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Uganka vidnosti v Korunovi rezijski pisavi

“Igralec mora narediti v svoji igri prostor [...] za srecanje z gledalcem,”
pravi Mile Korun v svojih razmisljanjih o gledali$cu, objavljenih v knjigi
Biti z igro (2006: 80). V zadnjem desetletju, natan¢neje od reZije Idiota
leta 1999 v ljubljanski Drami, je njegova reZijska pisava zavezana iskanju
prvobitnega, avtenti¢nega igralskega izraza, kot se razpre v pogledu gle-
dalca; to je v izkustvu navzocnosti, ki jo igralcu omogoca prav gledalcev
pogled. “Igra omogoca pojav dvojnika, omogoca zrcaljenje in gledanje
sebe v drugem in drugega v sebi. Kajti zdi se, da igralec med predstavo
sicer ohranja kontrolo nad uprizarjanjem lika, [...] zdi pa se tudi, da se
obenem neposredno in nekontrolirano prepusca vplivu gledal¢eve prisot-
nosti, da cuti njegovo vzhicenost kot svojo vzhicenost, njegov trans kot
svoj trans, njegovo prisotnost kot svojo prisotnost” (Korun 2006: 81).
Pokazati bom poskusala, da je ta “magicni”, skoraj “misti¢ni” stik igral-
ca in gledalca, o katerem govori Korun, mogoce natan¢neje opredeliti s
pomogjo filozofije zaznave Mauricea Merleau-Pontyja. Ceprav se Korun
nanjo eksplicitno ne navezuje, njegovo razumevanje dialoga med igralcem
in gledalcem korespondira z Merleau-Pontyjevo ontologijo vidnega.'
Korun govori o odnosu med igralcem in gledalcem kot o soZitju:
“Sozitje je prava beseda. Ker gre za vpraSanje bitnega v bivajocem.
Srecata se dve Cloveski bitji na temeljni, prvobitni, na nekaksni osnovni,
bioloski ravni. Hkrati pa tudi na drugi, duhovni ravni” (2006: 80). Prostor
njunega soZzitja vzpostavlja s pomocjo forme gledaliS¢a v gledaliScu in
prav skoznjo poskusSa razkriti ontolosko bistvo gledali$¢a ter ga privesti v
polje vidnosti. Mile Korun je to strukturo vseskozi razumel kot dialoSko
formo, ki mu v premisljanje ponuja ontoloska gledaliska vprasanja?, od
rezije Idiota naprej pa so ta usmerjena v preiskovanje tistega trenutka v

"' To je dobro razvidno v poglavju Gledalec v Korunovi knjigi Biti z igro (2006: 65-89).
20 tem sem obSirneje pisala v razpravi Korunovo gledalisce v gledalis¢u (objavljena je v
monografiji Mile Korun, ki sta jo uredila Vasja Predan in Ivo Svetina).
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predstavi, ko se “bit igralca in bit gledalca srecata, stakneta kakor dva
elektrona, ki se razelektrita,” kot se izrazi sam (2006: 81). Tu je prostor,
ki omogoca dostop do Biti in kamor se vpisuje resnica.

Uprizoritev Idiota pomeni korenit zasuk v reziserjevem opusu, in to z vi-
dika preoblikovanja reZijskega diskurza, kakor tudi samega razumevanja
gledalis¢a. Naj bo to jedrnato prikazano v primerjavi z uprizoritvijo Can-
karjevega PohujSanja v dolini Sentflorjanski (1965), v katerem je zreZiral
Jacintin ples kot svojo prvo predstavo v predstavi. Tu si je oder prisvojil
kot gledalisko tribuno, s katere je mogoce izklicevati idejna sporocila v
dvorano. V Idiotu Dostojevskega (1999) pa je gledalis¢e preoblikoval v
prostor intimnega druZenja vseh udeleZencev gledaliSkega dogodka. Se-
stopil je z demiurSkega avtorskega poloZaja in se preobrazil v diskretnega
usmerjevalca diskurza. Ce je morala biti Korunova reZijska pisava vselej
transparentna in je pogosto izkazovala tudi teznjo, da bi preglasila druge
gledaliske subjekte, v uprizoritvi Idiota nosi zeljo, da bi bila vsebovana
v njih. Tu igralec ni vec retorik, zavedajoc se manipulativnega potenciala
odra, temveC samega sebe preiskujoci subtilni izpovedovalec. Gledalec
pa ni ve¢ v molk in temo avditorija umaknjeni anonimni opazovalec,
temveC v srediS¢e dogajanja povabljeni gost, soudelezen v gledaliSkem
dogodku. V sredis¢e dogajanja je umesScen s preprosto, a ucinkovito
potezo: s strukturiranjem dogajanja kot gledaliS¢a v gledaliScu, tako da
se oder v klasi¢ni arhitekturi italijanske Skatle preoblikuje v gledalisce v
krogu. To je nazorno razvidno v uvodnem prizoru, ko se celotni igralski
ansambel iz globine odra pocasi pribliZzuje obcinstvu, obstane na rampi
in si ob¢instvo dolge minute molce ogleduje. Pogledi igralcev se mudijo
na naklju¢no izbranih obiskovalcih v dvorani, v nekaksni radovednosti,
morda preiskovanju, ob tem pa s pogledi izvzamejo posameznika iz celote
obcinstva in ga individualizirajo kot Gledalca. V tej tihi, morda intimni
povezavi igralca z gledalcem se zariSe gledaliSce v krogu, v katerem obroc
gledalcev sestavljata obCinstvo v dvorani in skupina igralcev na odru.
Igralci med uprizarjanjem prizoriS¢a ne zapus$cajo, temvec¢ se umaknejo v
globino odra, kjer prevzamejo vloge gledalcev in opazujejo svoje kolege.
Ko vstopajo v prostor fikcije in se iz svojih zasebnih jazov preobrazajo
v dramske osebe, zarisujejo t. 1. medprostor. Tako tudi v uprizoritvah
Grumovega Dogodka v mestu Gogi v Novi Gorici (2001), Bratov Kara-
mazovih v ljubljanski Drami (2004) in Jancarjevega Severnega sija v Ma-
riboru (2005), ki vse po vrsti prevzemajo strukturo gledalisca v gledaliScu.
Vmesni prostor med igro in neigro Korun vzpostavlja z namenom, da bi
igralce spodbudil k zavzemanju inovativnih drZ v odnosu do svojih igral-
skih jazov in vlog, ki jih igrajo, so¢asno pa ponuja nov poloZaj zaznavanja

Sodobnost 2011 465



Barbara Orel: Uganka vidnosti v Korunovi rezijski pisavi

tudi gledalcem. Omogoca jim, da se zavejo lastnega polozaja gledanja,
in jih ob tem napeljuje, da preidejo od “misli o gledanju™ h “gledanju kot
dejanju”, kot bi dejal Merleau-Ponty.

To, kar Mileta Koruna v zadnjem desetletju vse bolj zanima, je, kot
pravi sam, “razpiranje in paranje Sivov predstave, da bi lahko s tem na
oder in pred ob¢instvo prenesel situacijo z vaj. Ta teZnja je v mojem delu
pravzaprav prisotna Ze od vsega zacetka, vendar pa Sivi v novejSih upri-
zoritvah zevajo zmeraj bolj Siroko, v ospredje mojega zanimanja pa vedno
odlocneje stopa tisto, kar se skoznje prikazuje v gledaliScu kot princip ne-
kega sveta” (v intervjuju s Petro Pogorevc: 2002: 25). Iskanju ontoloSkega
bistva gledalis¢a, t. i. transcendence v imanenci, kot pravi Korun?, je bil
zavezan ze v svojih zgodnjih uprizoritvah. Zacetke tega iskanja tudi sam
kronolosko umesca v Cas Studija za uprizoritev Cankarjevega PohujSanja
v dolini Sentflorjanski (1965) in ga povezuje z razgrajevanjem, seciranjem,
paranjem gledaliSke predstave, “pokanjem teatra po Sivih”.

Paranje tega Siva, razpiranje in Sirjenje te razpoke v vse obseZnejSi
volumen t. i. vmesnega prostora in ¢asa je strukturno razvidno tudi iz
Korunove uprizoritve Cankarjevih del Lepa Vida — Hrepenenje — Hamlet
iz Cukrarne (MGL, 2001). RezZiser in avtor priredbe je osvetlil Cankarjevo
dramsko pesnitev Lepa Vida (1911) z njenima predhodnima dramskima
fragmentoma Hrepenenje (1906) in Hamlet iz Cukrarne (1908).* V be-
sedilo je vpisal $iv oziroma razpoko, ki se razpira med dvema fikcijama
ali, bolje, med dvema fiktivnima nivojema, ki sta na odru sonavzoca in se
ogledujeta drug v drugem. To je razvidno Ze iz zapisa besedila (objavljen
je v gledaliSkem listu), v katerem je Lepi Vidi odmerjena leva polovica,
njenima zgodnejSima razli¢icama pa desna polovica strani. V zavesti, da v
druzbi spektakla “ni vec ¢vrste, enostavne in samoumevne fikcije”, Korun
vzporeja Cankarjevi zgodnejsi, bolj prizemljeni in stvarnejsi predhodnici
Lepe Vide z njeno poznejSo poeti¢no pesnitvijo z namenom, da bi ustvaril
“nekakSen medprostor, kakor da bi ena resnica imela dva obraza. [...] V
tem medprostoru, pravzaprav v razliki med enim in drugim oblikovanjem
osebe, dialoga, situacije in podobno — je skrita nekakSna viSja resnica,
nekaksna lu¢, ki moc¢neje razkriva obe strani, ju na svoj nacin ... potrjuje
in zanika, Siri in oZi in hkrati — kako hecno! — relativizira. Njuna odrska
prisotnost postaja namre¢ nekako negotova, zabrisana ... dvomljiva”
(Korun 2001/2002: 65). V iskanju “Ciste resnice”, “transcendence v

*Korun si pri tem, kot navaja sam, izraz izposodi pri Tinetu Hribarju.

4 Korunovo priredbo natan¢neje analizira Petra Pogoreve v eseju “Med roZo in $¢ipom, med
skednjem in potjo” (2001/2002: 17-29). Prim. tudi Korunov “Dnevnik. Lepa Vida (Hrepenenje —
Hamlet iz cukrarne)” (2001/2002, 57-74).
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imanenci”, je Korun Ze v simo besedilo integriral tisti vmesni prostor-cas,
ki se mu je pokazal Ze v Idiotu. V uprizoritvi Lepa Vida — Hrepenenje —
Hamlet iz Cukrarne pa te razpoke ni vgradil le v uprizoritveni, temvec
tudi v dramski tekst.

Tezo o medprostorih je nadaljeval in poglabljal v uprizoritvi StrniSevih
LjudoZercev (2002). Z igralskim ansamblom ljubljanske Drame je tvegal
drzno zamisel: vmesni prostor je poskuSal umestiti v sdm igralski izraz, ne
da bi meje medprostora posebej zaznamoval (denimo s formo gledaliS¢a
v gledaliScu, tako kot v Idiotu in Gogi, ali s strukturiranjem razpoke med
dvema razli¢nima fikcijskima nivojema v dramski predlogi, tako kot v
priredbi Cankarjeve Lepe Vide). Sirjenju medprostorov se je skupaj z
igralci poskusal priblizati s t. i. neigro kot nasprotjem igre. Korun je gra-
divo iskal v zasebnosti igralcev, saj se mu je zdelo, da ti trenutki vsebujejo
“veC avtenti¢nosti, resnicne prezence, eksisten¢ne vrednosti”. “Kaj je
pravzaprav neigra?” se sprasuje Korun: “Je to Cista zasebnost? Najbrz gre
vendarle za nekaj drugega, toda kaj bi to lahko bilo? 1z zanikanja igre raste
medprostor, v katerem prihaja do izraza igralceva prezenca, skoznjo pa
zalne Zareti njegovo posebno, skoraj ekstati¢no izraZzeno notranje bistvo”
(Pogorevc 2002: 25) .

Ali ni igralcevo “ekstati¢no izraZzeno notranje bistvo”, o katerem govo-
r1 Korun, tista razpoka oziroma razkritje Biti, za katero Merleau-Ponty
pravi, da se nam zgodi v tistih privilegiranih trenutkih, ko se zavemo, da
smo takrat, ko gledamo, tudi sami vidni? Filozof “ontologije vidnega” je
v svojih delih izhajal iz predpostavke, da je nas osnovni stik s svetom pre-
drefleksiven, saj svet dozivljamo, ne da bi pri tem zavestno vzpostavljali
razliko med svetom kot predmetom nasega zaznavanja in samimi sabo
kot subjektom zaznavanja. Merleau-Ponty nasprotuje kartezijanskemu
dualisticnemu razlikovanju med (opazujo¢im) subjektom in (opazova-
nim) objektom. V Fenomenologiji zaznave ugotavlja, da telo ni lo¢eno od
uma, da ni le njegov nosilec, temve¢ prostor, ki organizira in strukturira
naSe zaznavanje sveta, ali kot se izrazi sam: naSe telo je uprizoritelj nase
zaznave. V svojih zgodnjih delih je skuSal definirati vzajemnost telesa
in sveta, obstojeCega v predrefleksivni percepciji, pozneje pa se je pri
razumevanju te vzajemnosti osredotoCil na pojav vidnosti in ga poglab-
ljal v smeri ontologije vidnega. Vidnost mu namre¢ pomeni pojav, ki
kaze hiazmicni preplet uteleSenega subjekta in objekta zaznave, vidca in
videnega (kot to nenavadno poseganje drugega v drugo imenuje v svojem
zadnjem, posthumno izdanem delu Vidno in nevidno (1964)) ter omogoca
uvid duha, svetlenje ideje, dostop do Biti. Ta pa se nam odpre tedaj, ko
vidimo sebe v dejanju gledanja. “Gledanje ni dolo¢en modus misljenja ali
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prisotnost v sebi: ampak je sredstvo, ki mi je dano zato, da sem odsoten
iz samega sebe, da se od znotraj udelezujem cepljenja Biti,” pravi Mer-
leau-Ponty v eseju Oko in duh’ (2004: 44) in predlaga prehod od “misli
o gledanju” h “gledanju kot dejanju”.

“Opustiti moramo prastare predsodke, ki postavljajo telo v svet in vidca
v telo ali pa, narobe, svet in telo v vidca kot v Skatlo. Kam zacrtati mejo
med telesom in svetom, e je svet meso?” se sprasuje v Vidno in nevidno
(2000: 122). V tem delu pripelje svoje razmiSljanje do najbolj zapletenega,
za naSo razpravo pa klju¢nega vprasanja: kako vidcu uprizoriti njegov
lastni pogled (pogled, ki vkljucuje tako vidca kot vidno), da bo izkusil
uvid duha oziroma odprtje Biti? K uganki vidnosti pristopa z analizo dveh
izhodiS¢nih povezav: prva se nanasa na razmerje med menoj in svetom,
med vidcem in videnim, druga pa na razmerje med nami, vidci v svetu,
znotraj videnih stvari. Merleau-Ponty opusca locitev subjekta in objekta,
saj med njima opaZa vzajemno prepletanje: “Svet, ki ga vidim, ni ‘v’ mo-
jem telesu in moje telo ni dokoncno ‘v’ vidnem svetu: na meso nanasajoce
se meso je”’ (Merleau-Ponty 2000: 122). Njun vzajemni preplet, ali bolje,
zapredanje telesa in sveta, natancneje oznacuje s pomensko kompleksno
besedo hiazem (ki je izpeljana iz gr$ke ¢rke X). NajboljSa prispodoba
zanjo je peScena ura, ki jo lahko obrnemo, ko se iztece, tako da znova
steCe. “In prav za takSno obrnljivost, naknadno vzvratnost ali vzvratnost
z odlogom, gre Merleau-Pontyju,” razlaga Tine Hribar (2004: 158). Telo
in svet sta hiazmi¢no — zaobrnljivo in hkrati vzvratno — prepletena, zajeta
sta drug v drugem.

Pri drugem izhodi$¢u, razmerju med vidci v svetu, zapredenimi v simo
tkivo videnih stvari, pa se Merleau Ponty odreka t. i. pogledu brez zenice,
se pravi tradicionalnemu monokularnemu pogledu, ki locuje vidca od
sveta, da se sam vzpostavi kot subjekt, svet pa prepozna kot objekt svoje
zaznave. Vidno namre¢ opredeljuje v odnosu do t. i. nevidnega ozadja,
tega pa tvorijo skriti vidiki, ki jih stvari in drugi vidci nosijo v sebi, ter
na$ odnos do njih, naSe pretekle in sedanje izku$nje z njimi, kakor tudi
mozne (Se neuresnicene, iz domiSljije zrasle) naravnanosti do teh stvari
in vidcev.® Vidnost razume kot pojav, ki nam pokaze to nevidno tkivo, ki
nas povezuje z drugimi stvarmi in drugimi vidci: “Takoj, ko vidimo druge

5V tem eseju Merleau-Ponty preiskuje pojav vidnosti v povezavi z likovno umetnostjo in v njej
prepozna najboljsi nacin za dostop do Biti.

6 Tako je rdeca barva “to, kar je, le v povezavi z drugimi rde¢imi okoli sebe, s katerimi tvori kon-
stelacijo”; je prej neka diferenciacija, razlika med barvami, kot na primer rdeca, ki v polju rdecih
oblek (Zenskih, oblek profesorjev, Skofov, drzavnih toZilcev in drugih uniform) ni povsem enaka,
¢e nastopa kot “Cista esenca oktobrske revolucije, vecne Zenskosti, javnega toZilca ali pa huzar-
sko oblecenih ciganov, ki so pred dvajsetimi leti kraljevali v neki pivnici na Elizejskih poljanah”
(Merleau-Ponty 2000, 116-117).
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vidce, pred seboj nimamo vec le pogleda brez zenice, nebrusenega zrcala
stvari, slabotnega odseva, prikazni nas samih, ki jo stvari obujajo, ko med
seboj nakazujejo prostor, od koder jih vidimo: odslej smo zase popolnoma
vidni z drugimi o¢mij; vrzel, kjer so naSe oci ali na$ hrbet, je zapolnjena,
tudi njo zapolnjuje vidno, le da mi nismo njegovi nosilci” (Merleau-Ponty
2000: 126). Tedaj, ko nismo vidni le za druge, temve¢ uzremo sami sebe
v dejanju gledanja, se zavemo deleZenja z vidnim: ontoloSke obrnljivosti
in vzvratnosti med vidnim in nevidnim. Odpre se nam dimenzija ideje,
kamor se vpisuje resnica. Takrat se, kot pravi Merleau-Ponty, “od znotraj
udelezujemo cepljenja Biti”, smo “Cutno, ki prihaja k sebi” — razpoka
oziroma odprtje Biti. Pogled, ki vidi, torej ni pogled v zrcalno povrsino,
v kateri posameznik zagleda svoj odsev; to ni fizi¢no-opti¢no razmerje z
vidnim svetom, temvec pogled, ki se vrsi v notranjosti njegovega telesa.

Ko govori o nacinu dostopa do Biti, govori o prvobitnem, predrefleksiv-
nem stiku uteleSenega subjekta s svetom. Ta se vzpostavi ob iskanju t. i.
“prvotnega izraza”, ki se v nasprotju z “drugotnim izrazom”, s katerim
artikuliramo svet v rutiniranih in vsem znanih pojmih, pojavi pri zavze-
manju neobicajnih, inovativnih drz v odnosu do sveta in je znacilno za
umetnike, ki skuSajo na novo preoblikovati svoj jezik, govorico, izraz.
Iskanje transcendence v imanenci, o kateri govori Merleau-Ponty, pomeni
zavzemanje novega poloZaja zaznavanja uteleSenega subjekta v odnosu do
sveta v obliki “prvotnega izraza”. Prav to teznjo izkazuje Mile Korun in se
o njej izraza kot o iskanju “ontoloskega bistva gledalisca”, “transcendence
v imanenci”, o “razkritju Biti”.

Mile Korun poskusa zavzeti nov polozZaj v odnosu do sveta, pripeljati
igralca do “prvotnega”, prvobitnega izraza, da bi skupaj z njim na novo
organiziral jezik in preoblikoval svojo rezijsko pisavo. Z drugimi bese-
dami, igralcu skuSa predreti njegovo lastno vidno koZo, da bi skoznjo
zacelo “Zareti njegovo posebno, skoraj ekstati¢no izraZzeno notranje bi-
stvo”. V polje vidnosti skuSa vpeljati skozi razpoko, ki se razpira med
t. 1. neigro in igro, na prehodu med igralcevo zasebnostjo in postopkom
oblikovanja, v t. i. medprostoru. Korun ga v predgovoru k uprizoritvi
Bratov Karamazovih Dostojevskega (v dopisnem razmiSljanju s Slav-
kom Pezdirjem: 2004/2005: 10) definira takole: “VMESNI PROSTOR
IGRALCEVE ODRSKE PREZENCE / pojmujem kot tocko, na kateri
se sreCata / IGRALEC IN GLEDALEC ... / kot neko posebno stanje
obeh (gledalca in igralca) ... kot nekaksno / SKUPNO EKSTAZO .../
ekstazo, ki omogoca pristop do / RAZKRITJA BITI (?) ... ” Prostor,
kamor se vpisuje resnica, Mile Korun razume prav v Merleau-Pontyje-
vem pojmovanju uganke vidnosti. Razkritje Biti opredeljuje v povezavi
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med igralcem in gledalcem: tako se “gledalec ne identificira z likom iz
dramatikove zgodbe, temvec z igralcem ... pa ne z igralcem kot privatno
osebo, ne zasebno ... temvec ... ali lahko tako reCem? ... kot z bitjem, ki
je v tem hipu najbliZje ... [...] morda je edina prava beseda, ki oznacuje
to BLIZINO, v katero je igralec za roko ... za glavo in srce ... za duso in
um ... povlekel gledalca ... SKRIVNOST! ...” (prav tam). Korun i$ce
dostop do Biti v odnosu igralca do gledalca, torej v odnosu do drugega
vidca, s katerim sta povezana v skupnem nevidnem tkivu sveta. V “pro-
storu njunega srecanja, ne vem, ne kje ne kdaj, se vlogi obeh zamenjata.
Zamenjata, tako da postane gledalec igralec in igralec gledalec. In prav v
tem ¢udeZnem dejstvu, prav v tej nenavadni zamenjavi vlog ti¢ijo bistvo
in smisel in pomen gledalisca” (2006: 80).

Korun s strukturo gledalis¢a v gledaliScu pravzaprav ustvari situacijo, ki
tovrstno zamenjavo vlog omogoca. Igralcem omogoca uzreti same sebe v
dejanju gledanja. Ko iz ozadja odra vstopajo v prostor igre in se ob koncu
svojega nastopa tja vracajo, v ospredje stopi zavest 0 nenehnem spremi-
njanju njihovega poloZaja zaznavanja. Tedaj igralec v svojem telesu vrsi
pogled, ki ga razpira kot vidnega in hkrati kot videCega. Igralec je “Cutno,
ki prihaja k sebi” in se “od znotraj udelezuje cepljenja Biti”. Korun ustvari
sorodno situacijo tudi za gledalca, najbolj eksplicitno v prvem prizoru
Idiota, ko se igralci dolge minute ogledujejo v gledalcih. Ob izmenjevanju
pogledov so gledalci postavljeni v situacijo, v kateri lahko uzrejo same sebe
v dejanju gledanja in se zavejo gledanja kot deleZenja z vidnim, kakor tudi
hiazmicne povezave z drugimi vidci (igralci) v skupnem tkivu sveta. Od-
povejo se lahko razteleSenemu pogledu, ki jim ga “nalaga” vizualni red v
gledaliscu italijanske Skatle, in preidejo od “misli o gledanju” (od gledanja
kot od¢itavanja znakov v okviru odra) h “gledanju kot dejanju” — pogledu,
ki si ga lahko predstavljamo le tako, da ga vr§imo.
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