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uvoD

Doktorska disertacija s podrocja Studijev scenskih umetnosti zajema zgodovinskorazvojni
pregled razli¢nih politik uprizarjanja v uprizoritvenih umetnostih v Sloveniji po letu 1980.
Analizira jih prek sprememb v dramaturgiji gledalceyv, tj. uprizoritvenih strategij za
naslavljanje, nagovor in manipuliranje z gledalcem. Kot taka sodi raziskava, ki ima
raziskovalni fokus na gledalcu v uprizoritvenih umetnostih, k aktualnemu teoretskemu
poudarku na aktivni vlogi prejemnika umetniskega dela. Gledalec s svojo recepcijo
uprizoritve, pa tudi s svojo fizicno udelezbo, golo prisotnostjo ali celo fiziéno aktivnostjo
znotraj uprizoritve, postaja osrednji, nepogresljivi del umetniskega dela, celo njegov aktivni
so-ustvarjalec. Vedno bolj se poudarjajo tudi politi¢ni, emancipatorni in druzbeni vidiki
tovrstne participacije. Podrocje raziskave je tako transdiciplinarno, saj v preucevanje
vkljucuje vpliv druzbeno-politicnega konteksta na specifi¢ni razvoj dramaturgije gledalca v
posameznih ¢asovnih obdobijih ter njenega nacina nagovora gledalca. S tem raziskava sega s

podrocja teatrologije na podrocje kulturnih Studij, sociologije, aktivizma in politi¢ne filozofije.

V ozjem smislu raziskave gre pri dramaturgiji gledalca po definiciji dramaturgije gledalca
Marca De Marinisa za nacin (gledaliSskega) odnosa med uprizoritvijo in gledalci, »ki zajema
manipulacijo gledalcev s pomocjo uprizoritve« (De Marinis, »Dramaturgija gledalca« 191).
Dramaturgija gledalca kot predmet te doktorske raziskave zajema tako zlasti
»[m]anipulativni vidik uprizoritve« (ibid.), kjer »ob&instvo dojemamo kot dramaturski objekt,
kot tocko, cilj, h kateremu so usmerjena dejanja reziserja, igralcev in pisatelja, ¢e ta obstaja«
(190). V doktorski disertaciji le-to pojmovanje dramaturgije gledalca kot nacrtne, strateske
uprizoritvene manipulacije gledalca nadgradim, saj ne gre le za analizo usmerjanja in
strukturiranja gledalceve pozornosti ter zaznave znotraj uprizoritve, (prostorskega) re-
pozicioniranja gledalca in re-organizacije gledalCevega pogleda, pac pa tudi za negovanje
zmoznosti kriti€nega razvijanja tako gledaléeve refleksije kot samo-refleksije
posameznikovega druzbenopoliticnega, ideoloskega in eticnega polozaja v umetnosti in
druzbi. Osrednje vprasanje doktorske disertacije je tako, kako uprizoritvene umetnosti v
razli¢nih druzbeno-politi¢nih in ekonomskih sistemih kritiéno dojemajo svoje druzbeno
poslanstvo ter na kakSne nacine ga zmorejo realizirati. Posledi¢no pa, katere uprizoritvene

strategije pri tem uporabljajo za naslavljanje, nagovarjanje in manipuliranje gledalcev.



Politike uprizarjanja so neizbeZzno povezane z druzbeno funkcijo, ki jo gledalis¢e zavzema v
dolocenem zgodovinskem in politicnem trenutku. Ta funkcija vkljucuje tako umetnisko
(samo)dojemanje druzbeno-politicne funkcije gledalis¢a v danem trenutku zgodovine kot
tudi splosno (druzbeno) sprejeto prepri¢anje o druzbenem poslanstvu umetnosti, e vec,
nanasa se celo na ideolosko vsiljen imperativ tega druzbenega poslanstva. Politike
uprizarjanja so tako pogosto povezane z razmerjem med zazeleno, idealno in pa realno
politicno mocjo gledalis¢a v danem druzbeno-politicnem in ekonomskem obdobju.
Ustvarjalni nameni umetnikov tu pogosto tréijo ob objektivne druzbeno-politiéne danosti ter
pogoje za uresnicitev umetniskih ciljev ter delujejo z omejeno mocjo in sposobnostjo

nagovora gledalcev.

Za analiticno obravnavo izbiram tiste uprizoritvene strategije na preseku s politikami
uprizarjanja, ki sicer nastajajo v odvisnosti od konkretnega so¢asnega druzbeno-politicnega
konteksta, vendar mu uspejo ponuditi najbolj uc¢inkovit odgovor ali alternativo, kar pomeni,
da ga (kriti¢no) reflektirajo, subvertirajo ali pa obstojeemu stanju ponujajo imaginativne
alternative. Gre torej za tiste uprizoritvene strategije, ki razvijajo sposobnost gledalis¢a za
nagovor in komuniciranje dolo¢enih vsebin gledalcem (tj. dramaturgijo gledalca) ter so
politiéno, eti¢no in estetsko najbolj inovativne. Raziskujem jih kronolosko, razvojno, pa tudi
primerjalno analiti¢no, pri ¢emer se osredoto¢am zlasti na razlikovalne znacilnosti teh najbolj
inovativnih uprizoritvenih strategij med posameznimi ¢asovnimi obdobji oziroma druzbeno-
politiénimi in ekonomskimi sistemi. Vpliv so¢asnega druzbeno-politicnega konteksta pripelje
namrec¢ do razvoja specifi¢nih oblik politik uprizarjanja v vsakem od ¢asovnih in druzbeno-
politiénih obdobij. Gre torej za kronoloski in razvojni ter primerjalnoanaliti¢ni pregled v
preteku daljSega ¢asovnega obdobja. Analiticna obravnava posameznih uprizoritvenih
strategij dramaturgije gledalca bo potekala lo¢eno po razliénih ¢asovnih in druzbeno-
politi¢nih ter ekonomskih obdobjih. Raziskava bo poleg druzbeno-politicnega vpliva
pokazala, kako v razli¢nih obdobjih te razliéne uprizoritvene strategije uéinkujejo na gledalca:
kako se spreminjajo in razlikujejo njihovi strateski cilji, njihova funkcija in njihova forma.
Polje raziskave je prostorsko in ¢asovno omejeno na obravnavo uprizoritvenih umetnosti v
Sloveniji med letoma 1980 in 2019. Razloga za omejitev raziskave na prav to obdobje sta v

grobem dva. Prvi, klju¢ni razlog, je ta, da je Slovenija v obdobju med letoma 1980 in 2019,



zlasti po smrti do-Zivljenjskega predsednika Socialisticne federativne Republike Jugoslavije,
Josipa Broza — Tita, v relativno kratkem ¢asovnem obdobju presla Stevilne druzbeno-politi¢ne
in ekonomske spremembe: od poznega socializma in pricetka razpada Jugoslavije (1980—
1991) do osamosvojitve Republike Slovenije (1991) ter nato tranzicije v posredno,
predstavnisko, parlamentarno demokracijo in neoliberalni kapitalizem (1991-2004). Slednji
se Se dodatno zaostri v obdobju po prikljucitvi Slovenije mednarodni politi¢ni, monetarni in
ekonomski zvezi Evropske unije (2004). Odnos uprizoritvenih umetnosti do tega vsakokrat
spreminjajocega se druzbeno-politicnega konteksta je vplival na izoblikovanje posebnih
lokalnih strategij. Drugi razlog za omejitev raziskave pa je ta, da to obdobje predstavlja polje,
ki ga v dolo¢enem obdobju neposredno analiticno spremljam in mi je najbolj prezentno, saj
se je razvilo iz druzbeno-politiénega konteksta in sprozZilo druzbene razvojne procese, ki smo
jim bili podvrzZeni vsi drzavljani Republike Slovenije. Na ta nacin je prispevalo k druzbenemu
izoblikovanju ter specifi¢ni determiniranosti nase vsakodnevne in umetniske dejavnosti s

strani druzbeno-politi¢nih in ekonomskih procesov.

Iz vzajemnosti spreminjanja ekonomskih, druzbeno-politi¢nih procesov in uprizoritvenih
strategij ter hitrih sprememb politi¢nih sistemov sledi naslednja delovna hipoteza. Hipoteza
doktorske disertacije je, da so se v uprizoritvenih umetnostih na obmoc¢ju Republike
Slovenije po letu 1980 razvili trije prevladujo¢i modeli za razumevanje dramaturgije gledalca
in politik uprizarjanja. Ti so se izoblikovali in nastajali v odvisnosti od vsakokratnega
socasnega druzbeno-politiénega konteksta. Med raziskavo modele ustrezno poimenujem:!

1. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju poznega socializma

(1980-1991),
2. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju parlamentarne

demokracije (1991-2004),

1V izhodid¢u sem v dispoziciji doktorske disertacije uporabljala naslednja poimenovanja:

1. model: zadnje desetletje pred razpadom Socialisticne federativne republike Jugoslavije (1980-1990),
2. model: osamosvojitev in prvi desetletji po osamosvojitvi Republike Slovenije (1991-2003),
3. model: ¢as od prikljucitve RS Evropski uniji (2004—2018).

Razlog za to je bil, da se obdobja na konkretnem primeru Slovenije prekrivajo z razpadom Jugoslavije in
ustanovitvijo samostojne demokrati¢ne Republike Slovenije (1991) ter nato njeno prikljucitvijo k Evropski uniji
(2004). Vendar sem med raziskavo to razvila na zgornjo tripartitno shemo, ki jo uporabljam v doktorski
disertaciji ter primarno poudarja pomen in vpliv druzbeno-politi¢nih in ekonomskih sistemov na razvoj
specifi¢nih oblik politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca. Poleg tega je SirSe aplikabilna in bolj
reprezentativna.



3. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju zaostrovanja

neoliberalnega kapitalizma (2004-2019).

Vse tri modele, ki se nanasajo na uprizoritvene strategije (dramaturgijo gledalca in politike
uprizarjanja) v jedru razprave umestim v socasni druzbeno-politi¢ni kontekst. Pojasnim
druzbeno-politi¢ne in ekonomske silnice in determinante, ki pomembno dolocajo razvoj
politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca v vsakokratnem modelu, kakor tudi primerjalno
analiziram spremembe med modeli. V samem jedru razprave nato izpeljem analizo
uprizoritvenih strategij na podlagi primerov konkretnih uprizoritev. To izpeljem s parametri
oz. kriteriji za analizo uprizoritev oz. uprizoritvenih strategij, ki sem jih izoblikovala v
metodoloSkem procesu:

a) politike uprizarjanja,

b) prostor,

¢) komunikacijski model uprizoritve,

d) odnosiz javnostjo,

e) fizicna in psihi¢na manipulacija gledalca.
V primerjalni analizi uprizoritev nato pokaZzem na posebnosti znotraj vsakega posameznega
modela dramaturgije gledalca in uprizoritvenih politik. Doktorska disertacija poleg tega
posredno raziskuje, kako je v vsakem od modelov za razumevanje dramaturgije gledalca
prestrukturirano razmerje med individualnim/kolektivnim, javnim/zasebnim,

teatralnim/realnim, umetnostjo/Zivljenjem.

V doktorski disertaciji gre tako za vnaprej selekcionirano in izolirano obravnavo posameznih
izbranih uprizoritvenih strategij, ki izstopajo po svoji estetski, eti¢ni in politi¢ni inovativnosti
ter ucinkovitosti nagovora svojega gledalca. Ne gre nujno — praviloma celo ne — za
prevladujoce ali dominantne uprizoritvene strategije dolo¢enega obdobja. Pogostost
pojavljanja v gledaliskih uprizoritvah ni eden od kriterijev izbire posameznih uprizoritvenih
strategij za obravnavo. Kriterij je inovativnost v preseku med politikami uprizarjanja in
dramaturgijo gledalca. Tukaj obravnavani in namensko izbrani primeri teh uprizoritvenih
strategij tako ne ustrezajo prevladujoc¢im in najbolj pogosto uporabljenim uprizoritvenim
strategijam gledalca. Lahko gre za primere manjsinskih praks, ki se dogajajo na druzbeno-

politiénem obrobju, zunaj gledaliskih institucij, vendar ne nujno. To so lahko primeri
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precedencne rabe uprizoritvenih strategij, ki se vdanem obdobju pojavijo na novo, ali pa gre
za revidirane in implementirane strategije, ki so se v svoji tokratni pojavni obliki razvile in
bolje prilagodile novemu, so¢asnemu kontekstu. V doloéenih primerih se lahko izkazejo za
zelo vplivne Sele z zamikom, kakor tudi njihovi vidni ucinki na nadaljnji razvoj uprizoritvenih
strategij. V tem smislu je nujna razvojna, kronoloska in primerjalnoanaliti¢na raziskava.
Namen je pokazati na razlikovalne znacilnosti najbolj inovativnih uprizoritvenih strategij v

posameznih druzbeno-politi¢nih obdobjih ter njihovo nacrtno — stratesko — umetnisko rabo.

Da bi pokazala na prelomnost izbranih in obravnavanih uprizoritvenih strategij — kakSne so
torej njihove politike uprizarjanja —, predstavim na zacetku vsakega poglavja najprej splosni
druzbeno-politi¢ni kontekst vsakega obdobja. Nato pokazem na preboj obravnavanih
inovativnih praks od obstojecega stanja, njihov prelom z obstojecimi (prevladujocimi,
dominantnimi) praksami ter tisti inovativni element, zaradi katerega se obravnavane
uprizoritvene strategije izkazejo kot najbolj uc¢inkovite, sveze, v€asih tudi udarne, s tem pa

najbolj primerne za analizo dramaturgije gledalca v posameznem obdobiju.

Uprizoritvene strategije izbiram na nacin, ki mi omogoca najbolj u¢inkovito prikazati rabo
uprizoritvenih strategij po posameznih obdobjih in izlus¢iti njihovo razlikovalno znacilnost.
Po drugi strani je izbira uprizoritvenih strategij tudi objektivno preverljiva in analiti¢no
primerljiva, saj uprizoritve in uprizoritvene strategije za dramaturgijo gledalca analiziram po
petih dolocenih kriterijih, ki jih metodolosko utemeljim (politike uprizarjanja, prostor,
komunikacijski model uprizoritve, fizicna in psihicna manipulacija gledalca ter odnosi z
javnostjo). To pomeni, da se posve¢am analizi uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca
prek raziskave manipulacije gledaléeve zaznave, njegove pozornosti in njegovega
razumevanja uprizoritve z vseh teh vidikov. Vse kriterije ter rabo in definicijo posameznih
terminov v besedilu sproti podrobneje utemeljim. S to pregledno uvedbo kriterijev analize
uprizoritvenih strategij dodatno utemeljim razliko med posameznimi obdobji, njihovimi
politikami uprizarjanja in uprizoritvenimi strategijami dramaturgije gledalca, tj. v katerih

tockah se razlikujejo in v katerih ujemajo.

Inovativni poudarek raziskave je na prenosu fokusa z ustvarjalcev in umetniske produkcije na

obcinstvo in dramaturgijo gledalca, kar pomeni vpeljavo raziskovalnega polja, ki na podrocju
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sodobnih scenskih umetnosti v Sloveniji Se nima ustrezne znanstvene obdelave. lzvirni
prispevek doktorske disertacije k znanosti je v sistematicni in primerjalnoanaliti¢ni raziskavi
inovativnih uprizoritvenih strategij in druzbeno-politiénega poloZaja uprizoritvenih umetnosti
v Sloveniji po letu 1980, ki doslej Se ni bila opravljena v tako celoviti obliki (poznamo samo
parcialne Studije). Disertacija predlaga vpeljavo modelov, ki bodo pripomogli k boljSemu
razumevanju dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja, ter med sabo primerja njihova
konkretna ucinkovanja v razli¢nih druzbeno-politi¢nih kontekstih. Ob tem bom v zadnjem
poglavju (glej Dodatek 1 in Dodatek 2) analizo politik uprizarjanja v Sloveniji postavila v
(socasni) evropski teoretski oz. uprizoritveni kontekst, pri cemer se bom osredotocila zlasti
na nemsko govorno podrocje, ki je na slovensko gledalisce v tem ¢asu tudi najmocneje

vplivalo.

V prvem, uvodnem delu doktorske disertacije bom torej najprej razvojno in kronolosko
pregledala podrocje raziskave, ustrezno bom definirala kljuéne pojme (dramaturgija gledalca,
politike uprizarjanja), utemeljila ¢asovno in prostorsko zamejitev raziskave ter vzpostavila 3
modele dramaturgije gledalca in jih ustrezno utemeljila. Obenem v uvodu vzpostavim
metodologijo za analizo modelov in posameznih uprizoritev. V jedru raziskave se posvetim
analizi konkretnih primerov uprizoritvenih strategij skozi 3 modele dramaturgije gledalca in
politik uprizarjanja ter Ze sproti predstavim sklepe za posamezne modele. Na koncu sledi Se
primerjava z nemskim govornim obmocjem, ki na drug nacin osvetli iste uprizoritvene

strategije.

Pregled podrocja raziskave

Raziskava s fokusom preucevanja na dramaturgiji gledalca in politikah uprizarjanja v
uprizoritvenih umetnostih spada k SirSemu pojavu porasta zanimanja za gledalca oziroma
prejemnika umetniskega dela. Zlasti po letu 1990 se na podrocju teatrologije sprozi val
Stevilnih raziskav, ki svoj raziskovalni fokus preusmerijo na ob¢instvo ter posledi¢no stran od
fokusa zgodnejsih raziskav — te so se v glavnhem osredotocale na avtorja (dramatika), njegovo
biografsko ozadje in raziskavo konteksta avtorjevega delovanja — pa tudi stran od faze po
tem, ko so se raziskave usmerjale bolj vimanentnost umetniskega dela, pri tem pa puscale

ob strani vplive zunanjih dejavnikov (avtor, kontekst ipd.) na samo delo. Ti premiki
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teoretskega fokusa oziroma nacina obravnave umetniskih del govorijo pravzaprav o
paradigmatskem metodoloSkem premiku v raziskavah. Ta dobi svojo teoretsko artikulacijo
najprej v literarni vedi, Se preden se refleksija tega premika po podobnem principu dogodi
tudi v teatrologiji. Ce upos$tevamo sistematizacijo paradigem Hansa Roberta Jaussa — le-ta jo
priskrbi zlasti za literarno vedo —, jih lahko v smeri od prve metodoloske paradigme do tretje
pregledno umeséamo tudi v teatrologiji.2 Sosledje te sheme sega najprej od raziskovanja
avtorja oz. »proizvodnje ali produkcije dela« (prva metodoloska paradigma) k »samemu
delu« (druga metodoloska paradigma) in obsega nato Se premik raziskovalnega fokusa »na
moment sprejema oziroma recepcije dela, torej k bralcu (tretja metodoloska paradigma)
(nav. po Virk, Moderne metode literarne vede 8). Pri tem, ob tej Jaussovi razdelitvi opozarja
in dopolni Tomo Virk, je tretja metodoloska paradigma »obenem Ze v obmocju
metodoloskega pluralizma, spoznanja torej, da literature ni mogoce zajeti v celoti z eno
metodo in da je treba pozornost posvecati vsem momentom literature (produkciji, delu,
recepciji)«3 (ibid.). To ima konkretne posledice tudi za metodologijo pri¢ujole raziskave, saj
zadnja paradigma — kolikor ima sicer poudarek na preucevanju kon¢nega uporabnika
umetniskega dela, torej v primeru uprizoritvenih umetnosti gledalca — uposteva tudi druge
vidike, predvsem pa se zaradi kompleksnosti raziskovalnega predmeta (in pogosto

transdisciplinarne obravnave predmeta) pokorava metodoloSkemu pluralizmu.

Metodoloski pristop, ki ga v kon¢ni fazi izberem, bo obenem zdruzeval poudarek in
raziskovalni fokus na gledalcu, po drugi strani pa je Ze v obmocju metodoloskega pluralizma
in transdisciplinarnosti. Zavoljo preglednosti in laZzjega razumevanja principa metodologije, ki
ga uporabljam tukaj, pa tudi zavoljo kompleksnosti razvojne zgodovine metodologije same,
poleg Jaussove omenjam Se metodolosko klasifikacijo Mateje Pezdirc Bartol. Tudi ta se prav
tako naslanja na tripartitno razdelitev raziskovalnega fokusa, in sicer na avtorja, (literarno)
delo in na bralca (to delitev Pezdirc Bartol povzame po Janku Kosu). Vendar pa Pezdirc Bartol
ugotavlja za specificne pojave, da je »pri posameznih smereh in njim ustreznih metodah [...]

vedno v sredis¢u raziskovanja le ena od treh kategorij« (»Vloga bralca« 195), tako se »z

2 Sistematizacija velja sicer za literarno vedo, vendar jo je mogoce po skoraj istem principu uporabiti za
teatrologijo.

3 S tem se glede na predmet tukaj$nje raziskave Ze nezanikljivo kaZe, da bo morala tudi metoda raziskave politik
uprizarjanja in dramaturgij gledalca poleg recepcije vkljucevati metodoloski pluralizem in ves njegov
eklekticizem, slednjega zlasti v povezavi z druzbeno-politicnimi teorijami in teatrologijo.
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avtorjem kot svojim osrednjim predmetom [...] ukvarjajo pozitivisti¢na,
duhovnozgodovinska, psiholoska, psihoanaliticna, biografska, marksisti¢na, socioloska
metoda; pri formalizmu, novi kritiki, fenomenologiji, strukturalizmu, semiotiki, tekstni kritiki

itn. je v sredis¢u samo besedilo, ki je avtonomno« (ibid.).

Na drugi strani, ugotavlja Pezdirc Bartol, je glede fokusa preucevanja na sprejemnika
umetniskega dela drugace: »Kljub stalni zavesti o pomenu bralca tako pri samih piscih kot
tudi pri literarnih teoretikih pa je bil bralec skozi zgodovino malo proucevan, kar je ¢udno, saj
je literatura po svoji primarni funkciji namenjena sprejemnikom in ne knjiznim policam.«
(ibid.). Nenavadnosti te okolis¢ine ob ¢asovnem zamiku pri premiku raziskovalnega fokusa na
sprejemnika lahko le pritrdimo. Pezdirc Bartol ugotavlja, da se »bralec kot aktivna kategorija
[...] pojavi Sele konec 60. let« (ibid.). Sistematicen in poglobljen obrat teoretskega fokusa k
prejemniku v literarni vedi se, tako Pezdirc Bartol, zacne celoviteje in precizneje
napovedovati ter artikulirati z recepcijsko estetiko v Nemciji (predstavnika sta Hans Robert
Jauss, Wolfgang Iser) in teorijo bral¢evega odziva v Ameriki (s predstavniki David Bleich,
Stanley Fish in Norman Holland). Obe teoriji oz. pristopa torej izhajata iz konca 60. let
preteklega stoletja. »Obe smeri sta Zeleli osvoboditi bralca iz njegove molcecnosti in
anonimnosti, pod vprasaj sta postavili avtonomnost in samozadostnost literarnega dela.«

(ibid.).

Pravzaprav gre za naslednike poststrukturalisti¢nih teorij, ki razglasijo smrt avtorja in s tem
rojstvo bralca, denimo Opera aperta (odprto delo) Umberta Eca, ki ga Eco utemelji Ze leta
1962,* esej Rolanda Barthesa »Smrt avtorja« (1968) (v slovenséini je iz$lo v zborniku Sodobna

literarna teorija) in delo Michela Foucaulta »Kaj je avtor?« (1969).

V teatrologiji je situacija glede manka teoretske obravnave koncnega sprejemnika, torej
obcinstva oziroma gledalca, Se bolj alarmantna kot v literarni teoriji, to dejstvo pa je tukaj

nemara $e bolj »¢udnog, ée uporabim besedo Pezdirc Bartol (»Vloga bralca« 195). Se zlasti,

4 Tega Ecovega dela sicer v sloven$éini $e nimamo prevedenega, obstaja pa zato v sloveni¢ini celotna tematska
Stevilka revije Maske, posve¢ena Ecovemu konceptu odprtega dela: Maska (Odprto delo/Open work), letnik XX,
$t. 5-6 (94-95), jesen/zima 2005. V anglescini Opera aperta izide v Eco, Umberto. The Role of the Reader:
Explorations in the Semiotics of Texts. Bloomington; London: Indiana University Press, 1979. Gre za zbirko
esejev Umberta Eca o vlogi bralca, ki so nastajali med leti 1959-1979.
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¢e pomislimo, da se uprizoritev dnevno odigrava pred obcinstvom v avditoriju, gledalec pa se
torej kot avtonomni predmet preucevanja teatrologije ponuja sam od sebe. Pri iskanju
razlogov, zakaj je temu tako, si pomagam z naslednjo ugotovitvijo priznanega teatrologa
Marvina Carlsona. Ta Se leta 1989 v ¢lanku »Theatre Audiences and the Reading of
Performance« ugotavlja, da se »bodo gledaliske Studije morale Sele poukvarjati s SirSim
intelektualnim premikom od literarnih teorij, ki se zgledujejo po besedilu kot temeljnem viru
pomena« (nav. po Freshwater, Theatre&Audience 11). Pomeni, da lahko »krivdo« za manko
preucevanja gledalca v teatrologiji posledi¢no is¢emo v moci dramskih besedil, v teoriji pa v
razmahu in vplivu semiotike, ki se je vecidel ukvarjala prav z besedilom — kot ugotavlja

Carlson — oziroma razmerjem med besedilom in uprizoritvijo.®

Po drugi strani je treba priznati tudi, da sicer dolocene teatroloske studije, ki obravnavajo
gledalca, obstajajo Ze pred 90. leti preteklega stoletja, vendar gre bolj za posamezne
primere, vsekakor pa Se ne moremo govoriti o mnozi¢nem pojavu tovrstnih Studij ali trendu.
Prav tako se v tem obdobju in pred tem z gledalcem ukvarjajo tudi semioti¢ne gledaliske
teorije — Anne Ubersfeld objavi $tudijo, posveéeno gledalcu Ecole du spéctateur (1981), ki pa
v slovenséino ni prevedena (Javor$ek, »Brati Anne Ubersfeld« 6).° Vendar pa ob tem
poudarjam manko temeljnega raziskovalnega premika k preucevanju gledalca kot aktivnega
¢lena dvosmernega procesa v komunikacijski verigi gledalis¢a. Ob tem se moram strinjati s
Paulom Bouissacom, ki ugotavlja ob recenziji obeh temeljnih semioti¢nih del (The Semiotics
of Theatre, Erike Fischer-Lichte, in The Semiotics of Performance, Marca De Marinisa),’ zlasti
pa ob delu Fischer-Lichte, da se sama sicer Ze res ukvarja z gledalcem, vendar to ni aktivni

gledalec: »Kljub njenemu zatrjevanju, da 'Obcinstvo je pravzaprav konstitutivni del

5 Pa etudi je $lo zgolj za to, da se »zavrne t. i. 'klasiéno pojmovanje', da je besedilo veéni, edini relevantni del
gledalisca in zahteva enakovredno obravnavo besedila in uprizoritve«, kot v spremni besedi k delu Brati
gledalisc¢e semioti¢arke Anne Ubersfeld (prva izdaja je iz leta 1977) ugotavlja njen prevajalec Jan Jona Javorsek
(»Brati Anne Ubersfeld« 9). To ne spremeni dejstva, da se je teatrologija posvecala ve¢inoma razmerju odra do
besedila, ne pa koné¢nemu sprejemniku.

6V sloven$éini obstaja sicer le zakljuéno poglavje te $tudije, pod naslovom »Gledal&ev uZitek«, objavljen v
zborniku Prisotnost, predstavljanje, teatralnost: Ubersfeld, Anne. »GledalCev uZitek«. Prisotnost, predstavljanje,
teatralnost: razprave iz sodobnih teorij gledalisca. Ljubljana: Maska, 1996, str. 205-221.

7 Konkretno se Bouissac nanasa na nasledniji deli, na delo Erike Fischer-Lichte Semiotik des Theaters (Fischer-
Lichte, Erika. Semiotik des Theaters: Das System der theatralischen Zeichen. Gunter Narr Verlag, 1983.) ter delo
Marca De Marinisa Semiotica del Teatro (Marinis, Marco De. Semiotica del Teatro: I'analisi testuale dello
spettacolo. Milano: Bompiani, 1982.).
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gledalis¢a' (7), je ta del v njenem modelu ve¢inoma pasiven, kot sprejemnikov polozaj iz

zgodnjih komunikacijskih shem« (Bouissac, »The Theatre of Semiotics« nepag.).

Eno od referencnih del s podrocja raziskave obcinstva na podrocju uprizoritvenih umetnosti
v gledaliscu, ki s svojim vplivom povzroci bolj mnoZi¢ne raziskave v tej smeri, predstavlja
monografska publikacija Susan Bennett Theatre Audiences: A Theory of Production and
Reception, prvic objavljena leta 1990 (druga izdaja sledi Ze v letu 1997), ki se, kakor pove ze
podnaslov, ukvarja tako s teorijo produkcije kot recepcije. O razmerju med produkcijo in
recepcijo govori tudi Fischer-Lichte v svoji Estetiki performativnega, ki v izvirniku izide pri
prestizni zaloZbi Suhrkamp leta 2004 kot Asthetik des Performativen, v slovenskem prevodu
pa leta 2008. Razmerje med produkcijo in recepcijo lahko poimenujemo po Maxu
Herrmannu tudi z oznakama delujoci in opazujodi (nav. po Fischer-Lichte, Estetika
performativnega 57). Medtem Peter Brook govori o igralcu in gledalcu (Brook, Prazen
prostor 9-13). Zgodovino gledalis¢a lahko tako pravzaprav interpretiramo kot zgodovino
produkcije in recepcije, zajema pa zgodovino razli¢nih razmerij med gledalcem in igralcem
ter njihovih prerazporeditev oziroma razmerij med gledalci in igralci/ustvarjalci/izvajalci. V
gledalis¢u morata biti izpolnjena oba nujna pogoja, obe vlogi zasedeni in oba akterja
prisotna.t Tako lahko interpretiram temeljno Brookovo definicijo gledali$¢a (Prazen prostor

9), ki v svoji temeljni formuli ostaja do danes nespremenjena.’

Susan Bennet zacenja svoj uvodni pregled podrocja pri Brechtu, opozarja na teorijo
bral¢evega odziva, poudarja pomen Ecovega vpliva za Studije gledalstva ter se ustavi tudi pri
Studijah gledalca pri filmu (Theatre Audiences 20—67). Gre za »prvi —in v ¢asu pisanja edini —
poskus v obsegu knjige apliciranja literarne teorije bralCevega odziva in teorij gledalstva na
analize gledaliskih obcinstev« (Freshwater, Theatre&Audience 12). Predvsem pa Bennet ne
opravi le pregleda gledaliskih teorij, pa¢ pa se skozi desetletja posveti tudi pregledu

gledaliskih praktikov in revolucionarjev, ki so uvajali uprizoritvene strategije za aktivacijo

8 Doktorska disertacija zajema raziskavo do leta 2019 in torej ne uposteva prenovljenih razmer v gledalidéu, ki
so nastale kot posledica epidemije covida-19 ter posledi¢nega zaprtja gledalis¢ in njihove odrezanosti od Zivih
gledalcev. Po drugi strani pa prav to zaprtje in prizadevanje gledaliS¢ po vzdrzevanju stikov z gledalci ponovno
pokaZe na nujnost Zive prisotnosti obeh akterjev — izvajalcev in gledalcev — v gledaliscu.

9 »Moski korati ¢ez ta prostor, drugi ga opazuje — ni¢ drugega ni treba, da se sproZi gledalisko dejanje.« (Brook,
Prazen prostor 9)
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gledalca. Pri tem omenja, denimo, ruskega oziroma sovjetskega reziserja Vsevoloda
Meyerholda, italijanske futuriste s Filippom Marinettijem na Celu iz 20. let prejSnjega
stoletja, ter nato od bolj sodobnih pristopov (iz Amerike) omeni Richarda Schechnerja in
njegov The Performance Group iz 70. let, pa The Living Theatre, omenja tudi poljskega
revolucionarja Grotowskega, seveda pa tudi Brechta in Artauda (Bennet, Theatre Audiences

2-67).

Glede na stoletja revolucioniranja vloge gledalca v gledalis¢u znotraj gledaliske prakse je Se
toliko bolj nenavadno, da do preucevanja aktivne vloge gledalca (tj. gledalca kot
soustvarjalca umetniskih del) v gledaligkih $tudijah ne pride Ze pred tem. Ce potegnem
vzporednice z dogajanjem v Sloveniji, je kot prakse, ki se ukvarjajo z gledal¢evo aktivho
vlogo, treba omeniti naslednje. V praksah, ki jih omenjam, gre obenem za predhodnike praks
razvijanja inovativnih in alternativnih pristopov k dramaturgiji gledalca in politikam
uprizarjanja po letu 1980, ki jih analiziram v pricujoci razpravi. Omenim naj vsaj doloc¢ene
primere, denimo Eksperimentalno gledalis¢e Balbine Baranovic, »ki udejanja nacela
'uprizarjanja v krogu'«, s prvo premiero leta 1955 in delovanjem v Viteski dvorani Krizank
(Jesenko, Rob v sredis¢u 15). Pri tem je »bistvo njenih strukturnih in organizacijskih
posebnosti [...] bilo v ne¢em drugem: v ohranjanju pozornosti za drugacno recepcijsko
dejavnost obcinstva, saj naj bi kroZzna postavitev porusila mejo med odrom in gledalci in jim
omogocila povezanost, tako reko¢ neposreden stik,« Se ugotavlja Jesenko (Rob v srediscu
80).1° Od naslednikov podobnih praks, ki zahtevajo neposreden stik z ob&instvom in njegovo
aktivnost, v€asih tudi verbalno in fizi€no so-delovanje, naj omenim tudi Gledalis¢e Pekarna,
ki je delovalo v 70. letih pod vodstvom Lada Kralja in pod idejnim vplivom ambientalnega
gledalid¢a Richarda Schechnerja. Pri slednjem?! gre »po R. Schechnerju« za »gledali$Ce, ki za
uprizoritve izbira okolja zunaj gledaliskih stavb in skusa v prostoru zabrisati mejo med igralci
in obcinstvom« (Gledaliski terminoloski slovar 27). 1z obdobja tik pred Pekarno velja omeniti
Se znamenito uprizoritev Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki iz leta
1969, ki s svojim obrednim zakolom kokosi, torej rezom performativnega v realno, velja na

Slovenskem za »usodni performativni obrat« (ToporisSi¢, »Performativni obrat Pupilije

10 v/pliv za to postavitev »gledalid¢a v krogu« je bil ogled Baranoviteve gostujoce gledalike predstave iz
Filadelfije, ki si jo je ogledala v Parizu (Jesenko, Rob v sredisc¢u 15).
11 Anglesko tudi »environmental theatre, site-specific theatre« (Gledaliski terminoloski slovar 27).
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Ferkeverk« 215). Vse te uprizoritve so v prestrukturiranju razmerja med gledalcem in
izvajalcem vplivale tudi na uprizoritvene prakse od 80. let dalje, katerim se podrobneje

posvetim v pri¢ujoci raziskavi.

Naj se vrnem k manku preucevanja gledalca v gledaliski teoriji oz. zapoznelosti njegovega
vznika. V mednarodnem in teoretskem merilu pa Susan Bennett s svojo Studijo iz 90. let
(Theatre Audiences, 1990) — Ceprav gre za eno referencnih avtoric, ki je popularizirala Studije
gledalstva na podrocju gledaliskih studij — ni pionirka na tem podrocju. To delo so pred njo
opravili Stevilni drugi avtorji, vendar gre za posamezne, individualizirane Studije, ki vendarle
niso sprozile SirSega vala preucevanja gledalca kot aktivnega soustvarjalca uprizoritve in
njenega pomena (Ce Ze, so se lotevale gledalca kot zgolj konénega, pasivnega ¢lena
enosmerne komunikacijske verige). Bennett Ze takoj uvodoma pove, da gre za »Studijo vlioge
gledaliskih obcinstev, in sicer »produktivno vlogo kateregakoli gledaliSkega obcinstva«
(Theatre Audiences 1). Premik fokusa raziskave na sprejemnika umetniskega dela tako v
teatrologiji sicer poteka paralelno in analogno procesom v literarni teoriji (po teoriji
bral¢evega odziva in recepcijski estetiki se tudi zgleduje), vendar s to opombo, da se zaradi
specificne, tj. druzbene in skupnostne narave gledaliSkega dogodka ustvarjajo posebne
situacije druge vrste, zaradi ¢esar nekatere samodejne povezave med obema medijema,
torej literaturo in gledaliS¢éem, niso mogoce, npr. ¢e umetnina ne sreca horizonta
pri¢akovanja sprejemnika oz. gledalca (H. R. Jauss, Estetsko izkustvo).'> V tem primeru
»lahko«, kot ugotavlja Ze Marvin Carlson, »frustrirani bralec preprosto odlozi knjigo na stran
in se posveti neCemu drugemu. Medtem gledalisce kot druzabni dogodek terja bolj aktiven
upor« (nav. po Freshwater, Theatre&Audience 15). Ce gledalec (demonstrativno) zapusti
predstavo, ki se dogaja v javnem prostoru, ali pa, kot Carlsona dopolni Freshwater, terja Se
»bolj frustrirajoco podreditev« (Theatre&Audience 15), ko, Ce si prosto predstavljam, molce
trpi do konca predstave ali morda podleze lagodnejsi izbiri in med njo kar zaspi. Temeljna
razlika med literaturo in gledalis¢em je predvsem ta, da ima vedenje in delovanje gledalca
med predstavo posledice za samo konéno podobo predstave, saj vpliva nanjo med njenim
potekom. Ta, druga specifika gledalis¢a oz. gledaliSkega dogodka, na katero opozarja Susan

Bennett, je tako vezana na »Zivo prisotnost gledalcev in performerjev v skupnem ¢asu in

2 Horizont pri¢akovanja je pojem po teoriji Hansa Roberta Jaussa; kot priznava sam v knjigi Estetsko izkustvo in
literarna hermenevtika, se mu sicer »pozna znotrajliterarni izvor« (450).
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prostoru, zato je aplikacija teorije bralcevega odziva na gledalis¢e in gledalca — predvsem pa
njeno »zanemarjanje specifik obiskovanja gledalis¢a« — »hkrati osvobajajoca in
frustrirajoca«, saj »tem modelom neizbeZzno spodleti pri refleksiji unikatnih znacilnosti
gledaliske izkusnje« (nav. po Freshwater 15). V gledalis¢u namrec, tako Bennett, vedno
obstaja moznost, da gledalci prek svojih reakcij dejansko vplivajo na sprejem predstave

(ibid.).

Kar opisuje Susan Bennett, je pravzaprav pojav, ki ga Erika Fischer-Lichte v svoji Estetiki
performativnega obravnava pod nazivom avtopoetska feedback zanka, ki se nanasa na
fluidno in procesualno, zlasti pa vzajemno naravo gledaliSkega dela, ki se odvija v Zivo, v
obliki dvosmerne komunikacije med performerji in ob¢instvom v ¢asu poteka predstave.
Njena uradna definicija pravi, da »je avtopoetska feedback zanka tisto, kar proizvede
uprizoritev, in sicer iz na¢inov vedenja in dejanj akterjev ter gledalcev« (Estetika
performativnega 266). Pri tem gre pri avtopoetski zanki, ki je v celoti nepredvidljiva,
»pogosto za mikroprocese« (vklju¢no z reakcijami gledalcev in njihovimi ucinki na ostale so-
prisotne), bistvena zanje pa je »telesna soprisotnost akterjev in gledalcev« (Estetika
performativnega 66). Za gledalisce tako kot za druzbeni oz. druzabni dogodek velja, da ne
samo zahteva »bolj aktiven upor«, kot pravi Carlson (nav. po Freshwater, Theatre&Audience
15), protestno zapuscanje predstave med njenim potekom ima vpliv na vse prisotne in, ¢e

dodam, vpliva tudi na konéno podobo umetniskega dela.

V radikalni situaciji performansa (za razliko od gledaliske uprizoritve) po Fischer-Lichte
govorimo celo o situaciji, ki jo avtor sicer ustvari, za€rta njene izhodi$¢ne koordinate in vanjo
vkljuci vse prisotne. Vendar pri tem — denimo, v primeru Josepha Beuysa, Marine Abramovi¢
itd. — umetnik prepusti nadzor nad situacijo in posledi¢no umetniskim delom kot celoto
ob¢instvu ali kakSnemu drugemu nepredvidljivemu dejavniku. Za te primere — gre torej za
radikalne primere performansov —, ki jih lahko z gledaliskimi uprizoritvami »primerjamo
toliko, kolikor inscenacija ustvari situacijo, ki so ji izpostavljeni vsi udeleZenci; ti ravnajo z njo
na razlicne nacine« (Estetika performativnega 268). Fischer-Lichte sklene takole: »Umetnik
kot avtonomni subjekt in kot stvarnik avtonomnega dela, ki ga lahko prejemniki sicer

razlagajo vsakokrat drugace, ne morejo pa ga spremeniti v njegovi materialnosti, se je —
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Cetudi se vecina obcinstva tega Se ni zavedla — o¢itno poslovil« (266). Obcinstvo oziroma
gledalec je s tem postal inter-aktivni soudeleZzenec umetniskega dela, v€asih pa kar njegov

aktivni soustvarjalec.

Osrednja poanta tovrstnih teoretskih eksplikacij na podrocju teorij performansa in
teatrologije je pravzaprav naslednja. V sodobnih uprizoritvenih umetnostih v praksi pogosto
ne moremo vec povsem lo¢evati med produkcijo in recepcijo, saj je recepcija ze vklju¢ena v

proces produkcije, medtem ko produkcija Ze nastaja z mislijo na recepcijo.!3

Vendar temu ni bilo vedno tako. Prav tako recepcija ni bila vedno v sredis¢u produkcije,
temvec prej njen samoumevni in zatorej nereflektirani del, kar se lahko pokaze skozi
preucevanje daljSega razvojnega obdobja uprizoritvenih praks. Zgodovina uprizoritvenih
umetnosti ter dramaturgije gledalca na preseku s politikami uprizarjanja je pravzaprav
zgodovina spremenjenih razmerij med produkcijo in recepcijo. Namen pricujoce raziskave je
pravzaprav pokazati ne le na pomen razmerja med produkcijo in recepcijo oziroma razmerja
med ustvarjalcem/izvajalcem in gledalcem, kot ugotavljata Ze S. Bennett (Ze v podnaslovu
dela Theatre Audiences) in E. Fischer-Lichte (Estetika performativnega 57), temvec kako se je
to razmerje spreminjalo skozi ¢as. Pri tem se v pri¢ujoci raziskavi posvetim poudarku
politiéne odvisnosti tega procesa spreminjanja razmerja na primeru zgodovine slovenskih
uprizoritvenih umetnosti. Se prej pa nameravam pokazati, na kak$en nacin so participativne
prakse (in emancipacija gledalca) v soodvisnosti s politicnimi projekti (v mednarodnem

oziru).

Politi¢ni procesi emancipacije gledalca: participativha umetnost

V toku zgodovine in teorije uprizoritvenih umetnosti, v teoriji pa zlasti od 90. let prejSnjega
stoletja in od dela S. Bennett, Theatre Audiences, leta 1990 (oz. 1997, druga izdaja) dalje,
postaja gledalec vedno bolj osrednja preokupacija ustvarjalcev. V zadnji instanci se v
(uprizoritvenih) umetnostih zacne konsistentneje pojavljati teznja po vnaprejsSnjem,

konceptualnem in fizi€nem vkljuéevanju, integriranju gledalcev v strukturo umetniskega dela

13 Drugace je seveda v teoriji, kjer je mogoce specifien interes preucevanja izolirati in ga preuéevati relativno
neodvisno.
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kot njegovega nepogresljivega sestavnega dela. Gledalci niso ve¢ naklju¢ni ali bolj ali manj
pogresljivi del pasivne in amorfne mnoZice, varno skriti v udobju anonimnosti zatemnjenega

avditorija.

Umetniska dela od gledalca danes pricakujejo Se vec¢ od (zgolj) afektivne intelektualne in
emocionalne investicije. Pomen vloge obcinstva in njegove prisotnosti v umetniskem delu
narasca. V zadnjem stadiju razvijanja razli¢nih nacinov vklju¢evanja gledalca v umetnisko
delo tako poleg same prisotnosti gledalca, ki postavlja gledalca v vlogo price, ki naj legitimira
in verificira smisel, pa tudi obstoj umetniskega dela, zahteva Se dodatno, aktivno (fizicno)
participacijo v dogodku in inter-aktivno komunikacijo z uprizoritvenim dogodkom med
samim potekom dela. Najbolj radikalen primer predstavljajo v tem smislu participativni
uprizoritveni dogodki in relacijske umetnosti v obliki inStalacij, pri katerih brez prisotnosti
gledalcev in njihove aktivnosti umetniskega dela ni, saj je vloga gledalcev v tem primeru

speljana na vlogo so-ustvarjalcev.

Relacijske umetnosti kot take utemelji kurator Nicolas Bourriaud — potreba po tem se je
pokazala iz same umetniske prakse, pri mnogih je bil kurator kar Bourriaud sam —z
namenom, da bi priskrbel ustrezen teoreti¢ni diskurz obstojeci umetniski praksi iz 90. let
prejSnjega stoletja in odgovoril na vprasanje: »Kako naj dekodiramo ocitno neoprijemljive
produkcije, pa naj so procesualne ali vedenjske [...] in se nehamo skrivati za zgodovino
umetnosti Sestdesetih let?« (Relacijska estetika 11). Gre za umetniske prakse, za katere so
znacilna »eksperimentiranja z novimi formami medsebojnega sodelovanja, sodelovanja in
interakcije s publiko in druzabnih izmenjav, ki so se dogajale znotraj razstav samih, torej
znotraj umetnostnih institucij« (Petresin Bachelez, »Relacijska estetika« 162). To potrjujejo
Ze s samo Bourriaudovo definicijo relacijske umetnosti, in sicer gre za definicijo »umetnosti,
ki si za teoretski horizont jemlje podroéje medc¢loveskih odnosov in njihov druzbeni kontekst
in ne toliko potrjevanja avtonomnega in zasebnega simboli¢nega prostora« (Relacijska

estetika 17).

Povecana teznja po aktivni (emancipirani) participaciji gledalca v dogodku pogosto rezultira v

ucinku, ki je nasproten od Zelenega. Pri gledalcih namre¢ namesto dodane vrednosti in
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navdusSenega prisostvovanja izzovejo nelagodje, celo »sram pred njihovo nezmozZnostjo, da
bi se odzvali povabilu k soudelezbi v dolo¢enem delu« (Read, »The Emanciated« 87). Tako pri
gledalcih ¢esto izzovejo averzijo na tovrstne oblike gledalis¢a. Gledalec in sam pojem
gledalca kot tak pa pri tem procesu hirata (po prevodu besede zveze »emanciated
spectator«, ki jo Read v besedni igri uporabi za shiranega, podhranjenega oz. iz¢rpanega
gledalca). Ni¢ nenavadnega ni torej, da v nadaljevanju Alan Read gledalca kot
nepogresljivega, aktivnega so-ustvarjalca umetniskega dogodka v svojem delu »The
Emanciated Spectator« hudomusno okarakterizira z naslednjo postmodernisti¢no izpeljanko:
»Umetnik, nekoc¢ znan kot obcinstvo« (92). Tudi naslov Readovega ¢lanka je parafraza
nekega drugega dela in vsebuje vsaj dve referenci. Ce prva izhaja iz pop glasbene kulture in
Princea, oziroma »Umetnika, neko¢ znanega pod imenom Prince«, se slednji navezuje na eno
najbolj znanih teoretskih razprav s podrocja gledalstva Emancipated Spectator izpod peresa
avtorja, ki je sicer po provenienci filozof, Jacquesa Ranciéerja. Zastavek Readovega dela, ki je
nastalo leta 2013 —tj. komaj 5 let po izdaji francoskega izvirnika Ranciérovega
Emancipiranega gledalca (Le Spectateur émancipé), ki tovrstno emancipacijo gledalca na
nacelni ravni Se spodbuja —, je Ze v osnovi piker, malodane cini¢en. Read z oznako
»emanciated«, torej podhranjen, shiran, izstradan gledalec, meri prav na nenadzorovano
ekspanzijo participativnih in interaktivnih dogodkov v gledaliscu, ki so se pripetili v zadnjem

obdobju in so posledica preobilja emancipatornih gledalskih praks.

Pri¢a smo tako porastu interaktivnih del, torej del, ki vkljuujejo vsaj minimalno (fizicno,
verbalno ...) interakcijo z obc¢instvom ali celo temeljijo na participativni konceptualni zasnovi
uprizoritev, kjer participacija ob¢instva predstavlja neogiben nujni in integralni del
uprizoritev. Ta nenadni porast teznje po (fizicni) aktivaciji obcinstva teoretiki navadno
razlagajo kot reakcijo na dogajanje v SirSem druzbeno-politicnem kontekstu, zlasti kot odziv
na upad interesa drzavljanov po aktivni politicni udelezbi in angaziranem udejstvovanju v
zadevah javnega interesa znotraj sodobnih demokrati¢nih ureditev (Kunst, »The Institution
between Precarization and Participation« 6; H. Freshwater, Theatre&Audience 3). V tej
inertni politi¢ni situaciji in leZzernem izvajanju drzavljanskih dolZnosti se zdi, da je
uprizoritvenim umetnostim Se posebej naloZena posebna druzbena vioga kot tisti umetniski

obliki, ki temelji na kolektivni prisotnosti posameznikov, ki oblikujejo za¢asne skupnosti,
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znotraj istega Casa in prostora, tukaj in zdaj (prim. Tim Etchells, nav. po Freshwater,
Theatre&Audience 7-8). Zaradi tega je Se posebej obcutljiva na spremembe v druzbeno-
politicnem kontekstu ter trenutno druzbeno in zgodovinsko stanje, v katerem nastaja. Pri
tem se med umetnostjo in Zivljenjem glede odnosa do druzbeno-politicne aktivnosti pogosto
zgodi inverzija, ki jo beremo tudi iz naslednjega citata: »Medtem ko se ljudje v 'resni¢cnem
zZivljenju' vse pogosteje vedejo kot gledalci, (...) si umetniki prizadevajo, da bi jih v
uprizoritvah izpostavili situacijam, v katerih se ne bi mogli ve¢ obravnavati ter se vesti
izklju¢no kot gledalci« (Fischer-Lichte, Estetika performativnega 279). Se zlasti pa
soodvisnost med druzbeno-politiénim in umetniskim dogajanjem ter poskus politicnega
opolnomocdenja posameznika oz. gledalca s pomocjo participativnih umetnosti velja za Veliko
Britanijo v ¢asu 90. let in neolaburisti¢ne vladavine Tonyja Blaira v obdobju 1997-2007 (glej
analizo umetniskih praks in politicne soodvisnosti pri Claire Bishop, Umetni pekli 19-22;
Freshwater, Theatre&Audience 4), ter poznejSe oziroma sodobnejse prijeme participativnih

praks (Bojana Kunst, »The Institution between Precarization and Participation« 10).

V navezavi na Studije uprizoritvenih umetnosti s Studijami obcinstva, tako Helen Freshwater,
lahko v zvezi z emancipacijo gledalca oziroma potrebo po participativnih dogodkih najdemo v
glavnem dve (skriti) predpostavki. Prva predpostavka je povezava med participacijo
obdinstva in njegovim politiénim opolnomocenjem (Theatre&Audience 3), druga pa je, in s
tem nadaljuje tiho predpostavko prve, da obstaja povezava med participativnimi projekti in
aktivacijskimi strategijami, ki posledi¢no niso zgolj fizicne, znotraj-estetske, torej omejene na
kraj in ¢as dogajanja predstave. Slednje temelji na predpostavki, da je gledalstvo in akt
gledanja predstave pasivno stanje, iz katerega je treba gledalca zbuditi in ga aktivirati iz

njegove lezerne (intelektualne, aktivisti¢ne, politi¢ne ...) pozicije ter ga emancipirati.

Predvsem tovrstno tradicionalno in binarno misljenje je skusal dekonstruirati Ranciere v
svojem delu Emancipirani gledalec iz leta 2008, v katerem rehabilitira sam akt gledanja in
sesuje predpostavko o pasivnosti; tako gledanja kot gledalca. Pravzaprav Ranciére uporabi

analogijo z delom Nevedni ucitelj — v podnaslovu Pet lekcij o intelektualni emancipaciji, ki ga
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je pisal v letu 1987 — ter jo aplicira na princip gledaliske uprizoritve.* Ranciére spodmakne
predpostavko o privilegirani (vednostni) poziciji ustvarjalcev, ki bi gledalcem posredovali
neko (skrito) resnico o druzbeni realnosti, ki je slednji Se ne bi poznali. Tovrsten akt Ranciere
kot politi¢ni filozof konsistentno s svojim diskurzom seveda takoj prepozna kot v osnovi
nedemokrati¢no in torej politi¢cno problemati¢no. Posledi¢no Ranciére gledalce obnovi kot
skupnost, ki je vedno Ze emancipirana ter torej procesa odresitve in razsvetljenja iz

domnevno podrejene pozicije ne potrebuje (Emancipirani gledalec 15).

Helen Freshwater v svojem zgosc¢enem pregledu teorij o gledalstvu, denimo, Ranciéeru prizna
pomembno vrednost pri dekonstrukciji osnovnih oziroma navidez samoumevnih premis ter
binarnosti, ki so se scasoma neopazno naselile v teorijo uprizoritvenih umetnosti, pa tudi
njihovo spodmikanje (dekonstrukcijo), ponovni premislek in slednji¢ prevrednotenje. Med
take sporne binarnosti Steje, na primer, enacenje gledanja z (intelektualno) pasivnostjo,
gledalis¢a s skupnostjo ali nasprotnost med kolektivom in posameznikom. Vendar
Freshwater Ranciérja nato na hitro zaobide zaradi »zastarelih« prakti¢nih primerov, ki jih
Ranciére deli po distanc¢ni premici od Brechta do Artauda. Prvega, brechtovskega, ki s svojim
potujitvenim ucinkom poudarja pomen (intelektualne) distance do prikazanega in odmika od
emocionalne identifikacije z njim, in drugega, artaudovskega, ki prisega na ukinitev
gledalceve distance s pomocjo njegove fiziéne participacije v dogodku. Operiranje po tej
lo¢nici, pravi Freshwater, »predvideva determinizem (...), ki je Ze davno minul«
(Theatre&Audience 17). Ce podrobno pogledamo Ranciérovo teorijo in njen poskus aplikacije
na delovanje gledalis¢a prek Artauda in Brechta, bi lahko Rancieru oéitali, da se je v praksi
sam zapletel v binarnosti, ki jim je predtem oporekal. Vendar pa Ranciérova teorija ter
njegov izhodis¢éni demokratizacijski, emancipacijski in aktivisti¢ni zastavek zahtevata nekoliko

vel pozornosti. Sploh, ker kazeta na SirSi druzbeni simptom.

»Problem« z Ranciérovo teorijo je pravzaprav v njegovi zahtevi po »emancipirani skupnosti«.
Kot politicni in estetski teoretik jo Ranciere definira kot »skupnost pripovedovalcev in

prevajalcev« (Emancipirani gledalec 18) oziroma vzpostavi zahtevo po gledalcih, »ki igrajo

14 Medtem ko dobimo v sloveni¢ini prevod Emancipiranega gledalca ze dve leti po izvirniku, izide Nevedni
ucitelj v slovenscini Sele leta 2005: Ranciere, Jacques. Nevedni ucitelj. Pet lekcij o intelektualni emancipaciji.
Ljubljana: Zavod En-knap, Prehodi, 2005.
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vlogo aktivnih interpretov, ki dodelujejo lastni prevod, da bi si prilastili 'zgodbo'« (ibid.). S
tem pa Ranciere pravzaprav zgolj (ponovno) poudarja pomen recepcijske teorije, ki je konec
60. let 20. stoletja prevzela monopol nad razli¢nimi pristopi do interpretacije umetniskih,
zlasti literarnih del. Paradoksalno pa pri tem umanjka ukvarjanje z gledalcem in njegovim
notranjim Zivljenjem, procesom njegove recepcije umetniskega dela v vsej kompleksni
heterogenosti in subjektivnosti. To pa je navsezadnje tocno tisto, kar zanima Freshwater, in
tisto, kar po intenzivnem in ekstenzivnem pregledu teorij na podrocju gledalstva v zadnjih

letih ugotavlja, da manjka Studijam (pred njo).

Tisto, kar nas v pri¢ujocCi doktorski disertaciji pravzaprav zanima, predstavlja bistveno razliko
z Rancierjem in Freshwaterjevo ter pri ukvarjanju z gledalcem poudarja komponento, ki je ze
blizje relacijski estetiki. Relacijska estetika vpelje namre¢ Se dodatno razliko v odnosu do
interaktivnih in participativnih oblik umetnosti. Niti sam akt aktivnega spremljanja, gledanja
predstave (Ranciére) niti (naslednja faza) njene teoretske refleksije te aktivne recepcije
(Freshwater) ji ni dovolj. Relacijska estetika, po Bourriaudu, poudarja namrec vlogo
umetnosti pri vzpostavljanju pogojev za mikroutopijo, gre torej za moznost spreminjanja
realnosti, oziroma Se tocneje, ustvarjanja pogojev za drugacno, alternativno naselitev
realnosti. Se pred tem pa relacijska estetika poudarja seveda fizi¢no prisotnost in
participacijo, integracijo gledalca v umetnisko delo. To razumem kot uprizoritveno strategijo,
da Ze prek fizi€ne naselitve gledalca v umetniskem delu omogoca izkustvo in obenem

prakticiranje te alternativne realnosti.

Preden preidem na kronolosko in primerjalno analizo prakti¢nih uprizoritvenih primerov v
Sloveniji, kar bo oblikovalo osrednje jedro doktorske disertacije, bom ponazorila postopek
detekcije prelomov v politikah uprizarjanja in dramaturgije gledalca na aktualnem globalnem
primeru relacijskih oziroma participativnih umetnosti. Vkljucena bo tudi polemika, ki jo je v
umetniskem svetu sprozila zlasti teorija relacijske umetnosti Nicolasa Bourriauda oz. ki jo je s
kritiénim pretresanjem fenomena relacijske umetnosti, zlasti pa njegove politi¢nosti,

doprinesla Claire Bishop.
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Ta kratek ekskurz v tujino vpne temo doktorske disertacije v SirSi mednarodni kontekst. S
temelji na preseku politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca se trenutno umes¢a med
najbolj aktualne teme na podrocju teatrologije. Namen naslednjih strani je posredno, prek
primera participativne oziroma relacijske umetnosti, razgrniti aktualne probleme, ki se
pojavljajo pri teatroloski obravnavi gledalca v mednarodnem kontekstu. Pomeni pregledati
potencialne prepreke, ob katere trcijo teoretiki pri interdisciplinarnih raziskavah sodobne
umetnosti ter upostevati njihova dognanja in terminoloski aparat tudi pri izdelavi

metodoloskega pristopa v okviru pri¢ujoce raziskave.

Naziv relacijska umetnost je prav v 90. letih uporabil Nicolas Bourriaud za tista umetniska
dela, pri katerih nastajanju in promociji je bil pred tem kot kurator udelezen tudi sam, s
¢imer je teoretsko utemeljil serijo umetniskih del, s specifiéno znacilnostjo: »To, kar
[relacijske umetnosti] producirajo, so relacijski prostori-¢asi, medc¢loveske izkusnje, ki se
poskusajo osvoboditi spon ideologije mnoziénega komuniciranja: na neki nacin so to
prostori, kjer se izdelujejo alternativne druzbenosti, kritiski modeli, trenutki konstruiranega
sozitja« (Bourriaud, Relacijska estetika 41). Relacijske umetnosti pravzaprav nimajo
posebnega drugega predmeta razen njih samih oziroma njihove forme. Kot pove Ze samo
ime in kot ugotavljajo Ze Stevilni teoretiki: »relacijskost sama je tisto, o ¢emer so ta dela«
(Read, »Emanciated Spectator« 95). Gre za tipi¢en odziv umetnosti na pospeseno
virtualizacijo in globalizacijo sveta, ki se dogaja s povecano uporabo interneta, in premik od
gospodarstva materialnih dobrin k druzbi, ki temelji na storitvah, kot ugotavlja Ze Claire
Bishop v svoji razpravi »Antagonism and Relational aesthetics« iz leta 2004. Bishop, ki se
pozneje ukvarja z utemeljitvijo participativne umetnosti,’> med drugim ugotavlja, da
relacijske umetnosti preprosto ne moremo analizirati loCeno od njenega obdinstva in

konteksta:

15 Bishop definira participativne umetnosti takole, ko pravi, da tovrstna umetnost: »(v nasprotju z razmerjem
eden-na-enega ali z 'interaktivnostjo') oznacuje udeleZenost Stevilnih ljudi in se obenem izogne dvoumnosti
'druzbene angaziranosti'. [...] Pricujoca knjiga se torej suce okrog opredelitve participacije, pri kateri so ljudje
sredi$¢ni medij in gradivo umetnosti v obliki gledalis¢a in performansa« (Umetni pekli 8). (V slovenskem
prevodu dela Umetni pekli se sicer uporablja izraz participatorne umetnosti, vendar po analogiji s participativno
demokracijo v pricujoci raziskavi uporabljam izraz participativne umetnosti.) Bourriaudu Bishop ocita prav, da
tema relacijske umetnosti dejansko niso ljudje in odnosi, kot predstavlja sam — po pregledu praks in
argumentov Bishopove na drugih mestih dodajam Se manj politicnosti — ampak gre prej za »gledalstvo kot bolj
splosno vpeto v sisteme prikazovanja, ¢asovnosti, fikcije, oblikovanja in 'scenarija'« (ibid.).
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»Implikacija zadaj je ta, da tovrstno delo obrne cilje greenbergovskega modernizma.
Raje kot diskretno, premi¢no, avtonomno umetnisko delo, ki transcendira svoj
kontekst, je relacijska umetnost popolnoma odvisna od naklju¢nih dejavnikov
njenega okolja in ob&instva. Se ve¢, obginstvo je dojeto kot skupnost: raje kot odnos
ena-na-ena med umetniskim delom in gledalcem, relacijska umetnost vzpostavlja
situacije, v katerih gledalci niso le naslovljeni kot kolektivne, druzbene entitete,
ampak so jim dana na razpolago sredstva za ustvarjanje skupnosti, kakorkoli za¢asno

ali utopi€no naj to Ze bo.« (Bishop, »Antagonism and Relational Aesthetics« 54)

Ne gre zgolj za zunanjo podobo del relacijske umetnosti, ki po svojem videzu precej
spominjajo na (interaktivne) inStalacije. Navzven gre v tem smislu za koncept, ki ne
predstavlja ni¢esar novega v svetu sodobne umetnosti. Bistveno je nekaj drugega, in sicer
»namesto da bi skusali spreminjati njihovo okolje, se umetniki danes preprosto ucijo, kako
naseljevati svet na boljsi nacin«, ugotavlja Bishop skupaj z Bourriaudom (ibid.). Bishop tako v
Zze omenjenem ¢lanku kot temeljne karakteristike (politi¢nosti) relacijske umetnosti omenja
zlasti prednost uporabnosti oziroma to¢neje poudarjanje rabe pred kontemplacijo, pri tem
da umetniki skupaj s sodelujocim obcinstvom predstavljajo in ustvarjajo alternativne nacine
sobivanja in druzbenosti — gre torej za produkcijo alternativnih nacinov (so)bivanja, biti
skupaj tukaj in zdaj, raje kot ustvarjanje utopij prihodnosti. Bishopova ta nacin, ki je v jedru
politiénosti Bourriaudove relacijske estetike, poimenuje »ta DIY (torej naredi sam)
mikrotopijski etos« (ibid.). Gre torej za princip »do it yourself«, krajSe DIY oz. ustvarjalno

nacelo naredi sam.

Tukaj se razpira vprasanje, ki v zgodovini umetnosti ni novo. Igor Zabel v razpravi
»Commitment« opozori na dva radikalno razlicna koncepta umetnosti glede na razumevanje
»produkcije, narave in funkcije umetnosti« glede na »odnos umetnosti do realnosti« (Zabel,
Contemporary Art Theory 69). Gre namrec za razliko med avtonomno in angazirano
umetnostjo, razliko med obema, na kar opozarja Zabel, pa teoretsko dovolj dobro utemelji
George Grosz Ze leta 1920. Natancneje to Grosz razdela skupaj z Wielandom Herzfeldem v
Art is in Danger (1925), ko razpre dileme, s katerimi se umetniki in umetnost srecujejo Se

danes (nav. po Zabel, Contemporary Art Theory 69-70).
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Ce si v temelju odkrito priznamo, je umetnost v primerjavi z druzbenimi dogodki znotraj
razrednih in druzbenih bojev pravzaprav nepomembna, pravi Zabel. »Ko to spozna, umetnik
v svojih delih ne more vec ostati brezbrizen, ampak mora pripoznati svojo druzbeno vlogo«
(Zabel, Contemporary Art Theory 69). Prelom, ki se zgodi z relacijsko umetnostjo, ki bi jo
lahko umestili tudi pod anti-greenbergovske tendence, je to€no to, da ni vec govora o
avtonomnosti in (modernisti¢ni) neodvisnosti umetniskih del. Z njo je Ze davno opravila
karikatura umetnika, ki nerazumljen, sam zase zaprt v studiu ustvarja svojo umetnost,
medtem ko se pred njegovimi vrati dogaja revolucija. Namesto tega z relacijsko umetnostjo
govorimo o umetnosti, ki je storila »druzbeni obrat«, kot to poimenuje Claire Bishop v svoji
poznejsi monografski bibliji participativne umetnosti Umetni pekli (9). To ni ve¢ umetnost,
kot jo poznamo iz klasi¢nih galerijskih belih kock ali ¢rnih gledaliskih Skatel, ki bi bila
projicirana v (druzbeni in stvarni) vakum in katere eksistenca bi bila od obc¢instva neodvisna.
Z relacijsko in participativno umetnostjo se torej zgodita oziroma zasidrata vsaj dva
pomembna obrata. Prvi je dokoncen obrat k angaZiranosti in druzbenosti umetnosti, ki je
prepletena s svojim druzbeno-politicnim kontekstom. Ta ni nov, kot pokaZe, denimo, Zabel
na primeru Georga Grosza (Contemporary Art Theory 69—70). Drugi pa je »druzbeni obrat«
(Bishop, Umetni pekli 9), ki se zgodi v participativni oziroma relacijski umetnosti, torej
umetnosti na nacin gledalevega participiranja, so-udelezbe, so-ustvarjanja umetniskega
dela ter so-bivanja z drugimi gledalci v okviru alternativne utopié¢ne realnosti umetniskega
dela, posledi¢no pa njegovega empiri¢nega izkustva in dejanskega prakticiranja alternativnih
modusov bivanja. Ali Se drugace, tako Bishop, prek »opredelitve participacije, pri kateri so
ljudje sredis¢ni medij in gradivo umetnosti v obliki gledalis¢a in performansa« (Umetni pekli

8).

Produkcijski pogoji (participativne) umetnosti

Kopja okrog pojma relacijska estetika se lomijo prav v zvezi s pojmovanjem politiénega in
tezavami relacijske umetnosti z utemeljitvijo politicnega ter nejasnostjo (nezadostno
prezentnostjo) politi¢nega v delih, ki naj bi sodila v kanon relacijske estetike. Tukaj pridem do
preseka med participacijo gledalcev in politikami uprizarjanja ter polemike, ki je neposredno

relevantna za pri¢ujoco raziskavo. Ena od tezav politi¢nosti participativne umetnosti, ki jo
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vidi Bojana Kunst, je naslednja; participativna umetnost danes skusa tvoriti v umetniskih
institucijah predvsem tisto, kar Kunst imenuje »novi prostori za produkcijo druzbenosti«
(»The Institution between Precarization and Participation« 10). Vendar se pri tem ujame v
zanko, saj sama nastaja prav pod istimi produkcijskimi pogoji in znotraj istih eksploatacijskih
razmerij, katere skusa sama v prvi vrsti kritizirati. V isti sapi skusa celo ustvarjati alternativne
odnose — Ceprav, kot opozarja Ze Boris Buden, pri tem najveckrat tvori neke vrste
muzealizacijo zastarelih ali pozabljenih druzbenih kolektivnih praks (slednje sicer Bojana
Kunst v taisti razpravi izpelje po Borisu Budnu). Takole pravi Kunst: »Mnoge sodobne
umetniske institucije se danes tako razumejo: gledali$¢a postajajo skupnostni prostori,
institucije vizualne umetnosti alternativni prostori za razlicne demokratic¢ne procese. A s tem
pristopom je problem, ker ne uposteva, da umetniske institucije niso izjeme iz vladnostne
prekarizacije« (ibid.). Problem je torej na kratko ta, kako revolucionirati dramaturgijo
gledalca in politike uprizarjanja, ¢e pri tem ne revolucionira produkcijskih pogojev, pod

katerimi ustvarja.

Podobno pravi Zabel, vendar manj v smislu ekonomsko-politi¢nih kot pa ideoloskih kategorij.
Najprej do konca izpelje jasno in logi¢no konsekvenco zahteve po pozicioniranju umetnika
znotraj razrednih bojev in druzbenih antagonizmov, o kateri govori Grosz. Cim umetnik
pristane nanjo — pomeni, da sestopi iz avtonomnosti in modernisti¢éne umetnosti v konkretno
druzbeno-politi¢no —, pa se pojavijo »tezave« z vrednotenjem umetnosti, saj se le-ta
naenkrat opredeljuje po kriterijih »druzbene koristnosti in uéinkovitosti« (Zabel,
Contemporary Art Theory 70). Pojavi se skratka problem vrednotenja druzbeno in politi¢no
angazirane umetnosti, ki svoj »raison d'étre« nenadoma ne izpeljuje vec iz sebi lastne
estetske imanentnosti. Zabel v tej dilemi sicer nekaj pozneje pristavi, in s tem ponovno stopi
v bran ohranjanju avtonomnosti druzbeno-angaZirane umetnosti, »ampak mislim, da
umetnost, do te mere, da je umetnost, poseduje tudi kvalitete, ki niso neposredno druzbeno
koristne kot tehnologija ali propaganda« (Contemporary Art Theory 71). Podobno debato
glede vprasanja nacina druzbene koristnosti umetnosti lahko zasledimo Ze v zvezi z relacijsko
umetnostjo, kjer Bishop najprej ponazori neustreznost politinosti relacijske umetnosti, nato

pa problematizira prav kriterije, po katerih je mogoce taksno druzbeno koristno oziroma
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angazirano umetnost Se vrednotiti. Poudari prav to — umetnisko oziroma estetsko vrednost

tovrstnih umetniskih projektov.

Ob vseh preprekah, ki jih ima ob dolocitvi svoje politi¢nosti relacijska umetnost, najprej pri
produkcijskih pogojih delovanja umetnosti — relacijske in participativne Se posebno — nato pa
posledi¢no pri vrednotenju druzbeno-angaZirane umetnosti, lahko ugotovimo, da se njen
utemeljitelj Nicolas Bourriaud in njegova »kriticarka« Claire Bishop strinjata glede naslednje
definicije politi¢nosti. Ali, ¢e citiram besede, ki jih strne Nicolas Bourriaud, iz njegovega
intervjuja: »povezovanje ljudi, ustvarjanje interaktivnih komunikacijskih izkusenj: 'Za Kaj? Kaj
nov tip stikov proizvede?' Ce pozabimo na 'za kaj?', se bojim, da nam ostane le preprosta
Nokia umetnost — produciranje medosebnih odnosov zaradi njih samih, ki nikoli ne
naslavljajo svojega politi¢nega vidika« (Simpson, »Public Relations (Intervju z Nicolasom
Bourriaudom)« 3). Iz ¢esar lahko ugotovim, da je v umetnosti za premisljevanje njenih
politi¢nih aspektov klju¢en motivacijski aspekt, namera, intenca avtorjev oziroma
ustvarjalcev. Prav to postavljam kot temeljno tudi pri ugotavljanju politik uprizarjanja v
slovenskih uprizoritvenih umetnostih. Pri tem sklepam Se, da je za dolocitev (avtorjevega)
motivacijskega aspekta (za ucinkovanje na gledalca) nujno poznavanje tudi druge strani,
torej predvidene ciljne publike umetniskega dela (le-to bom v svoji analizi dramaturgije
gledalca in politik uprizarjanja dolocila prek kategorije idealnega oziroma implicitnega

gledalca, pa tudi implicitnega avtorja).

Vendar v svoji odmeuvni kritiki relacijske estetike Bishop ne ostane zgolj pri tem —torej zgolj
kritiki. Bishop navede tudi konstruktivno rabo politicnega in definicijo politicnega, ki jo, kot
lahko razberemo Ze iz naslova njene kritike, izpelje iz koncepta antagonizma Chantal Mouffe
(in Ernesta Laclaua).'® Antagonizem, navaja Claire Bishop v svojem eseju, in posledi¢no
»demokrati¢na druzba je tista, ki vzdrzuje odnose konflikta, in ne tista, ki jih brise« (nav. po
Bishop, »Antagonism and Relational Aesthetics« 66), saj »brez antagonizma je le vsiljen

konsenz avtoritarnega reda — popolno zatrtje debate in razprave, kar je za demokracijo

16 Njuno delo imamo prevedeno tudi v sloven&¢ino: Laclau, Ernesto in Chantal Mouffe. Hegemonija in
socialisticna strategija. Ljubljana: Partizanska knjiga, 1987.
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Skodljivo« (ibid.). Konflikt in debata okrog njega, ohranjanje pozicije antagonizma, sta torej

nujna za vzdrzevanje demokracije.

To antagonisticno, ¢e ne kar demokrati¢no uhajanje navzven harmoni¢nemu, umirjenemu in
navajenosti vzorcev delovanja znotraj lastne identitete brez (konfliktnega oz.
konstruktivnega) soocenja z drugim in drugacnim na politi¢ni ravni, pa lahko primerjam z
estetsko ravnijo in je podobno ravno tistemu pojavu, o ¢emer govori Marco De Marinis v
¢lanku »Dramaturgija gledalca«. Ena od tock, ki jih De Marinis izpostavi in so zanimive za
tukajsnjo razpravo, je njegova definicija, da je dramaturgija gledalca pravzaprav zmoznost
ohranjanja pozornosti gledalca. Po nekaj nadaljnjih ekskurzih na podrocje psihologije
percepcije pa De Marinis nacine delovanja dramaturgije gledalca definira kot »motilne in
manipulativne strategije« (»Dramaturgija gledalca« 201), ki jih povzrocijo nevsakdanje
igralske tehnike (po gledaliskem revolucionarju Eugeniu Barbi) ali elementi »neverjetnosti,
novosti in nenavadnosti« (po Studiji Daniela Berlyna) in s katerimi predstava zmede

»percepcijske navade gledalcev, s tem pa seveda pritegne njihovo pozornost (ibid.).

De Marinis v svoji definiciji dramaturgije gledalca natanéno pojasni delovanje uprizoritvenih
strategij, ki obenem sovpadajo z ozadjem uprizoritve, ki je avtorsko, nacrtno izpeljano in
motivacijsko utemeljeno kot legitimacija nacina njene politi¢nosti. Takole gre De Marinisov
citat: »Uprizoritev si s svojimi dejavnostmi in vrsto semioti¢nih strategij prizadeva pri
gledalcu sproziti dolo¢ene spremembe, ki so tako intelektualne (kognitivne) kot tudi
afektivne (ideje, prepri¢anja, Custva, fantazije, vrednote itd.). Uprizoritev lahko gledalce celo
prisili, da sprejmejo dolo¢ene vedenjske vzorce« (»Dramaturgija gledalca« 191). Obenem pa
Ze pojasnijo dejavnike, na katerih bo temeljil izbor analiziranih uprizoritev, ki naj torej pri

gledalcu povzrocijo dolo¢ene spremembe — intelektualne, afektivne ali vedenjske.

V definiciji politicnega oziroma politik uprizarjanja v pricujo¢i doktorski raziskavi me bo
zanimal tocno tak presek med estetskim, dramaturgijo gledalca, in politicnim, presek, ki
ustvarja tisto, kar na obeh podrocjih presega pri¢akovano, utirjeno, celo harmonicno, ter tezi
k spremembam, kar poslediéno omogoca drugaéne, morda celo notranje antagonisti¢ne

imaginarije realnosti. Pri tem bi morda ta skupni presek Se najlazje definirali z besedami
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Jacquesa Ranciera, kakor ga v spremni besedi »Med mimesis in aisthesis« k slovenski izdaji
Aisthesis razlozi Rok Bencin: »Ranciére politicnosti umetnosti ne enaci Sele s stopnjo
realizma ali angazmaja, ne z razbiranjem razrednih pozicij ali nacina reprezentacije
subalternih. Umetnost je politi¢na Ze kot vzpostavitev avtonomne sfere cutnega, ki premesca
implicitno politi¢na razmerja med aktivnostjo in pasivnostjo, delitvijo in enakostjo« (216;
poudarila N. L.). Na tem mestu v besedilu Bencin citira Ranciera: »prakse in oblike vidnosti
umetnosti same posegajo v delitev ¢utnega, v njegovo rekonfiguracijo, [s ¢imer] krojijo
prostore in Case, subjekte in objekte ter skupno in singularno« (nav. po Bencin, »Med
mimesis« 216), in nato sam nadaljuje: »Ta izvorna politicnost nato omogoca razlicne oblike
politike umetnosti v okviru estetskega rezima: tako samoukinitve umetnosti vimenu
revolucioniranja Zivljenja kot razlicne implicitne naboje larpurlartizma« (ibid.; poudarila

N. L.). Prav ta rekonfiguracija ¢utnega kot oblika politiénega oziroma politik uprizarjanja bo

fokus zanimanja pri raziskovanju dramaturgije gledalca v Sloveniji po letu 1980.

Utemeljitev kljucnih pojmov raziskave: dramaturgija gledalca in politike
uprizarjanja

Dramaturgija gledalca

Marco De Marinis pojem dramaturgije gledalca uvede in opredeli v ¢lanku pod naslovom
»Dramaturgy of the Spectator, ki izide leta 1987 v ugledni ameriski znanstveni reviji The
Drama Review. V osnovi gre za nacin (gledaliskega) odnosa med uprizoritvijo in gledalci, »ki
zajema manipulacijo gledalcev s pomocjo uprizoritve« (De Marinis, »Dramaturgija gledalca«
191). Dramaturgija gledalca v smislu razli¢nih nagovorov gledalca, ki bo predmet te
doktorske raziskave, zajema tako zlasti »manipulativni vidik uprizoritve« (191), kjer
»obcinstvo dojemamo kot dramaturski objekt, kot tocko, cilj, h kateremu so usmerjena

dejanja reziserja, igralcev in pisatelja, Ce ta obstaja« (190).

De Marinisov ¢lanek je v slovenskem prevodu, torej kot »Dramaturgija gledalca«, objavljen
skoraj desetletje pozneje v zborniku Prisotnost, predstavljanje, teatralnost leta 1996 v izdaji
zalozbe Maska, v katerem De Marinis predstavi svoj koncept dramaturgije gledalca.

Urednisko pojasnilo k zborniku pravi, da je »osnovni namen knjige [...] pokazati glavne
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probleme, s katerimi se ukvarjajo sodobne teorije gledaliS¢a« (Hrvatin 1996, VII), od katerih
se za enega od tematskih poudarkov izkaZe prav potreba po analizi gledalca. De Marinisov
¢lanek je v zborniku objavljen v sklopu tematske sekcije »Dramaturgija gledal¢evega uzitka«.
S to tematsko umestitvijo v slovenski kontekst v sredini 90. let raziskavi vloge gledalca v
uprizoritvah posledi¢no pripade pomembno mesto in fokus med najaktualnejSimi sodobnimi

teatroloskimi raziskavami tudi v Sloveniji.

De Marinis dramaturgijo razume kot »skupek tehnik/teorij, ki urejajo zgradbo
znakov/izraznih sredstev/dejanj, spletenih v teksturo uprizoritve, uprizoritveni tekst«
(»Dramaturgija gledalca« 190). Pri tem je ponovno razviden tudi vpliv semiotike in njen
raziskovalni poudarek na besedilu znotraj teatrologije (De Marinis je vendarle primarno
semiotik). Mimogrede je treba opozoriti tudi, da je dramaturgija (ne samo gledalca)
zgodovinsko razvojno gledano primarno vezana na (uprizoritveni oziroma gledaliski) tekst,
kar pomeni osredotocanje na logocentri¢ni aspekt uprizoritve v nasprotju s scenocentri¢nim.
Scenocentrizem in raziskava uprizoritve (namesto uprizoritvenega teksta) je v poudarku Sele
pozneje. Tako je vsaj do performativnega obrata v 60. letih 20. stoletja, ki pomeni premik od
poudarka tekstualnega k scenocentriénemu.’ V polju uprizoritvenih umetnosti je tu bistvena
utemeljitev performativnega obrata Erike Fischer-Lichte v Estetiki performativnega/Asthetik
des Performativen, 2004.*8 Naj zgodovina pojma dramaturgije ne zavede, saj bodo v
ospredju aktualne raziskave zlasti prakse po performativnem obratu, vsekakor pa
uprizoritvene strategije, v katerih je pomen tekstualne dimenzije uprizoritve izenacen z

ostalimi aspekti uprizoritve (sceno, oblikovanjem svetlobe, rezijo, igro, kostumom ...).

17'\/ sami (sodobni) uprizoritveni praksi in praktiénem ustvarjalnem delu na uprizoritvi se tako dramaturgija
gledalcev konkretno veze na samo uprizoritev (in ne le na tekstualno predlogo) in se kot taka komplementarno
dopolnjuje z dramaturgijo reZiserja, (tudi) dramatika, izvajalca, gledalca ..., ki vse »delujejo skupaj in gradijo
predstavo ter si medsebojno postavljajo in prirejajo meje« (De Marinis, »Dramaturgija gledalca« 190).
Dramaturgija gledalca poleg tekstovne ravni tako neobhodno sega tudi na podrocje vseh ostalih estetskih ravni
uprizoritve: scenografijo, koreografijo, rezijo, kostumografijo, osvetlitev ... in je z njimi neogibno povezana.

18 7e v eksperimentalnih avantgardnih praksah na zacetku 20. stoletja s histori¢nimi avantgardami (dadaisti,
futuristi) se sicer kazejo znacilnosti performativnega obrata in nato ponovno v eksperimentalnih praksah

60. letih 20. stoletja, ko se dogodi sam obrat, gotovo pa v samih uprizoritvenih praksah dobiva pomen in
poudarek od 90. dalje.
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Ce znotraj dramaturgije gledalca bolj natan¢no lociram interes aktualne raziskave, pri ¢emer
upostevam De Marinisovo definicijo dramaturgije gledalca, je moj raziskovalni fokus v
temelju osredotocen na tisto, cemur De Marinis pravi »pasivni, ali to¢neje objektivni nacin«
dramaturgije gledalca, pri katerem »obcinstvo umevamo kot dramaturski objekt, kot tocko,
cilj, h kateremu so usmerjena dejanja reziserja, igralcev in pisatelja, ¢e ta obstaja«
(»Dramaturgija gledalca« 190). Za razliko od dramaturgije gledalca na aktivni oz. subjektivni
nacin po De Marinisu, t. i. objektivna dramaturgija gledalca »zajema manipulacijo gledalcev s
pomocjo uprizoritve« (191). Zanimajo me torej uprizoritvene, dramaturske strategije
upravljanja z gledalcem. Toéneje me bo tako zanimal pasivni oziroma objektivni nacin
dramaturgije gledalca, saj je gledalec tukaj objekt manipulacije s strani uprizoritve in
ustvarjalcev. De Marinis sicer Se natancneje razcleni pasivni oziroma objektivni nacin
dramaturgije gledalca s pomocjo uporabe pojmov Algirdasa J. Greimasa — sicer semiotika,
poznanega po delu z aktantskimi modeli — ko pravi, da pri manipulativhem vidiku uprizoritve
ne gre le za »faire-savoir (dajanje v vednost)«, torej »nenevarno izmenjavanje
informacij/sporocil/znanja« med predstavo in gledalci, pac pa za »faire-croire
(prepri¢evanje) in faire-faire (pripravljanje do dejanja)« (ibid.). S to, performativno in
prakti¢no dimenzijo, ki nima zgolj informativne vrednosti, pa uprizoritev Ze lahko postavimo
v neposredno blizino politicne umetnosti oziroma umetnosti s politicnimi posledicami.
»Uprizoritev si s svojimi dejavnostmi in vrsto semioti¢nih strategij prizadeva pri gledalcu
sproziti dolocene spremembe, ki so tako intelektualne (kognitivne) kot tudi afektivne (ideje,

prepri¢anja, ¢ustva, fantazije, vrednote itd.),« pravi De Marinis (ibid.).

Ob poudarku na raziskovalni fokus na objektivni na¢in dramaturgije gledalca moram
opozoriti tudi, da De Marinis na teoretski ravni lo¢i ta del od aktivnega oziroma
subjektivnega nacina dramaturgije gledalca, ki pa se veze zlasti na recepcijska dejanja
obcinstva pri predstavi. Aktivni oziroma subjektivni nacin dramaturgije gledalca tako pokriva
»razli¢na recepcijska dejanja obcinstva: se pravi percepcijo, interpretacijo, estetsko
vrednotenje, memoriranje, ¢ustven in razumski odziv in drugo« (»Dramaturgija gledalca«

190).%° Tukaj opozarjam tudi na De Marinisovo implicitno razlikovanje med percepcijo in

1% De Marinis o razlikovanju med obema naginoma dramaturgije gledalca razpravlja v élanku »Dramaturgija
gledalca« (189-205).
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recepcijo, ki je razvidno iz gornjega stavka. Medtem ko se percepcija nanasa zgolj na akt
zaznave, torej dojemanje Cutnih vtisov, zaobsega recepcija celoten diapazon od akta zaznave
predstave do gledaléeve re-akcije nanjo in njene interpretacije. V tem pomenu uporabljam

pojma percepcija in recepcija tudi sama.

Po drugi strani je res tudi, da »samo skozi ta dejanja [misljena so recepcijska dejanja
obcinstva] uprizoritveni tekst doseze svojo polnost in uresnici ves svoj semanticni in
komunikacijski material« (ibid.). Subjektivna dramaturgija gledalca me tako zanima izklju¢no
kot sredstvo preverjanja koncnega rezultata, tj. predstave, in vprasanja, ali je le-ta pri
nagovoru gledalcev in namenskem izzivanju toc¢no doloc¢enega ucinka pri gledalcu (njegovih
recepcijskih dejanj) dosegla izhodis¢ni cilj ustvarjalcev ter upravicila svoj namen in njihovo
motivacijo za uprizarjanje. Torej me raziskovanje recepcije uprizoritve (oziroma subjektivne
dramaturgije gledalca) zanima izklju¢no kot nacin preverjanja uspesnosti, do katere mere,
stopnje je bila realizirana dramaturgija gledalca na pasivni oziroma objektivni nacin
(manipulacija gledalca skozi predstavo), ali je bila uprizoritev med gledalci torej ustrezno

sprejeta glede na izhodis¢no konceptualno zastavitev ustvarjalcev.

V empiri¢ne raziskave razli¢nih recepcij obcinstva se v pri¢ujoci raziskavi ne bom spuscala. V
konkretnem primeru, kjer raziskujem druzbeno-politiéno angazZirane prakse, je to toliko bolj
razumljivo. V zvezi z empiri¢nimi raziskavami (odzivov) obcinstva, ki so trenutno v porastu v
gledaliskih Studijah, imam v mislih delo Helen Freshwater, tu pa zlasti njen apel po
ozavesS€anju pomena prakti¢nih oziroma empiri¢nih raziskav mnenja in odzivov publike, Se
zlasti na akademski ravni. Tako poudarja v svoji knjigi Theatre&Audience iz leta 2009.2°
Vendar tovrstni projekti zahtevajo najprej obsezne, sistemati¢ne in metodolosko
strukturirane empiri¢ne raziskave, ki so navadno skupinsko delo ve¢ posameznikov, ter
pogosto zahtevajo kolektivno sodelovanje in veéletno delo, da bi dosegle statisti¢no

pomembnost. V tem primeru bi taksen pristop zahteval posebno in lo¢eno raziskavo.

20 Freshwater tako po obseZnem povzemanju razliénih vidikov raziskovanja obéinstva v razli¢nih gledaliskih
Studijah opozori na manko empiric¢nih raziskav in resne obdelave tega vprasanja v akademskem prostoru,
medtem ko se gledaliski festivali vedno bolj zavedajo pomena raziskovanja svojega obcinstva v praksi. Takole
pravi: »prisotni so znaki, da zacenjajo programski in marketinski oddelki zaupati ob¢instvom na nove nacine«
(Theatre&Audience 73). Po drugi strani pa: »Ampak zdi se, da morajo teatrologi Sele razviti to zaupanje« (74).
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Od apela Freshwater se je v zadnjem desetletju sicer zavest o pomenu empiricnih Studij
obdinstva, kakor tudi samo Stevilo tovrstnih Studij povecalo, o ¢emer prica tudi porast
mednarodnih konferenc, simpozijev na podro¢ju gledaliskih $tudij v zadnjem desetletju.?! V
slovenscini imamo sicer dostopno obseZzno empiri¢no raziskavo odzivov obcinstva,
opravljeno s strani mednarodne raziskovalne skupin STEP (Projekt za raziskovanje evropskih
gledaliskih sistemov (Project on European Theatre Systems)), ki se posveca raziskavam na
temo »gledaliski sistemi in izkusnje obcinstva v manjsih evropskih mestih«. Posvecena ji je
bila celotna Stevilka revije Amfiteatra iz leta 2015 (za uvod in predstavitev projekta glej zlasti
uvodni ¢lanek »Projekt STEP — korak na obrobje«). V raziskavo je bilo vklju¢enih ve¢
evropskih mest iz razli¢nih evropskih driav (Danska, Svica, Velika Britanija, MadZarska,
Estonija, Nizozemska), slovenska mesta pa je zastopal Maribor (Studije naceloma niso bile
opravljene na primerih glavnih mest). Pri nas se je sicer z empiri¢nim statisti¢cnim pregledom
demografske sestave obcinstva in primerjave po razlicnih obdobjih in institucionalnih
gledalis¢ih — kakor tudi z obiskanostjo razli¢nih gledali$¢ v posameznih kronoloskih obdobjih
— poglobljeno ukvarjal Ale$ Gabri¢, denimo v ¢lanku »Druzbena in druzabna vloga gledaliske
dejavnosti na Slovenskem v 20. stoletju«. Medtem ko statisti¢ne preglede Stevila gledalcev
po posameznih gledalis¢ih (pa tudi invidividualno po posameznih uprizoritvah) za posamezne
gledaliske sezone na letni ravni redno vodi Slovenski gledaliski letopis, ki ga izdaja Slovenski

gledaliski institut (SLOGI).

Klju€ni vsebinski razlog, zakaj se ne odlo¢am za partikularne empiri¢ne raziskave odzivov
obcinstva, pa je ta, da so empiri¢ne raziskave odzivov obd¢instva in recepcije posameznih
predstav, kakor tudi strukturne raziskave demografske sestave oblinstev, pogosto vezane na
analizo uprizoritvenega trga in so namenjene razvoju marketinskih prijemov v potrosniski

kulturi. Primarno so namre¢ usmerjene v zagotovitev ¢im vecjega trznega uspeha gledalisc¢ in

21 Denimo »Audience Research in the Arts Conferencex, ki je potekala v juliju 2017 na The University of
Sheffield, v Veliki Britaniji, kakor tudi ustanovitev vec v zadnjih letih na novo ustanovljenih raziskovalnih
programov in projektov in mednarodnih mrez, ki se posvecajo empiri¢nim raziskavam obcinstva, to zlasti v
Veliki Britaniji oziroma anglesko govorecih drzavah, denimo »International Network for Audience Research in
the Performing Arts (iNARPA)«, University of Leeds; projekt »Understanding Audiences for the Contemporary
Arts«, pri katerem je bila udelezena tudi H. Freshwood; »Centre for Spectatorship and Audience Research« pri
University of Toronto v Kanadi ipd.
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posameznih predstav, kar se meri po kolicini prodanih vstopnic, s tem pa pogosto zahteva
prilagoditev in podreditev ciljev uprizoritev kategorijam vSecnosti gledalcem. (Tudi
Freshwater ugotavlja, da so se v raziskave obcinstev najprej podali pri festivalih
uprizoritvenih umetnostih, torej producenti ter selektorji in umetniski vodje v uprizoritvenih

umetnostih (Theatre&Audience 73).)

Okus obdinstva je tu pogosto izgovor za normativ, ki diktira stopnjo zahtevnosti vsebin in
nacinov njihovega podajanja gledalcem. Tako se pogosto zgodi, da znajo biti tovrstne
raziskave recepcije obcinstva instrumentalizirane in apropriirane s strani sistema
neoliberalnega kapitalizma. Pri tej ugotoviti se sklicujem tudi na argumente iz navdihujocega
dela Liz Tomlin Political Dramaturgies and Theatre Spectatorship: Provocations for Change iz
leta 2019. Zlasti v uvodniku razprave Tomlin drzno zapiSe: »Poleg tega trdim, da predstavlja
obrat k empiri¢nim raziskavam obcinstva tveganje za podpiranje preoblikovanja gledalca v
potrosnika, kar je poglavitno za dejavnost neoliberalnih kulturnih institucij, in jo lahko
potemtakem dojemamo kot potencialno groznjo za projekt politicno angaZirane gledaliSke
prakse.« (10) Ker je namen pri¢ujoce raziskave raziskati prav potencial dramaturgije gledalca
v okviru politik uprizarjanja, torej pregledati zmoznost uprizoritvenih umetnosti za
problematiziranje, reflektiranje, celo subverzijo obstojecega sistema, torej poiskati
inovativne politike uprizarjanja, ki proizvajajo alternative so¢asnemu politicnemu sistemu
neoliberalnega kapitalizma (predtem pa liberalne demokracije in Se prej socializma), je
distanca do (izklju¢no) empiri¢nih raziskav gledalcev in njihove recepcije — oziroma
distanciranje do raziskave nacina dramaturgije gledalca na aktivni oziroma subjektivni nacin
— toliko bolj razumljiva. V pric¢ujoci doktorski disertaciji gre namrec za raziskavo najbolj
inovativnih praks politik uprizarjanja prek analize dramaturgije gledalca. Primarno obmocje
teme raziskave tako ostaja dramaturgija gledalca na pasivni (oz. objektivni) nacin. Preuc¢ujem
torej »manipulacijo gledalcev s pomocjo uprizoritve« (De Marinis, »Dramaturgija gledalca«
191), pri ¢emer nacine te manipulacije preucujem v odvisnosti od konkretnega socasnega
druzbeno-politicnega konteksta. Namen je torej preiskati potencial uprizoritvenih umetnosti
za revolucioniranje socasnega druzbeno-politicnega konteksta ali pa vsaj njegovo refleksijo,

alternativo obstojeCemu, ne pa nereflektirano podporo statusu quo.
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A Ce se Se zadnji¢ vrnem k temi in dilemi med dramaturgijo gledalca na objektivni (pasivni) in
dramaturgijo na subjektivni (aktivni) nacin, torej dilemi med raziskavo manipulacije gledalca
s strani ustvarjalcev in uprizoritve na eni ter raziskavo recepcijskih dejanj gledalcev na drugi,
Se z nekega drugega vidika, je treba sicer poudariti, da gre pri razlikovanju med obema
pravzaprav za razlikovanje zgolj na ravni teorije. V tem smislu to razlikovanje ponuja moznost
preciznejSe dolocitve fokusa moje raziskave. V praksi je namrec tako, to dejstvo poudari Ze
sam De Marinis, da »se oba pomena 'dramaturgije gledalca' prekrivata« (ibid.). »Gledalec ni
soustvarjalec predstave le metaforicno, ampak dejansko (relativno avtonomno) ustvarja njen
pomen: njen kognitivni in emotivni potencial se lahko udejani le s pomocjo obcinstva«

(ibid.).

Tudi recepcija obéinstva ima namrec povratni ucinek na predstavo Zze med njenim potekom,
saj se gledalec s svojimi odzivi vklju€uje v samo predstavo in lahko s svojimi reakcijami, pa
naj bodo te Se tako majhne ali komajda zaznavne (denimo smeh, kasljanje, zehanje; ali pa
potenje, tresavica), lahko pa tudi opaznejSe (glasno komentiranje, odhod s prizorisca,
odzivanje na (retori¢na) vprasanje akterjev ali pa fizicna udelezba v uprizoritvenem
dogajanju) ter lahko potemtakem vplivajo na so-gledalce in ustvarjalce ter na sam potek
predstave. Erika Fischer-Lichte definira ta proces vzajemnega vplivanja gledalcev in akterjev
skozi telesno soprisotnost na naslednji nacin, »da uprizoritev proizvaja in nadzira
samonanasalna in nenehno spreminjajoca se feedback zanka« (Estetika performativnega
58).22 V tem smislu se ta proces komunikacije med ustvarjalci in gledalci, ki pa je dvosmeren
in tako poteka v obe smeri (zahteva torej aktivnega gledalca), izmika vnaprejSnjemu nadzoru,
pri éemer je potek posamezne predstave nemogoce napovedati oziroma predvideti. V Zivi
umetnosti je tako med obema dramaturgijama gledalca, subjektivno in objektivno, tezko
loCevati, saj se prepletata. Zavedanje le-tega postaja vedno mocnejse tako v sami umetniski

praksi kot njeni refleksiji, zlasti v zadnjih dveh desetletjih.

V bolj skrajnem primeru inovativnih, eksperimentalnih, zlasti pa sodobnih participativnih
praks (in tudi relacijski umetnosti) postaja zavedanje pomena recepcije gledalca ter

prepoznavanje pomena vzajemnega soustvarjalnega procesa s strani ustvarjalcev celo

22 7 besedo akterji poimenuje izvajalce.
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osrednji namen pasivne dramaturgije gledalca in njen osrednji smisel. Pomeni, da ustvarjalci
oz. njihova dramaturgija gledalca na pasivni nacin ¢rpajo motivacijo in inspiracijo za razvoj
nadaljnjih uprizoritvenih strategij za manipulacijo gledalca prav iz tega temeljnega
zavedanja. Inovativnost razvoja uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca izhaja iz

nacrtnega proizvajanja toc¢no doloénega ucinka na gledalca in njegovo recepcijo.

Tako je zlasti v primeru participativnih praks, kjer je gledalec fizi¢no integriran v samo
dogajanje predstave kot njen nepogresljivi del. Tu, denimo, postaneta oba dela, namrec
produkcija in recepcija, nelocljivo prepletena, saj tvori recepcija in re-akcija gledalcev
konstitutivni del predstave. Gledalec sam, njegova fizicna, telesna in prostorska umestitev v
dogajanje, tako postaja del uprizoritve. V kronoloskem in razvojnem procesu uprizoritvenih
strategij dramaturgije gledalca se tako dramaturgija gledalca vedno bolj ukvarja tudi z
mislijo, kako gledalca (fizi€no) integrirati v predstavo. Uprizoritvene strategije dramaturgije
gledalca tako niso namrec zgolj verbalne, idejne, vsebinske, osredotocene na prekinitve
(fikcijskega) rezima uprizoritve, marvec lahko obsegajo tudi vkljucitev gledalca v sam
scenografski dispozitiv predstave ali pa v aktivno, fizicno in verbalno soustvarjanje
uprizoritve. Gledalec postaja soustvarjalec predstave ne le s svojim aktivnim recepcijskim

procesom, pac pa tudi z aktivno udelezbo.

Posledica je takSna, da postane v sodobnih uprizoritvenih umetnostih po performativnem
obratu — zlasti v postdramskem gledalis¢u in pa v participativnih praksah — preplet objektivne
(konceptualna umestitev gledalca v uprizoritev) in subjektivne dramaturgije gledalca
(gledalceve individualne, subjektivne, pa tudi kolektivne reakcije znotraj predstave) v
doloéenih primerih popolnoma nerazdruzljiv. Potrebno je zavedanje, da postane v tem
primeru najsodobnejsih praks nemogoce neodvisno izolirano preucevanje dramaturskih
strategij u€inkovanja na gledalca brez so¢asnega zavedanja povratnega vpliva recepcijskih
procesov gledalca na kon¢no podobo dogodka. Kar se v toku skoraj stirih desetletij (1980—
2019), kolikor jih zajema pric¢ujoca raziskava, spreminja. To dejstvo upostevam tudi pri
metodologiji ter zavedanju o nujnosti metodoloskega pluralizma, saj se razmerje med
produkcijo in recepcijo ter njuno vzajemnostjo v praksi spreminja. Izolirano raziskavo

objektivne dramaturgije gledalca (gledalca kot objekta manipulacije ustvarjalcev brez
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povratnega vpliva njegove recepcije na samo predstavo) je denimo lazje izvesti pred letom

1990 oziroma pred porastom participativnih dogodkov.

V praksi je sicer tako, da je objektivna dramaturgija gledalca vedno povezana s subjektivno
dramaturgijo gledalca na nacin, da je Ze anticipirana v sami zasnovi (objektivne) dramaturgije
gledalcev s strani uprizoritve in njenih avtorjev. Povedano drugace: predhodno je Ze
anticipirana v uprizoritvenem konceptu dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja ter tako
imenovani motivaciji, intenci in nameri ustvarjalcev. Pri objektivnem nacinu dramaturgije
gledalca gre za usmeritev osrednjega fokusa raziskave, ki bo posveéen nacrtnemu,
namernemu, strateSkemu usmerjanju dramaturgije gledalca s strani ustvarjalcev, da bi
proizvedli to¢no dolocen ucinek na gledalca. Tega pa bistveno dolocajo politike uprizarjanja
konkretnega druzbeno-politicnega obdobja. Raziskava bo tako odgovarjala na vprasanje:

»Kako kaj napravimo gledalcu v posameznem obdobju druzbeno-politicne zgodovine?«

Politike uprizarjanja

Pri uporabi pojma politike uprizarjanja primarno izhajam iz Baza Kershawa, v nadaljevanju pa
se oprem na vec avtorjev. Kershaw najprej uporabi pojem »the politics of performance« v
naslovu svoje knjige The Politics of Performance (1992), ki ga zaradi krize, pa tudi inflacije
politiénega gledalisc¢a kot takega (Kershaw ironi¢no govori celo o promiskuiteti pojma),
pozneje zamenja z »radical performance«. The Radical in Performance: Between Brecht and
Baudrillard (1999) je tudi naslov njegove poznejSe monografske publikacije. Kershaw se sicer
v The Radical in Performance, pomenljivo, posveti analizi praks in performansov, ki
praviloma ne nastajajo znotraj gledaliskih institucij, ampak raje zunaj, na ulici. Posveca se
skupnostnim, druzbenim praksam ter sodobnim politiénim temam ekologije in genetike pa
tudi dramaturgiji uli¢nih protestov. Kershaw v tem smislu prevoja k radikalnemu
performansu govori celo o zamenjavi paradigem ter zamejitvah znotraj gledalisca (ter

preseganja meja le-teh), ki primarno predstavlja prehod iz modernizma v postmodernizem.

Pri¢ujoca raziskava izhaja primarno iz uprizoritvenih umetnosti, od tod tudi potreba po
ohranjanju pojma politike uprizarjanja. Cetudi analiziram primere, ki v svojo prakso Ze

vkljuéujejo znanje in zavedanje politicne angaZiranosti, ki nastopa v uprizoritvenih oblikah
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druge vrste (denimo v radikalnem performansu), ter véasih presegajo meje gledalisca:
denimo pri plakatnih in drugih uli¢nih akcijah, hepeningih, performansih ipd. Uprizoritvene
akcije in performanse zunaj odrskih dogodkov mestoma vkljuc¢ujem le, kolikor so njihov

sestavni del.

Nacrtno (stratesko) umetniSko odlocitev ustvarjalne umetniske ekipe (ali tudi vodstva
gledaliske institucije), kako (s katerimi uprizoritvenimi sredstvi) v gledaliSkem dogodku
artikulirati razmerje do druzbeno-politicne in ekonomske stvarnosti ter kakSno drZzo zavzeti v
odnosu do realnosti, kako se torej odzivati na stanje realnosti — pri ¢emer ga lahko morda
posnemajo, komentirajo, reflektirajo, tematizirajo, problematizirajo, se z njim identificirajo,
morda pretirano glorificirajo ali celo nacrtno ignorirajo itd. —, imenujem politike uprizarjanja.
V praksi je politike uprizarjanja tezavno zreducirati na posamezni imenovalec in relacijo, kot
sem to zasilno storila v zgornjem primeru za laZjo ponazoritev. Pri politikah uprizarjanja gre v
temelju seveda za bistveno obseznejsi preplet dejavnikov kot zgolj za izoblikovano
umetnikovo stalis¢e do realnosti. V temelju gre za to, kako umetnost oziroma ustvarjalci v
danem trenutku dojemajo druzbeno funkcijo umetnosti in svoje poslanstvo, umetnikovo
drZo v svetu in njegovo ucinkovito posredovanje le-te gledalcem prek uprizoritvenih
strategij. Afirmacija konkretne realnosti v umetniskem delu denimo ne odseva nujno
dejanske drze umetnikov. Posamezni kompleksnejsi primeri politik uprizarjanja tako

zahtevajo individualno obravnavo.??

Politike uprizarjanja so ve¢inoma vezane na vprasanja (re-)distribucije druzbene moci — tudi
v smislu prostorske re-prezentacije te (re-)distribucije. V primerih uprizoritev, ki jih
analiziram v doktorski disertaciji, politiénosti ne interpretiram zgolj v odnosu do
(vsako)dnevne politike. Kajti, kot pravi Chantal Mouffe, ko poskusa najti model demokracije,
ki mu pravi »agonisti¢ni pluralizemg, se politika za razliko od politiénega ne dotika ontologije:
»S 'politicnim' imam v mislih ontoloSko razseznost antagonizma, z izrazom 'politika’ pa

oznacujem skupino praks in institucij, katerih cilj je organiziranje ¢lovesSkega sobivanja. Toda

23 pPri kompleksnejsi strategiji nadidentifikacije ali subverzivne afirmacije (definiram in podrobneje obravnavam
jo pozneje v tekstu) se denimo izkaZe, da pretirana glorifikacija dolocenega druzbeno-politicnega sistema ne
odseva realnega odnosa umetnikov do njega. V tem primeru je identifikacija oziroma tocneje nadidentifikacija
strategija dramaturgije gledalca, ki jo uporabljajo umetniki. Pri tem je treba »pravo« politiko uprizarjanja in
odnos/drzo umetnikov do politiénega sistema Sele diagnosticirati.
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te prakse vedno delujejo na obmocju konfliktnosti, ki je prezeto s 'politicnim'« (Agonistika
15). Pod politiénim razumem tudi formalne in strukturne spremembe, ki se najvec odraZajo
skozi spremembe v dramaturgiji gledalca, denimo prostorsko (re)distribucijo odnosov moci,
politike forme in gibanj. Ana Vujanovic v svojih »Notes on Politicality« definicijo politicnega
razveze od (gole) povezave s socasnim politicnim kontekstom ter odzivanjem nanj in ga
definira dosti SirSe. V njeni razpravi »Notes on Politicality« tako ugotavlja za uprizoritvene

umetnosti oz. tocneje za performans in sodobni ples:

»Medij performansa [...] ne more biti politiéno nevtralen, ne glede na njegov
prispevek k organizaciji javne sfere na nivoju vsebine. Se veg, ¢e performans ne
razkrije nobene dolocene politicne vsebine, lahko pri tem Se vedno ohranja politicno
potencialnost, ¢e lahko njegov medij tekmuje z legitimizirano produkcijo
oznacevalcev, oznacevalnega reda in habitualiziranega reda percepcije in recepcije

ter pri tem celo vpeljuje novo.« (Vujanovié, »Notes« nepag.)

Ta definicija Ane Vujanovi¢ je pomembna, ker implicira, da performans sam po sebi nikoli ne
more biti politi¢no nevtralen (ne glede na njegovo vsebino). To posledi¢no pomeni, da so za
samo definicijo politicnega kot takega bistvene Ze spremenjene (prostorske in hierarhicne,
torej politi¢ne) relacije med subjekti, kakor tudi uvajanje spremenjene produkcije
oznacevalcev, ki se razlikuje od navadno dominantne, in sicer uveljavljene ter prevladujoce.
Ob tem so politicno pomembne tudi prekinitve nacina oznacevanja, uvajanja novih
oznacevalcev ter nadinov oznacevanja ... Vse te karakteristike novih oznacevalcev in novih
nacinov oznacevanja upoStevam v razpravi kot inovativne uprizoritvene strategije politik
uprizarjanja in dramaturgije gledalca. Obenem lahko tovrstne gledaliske uprizoritve tudi
pripomorejo k re-organizaciji javne sfere. Za Vujanovic to sicer ni pogoj politi¢nosti, lahko pa

je dobrodosla posledica.

Iz teorije Mouffe in Vujanovié za svojo raziskavo ekstrahiram in nanjo apliciram ugotovitev,
da se lahko politike uprizarjanja manifestirajo na razli¢ne nacine: skozi analizo politike forme,
analizo diskurza, (prostorskega) polozaja in gibanja ter spremembe v nacinu percepcije in
recepcije gledalca, skratka skozi vse te inovativne in alternativne uprizoritvene strategije

dramaturgije gledalca. Politi¢no v uprizoritvah tako ne pomeni zgolj vsebinskega reflektiranja
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sprememb iz dnevnega, aktualno druzbeno-politicno dogajanja, pac pa je povezano tudi s

formalnimi in strukturnimi spremembami dramaturgije gledalca.

Kot pravi Vujanovi¢ $e drugace: »Ce povzamemo, lahko re¢emo, da je za ta nacin politiénosti
vprasanje kako bolj pomembno kot kaj (je re¢eno). Ta 'kaj' zajema teme, kot so: kdo
govori/deluje, v katerem kontekstu, iz katerega poloZaja, v kakSnem odnosu do objekta, in
kako sta organizirana govor in dejanje« (»Notes on Politicality« nepag.). Vujanovic¢ se pri tem
nanasa na politicnost kot nasprotje, subverzijo ali alternativo »dominantnim ideoloskim
interpelacijam« (ibid.). To ugotovitev bom prav tako aplicirala na svojo analizo politik
uprizarjanja in dramaturgije gledalca. Obenem pa »lahko podobe teles, njihovi poloZaji,
oblike, gibanja in odnosi na odru, nasprotujejo in subvertirajo dominantne ideoloske
interpelacije s tem, da jim ponujajo kriti¢ne alternative« (ibid.). To bo oblikovalo tudi

definicijo politicnega in politik uprizarjanja, ki jih uporabljam v pri¢ujoci doktorski disertaciji.

Pri raziskovanju se bom poleg definicije politicnega Ane Vujanovié naslonila tudi na Baza
Kershawa, Joeja Kelleherja, pa tudi Fredrica Jamesona, pri ¢emer bo bistven poudarek pri
definiciji politik (uprizarjanja) na (nezavednem) politicnem; tj. ozave$canju implicitnih
procesov delovanja politiécnega na posameznika in pa vlogi prostora pri tem, kakor tudi
prostorski reprezentaciji politicnega. Ozaveséanje dominantnih in normativnih politi¢nih
praks namrec zahteva prostorsko preoblikovanje pogleda in vedenja udelezencev ali

prekinitev z normativnim in dominantnim redom druge vrste.

Naslednjo definicijo politicnega priskrbi Joe Kelleher. Podobno kot Vujanovi¢ definira
politiéno v smislu distribucije znakov in razmerja med njimi, pri ¢emer se opre vecinoma na
prostorsko definicijo. Tudi tej bom v veliki meri sledila v tukaj$nji raziskavi, pri ¢emer naj
spomnim na Baza Kershawa in njegov poudarek na gledalis¢u oz. gledaliskih institucijah kot
metodi »prostorske indoktrinacije, s ciljem vklju¢evanja normativnih druzbenih vrednot v
vedenje njegovih udelezencev« (The Radical in Performance 31). V tem primeru mi pomenijo
inovativne, alternativne politike uprizarjanja, ki jih raziskujem, vse krsitve normativnega in
dominantnega prostorskega rezima gledalis¢. Ta je navadno Ze vpisan v samo prostorsko

arhitekturo gledalis¢. Predstavljajo sam nacin in proces prostorskega ozavescanja tega
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vedenja in gibanja udelezencey, ki jih razkriva gledalcem samim, s ¢imer se zavedo tudi

njegove inherentne politicnosti.

Kelleherjeva definicija politi¢nosti oziroma politik (politics) v osnovi izhaja iz Stefana Collinija,
ki se v ¢lanku »On Variousness; and on Persuasion« nanasa na »razmerja moci« v »danem
prostoru« (nav. po Kelleher, Theatre & Politics 3). Kelleher izpostavi kot bistvene vprasanja
mocdi, razmerij in procesualnosti — torej procesa, ki ni nikoli konéan. Kelleher prav tako
Collinijev »dani prostor« prevede v gledaliSka razmerja, torej v razmerje med »gledaliskim
odrom« in »predstavljenim prostorom zunanjega sveta«, na katerega se prvi nanasa (gre
torej za razmerje med odrom/prostorom fikcije in realnim prostorom). V tem smislu je
Kelleher oz. Collini blizu torej definiciji politi€nega, ki jo lahko v implicitni obliki Ze beremo
tudi pri Vujanovié in Jamesonu. Pri razvijanju razmerja med politi¢nim in gledaliS$¢em (ki ni
nujno politi¢no gledalis¢e), Kelleher zastavi naslednje vprasanje: »Kaj se zgodi s politiko, ko
jo mi in drugi doZivljamo kot neke vrste dramaturgijo?« (Theatre & Politics 8). Pomeni, »kjer
se prizor ne zgodi kar sam od sebe, ampak je narejen na tocno dolocen nacin za naso korist,

kar pomeni tudi, da je narejen tako, da 'deluje' na nas na dolocen nacin« (ibid.).

Kelleherjevo vprasanje, ki politiko razumeva kot dramaturgijo, torej dejavnost, ki je
usmerjena v nacrtno proizvajanje ucinkov na nas (gledalce), razkriva tudi, da je to vprasanje
rabe strategij dramaturgije gledalca Ze v svoji zasnovi in samo po sebi inherentno politi¢no.
To razumem v blizini De Marinisove definicije dramaturgije gledalca na objektivni nacin, saj
ta Ze zajema vprasanje, kako, s katerimi uprizoritvenimi sredstvi stratesko ucinkovati na
gledalca. Zahteva tudi obvladovanje manevrskega prostora uprizoritvenih strategij
dramaturgije gledalca ter poznavanje njihovega druzbeno-politiénega uéinkovanja na
gledalca. Takega, dodajam, ki je v svojem oblikovanju in u¢inkovanju odvisen od so¢asnega

druzbeno-politicnega konteksta.

Na ta nacin se potrjuje inherentna politicnost osnovnega raziskovalnega vprasanja te
doktorske raziskave: Kako smo kaj napravili z gledalcem v razli¢nih druzbeno-politi¢nih
obdobjih zgodovine uprizoritvenih umetnosti na Slovenskem? Nadaljnje vprasanje pricujoce
raziskave je, kako, v obliki katerih (inovativnih in alternativnih) dramaturskih strategij

gledalca se je to politicno artikuliralo skozi razlicna druzbeno-politicna obdobja. Politike
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uprizarjanja so tesno povezane z vprasanjem druzbene vloge umetnosti v posameznem
obdobju. Povezane so tudi z za-upanjem v mo¢ umetnosti ter njen vpliv na re-destribucijo
druzbene modi ali vsaj refleksijo dane situacije prek ustrezne umetniske re-prezentacije
druzbenih procesov, ki se godijo v ozadju. V kolikor umetnost pri¢ne izgubljati svojo
druzbeno-politicno moc in vpliv, je treba re-definirati tudi njen pristop in uprizoritvene

strategije v posameznih druzbeno-politi¢nih in ¢asovnih obdobjih.

Pri tem je treba upoStevati Se nekaj. Nacin artikulacij politik uprizarjanja in njihove
dramaturgije gledalca, to pomeni njihova mo¢, propulzivnost, domet ter sposobnost
komunikacije z javnostjo, kakor tudi moZnost dejanskega vpliva na gledalca, v dolo¢eni meri
izhajajo iz dejanskega poloZaja ali ugleda, ki ga v danem trenutku v druzbi uZiva umetnost,
tudi uprizoritvene umetnosti. Nadalje izhajajo politike uprizarjanja iz odziva javnosti, pa tudi
iz pomena, ki ga ima umetnost za druzbo in skupnost, ki Zivi na dolo¢enem obmocju, za
njeno kolektivno zavest, za njeno konstitucijo ter za procese politiéne formacije in kolektivne
identifikacije (govorimo o identitetnih politikah). Gre za tisto, kar se je v 80. letih preteklega
stoletja imenovalo tudi narodotvorna ali drzavotvorna funkcija umetnosti, kar danes zveni

anahronisti¢no.

V Sloveniji je imela kultura zaradi specifiénega zgodovinskega ustroja, turbulentne zgodovine
in tudi majhnosti vedno specificno vlogo, tako je, denimo, »bila v Sloveniji na predvecer
propada komunizma, kultura oboje, tako pomemben tvorec in glasnik druzbenih sprememb,
kar je v skladu s slovensko zgodovinsko tradicijo, v kateri je imela kultura vse od
razsvetljenstva opazno narodotvorno vlogo« (Susec Michieli, »Between Inertia and Cultural
Terrorism« 78). Vendar se je ta, t. i. tradicionalna vloga kulture s spremembo rezima in
tranzicijo iz socializma v parlamentarno demokracijo hitro spremenila. Gasper Troha
ugotavlja, da se je umetnost po letu 1991 in po izgubi »drzavotvorne funkcije znasla v krizi, ki
se odraZza v iskanju lastne identitete in pasivnosti institucij« (Ujetniki svobode 130). Pri tem
poudarjam zlasti izgubo »drzavotvorne funkcije« umetnosti. Po osamosvojitveni identitetni
krizi, ki je zahtevala redefinicijo vloge umetnosti, se ta Se nadalje transformira pod vplivom
ekonomske logike neoliberalnega kapitalizma in trznega gospodarstva, ki se zaostruje po
vstopu Slovenije v Evropsko unijo. Tik pred vstopom Slovenije v EU (2004) v predgovoru k

Studiji Mirovnega instituta Aldo Milohni¢ — zlasti na podlagi takrat aktualnih javnih diskusij o
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pomenu umetnosti in kulture v javnosti — ugotavlja, da so le-te postavile trzno gospodarstvo
kot merodajno za katerokoli druzbeno aktivnost. Tega tako, ugotavlja Milohni¢, postavljajo
kot imperativ, da se »od vseh drugih podrocij druzbenega Zivljenja pric¢akuje, da upravicijo
svoj obstoj z uporabo nekakSne ekonometri¢ne introspekcije, pomeni, da se od njih pric¢akuje
podreditev testu lastne gospodarske racionalnosti in koristi za druzbo kot celoto« (»Culture
in the Grip« 7). To velja zlasti, Ce Zeli umetnost upraviciti svoje financiranje iz

davkoplacevalskih, javnih budzetov (ibid.).

V relativno kratkem obdobiju Stirih desetletij govorimo o temeljnih ekonomskih in druzbeno-
politicnih spremembah (tranzicija iz socializma v demokracijo ter trzni kapitalizem in
neoliberalizem ter locitev Slovenije od SFR Jugoslavije, nato pa prikljucitev Evropski uniji), ki
so imele vidne posledice za zasebna in javna Zivljenja ljudi, pac pa tudi za bistveno
redefinicijo vloge umetnosti v druzbi. Ta sega od temeljne konstitutivne duhovne (in
ideoloske) dejavnosti (v socializmu in v obdobju osamosvojitve) do poljubne komodifikacije
(v neoliberalnem kapitalizmu) ter do deklasirane druzbeno-politi¢ne vioge umetnosti in
njenega zniveliranja na raven ostalih trznih dobrin. Vsi ti procesi so v vsakem obdobju
posebej povratno vplivali na mo¢ umetnosti ter potrebo po njeni vsakokratni reartikulaciji
uprizoritvenih strategij na presecis¢u med politikami uprizarjanja in dramaturgijo gledalca.
Vse to z namenom, da bi lahko uprizoritvene umetnosti ucinkovito nagovarjale in uéinkovale

na svojo ciljno publiko, na svoje gledalce.

Prostorsko-casovna zamejitev raziskave

Raziskava je tako prostorsko kot ¢asovno zamejena, in sicer analiziram uprizoritvene
umetnosti, ki so nastajale od leta 1980 pa vse do 2019. Prva letnica zamejitve raziskave,
1980, predstavlja letnico smrti doZivljenjskega predsednika SFR Jugoslavije, Josipa Broza —
Tita, ter zaCetek razpada SFR Jugoslavije in s tem razkrajanja socialisti¢cnega druzbeno-
ekonomskega in politicnega sistema. Drug mejnik in zakljuéno letnico raziskave zamejujem z
naso trenutno sodobnostjo sredi neoliberalnega kapitalizma, v letu 2019. V raziskavi izhajam
iz konkretnega (realnega) geo-politicnega prostora in to¢no dolo¢enega obdobja iz
zgodovine uprizoritvenih umetnosti. Konkretno, gre za raziskavo uprizoritvenih umetnosti, ki

so nastajale na obmodju, ki ga od leta 1991 do danes zaseda samostojna drzava
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demokrati¢na Republika Slovenija in ki je od leta 2004 del mednarodne politicno-ekonomske
zveze Evropske unije. Pred letom 1991 se je to isto obmocje v politicnem smislu nanasalo na
Socialisti¢no republiko Slovenijo, ki je takrat predstavljala del Socialisti¢ne federativne

republike Jugoslavije.

Posledi¢no me zanima, kak$ne uprizoritvene strategije so se glede na konkretne (druzbeno-
politi¢ne) okolis¢ine in njihove spremembe izoblikovale v razli¢énih obdobjih znotraj tega
istega obmocja. Te razlagam v odnosu do treh modelov dramaturgije gledalcev, ki jih
predlagam za lazje razumevanje dinamike dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja. Poleg
druzbeno-politi¢ne razlicnosti uprizoritvenih strategij za nagovor gledalcev (dramaturgije
gledalca in politik uprizarjanja) v vsakem od druzbeno-politi¢nih in ekonomskih obdobij
novejse zgodovine Republike Slovenije zajema podrocje raziskave tudi vprasanje idealnega
gledalca oziroma ciljne publike (politi¢nih) uprizoritvenih umetnosti. Tega so uprizoritve in
ustvarjalci z razli¢nimi uprizoritvenimi strategijami (dramaturgijo gledalca) nagovarijali skozi
razlicne etape sodobne slovenske zgodovine, ki jo razdelim v tri obdobja: tj. od poznega
socializma (1980-1991), tranzicije v parlamentarno demokracijo (1991-2004) ter nato do
evropeizacije in globalizacije slovenskega trga v neoliberalnem kapitalizmu (2004—-2019). Pri
razumevanju posameznih modelov dramaturgije gledalca je namrec bistveno vprasanje, kako
so ustvarjalci uprizoritvenih umetnosti v razlicnih politiénih obdobjih sodobne slovenske
zgodovine sami definirali — tj. (samo)razumeli — druzbeno poslanstvo, funkcijo in namen
uprizoritvenih umetnosti ter glede na to opredelili, definirali, razvili in usmerili uprizoritvene
strategije za svojo ciljno publiko (svojega idealnega gledalca). Pri tem upoStevam in
raziskujem formalne spremembe v dramaturgiji gledalca in politi¢nosti ter politikah

uprizarjanja v vsakem od obdobij.

Namen raziskave je izpostaviti specifiko in razlikovalne znacilnosti uprizoritvenih umetnosti
(njihovih uprizoritvenih strategij) v teh treh posameznih zgodovinskih in politi¢énih obdobjih,
za katere predlagam tri razlicne modele dramaturgije gledalca. Kljuéno so povezane s
politikami uprizarjanja in vprasanjem: »Kako so se nagovori in manipulacije gledalca
spreminjali v razliénih politiécno-ekonomskih sistemih ter spremenjenih druzbenih
razmerah?« Pri tem pa je predmet tukajSnje analize dramaturgija gledalca uprizoritvenih

umetnosti na Slovenskem iz obdobja socializma, gledalca iz obdobja demokracije, gledalca iz
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obdobja razmaha kapitalizma oz. marketinske logike neoliberalizma in potrosnistva ipd. To je
pravzaprav vprasanje o razli€nosti uprizoritvenih strategij (dramaturgiji gledalca) in se
ukvarja z vprasanjem, kako se je z gledalcem upravljalo, ga z-ganilo, prepricevalo,

razbesnelo ... ter z njim manipuliralo v teh treh obdobjih. Pri tem se opiram na definicijo
dramaturgije gledalca Marca De Marinisa, pri cemer gre po njegovem za nacin (gledaliskega)
odnosa med predstavo in gledalci, »ki zajema manipulacijo gledalcev s pomocjo uprizoritve«

(»Dramaturgija gledalca« 191).

Osrednje vprasanje svojega zanimanja lahko Se drugace na kratko zgostim s pomocjo
parafraze znane Studije, ki bi se glasilo: »Kako napravimo kaj z gledalcem v razli¢nih obdobjih
slovenske uprizoritvene in druzbeno-politiéne zgodovine?« Analogija v parafrazi: »Kako
napravimo kaj z gledalcem?« ni zaman. Gre za parafrazo znamenite formulacije J. L. Austina
iz knjige Kako napravimo kaj z besedami, ki jo tukaj apliciram na gledalis¢e in gledalca, v
osnovi pa meri na teorijo govornih dejanj, zlasti perfomativov. Ko se je Austin spraseval:
»Kako napravimo kaj z besedami?«, sicer ni govoril o gledalcih, pa¢ pa o izjavah, into o
izjavah posebnega tipa, ki — kot Ze naziv teorije govornih dejanj same pove — v samem aktu
izjavljanja obenem Ze tudi izvajajo dejanje. Imenoval jih je performativi. Posebnost
performativov je ta, da njihova funkcija ni omejena zgolj na besedovanje, performativi
namrec¢ presegajo zgolj opisnost in informiranje naslovnika glede stvarnosti in tudi niso
omejeni zgolj na resni¢nost ali neresnicnost trditve, temvec skusajo kot govorna dejanja
obenem Ze spreminjati druzbeno realnost ali pa nanjo vsaj u¢inkovati.?* Po podobnosti s
teorijo performativov skusa gledaliS¢e z uporabo razli¢nih uprizoritvenih strategij (politik
uprizarjanja in dramaturgije gledalca) vplivati na gledalca in njegovo realnost, najprej v
gledalis¢u in posledi¢no v realnosti sami. Posledi¢no pa je prek rabe gledalca kot drzavljana
konéni namen uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja Ze uvajati

spremembe v to druzbeno-politicno stvarnost. Podnaslov doktorske raziskave bi se lahko

24 pri performativih je tako drugace kot pri konstativih, ki nekaj konstatirajo; $e drugace, konstantiv »ugotovi
dejstvo« ali »opiSe stanje stvari« in »mora to napraviti bodisi resni¢no bodisi neresni¢no« (Austin, Kako
napravimo 13). Ampak: »Niso vse resnicne ali neresnicne trditve opisi,« tako Austin namesto deskriptiv raje
uporablja besedo konstativ (15). Drugace pa namen performativov ni informiranje o stvarnosti, niti pri
performativih ni bistveno, ali je trditev resni¢na ali ne. Performativ namrec¢ oznacuje, »da je formulirati izrek
izvesti neko delo« (18). Delovni oziroma tehni¢ni termin najblizje performativu bi bil operativ (Austin, Kako
napravimo 13-18).
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glasil »O rabah gledalca v razli¢nih druzbeno-politicnih obdobjih uprizoritvenih umetnosti v

Sloveniji«.?>

Na konkretni ravni se tovrstna raba gledalca in uprizoritvenih strategij denimo manifestira
prek vpliva na gledaléevo telo z razli¢nimi senzori¢nimi drazljaji ali prostorskimi umestitvami
v uprizoritve, spreminja se gledalCev poloZaj v komunikacijskem modelu, uporablja se
razliéne psiholoske in retoricne manipulacije njegove percepcije in recepcije znotraj
uprizoritve, pa tudi Ze predtem, v medijskih najavah dogodka; nenazadnje se v predstavi celo
uporablja in vanjo vkljucuje gledaléeve reakcije (v t. i. participativni umetnosti), ¢e nastejem
le nekatere uprizoritvene strategije, ki jih bom analizirala v razpravi. Vse te parametre za
raziskavo uprizoritvenih strategij (dramaturgije gledalca in uprizoritvenih politik) podrobneje
analiziram v delu razprave o metodologiji (prostor, komunikacijski model, odnosi z javnostjo,
fizicna in psihi¢na manipulacija gledalca, politike uprizarjanja). Pri analizi pojma dramaturgije
gledalca uporabljam De Marinisovo definicijo zgolj kot izhodis¢e. De Marinis namrec pri
definiciji dramaturgije gledalca ostaja izklju¢no znotraj estetskih meja in se ne ukvarja s
spremembami dramaturgije gledalca v odnosu do druzbeno-politi¢cnega konteksta.
Dramaturgijo gledalca in predlog strukturirane uvedbe razli¢nih modelov dramaturgije
gledalca na Slovenskem nadalje razvijem v skladu z lastnim raziskovalnim fokusom
soodvisnosti med druzbeno-politicnim in umetniskim dogajanjem na geo-politiénem

obmocju Republike Slovenije.

Trije modeli dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja

Tri modele dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja na obmocju Republike Slovenije
lo¢im glede na ¢asovno razlikovanje, ki obenem sovpada tudi z razlikovanjem glede na

druzbeno-politicne sisteme:

1.) model v obdobju poznega socializma (1980-1991),

%5 Primerjava med uéinkovanjem performativov in prakti¢no »rabo gledalca« je tukaj namenjena izkljuéno za
bolj plasti¢no ponazoritev predmeta raziskave, podrobneje se v to povezavo in aplikativnost teorije
performativa na uprizoritvene umetnosti ne spus¢am. Glede performativa v uprizoritvenih umetnostih na
Slovenskem glej poglobljeno raziskavo v knjigi Alda Milohniéa Teorije sodobnega gledalisca in performansa,
zlasti v poglavju »Performativ ali kako napravimo kaj z besedami v gledalis¢u« (51-73).

49



2.) model v obdobju parlamentarne demokracije (1991-2004),

3.) model v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma (2004—-2019).

1. model v obdobju poznega socializma (1980-1991)

Konkretneje tako analiziram uprizoritvene umetnosti na podrocju Slovenije od leta 1980 do
2019, z omenjenimi letnicami kot mejniki med posameznimi modeli dramaturgije gledalca
(1980, 1991, 2004, 2019 oz. danes), ki jih opredeljujem glede na dogajanje v povezavi s
prelomnimi politi¢nimi dogodki. Raziskavo zaenjam z analizo dogajanja od smrti
dozivljenjskega predsednika Jugoslavije Josipa Broza — Tita (1980) dalje in zadnjega stadija
Jugoslavije ter samoupravnega socializma. Ta politi¢ni sistem se je v tem desetletju svojega
obstoja soodil s kontradiktornimi tendencami, po eni strani z liberalizacijo in povecano
permisivnostjo sistema za razne umetniske intervencije po smrti Tita, po drugi strani pa sega
po zaostritvi sistemskega nadzora zaradi nejasnosti politi¢ne situacije in njene prihodnje
eksistence, s katero se je Jugoslavija nenadoma soocila. V smislu dogajanja v globalnem
oziru, zlasti v Evropi, sta to obdobje zatona komunisti¢nih vladavin klju¢no zaznamovala
predvsem dva dogodka, najprej padec berlinskega zidu (1989), ki pomeni tudi padec Zelezne
zavese ter zdruzZi oba dela Nemcije in Evrope, komunisti¢nega s kapitalisticnim. Temu leta
1991 sledi Se razpad Sovjetske zveze, posledi¢no pa porusenje ravnotezja in polarizacije
politicnih mo¢&i med vzhodom in zahodom ter konec hladne vojne. Ceprav ni zamejeno z
istimi letnicami, je bilo dogajanje v Jugoslaviji oziroma Republiki Sloveniji s temi procesi

paralelno povezano ter se v Sloveniji zakljuci z osamosvojitvijo in letnico 1991.

Prvi val druzbeno-politiénega dogajanja, ki mu bom sledila skozi analizo 1. modela
dramaturgije gledalca (1980-1991), je umescéen v proces razpadanja Socialisti¢ne federativne
republike Jugoslavije ter odmik od jugoslovanske ideologije kolektivnosti »bratstva in
enotnosti« in odmik od kolektivnega nad-nacionalnega federativnega duha Jugoslavije, kar
obenem pomeni tudi razpadanje socialistiénega sistema, »brezrazredne« druzbe in
totalitarne oblasti. V primeru slovenskih uprizoritvenih umetnosti pomeni 1. model
dramaturgije gledalca usmerjenost na preizkusanje potrpeiljivosti obstojecega sistema v
zatonu (skozi raznovrstne provokacije alternativnih organizacij in njihovih uprizoritev v

zasebnih ali underground prostorih), formiranje alternativne kulture, boj za avtonomnost
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kulture in pospesSevanje demokratizacijskega procesa ter premik k pluralizaciji javnega

diskurza skozi subverzivne umetniske prakse.

V 1. modelu me bo zanimal nacin formiranja umetnisSke drZe in namenskega razvoja ter
oblikovanja umetniskih, uprizoritvenih strategij, ki se odmikajo od kolektivisti¢éne
socialisti¢ne ideologije, ki je v tistem ¢asu prevladovala v so¢asnih dominantnih diskurzih in
(gledaliskih) institucijah. Zlasti je to ocitno skozi raznovrstne prakse kolektiva NSK (Neue
Slowenische Kunst), ki zdruzuje vizualne umetnosti, video/glasbo ter gledalisce (pa tudi film,
filozofijo ...). Konkretno to pomeni inovativno rabo subverzivnih taktik in njihov razvoj, na
nacin, ki je namensko prilagojen v odnosu do obstojecega politicnega sistema (zlasti uporabo
subverzivne afirmacije oziroma nadidentifikacije pri NSK); zahteva pa tudi redefinicijo
politicnega, ki se znotraj uprizoritvenih umetnosti od tekstualnih oz. logocentri¢nih praks
premika k scenocentri¢no usmerjenim praksam. Poudarek v raziskavi znotraj 1. modela
politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca je tako vprasanje vzdrzevanja avtonomije
umetnosti v odnosu do obstojece politiéne stvarnosti, zlasti na ravni odnosov: javno-zasebno

in individualno-kolektivno.

2. model v obdobju parlamentarne demokracije (1991-2004)

Drugi val, po prehodu v demokrati¢no parlamentarno ureditev in samostojno Republiko
Slovenijo (1991), naj bi pricakovano pomenil predvsem novo redefiniranje slovenske
kulturne krajine kot samostojne entitete, ki ni ve¢ definirana v odnosu do drugih (ostalih
socialisti¢nih republik v Jugoslaviji); a se pozneje, po prikljucitvi ostalim drzavam Evropske
unije (2004) izkaze, da temu ni tako. V 2. modelu zasledujem politiéne spremembe v Sloveniji
v obdobju tranzicije iz socializma v posrednisko, parlamentarno demokracijo skozi obdobje
post-socializma, ki traja v Republiki Sloveniji Se dolgo po njeni osamosvojitvi od SFR
Jugoslavije leta 1991. Zaznamujeta pa to obdobje v ekonomskem smislu procesa prehoda od
(delavskega) samoupravnega socializma v proces lastninjenja in privatizacij, torej v
ekonomsko-gospodarskem smislu spremenjen odnos do lastnine in prehod od prevladujoce
drzavne lastnine do zasebne ter prehod v ekonomsko-gospodarski sistem prostega trga

(Mencinger, »Deset let pozneje tranzicija« 9).
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Po drugi strani nastopi obdobje tranzicije. V prvotnem pomenu gre pri tranziciji za vmesno
obdobje med dvema politiénima rezZimoma (O’Donnell, Schmitter, nav. po Buden, Cona
prehoda 37). A kot opozarja Buden, tranzicija konec 80. let oznacuje skoraj izklju¢no le Se
postkomunisti¢ne druzbe in njihovo prehajanje v demokracijo, pri ¢emer ostaja jasna
teleoloska usmerjenost procesa od (post)socializma (ali (post)komunizma) k demokraciji (in
kapitalizmu). Pri tem je sporna ravno zacrtana enoznacna in enosmerna usmerjenost
druzbeno-politi¢nih procesov za post-komunistiéne drzave, ki se zdi Ze od vsega zacetka

jasno dolocena.

V politicnem smislu pomeni za nekdanje socialisticne (in komunisti¢ne) druzbe
osamosvojitev in prehod v post-komunizem tako zlasti krizo, v odnosu do Zahoda pa prinasa
in se izraza kot neravnovesje v politi¢nih silnicah, na katerega opozarja tudi Igor Zabel ob
pojmu »bivsi oziroma nekdanji Vzhod«. Ze ta izraz sam po sebi, ob Zabelovem eseju razmislja
Georg Schéllhammer, vsebuje hegemonic¢no asimetrijo, »prikrite razlike« in »preracunljive
politike moci«, ki jih lahko dojemamo kot znak spremenjene distribucije politicne moci v
Evropi po letu 1989. Zahod ob tem ostaja »fiksna kulturna in politicna entiteta« — nihce ne
govori o bivSsem Zahodu, pravi Zabel —, kar le opozarja na to, da je »bivsi Vzhod izgubil svojo
drugost, a ne da bi postal identicen Zahodu« (nav . po Schéllhammer, »Transformations in
the Former West« 173). Da bi preobrnil »enosmernost narativa druzb, gospodarstev ali
umetnostnih sistemov 'v tranziciji«, Zabel zato nacrtno in provokativno uporabi pojem

»Nekdanji Zahod« (ibid.).

Poleg enosmernosti in teleoloskosti narativa, ki se uporablja za post-komunisti¢ne druzbe,
Buden nadalje opozarja na svojevrstno skandaloznost postkomunisticnega procesa, v
katerem so zmagovalci v€erajsnje Revolucije nenadoma dojeti kot otroci: »Ljudje, ki so v
demokrati¢nih revolucijah 1989/90 naravnost dokazali svojo politicno zrelost, so ¢ez no¢
postali otroci! Se véeraj jim je uspelo vredi totalitarni rezim, [...] Ze danes pa se morajo sami
uciti prvih korakov« (Buden, Cona prehoda 35). To lahko z Budnom poimenujemo Se drugace
takole: »Represivna infantilizacija druzb, ki so se osvobajale izpod komunizma, je poglavitno

politicno obelezZje t. i. postkomunisti¢nega poloZaja« (36).
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A ravno ta (ideoloska) enosmernost tranzicije je vplivala na (pro)evropsko orientiranost
uprizoritvenih umetnosti v 2. modelu, ki jo bom v le-tem zasledovala. Kljub teZznji po
samostojnosti je obenem Ze opazna evropeizacija slovenske umetnosti. Pri tem Susec
Michieli opozarja, da so bili pri tem v smislu novih povezav in mreZenj z zahodom uspe3ni
zlasti zunaj-institucionalni zavodi. V odgovoru na Zabelovo dilemo glede bivSega Vzhoda v
povezavi z Zahodom lahko tako uporabim formulacijo Susec Michieli, da je le-ta stavil na
»nenavadne« ali »eksoti¢ne karakteristike« (»Between Inertia and Cultural Terrorism« 76).
Posledi¢no je zacel Vzhod svojo politicno preteklost izrabljati oziroma izvazati kot niSno in pa
trzno donosno podobo (zlasti kolektiv IRWIN se je tega kot umetniski dedi¢ socializma dobro

zavedal.)

V politiénem smislu, kakor tudi vsebinski obravnavi politike, je bilo dogajanje v gledalis¢u
preplet razlicnih dejavnikov. Ob tem je treba opomniti, da se je v 90. letih

najprej zaradi razpada Jugoslavije ne samo zmanjsal trg potencialnih odjemalcev oz. publike
za gledaliSko produkcijo, kar je nenadoma zaprlo moznost za gostovanja na jug; razpad
Jugoslavije pa je, nenazadnje, na teritoriju nekdanje Jugoslavije botroval tudi brutalnim
vojnam. Ob tem ostaja pereca problematika, zakaj jugoslovanske vojne v slovenski so¢asni
gledaliski druzbeno-kriti¢ni produkciji — razen nekaterih izjem — tako rekoc niso bile
naslovljene.?6 Se ve¢, ne le odsotnost obravnave vojne problematike, zdi se, da je analiza
nove druzbeno-politi¢ne situacije v celoti izostala iz umetniSke obravnave: »V gledalis¢ih je
na novo pridobljena avtonomija vodila do depolitizacije in odmaknjenosti od perecih
druzbenih problemov« (SuSec Michieli, »Between Inertia and Cultural Terrorism« 81).
Gledalisca so se po eni strani osvobajala vpetosti v sluzenje »nacionalni ideji in ideologiji«,
raje so se ukvarjala s »klasi¢nimi«, »mitoloSkimi« in »univerzalnimi« temami (ibid.). To
pomeni v gledalis¢u v politicnem smislu prekinitev s preteklimi ideolosko zaklju¢enimi
narativi (socializmom, marksizmom, totalitarizmi) ter nacin formiranja fikcije znotraj
komunikacijskega sistema, ki nastaja v prelomu s predhodnim (1.) in naslednjim (3.)
modelom dramaturgije gledalca. Po tretji plati bom tako preucila t. i. odmik od aktualnih

politi¢nih tem in formacijo novih nacinov (a)politicnega.

26 O tem, katere uprizoritve so se ukvarjale s tem, piSe Barbara Orel v razpravi »The Theatre Exchange between
Slovenia and the Republics of Former Yugoslavia in the 1990s« (227-243).
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V 90. letih se tako ne dogodi le »prekinitev kulturnih vezi z juznoslovanskimi narodi«, temvec
tudi povecano Stevilo mednarodnih koprodukcij, kakor tudi ustanovitev mednarodnih
festivalov v Sloveniji, ki kaZzejo na odpiranje navzven (Susec Michielli, »Between Inertia and
Cultural Terrorism« 76). Simultano s procesom odmika od jugoslovanskih tem in avtorjev se
dogaja odpiranje proti zahodu ter zahodnim trgom. Prikriti procesi evropeizacije so
pri¢akovani in se kaZzejo v 90. letih, tako v sploSnem druzbeno-politiénem Zivljenju kot v
gledalis¢u. Po drugi strani so v ¢asu osamosvojitve slovenski umetniki v slovenskem procesu
demokratizacije odigrali klju¢no vlogo (Vodopivec, Od Pohlinove 463), kar je ne-nazadnje
pomenilo tudi prestop umetnikov v sfero politike, s tem pa prestop in realizacijo
alternativnih politi¢nih ciljev v samem polju politike. Ta manko politi€nega v umetnosti v 2.

modelu dramaturgije gledalca odzvanja posledi¢no tudi v tem dejstvu.

V 2. modelu gre nenazadnje bolj konkretno, v politicnem in ekonomskem smislu tudi za
pocasen zacetek procesa formiranja samostojne kulture, redefiniranja ciljev in poslanstva
slovenske kulturne politike, vse to se kaZe zlasti v pospeSenem procesu birokratizacije
neodvisne kulture na Ministrstvu za kulturo v obliki statusa samozaposlenih v kulturi in
formiranja neodvisnih neprofitnih zunaj-institucionalnih in javnih zavodov ter drustev na
podrocju kulture. To je povezano tudi s prehodom umetnikov iz gledaliskih institucij v druge
prostore, s Cimer imam v mislih izstop iz institucij ter oblikovanje novih gledaliskih
produkcijskih in organizacijskih modelov zunaj klasi¢ne gledaliske arhitekture v alternativnih
prostorih post-industrijske produkcije. Premik, ki ga bom zasledovala — poleg prehoda od
javnega in kolektivnega v sfero privatizacije in individualnega, trznega —, bo poleg tega
usmerjen zlasti v spremembo dojemanja ideologije, znivelirane lokalne druzbeno-politi¢ne
vloge umetnostiin sprememb v politikah uprizarjanja vse tja do prihajajoce evropeizacije,
odpiranje proti evropskim trgom ter v zadnji fazi posledi¢ne estetske in vsebinsko-tematske

homogenizacije produkcije.

3. model v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma (2004-2019)

Po obdobju relativne politicne avtonomije v obdobju 2. modela (1991-2004) se Slovenija
prikljuci Evropski uniji leta 2004, ki jo vzamem za letnico mejnika oz. za zacetek 3. modela

dramaturgije gledalca, ki je znanilka pomembnih mednarodnih politi¢nih povezovanj v smeri
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formiranja globalnega trga pa tudi radikaliziranja neoliberalnega kapitalizma, ki je sicer v tem
specificnem druzbeno-politicnem prostoru prisoten Ze prej, le njegove podmene se
nenadoma zacnejo zaostrovati, s tem pa bolj ocitno kazati. Slovenija se nato v istem letu
(2004) prikljuci Se mednarodni vojasko-varnostni in politi¢ni organizaciji NATO (2004) ter
vstopi v schengensko obmocje (2007), ki odpravlja meje na notranjem obmocju drzav ¢lanic
EU. Drugi pomemben mejnik znotraj modela je v globalnem oziru svetovna gospodarsko-
ekonomska kriza (2008), ki ima konkretne ucinke tudi v Sloveniji, kar sproZa zaostrovanje
financ¢ne politike. Na podrocju kulture povzroca radikalne reze v drzavnem subvencioniranju
umetnosti, posledi¢no pa sproza na podrocju kulture boj za obstanek doloéenih umetniskih
praks in iniciira razprave na podrocju kulturne politike. Vse to se za€ne v uprizoritvenih
umetnostih kazati Ze leta 2004 pod vedno vecjim vplivom neoliberalnega trznega

kapitalizma.

Dogajanje v 3. modelu, po vstopu Slovenije v Evropsko unijo, zahteva v smislu politik
uprizarjanja ponovno redefinicijo politicnega v umetnosti. V tem smislu pa ponoven povratek
k politicnemu v slovenskem gledaliS¢u in njegovi reartikulaciji, ki je dozivelo v 90. letih, v
obdobju po osamosvojitvi, nekaksno krizo in zati$je, morda pa preprosto premik iz konkretne
politiéne umetnosti v politiko forme: »Vztrajanje pri pravici do ustvarjanja konceptualne
umetnosti vtem in takSnem druzbenem okolju ni zgolj estetska, temvec prav tako politi¢éna
gesta« (Milohni¢, »'Politi¢no' in gledalis¢e« 136), ali pa gre morda vendarle kar za apolitiko

forme?

Posebej bom v 3. modelu zasledovala formiranje obravnave za slovenski prostor avtonomnih
ali avtohtonih problemskih sklopov na podroéju umetnosti, tj. po eni strani potrebo po
reflektiranju tem iz slovenske zgodovine, ki so bile klju¢ne za konstitucijo slovenske drzave in
se v 3. modelu po prikljucitvi Evropski uniji glede na izvirni ¢as svojega nastanka (v 90. letih)
pravzaprav pojavijo s ¢asovno distanco in zamikom (denimo tema rastoce ksenofobije in
nacionalizma po slovenski osamosvojitvi, tema izbrisanih ter nadalje prekupéevanje z
orozjem v Casu jugoslovanskih vojn v 90. letih, pa tudi afere v zvezi s privatizacijo in korupcijo
v ¢asu tranzicije ter pojav novega druzbenega razreda tajkunov). Po drugi strani 3. model
vkljuéuje tudi reflektiranje sprotnega politiénega dogajanja, ki se je dogajalo pod vplivom
globalne ekonomske krize in migracijskih premikov, obenem uprizoritvene umetnosti tega

55



Casa tudi avtorefleksivno detektirajo spremembe na podrocju uprizoritvenih umetnosti

(produkcijske spremembe).

Uprizoritvene strategije dramaturgije gledalca bodo v 3. modelu raziskane najvec v odnosu
do neoliberalnega kapitalizma, torej najvec v odnosu do (nacionalne) kulturne politike in
odpiranja lokalnega v smeri globalnega oziroma evropskega trga. Posledice radikalizacije
neoliberalnega kapitalizma odsevajo v uprizoritvenih umetnostih tudi na vsebinski ravni
(potreba po refleksiji posledic tranzicije, notranje privatizacije, korupcije, nepotizma ... bega
mozganov, prekarizacije umetnosti, financne krize, migracije ...). Predvsem pa me bo
zanimala problematizacija produkcijskih pogojev in kulturne politike. Ta postaja tako
vseprisotna, da se iz vpliva na nacine uprizoritvene produkcije seli v samo vsebinsko plat
uprizoritev in postaja njihova pogosta tema — zlasti zunaj-institucionalne — ter ponovno
redefinira odnose med zasebnim, osebnim, celo intimnim in javnim, zlasti pa kolektivnim in

individualnim.

Ce je prvi mejnik (prehoda iz socializma v demokracijo) bistveno ideoloske in politiéne
narave, je drugi (od demokracije k radikalizaciji neoliberalnega kapitalizma) podvrzen
racionalisticni logiki v kapitalizmu, ki s pojavom nove subjektivitete neoliberalizma,
imenovane »Homo economicus« (Michel Foucault, Rojstvo biopolitike 205), tudi vprasanja v
polju umetnosti reducira na uporabno in monetarno vrednost. Ali, kot se iz osebne izkusnje,
pregnetene z globalno druzbeno spremembo, izrazi Franco Berardi — Bifo: »Kot je pojasnil
Foucault v Rojstvu biopolitike, je bilo izhodis¢e nove ideologije prisilna preobrazba
posameznikov v podjetnike, primoranost v ekonomski sistem razmisljanja. Spomnite se, ko je
Margaret Thatcher dejala, da druzba ne obstaja in da mora biti vsakdo kapitalist. Bil sem
torej prisiljen postati kapitalist« (Kognitarci in semiokapital 44). Tovrstne osebne izku$nje so
ocitne v uprizoritvenih strategijah zlasti v zunaj-institucionalnih, nevladnih organizacijah —
zaradi sodelovanja prekarnih ustvarjalcev, samozaposlenih v kulturi z institucijami pa tudi
tam. Pri zasledovanju znacilnosti produkcije na ravni medosebnih odnosov se drzim
zasledovanja implikacij naslednje ugotovitve, ki opozarja tudi na porast individualizma v
primerjavi s kolektivizmom: »PredstavniSka demokracija spodbuja individualizem kot

ideologijo, ki je vkoreninjena v liberalni zapus¢ini individualne svobode, ki se je, prek
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realizacije jaza, izkazala kot najboljsa gonilna sila za ekonomijo prostega trga« (Cveji¢in

Vujanovi¢, Public Sphere 118).

Vpliva obeh mejnikov (globalizacije in neoliberalizma) bom zasledovala skozi primerjalno
analizo vseh treh modelov dramaturgije gledalca. Poleg metodologije, ki jo vzpostavim, in
kriterijev bodo skozi vse tri modele zlasti zanimive destabilizacije binarnih opozicij med
zasebnim-javnim, individualnim-kolektivnim, reprezentacijo-prezentacijo, spektakelsko

funkcijo ter avtonomijo umetnosti v relaciji do Zivljenja ipd.

Sami modeli niso notranje homogeni ali pod obnebjem zgolj ene, dominantne ali
prevladujoce znacilnosti. Tako je 3. model dramaturgije gledalca (2004—-2019) Ze od samega
zaCetka (2004) pod vplivom nekaterih procesov (finan¢nih, politi¢nih, globalnih), do
(radikalizacije) katerih pride ¢asovno gledano pozneje. Denimo globalna kriza leta 2009
radikalizira, pospesi in napravi vidne dolocene ucinke, ki se v uprizoritvenih umetnostih
nakazujejo Ze poprej, zlasti gre za radikalizacijo zakonov neoliberalizma in kapitalizma, ki se
dogajajo tudi v drzavah z demokrati¢no ureditvijo. Tudi na podrocju kulture vedno bolj
postane pomemben trg, Stevilo prodanih vstopnic in ponovitev posameznih predstav, odnosi

z javnostjo, oglasevanje in marketing postanejo kljuc¢ni, govora je o kulturni industriji ipd.

Ekonomske in druzbeno-politi¢ne silnice iz tega obdobja se v uprizoritvenih umetnostih
najbolj odrazajo v finanénem smislu oziroma v ukrepih lokalne kulturne politike, ki vplivajo
na produkcijo (in post-produkcijo) uprizoritvenih umetnosti. Posledice so vidne tudi v
ucinkovanju na samo vsebino, saj se omenjeno dogajanje konkretno reflektira znotraj
vsebinskega vidika samih uprizoritev. Ne samo pri samoiniciativni izbiri vsebin s strani
ustvarjalcev. Zaradi pomanjkanja sredstev so slovenske uprizoritvene umetnosti prisiljene
posegati in sodelovati tudi pri mednarodnih in evropskih finan¢nih razpisih, ki v tem smislu
diktirajo vsebine celotnega evropskega trga. S financiranjem spodbujajo nastanek uprizoritev
na doloéeno temo, denimo ekologije in ekoloske osveséenosti, promovirajo pa tudi dolocene
forme, pristope in uprizoritvene strategije (npr. namensko spodbujanje vzgajanja, razvoja in
oblikovanja publike, ki postajajo osrednje znacilnosti produkcije v 3. modelu). Funkcija

kulture in umetnosti in odnos do njiju se v globalnem neoliberalizmu spremeni. Umetniske
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vsebine postanejo (ne)posredno prepletene in diktirane s strani financnih politik ter

pretresane (najvec) z ekonomsko-trznega vidika.

V zadnjem poglavju oz. v dodatku nato sledi primerjava z nemskim govornim podrocjem,
konkretno najbolj z Dunajem, ki ga uporabim zato, da lahko analiziram najsodobnejse
prijeme in uprizoritvene strategije dramaturgije gledalca, zlasti primere participativnih praks.
Te raziskujem v povezavi z najnovejSimi oblikami politi¢nosti oz. politik uprizarjanja, ki se raje
kot na refleksijo konkretnega politicnega konteksta nanasajo na politi¢nost v smislu

hierarhije in (re)distribucije moci v medosebnih odnosih med performeriji in gledalci.

Metodologija

V doktorskem delu zaradi specifi¢nosti raziskave, kjer raziskavo uprizoritvenih umetnosti
postavljam v kontekst soasnega druzbeno-politicnega dogajanja, uporabljam
transdisciplinarni pristop. Poleg teatrologije uporabljam Se ugotovitve, analize in teorije s
podrocij druzbenih Studij, novejse zgodovine, politicne filozofije in sociologije, deloma tudi
ekonomije, zlasti v utemeljitvi terminov socializma, neoliberalizma, demokracije (P.
Vodopivec, B. Buden, F. Berardi — Bifo, M. Foucault, J. McGuigan). Primarno pa se opiram na
teorije in analize, ki v raziskavo so€asnih procesov v polju umetnosti transdisciplinarno
integrirajo podrocje druzbenih Studijev, in sicer na nacin raziskave povezave umetniskih
pojavov s socasnim druzbeno-politiénim kontekstom (A. Erjavec, B. Kunst, A. Milohni¢, B.

Buden, A. Vujanovi¢, C. Bishop, N. Bourriaud ...).

Na podrocju teatrologije uporabim metodoloski pluralizem oziroma metodoloski
eklekticizem, in sicer tistega z izvirom pri Patriceu Pavisu. »'Kaksna teorija za kak$no
gledalis¢e?' se sprasuje Patrice Pavis. Ne obstaja en sam veljaven model. Ugotavlja, da med
gledalisko prakso in teorijo vedno obstajajo razkoraki, kot da bi teorija potrebovala ¢as, da se
prilagodi praksi.« (nav. po Toporisi¢, Med zapeljevanjem 41) V pricujoci raziskavi posegam po
Pavisovi »integrirani semiologiji«, saj se je scasoma semiotika, v svojem obdobju ena vodilnih
metod na podrocju teatrologije, izkazala kot nezadostna. Ko je bila semiologija oziroma
semiotika deklasirana kot »vodilna in pomembna metodologija« tudi na podrocju gledalisc¢a

(ne le na podrodju literature, SirSih umetnostnih ved in kulturologije), je, kot ugotavlja Tomaz
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Toporisi¢, ostajanje striktno znotraj preucevanja znakov, torej semiologije oziroma
semiotike, naletelo na omejitve (Med zapeljevanjem 49). Sama semiotika je po definiciji sicer
»znanost o znakovnih sistemih« (Zupan Sosi¢, Teorija pripovedi 28), definicija pa pravi
naslednje: »Ukvarja se z raziskovanjem znakov, natancneje s produkcijo pomenov
znakovnega sistema, jezikovnega ali nejezikovnega« (ibid.), in sicer s »pomocjo skupnih

konvencij in kodov«, doda nekaj pozneje v razpravi Zupan Sosic (ibid.).

Strogo semioti¢no dojemanje »branja« gledaliSke uprizoritve kot interpretacije njenih znakov
(in izhodis¢nih intenc avtorja) je pravzaprav povsem poenostavljujoce, saj zanemarja pomen
recepcije in vloge gledalcev v gledaliskih Studijah ter kolektivnega oz. dialekti¢cnega procesa
tvorbe pomena v gledaliski predstavi. Pavis posledi¢no predlaga implementacijo semioti¢ne
oziroma poststrukturalistiéne metode, ki iz nje izhaja, v recepcijo (nav. po Toporisi¢, Med
zapeljevanjem 41-49). Pri tem je semiotika (s predstavniki, kot so: Tadeusz Kowzan,
Umberto Eco, Erika Fischer-Lichte, Anne Ubersfeld, Marco De Marinis ...) povezana s
poststrukturalizmom in s premikom raziskovalnega poudarka stran od imanentnega
preucevanja umetniskih del k recepcijskim teorijam (teorija bralcevega odziva, recepcijska
estetika), ki jih le-ta sproZi. Na podrocju teatrologije in Studijev performansa se ta obrat

zrcali v razmahu Studij gledalstva.

Pavis v Ze omenjeni razpravi »The State of Current Theatre Research« pravi takole — pri
¢emer se kar sam sklicuje na eno svojih starejsih objav (zaradi pomena citata za raziskavo
navajam obseznejsi del): »lzumiti moramo model, ki zdruZuje estetiko produkcije in
recepcije, model, ki preucuje njuno dialekti¢no interakcijo, ki opazuje oboje, pri¢akovano
recepcijo produkcije in aktivnost gledalca v aktu recepcije (Pavis, 1985: 281-297)« (»The
State of Current« 223). Pavis ob tem opozarja tudi na opombo H. T. Lehmanna, utemeljitelja
postdramskega gledalis¢a, in sicer na nevarnost, da bi teZzave v produkciji preprosto prevalili
na recepcijo. Medtem je Pavisov lastni sodobni komentar (1997) na njegovo zgodnejso
teoretsko koncepcijo (iz leta 1985) naslednji: »Ta 'productive-receptive concept'
[produktivno-receptivni koncept] ima za rezultat interaktivno strategijo, kjer proizvajamo kot
ustvarjalec in sprejemamo kot gledalec. Taksna strategija prepreci, da bi se vrnili k debati o
intencionalnosti ustvarjalca-proizvajalca [tudi producenta] in subjektivnosti gledalca-

sprejemnika« (»The State of Current« 224). To Pavisovo opozorilo o interaktivnosti strategij
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je zelo pomembno, kakor je dobrodosel tudi predlog nove, vseprezemajoce, fluidne in
procesualne, predvsem pa interaktivne produkcijsko-recepcijske teorije. Pavisova metoda
zelo dobro ustreza sodobni gledaliski produkciji, zlasti participativnim praksam — njeno rabo
ponazorim zlasti v zadnjem delu svoje raziskave. V konkretni raziskavi se v tem smislu pri
najbolj sodobnih umetniskih pojavih posve¢am zlasti konceptu relacijske estetike (Nicolas
Bourriaud, Relacijska estetika) in raziskavi participativnih umetniskih praks (Claire Bishop,

Umetni pekli).

Vendar pa (znakovne) sisteme ne preucujem samo na sinhroni ravnini, pa¢ pa omogocim
vpogled v diahrono, torej razvojno perspektivo, tako reko¢ genealogijo in genezo
dramaturgije gledalca v sluzbi uprizoritvenih politik. To storim s pomocjo sistematiziranih
kriterijev, ki jih uporabljam za analizo uprizoritev skozi razli¢na obdobja novejSe zgodovine
uprizoritvenih umetnosti v Sloveniji, in vseh treh modelov dramaturgije gledalca, ki jih
predlagam in razvijem (v obdobjih socializma, demokracije in neoliberalnega kapitalizma). Pri
tem se ognem abstraktnemu formalizmu poststrukturalizma, saj gledaliskih uprizoritev ne
obravnavam kot zaprtih sistemov. Tako ne ostajam znotraj abstraktnosti preucevanja
avtoreferencialnosti znakovnega sistema, kar so bile pogoste obtoZzbe poststrukturalizma
(Toporisi¢ Med zapeljevanjem 49), marve¢ posegam tudi po teorijah s podroc¢ja sociologije in
politi¢ne filozofije (Boris Buden, Franco Berardi — Bifo, Michel Foucault), kakor tudi so€asnih
analizah druzbeno-politi¢cnega konteksta v navezavi na umetniske prakse (A. Erjavec,

Vodopivec, A. Gabric, B. Susec-Michielli, A. Milohni¢, G. Troha, B. Kunst, J. McGuigan idr.).

Pri analizi uporabljam tudi tradicionalno teorijo drame in komunikacijskih modelov (L. Kralj,
M. Pfister, M. Jahn), in sicer kot metodolosko orodje, ki ga apliciram na analizo uprizoritev,
raje kot na analizo drame oziroma »gledaliSkega teksta« kot nadrejenega in SirSe
aplikabilnega zbirnega pojma za besedila v uprizoritvah (Poschmann, »Gledaliski tekst« 100).
Pri tem torej uposStevam ugotovitve P. Pavisa; posledi¢no metode komunikacijskega modela
ne uporabljam za enosmerno in linearno usmerjeno branje uprizoritve, ki bi potekalo od
uprizoritve in avtorjev h gledalcem, pac pa se vseskozi zavedam reciprocnega in torej
vzajemnega, obojestranskega procesa, ki poteka med obema poloma, ustvarjalci na eniin

gledalci na drugi strani.
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Kriteriji za analizo uprizoritev

Sledi opredelitev kriterijev oziroma ravni za analizo posameznih uprizoritev oziroma njihovih
uprizoritvenih strategij, s katerimi utemeljujem razlike v modelih dramaturgije gledalca in
politik uprizarjanja. Te ravni oziroma kriteriji za analizo so naslednji: politike uprizarjanja,
prostor, komunikacijski model uprizoritve, odnosi z javnostjo, uprizoritvene strategije za
fizicno in psihi¢no manipulacijo gledalca. Pri tem so zadniji trije kriteriji (komunikacijski
model, odnosi z javnostmi ter fizi¢na in psihicna manipulacija gledalca) pravzaprav vsi del
analize nagovora gledalca, vendar jih zaradi pomena specifi¢nosti raziskave ter preciznosti
obravnave posameznih segmentov obravnavam loceno. Politike uprizarjanja zaradi pomena
za doktorsko raziskavo analiziram in definiram posebej, v locenem poglavju. Pri analizi
znotraj modelov se ne drzim istega vrstnega reda obravnave kriterijev, ampak jih
obravnavam po zaporedju — tj. hierarhiji, ki je pomembna za posamezni model oziroma za

potek argumentacije. Kriteriji se med seboj tudi povezujejo in prepletajo.

1.) KOMUNIKACISKI MODEL UPRIZORITVE: Ta raven analize uprizoritev obsega
vprasanje: Kdo komunicira kaj komu in na kakSen nacin? Posledi¢no analizira
vprasanje, kdo je idealni gledalec (oz. ciljna publika) uprizoritve.

2.) PROSTOR: Ta raven obsega analizo arhitekturne in strukturne zasnove
gledaliskega prostora (razmerja med avditorijem in odrom, umestitev gledaliske
institucije v javni prostor druzbenega) ter konceptualno umestitev gledalca v
prostor uprizoritve.

3.) ODNOSI Z JAVNOSTIJO: Preucuje nacin, kako ustvarjalci uprizoritve pri gledalcih
vzpostavljajo horizont pri¢akovanja (H. R. Jauss) Se pred samo premiero odrskega
dela uprizoritve, in sicer s pomocjo strategij odnosov z javnostjo, tj. komunikacije
z javnimi mediji (Casopisi, radiem in televizijo, svetovnim spletom).

4.) FIZICNA IN PSIHICNA MANIPULACIJA GLEDALCA: Preuéuje razmerje med tistimi
uprizoritvenimi strategijami, ki delujejo neposredno na gledalcevo telo, in tistimi,
ki uporabljajo strategije psihicne manipulacije (prepri¢evanja, upravljanja)
gledalca. Posebni poudarek gre torej odnosu med fizisom oz. telesom prisotnih in
psihi€éno manipulacijo razmerij moci in odnosov med telesi ter njihovo simbolno,

verbalno in vizualno reprezentacijo na drugi. Pri tem raziskujem, kako se je skozi
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razlicne modele dramaturgije gledalca znotraj komunikacije med izvajalci in
gledalci spreminjalo razmerje med uporabo fizicnih in psihi¢nih sredstev
ucinkovanja uprizoritve na gledalca.

5.) POLITIKE UPRIZARJANJA: Ta raven analizira odnos dramaturgije gledalca do
druzbeno-politicnega konteksta; to lahko po Jakobsonu imenujemo tudi
referencialna funkcija (gledaliske uprizoritve), in sicer gre za »naravnanost
(Einstellung) k referentu, usmeritev h KONTEKSTU« (Jakobson, Lingvisti¢ni in drugi

spisi 154), ali z drugim pojmom tudi politike uprizarjanja.

Komunikacijski model uprizoritve

Analiza komunikacijskega modela posameznih uprizoritev je eden najbolj uporabnih nacinov
za analizo dramaturgije gledalca in razli¢nih politik uprizarjanja. V svoji osnovni formuli
komunikacijski model ucinkuje izjemno preprosto, njegova formula pa se po Romanu
Jakobsonu glasi »POSILJALEC /addresser/ posilja SPOROCILO /message/ NASLOVLIENCU
/addressee« (Lingvisticni in drugi spisi 153). Analiza dramaturgije gledalca in uprizoritev s
pomocjo komunikacijskega modela mi omogoca, da zastavim (vsaj) dve temeljni vprasaniji,
potrebni za analizo dramaturgije gledalca, namrec: »Kdo govori?«, torej: »Kdo je posiljatelj
sporocila?«, ki mu na drugi strani ustreza vprasanje: »Koga nagovarja?«, torej: »Kdo je
prejemnik sporocila?«. V naSem primeru uprizoritvenih umetnosti gre torej za razmerje med
ustvarjalci uprizoritve, nastopajocimi (izvajalci/performerji) in ciljnim obcinstvom, idealnim
gledalcem. Vprasanji poSiljalca in naslovljenca sta temeljni za analizo uprizoritvenih strategij
dramaturgije gledalca, kakor tudi za analizo njihovih manipulativnih in prepricevalnih

ucinkov znotraj uprizoritve.

Roman Jakobson, avtor omenjene jedrnate in znamenite formule, sicer predstavnik in
pobudnik Praskega lingvistinega krozka, je primarno znan po tem, da je ugotovitve
lingvistike apliciral na literaturo (Alenka Koron, Sodobne teorije pripovedi 64). Kot enega od
orodij za analizo uprizoritev uporabljam tako pristop iz lingvistike (komunikacijski model), ki
se je primarno oz. najprej uporabljal v literarni vedi, podobno se je tudi v gledalis¢u primarno
uporabljal za analizo dramskih besedil, pozneje pa tudi za analizo uprizoritev v gledalis¢u (M.

Pfister, L. Kralj, E. Fischer-Lichte). Sodobna naratologija namre¢, tako Fludernik Monika, ne
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analizira vec izklju¢no besedil, marvec posega tudi v druge medije, denimo strip, film ... (nav.

po Koron, Sodobne teorije pripovedi 64).

Res je sicer, kar se naratologije kot teorije pripovedi ti¢e — h kateri sodi tudi komunikacijski
model —, da jo sicer tradicionalno povezujemo z analizo gledaliSskega teksta. Pomeni, da je
bila uporaba te »'paradne’ strukturalisticne discipline« (Koron, Sodobne teorije pripovedi 78)
v gledaliskih Studijah, vsaj v svojih zacetkih, vecidel osredotoCena na analizo gledaliskega
teksta (oz. izvorno dramskega besedila). Tako ni tezko razumeti, zakaj je bila naratologija v
teatrologiji vedno marginalizirana, saj je pravzaprav predstavljala logocentri¢ni pristop k
analizi uprizoritev (Pavis »The State of Current Theatre Research«).?’” Na tem mestu se
obracam na izvirno referenco, torej Pavisovo razpravo in opozorilo, da naratologija ne sme
biti osredinjena le na besedilo, pa¢ pa tudi na odrski dogodek (Pavis, »The State of Current
Theatre Research« 219). V tem smislu uporabljam naratologijo tudi v tej doktorski disertaciji.
Torej kot metodolosko orodje za analizo uprizoritev, pri ¢emer posebej izpostavljam dva
metodoloska pristopa, najprej osredinjenost na Ze omenjeni (dramski oziroma uprizoritveni)
komunikacijski model, poleg tega pa Se fokalizacijo. Oba oddvojim od njune izvorne rabe
analize besedil ter ju preusmerim na metodo za analizo uprizoritev. Pri tem se drZzim
Pavisovega napotila, ki ga izpelje s sodobnim poudarkom: »Namesto, da bi se vprasali, kaj je
reprezentirano na mimetiéen nacin, bomo raje raziskovali, kaj se pripoveduje, kako, kdo
pripoveduje in s katere perspektive (Barko, Burgess 1988)« (nav. po Pavis, »The State of
Current Theatre Research« 219; prvotno objavljeno 1997, v spletni razlic¢ici 2005). Pri tem
poudarjam prav slednjo ugotovitev, da ni pomembno le, s katere perspektive nekdo
pripoveduje, temvec tudi, s katere perspektive nekdo gleda. Slednje se neposredno navezuje

na koncept fokalizacije.

27 Ni¢ nenavadnega ni torej, da Karel Vanhaesebrouck svojo $tudijo o sodobnih naratologkih analizah v
gledaliScu naslovi kar v vprasalnem slogu: »Towards a Theatrical Narratology?« (2004). Vanhaesebrouck, ki se
izdatno opira na razpravo Patrica Pavisa »The state of current theatre research«, zastavi temeljno vprasanje,
namrec ali lahko tako na tekst osredinjeno teorijo — kot je naratologija — preoblikujemo v na uprizoritev
osredinjeno metodo, ki se jo lahko aplicira naprej na vlogo gledalCeve interpretacije, obenem pa uposteva
dejanski kontekst uprizoritve. V kontekstu postdramskega gledalisca, ki je Ze v osnovi koncipirano v preseznem
odnosu do drame oziroma tekstovne predloge v gledalis¢u, Vanhaesebrouck govori celo o post-naratoloski
dramaturgiji (postnarratological dramaturgy).
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Zaradi izvorne povezanosti z literaturo in rabe komunikacijskega modela v pripovednih delih
zahteva dramski oziroma uprizoritveni komunikacijski model (v primerjavi s pripovednim)
dolo¢eno mero adaptacije.?8 Ceprav se ga s pripovednim $e vedno rado primerja, pa se
vendar dramski komunikacijski model — tukaj govorim o klasichem dramskem modelu — od
pripovednega bistveno razlikuje po tem, da dramski model nima fiktivnega posrednika. V
drami umanjka pripovedovalec/posrednik, ki bi posredoval med prikazanim svetom na odru
in gledalci oziroma med dramskim dogajanjem in bralci (v primeru bralne drame oziroma
branja drame). Ali povedano Se drugace, kot ugotavlja Kralj, gre pri primerjavi med
dramskimi in pripovednimi zvrstmi za »temeljno razliko med dvema govornima polozajema,
ki se kaZe tako, da je prejemnik dramskega teksta neposredno soocen s prikazovanimi
osebami, prejemnik pripovednega teksta pa ne« (Kralj, Teorija drame 24). Drama se namre¢
od romana oziroma pripovednih literarnih zvrsti razlikuje ravno po tem, da se dogaja in statu
nascendi. Pomeni, da se odvija v sedanjosti tukaj in zdaj, vpri¢o nas, gledalcev. Zanjo je torej
znacilen mimeticni (prikazovalni) in ne diegeti¢ni (posredniski) nacin komunikacije s
prejemnikom (ibid.). Slednji je tipi¢en za pripovedne zvrsti. Drama in z njo vred gledalisce je

bistveno bolj neposredno v nacinih uc€inkovanja na svojega prejemnika.

Takoj naj opozorim tudi, da sodobni gledaliski pristop k uprizarjanju pogosto temelji prav na
krsitvah modelov in vdorih epizacije, to pomeni vdoru diegeticnega nacina komunikacije v
mimeti¢nega, in sicer na nacin uvajanja pripovedovalca v dramski in uprizoritveni
komunikacijski model. Gotovo pa od Bertolta Brechta in uvedbe njegovega epskega
gledalisca ti vdori epizacije in diegetiénega v mimeti¢no niso danes povsem ni¢ nenavadnega,
ucinkujejo Ze skoraj kot norma. Ucinkovanje in uporabo razli¢nih variacij komunikacijskih
modelov v umetniskih delih (od pripovednih, dramskih do uprizoritvenih) najlazje ponazorim
s prikazom razli¢nih komunikacijskih nivojev. Ti so porazdeljeni med serijo poSiljateljev in
prejemnikov in so v osnovi vsaj trije ter potekajo na treh razli¢nih ravneh. Povzemam jih po
Manfredu Jahnu (Narratology: A Guide to the Theory of Narrative 4) in jih Ze prilagajam za

gledalisce.

28 7a gledaligke situacije, ki jih analiziram, bo tako kljuéna navezava na perspektivo ali fokalizacijo idealnega
avtorja in ne na perspektivo lika.

64



1.) Nivo ne-fiktivne komunikacije: poteka na ravni (empiri¢ni) avtor — bralec/gledalec.
Naceloma se dogaja na zunaj-tekstualni ravni.

2.) Nivo fiktivnega posredovanja in diskurza: poteka med pripovedovalcem/posrednikom
in prejemnikom. Dogaja se na znotraj-tekstualni ravni.

3.) Nivo akcije, dejanja: poteka med liki, protagonisti, izvajalci oz. performerji. V

gledaliskem sistemu se godi na odru.?®

Vizualno-shemati¢no zgleda predstavitev treh komunikacijskih nivojev tako:

Pripovedovalec prejemnik

Lik

Nivo akcije

Nivo fiktivnega posredovanja

(Manfred Jahn, Narratology: A Guide to the Theory of Narrative 4)

Poleg teh treh osnovnih nivojev obstajajo Se dodatni. Tako lahko med prvi (nefiktivni) nivo
med empiri¢nim avtorjem in empiri¢cnim gledalcem ter drugi (fiktivni) nivo med
pripovedovalcem in gledalcem vrinemo (vsaj) Se en nivo. Ta vmesni nivo omenja tudi Lado

Kralj, ki svojo analizo komunikacijskih modelov utemelji na podlagi teorije Manfreda Pfistra.

2% Na tem mestu pri terminologiji opozarjam na moZnost razlikovanja med fiktivnim in fikcijskim, ki je mogo¢ v
nekaterih jezikih in ki ga omenja Marko Juvan za primer nemscine, poudarja pa tudi, da je razlikovanje mogoce
tudi v slovenscini (»prim. Nickel-Bacon idr. 2000: 269-270«; nav. po Juvan, »Fikcija in zakoni« 16). Medtem ko
je fikcija (Fiktion), tako Juvan, obema nadrejeni termin in se nanasa na odnos, ki je nasproten realnosti, torej na
izmisljenost, neresnicnost, je fikcijskost (Fiktionalitéit) oznaka za fikcijska (literarna) besedila, ki naj bi »po
mnenju piscev in bralcev nastala z izmisljanjem«, medtem pa je »fiktivnost (Fiktivitdt) [...] semanti¢na
kategorija, ki oznacuje lastnost posameznih elementov besedila: da ti kot znaki nimajo zunajbesedilne
reference« (Juvan, »Fikcija in zakoni« 16). Lado Kralj sicer uporablja fiktivnost in ne uporablja tega razlikovanja.
Tudi sama v pricujoci raziskavi ne vzpostavljam razlike ter ohranjam termin fiktivnost.
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Pri tem bi vizualni-shematski prikaz serije posiljateljev in prejemnikov v tem primeru izgledal

tako:

pos4 = posS3 — pos2— posl/prel <=>posl/prel — pre2 — pre3 — pre4

(Kralj, Teorija drame 24)

a) Idealni gledalec

Omenjeni »vrinjeni« nivo (po$3—pre3), ki je med nivojem ne-fiktivnhe komunikacije, ta
poteka med empiri¢nim avtorjem in empiricnim gledalcem (pos4—pre4) in nivojem
fiktivnega posredovanja, ta poteka med pripovedovalcem in bralcem/gledalcem
(pos$2—pre2), je sicer po svojem ucinkovanju povsem avtonomen. Tice se komunikacijskega
odnosa med idealnim avtorjem, ki je »impliciran v tekstu kot subjekt literarnega dela, in ki
mu na drugi strani puscice ustreza »idealni prejemnik literarnega dela, impliciran v tekstu«

(Kralj, Teorija drame 25).

Kralj se v nadaljevanju pri tem vmesnem nivoju med fiktivno in ne-fiktivno komunikacijo niti
ne ustavlja niti mu ne posveca prevec pozornosti, tako ostane ta nivo — za razliko od ostalih
kategorij — precej nedolocen in tudi nedolocljiv. Drugace, Manfred Jahn, denimo v primeru
komunikacije, vrinjene med prvi (ne-fiktivni) in drugi nivo komunikacije (fiktivho
posredovanje), uporablja namesto idealni avtor izraz implicitni avtor, ki mu na drugi strani
kot prejemnik ustreza implicitni bralec. Ta komunikacijski nivo poteka na implicitnem
fiktivnem nivoju komunikacije. Podobno uporablja izraz implicitni avtor tudi Alojzija Zupan
Sosi¢, ki o njem v Teoriji pripovedi ugotavlja naslednje: »Ker si ga je zaradi abstraktnosti
tezko natan¢no predstavljati,« zacenja svojo razlago Zupan Sosi¢ — s ¢cimer nehote upravici
razloge za Kraljevo ne-ukvarjanje s tem nivojem — in nadaljuje, da ga »tudi drugi teoretiki
vecinoma razlagajo kot nakazano sliko avtorja, odgovorno za celotno obliko, vrednote in

kulturne norme besedila« (Teorija pripovedi 259).

Implicitni avtor je sicer invencija Wayna C. Bootha. Porter H. Abbott ga imenuje tudi

»predpostavljeni avtor«, Zupan Sosic¢ kot termin omenja tudi »nakazano sliko avtorja«
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oziroma »nakazani avtor«, kakor je ta Boothov izraz oz. bolj ustaljeno obliko »implicitni
avtor« prevedla v slovens¢ino Nada Groselj v delu Booth, Wayne C. Retorika pripovedne
umetnosti. Ta nakazana slika avtorja se v interpretaciji Zupan Sosic glasi: »Booth (...) je
namrec razlikoval med 'pravim' in implicitnim avtorjem in je implicitnega dolocil kot neke
vrste moralno vrednostno opredelitev in intencionalen 'vpis' prepricanja konkretnega
oziroma zgodovinskega avtorja« (Teorija pripovedi 259). In pri tem avtor v nadaljevanju
uporabi Se izraze »avtorjev drugi jaz in masko ali osebo, kot jo je mogoce rekonstruirati iz
besedila« (ibid.). V nadaljevanju razprave bom v tekstu uporabljala izraz idealni avtor, tudi

zato, ker korespondira z v gledalis¢u domacim pojmom »ciljna publika«.

Koncept idealnega avtorja ponuja v smislu reference gledaliSke uprizoritve na socasni
politi¢ni kontekst moznost za analizo strategij preigravanja odnosa med prevladujocimi,
obcimi nazori, ki so vtkani v druzbena in politi€na prepricanja nekega ¢asa, in avtorjevimi
osebnimi nazori. Nacin, kako empiricni avtor oblikuje idealnega avtorija, je lahko zgolj
odslikava obcih druzbenih prepricanj, lahko pa je artikulacija avtorjevega osebnega stalisca,
ki je z ob¢im v konfliktu. MoZne so tudi bolj kompleksne kombinacije. V vsakem primeru je
oblikovanje idealnega avtorja klju¢no povezano z uprizoritvenimi strategijami oblikovanja
koncne ideje in sporocila uprizoritve. Obenem pa je dolocitev idealnega avtorja klju¢no
povezana z (druzbeno) funkcijo in ob&im mestom, ki pripada umetnosti vdanem druzbenem
trenutku in politiénem sistemu. Idealnemu avtorju na drugi strani pripada idealni gledalec
oziroma ciljna publika. Le-tega — navadno gre za mnoZzinski subjekt — definiram kot tistega
idealnega prejemnika uprizoritve, ki je sposoben desifrirati sporocilo uprizoritve in to kljub
poigravanju uprizoritvene ekipe s pojmom »idealnega avtorja« znotraj uprizoritve ter

poslediéno namenske teZavnosti doloditve sporodila in ideje uprizoritve.3°

Pri pojmu idealnega avtorja moram posebej poudariti, da kot idealnega avtorja in idealnega

gledalca (ciljno publiko) v tem primeru razumem seveda, kako je ta pozicija artikulirana v

30 pennis Kennedy denimo razlikuje med obéinstvom (»audience«) kot skupino opazovalcev predstave
(»observers«) in med gledalcem (»spectator«), ki je tako lahko individualni, posamezni del ob¢instva, kot
»teoreticni«, torej potencialni gledalec, ki si ga zgolj zamisljam (kot naslovnika uprizoritve) (Kennedy, The
Spectator and the Spectacle 5). Ta slednji, teoreti¢ni in potencialni gledalec bi kot idealni naslovnik predstave,
denimo, ustrezal idealnemu gledalcu, ki pri Kennedyju v pojmu spectator (gledalec) vklju€uje tudi empiricnega
gledalca.
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sami uprizoritvi. To lahko v praksi pomeni idealnega avtorja, kot ga je v osnovi izoblikoval Ze
dramatik in so ga nato uprizorili ustvarjalci uprizoritve, lahko pa avtorji uprizoritve pozicijo
idealnega avtorja preoblikujejo v skladu z lastnimi nazori. Na izbranih primerih bom
analizirala idealnega avtorja, kakor je razviden iz uprizoritve. Zaradi morebitne abstraktnosti
pojma idealni avtor ponujam za boljsi prikaz razlike med empiricnim avtorjem in implicitnim
(idealnim) avtorjem naslednji primer. V dandanes popularnih oblikah snovalnega gledalis¢a
se denimo pripeti, da celotna ustvarjalna ekipa v procesu ustvarjanja kolektivno pise
gledaliski oziroma uprizoritveni tekst. V takSnem primeru je lahko empiri¢nih avtorjev
nekega umetniskega dela tudi veé. A bistveno pri tem ostaja, da tudi v tem primeru vec

empiri¢nih avtorjev ostaja implicitni, torej idealni avtor en sam.

Ce formulo preoblikujemo v premico posiljateljev, poteka v pripovednem modelu sosledje
takole:
Empiri¢ni avtor, pisatelj — idealni avtor — pripovedovalec — lik — liki = bralec (idealni in

empiri¢ni)

V gledalis¢u pa poteka premica naceloma (v enostavnih primerih) tako:

reziser

Empiri¢ni avtor — igralci/performerji — igralci/performeriji

uprizoritvena oziroma ustvarjalna ekipa

— gledalci (idealni in empiri¢ni)

Uprizoritve in dramaturgijo gledalca bom analizirala po principu komunikacijskega modela.
Pri tem bo osrednja pozornost namenjena vprasanju, na katerem fikcijskem nivoju se
predstava odvija (nivo akcije, znotraj-tekstualne ali znotraj-fikcijske ravni ...). Moja teza je, da
se v sodobnih uprizoritvenih umetnostih pojavlja taktika nacrtnega prehajanja med ravnmi
fikcije — celo nacrtnega zamegljevanja, na kateri ravni fikcije smo. Pomeni, da se lahko
gledalec nenadoma namesto v vlogi empiricnega ali pa idealnega gledalca znajde v vlogi lika,
protagonista oz. performerja. Bolj kot le na formalisti¢ni postopek to spominja na
postmodernisti¢ni metafikcijski prijem, v katerem je problematizirana sama narava fikcije kot
take. Tako gre v gledalis¢u za postopek, ki problematizira sam ustroj fikcije s prekoracitvijo
Cetrte stene, torej iluzije prikazanega dela, s ¢imer prelamlja z nivojem zgolj akcije med liki

na odru. Kljuénega pomena je, da se s prehajanjem med razli¢nimi nivoji fikcije pravzaprav
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omogoci problematiziranje ideoloskih in vrednostnih predpostavk, ki se vzpostavljajo znotraj
nivoja fikcije (med liki). V tem primeru naértno vzpostavljene kolizije idej, nacel in nazorov
med liki, idealnim avtorjem in empiri¢nim avtorjem lahko pri uprizoritvenih strategijah

dramaturgije gledalca govorimo o politikah uprizarjanja.

To ima za posledico tudi spreminjanje same forme uprizoritev — vzpostavljanje inovativnih
uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca —, kar pa je vedno ideolosko in politi¢no ter se
tice politik uprizarjanja. Pri tem se v podporo moji misli opiram na naslednji citat, saj
»€ezzanrska naratologija drame, ki je »vendarle Se v povojih. V svojih prizadevanjih [...] ima
povratne ucinke tudi na klasi¢no naratologijo, saj z naglasevanjem performativnih vidikov
pripovedovanja zgodb spodbuja k prevprasevanju obstojecih koncepcij pripovedi in
obravnavi kognitivnih aktivnosti, vpletenih v pripovedno razumevanje« (Hithn in Sommer,

»Narration« 230, nav. po Koron, »Vidiki naratologije drame«).

b) Fokalizacija

Poleg stevilnih razli¢ic odnosov, ki sem jih v komunikacijskem modelu analizirala na osi
posiljalec-naslovnik, je mogoce analizirati tudi zadnjo kategorijo, torej »s katere perspektive«
je pripovedovano; govorimo o perspektivi pripovedovanja oziroma fokalizaciji, ki jo Masa
Grdesi¢ imenuje tudi »izbor tocke gledis¢a« (nav. po Zupan Sosic, Teorija pripovedi 180).
Vprasanje, s katere perspektive govori dolocen lik (v nasem primeru tudi igralec, izvajalec ali
performer) — torej, kako gleda na situacijo —, je pogosto »pomembno za razumevanje in
interpretacijo besedila« (Zupan Sosi¢, ibid.). Podobno velja za dramski oziroma uprizoritveni
model, kjer je pomembno, s katere perspektive gledalca nagovarja izvajalec ali protagonist,
torej dramski lik oziroma performer, ter katere moralno-eti¢ne vrednote in ideoloske
sisteme zastopa. VprasSanje je torej, kako je v uprizoritvi skonstruirana perspektiva oziroma
idealni avtor. Ali zastopa in predstavlja svoje, performerjevo zasebno oz. osebno stalisce ali
gledalca nagovarja kot lik. Oziroma Se drugace, ali je vrednostni sistem idealnega avtorja
enak tistemu empiri¢nega performerja ali gre zgolj za abstraktno shemo vrednot, vpisanih v

uprizoritveni koncept.
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Treba je poudariti Se pomembno razliko v pomenu med perspektivo in fokalizacijo, kar sicer
ugotavljata in poudarjata Ze Maaike Bleeker in Isis Germano, ko vzpostavita to razliko.
Perspektiva daje poudarek na tisto, »kar je gledano« (torej je poudarek na objektu), vendar
pri tem pogosto zamegli oziroma spelje pozornost stran od vidika (»Perceiving and
Believing« 365—-366). Vidik, ki ga uprizoritev nastavi za gledalca, pa je za fokalizacijo bistven.
Oziroma Se drugace, za fokalizacijo je klju€en (subjektivni) »polozaj, s katerega so stvari
ugledanex« (ibid.). Bleeker napravi tudi aplikacijo teorije fokalizacije na gledaliski model, saj
ima s fokalizacijo v mislih poloZaj, ki je v gledaliski uprizoritvi impliciran za gledalca. To¢na
definicija oziroma »fokalizacija« po Germano in Bleeker »opisuje odnos med tem, kako se
svet kaZe, in subjektivnim poloZajem, iz katerega se kaze na nacin, kot se, ali odnos med
gledalisko uprizoritvijo in gledalcevimi polozZaji, ki jih implicira« (»Perceiving and Believing«
365). Bleeker in Germano razumem tako, da gre pravzaprav za nacin upravljanja z
determinizmom poloZaja gledanja, na ta nacin s teoretskim poudarkom, fokusom in izolacijo
teoretskega interesa subjekt razlo¢imo od objekta gledanja. Kar Bleeker in Germano nadalje
razvijeta tako: »Fokalizacija pomaga razlikovati med implicirano pozicijo (fokalizatorjem) in
tisto dejanskega gledalca« (366). Ce natan¢no premislimo to definicijo, lahko fokalizator

ustreza nasi definiciji idealnega gledalca.

Fokalizacija nam — povedano v terminologiji, ki jo razvijam v doktorski disertaciji — tako
omogoci razlikovanje med idealnim gledalcem, ki ga skonstruira uprizoritev, in dejanskim
oziroma empiri¢nim gledalcem. Pri tem lahko znotraj svoje raziskave fokalizacijo definiram
kot dolocditev mesta v uprizoritvi, ki je namenjeno idealnemu gledalcu. To mesto idealnega
gledalca je lahko implicirano v samem gledaliSkem tekstu oziroma konceptu uprizoritve kot
preplet idejnih, ideoloskih, moralno-eti¢nih, intelektualnih in celo druzbeno-politi¢nih
prepri¢anj in nazorov, lahko pa je mesto doloceno tudi fizicno, v obliki prostorske umestitve
gledalca v uprizoritev, prostorsko-fiziéne doloditve njegovega pogleda ter umestitve znotraj
distribucije modi in vidnosti v prostoru. V tem vidim tocko presitja dramaturgije gledalca med
uprizoritvenimi strategijami komunikacijskega modela in uprizoritvenimi strategijami

prostora.3?

31 Nameni tovrstnih teoretskih analiz so tako zelo prakti¢no usmerjeni, kar se razkrije, ko se Bleeker in Germano
naveZeta na eno od referenc, avtoriteto post-dramskega gledalis¢a, Hansa-Thiesa Lehmanna. Po Lehmannu sta
namrec »'Sok in dezorientacija, ki usmerjata gledalce k njihovi lastni prezenci', ko te uprizoritve povzrocajo
motnje na ravni percepcije, s tem ko soocijo gledalce s predvidevaniji, ki so na delu pri njihovih lastnih nacinih
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Prostor

Fokalizacijo kot koncept in metodolosko analitiéno orodje je mogoce vzeti iz literarne vede
oziroma iz znotrajtekstualne analize in jo prenesti na analizo dramaturgije prostora v
gledalis¢u. Pri tem gre v primeru analize prostora za vprasanje gledalCevega gledisca.
Podobno kot Ze pri fokalizaciji naj spomnim na poudarek Maaike Bleeker in Isis Germano, ki,
prenesen v polje prostora pomeni, da ni pomembno tisto, kar gledalec vidi (perspektiva
objekta), temvec tudi njegov subjektivni polozaj, s katerega stvar gleda. Prav ta doloditev,
manipulacija ali kar kontrola gledal¢evega gledi$ca, njegovega poloZaja znotraj uprizoritve,
bo klju¢na pri analizi dramaturgije gledalca v prostoru in njegovih uprizoritvenih strategij. To
obsega Sirsi, obseznejsi in kompleksnejsi preplet dejavnikov, ki vplivajo na to gledaléevo

glediice.

Prostor kot tak je konstitutivhega pomena za gledalis¢e in za samo percepcijo gledaliske
uprizoritve, kakor tudi njeno razumevanje s strani posameznika. Ta vpliv se zacne Ze pri
najbolj zunanjem vidiku prostora in Se pred vstopom gledalca v gledalisko zgradbo, tj. pri
gledaliski arhitekturi. Gledalis¢e v primeru klasi¢nih in namensko grajenih gledaliskih stavb
pogosto Ze s svojo zunanjostjo opozarja na umetnisko namembnost zgradbe. Ne gre le za
vpliv gledaliske arhitekture kot take, vpliv dolocCitve prostorskega vidika na uprizoritev se
pogosto zacne celo Se prej, s stratesSko urbanisticno umeséenostjo gledalis¢a v samo mestno
jedro, ki se v primeru umetniskih stavb nacionalnega in lokalnega pomena pogosto nahaja v
blizini vodilnih lokalnih ali drzavnih institucij. Tako Ze s svojo lokacijo in poloZajem v mestu
izdaja tudi vsebinski odnos gledaliskih stavb do vrhovnih upravnih drzavnih in mestnih
institucij v (druzbeno-politicno kriticnem) smislu. Pri tem bi morala ostajati vsebina obeh

institucij v demokrati¢ni druzbi avtonomna in med seboj neodvisna.

Tak primer je zlasti Dunaj ter razmerje med mestno hiso (Rathaus) in najvecjo drzavno
gledalisko institucijo (Burgtheatrom), ki nacrtno stoji mestni hisi nasproti. Za primer Slovenije

je — gledano skozi stoletja — ta primerjava tezja, zlasti zaradi sprememb na nivoju drzav,

zaznavanja« (nav. po Bleeker in Germano, »Perceiving and Believing« 366). Kar razumem tako, da empiri¢cnega
gledalca prek oblikovanja in uprizoritvenega konstruiranja polozaja idealnega gledalca v uprizoritvi tako soocijo
z njegovim lastnim nezavedno postavljenim nacinom in vidikom gledanja ter ga na ta nacin ozavestijo.
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strukturiranosti meja in organizacije drzavnih institucij (Avstro-Ogrska, Jugoslavija, Slovenija)
ter posledi¢nih sprememb potreb glede funkcij drzavnih stavb, pa tudi lokacij gledaliskih
institucij. Vendarle argument o neposredni bliZini drzavnih (tudi mestnih) in umetniskih
institucij kljub temu zdrZi (npr. danasnja SNG Opera in balet Ljubljana — prvotno DeZelno
gledalisée, ter SNG Drama Ljubljana oz. prvotno Nemsko gledalis¢e, pri éemer se slovenski

parlament na trenutni lokaciji v bliZzini Opere nahaja Sele od 50. let preteklega stoletja).

Poleg urbanisti¢ne umestitve gledalis¢a v mestno jedro, zunanje podobe gledalisca ter
notranjega dekorja stavbe, tudi notranja razporeditev prostorov namenoma odreja tako
vedenje publike kot njeno gibanje. Nadalje doloca vsebino in percepcijo uprizoritve tudi
zgodovinski slog gradnje, ki doloca tudi notranji slog in opremo prostora (zunanjost SNG
Drama Ljubljana je na primer zgrajena v secesijskem slogu, SNG Opera in balet Ljubljana v
neorenesancnem in klasicisticnem slogu; arhitekturni vplivi pri gradnji obeh izvirajo iz
dunajske arhitekture),3? lestenci, rdece zavese, zlate $tukature ipd., skratka gledali$¢e s svojo
notranjostjo determinira tudi doloceno zgodovinsko, pa tudi ideolo$ko ali »razredno«
razumevanje uprizoritve znotraj, denimo, mes¢anskega gledalisca, ki je po Gledaliskem
terminoloskem slovarju definirano kot »gledalisce, ki uvaja vrednote, ideologijo, estetski

okus mescanstva« (Susec Michieli et al., Gledaliski terminoloski 121).

Specifi¢na prostorska razporeditev in dolocila znotraj gledaliske stavbe (blagajna, foyer,
garderobe, dvorana) ter nadalje tehnicne specifikacije same dvorane (velikost dvorane,
Stevilo vrst in sedeZev, globina odra, postavitev avditorija, njegova oddaljenost od odra,
struktura galerij, loZ in stojiS¢ ...) pogosto Ze vnaprej determinirajo razmerje gledalcev do
performerjev ter uprizoritve kot take. »GledaliSki prostori po svoji lastni naravi tezZijo k
organizaciji ljudi v prostoru in njihovi umestitvi v specificen odnos do uprizoritve in drug
drugega« (Palmer, »Audience space« 76). Ves ta kontekst je pomemben za razumevanje,
kateri vse so ti prostorski dejavniki, ki vplivajo na pozicioniranje pogleda gledalca, dolo¢anje
njegove lege v prostoru, njegovega gledisca, ter igrajo odlocilno vlogo pri tem, kako sam

prostor doloca gledalcevo percepcijo in recepcijo predstave.

32 yet podrobnosti o arhitekturnih naértih slovenskih gledali3¢ si lahko preberete v okviru mednarodnega
spletnega projekta Gledaliska arhitektura oz. European theatre architecture. Glej: European Theatre
Architecture. Programme of the European Union, Ministry of Culture of Czech Republic.
www.theatre.architecture-eu/si/ (dostop: 7. sept. 2021).
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Za samo analizo prostora mi bo v pomoc¢ uporaba razli¢nih teorij prostora, arhitekture,
avditorija, scen(ografij)e ipd., najvec kot jih uporabljata Scott Palmer in lain MacKintosh.
Palmer v svoji razpravi »Audience space/scenographic space« preucuje odnos med
prostorom obdinstva in scenografskim prostorom (le-ta s scenografijo organizira prostor
igre). Pri raziskavi se ukvarja z razmerjem med arhitekturo prostora, umestitvijo in pozicijo
prostora obcinstva in odra igralne povrsine (75). Pri tem Palmer spomni na renesan¢no
koncepcijo gledalis¢ (tudi italijanske Skatle), ki je s svojo kvadratno (pozneje tudi
pravokotno)33? obliko bistveno zaznamovala podobo vecine gledalis¢ na zahodu, zlasti tistih
zgrajenih v 18. in 19. stoletju, zaznamovala pa je tudi nase dojemanje postavitve publike in
igralcev. V tem konceptu je prostor igre oddvojen od prostora gledalcev, to dejstvo pozneje
Se dodatno utrdi z uvedbo portala (oziroma proskenijskega okvirja), ki za utrditev fizicne

lo€nice med obema prostoroma lahko uporablja tudi zaveso.

Taksna »klasi¢na« forma, poudarja Palmer, omogoca, »da je gledis¢e gledalca lazje
kontrolirano« (»Audience space« 76), vendar pa obenem opozarja tudi, da je lahko taksna
forma precej rigidna in da lahko lo¢nica »prepreci gledalcu neposredno izkustvo prostora, ki
ga naseljujejo performeriji« (ibid.). Pri bolj konvencionalni gledaliski izkusnji, denimo,
gledalec navadno med predstavo sedi v zatemnjenem avditoriju, ki je tudi fizicno locen od
odrskega prostora. Tak$na gledaliska izkusnja, ki se sicer dogaja v realnem prostoru in ¢asu,
Ze od vsega zacetka terja premestitev (v drug, fiktivni svet). Naceloma ima sicer moznost, da
postane ¢utno imerzivna, vendar je navadno omejena na avdio-vizualno izkusnjo, medtem
ko ne vkljucuje ostalih ¢utov (Hill in Paris, nav. po Palmer, »Audience space« 76).
»Nasprotno, si alternativne razporeditve igralne povrsine in povrsine obdinstva prizadevajo
ponuditi bolj dinamic¢en odnos med igralci in gledalci« (Palmer 77). Na tem mestu je
pomembno pripomniti, da pri prostorski analizi Palmer implicitno vklju¢uje odnos do fikcije,
saj klasicna postavitev (odra in avditorija) navadno vzdrzuje vtis iluzije resnicnosti tistega, kar
se dogaja na odru, medtem ko alternativne, dinamiéne razporeditve omogocajo krsitve tega

pravila, posledi¢no pa nenehen izstop iz fikcije. Doktorska disertacija bo preiskovala prav te,

33 Medtem se lo&nica (na rampi) v kvadratnih oblikah gledali¢ med obema prostoroma — tj. igre in avditorija —
nahaja natanc¢no na sredini dvorane, kar pomeni enakovredno oddaljenost zadnjega dela odra in zadnjega dela
dvorane od proscenija.
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alternativne prostorske razporeditve obcinstva v odnosu do uprizoritvenega prostora, tj.
neklasi¢ne lo¢nice med avditorijem in odrom. Pri tem bo poudarek na ucinku, ki ga Zeli z
manipulacijo in dolocitvijo gledal¢evega gledis¢a uprizoritev doseci na samo gledalcevo

percepcijo, posledi¢no pa na recepcijo uprizoritve.

lain MacKintosh, ki kot praktik, arhitekt in scenograf v svoji monografski publikaciji iS¢e
oziroma utemeljuje idealno arhitekturo za gledaliSko uprizoritev, s tega vidika opozarja po
eni strani na inherentno politicnost oziroma hierarhi¢nost te razporeditve, ta se (Se
dandanes) odraza v razli¢nih cenovnih kategorijah sedezev, to pa dolocata (boljsa ali slabsa)
vidljivost predstave, torej osrednjega dogodka in udobje (sedezev). Kot kontrapunkt temu
MacKintosh navaja naslednjo misel Hiram Moderwell, ki je bila zapisana Ze leta 1914, veljalo
pa bi jo upostevati Se danes: »Nesramno je v dobi demokracije graditi gledalis¢a, v katerih so
poceni sedeZi akusti¢no, opti¢no in higieni¢no slabi ... Demokracija pravi ... da nihce, ce
mogoce, ne bi smel imeti slabega sedeza, ne glede na to, kako malo denarja je placal za

vstopnico« (nav. po MacKintosh, Architecture, Actor and Audience 140).34

Pri raziskavi prostorske umestitve pri dramaturgiji gledalca posledi¢no ni nevtralno dejstvo,
Ce gledalec sedi v SNG Drama Ljubljana, recimo, nekoliko privzdignjen v lozi, in ima kot tak
odmaknjen (ter decentraliziran) pogled na dogajanje na odru, poleg tega je tudi sam
izpostavljen pogledom ostalih gledalcev. Ali pa, ¢e v drugem, bolj alternativnem primeru
umestitve uprizoritve, sedi v postindustrijskem okolju stavbe primarno neumetniskega
namena, kot je, recimo, avditorij Stare elektrarne, kjer sedezni red ni vnaprej dolocen, za
svoj sedezZ pa placa enotno ceno vstopnice, ter je tako (vsaj v izhodiscu) v prostorsko

enakovrednem poloZaju z ostalimi gledalci.

Sam prostor namrec klju¢no determinira dve stvari, in sicer recepcijo in stopnjo
angaziranosti gledalca (Palmer, »Audience space« 75). To Se posebej velja za sodobne

uprizoritve. Konkretno to za samo uprizoritev pomeni, da Ze sama arhitekturna organizacija

34 po drugi strani je treba priznati — politiénim oz. demokratizacijskim apelom Hiram Moderwell glede
arhitekture gledaliskega avditorija navkljub —, da Peter Brook, na drugi strani, kot zaprisezeni revolucionar
gledaliSca protestira prav proti udobju v gledalis€u, saj je gledalca, ki sedi udobno zleknjen na svojem stolu,
tezje pritegniti in sproZziti njegovo reakcijo (nav. po Mackintosh, Architecture, Actor and Audience 140).
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prostora doloca stopnjo udelezenosti in angaZiranosti gledalca znotraj uprizoritve. Pri nacinu
uporabe prostora v sodobnih uprizoritvah tako Scott Palmer izpostavlja predvsem dve tocki
(pri tem uporablja analizi dela Dorita Hannah in Louise Ann Wilson s pomocjo intervjujev z
obema ustvarjalkama): prva je ta, da je arhitekturni prostor Ze sam po sebi performativen
(Hannah), in drugi je ta, da sam nacin, kako ustvarjalci upravljajo prostor, razkriva pomen
uprizoritve (Wilson) (nav. po Palmer 74). Obe tocki bosta v raziskavi zavzemali posebno

mesto.

Poseben poudarek je treba nameniti specificnosti uporabe prostora v sodobnih uprizoritvah.
Hans-Thies Lehmann tako opozarja na spremembo funkcije prostora po letu 1980, ko ta
postane, zlasti pod vplivom trenda vizualno in prostorsko usmerjenega gledaliS¢a podob,
»formalno prestiliziran gledaliski prostor« (Postdramsko gledalis¢e 197). V postdramskem
gledalis¢u, kot ga imenuje Lehmann, zunanji, scenografski prostor ni ve¢ podrejen drami
oziroma tekstu, temvec je avtonomen. »Postdramski prostor niti v politizirajoCi aktualizaciji
ne 'sluzi' ve¢ drami. Prej postane, nasprotno, gledaliSko dogajanje bistvena, prostorska in
vizualna izkusnja« (ibid.). Pri tem ne gre le za osvoboditev prostora od tekstualnega primata,
njegove izenacitve, morda celo dominacije nad slednjim. Premik, ki ga lahko spremljamo, je
bolj dolocitev nacina, na katerega je organiziran ¢utni material v gledaliski uprizoritvi in za

razbiranje njegovega pomena.

Podobno namre¢ Eda Cufer na zacetku 90. let v Maski objavi serijo ¢lankov pod tematskim
naslovom »Gledalis¢e v dobi konformizma ¢util«. V ¢lanku pod zaporedno Stevilko I. v
obravnavi soCasnih uprizoritev (Kanon, Brigade lepote, Kapital) zanje pravi: »Obravnavani
projekti izkoris¢ajo osnovni privilegij prostora, tj. njegovo konkretnost tako, kot je
tradicionalni dramaturski kanon razumel funkcijo ekspozicije« (20). Kar se za¢ne dogajati v
tem primeru, je transpozicija iz tekstovnega dispozitiva v prostorskega, ki v Sloveniji stopi v
vecji meri v ospredje prav v zacetku 80. let, ki zamejuje zacetek pric¢ujoce raziskave, razkrije
pa se ob genealoSkemu preucevanju dramaturgije gledalca. To, kar se dogaja v tem premiku
odnosa ustvarjalcev do uporabe prostora, bi lahko po analogiji s tekstualnimi praksami v
ideoloSkem smislu primerjali s konceptom fokalizacije. Kar se dogaja, je torej poostrena

kontrola in manipulacija gledi$c¢a gledalca s strani ustvarjalcev.
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Namen prostorske analize je analiza osnovnega prostorskega koda, ki doloci in vzpostavi kod
branja, razumevanja in tudi interpretacije uprizoritve (odnos do fikcije, relacija med
performerjem in gledalcem, doloditev in kontrola gledal¢evega gledi$ca, njegov osebni
angaima ...). Potem ko je enkrat prostorski in tekstovni kod namrec¢ vzpostavljen (prim.
Palmer, »Audience Space«), ga je namre¢ med samo predstavo tezko spremeniti.
Dramaturgija gledalca z vidika prostora tako vklju€uje nacine, kako je gledalec prostorsko
voden, kako je kontrolirano njegovo gledis¢e, njegov pogled na predstavo ter v principu
manipuliranje z njegovim nacinom in procesom zaznavanja ter posledi¢no recepcijo

uprizoritve.

V smislu fizi€nega odnosa med obcinstvom in performeriji, izvajalci, bodo tako analizirane
razli¢ne ravni. Pri tem se opiram tudi na razli¢ne teorije prostora. MacKintosh, denimo,
izpostavlja dve topografski vprasanji glede razporeditve prostora ob¢instva v razmerju do
prostora igre, ki ju lahko delimo glede na analizo horizontalne ali vertikalne ravnine:

a) Razporeditev obcinstva glede na igralno povrsino — horizontalna ravnina (MacKintosh

Architecture, Actor and Audience 134):

— Gledali$¢e v krogu (»in-the-round theatre«),? kjer ob¢instvo z vseh strani obdaja
igralno povrsino (to je lahko arhitekturno dolo&eno, kot denimo v Stihovi dvorani
Cankarjevega doma).

— Potisnjen oder (»thrust stage« ali tudi »open stage« in »platform stage«) — kjer je
podaljSek odra potisnjen v obcinstvo, na nacin, da gledalci oder obdajajo s treh
strani (najvidnejsi primer odra oz. dvorane, ki tako postavitev omogoca, je
Gallusova dvorana Cankarjevega doma; z reorganizacijo prostora in podaljSanjem
igralne povrsine v avditorij jo uporabljajo tudi v drugih gledalis¢ih, denimo, Anton
Podbevsek Teatru).

—  Frontalno — ob¢instvo sedi pred igralno povrsino, z nekaj sedezi ob straneh za
povezavo (kar ustreza postavitvi vecini gledaliskih dvoran v Sloveniji).

b) Razporeditev obcinstva, ki se glede na vertikalno ravnino nahaja:

35 Pri nas je gledalis¢e v krogu sicer uvedla in uporabljala v svojem Eksperimentalnem gledali$¢u Balbina
Baranovic v 50. letih preteklega stoletja.
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— Nad igraléevim otis¢em?3® (torej gre za pti¢jo perspektivo gledalca).

— Pod igralcevim ocis¢em (oziroma Zabjo perspektivo gledalca).
MacKintosh opozarja tudi, da se na slednjo — vertikalno ravnino — pri analizi prostora v
gledalis¢u le redko opozarja (Architecture, Actor and Audience 135). Pri slednji, torej
vertikalni razporeditvi ne gre nujno zgolj za dolocila same dvorane, lahko gre tudi za mesto,
kjer gledalec sedi (v parterju, balkonu). Tako imata lahko dva gledalca v isti dvorani povsem
razlicno perspektivo gledanja. V vecini klasi¢nih gledaliskih dvoran vecina gledalcev v
parterju sicer sedi pod igral¢evim ocis¢em (SNG Drama Ljubljana, PG Kranj, SLG Celje), razen
na Velikem odru MGL, kjer ima avditorij velik naklon (balkonov pa ni), tako velika vecina

gledalcev v parterju predstavo oziroma na igralce gleda navzdol.

Ta prostorski segment analize dramaturgije gledalca in uprizoritvenih politik je posvecen
analizi uprizoritvenih strategij s pomocjo dolo¢anja prostorske pozicije gledalcev znotraj
gledaliskih dogodkov, umestitve gledalcev v dogodek, kot tudi prostorske premestitve
klasi¢nega poloZaja gledalca v uprizoritvi (klasicnega v pomenu od odra loenega in
distanciranega ter navadno v temi sedecega gledalca). Po pregledu teh razli¢nih teorij in
tipologij za analizo koncepcije prostora v gledali$¢u uvajam Stiridelno shemo za analizo
dramaturgije prostora gledalca. Le-to raz¢lenjujem s pomocjo naslednjih (pod)vprasan;j:

a) Arhitektura gledaliSke zgradbe oziroma prostora uprizoritve
Kje, v kaksni arhitekturni zasnovi, se uprizoritev dogaja? Ali gre za uprizoritev v klasi¢ni
gledaliski instituciji (denimo SNG Drama Ljubljana, SLG Celje, PG Kranj ...) ali za alternativno
postavitev druge vrste, pri cemer je dogodek lahko umescéen v arhitekturo z alternativno/ne-
umetnisko namembnostjo, kot so denimo skladis¢a ali raba post-industrijskih, transportnih
objektov (primer Stara elektrarna v Ljubljani, hale ZelezniSke postaje, gospodarskega
razstavisca, javnih skladi$¢ v danasnjem BTC) ali pa se dogaja celo v javnem prostoru ulice.
Analiza tega segmenta prostora se bo nanasala tudi na vprasanje, ali gre za uprizoritev s site-
specific znacajem: pomeni, ali je uprizoritev namensko postavljena v dolo¢en prostor (zunaj
klasi¢ne gledaliske arhitekture) ter ali je to nelocljivo povezano s samim uprizoritvenim

konceptom uprizoritve in njeno vsebino ter na kakSen nacin. V tej kategoriji prostora bo

vev v

36 Gre za otis¢e povpreéno visokega igralca, ki stoji, pri éemer se do zadnje vrste uposteva (doda) 5 stopinj nad
horizontalo (Mackintosh, Architecture, Actor and Audience 135) — sedeZi v vecini dvoran se navadno nekoliko
dvigujejo v naklonu.
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posebna pozornost namenjena vprasanju o osnovni funkciji arhitekture, v kateri se
uprizoritev dogaja, umetniska, neumetniska, javna ali zasebna last ali celo avtonomna cona
(primer: Metelkova mesto), v notranjosti zgradbe ali na prostem ...

b) Razmerje med avditorijem in odrom
Ta segment analize prostora se posveca vprasanju, kako je prostorsko do-loéeno razmerje
med avditorijem in igralnim prostorom, gledalci in performerji? Ali sta prostora fizicno
lo¢ena ali nista? Ali so razmerja med njimi tudi hierarhi¢no dolo¢ena? Ter tudi, kako je
prostorsko dolo¢eno razmerje med gledalci samimi.
Ta segment analize prostora je neposredno povezan s prvim, saj pogosto Zze sama arhitektura
diktira postavitev, denimo v primeru dogajanja uprizoritve v klasi¢ni gledaliski arhitekturi z
italijansko Skatlo sta prostora avditorija in odra loCena. Medtem je gledalec lahko pri
uprizoritvi v gledaliski arhitekturi z alternativno, ne-umetnisko namembnostjo celo
integriran, umescen v igralni prostor; gledalec tu nastopa kot del scenskega dispozitiva
uprizoritve (primer: Molitveni stroj Noordung Dragana Zivadinova (1993))37 ali je celo
prostorsko in vsebinsko vkljuéen v sam prostor igre, dobi viogo v njej, pri ¢emer prostorska
lo¢nica med avditorijem in igralnim prostorom izgine (primer: Potohodec Lada Kralj v
Gledalis¢u Pekarna (1972)). Gledalci so v tem primeru, denimo, posedeni ali umesceni na
oder, dogodek pa se odvija okrog njih. (Ta zadnji del je klju¢no povezan tudi s prostorsko
dolo¢itvijo ravni fikcijskosti in fiktivnosti ter tega, kakSno vlogo zastopajo gledalci v
uprizoritvi: ali imajo fiktivno vlogo znotraj uprizoritve ali so zgolj neudelezeni opazovalci.)

c) Doloditev gledis¢a gledalca:
Ta segment analize prostora se ukvarja z vprasanjem, kako je arhitekturno, scensko dolo¢eno
gledalcevo gledis¢e? Pomeni gledaléev zorni kot, perspektiva, njegov polozaj, prostorska
umestitev bodisi v samo igralno povrsino bodisi v avditorij. Tu gre pravzaprav za opredelitev
oziroma dolocitev mesta, polozaja, iz katerega gledalec spremlja uprizoritev, kar tudi vpliva
na gledalcevo videnje predstave in interpretacijo predstave. Tu gre poleg gledalis¢a z narisa
(v klasicnem gledalis¢u) pogosto Se za mozZnost pticje perspektive gledalca v pogledu na
uprizoritev ali moznost pogleda na tloris uprizoritve (primer je Kozmisticna akcija — Kupola.

1:10.000.000. Vertikalni tunel. Dragana Zivadinova (1994)); druga¢no moznost pogleda

37 7a video dokument uprizoritve Kozmokineti¢ni balet: Molitveni stroj Noordung (SNG Opera in Balet Ljubljana,
Cankarjev dom Ljubljana, 1993) se zahvaljujem reZiserju Draganu Zivadinovu.
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predstavlja Zabja perspektiva gledalca (primer Zivadinov: Retrogardisti¢ni dogodek Marija

Nablocka (1985)).

Vsi doslej navedeni segmenti analize prostora uprizoritev — tako umestitev v dolo¢eno
arhitekturo, dolocitev igralne povrsine in avditorija, kakor tudi gledis¢a gledalca — so klju¢no
povezani z dramatursko-reZijsko umestitvijo gledalca v uprizoritev, gre torej za dramatursko-
rezijsko manipulacijo ter kontrolo dramaturgije gledalca in njegovega prostora. Cetrti
segment prostora, ki bo analiziran, se v tem pogledu nekoliko razlikuje, saj se ukvarja tudi z
vprasanjem avtonomije gledalca pri dolocanju lastne dramaturgije oziroma reZije prostora.

d) Stati¢na oziroma mobilna pozicija gledalca:

Pri analizi tega segmenta se opiram na model Borisa Groysa, ki definira »dva modela
odnosov med umetniskim delom in njegovim opazovalcem« (Groys, »Opazovalec sam na
sebi«):

e Imobilizacija gledalca: v tem primeru je gledalec stati¢en, imobiliziran, medtem ko se
umetnisko delo odvija pred njim (kar je praksa klasi¢nega gledali$ca italijanske skatle,
v kateri je gledalec poseden v avditoriju, predstava pa se odvija frontalno na odru).
To ustreza vecini gledaliskih uprizoritev.

e Imobilizacija umetniskega dela: v tem primeru se gledalec premika, medtem ko je
umetnisko delo stati¢no (kar je pogosto v muzejih oziroma galerijah in v razstavnih
prostorih, kjer se v najbolj klasiénem primeru umetniska dela »identi¢no ohranjajo v
Casu« (Groys 53). Ta postavitev navadno ustreza sodobnim participativnim praksam,
denimo v Manifestu K. Sebastijana Horvata (2010) in Zivljenju (v nastajanju) Janeza

Janse (2008).

Imobilizacija, nadalje utemeljuje Groys, »sluzi sinhronizaciji gledalCevega Casa Zivljenja [...] s
¢asom zivljenja umetniskega dela [...]« (»Opazovalec sam na sebi« 53). V obeh primerih gre
poleg vprasanja prostora tudi za vpraSanje moznosti (gledalCeve) avtonomije upravljanja s
¢asom (in gibanjem) po prostoru. To avtonomijo ¢asa in gibanja gledalec v skladu z
dramatursko-rezijskim uprizoritvenim konceptom prostora bodisi podeli umetnini oz.
ustvarjalcem (kadar je sam imobiliziran) bodisi je gledalec sam avtonomen in sam razpolaga z
odlocitvijo, kako bo svoj ¢as in gibanje razporedil glede na umetnisko delo (kadar je imobilna

umetnina). Poudarek je na tem, da je le v zadnjem primeru gledalec tisti, ki je avtonomen in
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lahko sam diktira svojo dramaturgijo prostora; lahko se prosto premika po prostoru, med

dogodkom stoji, sedi ali celo leZi ter prosto odhaja ali prihaja na dogodek.

Odnosi z javnostjo

Hans van Maanen gledaliski dogodek preucuje glede na stiri faze: produkcijo, distribucijo,
recepcijo in kontekst(ualizacijo) (How to study art worlds 242). Medtem ko sem se doslej
posvecala zlasti razmerju med produkcijo in recepcijo (ter ju neizbeZno postavila v socasni
druzbeno-politi¢ni kontekst, torej ju ustrezno kontekstualizirala), je za omenjeno razmerje
klju€na tudi distribucija. Distribucija je po van Maanenu definirana kot »proces privesti
potencialne uporabnike v kontakt z umetniskimi izjavami« (243). Van Maanen torej
distribucijo razumeva v najsirSem moznem smislu. Pod to sodijo:

a) kulturne politike,

b) umetniSka vodstva gledalis¢ (umetniske in programske politike),

c) selektorstva festivalov (selekcijske politike).
Gre tako za vprasanje razmerja med tipom produkcije (odnos med produkcijo, koprodukcijo,
partnerstvom) in nacini financiranja (privatni sponzorji, meceni, javna sredstva, drugo), pri
¢emer je za van Maanena klju¢no vprasanje, kaj se ponuja gledalcem, oziroma to¢neje, kaj se
(pod doloc¢enimi finanénimi pogoji) izbira za naslednjo fazo distribucije (na primer:
gostovanje predstav zunaj mati¢nega okolja, v drugih gledalis¢ih in na razli¢nih festivalih,
bodisi nacionalnih festivalih bodisi v okviru showcase programov in produkcijskih oz.
festivalskih mrez za selektorje mednarodnih festivalov). Opaziti je, da Van Maanen
potemtakem govori vecinoma o uprizoritvi kot konénem produktu, ki je na trgu dostopen za
nadaljnjo distribucijo, denimo na poti na gostovanja v tujino, za mreZenja po razli¢nih
festivalih doma in po svetu. V tem smislu van Maanen razume distribucijo bolj v smislu
politik uprizarjanja, torej nacinov selekcije doloéenih uprizoritvenih strategij in estetik z
vnaprej dolocenim ciljem njihove nadaljnje distribucije, s tem pa tudi legitimacije dolocenih

estetik in politik uprizarjanja.

V pric¢ujoci raziskavi me bo v oZjem smislu zanimala zlasti distribucija v — ¢asovno gledano —

zgodnji fazi distribucije, tj. tik pred premiero uprizoritve, Se preden potencialni gledalci
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stopijo v stik z njo. Distribucija me bo najvec zanimala z uprizoritvenega vidika preucevanja
nacinov, kako je gledaliski dogodek posredovan javnosti z namenom njegove distribucije
(oblike in nacini komuniciranja z zainteresirano javnostjo), na kakSen nacin se gledaliski
dogodek predstavlja v javnosti, torej kako je predstava re-prezentirana v javni sferi, v
sredstvih javne komunikacije in mnozi¢nih medijih (dnevni ¢asopisi, spletni mediji, radio in

televizija ...).

V tem smislu se distribucija nanasa tudi na zgoraj podano van Maanenovo definicijo, torej
kako povsem obicajnega gledalca kot uporabnika umetniskih vsebin privabiti v gledalisce.
Vendar pri tem vztrajam pri bolj dobesednem in ¢asovno zoZanem razumevanju distribucije
pred premiero dogodka. V tem smislu lahko govorimo bolj o marketinskih oziroma
promocijskih strategijah. V zadnji fazi se tako ne morem izogniti upoStevanju tistega
najozjega segmenta distribucije, in sicer gre za sektor, ki ga v gledaliScu zlasti v zadnjem
obdobju novejse zgodovine uprizoritvenih umetnosti poznamo pod nazivom marketing, torej
trZzenje uprizoritve. Zadeva torej marketinske oziroma oglasevalske strategije, ki so
namenjene zlasti (promociji in) ¢im bolj mnozi¢ni prodaji dogodka, v razmahu oziroma
vzponu pa so zlasti v ¢asu hiperpotros$nistva in kapitalizma. Neposredno so te marketinske
strategije povezane s PR, kot kratico oziroma tujko za »press representative« oziroma
odnose z javnostjo. V zadnjem ¢asu je zaslediti tudi izraz odnosi z javnostmi, ki Ze vimenu
implicira razumevanje javnosti kot heterogenega polja razli¢nih interesnih skupin obc¢instev.

Vendar pa med odnosi z javnostjo (javnostmi) in marketingom obstajajo temeljne razlike.

Odnosi z javnostjo so s strani ameriSkega drustva za odnose z javnostjo PRSA (Public Relation
Society of America)® definirani tako: »Odnosi z javnostjo so strateski komunikacijski procesi,
ki tvorijo odnose vzajemne koristnosti med organizacijami in njihovimi javnostmi« (PRSA,
uradna spletna stran, »About Public Relations«). Ce prevedemo definicijo v medgledali$ke
relacije, bi v nasem konkretnem primeru slo torej za odnos med gledalis¢i (oziroma
gledaliskimi in kulturno-umetniskimi organizacijami) ter ekipo gledaliskih ustvarjalcev (ki so

jih institucije vzele pod svoje produkcijsko zaledje) in javnostjo na drugi strani. Pri tem je

38 To definicijo v svoji obseZni teoretski knjigi, ki je iz$la $ele proti koncu moje pricujoée raziskave, Odnosi z
javnostmi, navaja tudi Ana Tkalac Verci¢: Tkalac Vercic¢, Ana. Odnosi z javnostmi. Fakulteta za druzbene vede,
2020. Dejstvo, da je knjiga v slovenscini izSla Sele leta 2020, prica, da gre za sodobno disciplino, pa tudi o njeni
aktualnosti, kakor tudi hitrem razmahu discipline tako v praksi kot teoriji.
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pomemben poudarek pri definiciji PR, da gre za »strateske komunikacijske procese« (ibid.),
kar pomeni, da imajo odnosi z javnostjo vnaprej nacrtovane cilje in razvito strategijo ter
sredstva, kako jih dosedi. Pri tem velja opomniti, da naj bi se odnosi z javnostmi — vsaj
naceloma, Ceprav se polji esto prekrivata — razlikovali od marketinga in oglasevanja, v
toliko, da ne gre za placljiv prostor v javnih medijih in javnem prostoru, ki ga zasedajo. Saj so
odnosi z javnostmi v javnem interesu in zadovoljujejo tudi informativno funkcijo obves¢anja
javnosti o dogodkih. Vendar je v praksi to polje lo¢enega delovanja med marketingom
(trzenjem) in odnosi z javnostjo (kreativnim obvescanjem) pogosto zabrisano. Pri PRSA lahko
tako Se beremo: »V svojem jedru gre pri odnosih z javnostjo za vplivanje, angazma in gradnjo
odnosa s klju¢nimi interesnimi skupinami skozi Stevilne platforme z namenom oblikovati in
uokviriti javno percepcijo organizacije« (PRSA, uradna spletna stran). Odnosi z javnostjo me
zanimajo, kolikor jih lahko obravnavam kot uprizoritvene, ustvarjalne strategije, ki vplivajo
na samo percepcijo, recepcijo in kontekstualizacijo uprizoritve pri gledalcih, pa tudi

distribucijo predstave, nikakor pa ne zgolj kot sredstvo povecanja prodaje vstopnic.

Pravzaprav odnosi z javnostjo vkljuujejo vse bistvene elemente dramaturgije gledalca in
upravljanje gledalca s strani ustvarjalne ekipe oziroma producentov in gledaliskih institucij —
z eno bistveno razliko. Odnosi z javnostjo so klju¢ni pri formiranju t. i. horizonta pri¢akovanja
(Hans Robert Jauss, Estetsko izkustvo in literarna hermenevtika 450) gledalcev, ki v ¢asovni
premici na relaciji odnosa med uprizoritvijo in gledalcem potekajo, Se preden si gledalci
ogledajo predstavo. Analiza odnosov z javnostjo prav tako v veliki meri pomaga razumeti,
kako ustvarjalci oziroma producenti predstave definirajo ciljno publiko predstave oziroma
idealnega gledalca ter ga v procesih strategij odnosov z javnostjo tudi formirajo (gre torej za
»gradnjo odnosa s klju¢nimi interesnimi skupinami«, kot pravi definicija v zgornjem citatu oz.
cilino publiko (PRSA, uradna spletna stran). To pa je kljucen korak v razvoju komunikacije z
gledalci, saj gledalisca in ustvarjalci dolo¢ajo nacin te komunikacije glede na vnaprej

doloceno interesno skupino publike (ciljno publiko).

Danasnje definicije odnosov z javnostjo sicer vodijo na zacetek 20. stoletja, ko jih je definiral
Edward Lewis Bernays, v osmrtnici iz The New York Times z dne 10. 3. 1995 poimenovan tudi
»oce odnosov z javnostjo« (»Edward Bernays, 'Father of Public Relations'«). Bernays, tudi

utemeljitelj propagande, ki v svojih dognanijih ¢rpa iz psihologije, druzbenih znanosti in
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politike, je klju¢en za razumevanje soodvisnosti obeh pojavov (odnosov z javnostjo in
propagando) ter tako tudi ideoloskih komponent ter nezavednih dejavnikov, ki lahko vplivajo
na oblikovanje vedenja javnosti oziroma to¢neje na manipulacijo javnega mnenja
(manipulation of public opinion). Pri tem Bernays uporablja kot klju¢no referenco vplivno
delo Walterja Lippmanna Public Opinion (1922). Bernays govori o konceptu »engineering of
consentg, torej inZeniringu privolitve javnosti, ki je klju¢en za razumevanje politicnega
dogajanja v demokraticnih druzbah. V pri¢ujoci raziskavi bom to zavedanje pomena o
politi¢ni, idejni ali ideoloski manipulaciji javnega mnenja aplicirala na najbolj sodobna
dogajanja na podrocju uprizoritvenih umetnosti, in sicer zlasti na analizo razmerja med
ustvarjalci/izvajalci in gledalci ter njuno pogajanje glede medsebojnih odnosov. V smislu
odnosov z javnostjo to pomeni fokus na oblikovanje mnenja publike (gledalcev, javnosti), ki
ga ustvarijalci in gledaliSke institucije oblikujejo Se pred samo premiero in Se pred vstopom

gledalcev v prostor gledaliSkega dogodka.

V jedru razprave bom analizirala razli¢ne oblike dogodkov, ki sodijo pod okvir odnosov z
javnostjo ter vplivajo na distribucijo dogodka in njegovo recepcijo oz. interpretacijo pri
gledalcih. Zasledovala bom zlasti vprasanje, kako se skozi ¢as in pod vplivom razli¢nih
druzbeno-politi¢nih okolis¢in spreminjajo uprizoritvene strategije, ki jih uporabljajo odnosi z
javnostmi, tj. oblika, Stevil¢nost ter zastopanost teh strategij, kakor tudi njihova narava — od
ideolosko politi¢nih prijemov v ¢asu socializma do marketinskih v ¢asu kapitalizma. Pri tem se
bom osredotocala zlasti na alternativne in inovativne nacine distribucije, ki potekajo na
preseku med politikami uprizarjanja in dramaturgijo gledalca. V to polje sodijo tudi oblike
spremljevalnih dogodkov k uprizoritvam: pogovori, plakatne akcije, uli¢ne intervencije, ki se
Se pred premiero v javnosti uporabljajo kot napovednik uprizoritve ter vplivajo na
oblikovanje mnenja javnosti oziroma horizont pri¢akovanja javnosti glede uprizoritve. Pri
raziskavi bo v ospredju poudarek prav na ideoloSkem oziroma druzbeno-politicnem pomenu
ucinkovanja odnosov z javnostmi in njihovega vpliva pri vnaprejSnjem oblikovanju horizonta
pricakovanja publike. V zadnji inStanci uprizoritvene strategije odnosov z javnostjo pred
premiero uprizoritve soo¢im s samim odrskim dogodkom ter poskrbim za vsebinsko

primerjavo, da bi ponazorila nacin uc¢inkovanja uprizoritvenih strategij odnosov z javnostjo.

83



Politike uprizarjanja

Za izhodisc¢e poglavja o politikah uprizarjanja postavljam nekoliko radikalno oziroma
provokativno tezo Baza Kershawa, ki pravi, da je gledalis¢e disciplinarni (druzbeni) sistem.
»Gledano iz teh perspektiv gledaliska zgradba ni toliko prazen prostor ustvarjalcev, niti
demokrati¢na institucija svobodnega govora, raje je neke vrste druzbeni stroj, ki pomaga
poganjati nepravicni sistem privilegijev.« (Kershaw, The Radical in Performance 31)*° Ta
Kershawova izjava ne razkriva le, da je gledalis¢e vklju¢eno v sistem neenakopravnosti, pac¢
pa gledalis¢e razkrinka tudi kot generator, torej pogonsko sredstvo, ki ta nepravicni sistem
spodbuja in pomaga reproducirati dalje. Pri tem to osnovno predpostavko Kershawove teze
razvijem ter dodajam, da ta proces ideoloskega oziroma druzbenega discipliniranja ne
poteka vedno in nujno kot zavestno ali hoteno dejanje, ravno nasprotno, pogosto poteka
nereflektirano. Na ta nacin po inerciji reproducira obstojeci sistem neenakopravnosti, s tem
ko hegemonic¢ne odnose pogosto nereflektirano in samodejno vklju€uje v gledalisko

reprezentacijo.

Kershawovo definicijo gledalis¢a kot disciplinarnega druzbenega sistema nepravi¢nosti
znotraj moje raziskave postavljam v neposredno povezavo s tem, kako se gledalisée v
doloceni dobi (samo-)razumeva. To pa je povezano in razvidno skozi (samo)dolocitev, kdo je
njegovo ciljno obdinstvo. V pricujodi raziskavi Zelim tako poudariti, da postane sistem
gledalis¢a kot disciplinskega mehanizma, ki utrjuje podobo dominantne druzbeno-politiéne
hegemonije, razviden skozi analizo njegovega idealnega gledalca, njegove ciljne publike.
Gledalisce, ki pretendira po spremembah, bi potemtakem najprej moralo poskrbeti za
redefiniranje in problematiziranje strukture svoje gledaliske publike, poleg tega pa tudi
razmisliti glede dejavnosti publike znotraj lastnega uprizoritvenega koncepta ter njene
vpetosti vanj. Tako lahko Kershawovo izjavo o gledalis¢u kot tistem, ki pomaga poganjati
»nepravicni sistem privilegijev« (The Radical in Performance 31), postavim ob bok kontekstu

izjav Oliverja Frlji¢a, reziserja politicnega gledalisca. Frlji¢ enega temeljnih pokazateljev

39 Glede ideoloskih, disciplinarnih in normalizacijskih ter druzbenih funkcij gledaliskih institucij se Kershaw opira
na teorije avtorjev, denimo teze Henrija Lefebvra o abstraktnem prostoru, ki definira gledalisce kot prostor
nadvlade, ki se oblikuje pod vplivom vladajocih druzbenih ideologij, in teze Pierra Bourdieauja glede
predestiniranosti oz. hierarhi¢ne konstrukcije razli¢nih skupin (Kershaw, The Radical in Performance 31).
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gledalis¢a kot sistema neenakosti vidi prav v uniformni in monotoni demografski sestavi
obé&instva. Se veg, ta je pogosto Ze predvidena v samem koncipiranju ciljne publike oziroma
idealnega gledalca s strani uprizoritve. Frlji¢ namrec javno podvomi o uspesnosti projekta
revolucionarnega (delavskega, anti-kapitalisticnega in humanisticnega) gledalis¢a, ko
razkrinka, da njihovo ciljno obcinstvo (idealni gledalec) sploh ni proletariat. In to prav pri
tistih radikalnih politi¢nih uprizoritvah, ki pretendirajo po druzbeno-politicnih spremembah
in enakopravnejSem druzbenem sistemu, zlasti za proletariat. Frlji¢ pri tej kritiki ne izvzame
niti lastnih uprizoritev (Frlji¢, uprizoritev Die Hamletmachine (Burgtheater, 2020); Estetika
Otpora — prezentacija projekta i debata; Leiler, »Je Frljiéevo gledalis¢e del problema ali

resitve?« 16).40

Ze sama mozZnost zgolj za prisotnost proletariata na predstavah se v osnovi izkljuéuje z
dejstvom, da mora biti obcinstvo gledaliskih predstav sposobno razbirati pomene/znake v
gledaliski predstavi. Za to pa je potrebna dolo¢ena mera pred-znanja, uvedenost v gledaliski
znakovni sistem in poucenost o njem. Pomeni, da mora biti ob¢instvo Ze predhodno
iniciirano v sistem gledaliSke kodifikacije znakov, vse to pa terja dolo¢eno druzbeno prakso in

izobrazbo ter tako predstavlja privilegij dolo¢enega druzbenega razreda.

To problematiziranje ideoloSke indoktriniranosti gledalis¢a in njegove implicitne
institucionalne disciplinarne narave, ki sta vezani na politicno nezavedno in razpecevanje
dolocenih ideoloskih vrednot — te pa so Se vedno primarno vezane na mesc¢ansko dedisc¢ino —
, Frlji¢ dokazuje s serijo uprizoritvenih strategij, ki jih uporablja v svojih predstavah. Pri tem
pogosto uporablja »zmerjanje publike«*! in problematiziranje homogenosti demografske
sestave gledaliSke publike (ki obiskuje tudi njegove politi¢ne predstave). Ta je navadno
evropske provenience, doloenega privilegiranega druzbenega razreda in »bela« ter

navadno postopa po predvidljivih, nezavedno ponotranjenih in nenapisanih normalizacijskih

40 Estetika Otpora — prezentacija projekta i debata je bila javna diskusija, v kateri je bil udelezen tudi Frlji¢, in
pogovor s publiko v Beogradu, CZKD Centar za kulturnu dekontaminaciju, februar 2015, v sodelovanju s HAU
Berlin (tam predstavljena marec 2015) o politiénosti gledali¥¢a v navezavi na predlogo Die Astetik des
Wiederstands Petra Weissa, Steje tudi kot faza predpriprave na Frljicevo predstavo Nase nasilje in vase nasilje
(prapremiera: maj 2016, Dunaj; slovenska premiera v SMG, oktober 2016).

41 Pri tem se sklicujem na znamenito dramo Zmerjanje ob¢&instva Petra Handkeja in njen uprizoritveni modus, ki
ucinkuje kot neposredni nagovor, zmerjanje publike. Handke, Peter. Zmerjanje obcinstva
(Publikumsbeschimpfung). Prev. Borut Trekman. Tipkopis. Hrani AGRFT.
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zakonih druzbeno-politicne in ideoloSke hegemonije, tj. predstavlja in uprizarja politicno
nezavedno (F. Jameson).*? Slednje se nahaja tako v druzbi, posledi¢no pa tudi v gledalis¢u
kot disciplinarnem druzbenem in ideoloSkem sistemu. Ta drzZa je razvidna tudi iz Frljicevih
uprizoritev, denimo problematiziranje sestave obcinstva v Die Hamletmachine, Burgtheater,

Dunaj, 2020 in zmerjanje publike v Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! SMG, 2010.

To Spekulacijo glede homogene in monotone sestave gledaliskega obc¢instva — tako
empiri¢nega kot idealnega gledalca —, ki kaZe na nic¢ kaj inkluzivno ali egalitarno druzbeno
naravo gledali$¢a, potrjujejo tudi strokovne raziskave. Glede strokovne razprave o vlogi,
demografski sestavi in pomenu slovenskega obcinstva skozi zgodovino je to denimo razvidno
iz obseZzne in temeljite razprave AleSa Gabri¢a »Druzbena in druZabna vloga gledaliske
dejavnosti na Slovenskem v 20. stoletju«. Gabri¢ tam ugotavlja, da je bila v zaCetni razvojni
fazi slovenskih gledali¢ njihova publika po sestavi relativno homogena. Osip Sest tako v
analizi abonentske strukture v gledaliskem listu ljubljanskega Narodnega gledalis¢a iz sezone
1932/33 za tipi¢nega predstavnika gledalcev omenja, da »slika povsem ustreza tipicni podobi
gledali$kega obiskovalca: izobraZzen moski iz srednjega sloja« (Sest, Gledaliski list

ljubljanskega Narodnega gledalis¢a, nav. po Gabri¢, »Druzbena in druzabna vloga« 38).

Medtem ko za konec 19. stoletja Gabri¢ ugotavlja: »Obisk gledalis¢a je bil stvar prestiza in
izrazanja pripadnosti mescanski kulturi, kulturi visjega sloja, ki z nizjimi ni hotel imeti kaj
dosti skupnega, tudi delitve prostorov v isti kulturni ustanovi ne« (»Druzbena in druzabna
vloga« 21). Nekaj, kar se, tako se zdi, v strukturnem smislu v sodobnem ¢asu, ¢e govorimo o
tipicnem gledalcu kot predstavniku izobraZencev in srednjega razreda, ni bistveno
spremenilo. Gledaliska publika je strukturno Se vedno sestavljena iz visje izobraZzenih. Edina

bistvena sprememba v sodobnem &asu®? je spolna sestava, saj so predstavnice sodobne

42 kratkem nameravam raziskati torej politiécno nezavedno, ki ga uporabljam v smislu Fredrica Jamesona
(Postmodernizem), saj podobno kot Jameson ne verjamem, da je mogoce umetnisko delo brati neodvisno od
njegovega politicnega kon-teksta. Poleg tega pa umetnisko delo Ze s formo, s tem, kako je oblikovano in kako je
taksno postalo, izdaja svoje politicno nezavedno. Tega pa je treba v delu Sele rekonstruirati. Jameson seveda v
svojem pojmu politicnega nezavednega sledi tako freudovski analizi Zelja, torej analizi na osebnem nivoju, kot
tudi marksisticni logiki kontinuiranega zgodovinskega narativa, ki jo tako interpretira kot zgodovino razrednega
boja. Slednje je nedvomno uporabno zlasti v prvem modelu v ¢asu socializma.

43 Bolj vprasljiva je strukturna sestava publike v vmesnem obdobju in politicnem reZimu, torej v socialisti¢nih in
postsocialisti¢nih druzbah. Gabri¢ navaja podatke o strukturi publike iz obdobja pred 2. svetovno vojno in za
sodobnost. Kako je s socialisticnim gledalcem v gledaliscih, ni Cisto jasno. Pri ¢emer za vmesno spremembo
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publike v vecji meri Zenske (podatek za ¢lanstvo kluba SMG za leto 1998 je 74 % proti 26 % v
prid Zensk; glej raziskavo Alenke Magajne; po spolni strukturi anketirancev abonentov so
podobni podatki za ostala gledali$¢a, denimo PG Kranj (anketa Ajde Vanesse Simonic) in SLG

Celje (po anketnem vprasalniku Tadeja Lah) (nav. po Gabri¢, »Druzbena in druzabna« 73)).

Vse to — od Frljiceve javne problematizacije homogene razredne strukture (gledaliskega)
obcinstva do Gabricevih ugotovitev o publiki slovenskih gledalis¢ na podlagi zgodovinskih in
empiri¢nih, statisticnih podatkov — govori v prid Kershawove ugotovitve, da je gledalis¢e
»druzbeni stroj, ki pomaga poganjati nepravicni sistem privilegijev« (The Radical 31), pri

¢emer lahko kot enega od privilegijev izpostavim Ze sam obisk gledalis¢a.

V pric¢ujoci raziskavi se bom ukvarjala s primeri uprizoritev, ki namenoma izpostavljajo in
problematizirajo vlogo gledalisc¢a kot disciplinarnega druzbenega mehanizma, prav tako pa
problematizirajo dominantno druzbeno-politiéno funkcijo gledalis¢a v danem obdobju, torej
tisto, ki se pokorava obstojeci hegemoniji druzbeno-politi¢nih odnosov. Prav eksplikacija
uprizoritvenih strategij, ki razkrivajo implicitno indoktriniranost gledaliskih institucij, bo
predmet mojega raziskovalnega interesa. Poudarjam, da je pojem institucija tukaj misljen
sistemsko in ne gre za institucijo v smislu posameznih gledaliskih his, prej zadeva
dominantne institucionalizirane diskurze. Zanimale me bodo uprizoritve oz. uprizoritvene
strategije, ki prelamljajo z obstoje¢imi normativi in nenapisanimi dominantnimi vrednotami
svoje dobe. Slednje problematizirajo na nacin, da jih poudarjajo, povecajo ter tako razgaljajo
in naredijo vidne, jih reflektirajo ali jih celo parodirajo. Pri tem na inovativne nacine posegajo
po vedno novih ter alternativnih uprizoritvenih strategijah politik uprizarjanja in
dramaturgije gledalca in tako relevantno odgovarjajo na so¢asni druzbeno-politi¢ni kontekst,

predvsem pa pri tem vzpostavljajo lastne politike uprizarjanja.

sistema v obdobju socialisti¢nega sistema Gabric¢ ugotavlja: »Po 2. svetovni vojni smo Ziveli v komunistichnem
sistemu. Njegovi voditelji, ki naj bi vladali vimenu delavskega razreda, so vimenu delavcev in kmetov nacrtovali
tudi novo pot kulturne politike. Vprasanje, ali je tovrstna politika spremenila podobo 'tipicnega' gledaliskega
obiskovalca, ki je vendarle izobrazenec in iz mes¢anskega sloja, prav tako Se ni bilo postavljeno pod drobnogled
raziskovalnega dela« (»Druzbena in druzabna« 19).
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Pri sami analizi uprizoritvenih strategij in uprizoritev bom v pristopu k raziskavi uporabila
nekatere uporabne metode in parametre raziskave, ki jih Kershaw lucidno, predvsem pa
sistemati¢no vkomponira v raziskavo politik uprizarjanja v sodobnih uprizoritvenih praksah.**
Glede na spremembe v druzbeno-politi¢ni konstelaciji Kershaw govori o potrebi po
redefiniciji druzbenega vpliva gledalisca. Pri pojmovanju gledalis¢a kot disciplinarnega
sistema izhaja v glavnem iz analize treh dejavnikov.

Omenijeni trije dejavniki so:

— Raziskava gledalis¢a kot »procesa treninga obclinstva« (Kershaw, The Radical 31) —
pri éemer Kershaw v skladu s svojim pojmovanjem gledalis¢a kot disciplinarnega
mehanizma raziskuje udelezbo gledali$¢a v procesih potros$nistva in
komodifikacije.

— Vpliv (britanske) kulturne politike na sestavo in vzpostavitev gledaliskih obcinstev.

— Gledalisce kot »metoda prostorske indoktrinacije, s ciljem vkljucevanja

normativnih druzbenih vrednot v vedenje njegovih udelezencev« (ibid.).

Pri ciljih analize in pristopu, ker je moj raziskovalni fokus drugacen, uberem drugo pot kot
Kershaw ter njegov pristop ustrezno prilagodim, uporabim pa njegovo sistematizacijo, ki se
izkaZe kot koristna, ter jo ustrezno dopolnim.*® Politike uprizarjanja bom na konkretnih
primerih uprizoritev in uprizoritvenih strategijah analizirala skozi razlicna obdobja slovenske
druzbeno-politicne zgodovine v glavnem v odnosu, kako so izoblikovale lastne specificne
unikatne strategije, v odnosu do naslednjih stirih kategorij:

a) druzbeno-politi¢na funkcija umetnosti,

b) kulturne politike,

c) analiza idejnih in vsebinskih (druzbeno-politi¢nih) usmeritev,

d) ciljna publika (idealni gledalec).

Podrobnejsa dolocitev ravni analize politik uprizarjanja:

4 Treba je opomniti, da so Kershawove teze iz njegovega dela The Radical in Performance sicer utemeljene na
podlagi druzbeno-politi¢nih sprememb in kulturne politike, ki urejajo podrocje gledalis¢a v Veliki Britaniji, zlasti
v 80. in 90. letih. Vendar jih je z dolo¢enimi spremembami mogoce aplicirati tudi na slovensko situacijo.

4> Sledniji se problematizacije disciplinarne narave gledali$¢a in njegove ideoloske vloge v nadaljevanju loti tako,
da analizira mehanizme discipliniranja v gledalis¢u. Sama raje raziskujem alternativne in inovativne strategije, ki
v gledalis¢u te disciplinarne mehanizme krsijo.
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a) Druzbeno-politi¢na funkcija umetnosti
Umetnost skozi razlicne politi¢ne sisteme in kontekste poseduje razlicen pomen, vpliv in
politiéno moc ter zaseda razlicno vlogo v druzbi. Tu raziskujem vpetost gledalis¢a v soasno
politicno ideologijo in v dominantne diskurze ter na drugi strani instrumentaliziranost
umetnosti s strani vladajocih oblastnih garnitur in sistema (zlasti v 1. modelu poznega
socializma). S tem je Ze vnaprej (nad)dolofena zmoZnost umetnosti za proizvodnjo ucinkov v
sferi politi¢nega, pa tudi nujnost za razvijanje alternativnih subverzivnih in inovativnih politik
uprizarjanja. Ta del bom analizirala s pomocjo teoretsko-zgodovinskih analiz posameznih
obdobij ter skozi spremembe v javnem diskurzu glede refleksije umetniskih praks.
Inovativne oziroma alternativne politike uprizarjanja in njihovo delovanje prikazem najprej v
odnosu glede na prevladujo¢o, dominantno druzbeno-politi¢no funkcijo umetnosti. Za prikaz
odklona in inovativnosti uprizoritvenih politik, ki jih raziskujem, je namrec potreben najprej
prikaz dominantne druzbeno-politi¢éne funkcije umetnosti (ali celo normativne funkcije
umetnosti, tj. s strani obstoje¢e hegemonije zazelena in ideoloSko spodbujana funkcija
umetnosti). V nadaljnjem koraku nato pokazem, kako se je ta dominanta spreminjala znotraj
razli¢nih druzbeno-politi¢nih obdobij, tj. med obdobjem socializma oziroma to¢neje poznim
socializmom v Jugoslaviji (v 1. modelu dramaturgije gledalca), demokracijo in
postsocializmom (v 2. modelu), kapitalizmom in neoliberalizmom ter pro-evropsko
orientiranostjo po vstopu Slovenije v Evropsko unijo (v 3. modelu).
Na zacetku vsakega poglavja oziroma modela dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja
najprej izpeljem detekcijo prevladujoce druzbene funkcije umetnosti in njeno konkretno
opredelitev. Ta prikaz izvedem s pomocjo teoretskih in zgodovinskih analiz posameznih
obdobij, ki analizirajo prevladujoce znacilnosti posamezne (druzbeno-politicne) dobe in vioge
umetnost v njej (Susec Michielli, Vodopivec, Gabri¢, Erjavec, Hafner-Fink). To bo nadalje v
raziskavi opora za dolocitev, na kakSne nacine se posamezni ustvarjalci oziroma posamezne
uprizoritve opredeljujejo do te prevladujo¢e, dominantne institucionalne pozicije in funkcije
umetnosti v druzbi. Na ta nacin postanejo vidni odmiki, subverzivnost in inovativnost
posameznih uprizoritvenih strategij, ki jih raziskujem: inovativnost njihovih lastnih politik
uprizarjanja, ki jih samostojno izoblikujejo.

b) Kulturne politike
Kulturne politike razumem kot ekonomski dejavnik, ki vpliva na programsko in vsebinsko

zasnovo gledalis¢. V raziskavi ga postavljam v neposredno povezavo z druzbeno-politi¢no
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funkcijo umetnosti. Njen prevladujoci pomen postane razviden zlasti v 3. modelu, ki je pod
vplivom neoliberalnega kapitalizma in njegovega zaostrovanja.
Analizo segmenta kulturnih politik izvedem na podlagi skiciranja klju¢nih so¢asnih druzbeno-
politi¢nih okolis¢in in tudi ekonomsko-finanénih pogojev za delovanje umetnosti (njeno
produkcijo) ter zahtevo po uresni¢evanju njenega nacionalnega pomena. Te preucujem v
relaciji do vodilnih drZzavnih institucij ter njihove nacionalne kulturne politike.

c) Analiza idejnih in vsebinskih (druzbeno-politi¢nih) usmeritev
Tretji pristop za opredelitev dominantne druzbene funkcije umetnosti je analiza posameznih
politik umetniskega vodenja, tj. vsebinskih in programskih izhodis¢ za oblikovanje
repertoarnih politik posameznih izbranih umetniskih vodij slovenskih institucionalnih
gledalisc.
To analiziram skozi vse tri modele na podlagi analize besedil umetniskih vodij Slovenskih
narodnih gledaliS¢ oziroma napovednikov sezone, s katerimi ob vsaki sezoni nagovarjajo
svojo ciljno publiko, s ¢imer programsko ter umetnisko (in politiéno) utemeljujejo sezono. Pri
tem me zanima, katere uprizoritvene strategije posledi¢no uporabljajo za nagovor ciljne
publike v posameznem obdobju ter, zlasti, kako na to vplivajo spremembe v druzbeno-
politicnem razumevanju umetnosti.
Za vzorec analize izbiram slovenska narodna gledalis¢a, kot najvecje, v Sirsi in strokovni
javnosti programsko najbolj vidne ter s strani kulturne politike najbolj podprte in
promovirane drzavne gledalike institucije.*® Republika Slovenija s $tevilom prebivalstva
2.080.908 (podatek s 1. 1. 2019, Statisti¢ni urad RS) ima v tem trenutku 3 gledali$¢a v tej
kategoriji: SNG Drama Ljubljana, SNG Maribor in od leta 2004 dalje SNG Nova Gorica.
Spremembe v njihovih politikah uprizarjanja oz. umetniskega vodenja slovenskih narodnih
gledalis¢ raziskujem skozi vse tri modele.
Za analizo uporabljam primere razli¢nih nagovorov gledalcev, pri tem pa raziskujem nacine,
kako so svoje nagovore obcinstva formulirali umetniski vodje v programskih knjiZzicah ob
vsakoletni utemeljitvi gledaliske sezone. Gre za spremljevalno besedilo, ki ga skupaj s
predstavitvijo repertoarja vsako leto pred za¢etkom gledaliske sezone pripravijo umetniski

vodje kot pozdravni nagovor »svoji« publiki, torej publiki, ki jo dojemajo kot ciljno publiko

46 7a primer namerno uporabljam slovenska narodna gledali$¢a kot najbolj vidne in finanéno podprte drZavne
gledaliske institucije, ki posledi¢no pogosto kotirajo kot mainstream v odnosu do t. i. neodvisne produkcije
nevladnega sektorja. Pri tem poudarjam, da se inovativne uprizoritvene strategije razvijajo tudi v institucijah,
kjer imajo za to boljSe produkcijske pogoje.
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svoje gledaliske institucije. Tako z utemeljitvijo in izborom dramskih besedil kot ustvarjalnih
ekip ter na¢inom nagovora so umetniski vodje sami tisti, ki vtemelju dolo¢ajo profil svoje
ciljne publike.
Za vzorec jemljem nagovore iz vsakega od treh modelov dramaturgije gledalca, torej iz
razliénih obdobij polpretekle slovenske zgodovine: od poznega socializma v nekdanji
republiki Jugoslaviji (po letu 1980), od osamosvojitve Republike Slovenije in demokracije
(1991) ter od slovenske prikljucitve Evropski Uniji (2004). Uporabljeni so nagovori
dolgoletnih umetniskih vodij, ki so s svojo uprizoritveno vizijo vidno zaznamovali javni
prostor. Skozi analizo repertoarnih nagovorov nameravam razbrati splosSno dojemanje
druzbeno-politiénega konteksta, kot je bilo filtrirano za potrebe ustvarjanja gledali$c¢a, kakor
tudi simptome (ideoloSkega, druzbenega ter) politicnega nezavednega.

d) Ciljna publika (idealni gledalec)
Tu postavljam v sredisce raziskovalnega fokusa zlasti premik pojmovanja obcinstva skozi vse
tri modele dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja.
Pri tem se naslonim na tezo Floriana Malzacherja, da se je dojemanje publike spremenilo od
kolektiva (torej enovite celote) do publike kot zdruzbe razliénih posameznikov
(individualiziranega in partikulariziranega subjekta) (»No Organum to Follow« 19). Ta proces
spremembe pojmovanja publike nameravam v raziskovalnem fokusu slediti skozi tri modele
dramaturgije gledalca, in sicer od publike kot enotnega kolektiva do publike kot zdruzbe
posameznikov oz. posameznih gledalcev. Moja teza je, da se je ta premik zgodil od 1. modela
(v obdobju poznega socializma), ko je bila publika pojmovana Se kot enotni kolektiv, do
3. modela (v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma), kjer govorimo prej o zbiru
posameznih gledalcev, pod vplivom dominantnih druzbenih potez kapitalizma pa celo o zbiru

individualisti¢nih potrosnikov.
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l. 1. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju
poznega socializma (1980-1991)

Druzbeno-politicni kontekst

V obdobju socializma prevladuje v javnosti in vsakdanjem druzbenem Zivljenju ideolosko
zakljuéena zgodba, ki gledalis¢e kot pomemben akter umescéa v proces konstrukcije
nacionalne identitete in ga razumeva kot podpornika ideologije socializma. Barbara Susec
Michieli ugotavlja, da je imela namrec v Sloveniji kultura zaradi specificnega zgodovinskega
ustroja, turbulentne zgodovine in tudi njene majhnosti vedno specificno vlogo. Tako je »bila
v Sloveniji na predvecer propada komunizma, kultura oboje, tako pomemben tvorec in
glasnik druzbenih sprememb, kar je v skladu s slovensko zgodovinsko tradicijo, v kateri je
imela kultura vse od razsvetljenstva opazno narodotvorno vlogo« (Susec Michieli, »Between
Inertia« 78). Gasper Troha podobno ugotavlja, da se je umetnost po letu 1991 in po izgubi
»drzavotvorne funkcije znasla v krizi« (Ujetniki svobode 130). V socializmu pa vse tja do
osamosvojitve Republike Slovenije leta 1991 sta imeli kultura in umetnost pomemben, viden
in vpliven politi¢ni poloZaj, nesporno pa se je v institucionalnem zaledju od njiju pri¢akovalo
izpolnjevanje tako narodotvorne kot drzavotvorne funkcije, ki je bila posledica tako

majhnosti naroda kot odsev zahtev so¢asnega druzbeno-politicnega sistema.

»Samoupravna ideologija se je v zgodnjih sedemdesetih letih pojavila kot uradna ideologija,
ki se je nato razvila v jugoslovansko 'tretjo pot' med sovjetsko zvrstjo socializma in zahodnim
kapitalizmom.« (Erjavec, Ljubezen na zadnji pogled 90) Pri tem Erjavec kot pomembno

razlikovanje med sovjetskim in jugoslovanskim tipom socializma ugotavlja:

»V sovjetskem bloku so le malostevilni verjeli to, kar je bilo povedano in razglaseno s
strani politi¢éne oblasti, pri cemer je k dvomu Se dodatno prispevala posebna vioga
Sovjetske zveze v veéini vzhodnoevropskih drzav. Nasprotno pa je v Jugoslaviji
precejSen del prebivalstva v sedemdesetih in precejSnjem delu osemdesetih let

intimno sprejemal samoupravni diskurz kot svoj lastni, zaradi ¢esar je bilo seveda
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veliko teze vzpostaviti distanco med vladajoco ideologijo in druzbeno realnostjo, ki

naj bi jo reprezentiral.« (Erjavec, Ljubezen 90)

Tovrstno pripadnost reZimu oziroma nekriticno identifikacijo z njim je lahko opaziti Ze iz
posameznih naklju¢no izbranih izjav umetniskega vodje SNG Maribor v letu 1980 v zvezi s
poslanstvom gledalisca, torej v institucijah, ki so Se pod vplivom socializma svinéenih

70. let.*” Svojo umetniko in idejno-nazorno programsko usmeritev gledali$¢a Bojan Stih
namrec notranje poveze v tesno prepleteno idejno oziroma celo ideolo$ko konstrukcijo ter jo
podkrepi z naslednjimi mislimi: »Vemo, da je gledalis¢e naravni del narodove kulture, a tudi
vemo, da je kultura bistvo socializma« (Sen gledaliske noci 210). »Osvoboditev ¢loveka in
njegovega dela temelji v kulturi.« (212) Poleg tega nadaljuje: »Kultura ni elitisti¢en pojem,
kultura je socialen pojem« (ibid.). V eseju z na videz nekoliko radikalnim naslovom
»Socializem je moZen samo med visoko razvitimi in izobrazenimi ljudmic, Stih svojo
radikalno tezo iz naslova utemelji, ko pravi, da »visoko produktivno delo v tovarnah, v
delavnicah, na polju, v pisarnah lahko temelji le v razviti kulturni zavesti in samozavesti
Cloveka ustvarjalca« (Sen gledaliske noci 211). »Ne gre za diplome, gre za prevzgojo srca in
pameti,« $e doda (ibid.). Stihova naslovna ideja kulminira v naslednjem nekoliko iz konteksta

vzetem sklepu: »Gledaliska predstava je najvisje samoupravno dejanje v teatru« (203).

To potrjuje tudi dogajanje v osrednjih gledaliskih institucijah iz obdobja poznega socializma
ter izjave umetniskih vodij — kot pomembnih zastopnikov mestnih gledaliskih institucij
oziroma slovenskih narodnih gledalis¢ —, ki so jih umetniski vodje namenijali javnosti oziroma
publiki v ¢asu socializma. Ugotovitve, denimo, Susec Michielli in Trohe o narodotvorni
oziroma drzavotvorni funkciji umetnosti potrjuje tudi primer izjave Bojana Stiha, ki je bil

takrat umetniski vodja SNG v Mariboru in je v ¢asu Socialisti¢ne federativne republike

47 Ob tem je treba opomniti, da je socializem svinéenih 70. let bistveno drugaden kot pozni socializem iz 80. let,
ki ga raziskujem in kjer je represivni sistem tudi zaradi ekonomske in gospodarske krize Ze v razkroju. Za
svinCena 70. leta nasprotno velja, da je »prevladovala konformnost javnega mnenja, prevzemanje in
pritrjevanje sistemskim postavkam«, ugotavlja Niko Tos v delu Vrednote v prehodu VIl. (nav. po Troha, Ujetniki
svobode 142). To pa lahko v gledaliskih institucijah ¢utimo Se v zacetku 80. let.

Se drugace je bilo v 50. letih, za katera je bilo zna¢ilno vlaganje v kulturo in izobrazbo ter popolna prevlada
socialistinega realizma. To pripravljenost »'kulturnih delavcev', da v celoti sprejmejo socialisti¢ni realizem, je
zgolj eden od primerov njegove popolne integracije v jugoslovansko politiéno ekonomijo« (Jakovljevi¢, Ucinki
odtujitve 77). To integracijo pa Jakovljevi¢ ne enaci le s stilom ali ideologijo, pac pa tudi z organizacijo oz.
nacinom organizacije umetniskega dela (ibid.). To pokazem tudi na primeru Lojzeta Filipica (Gledalisce, kultura,
druzba).
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Jugoslavije leta 1980 v intervjuju svojo izbiro repertoarja za aktualno sezono utemeljil z
naslednjimi besedami: »Nas gledaliski program oblikujemo kot enovito repertoarno celoto.
(...) A vseh pet ali Sest programskih tokov oblikuje enotna volja: biti ljudsko, svobodno,
sodobno in v antialienacijo ¢loveka usmerjeno gledalisce. Socialisti¢cno. Ob vsem tem pa
oporis¢e nacionalne zavesti in samozavesti in slovenske kulturne volje, kakrsna se je zacela
oblikovati Ze s PrimoZem Trubarjem« (Sen gledaliske noci 177). Pri tem zlasti poudarjam
ocitno ideolosko in programsko politiéno opredelitev ter narodotvorno funkcijo umetnosti;

vsa so bila temeljna vodila pri umetniskem oblikovanju.

Druzbeno-politi¢ni kontekst iz obdobja poznega socializma razlagam (oziroma me zanima) v
kontekstu prepletenosti ideolosko nazorske podobe gledali$¢a ter njenega umetniskega in
programskega samo-utemeljevanja, ki ¢rpa neposredno iz socialisticne ideologije. Zadeva pa
tako idejno, umetnisko vodstvo kot produkcijski mehanizem ter notranji ustroj delovanja
gledalis¢a. Le-to ponazorim najvec na primeru razmisljanj, esejev in posameznih izjav
umetniskih vodij slovenskih narodnih oziroma mestnih gledali$¢, Bojana Stiha (SNG Maribor,
predtem SLG Celje in SNG Drama Ljubljana) in Lojzeta Filipi¢a (MGL, predtem SLG Celje), iz
katerih postaja razvidno delovanje gledaliskih institucij, njihovega programskega vodenja,
kakor tudi vplivanje socasne kulturne politike, ki jo interpretiram v smislu »demokratizacije

kulture« (Yves Evrard, »Democratizing Culture«).

Jugoslovanska komunisti¢na strategija kulturne politike je bila pri tem jasno dolo¢ena:
»Solstvo, kultura in umetnost [...] morajo biti v sluzbi 'stvarnosti', ljudstva in revolucije«
(Vodopivec, Od Pohlinove 422). V smislu kulturne politike v povezavi z vladajoco ideologijo so
bili cilji »novi[h] slovenski[h] voditelj[ev]« v kulturi naslednji: »Dvig sploSne izobrazbene in
kulturne ravni prebivalstva«, dostopnost mnozicam in omogocanje njihovega vkljuéevanja v
kulturne dejavnosti ter kulturna tvornost, »ki bo krepila socialistiéno 'zavest' ter pripadnost
novemu druzbenemu in politicnemu redu« (ibid.). Ta namen tedanje socialisticne ureditve in
njene kulturne politike lahko interpretiram s tistim, cemur Yves Evrard pravi
»demokratizacija kulture« (»Democratizing Culture«), in v stilu strategij kulturne politike
pomeni zagotavljanje enakovredne dostopnosti kulture vsem segmentom populacije, njena
najsirSa mozna distribucija. To pa z jasnim umetniskim poslanstvom, ki pomeni v tem

konkretnem primeru Sirjenje in utrjevanje socialisticne ideologije in obc¢utka njeni
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pripadnosti. Umetnost v socializmu ima v tem smislu edukativno in politicno funkcijo, ¢eprav
je lahko z zunanje pozicije njeno sodelovanje v tem politicnem projektu dojeto kot politicna
instrumentalizacija (umetnosti). Tovrstna povezanost gledalisca s socialisti¢no ideologijo pa
vpliva na samo definiranje gledaliSke publike kot take, na njeno dojemanje s strani
ustvarjalcev in njihovo izoblikovanje podobe ciljne publike, posledi¢no pa zahteva tudi
prilagojene oblike samega nagovora publike. Le-to je odvisno od privilegiranega statusa

umetnosti, ki ga je imela umetnost v nekdanji socialisti¢ni druzbi.

Stih sistem delavskega samoupravnega socializma in vliogo, ki ga vtem mehanizmu zavzema
gledalis¢e, razume v oZjem smislu na tehnicni in produkcijski ravni organizacije dela.
Predstavlja torej finalni produkt in smisel obstoja celotne masinerije in organizacije
gledaliske institucije (od administracije do delovne logistike in umetniskih dejavnosti), ki
imajo za cilj gledaliSko predstavo in kjer je torej gledaliska predstava »najvisje samoupravno
dejanje v teatru« (Sen gledaliske no¢i 203). V Sirsem smislu pa Stih poveZe socializem na
ravni ideje druzbeno-politicnega sistema ter njegove kulturno-politicne idejne usmeritve v
celovito izoblikovan umetnigki program. Stih potrebo po umetnosti izpeljuje neposredno iz
razumevanja samega bistva socializma, ki je obenem povezan tudi z narodovo identiteto.
Tice se vzpostavljanja primernih pogojev za delo in (enakopravne) distribucije med ¢lane
skupnosti. Le-tej — v idealnem primeru — gledalisce sledi tako v smislu delovno organizacijskih
postopkov (delavskega samoupravnega socializma), katerih vrh predstavlja umetnisko
delo/predstava kot produkt ustvarjalnih prizadevanj celotnega kolektiva (tudi tehni¢no
birokratskega sektorja), kot tudi v smislu druzbeno-politi¢ne ideologije, znotraj katere je
umetnost bistvena, saj omogoca resni¢no uresnicitev socializma prek njenega
»razsvetljevanja« mnozic. Pri tem v veliki meri izpolnjuje tisto »edino mozno oziroma
zanimivo definicijo komunizma«, po mnenju Franca Berardija — Bifa, ki jo le-ta najde pri
Marxu: »Komunizem je moznost osvoboditve, emancipacije ¢lovestva od nujnosti dela po
zaslugi intelektualne sposobnosti zreducirati to nujnost na minimum« (nav. po Berardi — Bifo,

Kognitarci in semiokapital 23). Vendar ironi¢no ta osvoboditev poteka ravno prek dela.

Stihovo dojemanje gledali$¢a v njegovi delavski samoupravni (samo)utemeljitvi lahko
razumemo v povezavi z izjavo Lojzeta Filipi¢a iz leta 1963, kjer postane Se bolj razvidna

temeljna povezana in umetniska vizija gledaliskih delavcev v odnosu do socialisti¢ne druzbe
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in njenega koncepta samoupravljanja. Vendar se Filipi¢ev in Stihov poudarek na razumevanju
vzajemne prepletenosti med druzbo in gledaliS¢em kot temeljem samoupravljanja bistveno
razlikuje, saj je Stihova utemeljitev bolj nacelna, idejna in teoretska.*® Medtem razmislja
Filipi¢ o samih temeljih samoupravljanja in vzpostavljanja pogojev za (re)produkcijo
produkcije, v tem primeru umetniske, pri cemer v temelju razkrije, kako delujeta druzbena
organizacija in finan¢na konstrukcija samoupravnega socializma, ki temeljita na visoki

kulturni ozavescenosti druzbe in njenih posameznikov, njeni zrelosti:

»Bistvo samoupravnosti v SirSem pomenu predstavlja torej suverena in svobodna
odlocitev neke komunalne, okrajne ali drugacne druzbene skupnosti, da bo del
presezka vrednosti dela svojih ob¢anov odvajala v sklad za kulturo in ta del presezka
vrednosti dela zopet vracala ob¢anom v obliki regresa na izposojnino za knjigo v
knjiznici, na vstopnico za muzej, likovno galerijo, koncert ali gledalisko predstavo.«

(Filipi¢, Gledalisce, kultura, druzba 14)

To medsebojno oplajanje med delovno skupnostjo, ki obenem del presezka svojega dela
namenja za zagotavljanje ustreznih pogojev za umetnisko produkcijo ter si s tem obenem
zagotavlja enakopravne moznosti za njeno spremljanje oziroma distribucijo med druzbeno
skupnost, Filipi¢ v nadaljevanju definira kot »osnovni samoupravni akt, ki je svoboden, ki pa
je obenem odvisen od kulturno politicne zrelosti prizadete druzbene skupnosti« (ibid.,
poudarila N. L.), doda Se: »in seve od njenega ekonomskega potenciala«. Tako »je ustvarjena
enakopravna platforma, na kateri se zaCne proces medsebojnega vplivanja med skupnostjo

in v nasem primeru gledalisko umetnostjo« (ibid.).

V tem smislu lahko iz Filipi¢evih besed razberemo globoko prepri¢anost v visji smisel tako
ideoloSkega poslanstva vladajoéega socialisticnega sistema samoupravnega socializma kot
njegovega delovanja, iz katerega izhaja vera v zavest posameznika o prepoznanju kulture in
umetnosti kot dveh temeljnih vrednot, ki ju je treba vzdrzevati (saj obe nenazadnje
prispevata k idejni podpori in reprodukciji sistema), ter tudi v zrelost skupnosti, da k temu

prispeva. Filipi¢ v socializmu nadalje govori tudi o institucionalni organiziranosti ter njeni

8 To razliko v njunem razumevanju gre pripisati tudi razvoju in dinamiki znotraj opredelitve pojma socializem,
ki skozi desetletja ni povsem monoliten pojem, temvec produkt razlicnih dinamicnih in razvojnih procesov.
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povezanosti, ki jo v ideji socializma prizene celo tako dalec, da postavi trditev: »Vsak
posameznik [...] vdolo¢enem smislu [je] soavtor in sotvorec programske ideje, saj jo je
pomagal oblikovati in sprejel jo je za intimno umetnisko in ¢lovesko svojo ter se ji zavestno
popolnoma podredil. Gledaliski delovni kolektiv s tem preraste v visji samoupravni

organizem« (Filipi¢, Gledalisce, kultura, druZba 16).

Dojemanje publike v ¢asu poznega socializma

V politiénem sistemu socializma — zlasti svinéenega socializma 70. let, pa tudi kot ga
dojemajo znotraj gledaliskih institucij $e vsaj na zacetku 80. let* — predstavlja model
gledalis¢a v idejnem oz. teoretskem smislu potemtakem visek socialisti¢ne organiziranosti
druzbe (to ponazorim na primeru Filipi¢ in Stih). To pomeni tako v smislu organizacije dela
znotraj umetnisSke ustanove, kot v smislu proizvajanja in Sirjenja socialisti¢ne ideologije, ki je
sposobna v svoje delovanje vkljuciti kar najvecje Stevilo ¢lanov druzbe in ki se zaveda svojega
druzbeno-politi¢cnega poslanstva, tj. razsvetljevanja mnozic. Od tod nujnost zavedanja o
heterogenosti in segmentiranosti publike gledaliskih dogodkov, ki izvira iz potrebe po
prilagajanju vsebine, na nacin, ki bo razumljiv in dostopen ¢im SirSemu krogu odjemalcev, ter
tako zagotoviti optimalno recepcijo osrednjih umetniskih, v tem primeru socialisti¢nih idej. V

smislu dojemanja publike, njene percepcije, Stih pravi naslednje:

»Protokol pove, da smo program izoblikovali na temelju spoznanja, kako je ¢as ene
same publike nepreklicno minil. Zato poizkuSa nas repertoar uposStevati pet, tudi Sest
razli¢nih skupin gledaliske publike (in njeno socialno, kulturno-politi¢éno, psiholosko-
emocionalno, izobrazbeno in poklicno diferenciacijo). Ob vsem tem pa smo

upostevali tudi Se generacijski vidik.« (Sen gledaliske noci, 177)

4 Socializma v tem smislu ne dojemam kot enovitega fenomena, ampak gre za kompleksen razvojni proces
vecih druzbenih in ideoloskih dejavnikov, ki so se v ¢asu vec desetletij obstoja SFR Jugoslavije (pred 1963
Ljudska Federativna Republika Jugoslavija) seveda precej spreminjali. V raziskavi se osredotoam zgolj na pozni
socializem v 80. letih, ko se Ze zaCenja proces razkroja sistema samoupravnega socializma in Republike
Jugoslavije. (Kolikor nanj vpliva in za laZjo ponazoritev razlik med obdobji in modeli, ki jih obravnavam,
omenjam tudi obdobje svinenega socializma 70. let predtem, kjer pa je ideoloSko politicna situacija precej bolj
zaostrena kot v 80. letih.)
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Zametke razmisljanja o heterogenosti publike in pluralnosti njene recepcije, ki je trenutno v
porastu v teatroloskih studijah, lahko na primeru gledali$¢a v Sloveniji tako beremo Ze vsaj
pri Stihu leta 1980, ki se kljub enakopravni distribuciji umetnosti med ljudmi v socializmu
zaveda pomena strukturiranja publike (ter poznavanja njene raznolikosti) ter jo strukturno
deli glede na razliéne kategorije, in sicer glede na starost, poklic, intelektualno in
emocionalno predispozicijo za spremljanje uprizoritev ter politi¢no in kulturno
opredeljenost. Slednji, pomenljivo, opredeli skupaj v isti kategoriji; v brezrazredni
socialisti¢ni druzbi pa dolo¢i kot pomembno tudi druzbeno pripadnost. Vendar s pomembno
razliko. Stih govori iz izoblikovane generalne idejno-nazorske podobe in sistemske analize
sveta ter v prvi vrsti izhaja iz temeljev samoupravnega socializma in mesta, ki jo ima kultura v
socialisti¢ni druzbi. Stih ima pred seboj konkretno podobo so¢asne publike, zaveda se njene
heterogenosti in posledi¢no razli¢nih (umetniskih) potreb, prav tako pa opozarja na vlogo

gledalis¢a v izgradnji narodove podobe in njegove identitete.

Namen tedanje socialisticne ureditve ter posledi¢ne ureditve gledali$¢a in njenega
dojemanja publike tako razlagam v smislu strategije kulturne politike, ki se imenuje
»demokratizacija kulture« (Yves Evrard, »Democratizing Culture«). Ta princip kulturne
politike poteka od zgoraj navzdol in pomeni zagotavljanje enakovredne dostopnosti kulture
vsem segmentom populacije, njeno najsirSo mozno distribucijo, vendar z jasnim umetniskim
poslanstvom, ki je Sirjenje in utrjevanje socialisti¢ne ideologije in ob¢utka njeni pripadnosti.
Od tod nujnost zavedanja o heterogenosti in segmentiranosti publike gledaliskih dogodkov,
ki izvira iz potrebe po prilagajanju vsebine, na nacin, ki bo razumljiv in dostopen ¢im SirSemu
krogu odjemalcev ter bo tako zagotovil optimalno recepcijo osrednjih umetniskih, v tem

primeru socialisti¢nih idej.

V ¢asu poznega socializma v gledali$¢u (vsaj znotraj institucij) tako pri nacinih nagovora
publike Se ne morem docela govoriti o pluralnosti, individualizaciji publike ter pomenu
subjektivnosti recepcije uprizoritve, kar je podlaga za poznejse empiri¢ne Studije recepcije
obcinstva. Pac pa gre prej za zametke marketinske logike prilagajanja nagovorov razli¢nim
nivojem razumevanja razli¢nim ciljnim skupinam publik in potemtakem razvoj odnosov z
javnostmi. Gledali$¢e v smislu institucije v tem pomenu predstavlja prej propagandni stroj z

namenom zagotoviti ¢im ustreznejSo recepcijo (socialisti¢nih in drugih politi¢cnih) idej. V tem
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smislu ostaja poudarek na uniformni in normativni recepciji ideje uprizoritve ter ideji publike
kot uniformnega kolektiva, in razen posameznih predstav Se ne gre za individualizacijo
publike na posamezne gledalce ali individualizirano razumevanje in uposStevanje
subjektivnosti njihove recepcije. Publika v ¢asu poznega socializma 80. let in v 1. modelu v
vecinskem delu produkcije ostaja — vsaj z vidika umetniskega pojmovanja in nacina, kako je
rezirana ter tudi, paradoks, kritiSko ovrednotena — definirana kot kolektiv. Seveda pa se
razpoke tega sploSnega pojmovanja pokazejo pri doloéenih uprizoritvah, ki posegajo po

inovativnih uprizoritvenih strategijah.>°

Inovativne politike uprizarjanja in dramaturgija gledalca

Podpora in s tem pomoc pri reproduciranju obstojecega politicnega sistema pa sicer ni bilo
nekaj, kar bi v ¢asu poznega socializma oziroma v 80. letih tudi sama publika v politicnem
smislu pric¢akovala od gledalis¢a. Gledalisce je prej dojemala kot druzbeni in politi¢ni forum

zlasti za naslavljanje prepovedanih vsebin.

Erjavec, denimo, za jugoslovanski socializem kot razliko s sovjetskim blokom poudari prav
vecjo svobodo umetnosti. Ker v ideologiji totalitarizma »izgine razlika med diskurzom in
mocjo«, kot pravi Claude Lefort (nav. po Erjavec, Ljubezen 93), drugacne ideje niso imele
dostopa do politicnega diskurza, saj je bil le-ta »rezerviran za uradno ideologijo in politicno
sankcionirane govorce in pisce« (Erjavec, Ljiubezen 93), tako so se svobodno izrazale le na
podrocju umetnosti. Od tod visok druzbeni poloZaj, razli¢ni privilegiji in vplivnost umetnikov,

ki pa ga Erjavec Se pred socializmom pripiSe zlasti majhnim nacijam v tem delu Evrope.

Pri¢akovana oziroma zaZelena funkcija gledalis¢a kot druzbeno-politi¢cnega foruma v javnosti
je razvidna tudi iz porasta Stevila obCinstva v primerih, kadar so naslovljene »prepovedane«
teme. Povecan obisk publike Troha ugotavlja zlasti po Skandalu z uprizoritvijo drame

Karamazovi Dusana Jovanovica, ki je bila v marcu leta 1980 v Beogradu (Jugoslovansko

%0 7a tako individualizacijo publike obstajajo Ze tudi prostorski nastavki: denimo pri Retrogardisticnem dogodku
Marija Nablocka (GSSN, 1985) sedi publika posedena pod lesen podij, kjer so gledalci loceni, izolirani in
individualizirani; pri Missi in a minor (Risti¢, 1980) sedijo gledalci vsak na svojem pivskem zabojniku. Bistvena
razlika pa se pokaZe v naslednjem, 2. modelu, v 90. letih, recimo pri uprizoritvi Kanon (Hrvatin, 1990) igralka
tudi vsebinsko naslavlja svoj lastni odklon od skupnosti in individualizacijo (za podrobnejso vsebino in strukturo
Kanona glej Sorli, Slovenska postdramska 94).
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narodno gledalis¢e) prepovedana in umaknjena s programa Se pred premiero: »Prevladalo je
mnenje, da sprico Titove bolezni in blizine njegove smrti (umrl je 4. 5. 1980), odpiranje teme
informbiroja, ki je bila miticna toc¢ka povojne jugoslovanske zgodovine, premiera
Karamazovov ni primerna« (Troha, Ujetniki svobode 144). Vendar je igra Se istega leta tik
pred njegovim iztekom uprizorjena v SLG Celje. »Publiciteta okrog Jovanoviceve igre,«
ugotavlja Troha, »je slovensko dramatiko v zavesti prebivalstva ponovno vzpostavila kot

relevantni prostor druzbene kritike in sredstvo boja za svobodo govora in misljenja.« (146)°?

V ¢asu nekdanje socialisti¢ne Jugoslavije sta bili »umetnost in kultura privilegirani del
druzbenega univerzumac (Erjavec, Ljubezen 93), tudi zato, ker je umetnost ucinkovala kot
javni druzbeni forum, pozneje pa je igrala »pomembno vlogo v repluralizaciji slovenskega
politiénega prostora« (Troha, Ujetniki svobode 130), kar je Se pozneje, pri procesu
osamosvojitve omogocilo »nebolec prehod v demokracijo in nastanek slovenske drzave«

(ibid.).52

Politi¢no gledalisce je torej tako s pridrzkom lahko opredeljeno kot osvobojeni teritorij
umetnosti oziroma prostor politi¢éne svobode, ki naj nadoknadi in bo nadomestilo za
politiéno enostrankarstvo v socializmu. Osvobojeni s pridrzkom, saj je bila ta navidezna
osvobojenost v €asu poznega socializma vedno stvar nenehnih, zakulisnih in javnosti
netransparentnih pogajanj med oblastjo in ustvarjalci ter cenzorji oziroma posredniki (indic
Cesar je primer Karamazovov). Kot tako je politicno gledalis¢e (oziroma vse alternativne
umetniske prakse) 80. let rezultanta popustljivosti oblasti progresivnim umetniskim praksam

v ustvarjanju videza liberalnosti, na drugi strani pa provociranja v obliki umetniskih akcij.>® Po

51 0 Jovanovicevih dramah, konkretno tudi o Karamazovih, piée tudi Dragan Klai¢ (»Utopianism and Terror«
128).

52 \Vodopivec ob osamosvojitvi Slovenije (1991) spomni $e na pomembno vlogo »izobrazencev in kulturnih
ustvarjalcev k njeni demokratizaciji« (Od Pohlinove slovnice 463), kar pomeni, da politicna funkcija umetnosti
vse tja do osamosvojitve ni pojenjala, se je pa redefinirala od podporne funkcije sistema do podpornice
demokratizacijskih procesov.

53 Da je $lo tudi v tem &asu $e vedno za nevarno igro, pri¢a tudi podatek o sojenju domnevni pankovski skupini
4R (Cetrti reich) v letu 1981, in sicer so bili na podlagi 133. ¢lena kazenskega zakonika SFRJ (gre za verbalni
delikt) obtoZeni sovrazine propagande; predvidena zaporna kazen pa je lahko segala od enega do desetih let
(Erjavec, Grzini¢, Ljubljana, Ljubljana 60).

Po drugi strani se je situacija Ze po letu 1986 bistveno spremenila, kar Se dodatno utrjuje dolo¢eno prepustnost
oblasti za razne heterogne prakse. »Do leta 1986 so slovenske oblasti sprevidele, da lahko profil svoje republike
kot 'svetilnika' demokratizacije v Jugoslaviji utrdijo tudi s sprejemanjem in podpiranjem alternativne kulture.«
(Jakovljevié, Ucinki odtujitve 307)
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drugi strani so bila tudi sama 80. leta v smislu druzbeno-politiénega in umetniskega
dogajanja po smrti doZivljenjskega predsednika SFRJ (4. 5. 1980) polna nasprotij, saj je po eni
strani Slo za dezintegracijo tako Jugoslavije kot njenega politi¢nega sistema, po drugi strani
pa za poskus njene ohranitve. To je bilo idealno okolje za vznik in razvoj alternativne kulture
(oziroma tudi subkulture). Gre zlasti za umetniske prakse, ki so v Sloveniji, ki je bila na
obmocju nekdanje Jugoslavije sploh znana po svojem liberalnejSem odnosu do provokativnih
alternativnih umetniskih praks, nastajale zlasti zunaj institucij, na obrobju, v Studentskih
naseljih, ¢etudi $e vedno v urbanih sredis¢ih.>* Pogosto so izhajale s podrocja glasbe, denimo
punk gibanje (skupine Pankrti, Via Ofenziva, Otroci socializma ... s provokativnimi besedili),>
disko FV, skupina Borghesia, Laibach s svojimi glasbenimi, a v bistvu multimedijskimi
performansi ... Topogledno se mi pomenljivo kaze, da so na prelomu v 80. leta alternativna
subkulturna gibanja prej izhajala iz glasbene usmeritve (denimo punk gibanje); gledalisce je —
tako po estetski inovaciji kot po politicni provokativnosti — v zamiku (denimo Laibach nastane
Ze leta 1980; medtem gledaliska sekcija NSK, GSSN, ter vizualna sekcija NSK, oba Sele leta
1983 (NSK je nato formiran 1984)). V tem casu je obstajal tudi Teater Performance (1979), iz
njega izhajajoce gledalisce FV 112/15 (1980-1983) z ad hoc uli¢nimi intervencijami in
multimedijskimi performansi, omeniti velja tudi mocno prisotnost in ozaves¢anje LGBT
vsebin (FV, SKUC, Borghesia ...).>¢ Po drugi strani so se druzbeni, estetski in politiéni premiki v
80. letih kazali tudi v (dolocenih gledaliskih) institucijah. Najbolj eklatanten primer je
Slovensko mladinsko gledalisce, ki je zlasti v 80. letih pod umetniskim vodstvom Dusana
Jovanovica in programskim motom pohoda skozi institucije doZivelo razmah politicnega

gledaliséa.”’

Ne gre pozabiti, da je del kontradiktornosti oziroma nekoherentnosti oblastniskega delovanja tudi prepoved
(imena) skupine Laibach na zacetku 80. let, medtem ko leta 1986 GSSN (ki je Se vedno del NSK) uprizori Krst pod
Triglavom v najvedji kulturni dvorani v Sloveniji, in sicer s finanéno pomocjo drzave, gre namrec za »dalec
najdrazji gledaliski sprektakel v Jugoslaviji dotlej« (Jakovljevié, Ucinki odtujitve 307).

54 Ales Erjavec uporabi tudi bolj konkretne oznake za to »avantgardno gibanje v Sloveniji v osemdesetih letih, ki
so jo sami protagonisti, komentatorji in kritiki poimenovali 'postmoderna’, 'retro-', 'trans-' in tudi
'postavantgarda'« (Ljubezen 86).

55 Skupina Pankrti je, denimo, prvi¢ nastopila leta 1977 (Erjavec, Griini¢, Ljubljana, Ljubljana 60).

56 podrobneje vse te alternativnhe medumetnostne in tudi gledaliske prakse (sem spada tudi Neue Slowenische
Kunst) popiseta, analizirata ter kontekstualno umestita v soasno druzbeno-politicno dogajanje 80. let Marina
Grzinic in Ales Erjavec v knjigi Liubljana, Ljubljana: osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, najti jih je tudi v
zborniku Studentov AGRFT Gledaliska alternativa sedemdesetih in osemdesetih.

57 Popisano je v jubilejnem almanahu institucije SMG Ali je prihodnost Ze prisla?
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Gledalisce 1. modela v inovativnih uprizoritvenih praksah, ki jih raziskujem, je nastajalo in se
izoblikovalo tudi pod vplivom vseh teh alternativnih in subkulturnih ter predvsem urbanih
praks; tako ni ve¢ namenjeno normativnemu programskemu, v (gledaliskih) institucijah
razvitemu in s strani kulturne politike spodbujanemu Sirjenju in podpiranju idej socializma
med gledalci, ki spominja na socializem iz svin¢enih 70. let, temvec prej njihovi provokaciji in
destabilizaciji. Na primeru modela iz ¢asa poznega socializma 80. let to konkretno pomeni,
da zasledujem nacine, kako je problematizirana ideolosko normativno dolocena
interpretacija uprizoritve (taksna, ki bi jo verificiral uradni diskurz, oziroma, kjer bi
uprizoritev sama legitimirala obstojeco oblast). Pri tem mi ta izraz »normativno dolocena
interpretacija«, pa tudi nac¢elno programsko podpiranje vladajoce socialisti¢ne ideologije,
pomeni ravno tisto teoretsko utemeljitev o narodotvorni in drzavotvorni funkciji umetnosti.
Izraza se tudi v drzavni kulturni politiki z idejo o razsvetljenski funkciji in izobrazevalni vlogi
umetnosti ter se, nenazadnje, manifestira v umetniski viziji institucionalnih gledalis¢, denimo

Filipi¢a in Stiha, kakor sem jo ponazorila.

Znotraj 1. modela vsebuje teza o problematizaciji normativnega ter uvajanju inovativnih
politik uprizarjanja (in dramaturgije gledalca), ki to nenapisano normo v politicnem in
estetskem smislu subvertirajo, ve¢ podmen. Gre za vsebine, ki so raje kot v politi¢ni sferi
naslovljene v umetniski, ki tako ostaja prostor svobode za naslavljanje sicer prepovedanih
tem (taksSen je primer uprizoritve Karamazovov v Beogradu in pozneje istega leta Prevzgoja
srca SLG Celje, 1980). To omogoca tudi implicitno ugotovitev, da se je politicno s strani
publike Se v ¢asu poznega socializma in v 80. letih ve¢inoma Se vedno dolocalo in
diagnosticiralo prek vsebine, teme in torej besedil (cenjena je bila logocentri¢na perspektiva
uprizarjanja). Precej manj se je politicno definiralo glede na eksperimentiranje z

dramaturgijo in manipulacijo gledalca.

V prvem planu — in najocitnejsi ter najbolj razpoznavni obliki — je raziskovalna dolocitev za
raziskavo inovativnih (in alternativnih) politik uprizarjanja in dramaturgijo gledalca vezana
poleg vsebin (dramskih) besedil in tem, ki jih nacenjajo, tudi in predvsem na formo: na
inovativnosti uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca. Ta, trdim, se za¢ne pod vplivom
Ze omenjenih subkulturnih in alternativnih umetniskih gibanj v gledaliscu in gledaliskih

institucijah pojavljati prav okrog leta 1980. Po tem letu je v gledali$¢u mogoce govoriti o
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politi¢nosti, ki izhaja iz inovativnosti dramaturgije gledalca (in ne le gledaliskega teksta). V
dokaz slednjega se opiram tudi na naslednjo izjavo Ede Cufer, ki poudarja klju¢no
karakteristiko za projekte tega obdobja: »Obravnavani projekti izkoris¢ajo osnovni privilegij
prostora, tj. njegovo konkretnost tako, kot je tradicionalni dramaturski kanon razumel

funkcijo ekspozicije« (»Gledali¢e v dobi konformizma ¢util 1.« 20).

Se bolj kot odpiranje v javnosti potlaéenih tem — torej politiénega gledali$¢a v smislu
vsebinskega aspekta, ki se lahko nanasa tudi na konvencionalne prijeme dramaturgije
gledalca — je za raziskavo tako klju¢no, kaksne inovativne uprizoritvene strategije za
dramaturgijo gledalca se pri tem uporabljajo. Pri¢ujoca raziskava tako raziskuje, na kaksen
uprizoritveni nacin je poleg odpiranja perecih tem pri tem spodbijana uradna (politi¢na)
normativna oz. dominantna ideologija socializma; kako je subvertirana, na nacin, da pri tem
¢imbolj inventivno »uporablja« gledalca, ga naslavlja, prostorsko in idejno umesca v
uprizoritveni koncept, interaktivno angazira, idejno, psiholosko in fizicno provocira ipd.
Raziskovanje inovativnih (in politi¢nih) uprizoritvenih strategij za naslavljanje gledalca
pomeni, da so se te strategije izoblikovale in potekajo na preseku med politikami uprizarjanja

in dramaturgijo gledalca.

KPGT in NSK

Ce iz oddaljene perspektive analiziram zgolj samo dikcijo, stil, izrazje, ¢e ne ideologki, pa tudi
umetniski pristop v ¢asu poznega socializma, se zdi z distanciranim pogledom sprva skoraj
nemogoce, da so nekatere tako razli¢ne artikulacije idej in umetniski pristopi nastajali v
istem obdobju. Izhodi$¢a za repertoarne politike gledaliskih institucij, ki jih vsebinsko
utemeljita in v javnosti predstavita Stih in Ze prej Filipi¢, so denimo celovito programsko
osmisljena v idejno zakljueno, ¢e ne s strani socializma ideolosko Ze kar politicno
instrumentalizirano celoto, ki iz idej socialistiéne samoupravne druzbe tudi (samo)utemeljuje
svoj obstoj in umetnisko poslanstvo. V popolnoma drugi dikciji na prizorisce v prakti¢no
istem obdobju vstopi najprej leta 1977 ustanovljena skupina KPGT (kratica za kazaliste,

pozoriste, gledali$ée in teatar),”® nato pa leta 1984 $e kolektiv NSK (kratica za besedno zvezo

58 Ljubi3a Risti¢ je seveda, $e preden ustanovi KPGT, v Sloveniji dejaven Ze v Gledali$¢u Pekarna (aktivno od
1971-1978), v drugi polovici 70. let postavi nekaj uprizoritev v SLG Celje, nato pa najvec v zacetku 80. let v
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Neue Slowenische Kunst, torej novo slovensko umetnost — Laibach, pozneje tudi glasbeni del
NSK, pa Ze leta 1980). Obe sta precej manj lokalno oz. celo nacionalno omejeni v svojem
razmisljanju, njihov jezik, ki je Ze povsem internacionalen (pri Risti¢u v Missi je uporabljenih
vec svetovnih jezikov, tudi Laibach in NSK operirajo z mednarodnimi oznacevalci), pa v svoji
kritiki represivnih sistemov moderno in aktualno deluje Se danes, torej nekako nadcasovno,
medtem ko je Stih-Filipi¢eva ideologka konstrukcija jasno lokalno in politiéno usidrana ter s

tem omejena na doloéen €as in prostor, s ¢asovno distanco pa tako danes ucinkuje zastarela.

Obenem pa je tudi res, da je na tej tocki samoupravnega socialisticnega sistema — v razpravi
se osredotocam in govorim zlasti o poznem socializmu 80. let — ne pa tudi o t. i. socializmu
svinéenih 70. let in pred tem>® — sam politi¢ni sistem po smrti Tita Ze dovolj propusten za
soobstoj razli¢nih heterogenih, celo kontradiktornih umetniskih tendenc in do neke mere
dopusca soobstoj pluralizma razliénih umetniskih in politi¢nih provokacij, vsaj na margini,
zunaj institucij, pa ¢eprav to ni vedno ocitno, Se manj samoumevno, toleranca do tovrstnih
praks pa ni vnaprej jasna in zagotovljena, ter Se vedno predstavlja nepredvidljivo polje
pogajanj z oblastjo glede svobode umetniskega izraza, ki ima lahko tudi Se vedno nevarne
posledice. Vevar v svoji raziskavi »Gonzo esej o kompleksu Risti¢« to obdobje opise tako:
»Tako so v ¢asu politicnega in ekonomskega zatona SFRJ, ko so disciplinski partijski
primezi izgubili mo¢, butnili na dan kulturni, umetniski in humanisti¢ni sedimenti,
akumulirani v Sestdesetih in sedemdesetih, se zdruZili s katalizatorsko silo mlade
punkovske generacije [...] in na samem koncu federativne zgodbe [...] ustvarili [so]
alternativnega duha, iz katerega so nujno vzniknile tudi politiéne razlike in opozicije,
na katere se zastareli hiperzbirokratizirani stroj socialisticne federativne ureditve ni

ve€ zmogel ustrezno odzvati.« (10)

SMG; s posameznima predstavama je prisoten tudi v Gledalis¢u Glej in SNG Drami Ljubljana ter SNG Operi in
baletu Ljubljana (repertoar.sigledal.org). Blaz Lukan reZije Risti¢a v Sloveniji sistemati¢no razdeli v Stiri faze
delovanja, pri ¢emer Missa in a minor samostojno zavzema drugo fazo, kar dodatno poudarja njen pomen
(»Risti¢ v Sloveniji« 396). Dusan Jovanovic kot ¢lan KPGT pa je predtem aktiven v Gledalis¢u Pupilije Ferkeverk
in Studentskem aktualnem gledali$¢u (SAG), torej od konca 60. let in v 70. letih, dokler se v 80. ne usidra v SMG.
9 Tako je, denimo, kot primer razlike v 70. letih: »V letih 1972 in 1973 je v Jugoslaviji pri$lo do splo3ne &istke
liberalnih elementov v medijih, akademskem svetu, kulturnem Zivljenju in partiji«. Monroe poleg
(samo)cenzure omenja Se represivne posege, kot so »policijski psi, prepoved tocenja alkohola, policisti v civilu
in stroge policijske ure« (Pluralni monolit 252).
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Ceprav sta obe, KPGT in NSK, znanilki novega politicnega obdobja v poznem socializmu, kljub
ocitni nadnacionalni usmeritvi obeh obstajajo med njima bistvene razlike, ki so pomembne
za razumevanje prevojev v politikah uprizarjanja. Medtem ko je prva skupina, KPGT,
konstituirana nadnacionalno, kot v jugoslovanstvo orientirana — skovanka predstavlja
poimenovanje za gledalis¢e v vseh jezikih nekdanje Jugoslavije —, nosi druga nemsko ime za
novo slovensko umetnost. Nacionalizmov se torej loteva drugace, prek mednarodnih
vzporednic z drugimi drzavami in politi¢nimi sistemi, zlasti pa prek izolacije strategij politicne
represije iz razli¢nih zgodovinskih in politi¢nih sistemov (fasizem, nacizem), ki jih nato

kombinira, ter tako opozarja na negativne uéinke delovanja oblasti in tudi nacionalizmov.

Dva rezZiserja znotraj obeh kolektivov sta delovala nasprotno »duhovni klimi« tedanjega ¢asa,
ki je posledica institucionalnega ter javnega spodbujanja narodotvorne funkcije umetnosti,
zlasti s strani kulturne politike, ki tako spodbuja nacional(isti¢)ne karakteristike pri
umetniskem vodenju in ustvarjanju v gledaliscih. Tako Risti¢ s svojo individualno rezijsko
estetiko kot delovanje kolektiva KPGT, na drugi strani pa estetika NSK, s katero je povezano
tudi delovanje gledali$¢a GSSN in reZije Dragana Zivadinova, so v tem smislu vsi teZili k
revolucioniranju koncepta delovanja slovenskih gledaliskih institucij (NSK oziroma GSSN
zlasti k revolucioniranju pojmovanja funkcije slovenskega narodnega gledalis¢a). To so storili
zlasti v pomenu programskega preseganja nacionalnega. V svojem kolektivhem povezovanju
so si tako prizadevali za nadnacionalno tvornost, kar za Risti¢a ugotavlja Klai¢, in je prisotno

tudi pri NSK (nav. po Lukan, »Risti¢ v Sloveniji« 399).

Dragan Klai¢ ugotavlja, da »Risticevo delovanje v slovenski kulturni prostor prinese e eno
subverzijo: problematizacijo takrat Se dominantne ideje gledalis¢a kot nacionalnega hrama
oz. prostora za manifestacijo nacional(isti¢)nih idej, najmocneje izrazenih v slovenski
literaturi in jeziku« (ibid.). Povsem drugace torej, kot je zaznati v sicersnji gledaliski tendenci
v Jugoslaviji takratnega ¢asa (denimo Stih in Filipi¢). To trendovsko poudarjanje
nacionalisticnih tendenc v so¢asnem oblikovanju programov v gledalis¢ih potrjuje tudi zapis
iz leta 1981, v katerem se Francetu Vurniku ob pregledu festivalov v jugoslovanski regiji,
zlasti pa za 22. Festival malih in eksperimentalnih odrov Sarajevo, zapiSe, da je bil »program

[...] brez koncepta, tako da se je festival spremenil v parado nacionalnih gledaliskih
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posebnosti, ki v gledaliskem jeziku nedvomno pomenijo dolo¢en odsev duhovne klime in

nacionalne tipologije posami¢nih nacionalnih pripadnosti« (Vurnik, Odmevi iz parterja 522).

V tem duhu revolucioniranja pojmovanja druzbeno-politi¢ne funkcije institucionalnih
gledalis¢, in problematiziranja »ideje gledalis¢a kot nacionalnega hrama« (Klai¢, nav. po
Lukan, »Risti¢ v Sloveniji« 399), tako interpretiram, denimo, akcijo NSK, oziroma gre za akcijo
gledaliske sekcije NSK, GSSN. Ta tako izvede (plakatno) akcijo, poimenovano
»Vstajenje/Resurrection, ki je potekala v noCi s 23. na 24. oktober 1984. V njej so — v stilu
kopiranja poljudne legende o Martinu Luthru, ki naj bi zahteval reformiranje katoliske cerkve
s tem, da je na vrata grajske cerkve v Wittenbergu nabil 95 tez — na vrata gledaliskih institucij
nalepili plakate, s katerimi je GSSN pozival vse slovenske gledaliske institucije, da se zdruzijo
v enotno slovensko narodno gledalisée (tako so ga poimenovali), obenem pa so gledalis¢a
povabili k prisostvovanju na manifestacijah NSK oz. vseh njihovih umetniskih sekcij (NSK
From Kapital to Capital 511). To gre razumeti na nacin, da so bila gledali$¢a pozvana k
notranji reformi, kjer bi delovala kot enoten umetniski kolektiv, s tem pa revolucionirala
svoje druzbeno-politi¢ne in ideoloske predpostavke. Akcija je sicer propadla, odzivov ni bilo —
plakati so bili, razen v SLG Celje, vendar iz drugih razlogov, odstranjeni —toda GSSN se

procesu estetskega revolucioniranja slovenskega gledali$¢a ni odpovedala.®®

Pri razvoju alternativnih (v odnosu do institucij) oziroma inovativnih politik uprizarjanja v
poznem socializmu 80. let v Sloveniji sta tako zanimiva zlasti dva reZiserja, ki ju raziskujem
znotraj 1. modela dramaturgije gledalca. Oba delujeta tudi v sklopu umetniskih kolektivov
oziroma skupin. Prvi je Dragan Zivadinov in njegovo reZijsko delovanje, najprej v sklopu
kolektiva NSK (Neue Slowenische Kunst), v gledaliski sekciji pod imenom Gledalisce sester
Scipion Nasice (GSSN, 1983—-1987). Po letu 1987 in vnaprej na¢rtovanem samounicenju
skupine GSSN je njegovo delovanje redefinirano v okviru Kozmokineti¢nega gledalis¢a Rdeci
pilot. Drugi rezZiser je Ljubisa Risti¢ — pri njem uposStevam tako njegovo samostojno kariero
kot delovanje v okviru skupine KPGT (od 1977 dalje). Poleg Ze omenjenih nadnacionalne

koncipiranosti ter idejnega in estetskega revolucioniranja slovenskega gledalisca, kot klju¢ne

60 Gledali$¢e SLG je bilo takrat v prenovi.
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pri reziji obeh, pri Zivadinovu in Risti¢u opazam serijo znacilnosti, ki jih bom utemeljila v

nadaljevanju.

Omenjam tiste, ki so klju¢ne za oblikovanje njunih politik uprizarjanja in dramaturgije
gledalca, ki predstavljajo inovativno alternativo dominantnim politikam uprizarjanja znotraj
institucij v poznem socializmu. Pri tem pravzaprav trdim, da gre pri obeh reZiserjih za
poigravanje s politi¢nimi strategijami socialisti¢ne oblasti in njihovo prisvojitev, in sicer na
nacin kopiranja teh politi¢nih strategij, ter njihovo adaptacijo na obmocje uprizoritvenega.
Odnos do oblasti zlasti pri Ristiéu temelji na ambivalentnem odnosu, ki vsebuje celo
fascinacijo nad vladajo¢imi garniturami oz. njihovim na¢inom delovanja s pomocjo
vzdrzevanja kulta osebnosti. Na drugi strani pa gre za kriti¢no in ideoloSko spodkopavanje te
oblasti ter razkrinkavanje njihovih represivnih oblastnih strategij (zlasti pri NSK in Laibach).
Medtem se Zivadinov sam od zacetne povezanosti z NSK ter njene politi¢ne provokativnosti
pozneje oddvoji. S tem postaneta vidna njegov fokus in omejitev na obmocje estetskega. A
vendar je pri njegovem delu opazna uporaba istih strategij kot pri NSK, le na nacin uporabe,

ki je od druzbeno-politicnega konteksta izolirana.

Te klju¢ne znacilnosti Risti¢a in Zivadinova za politike uprizarjanja in dramaturgijo gledalca so
naslednje:
— ZaobareZiserja, Risti¢a in Zivadinova, je zna¢ilno delovanje po principu atraktivnosti

kulta osebnosti oziroma osebne karizmati¢nosti:
To gojenje kulta osebnosti se je zlasti pri Risticu napajalo pri fascinaciji nad kultom
osebnosti Josipa Broza — Tita, zlasti nad njegovo nadnacionalno povezovalno
voditeljsko sposobnostjo.®! Znotraj socializma je ta fascinacija na eni strani temeljila
na razmerju med vzdrzevanjem kulta osebnosti (dosmrtnega predsednika Josipa
Broza — Tita), njegovo atraktivnostjo, ter na drugi strani podreditvijo kolektivnega
druzbenega telesa. Ta hierarhi¢na razmerja se znotraj gledalis¢a (po vzoru Tita)
preoblikujejo v karizmati¢no reziserjevo persono, kar ima stranske ucinke tudi za

ustvarjalni proces. Jovanovic za Risticev rezijski stil tako ugotavlja: »O kaksni

51 Pri éemer je za Risti¢a znacilno naslednje: nesporna fascinacija in spostovanje Titove osebnosti, kamor je
sodila predvsem njegova nepokorscina (Stalinu in Skandal z informbirojem ter locitvijo od Sovjetske zveze leta
1948), predvsem pa ustvarjanje skupnosti z voditeljskimi manipulativnimi sposobnostmi (Jovanovié, Paberki
134).
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demokraciji pri Risti¢u ni bilo nikoli govora« (Jovanovié, Paberki 134), njegov »stil« pa
je mogoce »razlagati s sintagmo reZiser-diktator« (ibid.). Medtem je tudi Zivadinov
sam znan po svoji karizmatiéni pojavi in popolnem nadzoru ustvarjalnega procesa.®?
Pri NSK (Se zlasti Laibach) pa gre prej za kopiranje in povecavo, s tem pa kritiko samih
represivnih oblastnih mehanizmov in taktik ter njihov prenos v umetnisko.

—  Programsko in kontinuirano umetnisko delovanje, ki presega posamezne
projekte/predstave, marvec deluje po principu realizacije vecletnega (vnapre;j
osmisljenega) kontinuiranega programa in razvijanja osebne avtorske poetike:

Ta vecletna konceptualna programska osmisljenost se pri Zivadinovu $e dodatno
radikalizira v estetskem polju pri 50-letnem projektu Noordung: 1995-2045. Medtem
je bilo Risticevo umetnisko delovanje vnaprej premisljena poteza v njegovi politi¢ni
karieri, Cetudi: »Risti¢ ni nikoli priznal, da je gledalis¢e njegov Zeton v borbi za
oblasti« (Jovanovi¢, Svet je drama 190). To vecletno vnaprejsnje programsko
osmisljanje se pri Risti¢u v 90. letih tudi konca s prestopom v prostor politike. In sicer
s prestopom v polje politicne stranke JUL/Jugoslovanska levica z Miro Markovi¢, Zzeno
Slobodana MiloSevica, na Celu, kar je povzrocilo ideoloski razkol z mnogimi
Risti¢evimi sodelavci. Indici na nadrejenost politicnega pri Risti¢u obstajajo Ze prej.%3

— Potrebo po vzpostavljanju lastne avtonomne ustvarjalne cone z vzpostavljanjem
alternativnih produkcijskih, promocijskih, organizacijskih pogojev, ki bi omogocala
realizacijo umetniSkega projekta na meji z utopijo:

Sem sodi delovanje Risti¢a zlasti v SMG ter tudi njegov kon¢ni preboj umetnosti v
politiko. Pri Zivadinovu pa obdobje po t. i. samooklicani ilegalni fazi delovanja GSSN
prav tako v sodelovanju s SMG (Dramski observatorij Zenit), Krst pod Triglavom ter

50-letni umetniski projekt in postgravitacijska umetnost.

62 po Foreticu je »v predstavah Zivadinova drzavno nasilje nadomeséeno z estetskim nasiljem. Dozdeva se tudi,
da Zivadinov igra vlogo totalnega demiurga — miti¢nega preoblikovalca druzbe in sveta« (nav. po Monroe,
Pluralni monolit 112).

63 Jovanovi¢ s tem citatom Risti¢eve misli utemelji njegovo programsko (politi¢no) predvsem pa stratesko
delovanje: »Gledalisce ni prostor, v katerem se napise ena pesem, gledalisce je prostor, v katerem se pise
pesniska zbirka. Clovek, ki ni sposoben misliti o gledaliscu kot o pesniski zbirki, medtem ko pise svojo pesem,
nima kaj iskati v gledaliscu. [...] Vse zunaj tega je komercialno reZiranje« (Svet je drama 184). Poleg tega, da
tako razmisljanje zahteva »osebno poetiko, in razumevanje druzbenega konteksta« (ibid.), kot Jovanovié razlozi
to Risti¢evo razmisljanje, pa to predpostavlja »prostor, kjer se takSna kontinuiteta lahko uresnicuje, in strategije
vodenja, ki to specifiko afirmirajo. Od financnih, produkcijskih in organizacijskih vprasanj, do marketinga,
propagande in odnosov z javnostmi« (ibid.). Pri tem poudarjam, da gre za strategije vodenja, ki jih je Risti¢ zelo
dobro obvladal.

108



Odnos do institucij, socializma in revolucije:

Za KPGT oziroma generacijo ustvarjalcev in sodelavcev okrog Risti¢a skupaj z
Jovanovi¢em je ideolosko in organizacijsko znacilen pohod skozi institucije, tu zlasti
SMG. Pri tem se ideolosko zgledujejo tudi po Ulrike Meinhof, Andreasu Baaderju in
RAF.54

Na drugi strani si tudi GSSN (¢lani NSK so od KPGT vsaj 10 let, od nekaterih skoraj 20
let mlajsi) skusa zagotoviti avtonomno umetnisko cono, ki bi bila relativno neodvisna
od druzbeno-politicnega in ideoloskega vpliva, sprva v zasebnih prostorih (prve
uprizoritve potekajo zunaj institucij). Sledijo javni prostori (skladis¢a v BTC, Zelezniski
vagon), Sele pozneje si v produkcijskem smislu prizadevajo za izgradnjo neodvisne
alternativne produkcije s povezovanjem z institucijami (prav tako SMG). Pri tem se
GSSN (kot kolektiv anonimnih posameznikov, najverjetneje pa tudi Zivadinov sam) v
produkcijskem smislu distancira od Ristica, pa tudi od predhodnih avantgard, zlasti od
njihovega napajanja pri javnih sredstvih, institucionalizaciji ter njihovem pristajanju
na druzbena pravila igre (pricevanje Toneta PerSaka, »The Retrogarde« NSK From
Kapital 88, 90).

Nadnacionalne teZnje v kolektivnem povezovanju:

Pri KPGT se kaze v vsejugoslovanskem produkcijskem in umetniskem povezovanju
oziroma kot vsebinsko problematiziranje nacionalisti€nega. NSK pa razvije lastno
uprizoritveno strategijo, ki problematizira negativne vidike nacionalizmov na nacin
subverzivne afirmacije, in sicer izolira nacionalisticne manipulativne in identifikacijske
procese ter jih iztrga iz druzbeno-politiénega konteksta. Laibach (NSK) to po¢ne s
kompilacijo razli¢nih represivnih politi¢nih sistemov (nacizma, fasizma,
totalitarizmov), GSSN (NSK) oziroma Zivadinov pa z njihovo estetizacijo, tako da jih
prestavi v kontekst zgodovine umetnosti namesto druzbeno-politicnega konteksta.
Dolo¢ena mera brezobzirne radikalnosti v izvedbi, ki krsi nacelo spodobnosti, ne zgolj

v nacinu prikazovanja, marvec tudi pri obravnavi gledalcev, vse do stopnje uporabe

64 Jovanovi¢ je kot umetniski vodja SMG na zagetku 80. let (1980-85) omogodil Ristiéu veé refij in bil Risti¢ev
tesni sodelavec v KPGT, Ristic je tudi reziral njegove drame. Kar se konkretneje pohoda skozi institucije tice, pa
Rok Vevar to na primeru KPGT utemelji takole: »Na prehodu iz sedemdesetih v osemdeseta leta dobi KPGT v
odnosu do institucij, v katerih delajo njegovi umetniki, znacilnosti umetnisko-produkcijske taktike (celo
nekaksne umetniske gverile). To bi se dalo povezati z geslom 'pohod skozi institucije' s konca Sestdesetih in s
prizadevanjem po njihovi vsaj delni okupaciji« (Vevar, »Gonzo esej« Kompleks Risti¢ GL 11).
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nasilja. Denimo, Josip Vidmar, takrat vodilna kritiSka avtoriteta, Risti¢a poimenuje kar
»kulturni terorist« (Lukan, Risti¢ v Sloveniji« 402; Toporisi¢, Medmedijsko 92),
medtem ko NSK enacijo s fasisti (Toporisi¢, Medmedijsko 92).

— Raba uprizoritvenih strategij kot premik v »postmodernisti¢no reZijo«:
Le-to v slovenskem prostoru do kraja institucionalizira v SMG Risti¢ z Misso in a minor
(Lukan, »Risti¢ v Sloveniji« 397).

—  Eklekti¢ni in montazni pristop do uporabe tekstov in rezije:
Risti¢eva Missa in a minor denimo uporablja eklekticizem razli¢nih tekstov, pa tudi
svetlobne prevoje od enega prizora do drugega, princip, ki je povezan z
ejzenstejnovsko logiko asociativne montaze oziroma z aplikacijo Ejzenstejnove
montaZne teorije atrakcij pod vplivom Meyerholdove biomehanike.®> Tu je razviden
Risti¢ev (posredni) vpliv na Zivadinova, ¢igar estetika je pod neposrednim vplivom
Meyerholdove biomehanike.

— Nadzor in rezija gledalca:
Ta tocka je za tukajsnjo raziskavo pravzaprav klju¢na, saj postavi vse dosedanje tocke
v novo perspektivo, predvsem pa za vse dosedanje tocke velja tudi nacin rezijskega
nadzora, ki navadno med predstavo ne vodi le igralcev, pa¢ pa usmerja, vodi in reZira
tudi gledalce. Ta rezija in nadzor nad gledalci je znacilna tako za Risti¢a kot
Zivadinova. Posledi¢no lahko v letu 1980 z Misso in @ minor (SMG) govorimo o
paradigmatskem prelomu v dramaturgiji gledalca, ki gre z roko v roki s prelomom v
politikah uprizarjanja, vendar pa se pri Risti¢u, denimo, v uprizoritvi Igrajte tumor

(SLG Celje, 1976) napoveduje Ze predtem.

Neposredno nasledstvo in vplive KPGT oziroma Risti¢a na Zivadinova in GSSN ugotavljajo ne
samo teoretiki (Lukan, »Risti¢ v Sloveniji«; Toporisi¢, Medmedijsko 92), ampak na to opozarja
tudi tesni Risti¢ev sodelavec v zgodnji fazi KPGT in SMG, Dusan Jovanovi¢, ki opozarja kar na
vpliv KPGT na celoten NSK: »Risti¢ev alternativni sistem imperij Drzava NSK je pravzaprav
izvedenka ideje drzava KPGT« (Paberki 135). Dale¢ pred NSK in njihovo ustanovitvijo drzave v

¢asu namrec Risti¢ pravi za KPGT, da se »ne nahaja v prostoru, ampak ¢asu« (nav. po

8 Vet o Ejzenstejnovem principu montaze pise Cizel, Spela v svojem magistrskem delu Razvoj Ejzenstejnove
estetike in poetike.
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Jovanovi¢, Paberki 145).5¢ Risti¢ev neposredni vpliv na Zivadinova je viden tudi drugje.
Zivadinov je bil namre¢ tudi njegov asistent pri reZiji Romeo in Julija — Komentarji, 1983
(Toporisi¢, »Po sledeh zapeljevanja gledali$€a« 90). Pol leta pozneje Zivadinov ustanovi

GSSN.

Socialisti¢ni reZim je svojo oblast vzdrzeval tudi s prikrito in temno platjo vladanja ter pred
javnostjo perfidno skritega nasilja in discipliniranja druzbenega telesa. To v primeru
gledalis¢a postane (nasilno) discipliniranje publike, njen popolni nadzor, kar je prisotno tako
pri Risti¢u, zlasti pa pri Zivadinovu. Sistem je za discipliniranje druzbenega telesa, sicer na
bolj sprejemljiv nacin, to pocel s pomocjo vsakoletnih mnoZzi¢nih, spektakelskih, Sportnih in
ceremonialnih praks, denimo s praznovanjem Dneva mladosti oz. Titovega rojstnega dne
(25. maja). Ideoloske dimenzije tega spektakla in njegovega (materialnega) uc¢inkovanja na
nasa telesa (njihovo urjenje) pod zgovornim naslovom v dokumentaristi¢cnem filmskem eseju
»Jugoslavija, kako je ideologija premikala nase kolektivno telo« filmsko analizira Marta
Popivoda, medtem ko drugi dve ¢lanici raziskovalne skupine umetnikov in teoretikov, Teorije
koja hoda (TkH), Bojana Cveji¢ in Ana Vujanovi¢, to podrobno teoretsko raz¢lenita v delu
Public sphere by Performance. Mnozicne spektakle v Jugoslaviji analizira tudi Branislav
Jakovljevi¢, ki jih razume kot »vladanje z udelezbo« in kulturo »dejavne ubogljivosti« (Ucinki
odtujitve 98). Vpeljava koreografije in telesa v gledaliSce je znacilna tudi za Risti¢a, odtod pa
njegov vpliv na naslednje generacije, kot ugotavlja sicer Ze L. Kralj ("Hommage a Risti¢« 91).
Vendar je tukaj klju¢en razcep, ki se dogaja v razumevanju politicnega, tako v vsebinskem

smislu kot v nacinu oblikovanja uprizoritvenih strategij.

Strategija KPGT je bila namrec radikalizacija (ideoloskih) podmen socializma, ki se jih oblast
sama ni drzala. In to ne glede na uporabljena sredstva za dosego cilja.®” Slo je v osnovi za
prav tisti o€itek jugoslovanskih Studentskih protestov iz 70. let vladajoci eliti, ki niso bili ni¢
drugega kot ocitek vladajoci generaciji, da je izdala osnovna nacela socialisti¢ne revolucije.
To omenja Branislav Jakovljevié v predavanju ob predstavitvi njegove knjige Alienation

Effects: Performance and Self-Management in Yugoslavia, 1945—-91 na Dunaju v novembru

56 Dragan Klai¢ poro&a o 17 razliénih mestih, ki so bila leta 1987 udelezena v KPGT, kar je pomagalo razviti
mrezo (ibid.).

67 Studentska generacija z Ristiéem na &elu se je namre¢ zgledovala tudi po RAF, frakciji rde¢e armade oziroma
nemski gverilski enoti, po nekaterih oznakah celo teroristih, ki je prav tako izhajala iz Studentskih gibanj.
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2019 (predavanje Alienation Effects). Medtem je izSel tudi slovenski prevod Jakovljeviéa,
Ucinki odtujitve: performans in samoupravljanje v Jugoslaviji, 1945—1991. Ta ideoloski
zahtevek KPGT po avtenti¢nejSem (bolj ideolosko pravovernem?) socializmu — ki je torej
pravzaprav zahtevek s strani uporniske generacije sStudentov iz 70. let in ki se je kazal tudi v
nadnacionalni koncipiranosti KPGT —, prav ta ocitek KPGT vzame karseda dobesedno NSK in
ga radikalizira v artikulirano uprizoritveno strategijo, imenovano nadidentifikacija.®® NSK

proizvajajo ravno to — pretirano ideologijo.

Pretirana identifikacija z ideologijo je v primeru NSK naenkrat uprizorjena in se tako iz
vsebinske artikulacije realizira skozi oblikovanje specifi¢nih uprizoritvenih strategij. Gre
pravzaprav za stratesko uvajanje novega komunikacijskega modela, ki jo posvoiji kot
ultimativni nacin svoje izraznosti skupina NSK. Ta je pravzaprav najbolj razviden skozi
uporabo nadidentifikacije, ki je ena od strategij oziroma pristopov subverzivne afirmacije. Za
tak poseben nacin sporocanja NSK v primerjavi s KPGT Toporisi¢ ugotavlja prav to razliko v
komunikacijskem modelu: »Toda v nasprotju s KPGT, ki je namerno gradil komunikacijski
model, ki je publiki omogocal identifikacijo, NSK tega ni ve¢ omogocal, ampak je gradil na
dvojnem kodiranju in nadidentifikaciji ter drsenju oznacevalcev« (Toporisi¢, Medmedijsko
92). S tem NSK ne uvajajo le nov komunikacijski model, obenem napravijo Ze bistven premik
in distanciranje do vsakrsne ideologije, s tem pa tudi njeno razveljavljenje. Bolj kot na njeno
karikaturo kazejo na nacin in postopek delovanja ideologije. Uprizarjajo njen simptom (prim.

Zizek, »Zakaj Laibach«).

Struktura poglavja in cilji analize uprizoritev po kriterijih

Inovativne uprizoritvene strategije politike uprizarjanja in dramaturgijo gledalca v 1. modelu
me zanima raziskati zlasti skozi spremembe v komunikacijskem modelu, prostorski umestitvi
gledalca v uprizoritev, odnosih z javnostjo, fizicnih in psihi¢nih taktikah manipulacije gledalca
ali podrobneje, raziskujem spremembe v:

— Prostorski umestitvi gledalca v koncept uprizoritve, pomeni doloditev njegovega

gledis¢a oziroma perspektive pogleda na uprizoritev (in posledi¢no doloditev njegove

58 podrobneje jo opredelim v naslednjem poglavju.
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interpretacije uprizoritve). Le-to v obdobju poznega socializma raziskujem skozi
premik od logocentrizma k scenocentrizmu, ki vpliva na uprizoritveni pristop ter
dramaturgijo gledalca. Se bolj konkretno to preucujem skozi alternativne prostorske
razporeditve gledalcev, zlasti v uprizoritvah Gledalis¢a sester Scipion Nasice (GSSN) v
re7iji Dragana Zivadinova (kot gledali$ke sekcije NSK) in uprizoritvah Ljubie Risti¢a
(tudi ¢lana KPGT).

Analiti¢ni poudarki pri raziskavi uporabe prostora so v 1. modelu v naslednjih tockah:

o primarna (arhitekturna) namembnost prostora, v katerega je postavljena
uprizoritev;

o razmerje med zasebnim in javnim prostorom — razumevanje implicitnih
pomenov obeh pojmov, ki jih njun kontekst prinasa za uprizoritveni prostor,
ter njuno potencialno re-kontekstualiziranje skozi uprizoritev;

o nacin prostorske vpeljave gledalcev v (fikcijski) prostor predstave;

o alternativne prostorske umestitve gledalca v scenografsko konstrukcijo
uprizoritve;

o nacini kontroliranja gledalevega gledisca (ali je gledal¢evo gledisce znotraj
uprizoritve fiksirano ali mobilno) in doloditev perspektive gledalca znotraj
uprizoritve.

Komunikacijskem modelu uprizoritev ter relacijah med publiko in ustvarjalci: zlasti
skozi spremembe v odnosu med idealnim avtorjem (fokalizacijo) in idealnim
gledalcem, kar pomeni zlasti nacin, na katerega je podan (etiéno-moralni) vrednostni
in ideoloski (tudi politi¢ni) sistem, torej vrednote in ideje v uprizoritvi. V. modelu
socializma raziskujem zlasti inovativni nacin u¢inkovanja komunikacijskega modela
nadidentifikacije za nagovor gledalcev, ki ga uporablja NSK.

Odnosih z javnostjo in promocijskih aktivnostih, na nacin, da le-ti Ze predstavljajo
sestavni (uvodni) del uprizoritve. Nastopajo pa te uvodne promocijske aktivnosti v
funkciji vzpostavljanja in vnaprejSnjega oblikovanja »horizonta pri¢akovanja« (H. J.
Jauss) publike, kakor tudi konteksta uprizoritve. Navadno so dostopni Sirsi javnosti
kot sama uprizoritev (v smislu njene odrske izvedbe).

V poznem socializmu se napovedujejo z uprizoritvenimi strategijami Ljubise Ristica,
razmahnejo pa pod vplivom reZijske poetike Dragana Zivadinova in njegove aktivnosti

v razli¢nih umetniskih kolektivih: od GSSN, Rdecega pilota do Kozmokineti¢nega
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kabineta Noordung, v obliki, imenovani »uvodni rituali« (Eda Cufer, Simon Kardum).
Ti uvodni rituali se med takrat vzhajajoco gledalisko generacijo reZiserjev razmahnejo
zlasti v obdobju 1987-1993. Ker so klju¢no povezani z demokratizacijskim procesom,
jih obravnavam loceno in na prehodu v naslednji model dramaturgije gledalca.
Deloma so uvodni rituali povezani tudi s prostorom, torej tudi fizicno iniciacijo
gledalca v predstavo, in ne le s kontekstom, prek uprizoritvene manipulacije
gledalceve recepcije in javnih obcil.

—  Fizi¢nih in psihi¢nih taktikah nagovora in manipulacije z gledalcem, pomeni fizi€nem
zbujanju drazljajev in posledi¢nih fizinih, psihi¢nih oziroma ¢ustvenih ucinkov pri
gledalcih ali preucevanje psihi¢ne manipulacije gledalca. V obdobju socializma se
glede na fokus raziskave posvefam zlasti produkciji nasilja in njegovega izzivanja v
odnosu do gledalca znotraj uprizoritev. Pri fizicnem aspektu preverjam zlasti telesne
relacije med ustvarjalci in gledalci v prostoru ter vpliv na manipulacijo gledalca, ki

lahko pri gledalcu izzove Custveno reakcijo, denimo strah.

1. Politike uprizarjanja

Missa in a minor: prelomna uprizoritev v politi¢nosti in dramaturgiji gledalca (1980)

Missa in a minor (r. L. Risti¢, SMG; 1980) je bila uprizorjena po motivih proznega dela
Grobnica za Borisa Davidovic¢a v avtorstvu Danila Kisa (izSlo v letu 1976). Delo je bilo
kontroverzno Ze samo po sebi, saj je Kis v popisovanje tragicne usode revolucionarja Borisa
Davidovi¢a Novskega medcitatno vpletel citate iz romana 7000 dni v Sibiriji Karla Stajnerija.
Gre za tipi¢no postmodernisti¢no rabo metafikcije (mesanja faktov in fikcije) in
medbesedilnosti (Leskoviek, »Zrtveno truplo« splet). Vendar pa s tem postopkom Ki$
provokativno poveze represivno izkusnjo jugoslovanskega socializma s sovjetsko oziroma kar
konkretno s stalinisti¢nimi ¢istkami in gulagi. V tistem ¢asu pa sta bili temi informbiroja in

Golega otoka e prepovedani za javno obdelavo v obmogju gledalid¢a.®® Pomeni, da je bila

59 Risti¢ je sicer Grobnico poskusal uprizoriti Ze v Gledali$¢u Pekarna. Vendar je bila prepovedana. Ozadje
dogodka je na podlagi zgodovinskih dejstev kot eden od akterjev Gledalis¢a Pekarna umetnisko obdelal v svoji
»Skoraj dokumentarni drami: Grobnica za Pekarno« tudi Ivo Svetina leta 2009, bolj teoretsko pa v svoji knjigi
Gledalisce Pekarna 1971-1978 (str. 392—-400).
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Missa ze na podlagi besedila in KiSeve predloge, tako vsebine kot nacina njegove umetniske
obdelave, pravzaprav kompilacija. Sele iz tega eklekti¢nega, postmodernisti¢nega nacina
presitja besedil razlicnih provenienc ter razli¢nih druzbeno-politi¢nih in zgodovinskih obdobij
je dobila svoj primarni karakter. Risti¢eva pridobitev je bila, da je sam koncept kompilacije iz
obmocja obravnave besedil prenesel tudi na samo rezijo, dramaturgijo gledalca in prostorsko

obravnavo — tako koncepta uprizoritve kot gledalca v njej.

Risti¢ v Missi do potankosti reZira oziroma kontrolira gledal¢evo pozornost in nacin njegove
percepcije predstave, zaradi provizori¢éne mobilnosti gledalca pa mu navidez pus¢a doloceno
mero svobode. Za Ristica je specifi¢no, da je ta mobilnost bodisi telesna in vklju€uje fizicne
premike gledalcev iz enega prostora v drugega bodisi gre zgolj za mobilnost gledaléevega
pogleda, ki fiksiran na istem sedezu niha naokrog po prostoru od enega prizora do drugega.
Vendar je svoboda gledalca kljub mobilnosti predvsem provizori¢na, saj sta pri Risticu kljub
gibljivosti gledalca in njegovega pogleda logika percepcije in njen scenosled Ze vnaprej
dolocena. S tem predstavlja Missa in a minor popolno prekrivno polje z De Marinisovo
definicijo dramaturgije gledalca. To dokazuje tudi naslednji citat, ki se nanasa na Josipa
Vidmarja kot predsednika Sterijevega pozorja: »izvedbi Misse na festivalu se upre, in to tako,
da je ne gre niti gledat, ker noce, da Risti¢ rezira tudi njega, torej gledalca posedenega na

prucko« (Horvat, »Ni¢ novega« 26) (nav. po Lukan, »Risti¢« 402).

Gledalci so namrec posedeni na pruckah oziroma na pivskih zabojnikih, pri cemer jih
dogajanje obdaja z vseh strani, kakor se da rekonstruirati tako iz ohranjenih fragmentov

posnetka uprizoritve kot iz so¢asnih kritik:

»Obcinstvo, sto gledalcev na pruckah, je obdano z dogajanjem z vseh Stirih strani
mracnega kletnega prostora. In to dogajanje se prizge na enem od osmih prizoris¢,
potem nadaljuje na drugem, se seli sem ter tja, montazno preskakuje, se pojavlja
vzporedno in to z divjo, slikovito, vedno globoko sporocdilno odrsko zagnanostjo, ki je
politicna misel njeno jedro v srcu, ne pa bezna parola v ustih.« (Smasek, Post scriptum

227)
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Risticevo prostorsko logiko uprizoritve so gledalci tako prisiljeni loviti naokrog po prostoru,
pri Cemer se obenem Ze ujamejo vanjo, kot potrjujejo poznejSe analize. »Za Risticevo
rezisersko estetiko so znacilne inovativne prostorske intervencije [...] pristop, ki je ustvarjal
skupne prostore publike in igralcev, je generiral subverzivni politi¢ni prostor ter s tem

udejanjal Risti¢ev koncept spremembe sveta« (Marusi¢, »Levitan Vitomila Zupana« 89).

Iz poznejSih analiz uprizoritve lahko razberemo, da je Slo v politic(nem smislu za nedvomno
prelomno uprizoritev. »Ale$ Erjavec (leta 2007) Misso postavlja na sam zacetek politicnega v
Jugoslaviji, predstava po njegovem mnenju razkriva znacilnosti obdobja prehoda iz
socializma v postsocializem ter vzpostavlja kriti¢ni odnos do represivnega revolucionarnega

aparata in sistema, ki pa hkrati ohranja vero v socializem« (nav. po Lukan, »Risti¢« 402).

Tomaz Toporisi¢ Misso imenuje »liturgi¢ni ritual, posvecen stvarem drzave« (Medmedijsko

92). Toporisi¢ temu doda:

»Pri tem je povsem jasno, da so Risti¢, Slovensko mladinsko gledali¢e in KPGT s svojo
varianto politicnega gledalis¢a napovedali vstop umetnosti v polje politike, ki je ostal
znacilen tudi za celotno gibanje Neue Slowenische Kunst. [...] S KPGT je rezZija postala
oblikovanje konkretnega politicnega prostora, v katerega je v devetdesetih vstopila za
ceno izstopa iz angaziranega gledalisc¢a in se v vsej svoji groteskni podobi prelevila v

svoje ideolosko nasprotje, iz revolucije v reakcijo, iz levice v desnico.« (ibid.)

Samo Misso v smislu njene kontekstualne gledaliske in politi¢ne umestitve v prostor-cas,
kakor tudi njenih inovacij, intenzivno analizira Blaz Lukan v Studiji LjubiSe Risti¢a (2017). Pri
tem ugotavlja, da »Risti¢ev prihod v Slovenijo v sedemdesetih letih [...] okrepi zavedanje o
postmodernistiénem obratu v rabi gledaliskih sredstev v slovenskem gledalis¢u in v zavest
javnosti pocasi uvede pojem revolucije oz. politiénosti gledalis¢a/politi¢nosti v gledalis€u«
(Lukan, »Risti¢« 400). Lukan poroca o negativni javni recepciji, ki je bila posledica nepopolno
izpeljane zavesti in refleksije o performativnem obratu v kritiki. Medtem lahko v zbirki kritik
Franceta Vurnika beremo tudi uradne razloge za to negativno recepcijo, in sicer da je
»Risticeva Missa in a — minor doZivela najostrejSo 'uradno' zavrnitev: zaradi manipulacije z

zgodovinskim gradivom ni bila upoStevana pri dodeljevanju nagrad, medtem ko ji je okrogla

116



miza kritikov prisodila svojo Sterijevo nagrado za najboljSo predstavo« (Odmeuvi iz parterja
513). Vzroki so bili torej tako estetski kot politi¢ni. Oziroma prej obratno. Politi¢na zavrnitev
se je utemeljevala na estetskih razlogih (in se nanje predvsem zgovarjala), kakor lahko
razumemo tudi skozi Lukanovo razlago negative recepcije postmodernisti¢nih prvin Risticeve

rezije.

Vpliv Misse in njeno ucinkovanje ni zgolj politi¢no. Lukan ugotavlja, da je »Lado Kralj (leta
1994) mnenja, da Risti¢eva 'teatralna genialnost presega njegov socialni angazma (tu ima v
mislih Risti¢evo politiénost in jugoslovanstvo), saj s svojim vplivom sega do danasnje
slovenske neodvisne produkcije, ki je v celoti transpoliticna« (nav. po Lukan, ”Risti¢ v
Sloveniji” 403). Podobno Lukan ugotavlja za ErjavCevo stalis¢e do »izolacije od politike«
poznejSe generacije ustvarjalcev. Lukan ugotavlja, da to velja gotovo za devetdeseta in

»morda Se del prvega desetletja tega stoletja« (ibid.).

Ze res, da sta gledaléevo gledi$ée in poloZaj v predstavi e pri Ristiéu popolnoma pod
nadzorom, a na drugi strani GSSN (NSK) Se dodatno zaostri kontrolo (in rezijo) gledalca.
Gledalec je osebno in individualno pospremljen do svojega sedeZa na tocno dolocen
ritualisticen nacin. Medtem ko je v Retrogardistic(nem dogodku Marija Nablocka GSSN
rezirano tudi njegovo gledis¢e, nacin in polozaj, iz katerega gleda celotno predstavo, tako da
je le-to s scensko umestitvijo gledal¢evega telesa v pododrje prizoris¢e, od koder ven molijo

le glave gledalcev, popolnoma kontrolirano.

Nadalje lahko trdim, da gre v premiku od KPGT do NSK za zamenjavo uprizoritvenih politi¢nih
strategij. Te so v ¢asu NSK popolnoma drugaéne kot v ¢asu generacije ustvarjalcev KPGT, saj je
kritika reZima $e bolj zakodirana.”® NSK ne uporablja ve¢ ludisti¢nih pristopov, absurda ali

metafori¢nih prispodob ter besednih iger (kakor so med avtorji to denimo poceli Dusan

70 Koncept generacij v publicistiki, imenovan tudi »druge generacije«, pri slovenskih reZiserjih razvije Eda Cufer
(»Tretja generacija«). Pravzaprav lahko trdimo, da se je premik v (politi¢ni) paradigmi zgodil s Krstom pod
Triglavom, to potrjuje tudi naslednja izjava Emila Hrvatina/Janeza Janse: »KRST POD TRIGLAVOM je imel ucinek
big banga — pospravil je dolocene gledaliske oblike v datoteke zgodovine, odkoder te nikoli vec¢ ne bi smele
nazorno zaziveti« (»Na koncu previzionisticnega obdobja« 2). Vendar pa v isti Stevilki Maske, v tematskem
razdelku posvecenem Krstu »Pet let po Krstu« v »Uvodniku« v Uredni$tvu (M. Breznik, |. Staudohar) ugotavljajo
naslednje: »Napacna je razlaga, da je KRST POD TRIGLAVOM opravil s tradicijo, ker je bil skozi svoj akt usmerjen
k spremembi znotraj same kategorije tradicije« (»Pet let po Krstu« 23).
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Jovanovi¢, Drago Jancar, pred njima pa avtorji, kot so Dominik Smole, Primoz Kozak, Peter
BozZi¢). Namesto tega akterji (politiCnega naslednje generacije reZiserjev, ki vznikne na
zacetku 80. let ter vpliva na reziserje t. i. »tretje generacije«, ki vznikajo na prizoriscu sredi
80. let, torej po NSK in Draganu Zivadinovu) uporabljajo principe »subverzivne afirmacije« in
»nadidentifikacije«, ki pri publiki in v javnosti sprozajo ambivalentna obcutja in reakcije. Z
njihovim nastopom nastopi »radikalen obrat v politi¢ni optiki«, njihova subverzivnost izhaja iz
»brezkompromisnega vztrajanja pri konceptu raziskovalnega gledalis¢a in iz zahteve po
konstrukciji novega zgodovinsko-politicnega konteksta na odru, ki ni ve¢ podrejen diktatu
literarno-politiéne besede« (Milohni¢, »'Politicno' in gledalis¢e« 135). »V premislek
[predlagam] tezo o mozZnosti drugacnega branja dozdevno 'apoliti¢ne' scene novega
slovenskega gledalisca tistega ¢asa« (133). »To seveda ni bila politicnost, ki bi vzniknila skozi
fabulativni odsev aktualno-politicne stvarnosti, marvec politicnost, ki se je vzpostavila skozi
rezistenten odmik od dnevnopoliticne 'proze' zgodnjih devetdesetih in hkrati skozi
konceptualni odmev politi¢ne kulture osemdesetih let.« (136) Milohnic¢ to zlasti utemelji za
Zivadinovove naslednike v zgodnjih 90. letih in predstave po prelomni predstavi GSSN Krst
pod Triglavom, vendar je to¢no preformuliranje politiénosti stran od besedila in vsebine k
abstraktni (prostorski) rekonfiguraciji odnosa do gledalca bistvena za prelom v dramaturgiji

gledalca (in politikah uprizarjanja).

Pa vendar je vloga KPGT, kakor tudi Risti¢a in njegovih rezij v slovenskih gledalis¢ih (tudi v
odnosu do besedil), kompleksna. Na to kaze tudi Jovanovicevo opaZanje, da je pri Risti¢u tudi
pri predstavah, ki imajo obenem najmocnejsi ideoloski naboj (za primer Misse v a molu) (Svet
je drama 181-192), znacilno posvajanje in ustvarjanje radikalnih in avantgardisti¢nih form.
Niti politicnost Misse tako ni vezana zgolj na vsebinsko-tekstualni del. V obdobju 80. let
imamo v specificnem in kompleksnem prepletu inovativne dramaturgije gledalca na preseku
z alternativnimi politikami uprizarjanja gotovo opravka s prostorskim paradigmatskim

premikom.

Politi¢no ucinkovanje prostora

Eda Cufer Ze ob podrobni konceptualni analizi Krsta pod Triglavom (1986) spomni na prva

dogodka Gledalisca sester Scipion Nasice, Retrogardisti¢ni dogodek Hinkemann (1984) in
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Retrogardisticni dogodek Marija Nablocka (1985), ter ju izpostavi kot »postopni prehod
oziroma preobrazbo iz dramskega v scenski diskurz« (»Atletika o¢esa« 297; »Athletics of the
Eye« 235). Pri tem gre pri premiku diskurza za »iskanja nove dramaturgije, nove hierarhije
scenskih sredstev, nove definicije intersubjektivnih odnosov in, predvsem, novi definiciji
predstave« (ibid.). Cufer poudarja, da s tem postaja kot referen¢ni material za ustvarjalce —
ter posledi¢no za gledalce — mnogo pomembnejsa zgodovina likovne umetnosti od

zgodovine drame in gledalisc¢a (»Atletika ofesa« 299).

Kaj to€no se v tem primeru dogaja, je transpozicija iz tekstovnega dispozitiva v prostorskega
(tudi iz logocentrizma v scenocentrizem), ki poleg nacina uprizarjanja, uprizoritvenih
strategij, ki jih ustvarjalci uporabljajo, vpliva tudi na premik v politikah uprizarjanja ter
dojemaniju in obravnavi gledalca znotraj koncepta uprizoritve. Eda Cufer na zagetku 90. let v
Maski objavi serijo ¢lankov pod tematskim naslovom »Gledalis¢e v dobi konformizma cutil«.
V ¢lanku pod zaporedno Stevilko I. v obravnavi so€asnih uprizoritev zanje pravi:
»Obravnavani projekti izkoriS¢ajo osnovni privilegij prostora, tj. njegovo konkretnost tako,
kot je tradicionalni dramaturski kanon razumel funkcijo ekspozicije« (»Gledalis¢e v dobi
konformizma ¢util I.« 20). Ceprav se v tem ¢lanku Cufer nanasa na uprizoritve v zgodnjih

90. letih (Kanon, Brigade lepote, Kapital) oziroma na prelomu desetletja, pa je vendar premik
od dramskega v prostorski primat razviden Ze mnogo prej. Prelom v politikah uprizarjanja in
dramaturgiji gledalca, ki ga lahko opazujemo ravno v prvi polovici 80. let, se razkrije ob
genealoSkem preucevanju dramaturgije gledalca. To, kar se dogaja v premiku na prostorski
ravni, lahko znotraj tekstualne ravni v ideoloSkem smislu primerjamo s konceptom

fokalizacije, v prostoru pa s prenosom na dolocitev gledisc¢a gledalca.

Gre za princip delovanja, ki ga Eda Cufer kot ena od soustanoviteljic kolektiva GSSN in
dramaturginja temeljito in iz¢rpno razlozi v svojem ¢lanku »Atletika ocesa. Krst pod
Triglavom. Vprasanje zapisovanja in branja sodobnih scenskih praks«.”*

Cufer najprej gledali$¢e primerja z Zivim muzejem (299), ki je rezistentno na razne
postdramske oziroma performativne ekshibicije oziroma je rezistentno na

»eksperimentiranje v obmocju dekonstruiranja dramskega gledalis¢a« (295), kakor je svojo

7! Objavljeno tudi v angleskem prevodu kot »Athletics of the Eye: Baptism and the Problem of Writing and
Reading Contemporary Performance« (NSK From Kapital 233).
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prakso poimenoval GSSN. To bi lahko nemara pojasnilo tudi, zakaj v kritiski recepciji pri nas
zavedanje o performativnem obratu nastopi z zamikom.”2 Cufer nato, skratka, svojo teorijo
oziroma koncept aplicira zlasti na gledalca sodobne oziroma moderne umetnosti. Pravi mu
»oko modernisti¢nega prostora« (300). Se drugace lahko to imenujemo, da gre za »prelom
ideolosko fiksiranih diskurzivnih polj [...] in odprtje prostora 'lebdecih oznadevalceV', katerih
pomen ni vnaprej dolocen (in je tako odprt za nove ideoloske investicije, interpretacije itd.)«
(NSK From Kapital: »Introduction« 13). Tu je koncept atletike ocesa razlozen kot parafraza
Artaudovega pojma »atleta srca«, ki ga uporabi za »igralca svoje gledaliske vizije«, njegov
trening »€ustvene konstitucije« in jo Cufer primerja »s tistim, kar mora atlet ali plesalec
narediti s fizicno muskulaturo, ¢e naj se izrazi v svojem mediju« (»Atletika o¢esa« 300;

»Athletics of the Eye« 240):

»0Oko modernisticnega prostora potemtakem ni nedolZno, amorfno oko. Tako kot z
neizurjenim telesom ne moremo plesati ali dosegati Sportnih rezultatov, samo z
ocCesom, ki ga imamo, ne moremo uZivati v moderni umetnosti. Oko, ki ga
potrebujemo za percepcijo moderne umetnosti, zahteva muskulaturo, ki jo moramo
nenehno razvijati in izpopolnjevati.« (»Atletika o¢esa« 300; »Athletics of the Eye«

241)73

Tako Eda Cufer Ze precej pred izidom Ranciérovega Emancipiranega gledalca postavi zahtevo
po aktivnem delu gledalca, kakor tudi treningu njegove pozornosti ter razvijanju

referenénega bazena za zmoZnost interpretacije najsodobnejsih uprizoritev, saj:

»moderna umetnost od nasih oces zahteva dejavno udelezbo. Naravnost garasko
delo. To je sposobnost, da si ob pomoci individualnih vrednot, znanj in opazanj sami
organiziramo svoj pogled in estetski uzitek ter seveda ¢ustveno in moralno ociséenje.

In prav pravica in dolZznost do samoorganizacije je resni¢ni estetski uzitek in moralna

72 Lukan v analizi in $e na primerih uprizoritev LjubiSe Risti¢a pi$e o »slabo ozave$¢enem performativnem
obratug, vsaj pri »delu slovenske gledaliske kritike« (Lukan, »Risti¢« 398).

3 Na sploh bi bil Antonin Artaud (Artaud, Antonin. Gledalis¢e in njegov dvojnik. Ljubljana: Knjiznica Mestnega
gledalisca ljubljanskega, 1994.) uporabna referenca za poudarjanje raziskave fenomenoloskih razseznosti v
uprizoritvah za razliko od semioticnih.
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vrednota, ki ju omogoca sodobna umetnost.« (»Atletika o¢esa« 300; »Athletics of the

Eye« 242)

Gre za politi¢nost, ki se revolucionira skozi prostorsko rekonceptualizacijo in prelom v
dramaturgiji gledalca. Poleg tega pa se odgovornost za politi¢no katarzo, ki jo tovrstna
umetnost omogoca, vedno bolj prestavlja na gledalca samega. Pri tovrstnih nacinih
obravnave gledalca in celo metodah njegovega nagovora se zdi, da gre za zametke tistega,
kar bo mnogo pozneje v ¢asu modela dramaturgije gledalca Evropske unije poimenovano
razvoj obcinstva (»audience building« oziroma »audience development«). To ne vkljucuje le
privabljanje lastnega kroga obdinstva, na kar se pogosto reducirajo zadnji sodobni trendi.
Potreben je razvoj in vzdrzevanje visoke ravni pri¢akovanja, kakor tudi sposobnosti
branja/gledanja in dekodiranja kompleksnejsih uprizoritvenih strategij. V toliko ustvarjalci,
umetniski kolektivi oziroma gledali$¢a gledalce vzgajajo za specificen nacin gledanja in
spremljanja uprizoritev. Do te mere je ta dejavnost podobna tistemu, kar v istoimenski
razpravi »Atletika o¢esa« Eda Cufer poimenuje atletika ocesa. Gre torej za nacin gledanja,
pozornost, koncentracijo, kakor tudi sposobnost interpretacije (s poznavnanjem primernih
referenc). Zlasti pa je treba biti pozoren na pripombo, da je to pozornost, ki jo je treba uriti

(299-300).

2. Komunikacijski model uprizoritev: nadidentifikacija

V ¢lanku s pomenljivim naslovom »Zakaj Laibach in NSK niso fasisti?« Slavoj Zizek vzpostavi
in utemelji pojem »nadidentifikacije«, da bi s tem najustrezneje opisal nacin politicnega
delovanija, ki priti¢e skupini NSK, pa tudi identificiral simptome njegovega uéinkovanja. Na
tem mestu je leta 1993 termin nadidentifikacije pravzaprav tudi prvi¢ uporabljen (prim.
Badovinac, Cufer, Gardner, »Introduction«, From Kapital to Capital 12).7* Sam termin
postane pozneje izjemno razsirjen, pa tudi vpliven v umetnostni teoriji in kritiki, predstavlja

pa tudi priro€en nacin za oznadevanje nacina subverzivnosti. Zlasti, na kaksen nacin je

74 pryotno je bil ¢lanek objavljen leta 1993 v reviji M’ARS (V/3, 4, 1993, str. 3—4.). M’ARS je kot Casopis
Moderne galerije Ljubljana zacel izhajati leta 1989 v slovenscini. Svoje ideje sem razvijala sicer na podlagi
angleskega prevoda ¢lanka »Why are Laibach and NSK not Fascists?«, objavljenega v publikaciji ob razstavi NSK:
From Kapital to Capital. Clanek, iz katerega navajam Zizkove misli, je bil leta 2006 ponatisnjen tudi v reviji
Maska (letn. 21, st. 3/4, pomlad 2006, str. 38—41.), v tematski Stevilki o subverzivni afirmaciji.
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mogoce zavzeti alternativno kriticno pozicijo, ne da bi pri tem objektu kritike — v tem
konkretnem primeru tedanji socialisti¢ni oblasti — navzven ocitno nasprotoval ali ga javno

kritiziral.

Zizek Ze s samo vprasalno formulacijo naslova »Zakaj Laibach in NSK niso fasisti?« poudari
vsaj dve implicitni predpostavki, in sicer da obstaja neko (sploSno?) prepricanje, da Laibach
in NSK so fasisti ter, drugo, da je treba kot v obrambo umetnikom demonstrirati nasprotno,
da torej niso fasisti. Avtor s tem Ze v naslovu zavzema neko jasno stalis¢e. Postavi se v bran
umetnikom NSK. Pri tem se seveda pojavi vprasanje: »Od kod (mu) ta potreba?« Najpre;j
potreba po teoretski utemeljitvi na nacin, ki jasno izraza neko avtorsko stalis¢e. Ter nato
potreba po obrambi umetnikov oziroma dokazovanju njihovega stalis¢a. To vprasanje je
zlasti pomembno, ker sami umetniki ocividno gradijo svoj umetniski credo prav na
izmuzljivosti lastnega stalis¢a. Gre za izmuzljivost, ki je pravzaprav izmuzljivost tako kolektiva
empiri¢nih avtorjev (NSK) kot idealnega avtorja (ki se provizoriéno kaze skozi poudarjanje
vrednot totalitarizma, nacizma ...). Pri tem je slednji, torej idealni avtor, v tem konkretnem
primeru zgolj (nacrtni in ideoloski) konstrukt prvega, torej empiricnega avtorja. Medtem se
Laibach nacértno ne opredeljuje glede svojih intenc, s ¢imer se izogne (politicni in umetniski)
odgovornosti za lastne dogodke. Pomembna posledica za spremembo v politikah
uprizarjanja in dramaturgiji gledalca, ki jo ugotavljam in ponazarjam, pa je, da se s tem
odgovornost za interpretacijo prenasa na gledalce (podobno ugotavljata Arns in Sasse

(»Subverzivna afirmacija« 21)).

Oboje izpostavljam — tako nacértno izmuzljivost lastnega stalis¢a (empiri¢nih avtorjev) kot
nacértno skonstruiranost idealnega avtorja — v pricujo¢em poglavju z namenom prikaza, kako
delujejo politicne in uprizoritvene strategije NSK. Pri tem Ze na zacetku opozarjam na neko
dvojnost. Namre¢ Zizkov ¢lanek je bil prvi¢ objavljen leta 1993 v samostojni Republiki
Sloveniji v reviji M’ARS (Casopis Moderne galerije Ljubljana).”> Medtem pa NSK in Laibach s
svojimi kriti¢nimi ali celo »spornimi« umetniskimi aktivnostmi nastopijo (vsaj) 10 let prej in v
drugem druzbeno-politicnem sistemu (NSK je ustanovljen 1984, posamezne sekcije NSK pa

Ze prej). Gre torej za (teoretski in) refleksivni pogled nazaj z distance, prav tako pa z bolj

75 M’ars V/3, 4, 1993, str. 3—-4. Clanek je bil ponatisnjen v reviji Maska leta 2006. Letn. 21, §t. 3/4 (pomlad
2006), str. 38—41.
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varne pozicije izrekanja, v €asu, ki vsebuje povsem drugacne politike (uprizarjanja) in njihovo
artikulacijo. V tej relaciji med Zizkom in NSK ne gre le za razliko zaradi druge vrste diskurza, ki
teoretsko refleksijo — namre¢ Zizkovo analizo — 7e v osnovi razlikuje od umetniskih akcij —
projektov NSK. Razlika med obema, Zizkovo teorijo in umetnostjo NSK, je na eni strani
odvisna tudi od druzbeno-politicnega konteksta, ki narekuje drugacéen nacin artikulacije

politi¢nosti.

Nadidentifikacija, ki jo uporablja NSK, je pristop oziroma taktika, ki jo s SirSim imenovalcem
lahko umesc¢amo v polje raznovrstnih taktik, zdruzenih pod nazivom subverzivna afirmacija.

Definicija subverzivne afirmacije se po Inke Arns in Sylvii Sasse glasi tako:

»Subverzivna afirmacija je umetniska/politicna taktika, ki umetnikom/aktivistom
omogoca udelezbo v posameznih socialnih, politi¢nih ali ekonomskih diskurzih, poleg
tega jih lahko z njeno pomocjo potrjujejo, prisvajajo ali izrabljajo, medtem ko jo hkrati
spodkopavajo. Zanjo je znacilno predvsem dejstvo, da hkrati z afirmacijo pride do
vzpostavljanja distance do samega predmeta afirmacije in njegovega razkritja. Pri
subverzivni afirmaciji vedno pride do presezka, ki destabilizira afirmacijo in jo obrne v

njeno nasprotje.« (»Subverzivna afirmacija« 6)

Kot je razvidno iz definicije, ne gre torej za neposredno taktiko kritiziranja, temvec ta izhaja iz
pretirane identifikacije — nadidentifikacije — z objektom kritike. Ta taktika ¢lanom NSK
omogoca celo udelezbo v akcijah s taktikami, s katerimi se sami zasebno (kot empiricni
avtorji) ne nujno in predvsem ne strinjajo. Tovrstna kritika gledalcu oziroma prejemniku v
komunikacijskem modelu tako ni razvidna na prvi pogled, ampak zahteva od gledalca, da jo
mora le-ta Sele sam razbrati iz konteksta, tako druzbeno-politi¢cnega kot same situacijske
umescenosti. Pomeni, zahteva doloceno samoiniciativno delovanje gledalca, njegovo
aktivnost, poznavanje druzbeno-politiénega konteksta, empiri¢nih avtorjev. Sele na ta nacin
lahko izluséi naértni odmik idealnega avtorja od empiri¢nih avtorjev ter njegovo naértno
ideolosko skonstruiranosti s strani NSK, kar pa je vse skupaj del premisljene strategije
nadidentifikacije, ki jo Laibach in NSK nacrtno uporabljajo. TakSen bi bil vsaj idealni gledalec

NSK.
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Arns in Sasse tako v omenjenem ¢lanku, denimo, pri raziskovanju genealogije taktike
nadidentifikacije oziroma subverzivne afirmacije, ki se je neodvisno in nepovezano — oziroma
brez dokazanih neposrednih medsebojnih vplivov — hkrati ali v ¢asovnih razmikih pojavila na
razlicnih krajih po svetu, ugotavljata, da se je taktika povecini izoblikovala prav na obmocju
socialisticne Vzhodne Evrope od 60. let dalje, pri éemer izpostavljata prav dejstvo, da se je
metoda pojavila v odprto represivnih sistemih. V teh je tudi najbolj uc¢inkovita, ker oblast v
totalnosti (oziroma totalitarno) zaobsega vse tocke druzbene dejavnosti ter po mehanizmu
avtomatizma integrira vase vse kriticne aspekte. V tem smislu je delovanje represivnih druzb
precej bolj podobno skrajni tocki neoliberalnega kapitalizma, torej obdobju 3. modela
dramaturgije gledalca. Tako ni nenavadno, da Arns in Sasse dokazujeta (po obdobju padca

totalitarizmov) ponovni porast strategij subverzivne afirmacije.

Vendar zna biti ta nacin kritike, tj. na nacin subverzivne afirmacije oziroma nadidentifikacije
tudi problematicen, v smislu tezavnosti za gledalca. To postane razvidno na naslednjem
primeru Zizkove teorije, ki ga uporabljam. Zizek pri tem nacinu kritike (prek subverzivne
afirmacije oz. nadidentifikacije) izpostavi neko zanimivo relacijo med NSK oziroma Laibach in
njihovo publiko. Tako se Zizek vprasa: »Kaj ¢e Laibach precenjuje svoje obginstvo? Kaj ¢e
obcinstvo resno jemlje to, kar Laibach posmehljivo posnema, tako da Laibach v resnici krepi
tisto, kar dozdevno spodkopava?« (»Zakaj NSK« 40; »Why« 203). Zizek to v tekstu sicer
osvrkne bolj mimogrede, bolj v stilu teoretske vaje ali miselnega eksperimenta (za nadaljnje
razvijanje svoje teorije), vendar pa si ideja in pomislek zasluzita podrobnejso eksplikacijo,
zato ju obravnavam bolj podrobno. TeZava, ki jo Zizek pravzaprav implicitno izpostavi s tem
»nevednim gledalcem«,’® je naslednja: »Kaj ¢e gledalec misli, da je empiri¢ni avtor enak
idealnemu?« In kaj to pomeni v praksi za razliko med idealnim gledalcem NSK in dejanskim,

empiri¢nim gledalcem NSK ter posledi¢no za percepcijo in recepcijo umetniskih akcij NSK?

V praksi je realna struktura Laibachovega obcinstva (struktura empiri¢nih gledalcev) navadno
pestra, v principu pa dvodelna, in v politicnem smislu predeljena na levi in desni kontingent.
Porodila recenzentov iz tujine tako razkrivajo naslednje stanje: »Laibachu uspeva biti morec

in radosten hkrati. Med obcinstvom je zaslediti obvezen fasisti¢ni kontingent (sic), ki

76 Pri uporabi nevednega gledalca se naslanjam na analogijo z delom Nevedni ucitelj: Pet lekcij o intelektualni
emancipaciji Jacquesa Ranciera.
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pozdravlja s Sieg heil. Se vedno jim uspeva povsem resno izvajati svoje pateti¢ne akcije,
Ceprav Laibachi nosijo vikinSke ¢elade s prilepljenimi dolgimi svetlimi lasmi,« piSe Cathi
Unsworth, v decembru 1988 (nav. po Monroe, Pluralni Monolit 243). Toliko o dejanskem,
empiriénem obcinstvu. Kar posledi¢no pomeni, da se v publiki, denimo Laibach, znajdejo

tako idealni gledalci kot tisti, ki temu profilu ne ustrezajo, recimo jim »nevedni gledalci«.

Ta simptom zmozZnosti nagovarjanja tako raznolike — med seboj v politi¢nih in ideoloskih
staliscih opozicijske — publike kaZe na strateSko ustvarjanje konflikta znotraj
komunikacijskega modela, ki ga uporablja Laibach. In sicer lahko to idealno interpretiram po
(dramskem oziroma uprizoritvenem) komunikacijskem modelu. Problem lociram kot tezave v
diskomunikaciji med ciljno publiko in idealnim gledalcem — tudi idealnim avtorjem —ter
empiri¢nimi gledalci. Idealni avtor je pri Laibachu (in NSK) Se bolj ocitno kot pri vecini
umetniskih del popoln umetniski konstrukt. Laibach namrec nastopijo kot kolektiv
anonimnih posameznikov. Idealni gledalec — torej ta, ki naj bi bil v celoti sposoben razumeti
izhodis¢ne umetniske intence umetnisSkega dela, kakor tudi hotene diskrepance med
empiri¢nim in idealnim avtorjem — bi moral za interpretacijo subverzivnosti in spodkopavanja
obstojecega sistema v tem primeru poznati tako umetniski kontekst empiri¢nih avtorjev,
kakor tudi umetnisko namero empiri¢nih avtorjev (oziroma njihov credo), poleg tega pa Se
prepoznati namenski odklon empiri¢nega avtorja od (skonstruiranega) idealnega avtorja. Se
zlasti, ker je v primeru nadidentifikacije idealni avtor uporabljen kot popolna realizacija idej
socializma — je torej bolj socialisti¢en od socializma samega. Idealnega gledalca NSK
razumem torej kot tistega, pri katerem je do popolnosti prakticirana atletika ocesa, v
pomenu tistega, kar Eda Cufer razloZi v svojem istoimenskem ¢&lanu »Atletika oc¢esa« (300).
Gre torej za urjenje gledalevega perceptivno-receptivnega aparata, tako njegove fizicne
predispozicije kot Sirjenja intelektualno umetniskega kroga referenc, ki gledalce usposobijo

in jim omogocijo interpretacijo umetniskih del.

Prisotnost empiricne publike, ki ne ustreza profilu idealnega gledalca, pa pravzaprav ni
pomota, ali »napacnost«, marvec dobrodosla popestritev, ki pogosto poveca provokativnost,
vidnost in promocijo samega umetniSkega dogodka. Nenazadnje kot stranski produkt poveca
tudi trzno donosnost dogodka prek u¢inkov negativne promocije. Negativna promocija

obenem povecuje nelagodje, izmuzljivost, celo zbeganost okrog pravilne oziroma normirane
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interpretacije, s tem pa Siri interpretacijsko polje NSK. S tem tako kontingent ciljne publike —
kot trzno in marketinsko naravnanega koncepta — sovpade z empiri¢no publiko. Rekoc: ni
napacne publike, e vedno pa obstajajo napacne interpretacije. Ce se vrnem k Zizku, gledalec
(niti tisti, ki bi se potencialno lahko opredeljeval kot idealni) v tem primeru ne more biti

nikoli povsem prepri¢an glede Laibachove Zelje po dejanski subverzivnosti sistema.

Zgodba o »napacni« recepciji Laibach in NSK s strani splone publike se tu ne konéa. Se
nekdo je, mimo »fasisticnega kontingenta« publike, poskusal vzpostaviti povezavo NSK s
fasizmom: »Vsaki¢, ko pridejo v ospredje nove ideje, jih rezim poskus$a povezati s fasizmom —
to je popolnoma psihoti¢en odziv. To je odziv dinozavrov« (Igor Vidmar leta 1987, nav. po
Monroe, Pluralni monolit 253). Vidmar ima v mislih reakcijo oblasti, zlasti pa nekoliko
Skandalozen intervju Laibacha z Juretom Pengovom iz leta 1983, v katerem so Laibach
nacrtno zahtevali vnaprej pripravljena vprasanja, na katera so programsko in kolektivno ter
anonimno (pod psevdonimi) odgovarjali z vnaprej pripravljenimi besedili in medcitatno
tehniko, v uniformah in z reducirano obrazno mimiko. Akcija za oddajo TV tednik, pozneje
poimenovana kot »XY Unresolved« (Badovinac idr., »Introduction«, NSK: From Kapital 12), je
bila dosledno izpeljana kot popolna realizacija 3. toc¢ke po »Laibach: 10 to¢k konventa«
(Trbovlje, 1982), v katerem Laibach pravijo: »Vsaka umetnost je podvrzena politi¢ni
manipulaciji [...] razen tiste, ki govori z jezikom te iste manipulacije« (Neue Slowenische

Kunst 18-19).

A vendar je bil intervju kljub vnaprej pripravljenemu besedilu Laibachov v javnem prikazu
(z)manipuliran, in sicer s pomocjo manipulacije konteksta, tako da je bil postavljen v okvir
neo-fasisti¢nih dogodkov v Trstu (NSK: From Kapital 12). Kljub temu se, po porocanju
Badovinac, Gardner in Cufer, televizijsko ob¢instvo ni odzvalo na provokacijo s »predvidenim

ogoréenjem«, medtem ko so se iz komunisti¢ne mladine odzvali v obrambo Laibachu (ibid.).

Na tem mestu Zelim ta dogodek postaviti v kontekst Laibachovega izzivanja kontradiktornih
reakcij pri publiki in njeni recepciji, kakor tudi v kontekst naslednjih dveh trditev Arns in
Sasse. Avtorici izpostavljata in poudarjata zlasti dva primera ucinkovite uporabe strategije
subverzivne afirmacije, in sicer naslednji dve: »Zavracanje skupine Laibach, da bi dala

kakrsnokoli izjavo glede tega, kje zares 'stoji'« (Arns, Sasse, »Subverzivna« 21) ter plakatno
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afero Novega kolektivizma (NSK). Obe Arns in Sasse umestita med najbolj eklatantne primere
nevidnih strategij. Te so po eni strani najbolj tvegane, pravita, prav zaradi nevarnosti, da pri
uporabniku ne bodo pripoznane kot take, namrec kot subverzivne, »saj jo je zlahka mogoce
razumeti narobe« (ibid.). Vendar so po drugi strani —tj. v primeru, da so pripoznane —
najucinkovitejse. Zakljucita s stavkom: »V taks$ni postavitvi se vsa odgovornost prenese na

prejemnika« (ibid.).

V obsirni analizi uprizoritvenih strategij ustvarjalcev, historicnega konteksta, genealogije,
medsebojnih vplivov, nadinov delovanja ipd., je izjava, ki se nanasa na delovanje gledalca, v
toku analize pri Arns in Sasse omenjena le mimogrede, simptomati¢no podobno kot pri
Zizku. Vendar je to¢no ta prenos odgovornosti na gledalce v tem primeru tisti, ki omogo¢a,
da strategija ucinkuje in da jo je mogoce ucinkovito uporabiti tudi v represivnih sistemih.
Razlog, ki ga potrjuje dejstvo, da oblast udeleZzencev Novega kolektivizma v plakatni aferi ob
Dnevu mladosti leta 1987 ni kaznovala. Najbolj mucno pri plakatni aferi potemtakem ni bilo
dejstvo, da je Novi kolektivizem (NSK) ob pripravi osnutka za plakat ob praznovanju Titovega
rojstnega dne (Dan mladosti, tradicionalno praznovan na 25. maj) uporabil nacisti¢ne
simbole oziroma sliko (Richarda Kleina Junaska alegorija tretjega rajha, 1936). Se bolj muéno
bi bilo dejstvo, da bi sistem (in ocenjevalni komite natecaja) z obsodbo dejanja skupine Novi
kolektivizem (NSK) priznal, da je tisto, kar se ceni, in tisto, kar naj bi umetniska dela v
obstoje¢em sistemu podpirala, ravno prisotnost nacionalsocialisti¢nih prvin. Se veg, sistem bi
z obsodbo priznal, da so te prvine v obstojecem socialisticnem sistemu dejansko prisotne.
»Poleg tega bi proces preusmeril Se vecjo pozornost na dejstvo, da so partijski predstavniki
to podobo izbrali kot najustreznejso reprezentacijo socialisticne mladine.« (Monroe, Pluralni
monolit 121) V tem stilu navajanja potencialnih nadaljnjih teZzav ob sodnih procesih Monroe
pise, zakaj obtoznica ni bila vloZzena. »Nadaljnja razprava o zadevi bi pritegnila pozornost na
enacenje nacizma in kritikov, ki so obtozevali NK, da ga ustvarja.« (ibid.) To je tudi razlog,
zakaj je bilo v gledalis¢u mogoce izpeljati paradigmatski preobrat v politi¢nosti stran od

teksta k uprizoritvenim taktikam nadidentifikacije, ki jih uporablja NSK.””

77 Vet o razlagi delovanja preteklih mehanizmov, ki temeljijo na dvojnem kodiranju in metaforah v besedilih, v
Milohnic¢evem clanku »'Politi¢no' in gledalisce, ki ni njegov dvojnik«.
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Na tej tocki se vracam k Zizku. Zizek sicer efekt Laibach publike razlaga po analogiji s
(psiho)analizo oz. po primerjavi z Lacanovo analizo Zelje analizanta. Pus¢ica Zelje, tako Zizek,
se analizantu obrne nazaj k njemu samemu, saj v procesu spozna, da ni analitik — torej tisti,
za katerega se (zgolj) predpostavlja, da ve — tisti, ki avtorizira njegovo Zeljo, marvec je
analizantova Zelja avtorizirana v njemu samemu. Analizant tako sam postane lastno
legitimacijsko sredisc¢e. »Z izmikajoco naravo svoje Zelje, z neodlocljivostjo, 'kje v resnici
stoji', nas Laibach prisili, da zavzamemo stali$¢e in se odlo¢imo o svoji Zelji.« (Zizek, »Zakaj
NSK« 40; »Why« 203)”® Sama ugotavljam isto in velja tudi za gledalce NSK. Ne gre le za
odgovornost za interpretacijo, revolucionarna posledica uporabe nadidentifikacije je ta, da
gledalca prisili, da zavzame lastno politi¢no staliS¢e. Razumevanje umetniskega dela, njegove
ideje, kakor tudi odgovornost zanjo, se v tem primeru legitimira iz gledalca samega in ne iz
umetnika, Se manj umetniSkega dela. Slednja sta zgolj spodbuda in sprozilec za gledaléevo

lastno delo.

3. Prostor

Cilj poglavja je ponazoritev, kako dramaturgija gledalca na prostorskem nivoju prekinja z
dominantnim (ideoloSko normativnim) reZimom uprizarjanja ter konvencionalnimi
uprizoritvenimi strategijami gledalis¢a in odseva socasne alternativne politike uprizarjanja.
Pri zunaj-institucionalnih produkcijah to eksplikacijo izvajam na primeru Retrogardisticnega
dogodka Hinkemann (1984) in pa Retrogardisticnega dogodka Marije Nablocke (1985) v
izvedbi kolektiva NSK oziroma gledaliSke sekcije znotraj NSK, imenovane Gledalis¢e sester
Scipion Nasice (GSSN), oboje v reziji Dragana Zivadinova. Pri institucionalni produkciji pa na
primeru uprizoritve Missa in a minor v reziji Ljubise Risti¢a v produkciji Slovenskega
mladinskega gledaliS¢a (1980), pa tudi Romeo in Julija — Komentarji (SMG, Opera SNG,
Cankarjev dom, 1983, rezija: L. Risti¢). Se predtem se kot estetska predhodnica obeh
Risticevih uprizoritev kaze Igrajte tumor v glavi in onesnaZenje zraka (SLG, 1976, rezija: L.
Risti¢), ki Zze vsebuje dolo¢ene zametke poznejsih uprizoritvenih resitev na ravni prostora ter

umestitve gledalca v sam koncept uprizoritve.

78\ naslovu €lanka in v kazalu iste $tevilke Maske se v naslovu €lanka pojavljata Laibach in NSK v zamenjanem
vrstnem redu, zaslediti gre torej obe verziji naslovov.
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V prostorski analizi dramaturgije gledalca dokazujem, da gre pri GSSN pravzaprav za
prostorsko uporabo —in tudi realizacijo — ideoloSke strategije nadidentifikacije. Pri tem imam
z nadidentifikacijo v tem (prostorskem) oziru v mislih zlasti represivne mehanizme
oblastniSkega segmenta, ki pri¢a o ekscesivnem izvajanju kontrole in discipline, celo nasilja
nad gledalci. In medtem ko se zdi, da je raba tovrstne strategije specifi¢na za NSK in torej
omejena zgolj na delovanje skupine, pa ima tovrstno koncipiranje dramaturgije gledalca, kot
ga pojmuje GSSN, bistvene posledice za nadaljnji razvoj dramaturgije gledalca v Sloveniji in

pri ostalih umetnikih.

Analiza strategij prvih dveh uprizoritev NSK (oziroma GSSN) je namenjena vzpostavljanju
povezave med prostorskimi strategijami in strategijami politik uprizarjanja, na nacin, da
oboje poveZiem z uprizoritvenimi strategijami dramskega oziroma uprizoritvenega
komunikacijskega modela, ki jih GSSN uporabljajo v svojih uprizoritvah. Bolj konkretno gre za
prikaz, kako se uprizoritvena strategija nadidentifikacije izvaja nad gledalcem tudi v
prostorskem miljeju. Trdim, da pomeni demonstracijo ekscesivnega (nad-identifikacijskega)
izvajanja kontrole nad gledaléevim gledis¢em (in telesom), kakor tudi nadzora nad
poenotenostjo, uniformnostjo in ideolosko normativnostjo recepcije oziroma interpretacije
predstave. Recepcijo oziroma »recepcijska dejanja obclinstva« v tem smislu uporabljam v
pomenu Marca De Marinisa, v tem smislu sodi k recepciji tudi percepcija (»Dramaturgija

gledalca« 192).

Medtem predstavlja Ristiéeva predstava, Missa in a minor iz leta 1980, uprostorjenje
pluralizacije pogleda, mobilnosti, fluidnosti, torej veCperspektivnosti. Predstava Missa in a
minor (1980), Se bolj pa Romeo in Julija (1983), se namrec¢ dogaja v Slovenskem mladinskem
gledalis¢u na vec prizoriscih, po katerih se gledalci premikajo med posameznimi prizori na
razliéne lokacije v gledaliscu ali s pogledom lovijo prizore, ki se dogajajo na razli¢nih mestih
oz. prizori§¢ih v istem prostoru. Ceprav je tudi v tem primeru gledaléev pogled nadziran
oziroma reziran, se zdi, da je gledalec v primeru Risticevih reZij svobodnejsi oziroma

razpolaga z vecjo stopnjo nadzora nad lastno dramaturgijo gledis¢a/pogleda.
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Adaptacija uprizoritvene strategije nadidentifikacije na prostor

Ceprav se GSSN predstavlja kot alternativa tako institucionalnemu gledali$¢u kot druzbeno-
politicnemu, torej socialistichemu kontekstu, pa je njen odnos vec kot preprosta kritika ali
refleksija obstojecega, Se manj predstavlja izgradnjo mogoce (utopi¢ne) alternative, marvec
je njena (kriti¢na) relacija do realnosti bolj kompleksno izoblikovana. Temelji na
nadidentifikaciji, torej (pretirani) uporabi navidezno afirmativne drZe do obstojece oblasti in
njenem ¢ezmernem posluzevanju, pri éemer se navideznost soglasanja in s tem prikrita
kritika oblasti izraZza prav s to pretiranostjo in ¢ezmernostjo oz. ekscesom samim. Kot trdim
pri analizi prostora v gledalis€u, je pri Gledali$€u sester Scipion Nasice uporaba
nadidentifikacije opazna tudi tukaj, torej v uporabi prostorske dramaturgije gledalca, pri
¢emer sta v tem primeru pravo staliS¢e in tendenca ustvarjalcev, zlasti pa reziserja, Dragana
Zivadinova, $e bolj izmuzljivi in teZje dolodljivi. Pri tem se naslanjam zlasti na ugotovitev Inke
Arns: »Ze predstave v 80. letih, ki jih je kolektiv izvajal $e pod imenom Gledali$¢e sester
Scipion Nasice [...], so s specificno 'obdelavo' publike opozarjale na zahtevo reziserja po
totalnem nadzoru« (Avantgarda 168). Ta totalni nadzor oziroma totalitaristi¢ne tendence,
kot elementi nadidentificiranja z obstojeco oblastno strukturo, ki so oéitne v rabi
uprizoritvenih strategij NSK, so razumljive, kadar govorimo o druzbeno-kriti¢nih ucinkih,
zlasti pri Laibachu. Gre za glasbeno skupino znotraj NSK, ki pa pravzaprav pri svojih koncertih
v Zzivo v svojem umetniskem ucinku stavi tudi na uprizoritvene strategije dramaturgije
gledalcev ter jih kombinira z videom, projekcijami oz. vizualnim gradivom (fotografijami) ter
doloéenimi performativi in uprizoritvenimi gestami. A kadar govorimo o umetniskih
strategijah zunaj konteksta neposrednih politi¢nih referenc na socialisti¢no realnost, ki je
tako »implicitno politicna«, kot se to zgodi pri GSSN, ostane rezultat, nezanikljivo, gola
uporaba totalnih — €e ne celo totalitaristi¢nih — notranje organizacijskih indicev. Ti temeljijo
na strogi hierarhiji in natan¢no odrejenem redu, Se zlasti v odnosu do gledalca. Gledalci so v
odnosu do ustvarjalcev absolutno v hierarhi¢no podrejenem polozaju in brez kontrole nad

situacijo. Poglejmo podrobneje na primeru.

Dne 23. maja 1985 se je v Ljubljani zgodil gledaliski dogodek, naznacen kot Retrogardisticni

dogodek Marija Nablocka. Dogodek je potekal v prostorih zasebnega stanovanja oziroma v
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umetniskem studiu v zasebni lasti MatjaZa Vipotnika.”® Vsebina je temeljila na »dramski«
osnovi oziroma je nastala po motivih Brechtovega Baala, pri ¢emer je vabilo na dogodek
vklju€evalo tudi enominutno dramo pod naslovom Ekspresija (NSK from Kapital 512). Na
svetovnem spletu obstaja javno dostopen 50-sekundni (promocijski) posnetek predstave®°
(Retrogardisticni dogodek Marija Nablocka (promocijski video posnetek)). Ta sicer kot to¢no
lokacijo dogodka razkriva Mestni trg 17 v Ljubljani, medtem ko premiero datira na dan prej
(ibid.).2! To navajanje navzkriznih informacij v razli¢nih virih je simptomatiéno za
vzpostavljanje mistifikacijskega potenciala dogodka samega. Mistifikacijo tukaj uporabljam v
nevtralnem pomenu, saj ne gre za zavajanje glede resnic¢nosti, ampak za uprizoritveno
strategijo, ki opozarja na nacin konstrukcije zgodovinopisja s kontrolo in mankom originalnih

virov.

Zakaj mistifikacijskega? Dogodek kot tak oziroma njegov ogled je bil naenkrat planiran za
skupino zgolj 27 gledalcev. Slo je torej za toéno dolo&en in zelo omejen nabor publike. Ta je
bila vnaprej izbrana za udelezbo na dogodku in o njem tudi predhodno obveséena (ustno ali
pisno) z vabilom oziroma s tako imenovanimi pisnimi »pozivnicami« (E. C., NSK od Kapitala
do kapitala, Vodic po razstavi 65). Celotnega dogodka se je torej Ze v izhodis€u drzal pridih
ne le misterioznega, ampak tudi konspirativnega. Na eni strani torej ritualnega, ki je vezano
na religiozno, na drugi strani pa je organizacijski (skupinski) potencial dogodka, ki na tihem
klice po tajnem dogodku (Persak govori celo o »underground skupnosti«, »The Retrogarde«
88), kazal na neizogibno politicno plat dogodka. Ali pa je vse skupaj vsaj insinuiralo na
prepovedano aktivnost, Se zlasti v ¢asih totalitaristi¢ne vladavine v socializmu in v obliki tako
nenavadnega zbiranja (izbrane) zainteresirane javnosti v privatnem miljeju (brez

obvescenosti pristojnih).

7® Matjaz Vipotnik (1944-2016), sicer znani oblikovalec, je bil s svojim oblikovanjem (druzbeno angaZiranih)
plakatov in scenografij klju¢en pri izoblikovanju vizualne podobe marsikatere predstave, zlasti je vplival na
podobo Slovenskega mladinskega gledalis¢a v njegovi politi¢ni fazi v 80. letih.

80 »Marija Nablocka: Theatre Sisters Scipion Nasice.« Delak EU Archive (Miha Tursi¢). Promocijski video
posnetek. https://www.youtube.com/watch?v=MGZzz1s1Dj0 (dostop: 25. avg. 2021).

81 P uprizoritvi v Ljubljani je v septembru 1985 Marija Nablocka gostovala na festivalu BITEF v Beogradu.
Uprizorili so jo Stirikrat, vsaki¢ za po 27 gledalcev. Po zadnji ponovitvi je sledila Se uprizoritev na diskusijskem
panelu (NSK from Kapital 512).
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Mistifikacijsko plat dogodka lahko, denimo, ponazorim s podobnim dogodkom, prav tako
imenovanim Retrogardisticni dogodek Hinkemann, ki se je leto poprej dogodil na podoben
nacin, v avtorstvu iste skupine, ki je delovala kot anonimni kolektiv posameznikov. Dogodek
predstavlja prvega od treh faz Gledalis¢a sester Scipion Nasice, poimenovane underground,
ki ima v slovens¢ini ustreznico »ilegala« (okt. 1983—okt. 1984) (drugi dve fazi sta Se
weksorcistina« (okt. 1984—sept.1985), kamor sodi Marija Nablocka, in »retroklasi¢na faza«
(sept.1985-sept.1986), medtem ko je bilo za maj 1987 napovedano samounicenje kolektiva
(NSK from Kapital 509)). Dogodek Hinkemann je v januarju 1984 potekal na danasnji
Slovenski cesti (takrat imenovani Titova cesta), in sicer za 37 izbranih gledalcev (NSK from
Kapital 510).8% Uprizorjen je bil na podlagi nemskega ekspresionistiénega besedila
Hinkemann Ernsta Tollerja in se je zgodil v zasebnem stanovanju Igorja Smida (NSK from
Kapital 510; Arns, Avantgarda 168). O dogodku se je ohranil tudi zapis Toneta PerSaka,
enega od povabljencev (»The Retrogarde« NSK from Kapital to Capital). Kot zapisu o
inavguracijskem dogodku nove estetike v slovenski gledaliSki prostor pritice, je narava
njegovega zapisa hote manj kritiSke in bolj deskriptivne narave, in sicer se nanasa na

predstavo z dne 26. marca 1984.

Vabilo na dogodek, imenovan tudi »predogled« druge predstave Gledalis¢a sester Scipion
Nasice (ibid.), posreduje koordinate srecanja, ki zahteva naslednje: »To¢no ob 10.56 zvecer
boste pred vhodom v blagovnico NAMA na Titovi cesti sreali moSkega, obleCenega v
duhovnika. Prepoznal vas bo po tem vabilu v roki in vas usmeril v Gledalis¢e sester Scipion
Nasice, kjer se bo zgodil retrogardisti¢ni dogodek« (Persak, »The Retrograde« 87). Poleg
izpolnjevanja svoje informativne narave samo vabilo gledalca obenem Ze uvaja v pravila
uprizoritve oziroma vzpostavlja njen kod, tako komunikacije z gledalcem kot prostorskim
uvajanjem vanj. Nadalje PerSak podrobno popise to popotovanje do prizoris¢a dogodka, kjer
res: »Nekaj minut pred navedenim ¢asom je avtor tega besedila prispel pred vhod v
blagovnico NAMA, kjer je naletel na nekaj tujcev, ki so drzali isto vabilo« (ibid.). Temu nato
po prejemu nadaljnjih, pismenih navodil s strani moskega-duhovnika in vstopu na prizorisée

predstave sledi naslednje opazanje: »Tam je, v najvecji sobi majhnega stanovanja,

82 g, C. sicer poroc¢a o 29 gledalcih, in sicer za premiero dogodka navaja 23. marec 1984 (NSK od Kapitala do
kapitala: Vodic¢ po razstavi 65).
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povabljeno obcinstvo pricalo predogledu predstave nove gledaliske skupine, ki se je po

porocanju enkrat Ze zgodila« (ibid.).

Ce prostorsko diferenciram sam protokol, se je dogodek tako zacel v javnem prostoru (na
zbirnem mestu) ter se nato nadaljeval v zasebnih prostorih (sobi stanovanja). Se predtem pa
je dogodek tako rekoc »vstopil« v zasebno obiskovalca, na nacin, da je bilo vabilo poslano
njemu osebno na njegov zasebni naslov. Sam obiskovalec je bil tako osebno pozvan, da se
zglasi na prostoru, kjer se bo zgodil umetniski dogodek. Poleg vsega je pri porocilu o dogodku
kot medklic zanimiv poudarek avtorja, da se publika, oznacena kot »povabljeno ob¢instvo«
med seboj predhodno nac¢eloma ni nujno poznala, pri éemer uporabi izraz, da je »pric¢ala«
predstavi, kar pri¢a o inavguraciji nove gledaliske skupine in morda celo posledi¢ni

legitimaciji nove gledaliSke paradigme v slovenskem prostoru.

Podobno je gledalec s pozivnicami usmerjan in iz javnega prostora uveden v zasebnega v
naslednjem koraku pri Mariji Nablocki. Kakor je razvidno Ze iz samega kratkega posnetka
predstave in zapisov o njej (Arns, Avantgarda 169; E. C., NSK od Kapitala do kapitala: Vodi¢
po razstavi 65), so gledalci miZe oziroma z vrecami, zavezanimi okrog glav, vse do svojega
sedeza individualno, eden po eden, privedeni v prostor predstave — od vhoda do prizorisca
sta gledalca odpeljala dva kostumirana igralca »skozi ozek, zatemnjen prostor, natrpan s
telesi drugih igralcev, do njegovega sedeza v scenografiji skulpturi gledaliskega dogodka« (E.
C., NSK od Kapitala do kapitala: Vodi¢ po razstavi 65). Tukaj je gledalec skupaj z drugimi
gledalci poseden v za ta namen posebej narejeno leseno konstrukcijo, pri éemer se nanj
povezne leseni pokrov z okroglo odprtino, iz katerega nato gleda predstavo. V konc¢ni fazi
tako iz lukenj v leseni konstrukciji molijo le glave gledalcev. Povrsina lesene konstrukcije je
predstavljala igralno povrsino, tako je bila dogajalna viSina odra, po katerem so se gibali

igralci, nastavljena v viSini ramen oziroma glav gledalcev.

Gledalci so tako telesno imobilizirani in fiksirani v pododrje, pri ¢emer je njihovo telo in
njegovo gibanje popolnoma omejeno. Gledalci del dogajanja spremljajo frontalno, z
distance, vendar iz Zabje perspektive, torej od spodaj navzgor. Dogajanje preostalega dela
predstave pa je razporejeno celo ambientalno ter se dogaja povsod naokrog po prostoru in

okrog glav gledalcev. Fizicna lo¢nica med odrom in avditorijem je na ta nacin ukinjena, saj sta
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oba prostora, tako avditorij kot oder, fizicno zdruzena v enem. Gledalci in igralci so skupaj v
istem prostoru, pri cemer zaradi njihove medsebojne bliZine stopi v ospredje fizi¢na, telesna
komponenta tako igralcev kot gledalcev. Na ukinitev klasi¢ne lo¢nice nakazuje tudi
nekonvencionalen princip osvetlitve, saj je pritajena osvetlitev, ki jo oddajajo Zarnice,
spuiéene izpod stropa, razporejena po celotnem prostoru. Se vedno temacni prostor
dodatno osvetljujejo tudi prizgani plinski gorilniki, ki so namesceni na dogajalni povrsini med

nastopajocimi in opazovalci.

Iz tega podrobnega opisa fizicne in prostorske umestitve gledalca v samo scenografsko
konstrukcijo predstave, kakor tudi gledalcevega vstopa v kod in (prostorski) koncept
uprizoritve, je mogoce strniti v grobem naslednje uprizoritvene strategije primerov, ki sta se
jih uprizoritev oziroma dogodek Marija Nablocka (delno pa tudi Ze Hinkemann), posluZevala
za obravnavo in dramaturgijo gledalca. Te strategije lahko razdelim v naslednje podskupine:
Pred vstopom gledalcev v prostor dogajanja odrske predstave/dogodka:

— tajno vabilo, ki je bilo osebno vro¢eno samo vnaprej izbranim povabljencem;

— omejeno oziroma minimalno Stevilo prisostvujocih v prostoru dogodka.

Prehod iz javnega v zasebni prostor estetskega dogodka:

—  skupek navodil oziroma pravil, ki jih je vzpostavil umetniski kolektiv, in ki so jim
morali gledalci slediti ob prihodu na dogodek in med dogodkom samim;

— vstop iz javnega v zasebni prostor oziroma iz ulice v stanovanje v zasebni lasti, ki je
bilo za potrebe predstave spremenjeno v prostor z estetsko funkcijo gledalisca.

Umestitev gledalca oziroma gledaléevega telesa v prostorski dispozitiv uprizoritve oziroma v
scenografijo dogodka:

— umestitev gledalca oziroma njegovega telesa v skulpturo avditorija, ki je predstavljal
del scenografije, s Cimer se je fizi€na lo¢nica med igralno povrsino in avditorijem,
kakor tudi med gledalci in igralci, zabrisala;

— fiksacija gledalevega telesa v pododrje, s ¢imer je bilo dolo¢eno gledaléevo gledisce
predstave (opazoval jo je iz Zabje perspektive). Z omejitvijo gibanja pa je bila
pomembno zagotovljena tudi kontrola njegovega gledisca.

Gre torej za tri faze prostorske dramaturgije gledalca v predstavi. Pri tem je nujno poudariti,
da je treba vse tri dojemati kot sestavni del uprizoritve in dramaturgije gledalca, vklju¢no s

prvim, uvodnim delom, ki se nanasa na osebno vabilo gledalca na predstavo, in fizicnim
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uvajanjem gledalca v predstavo ter njegovim osebnim spremstvom in prehodom iz javnega v
zasebni del ter nato samim ogledom odrskega dela predstave. Vse tri faze namrec tvorijo

bistven del koncepta uprizoritve in dramaturgije gledalca.

Gledalec kot del scenografije

Fizicno umestitev gledalca v prostor oziroma prostorski dispozitiv uprizoritve, ki je v primeru
predstave Marije Nablocke obenem Ze scenografski, lahko najprej analiziram po dualni
razdelitvi Emila Hrvatina (danes preimenovan v Janez Jansa). Hrvatin v ¢lanku
»Reteritorializacija pogleda« predlaga svojo tipologijo gledalca glede na gledalcevo
prostorsko lociranje znotraj uprizoritvenega dogodka oziroma v odnosu do
(re)teritorializacije gledalceve pozicije v uprizoritvi. V filozofsko podkrepljenem elaboratu
Hrvatin v grobem predlaga dva nacina gledanja, opti¢no in topi¢no (to uvede tudi na primeru
uprizoritve Marije Nablocke (1985) ter razvije na primeru Zivadinovovega Molitvenega stroja
Noordung (1993)). Prvo, torej opti¢no, ustreza »obicajni« oziroma klasi¢ni gledaliski izkusniji,
v kateri je primarno Cutilo gledalceve percepcije predstave oko in kjer je gledalec fizicno
lo¢en od dogajalnega prostora. Ali Se drugace, je pri opticnem gledanju »oko oddaljena prica
zmanjSanega neposrednega dozivetja (nepopolno, ne-celostno dozZivetje)« (Hrvatin,
»Reteritorializacija pogleda« 78). Drugo, torej topicno gledanje, pa je mogoce aplicirati na
izkusnjo gledalca v Retrogardisticnem dogodku Marija Nablocka, saj tukaj namre¢: »Gledalec
gleda s svojim telesom, vgrajenim v konstruiran prostor dogodka, njegovo telo pripada
dogodku, zaradi ¢esar telo doZivlja ve¢ kot oko« (77).82 Pri topi¢nem gledanju gre za totalno
doZivetje predstave, omejeno pa je (samo-)opazovanje tega doZivetja. Pri tej Hrvatinovi
distinkciji gre zlasti za to, kako gledalec komunicira s predstavo in katero od cutil je v
uprizoritvi primarno za izmenjavo te komunikacije: pri opticnem je to omejeno primarno na
vid, medtem ko drugo, torej topicno gledanje, gledalca senzibilizira za dozZivljanje predstave s
celotnim telesom. Se ve¢, gledalci (kot del scenografskega dispozitiva) in njihova telesa pri
topi¢nem gledanju postanejo oziroma oznacujejo »teritorij igral¢evega telesa« (ibid.). S tem

smo pri¢a novi prostorski situaciji: »Telo gledalca je prostor telesa igralca« (ibid.).

8 Ali $e podrobneje, podaja Hrvatin:

. opti¢no gledanje: »Lahko da ne ostane nic¢ drugega, da se vse polaga v gledal¢evo oko, edini organ
komunikacije s predstavo« (»Reteritorializacija pogleda« 77);
o topicno gledanje: pri topicnem gledanju je gledalCeva vizura stati¢na, oko [sic] pa prosto (78).
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Za oba nacina gledanja je pravzaprav znacilna neka frustracija gledalca, to razvija Hrvatin
nadalje v ¢lanku na podlagi ugotovitev iz lastne uprizoritve Kanon (1990). Znacilna je neka
nepopolnost pri percepciji predstave, ki je, tako Hrvatin, pri opticnem nepopolnost dozZivetja
in pri topiénem nepopolnost pogleda. Pri tem Hrvatin sklene: »Pri topi¢cnem gledanju
gledalec ne more videti svojega gledanja, medtem ko pri opticnem gledanju opazuje
nezmoznost lastnega videnja« (»Reteritorializacija pogleda« 78). Hrvatin poleg tega navaja
Se zanimivo ugotovitev, do katere se je prikopal pri Kanonu, kjer je gledalec lahko opazoval
igralko skozi luknjo v steni, pri cemer je lahko videl le njen odsev v zrcalu in ne telesa igralke
same, od njene podobe pa je bil tudi fizicno lo€en s steno. Gledalci so bili frustrirani in so
poskusali najti alternativne nacine gledanja ter bolj neposrednega stika z igralko: »Paradoks
je, da se z omejitvijo pogleda ocesa aktivira celo telo« (ibid.). Ta primer sicer uvrS¢am prej

pod opti¢ni primer, saj je primarni nacin komuniciranja gledalca s predstavo tukaj opticni.

Paradoksno je torej, da namerno konceptualno poudarjanje omejitev gledalcevih zmoZnosti
pri spremljanju predstave proizvede pri gledalcu vecjo aktivacijo v njegovem procesu
percepcije (in tudi recepcije z vkljueno interpretacijo dogodka.) Kar je povsem nasprotno
sploSnemu pri¢akovanju, da se stopnja vecje (fizicne) aktivacije, celo mobilizacije gledalca
dosezZe takrat, ko je gledalec (med samo predstavo) bolj aktiviran oziroma spodbujen z vecjo
koli¢ino (vidnih) drazljajev. Sem sodijo, denimo, tudi primeri participativnih praks sodobnega
gledalisc¢a, pa tudi Ze uprizoritve Ljubise Ristica Romeo in Julija — Komentarji (1983) ter
Igrajte tumor v glavi (1976). Pomembno je torej, da se gledalec zave svojih omejitev,
opticnih ali topi¢nih, Sele to ga aktivira oziroma aktivira njegovo potrebo po preboju teh

omejitev.

Taksna je ena od interpretacij, ki je koristna za razumevanje pomena spremenjenega nacina
gledalceve percepcije v tako atipi¢ni scenografski razpostavitvi, kot jo proizvede Marija
Nablocka. Ta vkljucuje gledalcevo telo kot del scenografskega dispozitiva, pri é¢emer je
dogajanje in gibanje igralcev ambientalno razporejeno po celotnem prostoru. Pomembno je
zlasti, ker opominja, da se na ta nacin, torej z umestitvijo gledalCevega telesa v sam
scenografski dispozitiv uprizoritve, gledaleva percepcija v gledalis¢u senzibilizira. Gledalec

predstavo pravzaprav dozZivlja s celotnim telesom in vsemi €utili. To je pri topicnem gledanju
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za razliko od optic¢nega gledanja ne samo bolj ozaves¢eno in hote potencirano skozi
uprizoritvene strategije, ki jih uprizoritev hote uporablja za proizvajanje u¢inkov na gledalca,
pac pa je gledalec dejansko primoran v uporabo vseh svojih ¢utov pri spremljanju predstave
ter zavedanje tako svojega telesa kot njegove umescenosti v scenografijo uprizoritve. To pa

je nekaj, kar se pri konvencionalnem, opti¢nem spremljanju predstave le redko dogodi.

Vid ni ve¢ nujno primarni nacin percepcije gledaliSke predstave. Gledalec lahko zaradi
neposredne bliZine predstave tudi vonja, vsaj gorilnike, ¢e ne celo igralce, cuti toploto, prav
tako pa lastno telo, neudobje pri sedenju v pododrju, z glavo pod togim kotom pri
pogledovanju navzgor in okrog sebe. Lahko obcuti tudi strah, da pride do fizicnega stika z
igralCevim telesom, Ce le-ta neprevidno stopi preblizu gledalcu ali izgubi ravnotezje ipd.
Poleg vsega postane gledalec bolj dovzeten za nacin, kako zaznava, postane torej bolj
ozavescéen glede samega nacina zaznave uprizoritve. Uniformen in konvencionalen nacin

gledanja predstave naenkrat ni ve¢ samoumeven.

Preboj uniformnosti in konvencionalnosti pa ni omejen zgolj na nac¢in dojemanja predstave.
Ne pozabimo namrec, da je bila besedilna predloga Retrogardisticnega dogodka Marija
Nablocka Brechtov Baal. Spremenjeno obcutenje predstave, senzibilnost in nacin
ozavesScene percepcije, ki se od vsakdanjega ali konvencionalnega razlikuje, se lahko kot
podaljSek brechtovsko razteza na gledalcevo avto-refleksijo ter dojemanje celotnega sveta.
Skratka, uprizoritev nosi potencial doseci brechtovski potujitveni efekt, ki u€inkuje Se po
koncu trajanja predstave, v smislu druzbeno-kriti¢cnega ucinka, ki ga ima gledalis¢e na

posameznikovo dojemanije sveta, tudi ko le-ta zapusti fikcijski prostor uprizoritve.

Koliko so bili cilji ustvarjalcev, kolektiva GSSN, v pric¢ujoci produkciji realizirani, ugotovimo, ce
upostevamo izjavo Ede Cufer, ¢lanice kolektiva, da je bila predstava »zasnovana kot
prostorska in senzori¢na alternativa kanonu realistiéno-naturalisti¢cnega gledalis¢a, ki je
prevladoval v institucionalnem gledalis¢u. Scenografija dogodka je uvedla model prostora,

t. i. 'naseljeno skulpturo', ki je nasprotoval locitvi odra in avditorija, principu 'Cetrte stene’,
na katerem je temeljilo institucionalno gledali$¢e« (E. C., NSK od Kapitala: Vodi¢ po razstavi
66). To govori o estetskih ambicijah skupine ter razlikah z uradno dominanto in

institucionalizirano gledalisko estetiko, ki so jih Zeleli dosedi.
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Pri tem naj spomnim na opozorilo Scotta Palmerja, da sam prostor klju¢no determinira dve
stvari, in sicer: recepcijo in stopnjo angaZiranosti gledalca (»Audience space« 75). Medtem
ko se zdi, da pri¢ujoca gledalska inStalacija, ki je pravzaprav zgrajena tudi iz teles gledalcev,
moznost fizi€ne angaZiranosti gledalca reducira na minimum, mu dejansko odpre registre za
alternativno dojemanje in recepcijo predstave ter ga tako po drugi strani intelektualno,

emocionalno in duhovno angazira.

Poleg tega lain MacKintosh v svojem delu Architecture, Actors and Audience opozarja, da je
mogoce v gledalis¢u topografska vprasanja, tj. vprasanja v odnosu do fiziénega razmerja med
igralci in obcinstvom oziroma tudi prostorska razmerja med odrom in avditorijem — resevati
na dva nacina, in sicer z analizo horizontalne in analizo vertikalne ravnine, kar oboje zadeva
vprasanje prostorskega poloZaja obcinstva glede na igralca/izvajalca (Architecture 134—135).
Prva tema oz. problematika, vprasanje horizontalne ravnine, je pogostejsa in navadno
obsega vprasanje razporeditve oziroma aranZzmaja publike in postavitev avditorija v relaciji
do odra. Druga, analiza vertikalne ravnine, pa ni ravno pogosta. Analiza po vertikalni ravni
pomeni torej dolocitev pozicije gledalca, ki je pod ali nad igral¢evim ocis¢em. MacKintosh pri
tem Se opozori na normativ, ki ga predstavlja nivo ocesne linije igralca, njegovim ocis¢em,
kar pomeni 5 stopinj nad horizontalo povprec¢no visokega igralca, ki je v stoje¢em polozaju

(ibid.).

Analiza prostora po horizontalni ravnini v Mariji Nablocki razkrije, da je lo€nica med
avditorijem in odrom zabrisana. Avditorij torej ne obdaja odra niti zgolj frontalno, s prednje
strani, niti z dveh, treh strani niti z vseh stirih strani, marvec se tako igralci kot gledalci
nahajajo dobesedno v istem prostoru. Oder in avditorij tako nista lo¢ena, gledalci pa so s
svojimi telesi integrirani ne le v prostorski, pa¢ pa tudi v scenografski dispozitiv dogodka.
Analiza horizontalne ravnine bi tako pokazala svojevrstno enakovrednost (prostorskega)
polozaja med gledalci in izvajalci (MacKintosh jih Se imenuje igralci, ne izvajalci). Vendar pa je

ta vtis, ki ga ponuja bolj pogosta analiza horizontalne ravnine, zavajajoc.

Po drugi strani analiza vertikalne razporeditve prostora v Mariji Nablocki razkrije povsem
drugacno situacijo in pokaZe na jasno nadvlado izvajalcev. V primeru, da »obdinstvo gleda

igralca navzgor, ima nadzor igralec, lahko izvablja odzive in upravlja obcinstvo, ker je,
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povsem preprosto, vdominanti fizi¢ni poziciji« (MacKintosh, Architecture 135). Podobno bi
glede obratne dominantne pozicije veljalo, ¢e bi bili gledalci posedeni nad o¢esno linijo
igralca, potem so ti nad njim v dominantni in kriti¢ni poziciji. MacKintosh polozaj, kjer imajo
gledalci popoln pregled nad delovanjem igralca, primerja celo s truplom, ki je razstavljeno in
pripravljeno, da ga kirurg secira (ibid.). MacKintosh razloZi namrec, da zavzemajo pozicijo,
kot jo je imel na vajah reZiser, do igralca so kriti¢ni in v primeru, da njihova pozornost niha,
se igralec znajde v Sibki poziciji. »Ko obcinstvo gleda igralca navzdol, je vecja verjetnost, da
bo njegova pozornost pred-determinirana s strani reziserja, ki je organiziral strukturo

uprizoritve« (ibid.).

Obcinstvo v primeru Marije Nablocke ne gleda izvajalcev navzdol (denimo balkoni ali vecji del
dvorane v MGL, Mini teatru, Cankarjevem domul) niti iz vodoravne linije niti iz
konvencionalne pozicije gledanja, kjer bi bili udobno zleknjeni v sedezih in na varni distanci
od dogajanja v temi. Posledi¢no obcinstvo ni niti fizi¢no niti racionalno (distancirano)
nadrejeno dogajanju. lzvajalce namrec gleda navzgor iz podrejenega in skrajno neudobnega
polozaja. S fiksacijo teles gledalcev in omejitvijo njihovega gibanja — tudi odhod sredi
predstave je nemogoc — pa ustvarjalci omejijo tudi kontrolo in pregled gledalcev nad

dogajanjem.

Obcdinstvo poleg tega prav tako nikakor ni v funkciji prostorskega substituta pogleda
reziserja, ki nadzoruje dogajanje. Pravzaprav je tezko ugotoviti, iz katere prostorske pozicije
je ta gledaliski dogodek, ki je navsezadnje vendarle ambientalen, sploh reziran. Kar
posledi¢no pomeni, da je nemogoce doloditi normativni oziroma idealni prostorski vidik,
perspektivo ter torej idealni pogled (reZiserjev pogled). Posledi¢no pomeni, da umanjka tudi
normiranost interpretacije gledaliSkega dogodka, tj. model idealnega gledalca, kako naj bi

potekala percepcija predstave in njena recepcija z interpretacijo vred.

Na ta nacin postane izmuzljivo vnaprej$nje stalis¢e predstave oziroma ustvarjalcev; brez
dodatnih informacij ga je nemogoce razbrati iz samega dogodka in njegove prostorske
organizacije. Do podobne ugotovitve nas pripelje tudi analiza komunikacijskega modela in
idealnega avtorja oziroma gledalca NSK. Te ugotovitve prostorske analize potrjuje tudi

ideoloski oziroma umetniski nacin koncipiranosti ter delovanja GSSN kot skupine. V primeru
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GSSN gre za skupino in ne za individualnega reZiserja, saj je skupina, ki je delovala kot
kolektiv anonimnih posameznikov, svojo identiteto in porazdelitev dela po funkcijah (reZija,
dramaturgija, scenografija) razglasila Sele ob samounicenju skupine. Pri konceptu uprizoritve

je Slo torej za sinhrono kolektivno delovanje pluralnih ociS¢, ne pa za en, idealni pogled.

Vendar ta kolektiv ni po-enoten. Obcinstvo v prostoru pri Mariji Nablocki je razprseno, torej
ne ucinkuje kot kolektivna enota teles, marvec je oblinstvo med seboj fizicno lo¢eno z leseno
odrsko konstrukcijo — fizicnega stika med gledalci tako ni — ter iz enotne gruce obcinstva
individualizirano na posamezne gledalce. Ta individualizacija ob¢instva na posamezne
gledalce se zgodi pravzaprav Ze z nacinom vstopa v prostor uprizoritve, v katerega so gledalci

pospremljeni posamicno, eden po eden.

Uvajanje gledalca v prostor uprizoritve: iz javnega v zasebno

Tako pri Hinkemannu kot pri Nablocki se pojavlja specifi¢en, kodificiran in individualiziran
uvod gledalca v predstavo, ki je konceptualiziran v okviru ciljev gledaliske skupine — od
vabila, osebnega spremstva ipd. Podobne prakse Zivadinov, takrat reZiser znotraj GSSN, na
svojih predstavah pogosto uporablja Se dandanes. Za sam protokol fiziénega uvajanja in
spremstva gledalcev v prostor predstave pri GSSN Ze Inke Arns ugotavlja vpliv Vsevoloda
Mejerholda, pri ¢emer mimogrede navede tudi analizo s strani Richarda Stitesa: »Predstave
gledaliskega kolektiva so se zacele precej pred pravim zaéetkom predstav, podobno
Mejerholdovemu usmerjanju publike, ki se je zacelo Ze v foajeju gledalis¢a: 'Mejerholdova
publika je morala korakati po foajeju, preden jo je v gledalis¢u napadel s svojo celostno

umetnino gibanja in kineti¢ne moci'« (nav. po Arns, Avantgarda 168).

Te protokole Eda Cufer imenuje tudi uvodni rituali, koncept pa nadalje razvije Simon Kardum
pozneje v ¢lanku »Uvodni rituali tretje generacije«, in sicer v 90. letih, torej po tem, ko se
rituali na prelomu desetletja razmahnejo prav pod vplivom GSSN oziroma rezZijske estetike
Dragana Zivadinova. Se bolj kot protokol uvodnih ritualov je pomembna njihova funkcija, saj
so omogocali prestop iz prostora javnega v zasebno. Prve uprizoritve GSSN so bile namrec
uprizorjene v zasebnih stanovanijih, kar je umetniskemu delu omogocalo lastno konstrukcijo

ter vzpostavitev politi¢ne avtonomije. Uvodni rituali so predstavljali uvodni protokol in
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dolocitev nacina kodiranja gledaliskih znakov ob vstopu v uprizoritev. Pri tem se opredelitev

uvodnih ritualov glasi takole:

»Ti so bili pazljivo strukturirani preludiji k vsaki odrski predstavi, ki so se zaceli v javnih
prostorih mesta in so individualno naslavljali vsakega gledalca. TakSne neposredne
verbalne komunikacije so bile tudi nujna sredstva za vzpostavitev stikov in odnosov s
potencialno publiko GSSN, saj je gledaliska skupina vzniknila iz podtalja in ni imela
institucionalnega zaledja ali komunikacijskih mreZ, na katere bi se lahko zanesli pri
promociji svojih del.« (Badovinac, Cufer, Gardner,»Introduction« NSK From Kapital

16; poudarila N. L.)

Potrebna je analiza razmerja med zasebnim in javnim, da bi dognali, kakSne vrste politi¢nost
omogocajo. Kako je bil zamisljen uvodni protokol Hinkemanna, razkriva Eda Cufer, ena od
treh soustanoviteljev skupine (v besedilu NSK od Kapitala do kapitala: Vodi¢ po razstavi
podpisana zgolj z inicialkami E. C.). Najprej se je pojavil »v duhovnika oble¢en moski, ki je
gledalce usmeril proti vhodu hise st. 14. Na pragu hise je stal v oficirja jugoslovanske armade
oble¢en moski, ki je gledalce usmeril v drugo nadstropje. Tam jih je pri¢akala Sestra in jih
odpeljala v prostor, kjer se je odigral dogodek«. (65) V natanénem smislu gre torej za
zdruZevanje treh ideologij: religiozne, drzavne — v zastopstvu njenih militantnih braniteljev
socialisticnega reda — ter estetske, gledaliske. Posebna pozornost razkrije, da sta prvi dve
figuri (religija in drzava) pozicionirani v javnem prostoru (na ulici in pred pragom stavbe), Sele
nato lahko gledalec vstopi v zasebni prostor, stanovanje, ki je obenem dogajalni prostor

predstave in v tem primeru sodi v milje estetskega.

Uprizarjanje v stanovanjih sicer ni nekaj novega. Gre za koncept, ki je bil poznan pod
pojmom »Apt-Art« oziroma »Apartmant Art« ali Se drugace »umetnost v stanovanju«. Igor
Spanjol ga definira takole: »Apt-Art je pojem, ki se veZe na rusko izkugnjo komunisti¢ne
cenzure in represije, ko so se lahko sodobna umetnost in z njo povezane vrednote
prakticirale samo v okviru zelo majhnih skupnosti, ki so dogodke in razstave uprizarjale v
svojih stanovanijih ali ateljejih« (Spanjol, »Geografija ¢éasa« Razsirjeni prostori umetnosti
336). Ta tradicija se je s padcem komunizma prekinila, $e pise Spanjol. Gre za koncept, ki je

bil tudi med NSK, zlasti pa vizualno sekcijo NSK, IRWINI, dobro ozaveséen. Se ve¢, IRWINI so
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prisostvovali svojevrstni obuditvi tega gibanja v post-komunisticnem casu, ko so v Moskvi
leta 1992 skupaj z drugimi umetniki zasedli vec razlicnih stanovanj. IRWINI so stanovanje, v
katerem so razstavljali, poimenovali NSK Ambasada (tako poro¢a Marina Grzini¢, nav. po
Spanjol, »Geografija« 336). Namen in koncept te oZivitve pa je bilo, tako Spanjol, pravzaprav
»rekonstruirati klimo Apt-Arta in jo plasirati v nov, mednarodni kontekst« (»Geografija«
336). Marina Grzini¢, tudi sama udeleZzenka omenjenega dogodka, ugotavlja takole, in sicer
da projekt oz. druzbena instalacija, kot ga imenuje: »skusa 'simboli¢no, simulacijsko in
umetnisko' tematizirati moZnosti prenosa celotnega fenomena NSK v neki drugi kulturni,
druzbeni in politi¢ni prostor. Ambasada NSK torej ne pomeni zamenjave galerije s
stanovanjem, temvec prav razgalitev celotnega procesa funkcioniranja, ki se razkriva v

ozadju postavitve umetniskega objekta« (nav. po Spanjol, »Geografija« 336).

Kakor omogoca razbrati analiza Marine GrZini¢, je apt-art potemtakem idealen primer za
primerjalno analizo dolo¢enega druzbenega konteksta (sovjetskega oz. jugoslovanskega
komunizma) in specificiranje druzbeno-politiénih vplivov na umetnisko delo.®* To se ujema
tudi s cilji in umetniskim poslanstvom skupine IRWIN, ki poudarja vpliv druzbeno-politicnega
konteksta na specificno konstrukcijo umetnine: »Skupina v svojih projektih opozarja na to
vpetost [v antagonizme druzbenih sil] in svojo umetniSko prakso zastavlja kot zavestno
strate$ko dejavnost« (Spanjol, »Geografija« 336). Medtem politi¢nost, ki jo v tem primeru
detektira Spanjol, izvira najprej iz analize pomena zasebnega, ko pravi: »Razstavljanje v
razlicnih stanovanjih, ki jih subjektivira izbira lastnika in obiskovalcev in ki obsega prav
'intimo slovenskega doma’, je najbolj natanéno materializiralo umetnisko usmerjenost«
(ibid., oznacila N. L.). Pri tem Spanjol mimogrede spomni e, da so IRWINI, prav v doti¢nem

studiu Matjaza Vipotnika leta 1985 razstavljali svoj projekt Was ist Kunst?.

Tako je vsaj v svetu vizualne umetnosti. Zdi se, da so pravila igre in posledi¢no dolocitve
politiénega v primerjavi z vizualno umetnostjo nekoliko drugacne v primeru gledalisca, zlasti
kadar gre za gledalisko sekcijo GSSN znotraj NSK. Zanjo — gledano v celoti — ne velja ne eno
ne drugo, torej ne subjektivizacija prostora s strani lastnika ne opozarjanje na mehanizme

vplivanja politicnega konteksta na umetnost s pomocjo (nenehne) re-kontekstualizacije

84 Griini¢ se v temelju nanasa na razlike v (produkcijskih) pogoijih, zlasti med vzhodom in zahodom, ki tako
proizvajajo razlicne ucinke.
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umetniskega dogodka. A vendar je oboje povezano z aktivnostjo GSSN. Da je situacija analize
delovanja politiénosti umetnosti v zasebnih prostorih za ¢asa socializma kompleksna, kaze
tudi Studija Claire Bishop pri analizi (participativne) umetnosti v vzhodnem bloku, zlasti na
Cedkem in Slovaskem v 70. letih. Za tovrstno »stanovanjsko umetnost« se navadno oz. po
zahodnih teoretskih normativih uporablja oznaka »implicitno politiéno« (Bishop, Umetni
pekli 154). Bishop se tej oznaki izogne. Raje jih imenuje »skupne privatizirane izkusnje«, saj je
»§lo za ustvarjanje kolektivnega umetniskega prostora med kolegi, ki so si vzajemno zaupali«
(ibid.). Zaradi »zasi¢enosti vsakdanjega Zivljenja z ideologijo« ga imenuje kot eksistencnega
in apoliticnega ter je »zavezano ideji svobode in individualne imaginacije« (ibid.). Zdi se, da
ta doloditev apoliti¢nosti in ustvarjanja svobodnega »kolektivnega umetniskega prostora«, o
katerem govori Bishop (ibid.), bolje ustreza umetniskim ciljem delovanja GSSN v zasebnih

prostorih, kot pa primerjava s cilji IRWIN znotraj NSK.

Totalni nadzor gledalca

»Totalni nadzor« umetniske skupine GSSN nad umetniskim dogodkom ter na¢inom
prisostvovanja gledalcev v njem, njihovi percepciji in recepciji dogodka, se nazadnje
najpomembneje odraza v omejenosti Stevila publike, ki je smela prisostvovati dogodku. Ta je
bila za udelezbo skrbno izbrana vnaprej glede na ustrezen (zazelen) profil idealnega gledalca
uprizoritve. Dogodki torej niso bili odprti za splo$no javnost (vsaj na zacetku ne). Izbranci
oziroma povabljenci, ki so pri€ali inavguraciji nove gledaliske estetike v slovenskem prostoru,
so bili izbrani glede na predhodno predispozicijo za spremljanje predstave. Ta se je dolocala
glede na njihovo osebno estetsko oziroma politicno opredeljenost, simpatizerstvo s ¢lani
skupnosti ali vsaj dolo¢eno poznanstvo, saj so bila vabila deljena osebno, pismeno ali ustno.

Vse to prica o relativno homogeni strukturi prvih publik GSSN.

Ker je bil dogodek dostopen le izbranemu stevilu ljudi, se je lahko SirSa javnost o njem
poucila le skozi redke zapise izbranih posameznikov. To je bistveno determiniralo nacin, kako
je bil dogodek socasni Sirsi javnosti predstavljen in tudi posredovan — saj vecina ljudi sama ni
mogla priti v neposreden stik s predstavo. Obenem pa je tudi temeljno determiniralo
arhiviranje dogodka, tega torej, kako se bo dogodek zapisal v zgodovino in se dolgoro¢no

ohranil kot dokument za poznejSe rodove. Manj kot so¢asna Ziva recepcija dogodka, ki se je
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partikularizirana ali homogenizirana porazgubila in poniknila v ¢asu, je tako pomembna

determiniranost recepcije dogodka skozi njegovo zapisano refleksijo.®>

Iz socasnih objav lahko namesto subjektiviziranih, avtorskih in kriticnih analiz tako predvsem
beremo izjave, ki pri¢ajo o popolnem umetniskem nadzoru recepcije predstav, ki je torej
potekal prek selekcije dolo¢enega profila gledalcev. Tone PerSak denimo zapiSe: »Avtor tega
teksta se je s ¢lani skupine tudi pogovarjal (izraz skupina je uporabljen le pogojno) o
konceptualnih in estetskih premisah Gledalis¢a sester Scipion Nasice, kar je rezultiralo v
pricujocem tekstu. Treba je poudariti, da iz spostovanja do Zelja tistih, s katerimi sem govoril,
ne bo nobenega omenjanja imen, vkljuéno z imeni igralcev nastopajocih v predstavi«
(Persak, »The Retrogarde« 87—-88, poudarila N. L.). Nadalje v tekstu avtor programske
premise skupine tudi omenja, vkljuéno z estetskimi vplivi na skupino, pri ¢emer nasteje vse
mogoce, od Artauda (in njegovega gledali$¢a krutosti), nadrealizma, konstruktivizma,
biomehanike, ekspresionizma ... Ni odvec opazka, da se tovrstni zapisi post festum refleksije
dogodka pogosto berejo kot programska besedila skupine. Nadzor interpretacije dogodka do
skrajnosti, posledi¢no pa njegove javne recepcije, postane tako klju¢ni del umetniskega dela
in ne njegov naklju¢ni del, ki bi bil svobodno prepuscen posameznemu gledalcu. Gre za

zadnji poudarek totalnega nadzora umetniskega dela in njegovega gledalca.

Pomembno je poudariti nacin selekcije gledalcev, ki je potekala tako reko¢ na podlagi njihove
predispozicije za de-kodiranje estetsko prelomne predstave (kot sta bila Retrogardisti¢ni
dogodek Hinkemann in Marija Nablocka). Ta je bila predpogoj za moZnost prisostvovanja na
predstavi, rezultat te selekcije gledalcev pa tvori relativno homogeno recepcijo predstave.

V tem kontekstu navajam ugotovitev Igorja Spanjola, kjer govori o rabi zasebnih stanovanj v
umetniske namene, in sicer pravi: »Razstavljanje v razlicnih stanovanijih, ki jih subjektivira
izbira lastnika in obiskovalcev« (»Geografija ¢asa« RazSirjeni prostori umetnosti 336;
poudarila N. L.). Kar implicira, da tudi izbira obiskovalcev (ne le lastnika) subjektivira

(umetniski) prostor ter doloci karakter umetniSkega dela in doloCi njegovo interpretacijo.

8 Ta t. i. homogenost recepcije predstave je sicer tako zaradi pomanjkanja virov kot ¢asovne oddaljenosti
dogodka teZje dolocljiva.
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V tem dolocujoem znacaju uprizoritve nad gledalci gre GSSN izjemno dalec v razvoju
uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalcev, njihove manipulacije. Najprej v smislu
njihove (telesne) umestitve v prostor, nacinu samega vstopa v umetnisko delo, dolocitve
njihovega gledisca ter celo izbire profila (idealnega) gledalca samega, kakor tudi Stevila
gledalcev. Vse te strategije do skrajnosti nadzirajo tako gledalcevo percepcijo uprizoritve,

njegovo dojemanije ter interpretacijo dogodka, posledi¢no pa recepcijo uprizoritve kot take.

Zasnova prostora v rezijah Ljubise Ristica

Glede Risti¢evega pristopa k prostoru TomaZz Toporisi¢ izpostavi pomembno ugotovitev, pri
¢emer na Risticevo Misso gleda skozi princip retorike prostora oziroma na uprizoritev aplicira
ugotovitev Jessice Enoch, »da ima retorika prostora potencial, da naredi prostor moc¢nejsi«

(nav. po Medmedijsko in medkulturno 105), in sicer ugotavlja Toporisi¢ naslednje:

»Missa v a molu (1980), potem pa tudi Romeo in Julija: Komentarji (1983), Levitan
(1985) in Resni¢nost (1985) so zavzele oziroma zasedle vse razpoloZljive gledaliSke in
negledaliske prostore Ple¢nikovega Baragovega semenisca v Ljubljani, da bi se v njih
uresnicilo totalno gledalisce. [...] Spremenil je gledaliski prostor kot arhitekturno
dejstvo, ga transformiral v prostor brez meja, ki je nastajal vsakic¢ znova, za vsako
predstavo posebej kot lieu unique, ki so ga naselili igralci in publika, vsaki¢ znova v

neponovljivih prostorskih razmerjih in konstelacijah.« (Medmedijsko 107)

Toporisic se sicer v razpravi osredotoca na uprizoritve v SMG, medtem se Risti¢eva
prostorska konceptualizacija gledalca realizira predtem Ze vsaj leta 1976 v uprizoritvi
Jovanovicevega teksta Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka (prem. 19. 1. 1976 v SLG
Celje, rez. Ljubisa Risti¢). Kot je razvidno Ze iz naslovne strani gledaliskega lista uprizoritve
(digitalna zbirka portala sigledal.org), je Ze na sami naslovnici pomenljivo prikazana slika
tlorisa gledalisca SLG, s ¢imer je poudarjena prostorska dimenzija uprizoritve. V uprizoritvi
Risti¢ namrec postopa po principu postajne dramaturgije, tako da se gledalci premikajo od
ene tocke in enega prostora do drugega. Gledalci se — podobno kot pozneje pri GSSN —
zberejo ze pred vhodom v gledalis¢e, torej na javnem prostoru. Uprizoritev besedila o

ideoloski okupaciji gledalis¢a, ki tako postane razdeljeno na dve nasprotujoci si ideoloski
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sekciji in programsko oziroma umetnisko polarizacijo znotraj gledalis¢a, dobi s tem
prostorsko ustreznico in poteka z razli¢nimi uprizoritvenimi nacini po celotnem prostoru

gledalisca.

V kritiki predstave, naslovljeni »Koncentrat zunanjih uc¢inkov«, Vurnik o Tumorju pise, da je:
»v prvi vrsti spektakel z mnozico zunanjih ucinkov, z menjavo prizoris¢, z
vklju¢evanjem obdinstva v dogajanje. [...] Zacne se pred zaprtimi in opaZzenimi vrati
gledalis¢a, nadaljuje na drugi strani ceste v telovadnici, preurejeni v novinarsko
redakcijo [...]. Potem se tudi gledalis¢e spremeni v prizoris¢e dogajanja, posamezni
prizori se odigravajo na balkonih, galeriji, v parterju, med publiko, svoj tehni¢ni izrazni
viSek pa predstava doseze proti koncu, ko se oder v hipu spremeni v avditorij, v

nekaksno ogledalo obcinstva.« (Odmevi iz parterja 211)

Vurnik se v svojem zapisu osredotoca tudi na to, na kakSen nacin se trudi predstava izvabiti

ucinek iz gledalca, kakor tudi na reakcije obclinstva (212).

Podobno kot Tumor se na razli¢nih prizoriscih po gledalis¢u dogaja tudi Risti¢eva uprizoritev
Romeo in Julija — Komentarji, ki je nastala v SMG, kot mati¢nem gledalis¢u za Ristiéeve
ekshibicije (to v tem pogledu nadomesti njegovo delo v Gledalis¢u Pekarna), ter v
koprodukciji z Opero SNG v Ljubljani in Cankarjevim domom Ljubljana (rezZiser Ljubisa Risti¢,
premiera 7. 4. 1983). Stiriurna predstava poteka v treh delih, ki se odigrajo v treh razli¢nih
dvoranah nekdanjega Baragovega semenisca, in sicer jo sestavljajo:

— »baletni« Principi,

— »histori¢no teatrali¢ni« Prostor,

—  »dokumentarno aktualisti¢ni« Cas (Vurnik, Odmevi 317).

Medtem se Risti¢evi Resni¢nost (SMG, premiera: 23. 4. 1985) po romanu Lojzeta Kovacica ter
Levitan po romanu Vitomila Zupana (SMG, premiera: 11. 4. 1985) z vidika postavitve in
preucevanja gledalca ne zdita tako zanimivi. Obe sta bili uprizorjeni v Spodnji dvorani SMG.
Pri prvi »je Risti¢ Ple€nikove katakombe spremenil v vojasko skladisée in v spalnico desetnije

vojakov« (Novak, Gledalisko desetletje 231). Druga, Zupanov avtobiografski Levitan,
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predstavlja zapor, pri ¢emer je scena oblikovana tako, da se postopoma odpira po
globinskem principu, medtem ko je zadnji del pregrajen z leseno ogrado z utripajo¢imi lu¢mi,
pri ¢emer kritiki in analitiki poroc¢ajo o »ucinku« oziroma »percepciji gibljivih slik« (Marusic,

»Levitan« 89; Novak, Gledalisko desetletje 230).

Na ta nacin Risti¢ napravi konceptualni reZijski premik od potovanja gledalca (Tumor) k
potovaniju, ki v obliki notranje psiholoske in razvojne preobrazbe na metafori¢en nacin
poteka v junakovem notranjem svetu, manifestira pa se v prostoru na odru (Levitan). Ta se
med predstavo razpira v globino in nove prostore, pri éemer ostaja prostor avditorija —in
gledalca — relativno nedotaknjen, gledal¢eva percepcija pa ni izzvana. S tem se dramaturgija
gledalca pri Ristiéu pri teh poznejsih uprizoritvah premakne nazaj v klasi¢ni princip
percepcije. Vendar pa Risti¢ ostaja pomemben mejnik v slovenskem gledalis¢u, sajima
izjemen vpliv tudi na poznejSe generacije reziserjev, ki razvijajo eksperimentiranje z
dramaturgijo gledalca. Ta filmi¢ni princip obravnavanja gledaléeve percepcije, ki je nacet v
Levitanu s simulacijo percepcije gibljivih slik, bo namrec prisel do izraza 6 let pozneje v

Dramskem observatoriju Kapital Dragana Zivadinova.

4. Fizic¢na in psihicna manipulacija gledalcev: nasilje in strah pri gledalcih

V tem poglavju se Zelim posvetiti zlasti fizicnemu vidiku analize uprizoritve — tj. relaciji med
performerji in gledalci na nivoju telesnega ter posledi¢nega proizvajanja psihi¢nih oziroma
psiholoskih ucinkov — Se zlasti pri uporabi nasilja oziroma fizicnem zbujanju neprijetnih
psiholoskih obdutij nelagodja, strahu, tesnobe pri gledalcih prek uc¢inkovanja na telo. Ta del
analize dramaturgije gledalca in ucinkovanja na gledalca bom ponazorila na primeru
uprizoritve Dramski observatorij Zenit v produkciji Kozmokineti¢nega gledalis¢a Rdedi pilot
(1987-1990), kot nasledniku Gledali3¢a sester Scipion Nasice (GSSN).8¢ Predstava je nastala v
koprodukeciji z gledalisko institucijo Slovenskega mladinskega gledalis¢a (premiera: 6.

december 1988).87 Poleg teoretskih referenc in analiz iz so¢asnega slovenskega druzbeno-

86 GSSN se leta 1986 sicer samouniéi, vendar pod drugim imenom in spremenjenim konceptom 3e vedno
nastopa kot kolektiv anonimnih posameznikov pod reZijskim vodstvom Dragana Zivadinova.

87 Ta datum premiere navajam po viru repertoar.sigledal.si, https://repertoar.sigledal.org/predstava/96
(dostop: 1. 12. 2019), kar je pomembno zato, ker se pri Zivadinovu v razli¢nih virih pogosto pojavijo razli¢ne
informacije.
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politiénega ter uprizoritvenega konteksta (dramaturske analize, so¢asna kritisSka recepcija, pa
tudi analize predstave post festum) se Zelim nasloniti Se na ¢lanek MaryBeth Inverso
»Beyond Offending the Audience: Violating the Audience Body«. Inverso Ze leta 1996 kot
ena prvih obrne raziskovalni fokus stran od ukvarjanja s trpljenjem ustvarjalca in
(samo)trpincenjem telesa performerja ter namesto tega poudarja raje ucinke, ki jih
predstave sproZajo na telesu in pocutju gledalcev. Ukvarja se s temo gledalevega telesa in
vprasanjem posega vanj s strani ustvarjalcev oziroma krsitvami gledalCeve integritete. To
bom aplicirala na Dramski observatorij Zenit (1988). Uprizoritev ohlapno temelji na vsebini
besedila Umor v katedrali T. S. Eliota 0 umoru (mucenistvu in pozneje svetnistvu) nadskofa
Becketa ter konfliktu z oblastjo (Henrik 11.). Vendar je dejansko vsebino in idejo iz uprizoritve
tezko izlusciti. Ideja uprizoritve bolj kot na vsebini ali motiviki dramskega dela temelji na
specifi¢ni rabi nasilja nad gledalcem in fizi¢ni plati njegovega prisostvovanja v predstavi ter

ucinkov nanj.

Scenosled in umestitev gledalcev v koncept uprizoritve Dramski observatorij Zenit, samo-
definirane kot »stvaritve« (nav. po Berger, »Slovensko mladinsko« 10), je naslednji, poteka
pa v dveh uvodnih delih. Pri popisovanju in analizi uprizoritve se seveda poudarjeno
osredotocam na fizi¢no, telesno relacijo med samimi gledalci ter tudi relacijo med gledalci in
performerji. Potek uprizoritve rekonstruiram po kritiskih zapisih. V dramskem observatoriju
so gledalci sprva strpani v tovorni Zelezniski vagon, vrata za njim se zapahnejo, kjer obcinstvo
nato obtici v popolni temi. »Neprijetno je v mrazu in temi. Zaslisi se nepopisen hrup. Zunaj
navduseno tol€ejo po plocevini. Je to Se igra ali Ze realnost?« (Trenkler, »Rdeci piloti —
Dunajski pogled«, Wochenpresse, nav. po Toporisi¢, »Od politicnega gledaliS¢a« 99). Nato so
gledalci pripuséeni v naslednji del predstave, kjer »nas neke roke potiskajo nekam naprej«
(Foreti¢, »Umor v raketi« 21), Se zmeraj v temi in »ne vedog, ali jih ¢rni fantje pehajo ali jim
le kaZejo pot« (Berger, »Slovensko mladinsko« 10). Drugi del se dogaja v (drugem) vagonu, ki
so ga IRWINI, kot vizualna sekcija NSK, posebej za predstavo preoblikovali v raketo, pri c¢emer
so gledalci »spet kakor sardine nagneteni v prostor« (Foreti¢, »Umor v raketi« 21).
Uprizoritev Dramski observatorij Zenit ima Se zlasti poudarjeno nelagodje pri fizicnem,

telesnem ter posledi¢no psihicnem ucinkovanju na gledalca.
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Tudi v tem (pod)poglavju o uprizoritvenih strategijah iz fizicnega in psihi¢nega vidika
preucujem, na kaksne vse nacine se na ravni fizicnosti oziroma telesnosti manifestira
strategija nadidentifikacije ali drugace, pretirana simulacija ter kopiranje oblastnih
mehanizmov totalitarnega sistema. Moja teza je, da NSK, GSSN in Rdeci pilot raje kot
konkretni so¢asni druzbeno-politi¢ni kontekst socializma, zanima ekstrahirati sploSne nasilne
in manipulativne oblastne strategije in ideoloske u¢inke delovanja nekega abstraktnega
oziroma generi¢nega sistema (ne glede na dejansko obliko vladajocega sistema). Predvsem
pa te nato izkazujejo v fizicnem aspektu uc¢inkovanja predstave na gledalca. Stranski ucinek
te strategije obenem poudarja tudi prikrite represivne ideoloske mehanizme socasnega
socialisti¢nega sistema, a ti pridejo do izraza v primerjavi z drugimi totalitaristi¢nimi sistemi,

denimo, nacionalsocializmom, in celo katolicizmom kot ideologijo.

Obravnavo nasilja v predstavah in fizicnega ucinkovanja dramaturgije gledalca dojemam kot
nujno za odpiranje (nikoli do konca odgovorjenih) vprasanj o politicnem razmerju gledalca do
soCasne realnosti, kako ga zastaviti v uprizoritvah in gledalca sprovocirati iz cone udobja.
Branislav Jakovljevié v svoji poglobljeni analizi umetnosti v Jugoslaviji, zlasti pa sedimentov
organizacijskega principa samoupravljanja v umetniskih praksah, analizira med drugim tudi
NSK. Prav za njihov primer pravi takole: »Nobena alternativna skupina ali gibanje v Jugoslaviji
ni nikoli niti pomisljala, da bi izpodbijala drZzavni monopol nad nasiljem. Niti ni NSK; vendar
pa je bila prva skupina, ki je izzvala drzavni monopol nad tajnostjo« (Alienation Effects 267).
V tem poglavju postavim v precep prav to trditev. Trdim, da poleg omenjene tajnosti pocno
skupina NSK, zlasti Laibach in GSSN, ter njeni nasledniki Rdedi pilot tudi to: diskurzivno in
stratesko uporabljajo nasilje nad gledalci, pri cemer trdim, da ga uporabljajo kot
uprizoritveno sredstvo za razvijanje strategije nadidentifikacije in njene uporabe, pri ¢emer
gre za fizi¢ni podaljSek teh teoretskih implikacij. Kar trdim je, da je uinek recepcije, ki ga
Zelijo NSK proizvesti pri gledal¢evem dojemanju predstave na nivoju telesnega (na ravni
prezentacije), popolnoma enakovreden tistemu, ki si ga NSK privosci na verbalni ravni pri
kompilaciji besedil, ideologij, simbolov in razli¢nih znakovnih sistemov (torej na ravni
reprezentacije). NSK pri uporabi nasilja namrec uporablja med seboj nasprotujoce si

reference na razli¢ne ideologije (fasizem, nacionalsocializem, komunizem oz. totalitarizmi).
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Gre za podobnost s tistim, na kar v drugem znakovnem sistemu poimenuje Toporisic v
»radikalni igri drsecih oznacevalcev, ki po Jamesonu predstavljajo postmodernizem« (»Po
sledeh zapeljevanja gledalis¢a« 99). Ales Erjavec v postmodernisti¢ni relaciji predstavo
konkretno analizira takole: »Publika, nagnetena v vagon, poskusa nenehno osmisljati to, kar
se dogaja. Kar zazna, so fragmenti smisla tu in tam; hkrati dozZivlja obCutek utesnjenosti
(dokler ni na koncu dobesedno izrinjena iz vagona)« (nav. po Toporisi¢, »Po sledeh

zapeljevanja gledalis¢a« 99). Pri tem sta obe razlagi Se vedno znotraj reda reprezentacije.

Rdeci pilot namrec v Zenitu nac€rtno uporabljajo kompilacijo razli¢nih ideoloskih znakov in
naceloma nezdruzljivih ideologij, podobno kot to pocne Ze Laibach (NSK) na svojih nastopih.
In sicer naslednje. Najprej socialisti¢ni kontekst, iz katerega izhaja tudi samo obcinstvo (in od
alternativne skupine brzkone pricakuje komentar na dane razmere). Uvodni fizi¢ni prizor
obuja spomine na pogubne ucinke nacionalsocializma. Besedilo, ki ga uprizarja predstava
Umor v katedrali T. S. Eliota, je bil v izhodis¢u pisan kot kritika vzpona fasizma. Vsebina sicer
tece o umoru (mucenistvu in pozneje svetniStvu) nadSkofa Becketa ter konfliktu z oblastjo
(Henrik I1.), kakor tudi moralnim nekonformizmom individuuma. Foreti¢ v svoji kritiki
opozarja tudi na aktualnost vsebine besedila Umor v katedrali T. S. Eliota, v katerem je
nadskof Becket odsoten 7 let (medtem je v realnem ¢asu minevalo priblizno sedem let od
smrti doZivljenjskega predsednika Jugoslavije, Josipa Broza — Tita) (»Umor v raketi« 21).
Nadalje so na poslikavah znotraj rakete poleg idilicne alpske pokrajine, krs¢anskih simbolov
(Matere bozje z Jezusovim srcem v rokah), uporabljene nagacene ujede (lovske trofeje) ter
logotipi znamk (Zenit, Elan, Fiat) kot znanilci nove ideologije neoliberalnega kapitalizma ter
ga vsebinsko Ze napovedujejo. Nemara so preroski v navezi s projektom NSK Kapital.®8 Poleg
ostalih znakov prisotnosti razli¢nih, nasprotujocih si ideologij, so v uprizoritvi Zenit
uporabljene Se po vsem videzu fasisti¢ne uniforme, ki jih lahko povezemo z uvodno nasilno

akcijo trpanja v vagone.

Preplet razlicnih politicnih, religioznih ikonografij oziroma ideologij v uprizoritvi Dramski

observatorij Zenit je za soCasne kritike deloval pretirano konfuzno. Vecinoma so idejo

88 Vse tri sekcije NSK projekt Kapital izvedejo leta 1992. S trofejami (sekcija IRWIN, NSK) problematizira trino
vrednost in naravo umetnin, kakor tudi vrzenost umetnosti na (globalni) trg pod obnebjem prihajajocega
kapitalizma. Se bolj pere¢a pa je problematika trzne eksploatacije izhodi$¢nega socialisticnega druzbeno-
politicnega porekla umetnikov, ki znotraj kapitalizma neogibno postaja zgolj trzna nisa.
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uprizoritve skusali razlagati iz vsebine besedila. (Eliot je tekst napisal leta 1935 po narocilu
kot odmev na vzpenjajoci fasizem v 30. letih preteklega stoletja.) Razen poudarjanja
nerazvidnosti povezave med osnovno idejo predstave in uporabo fizicnega nasilja — oziroma
vzpostavitve ambientalno nelagodne atmosfere tesnobe v predstavi — nihée od kritikov ne
omenja fizine ravni predstave. Niti ne poskusajo avtonomno interpretirati implikacije nasilja
v predstavi v zvezi z njeno idejo oziroma nacinom materializacije te ideje. Edina izjema pri
vzpostavitvi pozitivne povezave med idejo predstave in utemeljitvijo uporabe nasilja v njej, je
interpretacija Foreti¢a. Ta idejo predstave predstavi z naslednjimi besedami: »V predstavi
smo pri¢e umoru ideje, izpovedano skozi ¢loveski lik, ideje, ki je, ¢e je hotela svetovno
delovati, morala otrdeti v ideologijo, ta pa se je, ko je izdala svoj boZanski izvor, spremenila v
svoje nali¢je« (»Umor v raketi« 21). Na tej ravni Ze lahko razumemo povezavo med
zdruzevanjem vseh na videz nezdruzljivih svetovnonazorskih stalis¢ v uprizoritvi, cilj ¢esar je
poskus zajetja Ciste ideje ter njeno (neogibno?) spremembo oziroma zlorabo ob njeni
materializaciji v ideologijo. In to ne glede na to, za katero idejo oz. ideologijo gre. To
negativno plat uprizoritev predstavi na ravni prezentacije (Ciste fizi¢ne prisotnosti v obliki
neugodja ali kar nasilja) namesto njene reprezentacije (njenega simbolnega, vsebinskega,
metafori¢nega, pojmovnega idr. zastopanja). To je logicno, saj je sporocilo uprizoritve tudi,
da je vsaka reprezentacija (ideje) oz. njena materializacija vedno Ze svojevrstna zloraba.

Uprizoritev omogoca fizi¢no izkustvo te manifestacije nasilja na telesu gledalca.

Uprizoritev se je tako v kritiski recepciji zapisala kot »pekel taboriSkega transporta« (Foretié,
»Umor v raketi« 21), ki »s svojim klavstrofobi¢nim vzdusjem in simulacijo nasilja« zbuja
obcutja in kreira situacijo, da »kaj hitro postaja komaj vzdrzno« (Berger, »Slovensko
mladinsko« 10; poudarila N. L.). Ob gostovanju predstave v Avstriji na festivalu Dunajski
slavnostni tedni (Wiener Festwochen, 28. 5. 1989) se o koncu predstave tamkajSnjemu
kritiku zapiSe: »Precej zdelani po dobri uri zapustimo Dramski observatorij Zenit« (Trenkler,
»Rdeci piloti — Dunajski pogled«, Wochenpresse, nav. po Toporisi¢, »Po sledeh zapeljevanja
gledali¥¢a« 99). Se pred tem pa kritiki poleg mukotrpnih telesnih u¢inkov na gledalce,
vecidel, razen izjem, piSejo o dezorientiranosti, nekoherentnosti, nepovezanosti uprizoritve
na verbalni, vsebinski in interpretacijski ravni: »Gledalec je prepusé¢en samemu sebi,
zmeden« (Erjavec, nav. po Toporisi¢, »Po sledeh zapeljevanja gledalis¢a« 99). Beremo Se, da

je »osredniji del 'stvaritve' [...] z uvodno proceduro, ki s svojim klavstrofobi¢nim vzdusjem in
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simulacijo nasilja pac vzbuja asociacije na zapiranje in pogubne transporte, v dokaj slabo
razvidni zvezi« (Berger, »Slovensko mladinsko« 10). Ali pa: »KaZzemo prizadetost, Ceprav
nismo mogli vsega razumeti, interpretacijskih pomagal je bilo malo, v svojem manifestu
Rdeci pilot piSe: 'Observatorij ne slika — Observatorij ne uni¢uje — Observatorij le opazuje
razkroj'« (Trenkler, »Rdeci piloti — Dunajski pogled«, Wochenpresse, nav. po Toporisi¢, »Po

sledeh zapeljevanja gledalis¢a« 99).

Iz navedkov je razvidno, da v kritikah obstaja vecidel tendenca po podrejenosti fizicne
komponente vsebinski ter torej neka vnaprejsnja interpretacijska neenakost med
reprezentacijskim (vsebino Eliotovega besedila in ikonografijo, simboli, uporabljenimi v
besedilu) in prezentacijskim delom (fizi¢ni aspekt uprizoritve, izvajanje nasilja nad gledalci,
zbujanje strahu in nelagodja z namensko neudobnimi pogoji gledanja predstave: mraz, stanje
na mestu, drenjanje, gneca, neudoben kot gledanja, ker se predstava odvija pod stropom
vagona nad gledalci ipd.). Kritiki v odnosu med obema raje skusajo vzpostaviti povezavo v

prid hierarhi¢no nadrejenemu reprezentacijskemu delu (vsebino besedila).

Seveda se postavi vprasanje, kakSen je umetniski namen uporabe teh uprizoritvenih strategij
na fizicnem nivoju v odnosu do uporabnikov, torej gledalcev, in proizvajanje Zelenih ucinkov
nanje. Ampak umetniski namen, ki ga lahko ekstrahiramo, je Se vedno specifiéna umetniska
obravnava uprizoritvenih strategij iz razli¢nih druzbeno-politi¢nih kontekstov. To pa je
tipi¢no za NSK oziroma za nadaljevanje poti GSSN (NSK), morda pa Se bolj za Laibach kot
performativno video in glasbeno skupino znotraj NSK. Kar se zgodi v predstavi Dramski
observatorij Zenit, se torej napoveduje in dogaja tudi v drugih predstavah GSSN, Rdeci pilot
in Laibach ter nato nadaljuje svoj vpliv Se v zgodnjih 90. letih. Gre za (fizicno) realizacijo
interpretacijske kompilacije in nezdruzljivosti ideoloskih pozicij, ikon, simbolov (ali pa
postmodernisticnega drsenja oznacevalcev) ter torej prenos tovrstnih idejnih in ideoloskih

mahinacij na raven obravnave ¢utnega pri gledalcu.

Fizi¢ni in psihi¢ni ucinki na gledalcevo telo

Neke vrste kopernikanski obrat v teoretski obravnavi tovrstnih fizi¢nih uprizoritev, podobnih

Zenitu, in Se bolj radikalnih »body art« uprizoritev stori MaryBeth Inverso, ko poudarek iz
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trpecega telesa »body art« umetnikov (na kar se fokusirajo, kot omenja Inverso, teoretiki
pred njo: Stanton Garner, Richard Schechner in Max Kozloff) preusmeri na telo gledalca.
Inverso popisSe serijo dogodkov, performansov in hepeningov, pa tudi »body art«
performansov (ali tudi »risk/pain performance«) s konca 60. in 70. let, ki pocasi izginjajo v
80. letih. Za te performanse, kjer »je napadeno vec kot zgolj senzibilnost oblinstva«, Inverso
Ze leta 1996 v razpravi »Beyond Offending the Audience: Violating the Audience Body«
ugotavlja, da niti v teoretski obravnavi niti s strani umetnikov teh performansov ni zaznati
nobene skrbi oziroma zaskrbljenosti glede telesa obcinstva. Kozloff, Stanton in Schechner se
naceloma strinjajo, da tovrstne uprizoritve »body art« predstave na¢eloma vodijo k
postvaritvi telesa, njegovem popredmetenju, kar je »monstruozno« (Schechner) ali
»pohujsljivo«, gre za »depersonalizacijo« in »disociacijo« telesa (Kozloff); medtem ko Arthur
Sabatini u¢inke performansa primerja celo s terorizmom (nav. po Inverso 23). Telo zaradi
uporabe nasilja nad njim izgubi status »sedeZa transcendirajoce subjektivitete« (Stanton,
nav. po Inverso 23). Vendar, tako Inverso, na telesni, fizicni ravni vsi ti interpreti izpostavljajo
umetnikovo telo, ne pa tudi vpliva uprizoritve na gledalcevo telo ali njegovo pocutje. Gre
torej preprosto za to, da tovrstni tako reko¢ dramaturski ucinki nasilja, kot so postvaritev
telesa, celo njegova redukcija na stvar ali truplo zaradi uporabe nasilja, niso problematizirani

v relaciji do gledalca in dramaturgije gledalca.

Kljub nespornemu teoretskemu pomenu MaryBeth Inverso za ta kopernikanski obrat k
gledalcu pa lahko trdim, da je stalis¢e Inverso predvsem moralne oziroma eti¢ne narave. Ne
glede na vse opozarja in zavzema staliS¢e umetnikove odgovornosti za gledaléevo telo in
pocutje. Inverso izpostavi tudi ugotovitev Judith Barry, ki poudarja, da so v teh delih postala
pomembna »vprasanja o odgovornosti umetnika kot producenta, zlasti glede varnosti
obcinstva (in umetnika). Vendar, tako Barry, so bila vprasanja takSne narave percipirana in
zavrnjena kot »anti-formalisti¢na« in »sovrazno nastrojena« oziroma »antagonisti¢na« ter so
zatorej ostajala — vsaj v tistem ¢asu — javno neizgovorjena oziroma neustrezno artikulirana

(nav. po Inverso 19).

Ceprav je tako treba izpostaviti pomen Inverso pri izpostavljanju dolo¢enih vpradanj v zvezi z
dramaturgijo gledalca, ki so bila v teoriji (in praksi) desetletja zanemarjena, je pri Inverso
sicer opazno pomanjkanje bolj poglobljene naslovitve perece teme politicnosti pri vprasanju
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(uporabe) nasilja oziroma njegovega vpliva na obcinstvo. Tega se sicer dotakne bolj
mimobeZno kot povod za nadaljnjo razpravo; navsezadnje pa segment politi¢nosti pri
uporabi nasilja v umetnosti niti ni osrednji fokus njene razprave. Kljub distanci do rabe nasilja
v uprizoritvah Inverso sicer ne prisega na konformisti¢no gledali$¢e oziroma »sedativno«
gledalisée. Pri tem pa se zdi, da se sklicuje na feministi¢no teorijo in uprizoritve, tu zlasti
analize Judith Barry, ki ne Zelijo »zlorabiti obcinstva«. »Zaupanje, intimnost in skupna
prepricanja med performerji in obc¢instvom so bile osrednjega pomena za uspeh teh zgodnjih

feministi¢nih performansov,« zapiSe Barry leta 1980 (nav. po Inverso 19).

Res je tudi, da Inverso naslavlja »body art« performanse, ki niso vezani na konkretni
druzbeno-politicni kontekst in vlogo gledalis¢a v njem, kot je to ocitno pri NSK in GSSN ter
pozneje pri Rdecem pilotu v ¢asu poznega socializma in Ze razpadajoce Republike Jugoslavije.
Vendar Inverso tudi ne ponudi celostne resitve za uprizoritvene strategije v smislu
problematiziranja so¢asnega druzbeno-politi¢cnega dogajanja, ki bi bilo obenem zmozno
povledi gledalce iz njihove cone udobja. Te karakteristike v navezavi na razpravo MaryBeth
Inverso, ki poseg v gledaléevo telo omenja Ze v naslovu, »Beyond Offending the Audience:
Violating the Audience Body«, ne omenjam kot kritiko omenjene razprave. Marvec gre za
znanilko dolocenega diskurza o dramaturgiji gledalca v specificnem ¢asovnem obdobju. Tekst
je pisan sredi 90. let. Zlasti pa Inverso v obdobju pred razmahom neoliberalnega kapitalizma
Se ne problematizira nevarnosti trzne naravnanosti in podleganja potrosniSkemu diktatu
uporabnika oziroma gledalca —t. i. sledenju in sklicevanju na argument okusa, a tudi udobja
gledalske izkusnje.° Oboje bi lahko bilo hitro stranski produkt klica po odgovornosti do
gledalca. A se zdi obenem v navzkrizju s tendencami po politi¢nosti in (zanj nujnim?)
neudobjem publike med predstavo. V tem smislu ostaja neodgovorjeno in nenaceto
poglavitno vprasanje tega podpoglavja o fizicnem aspektu uprizoritve (odnosa do
gledaléevega telesa): KakSne uprizoritvene strategije naj se uporabljajo za inovativno
dramaturgijo gledalca in alternativne politike uprizarjanja, da zadostijo vsem kriterijem; torej
ucinkoviti politi¢nosti, ob hkratnem neudobju gledalca oziroma zdramljenju zavesti o njegovi

fizi¢ni, telesni pojavnosti in prisotnosti v predstavi.

8 |nverso namre¢ €lanek dvoumno konéa — brez njegove problematizacije — z navedbo citata Laurie Anderson.
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Kot sklepno dejanje po aplikaciji teorije Inverso se mi tako izpostavlja problem eti¢nosti in
moralnosti glede nujnosti uporabe nasilja v odnosu do gledalca, zlasti pri vzpostavljanju
kriticne politi¢nosti predstave v razmerju do socasne druzbeno-politicne realnosti. V praksi ta
vprasanja reSuje vsaka uprizoritev oziroma vsaka ustvarjalna ekipa zase. Vendar pa je eno
pomembnih vprasanij, ki jih Inverso tudi vzpostavi, vprasanje sporazumnosti oziroma soglasja
z obcinstvom. Do katere mere si oblinstvo skupaj z vstopnico zagotovi tudi varnost na
uprizoritvenih dogodkih? V omenjenih predstavah obcinstvo sicer privoli v udelezbo v
tovrstnih rizi¢nih in celo nasilnih predstavah Ze s samim prostovoljnim prisostvovanjem
dogodku, s ¢imer ustvarjalcem na neki nacin podeli svojo privolitev. A vprasanje vsebine
privolitve — na kaj to€no pravzaprav gledalci privolijo? — ostaja neodgovorjeno. Obcinstvo pri
tem nima nikakrsne kontrole nad potekom same akcije. Obenem prisostvovanje dogodku ne
pomeni samoumevnega strinjanja z vsebino dogodka. Tako, denimo, pri obeh dogodkih,
Mariji Nablocki (GSSN) kot pri Zenitu (Rdedi pilot), gledalec ne more vplivati na sam potek
dogajanja. Se veg, ker je dogajanje situirano v posebnih okoli$¢inah — v zasebnih prostorih
oziroma na alternativnem umetniSkem prizoris¢u —, je obcinstvo dobesedno ujeto v
dogodek, iz katerega med potekom pobeg ni mogo¢. Pri Mariji Nablocki tako gledalci obticijo

v pododrju z glavami, molecimi iz konstrukcije, in pri Zenitu v temi tovornega vagona.

Vendar naslovitev problema moralnosti pri vprasanju uporabe nasilja oziroma tudi pri
uporabi bolj benignih sredstev, ki sprozajo nelagodje pri gledalcih, ni tako enoznaéno. Ceprav
je vedno subjektivno v dozivljanju in naceloma moralno-eti¢no problemati¢no, ima lahko
uporaba nasilja pri dramaturgiji gledalca in poudarjanje fizicnih aspektov tako uprizoritve kot
gledalCevega telesa za nekatere gledalce tudi transcendentni ucinek. V prid tovrstnemu
izzivanju gledalCeve cone udobja zavoljo politi¢nih ucinkov pric¢a tudi pozitivna kritika Zenita

s strani Foretiéa, ki svoje pisanje zakljuci tako:

»V imenu te predstave opros¢am Rdecim pilotom vsa tista nesmiselna mucenja in
sitnosti, v kakrSna so me potiskali v dosedanjih svojih predstavah. [...] Seveda sem
trpel tudi na osmem tiru ljubljanske Zelezniske postaje. Toda zavedal sem se, da je
moje trpljenje utemeljeno in da v imenitno zamisljenem zasnutku pomaga scenski
sublimaciji ¢lovekovega trpljenja danes, nemara pa Se bolj —jutri.« (Foreti¢, »Umor v

raketi« 21)
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Uporaba nasilja in sprozZanje strahu pri gledalcih

Pri desifriranju uprizoritvenih ciljev skupine ustvarjalcev, kakor tudi interpretaciji sprozanja
ucinkov nelagodja in strahu pri gledalcih z uporabo uprizoritvenih sredstev, ki u€inkujejo na
ravni fizicnega gledalcev, si pomagam s teoretsko analizo, Ze kar razlago uporabe nasilja, ki je
nastala v avtorstvu dramaturikega sodelavca Dragana Zivadinova in Kozmokineti¢nega
gledalis¢a Rdeci pilot Vladimirja Stojsavljevica. Stojsavljevi¢ v ¢lanku z zgovornim naslovom
»Tepsti svoje gledalce« svojo tezo sicer postavi na podlagi praktiénega delovanja in ekshibicij
ameriske eksperimentalne skupine Living Theatre (1947-) in njihovih vplivov na poznejse
generacije. Od socasnih skupin pa se osredotoci predvsem na predstave katalonske skupine,
ustanovljene leta 1979, La fura dels baus, ki je, kot sami navajajo na svoji uradni spletni
strani, delala na odnosu do »re-konceptualizacije dveh najpomembnejsih vidikov dramskih
umetnosti: gledaliskih prostorov in publik. Oziroma, se pravi, da so redefinirali prostor s
premikom v nekonvencionalne prostore in spreminjali viogo obcinstva iz pasivnega v
aktivnega — kar je pomenilo prebijanje ¢etrte stene« (La Fura dels Baus, uradna spletna stran
skupine).’® Tendence v delovanju obeh skupin (The Living Theatre in La Fura dels Baus), na
katere velja biti pri vplivih na slovenske ustvarjalce pozoren, so tako zlasti fizi¢na aktivacija
gledalca, spremenjene, nekonvencionalne prostorske relacije in umestitve gledalcev v
predstavo, prebijanje fikcije Cetrte stene, pri La Fura dels Baus tudi neposredna uporaba

nasilja.

Vpliv katalonske skupine na ustvarjanje v slovenskih uprizoritvenih umetnostih v 80. in

90. letih je nedvoumen; skupina je 1990 tudi gostovala v Ljubljani s predstavo Tier Mon
(Leiler, »Spektakel ¢utnosti osupljivih podob«), v 80. letih pa Ze tudi v Beogradu in Zagrebu. A
Se bolj kot za vplive gre za splosno situacijo tematizacije nasilja v aktualnih gledaliskih
uprizoritvah v mednarodnem prostoru.®! Ali $e drugade: »Gledali¢e ja (sic) postalo nasilno«

(Stojsavljevi¢, »Tepsti svoje gledalce« 36).

% | a Fura dels baus (»La fura«). Uradna spletna stran. https://lafura.com/en/la-fura/ (dostop: 7. sept. 2021).
91 Na to opozarja celotna tematska $tevilka Maske, posveéena tej temi, ki se zgleduje po so&asnih teoretskih
obravnavah nasilja v povezavi z uprizoritvenimi umetnostmi (Hrvatin, »Nasilje — uvod« 31).
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Vendar dale€ od tega, da bi bil namen tovrstne dramaturgije gledalca (zgolj) (rancierovska)
aktivacija pasivnega gledalca, narobe, Stojsavljevi¢ namen tovrstnih predstav na primeru La

Fura dels Baus opredeli tako:

»Neko¢ je bil cilj provokacije povleci pasivnega gledalca v dozivljanje, tu pa se
spremeni v poseg, ki skoraj medicinsko izprazni doZivljajski svet posameznika, da bi
lahko kasneje sprejemal nove vtise. Potesitev gledalcev v dogajanju, imenovanem
SUZ 0 SUZ, skoraj spominja na tisto, kar opisujemo kot katarzo. Seveda je jasno, da
lahko tokrat govorimo o so€ustvovanju za soCustvovanje, ¢eprav nasilje, ustvarjeno v
predstavi, ni oponasanje nasilja, temvec neposreden napad na obdinstvo.« (»Tepsti«

37)

Ce je prvi del — aktivacijo gledalca — $e mogoce vezati na Living Theatre, pa je vse bolj
neposredno nasilje nad gledalcem pri, denimo, La Fura dels Baus, za gledalce lahko
katarzi¢no. Ali pa: »Zabaven zadetek se prelevi v zastrasujoc¢ kaos, panicen strah pred
udarcem in bolecino, ki prevzame obcinstvo, iz glave pa odpihne vse misli in ideje in jih

napolni izklju¢no z instinktom oziroma strahom« (Stojsavljevi¢, »Tepsti« 36).

Ni odved poznati dejstvo, da je bil Stojsavljevi¢ pet let pred nastankom tega ¢lanka tudi
dramaturg pri predstavi Zenit Rdecih pilotov. V diagnozi dogajanja in Stojsavljeviéevi analizi
delovanja tovrstne dramaturgije gledalca v odziv na uprizoritev La Fura dels Baus, je Ze
zaznati koncept dramaturgije gledalca, ki je prisotna v predstavi Zenit. V primeru Dramskega
observatorija Zenit sicer ni Slo za do te mere brutalen napad na obcinstvo, kot pri nekaterih
socasnih mednarodnih predstavah. Tu v Zenitu »v ¢rno obleceni mladci med vikom in krikom
in igraje osornost pripuscajo v tovorni vagon« (Berger, »Slovensko mladinsko« 10; poudarila
N. L.), beremo pri kritikih. Ceprav doZivljanje tovrstnih umetniskih inhibicij pri gledalcih
sproza zlasti subjektivne in tako povsem razlicne ucinke. Tako lahko pri drugem kritiku Zenita
beremo bolj radikalno (in manj simulirano) dozivljanje predstave, ki nakazuje manj prijetno
izkusnjo: »Pekel taboriskega transporta traja, na sreco, le kratek ¢as. Odpre se ozek prehod,
ovija nas nekaksna astralna glasba, tudi ¢e ne bi hoteli iz te dusne tesnobe, nas neke roke
potiskajo nekam naprej« (Foreti¢, »Umor v raketi« 21; poudarila N. L.). Ceprav mora tudi

Berger pozneje v kritiki priznati, da kljub neresnosti »igraje osornost«, »s svojim
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klavstrofobic¢nim vzdusjem in simulacijo nasilja« predstava zbuja obcutja in kreira situacijo,

da »kaj hitro postaja komaj vzdrino« (Berger, »Slovensko mladinsko« 10; poudarila N. L.).

Kljub ne tako radikalni uporabi nasilja kot pri La Fura dels Baus, preteZznem ustvarjanju
tesnobne situacije in zbujanju fiziénega ter psihi¢nega nelagodja pri gledalcih, lahko teorije
Stojsavljeviéa apliciramo tudi na predstavo Zenit. Rezultat uvodnega fizicnega oziroma
neverbalnega dela predstave je namre¢ podobna dezorientacija, u€inek zmedenosti, ki
izprazni gledalCev dozivljajski svet in ga napolni za nove vtise. Pri tem je treba poudariti, da
gre za kratkotrajen, trenutni ucinek tovrstne Sok terapije, ki vendar ni sam sebi namen,
marvec — kot razberemo iz Stojsavljevi¢eve, cetudi programske, nekoliko manifestativno
pisane in zato tezko razumljive analize (»Tepsti svoje gledalce« 37) — je konceptualno
utemeljen iz razumevanja so¢asne narave in funkcije gledaliSc¢a ter glede na njegovo
umescenost v socasno skupnost. Ta pa je vedno tudi druzbena oziroma politi¢na, izvajalec pa

vedno produkt in odsev tega kolektiva oziroma druzbene skupnosti.

S tem je v neposredni zvezi tudi nacin uporabe svojevrstne Sok terapije, ki jo popise
Stojsavljevié, ki pa je klju¢no omejen na dve tocki v spremembi (estetske) funkcije gledalisca.
Kot prvo, spremembo prenosa emocionalnega nasilja nad gledalcem, ki se izvaja v klasi¢nih
uprizoritvah, skozi tekst v neposredni izraz nasilja nad gledalcem. (Ta razgradnja teksta
poteka od Brechta, lonesca, Becketta naprej.) Druga tocka, ki je za to potrebna, pa je
spremembia igralca v izvajalca v performansu. Sele ta, tako Stojsavljevi¢, omogoca izvajanje
neposrednega nasilja nad gledalcem. To pomeni najprej prehod iz logocentrizma v
scenocentrizem, nato pa znotraj scenocentrizma osredotocanje na izvajal¢evo vlogo oz. 7e

kar vlogo performerja, Se zlasti pa njegov neposreden fizicni odnos do gledalca.

V kontekstu estetskega in politicnega programa GSSN oziroma Rdecega pilota je tovrstni
razvoj obcinstva usmerjen v estetsko revolucioniranje slovenskega institucionalnega
gledali$¢a.?? Razvoj ob¢instva tukaj razumem bolj v kontekstu »atletike oéesa« v
istoimenskem ¢lanku Ede Cufer, torej kot dejanski trening usposobljenosti gledalca za

spremljanje predstav in ne trzno usmerjeno pridobivanje publike. V konkretnem primeru pa

92 Kar so GSSN poskusili Ze z eno svojih prvih gledaliko usmerjenih plakatnih akcij NSK »Vstajenje« (okt. 1984).
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razvoj obcinstva/atletika o¢esa pomeni ustvarjanje avtonomnega estetskega sveta GSSN in
priucevanje novih pravil ustvarjanja in gledanja/interpretiranja umetnosti. Pri tem
uprizoritvene strategije omogocijo momentalno izpraznjenje poprejsnjih izkuSenj oziroma
fokus na trenutno izkusnjo strahu (Stojsavljevi¢, »Tepsti svoje gledalce« 37) ter urjenje in
izostritev percepcijskih mehanizmov gledalca, njihovo ozave$¢eno uporabo (prim. Cufer,

»Atletika ofesa« 300).

Ta paradigmatski estetski premik, ki se dogaja pri GSSN, razumem v temelju povezanega z
naslednjo mislijo, ki se mi zdi za pri¢ujoco raziskavo klju¢na: »Foreti¢ (1991) trdi, da
gledaligka praksa Dragana Zivadinova (reZiserja vse gledaliske dejavnosti NSK) temelji na
totalitarni drzavi in da je v predstavah Dragana Zivadinova driavno nasilje nadomes¢eno z
estetskim nasiljem. Dozdeva se tudi, da Zivadinov igra vlogo totalitarnega demiurga« (nav.
po Monroe, Pluralni monolit 112). To konkretno pomeni, da se sam nacin uporabe
mehanizmov nasilja, ki ga v praksi uporablja totalitarna drzava, v gledaliS¢u uporabi v obliki
umetniskih, uprizoritvenih strategij nasilja nad gledalcem. Da so imeli ustvarjalci pri snovanju
v mislih prav to, potrjuje tudi tale misel Stojsavljeviéa: »Nasilje, o katerem piSem, se ne izraza
le z novim jezikom v gledalis¢u, ne izraZa se le z gibom, besedo, sliko, temvec tudi z nacinom
delovanja skozi socializiranje predstave, s propagando, oziroma — gre za nasilnost, ki je nas
lastni proizvod in za katero izvore smo izgubili ob¢utek« (»Tepsti svoje gledalce« 38;
poudarila N. L.). Poudarek v tem citatu tudi v strategiji GSSN poudarja izvorni prevzem
mehanizmov nasilja pri soCasnem sistemu in drzavnih represivnih organih. To sicer pogosteje
pocno Laibach, le da te mehanizme in strategije nasilja — za razliko od Laibacha — GSSN
povsem izolira, estetizira in odlepi od osnovnega druzbeno-politicnega izvora. Gledalcu tako
ponudi izkusnjo ¢istega nasilja, ki ga je mogoce razumeti kot prikaz univerzalnega delovanja
nasilja, ki je prisotno v vseh politi¢nih sistemih. »Nasilje, kateremu so izpostavljen gledalci,

pa ostaja metoda, s katero se skusa doseci stanje, v katerem je Beseda golo Dejanje« (ibid.).

Konkretneje razumem to manifesticijo nasilja tako pri GSSN kot pri Stojsavljeviéevi
utemeljitvi Se vedno kot potrditev argumenta o goli realizaciji podmen nadidentifikacije. V
tem kontekstu navajam tudi Arns in Sasse, ki v svoji analizi subverzivne afirmacije ugotavljata
naslednje: »Ko govorimo o subverzivni afirmaciji, se torej ne ukvarjamo s kriti¢no distanco,

marvec smo sooceni s kritiko estetske izkusnje, pri kateri gre — prek identifikacije — za
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ustvarjanje fizicne/psihicne izkusnje predmeta kritike«. Pri tem poudarjam zlasti zadnji del —
»ustvarjanje fizicne/psihicne izkusnje« pri gledalcu (»Subverzivna afirmacija« 7). To lahko
razumem v povezavi z nekoliko poznejSim citatom v tekstu Arns in Sasse: »Subverzivna
afirmacija mora — skoraj fizicno — vkljuciti poslusalca ali bralca v situacijo tako, da lahko svojo
vpletenost razume Sele pozneje in takrat tudi razmislja o njej« (8). Gre torej za poudarek na
integriranosti gledal¢evega pogleda v samo konstrukcijo uprizoritve (lahko tudi scenografsko,
kot je razvidno iz Marije Nablocke). Ta izkusnja pa mora biti predvsem fizi¢na. Uprizoritve
NSK (tako koncerti oziroma performativni dogodki Laibachov kot uprizoritve GSSN) ne
dovoljujejo pozicije zunanjega, distanciranega gledalca, ki bi lahko iz emocionalno in fizi¢no
nevpletenega polozZaja z distance in objektivno ter pregledno motril celoto umetniskega
dela. Arhimedova tocka gledis¢a postane pri NSK nemogoca. Gledalec in njegova

manipulacija sama postaneta del uprizoritvenega dogodka.

V tem smislu je nadidentifikacija Se vedno pripadajoca in ustrezajofa so¢asnemu sistemu
socializma, s katerim je povezana na nacin ustvarjanja uprizoritvene strategije, ki gledalca
integrira v del dogajanja. Pri GSSN in Rdedi pilot gledalec celo fizicno postane integralni del
scenografije. Zunanja, distancirana (e hocete brechtovska), racionalna pozicija gledalca v
¢asu trajanja predstave je v tem tipu gledalis¢a nemogoca. Prej kot v brechtovskega lahko v
binarnosti oz. opoziciji teorij na ravni Brecht-Artaud to umestim pod artaudovski pristop.
Odtod potreba po kreiranju uprizoritvenih strategij, ki za gledalca v trenutku odvijanja
predstave predstavljajo neizmerna, celo neizmerljiva, vseobsegajoca dozZivetja. Odtod tudi
razvijanje nelagodnih fizi¢nih draZljajev za gledalce, ki v uprizoritvah koketirajo z
ustvarjanjem fizi¢ne gledaliske ustreznice delovanju so¢asnega politicnega rezima. S tem
lahko tudi za GSSN in Rdedi pilot zatrdim, da so z uporabo radikalnih sredstev, kontrole
gledalca, izvajali tisto povezavo med nadidentifikacijo ter totalitarizmom, ki jo analizirata
Arns in Sasse, ko pravita, da za uporabnike oziroma ustvarjalce subverzivne afirmacije velja,

da so:

»dodatno ponavljali estetske razmere totalitarne estetike; izloCitev vsakrsnega
zunanjega zornega kota (tj. zunaj umetniskega dela). Popolna odstranitev horizonta
obiskovalca, gledalca ali bralca je sredis¢no nacelo totalitarne estetike in socasno

edina strukturna osnova, na temelju katere lahko subverzivna afirmacija uspe kot
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subverzivna afirmacija. Subverzivna afirmacija mora — skoraj fizicno — vkljuciti
poslusalca ali bralca v situacijo tako, da lahko svojo vpletenost razume Sele pozneje in

takrat tudi razmislja o njej.« (Arns, Sasse, »Subverzivna afirmacija« 8)

V tem smislu GSSN in Rdeci pilot ne le ustrezajo analizi nadidentifikacije, ki je specifi¢na za
totalitaristicni kontekst, temvec to potrebo po konceptualni integraciji gledalca se
radikalizirajo na nacin, ki ni zgolj konceptualen, temvec za gledalca izjemno fizi¢en. Celo
preizkusa same meje znosnosti, lagodnosti in sploh zdrZljivosti gledalca v dani gledaliski
situaciji, v katero je potisnjen. Gledalec je na ta nacin celostno ¢utno integriran v dogajanje

in postaja dosledna realizacija Hrvatinovega topicnega gledalca.

Zeleni u¢inek predstave Zenit na gledalca, ki ga popisuje Stojsavljevi¢ in ki omogo¢a, da na
GSSN in Rdece pilote, apliciram teorijo nadidentifikacije Sasse in Arns, lahko primerjam in
paralelno razvijam v primerjavi s tistim, ki ga omenja Alexei Monroe v svoji analizi delovanja
Laibach. Gre za pojav, ki ga Monroe na primeru Laibach (NSK) imenuje »ostra obravnava
obcinstva« (Pluralni monolit 111), brutalnost in ucinek te »ostre obravnave obcinstva« je

discipliniranje obcinstva. Poglejmo podrobneje.

Discipliniranje ob¢instva

Monroe se ob obsirni analizi delovanja NSK in Laibach sicer le na kratko posveti tudi analizi
gledaliske sekcije NSK, ta odsotnost je pomenljiva, Se zlasti glede na to, da se v svoji
publikaciji Monroe vecinoma posveca politiénim ué¢inkom NSK. Pri analizi GSSN ob
vzporednicah z Laibachom Monroe posebej omeni uprizoritev Marijo Nablocko (mimogrede,
ob gostovanju na »Edinburskem festivalu so jo iz varnostnih razlogov skoraj nemudoma
prekinili« (Monroe, Pluralni monolit 111)). Pri popisu dogodka Monroe takole obnovi
dogajanje z vidika gledalcev: »Gledalci so strogo razvrséeni in imajo majhno svobodo
gibanja« (116). Pri tem kot eno od podobnosti GSSN z Laibachom izpostavi — »ostra
obravnava obcinstva« (111) in na nasledniji strani nadaljuje z utemeljitvijo: »Tako kot pri
Laibachu je tudi tu ob¢instvo predmet tovrstnega nasilja. Ob¢instvo je bodisi podjarmljeno

bodisi zajeto (fizicno z omejitvijo gibanja ali na utni ravni z obsegom spektakla). Ta

161



brutalnost je kombinirana z nedvoumnim pridihom misticizma in utopizma ter s poskusom

vztrajanja pri gledalis¢u kot junaski formi« (112).

Bolj produktivno kot analizo GSSN se mi zdi na tej tocki uporabiti Monroejevo analizo
obravnave oziroma manipulacije obcinstva, kakor se dogaja pri Laibachu — glasbeni,
performativni in video sekciji znotraj NSK, ki naj bi popularno kulturo, zlasti pa rockovsko
glasbo razkrinkaval kot »mesto hegemonisti¢ne ali fasisticne mobilizacije« (Monroe, Pluralni
monolit 245). Monroe pri analizi Laibachove »'klasicne' totalitarne faze«, katere trajanje
definira od 1980 do 1988 (242), ugotavlja prisotnost razlicnih elementov. Monroe poskusa
zlasti ekstrahirati tisto, kar slovenski prevod imenuje »odtujitveni u€inek« pri gledalcih, ki ga
Laibach na ta nacin doseze s kombinacijo znanih ter neznanih, celo hote absurdnih, komicnih
ucinkov, oziroma neprestanega viSanja pri¢akovanja obc¢instva, ki je pri publiki Laibacha

specificno. Monroe jih imenuje tudi »obdinstvo z razvitim oblutkom za skrajnosti« (240).

Monroe se pri razlagi opira na eni strani na Adorna in njegovo analizo fascinacije publike pri
politiénih oziroma konkretno fasisti¢nih shodih, pri ¢emer Monroe opaza kot karakteristiko in
skupno potezo pri Laibachu prav namerno ustvarjanje protislovnosti na meji s
spodkopavanjem lastne kredibilnosti. Vendar pa je rezultat tega elementa »norcavosti,
protislovja oziroma absurdnosti, paradoksno to, da pri gledalcih $e dodatno podkrepi
spostovanje do njih kot ustvarjalcev (Monroe, Pluralni monolit 244). Po drugi strani
predstavljajo Laibach za Monroeja realizacijo Attalijevih histori¢nih oziroma teoretskih
implikacij o politi¢nih razseznostih glasbe (oziroma hrupa) na nacin ideoloskega prisvajanja

estetskega diskurza.®?

Militarizacija, celo discipliniranje obclinstva ter brutalizacija ¢utov skupaj z elementi absurda
so vse elementi, ki jih zasledimo tudi v Dramskem observatoriju Zenit. A vendarle ima to pri
Laibachovem obcinstvu vnaprej doloceno funkcijo, in sicer to ponazarja tudi nasledniji citat:
»Kombinacija vojaskih ritmov, ostrih lu¢nih uéinkov in provokativnih podob ima za cilj

poenotenje in razosebljenje obcinstva, pri ¢emer ponazarja in uporablja procese fizicne in

9%V slovens¢ini je Attalijeva knjiga iz§la pri Maski: Attali, Jacques. Hrup: esej o politi¢ni ekonomiji glasbe.
Ljubljana: Maska, 2008.
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idejne manipulacije« (Monroe, Pluralni monolit 242). Tovrstno postvaritev gledalca lahko

zaznamo tudi v drugih uprizoritvah GSSN tega ¢asa, podobno ugotavljam tudi za Zenit.

Uporaba nasilja v so¢asnih uprizoritvah

Marija Nablocka in Zenit nista bili edini uprizoritvi v tistem Casu, ki sta vkljucevali elemente
discipliniranja obcinstva oziroma brutaliziranja njihovih cutov, ¢e ne kar nasilja. 1z so¢asnih
predstav oziroma njihovih kritik lahko beremo pripombe obdinstva, ki segajo od pritozb
zaradi bolecin v nogah zaradi stanja ali neprijetnosti zaradi mrazu, do strahu pred temo:
Kanon (1993, rezija: Emil Hrvatin) in Walter Wolf (1993, reZija Vlado Repnik). Povzema jo
naslednja izjava neke gledalke: »Groza me je, rada bi $la ven, pa ne vidim, kam« (nav. po
Kolenc, »Vlado Repnik: Vdor realnega« 19). Se prej pa Repnikove Brigade lepote (1990), ki so
v Sirsi javnosti sprozile precej negodovanja Se pred samo premiero, ko so avtorji predstave v
Casopisih (Delo, 13. januar 1990) iskali darovalca oziroma truplo za »umetnostne namenex,
ki bi se torej uporabilo med samo predstavo.®* »Kaj prida se potem ni zgodilo [...] v predstavi

namrec ni bilo trupla.« (Milohni¢, »Politi¢no in gledalis¢e« 131)

Poleg samega Skandala (odzvalo se je Slovensko zdravnisko drustvo) (Orel, »Vprasanje
izvirnosti« 77; Milohni¢, »Politi¢no in gledalis¢e« 131; Likovne besede, januar 1992) je v tem
primeru Brigad lepot Se bolj pomemben t. i. vdor realnega (ali tudi VR, ki so mimogrede tudi
inicialke avtorja oz. rezZiserja Vlada Repnika, ki ga pozneje uporablja — Brigade lepote so sicer
prva samostojna Repnikova predstava v okviru Gledalis¢a Helios). Pri tej analizi »vdora
realnega« je pomenljivo, da glavno vlogo pri kon¢nem prizoru pri operaciji oziroma obdukciji
odigra Joze Tisnikar, slovenski slikar, prepoznaven po svoji morbidni, celo apokalipti¢ni
motiviki, naslikani v temacnih tonih. V predstavi nastopi kot on sam. Gre za prenos
Tisnikarjevih biografskih karakteristik v obmocje uprizoritve, saj je nenazadnje sam delal v
mrtvasnici oz. v secirnici v Slovenj Gradcu kot obdukcijski pomocnik. O funkciji Jozeta
Tisnikarja, ki je nastopal v vlogi »Vdor realnega« — tako se je imenovala njegova vloga — pise

Barbara Orel v razpravi »Vprasanje izvirnosti: travmaticna tocka gledalisc¢a in performansa na

% Podrobneje se z dogodkom in njegovo analizo v razpravah ukvarjata Barbara Orel v razpravi »Vprasanje
izvirnosti: travmaticna tocka gledalis¢a in performansa na prelomu tisocletja« (77) in Aldo Milohni¢ v »Politi¢no
in gledalise« (131) ter Likovne besede, januar 1992, §t. 21-22.
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prelomu tisocletja« (77). Pri tem je jasno, da gre za mentalno projekcijo gledalca, ki se v
uprizoritvi vzpostavi s pomocjo uprizoritvenih strategij, u€inkuje pa na ravni fizicnega in
telesnega gledalca. Ob inovativnosti dramaturgije gledalca tako trdim, da v tem primeru vdor

realnega v predstavo predstavlja kar gledalec sam, ne le JoZe Tisnikar.

Kot je razvidno iz posnetka predstave (Brigade lepote), so v zakljuénem prizoru iz trupla —
bodisi trupla bodisi njegove gledaliske znakovne reprezentacije — simboli¢no odvzeti
mozgani, ki so zavoljo avtenti¢nost Se nekoliko krvavi. To gesto je moc€ povezati z uvodno
fizicno izkusnjo gledalcev na poti vstopa v dvorano oziroma na prizoris¢e dogodka, v
katerega je doloc¢en del gledalcev prepeljan na vozi¢ku za ranjence oziroma za trupla (Cufer,
»Gledalidée v dobi konformizma &util I.« nepag.).® S tovrstnim gledalidkim kodiranjem nacina
njegovega vstopa v uprizoritev, ko ga ustvarjalci v predstavo pripeljejo na vozi¢ku, gledalec
simbolizira truplo, ki se na koncu predstave tudi simboli¢no pojavi na obdukcijski mizi (ki so
mu iztrgani mozgani; ti predstavljajo intelektualno raven dojemanja predstave ali
reprezentacijo). To funkcijo potrjuje tudi misel Ede Cufer: »Po vstopu v pravokotno oblikovan
prostor je gledalcu, ¢etudi je priSel do svojega stojis¢a pes, jasno, da bo naslednjo uro ali dve,
medtem ko se bo njegovo truplo operiralo ali seciralo, nad njegovo glavo odvijali prizori
Pekla, Vic in Nebes« (Cufer, »Gledali$¢e v dobi konformizma €util I.« nepag., poudarila N. L.).
Se bolj kot ta realni vdor gledalca v predstavo je tako pomembna simbolna vloga in njeno
(fizi€no in simboli¢no) uc¢inkovanje na gledalca, ki jo tovrstno, nenazadnje ne le
razosebljenje, marvec kar objektivacija in postvaritev gledalca, sprozi. S tem je racionalizaciji
interpretacije, intelektualizaciji predstave in reprezentaciji simbolno odvzeta mo¢. Nad njo
prevlada izostrena senzori¢nost prezentacije, poudarek je na fizicnem obc¢utenju predstave s

strani gledalcev, ¢etudi v obliki brutalizacije in discipliniranja njihovih ¢utov.

9 Na prizori$ée je upostevajo¢ »¢asovno ekonomijo« prepeljan priblizno vsak deseti gledalec (Cufer,
»Gledalisce v dobi konformizma Cutil 1.« nepag.).
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Sklepi

Glede 80. let preteklega stoletja sem po razélenitvi in definiciji inovativnih in alternativnih
uprizoritvenih strategij za 1. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja ter obdobje
poznega socializma prisla do naslednjih sklepov. V podpoglavju o politikah uprizarjanja sem
dokazovala, da se prevoj politicnega kaze s premikom od tekstualnih praks k prostorskim
oziroma prevojem iz primata logocentri¢ne perspektive uprizarjanja v scenocentrizem,
ponazorim pa ga v premiku od KPGT (1977) do NSK (1984) — zlasti od Risti¢a do
Zivadinovovih reZij znotraj GSSN. Ta prevoj v politikah uprizarjanja in dramaturgiji gledalca v
poznem socializmu ne naznanja le premika v nacinu uprizarjanja, pac pa naznanja tudi
premik v naginu interpretacije in recepcije, torej gledalskem delu. Ze na zacetku 80. let se
tako od gledalca zahteva precej avtonomno in emancipatorno delovanje. Potrebo po
gledal&evi aktivaciji in njegovi nenehni aktivnosti teoretsko utemelji Eda Cufer s konceptom

atletike ocesa.

Sprememba politi¢énosti v smislu prevoja v prostorsko komponento se sicer Se pred GSSN
kaZze Ze pri Risti¢u. Mejnik postavim v leto 1980 zaradi politicno prelomne uprizoritve Missa
in a minor (r. Risti¢, Slovensko mladinsko gledalis¢e, 1980). Risti¢eva politicnost namrec ni
omejena izkljuéno na vsebinske in tekstovno kompilacijske intervencije — tudi te, vendar ne
izkljuéno —, marvec so prostorske intervencije tiste, ki se izkazejo kot klju¢ne pri
rekonfiguraciji in tudi reteritorializaciji gledal¢evega pogleda in politiénosti uprizoritve. Pa
tudi oblikovanje ideoloskih nacel v odnosu do normativne oz. dominantne ideologije
poznega socializma. Oblikovanje le-teh se slednjic razvije oz. materializira v uprizoritveni

strategiji nadidentifikacije, ki jo uporablja NSK.

V analizi komunikacijskega modela iz 80. let zato, razumljivo, v sredis¢e zanimanja
postavljam uprizoritveno strategijo t. i. nadidentifikacije, ki jo uporabljajo NSK. Zanima me
zlasti inovacija, ki jo ta strategija uvaja v smislu nacina nagovora gledalca. Analiza
komunikacijskega modela uprizoritev skozi (politi¢ni) nagovor gledalcev tukaj omogoci

analizo razliénih poloZajev med ustvarjalci in gledalci ter njihovih razmerij znotraj modela.
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Posvetim se vprasanju, kaksne inovacije strategija nadidentifikacije prinasa za dojemanje
ciline publike oz. idealnega gledalca iz komunikacijskega modela. Primarna srz in raziskovalni
fokus je zanimanje za vprasanje, kaksSne (nove) aktivnosti zahteva od (svoje) publike NSK, in,
nadalje, ali cilji NSK ustrezajo pricakovanjem in (samo)razumevanju publike, posledi¢no pa:
kdo sploh je ciljna publika (idealni gledalec) NSK? Nadidentifikacijo sem raziskovala v
kombinaciji z razpravo Slavoja Zizka »Zakaj Laibach in NSK niso fasisti?«, v kateri avtor
utemelji strategijo nadidentifikacije ter zanjo uvede ta nov pojem, in sicer za njeno specifi¢no
ucinkovanje, ki je vezano tako na definicijo kot kontekstualizacijo termina glede na
konkretno politi¢no situacijo. Vezano pa je tudi na (druzbeno-politicno) genealogijo

strategije, kar nadalje razvijata Arns in Sasse v razpravi »Subverzivna afirmacija«.

Preobrat, ki se dogodi v ¢asu (post)socializma v Sloveniji s specifi¢no rabo strategije
nadidentifikacije v komunikacijskem modelu — zlasti pri Laibach in NSK — v odnosu do
dojemanija gledalceve vloge, pomeni mnogo vec dela s strani gledalca, ki mora Sele razbrati
pravo staliS¢e ustvarjalcev, tega postavljam v razliko med empiri¢nim in idealnim avtorjem.
To pa zahteva mnogo aktivnejSo vlogo gledalca, ki nenadoma prevzame odgovornost za
interpretacijo umetniskega dela. Odgovornost, ki se mora samo-utemeljevati iz gledalceve
lastne Zelje ter na ta nacin morda vec kot o samem umetniSkem delu pove o gledalcu samem
— tako njegovi psihologiji, osebno-eti¢ni naravnanosti kot politicnosti. Po drugi strani taka
uprizoritvena strategija teorijo postavlja v paradoksen polozaj, da umetnost, katere
strategija uprizarjanja je ohranjanje nacrtno izmuzljivega stalis¢a — brani pred (napacnimi)

interpretacijami. Tako razumem Zizkov ¢lanek »Zakaj Laibach in NSK niso fasisti?«.

Umetnost na tej tocki — linija, ki jo nadaljuje od Risti¢a dalje — postaja umetnost
vzpostavljanja lastnega umetniskega druzbenega konteksta oziroma manipuliranje z njim. Pri
tem je eti¢na odgovornost na gledalcu. Sele tega gledalca lahko zdaj dokonéno imenujem
idealni gledalec NSK. Ta se tako razlikuje od ciljne publike NSK, torej kot marketinskega
koncepta in trzno naravnanega kontingenta publike, ki pri Laibachu sledi
postmodernisti¢cnemu stilu »anything goes«. To ima pomembne (politicne) implikacije za
dramaturgijo gledalca in politike uprizarjanja. Medtem ko se slednje vedno bolj usmerjajo na

regulacijo konteksta, s cimer umetniski produkti odtlej v javnosti samodejno proizvajajo
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ucinke (najbolj razviden je primer plakatne afere Novega kolektivizma NSK); mora gledalec

prevzeti aktivno, emancipatorno, odgovorno politicno drzo.

V analizi prostorske ravni dramaturgije gledalca nadalje dokazujem, da gre pri GSSN
pravzaprav za politino in prostorsko uporabo ideoloske strategije nadidentifikacije ter njene
realizacije. Pri tem imam z nadidentifikacijo v tem (prostorskem) oziru v mislih zlasti
represivne mehanizme oblastniSkega segmenta, ki pri¢ajo o izvajanju izrednega nadzora in
discipline, celo nasilja nad gledalci (primer Retrogardisticni dogodek Marija Nablocka). In
medtem ko se zdi, da je raba tovrstne strategije specificna za NSK in torej omejena zgolj na
delovanje skupine, pa ima tovrstno koncipiranje dramaturgije gledalca, kot ga pojmuje GSSN,
bistvene posledice za nadaljnji razvoj dramaturgije gledalca v Sloveniji in pri ostalih

umetnikih.

Medtem predstavlja Ristiéeva predstava, Missa in a minor iz leta 1980, uprostorjenje
pluralizacije pogleda, mobilnosti, fluidnosti, torej ve¢perspektivnosti. Ceprav je tudi v tem
primeru gledalCev pogled nadziran oziroma reziran, se zdi, da je gledalec v primeru Ristiéevih
rezij svobodnejsi, oziroma razpolaga z vecjo stopnjo nadzora nad lastno dramaturgijo

gledis¢a/pogleda, njegovo reZijo in montazo.

V analizi dramaturgije gledalca skozi kriterij fizicnega (in psihi¢nega) vpliva uprizoritev na
gledalca sem v 1. modelu preucevala uprizoritve, ki posebej stavijo na zbujanje nelagodnih
Cutnih vtisov pri gledalcih med samim potekom predstave. Posebej sem se posvetila
Dramskemu observatoriju Zenit, Brigadam lepote in nekaterim drugim uprizoritvam v

80. letih. S pomocjo uporabe analiz iz socasnih kritik in teorij Vladimirja Stojsavljeviéa ter
primerjave delovanja Laibacha z GSSN (po teoriji Alexeija Monroeja) in teorije Marybeth
Inverso, ki obraca fokus raziskave na uéinkovanje predstave na gledaléevo telo, sem prisla do
ugotovitve, da je uporaba nasilja oziroma vzpostavitve nelagodnega obcutja pri gledalcih
prek ¢utnih drazljajev (mraz, vpitje, trus¢, obcutje klavstrofobi¢nosti, nagnetenost teles v
majhnem prostoru, tema, dolgotrajno stanje ipd.) del strateske (politicne in estetske)

reforme slovenskega gledalisca, ki poteka najvec na ravni sprememb v dramaturgiji gledalca.
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Del tega je postopek trenutnega in zaasnega izpraznjenja doZivljajskega sveta gledalca, kar
se doseZe s Sok terapijo ob sprozanju obcutkov strahu (to sem ponazorila s pomocjo analize
Stojsavljeviéevih in Monroejevih teorij o u¢inkovanju na gledalce). S tem se njegova
pozornost preusmeri na trenutno doZivljanje in gledalcu odpre nove registre za alternativno
dojemanje predstave. Po drugi strani »Laibach pri brutaliziranju obcinstva uporablja vsa
nasteta (anti)senzori¢na sredstva, pri ¢emer ga skusa prisiliti k nartovanim odzivom in
interakcijam. Ko govorimo o nastopu, postane 'funkcija' Laibachovega obcinstva celo
ocCitnejsa od spremljajocih sredstev« (Monroe, Pluralni monolit 242). Monroe govori o
uporabi sredstev, ki so namenjena discipliniranju ob¢instva, pa tudi njegovemu razosebljenju
in poenotenju, »pri ¢emer ponazarja in uporablja [tj. Laibach] procese fizi¢ne in idejne
manipulacije« (ibid.). Pri tem je prisoten dolocen element pretiravanja in absurdnosti, v
kombiniranju znanih (pri¢akovanih) in neznanih (nepri¢akovanih) sredstev, nujen za
vzpostavljanje in ohranjanje obcutka pripadnosti — denimo dolocenim estetskim nazorom
skupine GSSN — kakor tudi zadovoljevanja pri¢akovanj obcinstva in nenehnega premikanja

mej pricakovanega (ibid.).

Kot sklepno dejanje po aplikaciji teorije MaryBeth Inverso v razpravi »Beyond Offending the
Audience: Violating the Audience Body« se izpostavlja vprasanje eti¢nosti in moralnosti
tovrstnih (nasilnih) dejanj v odnosu do vzpostavljanja politi¢énosti in odnosa gledalca do
socasne druzbeno-politiéne realnosti. Tu se mi kaZe povezava z ugotovitvami z analizo ostalih
kriterijev, kjer se ustvarjalci ponovno izmikajo odgovornosti oziroma je le-ta prenesena na
ramena gledalcev. Ta vprasanja reSuje vsaka uprizoritev oziroma vsaka ustvarjalna ekipa
zase. Kljucen pa je pojem »privolitve«. V omenjenih uprizoritvah obcinstvo sicer s
prostovoljnim vstopom v predstavo podeli privolitev za udelezbo v tovrstnih rizi¢nih in celo
nasilnih predstavah, vendar pri tem nima nikakrSnega nadzora nad potekom same akcije, Se
ve¢, privolitev gledalcev k prisostvovanju uprizoritve Se ne pomeni samoumevno tudi

privolitve vsebini uprizoritve.
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Il. 2. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju
parlamentarne demokracije (1991-2004)

Oris splosnih druzbeno-politicnih znacilnosti obdobja

V ¢asu nekdanje socialisti¢ne Jugoslavije »sta predstavljali umetnost in kultura« — v nasprotju
s stanjem danes — »privilegirani del druzbenega univerzuma« (Erjavec, Ljubezen 93).
Umetnost je ucinkovala kot javni druzbeni forum ter je igrala pomembno vlogo v
»repluralizaciji slovenskega politicnega prostora, kar je pozneje pri procesu osamosvojitve
omogocilo »nebole¢ prehod v demokracijo in nastanek slovenske drzave« (Troha, Ujetniki
svobode 130). Poleg drzavotvorne funkcije umetnosti iz tega obdobja (ibid.) Vodopivec ob
osamosvojitvi Slovenije (1991) spomni Se na pomembno vlogo »izobrazencev in kulturnih
ustvarjalcev k njeni demokratizaciji« (Od Pohlinove slovnice 463), torej ob prehodu iz

socializma in Socialisticne federativne Republike Jugoslavije k samostojni Republiki Sloveniji.

Mimo pomembne druzbeno-politicne, celo demokratizacijske vloge umetnikov v druzbi in
polju politike v ¢asu osamosvojitve Slovenije je, povsem drugace, potekalo dogajanje znotraj
umetnosti in gledalis¢a. Barbara Susec Michieli, zlasti ko govori o politi¢ni in ekonomski krizi
v zadnjem stadiju socializma med letoma 1988 in 1991, ugotavlja: »Gledalis¢e se kot
umetnost ni moglo pridruziti tovrstnemu javnemu diskurzu,« pri ¢emer kot izjemi omenja
hapening in demonstracije (»Slovenian Theatre« 81). Celo nasprotno, kakor ugotavljajo
slovenski teatrologi za obdobje tranzicije, se je po osamosvojitvi Slovenije in osvoboditvi
umetnosti izpod politiéne prisile in sluzenja nacionalni ideji in ideologiji zgodilo naslednje: »V
gledaliscih [...] je na novo pridobljena avtonomija vodila do depolitizacije in odmaknjenosti
od perecih druzbenih problemov« (ibid.). Gasper Troha temu dodaja, da se je umetnost po
letu 1991 in po izgubi »drzavotvorne funkcije znasla v krizi, ki se odraza v iskanju lastne
identitete in pasivnosti institucij« (Ujetniki svobode 130). Pri tem ne morem mimo Sirse
debate o spremenjeni funkciji narodnega gledalis¢a (S. E. Wilmer, »National Theatres« 32),
kjer pa gre v specificnem primeru Slovenije (in ob njeni osamosvojitvi) vendarle za tendenco,
da narodno gledalisce postaja raje evropsko kot nacionalisticno. Medtem ko se je prehod od
narodnega celo do nacionalisti¢nega, tako ugotavlja Wilmer, zgodil ponekod v nekdaniji

Jugoslaviji (ibid.), je z evropeizacijo (»Europeazation«) gledalis¢ po osamosvojitvi v Sloveniji
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drugace. Cetudi gre za manj$o evropsko drzavo, kjer je klju¢na ohranitev jezika, gledali$¢a po
o0samosvojitvi niso zdrsnila niti v narodno niti nacionalisti¢no funkcijo.®® To, v katerem
gledalis¢u se nahajamo — v tem ¢asovnem obdobju, ki ga umesc¢am v 2. model dramaturgije
gledalca (1991-2004) — Janez Pipan, takrat umetniski vodja SNG Drame Ljubljana,
nedvoumno pojasni: »V Slovenskem narodnem gledali$¢u. Evropskem« (»The Rolling Times,

2003, nepag.).

Kot tretjo moZnost preobrazbe narodnih gledalis¢ pri majhnih narodih, poleg evropeizacije in
nacionalizacije, S. E. Wilmer omenja Se moznost komercializacije (»National Theatres« 32).
Vendar pa je le-ta v Sloveniji pri¢akovanjem navkljub nastopila dokaj pozno (¢e podrobneje
pogledamo, je ustanovitev prvega komercialnega gledali$¢a, Spas Teatra, sledila $ele 6 let po
osamosvojitvi, 1997) in se z zamudo uveljavlja po letu 2004 (v 3. modelu dramatugije
gledalca). Slovenija razvejanega sistema zasebnih gledalis¢ ni nikoli razvila (najbliZje temu sta
Spas Teater in SiTi Teater v BTC City-ju, ki se razvije 2008 iz Teatra Komedija (2000)).
Gledalisca v Sloveniji so v obdobju 90. let oziroma 2. modela tako predvsem pod obnebjem

procesa evropeizacije.

Slika gledalis¢a in njegove vpetosti v druzbo dobrih dvajset let pozneje po programskih
nazorih Bojana Stiha (te, ki sem jih obravnavala v 1. modelu, je zapisal najve¢ v gledaligki
sezoni 1980/81), je v 2. modelu popolnoma drugacéna. Poleg izgube drzavotvorne funkcije
umetnosti je tako v 90. letih govora o depolitizaciji gledali$¢a. Tako reko¢ ideoloska
indoktrinacija v €asu socializma je tudi v gledalis¢u pustila grenak priokus. Posledi¢no je v 2.
modelu razvidna opreznost do obravnave politi¢nih tem, celo tendenca v smeri apoliticnosti
gledalis¢a. Janez Pipan, takrat umetniski vodja SNG Drame Ljubljana, tako, denimo, na
zaCetku novega tisoc€letja pravi, naj gledalis¢e predstavlja raje »izpolnitev bivanja« (»The
Rolling Times«, 2003, nepag.) ali pa »odrsko uprizoritev ¢lovekove condition, osvobojene

vsakrsne vnaprejsSnje vrednostne kvalifikacije« (Pipan, »Ljubimci in izboljSevalci« 6).

Obdobje demokracije po osamosvojitvi Slovenije v repertoarnih gledalis¢ih tako predstavlja

streznitveno stanje po obdobju velikih politi¢nih iluzij in razkriva sploSno obcutje (politi¢ne)

9% Wilmer kot primer skrenitve narodnega v nacionalistiénega omenja primere srbskega in hrvaskega gledali$¢a
sredi vojn po razpadu Jugoslavije v 90. letih preteklega stoletja (»National Theatres« 32).
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nezaupljivosti, celo skepticizma, gotovo pa razocaranje in pomanjkanje upanja v (druzbeno)
moc gledalis¢a. In kar je morda Se huje: ne verjame vec niti v mo¢ posameznika in njegovega
vpliva v zadevi bistvenih druzbenih vprasanj. Gledali$¢e postaja manj druzbeno-politi¢no in
dez-orientirano. Zaveda se izgube svoje druzbeno-angazirane funkcije, prej je usmerjeno v
procese deideologizacij (Pipan, »Ljubimci in izboljSevalci« 6). Nikakor noce biti vec suzenj
ideologij, marvec prostor svobode. Paradoksno mu Pipan kljub temu pripiSe, da Zeli

vev v

gledalisce v zadniji inStanci ostati poslednje zatocisce sanj in utopij (7) (¢e ne kar iluzij).

V smislu druzbenih in politi¢nih filozofij izbor tematik v gledalis¢u najbolj zaznamuje prehod
od velikih narativov k malim, posledi¢no pa prehod v intimne zgodbe malih ljudi. Po
osamosvojitvi Republike Slovenije in vzpostavitvi demokrati¢nega sistema lahko tako
prevladujoco interpretacijo dogajanja (vsaj ¢e jo interpretiram po Pipanovi umetniski viziji)
soo¢imo neposredno s filozofijo Jean-Francoisa Lyotarda in njegovim Postmodernim stanjem,
kjer velike zgodbe komunizma, oziroma v naSem primeru socializma, zamenjajo male
zgodbe, torej prej intimne ¢loveske zgodbe iz vsakdanjika. Tako so male zgodbe postale
velika zgodba (ibid.). Gledalis¢e tega obdobja prej verjame v analizo druzbene simptomatike.
Po Janezu Pipanu prikazuje torej »temeljno strukturo druzbe, ekonomska razmerja in

politicne ideologije« (»Ljubimci in izboljSevalci« 6) skozi analizo malih, intimnih zgodb.

Janez Pipan je najvecjo slovensko gledaliSko institucijo SNG Dramo umetniSko vodil 14 let, od
leta 1994 do 2008, in s svojo umetnisko vizijo posledi¢no bistveno zaznamoval gledaliSko
kulturno krajino, to pa prav v €asu, ko se je v na novo vzpostavljeni samostojni Republiki
Sloveniji Sele oblikovala podoba najvecjih narodnih kulturnih institucij in njihovo
poslanstvo.®” Obdobje slovenskega gledali$¢a je v ¢asu 2. modela oziroma v 90. letih sicer v
smislu umetniskega vodenja institucij oz. slovenskih narodnih gledalis¢ mo¢no zaznamovalo
tudi umetnisko vodenje Tomaza Pandurja, ki je priblizno ob istem ¢asu oziroma nekoliko prej

(1989-1996) pri starosti zgolj 26 let prevzel umetnisko vodenje SNG Maribor, kar se je po

97 Leta 2008 mu minister za kulturo Vasko Simoniti v vladi Janeza Jan3e (SDS) mandata ni podalj$al. Pipan je to
odlocitev komentiral kot politicno v intervjuju za levo usmerjeni tednik Mladina: »Ustanova, ki je postavljena v
sredi$¢e nacionalne kulture, namrec ne more biti predmet politi¢nih, kaj Sele nestrokovnih odlocitev. Nekako
naivno sem verjel, da je tudi v Sloveniji tako in da se pravzaprav ne more zgoditi, da bi lahko kdo ogrozil
avtonomne, politicno neodvisne nacionalne institucije, kakrsna je denimo SNG Drama Ljubljana. Ocitno sem se
zmotil« (Pirc, »Janez Pipan«).
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sedmih letih koncalo z njegovim odstopom in finan¢nim polomom mariborskega gledalis¢a. V
tem obdobju pa je repertoar zasnoval programsko samosvoje, smelo, nadnacionalno, z
mislijo na osvajanje mednarodnega obcinstva in zgodnje vpeljevanje postdramske estetike v
prostor slovenskih institucij s samolastno izoblikovano, razkoSno, pompozno in spektakelsko
ter vizualno privla¢no estetiko gledalis¢a podob, pri éemer velja: »Predstave Pandurjevega
obdobja so v primerjavi s prejSnjimi ¢asi zahtevale od gledalcev vec estetskega in socialnega
opredeljevanja« (Sorli, »Dedi$¢ina TomaZa Pandurja« 398). Ter, treba je dodati, v gledali$¢e
privabile tudi nov tip gledaliske publike t. i. »nouveaux riches« (ibid.). Tomaz Pandur je bil
sicer podrobneje obravnavan na drugih mestih,’® sama pa, ¢eprav mu gre priznati pomen za
dramaturgijo gledalca v slovenskem gledalis¢u, morda pa Se bolj dovrsenega smisla ter
celostno izdelanih strategij za (samo)promocijo in marketing, se z njim ne ukvarjam,
predvsem zato, ker gre v veliki vecini za apoliti¢no gledalisce, Se zlasti, kolikor politiko
dojemamo kot refleksijo konkretnega (lokalnega) druzbeno-politicnega konteksta, kar pa
Pandurja pri snovanju njegovih megalomanskih, pompoznih nadnacionalnih spektaklov

epskih razseznosti niti ni zanimalo.

Kot primer obravnave politik uprizarjanja iz 2. modela sicer jemljem Pipanova napovednika
za sezoni SNG Drame Ljubljana iz leta 2002/2003 (in 2003/2004). Oba torej izhajata iz kon¢ne
faze obdobja 2. modela (1991-2004), to pa zato, ker se Sele z distanco pokazZe simptomatika
druzbenih fenomenov prvega desetletja po osamosvojitvi, ki jih Pipan izriSe v obeh
napovednikih. Sam Pipan glede izbranih, repertoarnih »iger« (za sezono 2002/2003) pravi,
da uprizarjajo »prav stanje sveta po koncu vseh 'akcij' (= revolucij), pa tudi polozaj njihovih
'jlunakov' po klavrno opravljenem delu« (»Ljubimci in izboljSevalci« 5). Nekaj pozneje v tekstu
nadaljuje: »Sodobno gledalis¢e nekako ne trpi vec nikakrsne ideoloSke nadgradnje, ki se na
koncu vedno sprevrze v nasilje nad gledalci in nad samim seboj. Ena klju¢nih nalog
sodobnega gledalis¢a je prav deideologizacija. Od gledali¢a (in umetnosti nasploh) moramo
prenehati pricakovati velike zgodbe in sporocila« (6). Gledali$¢e ni zavezano vec k

izpolnjevanju nikakrsnih ideoloskih tendenc. Izgubilo je skoraj vsakrsne teznje po druzbenem

9 O Pandurjevem obdobju v mariborskem gledali$¢u podrobneje pie Maja Sorli v ¢lanku »Dedi$¢ina Tomaza
Pandurja v SNG Maribor«. (Glede njegovih marketinskih pristopov glej v razpravi zlasti str. 395, glede Sirjenja
postdramske estetike in nadnacionalega razumevanja gledalis¢a ter s tem z zvezi posrednega vsebinsko
estetskega prestrukturiranja narodnega gledalis¢a pa str. 399.)
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angaZzmaju v gledaliséu, gledalisce ni niti ve¢ prostor edukacije niti revolucionarnosti oziroma
mobilizacije gledalcev. »V moc gledalis¢a, v njegov vpliv na realnost verjamemo le Se

teatrofili« (ibid.).

To, v katerem gledaliscu, Pipan leta 2003 nedvoumno pojasni v uvodnem repertoarnem
pozdravu za naslednjo sezono: »V Slovenskem narodnem gledalis¢u. Evropskem« (»The
Rolling Times« nepag.). V ¢asu demokracije in tik pred vstopom v Evropsko unijo (2004) je
slovensko gledalisce, Ce te tendence niso bile razvidne Ze prej, zelo jasno pro-evropsko

profilirano. Pri tem Pipan kot bistveno nalogo gledalis¢a zastavi naslednje:

»V gledalis¢u nas torej zanima alternativa, in to resni¢na, resna alternativa temu tukaj
in zdaj. [...] To je morda velika skusnjava gledali$c¢a v ¢asu, ko ni vec kolektivnega
gledalca (preprosteje povedano: ko je cela dvorana ob spremljanju gledaliske
predstave dihala enotno in tudi razumela dogajanje na odru na bolj ali manj enovit
nacin). [...] Predstava torej ne pripoveduje ene zgodbe [...] pa¢ pa vedno pripoveduje
mnostvo zgodb, toliko, kolikor je gledalcev v dvorani. [...] Gledalis¢e torej prikazuje
gledalcem paradigmati¢ne zgodbe sveta in ¢lovekove usode. Gledalci jih napolnjujejo
s svojimi vsebinami, svojimi biografijami, ki tako postajajo predmet uprizarjanja.«

(ibid.)

Poleg ocividne usmeritve gledalis¢a v depolitizacijo, je del, ki ga lahko iz omenjenih navedkov
razberem v povezavi s teatroloSkimi studijami in njihovim razvojem, povezava med
postrukturalizmom zlasti barthesovskega tipa, ki poudarek pri interpretaciji umetniskega
dela iz preucevanja umetniskega dela samega in (njegovega) natanc¢nega branja (close
reading) prestavi na sprejemnika, ter se vedno zaveda pomena dopolnitve umetniskega dela
pri njem, njegove aktivne vloge oz. po Toporisi¢u »Barthesovo poudarjanje umikanja avtorja
(Brechtov potujitveni efekt), 'smrti avtorja' in rojstva 'modernega pisarja', ki 'se rodi s svojim
tekstom' (Barthes: 'Smrt avtorja', str. 21), ter tretje paradigme recepcije in bral¢evega
(gledaléevega) uzitka v igri razlike pomenov« (Toporisi¢, »Med zapeljevanjem« 14). Pa tudi
vpliv performativnega obrata, ki se zlasti po teoretsko vplivnem delu Erike Fischer-Lichte
Estetika performativnega zaveda, da niti dva gledalca v dvorani zaradi razli¢nih psiho-fizi¢nih,

izobrazbenih, poklicnih, generacijskih ... predispozicij nimata enake gledalske izkusnje, ¢etudi
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oba spremljata predstavo v istem veceru in v isti dvorani. Razloge za to ne gre iskati v
obmocju estetskih teorij, kot je, denimo, v so€asni popularnosti poststrukturalizma, ta
dejavnik nastopi Sele pozneje. Opazam, da je bil ta pogojno receno »obrat h gledalcu«
oziroma tocneje rec¢eno premik fokusa umetniSkega nagovora stran od publike kot kolektiva
raje v smeri k individualiziranemu gledalcu ter poudarek na njegovi aktivni vliogi in aktivni
vlogi gledalCeve recepcije, specifino v Sloveniji povezan s prehodom iz socializma v
demokracijo. Ceprav se ta prehod ni zgodil nenadoma in naenkrat, ampak je raje kot
nenadnih, rezultat postopnih kompleksnih razvojnih procesov.?® Pri tem je nujna e opomba,
da so bile uprizoritve tega obdobja z zacetka 90. let pogosto oznadene kot hermeticne,
misti¢ne, s tem pa nekoliko larpurlartisticne in formalisti¢ne, zazrte vase in do neke mere
samozadostne. Individualizacija gledalca tako morda Se ni tako ocitna na zacetku modela,
vendar pa se, gledano skozi prizmo razvojne raziskave dramaturgije gledalca in njegovega
nagovora, dramaturgija gledalca postopoma Ze diferencira in individualizira, jasno pa
postane ta individualizacija razvidna na koncu 2. modela. Razloga za to, da se ta postopni
premik dramaturgije gledalca in nagovora gledalca pri¢ne nagibati k individualiziranemu
gledalcu prav na prehodu iz poznega socializma v parlamentarno demokracijo, sta v grobem
dva. Prvi je padec normativnega ideoloskega branja sporocila predstave, ki se zgodi s
padcem socializma, drugi pa ima opraviti z marketingom in tako napoveduje Ze 3. model ter
zaostrovanje neoliberalizma in potrosniske logike, s tem pa individualizacijo gledalca kot

potrosnika.

Prvi razlog je torej ta, da s padcem socializma ni ve€ objektivhega normativnega dolocila,
torej ideoloskega ali politicnega normativa, ki bi doloc¢al pravilno (politiéno) branje predstave
in po katerem bi bilo jasno, katera predstava je v Sloveniji (politi¢no, rezimsko) pravilna in
katera odklonska. V tem smislu intepretiram tudi izjavo Pipana, ko ta leta 2003 pravi, da
postaja kolektivna oziroma enotna gledalska izkusnja nemogoca (»The Rolling Times«

nepag.). Potemtakem so okolis¢ine, ki omogocajo moznost realne dogoditve

9 Sporadiéno se sicer ta obrat pozornosti h gledalcu oziroma invividualizacija umetni$kega nagovora gledalca
ter postavljanje gledalca vedno bolj v osrednjo in aktivno vlogo v uprizoritvenih umetnostih v Sloveniji v
zametkih pojavlja Ze prej, vendar kot predmet estetskih larpurlartistic¢nih, formalisti¢nih intervencij in
eksperimentiranj, denimo v uprizoritvah Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (r. D. Jovanovi¢, 1969), Ep o Gilgamesu
(r. 1. Svetina, 1971) iz Gledalis¢a Pekarna ..., manj pa imajo te uprizoritve svoje sidris¢e v druzbeno-politicnem.
Pod to jih lahko umestimo kvecjemu kot politiko forme.
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performativnega obrata (Erika Fischer-Lichte Estetika performativnega), na Slovenskem
postavljene v neposredno povezavo z menjavo druzbeno-politiénega in ekonomskega
sistema iz socializma v demokracijo. Iz normativne (ideoloske) posredovanosti eti¢nih in
politi¢nih kategorij v ¢asu socializma je po osamosvojitvi sledil premik v pluralizem mogocih

oCiS¢ in v nevarno relativizacijo.

To, kar omenjam, bi lahko imenovali padec enotnega kolektivnega izkustva in celo obcutja
kolektiva v gledalis¢u, v smislu kolektivnega dozZivljanja umetniskega dela, o ¢emer govori
tudi Florian Malzacher v ¢lanku, v katerem sicer v drugem kontekstu razpravlja o moznosti
politicnega gledaliS¢a danes. Tam za obdobje 80., zlasti pa 90. let pravi: »Bil je pomemben
trenutek v opolnomocenju gledalcev kot so-avtorjev njihove lastne izku$nje, ampak imelo je
pomemben stranski ucinek: na obc¢instvo se je manj gledalo kot na mozen kolektiv, pac pa
prej kot na zbir posameznikov« (»No Organum to Follow« 19). Opozarja torej na
individualizacijo v dojemanju gledalcev kot enote in ne kolektiva. Nadaljuje takole, pri cemer
je pomembno, da lahko iz Malzacherjevih besed razberemo politicno povezavo oziroma
mozno politi¢no interpretacijo procesa individualizacije gledalcev: »Postdramsko gledalis¢e
in konceptualni ples — zopet rezonirajo¢ spremembe v druzbi — sta oblikovala gledalca, ki je,
emancipiran od vsiljene imaginacije reziserja, podoben idealnemu neoliberalnemu subjektu,
ki iS€e svoj individualizem in aktivno potrosnjo« (ibid.). Gre torej za moZnost paralelnega
branja in primerljivost, celo podobnost pojavov na ravni politi¢nih in (genealosko) na ravni
umetniskih, konkretno gledaliskih procesov, pri cemer gre proces individualizacije gledalca —
ki se na Slovenskem dogaja ob prehodu iz socializma v demokracijo — povezati tudi z

razmahom neoliberalnega kapitalizma, oz. na tej tocki pri nas, vsaj njegovo napovedjo.

Pri aktivni potrosniji, ki jo omenja Malzaher, pa smo Ze bliZje drugi tocki, ki je poleg prehoda
od kolektivnosti (obclinstva gledalcev) k individualizaciji (posameznemu gledalcu) pomembna
za obrat h gledalcu v tem obdobju, govorim torej o razrastu marketinskih strategij. Gledalisc¢e
se vedno bolj zaveda pomembnosti trga in oblikovanja lastne — specifi¢no profilirane —
publike, ki se tice gledalcev konkretno, njihovega neposrednega naslavljanja. Pipan tako
gledalce nagovarja kot »dragi prijatelji in sopotniki Drame, torej ne splosSne, amorfne ali
nedefinirane gledaliske publike. Pipan ima pri nagovoru publike za SNG Dramo kot institucijo

kot njen ravnatelj v mislih konkretno profilirano publiko odjemalcev, ne le (empiri¢ne)
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obiskovalce Drame konkretno, ampak vnaprej dolo¢eno in profilirano ciljno publiko, kakor se
jo je Sele namenila izoblikovati osrednja nacionalna gledaliska institucija v drZavi. To pa tako
s pomocjo programskih vsebin, ki jih ponuja svojim gledalcem, kot na¢inom njihovega
posredovanja, denimo konkretno v repertoarnih nagovorih publike, objavah v medijih ...
kakor tudi s celostno (idealno avtorsko) podobo, ki se predstavlja v javnosti za svojega

idealnega gledalca.

Drugi od razlogov za poudarjanje pomena publike kot individualiziranih gledalcev v obdobju
po osamosvojitvi prihaja torej s podrocja marketinga. V svoji najbolj radikalni obliki pa se
neizbeZno dotika torej tistega, kar Jelena Vesi¢ imenuje z naslednjimi besedami: »Kulturne
sisteme v drZavah nekdanje Jugoslavije so v 90. letih in pozneje zaznamovali retrogradni
procesi kulturne renacionalizacije na eni in uvajanje trznih nacel na drugi strani« (»Post-
Research« 40). Novi »demokratic¢ni reZim« je zahteval produktivne kulturne ekonomije,
podpiral je idejo, da naj institucije, ki so bile predtem popolnoma javne po nacinu

financiranja in poslanstvu vstopijo na trg in postanejo samozadostne (ibid.).

S tem poudarjanjem trzne naravnavnosti gledaliS¢ Vesi¢ poimenuje tisto, kar bo od 90. let
dalje tudi v Sloveniji vedno bolj prisotno. Vendar pa je zaradi specificne majhnosti slovenske
drzave situacija tukaj posebna, zaradi ¢esar kljub razvoju neoliberalnega kapitalizma Se
danes velja tisto, kar Ze od 12. septembra leta 1991 Ze samo z naslovom v ¢lanku »Nasa
gledalis¢a odvisna od naklonjenosti drzave« v Delu ugotavlja Slavko Pezdir. Pezdir na podlagi
analiz v gledaliskih letopisih v Jugoslaviji in Sloveniji to potrdi, ko ugotovi naslednje: »Zaradi
relativno majhnega Stevila gledalcev bodo nasa gledalisc¢a Se dolgo Zivljenjsko odvisna od
trenutne naklonjenosti nase drzave ali dominantne kulturne politike« (6). Zavedajoc se, da
slovenski trg z oceno Stevila prebivalstva 2.076.595 (Statisti¢ni urad RS, marec 2019) sam po
sebi ni dovolj velik, da bi omogocil prezivetje (ne-komercialne kulture), si je (mlajsa
generacija) umetnikov v 90. letih morala (in si Se vedno mora) zagotoviti svoje preZivetje v

kulturni demokraciji.

Ce strnem utrip &asa, ki ga gre razkriti skozi misli teoretikov in praktikov, ki jih nadalje
razvijam sama v specificno razumevanje gledalis¢a na Slovenskem med socializmom in

demokracijo, so klju¢ne karakteristike gledalis¢a tega ¢asa: izguba drzavo-tvorne funkcije
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umetnosti, depolitizacija kot reakcija na ideolosko zlorabo v ¢asu socializma, posledi¢na
izguba normativne in ideoloske sporocilnosti v gledalis¢ih ter s tem povezano izgubo
dojemanija gledalcev kot kolektiva ter — po osamosvojitvi in demokraciji — raje pojmovanje
gledalca kot individuuma, s ¢imer se Ze zaCenja razmah trzne ekonomije in marketinga, in
sicer v smislu prilagojenega individualiziranega nagovarjanja gledalca tudi pri nas, kakor tudi
Ze od vsega zacetka evropeizacija in povezovanje z drugimi mednarodnimi trgi. Pri tem
specifi¢na situacija majhnosti trga Ze od vsega zacetka izdaja, da bodo slovenska gledalisc¢a

ostala tudi v neoliberalnem kapitalizmu finan¢no odvisna od drZave.

2. model in njegova tranzicijska narava

2. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v Sloveniji je umes¢en med pozni
socializem na eni ter zaostreni neoliberalni kapitalizem na drugi strani. Najprej je zamejen z
letnico osamosvojitve Republike Slovenije ter njene odcepitve od SFR Jugoslavije (1991), na
drugi pa po obdobju parlamentarne demokracije z letnico prikljucitve demokrati¢ne
Republike Slovenije Evropski uniji (2004). Ta 2. model pojmujem kot tranzicijsko obdobje. Pri
tem se od zacetka do konca tega ¢asovnega obdobja oziroma modela na podrocju
uprizoritvenih umetnosti izkristalizira ravno tisti proces evropeizacije, ki ga je zaslediti v
diskurzih tako pri teoretikih (Wilmer, »National Theatres« 32) kot pri praktikih oz.
umetniskih vodjih (Pipan, »The Rolling Times« 2003, nepag.). Ko govorimo o tranziciji,
konkretno na primeru Slovenije, gre sicer za druzbeno-politicno in organizacijsko tranzicijo iz
politicno-ekonomskega in druzbenega sistema socializma k demokraciji. Tako je v prvem
¢lenu splosnih dolo¢b Ustave Republike Slovenije, ki jo je Drzavni zbor ratificiral na
skupscinski seji 23. decembra 1991, zapisano: »Slovenija je demokrati¢na republika«
(»Ustava Republike Slovenije«, Slovenska zakonodaja; Pravno-informacijski sistem). Predtem
lahko v ustavi Socialisticne Republike Slovenije beremo, da je druzbeno-politi¢na ureditev

temeljila na socialisti¢nih druzbenih odnosih in »samoupravljanju delovnih ljudi«:

»lzhajajocC iz pravice vsakega naroda do samoodlocbe, ki vkljucuje tudi pravico do
odcepitve, se je slovenski narod na podlagi svobodno izrazene volje [...] zdruZil z
drugimi narodi in narodnostmi Jugoslavije v zvezno republiko svobodnih in

enakopravnih narodov in narodnosti in ustvaril socialisticno zvezno skupnost delovnih
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ljudi — Socialisticno federativno republiko Jugoslavijo, v kateri [...] uresnicuje in
zagotavlja: socialisticne druzbene odnose, ki temeljijo na samoupravljanju delovnih
ljudi, in varstvo socialisticnega samoupravnega sistema.« (»Ustava Socialisti¢ne

Republike Slovenije« I. 9; poudarila N. L.)

A kljub tendencam Republike Slovenije najprej po odcepitvi od Socialisticne Federativne
Republike Jugoslavije, takoj nato pa teznji po samostojnosti, neodvisnosti in individualnosti,
ki se realizira in dovrsi v obliki samostojne drZzave (z razglasitvijo neodvisnosti Republike
Slovenije dne 25. 6. 1991), je do dejanske dovrsitve demokracije Se dolga pot, ki se na
razli¢nih podrocjih odvija z razli¢no hitrostjo in poteka prek dolgega tranzicijskega obdobja
postsocializma do demokrati¢nosti, ter se nato radikalizira z zaostrenim neoliberalnim

kapitalizmom v 3. modelu dramaturgije gledalca.

Ker do realizacije NPK oziroma ZUJIK/Zakon o uresnicevanju javnega interesa za kulturo, ki
po 1. ¢lenu »doloca javni interes za kulturo, organe, ki so zanj pristojni in odgovorni ter
mehanizme za njegovo uresni¢evanje« (»ZUJIK« PISRS), pride relativno pozno, in stopi v
veljavo Sele 29. 11. 2002, torej, vec kot desetletje po osamosvojitvi, so se vtem casu
umetniki, tudi v sodelovanju z drzavnimi institucijami (Ministrstvom za kulturo), prisiljeni
organizirati po svoje. To pa pocno najvec v smeri »evropeizacije« produkcijskih in estetskih
modelov. V umetniskih praksah (pa tudi v vsakodnevnih politi¢nih praksah) se Ze od vsega
zaCetka osamosvojitve (1991) kaze usmerjenost k pro-evropskim estetskim in trznim
smernicam. To konkretno najve¢ pomeni prevzemanje vzorcev poti do trznih uspehov iz
tujine, tudi estetskih in produkcijskih modelov, ne Se toliko izoblikovanja lastnih. To je najbolj
razvidno in izpostavljeno prek manka reSevanja vprasanja ciljev (nacionalne) kulturne
politike (tj. vprasanj financiranja, ustanavljanja novih zavodov oziroma nevladnih organizacij
v 90. letih, organizacije sistema financiranja kulturnih delavcev, ustanavljanja novih
mednarodnih festivalov, mreZenja in organizacije gostovanj v tujini ipd., ki so primarno

usmerjena v mednarodno povezovanje).

2. model dramaturgije gledalca v Sloveniji (1991-2004) preucujem kot tranzicijskega, in sicer
v odnosu do dveh teoretskih implikacij, naprej z vidika politike in nato umetnosti. Prva je

teza Borisa Budna o teleoloskem procesu prehoda od komunisti¢nih (oz. socialisti¢nih) do
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demokrati¢no usmerjenih politicnih rezimov. Ti konkretni zgodovinski in druzbeno-politi¢ni
procesi imajo za posledico zgodovinsko in politicno dolocitev pomena in fiksacijo pojma
tranzicija. Tranzicija se tako pomensko zozi in definira prav kot teznja post-komunisti¢nih
druzb po demokratizaciji (Cona prehoda 35-37), torej obsega na primeru Slovenije prav
tovrstne procese od 90. let dalje. Buden s to vnaprej jasno definirano teleoloSkostjo
tranzicije, v kateri mora Vzhod v svojih demokratizacijskih procesih Zahod Sele doseci, govori
z le-to povezano infantilizacijo, tj. percepcijo Vzhoda kot inferiornega (s strani Zahoda).
Druga teza pa je Budnovi teleoloSkosti procesa sorodna teza Igorja Zabela o identitetnem
procesu, ki je pri Vzhodu od 90. let dalje vedno v relaciji do Zahoda. To je razvidno tudi iz
poimenovanja nekdanji oz. bivsi Vzhod, medtem ko obratno, Zahod nastopa kot samostojna,
avtonomna in tako sama sebi merodajna enota (nav. po Schéllhammer, Transformations in
the Former West 173). TeleoloSka smer razvoja slovenskih uprizoritvenih umetnosti proti

Zahodu, Evropi (in tudi Ameriki) je torej jasna.

V druzbeno-politi¢ni razliki med obema modeloma dramaturgije gledalca in politik
uprizarjanja, tj. 1. modelom (1980-1991) in 2. modelom (1991-2004), gre predvsem za
premik stran od socialisticne druzbene ureditve in organizacije na eni strani ter premik k
demokraciji s kapitalizmom in hiperpotrosnistvom neoliberalizma. Tranzicijska narava 2.
modela dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja se ne kaZe zgolj v naravi druzbeno-
politi¢nih procesov, ki potekajo v vsakodnevnem Zivljenju in vplivajo na procese v
umetniskem svetu, ampak se kaze tudi v odnosu do obeh drugih modelov dramaturgije
gledalca. 2. model obstaja torej kot neke vrste tranzitivni model, ki pocasi prekinja z
uprizoritvenimi strategijami dramaturgije gledalca iz 1. modela (1980-1991), prelamlja z
njimi ter Ze vzpostavlja nove, ki pa bodo do kraja razvile ter dosegle svoj uprizoritveni in

politi¢ni uc¢inek na gledalca Sele v 3. modelu dramaturgije gledalca (2004-2019).

Struktura 2. modela: kriteriji za analizo uprizoritev

—  Komunikacijski model uprizoritve (skupaj z fizi€nimi in psihiénimi nacini nagovora):
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V smislu tranzicije in politicnega dogajanja ter preoblikovanja politicno-ekonomskega
sistema se pri preucevanju osredoto¢am zlasti na proces privatizacije.'®® Gre za proces
pretvorbe lastninske ureditve, ki se dogaja najprej s spremembo druzbeno-politiénega in
ekonomskega sistema na prehodu iz socialisticne samoupravne druzbe v trzno gospodarstvo
ter ob spremembi koncepta lastnine iz druzbene lastnine, ki je »izraz socialisti¢nih
druzbenoekonomskih odnosov med ljudmi« (Ustava Socialisti¢cne Republike Slovenije, III.
Clen, 12) v zasebnega, individualnega. Posledi¢no gre za spremembe mentalitete v
individualizacijo ter podjetniStvo na prehodu v demokracijo in neoliberalni kapitalizem.
Ugotavljam, da imajo v uprizoritvenih umetnostih ti procesi na paralelni ravni ustreznico s
prehodom iz javnega, druzbenega in vstopom v zasebni, celo osebni in fizi¢ni prostor
performerja, njegovo individualizacijo, razgaljenjem njegove zasebnosti, celo intime. To je
povezano z dekonstrukcijo iluzije v komunikacijskem modelu uprizoritve, spremembo nacina
igre, ki ni ni¢ ve€ distanciran, marvec rabi kot postopno povabilo gledalcu, naj prestopi
rampo — torej locnico, ki loCuje svet fikcije odra oziroma igre od avditorija — ter tako vstopi v

zasebni svet performerja, ki z gledalcem deli podrobnosti iz svojega zasebnega Zivljenja ipd.

Kako se dogodi ta proces popularizacije in razmaha tovrstnega preboja komunikacijskega
modela na ravni performer-gledalec, ki je izjemno pogost nac¢in komunikacije v
avtobiografskem performansu,'°! konkretno pokazem na primeru uprizoritve Zenska, ki
nenehno govori (r. Hrvatin/Jansa, 1993). Uprizoritev je s preboji v nac¢inu komunikacije
vplivala na nadaljnje uprizoritve v 90. letih, v 2. modelu, medtem ko v novem tisocletju, v 3.
modelu dramaturgije gledalca (po letu 2004) ta nacin postane prevladujo€. Ta razvojni

proces individualizacije (tako gledalca kot performerja ter prestopa v zasebno) poteka

100 pg Jozetu Mencingeriju je proces privatizacije, specifi¢no za tranzicijske druzbe, razloZen tako: »Privatizacija
naj bi bila urejen in zakonit prenos lastninskih upravicenj od 'ljudstva' — drzave in drugih javnih institucij na osebe
civilnega prava — posameznike in druzbe. Privatna lastnina naj bi izboljsala gospodarsko ucinkovitost, zagotovila
pravicnost pri razdelitvi bogastva in blaginje ter sluzila za odpravo enopartijskega sistema. Dejansko se je
pretvorba prejsnje lastninske ureditve v ureditev, ki odgovarja mehanizmu trinega gospodarstva, in ki naj bi
dosegla zastavljene gospodarske, socialne in politicne cilje pokazala za najvecji problem tranzicije« (»Deset let
pozneje tranzicija — uspeh, polom ali nekaj vmes?« 29).

101 pri avtobiografskem performansu ne gre za pojav, ki bi bil znadilen zgolj za Slovenijo, to lahko sklepam tudi
po ugotovitvi Gillian Arrighi, ki v svoji recenziji knjige Deidre Heddon: Autobiography and Performance
ugotavlja, da je bil od konca 80. let naprej in v zadnjih dveh desetletjih (2008) v Angliji in Severni Ameriki
obcuten porast del, v katerih performeriji izkoriscajo avtobiografski material, pri cemer Heddon zacdetke
avtobiografskega performansa umesca v drugi val feminizma in 70. leta prejSnjega stoletja (Arrighi,
»Autobiography«).
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najprej prek intelektualnega in emocionalnega identifikacijskega procesa gledalca nato pa
prestop poteka vedno bolj dobesedno in neposredno prek interaktivnih, mobilizacijskih, celo
fizi¢nih pobud. Ceprav postajajo pri prehodu v zasebnost vedno bolj o¢itni pomen in
poudarek ter tematizacija finan¢nega vidika, kulturne politike in trzenja umetnosti, so le-ti v
2. modelu Se zabrisani in puséajo gledalca na tej tocki z njim Se relativho neobremenjenega.
Te spremembe formalnega in vsebinskega vidika umetniskega dela preuc¢ujem nato pri

komunikacijskem modelu v 3. modelu.

— Politike uprizarjanja
Naslednji vidik analizira tranzicijskost 2. modela v smislu politik uprizarjanja. V 90. letih oz.
znotraj 2. modela se dogaja na nacin prehoda skozi apoliticnost oziroma pogojno receno
(a)politiko forme, kjer politicnost ne poteka vec skozi refleksijo dnevnopoliti¢cnega dogajanja
(tranzicije v kapitalizem, korupcije, nepotizma, refleksije jugoslovanskih vojn), ampak prej
skozi nacrtno distanciranje do njega. Toporisic piSe od 80. do 90. let najprej o prelomih »med
gledalis¢em in druzbo, ki so se zrcalili tudi najprej v izjemni moci politicnega gledalis¢a, potem
pa njegovem iztroSenju« (»Gledalis¢e podob« 676). Obdobje 2. modela je tako prica te
iztro$enosti politicnega. Politiénost v gledaliséu'®? v 90. letih poteka raje skozi procese de-
hierarhizacije in re-organizacije ter demokratizacije; institucionalizacije alternative in njene
integracije; druzbeno pa v osredotocanju na posameznika, malega ¢loveka, marginalizacijske
in diskriminatorne procese v druzbi, identitetne politike, odnose med spoloma. Politi¢no se
vec¢inoma Se vedno dogaja v obmocju dramatike, torej v pisani besedi, medtem ko potekajo
uprizoritveni postopki kot abstrahirani od dnevnopoliticnega dogajanja realnosti, prej gre za
formalne, genericno teoretske analize perceptivnih in receptivnih mehanizmov gledalca v

uprizoritvenih umetnostih.

— Uvodni rituali
Te perceptivne in formalne inovacije uprizoritvenih strategij gledalisca, ki pa so vendarle v
sluzbi demokratizacije gledalis¢a, obravnavam v samostojnem poglavju zlasti skozi analizo

uvodnih ritualov, ki mi omogocajo analizo tako odnosov z javnostjo kot prostora.

102 politi¢nost (v pomenu dnevnopoliti¢ne refleksije) se v 2. modelu dogaja s prestopom na druga podrogja
druzbenega, javnega in civilnega delovanja (ne vec¢ v umetnostih, vsaj ne v uprizoritvenih) ter bodisi pomaga pri
izgradnji nove drzave bodisi je kritina do prevzemanja nekaterih modelov — zlasti kapitalisti¢nih — iz tujine.
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2. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v 90. letih preteklega stoletja obstaja
torej kot pluralnost zelo razli¢nih, celo kontradiktornih avtorskih estetik in uprizoritvenih
strategij. Vse to postane razvidno Sele skozi primerjalno in razvojno analizo ter skozi ¢asovno
in teoretsko distanco, predvsem pa primerjalno analizo vseh treh modelov. Ker ga
obravnavam kot tranzicijskega, pri analizi 2. modela tako pogosto posegam po primerjavi z

obema drugima modeloma, da bi se izkristalizirala razlika in specifika prav tega obdobja.

1. Politike uprizarjanja: prestop umetnikov v politiko ter odsotnost
politicnega v umetnosti

Peter Vodopivec v svoji monografski publikaciji Od Pohlinove slovnice do samostojne drZave
analizo pestrega dogajanja na kulturnem podrocju od 60. let naprej do konca 80. let, tik pred
procesom razpadanja Republike Jugoslavije, zakljuci takole: »Osamosvojitev Slovenije leta
1991 ni pomenila posebne prelomnice v slovenskem kulturnem razvoju. Zato pa je bil
prelomnega pomena prispevek izobrazencev in kulturnih ustvarjalcev k njeni demokratizaciji
in njenemu razmeroma mirnemu prehodu v novo zgodovinsko obdobje« (463). Vodopivcev
zapis se sicer nanasa zlasti na pomen in vlogo slovenskih intelektualcev v osamosvojitvenem
procesu, Se posebej pa na sodelovanje pisateljev in dramatikov pri pripravi tez za novo
slovensko ustavo leta 1988 (Od Pohlinove 462), na aktivnosti kroga okrog Nove revije (1982—
1987) s pripravo znamenite 57. Stevilke Nove revije (1987), ki je nosila naslov »Prispevki za
slovenski nacionalni programg, ter bila pomemben dejavnik pri idejni artikulaciji Zelje po
slovenski samostojnosti. Tomaz Toporisi¢ kot vsaj »dva politicna momentax, ki sta
zaznamovala »devetdeseta leta znotraj specifike slovenskega prostora«, omenja »proces
osamosvajanja in konec socialistiénega samoupravljanja« (»Gledali$¢e podob« 676).103 Ze
pred tem — od konca 70. let dalje — pa so bile odmevne aktivnosti Drustva slovenskih
pisateljev, ki je »preraslo v odprto, demokrati¢no in angazirano zdruzenje. Podpiralo in

usmerjalo je skoraj vse pomembnejse akcije za demokratizacijo javnega prostora, sodelovalo

103 pri tem je treba omeniti, da na to obdobje bistveno vpliva tudi tisto, kar se dogaja Ze prej, v 80. letih, to pa je
»naznanjanje 'kataklizmi¢nega razpada dveh pripovedi, ki sta organizirali gospostvo jugoslovanske drZave:
ideologije samoupravnega socializma /.../ ter ideologije jugoslovanstva ..."' (Juvan, Iz 80. ..., str. 26)« (Toporisic¢,
»Gledalis¢e podob« 676).
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v alternativnih gibanjih za civilno druzbo, se zavzemalo za neovirano razpravo o

prepovedanih temah« (Vodopivec, Od Pohlinove slovnice 460).

To progresivno intelektualno delovanje v 80. letih je v zgodnjih 90. letih in prvih letih po
nastanku samostojne demokrati¢éne Republike Slovenije zavzelo tudi obliko konkretnega
sodelovanja v dnevnopoliticnem prostoru s prikljucitvijo vidnih posameznikov iz vrst
knjizevnikov razli¢nim strankarskim in poslanskim skupinam v parlamentu (v tem primeru
celo dramatikov: Rudi Seligo, Tone Partlji¢, tudi Dimitrij Rupel). Kar pri tem poudarjam v
kontekstu pricujoce raziskave, je naslednje: politi¢ni angazma umetnikov, njihov nacin
delovanija in strategije, ki jih uporabljajo, se je tako iz umetnostnega podrocja preselil v
dejansko polje politicnega, medtem ko je bila situacija na polju umetnosti precej bolj
nejasna. V nasprotju z jasno izdelanim politi¢nim programom za osamosvojitev Republike
Slovenije ter glede izgradnje novonastale drzave, je postajala na drugi strani obravnava
politinega ter odzivnost na konkretna politiéna vprasanja v polju uprizoritvenih umetnosti

vse bolj izmuzljiva, ¢e ne celo odsotna.

Ne gre zgolj za vpliv umetnikov in intelektualcev na procese demokratizacije v slovenskem
javnem in politicnem prostoru, vse to pestro dogajanje ima pomembne politicne implikacije
za umetnost in razvijanje uprizoritvenih strategij ter politik uprizarjanja. Na eni strani so bili
umetniki, ki so prestopili v sfero politike ter na ta nacin dobesedno pomagali pri izgradnji
novonastale drzave, na drugi strani pa je zazeval manko politicnega v sferi umetnosti, v
odnosu umetnikov do ustrezne refleksije druzbene in politiéne funkcije umetnosti ter
posledi¢no manko ustreznega razvoja strategij in funkcije politik uprizarjanja. To se
navsezadnje odseva v pomanjkanju celovitega nacionalnega programskega premisleka, v
osnovi pa kolektivnega premisleka skupnosti, druzbe oziroma kar nacije kot celote, glede
umestitve umetnosti (in gledalis¢a) v javno druzbeno Zivljenje novonastale drzave ter re-
definiranja njune funkcije v novi drzavi nasploh. Posledica je odsotnost razvoja uprizoritvenih
strategij znotraj uprizoritvenih umetnosti, ki bi politi¢éno oz. te politiéne teme sploh

naslavljale.

V uprizoritvenih umetnostih tega obdobja so simptomaticen pojav rezije Matjaza Bergerja v

90. letih. Berger je bil v obdobju 2. modela eden redkih, ki se je v polju uprizoritvenih
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umetnosti ukvarjal s politi¢nimi vprasanji, vendar je to pocel z rezijo proslav ob drzavnih
slovesnostih. V to obdobje sodi zlasti Bergerjev »Triumf (50 let zmage nad fasizmom)«, ki je
potekal maja 1995 na Trgu Republike v Ljubljani, ter proslava »Kons 5 (5 let osamosvojitve
Republike Slovenije)« (Ljubljana, 1996); podatki na spletnih straneh Slovenske biografije
(»Berger, Matjaz«). Temu lahko dodamo Se dve proslavi ob dnevu drzavnosti, ob njeni 10-
letnici in 20-letnici. Slednja je nosila naslov »PogUMc« in je potekala z 90-dnevnimi
pripravami ter 92 nastopajocimi (Crnovi¢, »Matjaz Berger«). Pri vseh teh dogodkih je Slo za
politicno obarvane spektakle velikih dimenzij, z mnoZico nastopajocih, recitali in poezijo, ki
so naceloma ucinkovali mednarodno ter vkljucevali vec jezikov razli¢nih narodnih skupnosti;
nepogresljiv element je bilo spodbujanje Sportnega duha in prisotnost Sportnikov, ki so v Zivo
izvajali razlicne elemente Sportne gimnastike, denimo telovadec in evropski ter poznejsi

svetovni prvak, Aljaz Pegan, svojo prvino na drogu, imenovano »pegan«, v »Triumfu«,104

Zametke za ta prepoznavni, pompozni in monumentalni reZijski slog je Berger, tako kot za
politicno gledalisée in pripadnost Brechtu, vzpostavil Ze zgodaj, za Brechta vsaj Ze v reiZiji
Rechta (Gledalisce Glej, 1991). Zlasti je to pomembno zaradi vsebinske (in politi¢ne)
kontroverznosti dolo¢enih proslav, kakor je tista s kritiko kapitalisticne mentalitete ob

5. obletnici osamosvojitve Republike Slovenije:

»Berger je ob peti obletnici drzave politi¢ni vrh razhudil, ko je slovesnost naslovil
Kons 5, po pesmi Srec¢ka Kosovela, ki vsebuje verze: 'Gnoj je zlato, zlato je gnoj, oboje
= 0". Uporaba oziroma zgolj namigovanje na navedene verze so takratne predsednike
pomladnih strank vodili k bojkotu proslave, Janeza Janso, Lojzeta Peterleta in Miho

Brejca pa k odstopu iz odbora za pripravo slovesnosti.« (Crnovié¢, »Matjaz Berger«)

Pri Kons 5 je Slo zgolj za sporen naslov, medtem ko verza ni bilo niti v uprizoritveni prilogi. O

tem govori v intervjuju za STA tudi reziser sam (»Matjaz Berger: Knjiga«, nav. po Dnevnik).

104 Berger je reZiral tudi velike in prepoznavne spektakle ob obletnicah, proslavah ali slovesu razli¢nih slovenskih
$portnih legend; »Pariz — Amsterdam — Berlin — Novo mesto«, 95 let Leona Stuklja, (Novo mesto, 1993), »Ave
triumphator!«, 100 let Leona Stuklja (Novo mesto, 1998), (»Berger, MatjaZ«). Sam o tem pove: »Res je, da sem
reziral poslovilni nastop Katarine Venturini in Andreja Skufce, uvod v poslovilno tekmo Jureta Zdovca z
reprezentanc¢nimi kolegi iz selekcij, ki so osvojile svet, odprtje Gira d’ltalia v Kranju leta 1994,
petindevetdesetletnico in stoletnico Leona Stuklja« (nav. po Crnovi¢, »MatjaZ Berger«).
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Kljub politi¢ni provokativnosti Bergerjevih proslav spletna verzija slovenskega repertoarja v
svojem popisu Bergerjevih rezij njegovih uprizoritev proslav $e ne beleZi (torej jih ne steje
kot avtonomen umetniski Zanr). Bergerja sicer pod razdelkom umetniskega Zanra belezi Zze
Arhiv performansa (B. Lukan, Muzej sodobne umetnosti Metelkova, +MSUM, 2012).105
Bergerjev Kons 5 je kot umetnisko delo analiti¢no obravnavan tudi na drugih mestih; prim.
Barbara Orel v doktorski disertaciji Hiperrealnost v gledalis¢u 20. stoletja (str. 139-200),
prim. tudi Toporisic¢, ki pravi, da je »Predstava [je] proizvedla singularnost tako, da je
premaknila meje uprizoritvenih dogodkov iz sfere umetniskega v sfero drzavno-
spektakelskega« (Medmedijsko in medkulturno nomadstvo 117, 109). Te proslave so bile
primarno tudi uprizarjane v ¢ast politiénih dogodkov in praznovanja obletnic na drzavni
ravni. Bergerjev hibridni primer obravnave med politi¢cnim in umetniskim je simptomaticen
in zanimiv za obravnavo v vsesploSnem premiku politi¢nosti iz medija umetnosti in gledalis¢a
v 90. letih oziroma Siritve pojmovanja umetniskega. V sploSnem pa lahko znotraj 2. modela
dramaturgije gledalca govorimo celo o manku (obravnave) politiénega v (avtonomnem)

umetniskem polju gledalisca.

Pomembne politi¢éne debate so se v obdobju 2. modela tako odvijale v samem polju politike
(pa tudi politi¢nih proslav), medtem ko je sama umetnost izgubljala na moci iniciiranja
pomembnih druzbenih vprasanj ter njihove obravnave oziroma je te teme niso vec zanimale.
Posledi¢no so se v zainteresirani javnosti pojavili dvomi glede (a)politicnosti (uprizoritvenih)
umetnosti v 90. letih, zlasti po burnih, progresivnih, politi¢éno angaziranih in v smislu odnosa
do dnevne politike tudi eksplicitno odzivnih 80. letih (denimo uprizoritve Slovenskega
mladinskega gledalis$¢a, Missa in a minor LjubiSe Risti¢a, 1980; Prevzgoja srca Mileta Koruna
v SLG Celje, 1980). Ti dvomi v politicno potentnost uprizoritvenih umetnosti 90. let so se
nadaljevali kar v obtozbe »depolitizacije in odmaknjenosti od perecih druzbenih problemov«

(Susec Michieli »Slovenian Theatre« 81).

105 Arhiv performansa (kurator Lukan, BlaZ). Ljubljana: Muzej sodobne umetnosti Metelkova, +MSUM, Arhivski
prostor v okviru razstave Sedanjost in prisotnost — ponovitev 17. april-7. oktober 2012. http://mg-
li.si/si/razstave/3242/arhiv-performansa-izbral-in-pripravil-blaz-lukan/ (dostop: 15. 10. 2021).

185


http://mg-lj.si/si/razstave/3242/arhiv-performansa-izbral-in-pripravil-blaz-lukan/
http://mg-lj.si/si/razstave/3242/arhiv-performansa-izbral-in-pripravil-blaz-lukan/

Druzbeno-politi¢ni problemi, kot so: politicna tranzicija iz socializma v demokracijo in
neoliberalni kapitalizem, privatizacija nacionalnega premozZenja, zlasti pa kolateralni
problemi korupcije in nepotizma, nadalje pa problemi druzbenega restrukturiranja iz
enostrankarskega partijskega politicnega sistema v brezrazredni socialisti¢ni druzbi ter
nenadna post-osamosvojitvena razredna razslojenost kot posledica, rastoce premozenjske in
statusne razlike med pripadniki razli¢nih druzbenih razredov; vsi ti problemi so bili v
gledali¢u docela nenaslovljeni. Ce pa Ze, so se preselili v milje komedije, pri é€emer sta s
svojimi deli prednjacila zlasti Tone Partlji¢ in Vinko Moederndorfer (npr. Limonada
slovenica).1°® Da so bile te teme umetnisko obdelane v Zanru komedije, je simptomati¢no, saj

¢asovna distanca do teh tem $e ni bila vzpostavljena.

Do obravnave tem iz dnevnopoliticnega dogajanja 90. let in njihov premik iz komedije tudi v
druge Zanre uprizoritvenih umetnosti je prislo s casovnim zamikom in distanco, kar nastopi
Sele v 3. modelu dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja, najvec v obliki
dokumentarnega gledalis¢a. Primeri so, denimo, uprizoritev Was ist Maribor (reZija:
Sebastijan Horvat, 2012, KUD Borza), ki obravnava kolaps TAM (Tovarne avtomobilov
Maribor), tj. industrijske proizvodnje avtomobilov, ki je delovala od 40. let prejSnjega
stoletja, tovarna pa je Sla po pol stoletja delovanja v stecaj prav v 90. letih (1996)
(Kapitanovi¢, »TAM«); Paloma (rezija: Brina Klampfer, SMG, AGRFT, KUD Krik, 2020) o
nostalgiji za socializmom oziroma jugonostalgiji; Republika Slovenija (SMG, Maska, 2016) o
korupciji in preprodajanju oroZja ¢ez ozemlje Republike Slovenije v ¢asu vojn na obmocju

nekdanje SFRJ v 90. letih.

Poleg Republike Slovenije je bila najodmevnejsa uprizoritev 25.671, ki je prav tako nastala
Sele v 3. modelu dramaturgije gledalca, torej z zamikom glede na izvirni ¢as dogajanja, in ki
obravnava temo iz 90. let in iz obdobja po osamosvojitvi, tj. temo izbrisanih. Gre za
nelegalno izbrisane iz registra prebivalstva RS, 25.671 ljudi, kot ima uprizoritev tudi naslov

(rezija: Oliver Frlji¢, 2013, PG Kranj). Po podatkih drzavne uprave so bili t. i. izbrisani

106 To potrjuje tudi naslednja ugotovitev iz spremne besede k Moederndorferjevi dramatiki:
»Moederndorferjeva dramatika se socialno umesca v ¢as slovenske poosamosvojitvene stvarnosti, obdobje
tranzicije [...], pri Cemer pa tranzicijske teme detektira in uprizarja kot splosne pojave, kot socialne in moralne
odklone, ki jih je mogoce in potrebno v dramatiki 'odrazati' in tudi razresevati, pokazati na njihovo naravo in
moznost 'poprave’ in 'sprave'« (Lukan, »lgre z resnico« 15).
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»Drzavljani drugih republik nekdanje Socialisticne federativne republike Jugoslavije, ki so
imeli v Republiki Sloveniji prijavljeno stalno prebivalis¢e« (drZavljanstvo se je v tistem casu
dodelilo po drzavljanstvu starSev in ne po kraju rojstva) in »ki v roku Sestih mesecev od
uveljavitve Zakona o drZavljanstvu Republike Slovenije niso zaprosili za sprejem v
drzavljanstvo Republike Slovenije« (»lzbrisani« gov.si). Tisti, ki si iz razli¢nih razlogov statusa
in drzavljanstva novonastale Republike Slovenije niso uredili, so bili dne 26. 2. 1992 izbrisani
iz registra prebivalstva RS. Da je bil ta izbris nelegalen, je Ustavno sodiS¢e RS ugotovilo Sele
leta 2003. Vendar je trajalo do 18. junija 2014, da se je dejansko zacel uporabljati »Zakon o
povracilu Skode osebam, ki so bile izbrisane iz registra stalnega prebivalstva« (ibid.). Frlji¢
uprizoritev postavi na oder v letu 2013, torej 11 let po samem dejanju izbrisa. Po Frljicevih
besedah so uprizoritev postavili z namenom, da osvetlijo temo z vidika »geneze problema
izbrisanih«, ki je marsikdo (tudi v letu 2013 Se vedno) ne pozna (Zupan, »ReZiser predstave
25.671 Oliver Frlji¢: Veliko jih ne pozna geneze problema izbrisanih (intervju)«). Pri tem so
izpostavili izklju¢evalne mehanizme, predsodke, ksenofobijo, ki zasencijo sooenje z realnimi

okolis¢inami ali njihovo poznavanje ter samo problematiko izbrisa.

Vse te uprizoritve (25.671, Republika Slovenija, Paloma, Was ist Maribor) obravnavajo
druzbeno-politicne dogodke, ki so se ¢asovno sicer zgodili znotraj obdobja 2. modela (1991-
2004), vendar pa do uprizarjanja teh tem v gledalis¢u ne pride znotraj 2. modela, marvec z
zamikom. Vse te uprizoritve se zgodijo Sele v zadnjem desetletju, torej od 2010 do 2020 in v
obdobju 3. modela dramaturgije gledalca (2004-2019), kar posledi¢no pomeni tudi s
priblizno 15-letnim in ve¢ zamikom glede na ¢&as izvornih dogodkov, ki jih obravnavajo. Vse te
uprizoritve s svojim ¢asovnim zamikom tako zgolj poudarjajo manko politicnega in
naslavljanja politi¢nih tem znotraj 2. modela dramaturgije gledalca. Manko, ki so ga morale

zapolnjevati v 3. modelu.

Podobno kot tezave tranzicije, postsocializma in prehoda v kapitalizem ter ostale socasne
problematike je v gledalis¢u 90. let ostala nenaslovljena tudi tema vojn na obmocju nekdanje
Republike Jugoslavije. Podobno kot Ze ostale dnevnopoliticne tranzicijske postsocialisticne
teme je tudi ta, e sploh, ostala obdelana ve¢inoma le v dramatiki (denimo Dusan Jovanovi¢:
Balkanska trilogija; Dragica Potocnjak: Alisa, Alica; Evald Flisar: Poslednja nedolznost; Boris

A. Novak: Kasandra) in uprizoritvah, ki so nastale na podlagi teh dramskih predlog. Taksen je
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107 in njegovo politi¢no

bil tudi pogled od zunaj, iz tujine, na slovenski uprizoritveni prostor
(ne)angatzirano pozicijo. Tako Michel Uytterhoeven, ustanovitelj mednarodnega belgijskega
plesnega festivala Klapstuk, naslovi provokativno vprasanje: »Nikjer drugje se vojna ne zdi

tako dalec kot v Ljubljani. Ob¢utek imam, da se Ljubljana obnas$a tako, kot da vojne sploh ne

bi bilo. Ali mi lahko to razlozZite?« (nav. po Milohnié, »'Politi¢no' in gledalis¢e« 129).

NSK drzava v casu

Analizo 2. modela dramaturgije gledalca (1991-2004) o inovativnih uprizoritvenih strategijah
bi v poglavju o politikah uprizarjanja namesto z ustanavljanjem samostojne Republike
Slovenije pravzaprav morala zaceti z ustanavljanjem neke druge drzave. A to podpoglavje z
Drzavo NSK raje zaklju¢ujem. To drZavo so »leta 1992 ustanovile skupine umetniskega
kolektiva Neue Slowenische Kunst (NSK)« (spletna stran NSK). In sicer gre za Drzavo NSK, ki
se je v splosni recepciji zapisala kot NSK drZzava v ¢asu. Naj razloZim koncept. »Drzava NSK je
drzava v ¢asu, drzava brez ozemlja in drzavnih meja.« (ibid.)'° Ob podrobnej$em prebiranju
utemeljitev umetnikov samih ter avtorjevi® ugotovimo, da gre v projektu DrZave NSK
pravzaprav za koncept umetnisSke drzave, ki je naslednica in dovrsitev ter materializacija
modernisti¢ne ideje suprematisti¢ne drzave Kazimirja Malevica, kot spomni Zdenka
Badovinac (Z. B., NSK od Kapitala do kapitala: Vodic po razstavi 19). V tem smislu je Drzava
NSK zamisljena kot skulptura, ki ji obliko dajejo fizina telesa njenih drzavljanov povsod po
svetu. Potemtakem Drzava NSK obstaja tudi fizicno kot umetniska materializacija in

realizacija, uteleSena v mednarodnem telesu njenih drzavljanov.

107 7a pregled teh uprizoritev in podrobnej$ega dogajanja v uprizoritvenih umetnosti na to temo in v tem
obdobju v Sloveniji glej analizo Barbare Orel v razpravi »The Theatre Exchange between Slovenia and the
Republics of Former Yugoslavia in the 1990s«.

108 Koncept drzave v &asu, ki ga promovirajo in distribuirajo tako umetniki sami kot avtorji teoretskih
spremljevalnih besedil njihovih umetniskih projektov, je pravzaprav zavajajoc¢. Na to opozori tudi Boris Groys v
diskusiji po predavanju "The Language of the Avant-garde”, ki ga je imel za poletno Solo Moderne galerije 2018
v Moderni galeriji v Ljubljani (Constructing Utopia / Eastern Avant Gardes and Their Legacy). Tam Groys pove,
da so v ¢asu, oziroma potekajo v Casu pravzaprav vse drzave. Vse drzave se raztezajo v ¢asovnem kontinuumu
in imajo vse od svojega rojstva naprej svojo lastno (politicno) zgodovino. Bolj to¢na trditev se zdi, da drZava ne
obstaja v prostoru, oziroma fizicno, ter potemtakem nima fizicnih meja, ki bi jo lo¢evale od drugih drzav.
Vendar tudi to, ¢e smo eksaktni, v primeru Drzave NSK ne drzi.

109 T je pomembno predvsem zato, ker so te utemeljitve na ta nadin posredno avtorizirali umetniki sami
oziroma jih je financirala institucija Moderne galerije, ki je razstavne projekte tudi podprla, in niso nastali v
samostojni produkciji neodvisnih teoretikov.
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Simptomaticno je to, da se je Drzava NSK (1992) kot umetniski produkt umetniskega
kolektiva NSK vzpostavila po tem, ko Republika Slovenija razglasi svojo neodvisnost (1991).
Ker je bil kolektiv NSK gore¢ nasprotnik represivnih oblastnih strategij Socialisti¢ne
federativne Republike Jugoslavije, se zdi, da je z njenim razpadom izgubil objekt svoje kritike.
Vendar temu ni tako. To lahko primerjam z Wilmerjevo tezo po spremenjeni funkciji
narodnih gledalis¢, ki imajo tako tri moZnosti, da se razvijejo v evropsko, narodno oz. celo
nacionalisti¢no ali komercialno (»National Theatres« 32). Pri tem se ob razpadu Republike
Jugoslavije kot federacije na posamezne samostojne republike razli¢nih nacij zdi klju¢no
dejstvo, da NSK nasprotuje in kritizira moznost razvoja nacionalisti¢nega (za razliko od
nacionalnega). Z vidika moje raziskave je pri konceptu Drzave NSK tako klju¢no to, da gre za
nadnacionalni koncept drzave: »Poleg ¢lanov NSK imajo pravico do drzavljanstva ljudje
razli¢nih ver, ras, narodnosti, spolov in prepri¢anj. Pravico do drzavljanstva pridobijo z
lastnistvom potnega lista, je zapisano na uradni spletni strani NSK. Vsakdo si lahko torej
pridobi dvojno drZavljanstvo, svoje mati¢ne drZave in $e umetniske drzave.'? Opozarjam
torej na nadnacionalne ter umetniske tendence koncepta Drzave NSK. Posamezniki lahko
svojo druzbeno in politiéno zgodovino — svoje eksistiranje v konkretnem ¢asovno politicnem

kontinuumu — nadomestijo z umetnisko kolektivno identiteto drzavljanov NSK.

Do dolocene stopnje tako Drzavo NSK pojmujem kot realizacijo tistih tendenc, ki jih
gledaliska sekcija NSK manifestno objavi Ze ob svoji ustanovitvi 13. oktobra 1983 in Prvem
sestrskem pismu, kjer se njen tretji postulat glasi: »Gledali3ée je driava«!! (Neue
slowenische Kunst 163). Medtem ko v samem pismu eksplicitno naznacijo: »Gledalis¢e sester
Scipion Nasice je apoliticno. Edina resni¢no Estetska vizija Drzave je vizija nemogoce drzave«
(ibid.). S tem postaja jasno, da gre pri umetnosti — oziroma to¢neje uprizoritveni umetnosti —
tega obdobja za nekoliko »drugac¢no zgodbo. Zgodbo o ohranitvi utopije« (Kardum, »Uvodni
rituali« 123). Te se nenazadnje realizirajo z ustanovitvijo umetniske drzave, ki predstavlja
druzbeno-politicnemu paralelno in od njega vendarle avtonomno dogajanje. Namen Drzave

NSK je potemtakem vzpostavitev politicno avtonomne umetniske in nadnacionalno,

110 pa mora imeti vsak posameznik predhodno Ze eno driavljanstvo, je pomembno zato, ker driavljanstvo
umetniske drzave NSK nima uradnih politicnih konsekvenc in se, vsaj uradno, ne more uporabljati za prehajanje
mednarodnih drzavnih meja.

111 Druga dva postulata sta: »Gledali¥¢e med Gledalcem in Igralcem ne obstaja« in »Gledali$¢e ni prazen
prostor« (Neue slowenische Kunst 163).
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mednarodno koncipirane kolaboracije. Po osamosvojitvi Republike Slovenije idejno in

materialno dozori v Drzavo NSK, funkcionira pa kot umetniski simulaker politi¢cnim drzavam.

Rojstvo naroda iz socialisticne federacije

Drzavo NSK je so-ustanovila tudi Laibach, glasbeno-performativna sekcija znotraj NSK. Ta je
Ze leta 1987 (leto izida programske Stevilke Nove revije) izdala album Opus Dei, na katerem
se nahaja pesem »Geburt einer Nation, torej rojstvo naroda (glej Laibach, »Geburt einer
Nation« (Official Video)). Gre za priredbo pesmi »One Vision« svetovno znane popularne
rock skupine Queen. V njej so Laibach Ze zelo zgodaj kritizirali vsake nacionalisti¢ne, pa tudi
fasisti¢ne in totalitaristi¢ne tendence. In to Se pred rojstvom samostojne Republike Slovenije
in razpadom Jugoslavije — kot federacije petih razlicnih narodov oz. Sestih socialisti¢nih
republik in dveh avtonomnih pokrajin —, ki se zaradi radikalnih nacionalisti¢nih in

ekspanzionisti¢nih tendenc konca v obliki brutalne vojne.

ceve

od Kapitala do kapitala: »Laibach ni pripisoval skupini Queen nobenih skrivnih nacrtov, ¢e ne
Stejemo pridobivanja novih obcinstev in ozemelj, zato pa je okrepil in 'potujil' strukture
brezpogojnega laskanja in ubogljivosti, ki so skupne totalitarni mnoziéni mobilizaciji in
mnozi¢ni uporabi« (20). NSK-jevski potujitveni u€inek in pesem Monroe razloZi na nacin, da
so jo Laibach »preobrazili/razkrili kot fasisticno himno moci« (ibid.). Besedilo pesmi gre tako:
»Ein Mensch, ein Ziel und eine Weisung / ein Herz, ein Geist, nur eine Loesung« (Neue
slowenische Kunst 36), torej v prostem prevodu »en Clovek, en cilj in ena direktiva / eno srce,
en duh, le ena resitev, pri cemer seveda ne gre za dobesedni prevod pesmi Queenov,
marvec za nekoliko prirejen, predvsem pa re-kontekstualiziran in s to razliko v re-
kontekstualizaciji namerno poudarjen druzbeno-politi¢ni kontekst, s ¢imer leta 1987 Laibach
in NSK prerosko napovesta, kam peljejo nacionalizmi ob razpadu Jugoslavije. Po drugi strani
pa gre preprosto za to, kar lepo ponazori Alexei Monroe, s ¢imer implicitno potrdi
soodvisnost dramaturgije gledalca skozi optiko politik uprizarjanja oz. druzbeno-politicnega
konteksta: »Nemara je NSK s tem, ko je rekapituliral stimulacijo odzivov ob¢instva kot
sredstvo za proizvajanje 'lojalnosti znamki', v enaki meri zaznal korporativno prihodnost, kot

je razgalil sedanjost« (NSK od Kapitala do kapitala: Vodic¢ po razstavi 17).
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To daje svojevrsten odgovor na artikulacijo politi¢nosti in razvoj politik uprizarjanja v drugih
umetniskih praksah v ¢asu 2. modela dramaturgije gledalca. Te niso odsotne. Nanasajo se na
rekontekstualizacijo oziroma poudarjanje spremembe socasnega druzbeno-politicnega
konteksta (tako v vizualni umetnosti: IRWINI) ali na dvoumno opozarjanje na (nevarnosti)
strategije politicne in ideoloSke mobilizacije in manipulacije gledalcev (v glasbeni in video
umetnosti: Laibach). To Laibach poudarja v dveh kontekstih, najprej destruktivne nevarnosti
nacionalisti¢nih tendenc (ob razpadu Jugoslavije), nato pa v kontekstu masovnega
uniformnega nagovarjanja obcinstva kot kupcev in konzumentov popularne kulture v okviru
nove ideologije kapitalizma (primer priredbe pop uspesnice Queen v »Geburt einer Nation«).

Kar s pridom izkori$¢ajo tudi Laibach sami.

Po drugi strani je gledalis¢e tega obdobja Se vedno pod vplivom gledalis¢a podob,
eksperimenta, razvijanja estetike zaznave, zato se pri nas razvije specifi¢na oblika
postdramskega gledalis¢a, vendar do popularizacije in mnoZi¢ne prevlade postdramskega
pride Sele v 3. modelu. Vsi ti formalni eksperimenti 2. modela dramaturgije gledalca
opozarjajo na procese pluralnosti zaznave ter tudi samega nacina percepcije in recepcije ter
njune individualizacije in s tem individualizacije gledalca. Vendar se to v uprizoritvenih
umetnostih 2. modela dramaturgije dogaja na nacin, ki ne reflektira druzbeno-politiénega
konteksta, Se vec, z dnevnopoliticnimi problemi se te uprizoritve sploh ne ukvarjajo, to
poc¢no na povsem drugacen, bolj formalen, lahko bi rekli iz druzbenega konteksta iztrgan in

abstrakten nacin. Podoben tistemu ob ustanovitvi lastne avtonomne umetniske drzave.

2. Prostor in odnosi z javnostjo: analiza uvodnih ritualov

V 2. modelu dramaturgije gledalca in uprizoritvenih politik obravnavam segment prostora in
uprizoritvenih strategij za odnose z javnostjo iz tega obdobja v skupnem razdelku. To pa
zato, ker je ravno selitev alternativne uprizoritvene produkcije v nove uprizoritvene prostore
omogocila, Se vec, od ustvarjalcev je celo zahtevala vzpostavitev novih uprizoritvenih
strategij za komunikacijo s potencialnim obc¢instvom, za privabljanje gledalcev na nove
lokacije in njihovo uvajanje v sam prostor uprizoritve. Gre torej za uvajanje novega

inovativnega komunikacijskega koda uprizoritve z gledalci. Slo je naceloma za umestitev

191



uprizoritev v prostore zunaj gledaliskih institucij. To pomeni prostore, ki niso a priori
vsebovali klasi¢ne gledaliske arhitekture ter razdelitve med odrom in avditorijem, pogosto je
$lo za post-industrijske objekte, ki so imeli primarno uporabno funkcijo. Tako je bilo treba
prostorsko razdelitev, protokole gibanja in obnasanja ter odnos s (prihodnjimi) gledalci Sele
vzpostaviti skozi uprizoritev. Tovrstni prostorski dispozitiv je ponujal odprto polje moznosti in
idealne pogoje za razvoj vsakovrstnih uprizoritvenih strategij. Dramski observatorij Kapital
(1991) je tako izveden v javnih skladis¢ih v danasnjem BTC, Kanon (1990) v zaklonis¢u v
sklopu Studentskih domov na Gerbicevi oziroma klubu B-51, Dramski observatorij Zenit
(1988) v za ta namen preurejenem vagonu na Zelezniskih tirih, Mankurt Eme Kugler (1991) je
bil izveden »v stari zapusceni elektrarni med Kotnikovo in Slomskovo ulico v Ljubljani«

(spletna stran Eme Kugler).

Kako pomembna je prostorska komponenta za uprizoritvene umetnosti v 90. letih po
osamosvojitvi Slovenije, so ugotavljali tudi v urednistvu stevilke Maska Pomlad 1995, kjer so
celoten »tematski blok« posvetili prostoru. Poleg tega Ze takoj konec 90. let (jesen—zima
1999) izide tematska Stevilka Maske z ambicioznim in azurnim naslovom Inventura 90-ih, ki
pri¢a o potrebi tistega ¢asa po sprotni refleksiji sprememb v polju uprizoritvenih umetnosti.
V tej Stevilki se poleg teoretskih in analiti¢nih konceptov pri misljenju uporabe prostora (v
Stevilki s tematskim blokom o prostoru) pojavijo tudi analize realnih prostorskih danosti in
infrastrukturnih pogojev za izkori$¢anje kapacitet zunaj institucij (Bibi¢, »Zakonodaja in
infrastruktura«), strateSko pa se locira Se neizkoriS¢ene potenciale (Koprivsek, »Center
sodobnih umetnosti«). Sicer v Inventuri 90-ih skusajo razlicni teoretiki, praktiki, umetniski
vodje, producenti zacrtati osnovne konceptualne in miselne linije uprizoritvenih umetnosti
tega desetletja, predvsem pa naznaciti prelome s prejSnjim desetletjem. To najve¢ po¢no na
nacin primerjave z njim (Lukan, »Rekapitulacija«; Orel, »Novi modeli«). Ob tem vecinoma
ugotavljajo naslednje: »Gledalisce v devetdesetih letih ni bistveno drugacno od tistega iz

druge polovice osemdesetih« (Lukan, »Rekapitulacija« 17).

Medtem ko ta ugotovitev predvidoma drzi tudi za dogajanje zunaj institucij, kar pripisujem
zlasti velikem vplivu uprizoritve Krst pod Triglavom (r. Zivadinov, 1986), pa je pomembno, da
je v uprizoritvenem polju opazna razlika z dogajanjem pred in po tem tranzicijskem obdobju,

ki ga obravnava Lukan. Lukan se pri analizi veCinoma opira na analizo repertoarnih gledalis¢
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in podatkov iz Repertoarja slovenskih gledalis¢ med sezonama 1986/87 do 1997/98. Razlika
je torej v uprizoritvah na zacetku 80. let (1. model: 1980-1991) in proti koncu 90. let,
zagotovo pa na zacetku novega milenija (2. model: 1991-2004). Se na nekaj je vredno
opozoriti, medtem ko se distancira od moZnosti politicnega vpliva na gledalisce, pa, podobno
kot drugi teoretiki, tudi Lukan Ze leta 1999 opozarja na vplive iz tujine, namrec¢: »Slovensko
gledalisce je Ze lep Cas evropeizirano, torej integrirano v procese, ki potekajo v evropskem in

ameriSkem gledalis¢u« (Lukan, »Rekapitulacija« 17).

V Stevilki Maske o 90. letih se med analizami realnih prostorskih pogojev in kapacitet zunaj
institucij Nevenka Koprivsek loti pregleda Se neizkoris¢enih prostorskih potencialov v mestu.
V prispevku z naslovom »Center sodobnih umetnosti?« Koprivsek podrobno nasteje aktualne
prostorske kapacitete zunaj-institucionalnih uprizoritvenih umetnosti, pri ¢emer se
osredotoci tako na specifike odra, njihovo velikost, kapaciteto dvorane, tudi dostopnost ipd.
Obenem na podlagi primerov dobrih praks iz tujine predstavi izdelano strategijo za izkoristek
alternativnih prostorov zaradi povecanih potreb produkcije ter opozori na potencial Se
neizkoriS¢enih prostorskih kapacitet. Posveti se zlasti situaciji v Ljubljani — centralizacija
sodobnih scenskih umetnosti v tem obdobju je ocitna. Dobra vest je ta, da so poleg takrat Ze
obstojecih (PTL, Gledalis¢e Glej, Dvorana Duse Pockaj, SMG) za ideje za prostore, ki jih
predlaga Koprivéek (Kino Siska, Metelkova, Stara elektrarna, Rog ...), dejansko realizirane. Ti
prostori v nadaljnjem obdobju preidejo v mozZnost redne uporabe v uprizoritvenih
umetnostih (tudi Spanski borci, Cankarjev dom). V 90. letih so v uporabi $e: Galerija Kapelica,

KUD France PreSeren, prostori Vibe filma, Moderna galerija (Orel, »Novi modeli.kom« 24).

Poleg realnih pogojev uporabe prostorov se analizira in opozarja tudi na politicni pomen
rabe prostora: »Premescanje gledaliskega dogajanja izven institucij, razprostorjenje
gledali$¢a pravzaprav, je po eni strani posledica izumljanja novih komunikacijskih modelov,
po drugi strani pa v tem procesu izzveneva odmev na uzavesceni prestop v margino zaradi
politicnega nadzora nad infrastrukturo institucionalnih gledalis¢ v osemdesetih letih« (ibid.).
Odlocitev za premik zunaj institucij je imela tako tudi svoje politicne vzroke, obenem pa
lahko ta prostorski premik dojemamo kot prizadevanje za svobodno ustvarjanje in tudi izum
novih komunikacijskih modelov, ki je posledica rabe neklasi¢nih oziroma negledaliskih

objektov. Ustvarjalcem zunaj institucij se tudi vsebinsko ni bilo treba pokoravati volji
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umetniskih vodij — ki v repertoarnih gledalis¢ih navadno celostno vsebinsko oblikujejo
sezono — temvec so si tako vsebine kot forme izvedb, pa tudi uprizoritvene strategije in
nacine njihove rabe izbirali in jih koncipirali sami. V tem smislu je bil izum novih
komunikacijskih modelov, ki se je kazal skozi polno prakticiranje in razmah svobode

ustvarjanja, preplet obojega, tako posledica kot vzrok drugacnih prostorskih razmerij.

Inovativne uprizoritvene strategije za komunikacijo z javnostjo, ki so se razvile na ta nacin, so
bile primarno namenjene tako obves$c¢anju javnosti glede narave, forme in vsebine, pa tudi
lokacije dogodka (vsebovale so torej podatke informativne narave), namenjene pa so bile
tudi vzpostavljanju horizonta pri¢akovanja pri gledalcih in promociji dogodka (vsebovale so
torej tudi prepricevalno funkcijo). Zlasti so se posvecali manipulaciji tega horizonta pri
gledaliski publiki, tega, kaj se sploh pojmuje pod pojmom uprizoritvene umetnosti, uvajali so
nove uprizoritvene strategije, posledi¢no pa skrbeli za reformacijo samega medija gledalisca.
V nekaterih primerih so se te nove uprizoritvene strategije za komunikacijo z javnostjo pred
samo premiero dogodka razvile do te mere, da lahko govorimo celo o samostojnih dogodkih
—razliénih formatov oz. velikosti, z razlicnim Stevilom udeleZencev, razlicnih ¢asovnih dolzin,
ki so se pojavljali v razli¢nih medijih: kot napovedniki v ¢asopisih, javne uli¢ne intervencije,
teatralizirane tiskovne konference, napovedani samostojni dogodki ipd. Predvsem pa
opazam, da so vsi ti spremljevalni dogodki po vidnosti in prisotnosti v javnosti pogosto
presegali sam glavni in osrednji dogodek, ki se dogaja na odru, torej sam odrski dogodek. Te
inovativne uprizoritvene strategije za obravnavo gledalcev (in privabljanja obcinstva v nove
prostore) obravnavam pod skupnim imenovalcem in izrazom, imenovanim uvodni rituali
(Eda Cufer; Simon Kardum, »Uvodni rituali«). Pri tem je zlasti pomembno, da gre za uvodne
dejavnosti k odrskemu dogodku, ki so potemtakem definirane ¢asovno: gre torej za vse
dejavnosti, ki se zgodijo pred premiero in pred nastopom samega odrskega dogodka (lahko
vec dni prej, izjemoma tednov, ali pa se zgodijo neposredno pred samim dogodkom). V 2.
modelu je nacin razvoja uvodnih ritualov neogibno vezan na prostor in premik ustvarjalcev

ven iz gledaliskih institucij.
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Uvodhni rituali

Uvodni rituali je izraz Ede Cufer. Ze s svojim nazivom uéinkuje kot opis, ki oznaduje, da se
nekaj dogaja uvodoma — pred premiero oziroma zunaj ¢asa odrskega dogodka, tj. ¢asovno
poteka pred njim. Kljuéni poudarek s stalis¢a pri¢ujoce raziskave za definicijo uvodnih
ritualov je prav ta ¢as: uvodni rituali se ¢asovno dogodijo pred samim odrskim dogodkom.
Uvodni rituali pri tem uporabljajo raznolike uprizoritvene strategije za dramaturgijo gledalca
(razlicne nagovore gledalca, prostorske koncepte, odnose z javnostjo ipd.). Poleg tega, da gre
za uvod v odrski dogodek, pa izraz uvodni rituali nekoliko zavajajo¢e namiguje na ritual, kar
gre pripisati ceremonialni naravi odrskega dogodka, njegovim protokolom uvajanja gledalca
v predstavo, do njegovega sedeZa ipd. To obredno ozadje pri izbiri izraza ritual, ki ima lahko
tudi povezavo z religijo, pripisujem tudi temu, da je bilo Gledalis¢e sester Scipion Nasice —
Eda Cufer pa kot njegova €lanica — v NSK zadol?eno prav za raziskavo religije. Pojem uvodni
rituali je nato podrobneje utemeljil, kontekstualiziral ter njihovo uéinkovanje podrobneje na
izbranih primerih razlozil Simon Kardum v ¢lanku »Uvodni rituali tretje generacije«. V tem
pomenu ga uporabljam tudi sama in pojem podrobneje razloZim. Kot pojasni Kardum, so
uvodni rituali: »Raznovrstni spremljevalni (post)avantgardisti¢ni akti, ki imajo podobno kot v
historiéni avantgardi nalogo konceptualno estetske obrazloZitve scenskega dogodka«
(116).*12 V pomenu: brez konteksta uvodnih ritualov je teZje, morda celo nemogoce (odvisno

od primera) razumeti uprizoritev.

Taka funkcija uvodnih ritualov je bila mogoca, celo nujna zaradi novih prostorskih,
infrastrukturnih, produkcijskih pogojev za nastajanje alternativnih uprizoritvenih umetnosti,
ki so bile naceloma locirane zunaj klasi¢ne gledaliske arhitekture institucij, kar omogoca re-
kodifikacijo odnosa med ustvarjalci in gledalci. Vse to je pomembno toliko, kolikor uvodne
rituale obravnavam kot sprozilce procesov, uprizoritvenih praks in provokacije javnih diskusij
glede »re-formacije gledalis¢a, njegove druzbene funkcije, politi¢nosti in odnosa do
demokratizacije, tudi v smislu njegovega odnosa do institucij« (Leskovsek, »The Socio-

Political Function of Performing Arts« 110). Uvodni rituali so pomembni toliko, kolikor

112 kardumov €lanek je bil prvotno objavljen v Maski v letu 1993, v podrobnem popisu razliénih uvodnih
ritualov tako zajema primere do tega mejnika.
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opozarjajo na demokratizacijske procese v druzbi in so tudi sami del njih. Za kaksno

demokratizacijo gre tukaj, v njihovem primeru, je treba Sele definirati.

Pojem uvodnih ritualov Kardum obravnava v povezavi Se z dvema pojmoma, najprej
razsSirjenega gledalisca ter nato Se retori¢ne konvencije (Elisabeth Burns). Medtem ko se prvi
termin (»expanded theatre«) veze na: »Razsiritev predstave zunaj njenega prostora in ¢asa,
ki ima naravo ritualne predpriprave, iniciacije« (Kardum, »Uvodni rituali« 116), meri drugi
na: »Vzpostavitev odnosa med voditeljem-vodnikom-reZiserjem ali vodstveno skupino in
iniciandi-igralci« (ibid.). To najprej pomeni, da se uvodni rituali pricno dogajati Ze zunaj
samega prostora in ¢asa predstave. Gre za ritualno iniciacijo v predstavo, ki se lahko v
javnem prostoru za¢ne dogajati Ze dneve, tedne (manj pogosto celo mesece) pred premiero
uprizoritve same, zavzema pa raznotere oblike, v€asih spontanih ad hoc intervencij na ulice,
drugic skrbno premisljenih in nac¢rtovanih objav v javnih obcilih (Casopisih) ali pa gre za
napovedi dogodka v obliki teatraliziranih tiskovnih konferenc, namenjenih primarno za
predstavnike medijev in zainteresirane (strokovne) javnosti. Lahko so mejili na samostojne
dogodke, hepeninge in performanse. Tako, denimo, Vlado Repnik oziroma Gledalis¢e Helios
pred premiero Brigad lepote (1990) 13. januarja v Delu povabi potencialnega darovalca
trupla k sodelovanju v uprizoritvi (nav. po Milohni¢, »'Politicno' in gledalis¢e« 130-131),
Dragan Zivadinov izvede 5-urno tiskovno konferenco (Milohnié, »'Politiéno' in gledalid¢e«
130-131), v delu Zenske, ki nenehno govori, En dan v Zivljenju Zenske, ki nenehno govori
(1993) se je sredi Ljubljane dogodil celodnevni uli¢ni performans. Igralke so se v samem
sredis€u mesta na javnih povrsSinah »kregale, klofutale, zgolj hodile, improvizirale z jabolki,
vrtnico, delile poljube, govorile improvizirana besedila«, pri tem pa so bile oble¢ene v

»temne moske obleke s kravatami« (Sorli, Slovenska postdramska 104-105).

Uvodne rituale obravnavam kot postopke, ki so se vzpostavili v ¢asu tranzicije in ki gledalca
neposredno uvajajo v odrski dogodek ter doloc¢ajo kod komunikacije in nacine percepcije
predstave. S tem dejanjem posledi¢no pri gledalcu prav te postopke tudi ozaveséajo.
Gledalec se zave samega procesa zaznave, na kakSen nacin gleda predstavo, pa tudi ozavesti

svoje procese percepcije in recepcije.!'3 Te uprizoritvene strategije gredo celo tako daleg, da

113 Kot razliko med percepcijo in recepcijo Orel definira recepcijo kot »soo&anje s prikazovanim« in percepcijo
»kot celoto spoznavnih procesov, ki vkljucuje rabo vseh petih cutil« (»Novi modeli.kom« 24).
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dolocajo sam subjekt gledanja, ne samo njegov nacin gledanja predstave, temvec dolocajo
tudi idealnega in posledi¢no empiri¢nega gledalca, kdo je in kakSen mora ta biti. S tem je
doloéena recepcija neke uprizoritve, celostni domet njene interpretacije — med samo
predstavo in post festum, prek kritiSkih zapisov. To ponazorim z izbranimi primeri uvodnih
ritualov.'* Pri tem je poleg poudarka na perceptivno-receptivnih procesih pri uprizoritvenih
strategijah uvodnih ritualov razviden tudi vpliv histori¢nih avantgard. Dolocitev gledalcev in

njihove percepcije ter posledi¢no recepcije poteka z naslednjimi uprizoritvenimi strategijami:

V uprizoritvah je Stevilo gledalcev omejeno: V Kanonu (1990) na 21, Ze pred tem pri rezijah
Zivadinova, v Retrogardistiénem dogodku Marija Nablocka (1985) na 27 (Kardum, »Uvodni
rituali« 120) in $e prej v Hinkemannu (1984) na 29 (E. C., NSK od Kapitala do kapitala: Vodic¢
po razstavi 65), v Dramskem observatoriju Kapital v produkciji Ze preimenovanega
Kozmokineti¢nega gledalis¢a Rdeci pilot iz takrat Ze samounic¢enega GSSN, 18 gledalcev, v
Walterju Wolfu pa jih je bilo vsega 15 (Kardum, »Uvodni rituali« 120). Za laZzjo demonstracijo
omejitve Stevila gledalcev to, denimo, pomeni, da je imel Walter Wolf (r. V. Repnik, 1993,
nastal v produkciji Festivala Ljubljana) po repertoarnih podatkih na sigledal.org v sezoni

1992/93 (ko je bila uprizoritev edino aktivna) 11 ponovitev, skupno torej 165 gledalcev.

Cufer izbor in redukcijo gledalcev komentira, pravzaprav dobesedno utemelji, kot da ta izbor
»signalizira realno stanje povprasevanja po gledalis¢u v tehnoloski dobi« (»Gledalis¢e v dobi
konformizma Cutil .« 20). In nadaljuje: »Ta elitna skupina ljudi ni izbrana po nacionalnem,
sindikalnem in pedagoskem kljuéu, temve¢ predstavlja individualizirano publiko, ki jo druzi
predhodno pridobljeno nadnacionalno kodirano estetsko znanje in potreba po specifi¢nih
oblikah socialnega komuniciranja« (ibid.). Cufer kot dramaturginja v GSSN svoje ugotovitve
predvidoma utemeljuje zlasti na rezijskih odlo¢itvah Zivadinova, pa vendar je nujna opomba,
zlasti pri njenem komentarju, da gre za »individualizirano publiko« (ibid.). Ta je misljena

predvidoma zgolj v oziru na proces izbire gledalcev poimensko, posamicno in s pozivnicami.

114 Tj razliéni postopki in uvodni rituali so sicer nakljuéno nabrani in popisani v Ze omenjenem Kardumovem
¢lanku, e pred tem pri Edi Cufer, v seriji njenih kolumnov (zlasti »Gledali$¢e v dobi konformizma ¢util«); pod
razlicnimi imeni, teoretskimi koncepti in analizami pa so ti uvodni rituali nato obravnavani v razli¢nih ¢lankih, ki
so bili prav tako sproti, v 90. letih, objavljeni v reviji Maska (Milohnié, »'Politicno' in gledalis¢e«, B. Orel, »Novi
modeli.kom«; glede Hrvatinovega/Jansevega opusa tudi M. Sorli, Slovenska postdramska idr.) ter seveda pri
individualnih teoretskih in kritiskih obravnavah posamicnih uprizoritev.
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V Hinkemannu so denimo izbranci dobili vabilo na uprizoritev osebno oziroma po posti, pove
Cufer pozneje v Vodicu po razstavi Moderne galerije (NSK od Kapitala do kapitala 65).
Individualizirana pa je publika tudi prek njihovega uvoda v sam odrski dogodek, z zavezanimi
ofmi oziroma z dlanmi ¢ez o€i so gledalci individualno pospremljeni v sam scenski dogodek
(denimo v Mariji Nablocki, Dramskem observatoriju Kapital). Gre za pojav, ki je v neposredni
korelaciji s tistim, kar Eda Cufer e v so¢asni analizi dogodka v Maski imenuje »avtorska

kontrola ideolosko-politiénih meja prostora« (»Gledalis¢e v dobi konformizma cutil 1.« 20).

Poleg individualisti¢ne selekcije gledalcev z osebnimi vabili so nadalje sledile Se segregacije
gledalcev po spolu, denimo v delu uprizoritve Zenska, ki nenehno govori (r. Hrvatin/Janga,
1993), imenovanem Pentagon, ki je bolj ali manj nem in se dogaja v Kosovelovi dvorani, je bil
vstop dovoljen samo Zenski publiki. Ob vstopu v dvorano so dobile kondom (Sorli, Slovenska
107).115 Ze pred tem Zivadinov v Dramskem observatoriju Fiat (1986) avditorij razdeli na
Zensko in mosko polovico; Kardum to razlaga iz vsebinskih vzgibov, Slo naj bi namrec za to,
da »Zivadinov ideoloska razmerja desublimira v spolno dvojico moski-zenska (Jazon-
Medeja)« (Kardum, »Uvodni rituali« 120). V ta namen ta »fizi¢na locitev po spolu« (ibid.)
poteka tako, da Zivadinov pregleduje gledalcem osebne izkaznice. Podobna polarizacija
Zensko-moskega pogleda poteka Se v vec uprizoritvah; Kardum poroca Se o (Gledalis¢u)
Helios (r. Jablanovec, Kolenc, Repnik, 1988) in pa Brigadah lepote (r. Repnik, 1990) (ibid.).
Medtem ko v zadnjem moski in Zenske vstopajo loc¢eno, vsak skozi svoj vhod, pri prvi
uprizoritveni koncept »Zensko in mosko publiko postavi v kontrapozicijo« (ibid.). Ne glede na
to, ali gre zgolj za locitev po spolu, ki naj jo dojemamo kot evfemizem za izogibanje
neposrednega naslavljanja ideoloskih politi¢nih polarizacij, verskih lo¢in idr., ali pa tudi ne;
poanta je, da te uprizoritve Ze vkljuujejo moznost razli¢nih gledalskih percepcij in recepcij, ki
jih vzpostavljajo kot inherenten del uprizoritve same ter s tem gledalca opozarjajo na
razliéne vidike in obstoj pluralnosti razliénih ocis¢: obstoj demokratizacije in pluralizacije. Dlje
od tega v razvijanju individualizirane percepcije uprizoritve ustvarjalci z njihovim

konceptualnim avtorskim delom Se ne gredo.

115 Sorli pri tem poroca, da o ekscesih pri gledalcih sicer ni bilo govora, le da se je na predpremieri uprizoritve, ki
je bila v Novem mestu, nek moski, oblecen v Zenska oblacila, pretihotapil v dvorano (Slovenska postdramska
107).
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V naslednji fazi je s scenskim dispozitivom uvajanja gledalca v kod predstave pri uvodnih
ritualih poudarjen tudi perceptivni mehanizem, tudi na nacin njegove frustracije (nacrtna
omejitev zaznavnih zmozZnosti, polja videnja ipd.), kakor tudi sama recepcija dogodka. Tako v
Kanonu (r. Hrvatin/Jansa 1990) gledalci gledajo uprizoritev skozi »peep hole« v Cetrti steni, s
¢imer namenoma poudarjajo voajeristi¢ni polozaj gledalca. »Peep holes« so oblikovane v
geometricne like: krog — prostor objektivnega, trikotnik — prostor subjektivnega, Stirikotnik —
prostor absolutnega (struktura uprizoritve je natanéno popisana v Sorli, Slovenska
postdramska 93), ki simulirajo sorodnost z avantgardo in suprematisticno umetnostjo.
Podobno je v Hrvatin/Jansevi Celici (SMG, 1995), kjer gledalec kuka v posamicne celice, v
katerih so lo¢eno zaprti igralci, medtem ko se uprizoritev sama ukvarja s tematizacijo
procesa percepcije in recepcije (v razlicnih celicah so tako uprizorjeni seciranje ocesa, tam se
znajde lutka brez oci, prisotna je obilica opti¢nih iluzij in zrcaljenja, celo prizori omamljanja)
(Celica, 1995); nadalje, v Eros, Ars, Sistem dobi gledalec navodila za opazovanje gledaliske
instalacije (r. Stromajer, Glej, 1990);1¢ v » Walterju Wolfu so gledalci petnajst minut lezali v
temi in tiSini na leZalnikih« (Orel, »Novi modeli.kom« 24) in torej niso videli (ali slisali)
nic¢esar, podobno so gledalci v Dramskem observatoriju Zenit (r. Zivadinov, 1988) nekaj ¢asa
prepusceni popolni temi, potem ko se drenjajo v tovornem vagonu vlaka, preoblikovanem v
raketo, temu nato sledi trus¢ udarjanja po kovini vagona. Nadalje v Dramskem observatoriju
Kapital (1991) Zivadinov uvede v gledalié¢e filmsko percepcijo in revolucionarno formo
(Leskovsek, »The Socio-Political Function« 122), na nacin, da se premikajo gledalci oziroma
revoltirajo skupaj s scensko skonstruiranim avditorijem, na katerega so posedeni, od enega
prizora do drugega nato pa se na mestih postankov — kot pri postajni dramaturgiji — pred
vsakim prizorom odpre scensko simulirana zaslonka, skozi katero si gledalci ogledajo

posamicni prizor.

Ce potegnem pod ¢&rto, je funkcija uporabe vseh teh razliénih uprizoritvenih strategij v teh
primerih uvodnih ritualov jasna, in si sledi po naslednjem redu: Sokiranje in zbujanje
pozornosti javnosti, s tem pa samopromocija (zlasti v intervencijah v javni prostor in v
medije, neposredno in prek tiskovnih konferenc), opozarjanje na razlicne moznosti zaznave

uprizoritve (z drazenjem oziroma frustracijo razli¢nih cutil, pa tudi sprememb v dojemaniju

116 podatke za Celico in Eros, Ars, Sistem sem rekonstruirala iz posnetkov uprizoritev. Ostali podatki so
rekonstruirani iz sprotnih kritiskih zapisov.
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casovne in prostorske dimenzije uprizoritve ter razlicnimi umestitvami gledalcev znotraj
uprizoritvenega koncepta), estetizacija in avtonomizacija ¢asa in prostora uprizoritve — ta se
dogaja kot ritualna oziroma ceremonialna zamejitev prostora scenskega dogodka z
uprizoritvenimi strategijami uvodnih ritualov. Temu dodajam 3Se estetizacijo in teatralizacijo

vsakdanjika s pomocjo intervencij v javni prostor.

Nadalje, v uvodnih ritualih gre za konceptualno soocenje razli¢nih ocis¢/pogledov na
uprizoritev, s tem pa (sicer omejeno) spodbujanje pluralizacije in demokratizacije. To, katerih
ocis¢, je, paradoksalno, dolo¢eno Ze vnaprej z izborom gledalcev, posledi¢no pa z dometom
njihove raznolikosti. Besedi demokratizacija in pluralizacija gre na zacetku 2. (tranzicijskega)
modela dramaturgije gledalcev dojemati kot prizadevanje po vzpostavitvi enakovrednih
produkcijskih pogojev, (institucionalnega) sprejemanja in omogocanja soobstoja
najrazli¢nejsih avtorskih estetik. Gre za prizadevanje za zagotovitev obstoja dolo¢enih
estetik, tj. estetik ustvarjalcev uvodnih ritualov, ki so nastale v okviru zunaj-institucionalne
produkcije, ki nima dostopa do institucij in njene infrastrukture. To prizadevanje poteka s
pomocjo uvodnih ritualov in se dogaja prek »bitk[e] za pozornost gledalca, ki poteka v ¢asu
kupovanja gledaléeve duse« (E. Cufer, nav. po Kardum, »Uvodni rituali« 117), kot se
metafori¢no izrazi Cufer. Tu ima, tako jo interpretiram, v mislih zlasti ¢as tranzicije v
neoliberalisti¢ni in kapitalisti¢ni sistem razmisljanja, v katerem je gledalec primarno dojet kot
potrosnik, medtem ko si uprizoritvene umetnosti poskusajo zagotoviti svoj obstoj znotraj

tranzicije — tudi s pomocjo uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca in uvodnih ritualov.

Cetudi se nanasajo izkljuéno na znotraj-estetska vprasanja, gre prek uporabe uvodnih
ritualov zaznati, da je prav ta generacija mlajsih ustvarjalcev Ze zelo zgodaj detektirala
druzbeno-politicne spremembe, ki se bodo do konca realizirale Sele v 3. modelu
dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja (2004-2019). Prizadevala si je Se pravocasno
zagotoviti svoj prostor v ustvarjanju sodobnih scenskih umetnosti pred popolnim nastopom
trznega diktata. Pri tem se je prav ista skupina ustvarjalcev v ¢asu trajanja 2. modela
dramaturgije gledalcev namenoma izogibala kakrsnimkoli neposrednim ukvarjanjem z

druzbeno-politicnimi spremembami v svojih delih ali njihovim problematiziranjem.
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Primerjava uvodnih ritualov med razlicnimi modeli dramaturgije gledalca: uvodni rituali na
poti v trzni kapitalizem

Analiza uprizoritvenih strategij uvodnih ritualov izklju€no na primerih uprizoritev iz obdobja
2. modela dramaturgije gledalcev 1991-2004 (ter tranzicije v obdobju 1987-1993) je
nehvaleZna. Pravzaprav jo je nemogoce izvesti brez primerljivega zunanjega objekta ali
potrebne Casovne distance. To se kaZe in opozarja Ze na primeru tematske Stevilke Maske
Inventura 90-ih. Da bi ponazorila razlikovalno znacilnost uvodnih ritualov iz 2. modela oz.
90. let, bom primerjala uvodne rituale iz zacetka 2. modela (omejim se na obdobje tranzicije
1987-1993) s samim koncem 2. modela, tj. okrog leta 2004. Gre za primerjavo uvodih
ritualov, ki se zgodijo na prehodu med 1. modelom (1980-1991) in 2. modelom (1991-2004),
s tistimi, ki se zgodijo na prehodu iz 2. modela (1991-2004) v 3. model dramaturgije gledalca
(2004-2019). Razliko med uvodnimi rituali, ki nastajajo na zacetku 2. modela (zgodnja

90. leta: Zenska, ki nenehno govori) in na njegovem koncu (okrog 2004: Incasso), bom $e
dodatno utrdila. To pa tako, da jih primerjam s Se poznejsim primerom uprizoritve (Manifest
K., 2010) in njenimi uvodnimi rituali, ki je nastala Ze v novem tisocletju, sredi 3. modela

dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja (2004—2019).

V primerjavi med uvodnimi rituali tako pokazem, da so uvodni rituali 3. modela dramaturgije
gledalca (2004—-2019), ki nastajajo v ¢asu neoliberalnega kapitalizma (Incasso, Manifest K.),
mnogo bolj usidrani v so¢asni druzbeno-politi¢ni kontekst in izhajajo iz specifik svojega ¢asa
—tega namenoma poudarjajo, reflektirajo, analizirajo in tudi problematizirajo. S tem se
dodatno poudari in postane razvidna apoliticnost 2. modela dramaturgije gledalca, njegova
odmaknjenost od vsakdana, ki se ne ukvarja s so¢asnimi druzbeno-politiénimi problemi iz
javnega Zivljenja, niti jih ne reflektira. S tem je poudarjena tudi tranzicijska narava tega
modela, ki pocasi prekinja z uprizoritvenimi strategijami 1. modela in razvija formalno nove

prijeme, ki se bodo do kraja razvili v 3. modelu.

Uprizoritev Incasso (r. B. Jablanovec, Via Negativa) se zgodi leta 2004, torej prav na meji med
2. modelom (1991-2004) in 3. modelom (2004-2019) dramaturgije gledalca in politik
uprizarjanja ter je bila uprizorjena v Gledalis¢u Glej. Zanimiva je, ker izpostavi na videz

konvencionalni uvodni ritual, ki ga uvaja vsaka uprizoritev ter ga napravi za predmet in
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vsebino uprizoritve. Gre za uvodni ritual placevanja vstopnice pred ogledom predstave.
Izpostavljam zlasti prizor Katarine Stegnar pod naslovom »Vi to¢no veste, kaj hoCete«.
Besedilo prizora se glasi tako: »Dober vecer. Poglejmo uvodno situacijo: placali ste vstopnico,
vstopili ste v dvorano. Pardon: vstopili ste v dvorano, placali ste vstopnico, se posedli in
predstava se zacne, se je zacela, se zaenja od zacetka. Jaz sem tukaj in vi ste tam. Jaz nekaj
prodajam, vi nekaj kupujete« (NE, Via negativa 48—49). Igralka Ze od zacCetka poudarja
transakcijsko in torej ekonomsko naravo razmerja med performerko in gledalci. Gledalca
jasno definira in profilira znotraj parametrov neoliberalnega kapitalizma, torej kot
potrosnika. »Hocete umetnisko delo. In jaz sem tukaj zato, da se vam to izplaca. IzkuSen
kupec ste.« (ibid.) Stegnar gre tako dale¢, da stopnjuje profil idealnega gledalca doti¢ne
uprizoritve oziroma gledalca uprizoritev Vie negative: »Vi ste izobrazeni gledalci: ne
zadovoljite se s klasi¢nim gledanjem ali golo prisotnostjo« (ibid.). Gre za izobrazenega in
izkuSenega kupca, ki kot tak postavlja normo kakovosti uprizoritve, ta pa je reducirana na
njeno prodajno vrednost, torej njeno materialno vnovcljivost pri gledalcih. »Odli¢no. Vi ste
kupec z Zilico. Vi veste, v kaj se splaca vlagati denar. Zdaj veste, da se zavedam, kaj

pricakujete od mene.« (ibid.)

Kaj se zgodi v konkretni situaciji, je to, da se razmerje med performerko in gledalcem
monetarizira. Prevedeno je torej v vrednostno razmerje z realno obstojeco valuto. Pri tem
ideja uprizoritve problematizira ravno to postavljanje vrednosti umetniskemu delu, na nacin,
da problematizira razliéne mogoce dologitve te vrednosti. Ce performerka v prvi vrsti
naslavlja efemerno, éasovno omejeno in ontolosko hlapljivo naravo gledalis¢a oziroma
uprizoritve same, ki jo je kot tako tezko ovrednotiti, je v nadaljnji fazi izpostavljena sploh
sama problemati¢nost postavljanja cene umetniSkemu delu. Igralka v prizoru tudi
problematizira samo definicijo umetniskega dela ter v prizoru, ki dramatursko procesualno
gradira, ponudi naslednje definicije, kaj umetnisko delo sploh je. Od umetniskega dela kot
ontolosko hlapljive uprizoritve same, ki je imaterialna in se v nekem trenutno nepreklicno
konca; do igralke in njenega razstavljenega telesa kot umetnisSkega dela, ki se postavlja na
ogled oziroma se samo-razstavlja (v ta namen se igralka tudi slece); do denarja, izkupicka
predstave (incassa), ki ga je za vstopnico vplacala publika. Ta menjalna vrednost med gledalci
in umetniki, torej konkretno vplac¢ani bankovci za ceno vstopnice (incasso umetniskega dela),

postanejo v uprizoritvi tudi sami artefakt. Ekonomsko ovrednoteno umetnisko delo postane

202



celo samo razmerje med gledalci in igralko, njihova skupna so-prisotnost. Le-ta je
ovekovecena v obliki fotografije in postane slednji¢ dokument, artefakt in spomin, ki ga

ustvarjalci kot sklepno dejanje predstave prepustijo v trajno osebno last vsakemu gledalcu.

Problem definicije umetniskega dela ter njegovega ovrednotenja, s tem pa konkurencnosti
umetnosti na trgu v ¢asu neoliberalnega kapitalizma, resijo ustvarjalci s tem, da odlocitev
prepustijo gledalcu. Katarina Stegnar na enega od bankovcev, ki predstavlja realno vplaéani
deleZ incassa uprizoritve, odtisne kapljo svoje krvi. Nakar ga kot materializiran artefakt
umetniske »body-art« uprizoritve trzi med gledalci v obliki drazbe (seveda z izklicno ceno).
Gledalec, ki je zmagovalec drazbe, prejme to umetnisko delo v zameno za realni denar, za
kar tudi podpise pogodbo z ustvarjalci.''” Pri tem je za odnos gledalec-igralka pomembno $e
nekaj: igralka med drazbo gledalca povzdigne kot tistega, ki s svojo eminentno prisotnostjo
dviguje ceno uprizoritvi. Igralka namrec nasteje listo eminentnih gledalcev-kupcev-
potrosnikov, ki so artefakt ze kupili, s cimer povecuje privlacnost in prodajno vrednost

artefakta.

Do te mere pod vplivom neoliberalnega kapitalizma so uvodni rituali na koncu 2. modela
dramaturgije gledalca. Medtem gre uvodni ritual uprizoritve, ki je zasidrana globoko sredi

3. modela, Se dlje ali zaostreno v jedro transakcijskih ekonomskih razmerij. Tega ne pocne le
v odnosu med gledalci in ustvarjalci, marvec na ravni celotne druzbe. In sicer na nacin, ki
problematizira umetnike kot prekarne in kulturne delavce, ki so izkoris¢ani v produkcijskih
razmerjih s strani kapitalistov, torej izkoris¢evalcev delavcev (v uprizoritvi niso definirani).
Uprizoritev oz. njeni ustvarjalci transakcijsko situacijo konceptualno sprevrnejo sebi v prid, s

tem da nevidne trine odnose napravijo za temo obravnave umetniskega dela.

V uprizoritvi 3. modela, Manifest K. (r. S. Horvat, 2010), gledalec v uvodnem ritualu ob
vstopu v predprostor Stare elektrarne z ustvarjalci podpise pogodbo kot delojemalec, s ¢imer

stopi z ustvarjalci uprizoritve v prekarno delovno razmerje.*'® Ob tem prejme tudi placilo

117 Kak3na je pravna veljavnost pogodbe, podpisane sredi uprizoritve, ki predstavlja fikcijsko umetnisko delo,
analizira Aldo Milohnié (Teorije sodobnega gledalis¢a 173—177). Tam je predstavljen tudi osnutek te pogodbe.
118 Takole to&no pise v pogodbi: »Delojemalec se obvezuje, da bo sodeloval kot prekarni delavec pri avtorskem
gledaliskem projektu Manifest K.«. Za elektronsko verzijo kopije pogodbe in posnetek uprizoritve se
zahvaljujem reZiserju uprizoritve Sebastijanu Horvatu.
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oziroma mezdo v visini 7,00 EUR, kar je takrat veljalo za vrednost vstopnice na zunaj-
institucionalni sceni. Gledalec je torej pla¢an za svoje so-delo-vanje v uprizoritvi, ki je
interaktivne narave.''® Nenazadnje na ta nadin tudi poudarja samo gledalsko delo kot tako,

obenem pa poudarja tudi prekarno naravo umetniskega dela.*?°

Popolnoma transparentno je, da uprizoritev sodi v 3. model dramaturgije gledalca, ki je pod
diktatom paradigme Ze zaostrenih razmerij neoliberalnega kapitalizma, saj lahko Ze analizira
vpetost umetniskih del v produkcijske odnose, njihov vpliv nanje ter detektira problemati¢ne
tocke tega novega ekonomskega odnosa, ki je obenem druzbeno-politicno. Ponovno je prav
uvodni ritual tisti, ki konceptualno in vsebinsko uokviri uprizoritev ter dolo¢a njen druzbeno-
politiéni pomen oziroma njene politike uprizarjanja. S tem postane Se bolj razvidna razlika
uvodnih ritualov 2. modela v 90. letih, ki na zgolj konceptualni ravni, pri tem pa precej
genericno in abstraktno, teoretsko, analizirajo in spodbujajo spremembe v gledal¢evem
perceptivnem in receptivnem sistemu, demokratizacijo in pluralizacijo zaznave ter razli¢nih
estetskih oblik. Uvodni rituali, ki okvirjajo uprizoritve na prehodu iz 2. v 3. model v novem
tisocletju, oziroma v 3. modelu, razkrijejo torej bistveno drugac¢no funkcijo uvodnih ritualov.
Ta je usmerjena v to, da izpostavi, s tem pa tudi analizira realna trzna ekonomska razmerja

znotraj umetnosti.

3. Komunikacijski model uprizoritev: igra, dekonstrukcija iluzije ter vloga
gledalca

V tem podpoglavju zdruZzujem dva parametra za preucevanje geneze in razvoja
uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca, in sicer komunikacijski model s fokalizacijo
oziroma dolocitvijo idealnega gledalca. Gre za doloditev idealnega mesta v komunikacijskem

modelu, na katerega avtorska ustvarjalna ekipa postavlja gledalca. S fokalizacijo oziroma

119 0 jzvirnosti tega akta v slovenskih uprizoritvenih umetnostih pie Barbara Orel v razpravi »Vprasanje
izvirnosti« (94). O Manifestu K. pise tudi Aldo Milohni¢ (»Brutalizem v sodobnem slovenskem gledalis¢u«).

120 Yprizoritev sicer sestoji iz serije prizorov, ki se ohlapno naslanjajo na Komunistiéni manifest Karla Marxa in
Friedricha Engelsa, ki ga gledalec prejme v last tudi kot delovno ¢tivo. Medtem ko prvi del — v prvih treh
ponovitvah v treh zaporednih vecerih so prizori nekoliko variirali — simulira koncept fordisti¢ne proizvodnje
(gledalci kolektivno po principu delitve dela za simuliranim teko¢im trakom izdelujejo sendvice, ki jih nato med
malico tudi pokonzumirajo), sledi utrjevanje lekcij iz Komunisticnega manifesta ter nato prizor z odpravo
lastnine. V tem smislu je jasno, da v smislu druzbeno-politicne in ekonomske ureditve uprizoritev pred
kapitalizmom privilegira sistem komunizma oziroma socializma. Le-tega ponuja kot alternativo aktualnim
razmeram.
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idealnim gledalcem je determiniran proces gledaleve percepcije in recepcije umetniskega
dela. Predvsem pa dolo¢a oboje, tako nacin komunikacije z gledalcem in stopnjo njegove
vklju¢enosti v predstavo, kakor tudi raven iluzije, fikcije oziroma realnosti, na nivoju katere

lahko gledalec sam ustrezno reagira na impulze iz predstave.

Ta fokalizacija v obdobju 2. modela dramaturgije gledalca (1991-2004) ni toliko dolocena s
samo prostorsko pozicijo in umestitvijo gledalca v koncept uprizoritve, ki bi torej prostorsko
dolocala percepcijo gledalca oziroma posledi¢no njegovo interpretacijo. Tako je bilo to v

1. modelu (1980-1991), denimo, Retrogardisti¢ni dogodek Marija Nablocka. Pri fokalizaciji v
2 modelu gre prej za razli¢ne nivoje igre ter poigravanje z ravnmi realnosti in fikcije, medtem
ko je razmerje med izvajalci, performerji na eni in gledalci na drugi strani dinami¢no
porazdeljeno in gradira v oziru na te razliéne ravnine. Se toéneje, gledalcu je v
komunikacijskem modelu igre kar doloceno, skozi prizmo katerega nivoja realnosti naj

spremlja in razume predstavo, v¢asih pa mu je dodeljena celo fikcijska vloga v uprizoritvi.

V tem podpoglavju se tako posvetim izbranim uprizoritvam, ki naslavljajo prav to vprasanje
razlicnih nivojev realnosti, dekonstrukcije gledaliske iluzije ter stopnje gledalceve
vklju€enosti v uprizoritev na razli¢nih nivojih realnosti: od fikcije do izstopa iz fikcije. Zgovorni
so Ze naslovi uprizoritev, ki jih analiziram v tem podpoglavju, Zenska, ki nenehno govori (r. E.
Hrvatin/J. Jansa, 1993, CD), Get famous or die trying: Elizabeth 2 (r. S. Horvat, 2004, CD) in
Izhodis¢na tocka: Jeza (2002, Moderna galerija Ljubljana) in Incasso (r. B. Jablanovec in Via
negativa, Gledalis¢e Glej, 2004). In sicer so imele premiero na zacetku ali na samem koncu 2.
modela. Od zacetka do konca trajanja modela gre za vidno spremembo v metodologiji in
nacinu igre.'?! Predmet tukaj$nje raziskave pa je raje vpliv tega spremenjenega nacina igre
na percepcijo gledalca in posledi¢no na njegovo recepcijo uprizoritve. Se to¢neje me zanima,
kaksne posledice ima sprememba komunikacijskega koda in nacina igre skozi predstavo na

gledalca.

121 7 raziskavo in razvijanjem metode igre se je sicer precej ukvarjal reZiser Tomi JaneZi¢, zlasti v obdobju po
uprizoritvi Ni¢ igranja, prosim (SMG, 10. 11. 2003), v zadnjem obdobju dodaja tudi elemente psihodrame.
Vendar ga na tem mestu zaradi specifike raziskovalnega interesa ne obravnavam.

205



Raziskavi komunikacijskega modela s fokalizacijo in idealnim gledalcem dodajam v tem
podpoglavju Se razmerje med psihi¢nim in fizicnim vplivom uprizoritve na gledalca.
Terminolosko ga nekoliko prilagodim, saj se naslonim na teorijo, s tem pa tudi pojmovno na
strokovno besedisce Erike Fischer-Lichte, ki spregovori o razmerju med semioti¢cnim redom
(likom oziroma igralcevo vlogo) in fenomenoloskim redom (igralevo telesno prezenco). Vsak
red pri gledalcu sproZa razlike v kakovosti zaznave, od afektivnih ¢ustvenih pomenov do
interpretativno hermenevti¢nih. Se najbolj je pri tem pomembno stanje gledal¢eve
multistabilnosti zaznave. Do tega pojava po Fischer-Lichte pride, kadar se gledalec znajde
vmes v krizi med obema redoma zaznave, v t. i. stanju »betwixt and between« (Estetika
performativnega 258) oz. t. i. vmesnosti.'?2 Pri preu¢evanju uprizoritev v Sloveniji v obdobju
2. modela preucujem prav namerne prekinitve in motnje reprezentacijskega reda z
namenom sprozanja multistabilnosti zaznave pri gledalcu. Te motnje potekajo tako na ravni
besedila (semioti¢ni red) kot na ravni nacina igre s konceptualno zasedbo to¢no dolocenega
igralca oz. igralke (fenomenoloski red). Moja teza je, da je klju¢no za doseganja ucinka
multistabilne zaznave pri gledalcu poigravanje s fluidnostjo koncepta identitete in vloge, to,
in pa povecanje avtobiografskih elementov igralca v besedilu; igralec sam torej uprizarja
besedilo z motiviko iz njegovega lastnega Zivljenja. S tem se namre¢ namenoma povecuje
Custven in afektiven (telesni) odziv pri gledalcu, ki poveca in poglobi pomensko razumevanje
uprizoritve ter dojemanje igralca/igralke same. Celoten proces vodi v smer individualizacije,

privatizacije in povecane intime najprej performerja, nato pa njegovega odnosa z gledalcem.

Na zaletek raziskave postavljam Zensko, ki nenehno govori, zlasti prizor, ki predstavlja
antolosko performativno zarezo v red reprezentacije. Obenem gre za parafrazo dela iz
sodobne (vzhodno)nemske dramske klasike Stroj Hamlet Heinerja Miillerja (1977). Trdim, da
brez izjave, ki jo v Zenski, ki nenehno govori provokativno in naértno veéplastno dvoumno
plasira Zenska igralka, v slovenskem uprizoritvenem prostoru ne bi bile mogoce uprizoritve,
ki so pozneje v razvoju 3. modela dramaturgije gledalca (2004—2019) kulminirale v
avtobiografske performanse. To so uprizoritve Vie negative (2002—2008), avtobiografije Zrtve
Simone Semenic (Jaz, Zrtev; drugic), Maja Delak: Kaj ¢e, Emanat, 2013 in iz Izhodis¢nega dela:

Jeza Vie negative pozneje v samostojno uprizoritev razvito delo Primoza Bezjaka: Invalid, Via

122 1zraz »betwixt and between« je v slovenskem prevodu Estetike performativnega dosledno uporabljan v
angleski razlicici, Fischer-Lichte ga pripiSe izvirni referenci Victorju Turnerju (Estetika performativnega 105).
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negativa, 2010 ipd. Gre za princip, kjer je v ospredje postavljen igralski — naceloma Zenski,
sicer pa marginaliziran oziroma vsaj deprivilegiran, diskriminiran ali pa viktimiziran — subjekt,
igralka sama, ki gledalcu v besedilu posreduje mesanico zasebnih, celo intimnih podatkov iz

njene avtobiografije ter to po¢ne na monoloski in na samoizpovedni nacin.

Zenska, ki nenehno govori

V Zenski, ki nenehno govori (r. Hrvatin/Jan$a 1993) v enem od prizorov na oder pride igralka
Barbara Novakovic in pravi: »Jaz nisem Barbara Novakovi¢. Nobene vloge vec ne igram«
(nav. po Sorli, Slovenska postdramska 111). Po ve& personaliziranih variacijah te
performativne izjave, saj je igralk vsega skupaj pet, se besedilo v zakljuénem prizoru glasi: »Ti
nisi Neda R. Bric« in »Ti nisi Barbara Novakovic«, ¢emur sledi zaklju¢na projekcija »na zaveso:
'To ni Zenska, ki nenehno govori. To ni gledalis¢e'« (ibid.). Zenska, ki nenehno govori (od tu
naprej Zenska) je sicer del Hrvatin/Janseve trilogije, pri é€emer prvi del sestoji iz Kanona (r.
Hrvatin/Jansa, 1990) in drugi iz Novega organona (r. Hrvatin/Jansa, 1994, CD, Drustvo B-51).
Medtem pa se sama uprizoritev Zenske razteza ¢ez ve¢ dni in ima ve¢ uvodnih ritualov.12
Zacela se je z dogodkom En dan v Zivljenju Zenske, ki nenehno govori, ki se je dogajal na
ulicah Ljubljane in v zasebnih stanovanjih igralk. Naslednji dan, v soboto, mu je sledil v
Kosovelovi dvorani Cankarjevega doma del, imenovan Poligon, ki je bil vecidel nem, nato pa
v Linhartovi dvorani Se v nedeljo Pentagon, iz katerega je tudi citirano besedilo. V nedeljo se
je v soorganizaciji Studia City in In-art centra na televiziji prenasalo dogajanje obeh dogodkov
preteklih dni, skupaj z izjavami vidnih slovenskih intelektualk.'?* Glede na to, da gre pri
uvodnih ritualih po definiciji za vse, kar ¢asovno predhaja odrskemu dogodku ter
kontekstualno, informativno in tudi emotivno-afektivno vpliva na gledalca in je to obenem
nacérten dramaturski ucinek ustvarjalcev na gledalca, provokativno predlagam, da se pri tako
izjemnih primerih, kjer gre za serijo dogodkov, v tem smislu tudi Poligon obravnava kot

svojevrsten uvodni ritual h Pentagonu. V tem smislu dogodek tudi analiziram. Podobno

123 Yvodne rituale detajlno obravnavam v svoji razpravi »The Socio-Political Function of Performing Arts and the
Democratisation of the Republic of Slovenia: The Example of Drama Observatory Kapital (1991)«, svoje analize
torej utemeljim na podlagi Dramskega observatorija Kapital Dragana Zivadinova, pri ¢emer ugotavljam, da ima
uprizoritev vsaj Stiri uvodne rituale, najbrz pa Se kaksnega vec.

124 y/se tri Hrvatinove/Jan$eve uprizoritve, zlasti pa Zenska, skupaj s scenosledom in z dolo¢enimi kopijami
originalnih scenarijev, skupaj z zbranimi kritiskimi odzivi, so natan¢no popisane v Slovenski postdramski pomladi
Maje Sorli (91-130).
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razpravljam Ze v svojem ¢lanku na primeru Dramskega Observatorija Kapital Dragana
Zivadinova, »The Socio-Political Function of Performing Arts and the Democratisation of the

Republic of Slovenia: The Example of Drama Observatory Kapital (1991)«.

V znamenitih besedah, ki jih v Pentagonu izgovori Barbara Novakovic, gre za parafrazo
besedila iz Stroj Hamlet, ki se v prevodu Urske Zajec glasi: »Nisem Hamlet. Ne igram nobene
vloge vec. Moje besede mi nimajo povedati nicesar vec¢« (3). Prav ta primer iz besedila
Heinerja Mdillerja si Aldo Milohni¢ izbere za analizo skozi koncept Austinovega performativa:
»Zdi se, da dvom o posrecenosti oziroma o ponesrecenosti performativa pri teh in podobnih
primerih izhaja iz nedefiniranega statusa (vloge) pisatelja, v gledali$€u, kot ga razume Austin,
dvom izhaja iz nejasnega statusa igralca kot svojevrstnega 'umestka’, 'vlozka', '‘posrednika’

med avtorjem in oblinstvom« (Teorije sodobnega gledalis¢a 57).

Razmisljanje o vmesnosti statusa igralca-performerja oziroma igralca skozi pojem
Austinovega performativa ima tako pomembne implikacije za gledalca in njegovo recepcijo.
Lahko ga nadaljujem ter v primerjavi Stroja Hamlet in Zenske stopnjujem v naslednji smeri.
Performativ pomeni, da ne gre zgolj za besedilo, ki bi ga bilo vredno presojati znotraj-
vsebinsko, po temi, motivih, ideji ipd., marvec¢ imajo besede konkretne ucinke na realnost, v
tem primeru gre za ucinek za razumevanje nagovora gledalca. To¢neje, gre za vprasanje, s
katerega mesta v komunikacijskem modelu naj kot gledalci razumemo vlogo in iz katere
ravni, realnosti ali fikcije. Besedilo Heinerja Miillerja in izjavo na odru: »Nisem Hamlet. Ne
igram nobene vloge vec« (Stroj Hamlet 3), je mogoce sicer s strani gledalca Se razumeti
znotraj-fikcijsko. Pomeni, da Hamlet z zanikanjem svoje vloge kraljevega princa zanika svojo
druzbeno-politi¢no vlogo in kraljevsko identiteto, ki jo je pridobil z rojstvom. Poleg tega gre
tudi za igral¢evo meta-komunikacijsko zanikanje, tj. samega gledaliskega dejstva, da bi igral
vlogo Hamleta. Na odru se namre¢ nahaja on sam, igralec kot oseba. Za katero razlicico se
ustvarjalci odlocijo, eno, drugo ali dinami¢no nihanje med obema, je odvisno od

uprizoritvenega koncepta.

Po drugi strani pa je interpretacija geste igralke Barbare Novakovic, ki pride na oder in pravi:
»Jaz nisem Barbara Novakovi¢. Nobene vloge ve¢ ne igram« (nav. po Sorli, Slovenska

postdramska 111), nedvoumna. Nenadoma, sredi poteka predstave, Novakovic zanika
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gledalisko naravo tega dogodka z izjavo, ki predstavlja performativni rez v uprizoritveni
reprezentacijski rezim. Gre namrec za vmesno stanje med performerjem/igralcem in njegovo
vlogo, Se ve¢, gre za razmerje igralske osebe do njene javne (ter obenem zasebne in osebne)
druzbene identitete. Ta tip igre se nahaja vmes med vlogo in privatnim modusom igralca
samega kot nosilca vloge. Prav za ta tip igre v uprizoritvah, kjer se »ne sledi samoumevnim
zakonom reprezentacije« (»Ranljivo telo teksta« 151-152), Tomaz Toporisi¢ ugotavlja
naslednje: »lgralci so to, kar so, hkrati pa vztrajno prehajajo iz stanja biti sam v stanje biti

skozi sebe in skozi to, kar si, nekdo drug«*?® (ibid.).

To vmesno stanje je pravzaprav doloceno s stanjem idealnega avtorja, ki je vpisan v variacijo
ontoloske dolocitve statusa lika, vloge oziroma identitete, ki jo igralec igra, ter proizvede na
drugi strani rampe pri gledalcu neko podobno vmesno stanje oziroma nihanje med obema
nacinoma zaznave (vloge in igralca). Gre za stanje, ki ga je treba Sele analizirati. V gledalcu
povzroci recepcijsko krizo, v kateri je zaradi igraléevega namerno izpostavljenega vmesnega
statusa gledalec prisiljen redefinirati svoje razumevanje in obCutenje predstave, hkrati pa
tudi svoj odnos do nje. Se veg, prisiljen je redefinirati tudi svojo vlogo gledalca, bodisi kot del
fikcije bodisi kot del realnosti: je razumevanje in delovanje gledalca tu del umetniskega dela,
se nahaja znotraj-fikcije? Ali mar gledalec reagira kot on sam ter ima s tem izjava/uprizoritev

konkretne posledice tudi za njegovo realnost?

Ta dilema in to stanje vmesnosti se radikalizira pri performansih Vie Negative. Pri le-teh Blaz
Lukan v svoji kritiki uprizoritve Bi ne bi piSe celo o konceptu tretjega telesa: »lgralec namrec
pred gledalcem vzpostavi svoje 'tretje telo', ki ni niti on sam niti njegova vloga, temvec s
samim seboj in odrsko eksistenco prezemajoce se bitje v stiku z ob¢instvom, ki je zdaj vec,
zdaj pa tudi manj tako od samega sebe kot od svoje vloge« (»Tretje telo« 69). Kar je
pomembno poudariti, je tocno to, da je del procesa konstitucije in zaznave tega tretjega
telesa tudi gledalec sam. Ta koncept tretjega telesa pri gledalcu nato, prav tako za

uprizoritev Vie negative Bi ne bi, razvije Barbara Orel (»lzza oesne mreZznice« 368).

125 Ygotovitev T. Toporidi¢a se v tem primeru konkretno napaja sicer bolj pri uprizoritvah v reZiji Tomija
JaneZica, vendar velja tudi za konkretni primer, ki ga raziskujem.
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Vse povedano ima pomembne implikacije za razumevanje idealnega avtorja — koncepta, ki je
v uprizoritvi posredovan skozi performerja — in njemu ustrezajoCega idealnega gledalca, ki se
nahaja na drugi strani odra, projiciranega prek rampe v avditoriju. Oba, tako dolocitev
idealnega avtorja kot njemu ustreznega idealnega gledalca, potemtakem dolocata gledalcev
proces zaznave in posledi¢no njegovo recepcijo. Predvsem pa ta dolocitev omogoca gledalcu,
da se sam pozicionira v odnosu do tega abstraktnega, skozi proces predstave formiranega
idealnega gledalca. To pa postane tezje v omenjenih primerih, kjer vloga idealnega avtorja
oziroma idealnega igralca-performerja postane namerno izmuzljiva, fluidna in nedolocljiva.
Posledi¢no povzroca krizo v zaznavi, celo v samo-zaznavi gledalca (Fischer-Lichte, Estetika

performativnega 255).

Kaj to¢no je na delu pri tako dinamiziranem nacinu igre in kaj se posledi¢no dogaja v smislu
gledalske recepcije, natancno pojasni Erika Fischer-Lichte s fenomenom zaznavne
multistabilnosti. Fischer-Lichte utemelji, da gre za vmesno stanje, ki se utemelji prav v aktu
(gledaltevega) zaznavanja. To vmesno stanje temelji na razliki med dvema razli¢nima
zaznavnima redoma, fenomenoloskim in semioti¢nim, oziroma Se drugace, gre za razliko v
zaznavi med prezenco (gledal¢eva osredotocenost na igral¢evo prezenco in njegovo
»fenomenalno bit« tudi njegovo »telesno bit-v-svetu«) in reprezentacijo (kadar gledalci
igralce obravnavajo kot lik oz. znak za lik) (Estetika performativnega 240-246). V tem
kontekstu me zanimajo uprizoritve, ki te »prelome«, »preskoke« med obema redoma, torej
stanje »zaznavne multistabilnosti« ter nenehno vzpostavljanje »diskontinuitete« namerno
»izzivajo«. Rezultat je gledaléeva kriza, gledalec se znajde v liminalnem stanju t. i. vmesnosti

(158).126

Razvoj dramaturgije gledalca, ki ga lahko preucujem in opazujem v 90. letih skozi 2. model,
najlaZje ponazorim s pomocjo terminologije Fischer-Lichte, Se zlasti mi je v pomoc razlika, ki

jo Fischer-Lichte vzpostavi z dvema redoma zaznave pri gledalcu (fenomenoloskim in

126 | iminalno izkunjo bi do neke mere lahko primerjala s konceptom gledalca kot romarja, ki ga razvije Emma
Wills na podlagi teorije Marie Tumarkin in (duhovne) izkusnje, ki se posamezniku zgodi ob fizicnem stiku s
svetim (krajem), ta pa je lahko zunanje, spostljivo sledenje ceremonialu ali pa notraniji, izrazito individualni
obcutek, subjektivna transformacija jaza. Kar se namrec zgodi ob stiku z drugim, tako Wills, je misteriozno in
presega naravo jezika, gre za silo, ki »naseli in spremeni subjekt« ter, pravi Se, je neponovljivo in individualno
(Theatricality, Dark Tourism, Ethical Spectatorship 36).
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semioti¢nim). Pri tem trdim, da se z dolo¢enimi elementi namerno poudarja Custveni,
emocionalni,'?’ strastni, afektivni del recepcije, za katerega je bistveno, da je gledalce
zmozen pripraviti do reakcije oziroma dejanja. Se zlasti do tega u¢inka pride, ¢e gledalce
spravi v krizo, kadar zapadejo v zaznavno multistabilnost (Estetika performativnega 246—
262).

Ugotavljam, da se ta ucinek zgodi z dodajanjem naslednjih elementov uprizoritvam:

— avtobiografskih prvin iz zasebnega Zivljenja igralca v besedilo (Zenska, ki nenehno
govori);

— nacinaigre, ki namerno »izziva« diskontinuiteto ter iz igral¢eve utelesitve vloge
oziroma lika nenehno preskakuje v zasebni modus igralca; pri tem temelji na
dekonstrukciji reprezentacijskega reda ter poudarjanju fenomenoloske biti igralca in
njegove telesne prezence (v uprizoritvah Tomija Janezica, tudi pri Get famous or die
trying, Zenski, ki nenehno govori).

Vsi ti procesi se radikalizirajo skozi 2. model dramaturgije gledalca (1991-2004):

— igralec se ne vZivlja vec v vlogo/lik, niti je ne utelesa, marvec je performer, ki
predstavlja sam sebe sredi izvajanja akcije. To se, denimo, zgodi pri performansih Vie
Negative, in tako ustreza definiciji performansa, kot ga posreduje Lado Kralj,
performansa kot:

»uprizoritven[e] praks[e], ki se veCinoma sploh ne ravna ve¢ po dramskem
tekstu, obenem pa je izvajalec (performer) ne priznava vec funkcije vloge, saj
ne prikazuje nobene dramske osebe, Se vec, sploh ne prikazuje koga drugega,
temvec samega sebe kot umetnika sredi ustvarjalnega akta. Performer, ki na
prizoris¢u pogosto nastopa sam, poudarja predvsem svojo fizicno prisotnost,
pogosto nam posreduje svojo avtobiografijo« (Kralj, Teorija drame 47);

— nacin igre postane skrajno ekonomicen, reduciran in minimalisticen; brez odvecnih
Custvenih interpretacij, uteleSanj ali vZivljanj. Tekst, ki je avtobiografski oziroma
jemlje snov iz avtobiografskega ozadja, je emotivno gledano posredovan kar se da
neprizadeto;

— dodatna radikalizacija omenjenih procesov je namerna krsitev in prelom

reprezentacijskega reda v besedilu, ki se zgodi s fluidnostjo identitete, ki je

127 Fischer-Lichte pri tem razlikuje med &ustvi in emocijami, vendar se v nadaljevanju posveti &ustvom, ki jih
enadi z telesno izrazenimi pomeni.
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pojmovana kot (osebna, zasebna, druzbena, javna) vloga. Do tega, denimo pride, ko
avtobiografski performans odigra nek drug igralec/igralka in ne tista igralka/igralec,
katere zgodbo/Zivljenjepis poslusamo: Zenska; Izhodis¢na to¢ka: Jeza; drugi¢ Simone

Semenic; Get famous or die trying: Elizabeth 2.

Get famous or Die Trying: Elizabeth 2

Get famous or die trying: Elizabeth 2 (r. S. Horvat, 2004) je nastal kot plod sodelovanja med
igralko Nataso Matjasec in reziserjem Sebastijanom Horvatom. Gledalcem je bila prikazana v
dvorani Jazzbine, ki je bila del Kolizeja.?® Torej ene od dvoran za izvajanje alternativne zunaj-
institucionalne umetniske produkcije (najvec glasbene), ki je bil medtem porusen in tako
danes ne obstaja vec. To je tipi¢no za produkcijo 2. modela dramaturgije gledalca. Posnetki,
video in drugi materiali uprizoritev, ki so nastali na podobnih alternativnih prizoris¢ih, tako

danes obstajajo tudi kot dokument vseh teh izginulih prizoris¢ (Kolizej, Rog, del Metelkove

).

Monoloska uprizoritev za eno igralko, spotlight in mikrofon je Ze v zacetku zavajajoc in
gledalca v svoji navidezni spektakelskosti ter kriku po slavi: »Get famous!« zlahka preslepi,
saj je njegov odnos pravzaprav dekonstrukcija reprezentacijskega reda in deziluzija.
Namerno in nenehno postavlja gledalca v stanje vmesnosti (»betwixt and between«)
oziroma v stanje multistabilne zaznave. Tega nakazuje Ze kostumografija —igralka je po vsem
videzu oblecena v svoja zasebna vsakodnevna obladila, kavbojke in srajco, namesto
mikrofona pa na fotografijah tam stoji zgolj stojalo, ki nazna€uje manko spektakelskega in

teatralnega elementa, mikrofona samega.

Uprizoritev se za¢enja na videz z (opisno) manj ali bolj ustrezno vizualno in karakterno samo-
predstavitvijo: »Moje ime je ..., imam velike temno rjave o¢i, ... nosim konfekcijsko Stevilko
...«12% Nato se sprehodi skozi serijo samo-predstavitev z imeni razli¢nih Zensk (»Moje ime je

Andelika«, »Moje ime je Nika« ...) kot naklju¢nimi drse¢imi oznacevalci vse do imena

128 8o prej pa v Cankarjevem domu.
129 Besedilo sem rekonstruirala iz posnetka predstave. Objavljeno je tudi v publikaciji E. P. I. Centra z naslovom
1. dejanje (S. Horvat, T. Braci¢). Uprizoritev analiziram sicer tudi na podlagi lastnega ogleda predstave v Zivo.
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dejanske igralke (»Moje ime je Natasa«). V naslednjem prizoru — meje med prizori so ravno
tako kot meje med identitetami procesualne in fluidno zabrisane — se prizor samo-
predstavitev nenadoma sprevrze v prizor avdicije, ¢e ne Ze kar prve, uvodne vaje. Tako
postanejo ti drseci oznacevalci Se kako dolocujoci oziroma fiksirani v arbitrarno, a vendarle
konvencijo, potem ko je red oziroma komunikacijski kod enkrat vzpostavljen. Naklju¢na
imena nenadoma zamenjajo imena znanih slovenskih igralk, sicer le njihova lastna imena,
vendar okarakterizirana dovolj prepoznavno (Petra R., Petra G., Milena, Natasa Barbara). S
tem pa se avdicija spremeni v serijo razlicnih uprizoritvenih konceptov, ki jih bistveno
determinira izbira igralke, njene igralske identitete ter tej pripadajocega (notranjega)

dozivljanja vloge.

Uprizoritev, ki je vendarle nekaksna uprizoritev Racinove Fedre, postavljene precej svobodno
in po motivih, se giblje od igralkine naselitve oz. utelesitve v vlogo Fedre in njene doZivete
interpretacije dolocenih prizorov. A iz tega Ze v naslednjem hipu izstopi, ustvari rez s poprej
vzpostavljenim komunikacijskim kodom, kakor tudi na¢inom igre. Matjasec nadalje
pokomentira prizor in vlogo, vnasa v prizor opazke glede Fedrinih prihodov in odhodov z
odra med samo uprizoritvijo, komentira mizansceno ter prisotnost Fedre na odru. Igralka v
prizor vkljuci tudi belezke iz dramaturske raz¢lembe, ki vplivajo na prakti¢no izvedbo in

interpretacijo, denimo prevod aleksandrinca v laski/italijanski enajsterec ipd.

Na drugi strani temu ustrezno gledalceva recepcija niha skozi razli¢ne nivoje fikcije in
realnosti, ki se v uprizoritvi prepletata. Z vsakim naslednjim prizorom se namrec redefinira
status realnosti, ki postavi na laz tako realnost kot interpretacijo vsakega predhodnega
prizora oziroma odpre nov register za recepcijo predstave. Procesi te nenehne ontoloske
redefinicije v predstavi se dogajajo skozi igralkino nenehno redefiniranje njene identitete na
odru kot igralke. Ne preseneca, da se o uprizoritvi tako v kritiki uprizoritve zapise: »Kljub
temu, da sta glavna igralca Natasa Matjasec in njena velika, klasi¢na vloga Racinove Fedre,

glavna vsebinska napetost, je tezis¢e predstave nagnjeno na recepcijo gledalca, ki se mora

odlocati med razli¢nimi realnostmi, ki jih predstava in igralka pac proizvajata« (Kolar, »Get
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famous«).13% Na sre¢o gledalcu v doti¢ni predstavi ni treba verbalno ali fizicno aktivho
sodelovati v predstavi, tako se vsi ti procesi aktivno dogajajo predvsem v njegovi notranji
zaznavi in niso realizirani kot del uprizoritve. Kljucen za analizo v spremembi dramaturgije
gledalca in njene specifike v 2. modelu pa je ta, ravnokar popisani proces sprememb v
gledalevi zaznavi (in interpretaciji) predstave ter njegovo nacrtno ozavescanje pri gledalcu.

Gledalec se tako vedno bolj zaveda procesov svoje zaznave in recepcije znotraj predstav.

V smislu razumevanja uprizoritve kot napovednika vrednot kapitalizma oziroma
neoliberalizma se zdi vrhunec predstave dosezen Se pred njenim koncem. Sodec po naslovu
Get famous or die trying se uspeh in pomembnost vloge Fedre, s tem pa priloZnost za
igralCevo slavo, merita po minutazi vloge in posledi¢no prisotnosti na odru ter vidnosti
igralca za gledalca (gledalec je merilo). V tem smislu je vrhunec naslednji prizor in besedilo
igralke: »Tretje dejanje, drugi prizor: monolog! In kon¢no sem sama, na velikem odru sem
sama in imam monolog. In govorim in govorim in govorim in ¢utim in publika ¢uti z mano in
imamo se super« (Get famous or die trying). Uprizoritev je po eni strani iz celovecerne
petdejanke popolnoma reducirana na osnovne elemente in na minimalisticni solo ter je s
tem formalno dolo¢ena. Po drugi pa Get famous or die trying maksimira igralsko prezenco in
tisto, kar je kot vrednostna norma zastavljeno v naslovu: »Get famous!« Norma, ki se bere
kot udejanjenje, napoved in tudi parodija krilatice neoliberalnega kapitalizma, s tem pa 3.

modela dramaturgije gledalca (2004-2019). To razvija v svojih performansih Via Negativa.

VIA NEGATIVA: 2002-2008: Izhodiscna tocka: Jeza

Izhodis¢na tocka: Jeza je bila prvi od projektov Vie Negative iz sklopa performansov in
raziskave na temo sedmih smrtnih grehov, ki so nastajali med letoma 2002-2008 in v
temelju katere je preucevanje odnosa med igralcem in gledalcem (prim. tudi Butala, »O
naravi gledalis¢a«). Jeza ima sicer 7 prizorov, ki se dogajajo po razli¢nih dvoranah Moderne

galerije, pri kateri si zaporedje oziroma dramaturgijo zaporedja prizorov gledalec s

130 €e ni v besedilu drugace navedeno, pri vedini kritik uporabljam spletni vir, zato pri tem ne navajam $tevilke
strani, pac pa v bibliografiji priskrbim neposredno spletno povezavo do kritike. Podobno velja za vsa ostala
spletna besedila.
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premikanjem med njimi dolo¢a sam.®3! (Sedmi prizor je nato ponovitev prvega.) Ze v tem
prvem performansu je oCiten tako poudarek na dolocenih elementih, ki se bodo popolnoma
razvili v 3. modelu: problematizaciji ekonomsko-trznih vrlin, ki jih prinasa neoliberalni
kapitalizem, formalni nac¢in monoloske in avtobiografske izpovedi, ¢emur je Ze dodana
dolo¢ena stopnja avtonomije gledalca v njegovem delovanju znotraj uprizoritve. Na tej tocki
poudarjam zlasti razvoj komunikacijskega modela z gledalcem, ki se za¢ne pri Zenski (1993)
in se nato razvija vse do 3. modela in naprej v razli¢nih performansih: denimo Vie negative
(2002-) ter pri drugih predstavah socasnih ustvarjalcev, denimo Get famous (2004). To
potrjujejo tudi izseki iz socasnih kritik uprizoritve. Iz kritike Primoza Jesenka o Jezi beremo:
»Vendar je cilj Vie Negative [...] ozaveScenost nove subjektivitete, ki danes (bolj kot tista iz
1992) ve, da svojo vlogo (tako druzbeno kot individualno) igra« (»Galerijska protipot« 27). Za
obdobje kapitalizma in hiperpotrosnistva je morda najbolj znacilna tista izjava o hierarhiji
vrednot za prizor Ive Babié iz Izhodis¢ne tocke: Jeza, ki »se gledalcem predstavi kot subjekt
brez lastne identitete, kot sestevek produktov sodobne potros$nje, opremljena z znamko in
reklamnim geslom, pri ¢emer tudi njena telefonska Stevilka in celo ime ucinkujeta samo kot

blagovni znamki« (Lukan, »Kdo igra mojo vlogo?« 24).

Vendar si Sele v naslednjih performansih Via Negativa ustvari prepoznaven stil in
uprizoritveni nacin, kakor tudi nagovor gledalca. Kako deluje princip Vie Negativa Katarina
Stegnar popise v prizoru v uprizoritvi Viva Verdi, ki sicer v uprizoritvi u€inkuje kot ironi¢ni
moment samokritike: »lgralec pride na oder in pove svoje ime. (Se predstavim.) Jaz sem
Katarina Stegnar« (NE, Via Negativa 74). Ta zdaj Ze poznani samopredstavitveni nacin Via
negativa nadgradi na svoj nacin, najprej s principi fizicnega, plesnega gledalis¢a
(primerljivega z gledalis¢em Jana Fabra.)'3? »lgralec vstopi v ponavljajoco se realno akcijo.
(Grem na rampo, lezem, vstanem, grem do stola, sedem, vstanem. To ponovim sedemkrat.)
Ta akcija na [sic] bi resni¢no izérpala telo — princip performansa. (S selotejpom si poveZem

noge in s skakanjem 7-krat ponovim akcijo.)« (ibid.). V nadaljnjem poteku prizora se ta

181 Ta struktura, v kateri ima gledalec do neke mere avtonomno vlogo, je podobna tisti iz
Hrvatinovega/Jansevega Kanona (kjer je gledalec Zrebal, kateri del uprizoritve si bo ogledal). Po drugi strani pa s
svojim vmesnim statusom med galerijskim eksponatom oziroma razstavo, po kateri se gledalec giblje, ter
predstavo — v Casu trajanja prizora — Izhodis¢na tocka: Jeza ze napoveduje neko drugo Hrvatinovo/Jansevo
uprizoritev iz 3. modela, tj. Zivljenje (v nastajanju), 2008.

132 jan Fabre je predvsem inspiracija Emilu Hrvatinu/Janezu Jansi; medtem se Via negativa referira na razli¢ne
umetnike svetovnega slovesa: Pina Bausch, Tim Etchells, Marcel Duchamp ...
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fizicna akcija navadno radikalno zaostri, celo do posegov v telo, in spremeni v »body-art«
performans: »To naj bi nas pretreslo in govorilo o nujnosti tega, kar Zeli predstava sporociti.

[...] Na koncu performer pove dolgo pri¢akovano poanto« (ibid.).

Ta samo-predstavitveni performativni element, ki se je zacel pri Zenski in nadaljeval pri Get
famous, se je nato skozi zgodovino uprizoritvenih umetnosti v Sloveniji razvijal. Brez njega ne
bi bili mogoci podobni avtobiografski performansi, niti avtobiografija oziroma trilogija Zrtve
Simone Semenic. Podobnost komunikacijskega modela avtobiografskih performansov
postane razvidna v naslednjem primeru: »moje ime je simona / imam temno rjave odi,
temne obrvi, visoko ¢elo / [...] sem strastna kadilka, Se zmeraj, ¢eprav Ze pol / leta ne kadim /
imam epilepsijo / ¢e bi imela fanta, mi ne bi rekel, da sem podobna / kuni / kve¢jemu
morskemu prasicku« (Me sligis? 64). Gre za performans Se me dej (2009), v katerem Semeni¢
citira Horvata in Matjasec iz Get famous — na kar sama v zbirki svojih treh dram, Me slisis?,
tudi opozori.'33 Ne le to, Semeni¢ obrne idejo uprizoritvenega koncepta Get famous na
nacin, da ni ona sama tista, ki uprizarja razlicne igralke (in posledi¢no uprizoritvene
koncepte), pa¢ pa bi po uprizoritvenem konceptu tokrat one uprizorile njo.'3* Semeni¢ si je
zamislila uprizoritveni koncept, po katerem bi bila »v tem beta spektaklu s prologom / in
epilogom dramatis persona jaz / poleg mene v vlogi mene nastopajo Se tri igralke« (Me
sligis? 60). V tako spremenjenem kontekstu nove drame Se me dej Semenic citira $e sebe iz
svojih performansov in navaja svoje bolezni, ki jih je pred tem razvijala v avtobiografskem
performansu Jaz, Zrtev (2007). Obe uprizoritvi sta Ze del 3. modela in s tem razkrivata princip
nadaljnjega razvoja komunikacijskega modela, kjer je v avtobiografskem performansu
zasedena druga igralka in ne avtorica. Se me dej tukaj s tematizacijo razpisov za financiranje

projektov, razpisnih pogojev Se dodatno osvetli performans z vidika neoliberalizma.

Vendar je razlikovalna znacilnost, ki jo Zelim izpostaviti pri gledaléevem spremljanju in
razumevanju predstave, v obeh demonstriranih primerih (Via Negativa in Simona Semenic),
nacin, kako oboji v avtobiografskem performansu vzpostavljajo telo, fizis in performerjevo

prezenco kot integralno povezavo s hermenevti¢cnim delom interpretacije in reprezentacije.

.y

133 Drame Semenié¢ citiram najve¢ iz zbirke Me slisi§?, njene drame so objavljene tudi v knjizni zbirki Tri drame.
Knjizne zbirke dram nasploh so pri nas na tej tocki Se vedno redkost.
134 Do realizacije tega sicer ne pride, ampak v ideji ostaja kot osnovni uprizoritveni koncept.
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V primeru avtobiografskega performansa tako vsebina kot forma, reprezentacija kot
prezenca sovpadeta. To ima pomembne implikacije za recepcijo gledalca, kot jo apliciram in
razvijam po teoriji Erike Fischer-Lichte, predvsem pa njenega specificnega razumevanja
Custev, ki pravi: »Sama izhajam iz tega, da so Custva proizvedena telesno in da se jih lahko
zavemo le kot telesnih izrazov. Custva so torej pomeni, ki jih lahko, ker se izraZajo telesno,
zaznavajo tudi drugi in ki jih lahko v tem smislu — ¢etudi jih ne 'prevajamo’' v besede —

prenesemo na druge« (Estetika performativnega 248).

Treba je poudariti, da pri teoriji Erike Fischer-Lichte le »zavestno zaznavanje proizvede
pomen« (232) in Se »da moramo pomene enaciti s stanji zavesti in ne z jezikovnimi pomeni«
(ibid.). Pri tem je semanti¢ni spomin, do katerega dostopam z jezikom, zgolj omejen in mi ne
omogoca vstopiti v spomin, ki izhaja iz drugega reda (epizodni spomin) (Estetika
performativnega 262). A vendarle, v nasem primeru ni toliko pomembno torej to, da
gledalec s svojo recepcijo ne more vec naknadno vstopati do fenomenalne biti performerjev,
kot je pomembno to, da s svojimi (telesnimi) reakcijami, ki jih sproZa predstava, vpliva na
ostale gledalce. Te telesne odzive, ki so torej Custveni (mrzel pot, vzdihovanje, tudi
zapuscanje predstave), pa gledalec izraza Se zlasti, kadar performer krsi nek druzbeni tabu. V
primeru Vie negative je to nasilje nad telesom ali drugi posegi v telo, pa tudi golota,
uriniranje ...; pri Semenic pa sam govor o tabujih, ki so v njenem primeru bolezni (Jaz, Zrtev,
2007: epilepsija, herpes, enureza, ter provokativno mastitis ter s tem posledi¢no celotno
rojevanje, ¢e ne kar materinstvo samo). Poleg teh posrednih ¢ustveno-vedenjskih odzivov
Via negativa v€asih zahteva Se interakcijo z gledalcem, njegovo fizicno sodelovanje v
performansu, Semeni¢ pa njegovo interakcijo z njenim tekstom (drugic, Kapelj in Semenic v

sestavljanju, tudi Se me dej).

Razlika avtobiografskih performansov je, da na fenomenoloski ravni prikazujejo isto kot na
semioticni oz. tisto, kar sporoca verbalna, jezikovna raven. Simona Semeni¢ samo sebe na
ogled postavi, se samo-razstavi, v kar je vkomponiran tudi samo-predstavitveni uvodni
nagovor gledalcem: »dober vecer, dober vecer / me veseli, da ste prisli v takem Stevilu /.../
da bojo stvari takoj od zacetka jasne / vse, zaradi Cesar ste prisli, je pred vami / hocem redi,
da vse, zaradi Cesar ste prisli, stoji / pred vami« (Me slisis? 60). Kar se zgodi pri recepciji
gledalca, je to, da ta proces gledalce zaradi njihovega subjektivnega predznanja, torej
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proizvodnje pomenov pred predstavo, ki so lahko tudi »pridobljeni na podlagi kulturnih
kodov« (Fischer-Lichte, Estetika performativnega 248), s prostim tokom asociacij privede do
»hermenevtike samorazumevanja« (255). To ima naslednje pomembne implikacije za
recepcijo gledalca: »Zaznavanje torej ne pomeni poskusa, da bi razumeli uprizoritev, temvec
poskus, da bi razumeli sami sebe in svoje lastno Zivljenje« (ibid.). Se dlje od tega
gledal¢evega samo-raziskovanja, samo-razumevanja pa dregnejo avtobiografski performansi,
in sicer s tem, da se to dogaja na Custveni ravni. Celotnega procesa (uprizoritve) racionalno

tako ni mogoce razumeti.

Kar je treba za konec dodatno poudariti, je Se to, da 2. model (1991-2004) (z uprizoritvami
Zenska, ki nenehno govori, Get famous or die trying) tukaj nastopi kot tranzicijsko obdobje, ki
vse te intence Sele vzpostavi in omogoci, da se pozneje dovrsijo v primerih, kot so Semenic in
Via negativa, kjer se dokoncno razvijejo Sele z nastopom 3. modela dramaturgije gledalca

(2004-2019).

Sklepi

Vsi tranzicijski, razvojni procesi v gledalisc€u, ki so se v Sloveniji dogajali v 90. letih, v

2. modelu dramaturgije gledalca, so pravzaprav omogocili nastop in uveljavitev vrste
gledalisca, ki je znana po svoji neposrednosti komunikacije z gledalcem, dekonstrukciji iluzije
in vkljucevanja gledaliskega produkcijskega mehanizma v sam konéni produkt uprizoritve
(vklju€evanje in prikaz procesa vaj v koncni predstavi, podobno so v kon¢ni produkt vklju¢ene
dramaturske razé¢lembe, ustvarjalne diskusije, dogajanja v zakulisju ipd.). Ti procesi se vsi v
popolnosti dovrsijo v novem tiso€letju s 3. modelom dramaturgije gledalca (zlasti pa
vklju¢evanje trzne logike, produkcijskih pogojev, sistema financiranja ... na nacin edukativne
predstavitve umetniskega sistema, vpetosti vanj ter tudi produkcijskih na¢inov ustvarjanja

same predstave).

Proces vklju¢evanja teh postopkov v samo uprizoritev se v institucionalizacijskem smislu
najbolj celostno dovrsi v ¢asu Pipanovega mandata v SNG Drama, in sicer inavguralno z
uprizoritvijo Alamut (rezija Sebastijan Horvat, premiera: 8. 10. 2005, SNG Drama Ljubljana),

ki je pravzaprav Solski primer postdramskega gledalis¢a in v celoti (ne le s posameznimi
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elementi) uporablja razlicne uprizoritvene postopke, ki jih v svojem delu Postdramsko
gledalisée (slo. prev. 2003) popise in analizira Hans-Thies Lehmann.'3> Uprizoritev je nastala v
koprodukeciji s Salzburger Festspiele, kjer je bila premierno prikazana in je prejela nagrado
»za najboljso reZijo v tekmovalnem programu Young Directors Project | na festivalu
Salzburger Festspiele 2005«, kot poro¢ajo na uradni spletni strani SNG Drame (»Alamut«).136
Institucionalizacija postdramskega gledalis¢a in vklju¢evanje praks, ki so v pestrem razmahu
nastajale na margini zunajinstitucionalne scene, se je najvec dogajalo prek posameznih
reziserjev, ki so jih tam generirali sami ali so jih prevzemali in dalje razvijali od drugih
(Sebastijan Horvat, Jernej Lorenci). Se bolj kot to pa je bilo pomembno zasnovanje
interaktivnih praks (Via negativa), ki je nato dozZivelo polni razcvet v 3. modelu dramaturgije

gledalca in politik uprizarjanja.

Uvodni rituali, ki jih je v uprizoritvenih umetnostih pod vplivom histori¢nih avantgard v
Sloveniji razvijal in populariziral zlasti Dragan Zivadinov (najprej z Gledalis¢em sester Scipion
Nasice znotraj NSK, nato pa s Kozmokineti¢nim kabinetom Rdeci Pilot in nato Se
Kozmokineti¢nim gledali$¢em Noordung).*3” Uvodni rituali kot taki so imeli velik vpliv na
naslednjo generacijo reziserjev, ki je ravno v tistem ¢asu zacenjala svojo kariero in bila
aktivna med letoma 1987 in 1993 ter dalje (Emil Hrvatin/Janez Jansa, Vlado Repnik, deloma
tudi MatjaZ Berger, Bojan Jablanovec, Igor Stromajer, Marko Peljhan).!38 Tovrstne uvodne
rituale je tako mogoce obravnavati na prehodu med 1. modelom (1980-1991) in 2. modelom
dramaturgije gledalca (1991-2004), najvec pa — kot je razvidno Ze iz ¢lanka Simona Karduma

»Uvodni rituali« — na prehodu med obema modeloma, v obdobju 1987-1993.

135 pred izidom te Lehmannove biblije postdramskega gledali¢a se postdramsko gledalis¢e delomain's
posameznimi elementi sicer uveljavlja Ze v drugih uprizoritvah, Alamut pa je najbolj vidni primer v slovenskih
uprizoritvenih umetnostih, ki so nastale v institucijah po izidu Postdramskega gledalisc¢a, in si to delo jemlje za
referenco.

136 yyAlamut«. SNG Drama Ljubljana, uradna spletna stran, https://www.drama.si/dogodek/alamut/ (dostop: 8.
sept. 2021).

137 predhodnike uvodnih ritualov bi lahko v slovenskih uprizoritvenih umetnostih iskali ze pred Zivadinovom, ki
jih je prevzel po vzoru mednarodnih vplivov in tujine (Vsevolod Mejerhod, Ariane Mnouchkine, Se pred tem pa
so bili zna&ilni za histori¢ne avantgarde (dadaiste, futuriste) na zacetku 20. stoletja. Zivadinov je uvodne rituale
razvijal in populariziral ter prenesel na naslednjo generacijo reZiserjev.

138 73 aktivnost generacije gledaligkih ustvarjalcev, ki je bila aktivna v 90. letih, glej tudi natanéen popis in
strokovno analizo v publikaciji Kastracijski stroji: gledalis¢e in umetnost 90-ih Pavli¢ Jane in Pintarja Borisa.
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Pri NSK in Zivadinovu so se uvodni rituali v poznem socializmu in 1. modelu dramaturgije
gledalca razvili iz potrebe po vzpostavitvi performativne razlike med javnim, druzbenim
prostorom kot druzbeno-politicnim kontekstom in avtonomizacijo prostora uprizoritve
(primer Retrogardisti¢ni dogodek Hinkemann in Marija Nablocka). Avtonomijo je bilo treba
zavarovati pred politiénimi posegi v ¢asu socializma s pomocjo uvodnih, ceremonialnih oz.
ritualnih prehodov. Ti uvodni rituali — oz. bolj ceremoniali in protokoli — so predstavljali
metodicno in procesualno lo¢nico ter nacin prisvojitve lastnega prostora, njegovo
avtonomizacijo. Po drugi strani so imeli uvodni rituali v obdobju tranzicije iz socializma v
demokracijo (1987-1993) enako funkcijo kot vecina javnih, civilnih gibanj tistega casa, tj.
demokratizacijo. Uprizoritvene umetnosti zlasti zunaj institucij so si uvajanje demokratizacije
zadale skozi uvajanje in utrjevanje soobstajanja razli¢nih estetskih form, njihove pluralizacije,
formalno reformacijo gledali$ca, razpiranje novih prostorov delovanja, v nadaljnjem koraku
pa njihovo institucionalizacijo. Slednjo so v procesu birokratizacije omogocili in vzpostavili na
Ministrstvu za kulturo s pomocjo pravno-formalne in finan¢ne ureditve delovanja zunaj-
institucionalne produkcije in njenih ustvarjalcev, tj. njihovega podjetnistva. Konkretno je to
potekalo s statusom samozaposlenih v kulturi in ustanovitvijo javnih zavodov, pa tudi
festivalov. Vsekakor pa je bil cilj tega obdobja 1987-1993 — tudi z vidika ciljev uvodnih
ritualov — estetska in produkcijska reforma gledalis¢a ter re-kodifikacija odnosa med

ustvarjalci in gledalci.

Nadaljnji razvoj in obstoj uvodnih ritualov je odvisen predvsem od posameznikov in
individualnega razvoja njihove avtorske poetike. Dragan Zivadinov tako, denimo, avtorsko
razvija svoje uvodne rituale tudi v 3. modelu dramaturgije gledalcev do danasnjih dni,
medtem ko se pri ostalih ustvarjalcih po tem obdobju 1987-1993 v toku ¢asa in razvoja
opusa porazgubijo oziroma ohranijo zgolj pri posameznih uprizoritvah (primer V. Repnik, E.
Hrvatin/J. Jan3a, B. Jablanovec). V 3. modelu in v novem tisocletju se sicer sporadi¢no
razvijejo druge vrste uvodni rituali (primer Manifest K., tudi Incasso), ki pa pricajo o
znacilnostih narave 3. modela dramaturgije gledalca, obenem pa pri¢ajo o dovrsitvi tistih
tendenc paradigme neoliberalnega kapitalizma, ki so bile v 90. letih v 2. modelu Sele v

razvoju, a so se Ze zacele nakazovati (primer Vie Negative, Incasso).
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lll. 3. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v obdobju
zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma (2004-2019)

3. model dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja v Sloveniji v obdobju zaostrovanja
neoliberalnega kapitalizma (2004—-2019) je v raziskavi casovno zamejen, zacne se v obdobiju
po prikljucitvi Slovenije Evropski uniji (2004) do nase danasnje sodobnosti. V raziskavi
obravnavam uprizoritve, ki so nastale do vklju¢no leta 2019. To obdobje pomembno
zaznamuje Se obdobje svetovne gospodarske krize (2008, z vidnimi lokalnimi posledicami v
letu 2009), ki se s svojimi ucinki napoveduje Ze prej. Srz problematike raziskave se v 3.
modelu premika vedno bolj pod obnebje nacionalne kulturne politike in vlioge drzave pri
subvencioniranju in promociji dolo¢enih umetniskih praks. Specificno za 3. model pa je, da se
uprizoritvene umetnosti vedno bolj osredotocajo na finan¢no plat, ki postaja pogosto
pomemben del produkcijskih pogojev, posledi¢no pa samega procesnega nacina dela in tudi
nacina realizacije umetniskih del. Se ve¢, finan¢na plat postaja celo del vsebine dogodkov. Po
drugi strani je kulturno politiko v tem obdobju Slovenije po vstopu v Evropsko unijo (2004) ze
v precej$nji meri kreirala kulturna politika Evropske unije ter raznovrstne financne,
programske in zaposlitvene sheme, moznosti priklju¢itve v mednarodne mreZe sodelovanja
ipd. Pri tem je konceptualni, produkcijski in vsebinski vpliv evropskih financerjev opazen tako
v programskih usmeritvah slovenskih gledalis¢ kot tudi na strukturni in organizacijski ravni

(festivali, spremljevalni dogodki).

Morda najvedji vplivima program Center ustvarjalna Evropa v Sloveniji/Creative Europe,
znotraj katerega postavijo jasna vsebinska vodila: »Razvoj ob¢instva (audience
development) je pomembna nova prednostna naloga programa Ustvarjalna Evropa 2014—
2020« (Center Ustvarjalna Evropa v Sloveniji, uradna spletna stran, »Razvoj obcinstev«). Gre
torej za jasno artikulirano vsebinsko zahtevo po »razvoju obcinstev« (v anglescini jo
poimenujejo z ustreznicama audience building ali tudi audience developement) ter posledi¢ni
vpliv na vsebinsko, organizacijsko in programsko plat slovenske produkcije.*® To je razvidno

tudi iz porocila o opravljenem delu na uradni spletni strani Center Ustvarjalna Evropa v

139 0d neodvisnih strokovnih dogodkov na temo obéinstev, ki so potekali v Sloveniji, lahko denimo omenim
dogodek »Konferenca o razvoju obcinstev v gledaliscu, ki je potekal v okviru Festivala Borstnikovo srecanje, v
ediciji leta 2019.
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Sloveniji/Creative Europe (Bamford in Wimmer, »Audience building«). Na eni strani je za to
proevropsko usmerjenost slovenskih uprizoritvenih umetnosti odgovorna tudi pozna
artikulacija strateskih nacionalnih ciljev na podrocju kulture v Sloveniji. Kot ugotavlja Susec
Michielli, je »bil prvi strateski dokument za definicijo dolgorocnih ciljev in usmeritev kulturne
politike Nacionalni program za kulturo sprejet 2003 eno leto, preden se je Slovenija

pridruZila EU (Ministrstvo za kulturo 2003)« (»Between Inertia and Cultural Terrorism« 72).

Katja Praznik v svojem delu Paradoks nepla¢anega umetniskega dela preucuje povojno
socialisti¢no Jugoslavijo, pri cemer je fokus njenega zanimanja primarno na kulturni politiki in
raziskavi izvora neplacanega umetniskega dela. V svoji analizi sistemati¢no ¢asovno in
vsebinsko razéleni ter poimenuje posamezna obdobja.'*° Za obdobje 80. let (ki v njeni
periodizaciji pomeni obdobje po letu 1974 do razpada Jugoslavije) je po Praznik bistven
obrat v polju kulturne politike, ko se tudi na podrocju kulture uveljavlja samoupravljanje,
kultura pa pride pod kontrolo kulturnikov (Praznik, Paradoks nepla¢anega umetniskega dela
87-93). Znacilni sta Se »utrditev nacionalne kulturne politike« in »zakonska regulacija
umetniskega dela« (92) (z uvedbo samostojnih kulturnih delavcev). Vse to pa sovpada »z

vzponom post-fordisticne paradigme in neoliberalne racionalnosti« (ibid.), zato Praznik v

140 Obdobija, njihova utemeljitev in poimenovanja so naslednja (povzemam po Praznik, Paradoks neplacanega
umetniskega dela 87-93):

1. Nacionalna ali avantgardna umetnost (obdobje pred drugo svetovno vojno in v obdobju Kraljevine
SHS); obdobje »instrumentalizacije umetnosti za gradnjo nacionalne identitete po klasi¢énem
mescanskem modelu, ki ga je prekinila druga svetovna vojna; v tem ¢asu se v umetnosti pojavljajo tako
ideje zgodovinske avantgarde kot socialisticnega realizma.

2. Odporniska umetnost (med drugo svetovno vojno in do nastanka Federativne ljudske republike
Jugoslavije (FLRJ) leta 1945), pomen umetnosti med drugo svetovno vojno pri odporniskem gibanju,
torej za narodno osvoboditev in antifasisticno gibanje; ideje avantgardisticne umetnosti in
socialistiCnega realizma se oboje tukaj pojavljajo v kontekstu partizanske umetnosti.

3. Kultura za novega ¢loveka (po vojni in do leta 1952), kjer je v ospredju prosvetiteljska funkcija
umetnosti, ki izhaja iz idej socialisti¢cnega realizma. Kulturna politika je tukaj v »primeZu agitpropa,
kar se konca po letu 1952.

4. Socialisticni modernizem in pluralisticna toleranca (ustalitev avtonomije) (po letu 1952 in odmiku od
Sovjetske zveze do 1974; pri Cemer se FLRJ leta 1963 preimenuje v SFRJ/Socialisti¢no federativno
republiko Jugoslavijo): to obdobje zaznamujejo uvedba statusa samostojnega umetnika, avtonomija
umetnosti in socialisticnega modernizma.

5. Institucionalizacija alternative in samostojnih kulturnih delavcev (po letu 1974 do razpada Jugoslavije):
v tem obdobju se tudi na podrocju kulture kot druzbene dejavnosti vzpostavi samoupravljanje, utrdi se
nacionalna kulturna politika in uvaja se institucija samostojnih kulturnih delavcev.

6. Postsocialisticna kulturna politika (po osamosvojitvi Slovenije 1991); v novi drzavi in z novim,
samostojnim ministrstvom za kulturo se je »pod novimi imeni uveljavila obstojeca institucionalna
ureditev kulturnega sistema, ki je razdeljen na javne zavode in nevladne organizacije«.
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tem aktu nacionalne regulacije umetniSkega dela vidi »prvi pogoj za institucionalizacijo
alternative« in tisto, kar poimenuje celo kot »rezervne armade kulturnega dela« (ibid.). Se
pravi tisto, kar pride najocitneje do izraza v 3. modelu po vstopu Slovenije v EU, lahko
belezimo v zametkih Ze v obdobju poznega socializma ter 1. modela dramaturgije gledalca in

politik uprizarjanja.

Poleg preokupacij s kulturno politiko postane diskurz na podrocju sodobnih scenskih praks v
Sloveniji v obdobju 3. modela znotraj Evropske unije in razmaha kapitalizma ter zaostrovanja
neoliberalizma primarno podrejen racionalisticni ekonomski perspektivi, ki je v splosni
recepciji umetnosti v Sloveniji viadala Ze lep ¢as. To postane sicer najbolj razvidno v letih
2019 in 2020, ki sodita v vrh razvoja 3. modela, a ga je simbolno zaznamovala Ze ukinitev
samostojnega Ministrstva za kulturo leta 2012, nadaljuje pa se z redukcijo sredstev na
podrocju kulture in slabSanjem pogojev za delo, ki je vztrajalo tudi po koncu zaznavnih
ucinkov globalne ekonomske krize (2008) in v obdobju realne rasti BDP v Sloveniji (kar se
zgodi po letu 2014 (Statisti¢ni urad RS)). Negativni odnos, celo sovrazni govor do umetnosti
je bil v javnem prostoru na spletu reproduciran s tiho privolitvijo regulativnih postopkov
spletnih administratorjev. V javnosti se je Ze leta 2003 sproZzila burna javna razprava o
subvencioniranju slovenske kulture, zaradi katere je »ministrstvo za kulturo narocilo studijo
o ekonomskih ucinkih javnih vlaganj v kulturo« (Ru¢na, »Mic¢o Mrkai¢ izzval Ministrstvo za

kulturo« 2).

Posledi¢no prevladuje vprasanje vpliva ekonomsko-racionalisti¢ne logike kot
normalizacijskega regulativa v ¢asu neoliberalne vladnosti (Michel Foucault, Rojstvo
biopolitike) ter reducira vrednost umetnosti na njeno uporabnost. Problematizacija mizernih
produkcijskih pogojev se seli celo v samo vsebino in formo umetniskih del, potreba po
nujnosti problematizacije produkcijskih pogojev kot inherentnega dela politicnosti umetnosti
pa je zasencila druge oblike teoretske oziroma politiéne obravnave umetniskih del (Umetnost
v ¢asu vladavine prava in kapitala Alda Milohni¢a, Umetnik na delu Bojane Kunst).
(Problematizacija) pejorativhega odnosa do umetnosti v druzbi — tudi v smislu
prevprasevanja drzavnega financiranja in subvencioniranja umetnosti — se v javnosti zacne Ze
v trenutku, ko je Slovenija v procesu neodvisnosti vstopila v politi¢ni sistem demokracije in

kapitalizma ter je prosti trg postal nacin diktiranja boja umetnosti za preZivetje.
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Polemiko lahko postavimo v odnos med dvema tipoma kulturne politike, ki ju po Evrardu
lahko delimo v »demokratizacijo kulture« in »kulturno demokracijo« (Y. Evrard,
»Democratizing culture«), torej na eni strani kulturnim elitizmom in Sirjenjem »visoke
umetnosti«, kar v razpravi na primeru Slovenije umes¢am pod ideolosko pokroviteljstvo
socializma, ter na drugi strani porastom populizma v kulturi in »vladavino potro$nika« (B.
Kershaw, »Framing the audience« 166), ki sodi v ¢as kapitalisticne potrosnje. Obe strani sta

povezani z vprasanjem kulturne politike.

MnoZzicni globalni pojavi, kot so: tiha spodbuda »komodifikacije kulturne potrosnje« s strani
vladajocih regulativov, zadrzanost do (politicnega) polemiziranja v umetnosti ter (odsotnost)
strateske nacionalne kulturne politike (Kershaw, »Framing the audience« 166) pridobijo Se
ostrejsi politi¢ni predznak v kontekstu slovenske tranzicije iz jugoslovanskega socializma kot,
denimo, na zahodu. Izpostavlja se vprasanje druzbene vloge umetnosti ter razkrinkava nase
dojemanje demokracije. »Problemati¢nost, ki se ji posve¢am v podrobnejsi analizi
uprizoritvenih politik znotraj posameznih modelov, je prav naras¢anje »vladavine
potrosnika« (ibid.) v premiku od 1. do 3. modela dramaturgije v Sloveniji. Temu lahko sledim
po liniji razvoja od socializma do demokracije, kjer se publika pocasi diferencira od kolektiva
do individualiziranega zbira gledalcev. Vendar je na tej tocki publika s strani ustvarjalcev
podvriena treningu oziroma »atletiki o¢esa«, kot to poimenuje Eda Cufer v istoimenskem

¢lanku (»Atletika oCesa«).

Pravzaprav je publika danes, ¢e sledim klasifikaciji razli¢nih vlog, ki jih obcCinstvu v svoji knjigi
Audience as Performer dodeli Caroline Heim!4! — v nasi periodizaciji bi to pomenilo v obdobju
3. modela — udelezena vecinoma v vlogah: performerjev, skupnosti in zlasti potroSnikov.
Manj pa je postavljena v vlogo kritikov ali so-ustvarjalcev dogodka. Slednje se skusa v
zadnjem ¢asu popraviti s porastom participativnih dogodkov, ki od obclinstva zahtevajo tudi

fizicno udelezbo in soustvarjanje dogodka.

141 prj ¢emer se Heim opira zlasti na angledko govoredi prostor, vendar ne izkljuéno.
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Tema demokratizacije kulture (torej tipa kulturne politike od spodaj navzgor) ni ekskluzivna
za Slovenijo. Van Maanen, denimo, ugotavlja, da je prisotna v evropskem prostoru od 70. let
dalje, ko prihaja v ospredje popularna kultura in prevlada kulturnih industrij za mnozice.
Medtem si mora t. i. elitna, klasi¢na in ne-komercialna kultura zagotoviti svojo eksistenco na
prostem umetnisSkem trgu s pomocjo demokrati¢ne strategije kulturne politike in subvencij s
strani drzave (van Maanen, How to study 169). Pri tem si van Maanen v poglavju »On values
and function of the arts« (O vrednotah in funkciji umetnosti 149-205) zastavi naslednje
sploSno vprasanje, ki je povezano s stopnjo demokratizacije kulture (v neki drzavi). Vprasa
se, ali je stopnja demokratizacije odvisna od »spodbujanja zaznavne shemate udelezencev«
(169), pri cemer se Van Maanen opre na pojme, ki jih predlaga Tibor Scitovsky. Tako van
Maanen stopnjo demokratizacije prevede v spodbujanje »provokativne« oblike umetnosti,
raje kot »komfortne« oziroma »udobne« na drugi strani (ibid.). Kar bi pomenilo, da je
stopnja demokracije v druzbah dolocena oz. postane razvidna skozi stopnjo, do katere

drzava in finan¢ni mehanizmi spodbujajo kriti¢no in provokativho umetnost.

To je za naso raziskavo uporabno toliko, kolikor lahko van Maanenovo provokativno
vprasanje o provokativnih oblikah umetnosti prevedem in naslovim na razmerje med
inovativnimi politikami uprizarjanja in dramaturgijami gledalca na eni strani ter med
normativnimi in dominantnimi politikami uprizarjanja na drugi strani. Slednje bom ponovno
poskusila ponazoriti na podlagi prikaza programske in umetniske politike v Slovenskem
narodnem gledali$¢u Drama Ljubljana kot osredniji slovenski gledaliski instituciji. Pri tem naj
situacija in stopnja (drzavnega, ideoloskega, financnega idr.) spodbujanja tovrstnih
inovativnih — ali po Scitovsky-van Maanen provokativnih — praks razkrije stopnjo
demokrati¢nosti posami¢nega obdobja. Vec kot je prisotnih inovativnih strategij politik
uprizarjanja in dramaturgije gledalca ter vec kot je njihovega spodbujanja s strani drzave in
finanénih mehanizmov, v veéji meri lahko govorimo o demokrati¢nosti druzbe. To pa
pomeni, da aktualna raziskava razpira Sirsa in klju¢na vprasanja, ki presegajo milje umetnosti,

saj se dotikajo temeljnih vprasanj demokratiéne druzbe in stopnje njene realiziranosti.
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1. Politike uprizarjanja: pro-evropske programske zastavitve slovenskih
narodnih gledalisc

V tem poglavju se ponovno posvetim analizi politik uprizarjanja v slovenskih narodnih
gledalis¢ih, ki jih uporabim za ponazoritev institucionalnih politik uprizarjanja kot
dominantnega normativa. (Ta mi v naslednji fazi pomaga doloditi odklon inovativnih
uprizoritvenih strategij v 3. modelu.) Kot primer izberem SNG Dramo Ljubljana. Namen analize
je izpostaviti premocrtnost evropeizacije oziroma proevropsko usmerjenih programskih
vsebin, ki se kaZe kot radikalizacija zastavitve iz zacetnega obdobja osamosvojitve iz 90. let
(primer umetniSkega vodstva Janeza Pipana in SNG Drame Ljubljana v 2. modelu). Gre torej za
odpiranje proti evropskemu trgu oziroma evropskim, globalnejSim vsebinam, manj pa za
posvecenost lokalnim temam. Ta globalizacija je po eni strani pod vplivom marketinske
potrosniske logike, ki zaradi diktata publike vpliva na homogenizacijo produkcije v gledaliskih
institucijah oziroma javnih zavodih z repertoarno politiko. Homogenizacijo ne le v estetskem,
navadno postdramskem smislu, prej gre za prilagajanja ponudbe razlicnim ciljnim skupinam
ter posledi¢no predvidljivo zastopanost razlicnih Zanrov po kategorijah, kar vpliva na
homogeno strukturiranost repertoarjev (predstave, ki ciljajo na festivale in nagrade, predstave
z lahkotnejSimi vsebinami in komedije, predstave za mlajsi del publike in otroke, pa tudi
aktualne, druzbeno-kriti¢ne predstave, pod svojo kategorijo pa sodijo navadno Se uprizoritve,

ki nastajajo po besedilnih predlogah slovenskih avtorjev).

Vizija Igorja Samoborja, ravnatelja SNG Drama Ljubljana (2013-2021), ki je aktiven v obdobju
3. modela, je za sezono 2018/2019 sicer povsem drugacna kot tista njegovih predhodnikov,
denimo Janeza Pipana (obdobje 2. modela) ali Bojana Stiha (obdobje 1. modela). Samobor
pri svojem napovedniku sezone SNG Drame Ljubljana v letu 2018 (»SposStovane prijateljice,
spostovani prijatelji gledalis¢al«) najprej opravi hiter pregled in analizo aktualnega
(politinega) stanja, pri cemer je poudarek na dogajanju v globalnem merilu (manj pa v
lokalnem) ter njegovim problemskim Zaris¢em (vojnam, ki zlasti na Bliznjem vzhodu
presegajo lokalne probleme, posledi¢ne svetovne krize zaradi globalnih migracij, ter, zopet,
posledi¢ne probleme s ksenofobijo in vzponom populizmov ter neofasizmov v politiki; pa

tudi vztrajnih in Se vedno neresenih problemov s spolnimi, identitetnimi politikami ter
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diskriminacijami).1#? Skratka, Samoborjeva programska oziroma uvodna beseda k repertoarju
se zaveda svetovne oz. globalne politi¢ne situacije in se sprasuje o uprizoritvenem fokusu s
tem v zvezi. Pa vendar, kar se mi kaze simptomati¢no za 3. model, obenem ne skusa
analizirati specificne geostrateske ali politicne pozicije, ki bi jo Slovenija in z njo vred njena
kultura imela v evropski ali globalni ureditvi.1*? Se ve¢, njegova programska politika v
ni¢emer ne izdaja, da gre za najve¢je slovensko in tudi narodno gledali$¢e. Se manj se ukvarja
s polozajem kulture, ki bi jo le-ta morala imeti pri izgradnji narodove identitete ali definiranju
specifitnega tezis¢a politicnega, Se zlasti majhnega naroda znotraj EU. Zgorniji citat, izvzet iz
konteksta, bi lahko predstavljal uvod v programsko knjizico kateregakoli evropskega
gledalis¢a. Samoborjev napovednik v tem primeru jemljem kot paradigmatski primer in
simptom Casa ter vsem nam inherentno vsajene (proevropske) mentalitete v doloc¢anju
normativnosti programske ter kulturne politike znotraj 3. modela. V tem smislu na neki nacin
Samobor v toku ¢asa radikalizira Pipanovo proevropsko zastavitev repertoarja. Pri tem se
Samobor teoretsko opira na delo Zygmunta Baumana (Tekoca moderna), kar pa je glede na
genericno proevropsko in globalisti¢cno usmeritev repertoarjev slovenskih gledalis¢ ironi¢no,
saj gre za poljskega sociologa in filozofa, izgnanega iz komunisti¢ne Poljske, zive¢ega v Angliji.
Torej za filozofa, za katerega je bila prav specificnost njegove socio-politi¢ne provenience

klju¢ni faktor v razvoju njegove misli.

V tem lahko razberemo nekaj klju¢nih tock, ki so bistvene za sodobno dojemanje gledalisca.
Dojemanije gledalis¢a postaja v neoliberalnem kapitalizmu nevarno povezano z idejo

prostora neobveznega in spros¢enega druzenja, ki gledalis¢e dojema kot lahkotno

142\ letu 2018 Igor Samobor, ravnatelj SNG Drame Ljubljana, v uvodniku v novo sezono in napovedniku
konkretno pravi tako: »Ze dve leti s sodelavci, prijatelji, reZiserji, dramaturgi razpravljamo o tem, kam bomo v
letosnji sezoni usmerili Zaromete. Kam torej? Na razmerje med privatnim in javnim, intimnim in dostopnim, na
to, kaj pomeni biti 'online’, biti vsem na razpolago, ali biti 'offline' in Zdeti na svojem koscku sveta, medtem ko
globalizacijski cunami drvi po svoje? Ali se mogoce usmerimo na narasc¢ajoc¢o nestrpnost, na narascanje vseh
vrst populizma, konservativizma, ki je na neustavljivem pohodu? Na pritiske na najobcutljivejSe skupine? Na
tujce, homoseksualce, ali pa na Zenske, ki bi jih nekateri radi vrnili v tradicionalne okvirje? Na 'neofeminizem’, ki
zadobiva agresivno obliko, ker si samopasni moski svet res ni¢ drugega ne zasluzi? In tako dalje. MozZnosti je res
veliko« (Samobor, »Spostovane prijateljice« 3).

143 »Vsako sezono v uvodnikih ugotavljam, da Zivimo v kaoti¢nem, vedno teZje razumljivem &asu. [...] Kako
absurdno se potem zdi, ko s prstom potegnem po zemljevidu in ugotavljam, da so se krizna zarisc¢a in vojne
premaknili komaj za kak centimeter, mrtvih in razseljenih pa je na stotisoce. Kako blizu nas je vse to, si mislim.
V dezelah, ki jih radi imenujemo zibelka civilizacije. Kako bodo ¢ez tiso€ let imenovali te kraje? Zibelka ¢esa?«
(Samobor, »Spostovane prijateljice« 3)
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prezivljanje prostega Casa, kar ustreza potrosniskemu svetu. To dojemam kot nevarni
normativ kulturne politike neoliberalnega kapitalizma. To poudarjam z naslednjo
utemeljitvijo Samoborja za program »Sezona intima 2018/19«: »Gledalisée je prica
zdajsnjosti. (...) Odgovorov nima, pac pa nenehno postavlja vprasanja. Predvsem pa ves ¢as
vabi, da bi bili skupaj, da bi si delili dogodek, ki se ta hip ustvarja za nas. Gledalisce hrepeni
po druZenju, po ritualu, ki ga potrebujemo, ¢e ho¢emo verjeti v to, da smo vec kot naklju¢na
zdruzba posameznikov, ki ga morje interesov kot plankton naplavlja po svoje. Vabim vas, da
se nam pridruZite na potovanju naslednje sezone« (Samobor, »Spostovane prijateljice« 3;

poudarila N. L.).

Po drugi strani pa naj bi imelo gledalis¢e poleg druzabne, druzbene funkcije Se vedno
politiéno funkcijo, saj naj bi reflektiralo sodobni ¢as, njegova druzbeno-politiéna dogajanja
ipd. Ali Se drugace, obcinstvo naj bi soocilo z njegovimi tezavami. V tem lahko izlus¢im dve
tendenci politiénega gledaliS¢a. Najprej to, da je v ¢asu po razpadu socialisti¢nih rezimov
gledalis¢e postalo muzej druzbenih praks (tako ugotavlja Boris Buden, nav. po Bojana Kunst,
»The Institution between Precarization and Participation« 10), zlasti kolektivnosti in
solidarnosti. Te prakse so bile vpisane v pretekle rezime brezrazredne socialisticne druzbe
enakih, vendar se izgubljajo v sodobnih individualisti¢no in kompetitivho usmerjenih
neoliberalisti¢nih subjektivitetah (te v svojih teorijah preucujeta Jim McGuigan, Franco
Berardi — Bifo). Po drugi strani pa, ¢e naj gledaliS¢e ponuja alternativne resitve za nastale
situacije in gledalis¢e proizvaja ali postaja prostor za mogoce spremembe, mora tudi samo
spremeniti produkcijske, finan¢ne in organizacijske pogoje (Bojana Kunst, »The Institution
between Precarization and Participation« 10). Sele te prakse in uprizoritvene strategije lahko
preucujem v okviru inovativnih politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca. Zaradi tega je

nujno Se prej podrobneje pretresti vprasanja kulturne politike v 3. modelu.

Nacionalna kulturna politika v Sloveniji

Osrednje ZariSce problematike, ki se je dotika raziskava uprizoritvenih politik in dramaturgije
gledalca v 3. modelu, se premika pod obnebje nacionalne kulturne politike. Zastavlja se
vprasanje vloge drzave pri subvencioniranju in promociji doloc¢enih umetniskih praks, zlasti

pa vprasanje financiranja »provokativnih« oblik umetnosti (Scitovsky, nav. po van Maanen,
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How to study 169). V situaciji, kjer je kultura vedno bolj prepuscena trgu, tako van Maanen,
si mora nenadoma tudi t. i. elitna, klasi¢cna in tudi ne-komercialna kultura — kamor umesc¢am
tudi inovativne politike uprizarjanja — zagotoviti svojo eksistenco na prostem umetniskem
trgu. Tako na primeru praks v tujini ugotavlja Van Maanen (Nizozemske, angleskega
govornega prostora, zlasti pa Zahoda in Zahodne Evrope). V prevladi kulturnih industrij za
mnozice in popularne kulture, tako van Maanen, lahko te prakse preZivijo le s pomocjo
demokrati¢ne strategije kulturne politike in subvencij s strani drzave (ibid.). V ospredju pri
kulturni politiki je tako strategija, imenovana »demokratizacije kulture«. O razli¢nih
strategijah kulturne politike govori sicer vec razli¢nih avtorjev; v razliki med demokratizacijo
kulture in kulturno demokracijo se nanasam na Yves Evrarda v ¢lanku »Democratizing

Culture or Cultural Democracy?«.

Da je tema pristopa kulturne politike in opozarjanje nanjo bistvena, poudari Ze van Maanen,
podobno opazam tudi pri nasih lokalnih avtorjih, saj brez drzavnega subvencioniranja
tovrstne umetnosti na trgu ne morejo samostojno preziveti, zlasti pa ne na majhnih trgih, kot
je denimo slovenski, ki so zaradi majhnega Stevila odjemalcev kulturnih vsebin specifi¢ni. Na
to Ze takoj v zacetku 90. let in ob osamosvojitvi ter vstopu Slovenije v demokracijo opozarja v
analiticnem in preglednem ¢asopisnem ¢lanku v Delu Slavko Pezdir — »Nasa gledalis¢a
odvisna od naklonjenosti drzave«. Ob tem naj ponovno spomnim na misel van Maanena, da
se s pomocjo naslovitve vprasanja strategije kulturne politike in stopnje njene
»demokratizacije kulture« izpostavlja vprasanje druzbene vloge umetnosti, posredno se tako
razkriva nase dojemanje demokracije, kakor tudi stopnja demokratizacije kulture (v neki
drzavi) (van Maanen, How to study 169). Vprasanja (nacionalne) kulture in odnos drzave do
kulture razkriva tako globlje razmere do ohranjanja in vzdrZevanja demokracije znotraj

neoliberalizma.

Ta tema ni ekskluzivna za Slovenijo. Van Maanen ugotavlja, da je v mednarodnem prostoru,
denimo, prisotna od 70. let, zlasti od razmaha popularnih oblik umetnosti in kulturnih
industrij dalje (ibid.). Vendar pa ugotavljam, da ima ta tema v Sloveniji po osamosvojitvi —

tudi zaradi zamika razvoja komercialnih oblik umetnosti, ki se v Sloveniji zgodi Sele v
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90. letih!** — ostrejsi politi¢ni predznak v specifiécnem slovenskem kontekstu in socasni
tranziciji iz jugoslovanskega socializma v demokracijo z neoliberalnim kapitalizmom, kot pa je

to razvidno, denimo, na Zahodu.

Pejorativni odnos do umetnosti v druzbi — ki se v javnosti kaze tudi skozi prevprasevanje
smiselnosti drzavnega financiranja in subvencioniranja umetnosti ter potrebe po njenem
samoutemeljevanju — se v Sloveniji zacne Ze v trenutku, ko je Slovenija v procesu
neodvisnosti vstopila v politi¢ni sistem demokracije in (neoliberalnega) kapitalizma ter je
prosti trg postal nacin diktiranja boja umetnosti za prezivetje. V ¢asu t. i. neoliberalne
vladnosti, kakor to imenuje Michel Foucault v Rojstvu biopolitike, tako narasc¢a vpliv
ekonomsko-racionalisti¢ne logike kot normalizacijskega regulativa, ki reducira vrednost
umetnosti na njeno uporabnost. Javni diskurz o umetnosti, kakor tudi sploSna recepcija
umetnosti, sta primarno podrejena racionalisti¢ni ekonomski perspektivi. Namen 3. modela
dramaturgije gledalca pa je predvsem prevprasevanje te normalizacijske logike

neoliberalizma in njene samoumevnosti skozi inovativne politike uprizarjanja.

V neoliberalnem kapitalizmu se namrec¢ dogodi realizacija »post-fordisticne paradigme in
neoliberalne racionalnosti«, izvor tega pa lahko beleZzimo s preobratom kulturne politike Ze v
obdobiju socializma, v 80. letih. Tako ugotavlja Katja Praznik pri raziskavi kulturne politike in
izvora nepla¢anega umetniskega dela, ki se dogodi v aktu nacionalne regulacije umetniskega
dela z »institucionalizacijo alternative« oziroma vzpostavitvijo tistega, kar imenuje »rezervne
armade kulturnega dela« (Paradoks neplacanega umetniskega dela 92). Temelji za raziskavo
3. modela dramaturgije gledalca skozi prizmo kulturne politike so tako polozeni ze v 1.
modelu, vendar postanejo v 3. modelu neogibno povezani s formalnimi in vsebinskimi
(razvojnimi) spremembami na podrocju dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja.
Kulturne politike postanejo tako reko¢ del same vsebine umetniskih del ter diktirajo njihovo

formo, tako jih je v 3. modelu nemogoce obravnavati lo¢eno.

3. model zaznamuje redukcija sredstev na podrocju kulture in slabsanje pogojev za delo, ki

vztraja tudi po koncu zaznavnih ucinkov globalne ekonomske krize (2008) in v obdobju

144 »Najbolj popularno gledalis¢e v Sloveniji« (Spas Teater, uradna spletna stran, naslovna stran) Spas teater, ki

je komercialno zasnovano, je bilo ustanovljeno leta 1997. https://www.spasteater.si/ (dostop: 8. sept. 2021).
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realne rasti BDP v Sloveniji (po letu 2014) (Statisti¢ni urad RS; prim. UMAR RS).'*> Vidni uéinki
tega so ukinitev samostojnega Ministrstva za kulturo (in njegova prikljucitev resorju za Sport,
izobrazevanje in znanost, leta 2012), negativni odnos, celo sovrazni govor do umetnosti v
javnem prostoru (zlasti na spletu), burne javne razprave o subvencioniranju slovenske
kulture (2003). Posledi¢no prevladuje potreba po nujnosti problematizacije produkcijskih
pogojev kot inherentnega dela politicnosti, tako v umetniskih delih kot tudi v nacinu
teoretske obravnave umetniskih del (Umetnost v ¢asu vladavine prava in kapitala Alda

Milohniéa).14®

Kulturna politika Evropske unije: razvoj ob¢instva

Naslednji odlomek, ki pri¢a o usmeritvi in ciljih nacionalne kulturne politike, citiram
neposredno iz Nacionalnega programa za kulturo (NPK):
»Ustrezni status kulture, ki je osredniji cilj NPK, izhaja iz osvobojenosti kulture, ki
omogoca, da se kultura sama prepozna kot klju¢no polje samorefleksije skupnosti, in
da jo skupnost prepozna kot taksno in zato tudi kot enega klju¢nih spodbujevalcev
razvoja. Pri tem je odlocilno spoznanje, da to ne pomeni samo pravice in kompetence
za kriti¢nost, ki bi lahko bila tudi poljubna in neutemeljena; gre tudi za odgovornost v

enakem pomenu besede, kot je bila in je odgovornost ustvarjalcev in vseh

145 7a Statisti¢ni urad RS glej razdelek »BDP in gospodarska rast«
https://www.stat.si/StatWeb/Field/Index/1/29 (dostop: 8. sept. 2021).

Urad RS za makroekonomske analize in razvoj (UMAR) poroca za leto 2014 najvecjo gospodarsko rast po
zaCetku krize. https://www.umar.gov.si/novice/novice/obvestilo/news/v-letu-2014-najvisja-gospodarska-rast-
od-zacetka-

krize/?tx_news pil%5Bcontroller%5D=News&tx news pil%5Baction%5D=detail&cHash=d024a24f480975b10
a3d48957a8904fc (Umar.gov.si, »Novice«, 27. feb. 2015) (dostop: 8. sept. 2021).

»0Obseg oz. delez javnih sredstev, ki jih za kulturo namenijo drzava in obcine, se je v letih od izbruha financne
krize (2008) do leta 2016 zelo znizal (v proracunu MK za 28 %), hkrati pa se je Stevilo izvajalcev, ki pri¢akujejo in
zahtevajo od drzave sofinanciranje svoje dejavnosti, ves ¢as povecevalo.« (»Nacionalni program za kulturo
2018-2025« 9)

146 Umetnost se ob tak3ni programski odsotnosti nacionalne kulturne politike tako v dramaturgiji gledalca in
alternativnih politikah uprizarjanja znajde v izrazito podrejenem poloZaju, ¢e upostevam razliko med taktikami
in definicijami po de Certeauju (/znajdba vsakdanjosti 103), lahko tako namesto o strategijah uprizarjanja — ki
imajo izdelan strateski program za osvojitev — govorimo le Se o taktikah uprizarjanja, kjer gre za podrejeni
polozaj izumljanja razli¢nih nadinov uprizarjanja — borbo za preZivetje takorekoc¢ (Edicija festivala Mesto Zensk iz
leta 2014, tako nosi kar programski in vsebinski naziv »Taktike prezivetja«). Vprasanje je, kakSne uprizoritvene
prijeme uporabiti v dramaturgiji gledalca, ko lahko namesto o strategijah govorimo le Se o taktikah.
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intelektualcev, znacilna za evropske demokrati¢ne druzbe, tudi kot odgovornost za
razvoj v vseh pomenih besede.« (»Nacionalni program za kulturo 2018-2025« 10)
In Se: »NPK uposteva dejstvo, da je sodobna slovenska kultura in zlasti umetnost
razbremenjena nekdanje narodotvorne in drzavotvorne funkcije in Se posebe;j

vsakr$nega brambovstva« (ibid.).

Namen in poslanstvo Nacionalnega programa za kulturo je tako oziroma naj bi bila
(vsebinska, programska in finan¢na) podpora kriticni umetnosti, ki predstavlja ” 7klju¢no
polje samorefleksije skupnosti«, ter s tem zagotavlja ustrezno stopnjo demokracije v druzbi,
pri cemer je razvidno, da NPK zaznava in uposteva tudi spremembo v poslanstvu kulture, ki

se je dogodila v ¢asu od 1. do 3. modela dramaturgije gledalca na Slovenskem.

Vendar predstavljajo vsebinska, programska (in finan¢na) izhodisca, ki so navedena v NPK,
bolj idealni zasnutek kot pa realno shemo, ki bi odlo¢ilno vplivala in omogocila ustrezen
razvoj ter obstoj raznovrstnih kulturnih in umetniskih praks v Sloveniji. V smislu strateskega
vsebinskega razvoja nacionalne kulturne politike sta namrec za Slovenijo tipi¢ni pozna
artikulacija strateskih nacionalnih ciljev na podrocju kulture, saj je Nacionalni program za
kulturo kot »prvi strateski dokument za definicijo dolgorocnih ciljev in usmeritev kulturne
politike« sprejet Sele 2003 (SuSec Michielli, »Between Inertia« 72). To ima za posledico
relativno zgodnjo proevropsko usmerjenost kulturne politike. Poleg tega obdobje Slovenije
po vstopu v Evropsko unijo Ze v precejsSnji meri kreira kulturna politika Evropske unije, kar
vpliva na uvedbo, razvoj in implementacijo raznovrstnih finanénih, strukturnih,
organizacijskih in programskih shem, vpetost v mednarodne mreze sodelovanja in
zaposlovanja (sem so vkljuceni tudi festivali, spremljevalni dogodki, programske usmeritve
slovenskih gledalis¢). Kot enega od primerov, ki ga lahko tako obravnavam, torej primer
tovrstne proevropske tendence, je prikljucitev slovenskih producentov programu Ustvarjalna

Evropa (Creative Europe/CED).

Pri programu Ustvarjalna Evropa gre za pomembnega in vplivhega mednarodnega financerja,
ki pomembno vpliva na programske, financerske in produkcijske sheme v lokalnih in
nacionalnih obmodjih, s tem pa poskrbi za svojevrstno homogenizacijo uprizoritvene

produkcije po Evropi, katera si prizadeva ustreci zahtevam financerja. Glede na obseg in
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podprtost financiranja slovenske uprizoritvene produkcije s strani CED gre za velik delez. Na
spletni strani obenem beremo, zakaj je uposStevanje tega dejavnika tako pomembno, in sicer
postane upoStevanje razvoja obcinstva pomemben pogoj za zagotovitev financiranja
projektov: »Pristop k razvoju obcinstva bo imel pomembno vlogo pri ocenjevanju kakovosti
prijavljenih projektov in njihovega prispevka k doseganiju ciljev ter prednostnih nalog
programa Ustvarjalna Evropa, zato je pomembna jasna strategija za razvoj ob¢instva«

(Center Ustvarjalna Evropa v Sloveniji, uradna spletna stran).

Na isti spletni strani med podprtimi producenti iz sodobne uprizoritvene umetnosti in
njihovimi samostojnimi ali partnerskimi projekti tako za (so)financiranje v zadnjih
sedemnajstih letih (2003—2020) — kar predstavlja celotno obdobje 3. modela dramaturgije
gledalca na Slovenskem — najdemo vecino slovenskih producentov, in to tako iz gledaliskih
institucij, celo slovenskih narodnih gledalis¢, Cankarjevega doma, festivalov, kot zavodov iz
zunaj-institucionalne produkcije.'*’ Kar dokazuje pomemben vpliv CED na slovenske

uprizoritvene umetnosti.

Program Ustvarjalna Evropa ima jasno artikulirano zahtevo po »razvoju obdinstev«. Na
uradni spletni strani Centra Ustvarjalne Evrope Slovenije lahko pod zavihkom »0O programuc
preberemo naslednje: »Nekatere prednostne naloge Ustvarjalne Evropa so npr.: — Razvoj
obcinstev (audience development): pomagati predstavnikom evropskih kulturnih in
ustvarjalnih sektorjev, da bi njihova dela dosegla ¢im vecji krog obéinstev po vsej Evropi, ter
razsiriti dostop nezadostno zastopanih skupin do kulturnih in AV del« (Center Ustvarjalna

Evropa v Sloveniji, uradna spletna stran). Za termin razvoj obcinstva se v angles¢ini uporablja

147 Izbor producentov, nasteto po vrstnem redu, najdeno pod sekcijo »financiranje« in »podprti projekti« na
uradni spletni strani CED za Slovenijo: UmetniSko drustvo Nomad Dance Academy Slovenija, Bunker, zavod za
organizacijo in izvedbo kulturnih prireditev, Kulturno drustvo ProstoRoz, Lutkovno gledalis¢e Ljubljana, Mesto
Zensk, drustvo za promocijo Zensk v kulturi, CONA zavod za procesiranje sodobne umetnosti, Slovensko
narodno gledalis¢e Nova Gorica (SNG Nova Gorica), Gledalisce Glej, Slovenski gledaliski institut, Zavod
Federacija Ljubljana, Plesni teater Ljubljana, Slovensko narodno gledalis¢e Maribor (SNG Maribor), Center
urbane kulture Kino Sigka, En-Knap Zavod za organizacijo in izvedbo kulturnih prireditev, Drustvo $tudentski
kulturni center (SKUC), Mini Teater, Festival Ljubljana, Slovensko mladinsko gledali$¢e Ljubljana (SGM), Maska,
zavod za zaloznisko, kulturno in producentsko dejavnost, Zavod Exodos, Festival sodobnih odrskih umetnosti,
Cankarjev dom, kulturni in kongresni center, Flota, Zavod za organizacijo in izvedbo kulturnih prireditev,
Murska Sobota, Drustvo Gledalis¢e Ane Monrd, PreSernovo gledalis¢e Kranj ... (seznam predstavlja le nekatere
od financiranih producentov s podrocja slovenskih uprizoritvenih umetnosti) (Center Ustvarjalna Evropa v
Sloveniji (uradna spletna stran) https://ced-slovenia.eu/ (dostop: 8. sept. 2021)).
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oboje audience building ali tudi audience developement, medtem oboje slovenijo kar z

enotnim pojmom razvoj obcinstva.

Iz vmesnega porocila, kjer so strategije in koncepti CED podrobneje razloZeni, beremo, da je
v zadnji fazi bolj v uporabi termin audience development, saj gre v primerjavi z audience
building za termin z bolj razsirjenim dometom, ki se ne osredotoca zgolj na pridobivanje
novega obcinstva (audience building), temvec se nanasa na bolj holisti¢en pristop, ter Siro in
bolj kompleksno izdelano strategijo, ki uposSteva vec dejavnikov ter spoznavanje in
pridobivanje informacij glede razli¢nih tipov obcinstev, kakor tudi raziskave, ki le-to

omogocajo, nadalje pa razvoj novih obcinstev (Bamford in Wimmer, »Audience building« 8).

»The Arts Council England se zavzema za celostni koncept 'razvoja obc¢instva' ['audience
developement'], ki vklju€uje programske vidike, vidike narocil, promocije, oblikovanja cen,
izobrazevanja, angaziranja obcinstva in upravljanja odnosov s strankami« (ibid.). Za razliko
od »audience building«, ki tako razume zgolj »udelezbo vecjega Stevila ljudi kot obcinstva«
(ibid.), je namen »audience development« SirSi in pomeni »razvijanje znanja in raznolikosti o
tipih obcinstva«, predvsem pa hoce »zagotoviti bolj celostno, vklju€evalno in kvalitetno
izkusnjo obiskovalcev umetniskih in kulturnih prizorisc¢« (ibid.; poudarila N. L.). V
nadaljevanju tako pod razvojem obcinstva pojem uporabljam v tem zadnjem, bolj
kompleksnem in vkljuéujoéem celostnem pristopu, torej audience development, kar
mestoma, po potrebi, dodatno poudarim. Pri tem poudarjam, da je pri audience
development govora o oblikovanju »izkusnje« gledalca, izpostavljam torej zlasti pojem

izkusnje, pri cemer gre za izrazito neoliberalen termin.

V osnovi se sicer zdi, da tovrstno spodbujanje razvoja obcinstva, njegove raziskave in
pridobivanje nove publike v uprizoritvenih umetnostih samo po sebi ni napacno, e ve¢, zdi
se tudi, da ima lahko Stevilne pozitivne ucinke na razvoj uprizoritvenih strategij dramaturgije
gledalca. Vendar, opozarjam, da je tako sam termin razvoja obc¢instva kot tendenca tovrstnih
neoliberalisti¢nih praks lahko v marsi¢em zavajajoca. Zlasti, ker ne gre nujno za razvoj ali
vzgojo obdinstva, njegovo izobraZevanje — v sredis¢u zanimanja torej ni sam gledalec —,
marvec gre prej za aktivnost gledaliskih institucij in organizacij, ki jih zanima na dogodke

privabiti ¢im SirSi krog obcCinstva. Problematicen je tako razvoj obdéinstva zlasti v toliko,
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kolikor je pod vplivom logike neoliberalizma (gre za poudarjanje potrosniske in pridobitne

plati dejavnosti).

Razvoj obcinstva tako nikakor ne gre, denimo, zamenjevati z »atletiko ocesa« (ki jo razvija
Eda Cufer v istoimenskem €lanku), ki jo omenjam zlasti v obdobju 1. modela dramaturgije
gledalca v ¢asu poznega socializma, ki bi pomenila izobraZevanje in vzgojo (lastnega)
obcinstva. To bi pomenilo izobraZzevanje in vzgajanje obcinstva ter razvoj njihovega nacina
gledanja predstav, trening vzdrizljivosti njihove pozornosti, razumevanja konteksta,
poznavanje teorije in zgodovine uprizoritvenih umetnosti (»Atletika o¢esa« 300). Ta pristop
atletike o¢esa posledi¢no pomeni dvig ravni horizonta pri¢akovanja obcinstva, njihove
zahtevnosti do umetniskega pristopa in obdelave vsebin, kakor tudi nac¢inov komunikacije z
gledalci in refleksije so¢asne druzbeno-politicne realnosti. Pojma atletika ocesa in vzgoja
oziroma razvoj obcinstva sploh nista nujno prekrivna, Se ve¢, zgodi se, da nimata nobenega

skupnega elementa.

Da je termin razvoj obcinstva Ze v osnovi zavajajoc, Se bolj pa, da je lahko problematicen, gre
zaznati Ze pri samem programu Ustvarjalna Evropa in v njegovi konceptualni zasnovi
audience development, iz katerega je razvidno, da se tega zavedajo tudi sami. Pri tem pa,
ironi¢no, v nadaljevanju tega ne poudarjajo kot problem. Prej se jim zdi problematic¢na
nekooperativnost dolocenih umetniskih organizacij ter njihovo nepodrejanje programskim in
vsebinskim direktivam Ustvarjalne Evrope, zlasti tistim, ki so pod oitnim vplivom

neoliberalnega kapitalizma. Tako pravijo:

»Koncept 'stranke’ [tj. gledalca kot stranke] je dolo¢enim umetniskim organizacijam v
Evropi precej tuj. PrecejSnje Stevilo organizacij meni, da bo tovrsten pristop
degradiral vrednost umetnosti in polozaj umetnikov. Vendar pa se nekaj umetniskih
skupin premika bolj k stranki naravnani usmeritvi in zagovarjajo potrebo po
razumevanju potreb in preferenc strank.« (Bamford in Wimmer, »Audience building«

10)

Rezultat tega neoliberalnega pritiska vsebinskih in programskih smeri financerjev so
mnoZzi¢ni pojavi in ucinki neoliberalnega kapitalizma na umetnost na globalni ravni—nelev

Sloveniji —, kot so na primer: tiha spodbuda »komodifikacije kulturne potrosnje« (Kershaw,
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»Framing the audience« 166) s strani vladajocih regulativov, zadrzanost do (politi¢ne)
polemike v umetnosti, (odsotnost) strateske nacionalne kulturne politike ter porast
populizma v kulturi z »vladavino potrosnika« (ibid.), kar vse sodi v ¢as kapitalisti¢ne

potrosnje in je povezano z vprasanjem kulturne politike.

Baz Kershaw opozarja tudi na spreminjajoco se vlogo obcinstva od 50. do 70. let, pri ¢emer
se je vloga obcinstva transformirala od pokrovitelja oziroma mecena (patron) do stranke oz.
klienta (client) in nato v naslednjem koraku od stranke do kupca (customer), kar Heim
imenuje obcinstvo kot potrosnik (consumer) (nav. po Heim, Audience as performer 129).
Caroline Heim svojo opredelitev ob¢instva naslanja na teorijo in opaZanje Baza Kershawa. Ce
sledim standardni definiciji (Heim razlike med obema ne razlozi podrobneje), gre pri stranki
oziroma klientu navadno za enkratno uporabo storitve, pri kateri je stranka oz. klient
zastopan (denimo v uporabi odvetniske storitve), medtem ko gre pri kupcu za veckratnega
uporabnika storitve oziroma stalno stranko (kjer gre bolj kot za enkratno izmenjavo dobrin za
redno dobavo, servis oziroma ponudbo neke storitve). V primeru gledalis¢ bi torej lahko

govorili o slednjem, torej kupcih oziroma stalnih strankah, gledalis¢u pa kot servisni storitvi.

»Problemati¢nost, ki se ji posve€am v podrobnejsi analizi uprizoritvenih politik znotraj
posameznih modelov, je prav narasc¢anje diktata publike oz. »vladavine potrosnika« (B.
Kershaw, »Framing the audience« 166) skozi ¢as in v premiku od 1. do 3. modela
dramaturgije v Sloveniji. Ta pa je povezana s preobrazbo vloge gledalca v kupca oziroma
potrosnika, ki implicira, da si gledali$¢a poskusajo zagotoviti z gledalci stalen odnos.
Zagotoviti si Zelijo predvsem redne odjemalce svoje uprizoritvene ponudbe, ki se celostno
identificirajo z javno podobo gledalis¢a, njegovo lastno definicijo ciljne publike ter z
vrednostnim sistemom, ki ga doloceno gledalis¢e reprezentira. Ta princip, denimo, podpira
abonmajski sistem repertoarnih gledalis¢, poleg tega pa Se novejsi marketinski pristopi, ki
ponujajo celostno izoblikovan Zivljenjski stil, zlasti s pomocjo prodajnih produktov (torbice z
emblemi gledalisc¢a, zvezki s podobami igralcev, majice uprizoritev ipd.), moznostjo udelezbe
na kopicah spremljevalnih dogodkov (debatni veceri, koncerti v gledalis¢u, vodeni ogledi
ipd.), kakor tudi celostno organizirane izkusnje: izlet na predstavo koproducentskega

partnerja, ki, denimo, vkljucuje vecerjo ipd.
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Publika je danes ve¢inoma postavljena v vlogo (druzabne) skupnosti. Manj pa je postavljena
v vlogo kritikov (tukaj je misljeno zlasti aktivnih udeleZencev debat o predstavi) ali so-
ustvarjalcev dogodka. Pri terminologiji te moje teze se opiram na klasifikacijo razli¢nih vlog,
ki jih obcinstvu v svoji knjigi Audience as Performer dodeli Caroline Heim — pri ¢emer se opira
zlasti na angleSko govoredi prostor, a ne izklju¢no —, in sicer gre ve¢inoma za naslednje vioge:
performerji, skupnost, zlasti pa potrosniki. Pri prvem sklopu, performerji, ima Heim v mislih
zlasti fizicne reakcije gledalcev, njihovo mimiko, gestiko, (nemo) neverbalno komunikacijo
med predstavo in medsebojno komunikacijo pred in po predstavi. Pri skupnosti gre za
druZenje (pred in po, pa tudi med predstavo) in splosno razpolozenje med gledalci na
predstavi ipd. Vse te tri vloge lahko poveZiem s terminom obcinstva kot skupnosti, kolikor se
ta nanasa tudi na »nalezljivost«, ki tvori skupnost prek povezanosti skozi iste ideje ali isti
obcutek (Jouvet, nav. po Heim 112); poleg tega dolo¢ene gledaliske skupine potrebujejo
oziroma formirajo tudi doloceno skupnost svojih gledalcev, svojo ciljno publiko, ki spet tvori

neko skupnost zase.

Precej manj pa je — ¢e uporabljam terminologijo Heim — gledalec udelezen kot so-ustvarjalec,
kolikor gledalec ni le opazovalec, pac pa je dejansko del predstave in udeleZen v recipro¢nem
procesu z ustvarjalci. Da bi pojasnila vlogo gledalca so-ustvarjalca, Heim citira Sartra, ki pravi,
da ce participiras (v gledaliS¢u), potem spremenis to, v ¢emer participiras (Audience as
Performer 112). Kar razumem v smislu, da gledalec ne igra vec zgolj vnaprej predpisane vlioge
gledalca, pac¢ pa mora svojo vlogo v procesu pogajanja z ustvarjalci re-definirati na vsaki
predstavi posebej, s ¢imer vpliva na kon¢no podobo tako predstave same kot na razvoj
uprizoritvenih politik in dramaturgije gledalca v gledali$¢u skozi ¢as. Sele v tem smislu lahko

govorimo o razvoju dramaturgije gledalca v smeri inovativnih politik uprizarjanja.

Problemati¢no je, na drugi strani, tisto, kar se imenuje naras¢anje diktata publike (Baz
Kershaw, »Framing the audience« 166) skozi ¢as in v premiku od 1. do 3. modela
dramaturgije v Sloveniji. Torej porast prve sekcije vlog gledalcev, torej gledalcev kot
performerjev, skupnosti ali potro$nikov, namesto vloge gledalcev kot so-ustvarjalcev. Pri tem
se skusa ugoditi imaginarnemu okusu publike, ki navadno vodi v redukcijo kriti¢nosti
gledalcev in njihove aktivne vloge v predstavi. Torej pomeni prej porast strategij za audience

development in audience building namesto »atletiko o¢esa« publike (Eda Cufer, »Atletika
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ocesa«). Slednje se skusa v zadnjem casu popraviti s porastom participativnih dogodkov, ki
od obcinstva zahtevajo tudi fizicno udelezbo in soustvarjanje dogodka. Vendar se lahko
slednje doseze tudi brez fizicne udelezbe gledalcev. To so uprizoritvene strategije in
dramaturgija gledalca, ki se ji nameravam posvetiti v podrobnejsi analizi uprizoritvenih

politik znotraj 3. modela.

Moje stalis€e pri raziskavi je podobno tistemu Nicholasa Abercrombieja, ki pravi, da je tako
za vzdrZevanje dolo¢enega kakovostnega nivoja umetniskih praks — pomeni, »Ce naj
potencialna obcinstva kaj pridobijo od dostopa do kulturnih praks« — nujna njihova vsaj
minimalna investicija v dogodek, »sicer ne bodo v poloZaju, da bi razumeli, in torej sami
presodili njihove potencialne vrednosti zase« (The Authority of the Consumer 30). Zahteva se
torej negovanje kriticne drze gledalcev, torej »dolocen odnos in nacdin angazmaja« od
gledalca, ki ni »odnos spostovanija ali pasivnosti, ampak (potencialno kriticnega)
spostovanja«, posledi¢no oz. v nasprotnem primeru se gledalci »nic¢esar ne morejo nauciti, in
le malo je tistega, v ¢emer lahko uZivajo« (ibid.). Spodbujanje tovrstnih praks pa, tako Se

opozarja Abercrombie, ne more biti regulirano s strani trga (ibid.).

Preden pa se lotim uprizoritvenih strategij v ¢asu 3. modela in zaostrenega neoliberalnega
kapitalizma, je treba nasloviti tudi teoretsko obravnavo t. i. neoliberalnih subjektivitet. 3.
model dramaturgije gledalca na Slovenskem se namre¢ dogaja v obdobju parlamentarne
reprezentativne demokracije po vstopu v Evropsko unijo, kakor tudi radikalizacije sistema

neoliberalnega kapitalizma.

Diktat potrosnika v neoliberalnem kapitalizmu: profil gledalca kot neoliberalnega jaza

Okolis¢ine neoliberalnega kapitalizma in njegovi produkcijski pogoji so povod za produkcijo
novih subjektivitet. To se nanasa tako na ustvarjalce kot gledalce, spremenjene relacije med
njimi ter spodbujanje dolocenega tipa (neoliberalne) subjektivitete in njenih vedenjskih
vzorcev. Vpliva pa na spremenjen znacaj umetniske produkcije ter nacine, kako ustvarjalci te
spremembe avto-refleksivno naslavljajo v samih uprizoritvah in kako nagovarjajo gledalce.

Neogibno so povezani s (privatnimi) produkcijskimi odnosi v ¢asu neoliberalnega kapitalizma.
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Bojana Kunst delovanju teh novih ranljivih, prekarnih, obenem pa hiperproduktivnih,
vsestranskih, fluidnih, prilagodljivih, podjetniskih subjektivitet, ki delujejo v tej novi projektni
¢asovnosti pri umetniskih projektih, posveti celo knjigo z naslovom Umetnik na delu. Franco
Berardi — Bifo pa razcleni pojem kognitarcev, kot poimenuje armado kognitarnega dela
sodobnega proletariata. Tako pravi Berardi — Bifo: »Kot je pojasnil Foucault v Rojstvu
biopolitike, je bilo izhodis¢e nove ideologije prisilna preobrazba posameznikov v podjetnike,
primoranost v ekonomski nacin razmisljanja. Spomnite se, ko je Margaret Thatcher dejala, da
druZba ne obstaja in da mora vsakdo postati kapitalist. Bil sem torej primoran postati
kapitalist« (Kognitarci in semiokapital 44). Se prej pa je »zmagoslavje neoliberalizma«
posledica dveh ucinkov: prvi je »globalizacija trga dela«, drugi pa »ucinek fragmentacije dela
in kapitala« (37). Gre pravzaprav za kompleksen proces odvisnosti subjektov, ki je v
neoliberalizmu povezan z virtualizacijo oziroma defizikalizacijo kapitala, decentralizacijo
moci, samoregulacijo po principu delovanja roja, tj. kolektivnemu oziroma tehnoloskemu
determinizmu, ki ustreza neoliberalni razlicici individualizma. Bifo ucinek le-tega izpelje in
aplicira na podlagi teorije roja oziroma omrezja Kevina Kellyja v delu Out of control: the new
biology of machines, social systems and the economic world s podnaslovom The Rise of Neo-
Biological Civilization (nav. po Berardi — Bifo, Kognitarci in semiokapital 28, 46, 58). Pod
vplivom izjave Niklasa Luhmanna, ki pravi: »Administracija izpodrine politiko« (nav. po
Berardi — Bifo, Kognitarci in semiokapital 59), pa Bifo nato artikulira $e naslednjo misel:
»Vladnost« je tako »sistem kognitivnih avtomatizmov, ki odlo¢anje spremenijo v rutino,
protokole, avtomatske posledice, in sicer takrat, ko je realnost preve¢ kompleksna, da bi o

njej odlocala racionalna svobodna volja« (ibid.).

Tovrstna realizacija neoliberalizma, ki ima pomembe implikacije za spremembe na ravni
subjekta (neoliberalnega jaza), kakor tudi relacij med subjekti in za nacin delovanja druzbe
same, se zrcali, denimo, v performansih Simone Semenic (Se me dej, beta spektakel; drugic).
Pri Semenic¢ tako najdemo podrobne razlage prijavnih postopkov umetniskih projektov na
razpise, shem financiranja, umescenost partikularnega, fizicnega (patoloskega) telesa
(samozaposlenega subjekta v kulturi) v neskonéne administrativne postopke zdravstvenega
sistema. Pogosto se naslavlja tudi umeséenost fizicnega telesa performerja ali plesalca z
omejenimi zmogljivostmi v vatle hiperprodukcije, ki jih postavljajo zahteve in pogoji
financerjev, denimo podvrzenost poskodbam (/nvalid Primoza Bezjaka, produkcija Via
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negativa, 2010) ali pa telo plesalke, podvrzeno staranju (Kaj ¢e Maje Delak, produkcija:
Emanat, 2013). Ali kot navajajo producenti sami v utemeljitvi predstave: »Kaj Ce je predstava
o negotovi, nestabilni in ranljivi situaciji, v katero je pahnjeno telo plesalke na odru, telo
plesalke na delu, telo plesalke v Zivljenju, [...] ter ostro naslavljanje produkcijskih pogojev
sodobnega plesa (in umetnosti SirSe), ki zaznamujejo delo Maje Delak« (»Maja Delak: Kaj

ée«, uradna stran Emanat).*48

V teoretskem smislu tovrstne teoretske mahinacije o neoliberalnem subjektu na¢eloma
izhajajo iz Foucaulta, konkretneje iz predavanja z dne 14. marca 1979 na College de France,
kjer predstavi koncept homo economicus. Najprej tega ekonomskega ¢loveka definira kot
¢loveka menjave, »je eden od dveh partnerjev v postopku menjave« (Rojstvo biopolitike
205). Tega postavi v razmerje do problematike potreb, ki omogoca pojasniti korist — kot
povod za proces menjave. Vendar, opozarja Foucault, je ta definicija veljavna le v liberalizmu.
V neoliberalizmu pridobi ta koncept drugaéne konotacije. »Homo economicus je podjetnik in
podjetnik samega sebe« (ibid.). Partnerja menjave neoliberalci tako nadomestijo s
»podjetnikom, ki je samemu sebi lasten kapital, ki je samemu sebi lasten proizvajalec, ki je

samemu sebi vir dohodkov« (ibid.).

Foucault takoj zatem nadaljuje s podobnim neoliberalnim konceptom Garyja Beckerja o
¢loveku potrosnje iz njegovega dela Economic Approach to Human Behavior ali tudi »A
Theory of the Allocation of Time«: »Clovek potro3nje ni eden od ¢lenov v menjavi. Clovek
potrosnje, kolikor trosi, je proizvajalec. Kaj proizvaja? Seveda proizvaja preprosto lastno
zadovoljitev. Potrosnjo je treba obravnavati kot dejavnost, s katero bo ravno na osnovi
doloéenega kapitala, ki mu je na voljo, posameznik proizvedel nekaj, kar bo njegova lastna
zadovoljitev« (nav. po Rojstvo biopolitike 205). S tega vidika se ¢lovek znajde v ambivalentni

poziciji, kjer je obenem tako proizvajalec kot potrosnik.

Foucault se referira tudi na teorijo ¢loveskega kapitala, Se eno teorijo neoliberalizma, ki je
nastala v avtorstvu Theodorja W. Schultza, ki je leta 1960 prvi opredelil ¢loveski kapital

(Kaluza in Bojnec, Cloveski kapital 34), gre zlasti za investicijo v izobraZevanje. Zakaj je to

148 yMaja Delak: Kaj ¢e«. Uradna stran Emanat. https://emanat.si/si/produkcija/maja-d
https://emanat.si/si/produkcija/maja-delak--kaj-%C4%8De/elak--kaj-%C4%8De/ (dostop: 8. sept. 2021 ).

240


https://emanat.si/si/produkcija/maja-delak--kaj-%C4%8De/
https://emanat.si/si/produkcija/maja-delak--kaj-%C4%8De/

pomembno, Foucault razjasni nekaj strani pozneje: ne gre za »gole ucinke ekonomskih
mehanizmov, ki bi presegali posameznike in jih v nekem smislu vezali na gromozanski stroj
onkraj njihovega nadzora; omogoca nam, da vsa ta obnasanja preucujem z vidika
individualnega podjetja, podjetniStva samega sebe z investicijami in dohodki« (Foucault,

Rojstvo biopolitike 211).

V tem smislu je mogocCe homo economicusa aplicirati tudi na odnos kulturnih ustanov do
gledalcev kot njihovih potrosnikov (ekonomske raziskave trga, demografske sestave publike,
statistike obiska ipd., ki so pri nas Se v povojih), torej razvoj obcinstva (audience
development), Cetudi se je obenem vredno zavedati, da gre v neoliberalizmu za dojemanje
kulture kot investicije — tudi drzavne — v ¢loveski kapital. Nenazadnje pa gre pri kulturi tudi za

dejavnost, ki proizvaja tudi zadovoljitev.

V tem 3. modelu dramaturgije gledalca se naslonim predvsem na sodobne teorije
neoliberalnega kapitalizma in neoliberalne subjektivitete, zlasti Jima McGuigana in Adama
Alstona. Zlasti Alston neoliberalni subjekt konkretneje poveze tudi z najsodobnejSimi
uprizoritvenimi praksami. Jim McGuigan preucuje, kako »so navadno vodilne kulturne,
politicne in gospodarske znacilnosti neke dolocene civilizacije vpletene v konstrukcijo
zazelenega jaza« (»The Neoliberal Self« 224). Gre za idealni tip jaza in »preferirano obliko
Zivljenja v gospodarskih, politi¢nih in kulturnih okolis¢inah danes razvitega in razvijajoCega se
kapitalizma« (223), in ne nujno prevladujo¢, poudari McGuigan, ki je torej promovirana,
zazelena ali kar prednostna razlicica z vidika so¢asnih druzbeno-politi¢nih in kulturnih danosti
(224). Pri tem sodobnem subjektu oziroma »neoliberalnem jazu« gre za to, da, tako
McGuigan: »kombinira idealizirane subjekte klasi¢ne in neoklasi¢ne ekonomije — vkljucuje
suverenost potrosnika in podjetnistvo — v sodobnem diskurzu 'davkoplacevalcev', ki je
skepticen do pravice redistribucije, in 'cool' drzo, ki simbolicno —in ironi¢no —izhaja iz kultur

nezadovoljstva in, dejansko, nasprotovanja« (223).

Jim McGuigan, ki se pri analizi neoliberalizma posveca bolj vprasanjem kulturne politike, ki so
tako zanimive tudi za tukajSnjo raziskavo, definira neoliberalni kapitalizem kot kapitalizem
21. stoletja. Pri tem poudari naslednje: »Toda kapitalizem ni zgolj gospodarski sistem. V

precej SirSem smislu je tudi vrsta civilizacije z znacilnimi druzbenimi odnosi in kulturami«
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(Neoliberalna kultura 13). In Se: »V prevladujoci razpravi o kulturni politiki, upoStevajoc trg in
moc drzave na kulturnem podrocju, je preobrazba kapitalisti¢ne civilizacije, ki jo povzroca
neoliberalna politicna ekonomija, torej povrsno razumljena kot 'premik paradigme'. To kaze
zgolj na spremembo v nacinu razumevanja in ne v celotnem nacinu Zivljenja civilizacije, pri
¢emer je v primeru neoliberalnega kapitalizma avtonomna vrednost kulture zreducirana na
ekonomsko vrednost« (ibid.). Pri neoliberalizmu ne gre torej za nek teoretski premik v
terminologiji, metodah in nacinu preucevanja in razumevanja, pac pa za dejanski premik v

vsakdanjem nacinu Zivljenja ljudi. Tukaj je McGuiganov poudarek bistven.

McGuigan definira trifazni model »razvoja kapitalisticne hegemonije od devetnajstega
stoletja naprej. Te tri faze so liberalna, organizirana in neoliberalna« (Neoliberalna kultura
25).1° Tretja faza je tako neoliberalna faza. Zanjo so znadilni privatizacija javnih storitev,
drZzavnih podjetij in javnega sektorja »z zasebnim lastniStvom proizvodnih sredstev,
usmerjenostjo v profitabilnost (»novi javni menedZment«), razvoj tehnologije in s tem
omogocena komercializacija, »preporod ekonomije 'prostega trga'« in »'svobodno' pla¢ano
delovno silo« (preusmeritev na trge s poceni delovni silo), »razredno izkoris¢anje« in
podobne oblike neenakosti. Neoliberalni kapitalizem, ki je v trenutni fazi globalen,
hegemonisti¢en, pomeni privatizacijo drzavnih podjetij in javnega sektorja, ter njegovo
potrzenje, pri cemer se javni sektor obnasa kot podjetna zasebna podjetja (McGuigan,

Neoliberalna kultura 25-31).

V kulturi je zaznati premik k spodbujanju kreativnih industrij ter modelu, ki je namesto
spodbujenega ekonomsko-redukcionisticnega modela pravzaprav kulturno redukcionisticen,
ugotavlja McGuigan. McGuigan tudi »pojasni razliko med kulturnim delom, pri katerem je
temeljna produkcija pomena, in kreativnim delom, ki je univerzalna znacilnost ¢loveske
narave. Razliko pojasnimo zato, da bi spodbijali ohlapno in ideolosko izkrivljajoco rabo izraza
'kreativen' v menedzZerskem diskurzu, ki je imela poguben uéinek na kulturno politiko«

(Neoliberalna kultura 15).

149 prva faza, pojasni McGuigan, je locirana v 19. stoletje, gre za klasi¢no obliko kapitalizma s prosto trgovino
med narodi in znotraj njih oziroma (nacionalnimi) drzavami, v naslednji organizirani fazi ima (nacionalna) drzava
Se vedno vpliv na gospodarstvo z javno lastnino in s svojimi intervencijami regulira zasebni sektor ter
gospodarsko dejavnost z drugimi drzavami (ta regulacija ne izkljuuje povsem socialisti¢nih metod v obdrzanju
tistega, Cemur se rece socialna drzava, v kulturnih politikah pa se nanasa na vprasanje financiranja in
zagotavljanja neodvisnosti javnih dobrin in kulture) (Neoliberalna kultura 25-31).
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Presivna tocka pri teh sodobnih (neoliberalnih) prekarnih identitetah, kot opaza McGuigan v
Neoliberalni kulturi, so podjetnistvo, podjetnost, samopromaocija, individualizem, celo
izoliranost, ki je vezana na tehnolo$ko povezanost v socialna omrezja, nenehno mobilnost,
fluidnost, prisotnost, obenem pa kokonska izoliranost prav zaradi kul kulture uporabe
najsodobnejSih mobilnih naprav. Posledi¢na znacilnost, bistvena, a s tem v zvezi manj
izpostavljena, je nezmoZnost dejanskega kolektivnega povezovanja s podobnimi
subjektivitetami, ki so v podobni eksistenéno ranljivi, prekarni situaciji, sicer izrazito
kompetitivne, neenake druzbene razporeditve neoliberalnega kapitalizma. V teh oblikah
prekarne zacasne projektne zaposlitve obstaja tudi nevarnost zamenjave kulturnega s
kreativnim (ibid.) ali tudi samozaposlenost, multitasking kot idealni prototip sodobnega
podjetnika »[s] preusmeritvijo pozornosti iz umetniskega dela na umetnikovo delo«, kot to

ozavesti, denimo, Dieter Lesage (nav. po Kunst, Umetnik na delu 113).

Na drugi strani vzpostavlja Adam Alston zanimivo povezavo med sodobnimi uprizoritvenimi
taktikami in neoliberalizmom.>° Alston analizira zaZelen tip participacije oziroma
sodelovanja z udelezbo, ki se od gledalcev v participativhem gledalis¢u celo pricakuje, pri
¢emer ugotavlja »sovpadanje niza politi¢nih vrednot med potopitvenim gledalis¢em in
neoliberalizmom (»Audience Participation« 136) ter ga definira kot »uveljavljanje
neoliberalnih vrednotg, ali konkretneje, »potopitveno gledalisée zrcali niz neoliberalnih
vrednot« (128). Gre za vrednote, »kot so podjetniskost, pa tudi valorizacija tveganja,
avtonomnost in odgovornost« (ibid.). Pri tem je treba pripomniti, da se odgovornost tukaj
veze predvsem na odgovornost, da odneses kar najvec od izkusnje (Alston, »Audience
Participation« 133) ter je primerno vezana na izpostavljenost posameznika pred drugimi, v
gledalis¢u najveckrat pred neznanci (137). Tem vrednotam Alston prida Se »podjetnost,
podjetniskost in oportunizem« (132). Medtem Alston Ze v uvodu razprave »Audience
Participation and Neoliberal Value« (Abstract), navedenem zgolj v spletni objavi taiste
razprave, Se toCneje utemelji, da gre za: »Spodbujanje ustvarjanja lastnih priloZnosti [self-

made opportunity], ki so osnovane na oportunisticnem tveganiju, ali spretnosti po nacinu

150 Alston se sicer osredotoda na »immersive theatre«, torej imerzivno oziroma potopitveno gledaliice,
participativne prakse, ki so v Sloveniji trenutno le redke oziroma sploh nezastopane. Kljub temu je teorija
uporabna in aplikativna tudi za ostale oblike participativnih praks.
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obnasanja, ki pride z izkuSenostjo in seznanjenostjo s sodelovanjem v potopitvenem

gledalis¢u.

Alston definira nacin gledal¢evega sodelovanja z udelezbo, ki potekajo v participativnih
uprizoritvah in spodbujajo uprizarjanje in uveljavljanja neoliberalnih vrednot, v odnosu do
entrepreneurialism, torej podjetnosti oziroma podjetnistva. Na podlagi tega predlaga
koncept entrepreneurial participation, torej podjetn(isk)ega sodelovanja z udelezbo®?!
(»Audience Participation« 128). Gre torej za nacin sodelovanja z udelezbo, ki je znacilen za
participativne prakse in potopitveno gledalisce, pri ¢emer, in to je klju¢no, Alston v uvodu v
spletni izdaji pravi, da ne gre za participativno taktiko obc¢instva, marvec raje za participativni
nacin, ki se ga od obcinstva pricakuje. Tako pa, lahko sklepam, ima precej ve¢ opraviti z
nameni ustvarjalcev in njihovo koncipiranostjo idealnega gledalca, kot pa z empiri¢nimi
gledalci samimi. Pri tem lahko tovrstne neoliberalne znacilnosti podjetnosti razvijam naprej,
saj navadno vklju€ujejo tudi drznost, samozavest, samostojnost, samoiniciativnost,
individualnost, tudi premik kolektivne odgovornosti na individualno, osebno, vecopravilnost
in niso brez povezave s kompetitivnostjo. Alston uprizarjanje neoliberalnih vrednot v prvi
vrsti postavlja v povezavo s sposobnostjo ustvarjanja (lastnih) priloznosti in celo narcisizmom

(ibid.).

Medtem ko so tovrstni in podobni psihofiziéni ucinki neoliberalnega kapitalizma v teoriji
sodobnih scenskih umetnosti dodobra raziskani z vidika vpliva na delo performerja (in ucinka
na njegovo subjektivacijo, denimo v delu Bojane Kunst, Umetnik na delu), pa je precej manj
raziskana obratna pot. Torej to, kako neoliberalni tip jaza dolo¢a oziroma vpliva na razvoj

specificnega tipa gledalca oziroma specificen tip ciljne publike, ki zahteva oblikovanje

151 pri tem podjeten zajema 3irse podrocje, ne »podjétenl -tna -o prid., podjétnejsi (é &) ki se pri svojem delu
uspesno loteva vec nalog, stvari: premozen in podjeten gospodar; postal je podjeten obrtnik / v trgovini je bil
zelo podjeten // ekspr. drzen, samozavesten: bil je zelo podjeten fant; postajal je vedno bolj podjeten« (SSKJ).
Alston se na kriticen nacin ukvarja z analizo podobnosti oziroma sovpadanjem vrednot med neoliberalizmom in
potopitvenim gledalis¢em; ta je Se zlasti uporabna za analizo uprizoritev kolektiva Punchdrunk ter njihove
komercialne privlacnosti (denimo njihovo uprizoritev The Masque of the Red Death (2007), si je v obdobju 7
mesecev ogledalo vec kot 40. 000 gledalcev (podatki z uradne spletne strani Punchdrunk; »The Masque of the
Red Death« Punchdrunk enrichment. https://www.punchdrunkenrichment.org.uk/project/the-masque-of-the-

red-death/ (dostop: 8. sept. 2021)).
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drugacnega pristopa k dramaturgiji gledalca in politikam uprizarjanja. Se zlasti pa ta vidik

manjka pri (bolj celostni) obravnavi uprizoritvenih umetnosti v Sloveniji.

V 3. modelu dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja bom tako preucevala ravno gledalca
kot podjetniski tip neoliberalnega jaza, ki stremi k samopromociji in samouprizarjanju, kar s
pridom izkoriS¢ajo inovativne uprizoritvene strategije dramaturgije gledalca in politike
uprizarjanja v 3. modelu. To se najbolj kaze v spodbujanju interaktivnosti pri gledalcih v
uprizoritvenih umetnostih. Ustvarjalci v teh primerih gledalca obravnavajo kar kot
performerja (Caroline Heim, Audience as Performer) ter mu na ta nacin omogocajo javno
samo-realizacijo in tudi samo-promocijo kot neoliberalnega jaza. Tudi v 3. modelu bom
preucevala posamezne uprizoritvene strategije in uprizoritve na podlagi analize istih
parametrov kot doslej: prostor, odnosi z javnostjo, komunikacijski model, fizi¢ne in psihi¢ne
manipulacije gledalcev. Poseben poudarek dajem temu, ali so te uprizoritvene strategije
uporabljene kriti¢no. Torej za kriticno poudarjanje podjetniske in samouprizoritvene ter
samopromocijske naravnanosti tako gledalca kot neoliberalnega jaza kot tudi kriti¢nost do
redukcije samega nacina dejavnosti gledaliS¢a na zabavno in druzabno prostocasno aktivnost
(porast promocijskih dejavnosti, marketinga in odnosov z javnostjo). Pri tem je razviden tudi
porast tovrstnih spremljevalnih promocijskih in marketinskih dogodkov na racun osrednjega
odrskega dogodka, vse do stopnje njegovega samega izbrisa, izbrisa druzbene-kriti¢nosti ter
»provokativnih« oblik umetnosti (Scitovsky, nav. po van Maanen, How to study 169). Pri tem
me zanimajo zlasti uprizoritve in inovativne uprizoritvene strategije, ki s simulacijo in
virusnim kopiranjem tovrstnih podjetniskih mehanizmov neoliberalizma le-te napravijo

vidne, kakor tudi problematizirajo samo njihovo naravo in nacin delovanja.

2. Prostor

Osnova za Studijo spremenjenih prostorskih razmerij med performeriji in gledalci v 3. modelu
sta zlasti uprizoritvi Kralj Ubu (r. J. Lorenci, SNG Drama, 2016) in drugic (S. Semeni¢, Mesto
zensk, 2014). V obeh primerih je publika postavljena v vlogo performerja, kar je razvidno tudi
iz prostorske reprezentacije publike znotraj uprizoritve. Bodisi je publika pripuséena v igralni
prostor oz. oder zgolj med odmorom predstave (Kralj Ubu) bodisi je celoten avditorij
premescen na oder, in to za celoten Cas trajanja predstave (drugic). Pri Kralju Ubuju
zagovarjam tezo, da postavlja gledalca v vlogo performerija, s tem pa gre za moznost
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realizacije (in obenem problematizacijo) podjetniske neoliberalisticne subjektivitete in samo-
uprizarjanja gledalca skozi privzeto formo resni¢nostnega Sova. Situacija pri drugic pa je
drugacna ter zastavlja vprasanji subjektivacije gledalca in objektivacije performerja ter
vprasanje ekonomske oziroma libidinalne transakcije v njunih medosebnih razmerjih. Nacin
gledal¢evega samo-uprizarjanja razlagam s pomocjo principov analize resni¢nostnih Sovov
Olivierja Razaca Ekran in Zivalski vrt ter (politi¢no) kriticne premotritve gledalcevega dela v
sodobni participativni in relacijski umetnosti, pri éemer se opiram zlasti na teorijo Bojane

Kunst iz poglavja »Delovni gledalec« (Umetnik na delu 61-70).

Namen poglavja analize uprizoritve na ravni prostora je ponazoritev, kako se skozi
prostorsko konceptualizacijo in prostorski vidik uprizoritve odsevata neoliberalisti¢na
miselnost, zlasti delovanje gledalca kot neoliberalisti¢ne subjektivitete. Kot ugotavlja Adam
Alston, namrec¢ to pomeni spodbujanje temeljnih karakteristik neoliberalizma skozi
participacijo gledalcev v uprizoritvah (»Audience Participation« 128), lahko pa to pomeni
tudi opozarjanje na tendenco k porastu, obstoju in povecani prisotnosti tovrstne in tako
dolocene subjektivitete (ki je neoliberalna,) v nasem vsakdanjem Zivljenju. V uprizoritvah, ki
jih analiziram skozi uprizoritveni nacin in strategije, se gledalec materializira in manifestira
kot neoliberalna subjektiviteta, in sicer kakor je koncipirana v teoretskih obrazlozitvah. Tukaj
imam v mislih zlasti definicijo Jima McGuigana (»The Neoliberal Self« 223-224) in
konceptualno spodbujanje neoliberalisticnega drznega, podjetnega, samozavestnega,
iznajdljivega vedenja, to pa je, kot ugotavlja Adam Alston v razpravi »Audience Participation
and Neoliberal Value: Risk, agency and responsibility in immersive theatre, zlasti pogosto v
participativnih projektih oziroma to¢neje v potopitvenem gledalis¢u (128). S tem se poudarja
vloga gledalca kot performerja (temu sicer posveti celotno delo, kakor je razvidno Ze zgolj iz
naslova, Caroline Heim v delu Audience as Performer). Pomembno vprasanje, ki ga zastavlja,
pa je, ali taka participativna vloga gledalca kot performerja omogoca tudi vlogo gledalca kot

kritika in aktivnega so-ustvarjalca uprizoritve?

Kralj Ubu: Kakrsni gledalci, takSna predstava (»Let’s get together and feel alright!«)

Uprizoritev Kralj Ubu v reZiji Jerneja Lorencija in produkciji SNG Drama Ljubljana (2016) je

sledila duhu provokacije in izzivanja (malo)mes¢anske morale, ki je bila osnovna tendenca
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Jarryjevega dramskega besedila — zloglasno besedilo Alfreda Jarryja je iz leta 1896.
Ljubljanska uprizoritev se je odlocila za uprizoritev Jarryjevega Ubuja bolj po duhu kot po
¢rki. Kljub novemu prevodu Primoza Viteza, ki je Se pred premiero uprizoritve v knjizni obliki
izSel pri Mladinski knjigi v zbirki Kondor (2016), je na odru od besedila novega prevoda ostalo
bore malo. Ustvarjalci so se odlocili za uprizoritev »po motivih Kralja Ubuja Alfreda Jarryja«
(»Kralj Ubu«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana), v kateri so besedila kolektivno snovali
ustvarjalci predstave sami in si pri tem nadeli tudi ime. V predstavitvi uprizoritve tako na
uradni spletni strani SNG Drame Ljubljana kot v gledaliskem listu lahko tako Se preberemo,
da gre za »zbrana dela kolektiva Ubu« (»Kralj Ubu«, Gledaliski list). Pri tem gre v besedilih
zaznati precejSen deleZ izhajanja iz osebnega, (avto)biografskega materiala ustvarjalcev, ter
neposrednega nanasanja na dejansko druzbeno stvarnost vsakdanjika gledalcev in
ustvarjalcev. Poleg tega predstavlja (realni, dokumentarni) referenéni material uprizoritve Se
seciranje hierarhi¢nih razmerij in notranjih struktur umetniskih sistemov, nagrajevalnih
sistemov, ne-proporcionalnosti financiranja, razporeditev moci, prepoznavnosti, vidnosti,
vplivnosti in reprezentativnosti v druzbi. Nenazadnje se uprizoritev posveti Se seciranju
vpliva sistema slovenske pop zvezdniske estrade, ter udelezbe (gledaliskih) igralcev v
medijsko napihnjenih projektih, ter posledi¢ne u¢inke na medosebne odnose v ustvarjalnih

kolektivih profesionalnih umetniskih institucijah.

Uprizoritev Kralj Ubu, ki je veljala za eno od bolj izpostavljenih in vidnih uprizoritev sezone, je
pozela precej zanimanja Ze pred samo premiero, in sicer zaradi tega, ker je bila uprizorjena
na velikem odru osrednje nacionalne gledaliske institucije, SNG Drame Ljubljana, in v reZiji
Jerneja Lorencija, enega od vodilnih imen slovenske rezije. Medijska pokritost samega
dogodka je bila velika Ze pred samim dogodkom, in to tako v osrednjih, alternativnih kot
lokalnih medijih, poleg napovednikov je obsegala Se dodatne intervjuje z igralci (Jernejem
Sugmanom v glavni vlogi). K dodatni promociji uprizoritve v najsirsi javnosti je prispevala
sama zvezdniska igralska zasedba, saj so bili za projekt na¢rtno angazirani ve¢inoma igralci
ansambla SNG Drame Ljubljane, ki so SirSe prepoznavni tudi zunaj ozko interesne gledaliske
sfere ter navadno nastopajo tudi v komercialnih projektih z dometom najsirSega obcinstva.
Nastopajo, denimo, v televizijskih oddajah kot voditelji TV Sovov, povezovalci programov ali
kot igralci karakternih vlog v priljubljenih serijah; ali pa so medijsko prepoznavni na drugacen

nacin (denimo prek spletnih medijev ipd.) ter imajo Ze vzpostavljeno lastno bazo
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obozevalcev. Na ta nacin so ustvarjalci Ze vnaprej (pred samo premiero) konceptualno
namerno presegli domet sicersnje ciljne publike gledaliSkega medija in SNG Drame Ljubljana,

tj. njenih abonentov in zainteresirane strokovne javnosti.

Reakcija gledalcev in strokovne publike

Na kon¢ni prepoznavni pecat uprizoritve v javnosti je vplivala provokativnost, telesnost,
dekadentnost, celo vulgarnost, banalnost, trivialnost in ekscesnost v nacinih komunikacije
(opolzke in socne kletvice, politicno nekorektne Sale ...). Pri tem so se ustvarjalci sklicevali na
Jarryjevo »ubujevstvo«. Vse to pa se je napovedovalo Ze iz promocijskih materialov za
uprizoritev, saj so potencialne gledalce uprizoritve vabili k ogledu s plakati, na katerih je bila

fotografija golih torzov — trebuhov in ene zadnjice —igralcev uprizoritve.

Kakor je mogoce izlus€iti iz komentarjev samih ustvarjalcev, izjav reZiserja in igralceyv, je bil
namen uprizoritve v duhu Jarryjevega originala Sokirati obcinstvo, oziroma — druga najboljsa
mogoca razli¢ica — ga razdvojiti v polarizaciji in radikalizaciji reakcij.*>? V nobenem primeru
pa te reakcije niso smele biti omledne. Gledano z vidika namena ustvarjalcev uprizoritve in
moznosti za njegovo realizacijo to kaze na dve predpostavki in predvidevanji ustvarjalcev.
Obe sta neogibno povezani s samim konceptom uprizoritve. Prva predpostavka ustvarjalcev
je ta, da ima obcinstvo vsaj dolocen niz (malomescanskih) vrednot, ki jih je s konceptualno
krsitvijo mogoce razburkati (opolzkosti, kletvice, nazorni vizualni prizori, golota, politicna
nekorektnost). Druga predpostavka pa je, da je nosilka tovrstnega nivoja spodobnosti
vrednot kot osrednja nacionalna gledaliska institucija kar ustanova SNG Drama Ljubljana
sama. Pri tem so njeni gledalci kot njene stalne stranke oziroma odjemalci njenih storitev

(abonenti) tukaj obravnavani kot identifikacijski, verifikacijski podaljSek teh vrednot.

152 y'Dose¢i tako aplavz kot vzklik: 'Buuu' je najvegji kompliment. Gre za predstavo, s katero smo Zeleli doseci
oboje,' nam je povedal reiser predstave Jernej Lorenci, pritrdila pa sta mu tudi Jernej Sugman, ki je upodobil
naslovno vlogo, Ata Ubuja, in Sabina Kogovsek, ki je nastopila v vlogi Ministrice. [...] 'V nekaterih delih smo
provokativni in ¢e so se ljudje na to odzvali, je to super, se pravi, da je bilo in smeha in solza in ogorcenja.
Pravzaprav je bilo vse nekako vpleteno,' nam je povedal igralec, Kogovskova pa je dodala: 'Taksni odzivi
pomenijo, da smo jo ustvarili v duhu Jarryja. Mislim, da gre za predstavo, v kateri kar koli malo zadi$i po nekem
klasicnem teatru, v tej predstavi zasmrdi. Tako, da smo na neki nacin zelo veseli, da je bilo obcinstvo
razdvojeno,' nam je povedala igralka.« (nav. po Pelko, »lgralci Sokirali« 24ur.com)
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Odzivi so se sicer gibali po premici v razponu diametralnega nasprotja, in sicer so segali od
fascinacije do radikalne zavrnitve, celo groZzenj abonentov o preklicu abonmajev: »Nekateri
so namrec predstavo zapustili, neki moski pa je ob odhodu celo zakri¢al: 'Buuu!'« (T. Pelko,
wlgralci Sokirali« 24ur.com). Poznejsi kritiski odzivi na predstavo so — mestoma zavajajoce in
cikajo€ na goli ucinek, pri tem pa love¢ duh uprizoritve, njeno navidezno provokativnost —
izdajali meSane vtise ob predstavi. Spet tretji so videli v njej prej razlog za kritiko sodobnosti,
katere zgolj dekadentni odsev tako predstavlja uprizoritev: »Kralj Ubu v ljubljanski Drami:
Zlahtna brezsramnost ¢asa, ki ga Zivimo« (Gregor Butala, Dnevnik), »Je to (sploh $e)
gledalis¢e?« (Nejc Rozman Ivanci¢, airbeletrina.si), »lgralci Sokirali in nasmejali ob¢instvo,

med odmorom pa ga $e pogostili« (Teja Pelko, 24ur.com).'>3

Kralj Ubu je nedvomno institucionalno nekonvencionalna predstava, v kateri so nekateri
videli priloZnost za prevprasevanje poslanstva slovenskih (nacionalnih) gledaliskih institucij
(Zenja Leiler, »Ali je Dramin Kralj Ubu lahko problem«, Delo; Z. Leiler, »Mi, gledalidki mrli¢i?«,
Delo).*>* V javnosti je uprizoritev zbudila precej pozornosti, tako v dnevnih medijih kot v
znanstvenem tisku (Sorli in Dobovsek, »Kralj Ubu«, Amfiteater; Milohni¢, »Brutalizem,
Amfiteater) ter bila obravnavana z razli¢nih vidikov, pri cemer se je stroka ve€inoma
osredotoctila na metode ter postopka uporabe avtorskega in snovalnega gledali$¢a (Sorli in
Dobovsek, »Kralj Ubu«).1>> Medtem so se nekatere razprave iz meta ravni lotile analize

samih strokovnih obravnav uprizoritve, tako ugotavljajo: »Del stroke je v uprizoritvi

153 Ce ni v besedilu drugage navedeno, pri vecini kritik in napovednikov (za vse uprizoritve, zlasti pa za
uprizoritve v 3. modelu) uporabljam spletni vir, zato pri tem ne navajam Stevilke strani, pac pa v bibliografiji
priskrbim neposredno spletno povezavo do kritike. Podobno vellja za vsa ostala spletna besedila.

154 »7e dolgo ni kakien umetniski dogodek sproZil razmisleka o poslanstvu, identiteti in estetski ter vrednostni
hierarhiji javnih kulturnih ustanov. Lorencijeva uprizoritev Kralja Ubuja v Drami je za to morda primeren razlog.
[...] V resnici ne gre za nic takega, Cesar ne bi Ze kdaj videli. Provokacija, estetska, Zanrska ali vsebinska, je
sestavni del gledaliske zgodovine. Pa vendar, ali je Lorencijeva 'postdramska’ vizija Kralja Ubuja potrkala na
prava gledaliska vrata? Povedano drugace: lahko danes z vprasanjem, ali natancno vemo, kaj je poslanstvo
kulturnih nacionalk, kar ljubljanska Drama seveda je, tvegamo, da obveljamo za zadrtega tradicionalisticnega
konservativca? Ali pa je vprasSanje o potrebnosti estetske in vrednostne hierarhije kulturnih in umetniskih
dogodkov ter javnih ustanov na podro¢ju kulture bolj aktualno, kot bi hoteli priznati?« (Zenja Leiler, »Ali je
Dramin Kralj Ubu lahko problem«)

155 predstava, ki glede na razmerje do tvorbe, zasnutja in konéne podobe besedila, tako prej kot dramskemu
ustreza postdramskemu gledali$¢u (Hans-Ties Lehmann), Sorli in Dobovsek pa uprizoritev v svoji analizi »Kralj
Ubu — 3ok snovalnega gledalis¢a v nacionalni instituciji«, Ze uvodoma umestita med snovalno gledalis¢e (angl.
devised theatre) in privzemanje »zanra cool fun na odru« (Sorli in Doboviek, 14). »Snovalno gledalisée je Sirok,
krovni pojem, ki ne oznacuje kaksSnega posebnega Zanra ali stila uprizarjanja (Govan idr., Making a
Performance: Devising Histories and Contemporary Practices 4). Zanj je znacilno, da je plod ekipe ljudi, ki novo
delo izumlja, prireja in ustvarja — snuje v skupinskem sodelovanju (lahko pa ga ustvarja tudi posameznica_ik
sam_a)« (nav. po Sorli in Doboviek, »Kralj Ubu — $ok« 15).
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protimesc¢anske drame v mescanskem gledaliS¢u prepoznal kulturnopoliticno gesto, ki je Se
dodatno poudarjena z njeno radikalno predelano razli¢ico (‘po motivih') v slogu avtorskega
projekta ('zbrana dela kolektiva Ubu')« (Milohni¢, »Brutalizem« 84). Pri tem je vredno
opomniti, da je stroka z raziskavo uprizoritvenih strategij »podobnih demontaz
reprezentativnega dramskega gledalis¢a« (ibid.) posredno nacela tudi vprasanje specificne
politicnosti Kralja Ubuja, ki pa je bila torej prav v znacilni uporabi strategij avtorskega in
snovalnega gledalis¢a. To misel so teoretiki nato razvijali Se naprej ter jo smiselno
kontekstualizirali: »Zdi se, da je del sodobnega slovenskega gledalis¢a trcil ob vprasanje,
kakSen je sploh Se smisel gledaliskega angazmaja v druzbi, ki se nanj bolj ali manj pozvizga«
(ibid.). Vendar pa se je ob vseh strokovnih razpravah redko kdo, ¢e sploh kdo, lotil analize
specificnega prostorskega vidika uprizoritve. Kar je nenavadno, saj prav konceptualna raba
prostora v uprizoritvi, vse te — Ze omenjene — strokovne analiticno vsebinske indikacije ze
implicira in koncipira, pa tudi reprezentira ter (samo)reflektira. To poéne s samo prostorsko

raz-postavitvijo, ki spominja na instalacijo, ter z umestitvijo gledalcev in izvajalcev vanjo.

Analiza prostorskega vidika

Prostorski vidik na tem primeru razlagam s pomocjo koncepta resni¢nostnih Sovov,
podvajanja resni¢nostnih okvirjev in dolocitve prostorskega gledis¢a gledalcu v uprizoritvi —
ter posledi¢no njegove fokalizacije znotraj gledaliSkega teksta. Konéno razlago ucinkovanja
rabe prostora, in eno od uprizoritvenih strategij inovativnosti politik uprizarjanja te
uprizoritve, priskrbim s pomoc¢jo povezave med stopnjo realiziranosti neoliberalisti¢ne
subjektivitete in samo-uprizarjanjem gledalcev. Le-tega gledalcem med uprizoritvijo omogoci
specificna prostorska konceptualizacija in regulacija gibanja in prostora gledalcev. Razvidna
postane skozi organizirano prostorsko konstelacijo in fiziéno razporeditvijo ustvarjalcev in
gledalcev, ki se dogaja med pavzo uprizoritve na odru. Tema, ki jo naenja, in vprasanje, ki ga
s svojim prostorskim konceptom izpostavi in problematizira Kralj Ubu, je pravzaprav
gledalisko obcinstvo, in to obdinstvo v to¢no dolo¢enem zgodovinskem (uprizoritvi
so¢asnem) druzbeno-politicnem trenutku. Konkretneje, gre za vprasanje trenutne ciljne
publike SNG Drame Ljubljana v razmerju (spremenjenega) odnosa do javnosti znotraj
neoliberalnega kapitalizma. To uprizoritev poéne na prikrit in obenem zelo prefrigan nacin,

ko gledalce v odmoru postavi na oder.
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Pri Kralju Ubuju gre na prvi pogled, gledano s prostorskega vidika, vsaj na zaCetku za klasi¢en
pristop k dramaturgiji gledalca, kjer je gledalec poseden v avditorij in lo¢en od odra. Tako je
vsaj vecCidel predstave. A uprizoritev Kralj Ubu je z vidika dramaturgije gledalca zanimiva
zlasti po nacinu pritegnitve gledalca k udelezbi v dogodku ter po funkciji gledalceve
konceptualne integracije v prostor igre — na odru. Gledalec je namre¢ med odmorom
uprizoritve — pod pretenzijo zmagovalnega dobitka v nagradni igri — povabljen, da se
ustvarjalcem pridruZi na odru ter prestopi rampo, torej fizicno lo¢nico med avditorijem in
odrom. »Majhen korak za ¢loveka, a velik za gledalca«, pravijo ustvarjalci v uprizoritvi (Kralj

Ubu).1>®

Ze sama prostorska postavitev v scenografski zamisli Branka Hojnika nakazuje na poigravanje
z okvirji resni¢nosti, igre in iluzije, saj je na odru namesc¢ena dodatna platforma, torej oder na
odru. Ob njegovih stranicah na levi in desni strani so namesceni stoli, na katere, kadar ne
nastopajo na privzdignjenem podiju, sedajo igralci po izvedbi svojega prizora ter opazujejo
druge soigralce sredi akcije samo-uprizarjanja. S tem aktom igralci sami postajajo gledalci
predstave, v kateri nastopajo, ali $e drugace: uprizarjajo gledalce s privilegiranim polozajem
na odru. Ob straneh tega pomanjSanega odra sta prav tako z jedaco in pijaco obloZeni mizi,
Ze pripravljeni za sklepni del veéera, to je zakusko oziroma post premierno pogostitev po

predstavi.

Nad tem dodatno skonstruiranim podijem oziroma improviziranim odrom visi namescen
kristalni lestenec z ob¢asno atmosfersko pritajeno svetlobo. Predstavlja histori¢ni element, ki
predstavlja tako znak za uporabo lestencev v gledalis¢ih pred elektrifikacijo iz Jarryjevskega
Casa konec 19. stoletja, kakor tudi znak za notranji dekor v mes¢anskih salonih, pred tem pa
znamenje noblese in visjih slojev. Med omenjenim odmorom, ko so gledalci povabljeni na
oder, so poleg lestenca, ki oddaja atmosfersko svetlobo, prizgani tudi doloc¢eni Zarometi.
Gledalci se tako dobesedno znajdejo v soju Zarometov in v vlogi igralcev. Pri tem so
osvetljene tudi loZe. Tako uprizoritev z namensko gesto osvetljuje nacelno implicitno

arhitekturno hierarhijo v gledalis€u in prostorsko dispozicijo zanjo, ki je razvidna skozi

156 vse citate, ki jih navajam iz uprizoritve, sem zapisala kot transkripcijo na podlagi videoposnetka uprizoritve
Kralj Ubu (Kralj Ubu, r. Lorenci). Predstavo sem si sicer ogledala tudi v Zivo.
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zgodovinski nacrt arhitekture gledaliske stavbe, dandanes pa se Se vedno odraza skozi
razlicne kategorije cen vstopnic. Te so navadno dolo¢ene glede na prostorsko vidljivost
uprizoritve s strani gledalcev, pri ¢emer kot pomemben faktor ne gre zanemariti vidnosti
poloZaja gledalca s strani preostalega dela publike. Navadno gre za pomembne predstavnike
javnosti, ki jih v tako prostorsko koncipiranem gledalis¢u znotraj gledalis¢a z organizacijsko

razporeditvijo gledalcev spodbuja, verificira, legitimizira in reproducira tudi gledalis¢e samo.

Kralj Ubu z uprizoritveno prostorsko strategijo odmora uprizoritve konceptualno napravi
prelom v uteceni prostorski konstrukciji uprizoritve ter lo¢itvi med avditorijem in odrom.
Napove ga eden od igralcev, Klemen Slakonja, izpeljan pa je — kot Ze nakazano — kot
mesanica razglasitve glavnega dobitka nagradne igre, (post premierske) pogostitve in
novoletne zabave, na kateri so vsi gledalci povabljeni, da prestopijo rampo, ki lo¢uje oder od

avditorija in napravijo tisti »majhen korak za ¢loveka, a velik za gledalca« (Kralj Ubu).

Predvsem pa Slakonja ne pozabi poudariti razloga, zakaj so vsi skupaj »tu, ki je ta: »Da se
mamo fajn!« Priblizno 15-minutna »pavza« v uprizoritvi, ki v celoti traja 2 uri 45 minut, se
zakljuci s pesmijo Boba Marleya in besedilom: »Let’s get together and feel alright!« (Kralj
Ubu). Ta redukcija funkcije in namena umetnosti kakor tudi osnovnega poslanstva gledalisca
na golo zabavnitvo Ze v osnovi izzove skepticizem. Se posebej, ¢e jo preucujem z vidika
politik uprizarjanja. Vprasanje, ki si ga zastavljam, je, ali je gesto mogoce razumeti zgolj
dobesedno, torej kot trivialni poziv k zabavi, ali pa gre raje za na¢rtno provokacijo osrednjega
gledali$¢a in njegovega umetniskega poslanstva. Se zlasti v lu¢i teze, da gre za naértno
radikaliziranje normativa neoliberalnega kapitalizma in uprizarjanje neoliberalisticnega
diktata okusa publike ter njegovega zadovoljevanja. Se to¢neje, gre za uprizarjanje okusa

publike, kot si ga zamisljajo in ga od svojih gledalcev predvidevajo ustvarijalci.

Uprizoritev tako ucinkuje kot preslikava (ready made) in povecava druzbenih relacij znotraj
neoliberalnega kapitalizma, kakor se zrcalijo v gledalis¢u in vplivajo nanj. Pri tem javnost
zunaj gledalisc¢a predstavlja produkt neoliberalizma v post-tranzicijskem obdobju
postsocialisti¢nih drzav, kjer gre za upad in kréenje kritiénega diskurza ter porast
promocijskih, nekriti¢nih vsebin zabavnega tipa. Vloga gledalca in publike je tukaj

postavljena pred preizkus, da ta predvidevanja ustvarjalcev ovrze ali potrdi. Sele s
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157 — %e zlasti v odmoru na

sodelovanjem gledalcev v interaktivnih provokacijah uprizoritve
odru —, v katerih je spodbujana gola zabavis¢na funkcija gledali$¢a, lahko pride do verifikacije
tovrstnega diskurza, ki je gledalcem podtaknjen s strani ustvarjalcev. Njegove potrditve.
Uprizoritev Kralj Ubu namrec s svojo prostorsko dispozicijo nastavi lakmusov papir za
prakti¢no preverjanje dejanske strukture, okusa svojih gledalcev, kakor tudi njihove reakcije,
nacina komunikacije. Vendar lahko ta diskurz potrdijo, verificirajo s svojim sodelovanjem Sele
gledalci sami. Brez njihove aktivne udelezbe, pristanka in sodelovanja v interaktivno
prostorsko zasnovanem odmoru, uprizoritev ne bi zmogla doseci tega ucinka
participativnega dogodka. Gre torej za eksperiment uprizoritve s publiko osrednje slovenske
gledaliske institucije. MoZnost razlage uprizoritve se v tem smislu odpira kot nacin pogajanja
med ustvarjalci in gledalci, ki pa glede na vidnost, obseznost in vplivnost uprizoritve Kralj
Ubu in mesto njenega izrekanja iz pozicije moci osrednjega slovenskega gledalis¢a, v temelju
zaCrta smernice za nadaljnji razvoj odnosa gledalec-ustvarjalci v dramaturgiji gledalca

slovenskega gledalisca.

Udomacevanje gledalca

Ucinkovanje resni¢nostnega Sova — Cigar simulacijo prek »uprizarjanja sebe« (Razac, Ekran in
Zivalski vrt 122) na neki nacin v odmoru poudarja tudi Kralj Ubu — je mogoce analizirati s
pomocjo teorije Oliverja Razaca. V delu, kjer preucuje sodobne resni¢nostne televizijske
oddaje, s polnim naslovom Ekran in Zivalski vrt: Spektakel in udomacevanje od kolonialnih
razstav do Big Brotherja, v primerjavi resni¢nostnih Sovov s kolonialnimi razstavami, cirkusi
in Zivalskimi vrtovi Razac omogoci zlasti preucevanje prek papagajskega efekta (Ekran 95), tj.
efekta, pri katerem gledalci (resni¢nostnih Sovov) posnemajo vedenje opazovanih subjektov,
ki pa je v resni¢nostnih Sovih nadgrajen v sistemu telefonskega glasovanja prek televizijskega
prenosa in podobnih interaktivnih udelezb v dogodku. Prek gledaléeve identifikacije z
namensko izbranimi druzbenimi vlogami, ki jih predstavlja vsak igralec v resni¢nostnem Sovu,

afirmirajo ali zavrnejo vedenje subjekta v Sovu, ugotavlja Razac zlasti v poglavju

157 Interaktivne taktike vklju¢evanja gledalca so naslednje:
—  »pavzag, kot imenujejo odmor, ki se zaCne kot nagradna igra — tj. ugotavljanje lastnikov trebuhov iz
reklamnega panoja za uprizoritev;
—  sam participativni odmor;
— dva oziroma celo trije konci predstave, iz katerih si lahko gledalec sam izbere tistega, ki mu najbolj
ugaja ipd.
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»Udomacevanje gledalca« (Ekran in Zivalski vrt 134). To vedenje gledalcev vkljuCuje tore;j
tako posnemanje dejanja oz. vedenja kot njegovo ovrednotenje. Kolikor je Kralj Ubu »ready-
made« in resni¢nostni Sov, je njegov ¢ar ravno v tem, da za svoje u¢inkovanje ze med
predstavo samo potrebuje afirmacijo, (aktivno) verifikacijo oziroma legitimacijo s strani
gledalcev (v obliki aplavza, smeha ...) ali pa njegovo radikalno zavrnitev (odhod iz

dvorane ...). Skratka, zahteva (inter)aktivno reakcijo. Kralj Ubu je mogoc¢ na odru osrednje
nacionalne gledaliske institucije prav zaradi sodelovanja publike. Ali ¢e to ubesedim drugace,
s pomocjo komentarja belgijskega generalnega komisarja ene od kolonialnih razstav, gre
ravno za delovanje naslednjega mehanizma: »Uspeh razstave je plod javnega mnenja, ki ste

ga oblikovali« (nav. po Razac, Ekran in Zivalski vrt 60).

Kralj Ubu med potekom predstave vzpostavi moznost za interakcijo v obliki prostorske
inStalacije, ki poteka kot igra v igri vodmoru na odru v obliki zakuske oziroma relacijske
umetnosti (ki poudarja odnose med posamezniki na odru). Ob tem citiram misel Bojane
Kunst in njeno interpretacijo relacijske umetnosti kot »akumulacije druzbene izkusnje, ki
spreminja umetnisko institucijo »v svojstven skupnosti prostor, kjer je aktivacija ¢loveskih
sposobnosti v sredis¢u umetniSkega dogodka. S tem neposredno odraza kulturne in
ekonomske znacilnosti sodobne proizvodnje, saj glavno gonilo danasnje ekonomske
vrednosti predstavlja prav ta akumulacija neizmerne druzbene proizvodnje ali proizvodnje

druzbenega« (Umetnik na delu 69).

To kriti¢no eksplikacijo razumem ne samo kot dejstvo, da sploh gre za druzbeno skupnostno
gesto in proizvodnjo druzbenega, temvec tudi nacina, kako se to druzbeno proizvaja. Tukaj v
smislu povezave s Foucaultovo teorijo homo economicusa in teorij neoliberalizma, saj
namre¢ akumulacija ¢loveskega kapitala — iz katerega dandanasnja javnost sestoji — ne more
omogo¢iti produkcij alternativnih oblik druibenosti. Se zlasti ne, e le-tega postavlja v okvir
obstojece reprodukcije kapitalisticne eksploatacije delovnih razmerij, kar kot »ready made«

pocne Kralj Ubu.

»Zaradi problemati¢nega izbrisa lo¢nice med obcinstvom in delom ter enacenja obcinstva z
javnostjo pride do izbrisa moZnosti presojanja, kar omogoca tudi preobrazbo nasih

druzbenih sposobnosti v spektakelsko enost« (Kunst, Umetnik na delu 69). Odmor Kralj
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Ubuja, ki se koncuje v napevu: »One love, one heart, let’s get together and feel alright« (Kralj
Ubu), implicira in sugerira to¢no to »spektakelsko enost«, ki jo omenja Kunst. Gre za nevarno
celoto in zdruzbo skupnosti, ki uéinkuje prej kot zmes vaske veselice, zasebne zabave, v
kateri so soudeleZeni vsi skupaj, tako gledalci kot ustvarjalci na odru ljubljanske Drame.
Gledalci na odru, ki zastopajo javnost, s tem pa afirmirajo zabavljaski diskurz, ponazarjajo
prej realno vsakdanjo situacijo ter samovoljno (ubujevsko) privatizacijo javnega prostora v
razmerjih moci oziroma vidnosti. Pa tudi objestnost in dekadenco v razporejanju s tem
prostorom in njegovim diskurzom, ki govori prej jezik prosto¢asne zabave kot pa zagovarja
razvoj eti¢nih ali estetskih vrednot ali omogoca produkcijo razvoja alternativnih vrednot
neoliberalizmu. Tako z omogocanjem in aktom sodelovanja publike Kralj Ubu vsebinsko
ponazarja prav to »spektakelsko enost«, o kateri govori Kunst (Umetnik na delu 69), oziroma
napravi vidno vsesplo$no »pobebavljenje«, ogrozenost, izganjanje ter manko intelektualnega
in kriticnega diskurza v javnosti, tega pa obravnava kot nasledek tranzicijskega procesa post-

socialisti¢nih drzav v neoliberalni kapitalizem.

V tem primeru ne gre (le) za nevarnost interaktivnih oziroma participativnih dogodkov,
katerih konstitutivna znacilnost je sodelovanje obcinstva, glede izrabe (delovnega) obcinstva.
Nanjo v svojih delih opozarja Bojana Kunst (zlasti v poglavju »Delovni gledalec« Umetnik na
delu 61-70). Ne gre torej le za to, da obcinstvo, publika, gledalci na odru med odmorom sami
tvorijo umetnisko delo, ga proizvajajo in so-ustvarjajo. Problem je nekje drugje oziroma
drugace: do emancipacije gledalcev ne pride preprosto z izenacitvijo skupnega prostora med
gledalci in ustvarjalci ter njihovo aktivnostjo, emancipacija se namrec¢ nahaja v prisotnosti
tretjega, ki je umetnisko delo samo (Umetnik na delu 69). To je pogojeno z doloc¢eno locitvijo
obcinstva od javnosti, ki se zgodi prav v vmesnosti tega umetniSkega dela. »Ob¢instvo [...]
napacno enacimo z javnostjo, namesto, da bi ga vedno pojmovali lo¢eno od javnosti, za
nekaj, s ¢imer javnost dejansko zacasno pustimo zunaj in vadimo nove pustolovséine, kako
biti skupaj skozi lo¢enost« (ibid.). In Se: »V tem primeru ne gre torej za druzbeno gesto,
marvec 'za konstruktivno in aktivno estetsko komponento samega dela, ki je rezultat

pogajanj med $tevilnimi lo¢itvami in razporeditvami sposobnosti'« (ibid.).1>® Poanta, ki jo

158 \/ tem zadnjem primeru Kunst citira Johna Cagea in njegovo izjavo o znameniti skladbi 4.33: »Pri predstavi
mora biti poslusalcu jasno, da gre pri poslusanju dela za njegovo lastno dejanje — da je glasba takorekoc
njegova in ne skladateljeva« (Umetnik na delu 69).
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zagovarjam, je torej naslednja. Samo umetnisko delo (v tem primeru Kralj Ubu) bi torej
moralo na artikuliran in reflektiran nacin to lo¢nico med obcinstvom, tj. gledalci in javnostjo,
skozi samo umetnisko delo Sele proizvesti, kakor tudi lo¢nico med gledalci in umetniSkim
delom. Sele na ta nacin bi omogocilo produkcijo alternativnih oblik druzbenosti, namesto

reprodukcije njegovih najbolj izkoris¢evalnih mehanizmov.

Kunst sicer govori ve€inoma o participativnih dogodkih in relacijski umetnosti, ki je vecinoma
situirana v muzejih in v katerih prav relacije oziroma srecanja med ljudmi tvorijo osrednjo
komponento umetniskega dela.'> Nekoliko drugace to funkcionira v primeru gledali3¢a, $e
zlasti pa v uprizoritvi Kralj Ubu, kjer ne gre le za prostorsko instalacijo, marvec za
interaktivno gledalisko uprizoritev, med odmorom pa celo za participativno umetnisko delo,
ki jo omogoci prav ta prostorska insStalacija. Pri tem poudarjam, da relacijska umetnost po
Bourriaudu na zunaj izgleda oziroma vecinoma zavzema formo prostorske instalacije, ki pa
obenem omogoca participacijo ter razvoj relacijske umetnosti — tj. relacij med obdcinstvom (in

ustvarijalci).

Kralj Ubu to moznost locnice med obCinstvom in javnostjo ter obc¢instvom in umetniskim
delom sicer omogoci prav s scenografskim dispozitivom in strateskim uprizoritvenim
koncipiranjem odmora. Vprasanje pa je, ali jo tudi realizira, na nacin, da jo gledalec kot tako
tudi razume. Ce je namre¢ ne, gre zgolj za reprodukcijo obstojecih kapitalisti¢nih razmerij, na
odru pa se potemtakem dogaja zgolj tisto Ze omenjeno »spektakelsko eno« (Umetnik na delu

69).

Udelezba gledalcev pod Zarometi na odru v Kralju Ubuju je prostovoljna — pravzaprav gre za
predcasno premiersko zakusko in zabavo Ze v odmoru. Trdim pa, da ucinkuje zlasti za
opazovalca tega $ova, torej tistega gledalca, ki ostane med odmorom na svojem sedeiu. Ce
uporabim klasifikacijo Emila Hrvatina/Janeza Janse, ga lahko imenujem opti¢ni gledalec.
Medtem ko topicni gledalec, torej tisti, ki je udeleZzen v uprizoritvi na odru, s svojim telesom

tvori del scenografskega dispozitiva resnicnostnega Sova. Slednji prek udelezbe uprizarja

159 Kritika se tukaj nanasa zlasti na problemati¢nost politi¢nosti relacijske umetnosti, ki jo Claire Bishop oita
Bourriaudu in njegovemu nacinu konceptualizacije (nav. po Kunst 52) in je v tem primeru upravic¢ena.
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oziroma ponavlja situacije iz vsakdanjika, in jih tako s svojo udelezbo v participativnem

dogodku napravi vidno.

Tu je torej oblinstvo izenaceno z javnostjo. Vendar v nacinih in strategijah uprizarjanja Kralj
Ubu uporablja formo resni¢nostnih Sovov in »ready-made«. S postopki »ready-made« vnosa
realnih situacij oziroma forme resni¢nostnega Sova v milje gledalis¢a Kralj Ubu omogoci vsaj,
da postanejo vidne notranje hierarhi¢ne, celo hegemonicne in represivne druzbene
strukture, kakor tudi eksploatacija, prekarizacija ter problematizacija in dekonstrukcija forme

in politicnosti reprezentacijskega dramskega gledalisca.

Vprasanje, ki se zastavlja, pa je, ali so tovrstne politike uprizarjanja razvidne tudi gledalcu kot
performerju (torej topicnemu gledalcu)? Torej gledalcu, ki se udelezi relacijske umetnosti v
prostorski instalaciji na odru med odmorom. Ali zgolj gledalcu kritiku (le optiénem gledalcu)?
Ob branju izjav umetniSkega vodstva se zdi, da gre za namensko in stratesko izdelano
konceptualno gesto, in to tako pri vodstvu gledaliSca kot ustvarjalcih predstave samih: »Vsi
dodatni programi imajo en sam cilj — 'ozaves$c¢anje' publike, kar je tudi ena od prioritet
evropske kulturne politike, ¢e Ze moram zagovarjati pestrost programac, pove umetniski
vodja v intervjuju v odgovor na polemike v zvezi z uprizoritvijo po premieri Kralja Ubuja

(Samobor »Nismo zapraseno gledalis¢e«).

Vendar pa pri analizi odzivov, zlasti pri njihovi razprsenosti, polarizaciji in ambivalentnosti, ni
povsem jasno, ali so uprizoritvene strategije dramaturgije gledalca tudi dosegle svoj cilj pri
gledalcih. Tak vtis vsaj daje prebiranje komentarjev naklju¢nih gledalcev. Vendar bolj ¢udi, da
si pri tem niti stroka ni enotna. Tako se je zgodilo tudi skozi razli¢cne nagrajevalne mehanizme
v zvezi s Kraljem Ubujem v razli¢nih drzavah. Uprizoritev Kralj Ubu je bila, denimo, uvrs¢ena v
tekmovalni program Borstnikovega srecanja, vendar se je stroka spretno izognila opredelitvi
za ali proti sami uprizoritvi, to pa s tem, da je nagradila prav konceptualno reseni odmor,
torej ne same uprizoritve, marve¢ dobesedno to /o¢nico dela samo. Prejeli so namrec
Borstnikovo nagrado za »kolektivno avtorsko idejo«, ali bolj precizno, je bila nagrajena
»Kolektivna avtorska ideja celostnega oblikovanja odmora pri predstavi Kralj Ubu v izvedbi
SNG Drama Ljubljana« (»Nagrajenci 51. FBS«, uradna spletna stran, Festival Borstnikovo

srecanje; Almanah 52. Festivala Borstnikovo sre¢anje 115). Pri samem branju utemeljitve
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nagrade pa je povsem jasno, da artikulacija in refleksija politik uprizarjanja na odru povsem
izostane iz debate — locnica je sicer omogocena, vendar ni realizirana. To potrjuje nadaljnja
utemeljitev nagrade: odmor je bil namrec nagrajen za »ganljiv emotivni trenutek z
obcinstvom« (ibid.), kar pa pri¢a o povsem drugih razseznostih kakovosti predstave in prej o

»spektakelski enosti« kot o dejanski lo¢nici.1®°

Ob sklepu glede uprizoritve Kralja Ubuja ostaja neizbrisno dejstvo, da je navsezadnje Kralj
Ubu kot uprizoritev s svojo strateSko umescenostjo v osrednjo gledalisko institucijo ob
pravem ¢asu v javnosti uspel zbuditi doloéeno polemiko. Ce je njegov uinek kot kritika pri
vseh gledalcih doseZen, ostaja vprasljivo. A prej kaZze, da do tega med samo uprizoritvijo ne
pride. Ceprav vsebinsko s svojo prostorsko instalacijo ponazarja vsesplo$no »pobebavljenje,
ogrozenost, izganjanje ter manko intelektualnega in kriticnega diskurza v javnosti kot
nasledek tranzicijskega procesa post-socialisti¢nih drzav v neoliberalni kapitalizem. Kljub
vsemu pa lahko uprizoritev prek poudarjanja vloge gledalca kot performerja (njegove vlioge v
uprizoritvi na odru med odmorom) vendarle sklenem, da je uprizoritev uspela obuditi viogo
gledalca kot kritika. A ta ucinek se je zgodil pravzaprav Sele post festum, s sploSno javno
debato in javnimi polemikami gledalcev ter posameznimi individualnimi pobudami: pismi
bralcev, groznjami z morebitnim izpisom iz abonmaja ipd. ter splosSno medijsko javno debato

o druzbenem poslanstvu in funkciji gledalisc.

drugic

Prostorski dispozitiv deluje povsem drugace kot pri Kralju Ubuju zlasti v relaciji do
(inter)aktivnosti gledalcev v drugic, uprizoritvi Simone Semenic, drugem delu iz njene
avtobiografske Zrtvene trilogije (prvi del nosi naslov Jaz, Zrtev). Uprizoritev drugic je
premierno prikazal 20. Mednarodni festival sodobnih umetnosti Mesto Zensk (v koprodukciji
s KD Integrali) v dvorani Kluba Gromka v Avtonomni kulturni coni Metelkova mestu. Ob

jubilejni izvedbi je Mesto Zensk tistega leta, 2014, dogodku primerno nosilo tematski naziv

180 ytemeljitev nagrade: »V gledali¢u smo redko pri¢a odmoru, ki je konceptualno umeséen v uprizoritev. Kralj
Ubu v reiiji Jerneja Lorencija s to inovativno potezo gledalca zapelje v lahkotno vzdusje nostalgije in ga zadrzi v
osréju dogajanja. S povabilom na oder, na pojedino in ples, se zgodi ganljiv emotivni trenutek z obc¢instvom, ki
neposredno stopi v svet ubujevstva. Z odli¢nim izborom glasbe, s subtilno osvetlitvijo in humorjem igralcev se
odmor v predstavi nepricakovano prevesi v pravo doZivetje« (Almanah 52. Festivala Borstnikovo srecanje 115;
»Nagrajenci 51. FBS«, uradna spletna stran, Festival Borstnikovo srecanje).
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»Taktike prezivetja«. Sicer Ze v prvem delu trilogije, imenovanem Jaz, Zrtev (2007), Semenic v
monoloski obliki »stand up« pripovedi sedi sama na osvetljenem barskem stolu sredi kluba
Gromka na Metelkovi s sveZe obrito glavo in med kajenjem gledalcem predstavi vse svoje
osebne zdravstvene kalvarije z druzbeno nesprejemljivimi boleznimi (epilepsijo oziroma
boZjastjo, enurezo oziroma mokrenjem postelje, ki traja vse tja do najstniskih let, genitalnim
herpesom kot otrosko bolezen in, provokativno, mastitisom ter z njim povezanim rojstvom
oziroma materinstvom). Posredno se loteva tudi poloZaja Zenske, matere v druzbi, kjer sama
predstavlja »SPKO (sindrom postkatoliskega okolja)«, kot pravi sama (Me slisis? 27), ali kar
»SNKV (sindrom nespostovanja krs¢anskih vrednot)« (ibid.). Podobno je v drugem delu
trilogije, uprizoritvi drugi¢ (2014), kjer se Semenic osredotoci na zdravstvene tegobe, ki so
bolj v funkciji anamneze stanja drZzavnega administrativnega in birokratskega sistema
(razpisnih pogojev razli¢nih kulturnih in zdravstvenih ustanov, financerjev ipd.) ter analizira
njihove biopoliti¢ne ucinke na marginalizirane posameznike, ki so neustrezno sistemsko
reprezentirani (samozaposlene v kulturi, matere samohranilke ...). Vendar je v drugi¢

uprizoritveni koncept v prostorskem smislu zastavljen drugace.

Avditorij in oder sta sicer jasno lo¢ena, tako z osvetlitvijo kot s prostorsko lo¢nico. Vendar
pride do svojevrstne inverzije, saj se to pot celoten avditorij nahaja na odru. Vrste praznih in
strnjenih sedeZev so tako postavljene na improviziran, privzdignjen in osvetljen podij v
prostoru, torej oder, kamor se posedejo gledalci. Medtem se performerka sama Ze na
zaCetku performansa nahaja v parterju, kjer je posedena na barskem stolu. Ob¢instvo na
osvetljenem avditoriju-odru pric¢akajo prazni sedezi, z nekaj naklju¢no porazdeljenimi
mikrofoni, na vsakem od stolov pa je polozen izvod gledaliskega teksta (Poschmann,
»Gledaliski tekst in drama« 100).1%! Ta je v tem primeru obenem konceptualno zasnovan kot
potencialni uprizoritveni tekst, ki ga lahko gledalci uprizorijo, tj. preberejo na glas, ali pa tudi
ne. Ostalih konkretnih navodil gledalec glede poteka dogodka ne dobi.'®? Ze sam scenski
dispozitiv premesc¢ene oziroma prostorsko obrnjene situacije je dovolj sugestiven, da

implicira inter-aktivnost uprizoritve. Uprizoritev oziroma performans je »konceptualno

161 Gerda Poschmann »spri¢o nezadostnosti pojma drama« predlaga v uporabo pojem gledaliki tekst
(Poschmann, »Gledaliski tekst in drama« 100).

162 pred vstopom mora gledalec sicer podpisati izjavo, da se strinja s snemanjem in fotografiranjem dogodka. Za
posredovanje tega obrazca oziroma izjave se zahvaljujem avtorici Simoni Semenic, prav tako se ji zahvaljujem
za posredovanje njenih besedil.
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zastavljen kot polilog publike, ki na odru kolektivno prebere oziroma uprizori tekst simone
semeni¢, medtem ko avtorica ostaja nema gledalka ...« (Leskovsek, »Dramska pisava«

447).163

Besedilo drugic, ki je popisovanje vseh zdravstvenih neprilik, zlasti epilepti¢nih napadov,
kakor tudi birokratskega in administrativnega obravnavanja le-teh, je avtobiografsko.
Pravzaprav je Simona Semenic doslej v knjizni zbirki Me slisis? objavila tri avtobiografska
dramska besedila, ki so sicer vsa pisana v formi nagovora gledalca (primer: »spostovani
publikum« (iz drame Se me dej, nav. po Me slisi§? 58)), a v razli¢nih stopnjah neposrednosti
nagovora. Medtem ko sta Jaz, Zrtev in drugi¢ del konceptualne trilogije Zrtve, tretji del pa je
napovedan za uprizoritev v letu 2021, je v knjiznem delu Me slisis? poleg obeh dveh delov iz
trilogije Zrtve objavljena $e tretja drama, ki jo predstavlja Se me dej (Gledalis¢e Glej, 2009).
Se me dej se v pretezni meri osredotoca na postopke za prijavljanje na razpise umetniskih
projektov za financiranje. Na strani 85 v Me slisis? je tako predstavljen celoten postopek za
prijavo na razpis projekta, ki ga Semenic predstavlja, a do Cigar izvedbe pravzaprav ne pride.
Vsebinsko tematiko manjkajo¢ega teksta oziroma projekta iz Se me dej je navdihnil Ze naslov:
»Rodil se je iz prevprasevanja pojava incesta« (Semenic, Me slisis? 68). S temi besedami
Simona Semenic¢ prijavi projekt na razpis. Celotno besedilo Se me dej je tako anekdoti¢no
avtobiografsko popisovanje geneze besedila, torej te o incestu, do katere pa zaradi
pomanjkanja ¢asa ne pride. Medtem pred zbranimi gledalci v pojasnjevanju razlogov za to
odsotnost in manko teksta ter projekta nastaja neko drugo nadomestno besedilo, njegov
substitut, ki na koncu tvori konéno podobo uprizoritve Se me dej. V tem vmesnem ¢&asu tako
procesualno spontano nastaja koncept za obliko »no¢emvrnitidenarja predstave« (o tem se
lahko poucite v Me slisis? na strani 61). Ta poleg drobcev izvornega gledaliSkega teksta in
nagovorov publike vsebuje Se prirocnik, kako se prijaviti na razpise, dokumentacijo prijave
dotic¢ne (izvorne in nerealizirane) uprizoritve na razpis, njeno konceptualno zamisel,
kontekstualno in avtorefleksivno umestitev uprizoritve v opus Semenic, nabor kritik njenih
preteklih uprizoritev ipd. Se me dej tako predstavlja meta besedilo za uprizoritev, ki je ni, a

kot tako na koncu vendarle tvori kon¢no podobo neke druge, nove uprizoritve.

163 O uprizoritvi drugi¢ je bila objavljena tudi kritika v delu (Arhar, »Ocenjujemo: Simona Semeni¢: drugi¢«) in pa
znanstvena analiza, objavljena v Amfiteatru »The Inoperative Theatres On a Being Together of
Singularities/Neoperativna gledalis¢a: o biti-skupaj singularnosti: Esej o performansih Dalije Aéin Thelander in
drugi¢ Simone Semenic« Male Kline.
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Tako formalno kot po uprizoritvenih strategijah, ki jih uporablja pri dramaturgiji gledalca, je
Se me dej nedvomno neposredni prednik drugi¢ in ga Ze napoveduje. To je jasno tudi iz
naslednjega citata in nagovora publike: »da bojo stvari takoj od zacetka jasne / vse, zaradi
&esar ste prisli, je pred vami / hocem redi, da vse, zaradi ¢esar ste prisli, stoji / pred vami« (Se
me dej, nav. po Me slisis? 60). Medtem ko se s tem odlomkom uprizoritev Se me dej zacenja,
se besedilo zakljuci na naslednji nacin; pri cemer lahko te zadnje besede gledaliSkega teksta,
s katerimi se Se me dej kon¢a, razumemo tudi kot imaginarno navodilo gledalcem, kako
uprizarjati njeno naslednjo uprizoritev, drugic¢. Zakljuci torej z naslednjimi besedami: »gledas
me, kaj s tem / ja, beri, ne, kaj me gledas / glej v besedilo, ne vame / to je del predstave, da
zdaj v miru pojes / vampe in da v miru preberes besedilo / gledam te, ko ti postaja jasno /
[...] / lu¢ je na tebi / spoStovani publikum / zato da vidis brati / gledam te, kako v luéi beres /

beres / zaploskas« (96).

Tako forma kot vsebina drugic, gledaliski tekst katerega se znajde na gledal¢evem stolu
skupaj z mikrofonom, zdruZuje oba prej$nja gledaliska teksta in uprizoritvi, Jaz, Zrtev in Se me
dej. To je posebnega pomena za formalno strukturiranje genealogije odnosa Semenic z
gledalcem, njene dramaturgije gledalca. Performans drugic¢ ima specificen pomen v
kontekstu opusa Simone Semeni¢; to pa zlasti v odnosu do dveh znacilnosti, ki sta bistveni za
njeno dramaturgijo gledalca. Prva je ta, da dramaticarka konsistentno posoja svoj glas
marginaliziranim, deprivilegiranim izjemam in sistemsko neustrezno reprezentiranim
skupinam; druga znacilnost njene dramske pisave (in dolo€ujoca za dramaturgijo gledalca) pa
je tista, ki jo Rok Vevar imenuje »programska odsotnost Dogodka« (Vevar, »Dramatika o

'kompromitiranem'« nepag.). Tako to podrobneje opredeli Vevar:

»Dramatika Simone Semenic se povecini ukvarja s tem, da pri dramskih osebah,
noben Dogodek, nobena 'interpelacija [jaza] v pozivu Redi', nobena temeljna
prekinitev dolo¢enega nacina biti Se ne zagotavlja konstitucije subjekta v obliki
njegove govorice, ki bi sprozila drugacen nacin biti, ampak prej nadaljevanje casa,
rutine in ignorance, obnasanja, v katerem se osebe pretvarjajo, da se ni ni¢ zgodilo.
Njena dramatika je dramatika o kompromitiranem nadaljevanju (neznosne)

Zivljenjske rutine.« (ibid.)
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Oboje, tako odsotnost dolocenih diskurzov o marginaliziranih temah v druzbi kot odsotnost
dogodka, se zrcali v formalnem premiku in inverziji pri nagovoru gledalca, tako v drugic kot
pri celotni genealogiji dramaturgije gledalca znotraj opusa Simone Semeni¢. Kar se v
kontekstu dramaturgije gledalca zgodi v drugic, je naslednje: gledalcu je podeljen glas,
moznost za govor in izvedbo oziroma realizacijo performansa. Medtem ko avtorica, tj.
dramaticarka in performerka, ostaja celotni ¢as predstave nema. Izpostavljena v spektakelski
podobi — nali¢ena, v zlati obleki in salonarjih sedi sama na barskem stolu ter opazuje
gledalce. Odvzet ji je glas, prav tako je v hierarhi¢no deprivilegiranem poloZaju. Prostorsko je
podij, na katerem je posedena publika, nekoliko privzdignjen, tako da jo publika motri od
zgoraj navzdol — ¢eprav sedi na nekoliko visjem barskem stolu, sama, spodaj v parterju.
Medtem ko se gledalec znajde pod Zarometi in v srediS¢u pozornosti. S to prostorsko,
scensko in svetlobno predispozicijo prostorske organizacije razmerij pride tudi do povecave
gledaléeve gledalske vloge. Nenadoma je izpostavljena, osvetljena in pod drobnogledom vsa
kolektivna dinamika med gledalci — od pokasljevanj, spogledovanj, prekrizanih rok,
popravljanj frizur ali oblacil, drze, zleknjenosti na stolu, torej vsa neverbalna govorica mimike
in telesa. Gledalec postaja igralec, zaseden v vlogi njega samega, gledalca. Viden pa postaja
celoten proces tistega, kar Erika Fischer-Lichte imenuje samonanasalna oziroma avtopoetska
feedback zanka (Estetika performativnega 58), ki se navadno dogaja med gledalci v
zatemnjenem delu avditorija. Edina gledalka tega procesa je performerka, ki je tokrat sama
posedena v nemo, zatemnjeno ozadje, saj se predstava dogaja v polmraku dvorane z

osvetljenim avditorijem.

Naj se vrnem Se k drugi znacilnosti dramaturgije gledalca — poleg reprezentiranja
nereprezentiranih — pri delu Semenic, torej k odsotnosti dogodka v delih Semenic. Ta je, tako
kot tudi interakcija s predstavo, popolnoma v rokah gledalcev. Gre torej za odlocitev
gledalcev za to, ali bodo stopili v interakcijo z uprizoritvijo in poskrbeli, da do glasne
ubeseditve besedila tudi zares pride, ali bodo vsak zase tiho brali besedilo, ali pa sploh ne, in
bodo zgolj nemo opazovali celotno dogajanje, morda pa ga celo zapustili. Kot gledalka dveh
razlicnih ponovitev te uprizoritve, lahko iz obeh sklepam, da so reakcije gledalcev zelo
razliéne, v marsi¢em pa tudi odvisne od konstelacije so-gledalcev. Zlasti na premieri, kjer je
publika Se neodlo¢no tipala glede same narave dogodka, neodloéna, kaj se od nje pricakuje,

besedilo ni bilo integralno izvedeno. Medtem se je publika v eni naslednjih izvedb — najbrz Ze
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obvescena o naravi uprizoritve in z druga¢nim horizontom pricakovanja — navduseno lotila

branja.1*

Ironija je sicer ta, da gledalec, ki je pripuscen h govoru oziroma se za ta akt odloc¢i sam, nima
povsem avtonomne in nadrejene pozicije. V uprizoritvi namrec ni njegova lastna pozicija ali
mnenje o svetu, tisto, ki ga glasno izjavlja, marvec zgolj glasno bere ter s tem ubeseduje in
ponavlja zapisane dramaticarkine besede. Tako se posredno prek artikulacije njenega teksta
pogovarja z njo samo. Ali Se to¢neje: Simona Semenic se prek materializacije uprizoritve
svojega teksta —in prek gledalca, ki postaja interpret njenega besedila — pogovarja sama s
sabo. Avtorica je tako reko€ prisotna na premierni bralni uprizoritvi svojega gledaliSkega
teksta. Na ta nacin tudi iznajde idealni nacin za finan¢no ugodno javno predstavitev svojega

teksta, njegovo distribucijo, ki je obenem Ze celostna izvedba uprizoritve.

V tako ironi¢no obrnjenem delu in prerazporeditvi vlog pride tudi do delitve in podvajanja
vlog. Simona Semenic tako ni vec le performerka, ki je zasedena v vlogi gledalke, ampak je
obenem reziserka — avtorica koncepta, ki ga vsi skupaj z gledalci izvajajo — toliko, kot je tudi
prva in edina gledalka uprizoritve, obenem pa tudi Ze njegova kriti¢arka. Znak za konec
predstave je namrec aplavz, s katerim Semenic nagradi ob¢instvo za njegovo igro oziroma

uprizoritev.

Obe formalni doloditvi dramaturgije gledalca pri drugi¢ pa nista le formalni, marvec
predstavljata integralni del vsebine, ki izpostavlja ter od gledalca terja od-locitev za akcijo.
Gre tudi za interaktivno druzbeno angazirano ukrepanje glede stanja v kulturi in njenih
samozaposlenih delavcev, ki je povezano s samo vsebino besedila. Besedilo v
neoliberalisti¢ni logiki najprej veliko operira s Stevilkami: dopisane so cene za vsak predmet,
ki je uporabljen v besedilu. Tako besedilo sluZzi obenem Ze kot financni prerez, popis cen
rekvizitov, pripravljen za prijavo na razpis umetniskega projekta kulturnim in finan¢nim
institucijam. Stevilke so prisotne tudi pri spremljanju in merjenju stanja psiho-fizi¢ne
kondicije avtorice in protagonistke Simone Semenic¢ ob dnevnem treniranju za maraton (v

glavnem meri Cas, potreben za pretek dolocenega Stevila kilometrov). To navsezadnje ni nic¢

164 \/ eni zadnjih izvedb uprizoritve je besedilo v celoti prebrala najeta igralka (Maru$a Majer) in ne avtorica
sama.
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drugega kot v silne fizicne, patoloske metafore zavito tekanje od Poncija do Pilata pri

poskusu uveljavljanja bolniskega nadomestila za samozaposlenega v kulturi.

V besedilu gre tako v simbolni kot realni maniri za obliko prosjacenja za prostovoljne
prispevke, pri cemer Skatla za prostovoljne prispevke v besedilu nastopa v obliki
transakcijskega racuna, na katerega lahko gledalci dejansko nakaZejo Zeleni znesek. Ta gesta
celoten performans, ki je bil realiziran z mizernimi produkcijskimi pogoji in honorariji,

razkrinka kot prosjacenje samozaposlenih delavcev oz. umetnikov za milos$cino v kulturi.

Avtorica tako v prostorski reprezentaciji uprizoritve zastopa nemo marginalizirano Zrtveno
pozicijo samozaposlene v kulturi — svojo lastno —, ki je prepus¢ena na moc ali nemo¢
gledalcem, ter njihovi odlocitvi za interakcijo. Tako moc za govor kot ukrepanje sta v rokah
gledalcev. S tovrstno dramaturgijo gledalca, ki prenos politike moci prenasa iz performerja
na gledalca, pa se nanj prenese tudi odgovornost za izvedbo dogodka. Njegovo dogoditev,
kakor tudi potencialno zvestobo resnici procesa tega dogodka, vsaj po parafrazi Alaina
Badiouja iz Razprave o zavesti in o Zlu, Cigar filozofijo gre povezati s pojmovanjem Dogodka.
V primeru gledalcevega ne-agiranja se tako ne dogodi ni¢. Dogodek ponovno umanjka. Ne
zgodi se »nobena temeljna prekinitev dolo¢enega nacina biti« (Vevar, »Dramatika o
'kompromitiranem'« nepag.). Tudi v tem primeru gre, tako kot Vevar ugotavlja Ze za zgodnja
dela Semeni¢, ponovno torej prej za »nadaljevanje ¢asa, rutine in ignorance, obnasanja, v
katerem se osebe pretvarjajo, da se ni ni¢ zgodilo. Njena dramatika je dramatika o
kompromitiranem nadaljevanju (neznosne) Zivljenjske rutine« (ibid.). Pri tem rutina, ki je
tematizirana to pot, predstavlja zdravstveni sistem in vsakrSne administrativne primere v
neustrezno reprezentiranih izjemah druzbenega sistema, denimo pravice prekarnih delavcev
(umetnikov) na neplacani bolniski odsotnosti od dela. Sprememba, ki jo tovrstna
dramaturgija gledalca prinasa, pa je javno priznanje — finanéne, politi¢ne in fizicne — nemodi
umetnosti in umetnika, pa tudi prenos modi izrekanja ter pooblastilo za reprezentacijo

umetnika in umetnosti, ki se ga tokrat podeli — gledalcu.
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3. Komunikacijski model: politicnost inter-akcije z gledalcem

V poglavju o komunikacijskem modelu — torej odnosu med avtorji koncepta uprizoritve,
performerji/akterji na eni strani ter gledalci na drugi — preucujem v 3. modelu dramaturgije
gledalca zlasti v odnosu do naslednjih dveh izjav Floriana Malzacherja. Ko razpravlja o
moznosti politicnega gledalis¢a danes, Malzacher pri sprotnem pregledu za nazaj, za obdobje
80., zlasti pa 90. let, najprej ugotavlja: »Bil je pomemben trenutek v opolnomocenju gledalcev
kot so-avtorjev njihove lastne izkusnje, ampak imelo je pomemben stranski ucinek: na
obdinstvo se je manj gledalo kot na moZen kolektiv, pac¢ pa prej kot na zbir posameznikov«
(»No Organum to Follow« 19). Iz njegove razprave je poleg tega mogoce izlusciti moznost za
politicno interpretacijo individualizacije ter partikularizacije koncepta obcinstva v kontekstu
neoliberalizma, ki odslej namesto uniformnega kolektiva predstavlja le Se zbir posameznih
gledalcev: »Postdramsko gledalis¢e in konceptualni ples — zopet rezonirajo¢ spremembe v
druzbi — sta oblikovala gledalca, ki je, emancipiran od vsiljene imaginacije reziserja, podoben

idealnemu neoliberalnemu subjektu, ki iS¢e svoj individualizem in aktivno potrosnjo« (ibid.).

Ta premik od kolektivizma v individualizem v neoliberalizmu, ter od kolektivne publike k
individualiziranem gledalcu oziroma zbiru individualiziranih gledalcev, se zaCenja razvijati
skozi 2. model dramaturgije gledalca ter se dokonéno realizira v 3. modelu dramaturgije
gledalca. Pri tem premiku, ki je na primeru dogajanja v Sloveniji tudi ideoloski in ima opravka
s padcem ideoloSko normativno dolocene interpretacije v ¢asu (poznega) socializma in

1. modela dramaturgije gledalca, pa ne gre le za gledaléevo individualno in subjektivno
recepcijo dogodka. Pri individualiziranem gledanju gre za podaljSek tovrstne individualne in
subjektivne recepcije v posebno prilagojeni, individualni reakciji gledalcev, njihovem
neposrednem odzivu in interakciji z uprizoritvijo oziroma performerji. Vsaka distancirana
estetska sodba (Immanuel Kant, Kritika razsodne moci), ki je vezana na lepo oziroma na
brezinteresno ugodje, je v tem primeru nemogoca, pac pa gre za gledaleve osebne, vcasih
tudi intimne od-locitve in dejanja. O kantovskem brezinteresnem (estetskem) ugodju pise
Erika Fischer-Lichte v Estetiki performativnega (316—317) kot o izkusnjah, ki Ze od preloma
20. in 21. stoletja nimajo vec pravega ucinka na gledalca, prej se pojavi potreba po izkusnjah,
ki gledalca destabilizirajo in spravijo v krizo, da bi ga kam premaknile. Uprizoritve, ki tudi

formalno tematizirajo ta premik k individualiziranemu pojmovanju gledalca, se dogajajo v
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obliki interaktivnih modelov, ki zahtevajo individualno verbalno ali fizicno sodelovanje
gledalca. Te uprizoritve so se, glede na dolo¢en zamik pri recepciji uprizoritvenih modelov in
strategij iz tujine, v Sloveniji dogodile Sele s 3. modelom dramaturgije gledalca. Njihovo
postopno uvajanje in vpliv predhodnih oblik pa vidim zlasti v uvodnih ritualih, ki na
individualiziran nacin uvedejo gledalca v dogajanje (GSSN, Rdedi pilot, Repnik, Hrvatin/Jansa,
pozneje Jablanovec, Horvat ...). Ker se s porastom primerov tovrstnih uprizoritev spremeni
oz. individualizira kod gledanja, je tako individualiziran tip gledanja znacilen tudi za vsako

uprizoritev bolj klasicnega tipa znotraj 3. modela.

Izjava Malzacherja, na nacin, kot jo razumem, poleg tega postavlja inovativne politike
uprizarjanja v ¢asu neoliberalizma v nevarno blizino zapadanja neoliberalisti¢ni logiki, ki vase
integrira, zajema ter si pokori vse poskuse upora ali alternative. Tezavno postane definirati,
kdaj ustvarjalci neoliberalisti¢ni kapitalizem odkrito kritizirajo, kdaj pa karikirajo, se z njim
nadidentificirajo ali pa morda identificirajo. Projekti nihajo med prevzemanjem potrosniske
logike zabave ter njegovo kritiko, pogosto v igrivi ambivalentnosti med obema. Vse vec je
prisotnih taktik subverzivne afirmacije, kjer je kriticnost zabrisana. Pri tem preucujem ravno,
ali odstopanje empiri¢nega gledalca od idealnega gledalca v tako gledalsko individualiziranih
uprizoritvah, kjer interpretacija ni vec kolektivno, politi¢no in uniformno normirana (kot v

1. modelu), gledalcu Se omogoca razbiranje kriti€nosti uprizoritve.

Interaktivni komunikacijski model med gledalci in performer;ji, ki spodbuja pri gledalcu
neoliberalisti¢ne vrednote in tip vedenja, ki ga promovira neoliberalizem, kakor to definirata
Alston (»Audience Participation« 128) in McGuigan (Ze v naslovu ¢lanka »The Neoliberal
Self«), torej podjetnost, samoiniciativnost ter tudi (nekoliko narcisti¢cno naravnano) samo-
uprizarjanje ipd., obenem pa ga tudi kritizira, preuc¢ujem na naslednjih projektih: Robinson
(reZija: Jaka Andrej Vojevec, BiTeater, Lutkovno gledali$¢e, 2013), Zivijenje v (nastajanju)
(rezija: Janez Jansa, Maska, 2008) ter Via negativa (zlasti serija performansov Sedem smrtnih

grehov, 2002—-2008).

Podobno kot Ze v prvih dveh modelih dramaturgije gledalca, tudi v 3. modelu na primerih
interaktivnega uprizoritvenega komunikacijskega modela preucujem fokalizacijo — pomeni, v

kateri (idealni) polozaj uprizoritev v komunikacijskem modelu postavlja (empiricnega)
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gledalca. Nadalje preuc¢ujem tudi odnos med idealnim gledalcem (skozi koncept uprizoritve
anticipirano ciljno publiko) in empiri¢nim gledalcem, torej dejansko publiko. Preucujem pa
tudi nacine sporocanja (moduse komuniciranja) glavne ideje uprizoritve gledalcu, njen
(semanticni) kod za razbiranje v uprizoritvi, ter posledi¢no tudi vprasanje odgovornosti za
(gledaléevo in tudi performerjevo) akcijo, ki pride toliko bolj do izraza v interaktivnih oz.

participativnih uprizoritvah.

Robinson: hiperinteraktivna predstava

Uprizoritev Robinson (rezija: Jaka Andrej Vojevec, BiTeater, Lutkovno gledalis¢e, 2013) je
nastala kot projekt BiTeatra, ustvarjalne in produkcijske platforme, ki je spodbujala razmah
gledaliske ustvarjalnosti najmlajse generacije reZiserjev.'®® Ta je imela po opravljeni
Akademiji za gledalisce, radio, film in televizijo naceloma tezave pri zaposlovanju in v
projektih, Se zlasti pa s (kontinuiranim) angazmajem v (institucionalnih) projektih.
Uprizoritve BiTeatra so se odvijale na Zidovski ulici v mali dvorani Kulturnice, Lutkovnega
gledalis¢a Ljubljana, s podporo Mestne obcine Ljubljana in Drustva gledaliskih reZiserjev.
Projekt BiTeatra je bil v svojem izhodis¢nem poslanstvu in elanu najbolj dejaven med letoma
2013 in 2015.%% V seriji uprizoritev je izstopala prav uprizoritev Robinson (2013): bila je
uvrséena v spremljevalni program 48. festivala Borstnikovega sre€anja (2013) in v tekmovalni

program 44. Tedna slovenske drame (2014).

»BiTeater ima dve misiji: zastavljen je kot platforma, ki ponuja mladim gledalisSkim
ustvarjalcem moznosti za razvoj in kreativno delo ter poskusa njihov potencial predstaviti Zze
uveljavljenim gledalis¢em«. (Pucer, »BiTeater, drugi¢«) Ze iz te citirane predstavitve
osnovnega poslanstva platforme, ki jo navajam iz medijev, je razvidno, da je bilo oblikovanje
ciline publike (torej idealnega gledalca) pri BiTeatru naceloma usmerjeno h gledaliskim

poznavalcem. To so bili umetniski vodje, direktorji gledalis¢ ter kritiki in mediji, potencialni

165 7a delovno verzijo gledaliskega teksta, meni prizorov uprizoritve in druge materiale iz uprizoritve se
zahvaljujem dramaturginji in (so)avtorici teksta uprizoritve Simoni Hamer.

166 platforma BiTeater sicer v trenutku poteka te raziskave $e vedno obstaja, vendar deluje v nekoliko
spremenjeni obliki in v produkciji Lutkovnega gledalis¢a Ljubljana ter pod njihovim umetniskim vodstvom,
medtem ko je bilo izhodis¢no poslanstvo BiTeatra v njegovih zacetkih namenjeno samoorganizaciji mladih
gledaliskih reZiserjev ter tudi avtonomnosti pri umetniskem vodenju, kar pomeni, da so si mladi ustvarjalci
projekte, temo, naslove, besedila in ekipo izbirali sami.
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prihodnji delodajalci ter predstavniki medijev in sredstev obvesc¢anja javnosti, ki bi mlajsi
generaciji ustvarjalcev omogocili preboj na uprizoritveno prizorisce ter ji zagotovili vidnost
tudi pri SirSem obcinstvu. Poleg tega so bili publika tudi ostali gledaliski ustvarjalci, zlasti
pripadniki iste generacije — torej mlajSa publika, pa tudi ostali naklju¢ni gledalci in obiskovalci

gledalis¢a ter seveda druzinski ¢lani ustvarjalnih ekip.

Uprizoritev s podnaslovom Hiperinteraktivna predstava po motivih Defoejevega romana
Robinson Crusoe je zasnovana kot sanjska izpolnitev Zelja vsakega gledalca, kar je do skrajne
ironije prignan koncept potrosniStva oziroma gledalCevega diktata v neoliberalizmu. Svojo
kriticnost do le-tega pa uprizoritev zamaskira vdvoumno podobo neobvezne zabave.
Uprizoritev je v osnovi zasnovana za enega igralca (Klemen Janezic) in gledalce (kapaciteta
male dvorane). Na zaslonu oziroma projekciji v ozadju odra v izbirnem meniju utripa 50
naslovov oziroma razli¢nih moZnosti prizorov, iz katerega nato gledalci sami izbirajo Stevilko
Zelenega prizora. Navadno nato gledalec, ki je prizor izbral, tega skupaj z igralcem tudi
uprizori, kadar je za izvedbo samega prizora potrebna participacija. Igralec Klemen Janezic ze
s samim uvodnim neposrednim nagovorom gledalcev prebija fiktivno Cetrto steno.®” Pri tem
participativna uprizoritev, ki se samookli¢e za hiperinteraktivno, motiv Robinsona na
samotnem otoku uporablja kot metaforo lo¢nice med performerjem in gledalci, ki jo je skozi

predstavo treba presedi. To nato celoten ¢as poteka predstave tudi pocne.

Uprizoritev v poigravanju s Stevilkami (prizorov) tako spominja na kombinacijo srecelova,
loterije ali nagradne igre ter (televizijskih) resni¢nostnih Sovov. Eden od dodatnih prizorov iz
scenarija se tako imenuje Rudi Carrell. Gre za ime voditelja in tudi naslov priljubljene vecerne
televizijske oddaje in resni¢nostnega Sova (die Rudi Carrell Show), v katerem je voditelj pred
o¢mi gledalcev doma pred televizijskimi zasloni izpolnjeval najrazlicnejSe skrite zelje

(navidez) naklju¢nih gledalcev oddaje v televizijskem studiu. Te so s prijavo na oddajo

167 Uvodno besedilo uprizoritve, ki jo v monoloski izpovedni obliki predstavi igralec Klemen JaneZi¢, pravi tako:
»Predstava, ki ste jo prisli gledat, je v bistvu zame kar velik izziv. Je moja prva Cisto samostojna predstava, kjer
je vse samo na meni. Uf. (Pa Se premiera). In priznam, da sem kar malo Ziv€en. Zato upam, da bomo dobro
sodelovali. Ker, ja, v€asih bom rabil tudi vaSo pomoc¢. Ampak brez panike, obljubim, da ne bo ni¢ hudega. Saj
konec koncev smo vsi tu zato, da bi se meli fajn, ne? Jaz sem tu, da bo vam fajn, vi ste tu, da bo meni fajn«
(Hamer, Janezi¢, Vojevec, Robinson).

V tem smislu neprikritega izpostavljanja nonsalantne zabave kot ene od funkcij uprizoritve Robinson (2013)
spominja na Kralj Ubuja (2016), ki ga tri leta pozneje reZira Jernej Lorenci v SNG Drama Ljubljana.
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presenetili njihovi sorodniki ali prijatelji, tudi sami gledalci v studiu. Robinson ucinkuje kot
gledaliska vzporednica televizijskemu Rudiju Carrellu. Ta je glede na referenco najbrz tudi
izhodi$¢ni navdih za uprizoritveni koncept. V Robinsonu se poleg tega v dodatnih prizorih
lahko na odru pojavi tudi skriti gost (kot pogosto pri Rudiju Carrelu) ali pa lahko gledalec na

predstavi praznuje rojstni dan (ob vnaprej$nji najavi na druzbenih omrezjih).

Uprizoritev vsebuje dolocene zabavne vsebine iz realnega Zivljenja (prizor z naslovom »Moj
deznik je lahko balon« je tako voden skupinski oziroma turisti¢ni ogled dela Ljubljane,
»Racke« so plesni potujoci vlakec, pri katerem sodeluje obc¢instvo v skupinskem plesu po
dvoranici), pa tudi generacijsko pogojene vsebine (kot je Rudi Carell, ki je najmlajSim
generacijam nepoznan). Nekaj je tudi prizorov, ki korespondirajo z dnevnopoliti¢énim
dogajanjem (denimo, v prizoru z naslovom »Nostra maxima culpa« najdemo seznam vseh
dosedanjih slovenskih vlad, kakor tudi politi¢nih afer, ki so se zgodile med njihovim
mandatom); ali pa ustvarjalci pri gledalcih kar neposredno poizvedujejo o njihovem mnenju
glede aktualne politi¢ne situacije. Poleg tovrstnih prizorov uprizoritev vsebuje tudi
kompleksnejse prizore, ki zahtevajo nekaj predznanja iz podrocja uprizoritvenih umetnosti,
soCasne prakse in teorije. Tako se parodi¢no dotaknejo produkcijskih razmerij in pogojev za
delo (denimo v video posnetku, ki naj bi prikazoval ozadje odra v dvoranici Kulturnice,
vendar se dejansko izkaZe za posnetek najvecje kulturne dvorane v Sloveniji, Gallusove
dvorane Cankarjevega doma). Nadalje, analizirajo hierarhi¢no strukturo v gledaliskih
institucijah ter razmerja med zaposlenimi. Nato se nanasajo na druge socasne uspesne,
zgledne uprizoritve v ostalih slovenskih gledalis¢ih, jih tudi parodirajo, ali pa imitirajo
prepoznavne akterje na uprizoritveni sceni, in nadalje Se analizirajo izstopajoce in
prepoznavne estetike reziserjev (de Brea, Horvat, Lorenci, Frlji¢, Buljan, Miler, Loli¢, Taufer).
Za prizore uprizoritev formalno uporablja razliéne sodobne hibridne Zanrske in produkcijske
oblike, npr. bralke (bralna uprizoritev op. a.: posebna uprizoritvena zvrst, pri kateri gre za

vmesno obliko med gledali$ko uprizoritvijo in bralno vajo) ipd.®

Robinson je uprizoritev, v kateri so tako dolZina — ki lahko traja maratonskih nekaj ur — kot

intenziteta ter nacin in karakter izvedbe popolnoma odvisni od samih gledalcev in strukture

168 \/sebino povzemam tudi iz svoje kritike uprizoritve iz Dnevnika, Leskoviek »Nadzorovana iluzija izpolnjevanja
Zelja« in iz lastnega ogleda uprizoritve.

269



publike. Sicer je nac¢in komunikacije uprizoritve z gledalcem obenem tudi uprizoritvena
taktika, kako gledalce privabiti k sodelovanju in k interakciji: s spros¢enostjo, dostopnostjo in
neposrednostjo ter s takojsnjo krsitvijo Cetrte stene in zabavnim nadinom igre igralca.
Uprizoritev ima vgrajene tudi taktike, kako interaktivne prijeme priblizati navadnemu
gledalcu, ki participativnih dogodkov ni vajen. Na ogledani premierni uprizoritvi so bili v
obcinstvu po nakljucju tudi igralci (tukaj kot gledalci, ki so torej naceloma vajeni odra), kar je

interakcijo olajsalo.

Najbolj socni, torej duhoviti, povedni in inventivni v uprizoritvi so ravno interni prizori, ki se
nanas$ajo na notranje gledaliske razmere, situacije, stanje. Z njimi ustvarjalci javno
izpostavljajo lastno pozicijo izrekanja, ki je navadno deprivilegirana in marginalizirana
pozicija finan¢ne in politicne nemoci. Gre za pozicijo, gledano z vidika mlajsih ustvarjalcev, ki
navadno delajo na manjsih prizorisc¢ih in zunaj institucij, z manjso vidnostjo, dostopnostjo
publiki ter s klavrnim budZetom. S tovrstnim uprizoritvenim pristopom pa ustvarjajo tudi
novo ciljno publiko, kolikor ne posegajo po dominantnih narativih, zaokroZeni celoti,
posredovanju vnaprej danih vrednostnih in hierarhi¢nih oznak, marvec kreirajo lastne in
nove vsebine, stalis¢a, kakor tudi nacine komuniciranja, ki so izrazito individualizirani,
partikularizirani ter prisegajo na pluralnost ocis¢. Drsenje verige oznacevalcev je tako
razvezano vajene logike v ustvarjanju novih pomenskih in miselnih povezav ter ustvarja nov

jezik.

Zeleni u¢inek na idealnega gledalca, ki bi dojel celostni preplet vseh dejavnikov, Robinson
navadno doseZe prav pri interni, strokovni, gledaliski publiki. Sele gledalec z dolo¢enimi
strokovnimi znanji in predispozicijami je sposoben razbirati celoten pomenski material
uprizoritve. Pri tem postavljam naslednjo vzporednico z »odprtim delom«, kamor Robinson
nedvomno sodi: »Ze Eco je neko¢ dejal, da ni bolj zaprtega, kot je 'odprto’ delo (un’ opera
aperta). Finnegan’s Wake Jamesa Joycea je zaradi svojega obsega in brezstevilnih 'praznin’, ki
jih mora bralec sam zapolniti, prav gotovo eno najbolj 'odprtih' besedil v svetovni literaturi,
hkrati pa s tem drasticno omejuje Stevilo in tip bralcev, ki so se sposobni uspesno vkljuciti v
semanti¢no in komunikacijsko dodajanje besedila« (De Marinis, »Dramaturgija gledalca«
194). V tem smislu imamo po analogiji bralca z gledalcem pri gledalcih odprtih del podobno

kot pri bralcih opravka z aktom so-ustvarjanja. To je zlasti znacilno za interakcijo prejemnikov
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s postmodernisti¢nimi umetniskimi deli, ki lahko v kompleksnosti interpretacij umetniskih

del proizvede razli¢en razpon, kakor tudi nacine interakcije z njimi.

Podobno velja za uprizoritev Robinson. Ta naj bi s svojo odprtostjo nagovarjala sicer splosno
obcinstvo in obicajnega gledalca, vendar je za dekodiranje uprizoritve in vstop v njen
semanti¢ni komunikacijski kod potrebno dolo¢eno predznanje o zgodovini uprizoritvenih
umetnosti, kakor tudi biti iniciiran v poznavanje aktualnega stanja uprizoritvenih umetnosti v
Sloveniji. Za obic¢ajnega gledalca, ki Se ni uveden v zakulisni uprizoritveni svet, lahko delujejo
te vsebine tuje in nepoznano ter ne dosezZejo pricakovanega ucinka. To sicer ne pomeni, da
je uprizoritev hermeticna, elitisti¢na ali intelektualisti¢na. Ucinek zabave sicer ne izostane,
vendar je za obic¢ajnega gledalca tovrstni ucinek porazdeljen po drugih prizorih. Uprizoritev,
ki jo gledata obicajni in strokovni gledalec, ni ista. Kar v primeru obi¢ajnega gledalca
izostane, je ravno kriti€nost in s tem zmoZnost prepoznavanja inovativnih politik uprizarjanja
ter njihovega razvoja. Da ne gre za klasi¢no uprizoritev (zaprte forme), ki bi v recepciji
gledalcev proizvedla bolj homogeno interpretacijo — prej gre za postmodernisti¢no,
medcitatno uprizoritev —, tega uprizoritev sama niti ne skriva. Tako Ze na zacetku igrivo
proizvede celo lastno tipologijo gledalca. Gre za rezultat ankete, ki jo mora med predstavo
zavoljo statisticne obdelave analize obiskovalcev gledalis¢a izpolniti vsak gledalec sam. Pri
tem lahko tudi preveri, kakSen profil gledalca ustreza njemu samemu (je katastrofalni,
skepticni, klasi¢ni ali aktivni gledalec?). Na ta nacin se kot empiri¢ni gledalec pozicionira v
razmerju do idealnega gledalca uprizoritve. Slednji je v uprizoritvi nepresenetljivo definiran

kot — aktivni gledalec.

Via negativa: med gledalcem in performerjem

Robinson pa ni edina uprizoritev participativnega gledalis$¢a tega tipa, kjer je razumevanje
vpetosti v notranje mehanizme ustvarjanja gledalis¢a nujno potrebno za razumevanje
celotnega dometa inovativnosti politik uprizarjanja, ki jih vzpostavlja. Za dojemanje celotne
kompleksnosti terja torej idealnega (postmodernistiénega) gledalca, a vendar s tem ne
odganja obicajnega gledalca, nasprotno, inovativnost tovrstnih uprizoritev z zdruzevanjem
nizkega in visokega, trivialnega in klasi¢nega je, da postajajo vedno bolj dostopne v nacinu

komunikacije z gledalcem, tudi duhovite, interaktivne, sproscene, zabavne in igrive. Zlasti v
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primerjavi s 1. modelom dramaturgije gledalcev. Podobno je pri performansu Zivljenje (v
nastajanju) (reZija: Janez Jan3a, 2008). Najbolj ocitno pa se je to zgodilo s projektom Vie
Negative, ki je svojo prepoznavno estetiko izoblikovala skozi raziskavo teme sedmih smrtnih
grehov in ki se je odvijala skozi serijo uprizoritev oziroma performansov Sedem smrtnih
grehov med letoma 2002 in 2008 (reZija: Bojan Jablanovec).1®® Ker gre pri Vii negativi v
njihovem celotnem opusu za razvijanje dolo¢enih znacilnosti uprizoritvenih strategij,
mestoma za poudarjanje nac¢ina njihovega ucinkovanja, geneze ter razvoja, dodajam analizi

Se primere poznejsih uprizoritev istega producenta, torej Vie negative.

Pri projektu Sedem smrtnih grehov Vie negative — gre za eno od predstavnic zunaj-
institucionalnih produkcij — je ta inovativni razvoj uprizoritvenih strategij Se toliko bolj
razviden, saj gre za nacrtno formalno in tematsko obravnavo odnosa med gledalcem in
performerjem ter na€rtnega uprizoritvenega razvoja njunega odnosa. Kar so tudi sicer
znacilnosti opusa reZiserja projekta Bojana Jablanovca.’® Analiza Vie negative skozi daljse
¢asovno obdobje $e bolj nazorno ponazarja premik njihovega lastnega pojmovanja ciljne
publike oz. idealnega gledalca. Pri Vii negativi torej s strani ustvarjalcev opazam premik v
dolocitvi idealnega gledalca oziroma ciljne publike. In to od zacetka raziskave in projekta
Sedem smrtnih grehov (od 2002) — ta sovpada z zacetkom 3. modela dramaturgije gledalca
(2004) — pa do sodobnejsih projektov, 15 in vec let pozneje. Doloditev idealnega gledalca
sega od izhodis¢ne specificne strokovne publike, ki je specializirana za uprizoritvena
vprasanja, do obicajnega gledalca, ki za razumevanje dela ne potrebuje predhodnega
predznanja. To lahko opazamo tudi pri poznejsih performansih Vie negative, ki razvijejo to
znacilnost, ki je sicer prisotna Ze v seriji Sedem smrtnih grehov. Tako, denimo, pri 365 padcev

(2018) ali pa Sto zdravic (2016) postane performans Vie negative do skrajnosti reduciran,

169 Se konkretneje si lahko o projektu, iz sprotnih zapisov medijev in pa izjav producentov oziroma ustvarjalcev,
preberemo naslednje: »Via Negativa je sedemletni gledaliski projekt, ki raziskuje postdramske strategije
uprizarjanja in teatralne razseznosti razmerja med izvajalcem in gledalcem. Raziskava temelji na redukciji
scenske prezence na minimalno Stevilo odrskih znakov. Gledalis¢e obravnava predvsem kot polje komunikacije
in ne kot medij estetizacije. Via Negativa se vsako leto osredotoca na raziskavo enega od sedmih smrtnih
grehov. Jablanovec je s projektom pricel leta 2002, je sporocila producentka Spela Trost«. V nadaljnji fazi se je
uveljavila kot Via Nova (»Via Negativa tokrat o pohoti«, nav. po sta/Dnevnik).

170 5 teoretskega stali$¢a je pozicijo gledalca v projektu Vie negative v izé&rpnem traktatu dodobra kategoriziral,
kakor tudi analiziral »razli¢ne strategije vzpostavljanja razmerij z gledalci/gledalcem« (150) — to, pa zlasti v
odnosu do razli¢nih ¢ustev — ter popisal njegova ucdinkovanja po posameznih uprizoritvah Blaz Lukan v ¢lanku
»lzbris gledalca: Poskus inskripcije«, s tem pa dolodil temeljne parametre za obravnavo gledalca oziroma
dramaturgije gledalca ne samo pri Vii negativi, pac pa tudi SirSe v slovenskih uprizoritvenih umetnostih.
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situacije ter tudi politicne podmene, kot pa na strogo larpurlartisti¢no in hermeti¢no

medcitatnost drugih umetniskih del.

Tudi tukaj, v novejsih uprizoritvah, uporabljajo Via negativa (gre sicer za istega reZiserja in
bolj ali manj stalen nabor igralcev, ki se izmenjujejo po projektih) isto formo kot poprej,
denimo fizi¢no akcijo, ki je v nategovanju in trajanju ¢asa razvle¢ena, obsojena na
ponavljanje, ali pa pritegnjena do skrajnosti.'’* V primeru Sto zdravic lahko gledalec
nazdravlja s performerko in interaktivno sodeluje v uprizoritvi na nacin, da bere vnaprej
pripravljene stavke/zdravice po naklju¢no dodeljenih stevilkah (Sto zdravic, 20) ali pa opazuje
skozi celoten ¢as performansa, kako metafori¢no, metafizi¢no in fizicno padajo stvari, telesa,
performeriji ... (365 padcev). Skratka, gledalec ne potrebuje nobenih vnaprej predpisanih
znanj. Individualna in subjektivna gledalceva projekcija oziroma introjekcija se dogaja sicer
tudi tukaj, vendar razlika v subjektivni recepciji in odzivanju gledalca v poznejsih projektih
Vie negative ne vpliva na bistvene razlike v razumevanju samega dela. Drugo vprasanje pa je,

ali ti projekti Se vedno bistveno prispevajo k razvoju in inovativnosti politik uprizarjanja.

Pri starej$ih projektih Vie negative se ustvarjalci, denimo, v Stiri smrti (2007), uprizoritvi o
zavisti, referirajo na velikane sodobne uprizoritvene umetnosti, Pino Bausch, Tima Etchellsa
(in skupino Forced Entertainment), La Ribot in Marino Abramovic. V drugi uprizoritvi, ki prav
tako izhaja iz raziskovanja zavisti, v Ne kot jaz (2007) uvodoma pojasnijo zgodovino »body
art« performansov, radikalnih fizicnih posegov v telo, in nekaterih znanih primerov (Franko
B., Ron Athey, Marina Abramovi¢), in to preden se performerja v Ne kot jaz lotita igre z nozi —
torej hitrostne spretnosti zabadanja konice noZza med prste lastne roke —, ki je pravzaprav
remake in nadgradnja sola Abramovic¢eve Rhythm 10 (1973), le da se v tem primeru igre z

nozi performerja pri Vii negativi lotita v dvoje oziroma eden na drugem.

V primeru, da gre za obiéajnega gledalca oziroma nevednega gledalca — tako ga imenuje Blaz
Lukan (»lzbris gledalca«)'’? —, pridobi v takih primerih pojasnjevalnih uvodov, celo

eksplikacijah, uprizoritev prej edukativno, torej pouc¢no in pedagosko, vzgojno funkcijo. Raje

171 s tem se je, denimo, precej ukvarjal Jan Fabre, ki je precej vplival na slovenske uprizoritvene umetnosti.
172 Gre za skovanko in kombinacijo Ranciérovih terminov nevednega uéitelja in emancipiranega gledalca.
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kot da bi posedovala uzZitek v samem nanosu pomenov, meta-komentarjev. Ta uZitek
uprizoritev pridobi Sele s pomocjo gledaléevega predhodnega poznavanja principa
postmodernisti¢nega citiranja in pa referencénih uprizoritev iz svetovne zgodovine
uprizoritvenih umetnosti. Dostop do tega uZitka pa je tako mogoc le ob predhodnem
vizualnem poznavanju teh referenc. Razlike v recepciji in odzivanju so pri empiri¢nih
gledalcih razli¢ne, glede na to, kam so postavljeni v odnosu do idealnega gledalca

uprizoritve.

Za ponazoritev premika dolocitve idealnega gledalca od strokovnjaka do obi¢ajnega gledalca
navajam naslednji primer iz 90. let. Ko je uprizoritev Kanon (reZija: Emil Hrvatin, danes Janez
Jansa, 1990) nastopila na festivalu Festival Jugoslovanskog Alternativnog Teatra (FJAT)Y3 v
Podgorici (takrat Titograd), Crni Gori, je bil Kanon s strani kriti¢arke Ive Grui¢ »oznaéen tudi
za potomca visoko estetiziranega in skrajno misti¢nega trenda slovenskega novega
gledalis¢a, njegova pozicija pa kot etablirana alternativa, ki Ze ima vzgojeno publiko,
predhodnice in naslednice, ugled in dobre moZnosti za prodajo« (nav. po Sorli, Slovenska
postdramska 101). Izjava oziroma ocena tako uprizoritve kot njenega idealnega gledalca si
zasluZzi bolj podrobno analizo. Res je, da tovrstne estetizirane in misticne predstave zahtevajo
specificen tip idealnega gledalca, ter si ga posledi¢no tudi izoblikujejo, Se raje pa se tovrstnim
estetikam naklonjeno obéinstvo izoblikuje skupaj z njimi. V tem smislu se zdijo produkti
uprizoritvene umetnosti, ki so nagnjeni k eksperimentiranju — in zaradi fleksibilnosti
produkcijskega mehanizma vecinoma, ne pa zgolj ali izklju¢no, nastajajo v (ko)produkciji z
zunaj-institucionalno produkcijo —, neposreden dedi¢ 90. let. V primeru Bojana Jablanovca
(Vie Negative) in Janeza JansSe (takrat Emil Hrvatin) pa gre celo za ista avtorja, ki sta na
prelomu v 90. leta ravno zadenjala svojo rezijsko kariero in pomagala izoblikovati specifi¢no
estetiko uprizoritvenih umetnosti 90. let ter tudi njihovo specifi¢no ciljno publiko oziroma
idealnega gledalca in zveste sledilce. Po drugi strani se zdi izjava kriticarke dokaj

kontradiktorna.

Kontradiktoren je zlasti naslednji namig Ive Grui¢, da bi to utegnilo dobro kotirati na trgu.

Tovrstne uprizoritve so sicer priljubljene pri teoretikih in kritikih ter posledi¢no v

173 90. letih preimenovan v Festival Internacionalnog Alternativnog Teatra (FIAT).
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institucionalnih nagrajevalnih sistemih, festivalskih izborih ipd. — Kanon je takrat na festivalu
Se tik pred vojno v Jugoslaviji prejel nagrado. Vendar pa prav zaradi specifi¢cne narave odprtih
del tovrstne uprizoritve paradoksno zapirajo in ozZijo krog, s tem pa tudi Stevilénost idealnih
gledalcev. Posledica je ta, da se — tako kot to pocnejo sodobnejsi performansi Vie negative —
ustvarjalci raje odlocajo za dolocitev obicajnega gledalca kot idealnega gledalca. To pa ima
seveda posledice za politike uprizarjanja in razvojnost njihove inovativnosti. Ceprav je res, da
obstajajo primeri, pri katerih priblizevanje idealnega gledalca obicajnemu gledalcu Se ne
izklju€uje razvoja dramaturgije gledalca v smislu inovativnosti politik uprizarjanja. Poglejmo

naslednji primer.

Zivljenje (v nastajanju)

Zivljenje (v nastajanju) (2008)!74 je pravzaprav »remake, torej ponovna uprizoritev, citat ali
pa reinterpretacija vec slavnih in prelomnih del iz zgodovine sodobnih umetnosti in
performansa, ne da bi bilo to sicer iz samega performansa obicajnemu gledalcu posebe;j
razvidno. V uradnem napovedniku uprizoritve na spletni strani producenta Maske je vtem
smislu zapisano: »Predstava/razstava vsebuje reference na dela umetnikov, kot so Yoko Ono,
Christian Boltanski, Jan Fabre, OHO, Carolee Schneemann, Lucio Fontana, Abramovi¢ & Ulay,
Jannis Kounellis, Gina Pane, Pablo Picasso in Andy Warhol, ne da bi hotela gledalca posebej
obremenjevati s temi referencami« (uradni napovednik dogodka na spletni strani producenta
Maske, poudarila N. L.). Za razliko od performansov Vie negative si vtem primeru ustvarjalci
za nalogo ne postavljajo gledalca poduciti o referencah iz zgodovine umetnosti, zdi se, da je
ta referenca drugje, in sicer sestoji v Zivljenju samem ter njegovih razlicnih (politi¢nih)
pomenih. Namen dramaturgije gledalca pa je tako opozarjanje na razlike v kontekstualnem,

referenénem in umetniskem uokvirjanju uprizoritvenih situacij.

Formalno gledano se delo Zivljenje (v nastajanju) ume$¢a najprej med razstavo oziroma

interaktivno instalacijo (relacijske estetike) in predstavo.'’> To je pomembno za ustvarjalni

174 1zvirno oblikovanje naslova uprizoritve je namensko zapisano z oglatimi oklepaji, torej na nacin Zivljenje [v
nastajanju]. To Ze s samim graficnim nacinom implicira, da gre za interaktivni umetniski poseg v neki prvotni
naslov »Zivljenje«, e ne celo za poseg umetnosti v Zivljenje samo, oziroma tudi to, da uprizoritev ta interaktivni
poseg gledalcev celo spodbuja.

175 yFormalni okvir projekta Zivljenje [v nastajanju] je tezko dolo¢ljiv, nenehno polzi med predstavo in razstavo.
Predstava se zgodi tukaj in zdaj, lahko je tudi jemljemo kot ponovno izvedbo neke druge, s fotografijami
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poudarek v odnosu do gledalca, zlasti, ker: »Jansa s tem projektom razpre temeljno razliko
med scenskimi in vizualnimi umetnostmi: v scenskih umetnostih ¢as ogleda narekujejo
avtorji, v vizualnih umetnostih ga nadzoruje gledalec sam« (uradni napovednik dogodka na
spletni strani producenta Maske). V tem smislu dolocitve forme je, Se prej, odlocilno
naslednje razlikovanje med obema, torej vizualnimi umetnostmi, instalacijami in razstavo na
eni strani ter predstavo na drugi. Opozarjam zlasti na razlikovanje, ki ga glede na pristop
gledalca do obeh definira Boris Groys. Groys definira »dva modela odnosov med umetniskim
delom in njegovim opazovalcem« (»Opazovalec sam na sebi« 53):

. imobilizacija umetniSkega dela: v tem primeru se gledalec premika, medtem ko je
umetnisko delo stati¢no (kar je pogosto v muzejih oziroma galerijah in v razstavnih prostorih,
kjer se v najbolj klasicnem primeru umetniska dela »identi¢no ohranjajo v ¢asu« (ibid.);

J imobilizacija gledalca: v tem primeru je gledalec stati¢en, imobiliziran, medtem ko se
umetnisko delo odvija pred njim (kar je praksa klasi¢nega gledalisca italijanske Skatle, v
kateri je gledalec poseden v avditoriju, predstava pa se odvija pred njim ali okoli njega).
Imobilizacija, nadalje utemeljuje Groys, »sluZi sinhronizaciji gledalcevega Casa Zivljenja [...] s

¢asom Zivljenja umetniskega dela« (ibid.).

V obeh primerih gre za vprasanje upravljanja s casom in gibanjem, ki ga gledalec podeli
umetnini (kadar je sam imobiliziran) ali se sam odloci, kako bo razporedil svoj ¢as in gibanje

(kadar je imobilna umetnina).

Zivljenje (v nastajanju) na prvi pogled ustreza prvi od Groysovih moznosti, saj umetnisko delo
sestoji iz postavitve napisov, ki so v modusu razstave nepremic¢no postavljeni v prostoru
(visijo s stropa), medtem ko se gledalci prosto gibljejo med njimi in samodejno razporejajo s
svojim ¢asom, posledi¢no pa razpolagajo z nac¢inom interakcije z umetniskim delom in svojim

sodelovanjem v njem (seveda znotraj okvira danih navodil).

Vendar je na konstelacijo uprizoritve treba pogledati bolj celostno in SirSe kot zgolj na
razstavo oz. inStalacijo. Pozornost polagam na tisti del v Groysovi definiciji uprizoritve, da je

le-ta namenjena »sinhronizaciji gledaléevega ¢asa Zivljenja [...] s Casom Zivljenja umetniskega

dokumentirane predstave.« (»Zivljenje (v nastajanju)«, uradni napovednik dogodka na uradni spletni strani
producenta Maske, https://maska.si/projekti/zivljenje-v-nastajanju/ (dostop: 8. sept. 2021).
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dela« (Opazovalec sam na sebi« 53). To pa ima bistveno drugace implikacije, ¢e Zivljenje (v
nastajanju) pojmujemo kot uprizoritev, predstavo. Se zlasti pa, ¢e na Zivljenje, kakor ga
umetnisko uokvirja sama uprizoritev, gledamo kot na vedno Ze dano politicno danost,
znotraj katere smo tako vsi vedno Ze igralci in obenem gledalci. V tem smislu je Zivljenje (v

nastajanju) »ready made«.17®

Zunanji vizualni izgled uprizoritve oziroma performansa Zivljenje (v nastajanju) sestoji torej iz
serije navodil za gledalce — v formi razli¢nih napisov, ki so razpostavljeni po prostoru. V¢asih
je napis/navodilo razstavljen skupaj z rekviziti, ki omogocajo gledalcu, da navodilo sam ali v
sodelovanju z ostalimi gledalci tudi izvede.”” S tem principom — »ne da bi hotela gledalca
posebej obremenjevati s temi referencami« (»Zivljenje (v nastajanju)«, uradna stran Maska)
— se uprizoritev v registru teoretskega raziskovanja dramaturgije gledalca odpira z ve,
gotovo pa vsaj s treh vidikov. Najprej dolocitve dramaturgije gledalca in njegovega obnasanja
s pomocjo forme dogodka, torej vprasanja, ali gre za uprizoritev ali za razstavo, v kateri je
gledalec postavljen v vlogo opazovalca — napisov, razstavljenih objektov in ostalih so-
gledalcev ter njihove medsebojne interakcije, pomeni relacijske estetike. Gledalec to doloci
sam z nacinom svoje udelezbe v dogodku. Sodelovanje in dolocitev forme dogodka je tako v

rokah gledalca, ki se odlodi, ali bo aktivno sodeloval.

Z odlocitvijo za aktivno participacijo je gledalec postavljen kot soustvarjalec dogodka. V
razmerju do izvirnih, citiranih uprizoritev je postavljen pravzaprav v enako pozicijo kot avtoriji

uprizoritve Zivljenje (v nastajanju), saj uprizoritev dopisuje, nadaljuje, soustvarja in ji s tem

176 Ce ne e prej (denimo v Zenski, ki nenehno govori) se tu v zvezi s teatralizacijo vsakdanjega Zivljenja pri
Hrvatin/Jansevem opusu pokaZe kot konstruktivna referenca Erving Goffman in njegovo delo Predstavljanje
sebe v vsakdanjem Zivljenju. Ljubljana: Studia Humanitatis, 2014. Vendar se zaradi obseznosti in kompleksnosti
te teme, ki bi terjala lo¢eno raziskavo, tega tukaj ne lotevam.

177 Te napise lahko pojmujemo tudi kot razstavljene objekte, kadar umetnisko delo razumemo v smislu
razstave.

Formalni princip navodil sicer ni nov, saj ga lahko najdemo med konceptualnimi deli iz zgodnjih 60. let, zlasti
pod vplivom kroga skladatelja Johna Cagea in koreografa Mercea Cunninghama, ki sta raziskovala
kombinatoriko nakljucja, ter pri delih umetniskega gibanja Fluxus, na katerega sta vplivala; forma dogodkov pa
je poznana kot event scores, gre, denimo, za dela avtorjev George Brecht, kompozicije La Monte Young
Compositions 1960, morda najbolj popularizirana pa je forma postala prek Yoko Ono v knjigi umetnika pod
naslovom Grapefruit: A Book of Instruction and Drawings. Simon & Shuster, 2000 (izvirna izdaja 1964). V njej je
Ono objavila serijo navodil, ki jih lahko beremo bodisi kot konceptualno delo in torej implicitno (lahko pa tudi
realno) uprizoritev bodisi kot bralno poezijo. Yoko Ono je v Jansevi predstavi/razstavi tudi citirana, in sicer gre
za njen Cut Piece. Navodila so znacilna za rabo tudi v hepeningih, ki jih kot slovenski predstavniki uporabljajo
OHO - njihov hepening Triglav se prav tako pojavi v Zivljenju (v nastajanju).
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odpira nove pomene. To poc¢ne na podoben nacin, kot namiguje Ze sama oblika naslova
Zivljenje (v nastajanju), kjer so oklepaji izvorno zapisani z grafi¢no obliko oglatih oklepajev
(Zivljenje [v nastajanju]), kar ponazarja interaktivni umetniski poseg v delo oz. izvirno
Zivljenje dogodka (Zivljenja samega). Ponekod gledalec interaktivno posega v umetnikovo
delo v interakciji z drugimi gledalci — denimo nazdravi, zaplese, se poljublja ipd. —in tako
fizicno, telesno vstopa v komunikacijo z uprizoritvijo. Posledi¢no se odpira tudi vprasanje in
problematizacija odgovornosti za uprizorjena navodila.!”® In konéno, v uprizoritvi se postavlja
vprasanje odgovornosti za kon¢no umetnisko delo, saj gledalci (zgolj) izvajajo navodila, a

vendarle v skladu z lastno interpretacijo.

Uprizoritev sem si ogledala na premieri, 3. 12. 2008. Datum je pomemben zato, ker gre v
Sloveniji za praznovanje rojstnega dne Franceta PreSerna, Ta veseli dan kulture, kar v praksi
pomeni, da kulturne institucije (galerije, muzeji, gledalis¢a ...) vecino svojih kulturnih
dogodkov na ta dan, 3. decembra, vsako leto ponudijo obiskovalcem brezpla¢no. Posledi¢no
ta dan v gledalisce pritegne vecje Stevilo gledalcev, tudi taksnih, ki sicer tja pogosteje ne
zahajajo. Gre torej za nekonvencionalen nabor publike. Posledica je bila pestra sestava
publike. Gledalci so tako variirali od strokovne publike do naklju¢nih obiskovalcev. Podobno
kot Ze pri Robinsonu je tudi za odprto delo Zivljenje (v nastajanju) znaéilno, da semanti¢no
dekodiranje komunikacije ideje zahteva dolo¢eno predznanje in predispozicijo gledalca. To
seveda ne pomeni, da je v uprizoritveni svet neuvedenemu gledalcu uzitek predstave
nedostopen. Kljuéno je vprasanje, ali lahko brez ustreznega predznanja uspesno dekodira

alternativne politike uprizarjanja, ki jih uprizoritev Zivljenje (v nastajanju) generira.

Uprizoritev vsebuje navodila, ki gledalcu dopuséajo ostati neudelezeni opazovalec, izvzet iz
dogajanja: »Sedite in opazujte«, do splosnih Zivljenjskih oziroma ljubezenskih spominov ter
opazovanja lastne zaznave ¢asa: »Predstavljajte si, da boste mrtvi ¢ez 15 sekund«, do
zapisovanja imen ljudi, ki so umrli, podozivite svoj prvi poljub, zadnje ljubezensko pismo,

prve poskuse z drogo; do bolj politicnih: »Poskusite organizirati stavko« in: »Spremenite si

178 Te razumem kot partikularne subjektivizirane entitete, razporejene po prostoru in udelezene v samostojnih
uprizoritvenih celicah znotraj celotne platforme uprizoritve Zivljenje (v nastajanjuy).
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ime«. Uprizoritev ponuja tudi poustvaritev kultnega hepeninga Triglav (v izvirniku delo

skupine OHO).17°

Da za gledalCevo interpretacijo posamicnih izvedenih performansov znotraj uprizoritve ni
tako pomembna informacija glede izvirne reference, morda velja za primer uvodnega
performansa, s katerim se uprizoritev zacne. Gre za remake dela Carolee Schneemann
Notranji zvitek (1977),'8° umetnice, ki je znana po svojih feministi¢nih »body art«
performansih in akcijah, povezanih z vprasanji in filozofijo spola. A z bistveno razliko, da je
pri ponovni uprizoritvi besedilo na notranjem zvitku, ki ga umetnica v Zivljenju (v nastajanju)
povlece iz noZnice, torej dobesedno iz intime in notranjosti svojega telesa, prvi govor prvega
predsednika Republike Slovenije, Milana Ku¢ana. Govor ob razglasitvi samostojnosti
Republike Slovenije na slovesnosti na Trgu republike v Ljubljani, 26. junija 1991, se je zakljucil
z morda najbolj znanim politicnim citatom: »Nocoj so dovoljene sanje. Jutri je nov dan«
(Kucan, »Danes so dovoljene«). Iz tega je mogoce rekonstruirati pomen umetniskega dela, ki
je rojevanje politicnega besedila, ki obenem skozi ta sam akt performativa naznanja ter
uprizarja rojstvo samostojne drzave Republike Slovenije. V tem konceptu pa je mogoce
Zivljenje samo razumeti v politicnem okviru, ki nikakor ni nevtralen ali neodvisen od

konstitucije s strani politicnih oznacevalcev.

Vsemu temu lahko dodamo Se interpretacijo akcij Schneemannove po Amelii Jones kot
partikularizacijo nenormativnega telesa, ki »s pretiranim uprizarjanjem seksualnih, spolnih,
etnicnih ali drugih posebnosti tega telesa/jaza celo nasilneje razvija mite o
nezainteresiranosti« (Jones, Body art 23). A morda Se pomembneje: »takSno delo s tem, ko
vztraja pri intersubjektivnosti celotne umetniske produkcije in recepcije, zmore do skrajnih
meja erotizirati interpretativno razmerje« (ibid.). S tem pa, dodajam, zmore v primeru
Zivljenje (v nastajanju) do skrajnosti erotizirati razmerje med

izvajalci/performerji/uprizoritvijo in gledalci.

17° Navodila so bila kot samostojni artefakt z razli¢nimi fonti in avtorsko zamisljeno grafi¢no, vizualno podobo z

Maska, 2009. Umetniskemu izdelku so pridodane tudi fotografije obcinstva iz originalnega performansa.
180 5|lovenski prevod naslova Interior Scroll povzemam po delu Amelie Jones Body art: uprizarjanje subjekta
(prev. Aleksandra Rekar).
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Drugace je glede vpliva predznanja na interpretacijo pri poznavanju konteksta uprizoritve,
tako druzbeno-politicnega kot umetniskega. Uprizoritev, ki je nastala v reZiji Janeza Janse,
vsebuje tudi reference na umetniska dela treh umetnikov, Janeza Janse, Janeza Janse in
Janeza JanSe. Avtor uprizoritve je Janez Jansa, eden od treh umetnikov, ki so si spremenili
ime v ime takratnega in, trenutno, tudi sedanjega premierja ter vodilnega v politi¢ni stranki
Slovenske demokratske stranke (SDS). Sprememba imena je bila javnosti naznanjena s
pomocjo forme poroke (prav tam, 11. avgust 2007), v kateri se je porocil Janez Jansa,
intermedijski umetnik, prici pa sta bili Janez Jansa, gledaliski reZiser, in Janez Jansa, vizualni
umetnik. Akt poroke je bil uporabljen kot vzoréni primer delovanja performativa po Austinu,
torej verbalnega izreka, ki v samem aktu tega izrekanja obenem Ze postaja dejanje (ob njeni
razglasitvi poroke jo obenem Ze udejanja in s tem realizira). Sami umetniki se o tej
spremembi niso javno izrekli, raje omenjajo, da je plod osebne ter zasebne odlocitve.
Medtem pa nenehno producirajo umetniska dela pod imeni Janez Jansa, ki proizvajajo
pomembno razliko v ponovitvi, ki pri¢a o prakti¢nih posledicah za interpretacijski in politi¢ni
domet njihovih umetniskih del. O samih biopoliti¢nih ucinkih spremembe imena, o umetniski
strategiji nadidentifikacije, ki jo uporabljajo, in ki je vtem primeru multiplikacija (imen),
performativu (poroki) v zvezi z umetnisko akcijo ipd., je bilo v zvezi z umetniskim
fenomenom Janez Jansa objavljenih Ze precej iz€rpnih razprav mednarodno priznanih
teoretikov in izdanih nekaj monografskih publikacij (denimo Name readymade, Biografija:

Janez Jansa Marcela Stefancica ipd.).

Kljub temu ostaja vprasanje, kako obicajni (nevedni) gledalec dojema navodilo: »V¢lanite se
v Slovensko demokratsko stranko. Izpolnite obrazec. Pustite ga na mizi«. Zlasti ¢e pri tem
upos$tevamo dejstvo, da je Zivljenje (v nastajanju) potekalo dobro leto po spremembi imena,
ko je bilo to dejstvo v javnosti manj ozavesceno kot danes, 13 let pozneje (Janez Jansa, Janez
Janga in Janez Jan$a so se tudi vélanili v SDS). Zivljenje (v nastajanju) ponuja tudi moznost, da
si gledalec oziroma soudeleZzenec spremeni ime ter tudi uprizori hepening Triglav. Gre za
znamenito umetnisko delo skupine OHO, ki pa so ga Janez Jansa, Janez Jansa in Janez Jansa
leta 2007 ponovno uprizorili kot Triglav na Triglavu, torej na sami gori, pri cemer so
skulpturo nacionalnega in kolektivnega identifikacijskega simbola Slovencev tvorili z lastnimi

telesi, telesi Janezev Jans.
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V Zivljenju (v nastajanju) je vse v oznacevalcih, besedah, imenih (bivsih ljubimceyv, ki jih
izpiSes na tla in izpleses; nerojenih/prihodnjih otrok, ki jih zapises; umrlih prijateljev, ki se jih
spominjas) in telesih. Klju¢en poudarek performansa se prenese na ozavescanje dejstva, da
izpostavljena telesa niso zgolj nevtralen fizis, pa¢ pa so vedno Ze obravnavana politi¢no in
torej tudi s samo umestitvijo v kontekst Zivljenja (v nastajanju) politi¢na oziroma postajajo
del njenih politik uprizarjanja. V tem smislu so politicne tudi relacije med telesi, gledalci in

performeriji.

Gledalec v uprizoritvi je oziroma telesno reprezentira to¢no tisto, kar je Janez Jansa — takrat
Se kot Emil Hrvatin — teoretsko utemeljil v 90. letih. Medtem ko gledalec sprva misli, da je
naletel na predstavo-razstavo in je zato njegovo gledanje opti¢no, pa je v resnici topi¢no.8!
Gledalec je s svojim telesom vedno ze umescen v konstelacijo ostalih teles v prostoru, on
sam postane del scenografskega dispozitiva, ki je telesno mrezenje med ostalimi imeni ter
simbolnimi reprezentacijami. V tem smislu je treba na Zivljenje (v nastajanju) gledati prej kot
na instalacijo in relacijsko umetnost, v kateri se proizvaja Zivljenje, in to Zivljenje v narocju
druzbenega (gre torej za parafrazo definicije semiologije in njenega preucevanja znakov po
njenem utemeljitelju Ferdinandu de Saussuru v Splosnem jezikoslovju). Vprasanje je, ali je

tako Zivljenje Ze avtomaticno politicno?

Gledalci kot igralci

Glede dileme med razstavo ali predstavo, interaktivnostjo ali gledalcem-opazovalcem je po
mojem mnenju gledalec v Zivljenju (v nastajanju) vedno Ze aktiven, v njej vedno Ze sodeluje,
saj se mora v prvi fazi od-lociti, ¢e sploh Zeli prebiti iz uvodnega prizora Notranji
zvitek/Interior Scroll, ki se dogaja v preddverju Stare elektrarne, v notranjosti dvorane in
notranjem prostoru uprizoritve. To pa stori tako, da se skozi vhod prerine mimo dveh golih

teles performerjev. Ponovno gre za reinterpretacijo in ponovno uprizoritev dela, tokrat

181 o Topic¢no gledanje: »Gledalec gleda s svojim telesom, vgrajenim v konstruiran prostor dogodka, njegovo
telo pripada dogodku, zaradi Cesar telo doZzivlja vec kot oko« (Hrvatin, »Reteritorializacija pogleda«77). Pri
topicnem gledanju je gledalCeva vizura stati¢na, oko pa prosto (78). Pri topicnem gledanju gre za totalno
dozivetje predstave, omejeno pa je opazovanje tega doZivetja. (Inke Arns govori celo o u-topicnem gledanju.)

. Optic¢no gledanje: »Lahko da ne ostane ni¢ drugega, da se vse polaga v gledalcevo oko, edini organ
komunikacije s predstavo« (77.) Pri opticnem gledanju je »oko oddaljena pri¢a zmanjSanega neposrednega
doZivetja (nepopolno, ne-celostno doZivetje)« (78).
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Nedolocljivosti/Impoderabilia Ulaya in Marine Abramovié (1977).282 Podobno neizbeZnost
aktivnosti gledalca v Zivljenju ugotavljajo tudi drugi teoretiki: »Kot poudarja Heathfield,
gledalec oziroma gledalka (spectator) v obeh delih [Zivljenju in Nedolo¢ljivosti] postane
gledigralec (spectActor) [...]: v Imponderabilii so se gledalci in gledalke prisiljeni odredi
svojemu voajeristiCnemu polozaju, da lahko za trenutek postanejo del umetniskega dela«

(nav. po Bryzgel, »Nedoumljivost Zivljenja (v nastajanju)« 144).

Ta citat Adriana Heathfelda, kakor tudi koncept gledigralca, navajam po ¢lanku Amy Bryzgel
»Nedoumljivost Zivljenja (v nastajanju)« iz revije Amfiteater (2016). Gre za koncept, ki v
anglescini posreceno zdruZuje gledalca in igralca v eni besedi, SpectActor, v slovenscino pa je
v tem ¢lanku preveden kot gledigralec oziroma gledigralci (144). Pravzaprav gre za koncept,
ki ni Heathfeldov, kakor navaja Bryzgel, ampak ga je populariziral in Ze veliko pred njim
uporabljal brazilski gledaliski revolucionar, praktik ter utemeljitelj gledali$¢a zatiranih,
Augusto Boal (SpectActor). V zborniku Praznovanje mozZnosti transformacije, prvem in
trenutno edinem delu v slovenscini (izSel je 2012), ki se sistematic¢no ukvarja z Boalom in
poskrbi tudi za prevod njegovega avtorskega besedila, koncept prevajajo kot »gledalec
igralec«.'® Sam Boal v zvezi s tem konceptom gledalca (igralca) utemelji svoj teoretiéni in
praktiéni namen, kar lahko razumem tudi v povezavi z Zivljenjem (v nastajanju) in moino
razlago samega umetniskega dela: »Da bi razumeli koncept poetike zatiranih, moramo
razumeti njen glavni cilj: spremeniti ljudi, 'gledalce’, pasivne objekte znotraj gledaliSkega
fenomena, v subjekte, igralce, tiste, ki aktivno spreminjajo potek dramati¢nega dejanja. [...]
Osvobojeni gledalec kot celostna oseba je preko njega pripravljen na akcijo. Ni vazno, Ce je
akcija fiktivna — kar je vazno je, da akcija je!« (Boal, »Poetike zatiranih« 17). V zvezi s tem
Boalovim namenom spreminjanja gledalcev oz. osvoboditve ljudi je pomenljivo, da je v
kolofonu uprizoritve Zivljenje (v nastajanju) $e zapisano, da gre za del raziskovalnega
projekta »Vaditi svobodo« v sodelovanju s Tanzquartier Wien. Spreminjanje gledalcev iz

pasivnih objektov v aktivne objekte v Zivljenju torej ni izkljué¢eno.

182 Tudi prevod Impoderabilia v sloven$éino oziroma slovenski naslov za Nedoloéljivosti povzemam po delu
Amelie Jones Body art: uprizarjanje subjekta (prev. A. Rekar).

183 7 Boalovim konceptom SpectActorja se je sicer tako teoretsko kot prakti¢no ukvarjal tudi Emil Hrvatin/Janez
Jan$a. Tako mu ta koncept ni neznan in njegov vpliv na Hrvatin/Janseva dela ni izkljuéen.
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Kako resno in odgovorno pa gre razumeti gledalcevo dejansko politicno aktivnost znotraj
uprizoritve in kakSne moZnosti ima nato posledi¢no za politi¢no realizacijo v vsakdanjem
Zivljenju, Se zlasti pa, kako to razume avtoriteta uradne zakonodajne in izvrSne oblasti, pa je
najbolj razvidno iz naslednjega incidenta, ki se je zgodil ob gostovanju uprizoritve Zivijenje (v
nastajanju) na Hrvaskem v Reki v septembru 2010 v Muzeju moderne i suvremene
umjetnosti (Cvjetovié, »JanSo na Hrvaskem ovadili zaradi rezanja zastave«). V uprizoritvi je
namrec¢ na voljo tudi zastava (drzave, v kateri gostuje uprizoritev), ki jo je moc razrezati s
priloZenimi Skarjami v imenu nestrinjanja s politiko lastne drZzave (Gre sicer za politicno
preinterpretacijo in ponovno uprizoritev/remake referen¢nega mednarodnega performansa
Yoko Ono Cut Piece (1964)). Gledalci nato navadno zastavo v uprizoritvi tudi razreZejo. Proti
umetniku Jansi je bila vloZzena tozba s strani obiskovalcev na Hrvaskem, ki so se cutili osebno
prizadete. Na podlagi tozbe je hrvasko sodis¢e razsodilo naslednjo sodbo, ki ima pomembne

estetsko-politi¢ne implikacije za pojmovanje vloge gledalca v Zivijenju (v nastajanju):

»na osnovi 151. ¢lena hrvaskega kazenskega zakonika, ki prepoveduje 'posmeh, prezir
ali grobo omalovazevanje' hrvaske zastave (ali drugih drzavnih simbolov), prisiljene
uvesti preiskavo. Jansa je bil spoznan za nedolznega, in sicer iz vec razlogov, med
katerimi je bilo dejstvo, da so se v trenutku nastopanja resnicni ljudje (spectators) kot
sodelujoci v umetniskem delu spremenili v fiktivne nastopajoce (ali gledigralce, ¢e
uporabimo Heathfieldov izraz).« (Milohni¢, nav. po Bryzgel, »Nedoumljivost Zivljenja

(v nastajanju)« 146)

Ali povedano drugace: tudi v vaji za svobodo ali aktivnho spremembo dramati¢nega dejanja, ki
jo je poskusal uvesti Boal, pa tudi Zivljenje (v nastajanju), je v gledali$¢u (tudi po dojemanju
(pravo)sodne funkcije oblasti) gledalec znotraj uprizoritve Se vedno zgolj nastopajoci v
doloéeni vlogi. In to ¢etudi nastopi v vlogi gledalca, torej kot on sam. Gledalec je tako del
umetniskega dela in njegovih politik uprizarjanja; in je v tovrstni relacijski estetiki zgolj objekt
umetniskega dela, ne pa Se subjekt politicne akcije. Za to bi moral prestopiti mejo fikcije

umetniskega dela.
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4. PR - odnosi z javnostjo in promocijske strategije

V tem podpoglavju preucujem odnose z javnostmi kot stratesSko uprizoritveno dejavnost
komuniciranja z zainteresirano javnostjo oziroma preucujem dramatursko usmerjene
nagovore potencialnih in prihodnjih gledalcev. V Studiji primerov dveh uprizoritev se
posvetim odnosom z javnostjo kot dramaturgiji gledalca in politikam uprizarjanja s
poudarkom na naslednjih vidikih: komunikaciji z gledalcem pred in po dogodku, komunikaciji
v odsotnosti odrskega dogodka, pri cemer je poudarek (preusmerjen stran od uprizoritve, ki

je navadno v raziskovalnem fokusu) na sam nacin komunikacije z javnostjo.

Pod drobnogled vzamem zlasti dve uprizoritvi, prva je Predstava zaradi koncepta odpade
(Zavod Tu, 2012), v kateri se zgodi prav to: predstava zaradi koncepta odpade. Le-to
preucujem v odnosu do motilnih strategij (Marco De Marinis, »Dramaturgija gledalca« 203),
ki napravijo viden sam postopek komunikacije in nacin (samo)prezentacije ustvarjalcev (oz.
neoliberalnega jaza, kot ga poimenuje McGuigan v naslovu dela »The Neoliberal Self«). Pa
tudi predstavitve uprizoritve zainteresirani javnosti, ki v dobi neoliberalnega kapitalizma
pomensko regulira in pomembno prevladuje nad vsebino in dejanskim oz. samim

uprizoritvenim dogodkom.

Druga uprizoritev, ki jo preucujem, je Frljicevo Nase nasilje in vase nasilje (slovenski
koproducent SMG, slovenska premiera 2016), ki je zaradi svoje narave mednarodne
koprodukcije ter posledi¢no vecjega Stevila lokalnih in nacionalnih premier (avstrijske,
hrvaske, bosanske ...), omogocila slovenskim gledalcem, da se seznanijo z recepcijo
predstave iz tujine, Se preden so si uprizoritev doma sploh uspeli ogledati, tj. Se pred njeno
domacdo premiero. S tem se koncept komuniciranja z zainteresirano javnostjo in ¢asovno
zaporedje te komunikacije spremeni. Pri tem se zastavlja vprasanje, kakSna postane v tem
primeru funkcija gledalca. Kljub interaktivnim uprizoritvenim prijemom, se namesto
interaktivnosti prej zastavlja vprasanje interpasivnosti (koncept Roberta Pfallerja,

Interpasivnost), vendar tokrat interpasivnosti gledalca.
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Predstava zaradi koncepta odpade

Predstava zaradi koncepta odpade je celostno gledano konceptualno delo, in to v celoti.
Uprizoritev je imela premiero, ki je bila naznacena za 27. april 2012, in nato Se dve ponovitvi,
1. in 2. maja,® »vsaki¢ ob 18. uri z zbirnim mestom pred Cekinovim gradom pri roza tanku,

kot je razvidno iz napovednika uprizoritve (»Predstava zaradi koncepta«).

Javna tiskovna konferenca o uprizoritvi, ki je bila izvedena v ¢olnarni v Tivoliju za
zainteresirano javnost in medije, iz katere v nadaljevanju citiram izjave ustvarjalcev, je
dokumentirana v obliki napovednika dogodka, ki je bil objavljen na dan premiere dogodka na
prosto dostopnem javnem spletnem portalu MMC rtv.slo (Arhar, »Kako lahko umetnost«).
Ta konkretni napovednik vsebuje obenem popis ter porocilo o poteku tiskovne konference in
je opremljen z dokaznimi fotografijami prisotnih ustvarjalcev in novinarjev. Dogodek je bil
dva dni pred premiero najavljen tudi na gledaliSkem portalu sigledal.org —ta najavo sicer
povzema po STA (Slovenski tiskovni agenciji op. a.) — pod naslovom »Predstava zaradi
koncepta odpade v petek premierno v Tivoliju«. Na istem portalu sigledal.org ima uprizoritev

tudi svojo predstavitev (»Predstava zaradi koncepta odpade«).

V projektu so bili udelezeni Jaka Andrej Vojevec, Simona Hamer, Vito Weis in Maja Kalafatic¢
(navadno, zunaj tega projekta/uprizoritve, dejavni kot: reZiser, dramaturginja, igralec in
plesalka, v tem vrstnem redu).® Posebnost primera te uprizoritve je bila ta, da so bili vsi
ustvarjalci predstave hkrati tudi performeriji. Spopadli so se torej z de-hierarhiziranim,
odprtokodnim procesom, ki je popolnoma drugacen od klasi¢nega uprizoritvenega procesa v
gledalis€u reziserja oziroma reziserskem gledalis¢u (Gledaliski terminoloski slovar 166), v
katerem velja na¢eloma jasno dolocena hierarhija ter strogo lo¢eno porazdeljene vlioge
ustvarjalcev. Kakor je razbrati iz opisne samo-predstavitve ustvarjalcev in uprizoritve, lahko

tako sklepamo, da uprizoritev zagovarja in udejanja princip enakovrednega kolektivnega

184 poseben (konceptualen) poudarek gre dejstvom, da so bili vsi najavljeni dogodki — premiera z obema
ponovitvama — nacrtovani za praznike, ki imajo v Sloveniji poseben pomen: 27. april je najavljen kot Dan upora
proti okupatorju, medtem ko sta 1. in 2. maj mednarodna praznika dela. S tem so upravicili svojo tezo, o
delavnosti umetnikov, ki delajo tudi ez praznike.

185 pod avtorico uradnih fotografij ustvarjalne ekipe je podpisana $e Nina Eva Lampié, sicer gledaliska reZiserka.
Pod producentko pa Jasmina ZaloZnik. Sicer v napovedniku dogodka, niti kje drugje, ni uradno navedeno, kdo
vse je bil pravzaprav udeleZen pri konceptualni zasnovi projekta Predstava zaradi koncepta odpade, torej kako
Siroka je pravzaprav bila konceptualna domena te uprizoritve.
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deleza so-ustvarjalcev pri konceptu in zasnovi ter besedilu, kakor tudi enakovredne
porazdelitve vlog ustvarjalcev kot performerjev in to ne glede na funkcijo (igralec, reziser,
dramaturg ...). Uprizoritev ustreza tako definiciji avtorskega projekta kot snovalnega

gledalisca.

V svojih izjavah ustvarjalci na tiskovni konferenci pred premiero azurno, analiti¢no in tudi
samo-reflektivno nacnejo in izpostavijo vse perece aktualne politicne, umetniske, druzbeno-
ekonomske, produkcijske, prekarne, generacijske ... ipd. probleme, ki jih — tako ustvarjalci —
tudi obravnavajo v uprizoritvi. Avtorji navedejo Se vrsto umetniskih, teoretskih in strokovnih
referenc iz zgodovine in teorije performansa ter gledali$¢a, na katere se opirajo v uprizoritvi,
s Cimer teoretsko podkrepijo svoje umetnisko delo in raziskovanje. V nadaljevanju ustvarjalci
problematizirajo Se funkcijo umetnosti v odnosu do javnega diskurza v vsakdanu in medijih, v
katerem umetnost z umetniki vred v ekonomskem in druzbeno-kriticnem smislu zavzema
vedno bolj pejorativno vlogo (»Predstava zaradi koncepta odpade«; »Predstava zaradi

koncepta odpade v petek premierno v Tivoliju«).

V stilu naslova Predstava zaradi koncepta odpade ustvarjalci nastejejo tudi vrsto razlogov,
zakaj (bi potencialno lahko) predstava odpadla, in to od najbolj intimno osebnih do splosnih,
druzbenih, ekonomskih, birokratskih, administrativnih ipd. razlogov. Predstava je torej, po
besedah ustvarjalcev samih, »'politi¢na v tem smislu, kolikor je osebno politi¢no in politicno
osebno,' dopolnjuje misel Vojevec« (nav. po Arhar, »Kako lahko umetnost«). »Za projekt
Predstava zaradi koncepta odpade so temeljna vprasanja o vlogi umetnosti v druzbi, 'kako
lahko umetnost reagira in kaksna skrajna sredstva politi¢cnega udejstvovanja so ji danes na
voljo', so izpostavili znotraj konkretnih silnic danasnjega ¢asa« (ibid.). In Se: »Po besedah
reziserja gre za odpovedi razlog pogosto iskati v pomanjkanju komunikacije, kar je v
danasnjem ¢asu eden bistvenih problemov nasega sobivanja. Predstava zaradi koncepta
odpade komunikacijo vzpostavlja na svojstvene nacine in se med drugim izmika ocitkom o
elitisticnosti umetnosti« (ibid.). Ustvarjalci obenem v tiskovni konferenci pred premiero oz.
za napovednik uprizoritve navedejo Se, da se bo predstava zgodila v vsakem vremenu,
potekala pa bo na prostem, pred Muzejem novejSe zgodovine, kjer so tudi vadili, ter bo
brezplacna — dostopna torej vsem ljudem. S tem — tako ustvarjalci v napovedniku — vracajo

umetnost ljudem (ibid.).
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Iz vseh teh heterogenih izjav ustvarjalcev uprizoritve Predstava zaradi koncepta odpade, ki
dobro povzemajo najpogostejse izjave alternativnih in politicno progresivnih ustvarjalcev v
uprizoritvenih umetnostih, kot so: poudarek na ustvarjalnem procesu, kolektivnosti in
avtorskem projektu, osebna politiénost, torej uprizarjanje stalis¢, ki so pogosto povezana z
umetnikovimi zasebnimi in intimnimi staliS¢i ter nazori do sveta, ter druzbena angaZiranost
in doseganje druzbenih uc¢inkov umetnosti, pri tem pa izpostavljajo Se klavrne produkcijske
pogoje, na drugi strani tudi odprtost in dostopnost projekta za ljudi in odrekanje elitizmu. V
tem smislu zveni iz napovednikov uprizoritve, da gre za enega generic¢nih projektov (zunaj-
institucionalne) scene, ki se naceloma dobro sprejeti pri kritikih in v institucionalnih

nagrajevalnih mehanizmih, saj uporabljajo meta-diskurzivno raven komuniciranja.

Gre pravzaprav za tisto, kar Jakobson imenuje meta-jezikovno funkcijo (ta se nanasa na kod
uprizoritve). To razumem tako, da ustvarjalci uprizoritvene strategije, tj. nacine in sredstva
komunikacije, Ze integrirajo v referencialno funkcijo komunikacije (tj. tisto, ki se po
Jakobsonu nanasa na kontekst) (Lingvisticni in drugi spisi 153—160). Sama uprizoritev se tako
nanasa na proces in nacin komunikacije uprizoritve z gledalcem. Ustvarijalci tako Ze sami kot
integralni del promocije — odnosov z javnostjo — in samega umetniskega dela uporabljajo
avto-refleksivne postopke in pomoc¢ pri teoretski razlagi dela, ki Ze vpliva na recepcijo
umetniskega dela. Tako se ustvarjalci pri predstavitvi svojega umetniskega dela in v njegovih
postopkih ustvarjanja obenem Studiozno opirajo na pomembne reference iz zgodovine
performansa in gledali$¢a (Kantor, Brecht, Abramovié, Wooster Group, Living Theatre). Pri
tem pa namensko in stratesko uporabijo ustrezno teoretsko in strokovno terminologijo, ki je
navadno zahtevana v razpisnih pogojih raznih financerjev (denimo, odpiranje razli¢nim
ciljnim skupinam obcinstva). Tako na konceptualni ravni izenacijo recepcijsko ter kritisSko,
strokovno, teoretsko raven dogodka (tisto, ki navadno sledi premieri dela) s produkcijsko,
financersko in pripravljalno ravnijo (torej tisto, ki se navadno dogaja pred zacetkom
ustvarjalnega dela). Ustvarjalci izpolnjujejo s tovrstnimi teoreti¢no podkrepljenimi in avto-
refleksivnimi izjavami pri potencialnih prihodnjih gledalcih v vseh pogledih ravno tisti
horizont pri¢akovanja, ki ga zainteresirana (strokovna) javnost od mlajse in politi¢no
progresivne, angazirane ter izobrazene, ustvarjalne avtorske ekipe umetnikov in

intelektualcev tudi pric¢akuje.
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Vse to se dogaja Ze pred samo premiero uprizoritve Predstava zaradi koncepta odpade. Kaj
se zgodi, ko se gledalci zberemo ob odrejeni uri na odrejenem mestu? Zbir gledalceyv, ki se
med seboj radovedno ogledujejo, pricaka napis »Predstava zaradi koncepta odpade«.
Gledalci Se nekaj ¢asa potrpezljivo ¢akajo, ali se bo nemara le zgodilo Se kaj vec¢ od tega.
Vendar je to vse. Nobenih dodatnih pojasnil, prisotnosti ustvarjalcev ipd. To je to. Pa vendar,

vse to je pravzaprav Ze predstava.

Tako pravzaprav ne moremo trditi, da predstava odpade, saj se le-ta zgodi na nacin, da
konceptualno odpade. Celoten koncept, inscenacija dogodka, odnosi z javnostjo namrec Ze
predstavljajo uprizoritev. Druga interpretacija bi bila ta, da se v primeru Predstava zaradi
koncepta odpade pravzaprav dogodi svojevrstno koncipirana relacijska umetnost (Nicolas
Bourriaud, Relacijska estetika), kjer se predstava zgodi ravno kot to, torej ta zbir in nabor
skupnosti obiskovalcev uprizoritve ter relacij med njimi, ki se tudi zgodi. Vendar me bolj
zanima prva, saj gre z odsotnostjo osrednjega (tj. klasi¢nega odrskega) dogodka v
konkretnem primeru Predstave zaradi koncepta odpade Se bolj toc¢no kot za »pomanjkanje
komunikacije« (tako pravi reZiser na tiskovni konferenci (nav. po Arhar, »Kako lahko
umetnost«)) in izpostavljanje tega dejstva, za poudarek na samem postopku komunikacije.
Ta, torej nacin, kako pravzaprav uprizoritev in ustvarjalci komunicirajo z gledalci zunaj
odrskega dogodka, postane viden s preusmeritvijo pozornosti z vsebine in sicerSnjega
odrskega dogodka na dogodke, ki so navadno obravnavani kot obstranski, podporni,
promocijski in spremljevalni dogodki uprizoritve: tiskovne konference, fotografski materiali,
ustrezno konceptualno in stratesko, skoraj ze marketinsko izdelana promocija uprizoritve ter
njeni odnosi z javnostjo. Pogled se preusmeri tudi na funkcijo tovrstnih dogodkov, ki se
zgodijo pred premiero odrskega dogodka, in naj uprizoritvi priskrbijo ustrezen referencni,
podporni in strokovni material za njeno interpretacijo, predvsem pa, naj v neoliberalisti¢ni
logiki zagotovijo njeno vidnost in prisotnost v medijih ter pri njeni recepciji. Uprizoritev je
tako ponazoritev in potrditev tega, kako spremljevalni promocijski dogodki oziroma odnosi z
javnostjo v neoliberalisti¢ni logiki in v 3. modelu dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja
postajajo osrednji del uprizoritve, nemalokrat celo zasencijo sam osrednji (odrski) dogodek,

ki postane v tem smislu nerelevanten.
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Uprizoritev Predstave zaradi koncepta odpade je imela poleg napovednikov in intervjujev z
ustvarjalci tudi dva post festum kritiSka oziroma refleksivna zapisa o uprizoritvi. Pri obeh je
odsotnost (odrskega) dogodka pri Predstava zaradi koncepta odpade eksplicitno poudarjena
tudi prek forme, ki simulira odsotnost dogodka oz. spet Se to€neje, zapisi simulirajo njegovo
zunanjo formo in pogoje zanjo. Tako prvi kritiski zapis oziroma analiza uprizoritve na Radio
Student izide 1. maja, torej prav tako na praznik kot sama predstava, pod naslovom
»Predstava zaradi koncepta odpade zaradi koncepta odpade«. Temu naknadno, skoraj leto
dni po Ze izvedenem dogodku, sledi Se zapis v reviji Maska, ki simulacijo forme Predstava
zaradi koncepta odpade $e nadgrajuje. Katja Cicigoj tako, denimo, za revijo Maska pripravi
refleksivni zapis, ki je formalno sestavljen zgolj iz opomb, torej z mankom glavnega teksta.
Medtem ko sam tekst oziroma ¢lanek, tako avtorica, »zaradi koncepta odpade«.8 Obenem
¢lanek nosi tudi konceptualni naslov »Clanek o predstavi Predstava zaradi koncepta odpade
zaradi koncepta odpade«. V tem smislu lahko tudi post festum zapise o uprizoritvi Predstava
zaradi koncepta odpade obravnavam kot konceptualni del same uprizoritve, ki pa v tem
primeru, bolj kot odsotnost samega odrskega dogodka reflektirane predstave, naslavljajo
tudi odsotnost in akutno zmanjsevanje prostora za refleksijo uprizoritvenih umetnosti, tako

jih vsaj interpretiram.

Samo uprizoritev Predstava zaradi koncepta odpade pravzaprav interpretiram v smeri, da le-
ta v prvi vrsti uprizarja in s tem izpostavlja avtonomizacijo procesa odnosov z javnostjo na
podrocju uprizoritvenih umetnosti in ga naredi vidnega. Uprizoritev sama Ze javno artikulira
tako namen ustvarjalcev (idealnega gledalca oziroma ciljno publiko) ter Ze vsebinsko diktira

recepcijski proces. Vse nastavke in iztocnice za vsebinsko razumevanje dogodka Predstava

186 predstava zaradi koncepta odpade bi si zasluZila pozornost v okviru koncepta Everybody’s Toolbox, in sicer
gre za v celoti konceptualni projekt. Everybody’s Toolbox je podatkovna baza, knjiznica, beremo na njihovi
uradni spletni strani (Everybodystoolbox.net), katere osnovni namen je nabor razli¢nih uprizoritvenih orodij,
strategij, pogosto gre za serijo igrivih navodil, predvsem pa je namenjen za kolektivno, javno uporabo,
nadgradnjo, lastno umetnisko prisvojitev in razvoj obstojecih znanj, orodij, praks ipd., bodisi za uporabo v
ustvarjalnem procesu bodisi za produkcijo koné(a)nega umetniskega dela, kot je v primeru Predstava zaradi
koncepta odpade. Mlajsa generacija ustvarjalcev, ki je bila udeleZena pri nastanku Predstave (Vojevec, Hamer,
Lampic, Zaloznik), se pri svojem delu veckrat posluzuje prav teh orodij in njihove kombinacije. Predstava zaradi
koncepta odpade je produkt kombinacije in razvijanja prav teh orodij, ki omogocajo razvoj novih
avtorefleksivnih uprizoritvenih strategij v odnosu med ustvarjalci in gledalci. Gre torej za razlicen nabor gest in
orodij, ki so bile nato kot ustvarjalni princip uporabljane v nadaljnjih samostojnih odrskih dogodkih (tudi v
mednarodnem prostoru). Kot primer izpostavljam orodje generique. Smisel teh orodij je ravno to, da so prosto
dostopna na spletu, medtem ko jih lahko ustvarjalci uporabljajo in nadalje razvijajo v skladu z lastnimi
ustvarjalnimi nameni.
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zaradi koncepta odpade namrec navede Ze v dogodkih pred premiero (tiskovni konferenci,
intervjujih, napovednikih, s fotografijami ter referencami na druga umetniska dela). Pri tem
se kljub odsotnosti glavnega odrskega dogodka Predstava zaradi koncepta odpade ne
odpove niti definiciji gledalis¢a kot zacasnega (lokacijskega in fizi€nega) zbira skupnosti
gledalcev, vzpostavlja torej pogoje in parametre, da do tega pride in se ta skupnost gledalcev
zgodi. V tem primeru predstavlja tisto, kar Bourriaud imenuje relacijska umetnost. S tem
uprizoritev tudi preusmerja pozornost na druzabno naravo gledali$¢a, na druzenje gledalcev
pred in po dogodku (kot denimo pri Kralju Ubuju na zakusko oziroma post premiersko

pojedino), ki postaja vedno bolj pomembno od odrskega dogodka samega.

Primer Predstava zaradi koncepta odpade, ki z odsotnostjo glavnega odrskega dogodka
napravi vidne omenjene procese, mi omogoca, da lahko izpeljujem naslednji zakljuéek. Tako
imenovani podporni oziroma spremljevalni dogodki, ki se dogajajo pred premiero dogodka, v
obliki odnosov z javnostjo, v 3. modelu dramaturgije gledalca niso vec¢ v podporni funkciji
podrejenosti glavnemu dogodku, marvec¢ se osamosvojijo, predstavljajo uprizoritev zase. S
stratesko koncipiranimi odnosi z javnostjo, Stevil¢nostjo in vidnostjo oglasevanja predstave,
Ze vnaprej popolnoma dolocajo javno podobo uprizoritve, kakor tudi njeno recepcijo. Sam
osredniji, torej odrski dogodek postane tako na neki nacin redundanten. Pomembna postaja
vidnost in prisotnost uprizoritve ter ustvarjalcev v javnosti. Kot pokaZeta s svojo formo tudi
oba refleksivna zapisa po dogodku, postane za neoliberalni model nebistvena tudi uradna
refleksija in kritika odrskega dogodka. Uprizoritev Predstava zaradi koncepta odpade
opozarja in reflektira vse te procese, ki se v neoliberalizmu zaostrujejo in povecujejo. Zaradi
vedno veljega pomanjkanja prostega ¢asa se gledalci dogodkov tudi vedno redkeje
udeleZujejo ter se raje zanasajo na promocijske in spremljevalne dogodke, zlasti pa na

uprizoritvene strategije odnosov z javnostjo. Ti pa so vecinoma v funkciji samo-promocije.

Z zbirom skupnosti gledalcev v ustreznem kronotopu uprizoritev Predstava zaradi koncepta
odpade le-tem pravzaprav omogoci napraviti vidno ustrezno ¢asovno vrzel, ki je namenjena
prav refleksiji te vrzeli same, kakor tudi okolis¢inam in celotnemu postopkovnemu
gledaliSkemu ustroju ter uprizoritvenih strategij odnosov z javnostjo. Uprizoritev s tako
ustvarjenim trajanjem — pricakovanjem dogodka, ki se nato vedno bolj spreminja v zavest o

temeljnem manku tega dogodka — ustvarja pri gledalcu zavest o povrsSinskosti tovrstne
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komunikacije ter osredotocanje na tisto, kar pravzaprav je zares pred nami. Gre za tisto, kar
Semeni¢ v svoji drami Se me dej ironi¢no pojasni z naslednjimi besedami: »da bojo stvari

takoj od zacetka jasne / vse, zaradi Cesar ste prisli, je pred vami« (Semenic, Me slisis? 60).

Do podobne ugotovitve, kako Predstava zaradi koncepta odpade s svojimi uprizoritvenimi
strategijami odnosov z javnostjo ucinkuje na gledalca, pridem, ¢e nanjo, na primer, apliciram
teorijo Hansa-Thiesa Lehmanna. Primer lahko umestim pod tisto, kar Lehmann v
Postdramskem gledalis¢u imenuje »tehnike popacenja ¢asa«. Kjer »izkusnja ¢asa, ki odstopa
od obiéajne, provocira njeno izrecno zaznavo, tukaj na ta nacin ozaveséen »cas kot ¢as«
postane »predmet gledalikoestetske izkudnje« (220-222).187 V tem smislu tukaj gledalec ni
vec potopljen v neko drugo (fiktivno) ¢asovno sfero, kot v dramskem gledalis¢u, marvec se
osredotodi na realno situacijo med gledalci samimi (in tudi performeriji). Se veg, priblizuje se
»gledalis¢u performansa z njegovo radikalno trditvijo o realnem ¢asu kot skupaj preziveti
situaciji« (ibid.). Ta pa se na konkretnem primeru Predstava zaradi koncepta odpade

radikalizira na zgolj to — torej skupaj preziveti situaciji, brez odrskega dogodka samega.

Po principu analogije med ¢asom in dogodkom se v Predstava zaradi koncepta odpade zgodi
tudi to, da odsotnost samega dogodka odrske uprizoritve napravi vidne ustvarjalne,

produkcijske in recepcijske uprizoritvene procese, kakor tudi komunikacijske strategije med
ustvarjalci, ki pa se tokrat odvijejo brez fizicnega stika med ustvarjalci in gledalci, ali njihove

soCasne prisotnosti na dogodku, in to na nacin, da vse te (zunaj-fikcijske) postopke

187 Uprizoritev je sicer mogoce v fazi neoliberalizma in 3. modela dramaturgije gledalca analizirati tudi iz veé¢

dodatnih vidikov, denimo iz frustracije, ki se v gledalcu porodi iz ustavitve normalnega poteka ¢asa, kakor tudi
storilnosti, neproduktivno(?) porabljenega ¢asa, predvsem pa ustvarjanja obcutka trajanja, kakor tudi
njegovega nategovanja in manipulacije gledalca, ki je vso pot porabil zaman (torej ne da bi dejansko nekaj
videl). Uprizoritev je torej vrhunska manipulacija ¢asa, kakor tudi neoliberalno usmerjene storilnosti: »Kadar
Casovne izkusnje subjekta ni moc zajeti v koherentno enoto, pac pa je fleksibilna, heterogena, kontradiktorna,
subjekta ne moremo podrediti druzbenim strukturam organiziranosti, njegova izkusnja ¢asa pa ni podlozna
ucinkovitosti. Na ta nacin se zdi, da sodobna predstava lahko ponudi odpor druzbenemu razkosavanju ¢asa in
razumevanju ¢asa kot ekonomske ucinkovitosti (kjer je ¢as ovrednoten kot ekonomska vrednost).« (Kunst,
Umetnik na delu 106) Paradoksno torej Predstava zaradi koncepta odpade gledalcu s pomocjo motilnih
uprizoritvenih strategij gledalcu podeli osvoboditev iz ustaljenega delovnega ritma in tempa vseobsegajocega
neoliberalnega kapitalizma ter njegovo ozavescanje, ki poteka na nacin frustracije. O vsem tem piSe Franco
Berardi — Bifo, ki se ukvarja tako z razmerjem med prostocasno dejavnostjo in delom v razmerju do narave
sodobnega prekernega dela, ki je utemeljena na nematerialnosti, semioti¢nosti in je ne-lokacijska, ter jo tako
bistveno doloca ¢as. (Kognitarci in semiokapital/Cognitarians and semiocapital 42)
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povzdigne na raven dogodka. S tem ustvarja pogoje, da se lahko dogodi dogodek relacijske

estetike (dolocitev kronotopa uprizoritve in zbora za¢asne skupnosti gledalcev).

Te radikalnejSe uprizoritvene strategije razumem tudi v sorodnosti s tistim, kar razlozi Marco
De Marinis v »Dramaturgiji gledalca« z vidika »motilnih znacilnosti predstave, te »se
pojavljajo tudi na ravni splosnih gledaliskih pricakovanj«, denimo »zaradi opozicije med
predstavo in gledalis¢em. Tak primer bi bilo delo, ki bi prelomilo z dramskimi konvencijami,
preden je povprecno obcinstvo na to pripravljeno« (203). Pa vendar, tovrstne strategije, kot
jih uporablja Predstava zaradi koncepta odpade, sicer v uprizoritvenih umetnostih vsaj na
zunaj-institucionalni sceni pri nas niso brez precedensa. Posledi¢no so bili gledalci nanje
postopno pripravljani, tako da uprizoritev Predstava zaradi koncepta odpade ni nastopila kot
popolno presenecenje. V tem smislu razumem gesto uprizoritve Predstava zaradi koncepta
odpade kot razvoj in nadaljevanje; saj gre $e dlje od, denimo, Simone Semeni¢ Se me dej

(2009) in Vive Verdi (Via negativa, 2006).

Obe omenjeni uprizoritvi odsotnost dogodka sicer naznanjata, a njegov substitut vseeno
izvedeta. Pri Simoni Semenic gre za pomanjkanje ¢asa, zaradi ¢esar predstave ni mogla
izvesti, in posledi¢no za eno tistih »no¢emvrnitidenarja predstave« (Me slisis? 61), ki torej za
zadostitev zahtev financerjev uprizori nekakSen nadomestek izvirne ideje. O le-tem nato
govori celothno monodramo, a obenem prav ta substitut (kombinacija predstavitve
izhodis¢nega uprizoritvenega koncepta prijavljenega na razpis, potek razvijanja koncepta,
razlogov za nemoznost njegove realizacije, predstavitev postopka prijav na razpis ... ipd.), Ze
sam tvori in predstavlja (neko drugo, novo) uprizoritev. Medtem pri Vivi Verdi (2006) reziser
Bojan Jablanovec Ze v uvodni sekvenci pripravi gledalcem uvodni nagovor. V njem spregovori
o cenzuri osrednjega koproducenta dogodka (opernega dela HNK Zagreb), zaradi katerega
odrskega dogodka v osnovni zamisli ne bo. Performerji po uvodnem nelagodju ¢akanja in
trajanja pred prisotnimi zbranimi gledalci in performeriji, v skupni fizi¢ni prisotnosti teles,
protestno vendarle uprizorijo predstavo in izvedejo tisto, kar najbolje znajo, vsak svojo

performativno akcijo.

Uprizoritveni substitut predstave se v teh dveh primerih vendarle zgodi, poteka dobro uro;

uro in pol se na odru dogaja nekaj, kar prica o odsotnosti izvirne predstave, omogoca
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imaginarni postopek primerjave z odsotno napovedano izvirno uprizoritvijo. V teh dveh
primerih (tako Semenic kot Via negativa) ni ni¢ sam tisti — oznacen pod konceptom in
napisom Predstava zaradi koncepta odpade — ta, ki ozavesti celoten postopek vrzeli, marvec
njegova gola napoved, ki obvisi v zraku kot groZnja gledalcem, da se ne bo zgodilo ni¢. A do
njene realizacije potem ne pride. Ustvarjalci v teh dveh primerih Se niso do kraja izpeljali
motilnih strategij in do te mere zmotili ali prevetrili pricakovanj gledalcev, kot se to dogodi v
Predstava zaradi koncepta odpade. S Predstava zaradi koncepta odpade in odsotnostjo
odrskega dogodka pa se preusmeri pozornost na celoten postopkovni mehanizem v
gledaliséu, produkcijske pogoje delovanja ustvarjalcev, naravo sodobne produkcije, razmerje
med recepcijo in produkcijo ipd., ter zlasti odnose z javnostjo in njene uprizoritvene

strategije.

Razvojno Se dlje v smislu celovite, konceptualne uprizoritvene strategije odnosov z javnostjo
— zlasti v odnosu do njihovega osamosvajanja od odrskega dogodka — pa gre naslednja
uprizoritev. To se zgodi zaradi specifi¢nih ¢asovnih in produkcijskih okolis¢in njenega

nastanka, gre za uprizoritev Nase nasilje in vase nasilje Oliverja Frlji¢a.

Nase nasilje in vase nasilje

Nase nasilje in vase nasilje v reziji Oliverja Frljiéa je mednarodna koprodukcija, in sicer gre za
avstrijsko-nemsko-3vicarsko-slovensko-hrvasko in bosansko koprodukcijo.'®® Slovenska
premiera koprodukcije datira na 13. oktober 2016 (Slovensko mladinsko gledalis¢e/SMG),
medtem ko je bila svetovna premiera 29. maja 2016 (v okviru festivala Dunajski slavnostni

tedni v Avstriji).

Izvirna referenca uprizoritve in njen navdih je — kot navedeno v podatkih glede uprizoritve
pri slovenskem producentu SMG — roman Die Asthetik des Widerstands Petra Weissa. Samo
nanasanje na to izvirno referenco je v konéni uprizoritvi ohlapno in gledalcu za razumevanje
vsebine uprizoritve ni neogibno potrebno. Uprizoritev se tako ukvarja predvsem z aktualno

begunsko krizo, ki se je v Evropski uniji zaostrila po letu 2015, kot posledica vojn in konfliktov

188 HAU Hebbel am Ufer (Berlin), Wiener Festwochen (Dunaj), Slovensko mladinsko gledalisée (Ljubljana),
Kunstfest Weimar (Weimar), Ziircher Theater Spektakel (Zurich), Hrvatsko narodno kazaliste Ivana pl. Zajca
(Reka); s sofinancerji: Nemska zvezna kulturna fundacija in regionalni koproducent: MESS Sarajevo.
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na kriznih obmocjih s povecanimi mnozi¢nimi migracijami iz Bliznjega Vzhoda, ¢emur je zlasti
v Evropi sledila migrantska kriza, vendar se uprizoritev krize loteva iz zgodovinsko gledano
SirSe perspektive. V uprizoritvi gre za serijo prizorov, ki naslavljajo teme kolonialisti¢ne
preteklosti Evrope, vojaskih intervencij Zahoda na Srednjem vzhodu, pojava terorizma ter
iskanja odgovornosti in vpliva Evrope na aktualno politicno situacijo, (i)migracijske politike,

analize oblik diskriminacije, ksenofobije, islamofobije ipd.

Uprizoritev kombinira raznolike oblike, Zanre ter uprizoritvene pristope: dokumentarno
gledalisée, snovalno gledalisce, politicno gledalisce, fizicno gledalisce, performans.
Zaostrenost druzbene kriti¢nosti ideje je v uprizoritvi nato mestoma nepri¢akovano
zamenjana z glasbeno-plesnimi tockami iz kabareta, lahkotnim tonom muzikala in s kratkimi
monoloskimi prizori »stand up« komedije. Uprizoritev uporablja obilo politi¢cnih
nekorektnosti in elemente ¢rnega humorja; te nato v naslednjih prizorih ponovno
nepricakovano zamenja za neme prizore izdatnega ¢asovnega trajanja, ki vsebujejo liriéne in
vizualno impresivne podobe. Poleg tega vsebuje Se prizore eksplicitne golote, spolnosti in
nasilja, ki jih veCinoma reproducira iz registra prepoznavnih in stereotipnih podob iz dnevnih
medijev (denimo porocanj o ameriSkem vojaskem zaporu v Guantanamu). Uprizoritev poleg
vsega eklekti¢no uporablja tudi razlicne nacionalne simbole (denimo zastave drzave, kjer se
uprizarja; v Sloveniji torej slovensko) ter verske simbole in motive, ve¢inoma iz kr§¢anstva in
islama (kriz, trnovo krono, bozi¢ne pesmi, citate iz verskih tekstov, boZje zapovediin

prepovedi, uprizarja se prepoved uzivanja svinjine in alkohola, nosnjo hidzaba ...).

Za analizo odnosov z javnostjo, ki me kot uprizoritvene strategije zanimajo pri Nasem nasilju
in vasem nasilju, je pomembno specifi¢cno ¢asovno zaporedje, pri katerem so se svetovna
premiera ter nadaljnje mednarodne premierne uprizoritve v tujini dogodile mesece pred
slovensko. (Potencialno) obclinstvo uprizoritve v Sloveniji se je tako soocilo z odzivi
mednarodne publike, Se preden si je bilo uprizoritev doma sploh mogoce ogledati (Leiler,
»Po burnih odzivih $e slovenska premiera«). V slovenske ¢asopisne anale se je uprizoritev
tako Se pred samo premiero zapisala s citati: »Najstrasnejsi je prizor, v katerem se gola
muslimanka dotika svojih intimnih predelov in od tam izvlece poljsko zastavo, potem pa se
reziser Se norcuje iz Kristusove smrti, igralec, ki igra Jezusa, pa posili dekle, ki igra Arabko«

(nav. po Butala, »Pamflet« 32; Kol$ek, »Pomisleki: Skandal!?«). To lahko, denimo, beremo na
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dan slovenske premiere v napovedniku uprizoritve v Dnevniku, skupaj s poro¢anjem o usodi
in sprejemu uprizoritve na festivalih v Avstriji, Sarajevu in na Poljskem. Isti citat se pojavlja v
¢lankih razli¢nih ¢asopisov, pravzaprav pa gre za citat v citatu, saj novinarji povzemajo Anno
Sobecko, poslanko desnicarske stranke PiS na Poljskem (kratica oznacuje zakon in
pravicnost), ki se je nad uprizoritvijo uradno pritozila vodstvu mednarodnega Festivala novih
dramaturgij v Bydgoszczu zaradi razzalitve verskih ¢ustev.® Poleg recepcije na Poljskem
lahko v napovednikih uprizoritve v dnevnih ¢asopisih beremo Se citirane odzive kritikov iz
nemskega govornega prostora (citati so ve¢inoma iz Dunajskih slavnostnih tednov):
»Predstava kar poka od preprostosti in nedovrsenosti. Igra je amaterska in dolgocasna, kot v
nekaksnem krcéu se ves Cas trudi, da bi Sokirala«. Ali pa: »Uprizoritev, ki ne obogati, temvec

zelo razjezi« (nav. po Butala, »Pamflet« 32).

Da vecina dnevnih medijev povzema iste citate iz odzivov predstave, povzema iste okolis¢ine
ter usodo uprizoritve z razli¢nih festivalov in gostovanj ter tako izpostavlja medkulturne
razlike v recepciji predstave, ni nakljucje. Gre za znak strateskega nacina uporabe odnosov z
javnostjo ter izrabe medijskih napovednikov s pomocjo tiskovne konference, namensko
oblikovanih sporocil za javnost ter celo gledaliSkega lista. Slovensko mladinsko gledalisce
samo je namrec v gledaliSkem listu uprizoritve ekstenzivno citiralo odzive kritikov iz tujine,
zlasti iz nemskega govornega prostora. Pri tem se je v senzacionalisticni maniri osredotocalo
zlasti na negativne kritike, pri tem Se posebno na eksplicitne in radikalne zavrnitve
uprizoritve z grobimi besedami, ki tako predstavljajo zasnovo za namene napihnjenosti

dogodka v skandal, ekscesnost.

To je nenavadno, kolikor gledaliski list sicer navadno predstavlja publikacijo, ki zdruzuje
skupek namensko izbranih strokovnih besedil, bodisi analiz gledaliskih tekstov bodisi teme
uprizoritve, ki osvetljujejo razumevanje uprizoritve v odnosu do soéasnega konteksta.
Tokratni jezik strokovne publikacije je tako namensko znizan, publicisti¢en, populistic¢en ter
namesto strokovnih in znanstvenih besedil temelji na citatih in okruskih iz vsakdanjega
Zivljenja. Podobno je v sporocilih, ki jih je po svoji adremi medijev, novinarjev ter namensko

targetiranih posameznikov iz zainteresirane (strokovne) gledaliske javnosti pred premiero

189 \/ Ve€eru, denimo, objavijo razpravo z naslovom: »Ali sme Jezus v gledali$¢u posiliti muslimanko« (Pilsel 10).
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razposiljalo Slovensko mladinsko gledaliS¢e samo. Pomeni, da sama uprizoritev Nase nasilje,
njeni odnosi z javnostjo pri uprizoritvi, tako ustvarjalci kot celotni gledaliski produkcijski
mehanizem gledaliske institucije, ki uprizoritev podpira (producira), vtem primeru
vzpostavljajo horizont pri¢akovanja gledalcev s citiranjem (Sokantnih) recepcijskih odzivov iz
tujine, raje, kot pa z lansiranjem osnovnih informacij o vsebini, kontekstu in nastanku
uprizoritve za nadaljnjo distribucijo v medijih. Ta zadnji bi bil sicer samodejni in pricakovan

postopek, ki je v navadi pri velini predstavitev umetniskih produkcij zainteresirani javnosti.

Poleg tega graficno oblikovanje gledaliskega lista v Slovenskem mladinskem gledalis¢u ze
nekaj ¢asa ustreza formi ¢asopisa in ne na primer obliki knjizice. Casopisna forma dodatno
poudarja azurnost, aktualnost, soasnost spremljanja in reflektiranja druzbeno-politicnega
dogajanja v uprizoritvah, kakor tudi kriti¢cno spopadanje s samo medijsko formo te analize.
Kot ucinkovito sredstvo obvescanja javnosti in razvijanja komunikacijskih strategij odnosov z
javnostjo pa SMG ne uporablja le gledaliSkega lista. Z lapidarnimi, udarnimi in dobro
merjenimi slogani (»Mladinsko ni zgolj mladinsko. Mladinsko ni samo slovensko. Mladinsko
ni le gledalisée.«) opozarja nase tudi v obliki jumbo plakatov, ki so razporejeni po mestu, ter
tako prepoznavno izoblikuje svojo javno vizualno in vsebinsko podobo ter intervencijo v javni

prostor.

Strateska izraba odnosov z javnostjo, prepoznavanje in izkoriS¢anje raznolikih moznosti
komunikacije z javnostjo v raznih obdilih: organiziranih javnih diskusijah, debatah, gledaliskih
listih, jumbo plakatih na ulici, simbolnih trendnih produktih (tudi torbami z emblemi
gledalis¢a), tako SMG sestavlja za gledalca prepoznaven in pri¢akovan ter stratesko in
celovito izoblikovan pristop. Posamezna sredstva (zlasti, denimo, plakate ali gledaliski list) pa
je za kompleksno in popolno razumevanje njihove vloge pri dramaturgiji odnosov z javnostjo
treba interpretirati v odnosu in kontekstu do celote oziroma uprizoritve. Kljub
vnhaprejsnjemu zavedanju in poznavanju strategij, ki jih tudi sicer uporablja SMG, so
izstopajoce in udarne marketinske strategije pri odnosih z javnostjo, ki so bile pri Frljiéevem
Nasem nasilju Se bolj namensko in celovito izostreno uporabljene, naletele na skepticen

odnos in vecidel na negativen odziv pri profesionalnih, strokovnih gledalcih in kritikih.
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Nekateri kritiki Ze takoj na zaCetku zapisov odpravijo z objavljenimi odzivi na Frljicevo
uprizoritev iz tujine ter se nadalje z njimi ve¢ ne ukvarjajo, pac pa se raje posvetijo sami
vsebini predstave. Kriti¢arka Dela tako zapiSe: »Ni potrebe, da se pustimo zmesti burnim
odzivom, ki so pospremili uprizoritev v razli¢nih drzavah in jih je masinerija SMG vestno
prenasala tudi v nas prostor (ljubljanska premiera te ambiciozno zasnovane mednarodne
koprodukcije — kar je za slovenski gledaliski prostor pomemben dosezZek — je bila Sele peta)«
(Arhar, »Ocenjujemo: Nase nasilje«). Pri nekaterih kritiskih zapisih, denimo v Dnevniku
(Dobovsek, »Konkretnost«) je razvidno polemiziranje z na¢inom vzpostavljanja horizonta
pricakovanja pri na ta nacin spremenjenem zaporedju recepcije in produkcije, ki sprevraca
logiko obicajnega manevriranja odnosov z javnostjo v gledaliS¢u. Polemika je izpostavljena na
nacin problematiziranja funkcije gledalca (ter njegove recepcije) — gledano s polozaja
slovenskega gledalca — ki nenadoma postane redundantna: »Na naslovnici gledaliskega lista
nas Ze pricakajo izseki razka¢enih mednarodnih kritiskih zapisov in nenadoma pomislimo, ali
nas (kritike in obclinstvo) ta projekt sploh Se potrebuje« (Dobovsek, »Konkretnost«). Ena od
kriticark celo podrobneje utemelji svoj skepticizem. Takole pravi: »A ¢emu, razen za potrebe
marketinskega spina ali boljSe unovcljivosti predstave, bi se resno ukvarjali z nekimi
konservativnimi reakcijami tipa 'umetnost je prekoracila meje' ali 'promocija pornografije in
bogoskrunstva' ali 'vagina * zastava = prijava na policijo' ...? Pri Frljicu pac¢ Ze davno vec ne
palijo dusebrizniske zgrozenosti, ¢eprav tudi premetene in mnogotere marketinske strategije
v takem teatru predstavljajo contradictio in adiecto« (Forstneri¢ Hajnsek, »Arzenal

krutosti«).

Kljub sprotni artikulaciji ZariS¢ problemov, ki se od kritike zahteva — kritike v Sloveniji so bile
sami predstavi kot taki sicer po vecini naklonjene —, pa ucinkujejo (slovenske) kritike v
odnosu do analize strategij odnosov z javnostjo pri Nasem nasilju vecidel uniformno. In sicer
po naslednjem principu. Najprej izpostavijo redukcijo odnosov z javnostmi na nivo
marketinga, kar pomeni, da je namesto informativne, poucne in vsebinske narave, ki pritice
nevtralnosti odnosov z javnostjo, komunikacija s potencialnimi gledalci uporabljena v
marketinske namene, torej oglasevanja z namenom trZenja in prodaje. To je mogoce
ustrezno interpretirati v zvezi z neoliberalisti¢cno usmerjeno logiko profitabilnosti,
donosnosti, s ¢imer gledalis¢a/producenti oziroma ustvarjalci funkcijo gledalca reducirajo

zgolj na kupca oziroma potrosnika (Heim, Audience as performer 129), Kershaw v zvezi s tem
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omenja celo »vladavino potrosnika« (»Framing the audience« 166). Strategije, ki se pri tem
uporabljajo, pa so zlasti prepricevalne narave, z namenom privabiti ¢im SirsSi krog odjemalcev
oziroma potronikov. Ce to analiziram po komunikacijskem modelu (Jakobson, Lingvisticni in
drugi spisi 153—160), pomeni, da sta v ospredju tovrstne komunikacije zlasti emotivna in
konativna funkcija. V naSem primeru je zlasti pomembna konativna funkcija, ki pomeni:
»Usmeritev k NASLOVLJENCU« (155).1° Poleg tega, da se v konkretni predstavi (prihodniji)
gledalec pocuti neposredno, direktno nagovorjen (konativna funkcija), nagovor ni nevtralen,
pac pa je namenoma poudarjeno Custven (emotivna funkcija), apelira se na Custva gledalca
ter na njegova osebna prepricanja in vrednote. To se dosega prek izpostavljanja ¢ustvenega
naboja odzivov v tujini (recepcije), pri ¢emer sporocilo, stalisce in poloZaj izjavljanja

ustvarjalcev (produkcije) ter njihovega odnosa do recepcije ostajajo hote izmuzljivi.

V osredju torej ni informativna narava sporocila in njegova vsebina, tudi verodostojnost
sporocila in resni¢nost dejstev, ki jih podaja, v tem kontekstu nista bistveni. V osredje
prihajajo manipulativne tehnike in prepri¢evalne strategije, ki se izrazajo skozi komunikacijo
ustvarjalcev z mediji v obliki tiskovnih konferenc pred premiero, pa tudi v obliki sporocil za
medije in javnost, ki jih lansira gledalis¢e samo, v obliki vnaprej pripravljenih napovednikov
ipd. Za Frlji¢a je namrec znacilna prav tovrstna namenska teatralizacija odnosov z javnostjo in
mediji. Vendar pa gre pri tem pravzaprav zgolj za poudarjanje te teatralizacije same, ki je v
medijih Ze implicitno prisotna. Oziroma Se veg¢, Frlji¢ poudarja teatralizacijo, ki je Ze

implicitno prisotna v prepri¢evalnih mehanizmih iz vsakdanjika realnega sveta.'*!

Vsemu temu gre pripisati razloge za negativno nastrojenost in upor kritikov do tovrstnih
strategij — kritika tu obravnavam kot strokovnega gledalca, ki s svojim javno izrazenim
mnenjem vpliva na druge gledalce. To je razumljivo, kolikor Zelijo kritiki ohraniti avtonomni

poloZaj izrekanja, nocejo pristati na redukcijo nivoja diskurza o gledalis¢u na raven populizma

190 Jakobson sicer kot funkcije jezika nasteje naslednje: referencialna (usmerjena v kontekst), emotivna
(osredotocena na posiljalca), konativna (usmerjena k naslovljencu), fati¢na (stik), metajezikovna (kod), poetska
(sporodilo) (Jakobson, Lingvistic¢ni in drugi spisi 153—160).

181 Uprizoritev Nase nasilje i$¢e gledali$¢e zunaj fizi€nih in institucionalnih omejitev pojmovanja gledali$¢a
samega in poudarja teatralizirane taktike v vsakdanjem Zivljenju. Pojmovanje odnosov z javnostjo kot lo¢enih
od same uprizoritve, reakcij nanjo, tako zagresi bistveno osiromaseno interpretacijo uprizoritve kot samega
sodobnega dojemanja gledalisca.
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in publicistike, podobno se upirajo tudi pristanku na neoliberalisti¢ni diskurz in njegovi
redukciji gledalca na (nespametnega) potrosnika, v nasprotju z razgledanim uporabnikom
kulturnih vsebin. Pri tem kritiki zavrnejo tudi sodelovanje v samodejnosti reprodukcije
teatraliziranega procesa in odnosov z javnostjo, pri katerem Frlji¢ poskusa reZirati tudi samo

recepcijo uprizoritve, posledi¢no pa tudi gledalce in kritike same.

Kar je problemati¢na tocka za (slovenske) kritike, je doloc¢anje in s tem omejevanje diskurza
ter polemike o uprizoritvi, ki jo regulira uprizoritev sama oziroma nacin njenih odnosov z
javnostjo. Kriti¢ni odzivi iz tujine ter njihovo promoviranje namre¢ kritiku (in posledi¢no
vsakemu gledalcu) omogodijo le, da se do teh odzivov opredeli — se z njimi strinja ali ne.
Tretja moznost pa je — kar so slovenski kritiki povecini storili — da se ta diskurz radikalno
zavrne ter vzpostavi premise za polemiko pod lastnimi pogoji, pri cemer so se slovenski
kritiki odlocili za avtonomno in izolirano analizo uprizoritve na odru (brez upostevanja
strategij odnosov z javnostjo). Pri tem zadnjem so problematizirali namen uporabe tovrstne
strategije, zlasti v navezi z vlogo gledalca, ki se mu odvzame ne le aktivna, ampak tudi
receptivna funkcija. Zdi se, da se mu podeli tretja funkcija, ki jo lahko imenujem interpasivna

funkcija, in sicer na podlagi pojma interpasivnost avstrijskega filozofa Roberta Pfallerja.

Pa vendar, v nadaljevanju trdim, da gre pri tem za Sum v komunikaciji med kritiki
(strokovnimi gledalci) in ustvarjalci, ki se pogosto zgodi pri taktikah subverzivne afirmacije —

le-to naj bi jo vtem primeru prek odnosov z javnostjo uporabljal Frlji¢1°2

— oziroma pri
nacrtni uporabi uprizoritvene strategije izmuzljivosti avtorskega stalis¢a. Na ta nacin pride do
kljuéne pomote in nerazumevanja med namenom ustvarjalcev na eni strani ter njihovim
razumevanjem pri gledalcih na drugi. Da bi pojasnila, kako to¢no to poteka, bom uporabila Ze

omenjeni koncept interpasivnosti, ki je v tej smeri zelo produktiven.

Takole Robert Pfaller konkretno na primeru medijev pojasni delovanje interpasivnosti:
»Obstajajo tudi mediji, ki gledalcu odvzemajo dejavnost gledanja. Gledalca
pravzaprav osvobajajo obveznosti receptivnega posredovanja: tako lahko obcutenje

strahu in sodutja sprico tragicnega dogajanja na gledaliSkem odru ali smejanje, ki ga

192 Kot tako so to uprizoritveno strategijo vsaj predstavljali v obrambo Frlji¢u v gledali3¢u SMG samem, &eravno
je to po osnovni definiciji nadidentifikacije vprasljivo.
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sproza televizijska komedija, namesto gledalcev prevzemajo druge osebe ali celo
stvari (denimo zbor v griki tragediji in tako imenovani konzervirani smeh (canned

laughter) v televizijskih serijah [...]).« (Pfaller, Interpasivnost 15)

Za tovrstne medije Pfaller predlaga poimenovanje interpasivni mediji (ibid.). Gre za postopke
in mehanizme, tehnike in tudi tehnologije, ki so vkljuceni v sam sistem produkcije, »ki nam
obenem ponujajo tudi sam proces recepcije in konzumpcije« (ibid.). Ce to apliciram na
Frljica, je problematicno torej, kakor opozarjajo slovenski kritiki, kam naj se potemtakem
gledalec pozicionira, ¢e uprizoritev — kot to v televizijskih komedijah poc¢ne konzervirani
smeh — Ze z odnosi z javnostjo opravi vse recepcijsko delo namesto njega, ko mu vnaprej

servira kritike uprizoritve in odzive nanjo.

Predstava brez gledalcev: konec gledalcev

Po analogiji z diskurzi o koncih umetnosti, estetike ... lahko v tem primeru govorimo o koncu
gledalca, saj uprizoritev s samodejnostjo recepcijskih odzivov, ki jih proizvaja, postane
samozadostna. Ta sicer vendarle predvideva aktivno udelezbo pra-gledalcev na pra-premieri.
Predpostavlja torej obstoj nekega izvirnega pra-gledalca, Cigar odziv je merodajen za vse
nadaljnje. Natanéneje, gre za predstavo brez kritiéne miselne udelezbe gledalcev. Treba je
omeniti, da iz obdobja 3. modela dramaturgije gledalca v Sloveniji poznamo tudi primere
uprizoritev, kjer uprizoritev sama oz. njeni igralci sredi poteka predstave tudi dejansko
izvrzejo gledalca ven (Out, Via negativa (2008); Svoboda, Miha Golob in Branko Jordan,
Gledalisce Glej (2014)). Vendar je kljub strahu kritikov kot profesionalnih gledalcev ta strah o

koncu gledalca zaenkrat neupravicen.

Kar se zgodi pri interpasivnosti, je pravzaprav troje. Interpasivnost lahko namrec po Pfallerju
interpretiramo na tri razlicne nacine (Pfaller, Interpasivnost 32—37), ki jih v nadaljevanju
razvijem in apliciram na konkretnem primeru Frljiéeve uprizoritve. Najprej interpasivnost kot
»inficiranje«, v tem smislu je interpasivni akt zgolj sprozilec, spodbujevalec in katalizator
dejanja (gledalca). Pri Nasem nasilju naj bi zgrozeni odzivi iz tujine v tem pojmovanju
interpasivnosti spodbudili zgroZzene odzive domacih gledalcev. Interpasivnost je lahko tudi,

po naslednji, drugi interpretaciji po vrsti, produkt »projekcijskega distanciranja« (36), saj
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gledalci: »Vselej najprej potrebujejo vsaj predstavo drugega gledalca, da bi nato uzivali

zaradi njega (in zaradi njegove izkusnje)« (ibid.).

V primeru, denimo, komedije je vtem nekaj snobovsko vzvisenega in intelektualno
superiornega, saj se ne smejemo z nekom, pac¢ pa njemu (Pfaller prek Freuda pravi, da gre za
»operiranje z navideznim idiotom« (Interpasivnost 34)), ki se mu smejimo, (ko in) da se temu
sploh smeje. Oba gledalca se torej ne smejeta iz istega razloga. Medtem ko se prvi gledalec
(predpostavljeni ali nastavljeni idiot) smeji, denimo, predstavi, se drugi gledalec smeje
»idiotu«. V kantovski primerjavi gre prej za vzporednico s tem, kako ucinkuje sublimno, ki je
»asocialno in egalitisticno«, tako Pfaller, narobe kakor pa ucinkuje lepo, ki je po nacinu
svojega ucinkovanja »socialno in egalitarno« (37), saj v tem drugem primeru interpasivnosti
pomeni, da ne gre za »uZivanje z drugimi« (identifikacija), marvec za »uzivanje zaradi drugih,
po njih« (projekcija) (ibid.). V tem smislu tudi pri interpasivnosti: »Radost ne vznika iz uspele
zdruzitve z drugimi, temvec iz uspele loCitve od njih« (ibid.). V tem pa se skriva precej
individualisti¢ne, locevalne in neoliberalisti¢ne logike, pa tudi lo€enost po razredni
pripadnosti. Projekcijsko distanciranje bi se na primeru uprizoritve Nase nasilje zgodilo v
primeru zgrazanja, vendar ne nad predstavo samo, marvec nad zgrazanjem tujih kritikov, ker

so se zgrazali nad predstavo.

Medtem Pfallerjeva tretja razlaga interpasivnosti (to Pfaller vzpostavi prek Slavoja Zizka)
implicira, da le-ta omogoca gledalcu delegirani uzitek. V tem primeru (izmuceni) gledalec
dobesedno uziva prek drugega, medtem ko le-ta namesto njega opravlja dolo¢eno aktivnost
(Pfaller, Interpasivnost 38). A gledalec v tem primeru povsem apati¢no ne kaze nobenih

(fizicnih) znakov uZivanja. GledalCev uzitek je v tem primeru uzitek drugega — igralca.

V tem tretjem primeru se mi interpasivnost ponuja kot nadaljnji razvoj politik uprizarjanja in
dramaturgije gledalca. Razlagam jo kot nadaljnji korak politi¢nosti v gledalis¢u izérpanega in
shiranega gledalca, torej v povezavi s konceptom emaciated spectator (Alan Read, »The
Emanciated Spectator and the Witness of the Powerless«), torej konceptom shiranega in
iz€rpanega gledalca, od katerega ni v maksimi in ultimatu ustvarjalcev po interaktivnosti
gledalca v participativnih projektih od gledalca kot takega ostalo ni¢ vec. Gledalca, ki si v

gledaliscu Zeli biti samo gledalec (to je tudi razlog, zakaj v osnovi ni igralec). Gledalec, ki v
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zadnji instanci in pritisku po interaktivnosti preneha biti gledalec in pogosto tudi preneha
hoditi v gledalis¢e. Tretji nacin interpasivnosti namrec predstavlja reakcijo ustvarjalcev na
gledalske averzije shiranega gledalca ob pretirani uporabi interaktivnosti v uprizoritvenih
umetnostih. Tistega, ki gledalca sili, da bi postal igralec. Da bi to preprecili, je bilo treba torej
izumiti nov nacin politik uprizarjanja. Interpasivnost gre v smislu razvoja (inovativnih) politik

uprizarjanja Se dlje in predstavlja naslednji korak od interaktivnosti.'%3

Vprasanje, ki se postavlja v povezavi s konceptom interpasivnosti in uprizoritvijo Nasega
nasilja in vasega nasilja, je, zakaj so torej slovenski kritiki jezno odreagirali na strategije
odnosov z javnostjo (ne pa tudi na samo uprizoritev)? Ali je temu tako zaradi Frlji¢evega
poskusa aplikacije prve, druge ali tretje interpretacije interpasivnosti? Podrobnejsa analiza
mi razkrije, da je prav zaradi osnovnega nesporazuma med temi tremi interpretacijami
rezultat v koncni fazi ta, da »slovenska premiera Nasilja ni sprozila tak$nih burnih odzivov, a
tudi ne zares Siroke razprave o temi«, kot ugotavlja umetniski vodja SMG, Goran Injac (nav.
po Horvat, »Goran Injac«). Sam kot vzrok za to sicer navede: »Lepo je bila sprejeta, ker je
obcinstvo v Sloveniji po medijskem poro¢anju o njenem gostovanju v Avstriji, BiH in na
Poljskem Ze vedelo, kaj lahko pri¢akuje, obenem pa se je Ze vnaprej opredelilo do predstave«

(ibid.).

Kritiki v Sloveniji so pravzaprav zavrnili interpasivnost v vseh treh pomenih. Najprej so jo
radikalno zavrnili v smislu prve interpretacije (inficiranosti), torej da bi Sirili nestrpnost do
predstave, negativne reakcije ter njihovo nadaljnje spodbujanje — s ¢imer so dokazali, da so
»odzivi slovenske javnosti [...] zreli« (tako novinar Marjan Horvat v najavi intervjuja z
Goranom Injacem). Inficirani z zgroZenimi odzivi iz tujine so pravzaprav tisti gledalci, ki si
predstave niso ogledali — tisti, ki se zgrazajo z javnimi protestnimi pismi, fizicnimi protesti

pred gledalis¢em ali kar intervencijo v samo predstavo sredi nje, vse to z namenom, da tudi

193 Ce je prvi korak identifikacijski mehanizem v aristotelovskem tipu gledali$¢a, pri katerem se gledalec
poistoveti z igralcem na odru ter prek njegove tragi¢ne usode podoZivi obc¢utja strahu in soCutja ter se ju s tem
oCisti, je naslednji korak Boalov spect-actor (torej gledalec igralec ali gled-igralec v slovenskih prevodih), ki ima
moznost sprotnega (idejnega, verbalnega) dopolnjevanja in soustvarjanja posamicne predstave in posledi¢no
uprizoritve, v zadnji instanci pa celo stati na odru, postati izvajalec lastne ideje ter s tem tudi uprizarjati lastno
(politicno) vizijo alternativnega sveta skozi gledalisce. (Tako vsaj v gledalis¢u brazilskega gledaliskega
revolucionarja, Augusta Boala (prim. tudi Paterson, »A Brief Biography of Augusto Boal«).) Drugace je sicer v
vecini interaktivnih uprizoritev, kjer gledalec tudi v interaktivnih prijemih postaja zgolj objekt manipulacije
uprizoritvenega koncepta in zgolj izvajalec, redkeje pa soustvarjalec v polnem pomenu.
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drugi gledalci te predstave ne bi videli. Tako se je, denimo, zgodilo na Poljskem ter v nadaljniji
usodi predstave v Splitu in Sarajevu, na festivalu MESS, zlasti pa na Ce$kem, v Brnu skoraj

dve leti po premieri predstave.

Medtem si morda v tretji vlogi interpasivnosti kot delegiranega uzitka predstavljamo
gledalca uprizoritve ali bralca reakcij na predstavo, ki se namesto lastne artikulacije stalis¢a
do predstave zadovolji z zastopanostjo svojih staliS¢ v eni od v javnosti predstavljenih
moznosti. (Morda sam niti nima dostopa do moZnosti javne prezentacije svojega glasu v
javnem prostoru.) Pod tem si lahko morda predstavljamo obicajnega, nestrokovnega
gledalca, ki uprizoritve ne gleda v okviru estetskega miljeja — in torej distancirano, kot,

denimo, kritiki —, marvec uprizoritev dojema osebno, brez distance.

Reakcija interpasivnosti v drugem pomenu kot produkt »projekcijskega distanciranja«
(Pfaller, Interpasivnost 36), torej zgrazanja nad zgroZenimi odzivi pra-gledalcev,*®* pa je
namesto slovenskih kritikov — kar so nemara pri¢akovali ustvarjalci uprizoritve —
presenetljivo pravzaprav reakcija reziserja uprizoritve, Oliverja Frljiéa samega. Njegov
argument za zgrozenost je namrec prav diskriminatorno omejevanje diskurza, ki ga kritiki v
nemskem govornem prostoru selektivno dopuscajo in dodeljujejo tujcem, prislekom z
Balkana, in ga, po njegovem, reducirajo zgolj na dopuséanje moznosti analize njihovih

lastnih, lokalnih (balkanskih) problemov.%

Frlji¢ se tukaj ne ustavi. Nad kritiki nemskega govornega prostora (kot gledalci pra-premiere)
se ne zgraza zgolj zaradi diskriminatorne obravnave, pac pa se loti tudi celotne institucije
kritike ter gledaliske teorije. Pravzaprav kar gledalis¢a kot takega, pri éemer poudarja njegov
hegemoniéni ustroj kot medija za privilegiran razred.'®® Konkretno kritiki v nemskem

govornem prostoru idejo tovrstnega gledalis¢a na predstavi Nase nasilje in vase nasilje

194 pfaller ponuja pri trifazni interpretaciji interpasivnosti zlasti primere iz zakladnice humorija, Frlji¢ pa operira
na obmocju politike, morale, vrednot, etike in pa gledalis¢a; nadalje pa z mediji ter teatralnostjo, posledi¢no pa
s Sokom, zgrazanjem.

1% »Nam je dovoljeno govoriti zgolj o Balkanu in njegovih travmah; ko pa spregovorimo o aktualni evropski
islamofobiji, nas prikaZzejo kot primitivce, predstavo pa razglasijo za idiotsko.« (Frlji¢, nav. po Butala, »Pamflet«
32)

196 Frlji¢ pravi, da je »gledali$¢e Ze zdavnaj postalo ekskluzivni medij nekega druzbenega razreda, ki je
ekonomsko in druzbeno tako privilegiran, da si ga lahko privosci« (nav. po Leiler, »Je Frljicevo gledalis¢e« 16).
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izvajajo najprej z redukcijo druzbenih in politicnih problemov, ki jih predstava obravnava, na
estetske, temu nato sledi nadaljnja zavrnitev predstave v estetskem diskurzu, s ¢imer se
onemogoci javna razprava o obravnavanih druzbeno-politi¢nih temah tako v gledalis¢u kot
zunaj njega. S pomocjo uprizoritvene strategije odnosov z javnostjo v Nasem nasilju in vasem
nasilju ter z interpasivnostjo Frlji¢ iznajde popoln nacin, kako zaobiti strokovnega gledalca,
denimo kritike nemskega govornega prostora (pa tudi obi¢ajnega gledalca), ter sproZiti javni
druzbeni ucinek brez njega. To je razvidno tudi iz njegove naslednje izjave: »Ljudje, ki
napadajo 'naso predstavo, se ne zavedajo, da s svojim ravnanjem postajajo del njene
dramaturgije'« (nav. po Horvat, »Spodobni (neo)fasisti«). Pomeni, da se koncept gledaliske
uprizoritve v tem primeru razsiri na odnose z javnostjo ter vse reakcije na uprizoritev, ki jih
odnosi z javnostjo uspesno integrirajo v nadaljnje obvesc¢anje javnosti in prihodnjih gledalcev
o uprizoritvi, jih samodejno uporabijo za samopromocijo, torej v marketinske namene
uprizoritve. Medtem ko se mogoce reakcije gledalcev zreducirajo in kategorizirajo na omejen
nabor (inficiran — niti ne nujno gledalec, nadalje, delegiran gledalec ali gledalec, ki gleda

predstavo prek projekcijskega distanciranja do drugih gledalcev).

Teza oziroma strah o koncu (koncepta) gledalca v gledalis¢u tako le ni povsem nesmiselna.
Zato ne preseneca, da se slovenski kritiki temu uprejo in zavrnejo samodejen frlji¢evski
princip interpasivnosti, saj prav s tem afirmirajo tako uprizoritev — ne njene odnose z
javnostjo, marve¢ sam odrski dogodek. Na ta nacin potrjujejo relevantnost predstave v
gledaliSkem mediju, kakor tudi sam kritiski diskurz in upor proti njegovi redukciji na
populizem. Rezultat, ki nam ga pokaZe aplikacija pojma interpasivnosti na Nase nasilje, je v
kon¢ni fazi ugotovitev, da so se slovenski kritiki zgrazali zgolj nad pristopom odnosov z
javnostjo ter torej nad Frljicem in postopkom teatralizacije same. Postopkom, ki tudi samo

realnost obravnava kot vzgib za gledalisko uprizoritev in njen ucinek.

S tem pa se nasilno odvzame cetrto moznost, ki pokaze, da sta oba dela (odnosi z javnostjo
in uprizoritev, produkcija in recepcija) ravno v zveznem odnosu, ne pa nekaj lo¢enega. Sele
na ta nacin bi zavzeli meta-komunikacijski polozZaj, se distancirali do celotne situacije in lahko
poskusili ovrednotiti uprizoritveno vrednost uprizoritvenih strategij odnosov z javnostjo v

gledaliscu.
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ZAKLJUCEK

V doktorski disertaciji Politike uprizarjanja in dramaturgija gledalca v Sloveniji po letu 1980
pregledno in analiticno utemeljim tri modele dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja.
Uvedem in predlagam jih znamenom bolj sistemati¢nega, preglednega in razvojno
poglobljenega razumevanja sprememb in specifi¢nih razlik, ki so se dogajale z inovativnostjo
uprizoritvenih strategij v vsakem od modelov. Modele sem poimenovala v odnosu do
prevladujoéega ekonomsko-politiénega in druzbenega sistema so¢asnega obdobja. Ceprav
preucujem uprizoritvene umetnosti v Sloveniji, skusam na ta nacin dolocen segment
raziskave odpreti in ga do neke mere napraviti aplikabilnega tudi na drzave s podobno
ureditvijo in organizacijo. Modeli si sledijo tako: 1. model v obdobju poznega socializma
(1980-1991), 2. model v obdobju parlamentarne demokracije in po osamosvojitvi
samostojne Republike Slovenije (1991-2004), 3. model v obdobju demokracije in
zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma (2004-2019), ki se zgodi po vstopu Slovenije v

Evropsko unijo (2004).

Najvecje razlike se pokazejo prav pri obravnavi 1. modela v obdobju poznega socializma in v
primerjavi s 3. modelom v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma. Medtem ko
2. model po osamosvojitvi Slovenije v obdobju postsocializma in uvedbi parlamentarne

demokracije obravnavam kot tranzicijskega.

1. model v obdobju poznega socializma poteka v obdobju, ko ima umetnost Se edukativno,
razsvetljensko pa tudi ideolosko vlogo ter skratka pomembno druzbeno-politi¢éno vlogo.
Normativna druzbeno-politi¢na opcija terja od umetnosti narodotvorno in drZzavotvorno
funkcijo, kar je znacilno za manjse evropske narode, kjer kultura navadno pomembno

prispeva k ohranitvi jezikovne identitete in kulturne dedis¢ine posamezne skupnosti.

Pristop ustvarjalcev inovativnih uprizoritvenih strategij je do gledalca zahteven, od njega se
zahteva »atletika o¢esa« (Eda Cufer, »Atletika ocesa«), torej nenehni trening perceptivno-
receptivnega aparata ter vzdrzevanje visokega horizonta pri¢akovanja do ustvarjalcev (300).
Uprizoritvene umetnosti v tem obdobju so nepopustljive, gledalca nagovarjajo fiziéno, ga
telesno integrirajo v samo scenografijo dogodka in se ne pomisljajo posegati po za gledalca

nelagodnih, celo nasilnih in strah zbujajocih uprizoritvenih sredstvih. Ali pa se uprizarjajo v
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zasebnih, od politi¢ne javnosti avtonomiziranih in estetiziranih prostorih, vse to, da bi
gledalcu izostrili Cute za alternativno obliko politicnega, potrebno za vzpostavitev ter
ohranjanje gledalceve avtonomne kriticne, osebne, eti¢ne, umetniske in politicne ter od
normativne, ideoloSko-politi¢no lo¢ene drZe. Po drugi strani pa uprizoritvene umetnosti tega
Casa svoje (politicno) avtorsko stalis¢e izmuzljivo skrivajo za strategijami nadidentifikacije
(NSK, Laibach, GSSN) ter gledalca prisilijo, da se sam eti¢no in politicno opredeli do
obstojecega ter izoblikuje lastno osebno, psiholosko, eti¢no, politiéno in umetnisko stalisce.
Gledalca silijo v postopek emancipacije in osamosvajanja. Uprizoritvene umetnosti pa v
postopek demokratizacije prek pluralizacije in integracije raznolikih oblik inovativnih
uprizoritvenih strategij v institucionalizirane procese (produkcije narodnih gledalis¢,

refleksije, kritike, teorije, festivale in potrditvene nagrajevalne mehanizme).

V 1. modelu pride do pomembne spremembe v politikah uprizarjanja, ki se pokaze s
prelomno Risti¢evo uprizoritvijo Missa in a minor iz leta 1980 ter se razvija skozi uprizoritve
GSSN (NSK) v prvi polovici 80. let. Te spremembe v politikah uprizoritvenih strategij temeljijo
na kombinaciji prostorskih in tekstualnih praks, medtem ko Missa s kompilacijo besedil in
jezikov dosezZe ucinek presitja represivnih sistemov (od socialisticne oblasti v Jugoslaviji do
Sovjetske zveze) ter obenem pokaze na obstoj enakih sredstev represije, nadzora in
kaznovanja na obeh straneh (gulagi), gre pri NSK (zlasti Laibach, GSSN, Novi kolektivizem) za
izpraznjenje simbolov vseh vsebin ter njihovo redukcijo na oznacevalce, ki jih provokativno
zreducira na poljubno zamenljivost. V tem smislu gre za redukcijo, minimalizem, tudi
doloceno abstrakcijo, predvsem pa eklekticizem, ki s sabo nosi kontradiktornost razli¢nih
kontekstov vsebin, ki so prvotno pripadali oznacevalcem, ikonam ali simbolom, ki jih zdaj
uporabljajo NSK, GSSN, Laibach, ter so na ta nacin iz politicnega ali religioznega konteksta
prenesene v umetniskega. V tej, novi rekontekstualizirani kombinatoriki pa so poenotene ter
pogosto reducirane na identitetne politike kolektivizma kot prinasalke poenotenja mnoiic, s
tem pa nujno represije, discipliniranja, nasilja. Vse to gledalca pogosto pus¢a zmedenega, v
fragmentarnosti in obilju razliénih materialov pa se je prisiljen po sporocilnosti umetniskega
dela (idealnemu avtorju, ki bi mu ga sporocal) orientirati sam. Pri tem tako Laibach kot NSK
poudarjata manipulativnost in nasilnost strategij nagovarjanja, njihovo zbujanje strahu —
primarno gre za uprizoritvene strategije —, ki jih uporabljajo vsi ti politi¢ni sistemi (socializem,

fasizem, nacionalsocializem, pa tudi religije). Laibach to, denimo, demonstrira z
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industrijskim, mehani¢nim zvokom oz. hrupom, disciplinskim ritmom koracnic ter politi¢no in
umetnisko rekontekstualizirano vsebino besedil (»Geburt einer Nation«). GSSN pa prav tako
s hrupom, trus¢em, zbujanjem strahu, podobno rekontekstualizacijo besedil, predvsem pa s
prostorsko konceptualizacijo in popolnim nadzorom gledalCevega pogleda (Retrogardisti¢ni
dogodek Marija Nablocka). Umetniska dela NSK gledalcu omogocijo zgos¢en nabor, pregled
in Zivo izkustvo zastrasevalnih, represivnih in manipulativnih mehanizmov znotraj
umetniskega dela ter s tem opozarjajo na njihovo povecano prisotnost v vsakdanjem
zivljenju. To imenujem rabo nadidentifikacije, ki se kot povecava in »ready-made« pojavlja v
vseh delih NSK. Obenem na ta nacin opozarjajo tudi na moznost zlorabe tovrstnih
uprizoritvenih strategij manipulacije, ki se lahko iz skupnostnih, kolektivnih identitetnih
politik ljudstva, naroda, hitro prevesijo v nacionalisti¢ne in izkljuevalne ter diskriminatorne

politike.

2. model v ¢asu izoblikovanja sistema predstavniske, parlamentarne demokracije po
osamosvojitvi samostojne Republike Slovenije (1991-2004) obravnavam zlasti kot
tranzicijskega, torej zlasti med 1. in 3. modelom. Poteka pa v procesu demokratizacije od
poznega socializma oziroma postsocializma do neoliberalnega kapitalizma in njegovega
zaostrovanja. V ekonomskem in druzbeno-politiénem smislu gre za reorganizacijo
druzbenega in politicnega reda, osamosvojitev, demokratizacijo ter procese
denacionalizacije, privatizacije, uvajanja prevlade kapitalizma ter svobodnega trga, kakor

tudi postopnega ukinjanja privilegijev socialne drzave.

Za 2. model so v normativnem smislu znacilne izguba drZavotvorne funkcije umetnosti, pa
tudi njenega — do neke mere — privilegiranega druzbeno-politicnega statusa, ki je v kontekstu

umetnosti omogocal svobodno izrekanje politi¢nih resnic.

Posledica grenkega priokusa instrumentalizacije umetnosti v ¢asu socializma je vsesplosno
prizadevanje po depolitizaciji umetnosti, nasledek cesar je apoliticnost uprizoritvenih
umetnosti. Dolo¢eni umetniki prestopijo iz umetnosti v politiko. Medtem se doloéene
aktualne vsakodnevne druzbeno-politicne teme tega obdobja — denimo posledice tranzicije,
spremembe ekonomskega in druzbeno-politiénega sistema, denacionalizacija drZzavne
lastnine in njena privatizacija, druzbeno razslojevanje in rasto¢e premozenjske razlike med
posameznimi druzbenimi razredi, tema vojn ter njenih posledic na obmoc¢ju nekdanje
Jugoslavije ob njenem razpadu ipd. — ne obravnavajo sproti, skozi refleksijo soasne
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umetnosti 90. let v 2. modelu, marvec Sele v 3. modelu v obdobju zaostrovanja

neoliberalnega kapitalizma; to pomeni obravnavo z zamikom.

V smislu razvijanja inovativnih politik uprizarjanja pa 2. model prinese eksperimentiranje s
formo, jezikom in gledaliSkim kodom, zaznamujejo ga iskanje novih uprizoritvenih prijemov,
svojevrstna abstraktnost, odlepljenost od stvarnosti, odsotnost referenta, samonanasalnost;
prosto pot daje vsakovrstnim eksperimentom, intelektualizaciji gledalis¢a, larpurlartizmu,

predvsem pa preizkusanju vsakovrstnih prijemov dramaturgije gledalca.

Za to obdobje so v smislu dramaturgije gledalca znacilni Se individualizacija publike od
(politicno oziroma ideolosko uniformnega) kolektiva 80. let k posameznemu
individualiziranemu in personaliziranemu gledalcu — znacilen je tudi individualiziran nagovor
ter psihologizacija in subjektivizacija posameznega gledalca. Na ravni uprizoritvenih
postopkov so znacilni Se deziluzija fikcije igre, uvajanje avtobiografskih elementov in
poseganje v zasebno performerja, odnos med gledalcem in performerjem postaja bolj
osebne, celo intimne narave, kar pa vse skupaj nakazuje, ugotavljam, prej prehod v
neoliberalni kapitalizem ter pojmovanje individualiziranega gledalca kot potrosnika, Se raje
kupca oz. stalne stranke, ki je v odnosu do performerja postavljen v ekonomsko transakcijsko

razmerje izmenjave dobrin oz. servisa uslug.

Nevarnost, ki se napoveduje in pojavlja ze vtem modelu v 90. letih, popolnoma pa tudi v
polju umetnosti in kulture nastopi v novem tisocletju in ob radikalizaciji neoliberalnega
kapitalizma, je odvisnost uprizoritvenih umetnosti od vsebinskih, programskih in
produkcijskih shem, ki jih dolocajo financerji — pomembna postane debata o kulturni politiki
posamezne drzave ter mednarodna sodelovanja in procesi evropeizacije oziroma odprtosti.
Po drugi strani pa ti procesi prinesejo pojav diktata gledalca kot potrosnika ter njegovega
okusa, vimenu katerega se v repertoarnih politikah slovenskih gledalis¢ pogosto opravicuje

prevlado lagodnejsih, nekriti¢nih ter bolj uniformnih vsebin in form.

V 3. modelu v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma pod vplivom trznih
sprememb se dojemanje gledalca individualizira, gledalis¢e postaja pogosto prostor
neobvezne zabave, pojem razvoj obcinstva (ali celo obdinstev), ki se postavlja kot norma in
prioriteta kulturnih politik, pa je prej le krilatica, katere izklju¢ni nameni so reducirani na

marketinsko in trzno privabljanje gledalcev kot strank v gledaliske hise. Subverzivni prijemi
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uprizoritvenih strategij postajajo tako subtilnejsi in se pogosto skrijejo pod interaktivno
zabavo, ki gledalca pritegne v aktivno (verbalno in/ali) fizicno sodelovanje z udelezbo. Pod
izgovorom diktata publike postajajo uprizoritvene strategije v odnosu do gledalca vedno
milejSe in bolj varne, prej utemeljene na psiholoskih oz. psihi¢nih manipulacijah, nikakor pa
ne posegajo v fizi€no intimo gledalca (primer Frljiéevih uprizoritev). Ce e operirajo v miljeju
fizicnega, gre prej za introjekcijo prek vdora v zasebno in fizicno performerja (Simona
Semenic, Primoz Bezjak, Maja Delak). Odnosi z javnostjo in promocijske dejavnosti postajajo
pogosto pomembnejSe od umetniSkega dogodka samega. Kot pokazem na koncu prek
koncepta interpasivnosti Roberta Pfallerja, ki ga apliciram na gledalis¢e Oliverja Frljiéa,
postaja na neki nacin umetniski dogodek redundanten, kakor tudi gledal¢evo kriti¢no
motrenje dogodka, saj mu je recepcija dogodka servirana ze vnaprej pred samim dogodkom.
Se veg, v tem trzno-ekonomskem marketinskem samodejnem reproduciranju vsebin znotraj
uprizoritvene produkcijske in post-produkcijske masinerije gledalis¢a postane tudi sam —

kriticno misleci — gledalec na neki nacin odvecen.

Raziskavo v dodatku (appendixu) utrdim s primeri iz tujine (zlasti iz nemskega govornega
podrocja), ki — med drugim prav tako na primeru reakcij na gledalice Oliverja Frlji¢éa — kaZejo
na rastoce primere cenzure, omejevanja svobode govora, umetnosti in poskuse odtegnitve
gledalca od Zive odrske stvaritve, s poskusi prepovedi uprizoritev (s pravno-formalnimi in
finanénim sredstvi ter tudi z demonstracijami pred gledalisci). Vendar so v vseh

obravnavanih primerih gledalci vztrajali pri svoji pravici do gledalis¢a.

Svojo raziskavo sem zakljuéevala v obdobju epidemije covida-19, ki je uprizoritvene
umetnosti ter vlogo gledalca v njih postavila v drugo lug, saj so bila gledalis¢a kot pomemben
tvornik politiéne skupnosti in prostor javne debate prisiljena zapreti svoja vrata. Ob rastoci
uporabi tehnologije, digitalizacije na podrocju uprizoritvenih umetnosti so le-te sluzile kot
sredstvo, kako Zive umetnosti v obdobju brez fiziénih kontaktov z drugimi pripeljati v stik z
obcinstvom. Polje obravnave in dramaturgije gledalca se je tako selilo iz Zivih uprizoritvenih
umetnosti v nove sfere, ki zaenkrat puscajo Se odprto vprasanje politik ali kar politi¢nosti

njihovega uprizarjanja.
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DODATEK (APPENDIX) 1: Primerjava nemskega govornega podrocja s
slovenskim

Pregled udinkov uprizoritvenih strategij'®’

V tem, zadnjem razdelku doktorske disertacije kot dodatni del ponudim 3Se Sirsi, primerjalno-
analiti¢ni pogled na inovativne uprizoritvene strategije, njihovo uporabo in obravnavo, od
zunaj, iz tujine, pri cemer se osredoto¢am na nemsko govorno podrocje in najsodobnejse
prakse, ki so nastale zlasti po letu 2000. To storim z analizo posameznih uprizoritvenih
strategij, in sicer najvec v primerjavi z Dunajem, Avstrijo in Ljubljano, Slovenijo. Uprizoritvene
strategije politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca analiziram v odnosu do so¢asne
druzbeno-politi¢ne situacije, v katero so uprizoritve umescene. Delovanje teh istih
uprizoritvenih strategij nato analiziram na primeru uprizoritvenih umetnosti v Sloveniji
(najvec v Ljubljani). Ker gre pri nemskem govornem podrocju — zlasti pa pri analizi
uprizoritvenih umetnosti na Dunaju — za drugacéno okolje, tako v druzbeno-politicnem smislu
kot v produkciji uprizoritvenih umetnosti, predstavim kontekst in okvir gledalis¢ v nemskem
govornem obmodju in zlasti na Dunaju — produkcijo v institucijah in zunaj njih, finan¢no
shemo ipd. —, kakor tudi statisti¢ne podatke gledalcev v Dodatku 2. Pri tem za primerjavo

ponudim tudi podatke za Slovenijo.

Namen poglavja je ponazoriti, kako se iste uprizoritvene strategije — denimo nadidentifikacija
oziroma subverzivna afirmacija — uporabljajo v razli¢nih druzbeno-politi¢nih kontekstih in
¢asovnih obdobjih ter kako se pri tem umetnisko preoblikujejo oz. prilagodijo. Tako je
uporaba, kakor tudi u¢inkovanje subverzivne afirmacije v ¢asu socialisti¢ne Jugoslavije na
zacetku 80. let prejSnjega stoletja (primer NSK, 1983) drugacna kot v primeru Avstrije na
prelomu tisocletja (primer Schlingensief, 2000) ali sodobne Nemcije (primer razstave »The

Alt-Right Complex — On Right-Wing Populism Online«/Kompleks Alt-Right — O desnic¢arskem

197 poglavije je nastalo v okviru moje $tudijske izmenjave na Univerzi na Dunaju (Institut fiir Theater-, Film- und
Medienwissenschaft) v zimskem semestru 2019/2020. Raziskavo in izmenjavo so omogocili Austrian Agency for
International Cooperation in Education and Research (OeAD-GmbH), Centre for International Cooperation and
Mobility (ICM) in Stipendien der Stipendienstiftung der Republik Osterreich s Scholarship of the Scholarship
Foundation of the Republic of Austria, Undergraduates, Graduates, Postgraduates. Za prevod se zahvaljujem
Jedrt Lapuh-MaleZi¢. Za potrebe doktorske disertacije sem raziskavo dodatno priredila v obstojeco obliko.

310



populizmu na spletu, 2019). Pomembno je razumeti, zakaj se dolo¢ene uprizoritvene

strategije uporabljajo v dolo¢enem druzbeno-politiénem trenutku.

Za laZjo ponazoritev gre za povecavo in izolirano obravnavo posameznih vnaprej izbranih
primerov uprizoritvenih strategij in uprizoritev. Pri tem se osredoto¢am na naslednje
uprizoritvene strategije:

— Subverzivna afirmacija in nadidentifikacija:
To preucujem na konkretnih primerih (primer NSK, 1983; Schlingensief, 2000; drugih
sodobnih primerov internetne umetnosti; razstave »The Alt-Right Complex«, 2019). Namen
je ponazoriti spremembe v ucinkovanju subverzivne afirmacije v odvisnosti od konkretnega
druzbeno-politiénega konteksta in ¢asovnega obdobja.

— Dokumentarno gledalisce
Pri tem se najprej posvetim pregledu izbranih uprizoritev dokumentarnega gledalis¢a in pri
vsaki ponazorim, kako je zanr dokumentarnega gledalis¢a uporabljan v nemskem govornem
obmocju in v Sloveniji. Namen je prikazati razlike v rabi Zanra dokumentarnega gledalis¢a. V
nemskem govornem obmocju se dokumentarno gledali$¢e uporablja (tudi) za obravnavo
vojn in z njimi povezanimi tematikami. Medtem ostaja v Sloveniji tema vojn — zlasti vojn na
obmogju nekdanje Jugoslavije v 90. letih — ve¢inoma nenaslovljena. Ce pa Ze, so redki
primeri, v katerih je ta tema obravnavana, v dramatiki oziroma posledi¢no v gledalis¢u v
tistih uprizoritvah, ki so nastala na podlagi dramskih besedil, ki obravnavajo vojne teme. V

Sloveniji se obravnava vojn v gledalis¢u ne dogaja v obliki Zanra dokumentarnega gledalisca.

V pricujo¢em poglavju za ponazoritev obenem popisem tudi dolo¢ena gostovanja iz
nemskega govornega obmocja v Sloveniji, pri éemer opozorim na prevlado dolocenih
producentov in festivalov pri vpeljavi in predstavitvi nemsko govorecih umetnikov
slovenskemu prostoru (Nova posta v SMG in Festival Mladi levi). To uvajanje vplivov iz
nemskega govornega obmocja je povezano tudi z delovanjem reZiserjev pri Novi posti, ki so
nato tudi sami v vecji meri uporabljali dokumentarno gledalis¢e (Divjak, Horvat, Jansa).
Predtem dokumentarno gledalis¢e v Sloveniji ni bilo razsirjeno v tej meri. Vendar se

dokumentarno gledali$¢e na Novi posti ne uporablja za obravnavo vojn.

311



Namen je prikaz vpliva najbolj inventivnih uprizoritvenih strategij, ki so se razvile na
nemskem govornem obmocju (zlasti obravnavam Dunaj), na slovenske prakse. A tudi
obratno. V primeru vpliva nadidentifikacije in NSK gre za vpliv iz ¢asa SFR Jugoslavije na
sodobno produkcijo v nemskem govornem podrocju. Strategije subverzivne afirmacije so v

drugem druzbeno-politicnem kontekstu prilagojene oz. celo ucinkujejo drugace.

V zadnjem delu primerjalne razprave se posvetim obravnauvi Frljiéeve uprizoritve Nase nasilje
in vase nasilje. Tako obrnem princip in metodologijo raziskovanja. Ce sem predtem
preucevala, kako ista uprizoritvena strategija in oblike gledalis¢a (subverzivna afirmacija,
dokumentarno gledalis¢e) delujejo v razli¢nih okoljih ter na podlagi socasnega konteksta
razvijajo specificne oblike, je tukaj drugace. Preucujem razli¢ne odzive in sprejeme iste
uprizoritve. Ker gre za mednarodno koprodukcijo, me zanima, kako lahko dolocene
uprizoritvene strategije, v tem primeru celo iste uprizoritve, izzovejo razli¢ne reakcije v
razlicnih kulturnih ter druzbeno-politi¢nih prostorih. Primerjam reakcije v medijih in reakcije,
ki jih je predstava izzvala v SirSem druzbenem okolju v javnosti. Iz tega povle¢em zakljucke za
odzive gledalcev in javnosti na uprizoritve in ne le za nacrtni, umetniski nacin uporabe

uprizoritvenih strategij.

Razvoj politicnosti in strategij nagovarjanja obc¢instva v sodobnih uprizoritvenih
umetnostih: primer subverzivne afirmacije

Glede na mojo temo, ki se giblje na preseciscu politik uprizarjanja in dramaturgije gledalca, je
Se pred zacetkom mojega raziskovanja na Dunaju v obravnavanem materialu kot vzor¢ni
primer izstopal eden najbolj poznanih (tudi v Sloveniji), gotovo pa provokativnih primerov.
Gre za performans Christopha Schliengensiefa Bitte liebt Osterreich (Ljubite Avstrijo, prosim),
ki je bil premierno uprizorjen na Wiener Festwochen/Dunajskih slavnostnih tednih v trajanju
med 9. in 16. junijem 2000. Naj povzamem: Schliengensief je uprizoril provokativno
interaktivno uliéno intervencijo, tako da je v srediSce turisticnega dela Dunaja, pred Opero,
postavil kontejnerje, na katerih so bile pritrjene table, kjer je z velikimi ¢rkami pisalo
»Auslander raus!«/ »Tujci ven iz drzave« (Arns, Sasse, »Subverzivna« 18) kot provokacija
gledalcem, nedolZznim mimoidocim. Iz meSane skupine ljudi, ki jih je namestil v kontejnerje in
ki so bili obleceni v razlicne kostume, so ¢lani obcinstva smeli — z glasovanjem prek telefona

ali prek interneta — izbrati tiste, ki bi jih bilo treba poslati »ven« (iz Avstrije), in tistega, ki
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mu/ji bo dovoljeno ostati (»Bitte liebt Osterreich«, uradna stran umetnika). Performans je bil
vmesna forma med politicnim shodom in resni¢nostnim Sovom (z glasovanjem obcinstva in
neposrednim televizijskim prenosom), s ¢imer je razkrinkaval, radikaliziral ali preprosto
posnemal radikalni jezik populisti¢ne desnice. Ob¢instvo je bilo s svojim angazmajem
vpleteno v igro, pri cemer so imeli rezultati glasovanja gledalcev neposredni u¢inek na usodo
drugih ljudi. Projekt, ironi¢no, ni prinesel najbolj prijazne upodobitve neposredne
demokracije ob njeni morebitni realizaciji. Naknadni premisleki o dogodku so poudarjali
hiper-realisti¢no stanje,'® ki ga je to ustvarilo (na kontejner sta bila name3éena tudi zastava
FPO, desnicarske Avstrijske svobodnjaske stranke, in logotip &asnika Kronen Zeitung, pa tudi
FPO, predvajali so govor Jérga Haiderja,'? vse, da bi se le dogodek zdel &im verjetnejsi)
(Arns, Sasse »Subversive« 18). Velika kontroverznost in ob¢utek zmede glede performansa
sta mestne oblasti privedla do tega, da so hoteli pred prizori$¢e postaviti oznako, da gre za
gledalidko predstavo. Ze predtem je Zelel festival sam namestiti oznako, da gre vendarle za
antifasisti¢ni umetniski dogodek v okviru festivala, vendar je bilo na Zeljo Schliengensiefa to
umaknjeno (Hegemann, »Christoph Schliengensief«). Naposled je Ze sama namera o tem
pokazala na dejstvo, da je bil cilj performansa dosezen in da je »njegovo gledalis¢e znova
'doseglo doloceno hiperrealnost'« (Arns, Sasse, »Subversive« 18). Fikcija se je s stvarnostjo

pomesala do te mere, da ima fikcija na stvarnost resni¢ne ucinke.

Glavno vprasanje je, kako bi ta performativna akcija delovala danes, v kontekstu trenutne
politi¢ne situacije na zahodu, mnozi¢nih migracij, begunskega problema, ko je desnicarski
populizem v vzponu, v vzponu pa je celo neo-fasizem, ki svoj strogo doloceni jezik, ko gre za
nagovor domacega prebivalstva, upraviCuje na podlagi negativnih finan¢nih vidikov migracij.
Navajam argumente iz intervjuja za slovensko kulturno publikacijo, Dialogi, v katerem je
Matthias Lilienthal, dramaturg omenjene Schliengensiefove produkcije, izjavil, da si

dandanes »nikakor« ne predstavlja tega projekta kot »izvedljivega. Nasa resni¢nost je tako

198 Silvija Jestrovic govori tudi o hiper-avtenti¢nosti v élanku »Performing like an asylum seeker: paradoxes of
hyper-authenticity«.

199 Joerg Haider, koroski deZelni glavar in v tistem €asu vodja avstrijske svobodnjaske stranke (FPO), pozneje pa
vodja skrajno desnicarske stranke Zaveznistvo za prihodnost Avstrije. V Avstriji je, denimo, tako Arns in Sasse,
FPO od leta 2000 del vladajoce koalicije (»Subversive« 18).
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zelo kruta, da bi danes na produkcijo 'Bitte liebt Osterreich' gledali kot na romantiéni, ki¢asti

odpor« (Lilienthal, »Politika in Evropa«).?%°

Taktika, ki jo je sprva uporabil Schliengensief in ki jo Anselm Franke v intervjuju imenuje
literalizacija (»Exhibition Histories«), je bila posnemanje jezika nasprotnikov, namrec
populisti¢ne politike, kar je bila pravzaprav taktika nadidentifikacije ali subverzivne
afirmacije.?’! To pomeni, da Schliengensief ni zgolj posnemal mehanizmov skrajne desnice,
temvec je uporabil povecavo (pod)teksta in tako na nacin pretiravanja razkril delovanje
njene strategije. Ta taktika »umetnikom/aktivistom omogoca udelezbo v posameznih
socialnih, politi¢nih ali ekonomskih diskurzih, poleg tega jih lahko z njeno pomocjo
potrjujejo, prisvajajo ali izrabljajo, medtem ko jih hkrati spodkopavajo« (Arns, I., S. Sasse,
»Subversive« 2). Schliengensief je pocel natanko to. To mu je omogocilo, da se je dozdevno
podvrgel enakemu obnasanju kot populistiéna desnicarska politika oziroma je sledil natanko
opredelitvi subverzivne afirmacije, ki je »umetnisko politi¢na taktika«, za katero je »znacilno
predvsem dejstvo, da se hkrati z afirmacijo pride do vzpostavljanja distance do samega
predmeta afirmacije ali njegovega razkritja. Pri subverzivni afirmaciji vedno pride do

presezka, ki destabilizira afirmacijo in jo obrne v njeno nasprotje« (ibid.).

Ta nadidentifikacija je strategija, ki je bila razsirjena v ¢asu socializma in po kateri je v
Sloveniji poznan umetniski kolektiv Neue Slowenische Kunst (NSK). Skupino, ki je bila
ustanovljena leta 1983 in je znana po svojem nasprotovanju tedanjemu socialisticnemu
rezimu v €asih nekdanje SFR Jugoslavije, so odtlej poglobljeno raziskovali tako domaci
(Badovinac, Cufer, Zizek, Grzini¢) kot mednarodni raziskovalci (A. Monroe, I. Arns, S. Sasse, S.

Wilmer ...).

200 | jlienthal je sicer v &asu pisanja te raziskave umetniski direktor gledali$¢a Kammerspiele v Miinchnu, medtem
ko je v letu 2021 prevzel funkcijo pri Miinchenskih filharmonikih.

Lilienthalova izjava se sicer nanasa na politi¢no situacijo in jo komentira. Podobno kot drugje po Evropi je tudi v
Nemdciji skrajno desnicarska stranka Alternative fir Deutschland / Alternativa za Nemcijo leta 2017 prebila prag
za vstop v Bundestag in postala tretja najvecja politicna stranka v drzavi.

201 | jlienthal prav tako (citiram iz pogovora z njim): »Sredi ponavljanja [projektov], so Bondyja [Luc Bondy/
tedanji umetniski direktor festivala] povabili na avstrijsko televizijo. Popolnoma mu je spodletelo, ko se je lotil
FPO. Po oddaji je rekel Christophu: »FPO je nauena, da ne navaja argumentov, temve¢ trditve. Tako torej FPO
pravi: ‘Nigerijci so preprodajalci droge’, ne pa: 'Nigerijci so zli ljudje, ker preprodajajo drogo.' Ce se taksni izjavi
zoperstavis z logiko ali z vzro¢no posledi¢no navezavo, nimas nikakrsne moznosti« (»Exhibition Histories«).
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Kolektiv NSK, ki se je izoblikoval v Ljubljani Ze leta 1983, v obdobju socialisticne Jugoslavije —
Schlingensief strategijo uporabi leta 2000 —, je bil znan po svoji politi€éno provokativni
umetnosti, predvsem pa so bili znani po svojem specificnem razvoju nadidentifikacije.
Uporabljali so nemsko ime, pri ¢emer je glasbena sekcija NSK, Laibach, ime glavnega mesta
Ljubljane, namigovala na stoletja pod nemsko govoreco okupacijo (od habsburske monarhije
do Avstrijskega cesarstva do konca Avstro-Ogrske monarhije leta 1918 in nato znova med
drugo svetovno vojno). Nastopali so v vojaskih uniformah, upodabljali kar se da eklekti¢no
rabo ikonografije in simbolov, ki so bili na prvi pogled podobni nacisti¢cnim, vendar pa hkrati
tudi ameriskim vojaskim uniformam, poanta njihove rabe pa je bila tako v poudarjanju
karakteristik razlicnih represivnih sistemov; v citatih pa, ki so se jih posluzevali, so tako
obenem uporabljali jezik (jugoslovanskega) totalitarnega rezima. To je dozdevno vse te
raznolike politi¢ne sisteme obravnavalo na isti ravni, vendar pa je bilo dejansko usmerjeno k
izpostavljanju retorike, mehanizmov represije in manipulacije ali strategij nagovarjanja, ki so
se jih ti razli¢ni politi¢ni sistemi posluzevali v razlicnih obdobjih (medtem pa k njihovi
prekomerni ponovni apropriaciji). Naziv Laibach in tudi zunanji videz se nista dobro zapisala
pri socialisti¢nih oblasteh in koncerti skupine so bili na zacetku 80. let 20. stoletja dosledno

prepovedani, vse skozi 80. leta pa so ostajali predmet vsesploSne kontroverznosti.

To sicer ni bila precedenéna raba taktike subverzivne afirmacije. Arns in Sasse pokazeta, da je
bila slednja pred tem uporabljena v ruski histori¢ni avantgardi na zacetku 20. stoletja
(denimo skupine Oberiu; Daniil Harms, Aleksander Vvedenski). Vendar pa je omenjena
taktika od tedaj v novem politicnem poloZaju in kontekstu pridobila druga¢en pomen. To
strategijo, ki je bila Siroko v rabi in se je neodvisno razvijala v vec delih vzhodne Evrope v 60.
in 80. letih 20. stoletja, so, kar je precej nenavadno, v 90. letih v veliki meri izvozili na Zahod
— pomeni, da je Slo za neposreden vpliv (tako Arns, Sasse) — pri cemer so strategijo na
Zahodu uporabljali tudi v obliki medijskega aktivizma. Arns in Sasse kot tezo svojega
izérpnega sestavka retori¢no podata vprasanje: »Zakaj postajajo danes taktike, ki so se
razvile v nekem odkrito represivnem kontekstu, spet tako pomembne v — politi¢no, socialno,

ekonomsko — druga¢nem kontekstu, ki naj bi bil liberalnejSi?« (Arns, Sasse, »Subversive« 5).

Ce jo prilagodimo trenutni situaciji, je bila strategija subverzivne afirmacije, tako Arns in

Sasse, pogosto uporabljena v intermedijski umetnosti, denimo v video intervencijah in ve¢
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javnih potegavscinah dua Yes Men, ko je ta prevzel vlogo zastopnikov vodilnih svetovnih
korporacij na javnih dogodkih in na primer pokazal njihovo moralno kesanje za krivice. Tako
na primer, ko sta se ¢lana predstavila v vlogi predstavnika za stike z javnostjo druzbe Shell,
sta se javno opravicila za krSenje ¢lovekovih pravic in okoljevarstveno skodo po Shellovem
izkoriS¢anju nafte v delti reke Niger. (ibid.) Ali pa na primer Eva & Franco Matthes, a.k.a.
0100101110101101.0rg, ena od pionirjev gibanja Net Art, znana po svoji subverziji javnih

medijev, ko sta bila pobudnika akcije za preimenovanje dunajskega Karlsplatza v Nikeplatz.

Te rabe tovrstnih strategij subverzivne afirmacije so bile (zaradi vplivnosti in vplivov NSK)
podrobno raziskane tako v sodobni slovenski teoriji (Marina Grzini¢, Situated Contemporary
Art Practices) kot tudi v mednarodnem prostoru (Arns, Sasse, »Subversive«). Obenem
poznamo tudi posodobljene Studije o variacijah in sodobnem razvoju te strategije, denimo
ena od razvojev strategije nadidentifikacije je naslednja, ko so si Janez Jansa, Janez Jansa in
Janez Jansa, tj. trije umetniki spremenili ime v ime tedanjega predsednika vlade in vodjo
desne stranke, Janeza Janse: »Potujitveni ucinek serijskega preimenovanja v Janeza Jan3o je
absurdna oblika subverzivne afirmacije. Pretirana multiplikacija Janezov Jans je [...] posledica
pretiranega poistovetenja (nadidentifikacije) z ideoloskim mehanizmom interpelacije
individuov v subjekte« (Milohni¢, Teorije sodobnega gledalis¢a 187) (vec o tem tudi pri A.

Milohni¢ v angleSkem sestavku »Ready Name« in pri S. E. Wilmer, Performing Statelessness).

Arns in Sasse sta svojo Studijo o subverzivni afirmaciji sprva napisali leta 2006 (za IRWIN-ov
raziskovalni in umetniski projekt ter knjigo East art map: Contemporary art and Eastern
Europe). Poleg tega, da prikazeta genealogijo te taktike, ki izvira z Vzhoda (in jo celo pred
tem najdemo pri histori¢ni avantgardi, zlasti v Sovjetski zvezi) in je bila v 90. letih 20. stoletja
»uvozZena« na Zahod kot politi¢na strategija, je glavna teza njunega prispevka ta, da:
»Kulturni industriji uspeva izbirati in si prisvajati tudi najbolj kritiéne poglede in jih narediti za
neucinkovite« (Arns, Sasse, »Subversive« 5). S tem torej dokaZeta naslednje: »V obeh
kontekstih se kriticna distanca (nekaj 'zunanjega') izkaze kot nemogoca ali neprimerna drza.
V situaciji, ki je nastala kot produkt strategije popolne pridobitve in prisvojitve kriticnih
pogledov s strani dominantnega politiénega in ekonomskega sistema, prav prikrita virusna
taktika subverzivne afirmacije navidez Se vsebuje uporniski potencial« (ibid.). S tem Arns in

Sasse razresita zagonetko, katera umetniska (ali uprizoritvena) taktika bi se najbolje obnesla
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v tem vseobsegajocem politicnem sistemu nadzora: pravita, da tista, ki deluje kot viralna.
Viralna v tem primeru pojmujem v pomenu, da za svojo ekspanzivnost uporablja strategije, ki
so podobne tistim, ki jih uporablja virus, denimo ob napadu na ¢lovesko telo, in sicer za
specifi¢en nacin njegove parazitske reprodukcije. Podobno gre najti tudi pri virusih v

racunalniski terminologiji, kar deluje kot dobra ustreznica na primeru net-arta.

Vendar pa se je zaradi spremenjene politi¢ne klime in po aferah WikiLeaks (Julian Assange),
Zvizgacev (Edward Snowden, Chelsea Manning), vpletanju Cambridge Analytice Stephena
Bannona v amerisko volilno kampanjo, po izvolitvi Donalda Trumpa v predsedniskih volitvah
v ZDA in podatkovnem skandalu s Facebookom, ki je sledil; po vzponu (desnicarskih)
populizmov v Evropi nasa vsakdanja resni¢nost zamajala?®? (prim. Staal, »Propaganda (Art)
Struggle«). Posledi¢no je zaradi svoje inflacije v vsakdanjem Zivljenju, rabe v medijih, politiki
itd. taktika subverzivne afirmacije postala neucinkovita. Preprosto se ni ve¢ obnesla. Tedaj so
analiziranje sodobnih pristopov k politiki, dejstva in argumentacije, pa tudi glas razuma
postali neucinkoviti. V tej dirki, kjer si je sistem neoliberalnega kapitalizma naglo apropriiral
vse kriti¢ne taktike, se je umetnost zdaj znasla v nehvaleznem polozaju, kjer mora nenehno

razvijati nove politi¢ne in uprizoritvene strategije.

Ce se na tej to¢ki vrnem k Schlingensiefovem performansu, je Franke Anselm v tem
kontekstu in pri uporabi tovrstnih subverzivnih strategij pri Schlingensiefu Ze takrat poudarjal
natanko relativizacijo resnice: »lzvrstno je slutil, kam stvari vodijo. Tisto, kar je v najvisjem
smislu Zelel naceti, ni bilo ni¢ drugega kot dolocena normalizacija fasisticne miselne
naravnanosti in spremljajoca pripravljenost, da verjamemo stvarem, ki niso resni¢ne. To
psiholoSko nagnjenost je osupljivo dobro premislil — namrec, da je vseeno, ali nekaj resni¢no
drzi ali ne« (»Exhibition Histories«). Vendar pa je Lilienthal, ko so ga nadalje spraSevali o Bitte
liebt Osterreich, v intervjuju leta 2019 povedal nekaj klju¢nega, s ¢imer je mogoc&e ponuditi
danasnjo alternativo Schlingensiefovi taktiki, in naknadno namignil, da bi bilo treba strategije
prenesti na drugo raven, ¢e naj bi se obnesle v spreminjajocem se politicnem kontekstu:

»Christoph Schlingensief iz leta 2000 bi danes najverjetneje uporabil spletno trolanje, s

202 | eta 2017 je drustvo The American Dialect’s Society celo razglasilo lazne novice ali »fake news« za besedo
leta.
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katerim bi napadel CDU in FPO in njih same. Poskusil bi vplivati na resni¢nost z ravni

trolanja« (»Pogovor Matthias Lilienthal: Politika in Evropa« 14).

Tako nikakor ni nakljucje, da je ravno Inke Arns, ki je opravila tudi Studijo o strategijah
nadidentifikacije, v HMKV (Hartware MedienKunstVerein) kurirala razstavo z naslovom »The
Alt-Right Complex — On Right-Wing Populism Online« (Kompleks Alt-Right — O desnicarskem
populizmu na spletu) v Dortmundu (Nemcija), ki je bila na ogled od 30. marca do

22. septembra 2019. Z njo se je posvetila natanko trolanju z vidika spletnih pobud
populisti¢nih desnicarskih strank (gibanje alt.right) in preverjala, na kaksne nacine delujejo

danes.2%3

Razstava, ki daje na ogled izbor razlicnih memov, trolanja in drugih strategij, je zgrajena na
temeljih teorije nizozemskega teoretika in umetnika, Jonasa Staala. Jonas Staal secira
sodobno delovanje (desnicarske) propagande in ga razvrsca v razlicne kategorije. Toda
najzanimivejSe je njegovo ponujanje alternativnih moznosti, ki poteka prek gradnje
alternativne resni¢nosti ob pomoci »emancipatorne propagande in umetnosti
emancipatorne propagande. Ne obstaja nikakrSna prvotna resni¢nost,« dodaja Staal, »h
kateri bi si morali prizadevati vrniti se; obstajale bodo edinole resni¢nosti, katerih avtorstvo
bomo kolektivno ustvarili sami« (Staal, »Propaganda (Art) Struggle«). S tem Staal lucidno in
intuitivno zaznamuje ne zgolj sedanjo, temvec hkrati tudi prihodnjo moznost za (gradnjo

alternativne) politi¢nosti; v umetnosti in posledi¢no v svetu.

Nemsko govorno podrocje in Slovenija: neposredni vplivi

O primeru Schliengensiefa je slovenska gledaliska scena na $iroko razpravljala. Ce si od blize
ogledamo druge primere uprizoritev iz novejSe zgodovine, pri katerih lahko spregovorimo o
izmenjavi in celo vplivih nemskega govornega podrocéja na slovensko gledalis¢e, lahko

izlus¢im naslednje ugotovitve. Prislo je do Stevilnih gostovanj nemskih/Svicarskih umetnikov,

kot so Rimini Protokoll (najvec na festivalu Mladi Levi) s svojim specificnim na¢inom izvajanja

203 Inke Arns je imela o tem tudi predavanje v okviru poletne $ole Moderne galerije v Ljubljani, 25. avgusta
2019, napovedano na spletni strani Moderne galerije kot predavanje »O ponovnem branju avantgard in
alternativni desnici«. V besedilu se nanasam tako na njeno predavanje kot na spremno besedilo, ki ga je
prispevala ob kuriranju razstave.
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politicnega dokumentarnega gledalis¢a (Stefan Kaegi s predstavama »Cargo Sofia-Ljubljana«,
2006 in »Radio Muezzin«, Mladi Levi, 2010; Daniel Wetzel pa z »Evros Walk Water«, 2017,
Miladi levi).

Uprizoritvene strategije so potekale tudi prek radijskega medija. Radio Ballet kolektiva Ligna
je leta 2002 v Hamburgu uprizoril svoj »Zerstreuung« in zatem znova v Leipzigu (2003),
obakrat na glavni Zelezniski postaji. Z javnim radijskim oddajanjem, ki so ga prek slusalk
prenasali sodelujo¢im v javnem prostoru, so ustvarili intervencijo »flash mob«, ki je prekinila
tipi¢ni pretok (¢loveskega kapitala) v vsakdanjem Zivljenju, s ¢imer je ustvarila mehanizem
distanciranja in odmik od obi¢ajnega (pa tudi zabavo). O Radiu Ligna je imel predavanje eden
od akterjev kolektiva, prof. dr. Patrick Primavesi »Posredovanje gest; situacija in intervencija
v radijskih performansih skupine Ligna«, in sicer v okviru Maskinega seminarja v
Cankarjevem domu v januarju 2011 (Andelkovié¢, »ARTEFAKT 63: LIGNA's radio dispozitives«).
Hkrati je navdihnil vec projektov in akcij v Ljubljani. Denimo 7. maja 2011 poteka tudi prva
javna predstavitev platforme Radar oziroma »odprta radijska raziskovalna platforma Radia

Student« (Radar, uradna spletna stran).2%*

Gostoval je tudi Milo Rau, in sicer s svojim International Institute for Political Murder
(Mednarodnim institutom za politi¢ni umor), ki je znan po svojem politicno angaziranem in
dokumentarnem gledaliscu, s katerim so na festivalu Mladi levi prikazali najprej Hate Radio
(2013), Die Moskauer Prozesse (2014) — kot pove Ze naslov, gre poleg dokumentarnega Se za
obliko sodnega gledalis¢a —, nato Se Pet lahkih komadov (2017) in film po uprizorjenem
sodnem gledali$¢u Kongo na sodis¢u (2017). Vse uprizoritve so kot oblika dokumentarnega
gledalis¢a nastale na podlagi raziskave realnih, kriminalnih dogodkov (naj gre za sodne oz.
politi¢ne procese proti ruskim umetnikom, pokol Tutsijev v Ruandi, vojne v Kongu ali primer
ugrabitve in pedofilije). Poleg Mila Raua na Mladih levih je ekipa Nove poste — gre za
interdisciplinarni rezidencni projekt, ki je zacel delovati na adaptiranem prizoris¢u Nova
posta kot del Slovenskega mladinskega gledalis¢a in v sodelovanju z Zavodom Maska — leta

2018 organiziral vecere, na katerih so prikazovali Schlingensiefove performanse, hkrati pa se

204 »Odprta radijska (umetnidko-teoretska) raziskovalna platforma RADAR je hamenjena tako $iri promociji in

predstavitvi kot tudi radijski oz. (inter)medijski nadgraditvi in soustvarjanju umetniskih dogodkov, projektov in
iniciativ v polju t. i. intermedijskih in uprizoritvenih umetnosti.« Radar: https://radiostudent.si/radar (dostop:
30. avg. 2021).
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tudi osredotocali na taktike skupine Zentrum fir politische Schénheit/Centra za politicno
lepoto. To je nemski umetniski kolektiv, ki izvaja javne intervencije proti populisti¢ni

desnicarski stranki AfD/ Alternativa za Nemcijo.

Clane skupine so na Novi po$ti marca 2018 gostili tudi v Ljubljani (3lo je za sodelovanje Nove
poste, Goethe Instituta in AGRFT). S ¢lanicama kolektiva se je za portal MMC pogovarjala
tudi Polona Balantic: »Center za politicno lepoto — bojna enota za boj proti ne¢lovecnosti:
Pogovor s ¢lanicama berlinske skupine med gostovanjem v Novi posti«. Kolektiv je uprizarjal
v javnosti odmevne akcije, kot denimo Das Holocaust-Mahnmal Bornhagen |/ Spomenik
holokavstu v Bronhagenu kot »spomenik potuhnjeni normalizaciji fasizma v Nemciji«2%°
(»Das Holocaust-Mahnmal Bornhagen«), pri cemer so pred hiso vodje AfD leta 2017 zgradili
miniaturni podaljSek Spomenika umorjenim Judom Evrope. »Civilna druzba je postavila
spomenik za prvega nemskega trgovca s strahom. Sporocilo, ki ga nosi: ne bomo vec strpni
do desnicarskih skrajnosti. To ni normalno. Rasizem ni normalen. In ta napad na naso
kolektivno identiteto civilizacije ne bo vec ostajal brez odgovora.« (Zentrum fiir politische

Schénheit)?%®

In kar je nemara celo Se bolj provokativno, so Center za politi¢no lepoto v akciji Fliichtlinge
fressen (PoZrimo begunce) sredi Berlina postavili znak z istim napisom nad areno s Stirimi
libijski tigri, s cimer so simulirali moderno razli¢ico gladiatorskih iger iz ¢asov rimskega
imperija, saj so hoteli najeti begunce, ki bi bili pripravljeni, da jih pozrejo tigri, s ¢imer bi
prikazali, kako brez vrednosti so Zivljenja beguncev. Gre za prikaz radikalne rabe

uprizoritvenih strategij zavoljo oblikovanja novih politik uprizarjanja.

Dokumentarno gledalisce in besedila: vojna, migracije

Ko govorimo o nedavnih spremembah in rabah politicnega gledalis¢a, S. E. Wilmer analizira
»dokumentarno gledalis¢e« kot »glavni Zanr za uvajanje politi¢nih vprasanj na oder«

(»Documentary theatre« 73). Naslednja politicna uprizoritvena strategija, ki jo je mogoce

205 »Das Holocaust-Mahnmal Bornhagen«. Zentrum fiir politische Schénheit.

https://politicalbeauty.de/mahnmal.html (dostop: 27. dec. 2020).
206zentrum fiir politische Schénheit. https://politicalbeauty.com/page23.html (dostop: 27. dec. 2020).
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uporabiti, je torej dokumentarno gledalisce. (Wilmerjeva knjiga izide v letu 2018 in
obravnava v sekciji dokumentarnega gledali$¢a uprizoritve po letu 2014.) Wilmer od
sodobnih oblik dokumentarnega gledalisca izlusci zlasti tri oblike: avtobiografsko gledalisce,
dobesedno gledalis¢e (»verbatim theatre«) in sodno gledalis¢e (»tribunal plays«). Po tem
zgledu razvrscéa predvsem gledaliske produkcije z nemskega govornega podrocja, ob ¢emer
omenja produkcije, kot je lllegale Helfer (Nezakoniti pomocniki) Maxi Obexer, ki primerja
tedanjo deportacijo beguncev iz Evrope z deportacijo Judov v koncentracijska taboris¢a, tako
Wilmer. Besedilo je bilo na odru uprizorjeno v Schauspielhausu v Salzburgu (r. Peter Arp,
2016) in v Hans Otto Theatru, v Potsdamu (r. Yvonne Groneberg, 2016). Vendar pa je pred
nemsko praizvedbo in premiero v Potsdamu desnicarska stranka AfD poskusala uradno
prepreciti uprizarjanje predstave, ker je »ne le podpiralo imigracijo, ampak tudi spodbujalo
nelegalne dejavnosti« (Moéller, nav. po Wilmer, »Documentary theatre« 76). V sprotnih
porocilih ob skandalu beremo tako Se, da je besedilo nastalo iz intervjujev z begunci iz
Avstrije, Nemcije in Svice ter odgovor AfD; ne le, da se €uti gledali$¢e »moralno in dramsko
dolZzno uprizarjanju« podobnih tem, saj gre za odpiranje »prostora osebne vesti« tako
umetniski vodja potsdamskega gledalis¢a, Tobias Wellemeyer (nav. po »Theater
verpflichtet«, nachkritik.de); pri Cemer pa avtorica Maxi Obexer sama z zadnjim stavkom
dramskega besedila problematizira prav vprasanje: »Kaj pa ¢e moja drzava ni ¢loveska, ce

torej kriminalizira pravico pomagati?« (nav. po »Tief gesunken?«, nachtkritik.de).

Ce se vrnem k dokumentarnemu gledali$¢u, Wilmer v nadaljevanju omenja tudi reZiserko
Yael Ronen v Maxim Gorki Theater, ki je preiskovala naknadne ucinke jugoslovanskih vojn v
produkcijah Common Ground (Skupni imenovalec; premiera 2014), pri The Situation
(Situacije, premiera 2015) z igralci iz Sirije, Izraela in Palestine, ki se spoznajo na tecaju
nemscine (The Situation, uradna spletna stran Maxim Gorki Theater). Podobno je Ronen v
Common Ground namerno zasedla igralce, ki prihajajo iz generacije beguncev jugoslovanskih
vojn ter tako v uprizoritvi uporabila njihove avtobiografske izkusnje na podlagi srecanj s
strokovnjaki in druzinskimi ¢lani na njihovem skupnem potovanju v Bosno (Common Ground,

uradna spletna stran Maxim Gorki Theater).

Pri dokumentarnem gledalis¢u je posebnost, da berlinski Maxim Gorki Theater, ki najbolj

slovi po reprodukciji dokumentarnega gledalisc¢a, ve¢inoma dela z begunci, migranti, Zzrtvami
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vojn in (ne)poklicnimi igralci oz. natursciki ter se osredotoca v glavnem na njihove
(avtobiografske) osebne izkusnje iz resni¢nega Zivljenja, torej na njihova pri¢evanja pred
obcinstvom, kakor tudi na njihovo izkusnjo Zrtve, ki jo podozivljajo in nato poustvarjajo na
odru. Ce sklenemo pod ¢&rto v vseh treh primerih, je za naéenjanje vojnih tematik in
komuniciranje o njih ter osebnih posledicah za Zivljenja prizadetih in beguncev, uporabljena
torej oblika dokumentarnega gledalis¢a, tako za tematizacijo vojn na podrocju nekdanje

Jugoslavije kot aktualne vojne v Siriji in palestinsko-izraelski konflikt.

Medtem pa, ¢e tukaj poudarimo razliko, tema vojne v slovenskem gledaliséu — ki se na tem
mestu nanasa predvsem na premislek o vojnah na obmocjih nekdanje Jugoslavije v 90. letih
20. stoletja — vendarle ni bila upodobljena v obliki dokumentarnega gledalis¢a. Teoretiki
ugotavljajo, da na splosno ni bilo veliko reprezentacij te teme (Orel, »The Theatre Exchange«
238; Jacek Kozak, »Contemporary Slovenian Drama«?%7 232), zlasti ne v 90. letih v éasu poteka
vojne. A vendarle, ugotavljam, da tiste redke, ki pa so bile, niso zavzemale oblike
dokumentarnega gledalis¢a, pac¢ pa so bila najpogosteje umetniSko obdelane v dramah, na
odru pa posledi¢no po dramski predlogi v obliki dramskega gledalisca. Pri cemer je nacin, ki je
bil uporabljen v besedilih, prikazoval ponovne interpretacije bodisi mitov bodisi starogrske
tragedije, da bi se tako poudarila razseznost in teza vojnih katastrof, pa tudi zgodovinsko

teZnjo po njihovem ponavljanju.

Sem sodi, ¢e ponazorim enega od primerov, denimo dramska trilogija DuSana Jovanoviéa
Balkanska trilogija, katere del je tudi Antigona (in Uganka KorajZe, Kdo to poje Sizifa)
(omenja jo tudi Jacek Kozak, »Contemporary Slovenian Dramac), ki je bila v reziji Mete
Hocevar predstavljena na Wiener Festwochen/Dunajskih slavnostnih tednih (1993). V
Antigoni Jovanovié izpostavi izvorni mitoloski anti¢ni motiv bratomora v borbi za prestol. V
slovitem prizoru brutalnega fizicnega spopada med bratoma Polinejkom in Eteoklejem je boj
oboje, tako prikazan na odru kot filtriran s pomocjo porocanja, kar pomeni, da avtor
(demonstrativno in zavestno) krsi in obenem spostuje uporabo nacela »decorum«. Gre za

apel po moralni spodobnosti in cenzuri neposrednega odrskega prikaza brutalnosti, ki ga

207 0d tod dalje Jacek Kozak izpostavlja svojo tezo o apolitiénosti slovenske dramatike v 90. letih kot naslednice
Zanra poeticne drame, ki je bil priljubljen v obdobju socializma, zlasti v 70. letih 20. stoletja.
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najdemo pri Horaciju Ze v ¢asu antike (Kralj, »Drama in prostor« 90). Jovanovic se pri tem
posluzuje oblike medijskega porocila/komentatorstva boja (tejhoskopije), ki jo monolosko
polaga v usta samima borcema, s ¢imer kritizira prevladujo¢e medijsko portretiranje
dogajanja na vojnem obmocju, ali s Kraljevimi besedami: »Povrh pa avtor nacrtno krsi nacelo
decoruma in prikaze dvoboj ne samo kot skrajno brutalen, temvec celo zavrZen; na ta nacin
hoce izraziti zverinsko bistvo bosanske vojne in nekrofilijo medijev, ki se na njej hranijo«
(»Drama in prostor« 91). Pri tem je, v obravnavi vojne v Sloveniji, o¢itno Se nekaj: ocitna
kritika nacina, pristopa in vsebinske obravnave vojne, odnosa do nje, njene medijske
posredovanosti, in to gledano z vidika nas, bralcev oz. gledalcev, ki v vojni na ta nacin nismo

neposredno vpleteni, a jo vendarle spremljamo skorajda iz neposredne bliZine.

Zelim torej izpostaviti naslednjo ugotovitev glede razlike v rabi uprizoritvenih strategij za
dramaturgijo gledalca in politik uprizarjanja med nemskim govornim obmocjem in v
Sloveniji. V nemskem govornem obmocju za analize vojne — pa naj bo ta na obmocju
Balkana, Sirije, Palestine, Izraela ali se celo (primerjalno) obnavlja dogodke iz ¢asa

2. svetovne vojne — gledalis¢e uporablja Zanr dokumentarnega gledalis¢a. Medtem je,
povsem drugace, Zanr dokumentarnega gledalis¢a v Sloveniji uporabljen za nacenjanja
drugih tem: denimo zatona »pravne« drzave in korupcije (Republika Slovenija, 2016),
migracijske politike in ksenofobnega odnosa javnosti do migrantov (6, 2018; Gejm, 2020),
prekarnih delovnih pogojev in druzbenih neenakosti (Hlapec Jernej in njegova pravica, 2018).
Za razliko od Maxim Gorki Theater v dokumentarnih oblikah niso nastopali »resnicni ljudje«
oziroma natursciki ali amaterski igralci. Namesto tega je bila dokumentarna oblika v
uprizoritvenih strategijah aplicirana na besedilo, njegov nastanek in zgradbo, saj so bila v
besedilu uporabljena pric¢evanja resnic¢nih ljudi, citati iz intervjujev z njimi ali transkripcije
uradnih dokumentov (6, Republika Slovenija, Hlapec Jernej in njegova pravica). Vendar pa so
tako besedilo nato v glavhem — z le redkimi izjemami, denimo zgolj v uvodnem delu
Republike Slovenije, kjer celotno situacijo prekupcevalstva in skrivanja denarja predstavi

ocividec — uprizarjali poklicni igralci.

Najbolj dejavni v rabi taktike znotraj Zanra dokumentarnega ali celo dobesednega gledalisc¢a
so bili predvsem trije reZiserji, aktivni v okviru projekta oz. kolektiva Nova posta

(koprodukcijskega projekta Slovenskega mladinskega gledalis¢a in Zavoda Maska), in sicer
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Emil Hrvatin/Janez Jan3a, Sebastijan Horvat in Ziga Divjak. Gre torej prav za reZiserje, ki so na
Novi posti prikazovali vsebine Schlingensiefovih performansov in Centra za politi¢no lepoto.
Uporabljali so jo, torej taktiko dokumentarnega gledalisc¢a, da bi celo Se konkretneje secirali
nevralgicne politine teme: denimo trenutne izkoris¢evalske pogoje prekarnega dela znotraj
neoliberalnega kapitalizma (Hlapec Jernej in njegova pravica, r. Divjak, 2018), politike
migracij in javno dojemanje migrantov, pa tudi omenjenih mejnih nacionalnih politik (obe
prav tako v reziji Divjaka: 6, 2018; Gejm, 2020), preprodaje oroZja prek ozemlja Slovenije
med jugoslovanskimi vojnami (Republika Slovenija, SMG, Maska, 2016), zaton slovenske
avtomobilske industrije v nekdanji Jugoslaviji (Was ist Maribor?, KUD Borza, 2012 o TAM, ki

pomeni kratico za Tovarno avtomobilov Maribor).

V zvezi s politiénim gledaliS¢em in temami begunstva v nemskem govornem obmodju,
konkretno na Dunaju, je treba omeniti, da je sicer tudi tam obravnava vojn in njihovih
posledic — denimo migracij oziroma begunstva — prav tako obravnavana v dramah. Torej ne
le v obliki dokumentarnega gledalis¢a. Na Dunaju je tako ena od pomembnih produkcij, ki jo
je treba omeniti, postavitev drame Die Schutzbefohlenen Elfriede Jelinek, ki jo je v gledalis¢u
Burgtheater 28. marca 2015 reZiral Michael Thalheimer (predtem je Ze doZivela nemsko
praizvedbo 2014 v Mannheimu).2%® Drama je bila napisana v odziv na dejanski begunski
protest in stisko prosilcev za azil v Avstriji, ki sta se odvijala v letih 2012 in 2013, zlasti pa na
dogodek, ko je dunajsko cerkev Votivkirche zavzelo 60 beguncev, potem ko so jim grozili z
deportacijo (Fiddler, The Art of Resistance 188). Vendar pa je gibanje »Die
Identitaren«/ldentitarno gibanje, tj. skrajno desno zdruZenje, prekinilo predstavo v
predavalnici Univerze na Dunaju, kar je privedlo do spopada med ¢lani obéinstva, pa tudi do
plezanja na streho Burgtheatra z zastavo.??° Oboje se je, kakor poro¢a The Local, zgodilo v

aprilu 2016 (»Austrian Extremists«).

208 pogojno bi lahko to prevedli v prosilce (za zas¢ito).

209y slovenskih medijih lahko tako beremo, da je Avstrija, konkretno Dunaj, leta 2019 razmi$ljala o prepovedi
gibanja, o samem izvoru gibanja, pa pri STA oziroma Siol po navedbah STA, v istem ¢lanku piSe tako: »Gibanje
identitarcev, ki poleg v Avstriji obstaja tudi v drugih evropskih drzavah, je med drugim uperjeno proti, kot
pravijo, nenadzorovanemu mnozi¢nemu priseljevanju in islamizaciji. Gibanje se je zacelo leta 2003 v Franciji in
je evropski odgovor na amerisko alternativno desnico oz. alt-right. Po navedbah raziskovalcev Siri sovrazni
govor in rasisticno ideologijo, najbolj dejavno naj bi bilo prav v Avstriji. Gibanje je prisotno tudi v Sloveniji« (»Bo
Avstrija prepovedala identitarno gibanje«, nav. po STA).
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Medkulturne razlike v recepciji predstave pri ob¢instvu: primer Oliverja Frljic¢a

Za zadnji primer, ki ga raziskujem, namesto prikaza razvoja istih uprizoritvenih strategij
(denimo subverzivne afirmacije) ali gostovanj in medsebojnih vplivov oziroma uporabe istih
Zanrov v drugacne namene (denimo, dokumentarnega gledalis¢a) uporabljam drugacen
pristop za raziskavo primerjave med nemskim govornim podrocjem in slovenskimi

uprizoritvenimi umetnostmi.

Ko raziskujemo raznolike oblike ucinkovitih politi¢nih strategij za dramaturgijo gledalca in
primerjamo razli¢ne odzive na politi¢no provokativne predstave, je uporabno dobiti vpogled
v primer, ki deluje znotraj enakih parametrov. Zato ne primerjam zgolj razlicnih okolij
(nemsko govorecega in slovenskega) in tega, kako je specificnost njune druzbeno-politicne
situacije privedla do proizvodnje dolocenih politicnih/uprizoritvenih strategij. Raje izberem
doloceno (tj. isto) uprizoritev, ki je nastajala v obeh teh razli¢nih okoljih, nato pa primerjam
razlike v odzivu obcinstva. Pri tem je uporabna uprizoritev Nase nasilje in vase nasilje Oliverja
Frljica (2016), toliko bolj zato, ker je bila uprizoritev uprizarjana Sirom Evrope. Sprva je bila
zamisljena kot velika mednarodna koprodukcija: HAU Hebbel am Ufer (Berlin), Wiener
Festwochen/Dunajski slavnostni tedni (Dunaj), Slovensko mladinsko gledalis¢e (Ljubljana),
Kunstfest Weimar (Weimar), festival Ziricher Theater Spektakel (Zurich), Hrvasko narodno
gledalis¢e Ivan pl. Zajc (Rijeka); financirana s strani Nemske zvezne kulturne fundacije;
regijski koproducent: MESS Sarajevo. Vendar so se nekateri producenti pozneje sodelovanju
odpovedali, razloge, ki so jih ob tem navajali, pa dojemam kot simptomati¢ne za branje

medkulturnih razlik v recepciji iste uprizoritve.

Gledaliska produkcija, ki se beZno opira na delo Petra Weissa Die Asthetik des
Widerstands/Aesthetics of Resistance, obravnava posledice begunske krize na evropskih
oziroma zahodnih tleh, Se zlasti pa na ravni med¢loveskih in kapitalskih odnosov. V smislu
vsebine se je uprizoritev zapisala v (slovenske) gledaliske anale kot predstava, v kateri (je):
»Najstrasnejsi trenutek [je] prizor, v katerem se gola muslimanka dotika svojih intimnih

predelov in od tam izvlece poljsko zastavo [...], potem pa se reZiser norcuje Se iz Kristusove
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smrti, in igralec, ki igra Jezusa, posili dekle, ki igra Arabko«?1° (nav. po Koldek, »Pomisleki:

Skandal?!«).211

V poglavju o odnosih z javnostjo sem Frljicev primer uprizoritve Nase nasilje in vase nasilje
obravnavala izklju¢no z vidika ucinka na lokalno recepcijo ob slovenski premieri. Pri tem sem
jo uporabila za ponazoritev, kako lahko uprizoritvene in promocijske, celo marketinske
strategije namerno, celo stratesko oblikujejo recepcijo gledalcev. (To se je ponudilo prav
zaradi zmoznosti obrnjenega zaporedja posedovanja recepcij, kritik in odzivov gledalcev z
mednarodne premiere, ki je bilo posredovano lokalnemu obcinstvu Se pred premiero
dogodka.) Ugotavljala sem, da je Sel ucinek na gledalce tako dale¢, da so se le-ti pocutili celo
odvecne, kar razlagam s pojmom interpasivnosti (Robert Pfaller, Interpasivnost), saj se je
recepcija predstave Ze zgodila na pra-premieri (pri pra-gledalcu). To sem radikalno
pojmovala kot konec gledalca oziroma tocneje, gre za konec kriticne udelezbe gledalca. Od
gledalca se tako zahteva le Se, da je fizicno prisoten na dogodku, pa Se to ne — dovolj je, da
kupi vstopnico, ki gledalca samega z zakupljenim sedeZem za tisti vecer reprezentira na
dogodku. Zahteva po mentalni kriti¢ni udelezbi gledalca postane odvecna. Po Nasem nasilju
in vasem nasilju je celoten gledaliski mehanizem od produkcije uprizoritve do njene recepcije
in post-produkcije postal samozadosten. Ne potrebuje vec aktivnih gledalcev, potrebuje le Se
interpasivne kupce. Gre za predstave brez (mentalne udelezbe) gledalcev. Pa vendar je,

ironi¢no, prav to predstava, ki bi po svoji vsebini zahtevala precejSnjo mentalno udelezbo.

V tem poglavju isto uprizoritev uporabim za analizo uc¢inkovanja same uprizoritve v razli¢nih
druzbenih in kulturnih okoljih. Pri tem je zelo zgovorna sama usoda Frlji¢eve produkcije v
smislu medkulturnih primerjav odziva in recepcije obcinstva, ki jih jemljem kot druzbeni
simptom in pokazatelj mednarodnih razlik. Sledijo si tako. Svicarski producenti so $e celo
pred premiero odstopili od projekta in sklenili, da ne Zelijo, da bi bil projekt uprizorjen na

njihovem festivalu. A vendar so svoj financni delez prepustili produkciji. Pomeni, da so se

210 Kol3ek pravzaprav v besedilu navaja besedilo iz gledaliskega lista uprizoritve, ki pravzaprav navaja citat
poljske desnicarske politicarke Anne Sobecke, ki je uprizoritev naznanila policiji, napisala protestno pismo
gledalisSkemu festivalu, kjer je gostovala predstava, in sodelovala na mnozi¢nem protestu proti uprizoritvi te
predstave.

211 Naj poudarim, da tudi Frlji¢ tukaj uporablja »(samo)ironi¢no reprodukcijo populisti¢nega govorag, s katero
nagovarja kar najsirSe obcinstvo/javnost celo onkraj gledaliskih prizoris¢ in ki prav tako temelji na uporabi
nadidentifikacije.
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distancirali do vsebine uprizoritve, ki si je niso Zeleli predstaviti svojim gledalcem, kar lahko
pojmujem kot svojevrstno cenzuro. Vendar pa so se Zeleli izogniti morebitnim pravnim in
finanénim nevsecénostim, zato so svoj financni vloZzek raje prepustili ustvarjalcem, kar

ucinkuje kot popolna odpoved uprizoritvi na vseh nivojih.

V Avstriji, kjer je bila uprizorjena na festivalu Wiener Festwochen/Dunajskih slavnostnih
tednih (igrali so jo med 29. 5. in 1. 6. 2016), je bila uprizoritev izjemno slabo kritisko
sprejeta.?!? Ocitali so ji, da »gre za 'idiotsko predstavo', ki 'ne obogati, temvec zelo razjezi', ki
'ima vonj po amaterskem 3olskem gledaliSkem krozku' (nav. po Kol$ek, »Pomisleki:
Skandal?!«). Na ta nacin so prek kritike estetskih prvin uprizoritve onemogotili javno

razpravo o politicnih temah, ki jih nacenja uprizoritev.

Zaradi poznejSega datuma slovenske premiere so tukaj lokalni mediji Ze svarili oblinstvo s
porodili o recepciji iz Nemcije in Avstrije. Kljub temu pa so kritiki in obc¢instvo v Sloveniji
(premiera: 13. 10. 2016) predstavo sprejeli mirno in kultivirano, deleZzna je bila celo
pozitivnih recenzij. Kljub negativnim odzivom so se tako osredotocali raje na sam odrski
dogodek kot na odzive iz tujine ter na njihovo afirmacijo, posledi¢no pomeni tudi afirmacijo
estetskih kakovosti dogodka, manj pa politi¢énih. Dogodek na tej tocki v Sloveniji, vsaj v

smislu politi¢nih razprav, v javnem prostoru ni bil daljnosezen.

Ko je predstava gostovala na Poljskem (Festival novih dramaturgij, Bydgoszcz, Poljska,
25.9.2016) in, podobno, mnogo pozneje v Brnu na Ceskem (Festival Divadelni svét Brno,
26. 5. 2018), so jo na prvem gostovanju poskusale prepovedati lokalne (desne) oblasti, tako
da so jo (na podlagi Zaljenja verskih custev) ovadile policiji, na slednjem pa je v predstavo
posegla neonacisti¢na skupina skrajnezev »Spodobni ljudje«, kot se imenujejo, ki je stopila
na oder in onemogocila nadaljevanje predstave. V obeh primerih gre torej za poskus
onemogocanja ogleda predstave (drugim) gledalcem, predvsem zaradi lastnih vnaprejsnjih
politiénih prepricanj. O tem je iz Prage za Delo porocal Peter Kuhar v élanku »Umetnost ali
Zalitev? Gostovanje, ki odmeva: Vdor neonacistov: Slovensko mladinsko gledalis¢e je v Brnu

doZivelo enourno prekinitev predstave«. Vodja Narodnega gledali$¢a Brno pa je ob tem

212 porotila o datumih premier in gostovanj navajam iz uradne spletne strani Slovenskega mladinskega
gledalisca.
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izjavil: »"Motenje predstave Nase in vase nasilje presega vse meje in je opozorilni signal o
razmerah v druzbi. Prizor me je spominjal na scene iz filma, ki govorijo o nastopu faizma«

(ibid.).

Sele po teh dogodkih (ponovno v tujini), ki pa se tokrat ne ti¢ejo same recepcije odrskega
dogodka, temvec njegove domnevno kontroverzne politicne odmevnosti v javnosti, se je
premaknilo odzivanje na predstavo v Sloveniji, saj je trenutni umetniski vodja Slovenskega
mladinskega gledalis¢a, ki je bil koproducent predstave v Sloveniji, Goran Injac (nekdanji
tesni Frljicev sodelavec na Poljskem), od drzavljanov Republike Slovenije zacel prejemati
ksenofobna sporocila po elektronski posti, z argumenti Zaljenja na osebni ravni. O tem so
porocali tudi v medijih: »v imenu predstavnikov in predstavnic javnih zavodov in nevladnih
organizacij na podrocju umetnosti in kulture, zaposlenih in samozaposlenih umetnikov/ic in
kulturnih delavcev/k v Republiki Sloveniji«, je Rok Vevar v Dnevniku z namenom obves¢anja
javnosti o dogodkih objavil protestno pismo (»Protestno pismo«). Z umetniskim vodjem
Injacem je bil v Mladini objavljen intervju z izpostavljenim citatom: »Rasisti¢nih sporocil ne bi
smel relativizirati nihce« (Horvat, »Goran Injac: Umetniski vodja«). Strategija diskreditacije
uprizoritve je tukaj potekala na nivoju argumenta ad hominem, torej na osebni ter ve¢inoma
zasebni oziroma pol-javni ravni. Pri tem niti sam problem diskriminacije, netolerantnosti in
ksenofobije, ki so vsi teme Frljiceve uprizoritve, ponovno niso dosegli ucinkovitejse javne
razprave. Je pa uprizoritev, s svojim javnim problematiziranjem reakcij nanjo
(vkomponiranimi v odnose z javnostjo), uspela v javnosti pritisniti na tisto nevralgi¢no tocko,
ki je sprozila vso sicer potlaceno simptomatiko druzbene patologije, o kateri se sicer v

javnosti ne govori, ter jo tako vsaj narediti vidno in pokazati na njen obstoj.

Vistem intervjuju in besedilu v Mladini se Horvat spomni Se na en incident iste Frljiceve
predstave na festivalu Maruli¢evi dani v Splitu, na Hrvaskem (potekala je v selekciji Igorja
Ruzi¢a): »Aprila lani [2017] so okrepljene policijske enote varovale splitsko gledalis¢e pred
300 protestniki, ki so zahtevali umik Nasilja z repertoarja festivala Maruli¢evi dnevi, kajti po
njihovem se je Frlji¢ tudi s to predstavo pokazal kot 'izdajalec hrvaske drzave'« (ibid.).?*3

Zgovorno je, da se je hrvasko Ministrstvo za kulturo od podpore uprizoritvi in odzivu na

213 Te negativne oznake lahko povezemo s Frljiéevo predzgodbo, kjer je Ze kot intendant reskega HNK lvana PI.
Zajca (v funkciji do 2016) prejemal grozilna pisma.
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njene potencialne prepovedi po porocanju lokalnih medijev tportal.hr distanciralo, tako v
¢lanku z naslovom »Ministarstvo kulture ograduje se od kontroverzne Frljiceve predstave«

(D.A.M./Hina, tportal.hr).

Se pred dogodki na Hrvaskem in Ceskem, ko je bila Frljiéeva predstava uprizorjena v Sarajevu
(MESS Sarajevo, Bosna in Hercegovina, 9. 10. 2016), pa se je vodstvo festivala v strahu pred
morebitnimi odzivi javnega mnenja iz varnostnih razlogov odlocilo, da bo predstava sicer
odigrana, a ne za javnost, temvec samo pred Zirijo festivala. Na trgu pred gledalis¢em so bili
prisotni tudi policisti in varnostniki (»Nase i vase nasilje / Pogledajte«, Radiosarajevo.ba). In
sicer se je uprava festivala tako odlocila zaradi »Sirjenja dezinformacij«, »pritiskov« in
»grozenj naslovljenih na organizatorje« (Milovanovi¢, »Publika MESS-a«, Aljazeera Balkans).
Vendar pa si je ob¢instvo mimo protestnikov proti predstavi utrlo pot v dvorano, da si je na
lastno odgovornost ogledalo uprizoritev. Zaradi tega dejanja se je dogodila redka gesta, da je
obcinstvo na 56. festivalu MESS prejelo tudi posebno nagrado Zirije (Milovanovi¢, »Publika
MESS-a«, Aljazeera Balkans; prim. tudi KR, »Kako zmaguje brezsramnost; Leiler, »Je

Frljicevo gledali$¢e«).21

Iz tega in vseh podobnih navedenih primerov ter reakcij na uprizoritev Nase nasilje in vase
nasilje lahko razberem vec kot zgolj to, kako in s kakSnimi sredstvi nestrpnost deluje razlicno
v razli¢nih drzavah. Vsi primeri odzivov (desne politike) in poskusi njihovih vplivanj na
avtorje, od Elfriede Jelinek (v Burgtheatru, Dunaj), Maxi Obexer (Potsdam, Nem¢ija), do
Oliverja Frlji¢a ... (Brno, Ce$ka; Split, Hrvaska; Sarajevo, BiH; Ljubljana, Slovenija), predvsem
pa poskusi preprecitve prisostvovanja gledalcev na predstavah, prinasajo novo ero za
preucevanje angazmaja obcinstev. Upajmo, da se pri raziskovanju dramaturgije gledalcev in
politik uprizarjanja v prihodnje za enega prevladujocih vprasanj ne bo izkazalo tisto, kako si

mora obcinstvo utreti pot, da bi se prebilo v gledalisce.

Ta, zadnji stavek sem zapisala v decembru 2019. Natanko tri mesece pred izbruhom

pandemije covida-19, ko so bila gledalis¢a prisiljena zapreti svoja vrata, gledalci pa so ostali

214 »Sarajevska publika dobitnik je specijalne nagrade Zirija 56. Medunarodnog pozoridnog festivala MESS, jer se

na vlastitu odgovornost zauzela da prisustvuje izvodenju predstave koju je uprava Festivala iz sigurnosnih
razloga zatvorila za javnost.« (Milovanovié, »Publika MESS-a«, Aljazeera Balkans) Mimogrede, gre za edicijo
festivala, na katerem je glavne nagrade pobrala uprizoritev Kralj Ubu v produkciji SNG Drame Ljubljana (ibid.).
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odrezani od Zivega stika z gledalis¢em. V tem kontekstu inovativne politike uprizarjanja in

dramaturgija gledalca pridobivajo nov, a ponovno politiéni pomen.

DODATEK (APPENDIX) 2:

O cem govorimo, ko govorimo o gledalcu? Primerjava Ljubljana (Slovenija) —
Dunaj (Avstrija)

Podrocje raziskovanja in primerjava med slovenskim in nemskim govornim podrocjem, pri
¢emer od slednjega v glavnem obravnavam Dunaj, ki sem se je lotevala v preteklem
poglavju, se je morda na ravni osnove zamisli sprva zdela, da v smislu primerjave med drzavo
Slovenijo na eni strani in mestom na drugi, oba postavlja na nivo dokaj neenakega merila.
Vendar pa, €e naj postavim stvari v pravo lu¢, ta odlocitev ni bila nenavadna, ¢e upostevamo
Stevilo prebivalcev, ki v Sloveniji trenutno znasa 2.078.910 (Statisti¢ni urad RS, uradna
spletna stran), na Dunaju pa 1.915.338 (City of Vienna, uradna spletna stran) — oboji podatki
so iz oktobra 2019. Ce se v pregledu druzbeno-politi¢nega sistema in pripadajocega
gledaliskega institucionalnega sistema osredoto¢am v glavnem na odnos med Dunajem in
Ljubljano, saj cilj raziskave ni analiza celotnega vzorca — to bi bilo v primeru Dunaja zaradi
Stevil¢ne gledalisSke produkcije neizvedljivo —, temvec namesto tega osredotocanje na
izolirano primerjavo dolocenih izbranih, a vendarle najbolj inovativnih uprizoritvenih

strategij ter nacina, kako se povezujejo s svojim konkretnim politiénim kontekstom.

Kar zadeva statistiko v gledaliski sezoni 2014/15 na nemskem govornem podrodju, torej
skupaj za Avstrijo, Nem¢ijo in Svico, je bilo tam skupno 27.136.298 gledalcev, ki so obiskali
prireditve uprizoritvenih umetnosti (vkljuceni so vsi Zanri ter oblike gledalis¢a, tudi gledalisce
za otroke, opera, muzikali, lutkovne predstave ...).?*> Od tega $tevila jih je bilo 22.054.324 iz

Nemcije, torej jih ostane 5.081.974 iz Svice in Avstrije (Die Werkstatistik des Deutschen

215 0d skupnega $tevila je bilo 37,15 % gledalcev za »Schauspiel«, torej govornega oziroma dramskega
gledalis¢a. Samo za Nem(cijo je odstotek nekoliko visji (39,21 %). V gledaliski sezoni 2014/2015 je bilo stevilo
odraslih gledalcev za dramsko gledali$¢e 1.434.247 skupno v Avstriji in Svici (Werstatistik des Deutschen
Buehnenvereins: Deutschland Osterreich Schweiz). Ce zanemarimo 4-letni naravni prirastek v prebivalstvu —
glede na to, da smo uporabili skupno Stevilo prebivalcev, ki je veljalo za leto 2019 —, to pomeni, da okoli 8,15 %
avstrijskega in Svicarskega prebivalstva zahaja v dramsko gledalis¢e. Na to je osredotoceno tudi moje
zanimanje.
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Buehnenvereins: Deutschland Osterreich Schweiz). Za $irse razumevanje naj dodam, da je bilo
leta 2019 skupno $tevilo prebivalcev v Avstriji 8.974.814 in v Svici 8.615.429 (WorldOmeter,
podatki iz oktobra 2019),21¢ torej gre v grobem za 29 % prebivalstva (za Avstrijo in Svico
skupaj). Za Slovenijo je Stevilo gledaliskih obiskovalcev v isti sezoni, torej 2014/2015, znasalo
919.249. Ob tem, da trenutno prebivalstvo znasa 2.089.310 (Statisti¢ni urad RS, podatki za

november 2019), to pomeni 44 % celotnega prebivalstva.

Kar zadeva politicni kontekst, si Slovenija in Avstrija delita enak politi¢ni sistem
predstavniske, torej parlamentarne demokracije Ze od slovenske neodvisnosti leta 1991. V
Avstriji so volitve potekale v oktobru 2019. V vsakdanjem politiénem Zivljenju si je OVP
(Osterreichische Volkspartei) s kanclerjem Sebastianom Kurzem?!” na €elu varno zagotovila
vodstveni poloZaj v parlamentu s 37,5 % glasov. OVP ali Avstrijska ljudska stranka (od leta
2017 dalje znana tudi kot Nova ljudska stranka (Die neue Volkspartei)) je politicno usmerjena
desnosredinsko, torej bolj centralno od desnih strank. Desna populisticna Svobodnjaska
stranka Avstrije (FPO) je prejela 16,2 %. Ko na primer primerjamo $tevilo volivcev za obe
vodilni politi¢ni stranki v Avstriji, ki znada za OVP 1.789.417, za SPO (Sozialdemokratische
Partei Osterreich) pa 1.011. 868. (Inneres Bundesministerium),?'® bi ob $tevilkah lahko
pomislili, da gledaliski obiskovalci ne bi zgolj zagotovili mandatov v parlamentu, temvec bi
imeli tam tudi znatno Stevilo predstavnikov. Resda Stevila obiskov gledalis¢a ni mogoce
neposredno prenesti v Stevilo obiskovalcev, glede na to, da nekateri ljudje v gledalis¢e
zahajajo bolj redno od drugih in nekateri veckrat na leto. Vendar pa je bil namen tega prikaza
predvsem Stevil¢na ponazoritev razmerij gledalcev v odnosu do celotne populacije. Ko
govorimo o vplivu gledalis¢a na vsakdanje Zivljenje, je 5.081.974 za Stevilo gledalcev (skupno
$tevilo za Svico in Avstrijo) v obeh primerih nezanemarljivo $tevilo. V vsakem primeru pa ne

gre podcenjevati politicne moci gledaliskega ob¢instva.

216 podatki za sezono 2018/2019 ne kaZejo vedjega odstopanja, nakazujejo pa kveéjemu rast $tevila gledalcev; v
tej sezoni gre za skupno 27.553.055 gledalcev (Deutscher Bihnenverein: Bundesverband der Theater und
Orkester, uradna spletna stran).

217 Kot kancler je odstopil konec leta 2021.

218 Tedaj vodilna stranka, ki je v ¢asu moje raziskave oblikovala koalicijo v Sloveniji, je bila Lista Marjana Sarca
(LMS), stranka pod imenom tedanjega slovenskega predsednika vlade, ki je nihala med centrom in morda
nekoliko levo stranjo politicnega spektra. Vendar pa je bila najvecja stranka, ki je zasedala 25 mest v 90-
¢lanskem parlamentu, Se vedno Slovenska demokratska stranka (SDS), desnicarska populisti¢na stranka z
Janezom Janso na Celu (podatki iz konca leta 2019). Kar oboje, tako za Avstrijo kot Slovenijo, kaZe porast desno
usmerjenih strank.
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Financiranje in struktura

Ko si ogledamo dunajsko shemo gledali3¢ (govorim zgolj o Sprechtheater,?!® tj. dramskem
gledaliséu),??° Wiener Buihnenverein zastopa tri velika gledalis¢a, ki delujejo v mestu:
Burgtheater (skupaj z Akademietheater), Volkstheater ter Theater in der Josefstadt (skupaj s
Kammerspiele).??! Poleg tega se Wiener Biihnenverein povezuje $e z drugimi gledali$éi.???
Glede na obmocje mojega zanimanja, ki zajema predvsem dramaturgijo gledalca, usmerjeno
v inovativne uprizoritvene strategije in prakse, sem predpostavljala, da bi se moral klju¢ni del
moje raziskave nanasati na tako imenovani »Theaterverein Wien« — to zdruZenje oz. zveza
gledalis¢ sicer Steje pet ¢lanov — saj se na svoji uradni spletni strani samoopredeljuje kot
odgovorno za to, da zastopa »razvoj klju¢nih oblik sodobnega gledalis¢a na Dunaju«
(Theaterverein Wien, uradna spletna stran, »Gesellschaften«). Njegovi ¢lani so: Theaterhaus
fur junges Publikum GmbH / Dschungel Wien; Brut; Theater an der Gumpendorfer Stralle
GmbH/Das TAG; Kulturzentrum Kabelwerk GmbH/Werk X in Theater Petersplatz

GmbH/Werk X. Ta gledalisca se sicer financirajo pri mestu Dunaj in drugih virih ter v tem

smislu niso odvisna od Theaterverein Wien (ibid.).

Po drugi strani pa, ¢e si ogledamo trenutno stanje kulture na podroc¢ju uprizoritvenih
umetnosti v Sloveniji, ugotovimo, da tu trenutno delujejo tri slovenska narodna gledalisca,
sedem mestnih gledalis¢ (ter SSG Trst) in ve¢ neodvisnih/nevladnih organizacij (naj ponovim,
da govorimo o pojavu Sprechtheater, torej dramskega gledali$¢a za odrasle), pri cemer so tri
vecja gledalis¢a v Ljubljani: SNG Drama Ljubljana, MGL Mestno gledalisce ljubljansko, SMG
Slovensko mladinsko gledalisce (in vec dejavnih zunajinstitucionalnih zavodov oziroma
nevladnih organizacij). Cetudi je $tevilo gledali$¢ v Sloveniji dokaj visoko glede na $tevilo

prebivalcev, je prora¢un, namenjen kulturi, nizji od 2 % drzavnega proracuna in drasti¢no

219 Neposreden prevod bi bil sicer govorno gledali$¢e.

220 Stevilke za Neméijo so naslednje: 142 Staatstheater, Stadttheater in Landesbiihnen, ter, denimo, 128
Orchester (skupaj s Theaterorchester), 199 Privattheater in 85 Festspiele teilten 2017/2018 (Deutscher
Blihnenverein).

221 Staatsoper, Volksoper in Die Theater der Vereinigten Bithnen Wien (sem sodijo Theater an der Wien &
Wiener Kammeroper, Raimund Theater, Ronacher), pa tudi Theater der Jugend so bili iz primerjave izkljuceni
zaradi tega, ker se raziskava osredotoca na dramsko gledaliSce za odrasle, ne pa na operno, glasbeno gledalisko
produkcijo ali gledalis¢a za otroke in mladino.

222 pteliertheater, Odeon Theater, Die Neue Tribiine, Schauspielhaus, Drachengasse, TAG, English Theatre,
Theater Akzent, Ensembletheater Theater Brett, Erstes Wiener Lesetheater, Theater Center Forum,
International Theatre, Theater Experiment, Komddie am Kai, Wiener Kammeroper, Kosmostheater.
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upada Ze od 90. let 20. stoletja, zlasti pa po svetovni gospodarski krizi v letu 2009. Leta 2015
je bil celotni proracun za kulturo v razmerju do drzavnega prora¢una komaj visji od 1,5 %,
medtem ko je po poro¢anju &asopisa Dnevnik (Pisek, »Prora¢un«)??3 ob rojstvu nove
demokrati¢ne drzave znasal 2,5 %. Po protestiranju javnosti se je Stevilka leta 2018 vzpela na
1,9 % proracunskih sredstev. Vendar pa je najbolj »ogrozeni« sektor natanko nevladni, na
katerega se v vecini primerov osredoto¢am, ker proizvaja najve¢ inovativnih politi¢nih
strategij za nagovarjanje gledalca. Nenehni rezi v financiranju (bodisi za vecletne programe
bodisi za posamezne projekte, ki jih financirata Ministrstvo za kulturo in/ali Mestna obcina)

zavirajo dosleden in kontinuiran razvoj (neodvisne) gledali$ke produkcije.??*

Ko govorimo o financnih vidikih v zvezi z avstrijskim gledali$¢em, se ne moremo izogniti
finanénemu Skandalu iz leta 2014 za Burgtheater kot najbolj obiskanem dramskem gledalisc¢u
(Sprechtheater) v celinskem delu Evrope (Burgtheater, uradna spletna stran). Podrobno o
Skandalu poroca Christian Geinitz v ¢lanku »Finanzskandal in Wien: Letzter Akt im
Trauerspiel am Burgtheater«. Vendar pa, ¢e ponudim Se nadaljnji in trenutni vpogled v
finanéno stanje: Stevilke za Burgtheater avgusta 2018, namrec¢ 13.133.990,04 lastniskega
kapitala (v primerjavi z 8,4 milijona evrov avgusta 2017) kaZejo pozitiven trend. Kar zadeva
financiranje Osterreichische Bundestheatra z Bundestheater Holdingom in Burgtheater

GmbH kot héerinskima podjetjema za Burgtheater s Stirimi razli¢nimi prizorisc¢i (Burgtheater,

223 Tednik Mladina je pozneje podobno poroéal o tem, da je bil leta 2018 odstotek kulturnega prora¢una v

eves

neodvisne drzave, in sicer 2,5 % (Paukovi¢, »Cas je«).

224 To je pomembno oziroma ta finanéni vidik omenjam zaradi tega, ker lahko vpliva na vsebinsko in
konceptualno zamisel ter realizacijo uprizoritve. V tem kontekstu se spomnimo na raziskavo Gasperja Trohe
»SocialistiCna in demokrati¢na cenzura v Sloveniji«. Ko preiskuje razlike med socialisti¢no in demokrati¢no
cenzuro v Sloveniji, poudarja, da v ¢asu komunizma oziroma socializma uradna prepoved predstav s strani
oblasti pri ustvarjalcih ni ohromila nadaljevanja dela: »Se ve¢, prepovedi so jim podelile disidentski status in v
javnem mnenju gledalisce spremenile v tribuno, kjer so se lahko artikulirale alternativne politicne ideje« (Troha,
»SocialistiCna in demokrati¢na cenzura v Sloveniji« 100). Po drugi strani se cenzura, ki je trenutno na pohodu,
torej v demokraciji, osredotoca na financno omejevanje in z zakonom dolo¢eno finan¢no sankcioniranje
dolocenih dejanj (denimo kajenja na odru), zato se ustvarjalci samocenzurirajo, da bi se izognili tozbam v
primeru krsitev. »Danes je svoboda govora nekaj samoumevnega, tako da sodni procesi proti umetnikom ne
povzrocijo vec splosne javne debate« (ibid.). To pomeni, da ¢etudi imamo »svobodo govora« na splosno za
samoumevno, v glavnem ostaja neopazeno, da je ta prepuscena odloc¢itvam posameznih oseb. Posledi¢no
umetniki sami kot zasebni posamezniki prevzemajo pravno (torej v glavnem finanéno) in moralno odgovornost
za svoje lastne umetniske akcije. Rezultat je razsirjen pojav samocenzure — Troha sicer uporablja izraz
avtocenzura —, katere obseg stezka dolocimo in objektivno izmerimo.
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Akademietheater, Vestibiil in Kasino), to kaze na znesek 48.858.000,00 za leto 2018
(Osterreichische Bundestheater, uradna spletna stran, »Tochtergesellschaften«). 1z tega je
mogoce sklepati, da gledalis$¢a na Dunaju nimajo posebnih finanénih skrbi, vsaj ne veé
Burgtheater kot »najbolje obiskano dramsko gledalis¢e v celinskem delu Evrope« (po

podatkih na njihovi uradni spletni strani).

Ce se od finan&nih okvirov premaknem k vsebinskim oziroma umetni$kemu vodenju. Od
zaCetka sezone 2019/2020 ima Burgtheater tudi novega direktorja Martina Kuseja, po
poreklu koroSkega Slovenca in nekdanjega direktorja gledali$¢a ResidenzTheater v Miinchnu.
Pod njegovim umetniskim vodstvom se v lu¢i dramaturgije gledalca spomnimo ene od
novejsih minchenskih produkcij Balkan Macht Frei Oliverja Frlji¢a (2015), ki je med
obcinstvom vzbudila precejSnje nelagodje (maja 2016 je bila uprizorjena v okviru Werk X tudi
na Dunaju). Ko nacenja temo »gastarbeiterjev« (ve€¢inoma iz vzhoda), Frlji¢ ne secira zgolj
vrojenih konfliktov med vzhodno in zahodnoevropsko polarizacijo znotraj hierarhi¢nega
gledaliskega sistema (ciljna publika so gledalci v Miinchnu, torej Frlji¢ secira lokalno
situacijo), polozaja (delavskih) migracij v vsakdanjem politicnem Zivljenju, temvec ob¢instvo
hkrati tudi obtoZuje zavoljo (politicnega) neukrepanja. S pomocjo svojih znacilnih
provokativnih uprizoritvenih strategij v enem od prizorov igralca, ki predstavlja Frlji¢ev alter-
ego, izpostavi dolgotrajnemu trpinéenju s taktiko »utapljanja«.?%> Prizor navadno sproza
aktivne odzive gledalcev, kot je razvidno iz kritik, ki verbalno ali fizicno posezejo v dogajanje
ali prekinejo prizor mucenja (Climenhaga, »Antagonizing the Audience«). To je vsaj ena od
vidnejsih inovativnih uprizoritvenih strategij dramaturgije gledalca in politik uprizarjanja, ki

pridejo na misel.

Ko je Kusej leta 2019 prevzel vodenje Burgtheatra, je imel mocno politi¢no vizijo: »Kusej je

vv

izjavil, da bi hkrati Zelel iz svojega javno podprtega gledalis¢a narediti 'zatocisce' za politicno

opozicijo v Avstriji, kakrdno je bilo ne zgolj v obdobju Peymanna,?2°

ampak tudi na zacetku
prvega desetletja 21. stoletja, ko je bila skrajno desna Svobodnjaska stranka del avstrijske

vlade. Kot sklepa Kusej, je vloga gledaliS¢a zastavljati vprasanja in predstavljati drugacne

225 Gre za obliko muéenja, pri éemer ima muéeni &ez obraz ali celotno glavo poveznjeno tkanino, prek katere ga
polivajo z vodo, kar povzroca podoben obcutek kot pri dejanskem utapljanju.

226 Znameniti reziser Claus Peymann je vodil Burgtheater med letoma 1986 in 1999 (Hoare, »Viennese
Theatre«).
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vidike. Smisel tega ni zgolj v postavljanju izzivov oblastem, temvec obenem tudi obclinstvu
Burga« (Hoare, »Viennese Theatre«). Ta izjava ponuja obetaven teren za mojo raziskavo, pa
vendar je bilo v ¢asu moje raziskave (do 2019) kljub vsemu Se prezgodaj za predvidevanja,
kak$ne vrste izziv bo to za dunajsko obcinstvo, saj je KusSej svoj mandat zacel Sele v sezoni
2019/2020. Vendar pa kaZe na obetavno prihodnost za nadaljnji razvoj trendov, ki sem jih

raziskovala v doktorski disertaciji.
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POVZETEK

Doktorska disertacija Politike uprizarjanja in dramaturgija gledalca v Sloveniji po letu 1980 je
pregledno raziskovalno delo s podrocja Studijev scenskih umetnosti, ki se ukvarja z
inovativnimi uprizoritvenimi strategijami v dramaturgiji gledalca. Preucujem jih razvojno,
primerjalno analiti¢no ter v odvisnosti od sofasne druzbeno-politi¢ne situacije in
ekonomsko-politi¢nih sistemov. Raziskava transdisciplinarno kombinira izsledke na podrocju
uprizoritvenih umetnosti ter druzbeno-politicnega in ekonomskega konteksta (sekundarni
viri) z avtorsko analizo izbranih uprizoritev iz posameznih obdobij (primarni viri).
Osredotocim se na tiste inovativne uprizoritvene strategije, ki se na aktualno druzbeno-
politicno dogajanje najbolj u¢inkovito odzovejo s kriti¢no refleksijo, problematiziranjem in

subvertiranjem obstojecega konteksta ali tvorjenjem (mikro-utopicnih) alternativ.

Predlagam uporabo treh modelov, ki naj pojasnijo specifi¢cne soasne spremembe v politikah
uprizarjanja ter dramaturgiji gledalca, kakor so se na obmocju Slovenije izoblikovale skozi
Stiri desetletja razlicnih druzbeno-politi¢nih in ekonomskih sistemov: 1. model v obdobju
poznega socializma (1980-1991), 2. model v obdobju parlamentarne demokracije (1991
2004), 3. model v obdobju zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma (2004—2019). Ugotovim,
da so najvecje ekonomske, politi¢ne, kakor tudi ideoloske razlike opazne med 1. in 3.—
modelom. Te so klju¢no povezane tudi z druzbeno vlogo, mocjo in pomenom uprizoritvenih
umetnosti v posameznem obdobju ter druzbeno-politicnem sistemom. 2. model obravnavam
kot tranzicijskega, v razvoju od poznega socializma prek posredne, predstavniske

demokracije do zaostrovanja neoliberalnega kapitalizma.

Poleg teoretske utemeljitve, pregleda konteksta in podrocja raziskave, izoblikujem in
utemeljim tudi lasten metodoloski pristop, ki mi omogoca sistemati¢no in pregledno
primerjalno analizo uprizoritev po analiti¢nih kriterijih: politike uprizarjanja, prostor,
komunikacijski model uprizoritev, odnosi z javnostjo, fizicna in psihi¢na manipulacija
gledalca. Raziskava obsega aktualni premik fokusa raziskav k sprejemniku umetniskega dela
na podrocju teatrologije in uprizoritvenih umetnosti. V Sloveniji ta raziskava doslej Se ni bila

sistemati¢no opravljena. V dodatku se posvetim Se primerjalni analizi uprizoritev iz
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nemskega govornega podrocja, da specificni rabi uprizoritvenih strategij v Sloveniji priskrbim

primerjalno-analiti¢ni uvid od zunaj.

KLJUCNE BESEDE:
teatrologija, uprizoritvene umetnosti, politike uprizarjanja, dramaturgija gledalca, Slovenija,

pozni socializem, demokracija, neoliberalni kapitalizem

ABSTRACT

The doctoral thesis The Politics of Performing Arts and the Dramaturgy of the Spectator in
Slovenia after 1980 is a comprehensive research work in performing arts studies, which
deals with innovative performative strategies in the dramaturgy of the spectator. | examine
them developmentally, comparatively analytically and depending on the contemporary
socio-political situation and economic and political systems. The research uses a
transdisciplinary approach to combine findings in performing arts and socio-political and
economic context (secondary sources) with the author's analysis of selected performances
from individual periods (primary sources). | focus on the innovative performative strategies
that respond most effectively to contemporary socio-political developments by critically
reflecting, problematising and subverting the existing context, or creating (micro-utopian)

alternatives.

| propose the use of three models to explain the specific concurrent changes in the politics of
performing arts and dramaturgy of the spectator as formed in Slovenia over four decades of
different socio-political and economic systems: model 1 in the period of late Socialism
(1980-1991), model 2 in the period of parliamentary democracy (1991-2004), and model 3
in the period of radicalisation of neoliberal capitalism (2004—2019). | find that the biggest
economic, political as well as ideological differences are noticeable between models 1 and 3.
These are also crucially related to the social role, power and importance of performing arts

in a particular period and the socio-political system. | consider model 2 as transitional,
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developing from late Socialism through intermediary, representative democracy to the

radicalisation of neoliberal capitalism.

In addition to theoretical justification, review of the context and field of research, | develop
and justify my own methodological approach, which allows me a systematic and transparent
comparative analysis of performances by analytical criteria: politics of performing arts,
space, communication model of performances, public relations, physical and psychological
manipulation of the spectator. The research includes the current shift of the focus of
research towards the receiver of works of art in the field of theatre and performing arts. In
Slovenia, such research has not yet been carried out systematically. In the appendix, | also
focus on the comparative analysis of performances from the German-speaking area in order
to provide a comparative-analytical insight from the outside for the specific use of

performative strategies in Slovenia.

KEYWORDS: theatre studies, performing arts, politics of performing arts, dramaturgy of the

spectator, Slovenia, late Socialism, democracy, neoliberal capitalism
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