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ZAHVALA 7

Z.ahvala

Ta knjiga je plod vecletnih raziskav, s katerimi sem se ukvarjala v okviru raziskoval-
nega programa Gledaliske in medumetnostne raziskave (ARIS), domacih in medna-
rodnih raziskovalnih projektov, ki so se posvecali preucevanju eksperimentalnih upri-
zoritvenih praks, performansa in umetnosti v Zivo, ter v okviru delovne skupine The
Theatrical Event, ki deluje pod okriljem mednarodne zveze za gledaliske raziskave
International Federation for Theatre Research (IFTR).

Precejsen del podatkov za raziskavo (zlasti za preucevanje neoavantgardnih in ek-
sperimentalnih uprizoritvenih praks na slovenskih odrih v $estdesetih, sedemdesetih
in osemdesetih letih 20. stoletja) izhaja iz osebnih arhivov umetnikov in umetnic, ki
so mi zaupali svojo dokumentacijo, bili pripravljeni deliti svoje spomine, izkusnje in
gradiva ter mi jih prepustili v interpretacijo. Za to se posebej zahvaljujem Niku Gor-
§icu, Nevenu Kordi, Marku A. Kovacicu, Emi Kugler, Tanji Lesnic¢ar - Pucko, Borisu
A. Novaku, Mariji Mojci Punger¢ar, Miroslavu Slani, Ivu Svetini in Boru Turelu. Za
dragocena pricevanja in pogovore, ki so mi odstirali pogled v vrelce uprizoritvenih
zamisli, se prav tako zahvaljujem Zemiri Alajbegovi¢, JoZici Avbelj, Matjazu Bergerju,
Nevi Faninger, Janezu Jansi, Dusanu Jovanovicu, Igorju Likarju, Kristijanu Mucku,
Zarku Petanu, Vladu Repniku, Iztoku Toryju, Igorju Stromajerju in Draganu Ziva-
dinovu. Med raziskavo sem se o posameznih dilemah posvetovala s Tomazem Brej-
cem, Alesem Gabri¢em, Andrejem Inkretom, Ladom Kraljem, Rastkom Mo¢nikom,
Goranom Schmidtom, Lilijano Stepanci¢ in Barbaro Bor¢i¢. Zahvaljujem se jim za
strokovno pomo¢, vsa napotila k nadaljnjemu preucevanju gradiv ter osvetlitve pove-
zav med posameznimi pojavi v teoretski in umetniski produkeiji.

O gledalikih alternativah na slovenskih odrih sem se v preteklih letih pogovar-
jala z mnogimi kolegi in kolegicami, s katerimi so nas druzila sorodna raziskovalna
zanimanja. Hvala vsem za poglobljene debate, pripravljenost za takoj$njo izmenjavo
informacij in vsa gradiva, ki sem jih potrebovala, $e posebej Gregorju Butalu, Samu
Gosari¢u/Oleamiju, Nikolaiu Jeffsu, Primozu Jesenku, Katji Kobolt, Amelii Kraigher,
Ani Perne, Petri Pogoreve, Katji Praznik, Mojci Puncer, Aleksandri Schuller, Ga-
sperju Trohi in Roku Vevarju. Hvala kolegom z Oddelka za dramaturgijo in scenske
umetnosti na UL AGRFT Blazu Lukanu, Aldu Milohni¢u in Tomazu Toporisi¢u
za sprotno izmenjavo strokovnih mnenj in gledalskih izkusenj. Profesorici Katarini
Podbevsek se zahvaljujem za vse jezikovne posvete, zlasti tiste o terminoloskih vpra-
sanjih. Kolegicam in kolegom iz delovne skupine The Theatrical Event (IFTR), ki
so jo zaporedoma vodili Willmar Sauter (Univerza v Stockholmu), Peter Eversmann
(Univerza v Amsterdamu), Anneli Saro (Univerza v Tartuju), Vicki Ann Cremona
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(Univerza na Malti) ter Rikard Hoogland (Univerza v Stockholmu) in Smadar Mor
(Univerza v Tel Avivu), se Zelim zahvaliti za natan¢no branje razprav, ki sem jih pred-
stavila v skupini, in vse konstruktivne odzive, ki so mi pomagali prepoznati in argu-
mentirati specificnost obravnavanih slovenskih primerov. Naposled se zahvaljujem
Studentom in $tudentkam UL AGRFT za inspirativne pogovore in vsa vprasanja, ki
so me skozi leta neprenehoma motivirali pri raziskovalnem delu. V dragem spominu
mi bo ostalo $tudijsko leto, v katerem so sprejeli mojo pobudo, da tudi sami razicejo
dela protagonistov slovenske gledaliske alternative in v pogovoru z njimi opravijo
raziskave. Iz8le so v strokovni monografiji Gledaliska alternativa sedemdesetih in osem-
desetih (v urednistvu Nine Sorak).

Hvala sodelavkam in sodelavcu s Centra za teatrologijo in filmologijo UL AGRFT
Bojani Bajec, Silvi Bandelj, Mihu Grumu in Simoni Jeselnik, ki so vseskozi nudili
zanesljivo podporo raziskavi in zavzeto sodelovali pri zbiranju podatkov in slikovnih
gradiv. Sprotno pridobivanje gradiv v drugih arhivih so prijazno omogocili Mojca
Jan Zoran, Stefan Vevar in Tea Rogelj (Slovenski gledaliski institut), Mateja Dermelj
(Slovensko mladinsko gledalis¢e) ter Mojca Kranjc (SNG Drama Ljubljana). Za po-
mo¢ pri izboru fotografij in pridobivanju dovoljenj za njihovo objavo se zahvaljujem
skrbnicam arhivskih zbirk v slovenskih gledalis¢ih in galerijah: Tini Mali¢ (Slovensko
mladinsko gledalis¢e), Ani Perne (Slovenski gledaliski institut), Petri Pogoreve (Me-
stno gledalisée ljubljansko), Sabini Povsi¢ (Moderna galerija), Ingi Remeta (Gledali-
s¢e Glej), Speli Trost (Via Negativa) in Karli Zeleznik (Mednarodni grafi¢ni likovni
center); prav tako vsem zgoraj navedenim informatorjem, s katerimi sem sodelovala
pri raziskavi in so slikovno gradivo priskrbeli iz svojih osebnih arhivov. Hvala tudi
Ireni Vujanovi¢ ter fotografom Mihu Frasu, Marcandrei in Nadi Zgank za dovoljenje
za objavo fotografij.

Posamezne $tudije sem v preteklih letih objavila v razli¢nih publikacijah. Ure-
dnikom revij in vodjem zalozb Emici Antonci¢ (Zalozba Aristej), Damjanu Hubru
(Center za slovens¢ino kot drugi in tuji jezik, Filozofska fakulteta Univerze v Ljub-
ljani), Gregorju Modru in Alesu Mendizeveu (Zavod Maska), Martynasu Petrikasu
(Nordic Theatre Studies) in Gasperju Trohi (Slovenski gledaliski institut) se zahva-
ljujem za prijazno dovoljenje, da Ze objavljena besedila uporabim in jih predelam za
objavo v tej knjigi.

Raziskavo in objavo knjige je podprla Javna agencija za znanstvenoraziskovalno in
inovacijsko dejavnost Republike Slovenije v okviru raziskovalnega programa Gleda-
liske in medumetnostne raziskave (P6-0376). Ekipi Znanstvene zalozbe Filozofske
takultete Univerze v Ljubljani se zahvaljujem za vse skrbno opravljeno delo, ki so ga
vlozili v pripravo knjige: Anji Muhvi¢ za temeljito lektorsko delo, Alesu Cimpri¢u za
premisljeno oblikovanje knjige ter Se posebej vodji zalozbe Juretu Preglauu za razu-
mevanje in vso podporo v zaklju¢ni fazi njenega nastajanja.
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Uprizarjanje onkraj dramskega gledalis¢a

Eksperimentalne gledaliske prakse imajo na slovenskih odrih vznemirljivo in nepre-
kinjeno zgodovino vsaj od druge polovice 20. stoletja, zaslediti pa jih je mogoce ze v
prvi polovici 20. stoletja.! Teznje po inovacijah so se najpogosteje vzpostavljale v raz-
merju do dramskega gledalis¢a, to je v odvracanju od tradicije in konvencij dramskega
gledalisca, ter skozi desetletja porodile razli¢ne uprizoritvene zvrsti, njihovi raznoli-
kosti navkljub pa jih je druzilo povezovanje estetskih izzivov s politicno opozicijsko
drzo. Uprizoritvene prakse, ki zavracajo tradicionalna nacela estetike in mimeti¢nega
nacina predstavljanja, je usmerjal dialog z razli¢nimi umetnostmi, mediji in tehnolo-
gijami, obenem pa jih je odlo¢ilno zaznamovala svobodomiselna, liberalna, uporniska
drza, ki se je nerazdruzljivo povezovala z oblikovanjem novih Zivljenjskih slogov ter
ustvarjanjem novih okolij bivanja, izkustva in Cutenja.

Eksperimentiranje je potekalo predvsem v okviru t. i. neodvisnega gledalis¢a: do
konca sedemdesetih je zanj prevladovala oznaka eksperimentalno gledalisce, v osem-
desetih alternativno gledalisce, v devetdesetih zunajinstitucionalna gledaliska pro-
dukcija, po letu 2000 pa mu najbolj ustreza oznaka produkcija nevladnega sektorja.
Ceprav so se tovrstne oblike uprizarjanja opredeljevale kot opozicija in alternativa in-
stitucionalnim gledalis¢em, niso delovale povsem lo¢eno in neodvisno od njih, temve¢
v svojevrstni sinergiji z institucionalnimi gledali$¢i (z njimi so si delile prostore malih
odrov in ustvarjalce). Eksperiment je imel konstitutivno vlogo pri razvoju gledaliske
dejavnosti in je bil na Slovenskem — ne glede na nesoglasja med obema segmentoma
produkcije — vseskozi razumljen kot integralni del stabilnega gledaliskega sistema. V
prvem desetletju 21. stoletja je eksperimentiranje z raznovrstnimi gledaliskimi sred-
stvi postalo povsem obicajen postopek ustvarjanja tudi v repertoarnih gledalis¢ih. Ek-
sperimentiranje je preslo v »mainstreams, nekdaj jasno razvidna razlika med njima se
je zabrisala in zastavilo se je vprasanje, kaj sploh je eksperiment.

Namen te knjige je prouciti prekinitve s tradicijo in konvencijami, ki so jih povzrocile
eksperimentalne oblike uprizarjanja v drugi polovici 20. in prvem desetletju 21. stoletja,
pri tem pa ugotoviti poglavitne smernice, uprizoritvene zvrsti in trende, ki so jih sou-
stvarile, opredeliti njihove znacilnosti in ovrednotiti njihovo vlogo v razvoju slovenskega
gledalis¢a. Studija se kronolosko giblje od druge polovice 20. stoletja do prvega deset-
letja 21. stoletja, natan¢neje od leta 1966, ko je bil izveden prvi hepening skupine OHO,

1 Mednje se uvricajo dela predstavnikov slovenske gledaliske avantgarde: reZiserja Ferda Delaka (na Novem odru leta
1925 v Ljubljani in njegove uprizoritve na Delavskem odru v letih 1932-1933, prav tako v Ljubljani), uprizoritve
dram Ivana Mraka v prvi polovici 20. stoletja v t. i. Mrakovem gledalis¢u v Ljubljani, gledaliske inovacije Frana
Zizka v Neodvisnem gledalidcu (ustanovljenem leta 1938 v Mariboru) in v Mestnem gledaliséu Ptuj (1938-1940).
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do leta 2006, ko je rekonstrukcija predstave Gledalisca Pupilije Ferkeverk Pupilija, papa
Pupilo pa Pupilcki sprozila trend rekonstrukeij eksperimentalnih gledaliskih praks in z
njim ponovni premislek o njithovem pomenu v zgodovini slovenskega gledalisca.

Ne glede na to, v katerih smereh so potekale raziskave uprizarjanja, jih je mogoce
zajeti s krovno oznako postdramskega gledalis¢a. Hans-Thies Lehmann s tem poj-
mom oznacuje gledalis¢e 'po' drami oziroma 'onstran' drame; to je gledalisce, ki se
vzpostavlja onkraj tradicionalnega razumevanja drame in hierarhije znakovnih siste-
mov v gledalis¢u. Spremembo uprizoritvene paradigme v gledalis¢u zahodnega sveta je
opazil v uprizoritvah in performansih v sedemdesetih in osemdesetih letih 20. stoletja
ter jih preucil v monografiji Postdramsko gledalisée (v nemskem izvirniku je iz8la leta
1999, v slovenskem prevodu pa leta 2003).2 V to oznako uvrica »raznovrstne gledali-
ske tokove po letu 1970, ki sledijo avantgardnim teznjam po reteatralizaciji gledalisca
ter poudarjeno izpostavljajo estetske kvalitete gledalis¢a samega, zlasti ¢as, prostor in
materialnost telesa« (Sorli, Slovenska postdramska pomlad 37). Postdramsko gledali-
$Ce je sicer ohlapno definirana, vendar sprejeta in $iroko uporabljana oznaka, ki se je
kljub svoji pomanjkljivi teoretski opredelitvi udomacila tudi v znanstvenih krogih.* V
monografiji Performance Studies: Key Words, Concepts, and Theories (2014), v kateri so
predstavljeni klju¢ni termini in koncepti za proucevanje scenskih umetnosti, ga Patri-
ce Pavis opredeli kot gledalisce, ki je emancipirano od dramskega teksta in uveljavlja
odsotnost hierarhije med odrskimi sistemi in kar je najpomembneje, uveljavlja odso-
tnost hierarhije med odrom in tekstom (»Postdramatic Theatre« 260). Kot opozarja
Lehmann, »postdramsko gledalisce 7i samo novi nacin uprizoritvenega teksta (kaj Sele
novi tip gledaliskega teksta), marve¢ je tip uporabe znaka v gledali¢u, ki obe plasti
gledalisca temeljito prezame s strukturalno spremenjeno kvaliteto dogodkovnega te-
ksta, ki postane bolj prezenca kot reprezentacija« (Postdramsko gledalisce 105). Gre za
gledalisce, ki ga temeljno zaznamujeta dve naceli: 1. »odtegnitev oznacevanja« (kot se
izrazi Lehmann, 101), to je brisanje intencionalnosti znaka in odvzemanje reprezen-
tacijskega znacaja gledaliskemu dogodku, se pravi odmik od reprezentacije oziroma

2 Kot ugotavlja Patrice Pavis, Lehmann preucuje spremembo uprizoritvene paradigme ter jo utemeljuje na prime-
rih gledaliskih dogodkov in performansov, ki si jih je sam ogledal v sedemdesetih in osemdesetih letih v Nemdiji
(zlasti v Theatru am Turm v Frankfurtu), na Nizozemskem in v Belgiji (»Postdramatic Theatre« 262). Lehmann
v knjigi Postdramsko gledalisée analizira tudi uprizoritve iz drugih drzav, med njimi tudi iz Slovenije, in sicer upri-
zoritve v reziji Tomaza Pandurja in Emila Hrvatina / Janeza Janse.

3 O razvoju termina postdramsko gledalisce gl. Pavis (»Postdramatic Theatre« 258-259), Toporisi¢ (Ranljivo telo
teksta in odra 89-94), Sorli (Slovenska postdramska pomlad 40-44), Milohni¢ (»Performativni rez postdramskega
gledalis¢a« 331-332). Lehmannova opredelitev postdramskega gledalisca je bila delezna Stevilnih kritik in tudi
konstruktivnih dopolnitev. Avtor sam je po izidu knjige korigiral vrsto svojih trditev v ¢lankih in knjigi Das
politische Schreiben (2012). Kljub temu da postdramsko gledalise izziva in klice po natanénejsi terminoloski opre-
delitvi, je nadvse uspesen krovni pojem. Kot ugotavlja Pavis, se po petdesetih letih 20. stoletja, ko je bil iznajden
termin »gledalis¢e absurdac, do devetdesetih let, ko je Lehmann konceptualno osmislil »postdramsko gledalisce«,
ni pojavil noben tako prodoren termin, ki bi zajemal veliko vecino eksperimentalne gledaliske produkcije.
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predstavljanja, ki ga nadomesti teZnja po prezentaciji oziroma prisotnosti, ter 2. »razhi-
erarhiziranje gledaliskih sredstev, katerega temeljni postopek je priredno razporejanje
gledaligkih elementov (prav tam 105). Ti dve naceli sta bili podlaga demokrati¢nim
procesom sodelovanj med vsemi udelezenimi (nastopajo¢imi in gledalci) pri ustvarjanju
postdramskih gledaliskih dogodkov. Vodili sta tudi avtorje in avtorice postdramskega
gledalis¢a na Slovenskem. T'i so — povedano skupaj z Eriko Fischer-Lichte — oblikovali
estetiko performativnega, za katero je znacilno, da uprizoritveni dogodek poveze na-
stopajoce in gledalce v skupnost in jih preobrazi v ¢lane skupnosti, ki dozZivijo estetsko
dejanje kot del druzbene stvarnosti. Estetika performativnega se je tudi na Slovenskem
zalela oblikovati v $estdesetih letih 20. stoletja in povzrocila performativni obrat, ki se
je zgodil s hepeningi (skupina OHO jih je zacela izvajati leta 1966), odrskimi raziska-
vami literature (441/442/443 — Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk, Nomenklatura, LKB)
in ritualnimi oblikami gledali§¢a (Pekarna, skupine Tomaza Kralja in Vlada Sava). Pri
tem velja poudariti, da je bil ne le zacetek, temve¢ tudi nadaljnji razvoj estetike perfor-
mativnega na slovenskih odrih so¢asen z dogajanji v tujini.

Zanimivo je, da so $tevilni avtorji eksperimentalnih gledaliskih praks na Sloven-
skem svoje odrske raziskave pogosto osmisljali prav v odnosu do dramskega gleda-
lis¢a (to velja tudi za mnoge, ki niso izhajali iz vrst gledalisénikov). V igri je bilo
zavraCanje tradicije gledalis¢a, natan¢neje: dramskega gledalisc¢a, ki temelji na upri-
zarjanju dramskih besedil, in tradicionalne hierarhije znakovnih sistemov, ki so na
odru v sluzbi drame oziroma so podrejeni predstavljanju dramskega besedila, pa tudi
konvenciji komunikacijskega modela v gledalis¢u, ki locuje predstavljano dogajanje od
svojega ob¢instva. Nacelo odvracanja od uveljavljenih gledaliskih konvencij je usmer-
jalo rizomsko prepletanje med razli¢nimi umetnostmi in mediji ter porajalo nova
reprezentacijska in recepcijska razmerja v uprizoritvenih umetnostih skozi celotno
20. stoletje, poudarjeno v ¢asu zgodovinskih avantgard v dvajsetih letih, neoavantgard
v Sestdesetih in transavantgard oziroma postavantgard v devetdesetih. V zadnjem de-
setletju 20. stoletja pa sta eksperimentiranje z razlikovalnimi znacilnostmi, struktur-
nimi naceli, metodologijami in zgodovinami razli¢nih umetnosti ter prehajanje meja
med umetnostjo in Zivljenjem povsem preobrazila podrocje uprizoritvenih umetnosti.
Gledalisce kot medij je dozivelo rekonceptualizacijo. V preiskovanju sti¢is¢ z drugimi
podrodji umetnosti, poudarjeno z likovno umetnostjo, (sodobnim) plesom, teorijo,
znanostjo in novimi mediji, se je vzpostavilo odprto polje interdisciplinarnih upri-
zoritvenih praks in se preoblikovalo v $ir§e pojmovano podrodje scenskih umetnosti.

Toda ne gre le za to, da se je preoblikovalo podroéje uprizoritvenih umetnosti. V
20. stoletju se je razsiril sam pojem umetnosti. Kot ugotavlja Bojana Kunst, so bili v
umetnost »vkljuceni nacini predstavljanja, delovanja in ustvarjanja, ki prej niso bili
vidni in legitimni kot umetniski« (»Tezave s sodobnostjo« 45). Preobrazila se je sama
forma umetniskega medija: »To zdaj ni ve¢ napredovanje v inovaciji, marve¢ pravi
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'trk biljardnih krogel', ki na novo uprizori tudi zgodovino umetnosti ter vzpostavi
devetdeseta leta kot odprto polje artikulacij razli¢nih umetniskih praks, delovanj in
produkcij« (prav tam). V slovenski teatrologiji se devetdeseta

pogosto opisujejo kot obdobje heterogenosti, raziskovanja in problematiziranja temel;j-
nih gledaliskih kategorij. To je obdobje avtorskih in konceptualnih projektov, postmo-
dernisti¢nega iskanja formalne in vsebinske palimpsestnosti, kjer se problematizirajo
temeljne gledaliske kategorije. Polje sodobnega plesa in gledalis¢a se zblizuje v raznih
oblikah gibalnega in fizikalnega gledalis¢a, meje med gledalisko in vizualno umetnostjo
izginjajo v gledaliskih instalacijah in performansih (ki stopijo na prizorisée predvsem
v drugi polovici devetdesetih). Gledalis¢e zaznamujejo teoretske, urbane in popular-
ne vsebine nove generacije, problematizacije igralca in odklon od dramskega teksta,
ukvarjanje z gledaliskim ¢asom in izstop iz klasi¢nega gledaliskega prostora. (Kunst,

»Nomadsko desetletje« 79)

Podroéje sodobnih scenskih umetnosti lahko imenujemo kar transumetnost. To
oznako je ponudila Polona Tratnik in z njo poimenovala umetniske prakse, ki iz-
kazujejo teznjo po preseganju dolo¢il umetnosti, kot se je vzpostavila v modernosti,
teznje po preseganju okvirov (umetnosti, pa tudi disciplinarnosti, medijskosti itd.),
razloCevanj in kategoriziranj, ter merijo na premike in prehajajo s podroc¢ja umetno-
sti v polja drugih dejavnosti (7ransumetnost 31). Sodobne scenske umetnosti so se
razdirile v dialogu z intermedijskimi in novomedijskimi umetnostmi (ra¢unalnisko,
internetno, kiberneti¢no, zvo¢no umetnostjo), znanostjo in tehnologijo. Na radikalno
preobrazenem in razsirjenem podro¢ju hibridnih oblik uprizarjanja, ki vklju¢uje ne
le raznovrstne gledaliske igre, temve¢ tudi raznotere oblike spektakla, manifestaci-
je kulture, politike in javnega uprizarjanja, so se v devetdesetih uveljavili snovalno
gledalisce, performans, fizi¢no gledalis¢e, plesno gledalisée, sodobni ples, body art,
ambientalno gledalisce, instalacijska umetnost itd. Za ustrezno poimenovanje same-
ga podrodja uprizarjanja je stroka v devetdesetih iznasla ve¢ poimenovanj: izvajalske
umetnosti, odrske umetnosti, uprizoritvene umetnosti, scenske umetnosti. Prvi dve
sta §li iz rabe (izvajalske umetnosti kmalu za tem, ko se je na zacetku devetdesetih
zaCelo uporabljati). Po letu 2000 pa se je uveljavila oznaka scenske umetnosti, ki se je
zalela izmenjevati z oznako uprizoritvene umetnosti.

Osrednje nacelo, ki je narekovalo izbor obravnavanih pojavov v siroki paleti ekspe-
rimentalnih uprizoritvenih praks, so prekinitve s tradicijo (dramskega) gledalis¢a. Lom
s tradicijo (pri osmisljanju uprizoritvenih postopkov, njihovih metodologij, osnovnih
elementov predstave in vzpostavljanja skupnosti med igralci in gledalci) je uporabljen
kot orodje za opredelitev predmeta pric¢ujoce studije. Napac¢no bi ga bilo razumeti kot
merilo za opredeljevanje tega, kaj je in kaj ni gledalis¢e. To vprasanje je irelevantno,
sploh ¢e se gibljemo na nerazmejenem podrodju eksperimentalnih oblik uprizarjanja,
ki so osmisljene prav v nacelu prehajanja meja med posameznimi podrodji umetnosti
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in mediji, povezovanja z drugimi polji produkcije v druzbi in vsakdanjim Zivljenjem.
Raziskava obsega stiri desetletja (1966—2006), v katerih sta se zamenjala dva druzbe-
nopoliti¢na sistema: samoupravni sistem v socialisti¢ni Jugoslaviji in parlamentarna
demokracija v Republiki Sloveniji, z njima pa tudi razmere za ustvarjanje, producira-
nje in zaznavanje umetnosti. Preucevanje estetskih novosti in politicno opozicijskih
drz, ki so jih artikulirali posamezniki in skupine, odstira tudi vpogled v spremembe
polozaja, vloge in pomena uprizoritvenih umetnosti v druzbi.

Knjiga je razdeljena na dva dela. Prvi del obravnava obdobje med letoma 1966 in
1986, to je od leta 1966, ko je prve hepeninge pri nas zacela izvajati skupina OHO, do
leta 1986, ko je Gledalisce sester Scipion Nasice na odru Cankarjevega doma v Ljubljani
uprizorilo prelomno predstavo v novejsi zgodovini slovenskega gledalis¢a Retrogardisticni
dogodek Krst pod Triglavom. Evidentira raznovrstne dogodke, ki so ustvarjali estetiko per-
formativnega, ter opisuje razvoj novih uprizoritvenih pristopov in zvrsti (hepeninge, odr-
ske raziskave literature, ritualne oblike gledalis¢a, performance theatre kot vimesno obliko
med gledalis¢em in performansom, multimedijsko gledalis¢e in performans, hibridne
oblike uprizarjanja v druzbi spektakla). Obravnava jih v kontekstu socasnih kulturnih in
druzbenopoliti¢nih razmer. Ob tem se zalrtuje linija eksperimentalnih gledaliskih praks
in scenskih umetnosti, za katero se je zdelo, da je bila v t. i. svinc¢enih sedemdesetih na
slovenskih odrih prekinjena. V tem pogledu raziskava zapolnjuje teatrolosko vrzel, ki se
je doslej — v $tudijih gledali$¢a, ne pa tudi dejansko — razpirala v tem obdobju.

Drugi del knjige obravnava raznovrstne interdisciplinarne oblike uprizarjanja v le-
tih 1986-2006. To je obdobje po Krstu,v katerem so se heterogene prakse uprizarjanja
silovito razrasc¢ale, se vztrajno uveljavljale in se pozicionirale kot nepogresljiv, insti-
tucionalnim gledalis¢em enakovreden pol gledaliske produkcije. Obravnavane so — z
besedami Jill Dolan (432) — kot polje igre, v kateri je kultura na voljo za intervencijo.
Statisticnemu pregledu podatkov sledi poglavije o znacilnostih zunajinstitucionalne
gledaliske produkcije v devetdesetih letih 20. stoletja in poglavitnih smernicah na po-
drodju sodobnih scenskih umetnosti, ki so sooblikovale gledalis¢e podob, fizi¢no gle-
dalisce, plesno gledalisée, sodobni ples, uprizoritve (postdramskih) besedilnih pokra-
jin in prispevale k hibridizaciji uprizarjanja. Politike in estetike uprizarjanja osvetljuje
vpogled v produkcijske pogoje in izobrazevalne centre za usposabljanje posameznikov
za delovanje na podroéju sodobnih scenskih umetnosti. Nadaljevanje je strukturirano
v poglavja, ki izpostavljajo izzive, s katerimi so se spoprijemali osrednji protagonisti
in reformatorji gledaliske krajine v devetdesetih. Izbrane $tudije primerov Matjaza
Bergerja, Emila Hrvatina / Janeza Janse,* Bojana Jablanovca, Igorja Stromajerja in
Marka Peljhana analizirajo njihova dela ter predstavijo novosti, ki so jih vpeljali v

4 Emil Hrvatin si je leta 2006 nadel ime Janez Jansa. V knjigi sta uporabljani obe imeni: v obdobju, v katerem se je
imenoval Emil Hrvatin, je uporabljeno njegovo rojstno ime, v obdobju po preimenovanju pa reziserjevo novo ime.
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slovenski in mednarodni prostor, obenem pa izpostavljajo problematiko uprizarjanja
in teoretska izhodisca, ki so bili aktualni v tistem Casu. Vprasanje estetike realnega
v devetdesetih je argumentirano na primeru rezij Matjaza Bergerja, ki se je v svojih
zgodnjih delih lotil dekonstrukcije prisotnosti kot temeljne gledaliske kategorije in
se spoprijel z redefiniranjem kategorij prostora, ¢asa in dejanja. Uprizoritve Emila
Hrvatina / Janeza Janse so obravnavane z vidika reZiserjevega razumevanja gledalis¢a
kot aparata za upravljanje gledalCeve pozornosti in zaznave v dobi digitalnih teh-
nologij. Teatralnost kot temeljna razlikovalna znacilnost uprizoritvenih umetnosti je
raziskana v reZijah Bojana Jablanovca in njegove skupine Via Negativa. Problematika
mediatiziranega uprizarjanja je razprta na primerih zgodnjih rezij Igorja Stromajerja,
ki je v slovenski prostor vpeljal spletni performans. Vprasanje redefiniranja skupnosti
v dobi interneta in sodobnih scenskih umetnostih pa je razprto skozi optiko reziserja
Marka Peljhana in njegovih intermedijskih del. Raziskava mno$tva medumetnostnih
pojavov na prelomu v 21. stoletje je sintetizirana v poglavju, v katerem so hibridne
oblike uprizarjanja preucene z vidika vprasanja o izvirnosti (oziroma pristnosti, av-
tenti¢nosti, novosti). Sklepno poglavje se osredinja na rekonstrukeije slovenskih ne-
oavantgardnih in eksperimentalnih gledaliskih praks. Trend, ki ga je leta 2006 spro-
zila rekonstrukcija predstave Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk Pupilija, papa Pupilo pa
Pupiléki, je obravnavan z vidika procesov vrednotenja, zgodovinjenja in raziskovanja
uprizoritvenih umetnosti.

To ni celovit pregled eksperimentalnih uprizoritvenih praks, ki so potekale na
slovenskih odrih v obdobju 1966-2006. Taksen pregled se nam iz razli¢nih razlo-
gov izmika. Po eni strani slovenska teatrologija ne razpolaga z integralno zgodovi-
no slovenskega gledalis¢a, ki bi pozitivisticno predstavila kronologijo dogajanj v in-
stitucionalnih gledalis¢ih in zunaj njih; po drugi strani danes $e vedno odkrivamo
dogodke, avtorje in skupine, ki so se v preteklosti ukvarjali z eksperimentiranjem,
vendar so bili v procesih zgodovinjenja prezrti. Tem sem v knjigi namenila posebno
pozornost. Prav tako sem v knjigo vkljucila vrsto zanimivih teoretskih premislekov, ki
so so¢asno osmisljali novosti in ostali pozabljeni, retrospektivno gledano pa je v njih
mogoce prepoznati pronicljivo argumentirane vizije uprizoritvenih prihodnosti. Tako
se Studija razpira med evidentiranjem in ugotavljanjem znacilnosti del spregledanih
avtorjev in skupin na eni strani ter njihovim opredeljevanjem v razmerju do Ze znanih
in uveljavljenih sodobnikov na drugi strani. Hkrati si prizadeva izpostaviti osrednje
smernice, tokove in gibanja, ki so v desetletjih med letoma 1966 in 2006 sodelovali
v preoblikovanju polja slovenskih uprizoritvenih umetnosti. Tako ustvarja podlage
za nadaljnje raziskave gledaliskih alternativ, njihovo primerjalno analizo v razmerju
do socasnih dogajanj v repertoarnih gledalis¢ih, vnoviéni premislek o njihovi vlogi v
kontekstu slovenskih uprizoritvenih umetnosti in priloznost za njihovo umestitev v
mednarodne raziskave uprizarjanja.



I.del

Estetika performativnega

na Slovenskem

1966—-1986






PrOBLEMATIKA ZGODOVINJENJA EKSPERIMENTALNIH GLEDALISKIH PRAKS 19

Problematika zgodovinjenja eksperimentalnih

gledaliskih praks

To poglavje proucuje dinamiko sprememb, ki jo je v slovenskem prostoru sprozilo
rizomsko prepletanje med posameznimi umetnostmi in mediji v Sestdesetih letih
20. stoletja, ko so raznovrstne discipline, vsaka s svojimi razlikovalnimi znacilnost-
mi, strukturnimi naceli, metodologijami in zgodovinami, stopile v vzajemen dialog
ter v polje gledalis¢a in scenskih umetnosti vpeljale obilje postopkov in nacinov
uprizarjanja, ki so odprli pot estetiki performativnega. Predmet raziskave bodo tiste
inovativne pobude v spektru eksperimentalnih praks, ki so se v strasti do realnega —
kot bi dejal Badiou — odvrnile od tradicionalnega nacina predstavljanja po zgledu
koncepta mimezis, teznjo po celostni umetnini pa zdruzevale z iskanjem novih na-
Cinov Zivljenja.

Nova vrsta odrske kvalitete, znacilne za estetiko performativnega, je bila zajeta
v poimenovanjih, kot so totalno, eksperimentalno, neprofesionalno gledalisce, hepe-
ning, akcija, dogodek. V polje gledalis¢a in scenskih umetnosti so vpeljale nova re-
prezentacijska in percepcijska razmerja, ki so ustvarila nova druzbena okolja bivanja,
izkustva, ¢utenja. V skladu z avantgardisti¢nimi naceli, po katerih so se zgledovale, so
razkrojile lo¢nico med umetnostjo in Zivljenjem. Ob tem pa so zacele razveljavljati
tudi razlike med etablirano in popularno, elitistiéno in mnozi¢no kulturo, meje med
centrom in margino.

Razlogov za odsotnost ali bolje re¢eno nevidnost mnogih eksperimentalnih sku-
pin, ki so zaznamovale to obdobje, je ve¢. Eden od njih izhaja iz dejstva, da so si nove
uprizoritvene prakse v poznih Sestdesetih in prvi polovici sedemdesetih let prizadeva-
le zblizati umetnost z vsakdanjim Zivljenjem, pri tem pa so zavestno izstopile iz polja
estetike. Hepeningi skupin OHO in Nomenklatura, ritualne oblike gledalis¢a v sku-
pinah Tomaza Kralja, Beli krog in Vetrnica Vlada Sava, v Pekarni Lada Kralja, dogod-
ki Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk, akcije Daliborja Borija Zupan¢ica, Miroslava Slane
in drugih umetnikov so — izhajajo¢ iz nacel svobodnega Zivljenja in utripa hipijevske
kulture — temeljili na idejah o avtenti¢nosti, spontanosti, pristnosti in neposrednosti.
Reprezentacijski postopki in nacini sodelovanja z gledalci so vodili stran od uveljav-
ljenih estetskih nacel (najznacilneje k neigri, vpeljevanju nepoklicnih igralcev, ki so
na odrih izkazovali svoje identitete in raznovrstne ve§cine, ki so jih sicer obvladali).
Gledaligka stroka je bila do ustvarjalnosti nepoklicnih gledalis¢nikov zadrzana zaradi
domnevne instrumentalizacije amaterizma. Iz istih razlogov je bila prezrta tudi dejav-
nost skupin (med njimi uli¢ni nastopi Pocestnega gledalis¢a Predrazpadom, skupine
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Pagadaj, Pagapusti in Gledalis¢a Ane Monré, multimedijski projekti studentske al-
ternative, med njimi Dusana Piriha Hupa, Gledaliske skupine, FV 112/15, Podjetja
za proizvodnjo fikcije, performansi Mareta Kovacica in skupine Borghesia), ki so v
poznih sedemdesetih in zacetku osemdesetih let utirale pot performansu skozi multi-
medijsko gledali$ce, takrat Ze v zarisu druzbe spektakla in mnozi¢ne medijske kulture.
Tisti ¢as je prinesel povsem druga¢na umetnostna izhodis¢a: kategorijo pristnosti je
zamenjala igra z videzi, ki je bila pogosto tehnolosko posredovana, ideja o avtenti¢no-
sti je bila razumljena kot naivna, revno gledali$¢e pa so izpodrinile teznje po celostni
umetnini kot totalnem spektaklu.

Da znacilnosti eksperimentalnih gledaliskih praks, ki so vodile v performans, niso
bile prepoznane kot nova odrska kvaliteta, je bilo posledica ideoloske konstelacije
slovenskega (tedaj jugoslovanskega) gledaliskega prostora, v katerem je bila dejav-
nost amaterskih gledaliskih skupin ostro razmejena od profesionalnih gledalis¢. Kot
ugotavlja Ales Gabri¢, je partijska ideologija razlikovala dve vrsti kulture: t. i. dela-
vsko kulturo, ki naj bi se »razvijala na amaterskih osnovah, na napredni ideologiji KP
[komunisti¢ne partije] in katere razvoj je partija podpirala s sklicevanjem na pravice
delavskega razreda, in t. i. vrhunsko kulturo, ki naj bi »bila ostanek polpretekle dobe,
nosila idejne vplive politicno porazene burzoazije in propadajocega kapitalisticnega
zahoda ter bila Ze v osnovi 'dekadentna'« (»Odmevi teorije« 99). Ob izdatni politi¢ni
in finanéni podpori oblasti je bil po zgledu Sovjetske zveze po drugi svetovni vojni
v Slovenijo in Jugoslavijo vpeljan koncept socialisti¢nega realizma, ki umetnikom ni
zapovedoval le (na marksisti¢nih nacelih utemeljenih in s strani komunisti¢ne partije
interpretiranih) idejnoestetskih nacel ter umetniskih smeri, temve¢ je dolocal tudi
vlogo umetnika v druzbi, odnos do ideologije, revolucije, stvarnosti.” Umetniki, t. i.
inzenirji ¢loveskih dus, naj bi nastopali v sluzbi revolucije, s svojimi deli pa $irili vred-
note nove socialisti¢ne ureditve. Po informbirojevskem sporu med Sovjetsko zvezo in
Jugoslavijo je vpliv teorije socialisti¢nega realizma polagoma usihal, partijska ideolo-
gija pa je $e vedno zastopala ista nacela, le da jih je imenovala z drugimi izrazi, kot
sta »visoka idejnost« in »teorija odraza«. Ceprav je Boris Ziherl kot glavni zagovornik
socialisti¢nega realizma leta 1961 zapustil mesto predsednika Ideoloske komisije CK
ZKS (Centralnega komiteja Zveze komunistov Slovenije), je delitev na »delavsko« in
»vrhunsko« kulturo, ki je lo¢evala amatersko dejavnost od profesionalne, prevladovala
tudi v naslednjih desetletjih.

5  Glavni zagovornik socialisti¢nega realizma Boris Ziherl je Ze leta 1941 v Sodobnosti objavil ¢lanek »O realizmuc,
v katerem je predstavil klju¢na nacela socialisti¢nega realizma in tudi opozoril, kateri umetniski tokovi so v neso-
glasju z marksizmom, in sicer: naturalizem, ekspresionizem, simbolizem, futurizem itd. Po njegovem mnenju je
bila edina prava smer, ki je od kriti¢nega realizma vodila k socialisti¢nemu realizmu, ¢lanek pa je sklenil z apelom,
da je novi realist »inZenir, ki oblikuje duse v imenu prihajajoce skupnosti vseh ljudi« (Ziherl nav. po Gabrig, »Od-
mevi teorije« 97).
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Ljubiteljska kultura je bila v Jugoslaviji posebnega pomena, saj je oblast v skladu
z naceli socializma nacrtno in sistemsko spodbujala kulturno dejavnost, ki naj bo do-
stopna §ir§im mnozicam in »bo krepila socialisti¢no 'zavest' ter pripadnost novemu
druzbenemu in politi¢nemu redu« (Vodopivec 422). Kot poudarja Peter Vodopivec, je
v Casu socializma tudi kultura morala postati »ljudska lastninag, saj je »ljudstvo s tem,
ko je prevzelo oblast v svoje roke«, postalo »njen vsebinski lastnik« (prav tam). Do
novih smernic v kulturi pa sta imeli jugoslovanska in slovenska politika ambivalenten
odnos. Zavedali sta se, da je »svobodnejse in pluralnejse kulturno vzdusje pomemben
odvod izobrazenskega in §irSega ljudskega nezadovoljstva, na drugi strani pa sta ra-
zumela, da odpiranje kulturnega prostora ogroza monopol njunih nazorskih in ideo-
loskih izhodi¢« (Vodopivec 356). Oblast je poskusala ustvarjati vtis o Jugoslaviji kot
drzavi svobodne ustvarjalnosti, pri tem pa je avtoritarno nasprotovala modernizmu in
sodobnim avantgardnim gibanjem, saj se njihova nacela niso ujemala z rezimskimi
tradicionalistinimi pogledi na umetnost.

V sestdesetih letih je bilo intelektualno Zivljenje onemogocano, o ¢emer prica tudi
ukinitev ve¢ revij, med njimi Revije 57 (izhajala je v letih 1957-1958) in Perspektiv
(1960-1964).° Leta 1957 je bil sprejet zakon o gledalis¢ih, ki je destruktivno posegel
v gledalisko dejavnost in mocno zavrl razvoj slovenskega gledalis¢a (Gabri¢, Soci-
alisticna kulturna revolucija 140-164). Dolocal je pogoje, ki jih morajo izpolnjevati
gledalisca, ¢e naj ostanejo poklicna oziroma profesionalna. Polpoklicni odri pa so bili
preoblikovani v sekcije kulturnih drustev. Pod pretvezo reorganizacije dela v gledali-
s¢ih je stekla operacija ukinjanja gledalis¢. Rezultat te politicne odlocitve so bili stirje
poklicni odri (ljubljanska in mariborska Drama, ljubljansko Mestno gledalis¢e in Slo-
vensko ljudsko gledalisée v Celju) ter ukinitev treh gledalis¢ (v Kranju, Kopru in na
Ptuju). Status amaterskih gledalii¢ pa so prevzela Sentjakobsko gledalisée v Ljubljani,
jesenisko Mestno gledalis¢e, Gorisko gledalis¢e in mala gledalis¢a, kot sta bila Ekspe-
rimentalno gledalis¢e in Oder 57. Partijska ideologija je zapiranje gledalis¢ utemelje-
vala z istimi razlogi kot ukinjanje revij, ¢es da je »gledalis¢e preve¢ zaverovano v 'viso-
ko' umetnost, zato izgublja stik z vodilnim delom druzbe, to je z delavskim razredom«
(Gabri¢, »Policentri¢en razvoj« 1031). Ta delitev je bila seveda umetno ustvarjena, saj
je oblast na gledaliskih odrih nameravala ustvariti »propagandni poligon« (prav tam).

Leta 1964 je bil z ukinitvijo gledalis¢a Oder 57, ki ga je oblast razumela kot gle-
dalisko podruznico Perspektiv, nasilno prekinjen in zavrt tudi razvoj gledaliske de-
javnosti zunaj institucij.” Kontinuiteta z raziskovalnimi praksami uprizarjanja je bila

6  Zgosen pregled o izhajanju revij v tem obdobju podaja Ale§ Gabri¢ v poglavju »Intelektualci kot opozicija« v
Slovenski novejsi zgodovini (1024-1026).

7 Oder 57 je bil ukinjen ob premieri Rozanéeve agitke o vprasanjih kmetijstva Topla greda, ki so jo nasilno prekinili
delavci Agrokombinata Grosuplje, predstavo in igro pa je prepovedalo tudi sodisce. Prepoved $e danes ni prekli-

cana. (Glej razpravo Andreja Inkreta Vroca pomlad 1964.)
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sistemsko vzpostavljena Sele z ustanovitvijo Eksperimentalnega gledalis¢a Glej leta
1970 in Pekarne dve leti pozneje. Kljub temu eksperimentalna produkcija v Ljubljani
v letih med 1964 in 1970 ni povsem zamrla. Alternativo institucionalnim gledaliséem
so predstavljali Studentsko aktualno gledalisée (1965-1966), skupina Jurija Soucka
(1965-1970), ki se je najprej imenovala 312 860, nato Stranski vhod in pozneje So-
uckova skupina, ter Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk (1969-1971).%8 V krajsem obdobju
liberalnejse partijske politike v drugi polovici Sestdesetih let se je hkrati z dogajanji
v svetu razvilo $tudentsko gibanje, ki je kulminiralo v zasedbi Filozofske fakultete
leta 1971. Kljub sprostitvi zadrtega ozracja se je v sedemdesetih obdobje ideoloskega
pritiska nadaljevalo. Izostrilo se je leta 1972 z objavo Pisma predsednika in izvr$nega
biroja Zveze komunistov Jugoslavije v Beogradu, ki je napovedalo »gospodarsko in
druzbeno reformoc, ob tem pa pozvalo k obnovi »idejne in politicne enotnosti Zveze
komunistove, ki naj postane »hrbtenica« politicnega sistema (Vodopivec 409). To je
prineslo izklju¢evanje vsega, kar bi lahko ogrozilo krepitev komunisti¢ne partije. V
kulturni politiki so bili obujeni zastareli vzorci iz prve polovice petdesetih let, ki naj
bi sledili nacelu t. i. podruzbljanja kulture in jo ponesli med delavski razred. Obdobje
poostrenega nadzora je trajalo do zacetka osemdesetih, ko se je s smrtjo drzavnega in
partijskega voditelja Josipa Broza - Tita leta 1980 zacela razkrajati tudi ideja jugo-
slovanstva, utemeljena na nacelu o bratstvu in enotnosti v zvezni drzavi, sistem pa je
zalel opazno pokati po $ivih; konec devetdesetih let je skupaj s socialisti¢no utopijo
tudi razpadel.

Varuhi rezima niso bedeli le nad repertoarjem institucionalnih gledalis¢, temveé
so bili Se posebej pozorni na eksperimentalne gledaliske prakse. Kot ugotavlja Tomaz
Toporisi¢, je te prakse — ne glede na stopnjo njihove druzbene angaziranosti — politika
ves ¢as razumela kot izzivalno umetnost oziroma politi¢no gledalisce, ki mu je treba
dolo¢iti zgornjo mejo tolerance (Levitve drame in gledalisca 140-141). V t. i. svinenih
sedemdesetih je bilo delovanje zunaj institucij nezazeleno, saj se je izmikalo ocem
oblasti. Alternativna scena sicer ni bila nadzorovana z neposredno cenzuro, pac pa je
bila rezimsko uravnavana z raznimi omejitvami, skromnimi finan¢nimi dotacijami in
prostorskim onemogocanjem. Zato se na podro¢ju gledalis¢a sedemdeseta leta kazejo
razdrobljena v mnozico manjsih dogodkov. Njihovi akterji so z iznajdljivimi strategi-
jami pocasi, toda vztrajno vzpostavljali infrastrukturno mrezo alternativnih prizorisc.

Peter Bozi¢ v preglednem ¢lanku »Alternativno gledalisée« (1987) opozarja na
to, da dobrsen del inovacij v slovenskem gledalis¢u izhaja iz skupin, ki jih sestavljajo
ljubitelji gledalis¢a, in ne profesionalni gledalis¢niki, ter »da se novo gledalisce, najsi
ga imenujemo kakorkoli Ze, poraja na robu med institucionalnim, profesionalnim in

8  Glej razpravo Andreja Inkreta »Kratek spomin na SAG« ter monografiji Rob v srediséu Primoza Jesenka (274—
276) in Prisli so Pupilcki — 40 let Gledalisca Pupilije Ferkeverk v urednistvu Alda Milohnica in Iva Svetine.
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svobodnim, celo ljubiteljskim oziroma amaterskim gledali¢em« (92). S tem odstre
nov pogled na gledalisko alternativo, ki v slovenski teatrologiji dotlej ni bil reflektiran.
Med odri, ki so pomembno vplivali na razvoj slovenskega gledalis¢a, sta bili — kot ugo-
tavlja Bozi¢ (prav tam) — le dve gledali$¢i sestavljeni iz profesionalnih gledalis¢nikov:
Oder 57 in Eksperimentalno gledalis¢e Glej. Opozoriti velja, da Bozi¢eva razprava
ne vkljucuje gledaliskih eksperimentov, ki so v tistem ¢asu potekali v institucionalnih
gledaliscih, kar je glede na fokus njegove raziskave seveda razumljivo. V repertoar-
nih gledalis¢ih je bil eksperimentiranju odmerjen prostor predvsem na malih odrih,
zaslediti pa jih je bilo mogoce tudi na velikih.” To je bila logi¢na posledica nadzora
nad gledalisko produkcijo v socialisti¢ni Jugoslaviji: v interesu oblasti je bilo, da ima
pregled nad celotno gledalisko produkcijo, vklju¢no z eksperimentalnimi praksami
uprizarjanja. V repertoarnih gledalis¢ih so zanje zaceli odpirati prizoris¢a na malih
odrih, najbrz tudi zato, ker je bil eksperiment prepoznan kot integralni del stabilne
gledaligke strukture.'

Bozi¢ se torej osredinja na alternativo v izvedbi neprofesionalnih gledaliskih sku-
pin in izpostavlja, da so v zgodovini gledaliskih avantgard, slovenskih in mednaro-
dnih, klju¢no vlogo odigrale prav amaterske, neprofesionalne skupine, sestavljene iz
samorastnikov, ki so rasli na obrobju ljudskega amaterizma in profesionalnih gledalis¢.
V dokaz navede rusko gledalisko avantgardo, Stanislavskega in Mejerholda ter njune
predhodnike, Aleksandra Tairova, Nikolaja Jevreinova, Malevi¢a, Terentijeva, skupino
OBERIU. Med slovenskimi avtorji spomni na Ferda Delaka, njegov Novi oder, re-
vijo Tank in Delavski dom, »kjer seveda ni bilo nobenega gledaliskega profesionalca,
pa sta obe predstavi Ferda Delaka na Delavskem odru vendarle doziveli velik uspeh
kot gledalis¢e kot tako in kot gledaliska avantgarda« (92). Nadalje omenja Mrakovo
gledalisce in zacetke Pekarne, pri ¢emer poudarja, »da bi bilo s profesionalci povsem
nemogoce izvesti prva dva Pekarnina uspesna gledaliska projekta«, Pofohodca Daneta
Zajca v reziji Lada Kralja in obe razli¢ici Gilgamesa v reziji Iva Svetine (prav tam).
Sicer je bila Pekarna v svoji sestavi me$ana — v njej so ustvarjali gledaliski profesionalci
in ljubitelji. Med mladimi avtorji, ki so stopili na prizoris¢e na prelomu v osemdese-
ta, izpostavi Dragana Zivadinova, takrat §tudenta na Akademiji za gledalise, radio,
film in televizijo, ki je Se pred studijem gledaliske reZije vodil amatersko gledalisko
skupino na Vrhniki, to je SNG Vrhnika — Sre¢no novo gledalis¢e Vrhnika, in skupine

9  To je natan¢neje preucil Primoz Jesenko v monografiji Rob v srediscu: Izbrana poglavja o eksperimentalnem gle-
daliséu v Sloveniji 1955-1967 (2015). Avtor je izdelal tudi seznam eksperimentalnih uprizoritev v gledaliskih
institucijah in zunaj njih (386-394).

10 Slovensko narodno gledalis¢e v Mariboru je mali oder ustanovilo Ze leta 1959. Slovensko narodno gledalis¢e Dra-
ma v Ljubljani je odprlo Komorni in eksperimentalni oder v Viteski dvorani v KriZankah leta 1963, ob izgradnji
prizidka v lastni stavbi pa Malo Dramo leta 1967. Mestno gledalis¢e ljubljansko je odprlo malo sceno, imenovano
Stara garderoba, leta 1979.
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izraznega plesa, ki niso iz$le iz profesionalnih baletnih skupin, vendar plesejo povsem
profesionalno (Plesni teater Ljubljana, Koreodrama).

Bozi¢ ugotavlja, da je za gledalisko alternativo sedemdesetih in na prelomu v
osemdeseta leta'! znacilna povsem nova vsebina, ki jo doloc¢ajo »socialna senzibilnost
odprte in svobodne gledaliske komune, iz nje oblikovana izvirna estetika in svojevr-
sten gledaliski jezik«, novo izhodis¢e gledaliske alternative pa primerja z nastajanjem
avtopoetik v literaturi postmodernizma (prav tam). V sklepnih ugotovitvah poudarja
dvoje: da prav te gledaliske alternative »obvladujejo vso potrebno profesionalnost« in
so »najvisji estetski izraz rock-pop kulture mladih« (95). Navedeni Bozicevi primeri
ne pricajo le o zagatah produkcije, vrednotenja in izobrazevanja za »novo gledalisce«
(imenujmo ga kar s to krovno oznako), temvec izpostavljajo tudi dejstvo, da inovacije
mladih avtorjev pogosto izhajajo iz vrst studentov, naj bodo to slusatelji gledaliskih ali
negledaliskih ved, ki so pred tem Ze delovali na podro¢ju ljubiteljske kulture.

Delovanje amaterskih skupin je evidentirala Zveza kulturnih organizacij Slovenije
(ZKOS), vendar je predvsem proti koncu sedemdesetih in na zacetku osemdesetih let
najbolj kakovostne med njimi zavracala. Ni jih uvrscala v svoja sklepna srecanja, tem-
ve¢ jih je prepuscala anonimnosti zaradi njihove »napa¢ne usmerjenosti«: o€itala jim
je »posnemanje modernizma, posnemanje profesionalnih in eksperimentalnih gleda-
lis¢« (prav tam). Tako so se te skupine znasle v »dvojnem getug, saj jih niso priznavali
niti v krogu amaterskih niti profesionalnih gledalis¢. Priblizno od leta 1982 pa se je
— kot opaza Bozi¢ — polozaj opazno izboljsal: priznavati so jih zaceli pri ZKOS, ne-
kateri kritiki pa so v njih prepoznali tudi alternativo profesionalnemu gledalis¢u. Vse
to so poglavitni razlogi za zagatno situacijo, v kateri so se znasli gledaliski inovatorj,
ki so delovali v krogu ljubiteljske kulture. Gledalis¢niki sami se niso obremenjevali s
tem, ali ustvarjajo v okviru ljubiteljske ali profesionalne kulture, temve¢ so svobodno
ustvarjali in uresnicevali svoje gledaliske zamisli.

Vzroki za prezrtost eksperimentalnih praks uprizarjanja in njihovo izkljucenost iz
gledaligkih raziskav pa so povezani tudi s pojmovanjem samega podrocja gledalisca;
nanasajo se na vprasanja, kaj je in kaj ni gledalisce, posredno pa $e na to, kaj je predmet
proucevanja v studijih gledalis¢a in kaj bi moralo biti iz njih izklju¢eno. V slovenskem
prostoru se je umetniska praksa v drugi polovici 20. stoletja ves ¢as razvijala so¢asno z
dogajanji v zahodnem svetu, togi pa sta bili njena refleksija in teoretizacija. Slovensko
gledalisce in scenske umetnosti vse do srede osemdesetih let niso imeli svoje mati¢ne
periodi¢ne publikacije, ki bi spremljala in hkrati reflektirala umetnisko prakso, kar je

11 Gledalisko alternativo razvrsti na tri skupine: 1. alternativo, utemeljeno v estetskem konceptualizmu (Eksperi-
mentalno gledalis¢e Glej, Gledalisce sester Scipion Nasice in Rdedi pilot), 2. politi¢no angazirano alternativo, npr.
Pocestno gledalis¢e Predrazpadom, z nadaljevanjem v Gledalis¢u Ane Monr6 in gledaliske skupine — komune
(med njimi Gledalisée éez cesto, KUD Student Maribor, Abadon, Odprti krog, Steps, Pomurski gledaliski studio)
ter 3. srednjesolske skupine, ki Erpajo svojo estetiko iz rock-pop in disko kulture (93).
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odlocilno za razvoj podro¢ja. Revija Maske je zalela izhajati Sele leta 1985, v uredni-
$tvu Petra Bozi¢a in Toneta Persaka (pred tem je izhajala le v sezoni 1920/21, ko jo
je ustanovil Rade Pregarc). Razgirjeno podro¢je scenskih umetnosti pa je bilo anga-
zirano reflektirano v devetdesetih, ko je revija leta 1991 — tedaj pod novim imenom
Maska — presla v roke mlajse generacije (v urednistvu Maje Breznik in Irene Staudo-
har). V visoko$olskem izobrazevalnem sistemu se je premik paradigme z gledalis¢a na
scenske umetnosti zgodil v §tudijskem letu 2009/10, ko se je na Akademiji za gledali-
$¢e, radio, film in televizijo Univerze v Ljubljani zalel izvajati program Dramaturgija
in scenske umetnosti."

Tako se problematika zgodovinjenja avantgardnih gibanj in eksperimentalnih
praks na Slovenskem razpira med dvema izhodis¢nima problemoma: pic¢lo bero pre-
glednih §$tudij in iskanjem gradiv po zasebnih arhivih umetnikov po eni strani ter
izpostavljenimi stvaritvami, ki so skorajda prerasle v mit. S temi izzivi se sooc¢a tudi
pric¢ujoca razprava.

12V ZDA so bili studiji scenskih umetnosti (performance studies) v univerzitetne programe sprejeti v devetdesetih
letih 20. stoletja. Richard Schechner je na konferenci organizacije Association for Theatre in Higher Education
(ATHE) v Atlanti leta 1992 predstavil svoj koncept z zahtevo, da oddelki za gledalisce (zheatre departments)
postanejo oddelki za scenske umetnosti (performance departments), njihovi predmeti proucevanj pa naj segajo na
$tiri osrednja podro¢ja: zabavo (entertainment), pedagosko izobrazevanje (education), ritual (ritual) in zdravljenje
(hbealing). Kajti »performance je mnogo ve¢ kot uprizarjanje evropocentri¢ne drame, pravi Schechner (»A New
Paradigm« 9); opazovati ga je mogoce tudi v politiki, medicini, §portu, religiji in vsakdanjem Zivljenju. Schech-
nerjev koncept performance studies je usmerjen v kritiko ameriskega univerzitetnega sistema, v katerem so §tudiji
gledalisca (theatre studies) temeljili na preiskovanju dramskih uprizoritev. Ob tem ne gre prezreti, da je bila zgo-
dovina dramatike do 20. stoletja pravzaprav zgodovina evropske drame.
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Gledalisce in skupnost

Za estetiko performativnega je znacilno, da ima uprizoritev to »mo¢, da akterje in
gledalce iz posameznikov spremeni v ¢lane skupnosti« (Fischer-Lichte 81). Ta je
vzpostavljena s t. i. feedback zanko, ki zaplete vse prisotne v dinami¢na medseboj-
na razmerja, tako da v demokrati¢nih procesih sodelovanja soustvarijo uprizoritev in
proizvedejo njene pomene, ti pa so z vsako ponovitvijo znova izpostavljeni spremem-
bam in pogajanjem. Pri tem se estetsko neposredno navezuje na druzbeno in poli-
ti¢no; ne le da med seboj ni mogoce jasno razmejiti posameznih podrocij umetnosti,
temve¢ tudi ni mogoce lociti sveta umetnosti od druzbene in politicne stvarnosti.
Clani skupnosti namrec¢ izkusijo estetsko dejanje kot del druzbene realnosti (prav tam
61-97). Estetika performativnega se odpoveduje konvencijam tradicionalnega gleda-
lis¢a s pripadajoc¢imi zapovedmi predstavljanja in zaznavanja. Za prizorisca si izbira
kraje zunaj gledaliskih zgradb in ustvarja skupnosti v raznovrstnih prostorih vsakda-
njega zivljenja, kjer trcijo okviri raznoterih modusov predstav in zaznav. V igri ni le
vzpostavljanje utopij v okvirih zacasnih skupnosti, temve¢ tudi njihovo uresnicevanje
po zgledu Foucaultove heterotopije. To so prostori, ki v obmo¢ju vsakdanje stvarnosti
vzpostavijo nekaksne avtonomne, toda prehodne cone, ki Zivijo same iz sebe in se
hkrati odpirajo navzven s teznjo, da bi reartikulirale prostore druzbenosti. V hete-
rotopi¢nih prostorih so najrazli¢nejse realne entitete, obstojece v neki kulturi, hkrati
predstavljene, spodbijane in preobrnjene (Foucault, »Of Other Spaces).

Konec sestdesetih in v prvi polovici sedemdesetih let so taksne heterotopije nasle
svoje ustreznike v hepeningih, odrskih raziskavah literature oziroma performansih
besede, intervencijah v javni prostor, ritualnih oblikah gledali§¢a in njim sorodnih
oblikah skupnosti. Ustvarila jih je generacija, ki je izsla iz hipijevske kulture in se je
oblikovala v ¢asu $tudentskega gibanja. Sledila je imperativu kreativnega Zivljenja,
svojo radikalno drzo pa je vzdrzevala v svobodomiselnem levi¢arskem duhu, ki se upi-
ra vsakr$nim oblikam politicnega, druzbenega, gospodarskega in kulturnega despotiz-
ma. Konec sedemdesetih se ji je pridruzila generacija, ki se je uveljavljala pod vse vec¢-
jim vplivom mnozi¢nih medijev in je utirala pot multimedijskemu gledalis¢u. Nova
okolja izkustva, misljenja in Cutenja, ki so jih vzpostavili umetniki, segajo vse od t. i.
revnega gledalis¢a do multimedijskega gledalisca in performansa v druzbi spektakla.
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Hepeningi

Dejstva in miti

Ob raziskovanju hepeningov se odpira vrsta neznank. Izhodis¢na tezava je ta, da je
na voljo le malo podatkov. Hepeninge si je ogledalo majhno stevilo ljudi, saj so bile
izvedbe enkratne oziroma omejene le na nekaj ponovitev. Michael Kirby ocenjuje, da
je obcinstvo posameznega hepeninga redko preseglo sto udelezencev; obicajno se je
njihovo stevilo gibalo okrog stirideset ali petdeset (»Happenings« 1). Podobno lahko
ugotovimo tudi za hepeninge na Slovenskem. 77ig/av, denimo, znameniti hepening
skupine OHO, je bil v Sloveniji izveden le enkrat, in sicer 30. decembra 1968, ogledali
pa so si ga naklju¢ni mimoido¢i v ljubljanskem parku Zvezda. Ponovili so ga v No-
vem Sadu, na razstavi Prapradedje v Galeriji Tribine mladih novembra naslednje leto.
Redki so zapisi iz prvih virov, se pravi tisti, ki lahko pri¢ajo o udelezbi hepeningov iz
lastne izkusnje. Pravzaprav je zanimivo, da so najave oziroma programi nac¢rtovanih
hepeningov stevilénejsi od njihovih socasnih kritiskih refleksij. Kjer je malo dejstev,
pa vsak podatek dobi veliko tezo, pripisuje se mu vedji pomen, kot bi ga imel sicer, in
ustvarjene so plodne okolis¢ine, da ugibanja o kontekstih in morebitnih povezavah
med njimi prerastejo v mit. Kot opozarja Kirby, je osrednji mit o hepeningih goto-
vo ta, da naj bi bili to improvizirani dogodki, ki se nenacrtovano in nepricakovano
»kar zgodijo«: brez vnaprej pripravljene zamisli, koncepta ali besedilne predloge, brez
predhodnih vaj, kakrsnega koli nadzora med izvedbo, predvsem pa brez usmeritve
v dolocen cilj oziroma namen (»Happenings« 1). Taksne predstave o hepeningih so
povsem zmotne.

Drugi problem, s katerim se sre¢amo ob raziskovanju hepeningov, je vprasanje
njihove opredelitve. O tem, kaj sploh je hepening, si niti teoretiki niti avtorji sami
niso enotni. Skupaj z Allanom Kaprowom (avtorjem dogodka 18 Happenings in 6
Parts, 1959, po katerem je ta Zanr dobil svoje ime) bi lahko dejali, da gre za »panume-
tnostni fenomen, v katerem energije, ki se izvorno razvijajo v okviru lo¢enih podrocij
slikarstva, plesa, glasbe, poezije itd., za¢nejo krizati poti druga drugi na razli¢nih in
nepricakovanih mestih.« (»In Response« 219) Zato se Zanr hepeninga svoji definiciji
izmika, prav tako kot drugi Zanri in zvrsti koncem petdesetih in v Sestdesetih letih 20.
stoletja, ko so posamezne discipline, vsaka s svojo zgodovino in metodologijo, stopile
v rizomski preplet s teznjo, da bi na novo ovrednotile estetsko, kulturno in druzbeno-
zgodovinsko vlogo same umetnosti. Ce k opredelitvi hepeningov pristopimo z vidika
teorije scenskih umetnosti, je to posebna oblika dogodka, ki se zgodi v okviru vnaprej
doloc¢ene, morda tudi v programu zapisane situacije, v kateri so »razli¢ne nelogi¢ne
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Skupina OHO, Milenko Matanovi¢: Triglav. Park Zvezda, Ljubljana, 30. december 1968.
Na sliki Drago Dellabernardina, Milenko Matanovi¢, David Nez.
Foto Milo§ Svabi¢. Zbirka Moderne galerije, Ljubljana.

prvine, vklju¢no z nematri¢nim nacinom igre, urejene v razclenjeno strukturo«, ne
da bi hotele pripovedovati zgodbo ali predstavljati oziroma posnemati neko zuna-
nje dogajanje (Kirby, »Happenings« 11). Ceprav hepening poteka v to¢no dolocenem
okviru, vkljucuje nepredvidljiva nakljudja, ki najpogosteje izhajajo iz sodelovanja med
umetniki in gledalci, ko skupaj izvedejo dogodek. Prav teznja po novih oblikah dru-
Zenja in oblikovanja skupnosti med udeleZenci, ustvarjanja novih okolij ¢utenja in
bivanja je vodila tudi avtorje hepeningov na Slovenskem. Obravnavati jih je mogoce v
kontekstu vzhodnoevropskega prostora, v katerem je bil hepening po mnenju Miska
Suvakovi¢a »del borbe za umetnisko svobodo v okviru realsocialistiénega totalitariz-
ma« (Paragrami tela 37).
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Tretji problem, ki ga velja uvodoma razpreti, pa je vprasanje terminologije. He-
peningi so — skupaj z drugimi eksperimentalnimi in avantgardnimi umetniskimi
praksami, v odnosu do katerih se je med drugim formiral tudi Zanr hepeningov na
Slovenskem — razvijali nov jezik umetnosti, ki se je nadaljeval v performans. Kot opo-
zarja Patrice Pavis, so hepeningi tiste vrste stvaritev, ki so jih »zaporedoma imenovali
dogodek (George BRECHT), akcija (BEUYYS), proces, gibanje, performans« (Gledaliski
slovar 326). V Sestdesetih letih 20. stoletja se je izraz performas sicer zacel uporabljati,
vendar se kot oznaka za posebno zvrst umetnosti takrat $e ni uveljavil; tudi Michael
Kirby, avtor in urednik prve antologije hepeningov (Happenings, 1965), je kot zvrstne
oznake $e ni uporabljal. Tako se med poimenovanji Zanra hepeninga pojavlja vrsta
oznak, ki pri¢ajo o njegovih raznorodnih predhodnikih z razli¢nih podrodij (med nji-
mi so zgodovinske avantgarde, futurizem, dadaizem, ruski konstruktivizem, gledalisce
v Bauhausu, kolaz, ambient, akcijsko slikarstvo, abstraktni ekspresionizem, ples na
prehodu iz modernizma v postmodernizem, vizualna literatura, konkretna poezija,
naklju¢na glasba Johna Cagea idr.).

Terminoloskim zagatam se pridruzujejo tudi razprave o tem, ali hepeningi pri-
padajo oziroma izhajajo iz vizualnih ali scenskih umetnosti. Raz8irjeno mnenje, da
hepeningi izvirajo iz slikarstva in kolaza (kot ga je leta 1961, kmalu po predstavitvi
prvega hepeninga v New Yorku, zagovarjal William Seitz), je leta 1965 ovrgel Micha-
el Kirby. V uvodu k prvi antologiji hepeningov je razgrnil spekter raznorodnih virov,
ki so se zgostili v ta Zanr z raznoterih podrodij. Za Kirbyja so hepeningi nova oblika
gledalisca, prav tako kot so kolazi nova oblika vizualne umetnosti.” V nasprotju z Al-
lanom Kaprowom, ki je hepeninge skusal osvoboditi primerjav z gledaliskimi oblika-
mi, saj naj bi se hepeningi po njegovem mnenju ogibali uprizoritvenim konvencijam,
Darko Suvin zagovarja stalisce, da jih je treba preucevati v okviru teorije gledalisca,
ki temelji na sociologiji spektakelskih oblik (Sandford XX). Vprasanje o mati¢nem
podrodju hepeningov spada bolj v register razmerij mo¢i, politik imenovanj in uvrsca-
nja predmetov preucevanj v okvire posameznih podrocij, kot pa prispeva k ugotavlja-
nju disperznega polja umetnosti in druzbenozgodovinskega trenutka, v katerem so se
porodili hepeningi. Gotovo pa poznavanje virov posameznih hepeningov prispeva k
preucevanju njihovih kontekstov. Na Slovenskem so pobude za izvajanje hepeningov
iz8le iz dveh vrst: neoavantgardne skupine OHO in iz kroga gledalis¢nikov, pric¢ajo pa
o dveh povsem razli¢nih razumevanjih tega Zanra. Zato je lahko oznaka hepening le
kazipot, ki podaja smernice tej raziskavi.

13 Njegova uvodna studija v prvem antologijskem pregledu hepeningov Happenings, ki je izsla leta 1965, je bila pod
naslovom »Happenings: An Introduction« ponatisnjena v zborniku Happenings and Other Acts. Za primerjave
s slikarstvom gl. tudi strani 11-12, 15-17, 45-46, 217-220 v tem zborniku. Na Slovenskem so bili hepeningi
skupine OHO S$ele sredi devetdesetih let prej$njega stoletja, z raziskavo Maje Breznik, umesceni v zgodovinske
in teoretske raziskave gledalisca.
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Skupina OHO

Hepeninge je kot novost v slovenski prostor uvedla neoavantgardna skupina OHO
leta 1966, to je sedem let po izvedbi Kaprowovega hepeninga v New Yorku.'* Mar-
ko Pogacnik, eden od pobudnikov in — ob Iztoku Geistru — tudi osrednja osebnost
gibanja, je ohojevske hepeninge oznacil za vmesno obliko med »klasi¢nim kipom,
filmom in slu¢ajnim dogodkom« (Zmajeve crte 98). Hepeningi so bili le ena oblika
umetniskih del, ki jih je skupina umetnikov in teoretikov z razli¢nih podrodij (likovne
umetnosti, filma, literature, filozofije, umetnostne zgodovine) razvijala v dialogu med
razli¢nimi disciplinami, njihovimi konstitutivnimi prvinami in organizacijskimi na-
Celi. Umetnost so dozivljali celostno; v teznji po preseganju lo¢nice med umetnostjo
in Zivljenjem na eni strani ter meja med posameznimi umetnostmi na drugi strani jih
znavanja za pozorni reisti¢ni pogled. Njihovo delo in Zivljenje — to dvoje so nelocljivo
povezovali — je bilo namre¢ zavezano izvirni filozofiji reizma.

Ta se zarisuje na horizontu neantropocentri¢nega in neantropomorfnega pogleda
na svet, ki podeljuje stvarem imena in pravico do lastnega zivljenja ter jih postavlja
v enakovreden polozaj z bitji narave. Oznaka izhaja iz latinske besede res (stvar) in
nakazuje posebno pozornost do sveta stvari. Izraz je skoval Taras Kermauner, ki je v
slovenski literaturi $estdesetih let 20. stoletja opazil znacilno usmerjenost oziroma
fascinacijo s svetom stvari (najprej na primeru pesniskega cikla Stvari Tomaza Sala-
muna). Reizem je povezoval z modelom francoskega novega romana, kot so ga takrat
razumeli na Slovenskem: kot objektivacijo literarnega diskurza, ki ima ucinek objek-
tivnega, znanstvenega, racionalnega zapisa, utegne pa privesti tudi do brisanja ¢loveka.
Od leta 1966 je preuceval reisticno zavest na primerih pesniskih opusov razli¢nih slo-
venskih avtorjev in opredeljeval specifi¢no vlogo sveta stvari v vsakem od njih (v ¢lan-
kih in knjigi Na poti k nicu in reci: porajanje reizma v povojni slovenski poeziji, 1968).
Ohojevci so reizem razvijali v smeri dozivljanja »sveta kot kozmosa enakovrednih, a
raznolikih razmerij«, v katerem ¢lovek nima ve¢ privilegiranega polozaja v odnosu
do drugih bitij in stvari, tako kot ga ima v humanizmu; hierarhija razlik med njimi
je razveljavljena (Zmajeve érte 89).° Marko Pogacnik v reizmu ne vidi le posebnega
umetnostnega izraza ali njegove idejne usmeritve, temve¢ tudi priloZnost za izstop
iz antropocentri¢nega sveta in tradicije zahodnega misljenja. Ohojevci so si namrec

14 Dogodek 18 Happenings in 6 Parts Allana Kaprowa (1959) je najpogosteje navajan kot prvi hepening. Nekateri
avtorji pa to vlogo pripisujejo dogodku Zheatre Piece No. 1 Johna Cagea, ki je bil izveden leta 1952 na Black
Mountain Collegeu (Hobbs 109).

15 To vizijo je mogoce opredeliti s pomoé&jo Merleau-Pontyjeve zaznavne dialektike med vidnim in nevidnim, ki iz-
stopa iz dualisti¢ne tradicije zahodnega misljenja ter presega delitve med subjektom in objektom, bitjo in svetom

(Orel, »Redefinicija ohojevskega reizma« 54-58).
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Skupina OHO, Milenko Matanovi¢: Hepening s sesalcem in plasticno cevjo v parku Zvezda, 1968.
Zbirka Moderne galerije, Ljubljana.

prizadevali, da bi »umetnisko delo naslo ué¢inkovitej$o vlogo v oblikovanju prostora
novodobnega ¢loveka«, da bi »obstojece okolje vkljucevalo umetnisko delo kot eno od
smeri svoje eksistence«’® (»Sintgalerija« 8). Zeleli so, da bi njihovo celostno videnje
sveta doseglo enakovredno socializacijo, kakr$no je uzivala humanisti¢na kultura. Nji-
hove hepeninge gre razumeti prav v tem smislu: kot $iritev nove senzibilnosti v pro-
storih igre, ki je postala doloc¢ilo njihove identitete in osvoboditve od sivila realnega
socializma, kot bi dejal Misko Suvakovié (Anatomija angelov 58).

Prav tako kot v drugih umetniskih zvrsteh so ohojevci tudi v hepeningih razvi-
jali izvirno razli¢ico reizma. To je bilo tisto prvo vodilo, vibriralo pa je v kontekstu
socasnih dogajanj v svetu umetnosti Sestdesetih let. Pomenljive reference v njiho-
ve hepeninge vnasajo neoavantgarda, popart in konkretna oziroma vizualna poezija.
Razumeti jih gre kot generacijsko zanimanje skupine OHO za dela svojih kolegov

16 To je zapis iz povabila k sodelovanju pri soustvarjanju t. i. sintgalerije ali galerije-na-poti-k-sintezi-vizualnega-
ambienta. Pobudo zanjo je dal Marko Poga¢nik (»Predlog« 4). Gre za nov tip razstavnega prostora v obliki pre-
proste premicne konstrukcije, ki jo je mogoce postaviti v javnih prostorih in tako organizirati omrezje razstavis¢ v
tovarnah, veleblagovnicah, $olah, na Zelezniskih postajah in drugod ter tako vpeljati umetnost v vsakdanje Zivljenje.
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drugod — kot dialogko srecanje z njimi, ne kot dolo¢ujoci zgled. Cenili so predvsem
Allana Kaprowa, Yvesa Kleina, Claesa Oldenburga, Andyja Warhola. Eden njihovih
prvih hepeningov, ¢e ne celo prvi hepening na Slovenskem, je bil »kakofoni¢ni kon-
cert« (tako ga imenuje Maja Breznik, sicer pa ni imel posebnega naslova). Izvedli so
ga v sobi uredni$tva 7ribune v Kazini 29. decembra 1966 skupaj z obiskovalci, ki so
se odzvali njithovemu povabilu (objavljenemu tudi na straneh te revije!’) in so s seboj
prinesli predmete, s katerimi je mogoce proizvajati zvoke. Hepeninge so izvajali v
letih med 1966 in 1969, med njimi pa so, kot ugotavlja Lilijana Stepanci¢, opazne
razlike: »Happeningi iz leta 1966 imajo izraziteje prepoznavno noto zgodovinskih
avantgard, medtem ko happeningi iz leta 1968, ki je najbolj plodno happeninsko leto,
postanejo igriveji in so bolj sorodni fluxusu« (Stepanci¢ 30).® Tega leta so odprli
razstavo v Galeriji Studentskog centra v Zagrebu s serijo hepeningov Jabolka, Ritual,
Kiobéic, Knjiga, Filmi in Baloni.”” 'Ti se neposredno navezujejo na filmsko trilogijo
Andyja Warhola Drink, Eat, Sleep, ki kaze prav to: pitje, hranjenje in spanje. Ohojevci
so prikazali vsakdanja dejanja na reisticen nacin, ki ga vodi nacelo pozornega gledanja,
motrenja oziroma objektiviranja stvari, v procesu katerega je mogoce uzreti njihovo
lastno bit in identiteto. V zarisu reisti¢ne igre so izvajali tudi hepeninge v ljubljanskem
parku Zvezda, ki so po Brejcevi presoji kulminirali v 7¥ig/avu. Tam so 30. decembra
1968 postavili triglavo Zivo skulpturo in prednjo postavili napis » TRIGLAV«, s ¢imer
so igrivo dregnili v nacionalni simbol slovenstva. Ta hepening Ze nagovarja s komple-
ksnejso semanti¢no strukturo, v kateri se razpre tudi hepening Pasijon. Izvedli so ga
istega leta na festivalu Bitef v Beogradu ter v izbranih akcijah prikazali biblijske zgod-
be iz stare in nove zaveze: Kristus zdravi bolne, Mojzesov prehod ¢ez Rdece morje,
Jozef pase ovce, Legenda o Jonu in druge, s pridruZenimi Salamunovimi pesmimi. Po
mnenju Tomaza Brejca je bil to eden prvih kompetentno izvedenih hepeningov v Ju-
goslaviji (OHO 17). »Umetnigka akcija je vkljucila idejni podtekst v ekspresivno per-
ceptiven, avditiven, plasti¢no psiholoski, emotiven in ludisti¢en spektakel, ki je izzval
spontano in svobodno sodelovanje umetnika — gledalca, za katerega je ves dogodek
prerasel v skupno, dinami¢no, odprto in permanentno igro« (Tomi¢ 91-92).
Pristopimo k razumevanju druzenja in vzajemnega sodelovanja med udelezenci

hepeningov skupaj s Slavojem Zizkom, ki je krajsi ¢as sodeloval s skupino OHO in se

17 »Happening«, Tribuna, letn. 17, §t. 10, 1966, str. 7. Nepodpisani avtor je Marko Pogacnik.

18 Pregleden popis njihovih hepeningov podaja Maja Breznik v ¢lanku »Urbani teater (hepeningi skupine OHO
1966-1969)« (70-74) kot strnjeni razlicici raziskave Gledaliski projekti skupine OHO (diplomsko delo, AGRFT,
Ljubljana, 1994).

19 Program s kratkimi opisi akeij je bil objavljen pod naslovom »OHO show v Zagrebu« (Tribuna, letn. 16, §t. 19,
1968, str. 24). Ponatisnjeni so v knjigi Generator (Lukan 87-88). Tomaz Brejc je o predstavitvi ohojevcev v Za-
grebu pisal v clanku »Selitev druzbe OHO« (Tribuna, letn. 16, st. 19, 1968, str. 11), pozneje, v knjigi OHO
1966-1971, pa je te manifestacije oznacil za fluxus nastope.
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je v teoretskem tekstu »Smrdokavra« (1967) posvetil prav komunikacijskemu modelu
hepeningov.?” Umestil ga je med »popart razstave« in »popart ulice« ter ga opredelil v
odnosu do opazovalcevega polozaja na razstavi in na ulici.

TEORIJA HAPPENINGA
(po A. Kaprowu)

3. Pri-stop (»popart razstave«). JAZ pristopa artiklu. Dogajanje se usmeri v razstavljen
artikel, ki tam ni kar tako, marve¢ zato da je tam kar tako. Artikel je poljuben in dolo-
Cen (t. ]. izlo¢en iz okolja) po tej poljubnosti. Izbor JAZa ni poljuben; JAZ je omejen
ravno po tej poljubnosti.

2. V-stop (»popart ulice«). JAZ vstopa v artikel. Dogajanje se usmeri v poljuben artikel,
ki je tam kar tako. Ni pa poljuben JAZ sam, ker vstopa v poljubnost.

1. stopamo na istem (»happening«). JAZ (izvor) je poljuben. Dogaja se dogajanje:

delirij. Zunaj je sneg, znotraj pa voda.
Happening je tudi vstop in pristop, ker je to stopajoce obeh.
(Zizek 50-51)

Sklicevanje na Kaprowa ohojevskim hepeningom podaja ustrezen referen¢ni okvir,
toda bolj kot ta je pomemben kontekst izvirnega teoretskega misljenja v zarisu reiz-
ma. Navedeni del Zizkovega teksta uvaja kratek zapis s podnaslovom »Uvod (teorija
odraza)«. Teorija odrazanja stvarnosti, to je nacelo reprezentacije oziroma predstavlja-
nja kot osrednje nacelo tradicionalnih umetnosti, je postavljena v nasprotje s teorijo
hepeninga, ki uveljavlja nacelo prezentacije oziroma kazanja stvari in situacij taksnih,
kakrsne so.

V Zizkovem tekstu je mogole prepoznati tudi osrednjo misel razprave Iztoka
Geistra Plamna »Teorija pomenac, ki je klju¢na za razumevanje ohojevskega reiz-
ma. Ohojevci so gojili reisti¢ni pogled, s katerim lahko ¢lovek uzre stvar v njej lastni
bitnosti — tdko, kakr$na je. Po Geistrovem prepricanju ¢lovek ne vidi stvari v njeni
izvirni resni¢nosti zato, ker jo zakriva s §tevilnimi plastmi pomenov: tako stvar ni ve¢
»po-sebi, temve¢ je »po-meni« — po meri opazovalca. Ohojevci so si prizadevali delo
strukturirati tako, da bi spregovorilo s sebi lastno notranjo logiko in da bi jo kot stvar
»po-sebi« prepoznal tudi gledalec. Da bi stvar zaznali v njej lastni bitnosti, jo je treba
preloziti v nov polozaj: »Prelaganje stvari je v tem, da se spremeni polozaj stvari, ne da
bi se spremenila vsebina ali oblika, t. j. bit stvari« (Plamen, »Teorija pomena« 9). Di-
sciplino nevsiljevanja pomena so nelo¢ljivo povezovali z intuicijo o izvirni resni¢nosti,

20 Objavljen je bil v reviji Tribuna (letn. 16, §t. 6, 1967, str. 11). Ponatisnjen je v knjigi Generator (ur. Blaz Lukan).
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Skupina OHO: Risanje mimoidocih s kredo po asfaltu. Park Zvezda, Ljubljana, 1968.
Foto Milos Svabi¢. Zbirka Moderne galerije, Ljubljana.

prisotni vsepovsod okrog nas. Do nje pa ne vodi le pozorni pogled, temve¢ dialog med
opazovalcem in opazovanim, ki v temelju opredeljuje ohojevski reizem.?! Zizkova
»Smrdokavra« izklicuje sporocilo, da so hepeningi prvovrsten komunikacijski model
reisti¢ne igre, obenem pa sredstvo $irjenja nove senzibilnosti v prostore vsakdanjega
zZivljenja. V tej moznosti Sirjenja intenzivne kontemplativnosti in reisti¢ne pozornosti
pa je bilo tudi, kot ugotavlja Igor Zabel, »neke vrste misionarstvo, poskus, prepricati
ljudi, naj na svet pogledajo drugace, bolj neposredno in Zivo« (>OHO« 21).

Za ohojevce umetnost ni bila polje, v katerem bi reizem uresnicevali kot utopic-
ni projekt; prej jim je bil to nacin Zivljenja. Ta misel je vpisana tudi v tekst Matjaza
Hanzka »Happening (Teorija po sebi)«. Gre za reprezentativen primer t. i. parateo-
retskega teksta, v katerem se teoretska interpretacija druzi z umetnisko, v tem primeru
pesnisko manifestacijo hepeninga:

21 Na to opozarja Metka Zupanci¢ v razpravi »Reizem, OHO in poskus celostne umetnosti« (33-37) ter z njo
revidira uveljavljeno razlago reizma, ki ima svoje korenine v marksisticnem kontekstu in reifikacijo povezuje s
pojmom alienacije. Pregled virov za razumevanje ohojevskega reizma podaja tudi Igor Zabel v spremnih besedilih
v zborniku OHO (18-23,107-108, 116-117).
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n-10 slika nomana je happening
slika ve¢ernamangartu je happening

n-11 glas nomana je happening
glas veCernamangartu je happening

n-12 happening je happening®

Hanzek govori o razdirjenem pojmovanju hepeninga, pravzaprav o hepeningu kot
nacinu Zivljenja, kot se ga zauzije v reisti¢ni igri. Ob tem pa na manifestativno-poe-
ticen nacin izpisuje $e eno znacilnost ohojevskih hepeningov: potrebo po razkrivanju
individualnosti in opozarjanju na razlike (kot se kazejo v pojavnostih stvari, njihovih
oblikah, barvah, vonjih, otipih).?® Vztrajanje v dojemljivosti za razlike je svojevrsten
protest proti nainom proizvodnje in porabe v nastajajo¢i potrosniski druzbi. Igor
Zabel ga razlaga kot eksistencialni element nezadovoljstva s svetom, v katerem si je
¢lovek prisvojil in podvrgel stvari.** Poudariti velja, da ga ni vodilo nacelo zavracanja
in nasprotovanja, saj ohojevska drza ni bila drza proti, temve¢ drza za: za celostno,
reisti¢no videnje Zivljenja in dozivljanje medsebojnosti. V nasprotju s kapitalisti¢nimi
druzbami zahodnih demokracij je blaga oblika porabnistva, ki se je v Sestdesetih letih
prejs$njega stoletja razvila v slovenskem, takrat jugoslovanskem socialisticnem sistemu,
spodbudila ambivalenten odnos do predmetov mnozi¢ne uporabe. To ni bila niti ne-
posredna druzbenopoliti¢na kritika potrosniske miselnosti, ki je bila sicer znacilna za
evropske hepeninge, niti siroko odprto sprejemanje potrosnih dobrin, ki je bilo zna-
¢ilno za ameriske hepeninge (Berghaus, »Happenings« 311). Stalis¢e skupine OHO
je bilo sicer blizje afirmativnemu pristopu njihovih ameriskih kolegov, pa vendar je
bilo v ne¢em bistveno druga¢no: predmetom mnozi¢ne potrosnje so posvecali poseb-
ne vrste pozornost — reistiéno pozornost, ki stvari obhaja z ob¢udovanjem. Tako je
vsaka stvar, naj ta prevzame podobo cigaretne $katle, vzigalice ali avta (ki jih Hanzek
prav tako omenja v navedenem besedilu), vredna pozornosti in obéudovanja. Hanz-
kov tekst razkriva, kako se svet porabnistva prezema s svetom umetnosti, obenem pa
nakazuje tudi razdirjeno pojmovanje hepeningov kot dogodkov v porah vsakdanjega
zivljenja. Ohojevski hepening je bil v svojem bistvu vidik Zivljenja.

22 Hanzek 48. Besedilo »Happening (Teorija po sebi)« je bilo podpisano z zatetnicama M. H. in objavljeno v reviji
Tribuna (letn. 16, 5t. 9, str. 12). Hanzek se neposredno navezuje na Geistra (v podnaslovu), kakor tudi na Zizka (v
besedilu, ko pravi: »smrdokavra je ptica / smrdokavra predstavlja ptico / to predstavljanje je happening« (47).

23 To je najbolje razvidno v tem delu besedila: »bukov prag je napisan s ¢rkami / je tisoce razli¢nih bukovih pragov
/ in tiso¢ razli¢nih ¢rk // vsak prag je prag zase // vsaka ¢rka je ¢rka zase // predstavljanje bukovega praga z raz-
li¢nimi érkami / je happening« (Hanzek 47-48).

24 Igor Zabel,»OHO - od reizma do konceptualizma« 20. O povezavi »pop« umetnosti z ljudsko kulturo Zabel pise
v: »Kratka zgodovina gibanja OHO« (109-111).
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Ohojevskemu zgledu je mogoce poiskati vzporednice v raznovrstnih praksah v
polju scenskih umetnosti.*® Izhajajo¢ iz nacel konceptualne umetnosti, je v prvi po-
lovici sedemdesetih let pouli¢ne akcije izvajal tudi Dalibor Bori Zupanci¢ — osrednja
osebnost celjske alternativne scene. Ukvarjal se je s slikarstvom, stripom, knjizno
ilustracijo in z glasbo, zanimalo pa ga je prehajanje med posameznimi podrodji.?®
Za to razpravo so zanimive predvsem njegove politi¢no motivirane performativne
intervencije v javni prostor. Svoja dela je predstavljal zunaj umetnostnih institucij,
v sistem — sam ga je imenoval »ssisstem« — pa je posegal predvsem s politi¢nimi
karikaturami, ki so mu pomenile »obliko revolucionarnosti na simbolnem nivoju«
(Zupancic 68); objavljal jih je v Delu, Dnevniku, Veceru, Pavlibi in Borbi. Leta 1970 je
med $tudentskimi protesti v Mariboru izvedel polurno akcijo mahanja z zastavo Naj
vibrajo, plapolajo. 7. akcijo Mestece Celje je leta 1973 razstavil mesto Celje: v druzbi
svojih somisljenikov je v mestnem parku ustrelil s pistolo v zrak in s tem dejanjem za
deset dni postavil mesto na ogled v vsej njegovi realnosti, s prebivalci vred. Razstavo
so oglasevali plakati, razobeseni po mestu. V akciji Tedaj veste, kje ste! (1975) je Zu-
panci¢ problematiziral ideologijo dela, ki je poganjala tedanji komunisti¢ni sistem.
Sorodna je bila performansu hoje, ki ga je leta 1967 na ljubljanskih ulicah izvedel
ohojevec Vojin Kova¢ — Chubby.?” Bori Zupandi¢ se je sredi dneva kot prerok spre-
hodil po celjskih ulicah, v rokah pa je nosil fotografijo kristomorfnega videza. Svoje
dejanje je pojasnil takole:

Delo je bila tedaj nasa osnovna druzbena usmeritev in seveda vedno in povsod tudi
nasa osrednja parola. Jaz sem se na to odzval preko te akcije, ko sem se sredi tedna, v
popoldanskem ¢asu, tedaj, ko se je proletariat utrujeno vracal s »§ihta«, sprehodil po
mestu v spalni halji, kot da bi se ravnokar dvignil s postelje in se pojavil med njimi
naravnost iz spanja in iz sanj. (Zupanéi¢ nav. po Puncer 118)

25 Vprasanje prehajanja ohojevskih praks na podrodje gledalis¢a je $e neraziskano. Naj bosta tu omenjeni dve iz-
to¢nici. V gledalicu je kot scenograf sodeloval eden vodilnih ¢lanov skupine OHO Milenko Matanovi¢, in sicer
pri uprizoritvi Strindbergove Gospodicne Julije v reziji Dusana Jovanoviéa, ki ga je tudi povabil k sodelovanju v
SLG Celje leta 1970. V tistem ¢asu je ohojevcem sorodni modus misljenja med drugimi gojil Tomaz Kralj, ki je
s skupino OHO sodeloval pri filmu Naska Kriznarja Be/i ljudje, pojmovanem tudi kot ekvivalent filmskega he-
peninga. Tomaz Kralj je bil tudi ¢lan Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk. Po predstavi Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki,
ko se je prvotno jedro skupine razslo, je Kralj revitaliziral dejavnost Pupilije in jo zapeljal v smeri, ki je bila blizu
ohojevskemu razumevanju umetnosti kot nacina Zivljenja (natan¢neje v sklepni fazi njihovega delovanja, ki jo je
Tomaz Brejc imenoval transcendentalni konceptualizem).

26 Njegovo delo v kontekstu konceptualne umetnosti na alternativni sceni v sedemdesetih letih v Celju obravnava
Mojca Puncer (113-119). Avtor je svoja dela podpisoval z imenom Zzupandc — »Da ne bi bilo zmede, ali sem
Zupan¢i¢ ali Zupanéié, najbolj pa zato, da bi bil uvri¢en na povsem zadnje mesto v imenikih!« (Puncer 116)

27 Chubbyjev sprehod v pizami po ljubljanskih ulicah je dokumentiran v Zribuni (letn. 17, §t. 18, 5. april 1967).
Ohojevske akcije in intervencije v javni prostor je leta 2009 rekonstruiral Samo Gosari¢ v projektu Hodi perfor-
mans, ki vkljucuje raziskavo performansov hoje iz Vzhodne Evrope v Sestdesetih in sedemdesetih letih.
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V njegovih umetniskih dejanjih (samo)uprizarjanja, v katerih se prepletajo social-
ni, druzbeni in kulturnozgodovinski kontekst, Mojca Puncer prepoznava avtorja, ki
je prispeval k dekonstrukciji tradicionalne predstave o boemskem umetniku v sloven-
skem prostoru in u¢inkuje kot »nekaksna figura sestopa od (modernisti¢nega) genija
k (postmodernisti¢cnemu) performativnemu/samouprizarjajo¢emu se subjektu« (117).

Gledaliske teznje k celostni umetnosti

Pobude za izvajanje hepeningov so konec $estdesetih in v zacetku sedemdesetih let
20. stoletja prihajale tudi iz gledaliskih krogov. V sezoni 1968/69 sta bila napovedana
hepeninga v programih obeh tedanjih repertoarnih gledalis¢ v Ljubljani, v Drami Slo-
venskega narodnega gledalis¢a in Mestnem gledalis¢u ljubljanskem. Z velikim navdu-
Senjem je »prvi poskus uprizoritve zadnjega krika svetovnega gledaliskega iskanja in
prostor pod druzbenim soncem: Happening« napovedal umetniski vodja MGL Lojze
Filipi¢.?® V tistem Casu je nacrtoval razsiritev rednega repertoarja z eksperimentalnim
programom, v katerega je vkljucil tudi hepening. V sicer natan¢no izdelanem »De-
lovnem nacrtu MGL« zasledimo le napoved Zanra hepeninga, brez napotil o njegovi
izvedbi. Ta nalrt je ostal neuresnifen, toda misel nanj je dramaturga in novostim
odprtega umetniskega vodjo o¢itno spremljala $e v naslednjih letih. Tako je za sezo-
no 1970/71 napovedal »satiri¢ni happening« Spomenik, kakor je Filipi¢ oznacil igro
Bojana Stiha v napovedi sezone. V kolikéni meri bi se dogodek dejansko ujemal z
znacilnostmi hepeninga, je drugo vprasanje. Reziral naj bi ga Igor Pretnar, vendar do
realizacije tudi to pot ni prislo.”

Leta 1970 sta glasbena skupina Pro musica viva in gledalis¢e Stranski vhod Jurija
Soucka na malem odru ljubljanske Drame uprizorila t. i. glasbeni hepening Darijana
Bozic¢a Jago. Predstava se v izvedbenem pogledu sicer ni ujemala z znacilnostmi hepe-
ninga, prinasa pa dragocena pricevanja o pri¢akovanjih, ki so jih umetniki prepozna-
vali v tem Zanru. Skladatelj jo je zasnoval po motivih Shakespearove drame Ozhello in
Heinrichovega romana Druga boZja garnitura ter jo oznacil kot »glasbeni happening
za 3 izvajalce in magnetofonski trak« (v njem so nastopili Kristijan Muck, Metoda
Zor¢i¢ in Jurij Soucek). Predstava je izhajala iz premisleka o rasizmu in ideje, da ga v

28 Lojze Filipi¢, »Delovni na¢rt MGL« 7. Filipi¢ev eksperimentalni program je obsegal tudi: literarno-gledaliski ve-
Cer Ivana Cankarja z naslovom Lepa nasa domovina, baladno pripoved Zarka Petana Vojak z zlato glavo, moderno
poeti¢no dramo Josefa Topola Macka na tracnicah, Zmerjanje obéinstva Petra Handkeja, Sluzkinji Jeana Geneta,
Umor sestre George Franka Marcusa in Orkester Jeana Anouilha.

29 Pozneje, leta 1972, je reziser Dusan Jovanovié na osnovi Stihovega besedila na odru Eksperimentalnega gledalisca
Glej uprizoril Spomenik G: samo z eno igralko, Jozico Avbelj, in domala brez besed. V zgodovino slovenskega gle-
dalis¢a se je vpisal kot radikalna izpeljava odnosa med tekstom in uprizoritvijo, pri kateri je reZiser »tekst zanikal
kot literaturo [in] ga spet ustvaril kot gledalis¢e« (Taufer nav. po Toporisi¢, Med zapeljevanjem 82).
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sebi nosi vsakdo od nas. Zato se Jago (tako kot Smoletova Antigona) na odru ne po-
javi: ker je v ljudeh samih. Skladatelj je raziskoval sinteze zvoka, besede in misli ter v
hepeningu prepoznal most do totalnega gledalisca:

S kombinacijo besede-igre, zvoka in likovnega elementa lahko dosezemo, ¢e-
mur pravim totalno gledalisce. [...] Svoj happening sem gradil sorodno z jazz
improvizacijami. Pravi happening nima zgodbe, jaz pa sem na njej vztrajal in
zato je improvizacija lahko le toliksna, da ideje ne prekrije, dejal bi temu or-
ganizirana improvizacija; happening pa vidim bolj v prepletanju posameznih
plasti: mizanscenske, zvo¢ne, likovne, svetlobne.*

Skladatelj je bil preprican, da se z zvokom gledalis¢u odpirajo moznosti novega
izraza in njegove zaznave. Ob pripravah na Jaga je tudi Jurij Soucek razmisljal, da
bi glasbenemu hepeningu pridruzil t. i. dramski hepening, kar pa je ostalo le pri
zamisli.

V ljubljanski Drami je bil za sezono 1968/69 na malem odru napovedan hepe-
ning Hlapci. 1z okvirnega repertoarnega nacrta, objavljenega v Tribuni, je razvidna
tudi zasedba: po zamisli Dusana Jovanovica, ki je napisal scenarij (sam ga je naslovil
»Sinopsis za HAPPENING HLAPCI«), naj bi ga reziral Zarko Petan, dramaturgi-
jo pa opravil Andrej Inkret.?! Ceprav ta hepening ni bil izveden, mu velja nameniti
posebno pozornost. Ne le zato, ker gre za odkritje zavrzene zgodbe, ki je ostala po-
zabljena in je bila doslej neznana, temvec zato, ker je to nacrt za pravi hepening, ki
bi v slovenskem prostoru lahko izsel iz vrst gledalisca. Gre za provokativni politi¢ni
hepening, ki z ludisti¢no igro prikazuje apokalipso druzbenega aktivizma. Napisan
je bil prav za prostor Male drame, tako da pot do Hlapcev vodi skozi »dvigalo gro-
ze«, v katerem gledalci za kratek ¢as obticijo ujeti v kakofonijo raznovrstnih zvokov,
krikov in vesele glasbe. Potem pa skozi foaje in kadilnico, kjer se prodajajo cevljar-
ske in frizerske usluge, vijolice, hrenovke in pommes-frittes, na ogled pa je razsta-
va uporabnih predmetov, velikanov ¢loveskega rodu in tudi knjizne izdaje Edicije
OHO, naposled vstopijo v gostilniski prizor iz Cetrtega dejanja Cankarjevih Hlapcev.
Vzpostavljen je kot javna seja, na kateri vsi prisotni, Cankarjeve osebe in gledalci,

30 Snezna Slamberger, »Zvok enakovreden besedi«. Jago pomeni nadaljevanje Bozicevih preiskovanj zvoka in besede
v koncertni drami Po/ineikes. Tako je skladatelj imenoval zvrstnega krizanca med radijsko igro in koncertom, ki je
nastal po motivih drame Dominika Smoleta 4ntigona in je bil izveden v Slovenski filharmoniji leta 1967.

31 Sezono pred naértovanim hepeningom Hlapci je slovensko gledalid¢e obhajalo pomembno obletnico: stoletnico
ustanovitve Dramati¢nega drustva (26. oktober 1867) kot zacetka slovenskega poklicnega gledalisca. Priprave na
ta dogodek so potekale vec let (o zapletih pise Polde Bibi¢ v knjigi Jzgon, str. 384—425), vendar o repertoarni izbiri
ni moglo biti nobenega dvoma: na spored so uvrstili kanonska dela Ivana Cankarja. Hepening Hlapci se na prvi
pogled zdi spodbujen s temi sve¢anostmi, vendar z njimi ni bil povezan. Sicer pa so v ljubljanski Drami sezono
odprli z uprizoritvijo Cankarjevih Hlapcev (7. oktobra 1967 v reziji Slavka Jana),v SLG Celje pa jih je 20. oktobra
1967 zreziral Mile Korun.
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Sinopsis za HAPPENING HLAPCI

I, DVIGALO GROZE

V dvigalu, ki vozi gledavce do dvorane, odmeva vesela,xkam
vesela glaaba. To je, dobrodoSlica obiskovavcem. Cez nekaj hiw.
pov, morda’ v prvem nadstropju, glasba zamie.’hreﬁaanjem iz ¥
zvolnikov zadne pojfemati tudi lud, Iz teme se zasliSijo raz-
ni kriki, elektronski zvoki, molk, pospeSeno dihanje in kon-
kretna glasba, Dvigalo za nekaj Jasa obtili, medtem zvolniki

opozarjajo poinike, naj zadriijo mirmo kri in ohranijo Ziv-
ce, ker jih bodo Se potrebovali. Dvigalo se nazadnje spet
premakne, znove zaslifimo krike, ki se prelijejo v akorde
vesele, vesele glasbe. Prifge se ®mx tudi 1lud,

II. e k 1n

V foajeju so razstave: a/ kmjiZnih izdaj mlajSe generacije,e-
dicija OHO
b/ slik in kipov
¢/ uporabnih predmetov vseh vrst
d/ velikeanov éloveékéga rodu, npr. Pla-
tona, Mao Ce Tunga, Tesle, Nietzsche-
ja, Harxa, Darwina, Goetheja, Disne-
ya itn.
Artikli so tudi naprodajs Todi se pijala vseh vrst, prodajajo
se pelenice, hrenovke, pommes-frittes, nekdo ponujd Jevljarske
in frizerske usluge, Tu je' tudi prodajelke vijolic, ki po mo¥-

nosti poje. ] Iz

Tigti hip, ko se vrata dvigala groze odpro. Ba vkljulije v fou-
jeju zvodniki, 31iZimo: a/ zvonove ; [
b/ Hitlerjev glas

¢/ Eportnega reporterjs

d/ bobne tam-tam

e/ zaviranje avtomobilskih gum

£/ misli ¥Meo Ce Tunga v razlidnih jezi-
kih

g/ poljsko himo

Dusan Jovanovi¢: »Sinopsis za Happening Hlapci. Napovedan je bil v sezoni 1968/69

v Drami SNG Ljubljana, vendar ni bil izveden. Osebni arhiv Zarka Petana.
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debatirajo o druzbenih in politi¢nih vprasanjih, se udelezujejo druzabnih iger, kot
so »Kraja druzbenega denarja«, »Sestanek samoupravljalcev, pa iger z Zogo, in pri-
redijo ples. Polemika med uporniskimi Jermani (tu jih nastopi kar Sest!) in realnimi
osebami, Ruplom, Kocijan¢i¢em in Krivicem (tako je bilo vsaj zamisljeno), se iztece
v veseli barski program, hepening pa se zakljuéi v dvigalu groze (Jovanovi¢, »Sinop-
sis« 76-81). V' Hlapcih si podajajo roke popularna kultura in etablirana umetnost,
trivialni artikli in kanonizirani Cankar, uporniki in diktatorji, pop ikone in veliki
misleci ¢lovestva. Kolaz gledaliskih, slikarskih, kiparskih in filmskih elementov, cir-
kuskih atrakcij, propagande, Sportnih iger ter barskega programa, ki ga ureja nacelo
spontanosti in naklju¢ja, provokativno razkriva poroznost ideoloskega diskurza. To je
najbrz tudi glavni razlog, da v etablirani instituciji ni bil izveden; avtor pa ga pozneje
tudi ni poskusal uresniciti drugje. Ce bi do tega vendarle prislo, bi bilo slovensko gle-
dalisce gotovo bogatejse za $e en Skandal; Ze zaradi drzne dekonstrukcije Cankarja
na osrednjem nacionalnem odru.

V' Hlapcih je jasno razviden vpliv Jeana-Jacquesa Lebela, francoskega vizualnega
umetnika, tudi avtorja hepeningov in publicista, ki je v hepeningih prepoznal nov jezik
umetnosti, zaposlen v boju zoper vsakr$ne oblike — politi¢nega, druzbenega, ekonom-
skega, kulturnega, seksualnega — despotizma. Kot ugotavlja Giinter Berghaus, so hepe-
ningi predvsem prek Lebelovega aktivizma postali povezani s hipijevsko in beatnigko
kulturo ter levicarskimi prepricanji (»Happenings in Europe« 351). Lebelovi hepeningi
so postali znak kakovosti tega Zanra, k njegovi popularizaciji pa je odlocilno prispeval
kot pobudnik in vodja »festivala svobodnega izraza«, Festival de la Libre Expression,
ter s svojo publicisti¢no dejavnostjo vidno vplival na mlajse generacije evropskih ume-
tnikov. Lebel je hepeninge poznal iz prve roke, iz New Yorka, kjer je med novembrom
1961 in februarjem 1962 priredil razstavo v March Gallery na 10. ulici, imel pesniske
nastope v Living Theatru in se udeleZil hepeninga Claesa Oldenburga Store Days v Ray
Gun Theatre. Festival de la Libre Expression je Lebel prvi¢ organiziral v Parizu maja
1964, na katerem je bilo med drugim prvi¢ izvedeno tudi znamenito delo Carolee Sch-
neemann Meat Joy. O festivalu so senzacionalisti¢no porocali mediji, saj so jih pritegni-
li radikalni politi¢ni slogani, anarhi¢ni akcionizem in za tisti ¢as $okantna golota teles.
Lebel je napisal knjigo Le happening, ki je leta 1966 izsla v Parizu, Ze naslednje leto pa
je bilo obsezno poglavije objavljeno tudi v reviji Problemi (v angleskem prevodu je bilo
objavljeno leto dni pozneje, to je leta 1968, in sicer v priznani znanstveni reviji 7%e
Drama Review, ki jo je urejal Richard Schechner).?> Razpravo sta v slovens¢ino pre-
vedla Andrej Inkret in Dusan Jovanovi¢. Ta razprava prinasa kontekst za razumevanje

32 To poglavie Lebelove knjige je v 7he Drama Review izslo pod naslovom »On the Necessity of Violation« (1968,
letn. 13, §t. 1, str. 89-105). O pomenu te razprave prica tudi ponatis v antologiji o hepeningih Happenings and
Other Acts (v urednistvu Mariellen R. Sandford, str. 391-412), ki Se danes predstavlja temeljno gradivo o hepe-
ningih.
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(sicer neizvedenega) hepeninga Hlapci, pa tudi zgodnjih Jovanovi¢evih dram in rezij
(med katerimi izstopa Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, 1969).

Za Lebela je hepening nov jezik umetnosti, ki se — z njegovimi besedami pove-
dano — odkrito spopada s krizo ¢loveskega, se predaja raziskovanju prepovedanega,
podira tabuje in postavlja na preskusnjo kulturno in zgodovinsko situacijo umetnosti
(134). Hepening poziva udelezence, da se osvobodijo slehernega ekonomskega ali
politicnega pritiska, ob tem pa si prizadeva znova najti neposredno, intuitivno ko-
munikacijo s svetom. Zanj vsak hepening eruptivno, bojevito in na novo razresuje
enacbo »¢lovek = svet«. Medtem ko skusa razrahljati zamotani vozel resni¢nosti, mu
gre za kolektivni sen vseh udelezenih, v katerem naj se ponovno pokaze magi¢nost
ali — kot pravi Lebel — halucinatorna izku$nja umetnosti. Ustvarjati hepening tudi
za Jovanovica in Inkreta, ki sta v prevodu sama poudarila naslednje besede, pomeni,
»da SE ZAVEMO, DA JE SVET IGRA, ZNOTRAJ KATERE SMO MI SAMI
IGRA« (Lebel 149). Misel, ki je $e v surovem stanju, svobodna in nepreciscena, naj
se v intersubjektivni komunikaciji pokaze kot »kozmic¢na vez«. Teznje po pozivitvi
zaznavanja in vzpostavljanju novih razmerij med avtorji in gledalci pa so vodile tudi
iskanja slovenskih eksperimentalnih skupin tistega ¢asa. Kako se te uresnicujejo v
avantgardnih gledaliskih praksah in hepeningih drugod po Evropi, so umetniki lahko
videli na mednarodnem festivalu §tudentskih gledalis¢ IFSK (Internacionalni festival
studentskih kazalista) v Zagrebu, ki je bil ena najpomembnejsih tovrstnih prireditev
v Evropi. Tja so redno zahajali in o dogodkih razpravljali v periodi¢nem tisku, med
njimi tudi Jovanovi¢ in Inkret.*®

Konec $estdesetih se je izraz hepening pri nas uporabljal za oznacevanje eks-
perimentalnih umetniskih praks — in ne le za poimenovanje pravih hepeningov.
Denimo, ko je Marko Pogac¢nik v galeriji Presernove hise v Kranju razstavil samega
sebe in svoje telo (v znak protesta, ker mu na razstavi umetnikov Gorenjske niso
dovolili postaviti polplastike iz mavca in zavrzenih ocal, 1966), je Franci Zagori¢nik
v kritiskem zapisu najavil »novo izrazno smer, o kateri bo treba marsikomu $e raz-
misljati«, hepening. (»Clovek v galeriji«) Pogacnik je vsak dan prigel v galerijo in na
mestu, kjer bi morala biti razstavljena njegova dela, razstavil samega sebe. Oblecen v
partizansko uniformo, si je (kot talci med drugo svetovno vojno) okrog vratu obesil
napis: »Marko Poga¢nik, ker ne pustijo razstavljati mojih del, razstavljam samega
sebe.« Za hepening so kritiki oznacili odrsko manifestacijo poezije avantgardne
skupine pesnikov 442 Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk v reziji Dusana Jovanovica
(v Mali drami SNG v Ljubljani, 1969); pesniki sami so jo sicer imenovali za prvo

33 Andrej Inkret: »Gledalisce, avtenticnost, zgodovina« (Nasi razgledi, letn. 14, §t. 18 (329), str. 372). Dugan Jova-
novié: »V. mednarodni festival Studentskih gledalis¢« (7ribuna, letn. 16, st. 1, 1965, str. 8), »Radozivi studentski
teater — in oni drugi« (Mladina, $t. 37,1965, str. 10).
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predstavo gledalisca poezije. V razsirjeni sestavi sodelujocih in pod imenom Gle-
dalis¢e Pupilije Ferkeverk so pripravili predstavo Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki
(1969), v katero se je s svojim rezijskim delom Se bolj dejavno kot pri prvi vkljucil
Dusan Jovanovié. Kritiki so jo prav tako pospremili z oznako hepening. Iz ¢lankov
vseh omenjenih dogodkov pa je razvidno, da presojevalci ob opredeljevanju niso
imeli v mislih pravega hepeninga.’* Ta izraz so uporabili, da bi zajeli novo senzibil-
nost in kakovost obravnavanih dogodkov, ki so se v dolo¢enih znacilnostih ujemali
s hepeningi, predvsem v teznji po priblizevanju realnemu.

Zanr hepeninga z mejne strani zarisuje prav Pupilija. Uvrstili bi jo lahko v t. i.
gledalisce akcij (action theatre), v katerem je dramatursko urejena struktura izvedenih
akcij oziroma dejavnosti premescena v prostorsko, ¢asovno in narativno opredeljeno
matrico predstave. Prav zaradi tega Darko Suvin, ki na osnovi analize estetskih znacil-
nosti hepeningov ponuja njihovo tipolosko klasifikacijo, gledalis¢e akcij izkljucuje iz
hepeningov: ker so tehnike oziroma znacilnosti hepeninga umescene v uprizoritveno

matrico.*®

Sinteza

Na Slovenskem so se v Zanrsko oznako hepening stekale razli¢ne inovativne pobu-
de v spektru eksperimentalnih umetniskih praks, ki jih je vodila teznja po celostni
umetnosti, preseganju meja med posameznimi podrodji in dialoskem srecanju med
njihovimi prvinami. Razdirjeno razumevanje hepeningov v tistem ¢asu kronolosko
zamejujeta dva dogodka, ki ju prav tako ni mogoce uvrstiti med prave hepenin-
ge. Besedilo Alesa Kermavnerja »O vlogi poezije danes, s pripisom »Happening,
kjer sodeluje okoli dvajset pesnikov in njihovih prijateljev, se kaze kot polemié-
na razprava pesnikov, ki diskutirajo o smislu poezije in jo sklenejo z izjavo: »Ne-
hajmo s ¢vekanjem,« potem pa »[z]agrabijo svin¢nike in odkorakajo« (4). Razgrne
se v filozofovem in pesnikovem znacilnem introspektivnem eksistencialnem glasu
(z zargonskim prvoosebnim govorom in nagovarjanjem).*® Uvrica se med ohojev-
ska iskanja intertekstualnih in medzanrskih interpretacij, ki so bila spodbujena z

34 Natanénejse ponazoritve so navedene v naslednjem poglavju »441/442/443 — Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk«.

35 Darko Suvin razlikuje: dogodke (Ewvents), nakljucne prizore (Aleatoric scenes), prave hepeninge (Happenings proper)
in gledalisce akcij (Action Theatre). S to klasifikacijo zarisuje rastoco kompleksnost Zanra, ki se z dogodki (kot pre-
prostimi, pogosto neverbalnimi prizori v bliZini otroske igre ali gega za odrasle, v katerih udelezenci izvrsujejo eno
dejavnost) in nakljuénimi prizori (v katerih je besedilo obravnavano kot zvok, strukturo pa ureja nacelo nakljugja)
razsiri v prave hepeninge. Suvin gledalis¢e akcij izkljucuje iz hepeningov, saj razen z vidika vpliva in koeksistence
skupnih estetskih znailnosti ni razloga, da bi ga uvrstili v hepeninge (»Reflections on Happenings« 285-309).

36 Prim. analizo Kermavnerjevega teksta iz zbirke Pericarezeracirep (1969), ki jo je opravil Misko Suvakovi¢ (Anato-
mija angelov 65).
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vprasanjem, kako na novo misliti in Ziveti umetnost. Zato ni bilo misljeno, da se
Kermavnerjev tekst uresnici kot pravi hepening. Prav tako med hepeninge ni mo-
goce uvrstiti »Happeninga Iva Svetine« Tiskovna konferenca.’” Izveden je bil v Pe-
karni 28. marca 1973.To je bil dogodek ob izidu njegove knjige Heliks in Tibija, na
katerem sta izbrane odlomke predstavila gimnazijec in gimnazijka. Zasedba dveh
neprofesionalnih igralcev je bila izraz teznje po neigri in prizadevanj po zbliZzevanju
umetnosti z vsakdanjim Zivljenjem. V prvi vrsti je $lo za predstavitev knjige (od
tod naslov Tiskovna konferenca) in jo je mogoce obravnavati v kontekstu tedanjih
zanimanj za vprasanja medijske reprezentacije, pa tudi polozaja umetniskih del kot
produktov porabe v potrosniski druzbi.

Po doslej znanih podatkih sta prave hepeninge izvajali le skupini OHO in No-
menklatura (o tem natanéneje v poglavju »Nomenklatura«). Pobude za hepeninge, ki
so izsle iz gledaliskih krogov, pa so ostale neuresnic¢ene. Produkcija, predvsem pa nacin
zZivljenja, ki spremlja avtorstvo hepeningov, sta bila preprosto nezdruzljiva s pogoji
dela v repertoarnih gledalis¢ih — tudi zato, ker so bili to nadzorovani prostori ume-
tnosti v druzbi samoupravnega socializma. Varuhi rezima niso bedeli le nad reperto-
arjem institucionalnih gledalis¢, temvec so bili $e posebej pozorni na eksperimentalne
gledaliske prakse. O tem, ali bi se v drugacnih razmerah Zivahneje razvijal tudi Zanr
hepeninga, lahko le ugibamo.

Zanimanje za hepeninge je v slovenskem prostoru izhajalo iz kroga sodelavcev
skupine OHO in umetnikov, ki so ustvarjali na podro¢ju uprizoritvenih umetnosti, ter
porodilo raznovrstne oblike umetniskih dogodkov. Razloge za to gre iskati v dveh po-
polnoma razli¢nih modusih misljenja, v katerih so ustvarjali umetniki iz obeh krogov.
Nacin reprezentacije v prostorih institucionalnih gledalis¢, na katere so bile produk-
cijsko vezane tudi eksperimentalne gledaliske prakse, se je uresniceval v okviru mime-
ticnega koncepta predstavljanja. Obenem je to tudi razlog, zakaj ohojevcev gledalisce
kot medij ni zanimalo: ker je to v nespravljivem nasprotju s filozofijo reizma, ki je
ideologijo mimezis v izhodi$¢u zavracala. Ohojevci so avantgardisti¢ne teznje po uki-
nitvi meje med umetnostjo in Zivljenjem udejanjali radikalno: umetnost so dozivljali
kot vidik Zivljenja in umescali hepeninge v polje vsakdanje stvarnosti. Povsem drugace
so bile teznje po priblizevanju realnemu v tistem ¢asu razumljene v eksperimentalnih
gledaligkih skupinah. Strast do realnega se je izkazovala v smislu niZanja stopnje re-
prezentacije, ki pa se je kljub temu vpisovala v okvir koncepta mimezis (ta operira z
metaforo tudi, ¢e je iluzija ukinjena). Zanimanje za hepeninge se je v slovenskem pro-
storu pojavilo v drugi polovici $estdesetih let, ko je bil Zanr Ze trendovsko razsirjen v

Evropi in Severni Ameriki. Skupina OHO je prenchala izvajati hepeninge leta 1969,

37 Pod to oznako je zabelezen v popisu gledaliske produkcije (Repertoar slovenskih gledalisc 1072—1977, Slovenski
gledaliski muzej, Ljubljana, 1978, str. 24).
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ko je ta trend zacel usihati tudi drugod.*® Gledaliske predstave oziroma dogodki, ki so
se ponasali z oznako hepening in nekaterimi njegovimi znacilnostmi, so bili v tistem
obdobju po doslej znanih podatkih izvajani vse do leta 1973. Oznako hepening v slo-
venskem prostoru v redkih primerih zasledimo tudi desetletja pozneje,* navezuje pa
se na prakse uprizarjanja, ki se umescajo v blizino performansa.

38 Lee Baxandall upadanje tega trenda locira v leto 1967 (nav. po Sandford, »Preface« XX-XXT).

39 Kristijan Muck je v sezoni 1987/88 v galeriji Equrna izvedel »happening« Energeia. Dogodek Ane Vujanovi¢ in
Sade Asenti¢ Communitas na izpitu: epizoda Ljubljana v Slovenskem mladinskem gledalis¢u leta 2015 je bil na-
povedan in oznacen kot »hibridni javni dogodek na prese¢is¢u med gledalisko predstavo, koreografijo, druzabno
igro in happeningomc.
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Odrske raziskave literature

Konec sestdesetih in v sedemdesetih letih prej$njega stoletja se je literatura izkazala
za plodno izhodisce v estetiko performativnega predvsem v primeru pesniskih skupin,
ki jih je oder privlacil kot medij za neposrednejsi stik s svojim ob¢instvom. Skupine
441/442/443 (ki se je preobrazila v Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk), Nomenklatura in
LKB — Literarni klub Branik so bile heterogene skupine posameznikov, ki so jih dru-
zila skupna zanimanja (in ne filozofski nazori, umetnostne ali ideoloske usmeritve),
v okviru kolektiva pa so po demokrati¢nih nacelih in v svobodnem duhu uresnicevali
lastne zamisli. Izkusnja simbioze v razli¢nosti je bila tudi sicer znacilna za umetniske
kolektive v Sestdesetih in sedemdesetih letih. V socialisticnih druzbah, urejenih po
imperativih enakosti in nepriznavanja razlik, je izrazanje individualnosti nosilo tudi
politi¢no konotacijo.

Po ugotovitvah Tomaza Toporisi¢a so sedemdeseta izjemno razprla polje razno-
likih moznosti odnosa med tekstom in uprizoritvijo ter dokon¢no ukinila vzro¢no
in hierarhi¢no razmerje med njima (Med zapeljevanjem 106). Raznolikost upri-
zoritvenih pristopov je segala vse od zanikanja teksta kot literature, dialoga med
modernim pisarjem in reZiserjem, do montaze izbranih besedilnih fragmentov in
manipulacije s pisljivimi teksti, ki so razmerje med tekstocentrizmom in sceno-
centrizmom na slovenskih odrih preobrnili v prid slednjega (prav tam 79-106).
V primerih vseh treh pesniskih skupin so bila besedila za uprizarjanje sestavljena
iz gradiv, ki z vidika tradicionalnega gledalis¢a veljajo za nedramati¢na. Pesmi so
bile v procesu nastajanja uprizoritev pogosto dopolnjene z raznolikimi drugimi
(umetniskimi in neumetnostnimi) besedili, zato lahko v njih prepoznamo prva ko-
lektivna avtorstva besedil za uprizarjanje v slovenskem prostoru. Njihove uprizo-
ritve so segale onkraj iluzionisticnega nacina predstavljanja, koncepta mimezis in
tradicionalnih nacel estetike.

441/442/443 - Gledalisce Pupilije Ferkeverk

Skupina pesnikov, ki je leta 1967 izdala knjigo z naslovom Knjiga 441,% je z vsako
odrsko uprizoritvijo svoje poezije spreminjala tudi ime oziroma zaporedno Stevilko
svojega poimenovanja. Kot 441 je v Mali Drami izvedla literarni nastop V pocasti-
tev tisocletja nosecnosti in stoletja prve pomoci (1968), kot 442 je prav tam nastopila s

40 'V Knjigi 441 so pesmi objavili Ferdinand Miklave, Denis Poniz in Ivo Svetina, ilustriral pa jo je Bard Iucundus.
Sestava skupine se je v nadaljevanju njihovega dela spreminjala.
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pesnisko uprizoritvijo Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk (1969), kot 443 pa je v Viteski
dvorani Krizank uprizorila predstavo Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969) in se
preimenovala v Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk.

Uprizoritvi Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki pripada prelomno mesto v zgodovini
slovenskega gledalisca, saj je

ustvarila s svojo totalno, gledalisko novo predstavo zarezo; s potem kmalu ustanovlje-
nima svobodnima gledaliskima skupinama Glej in Pekarna pa se od te zareze naprej ne
zalenja le novo desetletje drugacnega, ampak tudi drugace zamisljenega — iz novih gle-
daliskih vizij, novih, razli¢nih zamisli igranja, rezijskih konceptov, pristopa k besedilu,
da, radikalno drugacnega pojmovanja vloge igralca in teatra sploh — skratka, prej$njemu
celo v marsiCem nasprotnega pojmovanja avantgardnosti in eksperimentiranja v gleda-

lis¢u. (Taufer, »Avantgardna« 12-13)

Kolaz prizorov, s pricetkom uvodnega urbanega obreda — ogleda televizijskega
dnevnika in z njim sveta, kot se kaze v trenutku izvedbe gledaliskega dogodka, se skle-
ne z ritualnim zakolom kokosi na odru. »Smrt industrijsko bele kure« je bila obenem
»tudi smrt literarnega, samo esteti¢no funkcionalnega gledalis¢a na Slovenskem,« kot
je prelom s tradicijo Ze ob premieri prepoznal in opredelil Veno Taufer (Odrom ob
rob 42). Obredna smrt na odru je med ob¢instvom povzrodila pravi $ok, kar je po eni
strani botrovalo trivializaciji razpravljanj, po drugi strani pa prispevalo k reflektiranju
estetike realnega, ki je poganjala odrsko dogajanje.

Zavzeto preiskovanje realnega je zaznamovalo Ze predhodne uprizoritve v izvedbi
skupine 441/442. Ze v Tisocletju noseinosti, ki jo je odrsko pomagal realizirati Jurij
Soucek, in v Zlahtni plesni, pri kateri je kot reziser sodeloval Dugan Jovanovié, je §lo
za »ugledalisCenje poezije«: vsaka pesem »je sluzila kot dramaturski model, v katerem
je moral 'dramski junak', recimo mu Mladi pesnik, ustvariti dolo¢eno akcijo, kateri je
sledila re-akcija«.*” Glavna vloga je pripadala pesmi oziroma njenemu oznanjevalcu,
pesniku. Priblizevanje realnemu je bilo v Zlahtni plesni miljeno tudi na nacin rusenja
odrske iluzije. To lahko razberemo iz skice z delovnim naslovom Poezija kot predsta-
va. Ta med drugim navaja pirandellovsko deziluzijo odra, s pomikom odra v dvorano:
»[S]cena mora dajati videz nenavadnega prostora, ¢im bolj je treba razbiti pojem odra,
[...] tudi lu¢ mora razbijati iluzijo odra, [...] vsa dvorana mora biti aranZirana, sede-
7i morajo izgubiti svoj stalni prostor. [...] V predstavi naj bi 'sodelovale' tudi Zivali
(macke, ptice, zlate ribice in pes).« (Svetina, »Prispevek za zgodovino« 38-39) Po Sve-
tinovem pricevanju se je kon¢na podoba uprizoritve mo¢no razlikovala od prvotnih

41 Svetina, »Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk« 91. Glej tudi: Svetina, »Prispevek za zgodovino gledaliskega gibanja« 32.
V Tisocletju nosecnosti so svoje pesmi interpretirali Bard Iucundus, Ferdinand Miklave, Denis Poniz, Matjaz Koc-
bek in Ivo Svetina. V Zlahtni plesni so se pesnikom (z izjemo Ferdinanda Miklavca) pridruzili Milan Jesih, Tomaz
Kralj in Andrej Brvar ter Katja Boh — Pupa, Manca Cermelj, Zarko Kozina, Monika Zagar, Bojana Klemencié.
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Skupina 442: Ziahtna plesen Pupilije Ferkeverk, 1969. Rezija Dusan Jovanovic.
Na sliki Katja Boh - Pupa, Manca Cermelj, Milan Jesih, zadaj Matjaz Kocbek,
Tomaz Zorko, Monika Zagar. Foto/arhiv SLOGL

zamisli. Razvila pa je nov tip igralcev: nastopajoci pesniki, njihovi sopotniki in sopo-
tnice »se niso ve¢ utemeljevali na 'vZivljanju' v posamezne dramske like, ampak so z
individualno energijo in navzocnostjo, z gibom in besedo dajali novo podobo tako
pesmim kot tudi njihovim avtorjem« (prav tam 41).

Ob snovanju uprizoritve Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki so razpisali »veliko
avdicijo za fenomenalni, enkratni, shocking gala SHOW« na urednistvu 7ribune,
na katerega so »vpoklicali« kandidate vseh spolov, starosti in stanov, ki znajo kaj
nenavadnega, ¢etudi je to v vsakdanjem Zivljenju nekoristno in nezanimivo. Med
drugimi so bili Pupiliji Ferkeverk — kot pravi besedilo — »v§e¢« poziralci amonija-
ka, topilci jeklenih balanc, transvestiti, proizvajalci zvizgov, lastniki neartikuliranih
glasov, poziralci ognja, rokohitreci, striptizete, frizerji, akrobati, judoisti, karatei-
sti, parterni telovadci (prav tam 49). Toliksna velikopoteznost v naboru izvajalcev
raznovrstnih dejavnosti sicer ni bila uresnicena, zato pa je jasno izrazila teznjo k
neigri, ki premesti kategorijo igre na raven izvedbe doloCene dejavnosti oziroma
akcije. Temeljna usmeritev skupine pod rezijskim vodstvom Dusana Jovanovic¢a je
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bila: »Razbiti Zelimo osnovno znacilnost tradicionalnih in nekaterih avantgardnih
gledalisc, to je, iluzijo o Zivljenju, ki ji je gledalis¢e od nekdaj sluzilo. Predstava ni
veC igra, posnemanje ali igranje Zivljenja, temve¢ postaja totalna in vseobsegajoca
stvarnost, ki smo ji vsi zavezani.«*

Zanimivo je, da so kritiki priblizevanje realnemu povezovali s hepeningom, ki je
bil najbolj atraktiven umetniski fenomen tistega Casa, to je z Zanrom, ki izvedena
dejanja umesca v zivljenjsko stvarnost in ukinja mejo med fikcijo in realnostjo. Joze
Snoj je uprizoritev poezije Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk (1969) oznaéil za »prvi
happening pesniske skupine 442« in pojasnil, da je s tem Zelel »nakazati edino mogo-
¢o in plodno pot za razpoznavanje in dojemanje pojava, kakr$nemu smo bili v splo-
$nem ugodno price« (5). Saso Srot je Zlahtno plesen primerjal s hepeningi skupine
OHO: »Tako se dejansko spontana predstava, ki se odvija pred nami na odru (vsak, se
tako drzen in spontan happening na odru nujno nosi na sebi pec¢at ambienta) enaci z
igranimi in nespontanimi happeningi skupine OHO in Katalog na ulici« (7). Te
misli avtor v nadaljevanju ne razvije oziroma je doloneje ne pojasni. Ceprav Zlahtna
plesen po njegovem mnenju »ni §la preko okvirov tradicionalne gledaliske predstave,
ji ne odreka svezine in privla¢nosti: »Nedvomna odlika predstave je dinamicnost in
na trenutke celo ekstati¢nost odrske akcije, ki jo napolnjuje vrsta izvirnih in duhovitih
reziserjevih domislic« (prav tam).

Ob Pupiliji je F. Forstneri¢ za zanr hepeningov skoval tudi slovenski izraz:
»'presenetljivka’ (happening)«, s katerim je imel v mislih izbris meje med igro in
resni¢nostjo, predvsem v primeru zakola kokosi, se pravi prizora presenecenja, ki
je povsem osupnil gledalce (»Zakaj so Pupilcki«). Forstneri¢ med drugim razpre
vprasanje o upravi¢enosti kazenskega pregona umetnikov zaradi zakola kokosi.*
Primerja ga z zgrazanjem »nad nekaterimi happeningi, kot, denimo, nad tistim v
Braunschweigu, pri katerem so happeningovci na odru obesili zaklano svinjo, rezali
iz nje drobovino in z njo oblagali igralko in poceli Se nekatere happeningovske
re¢i. Proti temu happeningu je v Spieglu protestiralo baje 17.000 pisem.« (prav
tam) Avtorjeva perspektiva je na strani umetnikov, saj nam ti »uprizorijo kot igro
tisto, kar mi pravzaprav vsak dan brez posebnega pomisleka delamo« (prav tam). V
kontekstu socasnih umetniskih praks je Pupilijo najbolj natancno opredelil Veno
Taufer: »Jovanovicev moderni gledaliski jezik je dal dogodkom predstave njihov
realni volumen in hkrati simbolni pomen, kar je gledavcu omogocalo izkustvo gle-
dalisko ustvarjene iluzije, metafore, vendar z neizbeznim priokusom happeninga, se

42 Tako se je Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk predstavilo organizatorjem festivala $tudentskih gledalis¢ Jugoslavije
v Zagrebu, Kjer je s Pupilijo gostovalo leta 1970. Tipkopis v svojem zasebnem arhivu hrani Ivo Svetina. Krajsi
odlomek je bil objavljen v: Studentski list, 1970, st. 8, letn. XXV.

43 O tem natancneje pise Aldo Milohni¢ (»Tisti, ki (ni)so klali kokosi« 248-249).
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pravi resni¢nega dogodka« (Odrom ob rob 42). Taufer s tem meri na zniZano stopnjo
reprezentacije, pri cemer je dogajanje ostalo v okviru mimeti¢nega predstavljanja (z
izjemo sklepnega zakola kokosi, ki je zarezal v realno).

Uprizoritelji v nobenem od navedenih primerov niso izvedli hepeninga; to ni bil
njihov namen. Pesniki so v gledaliskem odru prepoznali privilegiran prostor za jav-
ni obred, v katerem je mogoce obcutiti presezno vrednost poezije. Poeziji so — kot
pojasnjuje Ivo Svetina $tirideset let pozneje — iskali »ustrezen prostor za svoj javni
‘performance’, bi dejali danes, tedaj pa se nam je Sele svital pojem 'happeninga’ kot
prav posebnega dogodka, ki je sicer prepuscen bolj ali manj naklju¢ju in/ali improvi-
zaciji, pa vendar je to dogodek posebne vrste, Se najbolj podoben ritualu, v katerem
se zberejo tisti, ki Zele doseci neko novo izkusnjo ali se predati 'sveti besedi' molitve«
(»Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk« 86). Poezijo so razumeli »v njeni 'uporabnosti' za
javno uprizarjanje«, v prepricanju, da je »gledaliski oder prostor, na/v katerem lahko
pesniska beseda dobi popolnoma novo razseznost« (prav tam 92). Po pric¢evanju Iva
Svetine so bili pri tem inspirirani tudi z javnimi branji poezije Allena Ginsberga in
znamenitimi moskovskimi veceri Jevgenija Jevtusenka.

Z raznovrstnimi eksperimentalnimi praksami so bili slovenski umetniki razme-
roma dobro seznanjeni. V Sestdesetih letih so redno hodili na mednarodni festival
Studentskih gledalis¢ (IFSK — Internacionalni festival studentskih kazalista) v Za-
greb, kjer so se sreCevali z najnovej$imi teznjami eksperimentalnega in avantgardne-
ga gledalis¢a. Po besedah Andreja Inkreta je bil zagrebski festival v vsakem pogledu
inspirativen: »o njegovih igrah smo razpravljali v 77ibuni, vzbujal je spontano Zeljo
po 'eksperimentiranju’ in nezadovoljstvo s poloZajem pri nas, za katerega smo bili
prepricani, da je v estetskem in miselnem dometu (kot tudi v organizacijski domi-
selnosti) rigiden, predvsem pa nevzdrzno nezaupljiv do drugacnih, Se nepreizkusenih
odrskih pobud« (»Kratek spomin« 118). Da so lahko razpolagali s Sirokim horizon-
tom informacij o aktualnih dogajanjih v svetu umetnosti, je dobro razvidno tudi iz
revije Problemi. V letniku 1970, denimo, je bil (tudi s fotografijami) dokumentiran
eden najradikalnejsih primerov body arta, Poskus samorazrezanja Gunterja Brusa. V
letniku 1969 zasledimo dokumentacijo o skupinah Bread and Puppet Theatre in Li-
ving Theatre, ki je dvakrat gostovala tudi v Jugoslaviji, na festivalu Bitef v Beogradu.
Tam jih je videl tudi reziser Dusan Jovanovi¢. Ivo Svetina navaja, da je imela izkusnja
Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk »svoj najzgodnejsi in najdoslednejsi model v Living
Theatru« (»Prispevek za zgodovino« 43). Vendar tega ne gre razumeti kot dolocujoci
zgled, temvec kot generacijsko zanimanje Pupilckov za delo sorodnih skupin.

Referencni okvir za razumevanje Pupilije vzpostavlja tudi Lebelova razprava
»Happening«, ki sta jo v slovens¢ino prevedla Dusan Jovanovi¢ in Andrej Inkret,
objavljena pa je bila v reviji Prodlemi. Klju¢ni besedi, ki doloc¢ata Lebelovo razpravo,
sta igra in svoboda. Oba pojma pa v temelju opredeljujeta tudi Jovanovi¢ev zgodnji
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Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki. Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk, 1969. Rezija Dusan Jovanovié.
Foto Tone Stojko. Arhiv SLOGIL

dramski in rezijski opus.** Udelezba v hepeningih vklju¢uje intuitivno komunikaci-
jo s svetom in halucinatorno izku$njo umetnosti, »krog katere nastajajo (prehodni)
obredi in se izpoveduje nasa miti¢na misel« (Lebel 141). Po Lebelovem prepricanju
je magija edino podrodje, kjer lahko biva umetnost, in v hepeningih se osvobaja-
nje iz verig druzbenih zapovedi spreminja v simo poezijo. Prav taksno razumevanje
umetnosti je vpisano v Pupilijo: izkustvo umetnosti kot urbanega obreda, profane-
ga rituala, ki odkriva prepovedana mesta v sekularizirani druzbi (slovenskega in ju-
goslovanskega samoupravnega socializma ob koncu $estdesetih let). Kolaz akeij so
sestavljali vsakdanji obredi, kot so druzinski ogled televizijskega dnevnika, otroske
igre, ples v kolu, prebiranje horoskopa, fotoromana, intimnih pogovorov v ¢asopisni
rubriki »Zaupni pomenki, ritualni zakol kokosi. Eno klju¢nih »prepovedanih mest,
ki jih je odkril novi jezik umetnosti, pa je bilo telo. V' Pupiliji ni $lo za spektakelsko
manifestacijo golote, temve¢ predvsem za ustolienje spolne svobode, misljene kot
razprtje posameznikove osebnosti v vsej svoji eroti¢nosti. V igri je bilo prepoznanje

44 O razumevanju Jovanovi¢eve dramatike skozi pojem igre pise Andrej Inkret v razpravi »Drama in teater med igro
in usodo« (v: Dusan Jovanovi¢, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Mladinska knjiga, Ljubljana, 1981, str.
391-412). Sledi Lebelovega razmisljanja se vpisujejo tudi v Jovanovicev scenarij za (sicer neizveden) hepening Hlapci.
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moralne prisile, na kateri temelji kultura in se kaze v seksualnih prepovedih. To je
bilo najbolje razvidno v prizorih, kot so dojenje odraslega moskega, homoerotic¢-
no razmerje med Zenskama, kopanje heteroseksualnega para v kadi. Razlagati jih je
mogoce tudi kot manifestacijo Lebelove misli, osnovane v prepletu Freudovih tez (v
delih Totem in tabu in Studij o histeriji) ter Marcusejeve teze o nerazdruzljivi povezavi
med seksualno represijo in politi¢nim zatiranjem (Eros in civilizacija), na katere se
Lebel v svoji razpravi tudi eksplicitno sklicuje.

Zavezujoci temelj, na katerem se je v Pupiliji vzpostavilo telo, osvobojeno dominan-
tnih druzbenih diskurzov in kulturnih zapovedi, je bila pesem Iva Svetine Zivljenje koze
(ki opisuje kratko zgodovino ¢loveske koze). Kot opozarja pesnik, je bila gola koza tudi
znamenje osvoboditve ¢loveka, za katero se je skupina 442 manifestativno izrekla ze v
»Pismu« z dne 12. decembra 1968. Tistega dne so se pesniki udelezili literarnega vece-
ra v Kazinski dvorani v Mariboru in tam napisali »Pismo« kot odgovor na znamenito
izjavo tradicionalno usmerjenih kulturnikov »Demokracija da — razkroj nel, ki je bila
objavljena v De/u (8. novembra 1968). Skupina literarnih ustvarjalcev srednje in sta-
rejSe generacije s pesnikom Matejem Borom in kritikom Josipom Vidmarjem na ¢elu
je v tej izjavi najodlo¢neje protestirala proti »pojavom in celo legalizaciji kulturnega in
druzbenega izrojevanja« ter »poskusom totalnega nihilizmac, ki so ga ob izidu Kataloga
prepoznali v prispevkih vseh sodelujocih avtorjev in skupine OHO (»Demokracija
da« 5). Pozornost do sveta stvari, ki jo izkazuje reizem, sicer znacilen pojav v slovenski
literaturi $estdesetih let, so podpisniki izjave razlagali kot antihumanisti¢ni produkt
druzbenih odnosov v visokoindustrializiranih druzbah, ki rusi samoupravni sistem in
pod vprasaj postavlja sam obstoj slovenske demokrati¢ne druzbe. Prst so uperili tudi
v avtorja Slovenske apokalipse Iva Svetino. Ob tem so podpisniki izjave enakovredno
obravnavali in med seboj pomesali prizadevanja dveh avantgardnih skupin, OHO in
442, ki sta se videjnih in estetskih pogledih med seboj bistveno razlikovali. Skupinama
OHO in 442 je bila skupna teznja po celostni umetnosti, ki poskusa preseci meje med
sicer loCenimi umetnostnimi podrogji (literaturo, filmom, vizualnimi umetnostmi).
Medtem ko so ohojevci k raziskavi umetnosti pristopali z vidika konceptualizma, je
skupina 442 izhajala iz ontoloskih temeljev o izvoru umetnosti v biti in resnici. Tudi to
je bil razlog, da se je skupina 442 ¢utila izzvano in je napisala »Pismo«.* Sklenila ga je
z »ugotovitvami, ki vse izvirajo iz prepri¢anja o moznostih idealnega ¢loveka, utopic¢-
nega humanizma, ki ga ne opredeljujejo ne razred ne proizvajalna sredstva ne kapital«
(Svetina, »Prispevek za zgodovino« 35). Za naso razpravo pa sta pomembni predvsem

45 Ivo Svetina opozarja, da je prav neupostevanje razlik med skupinama OHO in 442 skupino 442 spodbudilo, »da
se je tudi na deklarativni ravni nenehno izjavljala in izkazovala ter dokazovala svojo drugacnost, razli¢nost od
OHO-ja« (Ivo Svetina, »Spomini, tekst, podobes, 16). O razhajanjih med tema avantgardnima skupinama prim.
tudi razpravi Iva Svetine: »Iluzija knjige, ki se kaze v njeni reziji« (Tribuna, 25. dec. 1967, st. 10, str. 4) in »Prispe-
vek za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem« (str. 33-37).
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dve njihovi manifestativni izjavi. Prva pravi: »Cloveka je treba osvoboditi socialnih
predsodkov in oznak,« v skladu z drugo pa je »umetnost, ki mora biti avtonomna in
svobodna, [...] najodlo¢nejsi clovekov korak k osvoboditvi duha in biti« (prav tam).*

Gledalisce Pupilije Ferkeverk je zanimala gledaliska uprizoritev kot druzbeno de-
janje, in to na dveh ravneh: na ravni odnosov v skupini nastopajocih (Ze v samem pro-
cesu dela, v katerem so poskusali ohraniti nepragmaticen odnos do izhodi$¢ne zamisli
in pustiti moznosti za uresni¢evanje posameznikovih individualnih pobud vseskozi
odprte) ter na ravni odnosov med nastopajo¢imi in gledalci, ki ustvarijo skupnost.
Nastopajo¢i niso vec igralci v sluzbi fantazije gledalcev; igralci so enaki gledalcem,
drug drugemu se predajajo odprto, neposredno in Zivo.*” Preiskovanje novih razmerij
med vsemi udelezenimi ni bilo zastavljeno z vidika poseganja gledalcev v sam potek
odrskega dogajanja, temvec je bilo misljeno kot nove vrste zaveza med vsemi prisotni-
mi — $e zmerom v okviru klasi¢nega komunikacijskega modela, ki ohranja delitev na
oder in avditorij, toda zaveza, ki meri na obuditev in pozivitev zaznavanja, dozivetje
dogodka v intenzivni modi in izrazitosti vseh Cutov.

& ok ok

Gledalisce Pupilije Ferkeverk se je oklicalo za eksperimentalno gledalisce, ki posku-
$a v slovenski prostor vpeljati in afirmirati nove forme, druga¢ne tako v odnosu do
tradicionalnega gledalis¢a kakor tudi do eksperimentalnih umetniskih praks.* Ce-
prav je v znalilnem avantgardisticnem slogu zavrnilo umetnostne tradicije na Slo-
venskem, je bilo vpeto vanje. Preiskovanje nacinov za bolj zavezujoce razmerje med
predstavljanim in ob¢instvom je imelo svojega predhodnika v gledalis¢u v krogu (v
Eksperimentalnem gledalis¢u Balbine Battelino Baranovic), kot poskusi izgrajeva-
nja novih oblik skupnosti med igralci in gledalci pa so se uresnicevali predvsem v

46 Ceprav so »Pismo« napisali le nekateri Clani skupine, je bil to — kot opozarja Svetina — njihov edini skupni javni
»proglas« in ga je mogoce imeti za manifest. Na manifestativen u¢inek je meril tudi »Esej o golem ¢loveku« De-
nisa Poniza, ki je bil prav takrat, decembra 1968, objavljen v posebni izdaji revije Problemi z naslovom Problemi
442 (po zgledu ohojevskega Kataloga, ki je izsel v tematski Stevilki Problemov julija in avgusta istega leta). Poniz
v »Eseju« opredeljuje vlogo umetnika v druzbi v razmerju do t. i. pozitivnega ¢loveka (kot »namenskega ¢loveka,
ki mora »zagovarjati resni¢nost, upravi¢enost svojega obstoja in progresivnost ¢loveske druzbe na vseh njenih
razvojnih stopnjah«) in zanikovalca (ki si ustvari miselni sistem »na zanikovanju obstojecega sveta, njegove mno-
Zi¢ne pozitivisti¢ne miselnosti« ter zacne razlagati svoj obstoj iz ni¢a in transcendence). Umetnik pa nosi »v sebi
svoj lastni, primarni svet«: »Rodil se je kot svoboden in srecen subjekt. Je v ljudstvu in z ljudstvom.« Tako je Poniz
sklenil svoj »Esej« v zadnjem razdelku, ki nosi podnaslov »Manifest«. Razumeti ga je mogoce kot programsko
izjavo skupine 442 (Problemi, december 1968, st. 72, str. 549-553).

47 Iz predstavitve Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk organizatorjem zagrebskega festivala studentskih gledalis¢ (1970).
Tipkopis v svojem zasebnem arhivu hrani Ivo Svetina.

48 'V predstavitvi organizatorjem zagrebskega festivala §tudentskih gledalis¢, na katerem so s Pupilijo gostovali leta
1970. Tipkopis v svojem zasebnem arhivu hrani Ivo Svetina.
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ritualnih oblikah gledalisca (v Pekarni ter v skupinah Tomaza Kralja in Vlada Sava).
Ze Mile Korun je v Pohujsanju v dolini Sentflorjanski leta 1965 na odru ljubljanske
Drame »dokon¢no iztrgal dramsko besedilo literaturi in ga izrocil gledalis¢u v Cisto
njegovo, gledalisko uporabo« (Taufer, Odrom ob rob 13).To je bil po presoji Vena
Tauferja »revolucionaren preobrat in odlo¢ilni trenutek vaznega novega gledaliske-
ga gledanja in kreacijskega principa« v slovenskem gledaliskem prostoru. Ceprav
je bilo Pohujsanje uprizorjeno na odru osrednje gledaliske institucije Drame Slo-
venskega narodnega gledalis¢a v Ljubljani, je bila »[z]a proces eksperimentalnega
in avantgardnega odrskega ustvarjanja na Slovenskem [...] ta predstava posredno
prelomen dogodek« (prav tam). Taufer poudarja, da je uprizoritev nagovorila ob-
Cinstvo »z jezikom samega gledalis¢a, kar je bilo $e toliko bolj opazno sprico tra-
dicionalnosti besedila, saj ga ni »literarno formalno kakorkoli spreminjala« (prav
tam 14).“ Ce je beseda v Pohujsanju »odkrila svojo ve¢pomenskost, vecplastnost,
moznost manipulativnosti, moznost razli¢nih situacij ali drugace povedano: svoje
teatralizacije in s tem tudi poetizacije«, pa je logos »dokon¢no, radikalno in odlo¢no
[...] izgubil svojo logi¢nost sloga z zakolom kure na predstavi gledalis¢a Pupilije
Ferkeverk v reziji Dusana Jovanovi¢a« (prav tam). Pupilija je z radikalnimi artiku-
lacijami realnega korenito posegla v uveljavljeni rezim reprezentacije in percepcije
na gledaliskih odrih. Ne le, da je na novo konfigurirala sam modus predstavljanja
in zaznavanja, temvec je z ritualno smrtjo na odru prekrsila tudi temeljno prepoved
v gledaliscu, to je nacelo izlo¢anja nepovratnega. Razveljavila je simo konvencijo, v
kateri je utemeljen medij gledalisca.

Senzualno teatralno gledalisce

Veno Taufer je znova potrdil smrt literarnega gledalis¢a ob uprizoritvi Spomenika G
v reziji Dusana Jovanovi¢a v Eksperimentalnem gledalis¢u Glej (1972).%° Reziser je
radikalno uposteval priporocilo Bojana Stiha in njegovo dramo Spomenik uporabil
le kot partituro za predstavo: od osemdesetih strani besedila je ostalo le devet stav-
kov in ena pesem. Jozica Avbelj, takrat e Studentka na AGRFT, je »skozi dialektiko
dvanajstih poz odigrala vsebino celotnega Stihovega komadac, kot pravi Jovanovié
(»Vsi ti eksperimenti«), in za to vlogo na Bor§tnikovem srecanju prejela diplomo za
dramsko igro. Spomenik G se je v zgodovino slovenskega gledalisca vpisal kot radikal-
na redukcija besedila, s katero se »nehuje polje interakcije z literaturo in dramo ter

49 O pomenu Korunovega Pohujsanja ve¢ v: Andrej Inkret, »Korun & Cankar« (20-28), Barbara Orel, »Korunovo
gledalisce v gledaliscu« (231-234).

50 »Ko so na predstavi gledalis¢a Pupilije Ferkeverk [...] klali kuro, sem, nikakor ne samo zaradi kure, rekel, da je s
tem konec literarnega gledalisca na Slovenskem,« je uvodoma zapisal Taufer in poudaril, da Spomenik G, tudi ta v
Jovanovicevi reziji, »samo potrjuje in precizira omenjeno misel« (Odrom ob rob 49).
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Spomenik G. Rezija Dusan Jovanovi¢. Eksperimentalno gledalis¢e Glej, 1972.
Na sliki Jozica Avbelj. Foto/arhiv CTF UL AGRFT.

¥y 1

zaCenja svet 'Cistega gledalidca'« (Inkret, Milo za drago 333). Taufer ga je posreceno
zajel v oznako »senzualno teatralno gledalisée«.

Taufer uporabi izraz teatralnost kot znacilnost, ki je lastna gledalis¢u in po kateri
se razlikuje od drugih umetnosti, hkrati pa kot tisto lastnost, ki nagovori senzibilnost
obdinstva. Tako reflektira inovacije v gledalis¢u tistega Casa, obenem pa lucidno predvi-
di razvoj uprizoritvenih praks in teatrologije, ki je zacela teoretsko utemeljevati pojem
teatralnosti kot termin, ki oznacuje razlikovalno znacilnost uprizoritvenih umetnosti
ter jo opredeljuje onkraj drame in literarnosti. Taufer je oznako senzualno teatralno
gledalisce iznasel ob uprizoritvi Handkejevega besedila Varovanec hoce biti varuh v re-
7iji Iztoka Toryja (Glej, 1972), ko se mu je Ze jasno pokazala razvojna linija novih
gledaliskih teZenj. Varovancu je poiskal predhodnike v Spomeniku G, Pekarninem Poto-
hodcu in Pupiliji ter v njih prepoznal vizijo novega, »nekaksnega senzualno teatralnega
gledalis¢ac, ki je stilno zelo bogato in izrazno nadvse raznovrstno, skupna pa jim je
»neliterarnost gledaliskosti, da namre¢ igrokaz skusa zaziveti zgolj s telesom, igro, gibi,
zvoki, skratka, le s tistim, kar ima na odru v hipu nasega gledanja in poslusanja taksno
lastno teatralicno mo¢, da vznemiri in razpre naso senzibiliteto ter nas tako potegne v
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svoj Car« (Taufer, Odrom ob rob 178-179). V kontekst senzualno teatralnega gledalisca
je pozneje uvrstil tudi Jesihove Limite v reziji Zvoneta Sedlbauerja (Eksperimentalno
gledalisée Glej, 1973).°1 Ob tem je opozoril §e na eno znacilnost uprizoritev, ki so
na novo odkrile igral¢evo telo in so potom »senzualno teatralnega gledalis¢a« (ime-
novanega tudi »Cisto gledalidce«, »totalni teater« oziroma »celovito gledali§ée«) vodile
k performansu, to je prenovljeno vlogo reziserja: »[R]eziserja v obi¢ajni pojavnosti v
modernem gledaliscu, kot mogoc¢neza, diktatorja, cirkuskega direktorja, ki tleska z bi-
¢em po tekstu kot po scenarijski predlogi — ni ve¢. Nenadoma ga ni opaziti in je tu
pred obéinstvom v vsej svoji izrazni modi in bogastvu spet igralec.« (prav tam 50) V
ustvarjalnem kolektivu reZiser sestopi z demiurskega avtorskega polozaja in postane —z
besedami Petra BozZica — le »sinhronizator, nekaksen dirigent odrske podobe«.’?

Na teh izhodiscih je svoje temelje zacrtalo Eksperimentalno gledalisée Glej, ki je v
sedemdesetih letih razvijalo inovacije predvsem na osnovi sodobnih dramskih besedil.”*
Nov gledaliski jezik je iskalo v dialogu s sodobnimi deli tujih dramatikov (Handke,
Vitrac, Bond) in domacih avtorjev (Jesih, Seligo, Jovanovié, Kermauner, Luzan, Ru-
dolf, Obrski, Kmecl). Z dramsko pisavo so se v Gleju ukvarjali enako resno kot prej
na Odru 57 (Toporisi¢, Med zapeljevanjem 91). V drugih gledalis¢ih pa se je literarni
eksperiment na primerih slovenskih besedil e posebej izkazal v uprizoritvah Jovano-
vicevih Norcev (1971) v SLG Celje in Zivijenja podezelskih plejbojev po I1. svetovni vojni
(1973) v MGL - obe v Sedlbauerjevi reziji; v Pekarni na primerih Zajcevega Potobodca
(1972) in Seligove Ali naj te z listjem posujem? (1974) — obe v reziji Lada Kralja; v Pe-
karninih uprizoritvah igre Matjaza Kocbeka Dan Zaklan (1974) in Luzanovega Tri-
angla (1976) v reziji Matija Logarja; v SMG v Jovanovicevih Zrtwvah mode bum bum
(1975), v Celju pa v Risticevi reziji Igrajte tumor v glavi ali onesnazenje zraka (1976).

SAG - Studentsko aktualno gledalisce

Se pred izkusnjo s Pupilcki je Jovanovié skupaj s kolegi z akademije ustanovil Student-
sko aktualno gledaliice, na kratko imenovano SAG. V ustanovitvenem zanosu so v
Tribuni naznanili, da bo to gledalis¢e »avantgarda ¢asa«, ki bo »z vsebinsko aktualnimi
predstavami zainteresiral $irok krog ne le studentske publike« in omogocil »sprostitev

51 Taufer v oceni Limit ugotavlja, da se z vrsto svojih elementov vezejo na dve predstavi: Pupilijo in Spomenik G.»Na
prvo jo vezejo nekateri elementi, ki so bili tam ritualizacija razline mehanike opravil vsakdana, a so v Limitah
dobili zelo profesionalno izbrudenost, odrsko, mizanscensko funkcijo s simbolnimi poantami; na Spomenik G pa
spominja izraba nekaterih specifi¢no teatrskih, profesionalnih glasovnih in telesnih vaj v razsirjene ekspresivne
namene, pomene« (Odrom ob rob 164).

52 Bozic je to zapisal ob ogledu Varovanca (»Nove poti na odru).

53 Prim. razpravo Primoza Jesenka »Glej, sedemdeseta.
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teatralnosti v zlahtnem pomenu besede« (Inkret, »Kratek spomin« 119).5 SAG je
udarno nastopil Ze s prvo uprizoritvijo O'Caseyjeve drame Plug in zvezde (1965).
Ta prikazuje dogodke ob irski vstaji leta 1916 in so jo Ze irski domoljubi obdolzili
diskreditiranja njihovega boja za svobodo. Slovenski varuhi politi¢nega rezima pa so
v njeni uprizoritvi prepoznali problematizacijo revolucije in posmeh partizanskemu
boju, zato so ji takoj po premieri na odru Mestnega gledalis¢a ljubljanskega odpove-
dali gostoljubje, po tem pa je ni bilo mogoce igrati nikjer drugje. Po Inkretovem price-
vanju so uprizoritelji v znacilni modernisti¢ni maniri »posegli v O'Caseyjevo besedilo
in ga 'slovenizirali': irske songe smo zamenjali s slovenskimi, se pravi narodnimi in
partizanskimi verzi, Boris Cavazza je na balkonu, z rde¢im $alom krog vratu, hripav
od prehlada zanosno recitiral Kajuha ('Samo milijon nas je ..."), med odmorom smo
predvajali kora¢nice, vimes zafrkantske reklame (npr. za kovaca, ki vam najceneje pod-
kuje konja) itd.« (prav tam 120) Filip Kalan, sicer njihov profesor na Akademiji, je v
tistem Casu na ljubljanski televiziji komentiral gledalisko dogajanje (v oddaji Ku/turna
panorama) in o predstavi sodil kot o »huligansko prenapeti uprizoritvi prenarejenega
in ponarejenega O'Caseyja« (Odmevi z ekrana 114). »Znanemu absurdniku Andreju
Inkretu in njegovemu idejnemu dvojc¢ku Dusanu Jovanoviéu,« kot ju je imenoval, je
ocital popolno razvrednotenje partizanskega boja — »v o¢itno opombo nam vsem, ki
smo bili neko¢ tako nespametni, da smo se predajali goljufivemu mitu revolucije«**
(prav tam). V sorodni retoriki kot podpisniki izjave »Demokracija ja — razkroj nel«,
na osnovi prav tak$nih generacijskih razhajanj in nerazumevanja novih umetniskih
prizadevanj, je Kalan predstavo odlo¢no zavrnil. Z navdusenjem pa jo je pozdravil
Taras Kermauner in v njej prepoznal tudi »napoved risti¢evskega teatra« (Kermauner,
Drama 54-55).

Ognjevitost upornega duha, ki se zoperstavlja misljenjskim paradigmam in kul-
turnim zapovedim ter poziva k osnovanju novih druzbenih temeljev, je vela tudi iz
Jovanovicevih zgodnjih dramskih del (predvsem Norcew, ki jim je bil leta 1964, dva
dni po prekinitvi premiere 7ople grede, odklonjen krst na odru ljubljanske Drame,
ter Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, ki tematizira konfliktna razmerja med
tradicionalnimi usmeritvami in novimi gledaliskimi iskanji v ljubljanski Drami ko-
nec $estdesetih let).”® Med njegovimi rezijami pa lahko izpostavimo uprizoritve iger

54 'V kratki sezoni svojega delovanja (od novembra 1965 do maja 1966) je SAG ustvaril §tiri uprizoritve: Plug in
zvezde Sedna O'Caseyja, Veseloigro v temnem Dominika Smoleta in Tigra Murrayja Schisgala, ki jih je reziral
Dusan Jovanaovi¢, ter Obisk stare mame Petra Bozi¢a v reZiji Inga Pasa.

55 Filip Kumbatovi¢ Kalan je bil kot nekdanji partizan in tudi ravnatelj Slovenskega narodnega gledalis¢a na osvo-
bojenem ozemlju nad uprizoritvijo svojih $tudentov ogoréen, vendar to ni imelo vpliva na njihovo delo na akade-
miji in pri izpitih (Inkret, »Kratek spomin« 122).

56 Dva dni po prekinitvi premiere in prepovedi uprizarjanja Tople grede so se sestali predstavniki Odra 57 (Marjan
Rozanc, Taras Kermauner, Dominik Smole, Dusan Jovanovi¢) in Drame (Bojan Stih, Janez Negro). Ko je tedanji
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Viktor ali otroci na oblasti Rogerja Vitraca (1971), Kdor skak, tisti hlap Rudija Seliga
(1973), Pogovor v maternici koroske Slovenke Janka Messnerja, Tomaza Salamuna in
Dusana Jovanoviéa (1974) — vse tri igrane v Gleju; ter Zrzve mode bum bum v Sloven-
skem mladinskem gledalis¢u (1975). Navedena dela so vsa po vrsti izkazovala teznje
po osvobajanju iz primeza vladajoce ideologije in utirala pot performansu. Kot ugo-
tavlja Tomaz Toporisi¢, sta eksperimentalni gledalis¢i Glej in Pekarna skupaj s pred-
hodnico Pupilijo oznadili »zacetke uveljavljanja primata vizualnega, ki se je ujemalo z
osvobojenimi ozemlji 'gledaliskega gledalisca' (Stih) ali celo nastavkov oziroma 7e kar
izpeljav prehoda gledalis¢a v performans« (Med zapeljevanjem 93).

Nomenklatura

Skupina Nomenklatura je svoje delo zalela kot literarno gibanje. Postopoma se je
razvila v »laboratorij za alkimijo umetnosti« ter prerasla v gledalisko skupino, ki je
uprizarjala intermedialne gledaliske dogodke in predstave. Vodila jih je teznja po raz-
iskovanju literature in glasbe, pri cemer beseda in zvok stopata v vzajemni dialog kot
dva enakovredna partnerja. Za konceptualna izhodis¢a v pokrajinah besede je skrbel
Boris A. Novak, v krajinah zvoka pa Bor Turel.

Literarna skupina Nomenklatura (v sestavi Boris A. Novak, Igor Likar, Milan Kle¢
in Jure Perovsek) je bila ustanovljena leta 1972, ko je slo krajse obdobje liberalnejse
politike na prelomu desetletja h koncu in so se s Titovim Pismom zacela svinena
sedemdeseta, kulturni prostor pa se je zacel politi¢no zapirati. Oblasti so v skladu z
novo zakonsko omejitvijo svobode tiska (iz leta 1973) zaostrile nadzor nad periodiko
in zalozni§tvom. To je obcutila tudi literarna skupina Nomenklatura, ki je prevzela
urejanje Mladih potov, literarne priloge tednika Mladina (¢lan urednistva je bil Ze od
leta 1971 Boris A. Novak). Pod novim imenom Nomenklatura jim je uspelo objaviti
le tri Stevilke, prvo septembra 1973. Mladim avantgardistom se je naslov Mlada pota
zdel prevec tradicionalisti¢en, zato so revijo poimenovali po imenu papirja, na kate-
rem je bila tiskana. Zvezo socialisticne mladine Slovenije, izdajateljico Mladine, pa
je to ime motilo, zato so zahtevali uporabo starega imena Mlada pota. Konceptualna
razhajanja z ZSMS (Zvezo socialisticne mladine Slovenije) so se zaostrila po dveh
gostovanjih pesnikov v mladinskih delovnih brigadah na Kozjanskem, ko so jih obto-
zili »antihumanisti¢ne« in »antisocialisti¢ne naravnanosti« ter zahtevali celo policijsko

ravnatelj Stih Jovanovi¢evo igro Norci odklonil zaradi »literarnih slabosti«, mu je Smole o¢ital, da je »taksna obra-
zlozitev 'udbaska'«. Tako zapis iz Stihove Delovne knjige dokumentira Polde Bibi& (Izgon 379). Igra je bila potem
krstno uprizorjena leta 1971 v Celju v reziji Zvoneta Sedlbauerja. O vlogi Bojana Stiha v slovenskem gledaliscu
glej: Primo? Jesenko, Dramaturski koncepti v slovenskem gledaliscu (str. 201-268), 3¢ posebej poglavji »Stihova
gledaliska misel — obrat v razumevanju odrskega eksperimenta« in »Kratek stik z varuhi tradicije, ki osvetljuje

zgodovinsko ozadje drame Igrajte tumor v glavi in onesnaZenje zraka.
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preiskavo in sodno obravnavo. Za politi¢ni pritisk v njihovi takrat liri¢ni poeziji z
avantgardnimi elementi sicer ni bilo nobenega utemeljenega razloga. Druga $tevilka
je po raznovrstnih tezavah iz§la septembra 1974, v tretji Stevilki iz februarja 1975
pa je ZSMS koné¢no nasla prirocen izgovor za ukinitev revije — objavo proze Emila
Filip¢ica, ki je vsebovala nekaj kletvic. Groznja o sodnem pregonu se ni uresnicila,
izpeljali pa so medijski lin¢; o odstavitvi »protisocialisticnega« urednistva so porocali
tudi na televizijskem dnevniku. Sredi sedemdesetih let so za Nomenklaturo nastopila
»gluha letac, ki pa so bila, paradoksalno, »polna ¢arobnega umetniskega navdiha« (kot
se je izrazil Boris A. Novak v intervjuju dne 20. januarja 2010). Takrat je skupina svoja
iskanja usmerila v dialog z gledalis¢em.””

Gledaliski eksperimenti skupine Nomenklatura temeljijo na preiskovanju odnosa
med literaturo in glasbo oziroma besedo in zvokom, pri ¢emer ¢rpajo iz prelomnih
Saussurjevih spoznanj v jezikoslovju. Po pri¢evanju Borisa A. Novaka in Bora Turela
(v pogovoru dne 20. januarja 2010) je njihove raziskave navdihovalo §tudijsko delo
o avantgardnih gibanjih, zaumni poeziji, delu Grotowskega in Johna Cagea. Po-
memben vir so jim bila dela Tarasa Kermaunerja in predavanja Dusana Pirjevca. Z
amerisko avantgardo jih je v seminarju na Filozofski fakulteti seznanjal Lado Kralj,
ki se je takrat vrnil iz New Yorka, kjer je sodeloval v Schechnerjevi The Performance
Group. Odnos Nomenklaturinih sodelavcev do besede je mogoce natanéneje opre-
deliti s pesniskim credom Borisa A. Novaka, po katerem naj »zven besede pomeni
in pomen besede zvenil«’® (Novak, Zven in pomen 193) Pesnik je svoj ustvarjalni
postopek pojasnil takole: »Biologi raziskujejo osmozo kot temeljni proces Zivljenja;
jaz raziskujem osmoti¢no prenikanje pomena v zven in zvena v pomen kot temeljni
proces zivljenja jezika, kot temeljni proces poezije« (prav tam 193). Vprasanje o raz-
merju med zvenom in pomenom besede je v bistvu Saussurjevo vprasanje o razmerju
med oznacevalcem (to je zvocno oziroma likovno podobo besede) in oznacencem
(pomenom besede).

V vsakodnevnem Zivljenju, kjer jezik sluzi le medsebojni komunikaciji, smo ponavadi
pozorni zgolj na oznalence, na pomen besed, pri tem pa povsem ignoriramo nosilca
pomena, samo zvo¢no oz. likovno telo besede. Jezik uporabljamo zgolj kot sredstvo.
Le pri pesniski rabi jezika se zavemo glasbene in likovne vrednosti besede. (Novak,
Po-etika forme 317)

57 Vletih med 1972 in 1978 se je v skupini zvrstila vrsta sodelaveev, med njimi: slikarka Marija (Ejti) Stih, kitarist
Jerko Novak, igralki Bara Levstik in Maja Boh, igralca Ale§ Vali¢ in Metod Pevec, plesalki Jasna Knez in Jana
Borstnar, filozofinja Maja Mil¢inski, literarna zgodovinarka Irena Novak Popov, sociologa Vito Flaker in An-
drej Skerlep, arhitekt Milo§ Florjanci¢, fotograf Dusan Arzensek, novinar Dusan Rogelj idr. (Novak, »Dvojci,
trojke« 455).

58 Citat je vzet iz zapisa »Poezija jezikac, ki ga je Boris A. Novak objavil ob izidu svojega pesniskega prvenca Stiho-
zitjev Ljubljanskem dnevniku 31. decembra 1977.
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To je Boris A. Novak zapisal v premisleku o reisti¢ni poeziji Iztoka Geistra Plamna,
ki je odlocilno zaznamovala neoavantgardisti¢ne projekte skupine OHO. Skupino
Nomenklatura z ohojevci povezuje preiskovanje oznacevalne ravni jezika, klju¢na raz-
lika med njimi pa je ta, da je bila Nomenklatura usmerjena v preiskovanje zvo¢nega
temelja besede, OHO pa v raziskovanje njenega likovnega temelja.

Binarna opozicija med zvokom in pomenom je obenem tudi razli¢ica naspro-
tja med obliko in vsebino. V tradicionalni estetiki je oblika le posoda vsebine,
avantgardisti¢na poezija pa je v obliki odkrila konstitutivni element vsebine ter
razgrnila sporocilno vrednost glasovnega in likovnega oznacevalca besede. Tudi
za Novaka in skupino Nomenklatura zven besede »ni zgolj zunanja embalaza ali
okras besede, temve¢ tista mo¢, ki poglobi in razgiri pomen do ne(za)slisanih ob-
modij, do obmo¢ij, kakr$nih beseda v vsakdanji govorici nikoli ne doseze« (Novak,
Dianeno platno 194).

Razmerje med pomenom in zvenom besed so zaleli igrivo preiskovati na glasbe-
no-literarnih dogodkih, na katerih so — tedaj $e kot literarna skupina — uprizarjali
svojo poezijo.”” Naj bo posebej izpostavljena inscenacija poezije na 3. kulturnem
maratonu na Filozofski fakulteti leta 1973. Boris A. Novak, Igor Likar, Milan Kle¢
in Jure Perovsek so okrog prizori§¢a razpeli vrvi in po vzoru boksarskega ringa
ustvarili svojevrsten pesniski ring, v katerem so socasno »brali« vsak svoje pesmi.
Natancneje, pesniki so si izmeni¢no podajali verze svojih pesmi, se z njimi teatralno
»bojevali« in si jih — kot udarce pri boksu — vracali po nacelu »verz za verz«. Tako je
do polnega izraza prisla zvocna podoba pesmi. Ceprav je bilo v igri iskanje jezika,
v katerem sta zven in pomen kar najtesneje prepletena, je bil pomen pesmi dekon-
struiran. Teatralna forma javnega predstavljanja poezije je bila nadvse privlacna za
obdinstvo in se je obdrzala tudi na naslednjih kulturnih maratonih. Tovrstna tea-
tralizacija poezije je bila le eden od nacinov uprizarjanja zvocnega telesa besede,
sporo¢anja njene glasovne vrednosti oziroma izpostavljanja oznacevalne ravni jezika
v razmerju do oznacene vsebine.

Povsem druga¢no in temu nasprotno strategijo pa prinasa notranji prelom med
vsebino (oznacencem) in obliko (oznacevalcem), ko se pomen besede porusdi in se pre-
oblikuje v zven tisine. Ta strategija je natancneje razvidna iz besedila Manifest tisine,
ki je bilo uporabljeno kot besedno ogrodje za intermedialno gledalisko predstavo s
tem naslovom; leta 1976 je bila uprizorjena v eksperimentalnem gledalis¢u Pekarna.

Boris A. Novak je takrat zapisal:

59 Nomenklatura je tudi pozneje, kot gledaliska skupina, ob¢asno prirejala glasbeno-pesniske veéere (tako so jih
imenovali sami), med njimi Ogledalo tisine oktobra 1974, poskus totalne improvizacije Uho trenutka decembra

1974, Zven, ki vene februarja 1976 itd.
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Tisina ni nasprotje zvoka, ti§ina ni odsoten zvok.

Tisina je resnica, je bit zvoka.

In vendar tiSina ni ni¢ sli$nega. Ti8ine ni. So le zvoki.

Tiina je izvor, temeljna doloditev in notranja meja zvoka.

Skozi tisino in po tisini zvok je. Ce in samo e zvok je skozi ti§ino in po njej,
zvok zares zvoli, kajti le takrat zvoéi iz samega sebe, zvoéi svojo resnico.®

(Novak, Zven in pomen 285)

Ta misel se neposredno navezuje na Heideggerjevo filozofijo, ki je zavezana »pu-
stiti biti«, razprtju tega, kar zgolj »je«, pri Cemer se resnica razgrne onkraj razumsko
opredeljenega misljenja in pokaze »kot to, kar je«. Tu ne gre za tradicionalno razu-
mevanje resnice v »naravnems smislu, se pravi resnice »kot ob bivajocem izpri¢ano
soglasanje spoznavanja z bivajo¢im«, kot »gotovost vedenja o biti«, kot poudarja
Martin Heidegger v Koncu filozofije in nalogi misljenja, temve¢ za alétheio, mislje-
no kot neskritost, kot element jasnine, ki $ele dopus¢a moznost resnice. »Kajti re-
snica sama je, tako kot sta bit in misljenje, lahko le v elementu jasnine to, kar je«
(Heidegger 48). Skupini Nomenklatura je $lo prav za uzrtje resnice, ki naj se udele-
zencem gledaliskega dogodka razpre v jasnini tisine. Iz tiSine namre¢ »vzklijeta zvok
in beseda kot iz svojega nica, kot se je izrazil Boris A. Novak: »Tu se zgodi lug, ki
zvok in besedo obrne navznoter, da nicesar ve¢ ne izrazata in odrazata, da nilesar
ved ne oznacCujeta razen samih sebe« (Novak, Zven in pomen 286). Nomenklaturi
ni §lo za prepoznanje resnice kot skladnosti misli s predmetom, na katerega bi se
nana$ala, temve¢ za to, da gledalci uzrejo resnico v wsej jasnini — da se jim pokaze
kot nekaj primarnega, in sicer $e pred tem, ko jo utegnejo povezati s pomenom, na
katerega naj bi napotovala.

Izkusnja tisine, ki jo je z gledalci Zelela podeliti Nomenklatura, je nemara najbolje
razvidna iz hepeninga Publika. To je bil dogodek, ki ga je skupina izvedla v krogu
(priblizno tridesetih povabljenih) prijateljev in kolegov okrog novega leta 1974. Za
ta hepening je ohranjeno tudi »navodilo za dogodeks, ki nosi naslov Pogovor s tisino
in pravi takole:

Navodilo natanéno preberi in si ga zapomni. Nehaj komunicirati. Pojdi v dvorano in si
poiséi mesto v prostoru, ki ti najbolj odgovarja. Obrni se proti najbliZji steni. Nato bodi
v tidini 10 minut. Kuverto odpri $ele potem. (Nomenklatura, »Pogovor«)

60 Besedilo predstave je bilo prvi¢ objavljeno leta 2005 v monografiji Borisa A. Novaka Zven in pomen. Studije o
slovenskem pesniskem jeziku, in sicer kot dodatek, prilozen v zadnjem poglavju (»Appendix«).
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Navodilo natanc¢no Zapomni.

haj komunicirati 0 in si poisfi mesto v
prostoru, ki ti najbolj odgovarja. Obrni se proti najbli%ji
steni., Nato bodi v :

Kuverto odpri sele

Navodilo za udelezence dogodka — hepeninga Publika v izvedbi skupine Nomenklatura.
Ljubljana, 1974. Osebni arhiv Borisa A. Novaka.

V tigini naj bi gledalci izkusili dar jasnine in doziveli razkritje biti — resnico, ki se
kaze zgolj kot to, kar je. Nomenklaturina ti§ina ne sporo¢a izpraznjenosti pomena: to
ni praznina, temvec tiste vrste tisina, ki prinasa »udejanjenje neizrekljive celovitosti,
kakr$no je nagovarjal tok lirike od Novalisa, francoskih simbolistov do modernistov
20. stoletja« (Jovanovski, »Lepota rusevin« 248).

Skupina Nomenklatura je uprizorila ve¢ intermedialnih gledaliskih uprizoritev (s
to oznako so jih poimenovali sami): Spati v barvi junija 1975 v Mali Drami, Manifest
tisine marca 1976 v Pekarni, Skrivnost Venere leta 1979 v SKUC-u, vse tri pa je reziral
Igor Likar.®' Z uprizoritvenega vidika je zanimiv predvsem Manifest tisine, saj je — tudi
po presoji Jerneje Lenard (pozneje imenovane Kos) — ponudil nov pristop k plesnemu
izrazu, ki sta ga oblikovali ¢lanici ljubljanskega Studia za svobodni ples Jana Borstnar
in Jasna Knez: »Nastop ni bil prikaz vnaprej pripravljene, do potankosti izvezbane
kompozicije, marve¢ je temeljil na improvizaciji, podobni tisti, ki jo uporablja tudi
sodobna jazz glasba« (Lenard »Govorica gibov«). Gib, zvok (oblikoval ga je Bor Turel)
in na magnetofonski trak posneti ¢loveski glas (Manifest tisine Borisa A. Novaka) so
v »skupnem intermedialnem dogajanju nastopali kot enakovredni fenomeni in ne le
kot pojavi, ki so podrejeni ali literaturi [...] ali reZiserjevemu konceptu ali igralcuc
(Persak, »Manifest tisine«).

Nomenklatura je raziskovala zvo¢no telo jezika in glasbo besed ob permanentni od-
prtosti v prostor gledalis¢a, pri tem pa je izkazovala teznjo po enakopravnosti razlicnih
podrocij umetnosti, ki jih je vodila v interaktivni dialog v mediju gledalis¢a. Za naso
razpravo je Se posebej zanimiv hepening Zwok, ne jezi se (1974), saj je iz dokumentarne-
ga gradiva dobro razviden laboratorijski nacin preiskovanja odnosa med besedo in zvo-
kom. To je bil eden redkih pravih hepeningov, ki so bili izvedeni v slovenskem prostoru.
Konec Sestdesetih in v zacetku sedemdesetih let je bilo pri nas izvedenih ve¢ dogodkov,

61 Rekonstrukcije intermedialnih uprizoritev prinasa razprava Anje Rosker »Laboratorij za alkimijo umetnosti« (9-22).
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Manifest tisine. Pekarna, 1976. Na sliki Jasna Knez in Jana Bor$tnar.
Foto Milan Pajk. Osebni arhiv Igorja Likarja.

ki so bili oznaceni za hepeninge, vendar je po doslej znanih podatkih le hepeninge sku-
pin OHO in Nomenklatura mogoce uvrstiti med prave primere tega Zanra.

Zvok, ne jezi se je bil izveden le enkrat (18. junija 1974 v Festivalni dvorani v Lju-
bljani) in ni dobil medijskih odzivov. Kot pove Ze naslov, je bil hepening organiziran
po pravilih igre Clovek, ne jezi se. Izvajalci so bili razdeljeni v dve skupini (eno so
sestavljali ¢lani Nomenklature in drugo publika), ki sta se pomikali po poljih, oznace-
nih z barvnim samolepilnim trakom. Njihovo gibanje je dolo¢al naklju¢ni met kocke
(metal jo je izbrani ¢lan Nomenklature), na vsakem polju pa so izvedli nalogo, kot jo
je narekovalo tam ¢akajoce jih navodilo.®? »Dogajanje poteka od spo¢enjanja osnovnih
zvo¢nih akcij preko vkljucitve pomensko $e neformiranih glasov do glasbenega posre-
dovanja pesmi, najvi§je zvo¢ne oblike pomensko raz¢lenjene govorice« (Nomenklatu-
ra, »Koncept« 189).Tako je skupina zapisala v »Konceptu in pravilih igre happeninga
Zwok, ne jezi se«. Na kaksen nacin so se lotili preucevanja razmerja med besedo in
zvokom, je dobro razvidno iz naslednjega odlomka:

Osnovna vokalna akcija je zvo¢na obdelava teksta. Produciran zvok je podobno kot pri
instrumentalu rezultat izbire posameznega vokala, konsonanta, vokalno-konsonantne
skupine, besede, manjse ali vecje tekstovne enote in dolocene zvocne akcije. Mozne so
naslednje glasovno-zvocne obdelave teksta: glasovno-zvocna obdelava iz teksta izbra-
nih vokalov in konsonantov, vokalno-konsonantnih skupin, zlogov, besed, stavkov, te-
kstovnih enot, obdelava celega teksta. Branje teksta (karikirano branje, branje v razli¢ni
hitrosti, jakosti, vi§ini); petje teksta. (Nomenklatura, »Koncept« 195)

62 O nastanku tega hepeninga glej tudi pricevanje Borisa A. Novaka v knjigi Generator (Lukan 359-360).
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Laboratorijske vaje skupine Nomenklatura v dvorani Krajevne skupnosti Gradisce
na Rimski ulici 24 v Ljubljani, 1978. Na sliki Irena Uratari¢, Metod Pevec,
Marko Pavéek, Sasa Pavéek, Irena Novak Popov. Foto/osebni arhiv Igorja Likarja.

Vsak izvajalec je bil hkrati instrumentalist in vokalist. V tem dokumentu so na-
tan¢no razdelani »elementi zvo¢nega dogodka in osnovne zvoc¢ne akcije« (glede na
trajanje, visino tona in jakost zvo¢il, med njimi tudi glasu, pri ¢emer so navodila za
instrumental in vokal posebej opredeljena). Pridruzujejo se jim t. i. zvo¢ne akcije s
telesom (kot je denimo plosk z rokami: plosk z ravnimi dlanmi, zaokrozenimi dlanmi,
plosk po vrhnji strani zapestja; udarec dlani ob druge dele telesa, ob tla itd.). »Tako
se zvo¢no dogajanje rojeva iz 'tisine', ki je onstran igre, prihaja pod oblast kocke, ki
doloca zvoke in njihove kombinacije ter odhaja v notranji krog igre, prostor svobodne
improvizacije« (prav tam 191).

V slovenskem prostoru se je zanimanje za hepeninge pojavilo v ¢asu, ko je bil Zanr
razgirjen tudi v Evropi in Severni Ameriki, segalo pa je $e globoko v sedemdeseta leta,
ko je trend hepeningov drugod Ze usihal. Svoj izzven je imel v Zivljenjskih skupnostih,
ki so radikalno uresnicevale avantgardisti¢ne teznje po zlitju umetnosti z Zivljenjem,
novo senzibilnost v zarisu igre in svobodnega duha pa udejanjale kot Zivljenjski slog.
V to smer so raziskave besede in zvoka vodile tudi skupino Nomenklatura. O tem
prica dogodek, ki so ga priredili v soboto, 15. maja 1974. Na Radiu Student (kjer je
takrat delal Bor Turel) je Nomenklatura objavila povabilo k udelezbi na umetniskem
dogodku, z za¢etkom ob deveti uri na ljubljanski Zelezniski postaji. Sesli so se na zna-
nem zbirnem mestu — pod uro in sedli na prvi vlak, ki je prispel na postajo. Taksno je
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bilo (Ze v vabilu napovedano) organizacijsko nacelo te igre in nakljudje jih je odpeljalo
na Mirno na Dolenjskem. To je bil umetniski dogodek kot vidik Zivljenja, kakrsne-
ga so v duhu hipijevske kulture uresnicevale in Zivele tudi druge slovenske skupine
tistega Casa — Se posebej izrazito tiste, ki so se povezovale v komune (na primer sku-
pina OHO v Sempasu, udelezenci Savovih sre¢anj oziroma delavnic, ki so ustanovili
komuno v Petkovcu pri Logatcu, nasledniki Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk, ki so pod
vodstvom Tomaza Kralja uresnicevali koncept t. i. neprevedljivega gledalis¢a®). Z ri-
tualnimi oblikami gledalis¢a ter njim sorodnimi umetniskimi in druzbenimi praksami
so vsaka s svojo znacilno poetiko zarisovale estetiko performativnega.

Skupina Nomenklatura je v gledaliski in literarni neoavantgardizem prispevala
raziskave besede in zvoka, ki so v sedemdesetih letih minulega stoletja oblikovale te-
melje estetiki performativnega na Slovenskem. Obenem je v slovenske uprizoritvene
umetnosti prinesla novo rabo besedila, ki nastane zunaj nacel tradicionalne dramatur-
gije in opredeljuje vlogo besede onkraj sporazumevalne funkcije jezika.

LKB - Literarni klub Branik

Politicno provokativna je bila skupina LKB — Literarni klub Branik, po imenu paro-
di¢no navezujoca se na priljubljeni mariborski Sportni klub Branik. Leta 1965 jo je v
Mariboru ustanovil Miroslav Slana, zato da bi mladim ustvarjalcem zagotovil moznosti
javnega nastopanja.** V tretjem letu dejavnosti so Miroslav Slana, Andrej Brvar, Tone
Partlji¢, Drago Jancar in Francek Hedl svoje literarne proizvode (tako so jih imenova-
li sami) odmevno predstavili na malem odru SNG Maribor dne 16. septembra 1968.
Zgoce javne polemike ni izzvala sama vsebina ali nacin, kako so bili literarni proizvodi
predstavljeni (kot reklama v Brvarjevem primeru ali Slanova zlogovna ¢lenitev besednih
zvez, vzetih iz telefonskega imenika), temved sporna »estetika vabljenja«, ki je razburi-
la ugledne predstavnike mariborske javnosti. Dogodek je vkljuceval predajo unikatnih
vstopnic znanim Maribor¢anom — trikotnih vstopnic, na katere so nastopajo¢i zapisali
grafi¢ne znake (v obliki risb, &rk, stavkov, svojih avtogramov)in na katere so bili pritrjeni
razni predmeti, tako da je vstopnica dobila tridimenzionalno obliko. Zamisljene so bile
kot komercialni, prodajni izdelki, ki so omogocali vstop na sicer brezpla¢no prireditev.
Bruno Hartman, tedanji urednik revije Dialogi, je prejel vstopnico, v katero je bilo
zataknjeno golobje pero, na zadnji strani pa so bili zapisani literarni odlomki s kletvi-
co v stbskem jeziku. Hartman se je polemi¢no odzval z javnim vprasanjem o estetiki

63 Predstavo Pupilija Ferkeverk in Zaspanick Razkodrancek so Pupilcki pod vodstvom Tomaza Kralja leta 1971 pri-
pravljali v skupnosti — komuni na dalmatinskem otoku Srakane. Ta otok je bil prizoris¢e ustvarjalnih sre¢anj in
druzenja Ze skupini OHO, pozneje pa tudi skupini Nomenklatura.

64 V tretjem letu obstoja je skupino pod svoje pokroviteljstvo vzel odbor Zveze studentov Maribor, tako da so dobili
tudi moznost za skromno finanéno podporo (prej so nastopali na svoje stroske).
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Vstopnica za uprizoritev literarnih proizvodov skupine LKB (Literarni klub Branik) na

malem odru SNG Maribor (16. septembra 1968), na kateri zasledimo eno najzgodnejsih rab

oznake performer na slovenskih odrih: perform-ator. Osebni arhiv Miroslava Slane.

taksnega vabila in samem smislu »strani§¢ne literature« ter na straneh Vecera sprozil

ZgoCo javno razpravo z literarno peterko.®® To je bil tudi njihov namen: »razbiti in raz-

vrednotiti skleroti¢ni, konvencionalni nacin vabljenja, ki zaudarja po salonski kulturi,

polni leporedja, sijajnih, bles¢ecih vabil,« kot so zapisali pesniki in dodali, da so vsto-

pnice tako dobile »novo funkcionalnost«.®® Polemika ob sporni vstopnici ne odstira

65

66

Hartmana je hrbtna stran vabila presenetila, da se je vprasal: »Ali mi je mogoce peterica, ki sem ji kot glavni
urednik Dialogov objavljal prispevke, Zelela s taksno folklorno poanto zagotoviti posebno spostovanie, izrazeno
na nekoliko bizaren, cohnbenditovski, hundertwasserjevski nacin?« Na avtorje je naslovil tale vprasanja: »1. Ali
se s tak$no opremo vabil strinja vsa peterica? 2. Al so ta besedila v kaksni zvezi z literarnim, estetskim in filozof-
skim nazorom peterice? 3. Ali so ta besedila zasla na vabila brez vednosti in soglasja peterice? Kako opravicuje
Katedra uporabo svojega imena v taksne namene?« Vabilo je oddal v zbirko mariborske $tudijske knjiznice »kot
svojevrsten dokument o slovenski (ne)literaturi, (ne)okusu in (ne)umetnosti iz leta 1968« (»Estetika vabljenja«
10). Vstopnica je bila pozneje, v nadaljevanju polemike, objavljena tudi v Veceru (dne 4. oktobra 1968).

Slana, Brvar, Janc¢ar in Hedl so si bili na zacetku enotni v tem, da vstopnice nimajo nobene zveze s kakr$nim koli
nazorom, pri ¢emer so posebej izpostavili, da so heterogena skupina ter da ima vsak od njih svoj avtonomni modus
misljenja in ustvarjanja (Vecer, 3. okt. 1968). Pozneje sta Drago Jancar in Andrej Brvar pojasnila, da so bile vsto-
pnice takrat, ko je Slana uporabil Zig §tudentskega glasila, $e prazne; kot dolgoletni prijatelji pa so se kljub temu
solidarizirali z njim (Vecer, 10. okt. 1068). Slana je (v Katedri, 28. okt. 1968, saj je urednistvo Vecera polemiko javno
zakljudilo) odgovoril: »Pisci so se pred nastopom seznanili z obliko vstopnic in tudi z vsebino lepakov! Vprasanje
je torej, Ce so si pred javnostjo (in sami pred seboj) resni¢no oprali roke?!« Za tem se je v Tedenski Tribuni (4. dec.
1968) oglasil se Vladimir Gajsek, ki je v imenu mladih izrekel nezaupnico uredniku Dialogov Brunu Hartmanu.
Polemika okrog inkriminiranih vstopnic je odstrla pogled v nesoglasja med avtorji in urednisko politiko revije
Dialogi, kakor tudi neenotnost skupine LKB in mnogoterost njihovih interesov.
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le vpogleda v prebijanje avantgardnega gibanja v polje dominantne kulture, temvec v
zgodovino slovenskih scenskih umetnosti prinasa tudi eno najzgodnejsih rab besede
performer (kot zvrstna oznaka se je pri nas zacela uveljavljati na prehodu v osemdese-
ta leta). Na eni od njih je namre¢ zapisana tudi beseda »perform-ator«.*’

Miroslav Slana je poeziji iskal prostor v obmodju vsakdanjega Zivljenja, denimo v
ljubljanskem parku Tivoli (tam sta z igralcem Nikom Gorgi¢em priredila Festival su-
permotori¢ne poezije, 1970), na malem stadionu v Mariboru (kjer je insceniral Zabor
za odtajanje slovenske zavesti, 1971), v izlozbi galerije Ars 2 MK Maribor (ta je bila
leta 1975 prizoris¢e multimedijskega nastopa z magnetofonoma, mavcem in poezijo
Do kod raste moja polZeva senca, ki leze naprej, ki hoce, ki mora naprej, na katerem je
pesnik v izlozbi namesto knjige razstavil samega sebe®®). Na Festivalu supermotori¢ne
poezije je novinarju Zedenske Tribune pojasnil, da njegova poezija sestoji iz

indirektnega posredovanja zvo¢nih zvez, pantomime, joge, odkrivanja novih estetskih
vrednot, dolocenih dramaturskih zakonitosti, neposrednega stika z naravo, dnevne
(dopoldanske) svetlobe, aktualnih izdelkov Siroke potrosnje, iz spoznanja, da besede
razbijajo smisel poezije, iz stremljenja osreciti vse bivajoce v prostoru in ¢asu. (»Super-
motori¢na poezija«)

Poezijo je odkrival tudi v potrosnih izdelkih za vsakdanjo rabo. »Umivali si bomo
zobe s priznano zobno pasto. Lincali bomo slike nekaterih oseb (za notranjo spro-
stitev). Jedli bomo cokolado in piskote priznanih tovarn. Kadili bomo pipo miru.«
(»Supermotori¢na poezija«) Taksne nalrte je imel Slana za Festival, ki sta ga nacrto-
vala skupaj z Gorsi¢em. Zadnjo nedeljo leta 1970 (24. decembra), ko je termometer
kazal minus sedem, se je v Tivoliju, 101 meter stran od Moderne galerije, kot je bilo
napovedano, res zbralo okrog osemdeset ljudi. 7edenska Tribuna je porocala, da so z
muzanjem opazovali Miroslava Slano in Nika Gorsica, ki sta se najprej povzpela na
drevo. Tam je Slana proizvajal »konkretno poezijo«, Gorsi¢ pa je v vlogi festivalske-
ga direktorja spremljal njegova dejanja s pozivi k iskanju srece v drobnih vsakdanjih
opravilih. Nazadnje je Slana splezal z drevesa in v sposojeno baretko nabral prispevke,
ki jih je razdelil med gledalce, festival pa sklenil s peskanjem fotografij, pritrjenih na
drevesna debla (»Pesniski festival na drevesu«).

Slanovo problematiziranje ideologije je bilo eksplicitno politi¢no artikulirano.
Predstavitev svoje »integralne poezije« na Taboru za odtajanje slovenske zavesti je za-
snoval kot upornisko gesto zoper usihanje vrednot slovenskega taborskega gibanja.
Zato je nameraval odtaliti narodno zavest, in to tudi s pomocjo gasilcev, ki naj bi

67 Vstopnice v svojem arhivu hrani Miroslav Slana.

68 Koncept je soroden dogodku, ki ga je leta 1966 izvedel Marko Pogaénik. V galeriji Presernove hise v Kranju je
razstavil svoje telo (v znak protesta, ker mu na razstavi umetnikov Gorenjske niso dovolili razstaviti polplastike iz
mavca in zavrzenih ocal).
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Vabilo na uprizoritev integralne poezije Miroslava Slane Tubor za odtajanje slovenske zavesti
na malem stadionu v Mariboru, 1971. Objava v ¢asopisu Vecer (8. aprila 1971).

skropili ob¢instvo. Akcijo je zasnoval kot vstajenje pesnika, ki na velikono¢no sobo-
to — kot Kristus — vstane iz zemlje na mariborskem nogometnem stadionu in s simboli
dela v rokah, s srpom in kladivom, stopi v akcijo. Zabor je bil izveden teden dni po-
zneje, kot je bilo napovedano, in sicer v petek, 16. aprila 1971, popoldne.®” Na malem
stadionu v Ljudskem vrtu v Mariboru se je zbralo veliko radovednezev. O dogodku so
duhovito porocali v Veceru in Tedenski Tribuni, Tomaz Ksela pa je v Reviji M zapisal:

Fanfare Rdecih deckov so zadonele. On je prihajal kakor ¢ebelica matica obkrozena
s svojimi varovankami. Vse je bilo nared. Veselice brez gasilcev pa si ni mo¢ zamisliti,
zato je On [Miroslav Slana, op. B. O.] pod pazduho nosil naslikan gasilski avto. Polozil
ga je na mizo, se vsedel na njega in prebral nekaj zadev v stari slovenséini [...]. Potem
je v imenu slovenske kulture in v dobrobit slovenske zavesti kadil, sedel na kornerski
¢rti rokometnega igriscéa Branika, se dal zakopati v rdeco vreco, se rodil iz nje s srpom
in kladivom itd. [...] Vsi zavestni Slovenci so bili povabljeni na sodelovanje, toda ker se
nobenemu ni odtajala dusa, so se pa¢ razgli.

69 Akcija naj bi se zgodila v soboto, 10. aprila 1971, kot je bilo tudi javno napovedano, vendar tisti dan ni bila izve-
dena. (Casnik Vecer je o neizvedbi porocal v clanku »Slana 3ala ali tabor brez Slane«.) Po avtorjevem pricevanju (v
intervjuju dne 22. dec. 2009) sta ga na poti na stadion prestregla dva gospoda z rdecima kravatama — usluzbenca
Udbe in ga odpeljala na zaslisanje. Pomenek o pesnikovih dejavnostih je stekel ob kozarcku viskija.
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Polovica jih je ostala ter skupaj z Miroslavom Slano razpravljala o elektronski glasbi
in prebirala njegovo knjigo Dedova piséal, ki je prav takrat izsla. Menda je bil Sele to
pravi Tabor.

Slanova prizadevanja so dosegla svoj namen: $irila so svobodomiselna prepricanja
in bila med ljudmi veselo sprejeta. Strokovna javnost pa je naklonjeno ocenila njegovo
krajse odrsko eksperimentalno delo S.0.8. a/i resite nase duse!, ki je bilo uprizorjeno v
sklopu prireditve Srecanje Slovenske filharmonije 1971. Besedilo je pricevalo o ne-
mocdi sodobnega ¢loveka in njegovi ujetosti v drob sveta, kot pribitega na kriz (tako
tudi v uprizoritvi), in pozivalo k (od)resitvi.” Medtem ko je bil porocevalec Dela do
uprizoritve zadrzan, je Daria Juravi¢ njeno brezkompromisno ostrino ocenila za vrhu-
nec dogajanja v Filharmoniji. Nastopila sta Miroslav Slana in Barbara Levstik (znana
ze iz Pupilije Ferkeverk), uprizoritev pa je reziral Jurij Soucek (ki je v letih 1965-1970
vodil svojo eksperimentalno skupino, znano pod imenom Souckova skupina,’ leta
1970 zreziral »glasbeni happening za tri izvajalce in magnetofonski trak« Jago, leta
1968 pa je pomagal tudi pesnikom skupine 441 pri odrski realizaciji dogodka v Mali
Drami V pocastitev tisocletja nosecnosti in stoletja prve pomoci).

Srecanje Slovenske filharmonije je bilo mednarodno srecanje avantgardnih ume-
tnikov s podrodij glasbe, likovnih umetnosti in gledalis¢a, ki so ga oktobra 1971 v
Ljubljani priredili na pobudo direktorja Filharmonije Darijana Bozica, Jurija Soucka,
Aleksandra Bassina in takrat Ze mednarodno priznanega skladatelja Vinka Globokar-
ja. Vecer je bil zasnovan tako, da so vsi dogodki potekali hkrati, vendar na razli¢nih
prizoris¢ih v Filharmoniji, ob¢instvo pa je naslo pot do njih s pomodjo napisanih
in narisanih navodil. Prireditev je bila posebnost ne le v slovenskem, temve¢ tudi
jugoslovanskem prostoru, saj je bila ena redkih priloznosti za sre¢anje avantgardnih
umetnikov z razli¢nih podro¢ij: glasbe, likovne umetnosti in gledalis¢a. Kot ugotavlja
Bogdan Pogacnik, to sreanje v svetovnem merilu sicer ni pomenilo novosti, v nas
prostor pa je prineslo sveze informacije o znanilcih sprememb v svetu umetnosti in
pokazalo moZnost za odpiranje Eastitljivih hramov umetnosti novim tokovom. Slo je
za enkratno prevetritev slovenskega prostora in pravi kuriozum, sploh ¢e pomislimo,
da so se slovenski gledalis¢niki v tistem Casu srecevali le na Borstnikovem srecanju
(od leta 1966, sprva imenovanem Teden slovenskih gledalis¢).”? Priloznosti za stike

70 Besedilo je izgubljeno.

71 Gledaliska skupina Jurija Soucka se je sprva imenovala 312 860 — po telefonski $tevilki Sentjakobskega gledalisca,
kjer so uprizorili slovensko praizvedbo Ajshilovega Vklenjenega Prometeja, nato se je imenovala Stranski vhod,
pozneje pa kar Souckova skupina. Kot poseben primer prepletenosti institucionalnega in zunajinstitucionalnega
gledaliskega ustvarjanja jo predstavi Primoz Jesenko (Rob v srediscu 274-276).

72 Od leta 1971 se gledaliséniki redno srecujejo tudi na Tednu slovenske drame (T'SD) v Kranju. Festival je izsel iz
Tedna slovenske dramatike, ki ga je v letih 1963 in 1964 priredil SLG Celje na pobudo dramaturga Lojzeta Filipica.
Po njegovi zamisli je bil leta 1955 v Celju organiziran tudi prvi festival slovenske in jugoslovanske drame. Iz teh
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z avantgardnim gledalis¢em so iskali v Zagrebu, na IFSK — Internacionalnem festi-
valu studentskih kazalita, kamor so redno »Studijsko« hodili (Inkret, »Kratek spo-
min« 118), in na festivalu Bitef (Beogradski internacionalni teatarski festival), kjer so
gostovale uprizoritve najvedjih gledaligkih ustanov z Zahoda, Vzhoda in neuvrs¢enih
drzav ter najradikalnejSe avantgardne skupine in novosti ameriske avantgarde, med
njimi Open Theatre in The Performance Group z znamenito predstavo Dyonisus 69.
Bitef je bil »sublimat tistega najboljSega in idealnega, kar je Titova Jugoslavija Zelela
predstaviti svetovni in domaci javnosti kot podobo sodobne Jugoslavije«.”

Predstavljanje literature v Pekarni

Lado Kralj je gledalis¢e Pekarna v izhodis¢u zasnoval kot prostor za ritualne oblike
uprizarjanja in kot »poskus vmesnega medija med gledalis¢em in drugimi umetni-
skimi izrazi«, ki izkazuje teznje k »totalnemu gledalis¢u« (Svetina, Gledalisce Pekarna
415). Na Trzagki 15, kjer je imela svoj prostor, je bil poseben programski sklop name-
njen t. i literarnim vecerom sodobnih slovenskih pisateljev.”* Kot pojasni Lado Kralj,
»ne gre za tradicionalne literarne vecere, ampak za neke vrste hepeningex, le da tega
imena niso uporabljali (Svetina, Gledalisée Pekarna 416). To so bili gledaliski dogodki,
v katerih so ustvarjalci Zeleli na drugacen nacin predstaviti ustvarjalnost Zivih pisate-
ljev, kot uprizoritve pa so bili prezrti in niso bili delezni gledaliskih kritik. Natan¢neje
jih predstavi Ivo Svetina v knjigi Gledalisce Pekarna, v posebnem poglavju z naslovom
»Gledali¢e in literatura« (415-420).

Vecer Marka Svabica ali »Predavanje o slovenski paranoji« (1973), denimo, je prevzel
formo predavanja (danes bi ga oznadili za predavanje-performans, lecture performan-
ce). Pisatelj se je gledalcem predstavil kot predavatelj, »ki 'v asketski pozi' stoji za
pultom z mikrofonom in kozarcem vode ter predava o 'slovenski paranoji'«, za katero
se izkaze, da ni ni¢ drugega kot proces njegovega ustvarjanja (prav tam 416). Med
predavanjem je avtor priredil svoje razkritje pred gledalci, saj je v njem spregovoril
»0 svojih kar najbolj intimnih dozivetjih, sanjah, morah, obsesijah«, v nadaljevanju pa

dveh predhodnikov TSD sta se razvila eden najbolj znanih jugoslovanskih gledaliskih festivalov — Sterijevo pozorje
v Novem Sadu, pa tudi mariborsko Borstnikovo srecanje (Predan 117).

73 Pejovi¢ 177. Katarina Pejovi¢ v razpravi »Prepleteni tokovi: slovensko gledalis¢e in festival Bitef (1967-2016)«
predstavi in natancneje analizira gostovanja slovenskih gledalis¢nikov na Bitefu.

74 Izvedeni so bili: Vecer Lojzeta Kovacica (1972), Veéer Daneta Zajca (1972 v reziji Iva Svetine), Vecer Marka Svabica
ali »Predavanje o slovenski paranoji« (1973 v reziji Lada Kralja), literarni vecer Matjaza Kocbeka z naslovom Smr¢
po smrti po bogu. (Literarno doZivetje s toplim bifejem, Zonglerjem, pesmicami, drobovino in zelnatimi gla‘wzmi), prav
tako leta 1973, Happening Iva Svetine ali »Tiskovna konferenca« (1973 v avtorjevi reziji, ob izidu njegove knjige
Heliks in Tibija), Vecer Ferdinanda Miklavea (1973), Vasa partijska ljubezen, ocetje! Herojska smrt Zivljenja ... (1976
v reziji Iva Svetine, ob izidu njegove knjige s tem naslovom). V' Repertoarju slovenskib gledalisé 1972-1977 v dveh
primerih reziserja nista navedena.
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odgovoril g na nekaj novinarjevih vprasanj (416). Po Svetinovem pricevanju »Svabic
meni, da gre za obliko totalnega gledalisca, 'ker je vse zares'« (417). »Pravi hepening«
je bil menda nastop Matjaza Kocbeka Smrt, po smrti, po bogu, o Cemer zgovorno prica
njegov podnaslov Literarno doZivetje s toplim bifejem, Zonglerjem, pesmicami, drobovino
in zelnatimi glavami (1973). Sredi bogato aranziranega dogajanja in veliko drobovine
je Kocbek interpretiral svoje pesmi, nastop pa je navezal na »nesramne ekshibicije«
Pupilije, v kateri je sam tudi nastopil (prav tam 417).

Predstavitvi dveh Svetinovih knjig sta prevzeli formo gledaliske uprizoritve. Ob
izidu pesnitve v prozi Heliks in Tibija (1973) je bil dogodek zamisljen »kot mala pred-
stavica z vsemi elementi diletantskega gledalisCa«, kot pravi avtor (prav tam 418).
Nastopila sta dva dijaka bezigrajske gimnazije oziroma tamkajsnje gledaliske skupine,
v svetlo modrih kostumih, sredi oleandrov, palm, fikusov in drugih zimzelenih rastlin.
Amaterska igralca sta bila izbrana namerno, saj je avtor Zelel ustvariti uc¢inek distance
do literarnega dela. V »performansu« (kot se izrazi Svetina) so sodelovali tudi Du-

san Rogelj, Marko Slodnjak, tedanji urednik zalozniskega programa SKUC-a, pri

Vasa partijska ljubezen, oietje! Herojska smrt Zivljenja ... Rezija Ivo Svetina. Pekarna, 1976.
Na sliki Ivo Svetina, Ales Valig, Jerica Mrzel. Foto Jendo Stovicek. Arhiv SLOGI.
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katerem je knjiga izgla, in avtor. Naslovljen je bil Happening Iva Svetine ali » Tiskovna
konferenca« (1973). Toda naslov, kot Ze ponazorjeno, ni ustrezal nobeni od omenje-
nih oblik predstavljanja. Ob izidu zbirke Vasa partijska ljubezen, ocetje! Herojska smrt
Zivljenja ... pa je Svetina leta 1976 zreziral prizore, v katerih so nastopili Jerca Mrzel
(kot Nadezda Krupska), Ales Vali¢ (kot Lenin) in tudi on sam. Po zgledu predstave, ki
si jo je nekaj let prej ogledal v Rimu v Teatru Laboratorio, je s patosom in ironijo reci-
tiral pesmi ob glasbeni spremljavi. Oder je bil preoblozen s socrealisti¢no ikonografijo,
z veliko sliko Lenina v naslanjacu in rde¢imi zastavami s srpom in kladivom ter kot
pri¢a Svetina: »Da bi bil ves dogodek $e bolj 'dramaticen’, je bil v ozadju namescen
tudi velikanski ventilator, ki je ob¢asno naredil (revolucionaren) veter, razgibal rdece
zastave in napovedal prihod novega Casa« (prav tam 419).

8 ok ok

Priljubljena oblika kulturnih manifestacij in druZenja v tistem ¢asu so bile tudi »kon-
certne« izvedbe poezije. Iz ute¢enega modusa uzivanja pesniske besede so izstopale
denimo »predstave« ameriske beat poezije.” Sirde druzbenopoliti¢ne razseznosti pa
je imel literarni maraton na Filozofski fakulteti, ki je bil zamisljen kot manifestacija
Studentske (sub)kulture in drugih $tudentskih dejavnosti, predvsem politi¢nih; prvi¢
je bil organiziran v okviru Studentskega kulturnega festivala 7. novembra 1970 v ¢asu
Studentskega gibanja.”

Sicer literarni veceri pomenijo stalnico v repertoarnih gledalis¢ih (pogosto kot
spremljevalne prireditve na malih odrih). V drugi polovici 20. stoletja so se jim pri-
druzile inscenacije literature, ki so izkazovale teznje po gledaliskem eksperimentu.”’
To so bili dogodki, ki so naseljevali vmesni prostor med literaturo in gledali$¢em, pri
tem pa prevzemali znacilnosti razli¢nih gledaliskih form in ustvarili hibridne uprizo-
ritvene dogodke. Iz8li so iz avtorske Zelje po vzpostavljanju neposrednega stika z ob-
¢instvom, potrebe po promoviranju stvaritev in nara$¢ajoce zavesti, pa tudi zahteve po
uporabni vrednosti umetniskih del, po novem imenovanih literarni proizvodi (LKB)
in artikli (OHO), v razvijajoci se potro$niski druzbi.

75 Eden prvih tovrstnih vecerov pri nas je bil imenovan Balada o Bobu Dylanu. Dela Allena Ginsberga, Jacka Kero-
uaca, Gregoryja Corsa, Lawrencea Ferlinghettija in Boba Dylana so — po izboru Sasa Srota, ki je prireditev tudi
zreziral — izvajali Niko Gorsi¢, Maca Grey, Anica Sivec, Beno Seviek in Roman Mazej. Premierno je bila izvedena
v §tudentskem naselju decembra 1966, po tem pa je dozivela ve¢ ponovitev tudi na drugih ljubljanskih prizoriscih.

76 Program literarnega maratona je objavljen v monografiji Studentsko gibanje 1968/71 (97-100); pripravila ga je
skupina avtorjev (Ciril Bagkovi¢, Pavle Gantar, Marjan Pungartnik in Pavle Zgaga).

77 Predstavitve pesniskih del v obliki eksperimentalnih uprizoritev »recitacijsko-glasbeno-plesnega znacaja« zasle-
dimo Ze v Eksperimentalnem gledalis¢u Balbine Batelino Baranovi¢ (Orel, »Zametki postdramskega gledalisca
na Slovenskem« 216).
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Ritualne oblike gledalis¢a

Ritualni zakol kokosi v Gledalis¢u Pupilije Ferkeverk lahko ozna¢imo za manifesta-
tivni zaletek ritualnih oblik gledalis¢a na Slovenskem, ki so se razvile v edinstvene
razlicice skupnosti, predvsem v delih Tomaza Kralja, Vlada Sava in gledalis¢u Pekar-
na Lada Kralja. Te skupine so zavracale pojmovanje gledalis¢a kot polja avtonomije;
razumele so ga prej kot metodo, ki — povedano s poeti¢nimi besedami Tomaza Kralja
— odpira cimetova vrata v spece, vendar Se neuresniCene potenciale cloveske zavesti
in v obmocju vsakdanjega Zivljenja ustvarja heterotopi¢ne prostore za razsirjanje ¢lo-
vekove zavesti. Skupinsko gledalis¢e oziroma »grupni teater« v Pekarni, neprevedlji-
vo gledalisée Tomaza Kralja in sre¢anja Vlada Sava predstavljajo edinstvene ritualne
oblike skupnosti ne le v slovenskem, temve¢ tudi evropskem merilu.

Skupinsko gledalisce: Pekarna

Lado Kralj je Pekarno ustanovil po tem, ko se je leta 1971 vrnil z enoletnega $tudij-
skega bivanja v ZDA. V sezoni 1969/70 je bil asistent Richarda Schechnerja, profe-
sorja na New York University, Tisch School of the Arts, in enega vodilnih teoretikov,
zasluznih za ustanovitev novega podrodja raziskav uprizarjanja performance studies —
Studiji scenskih umetnosti — ter vodje znamenite skupine The Performance Group.
Lado Kralj je s skupino sodeloval pri performansu Commune (1970). V Ljubljano se
je vrnil poln novih zamisli in informacij o najaktualnejsih dogajanjih na newyorski gff
off sceni. Pekarno je ustanovil z Zeljo po ustvarjanju skupinskega gledalisca, pa tudi za-
radi nezadovoljstva z identiteto Gledalis¢a Glej, ki ga je soustanovil (skupaj z Dusa-
nom Jovanovi¢em, Zvonetom Sedlbauerjem, Iztokom Toryjem, Igorjem Lampretom
idr.).”® Kolegom je ocital, »da kljub eksperimentalni mimikriji posnemajo strukturo
institucije, ker da se Zenejo za rezultati, se pravi produktom, namesto da bi se ukvarjali
s 'projektom v nastajanju', ki naj ima absolutno prednost«, da podobno kot institucije
poskusajo ugajati obcinstvu, se uveljavljati na festivalih in tako v gledalis¢e uvajajo
trzno miselnost, predvsem pa, »da nimajo nobene vodilne ideologije« (Kralj, »Hipije-
vsko« 7). Za eksperimentalno gledalisce je zahteval bolj nacelno in samostojno drzo
z vizijo.”” V taksnih razmerah ni ve¢ videl produktivnih okolis¢in za uresnicevanje

78 O ustanovitvi Gledalis¢a Glej ve¢ v: Jesenko, »Glej, sedemdeseta« 29-33, in Kolari¢, Alternativno pozoriste u
Jugoslaviji 47-61, XIV-XV.

79 'V pismu, ki ga je Lado Kralj 8. februarja 1972 naslovil na Zvoneta Sedlbauerja in poslal tudi drugim ¢lanom
upravnega odbora Gleja, je zapisal, da ne more nositi soodgovornosti za predlozeni program gledalis¢a. Glavni
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svojih gledaliskih zamisli. Ko so z vodilnimi v Gleju prisli do spoznanja, da nadaljnje
sodelovanje ne bi bilo ve¢ tvorno, so se kolegialno razsli. Glej je nadaljeval v zacrtani
smeri, Lado Kralj pa je ustanovil Pekarno (1972). K temu so prispevali tudi Glejevci,
saj so del sredstev, ki jih je Kulturna skupnost dodelila Gleju, odstopili Pekarni.

Spodbujen z idejami takratnega »guruja« newyorske off off scene Jerzyja Gro-
towskega, je Lado Kralj osnoval Pekarno v zamisli o skupinskem gledalis¢u oziroma
»grupnem teatrug, kot ga je imenoval, usmeril pa ga je v ritualno obliko gledalis¢a.
Pod vtisom Schechnerjevega ambientalnega gledali§¢a (environmental theatre) in iz-
kusnje sodelovanja z The Performance Group je tudi Kralj stavil na skupino in sku-
pinski nacin ustvarjanja gledaliskih dogodkov, pri katerem so primarnega pomena:
izmenjave med nastopajoc¢imi, izmenjave med gledalci, ki sestavljajo obéinstvo, ter
izmenjave med nastopajo¢imi in obéinstvom.* V intervjuju za Mladino je pojasnil:
»Gre za kar najvecje razvijanje grupne dinamike, v kateri ¢rpa izvajalec maksimum
svojih kreativnih modi iz igralskih razmerij z ostalimi ¢lani grupe. Z drugo besedo,
grupa naj bo popoln organizem, v katerem in prav zaradi katerega pa se do maksi-
muma razvijejo individualne izvajalske sposobnosti.« (Zajec 21) Ritual je razumel kot
»dogajanje, v katerem ni bistvenih razlik med izvajalci in udelezenci, ni ¢asovno do
konca dolodljiv, racionalno se ga ne da do kraja desifrirati, zato pa tem bolj emocio-
nalno, in skusa najti simboli¢en korelat bistvenim Zivljenjskim preokupacijam sloja, ki
mu je ta ritual namenjen« (prav tam). V skupini so se ukvarjali z raziskovanjem igre in
rituala z namenom, da dejansko sodelujejo v druzbenem dogajanju. Kralja je zanimalo
»razredno gledalisCe«, ki uresnicuje »estetsko akcijo« nekega razrednega sloja, ta sloj
pa je subkultura (prav tam 20). Tedanja socialisti¢na druzba je temeljila na ideoloski
predpostavki o enorazredni druzbi, to je druzbi socialisticnega razreda, ki pa dejansko
ni obstajal. Zato je bilo nadrtovanje »razrednega gledalis¢a«, ki svobodno izraza stali-
$¢a mlade generacije, tudi drzno in politi¢no provokativno dejanje.

Ideja ritualnega gledalis¢a je bila izhodi$¢na zamisel, iz katere je iz$la Pekarna,
uresnicila pa se je v treh reprezentativnih uprizoritvah: Potohodec Daneta Zajca v reziji
Lada Kralja (1972), Gilgames v reziji Iva Svetine (1972) ter Ali naj te z listjem posujem?
Rudija Seliga in v reziji Lada Kralja (1974). Kot pravi Lado Kralj (v delovnem in-
tervjuju dne 16. julija 2009), z Ivom Svetino nista vztrajala pri naértnem oblikovanju
tovrstne identitete Pekarne, temvec sta sledila ustvarjalnemu utripu in interesom, kot

ocitek v tem pismu pa je bil ta, da v programu, ki ga je Upravni odbor EG Glej predlozil ljubljanski Kulturni
skupnosti (ta je Gleju dodeljevala finanéna sredstva), ni naveden »projekt Pekarnac, ki ga je prijavil sam (Svetina,
Gledalisée Pekarna 21-22). Ve¢ o naértovanem »projektu Pekarna« ni navedeno.

80 Te tri primarne interakcije, ki sestavljajo gledaliski dogodek, Schechner izpostavlja v utemeljitvenem tekstu ambien-
talnega gledalis¢a »6 Axioms for Environmental Theatre« (44-45). Med t. i. sekundarnimi interakcijami pa navaja:
izmenjave med uprizoritvenimi elementi, med uprizoritvenimi elementi in nastopajocimi (performerji), med uprizo-
ritvenimi elementi in ob¢instvom ter izmenjave med celoto gledaliskega dogodka in prostorom, v katerem ta poteka.
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Dane Zajc: Potohodec. Rezija Lado Kralj. Prva predstava v gledalis¢u Pekarna, 1972.
Na sliki Meta Gorjup, Barbara Jakopi¢, Zdenko Kodri¢ - Ko¢i, Samo Gabrijel¢ic,
Janez Vrecko, Barbara Levstik. Foto Tone Stojko. Arhiv SLOGI.

jih je izkazoval odprt krog sodelavcev. Med vsemi ritualnimi praksami pri nas so bile
Pekarnine najbolj dolo¢no opredeljene z nacelom (mimeti¢ne) reprezentacije. Zave-
zane so bile prikazovanju zgodbe oziroma dogajanja, ki so ga igralci delili z gledalci na
nacin skupnega obreda. Med njimi naj bi se spletlo »prav posebno bratstvos, pri kate-
rem so gledalci soudelezeni kot price (tako kot pri Grotowskem). Na kak$en nacin je
bila vzpostavljena povezava med njimi, je razvidno iz programskih nacel skupinskega
gledalisca, ki jih je Lado Kralj v dvajsetih tockah zapisal spomladi 1972, ko je Pekarna
s svojo »iniciacijsko predstavo«, Potohodcem Daneta Zajca, gostovala na mednarodnem
festivalu Studentskih gledalis¢ (IFSK) v Zagrebu. Dejansko so »izvajalci samo "pol
koraka' pred asociativnimi gibi in foni¢nimi (glasovnimi) sposobnostmi udelezencev.
To pomeni, da se med izvajalci in udelezenci (rituala, predstave) spleta prav posebno
bratstvo, zaveza, ki nikakor ni poljubne narave, ampak je podvrzena svojim zakonito-
stim.« Tako je Kraljeva programska nacela povzel Ivo Svetina (»Gledalis¢e Pekarna«
131). Predstava naj bi bila pot, po kateri krene izvajalec proti »duhovni svobodi« in
»za njim — ¢e mu le uspe — se napoti tudi gledalec« (prav tam). Zadnja, dvajseta tocka
programskih nacel pa poziva gledalce: »Sprostite se! Zdruzite sel« (prav tam)

Prav tako kot za druge ritualne prakse je bila tudi za Pekarno znacilna terapevtska
skusnja. Kot pravi Lado Kralj, to pomeni, »da vsaj nacelno konéni produkt sploh ni
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vazen. Vazno je izvajal¢evo izdelovanje odnosa do projekta, do fluidnosti vloge; vazen
je eksperiment o bistvu igralstva in ¢loveskega imitatorstva, o odnosu med fizi¢nim
in psihi¢nim. Na ta nacin naj se estetika tako nacelno kot tudi v praksi umakne s
prizoris¢a in prepusti prostor avtenti¢nosti in socialni terapiji.« (»Hipijevsko« 7-8)
Zabris oznacevalne lo¢nice med umetniskim delom in avtoterapevtsko skusnjo je bil
tudi eden od razlogov za konec Pekarne, kot navaja Lado Kralj in opozori, da je ob
tej kleci razpadla tudi marsikatera ameriska off off skupina. Podobno se je (po price-
vanju Borisa A. Novaka in Bora Turela) zgodilo tudi skupini Nomenklatura. V' tej
tocki se je ritualizirano gledalisce stikalo in tudi stapljalo z vsakdanjimi Zivljenjskimi
in druzbenimi praksami. Nekatere skupine so razpadle (npr. Nomenklatura, skupina
Tomaza Kralja, Pekarna), druge so svoje delo nadaljevale (denimo v obliki delavnic, ki
so temeljile na dozivljanju novih ravni zavedanja, kot skupina Vlada Sava).

Neprevedljivo gledalis¢e Tomaza Kralja

Tomaz Kralj je bil ¢lan Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk, ki je (po performansu Pupilija,
papa Pupilo pa Pupiléki in filmu Gratinirani moZgani Pupilije Ferkeverk, ko je skupina
prenehala delovati) nadaljeval delo Pupilije Ferkeverk, vendar na podlagi povsem dru-
gacnih konceptualnih izhodis¢, kakor tudi misljenjskih in izkustvenih horizontov. V
dogovoru z nekdanjimi Pupil¢ki je prevzel njihovo ime in osnoval novo jedro skupi-
ne.® Jezik prenovljene Pupilije je opredelil v konceptu t. i. neprevedljivega gledalisca.
Utemeljil ga je v nasprotju z naleli celovitega (totalnega) gledalid¢a in ga — izhajajo¢
iz Grotowskega®? — mislil v obmo¢ju, kot ga je pozneje artikuliral Eugenio Barba. Za-
puscina Tomaza Kralja prinasa enega redkih dokumentov, ki pregledno opisuje nacin
dela in izkugnjo gledalis¢a kot ritualne prakse na Slovenskem. Se posebne pozornosti
je vredno tudi zato, ker pristopa k ritualu s premislekom o medsebojnem razmerju
med izkustvom biti in misljenjem. Kaj tedaj pomeni neprevedljivo gledalisce?

V ozjem smislu to pomeni avtonomnost gledalis¢a. Tako gledalis¢e uporablja
samo tista sredstva, ki so mu lastna in ne izgublja energije v poskusih, da bi v
gledaliski organizem sintetiziralo razli¢ne in raznorodne umetniske discipline.
[...] Neprevedljivost gledalis¢a pa ni skrita samo v njegovi genezi, ampak tudi
v nadinu, kako publika tako gledalisCe percipira. [... Tako] se predstava ne-
prevedljivega gledalis¢a pojavi v taki pomenski in perceptivni sferi, kjer lahko
re¢emo, da gre za predstavo, ki je ni videti. [...] Kar je bilo na odru dano na

81 Nekdanjim Pupilckom in novi skupini Tomaza Kralja je pravzaprav skupno le ime. Prenovljeni Pupiliji so se
pridruzili Zdenko Kodri¢, Marjetica Gregor¢ic, Tomaz Marolt, Vilja Sumenjak, Uros Gabrijel¢ic. Med njimi ni
bilo ve¢ jedra skupine 441/442/443 (Iva Svetine, Matjaza Kocbeka, Milana Jesiha, Ferdinanda Miklavca).

82 Tomaz Kralj je tudi prevedel Revno gledalisée Jerzyja Grotowskega, ki je leta 1973 izslo v knjizni zbirki Knjiznica MGL.
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vpogled, Se ni ustvarilo organizma predstave. Predstava je zazivela Sele v skupni
zavesti tako izvajalcev kakor tudi opazovalcev. [...] Zato je videno in doZiveto
ostalo nepredelano (neprevedeno). [...] Za neprevedljivo gledalisce je znacilno,
da njegova predstava predstavlja in je simultana identiteta
predstavljanega®

Predstava je razpeta med dva razlicna pola (predstavljano in identiteto predstav-
ljanega, med vidno in nevidno), ki se med seboj vzajemno prepletata in dopolnjujeta. Ob
tem je predstava »realizacija tirih strukturalnih odnosov, kot je to opredelil Tomaz Kralj:

* kontemplativni svet gledalisca;

* dinamic¢na rekonstrukcija resni¢nosti sveta gledalisca;

* integracija dinamicne rekonstrukcije resni¢nosti sveta gledalis¢a s kontem-
plativnim svetom gledalis¢a;

* integracija kontemplativnega sveta gledalis¢a z dinamicno rekonstrukeijo
resni¢nosti sveta gledalis¢a. (prav tam)

V neprevedljivem gledalis¢u mora biti »izni¢en individualisticen koncept znacaja
oziroma osebe, njegovo funkcijo pa nadomesca »kolektivna, integrirana, neindividu-
alisti¢na scenska akcija«. Novi Pupiliji Ferkeverk je $lo za »akumuliranje energije in
transcendiranje te energije«, pri Cemer je stik z ob¢instvom »spontan in intenziven«
ter poteka tako, kot je znacilno za ritual. Kralj posebej poudarja, da so »iz triumvirata
RITUAL — KONVENCIJA - JAVNA ZABAVA, ki vlada danasnjemu gledaliscu,
izbrali le ritualg, saj so se tako »najlazje izognili najvedji oviri, ki se pojavi pri realizaciji
spontanega in intenzivnega kontakta s publiko, namre¢ koketiranju s publiko« (prav
tam). Gledalci take predstave ne morejo biti niti opazovalci niti udelezenci, temveé so
»price predstave, kar pomeni, da jih predstava Ze infiltrira v svoj organizem in jih ne
pusca ob strani« (prav tam). To stalid¢e Tomaza Kralja potrjuje tudi izkusnja kritika
Dusana Bjelica, ki se je udelezil Zanimivega popoldneva Pupilije Ferkeverk in zapisal:
»Bili smo price predstave, ki je pravzaprav nismo videli. [...] Bili smo gledalci, ki niso
obstajali. Videli smo igralce, ki to niso bili.« To »nikakor ni gledalisce, kajti e igralciv
gledali¢u igrajo del nekogarsnjega ali véasih tudi del svojega Zivljenja v nekem zami-
$ljenem prostoru, potem '"Pupilija’ Zivi svoje Zivljenje na konkretnem kraju. To, kar se
dogaja na prizoriscu, je njihovo vsakdanje Zivljenje, mi pa jih le spremljamo v nekem
trenutku nekega dne« (»'Pupilija’ u Beogradu«). S. Jovanovi¢ pa je Pupilijino predstavo
oznadil za »najmocénejse dozivetje Sre¢anja« (»Dani studentskog pozorista«). Energija

83 Iz zapisa Tomaza Kralja ob predstavi Zanimivo popoldne Pupilije Ferkeverk in Plinske maske, uprizorjene 19. aprila
1971 v beograjskem Studentskem kulturnem centru v okviru Drugega srecanja tudentskih kulturno-umetniskih
drustev Jugoslavije. Gradivo hrani Slovenski gledaliski muzej.
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Gledalisce Pupilije Ferkeverk pod vodstvom Tomaza Kralja. Pupilija Ferkeverk in Zaspancek
Razkodrancek, vaje na otoku Vele Srakane, 1971. Fotografija objavljena v reviji Mladina.

se akumulira »s koncentracijo izvajalcev, z maksimalno mentalno osredotocenostjox,
kar nekaj mesecev pozneje, ob predstavi Pupilija Ferkeverk in Zaspancek Razkodrancek,
dobi ustrezno ime: meditacija.

Skupina Tomaza Kralja je v meditaciji prepoznala metodo, s katero je mogoce
povezati nastopajoce v enovito skupnost:

Gledaliska predstava je oziroma bi morala biti aktivna meditacija.Meditacija
pred predstavo ali meditacija kot zacetni (in integralni) del predstave aktivira vse na-
stopajoce v doloceno stanje, ki se potem vlece skozi vso predstavo in mu lahko re¢emo
tudi »v-igranost ansambla«. (Tomaz Kralj, »Pupilija Ferkeverk« 80)

Meditacija ni bila le metoda za poenotenje energij vseh nastopajo¢ih v ubrano
celoto, temvec je pomenila nacin druzenja v ritualni skupnosti. Predstavo Zaspancek
Razkodrancek je skupina pripravljala poleti 1971 na otoku Vele Srakane, ko je Ze Zivela
v komuni. Ta izkusnja je vpisana tudi v Kraljevo najavo predstave v katalogu festivala
Bitef, v katerem opredeljuje skupino kot »akumulacijo psihi¢ne energije, ki zavezu-
je«, ustvarja predstave kot »manifestacije kolektivne psihologije«, ob tem pa »morje
miru in srece vsak dan bolj preplavlja zZile Pupilije Ferkeverk«** (»Novi pasnjaci« 29).

84 Se posebej zanimiva je tudi oznaka zasedbe, ki pomenljivo odstopa od standardiziranega vzorca zapisovanja
sodelujocih. Pod oznako »rezija, ljubezen in razne druge duhovne vrednote« so navedeni: Tomaz Kralj in Pupilija
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O Razkodrancku se je razsirilo mnenje, da je to najbolj avantgarden gledaliski dogodek
v Jugoslaviji, Andrej Inkret pa ga je uvrstil med tiste gledaliske interese, ki jih je na
festivalu zastopal predvsem newyorski Open Theatre. »Ob¢instvo se je zbralo okrog
majhnega igralnega prostora, kot da bi se hotelo udelezevati nekaksnega rituala ter si
hotelo ogledati mracne plese skrivnostnih zarotnikov. Res je bila kasneje tudi predsta-
va postavljena na isti, obredni nacin.« (Inkret, »Ljubezniva predstava«) Tematizirala je
model represivne pedagogike, podane v knjigi didakti¢nih pesmi za otroke Zaspancek
Razkodrancek doktorja Hofmana, in jo presvetljevala z ritualno, meditativno izkusnjo
gledalisc¢a. »Iz te paradoksalne zveze povsem razli¢nih in nasprotujocih si elementov
je potemtakem nastala zanimiva, napol ritualna, napol naporna predstava, ki [...] je Ze
zaradi svoje zanimive gledaliske zamisli in tudi njene delne realizacije [...] vsekakor
vredna temeljitega in resnega upostevanja,« je zapisal Inkret in opozoril, da se je Pupi-
liji Ferkeverk »posrecilo odkriti nekaj pomembnih, temeljnih ali izhodis¢nih teatrskih
elementov, tistih, s katerimi se sleherno gledalis¢e $ele zalenja« (prav tam). Vprasanja
nasilja nad posameznikom in njegove vloge v svetu se je Kralj lotil tudi v predstavi Je
m appelle Astronette (1977), v kateri sta igrala JoZica Avbelj in Marko Sim¢ic. Besedilo
je bilo objavljeno v dramski stevilki Problemov pod naslovom Hrup Osoncja za vas
(1976), koncept uprizoritve pa je Kralj opisal v Tribuni (»Dve predstavi«, 1975).

Posebne omembe je vredna tudi uprizoritev Cimetova vrata ladje norcev in druge
spremembe. Tako se je imenoval dogodek, s katerim je njegova skupina gostovala v
Gleju leta 1975. Naslov se navezuje na spremembe, kot jih je narekovalo konceptu-
alno izhodis¢e dogodka, kitajska Knjiga sprememb, sproziti pa jih je pomagalo tudi
omamno vzdusje ob potresanju cimeta. To je bil eden prvih gledaliskih dogodkov v
zgodovini slovenskega gledalisca, ki je nagovarjal ¢utilo voha. Spontanost in enigma-
ticnost dogodka, ki prikazuje »nekatere elementarne harmonizirajoce lastnosti vese-
lja, kot se je izrazil Tomaz Kralj, je bila utemeljena v natan¢no izdelanem konceptu
(objavljen in tudi v shemah prikazan je bil v reviji Tribuna). Osnovno mrezo predstave
oblikuje anti¢no kitajsko besedilo Yi Jing (I Ching) in se

kot entropija napolnjuje z materialom, ki je funkcionalno objektiviziran (Meyer-
hold, Brecht) in variabilen. Tako je predstava medialen zasuk od ve$¢ine k ready-made
akcijam, ki jih plasira upocasnjeno in analiti¢no ter jih v takem kontekstu prekinja
(stop motion). Od ekspresivnosti se obraca k objektivnemu. Material vkljucuje ljudi,
rekvizite, 2D kinemati¢ne informacije, s pre-tapea reproducirane zvo¢ne informacije in
glasbeno skupino, ki producira zvoke v realnem ¢asu in korespondira s ¢asovnim zao-
stankom reprodukcije svojega lastnega zvoka (play-back v realnem ¢asu). Noben kanal
informacije nima ve¢je konceptualne vrednosti in obseznejSega pomena kot katerikoli
drugi kanal informacije. (Kralj, »Dve predstavi«)

Ferkeverk (Irena Bohori¢, Rajc Dolinsek in Uros Gabrijel¢ic), poleg njih pa »avtorji« (Dr. Hofman, Sonja Sever
in Pupilija Ferkeverk).
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Rapa Suklje je bila do dogodka zadrzana, saj gre za »dogajanje, ki se izmika me-
rilom in besednjaku gledaliske kritike. Nemara je to svojevrsten obred, bogosluzje
bostvu, s katerim gledalec srednjih let ne obcuti Zelje vzpostaviti dialog (vsaj ne na tej
ravni), potoglava spiritualisti¢na seansa, ki [...] utegne potegniti v svoj ris privrzenca;
nima pa mo¢i, spreobrniti neposvecenega,« kot je odkrito zapisala.

Poleg zazibalne glasbe in svetlobnih efektov ter bolj ali manj improviziranih gibov je
bogatila prireditev $e uporaba nekaterih preprostih predmetov — skodel in skodelic,
ocal, orjaskega kajfeza, polivinilskih in papirnatih vredic, sve¢ — [...] prizgane svece so
celo ustvarile trenutek prepotrebne magije. K omamljenosti naj bi dodale tri vrecice ci-
meta in obilica po odru razsutega belega prahu, ki [...] ga je ena od izvajalk zajemala v
plavuti na nogah in ga sipala sebi in drugim po glavah in ramenih. (»Izredno puscobne
nordije«)

Cimet so na nabito polni »ladji norcev« zaceli sipati ob Cetrt na deset, spremembe pa
so se koncale ob pol enajstih.

Gledaligka prizadevanja Tomaza Kralja so bila usmerjena v oblikovanje Zivljenj-
ske skupnosti, ki je Zivela po imperativu kreativnega Zivljenja, tako kot tudi komuni
skupine OHO v Sempasu in Vlada Sava v Petkovecu pri Logatcu. Kraljevo Zivljenje
in delo vzpostavljata most med dvema znacilnima, toda med seboj povsem razli¢nima
avantgardnima skupinama tistega ¢asa, ohojevci in Pupileki,® ki prek Savove koncep-
cije gledalis¢a kot srecanja vodi do ritualizirane oblike gledalis¢a v Pekarni.

Srecanja Vlada Sava

Vlado Sav je v svojih zgodnjih delih skugal razviti dogodek kot neko vmesno obliko
med gledaliskim in ritualnim dejanjem: gledaliskim dejanjem, ki ga vodi nacelo pred-
stavljanja, in ritualnim dejanjem, ki sledi »¢lovekovemu duhovnemu gonu k lastni
ekstati¢ni sredici, ki mu lahko edina omogo¢i vpogled v transcenden¢no resni¢nost in
vsevkljutujoco enotnost sveta« (Sav, »Obred in gledalidce« 231). Bil je edini slovenski
neposredni ucenec Jerzyja Grotowskega, pri katerem se je studijsko izpopolnjeval leta
1973.To je bilo v ¢asu, ko je veliki reformator gledalis¢a Ze opustil tradicionalno gle-
dalis¢e in poetiko revnega gledalidca ter se posvetil zamisli aktivne kulture, ki vkljucu-
je delo na sebi, iskanje poti do samoosvoboditve in pomeni tudi Zivljenje v skupnosti

85 Tomaz Kralj je sodeloval tako z ohojevci (denimo pri filmu Be/i fjudje Naska Kriznarja — filmskem ekvivalentu
hepeninga) kot s Pupileki (pri performansu Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki). Svojo lastno poetiko pa je zacel
razvijati leta 1971, ko je v kavarni §tudentskega naselja v Ljubljani ustvaril predstavo na podlagi pesniske zbirke
Milana Dekleve Mushi mushi (ta je v slovensko poezijo prinesla novost: obliko japonskega haikuja, ki se je pozneje
prijela tudi pri nas). O tem obdobju Tomaza Kralja pise Ivo Svetina (»Prispevek za zgodovino« 6777, Gledalisce
Pekarna 227-236). Milan Dekleva in Tomaz Kralj sta Mushi mushi izvedla tudi na literarnem maratonu na Filo-
zofski fakulteti leta 1970.
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Srecanje skupine Vetrnica, okrog leta 1981.
Z razglednice Galerije $tudentskega centra v Zagrebu. Osebni arhiv Irene Vujanovic.

(Persak, »Ujeto drevo« 14). Ze pred obiskom njegovega Laboratorija v Wroctawu je
Sav v Kopru ustanovil studio Beli krog, v katerem je zacel uresnicevati idejo gledali-
skega dogodka kot srecanja. Skupina je nasla svoj zgled tako pri Living Theatru kot
pri Grotowskem in na podlagi njegove metode »via negativa« oziroma izkoreninja-
nja ovir poskusala razviti izvirno razliico »sre¢anja« — sre¢anja med obiskovalcem in
skupino, ki temelji na »moznosti prisostvovanjac, kot se je pronicljivo izrazila Tanja
Premk (5), in omogoca »sreevanje ¢loveka s samim seboj«.® Tej zamisli so sledili tudi
v skupini Vetrnica, ki je bila ustanovljena leta 1973 v Ljubljani, vadila pa je v kleti
IV. bloka v studentskem naselju. Okrog leta 1976 se je preoblikovala v komuno in si
nasla prostor v Petkovcu pri Logatcu, okrog leta 1983, ko so se preselili v Borst pri
Dragoniji, pa je skupina dobila novo ime, Ljudje z reke.

Klju¢nega pomena je bil proces vzpostavljanja stika s samim seboj, s svojim no-
tranjim bistvom, to pa se je druzilo z obCutenjem povezanosti vseh bitij kot enosti s

86 Savova zgodnja dela (v studiu Beli krog in pozneje v skupini Vetrnica) so pogosto imenovali tudi z izrazoma »sooce-
nje« in »vecer«. V skupini so jih uporabljali, da bi se ognili besedi predstava. Najbolj ustrezen izraz se zdi »srecanje«.
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svetom. Usmerjala ga je teznja po spremenjenih, razirjenih stanjih zavesti, pri cemer
je bilo gledalisc¢e le sredstvo, ki vodi do izkustva resni¢nega. Sreanja so prevzemala
obliko improvizacij kot enkratnih in neponovljivih dogodkov, zato jih je bilo po eni
strani tezko opisovati, po drugi strani pa kritiski zapisi niso Zanr, v katerem bi bila
tovrstna izkus$nja lahko ustrezno izrazena. Za ponazoritev naj omenimo sre¢anje Ko-

panje, ki se je zgodilo v Kleti IV. bloka v ljubljanskem Studentskem naselju leta 1976:

Najprej smo v krogu sedli na tla, povabljeni na skodelico ¢aja, nato pa se umaknili do
zidov in omogo¢ili gostiteljema — igralcema, da sta postavila »sceno«, obesila pod obo-
kani strop nekaj vej, jih prekrila s klasjem, lijem ... Potem pa se je zacelo — s svojima
glasovoma in telesoma sta upodabljala pojme, pretocene v dogajanje, kot so ljubezen,
sovrastvo, boj, sprava, napetost, sprostitev, tu in tam zapela nekaj drobcev kaksne naro-
dne ali pa povedala iver mita (recimo o kralju Matjazu). Tista mirujoca nizka stranska
lu¢ je zanimivo razgibala valoviti leseni pod, igralca pa spremenila v svojevrstno neo-
prijemljiva sugestivna pojava, katerih osnovno ucinkovitost so sestavljali: gibanjska ek-
splozivnost in udarnost, zvo¢na prodornost (intenzivni um sena ali prasketajoci odziv
verjetno koruznega li¢ja v vreci ali pokanje palic ob palico ...), izredna »teZa« predme-
tov, njihova opaznost in uéinkovitost, dosezena s prekvalifikacijo rekvizitov v akterje.

(Smasek, »Revno gledalige« 4)

Leta 1999 je Vlado Sav v clanku »Obred in gledalisce« retrospektivno artikuliral
svoje delo. Opredelil ga je kot delo »na manjkajo¢em veznem ¢lenu, na spoju perfor-
mansa, obreda in delavnice v neko docela novo kulturno obliko« (238). Prav tam Sav
opozarja, da je njegova skupina ta proces zacela Ze desetletje pred Grotowskim. Nje-
govo ustvarjanje z vidika aktivne kulture natan¢neje obravnava Aleksandra Schuller v
razpravi »Vlado Sav in aktivna kultura« v reviji Annales. Konec devetdesetih let, ko je
bila oznaka performans Ze uveljavljena, je svoje delo v odnosu do te umetniske zvrsti
opredelil tudi Sav. Leta 1996 je svojo skupino tudi preimenoval v Performans Studio.
Lahko bi rekli, da je v tistem Casu nasel jezik, s katerim je lahko natanéneje opisal
svoje aktivnosti. Kljub temu da je Savova skupina scasoma spreminjala svoja imena,
je izhajala iz istega konceptualnega izhodis¢a kot ob svojih zacetkih v sedemdesetih
letih. Zato je mogoce sklepati, da je koncepcija Savovih srecanj iz sedemdesetih prav
to: vmesna oblika med performansom, obredom in delavnico.

Grotowski primerja gledalis¢e z dvigalom, s katerim se igralci in gledalci vozijo
skozi razli¢na nadstropja kot skozi razli¢na stanja zavesti; gledalci so potniki, igralci
pa operaterji. Ta primera ne ustreza le Savovim sreCanjem, temvec¢ se prilega tudi ri-
tualizirani obliki gledalis¢a, kakr$no je v svoji zacetni fazi gojilo gledalis¢e Pekarna. V
prvi polovici sedemdesetih let je imela Ljubljana — kot pravi Neven Korda (43) — gle-
dalisci obeh faz Grotowskega: »duhovne« (v Vetrnici) in »laboratorijske« (v Pekarni).

% ok ok
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Zgledovanje po ritualu in iskanje skupnih korenin z gledalis¢em v tistem ¢asu ni bilo
znadilno le za eksperimentalne skupine; zaslediti ga je mogoce tudi v institucionalnih
gledalis¢ih. Teznja k ritualiziranemu gledali¢u se je najmarkantneje vpisala v Ajshi-
lovo Orestejo v reziji Mileta Koruna (v Drami SNG v Ljubljani, leta 1968). Pozneje,
v osemdesetih in devetdesetih letih, so zavest o ritualni identiteti gledalis¢a obudili
Gledalisée sester Scipion Nasice, Vlado Repnik, Damir Zlatar Frey, Tomi Janezi¢ in
Sebastijan Horvat (na to opozarja Primoz Jesenko v razpravi »Potodohec, 48), v pr-
vem desetletju novega stoletja pa jim je mogoce pridruziti tudi Ivico Buljana, Jerneja
Lorencija in Romano Ercegovi¢. V dramatiki je ritual dobil svoj pandan v magijskem

gledaliscu Rudija Seliga.
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Med gledalis¢em in performansom:
pe1formance theatre

K performansu

Performerska kvaliteta se je v slovenskem prostoru porajala postopoma — prek po-
sameznih znadilnosti, navzocih v predstavah. To je pomenilo vpeljevanje elementov
realnega, ki so ocrtovali izstop iz polja estetike in obmodja iluzije (najbolj opazna je
bila prisotnost naturscikov oziroma izvajalcev nekaterih vescin, ki so nastopali name-
sto igralcev). Po pric¢evanju Lada Kralja (dne 16. julija 2009) je performersko kvali-
teto tistega Casa mogocCe prepoznati tudi v umestitvi gledalcev v sredico dogajanja, v
blizino igralcev, pri ¢emer avditorij ni bil ve¢ loen od gledalcev (npr. v Pekarninem
Potohodcu). Rezijska gesta, znacilna za performans, je denimo tudi ta, da igralcem ni
treba zapustiti odra, ko ti koncajo svoj nastop (kot je to pocel Jovanovié Ze v Student-
skem aktualnem gledalis¢u, ki je delovalo v letih 1965-1966). Ko so zaceli ustvarjati
v Pekarni, je bil Lado Kralj sicer seznanjen s performansom, vendar je bilo to — kot
pravi sam — zunaj gledaliske izkusnje, v kateri se je gibal: »Izraz je bil seveda tu, na-
vsezadnje sem delal v grupi, ki se je imenovala The Performance Group, toda za nas
je bil performans kolektivni akt, razumevanje tega pojma pa fluidno, ne tako zelo
opredeljeno kot danes. [...] Poleg tega so bili performansi in hepeningi takrat vezani
na galerije ali pa so se dogajali na prostem, po cestah, to smo ostro lo¢ili.« (Jesenko,
»Teater« 127) Pekarna je bila prostor eksperimenta, ki je Ze disal po performansu. V
tem pogledu je mogoce posebej izpostaviti predstavo Tuko, takov reziji Ljubise Ristica
(1974). Veno Taufer njen uprizoritveni kod zajame v oznako »supernaturalizem« in
pravi: ritualnost dogajanja se kaze »v nekak$nem supernaturalisticnem stilu prika-
zovanja« (Odrom ob rob 139). To je v bistvu drug izraz za priblizevanje realnemu v
performansu in ni bil uporabljen naklju¢no. Performans namre¢ prinese paradoksalni
preobrat naturalistiéne formule, ki je med gledaliice in Zivljenje postavila enacaj. Ce
si je naturalizem prizadeval dose¢i ucinek resni¢nega, je performans poganjala teznja
k realnemu.

Vmesno stopnjo med gledaliséem in performansom je mogoce opredeliti s poj-
mom performance theatre. Po Elinor Fuchs je to

zvrst, ki je zaradi pozicioniranja gledaliskega dogodka v imaginarni svet, ki ga evo-
cirajo vizualni, svetlobni in zvo¢ni ucinki ter igralski ansambel, delno podobna kon-
vencionalnemu dramskemu gledalis¢u. Obenem pa je v dveh pogledih taksna kot
performance art: v vztrajnem zavedanju sebe kot predstave in v svoji nedosegljivosti za

logiko predstavljanja. (79)
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Performance theatre v marsicem sovpada s pojmom gledalis¢e podob (theatre of
images). Na to opozarja Tomaz Topori§i¢ (Med zapeljevanjem 101), za izrazite pri-
mere, ki so slovensko gledalisce zapeljali v smeri performance theatra, pa izpostavlja
predstave v reziji Ljubise Risti¢a: Tako, tako srbskega avtorja Mirka Kovac¢a (Pekar-
na, 1974), Igrajte tumor v glavi ali onesnazenje zraka Dusana Jovanovica (SLG Celje,
1976), Moska zadeva Franza Xaverja Kroetza (SLG Celje, 1976), Cement Heinerja
Millerja (Drama SNG v Ljubljani, 1976), Missa in a minor (SMG, 1980). Eksperi-
mentalni duh se je prenesel tudi na odre repertoarnih gledalis¢ (v sedemdesetih le-
tih predvsem v Slovensko ljudsko gledalis¢e Celje pod umetniskim vodstvom Bojana
Stiha in Igorja Lampreta),? siril pa se je bolj v zarisu dramskega gledalii¢a. Najbol;
izrazite so bile rezijske pisave Ljubise Risti¢a, Dusana Jovanovic¢a, Mileta Koruna,
Zvoneta Sedlbauerja.

Teater performance

Prehod v paradigmo performance theatre je lucidno zaznamovala Gledaliska skupina — to
je bilo njihovo ime —, sestavljali pa so jo Zemira Alajbegovi¢, Marina Grzini¢, Neven
Korda, Samo Ljubesi¢ in Dusan Mandié.®® Junija 1980 so v SKUC-u izvedli predstavo
z naslovom Teater performance. Ze v samem naslovu so oznaili odklon od gledalii¢a
kot dramske umetnosti, prehod k totalnemu gledalis¢u kot spektaklu, ki odkrije telo in
oznacuje pomik k performansu. Marina Grzini¢ je v poro¢ilu o njihovem delu zapisala:
»Predstavo smo zaceli graditi z zavestjo o potrebi po radikalnem spreminjanju institu-
cionaliziranih mehanizmov dramske umetnosti, to je preseganju teatra, ki temelji na
'zgodbi', postavljeni v fiktivni ¢as in prostor« (»Porocilo«). V' porocilu o delu skupine
zasledimo pomemben poudarek, in sicer odpoved gledalis¢u, ki proizvaja iluzijo in stavi
na gledalis¢e podob: »Predstava je bila sestavljena iz ve¢ samostojnih slik, ki pa so se
prepletale in se povezovale v celoto. V osnovi vsake slike je bil koncipiran delovni posto-
pek/proces, ki odklanja iluzijo, tako da je bilo tisto, kar smo delali, prav tisto, kar je in ni¢
drugega.« (prav tam) Bistvenega pomena je bila raba »razli¢nih materialov, kot so: papir,
les, plastika, ki smo jih uporabljali ne kot scenografske pripomocke, pa¢ pa kot objekte,
ki oznacujejo nas pristop k delu« (prav tam). Ponazorimo to s prizorom, naslovljenim
Perpetuum mobile. V podolgovatem hodniku je bila na prizoris¢u velika »rola« papirja,

87 Bojan Stihje bil umetniski vodja od leta 1969 do 1974, Igor Lampret pa od leta 1974 do 1979. V ¢asu njune izme-
njave (v sezonah 1973/74 in 1974/75 sta ekipo umetniskega vodstva sestavljala tudi Janez Zmave in Franci Krizaj).

88 Neven Korda v razpravi »Alter zore« pravi, da je bilo to formalno ime skupine: Gledaliska skupina (30). V porocilu o
njihovem delu (z dne 1. decembra 1980), ki ga je v imenu skupine napisala Marina Grzini¢, pa v naslovu tega doku-
menta zasledimo: »Porotilo o delu gledaliske skupine "Teater performance'«. Najbrz je bil naslov njihovega projekta
uporabljen kot ime skupine le za potrebe tega porocila. To je bil tudi edini projekt, ki so ga pripravili skupaj. Skupina
je vadila v Kleti TV. bloka v §tudentskem naselju (v prostorih Vetrnice, ki so dobili svoje ime po skupini Vlada Sava).
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Gledaliska skupina: Zeater performance (scena: Perpetuum mobile). SKUC, 1980.
Na sliki Dusan Mandi¢, Marina Grzini¢, Zemira Alajbegovi¢, Samo Ljubesi¢, Neven Korda.
Foto Davorin Majkus. Osebni arhiv Nevena Korde.

dolga priblizno sto metrov in $iroka en meter. Dva performerja »sta jo 'odrolala’ in
zrezala papir na priblizno en kvadratni meter velike kose. Naslednji performer je te iste
kose pospravljal na kup. Istocasno sta Cetrti in peti performer kose papirja sproti lepila
nazaj skupaj, jih "zrolala' v 'rolo' in jo dala prvima dvema performerjema, da sta rezala
dalje.« (Gregori¢, »Gledalis¢e in disko« 77) Performerji tega dejanja niso odigrali, tem-
ve so ga »samo« izvedli. Kot navaja Tereza Gregoric, je ta prizor izrekal kritiko zoper
ideologijo industrijske druzbe, v skladu s katero je »treba delati, ne pa govoriti« (prav
tam). To sporocilo je bilo podano in gledalcem razumljivo z golo izvedbo dejanja, ne da
bi ga v procesu uprizarjanja obelezili s kak$nim posebnim igralskim slogom ali drugimi
elementi igre (npr. z govorom, emocijami). Na ta nain so bili izvedeni tudi drugi pri-
zori v tej predstavi (sodelujodi so jih imenovali »projekti« ali »komadic, da bi poudarili
avtonomnost posameznega prizora).”

Teater performance je bil projekt Gledaliske skupine, ki je delovala pri SKUC-u in
se je na prehodu v leto 1981 preoblikovala v Gledalisce FV 112/15, dve leti pozneje
pa v skupino Borghesia.

89 Predstavo rekonstruira in natan¢neje analizira Tereza Gregoric v Gledalisce in disko: FV 112/15 (21-23).
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Obrat k neigranju

Tipologija igranja in neigranja

V eksperimentalnih gledaliskih praksah, ki so krojile smernice estetiki performativne-
ga na slovenskih odrih, je bilo v Sestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja mogoce
zaslediti teznjo k neigranju. Tako so se o nalinu svojega nastopanja pogosto izrazali
ustvarjalci sami, potrjevali pa so jo tudi avtorji kritiskih in teoretskih refleksij. Na
izrazito zastopanost tezenj k neigranju je ze leta 1972 opozoril Michael Kirby, ko
je raziskoval nafine predstavljanja onkraj reprezentacije in na primerih z amerigkih
odrov razvil tipologijo razli¢nih vrst predstavljanja, ki se razpirajo med igranjem in
neigranjem.” Podobno lahko ugotovimo tudi za eksperimentalne gledaliske prakse
na Slovenskem: umetniska prizadevanja k neigranju so vpeljala nove pristope k pred-
stavljanju nastopajocih likov in zarezala v ustaljene predstave o tem, kaj igra na odru
sploh je. Glede na pogostost njihovega pojavljanja lahko tudi v primeru slovenskih
scenskih umetnosti v tem obdobju prepoznamo obrat k neigranju.

Z izrazom neigranje je Michael Kirby poimenoval tiste vrste nastopanje perfor-
merjev na odru, ki je bilo znacilno za izvajanje dejanj v raznovrstnih oblikah upri-
zarjanja v Sestdesetih letih 20. stoletja oziroma obnovljivega vedenja v performan-
sih, kot bi se izrazil Richard Schechner (28)”. Kirby je v ¢lanku »On Acting and
Not-Acting« (objavljen je bil leta 1972 v reviji The Drama Review) razvil razli¢ne
kategorije igranja v razponu med igranjem v polnem pomenu te besede in neigra-
njem. Ali drugace povedano: ponudil je paleto razli¢nih prehodov, ki se razpirajo
med kompleksnim igranjem (complex acting) na eni strani in nematri¢nim igra-
njem (non-matrixed performing) na drugi strani. S pojmom matrica Kirby ozna-
Cuje matrico oziroma strukturo predstavljanega lika, situacije, prostora in ¢asa. Ko
govori o igranju, v mislih nima posebnega stila igranja, saj zeli v svojo teorijo igre
— in njegova razprava je prav to, prispevek k teoriji igre — zajeti vse sloge igranja
(Kirby, »On Acting« 3). Lestvica razmerij, ki se razpirajo med igranjem in neigra-
njem, ne pomeni sistema vrednotenja o prepricljivosti igranja (prav tam 6). Prav
tako razmerja med posameznimi kategorijami (ne)igranja ne opredeljujejo stopnje

90 To je bilo desetletje, v katerem je gledalis¢e v ZdruZenih drzavah Amerike po njegovem mnenju doZivelo tako
celovito in radikalno spremembo, ki je neprimerljiva s katerim koli drugim prelomnim obdobjem v zgodovini
ameriskega gledalisca (Kirby, »On Acting« 11).

91 Ob definiranju performansa kot nove uprizoritvene zvrsti Schechner uporablja izraz »obnovljivo vedenje«, v
izvirniku: restored behaviors, twice-behaved behaviors (Performance Studies 28).
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»realnosti« predstavljanega, temve¢ mero oziroma stopnjo igranja, ki je navzoca v
nastopih igralcev in performerjev®® (prav tam 3).

Kirby je lestvico razmerij med igranjem in neigranjem vzpostavil zato, da bi na-
tan¢neje opredelil razli¢ne oblike oziroma naline nastopanja, ki jih je bilo mogoce
opaziti na ameriskih odrih v Sestdesetih letih 20. stoletja. Prav tako kot na ameriskih
odrih je bila v poznih Sestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja tudi v eksperimen-
talnih oblikah uprizarjanja na Slovenskem mo¢no izrazena teznja k neigranju.

Neigranje (not-acting) je za Kirbyja tisto stanje oziroma vrsta prisotnosti na odru,
pri kateri performer ne naredi nicesar, da bi posnemal, se pretvarjal ali koga utelesal
in s tem okrepil informacijo o liku ali identifikacijo z likom, ki ga predstavlja (prav
tam 3—4). Na lestvici, ki vodi h kompleksnemu igranju (complex acting), to je igranju
v obiajnem, polnem pomenu klasi¢ne igre (kot v dramskem gledali¢u), se zvrstijo
naslednje kategorije: nematri¢no igranje (non-matrixed performing), nematri¢na re-
prezentacija (non-matrixed representation), sprejeto igranje (received acting) in eno-
stavno igranje (simple acting). Pri tem vsaka od navedenih kategorij igranja vsebuje ve¢
znakov, ki polnomocijo matrico nastopajoce osebe v predstavljanem prostoru in ¢asu.

Lestvica razmerij med neigranjem in kompleksnim igranjem je zelo natan¢no raz-
delana. Razlike med posameznimi stopnjami, lahko bi rekli kar odmerki igranja, so
bile v obravnavanem obdobju majhne. Zlahka so jih najverjetneje prepoznavali le po-
znavalci odrskih dogajanj. Ze Kirby pri opredeljevanju posameznih kategorij ni upo-
rabil le primerov iz scenskih umetnosti, temvec tudi iz filma in vsakdanjega Zivljenja.
Pogosto se je zatekel tudi k ponazoritvam s primeri, ki si jih je izmislil sam. Dogodke,
danes znamenite primere hepeningov, performansov in ritualnih gledaliskih praks, je
obdelal v sklepnem delu svoje razprave, ne da bi se dolo¢neje opredelil do kategorije
igranja v izpostavljenih gledaliskih dogodkih. Ce se ozremo v to obdobje s ¢asovne
distance, tezko z gotovostjo dolo¢imo stopnjo igranja v posameznem dogodku, saj
razpolagamo le z dokumenti, v katerih so tako minuciozne razlike med posameznimi
kategorijami le redko zabelezene.

Neigra na slovenskih odrih

Tudi na slovenskih prizoriséih scenskih umetnosti je bilo mogoce zaslediti razli¢-
ne vrste igranja in neigranja, ki so jih izvajali bodisi profesionalni bodisi netrenirani

92 Kirby v tej razpravi uporablja oba izraza, igralec (ang. acfor) in performer (ang. performer). Izraz igralec uporablja
za nastope »pravega«, kompleksnega igranja v uprizoritvah, ki razpolagajo z matrico predstavljanega lika, situacije,
prostora in Casa. Izraz performer pa uporablja pri vseh drugih kategorijah igranja, ki se zvrstijo niZje od komple-
ksnega igranja. Razlike med rabo teh dveh izrazov sicer posebej ne pojasnjuje, je pa ta jasno razvidna iz konteksta.
Z drugimi besedami povedano: oznaka igralec je rezervirana za nastopajocega v (dramskem) gledalis¢u, oznaka
performer pa se nanasa na nastopajocega v vseh drugih oblikah (postdramskega) uprizarjanja.
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igralci, pogosto skupaj z gledalci. Obrat k neigranju se je zacel v drugi polovici $est-
desetih let 20. stoletja s pojavom hepeningov in ritualnih oblik gledali$¢a, razcvet pa
je dozivel v raznovrstnih eksperimentalnih oblikah uprizarjanja v sedemdesetih, ki so
jih vodila avantgardisti¢na nacela o ponovni vkljucitvi umetnosti v Zivljenje in njunem
vzajemnem revolucioniranju.

Ohojevski hepeningi, prvi je bil izveden leta 1966, in hepeningi skupine No-
menklatura (¢e omenimo le prave hepeninge, ki so bili izvedeni pri nas) so stavili
na nematri¢ni nacin igranja in prav z njim poskusali v igro vplesti tudi gledalce. V
nematri¢nem igranju so bila utemeljena tudi t. i. sre¢anja v skupinah Beli krog in Ve-
trnica Vlada Sava: »To je torej predstava, ker ljudje iz skupine nicesar ne predstavljajo,
ampak so, kar so« (Schuller 403). K nematri¢nemu igranju so tudi tu v kljuéni meri
pripomogli netrenirani igralci skupaj z gledalci, uporaba pravih imen nastopajocih in
na novo odkriti oziroma najdeni prostori v naravi, kjer so sre¢anja potekala. V prosto-
rih vsakdanjega Zivljenja (ve¢inoma po parkih, v [jubljanskem Tivoliju, na Rozniku in
v gozdu) je potekalo t. i. gledalis¢e navdiha oziroma gledalis¢e skupinskega navdiha
v skupini Pagadaj, Pagapusti, ki ga je s pomo&jo Vlada Sava razvil Jani Osojnik. To je
bilo »gledalisce, ki se je lahko pojavilo kjerkoli in ga ni bilo zares mogoce zaznati kot
gledalisce. Igralci se niso razlikovali od mimoido¢ih, razlikovala so se samo njihova
dejanja, dogajanje.« (Obreza 45)

Za nematri¢no reprezentacijo je znacilno, da se referen¢ni elementi nanasajo na
performerja, tako da je tezko reci, da performer ne igra, ¢eprav ne dela ni¢, kar bi
lahko opredelili kot igranje, kot bi dejal Kirby (»On Acting« 5). Pomik k nematri¢ni
reprezentaciji je leta 1979 v Galeriji Skuc izvedla Gledaliska skupina (v sestavi: Ze-
mira Alajbegovi¢, Marina Grzini¢, Neven Korda, Samo Ljubesi¢ in Dusan Mandic)
v dogodku Teater performance, ki je predstavljen v prej$njem poglavju. Sicer je razliko
med nematri¢nim igranjem in nematri¢no reprezentacijo tezko prepoznati, $e posebej
iz zgodovinskih virov; zato pa so razlike med drugimi kategorijami igranja tudi po-
gledu s ¢asovne distance lazje dostopne in razberljive.

Pri sprejetem igranju (received acting), pri katerem je matrica uprizarjanega do-
gajanja jasno in trdno vzpostavljena, je kot del fikcijske zgodbe prepoznana deni-
mo tudi situacija, ki ni zaigrana, temvec je realno izvedena. Dober primer je denimo
uprizoritev Tako, tako!, nastala na osnovi ve¢ dramskih besedil Mirka Kovaca v reziji
Ljubise Ristica (leta 1974 v Pekarni). Reziser je v igralsko zasedbo poleg profesional-
nih igralcev vkljucil tudi naturs¢ike, ki so na odru igrali karte. Ceprav to dejanje ni
bilo zaigrano, je uc¢inkovalo in bilo pri obéinstvu sprejeto kot del igranega dogajanja.
Risticu je prav z mesano zasedbo nastopajocih, profesionalnih igralcev in naturs¢ikov,
uspelo doseci ucinek realnega: dogajanje je bilo podano »v nekak$nem supernatu-
ralisti¢nem stilu prikazovanja«, kot se je v kritiki uprizoritve pohvalno izrazil Veno
Taufer (Odrom ob rob 139). VkljuCevanje naturi¢ikov oziroma oseb, ki so izurjene v
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Stiridelna scenografija Tuga Susnika za uprizoritev Tuko, tako! v reziji Ljubise Ristica.

Pekarna, 1974. Foto Jendo Stovic¢ek. Arhiv SLOGI.

Kvartopirci naturséiki v uprizoritvi Tako, tako! v reziji Ljubise Ristica.
Pekarna, 1974. Foto Jendo Stovicek. Arhiv SLOGI.
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dolocenih spretnostih, v uprizoritvene zasedbe je bilo izraz teznje po bliZini z realnim
in avtenti¢nim. Povezano je bilo z oblikovanjem odrske senzibilnosti, ki je v odvra-
¢anju od strategije mimeti¢ne reprezentacije stavila na strategijo prezentacije, to je
kazanje dejanj taksnih, kakr$na so, ne da bi jih pri tem obdajala tancica odrske iluzije.

Taksna je bila tudi namera Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk. Ceprav so Pupilcki v
izhodiscu zavracali posnemanje in na odru nameravali poustvariti Zivljenjsko stvar-
nost, je bil njihov nastop na odru obelezen z namero, da predstavijo same sebe, to
je lik samega sebe. Zato so nastopili v vlogah njih samih — Deklet in Fantov, kot je
zapisano tudi v zasedbi predstave Pupilija, papa Pupilo pa Pupiléki.”® Kirby bi njihov
nastop oznacil za enostavno igranje (simple acting) ali osnovno, rudimentarno igranje,
pri katerem performerji izrazajo svoje emocije in prepri¢anja, ob tem pa se zavedajo
prisotnosti ob&instva. Taksen je bil tudi pristop k izvedbi ugledaliicene poezije Z/ah-
tna plesen Pupilije Ferkeverk (1969) in V pocastitev tisocletja nosecnosti in stoletja prve
pomoci (1968) v Mali Drami.

Ko so Pupilcki naértovali gostovanje na festivalu $tudentskih gledalis¢ Jugoslavije
IFSK (Internacionalni festival studentskih kazalista) v Zagrebu, so organizatorjem
testivala poslali predstavitev skupine, v kateri so se oklicali za »eksperimentalno, neli-
terarno, neprofesionalno, odprto in Zivo gledalisce«, ki ga »profesionalni gledaliski izraz
( dramaturgija, reZija, igm) zanima le kot izhodiscna tocka dela, ki pa mora biti previada-
na« (»Gledaliée Pupilije Ferkeverke, poudarila B. O.). O¢itno so Pupiléki neprofe-
sionalnost razumeli kot pozitivno kategorijo in z njo poudarili prav svojo posebnost
v razliki do profesionalnih, to je institucionalnih gledalis¢. Tako je njihovo delovanje
razumel tudi Taras Kermauner. V razpravi »Novejse tendence v slovenskem gledali-
$¢u« (objavljena je bila v reviji Problemileta 1974) je zapisal, da so Pupil¢ki »spremi-
njali naravo gledali$¢a iz kulturnigko profesionalne v ljubiteljsko in na neki nov nacin
sakralno, pomagali realizirati deprofesionalizacijo umetnosti, njen prehod na cesto,
[...] ki se je odli¢no vkljuéil v transformiranje slovenske tradicionalne kulture« (8).
Prav za to je tudi slo: za preobrazbo podrocja gledalis¢a v sirSe pojmovanje scenskih
umetnosti.

K temu je odlocilno prispevala tudi Pekarna, ki je bila sprva zamisljena kot gleda-
lis¢e, namenjeno uprizarjanju ritualnih oblik gledalis¢a, potem pa se je razvila v »total-
no gledalis¢e« oziroma »vmesni medij med gledalis¢em in drugimi umetniskimi izra-
Zi«, kot je njeno identiteto oznadil ustanovitelj Lado Kralj (nav. po Svetina, Gledalisce
Pekarna 415). Skupinsko gledali§¢e oziroma »grupni teaters, zasnovan kot razredno
gledalisce in gledalis¢e subkulture, ki ima ambicije, da sodeluje v §ir$i druzbi na nacin
estetske akcije, je zahteval tudi poseben tip igralca in nov pristop k igranju. Michael
Kirby bi dejal, da nacin igre v Pekarni v temelju doloca teznja k neigranju. Pri tem

93 V seznamu nastopajocih so navedena le imena igralcev, ne pa tudi vloge, kot je to obi¢ajno.
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igralceva »naloga ni, da posnema in je ¢imbolj podoben dramskemu junaku, tako kot
denimo v psiholosko utemeljeni igri Stanislavskega (Kralj nav. po Svetina, Gledalisce
Pekarna 416). Od tod izhaja Kraljeva odlocitev, da se Pekarna opre na »amaterske
igralce, ki nimajo ustreznega (akademskega) 'treninga' vZivljanja v dolo¢en dramski
lik« (prav tam). Tako sta bila izvedena Potohodec Daneta Zajca v reziji Lada Kralja
(1972) in Gilgames v reziji Iva Svetine (1972). Seveda so v Pekarni igrali tudi trenirani,
na Akademiji za gledali$ce, radio, film in televizijo Solani igralci. Novo gledalisce je
oblikovalo svoje temelje na mesanih zasedbah, ki so jih sestavljali poklicni in nepo-
klicni gledaliséniki.” Teznja k neigranju je bila izrazito zastopana tudi v posebnem
programskem sklopu, t. i. literarnih vecerih sodobnih slovenskih pisateljev. Kot po-
jasnjuje Lado Kralj, »ne gre za tradicionalne vecere, ampak za neke vrste hepeninge«
(nav. po Svetina, Gledalisée Pekarna 416). Slo je za uprizarjanje in predstavljanje lite-
rature, kar bi danes lahko imenovali performansi besede.

Razli¢nih stopenj igranja (nematri¢no igranje, nematri¢na reprezentacija, sprejeto
igranje in enostavno igranje), ki od neigranja vodijo h kompleksnemu igranju kot
igranju v obicajnem in polnem pomenu te besede, seveda ne gre razumeti kot vre-
dnostnih opredelitev, temve¢ kot razlicne odmerke igranja, prisotne v posameznih
stvaritvah. V eksperimentalnih praksah uprizarjanja so bili uporabljeni z namenom,
da (skupaj z drugimi elementi) ustvarijo novo kvaliteto dogodkov na odrih. Dejansko
je slo za vzpostavljanje nove uprizoritvene paradigme, ki prekinja s tradicijo gledali-
§¢a in vodi v razsirjeno razumevanje uprizarjanja na podroc¢ju scenskih umetnosti in
performansa.

Obrat k neigranju je odlocilno prispeval k oblikovanju estetike performativnega
na Slovenskem. Izpeljan je bil v drugi polovici Sestdesetih in v sedemdesetih letih
20. stoletja, in sicer v hepeningih, ritualnih oblikah gledalis¢a, vmesnih formah med
gledalis¢em in literaturo, v zgodnjih oblikah performansov, ki so nastali v dialogu z
literaturo, modo, pouli¢nim gledalis¢em, lutkovnim gledalis¢em in razli¢nimi umetni-
skimi disciplinami, vse po vrsti pa so se gibale na obrobju polja estetike in vsakdanjega
zivljenja. Teznja k neigranju je bila v slovenskem prostoru na prizoris¢ih gledaliske
alternative sicer zastopana tudi pozneje, v osemdesetih in naslednjih desetletjih. Toda
obrat k neigranju se je odvil v sedemdesetih, natan¢neje, v letih od 1966 (ko so bili

94 Ivo Svetina opozarja, da je bilo tako tudi v Gledalis¢u Pupilije Ferkeverk, in ugotavlja, da so tako v predstavah
Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk kot v Pekarni »sodelovali tudi $tudenti/studentke AGRFT-ja (npr. Barbara Lev-
stik, Barbara Jakopi¢, JoZica Avbelj, ki je bila v ¢asu GPF $e dijakinja beZigrajske gimnazije in ¢lanica Solskega
dramskega krozka, kjer jo je tudi — po nakljuju? — opazila Barbara Levstik)« (Gledalisce Pekarna 79). Podobno
je bilo v Pekarni tudi stalis¢e do reZiserjev. Po pric¢evanju Iva Svetine je bil Lado Kralj »prepri¢an, da v novem
gledalis¢u, ki iznajdeva nov jezik, predvsem pa is¢e novo druzbeno vlogo in dialog z gledalci, ni pomembno, da je
reziser opravil vsa ustrezna poklicna usposabljanja, ampak je 'prednost' nepoklicnih reZiserjev morda prav v tem,
da is¢ejo (in najdejo) tisto, Cesar se poklicni reziserji naucijo v ¢asu svojega akademijskega Studija, vendar tega ne
znajo nujno spremeniti v prakso« (prav tam 75).
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izvedeni prvi hepeningi) do zacetka osemdesetih, ko so prizadevanja inovatorjev gle-
dalisca, ki so izhajali s podrocja ljubiteljske kulture, zacela dobivati na veljavi, ki je prej
niso bila delezna. Pri izvedbah neigranja so imeli klju¢no vlogo netrenirani igralci.
Stevilni med njimi so izhajali iz ljubiteljske kulture, $e ve¢ pa je bilo nemara ljubiteljev
gledalisca, ki na podrocju ljubiteljske kulture sicer niso delovali. Razlike med tema
dvema skupinama je tezko, obenem pa tudi nesmiselno vzpostavljati. Se posebej zato,
ker so vsi po vrsti sodelovali pri uresni¢evanju skupnega cilja, to je ustvarjanja uprizo-
ritev, ki utirajo poti novim na¢inom in strategijam uprizarjanja.
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Multimedijsko gledalisce

Alternativna scena v Ljubljani

V sedemdesetih letih prej$njega stoletja so prostori v kleti IV. bloka v $tudentskem
naselju v Ljubljani povezali umetnike z razli¢nih podro¢ij umetnosti (vizualnih umet-
nosti, glasbe, literature, gledalis¢a in filma). V polje umetnosti so vpeljali nove estetske
in produkcijske oblike, s katerimi so provokativno in politi¢no drzno konfigurirali
polje drugacnosti, alternativno rezimsko nadzorovanim prostorom umetnosti v druz-
bi samoupravnega socializma. Umetniki so izhajali iz dveh generacij. Ena je iz8la iz
hipijevske kulture in je ustvarjala po imperativu kreativnega Zivljenja, svojo radikalno
drZo pa je vzdrzevala v svobodnem duhu, ki se upira vsakr$nim oblikam politi¢nega,
druzbenega, ekonomskega in kulturnega despotizma. Konec sedemdesetih se ji je pri-
druzila generacija, ki je utirala pot mnozi¢ni medijski kulturi. V rizomskem prepleta-
nju med razli¢nimi podrodji umetnosti in razumevanju umetnosti kot nacina zivljenja
so se v kleti IV. bloka porajali edinstveni koncepti gledalis¢a, vse od »revnega« do
multimedijskega gledalis¢a, obenem pa tudi nekonvencionalni zivljenjski slogi, ki so
odlo¢ilno vplivali na afirmiranje drugacnosti v $irsi druzbi.

Gledaliski eksperimenti v kleti IV. bloka v studentskem naselju se umescajo v ob-
dobje ponovnega zagona eksperimentalnih gledaliskih praks (ko sta s svojim delo-
vanjem zaceli Gledalis¢e Glej leta 1970 in dve leti pozneje Pekarna) in predstavljajo
kontinuiteto s slovensko neoavantgardo $estdesetih let. V sedemdesetih se avantgarda
na Slovenskem ni izgubila, temve¢ je — kot se je slikovito izrazil Neven Korda (39) —
odsla v klet. Prostori v kleti IV. bloka so bili namenjeni obstudijskim dejavnostim in
so obsegali prostore za kulturno-umetniske in druzabne prireditve, ateljeje, prostore za
gledaliske vaje, Citalnico, Radio Student, Disko Student. Vise prostore je upravljala §tu-
dentska organizacija Forum, ki je na zacetku sedemdesetih zacela na¢rtno vzpostavljati
prostor, alternativen dominantni kulturi. Forum je bil »baza kulturne avantgarde, tistih,
ki so zavracali institucionalno politi¢no delovanje«” (Korda 38). Eksperimentalna na-
ravnanost umetniskih dejavnosti je bila programsko za¢rtana v dokumentu z naslovom
Kulturni projekt, 1970, ki med drugim pravi, da »bomo verjetno $li na eksperimentira-
nje, ki bo imelo dvojni pomen: 1. Raziskati potrosnikove potrebe. 2. Biti avantgarda v
kulturi.« (prav tam 37) Prizadevali so si biti »pred drugimi v okusux.

95 Forum je bil »organizacija za $tudijsko in obstudijsko dejavnost studentov Studentskega naseljac, ki je skrbela za
izvedbo $portnih in kulturnih dejavnosti. V sedemdesetih se je postopoma preoblikovala v Studentsko kulturno
drustvo Forum (1979). V tem desetletju se je namre¢ zacel politi¢ni sistem upravljanja nekako od znotraj spremi-
njati v strokovni sistem. O tem natan¢neje pise Neven Korda (32-36).
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Okrog leta 1973 so se prostori v kleti studentskega naselja zaceli diferencirati ter
dobivati znacaj specificnih umetniskih dejavnosti in konceptualnih usmeritev, ki so
jih zaznamovali; formirali so se t. i. avtorski prostori. Prostor, v katerem je Vlado
Sav razvijal izvirno razli¢ico »sre¢anja«, denimo, je dobil ime prav po skupini, ki jo
je vodil: Vetrnica. V prostoru, imenovanem Poslugalnica (ker se je tam med drugim
tudi poslusalo glasbo), je skupina Tomaza Kralja uresnicevala koncept neprevedljivega
gledaliica. V kleti IV. bloka je Savovo delo nadaljevala skupina Dobra volja (ustanov-
ljena konec sedemdesetih, najbrz leta 1979). Njegov vpliv je mogoce prepoznati tudi
v ustvarjanju Janija Osojnika, ki je vseskozi sodeloval v Vetrnici, socasno pa je prirejal
tudi samostojne gledaliske dogodke s svojo skupino Pagadaj, Pagapusti.'To je bilo t. i.
gledalis¢e navdiha oziroma gledalis¢e skupinskega navdiha. Razvil ga je s pomodjo
Vlada Sava, na usmeritev skupine pa so klju¢no vplivala tudi predavanja Lada Kra-
lja in Osojnikovo sodelovanje z Eugeniem Barbo v gledalis¢u Odin Teatret (Obreza
40-41). Po tem, ko je skupina nehala delovati, je leta 1979 ustanovil Pocestno gleda-
lis¢e Predrazpadom — PGPR, ki je bilo prvo uli¢no gledalis¢e pri nas.” To je bila ge-
neracija Studentov, ki je izhajala iz vrednot hipijevske kulture in je v gledalis¢u prepo-
znala izborni prostor za izkusnjo resni¢nega, avtenti¢nega bistva, pa tudi priloznost za
poglabljanje posameznikove zavesti v neposrednem stiku s skupnostjo in samim seboj.

V drugi polovici sedemdesetih je studentska alternativa izkazovala precej drugac-
no podobo kot v prvi polovici desetletja, saj se je pozicionirala pod vse vedjim vpli-
vom mnozi¢nih medijev in pop kulture v razvijajoci se potrosniski druzbi in druzbi
spektakla. Tej generaciji so se ideje o resni¢nosti, pristnosti in avtenti¢nosti, ki so
pripadale »revnemu« gledali$¢u, zdele prezivete in celo naivne. Izkazovali so teznje po
celostni umetnini kot (totalnem) spektaklu in utirali pot multimedijskemu gledaliscu.
Umetnikov ni ve¢ zadovoljevalo delovanje v okviru enega medija, Zeleli so izstopiti
iz domen svojih primarnih podro¢ij delovanja. Po pri¢evanju Dusana Piriha Hupa so
bili prostori v kleti IV. bloka »odli¢en povezovalec« med umetniki v grafi¢cnem studiu,
sitotiskarski delavnici, bendi in gledaliskimi skupinami, med njimi Vetrnica, PGPR,
Dobra volja, FV 112/15 (13). Vse po vrsti je zanimala razsiritev umetniskega in in-
telektualnega prostora delovanja v rizomskem prepletu med razli¢nimi mediji. Tako
se je na primer eksplicitno opredelil Papa Kinjal bend: kot transpodro¢na skupina,
ki v svoja multimedialna dejanja zajema »tabuizirana podrocja znotraj posameznih
praks (glasba, gledalid¢e ...)« in se pri svojem »interdisciplinarnem pocetju zaveda
globoke socialne in histori¢ne (histeri¢ne) pogojenosti v danem trenutku« (nav. po
Korda 55-56). Prirejali so neke vrste literarnoteoreti¢ne z7ash dogodke, zaznamovane

96 Delo obeh skupin je natancneje raziskala Ana Obreza (gl. razpravo »V iskanju esencialnega: gledaliski momenti
Janija Osojnika«). Kronologijo predstav in akecij Pocestnega gledalis¢a Predrazpadom in njegovega naslednika,
Gledalis¢a Ane Monrd, navaja Mojca Dimec (4-6).
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Smrt smrti, 1979. Predstava Pocestnega gledalis¢a Predrazpadom, prvega uli¢nega
gledalis¢a na Slovenskem. Foto Dusan Pirih Hup. Fotografija je vzeta iz teksta
Dusana Piriha Hupa »Nasi projekti 1975-1994« (Ljubljana, 1995).

Tekst objavljen na CD ROM-u, hrani ga arhiv SCCA.

z dadaisti¢nim nastopastvom in ironijo. Umetniki, zbrani okrog fotografa in slikarja
Dusana Piriha Hupa (skupina ni imela posebnega imena), so pripravljali ambien-
talne razstave kot »prostor druzenja in ozave$¢enega Zzivljenja v soZitju z razstavni-
mi eksponati« (Pirih Hup 7). Prirejali so jih v mali dvorani in tudi na ljubljanskih
ulicah, kot teatralne dogodke, ki vkljucujejo elemente uli¢nega gledalis¢a. To je bila
tudi novost na podrocju kuratorskih praks. Gledalis¢e PGPR Janija Osojnika je z vso
resnostjo izvajalo uli¢ne predstave in akcije (predstava Smrs smrti, skupinski projekt
Hidrogizma). Njihov referenc¢ni okvir so krojili Grotowski, Living Theatre, italijanska
skupina Domus de Janas in domaca folklora.”” Ce je PGPR §e ohranjal resnobni ton,
povezan z ideologko strogostjo sedemdesetih, je Gledalis¢e Ane Monré ni ve¢ uposte-
valo (Dimec 4). Ob proizvodnji songov, deklamacij z asociativno gimnastiko, srednje-
veskih legend in podrealisti¢nih komedij je ¢utilo »svoje temelje v izrocilih commedie

97 Jani Osojnik jih je v porocilu za leto 1979 in naértu za 1980 navedel kot »vire« PGPR (nav. po Korda 57).
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dell'arte, sovjetske avantgarde, ameriske burleske in kitajske opere« in ostajalo »svo-
jemu ¢asu primerno neotesano z zavestjo o sebi kot gledalis¢u revnih« (Rozman 18).
Tako se je leta 1983 od revnega gledalis¢a Jerzyja Grotowskega humorno distanciral
Andrej Rozman v Manifestu Gledalis¢a Ane Monré, ki je nadaljevalo delo PGPR-ja.

V ¢asu, ko je prostore v studentskem naselju upravljal Forum, je v Ljubljani delo-
vala sorodna organizacija, Studentski kulturno-umetniski center (SKUC). Ustanov-
ljen je bil leta 1972, vendar je Sele Sest let pozneje dobil svoje prostore, in sicer v centru
mesta, na Starem trgu 21. Podrodji njunega delovanja sta bili sorodni (obsegali sta
literarno, likovno, glasbeno, gledalisko, filmsko in video dejavnost) in sta sledili istemu
cilju: inovativnim pobudam v spektru eksperimentalnih umetniskih praks. Delili sta
si skupne cilje in umetnike, zato je med njima prihajalo tudi do navzkriZja intere-
sov. Okrog leta 1983/84 pa sta zdruzili moéi v skupni instituciji, imenovani SKUC
- Forum, in sredi$ce alternativne scene se je formiralo na novi lokaciji, na Kersnikovi
ulici 4, kjer se je odprlo tudi novo atraktivno gledalisko prizorisée: Kapelica (ki se je
pozneje v devetdesetih razvila v eno najradikalnejsih prizoris¢ performansa in ume-
tnosti novih medijev v mednarodnem merilu). Ob ustanovitvi sta si tam prostore za
vaje nasla tudi Gledalis¢ée Ane Monr6 in Podjetje za proizvodnjo fikcije.

Na prehodu v osemdeseta se je povezava med Studentskim naseljem in Forumom
(kot zastopnikom interesov tamkaj$njih prebivalcev) razrahljala. To je bila tudi posle-
dica organizacijskega preoblikovanja alternativne kulture. Prostore v kleti IV. bloka,
kjer so vadile gledaliske in glasbene skupine, so v tem ¢asu zaprli. Ti »zaradi vlage,
popolne dotrajanosti in pomanjkanja izpolnjevanja osnovnih higienskih standardov
sploh niso bili ve¢ vredni svoje funkcije«, kot pravi Dusan Pirih Hup (20). Umetniki
so se razkropili in svoje delovanje premestili na druge lokacije; edino Studio za obli-
kovanje in grafiko je tam vztrajal priblizno do leta 1990. V tem prehodnem obdobju
se je scena pravzaprav iz kleti selila v prostore vsakdanjega Zivljenja, na ljubljanske
ulice. Njena osrednja manifestacija je bil Spomladanski festival, ki ga je leta 1980 zacel
organizirati PGPR (v okviru gledaliske sekcije SKUC - Forum). To je bil prvi festival
pouli¢nega gledalisca na Slovenskem in pomemben dosezek eksperimentalnih gleda-
liskih praks. Kljub velikim teZavam s pridobivanjem dovoljenj za nastope na javnih
povrsinah je v nekaj letih prerasel celo v mednarodni festival, na katerem so gostili
sorodne gledaliske skupine iz Jugoslavije in tujine.”

Ob smrti drzavnega in partijskega voditelja Josipa Broza - Tita leta 1980 se je
vidno zacel kazati razpad ideje jugoslovanstva, saj je ni podpirala demokrati¢nost od-
lo¢anja, osnovana na nacelu o bratstvu in enotnosti narodov v zvezni drzavi. Sistem je
zacel pokati po $ivih in konec desetletja, skupaj s socialisti¢no utopijo, tudi razpadel.

98 Oblast je v uli¢nih nastopih prepoznala politi¢na dejanja, in to ne glede na vsebino dogodkov. O prikritih cenzur-
nih postopkih, vztrajnem premagovanju ovir in uveljavljanju festivala natan¢neje pise Dusan Pirih Hup (6-13).
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Dvom in kritika samoupravnega sistema, ki sta virusno preplavila vso druzbo, sta
se zaCela subverzivno izrazati prav v alternativnih prostorih umetnosti. Alternativna
scena je naznanjala, »da mladi ne mislijo graditi na svetlih in svetih tradicijah sveta
starejsih, temvec so na politicno izzivalen nacin dopovedovali, da si Zelijo drugaéno
politiko« (Gabri¢, »Alternativna« 1223—-1224). To so poleg rockovskih skupin udarno
izrazale predvsem pankovske skupine, ne le z glasbo, temve¢ tudi s praksami oblacenja
in vedenja. Z izzivalno upornisko drzo se je »punk prebil tudi na druga umetniska
podrodja in tako pravzaprav iz temeljne glasbene scene odpiral pot novim umetniskim
pristopome (prav tam 1222), med njimi grafitarstvu, plakatom, video umetnosti, mul-
timedijskim projektom, performansu, sodobnemu plesu. Nove smernice v umetnosti
so bile nerazdruzljivo povezane z uveljavljanjem druga¢nih Zivljenjskih stilov, med
njimi tudi z zacetki novega vala feministi¢nega gibanja, razvojem gejevske in lezbi¢ne
kulture. V' Ljubljani sta bili ustanovljeni tudi prva gejevska organizacija v socialisti¢-
nih drzavah Vzhodne Evrope, skupina Magnus (1984), in sekcija za Zenska vprasanja
z lezbisko podskupino, Lilit (1984-1985), ki je pomembno prispevala k $irjenju femi-
nizma v slovenski druzbi. Specifiéni coming out pa se je — kot ugotavljata Rok Vevar
in Jasmina Zaloznik (»Punkovske metamorfoze« 75) — zgodil Ze dve leti prej, in sicer
v dveh videih skupine Meje kontrole §t. 4 (1982, 1983), grafitnem slikarstvu Dusana
Mandic¢a (1983) in na odru Gledalis¢a Glej ob uprizoritvi Rognatega trikotnikav reziji
Vinka Méderndorferja, ki je bila na Borstnikovem srecanju razglasena tudi za najbolj-
$o predstavo leta 1983. Premiera je bila v novi dvorani na Gregorcicevi 3, kjer je Glej
po ve kot desetletju selitev z ene lokacije na drugo konéno dobil svoj stalni prostor.”

Najbolj vidna prizoris¢a novih umetniskih in druzbenih praks so bila Klub FV (v
kleti IV. bloka v §tudentskem naselju), Studentski kulturno-umetniski center — SKUC
(na Starem trgu 21), Center interesnih dejavnosti mladih na Kersnikovi ulici, pozneje
imenovan K4, Mladinski center Zgornja Sigka (na Vodnikovi ulici v Sigki) in Kulturno
umetnisko drustvo France Preseren (v Trnovem) v Ljubljani.'® Rok Vevar in Jasmina
Zaloznik opozarjata tudi na odprto prizoris¢e Poletnega gledalis¢a Krizank, kjer je
na otvoritvi prvega glasbenega festivala Druga godba s koreografskim dvojckom Krsz
debitiral novoustanovljeni Plesni teater Ljubljana (Ksenija Hribar: Grenke solze za L.
M. in Damir Zlatar Frey: Pisma iz crnega marmorja). Izpostavljata tudi improvizirana
kulturna prizoris¢a v centru Ljubljane, kjer sta bila uprizorjena Retrogardisticni dogo-
dek Hinkemann (1983, v stanovanju na danasnji Slovenski cesti 40) in Retrogardisticni

99 Glej se je selil iz Viteske dvorane Krizank na Poljansko cesto 22a, nato v kopalis¢e Tivoli, klet Moderne galerije,
Gospodarsko razstavis¢e, Malo Dramo SNG.

100 O razvijanju organizacijskih oblik in $irjenju prostorov alternativne kulture natanéneje pise Neven Korda v raz-
pravi »Alter zore«. Zgodovino SKUC-a in prostora na Starem trgu prinasa katalog Galerija SKUC Ijubljana
1978-1987, clanek Marine Grzini¢ je ponatisnjen v monografiji Do roba in naprej: slovenska umetnost 1975-1985
(164-183).
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dogodek Marija Nablocka (1984, v Studiu Vipotnik na Mestnem trgu 17), ter galerijski
prostor NSK-ja (v stanovanju na Vegovi 2).

Ljubljanska alternativna scena je v umetniskem in produkcijskem pogledu namer-
no vztrajala v polozaju zunaj vzpostavljenih institucij (gledalis¢, galerij, glasbenih za-
lozb, televizije). Ceprav je bila vseskozi podvrzena nadzoru oblasti, ni bila le potlageni
subjekt represivnega aparata samoupravnega socializma. Poskusala je ustvariti sebi
lasten prostor, paralelno institucijo pravzaprav, ki ponuja »utopi¢ni model sobivanja v
dominantni kulturi«. Kot opozarja Neven Korda, je treba jemati splosno sprejete raz-
lage o takratni zaprtosti medijskega in druzbenega prostora s pridrzkom. Diskurz teh
trditev namre¢ ne uposteva dejstva, da so eksperimentalne umetniske prakse nacértno
vztrajale v marginalnem polozaju in si tako zagotavljale avtonomen medijski prostor,
ki je bil alternativen medijskemu prostoru dominantne kulture (Korda 70-71). V igri
je bilo vzpostavljanje novih druzbenih skupnosti, ki so v sfero vsakdanjega Zivljenja
vpeljevale nove Zivljenjske sloge.

FV112/15

Kot idejni naslednik Gledaligke skupine, ki je izvedla Tzater performance, se je oblikovala
skupina FV 112/15.7°' To je bil teater (imenujmo ga kar s to oznako — da ga lo¢imo od
gledalis¢a po eni in performansa po drugi strani), ki je stremel k celostnemu (totalnemu)
gledalis¢u in na katerega je odlocilno vplivala zavest o mnozi¢nih medijih in pop kul-
turi. Zanj je bila znacilna »nekaksna resnobna osredotocenost na medije/posredovalce,
izogibanje domacnosti ali priljudnosti humorja, navdihovanje s temami iz zgodovine
umetnosti in druzbe« (Korda 64). Prek izkusnje filma, performansa in stripa so eklek-
ti¢no izbrane motive urejali z dramatursko-rezijskimi postopki montaze in kolaZiranja
oziroma s tehniko »raznomedijskega cur-upac, kot so jo imenovali sami. Tekst jim je bil
le eden od objektov predstave, igralec pa demonstrator, ki uporablja raznovrstne nacine
igre in je odprt do nacel vzhodnega gledalis¢a, Mejerholda in Stanislavskega, perfor-
merske izkusnje pa ¢rpa tudi iz filmskega in radijskega odnosa do igre ter hepeninga
(»Alternativni spektakli« 96). Zemira Alajbegovi¢ in Neven Korda sta v intervjuju za
revijo Problemileta 1982 povedala: »Predstav ne delamo kot celoto, temve¢ kot posame-
zne projekte/scene, ki jih potem zdruzujemo ali pa z ostrimi rezi povdarjamo njihovo
avtonomno strukturo. Zacetna ideja je lahko tekst, bolj pogosto kaksen gledaliski, film-
ski, literarni postopek, ki ga hocemo analizirati, in na to osnovno idejo se navezujejo
dodatne asociacije, reference, pomeni.« (»Alternativni spektakli« 94)

101 Skupino FV 112/15 (1980-1983) so sestavljali Rodoljub Colakovi¢ - Silja, Sergej Hrvatin, Nerina Kocjandic,
Anita Lopojda, Sinisa Lopojda, Mirela Miklav¢i¢, Bojana Vajt, prav tako tudi Zemira Alajbegovi¢, Goran Devi-
de, Aldo Ivanci¢, Neven Korda in Dario Seraval. Ti so od leta 1984 delovali skupaj kot skupina Borghesia.
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FV 112/15:
Disalo je po pomladi, 1982.
Predstava v Krizankah.
Foto Bozidar Dolenc.
Arhiv MGLC.

FV 112/15:
Disalo je po pomladi, 1982.
Predstava v Krizankah.
Foto Sinisa Lopojda.
Arhiv MGLC.

FV 112/15:
Disalo je po pomladi, 1982.
Predstava v Krizankah.
Foto Sinisa Lopojda.
Arhiv MGLC.
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FV 112/15: Zivljenjski nastopi, 1982. Predstava v Disku FV.
Foto Sinisa Lopojda. Arhiv MGLC.

A1V

Disko FV Student, v kleti IV. bloka v studentskem naselju v Ljubljani, 1982.
Foto Mirzo Dzumhur. Arhiv MGLC.
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Skupina FV 112/15 se je imela za pank gledalisce, saj je v panku videla »energijo,
ki podira staro, ne da bi zanicevala preteklost«.!® Vadila je v kleti IV. bloka v $tudent-
skem naselju, nastopala pa v Disku Student (ki se je v ¢asu njihovih nastopov preime-
noval v Disko FV'). Moznosti za izstop iz standardnega komunikacijskega modela v
gledali$¢u so prepoznali v disku. Pri tem sta jih vodila dva razloga: Zelja, da se izognejo
vtisu »umetniskega rituala«, v katerem je predstava doziveta kot posebni kulturni do-
godek, in hotenje, da pritegnejo gledalce iz svojega generacijskega kroga, pri cemer se
je glasba izkazala za prvovrsten magnet (»Alternativni spektakli« 92). Ambient diska
je soustvarjal estetiko njihovih uprizoritev. Zgledovali so se po kabaretu. V njem so
prepoznali formo, v kateri se gledali$¢e na atraktiven nacin druzi z mnozi¢no glasbo,
in jo premestili v diskoteko, kjer so ustvarili neke vrste alter kabaret. Redno so pre-
verjali, kako njihove uprizoritve u¢inkujejo na gledalce in glede na njihove odzive v
naslednjih ponovitvah spreminjali posamezne prizore. Stavili so na procesualnost, ob
tem pa razvijali teatraliziran odnos z ob¢instvom in obiskovalci diska.

Tereza Gregori¢ v njihovih uprizoritvenih dogodkih prepoznava posebno razli¢ico
postdramskega gledali¢a, ki jo Hans-Thies Lehmann imenuje coo/ fun, in opozar-
ja, da se je ta pri nas pojavila socasno ali celo prej kot drugod v Evropi (Gregoric,
Gledalisce in disko 47-48). Zanjo so znacilni reflektirano zgledovanje po mnozi¢nih
medijih, igriva, pogosto parodi¢na imitacija prizorov iz filmov, televizijskih nanizank
in romanov, fragmentarna dramaturgija, medijsko posredovane izku$nje, poudarek
na procesualnosti in serialnosti ter neposrednem stiku s publiko, izza navidezne raz-
posajenosti pa je zaznati melanholijo — kot da bi stali na ruSevinah starega sveta, z
zeljo po izgradnji novega (Lehmann, Postdramsko 143—-144). Lehmann povezuje coo/
Jfun z razcvetom klubske kulture, mladinsko urbano estetiko v prostorih zabave pa v
evropskem prostoru belezi v osemdesetih in devetdesetih (pri avtorjih, kot sta René
Pollesch, Stefan Pucher, in skupinah Gob Squad, Bak-Truppen, Showcase Beat Le
Mot itd.). Skupina FV 112/15 je uprizarjala v disku Ze v zacetku osemdesetih. V letih
med 1980 in 1983 je ustvarila ve¢ predstav in gledaliskih akcij,'® v disku FV pa je za-
Cela organizirati tudi stalne vecere pankovske in novovalovske glasbe, saj takrat Ljub-
ljana Se ni imela prostora za pank in novi val. Za to so se odlo¢ili tudi iz materialnih
razlogov: »[ Pogoji, v katerih delujejo gledaliske skupine v Forumu (isto je z bendi), so

102 Neven Korda se spominja, kaksno razo¢aranje in nelagodje so doziveli, ko so v ljubljanski Drami uprizorili pred-
stavo Pankrt. Ta je bila »v gledaliskem smislu 'navadno mescansko gledalis¢e', a je zaradi teme med takratnimi
popularizatorji panka dobila status pank predstave. Tako da ni ¢udno, da je Miha Zadnikar detektiral, da bo pank
na koncu obveljal kot upor mescanstva proti komunisti¢ni prevladi.« (Korda 63-64)

103 V letih med 1980 in 1983 so ustvarili ve¢ predstav: Proa, Velika majska in Kako lepo je v nasi domovini biti mlad
(gre za tri razli¢ice ene same uprizoritve, z odstranjenimi ali dodanimi prizori ter manj$imi scenskimi spremem-
bami in prostorskimi postavitvami), pouli¢no predstavo NNINP — Nic nas ne sme presenetiti, Disalo je po pomladi,
Kdo je ugasnil luc in ve¢ manjiih gledaliskih akeij, med njimi Zivljenjski nastopi, ki so bili izvedeni kot del dogaja-
nja v disku.
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katastrofalni po prostorski plati in bedni po finan¢ni, omogocajo kve¢jemu delovanje
revnega gledalidca ali recitatorskega krozka. Vkljucevanje v cel niz organizacijskih
zadev je bil edini nacin, da sebi in tudi drugim (kolikor je pa¢ mozno, &e delujes v tako
marginalnem okolju) ustvarimo materialne in tehni¢ne pogoje za nacin dela, ki nas
zanima, to je mnozi¢no medijsko kulturo.« (»Alternativni spektakli« 92) Kot ugotav-
lja Nikolai Jeffs, v FV umetnost »ni bila preizprasevana znotraj kanonov umetnosti,
temvec s stalis¢a njene uporabne vrednosti v druzbenem Zivljenju. Kvaliteta druzbe-
nega Zivljenja pa je bila merjena z izku$njo umetnosti« (144). FV je zdruzeval teznje
po umetniski inovaciji z aktivistiénimi prizadevanji po emancipaciji »druga¢nosti«
ter njenem priznanju v dominantnih druzbenih in kulturnopoliti¢nih diskurzih, ob
tem pa je zagotavljal alternativo obstoje¢im partijskim strukturam po eni, mes¢anski
politiki pa po drugi strani.

V tem casu so se v Sloveniji pojavile gledaliske skupine, ki so jih sestavljale iz-
klju¢no Zenske avtorice, in so bile prve tovrstne skupine v Jugoslaviji, med njimi prva
jugoslovanska Zenska gledaliska skupina Podjetje za proizvodnjo fikcije in Linije sile
(obe sta se javnosti predstavili leta 1983).

Podjetje za proizvodnjo fikcije
Podjetje za proizvodnjo fikcije — PPF so leta 1983 osnovale Tanja Lesnicar - Pucko,

Mojca Dreu in Neva Faninger, pozneje pa so se jim za krajse obdobje pridruzile Seta
Knop, Monika Skaberne in Snezana Levstik. Nobena se z gledalis¢em ni ukvarjala
poklicno, bile so §tudentke humanisti¢nih ved (kar je bilo tudi sicer znacilno za sku-
pine, ki so razvijale interdisciplinarne pristope k ustvarjanju gledaliskih dogodkov).
Zanje je bilo gledalis¢e prostor zabave in odstekanega prikazovanja slik iz Zivljenja,
ki je vkljucevalo medijske podobe iz filmov, televizije, radia, ¢asopisov. Razvijale so
koncept multimedijskega gledalica, v katerem se prepletajo elementi kabareta, vari-
eteja, cirkusa, pantomime, gledali$¢a senc, videa in filmskih Zanrov, in je v ironi¢nem
dialogu z dramskim gledalis¢em (podobno kot v Gledalis¢u FV 112/15 in Gledalis¢u
Ane Monrd).

V vseh predstavah so z ostrino in humorjem problematizirale mosko-zenska raz-
merja. S kontroverznimi podobami moskih fantazem, ki so poganjale potro$nisko
druzbo, in izkoris¢anja Zensk pri opravljanju poklicnih del so se duhovito izrekale
zoper hipokrizijo druzbe in zlaganost socializma — vedno ironi¢no, nekoliko kari-
kirano, v maniri absurda. Kot so povedale v pogovoru z Merimo Hamuli¢ (za Oslo-
bodenje, leta 1989, ko so s predstavo Tup Hit Game gostovale v Beogradu), je njihovo
gledalisce »Zensko gledalisée, saj predstave izzarevajo Zensko senzibiliteto. [...] Na
nek nacin ves ¢as problematiziramo Zensko vprasanje in se zato provokativno igramo
z eroti¢nim.« (»Teatar«) V kriminalki Ana v bazenu so se na primeru detektiva, ki v
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Podjetje za proizvodnjo fikcije: Podjetje za proizvodnjo fikcije se predstavija.
Ljubljana, Kapelica na Kersnikovi 4, 1983. Osebni arhiv Tanje Lesnicar - Pucko.

iskanju pogresanega kovcka zahaja v bar, plesalke pa ga vseskozi zavajajo z napa¢nimi
informacijami, subverzivno ponorcevale iz oblasti. V kabaretu-varieteju 7vp Hit Game
so se poigravale z Zenskimi in moskimi stereotipi, pripetimi na zgodbo o Amazonkah
v tipi¢ni barski situaciji, ter izpostavile humorni problematizaciji osnovne sestavine
varieteja, predvsem pa »spotakljivost plesocih deklet kot objekta gledalskega voaye-
rizma, simboliziranega s silhueto in maketo velike kljuavnice« (Bibi¢, » Mejni' kul-
turni programi«). Dve ¢lanici PPF sta Ze pripadali generaciji emancipiranih mater:
Ce je prej$nja generacija patriarhalna razmerja med spoloma $e dozivljala bolece, so se
njihove héere Ze znale duhovito ponoréevati tako iz prevlade moskih, njihovih seksu-
alnih fantazij, kakor tudi iz Zenske — matere v vlogi gospodinje, ki podpira tri vogale
v hisi in zna nastopiti kot seksualni objekt. Posebne pozornosti je vreden performans
V izlozbi, ki so ga izvedle julija 1985 v Ljubljani. V izlozbe trgovin z oblacili v centru
mesta, na Nazorjevi, Copovi ulici in v Metalki, so se postavile v vlogah Izlozbene
lutke, Zveri, Artistke in Ribe, ena od njih pa je pred izlozbo poskusala izzvati odzive
naklju¢nih mimoidoc¢ih. Mladi so takoj prepoznali performativno situacijo in so se ji
smejali, starejsi pa niso mogli verjeti, da se to dogaja v njihovih priljubljenih trgovi-
nah, in so dogodek pospremili z muzajoco nejevero. PPF je v letih med 1983 in 1994
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uprizoril ve¢ predstav in pouli¢nih akeij.’® Medtem ko slovenski mediji o njih skoraj
niso pisali, pa so ob gostovanju v Theater Brett na Dunaju (kjer so aprila 1986 dvakrat
igrale Ano drugi¢ v bazenu, tudi sicer njihovo najuspesnejso predstavo) avstrijski kritiki
v njej prepoznali sorodnosti z newyorsko avantgardo.'®

Avtorice so soustvarile emancipatorni potencial, ki je pomenljivo sooblikoval
zensko perspektivo. Izbrani primeri ne osvetljujejo le novih uprizoritvenih pristo-
pov, temve¢ prinasajo tudi vpogled v emancipacijske like, ki jih je alternativna scena
vzpostavljala v odnosu do ideologije Zelje, ki je formirala novo nastajajo¢o potrosnisko
druzbo v patriarhalni kulturi v Jugoslaviji. Ori§imo polozaj Zenske v ¢asu jugoslovan-
skega socializma.

Socialisti¢ni sistem je v svoji osnovi vzdrzeval patriarhalno ureditev, ki je bila zna-
¢ilna za kulture vseh narodov in narodnosti v Jugoslaviji, in je branil mosko domina-
cijo. Pospesena industrializacija je tudi Zenskam prinesla boljse moznosti za zaposlo-
vanje, vendar je to $e povecalo obseg njihovih delovnih obveznosti. Preobremenjenost
zensk je poskusala blaziti bolj liberalna druzinska zakonodaja (denimo z brezpla¢nim
varstvom za otroke). Kot ugotavlja Mirjana Ule, je na ideoloski ravni

prevladovalo stalis¢e, da bo razresevanje razrednih nasprotij avtomatsko razresilo tudi
vprasanje odnosov med spoloma in ukinjalo patriarhalna razmerja. Zato je bilo po-
stavljanje »Zenskega vprasanja« in odnosov med spoloma na javno agendo politi¢no
in ideolosko stigmatizirano in oznaceno kot spogledovanje z mesc¢anskimi tradicijami
in zahodnimi vplivi. Logika Zenske emancipacije je namre¢ v o¢eh ideologov sistema
ogrozala tradicionalne kolektivne institucije, na katerih je temeljil sistem. (72)

Emancipacija Zensk se je po drugi svetovni vojni vzpostavljala v odnosu do ideje
graditeljstva in izgradnje nove druzbe. V prvih povojnih letih je bila izstopajo¢ eman-
cipacijski lik herojska zenska — borka narodnoosvobodilnega boja, v petdesetih letih
pa zenska — graditeljica: delavka v tovarnah, delovnih akcijah in $portnih dejavnostih.
To so bile zenske, asimilirane v moske dejavnosti; emancipacija je potekala v zname-
nju izkazovanja sposobnosti na podro¢jih dela, ki so bila v preteklosti sicer »rezervi-
rana« za moske. V ¢asu vidnega izboljsanja gospodarskih razmer v Sestdesetih letih,
ko je v ospredje ponovno stopilo zgledovanje po vrednotah mescanske druzine, je te
podobe zamenjal lik matere in gospodinje. V sedemdesetih in osemdesetih letih pa
so se emancipatorne prakse zacele razvijati v odnosu do ideologije Zelje, ki je vodila

104 Njihovi prvi predstavi Podjetje za proizvodnjo fikcije se predstavija (1983) so sledile Ana v bazenu (1985), Ana
drugic v bazenu (1986), Nekaj drugega (1986), Top Hit Game (1989), Modna revija od praskupnosti do danes (1993),
Zenska v rdecem — Diamonds are Girl's Best Friend (1994) in pouli¢ne akcije, med njimi V izlozbi (1985). PPF je
prve predstave igral na Kersnikovi 4, kjer je imel tudi svoje prostore. Tam je ohranil prostor za vaje tudi pozneje,
ko je predstave igral v KUD-u France Preseren v Trnovem.

105 Gernot W. Zimmermann je za Die Presse zapisal, da igralke upravljajo sredstva, kot da bi poznale newyorsko
avantgardo, in dokazujejo, da v Jugoslaviji ne zaostajajo za duhom ¢asa (»Fast ohne Worte«).
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novonastajajoco potrosnisko druzbo. Po Mirjani Ule je bila poglavitna znacilnost
zenskega gibanja v tem obdobju ta, da je ponudilo lastni emancipatorni potencial in
zavrnilo moZnost, da bi ostalo samo del neke druge emancipacije. Zenska gibanja so
zavracala »podrejanje 'Zenskega vprasanja' razrednemu boju in tezo o domnevni spon-
tani reditvi Zenskega vprasanja v socializmus, vendar ob tem niso nacenjala vprasanja
o moski dominaciji (Ule 73).T. i. asimilacijski Zenski liki socialisti¢ne kulture, ki so
upodabljali Zensko delo v javnem prostoru (zensko kot borko, graditeljico in delavko)
ter Zensko delo v druzini (Zensko kot dobro gospodinjo in mater), so se umaknili po-
dobam v sluzbi ideologije Zelje; s podrocja dela so se premestili v sfero prostega Casa.
Pozornost je bila preusmerjena v Zensko telo: v podobe Zensk, ki uZzivajo v skrbi za
svoje telo, njegove idealne mere in privlacen videz. Moski pogled si je podobo taksne
zenske prisvajal kot seksualni objekt. To so bile teme, ki so jih problematizirale tudi
zenske skupine s podrocja gledalis¢a in scenskih umetnosti.

Linije sile

S skupino Linije sile se Ze pomikamo k performansu. Skupina je izvajala dogodke na
stile. Ob tem so ponudile obilje redefiniranih Zenskih podob socrealisticne kulture skozi
kriti¢ni premislek o zapovedi Zelje v potrosniski druzbi in pomenu ustvarjanja vizualne
identitete v druzbi spektakla. »Spontan in doma narejen uli¢ni image, ki se je zacel po-
javljati v prostorih diska FV kot del kulturnega Zura, se je s projekti Linije sile predstavil
kot zares pristen spektakel v galerijskih prostorih« (Erjavec, Grzini¢ 147). Skupino so
leta 1983 osnovale Lidija Bernik, Tanja Lakovnik, Lela B. Njatin in Aina Smid (kmalu
za tem pa se jim je pridruzila ¢ Mojca Pungercar). Ze v prvem performansu Linije
sile (1983, v Galeriji Skuc), po katerem so si tudi nadele ime, jih je zanimalo razmerje
med modo in antimodo. »Linije sile izvajajo jezik imagea v situacijo prostora, showa in
slike. Dejstvo mode/antimode se transformira v komunikacijo predstave. Masovni izraz
se pretira v pravila obnasanja in oblike. Sporo¢ila sile imajo moznost linije odpora.«'%
Tako je zapisala Aina Smid v kratkem besedilu manifestativnega znacaja, ki je pospre-
mil prvi performans. Linije sile je bil konglomerat heterogenih kreacij, ki so izsle iz raz-
liénih izhodis¢ posameznih avtoric. Lela B. Njatin je na primer predstavila oblacila t. i.
¢rne erotike, ki jih uporabljajo fetisisti, sadomazohisti in pripadniki seksualnih manjsin.
Kot je povedala v pogovoru s Spasom Cankovicem (za zagrebski Viesnik leta 1984),
oblikovanje vizualne identitete ni le estetska kategorija, saj vkljucuje svojevrstni komen-
tar druzbenih norm. Aina Smid je militantni imidz povezala z eroticno potlacenostjo in
jo pojasnila kot posledico totalitarnih rezimov (prav tam).

106 Zapis v svojem zasebnem arhivu hrani Marija Mojca Pungercar.
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Skuc. Na sliki Mojca Dimec. Foto Jane Stravs. Osebni arhiv Marije Mojce Pungercar.

Razmerje med modo in antimodo so konceptualno osmisljale skozi premislek o
funkciji oblacil v druzbi. Napravile so premik v mediju: pomik k performansu skozi
Zanr modne revije, pri ¢emer so problematizirale simo modo. Na modni pisti so pred-
stavile nepotro$ne artikle — obleke, ki niso bile namenjene rabi v vsakdanjem Zivljenju
(Hollywood, 1984, v galeriji Kapelica na Kersnikovi). Iz njih so naredile samostojne
objekte: obleke niso bile ve¢ le element v sluzbi drugih medijev (mode, glasbe, filma),
temve¢ avtonomne kreacije. Kriti¢ni premislek o ustvarjanju identitete skozi oblacenje
pa so izrazile v Konstruktivistih (1985, v SKUC-u), kjer so izpostavile funkcionalizem
ruske avantgarde kot konstruktivno izhodis¢e za oblikovanje modelov; soocile so ga
z nebarvitim in neindividualiziranim imidZem kot paradoksalno moznostjo izrazanja
sebi lastne identitete. Linije sile so sodelovale tudi z revijo za modo in oblikovanje
Ars vivendi, za katero so med drugim pripravile prvo naslovnico.'”” Njihovo delo je
mogoce razumeti kot zoperstavljanje ideologiji Zelje, ki jo je zapovedovala potro$niska

107 Naslovnica za prvo §tevilko, ki je izsla marca 1987, je bila delo Lidije Bernik. Skupaj z Mojco Punger¢ar sta
sodelovali z Ars Vivendi $e v naslednjih $tevilkah. Zasnovali sta tudi kostume za Retrogardisticni dogodek Krst pod
Triglavom (1986) v izvedbi Gledalisca sester Scipion Nasice.



MULTIMEDIJSKO GLEDALISCE 107

druzba, in iskanju (sebi lastnih) Zenskih identitet v izobilju medijskih podob, ki jih
je naplavila mnozi¢na kultura. Povedano z besedami Mojce Pungercar, je Linije sile
zanimala »obleka kot kultura spola«.!%

V iskanju novega dialoga med modo in umetnostjo so sledile zamisli, da je sodobni
spektakel oblika organiziranega rituala. A &e je bil v prvih treh projektih (Linije sile,
Hollywood in Konstruktivisti) to urbani ritual, sta ga Mojca Pungercar in Lidija Bernik
v nadaljevanju premestili v obmodje misti¢nega. Oblikovanje modnih revij in pred-
stavitve oblek sta preusmerili v »monumentalno sakralni obred« (Erjavec in Grzini¢
147). Manekenke — zanje je bilo znacilno, da se niso nikoli smejale — so u¢inkovale kot
premikajoce se relikvije, njihova sakralnost pa je bila poudarjena z uporabo modnih
dodatkov organskih oblik, denimo kovinskega okrasja v obliki Zita na prsih in kite na
glavi. V Gotiki (1985, v galeriji Equrna) so revidirale slovensko narodno no$o in mo-
numentalno-sakralni izraz modelov (spominjali so na socialisticne podobe delovnih
Zena in mater ter upodobitve Zensk na gotskih slikah) postavile v dialog s sodobnimi,
v medijih konstruiranimi Zenskimi liki. Iskanje Zenskosti jih je vodilo v odkrivanje
skrivnosti, poosebljene v podobah svecenic, posvecenih v misterij narave. Tako tudi v
ritualnem performansu v kraskem podzemlju Crna jama (1988), pri katerem so sode-

lovale skupaj z Emo Kugler.

Ema Kugler

V prvih performansih Eme Kugler je bila v ospredju manifestacija oblacil: oblek kot
avtonomnih kreacij, ki si same i$¢ejo telesa, da bi jih ozZivile, in prostor, ki bi ga naselje-
vale. »Njene kreacije niso zgolj obleke, temve¢ kostumi, ki ustvarjajo bitja iz domisljije,
[...] skorajda skulpture, ki pa njuno potrebujejo ¢lovesko telo: ne telo-lutko, s katerim
bi dobile volumen, temvec¢ telo v gibanju, telo kot Ziv organizem, ki mu obleka izobli-
kuje formo in tudi podeli gib, ki ga potisne v Zivljenje« (Koloini 14). Tako je Diana
Koloini opredelila srz ustvarjanja Eme Kugler ob performansu Mankurt 1, izvedenem
leta 1991 v ljubljanski Stari elektrarni. Umetnico tudi (strokovna) javnost bolj pozna
po njenih performansih iz devetdesetih let 20. stoletja, manj znana pa so njena zgodnja
dela iz osemdesetih, v katerih je postopoma razvila svojo znacilno avtorsko poetiko.
Prelomnico v njenem opusu, to je vstop v performans kot interakcijo »obladilnega obli-
kovanja in izbranega prostora z docela nujno dimenzijo gibanja (na meji med plesom
in igro)« (Koloini 15), je mogoce prepoznati v ritualnem performansu v Crni jami.
Ema Kugler je samosvojo pot — paradoksalno — zacela v osrednjem kulturnem
in kongresnem centru, v Cankarjevem domu v Ljubljani. Njen prvi performans,

108 Mojca Pungercar o tem govori v intervjuju z UrSo Jurman »Obleka je kultura spola« (126-144) in to izhodisce
natanéneje pojasnjuje v kontekstu svojega nadaljnjega samostojnega dela.
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Ema Kugler: performans v Crr}ijami, 1988. Prvi performans v kraskem podzemlju.
Foto Jane Stravs. Osebni arhiv Eme Kugler.

Nostalgicni izrez iz leta 1985 (soustvarila ga je skupaj z Nado Vodusek in Janetom
Stravsom), je bil zamisljen kot »Zzur za sankome. To je bil dogodek brez zgodbe, v
estetiki in glasbeni opremi iz Sestdesetih, utemeljen v konceptu zabave, ki ga je naprej
razvijala tudi v svojem naslednjem performansu Parzy (1987, v Festivalni dvorani). Ce
so njene obleke — objekti tu e izkazovali svojo namembnost, recimo atraktiven videz
na zabavi, je v sodelovanju z revijo Ars Vivendi pokazala svojo radikalno drzo in se
jasno izrazila »proti modi« in »proti potrosni kulturi«. Ceprav njene kreacije niso bile
namenjene potrosni rabi in jih ni bilo mogoce nositi v vsakdanjem Zivljenju, so jo z
urednistva revije za modo in oblikovanje povabili, da skreira plasce. V nacrtu je bila
tudi razstava v prostorih Zavoda za napredek gospodinjstva. Ko je direktorica Zavoda
prisla pogledat priprave na razstavo in zagledala plasce, razstavljene na modelih-lut-
kah (nabavili so jih v veleblagovnici Maxi), ki so viseli s stropa, na vrveh — kot obesenci
in s ¢rnimi prevezami ez o¢i, je osupla odpovedala sodelovanje. Menda je v postavitvi
prepoznala subverzivno politi¢no gesto in razstavo $e pred odprtjem odpovedala. To
je bilo leta 1987, nekaj let pred razpadom Jugoslavije. Fotografijo »obesencev« je na
naslovnici objavila studentska revija Tribuna (fotografiral jih je Jane Stravs).

Ceprav zanimanje Eme Kugler prvenstveno ni bilo usmerjeno v artikuliranje Zen-
ske perspektive, s sabo prinasa edinstvene podobe Zensk: to so arhetipske figure v
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blizini miti¢nega obcutenja sveta, podobe, ki se ponasajo z znacilnimi Zenskimi atri-
buti, a so onkraj seksualnega. Njihovo »rojstvo« lahko postavimo prav v ritualni per-
formans v Crni jami. Ema Kugler kreira »nenavaden svet odtujene Cutnosti, tesnobnih
situacij, preganjanih individuov, podvrzenih nedoumljivim manipulacijam neke nei-
menljive sile, ki je lahko usoda, zgodovina, drzava, religija, in ki se lahko vsak trenutek
iz zrtve prelevijo v rablja in obratno« (Pavli¢, » Transformatorji« 172).

& ok ok

Umetniske akcije s podro¢ja performansa, videa in novih medijev, ki so povezovale
seksualne prakse gejevske, lezbi¢ne in transvestitske kulture ter druzbeno stvarnost,
so pomenile jasen politi¢ni poseg subkulturnih gibanj v polje dominantne kulture.
Na podro¢ju video umetnosti velja izpostaviti tudi dela skupine Meje kontrole st. 4,
kjer sta svoje delo zaceli Marina Grzini¢ in Aina Smid. Njuna dela se uvrscajo v kon-
ceptualno umetnost, zaznamovano s krizo identitete »Vzhoda« v ¢asu travmaticne
dezintegracije komunisti¢nih rezimov, in — kot ocenjujeta Maria Klonaris in Katerina
Thomadaki (73) — pomenijo enega najmocnejsih momentov teh premikov.

V vseh predstavljenih projektih Zenskih avtoric iz osemdesetih let je mogoce zasle-
diti feministi¢ne podtone. Skupaj z Marino Grzini¢ pa je treba opomniti, »da so bili
to predvsem projekti Zenskih skupin, ki so bile povezane s punkovskim gibanjem in
niso izpostavljale svojih feministi¢nih stali$¢, temve¢ so uporabljale Zenskost v okviru
hard core punkovskega in rockovskega diskurza, ki je bolj izpostavljal kritiko sociali-
sti¢nega sveta in njegove nastrojenosti proti vsemu in vsakomur, ki naj bi ga ogrozal«
(»Performans« 91). Ceprav novih podob Zenskosti niso reflektirale v feministi¢nem
diskurzu, so pomembno prispevale k afirmiranju marginalnih umetniskih praks v $ir-
$em polju druzbenosti ter oblikovanju novega polja za dozivljanje Zenskosti, ki se je
izraziteje razvilo v devetdesetih letih in v novem tisocletju (med njimi v delih Barbare
Novakovi¢, Nede R. Bric, Dragice Poto¢njak, Barbare Kapelj, skupine ME3X ME4X,
Teje Reba in Leje Jurisi¢, dua Eclipse).
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Multimedijski performans in uprizarjanje

v druzbi spektakla

Mediatizacija uprizarjanja s tehnologijo videa in filma

Razvoj informacijskih in komunikacijskih tehnologij, ki so v drugi polovici 20. stoletja
zalele preplavljati svet s podobami, je botroval pojavu, ki ga W. J. T. Mitchell imenuje
slikovni obrat. Vizualne reprezentacije so zacele transformirati svet in posamezni-
kovo identiteto ter jo v ¢edalje vecji meri tudi vzpostavljati. Do slikovnega obrata ne
privede »nekaj moc¢nih pricevanj vizualne reprezentacije, ki narekujejo pogoje kul-
turne teorije, temve¢ to, da slike predstavljajo tocko posebnih trenj in nelagodja po
sirokem spektru intelektualnih raziskav« (Mitchell 32). Slikovni obrat tedaj oznacuje
»postlingvisti¢no, postsemioti¢no ponovno odkritje slike kot zapletenega prepletanja
vizualnosti, aparata, institucij, diskurza, teles in figuralike« (prav tam 35). Mitchell ga
povezuje z obdobjem postmodernizma. Ce so dotlej prevladujoci delez oznacevanija v
druzbi imele verbalne reprezentacije, so v Casu slikovnega obrata to vlogo zacele pre-
vzemati vizualne reprezentacije. Tako tudi na gledaliskih odrih in drugih prizoris¢ih
scenskih umetnosti.

Ob koncu sedemdesetih let so se ideje o resni¢nosti, pristnosti in avtenti¢nosti, ki
so pripadale »revnemu« gledalis¢u, zdele preZivete in celo naivne. Pod vse veéjim vpli-
vom mnozi¢nih medijev in pop kulture v novonastajajoci potrosniski druzbi in druzbi
spektakla se je zacela uveljavljati medijska generacija. Umetniki so izkazovali teznje
po celostni umetnini kot (totalnem) spektaklu in ustvarjali multimedijske projekte.
Performans se je razvijal pod vidikom vseobsegajocega spektakla, ki ga je napovedal
Guy Debord. Vse to je prineslo tudi novo izhodi$¢e v performans: pristop do realnega
kot zmerom Ze reproduciranega, ki nima ve¢ trdne podlage v stvarnosti; resni¢nost je
konstruirana iz raznovrstnih oznacevalcev, ki namesto realnega proizvedejo medijsko
posredovano realnost. Na delu je bilo veselje do teatralnosti, posnemanja, pretvarjanja,
ki je pristopalo k podobi z zavestjo o konstruirani resni¢nosti, v na¢ine reprezentacije
pa je vneslo pomemben preobrat: teznjo po neposredni prisotnosti, zasidrano v on-
toloskih temeljih in vrednoteno z vidika avtenti¢nosti, je zamenjala teznja po medij-
skem posredovanju podobe; kategorijo globine je nadomestila gladka povrsina videza.
Vse to je zapeljalo scenske umetnosti stran od »revnega gledalis¢a«, k performansu,
ki je temeljil na nacelih medijskega posredovanja in fascinaciji s tehnologijo. Prehod
od produkcijske k potrosniski druzbi je prinesel tudi nove nacine uzivanja umetnosti,
ki tedaj niso bili ve¢ zavezani izkusnji izbornosti in posvecenosti, temve¢ konzumaciji
umetniskega izdelka z vidika zabave in uzitka v potrosnji.
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Marko Kovaci¢: Casus Belli.
Galerija Skuc,

Ljubljana, 1983.

Foto/vir Likovne besede,

§t. 21-22, januar 1992, str. 7.




112 BarBarA OREL: PREKINITVE s TRADICIJO V SLOVENSKIH UPRIZORITVENIH UMETNOSTIH 1966—2006

Prav na teh izhodiscih je svoje performanse zacel ustvarjati Marko Kovaci¢ (sicer
eden od ustanoviteljev Gledalis¢a Ane Monrd, ki se je uveljavil tudi kot interdiscipli-
narni umetnik; ukvarja se s performansom, kiparstvom, instalacijami, videom, glasbo,
filmom in gledaliséem). V svojem prvem samostojnem projektu Casus Belli (SKUC
- Forum, 1983), ki je vkljuceval film, video, performans in video performans, je na
novo interpretiral prakse Bauhausa, Oktobra, socrealizma in poparta, video in novo
tehnologijo pa je uporabil za vzpostavitev spektakla: »Pod tem razumem odtujenost,
laznivost, distanco, u¢inek paralelnega dogajanja na odru, demistifikacijo 'umetniske-
ga'. Gre skratka za polarizacijo: Ziva scena — medij.« (Kovaci¢, Performance 57)

V druzbi spektakla, nastali pod vplivom mnozi¢nih medijev, se znaki ne nanasajo
ve¢ na referenta, to je na realno stvarnost. Obenem se tudi oznacevalci ne nanasajo
ve¢ na oznacence, temvec le sami nase. V taksnem svetu Kovaci¢ prepoznava medijsko
posredovano podobo kot novo ugodno izhodisée v performans (ki je bil ob svojih
zaCetkih zavezan izvajanju v Zivo). TakSen performans imenuje postperformance.*® Pri
tem opozarja na to, kako oblast poskusa zavzeti navidezno nevtralna podroéja v polju
prostega Casa, kot so kultura, $port in zabava, saj se ideologija ravno na teh podrogjih
lahko najbolj u¢inkovito udejanji. Na teh podro¢jih namre¢ manipulacija ne poteka na
nadin prisile, temved na nadin svobodnega pristanka (Kovaci¢, »Postperformance« 34).
Zato je, kot je sklenil, treba ta navidezno nevtralna podro¢ja v ¢im vedji meri zaseci.
Kovacic¢ je v performansu Casus Belli »zarezal v zavest o nereflektiranem sprejema-
nju medijske resni¢nosti kot prave resnicnosti in o $oku, ko iz navideznosti prestopi
v Zivo, fizi¢no, trpece telo. Umetnik je, kot v gledalis¢u senc, stopal v konstruktivi-
sti¢no zasnovana prizori§¢a, potem izstopil iz dvodimenzionalne slike in zacel pred
gledalci na lastnem telesu izvajati prizore krutosti.« (Zgonik 146) Zamisljeni so bili
kot samounicenje oziroma kot izraz umetnikove nemoci pred umetniskim sistemom.
Kot ugotavlja Igor Spanjol, je razcvet medijske tehnologije v delih Marka Kovacica
performans na zacetku osemdesetih »osvobodil dolgoletne prakse, ki je potekala po
dogmati¢nem nacelu 'tukaj in zdaj'« (Spanjol, »Monitor pozna skrivnost«).

V sedemdesetih letih se je medij videa uporabljal za dokumentiranje umetniskih
del ali pa je bil v funkciji prikazovanja akcije v realnem ¢asu. Dober primer iz gledali-
5¢a je na primer uprizoritev Sarada ali Darja, ki jo je na podlagi Seligovih pripovednih
del, novele Sarada in fragmentov iz romana Rahel stik, v Eksperimentalnem gledalis¢u
Glej zreziral Zarko Petan (1975). To je bila prva uprizoritev pri nas, pri kateri je bilo
dogajanje v Zivo tudi snemano z video kamero in hkrati predvajano na televizijskih
zaslonih. Kot ugotavlja Ida HirSenfelder, je bila to tudi prva sinteza gledalis¢a in videa

109 Kovaci¢ ga je teoretsko utemeljil v delu Performance — postperformance, s katerim je leta 1984 diplomiral na Aka-
demiji za likovno umetnost. V obliki strnjene razprave z naslovom »Postperformance« je bil objavljen leto pozneje
v reviji Ekran.
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Rudi Seligo: Sarada ali Darja. Rezija Zarko Petan. Eksperimentalno gledaliice Glej, 1975.
Na sliki Polona Vetrih. Foto/arhiv CTF UL AGRFT.

v Srednji Evropi (»Video« 47). Monodrama o najstnici Darji, ki se s strahom in te-
snobo sooca z odtujenim svetom, je bila rezijsko zastavljena v prepletu gledaliskega
in video medija. Petan je k sodelovanju povabil pionirja slovenskega videa Nuso in
Sreca Dragana, ki sta video uporabljala kot element umetniske akcije, predvsem kot
moznost za neposredno interaktivno komunikacijo z ob¢instvom (Bor¢i¢, »Recepci-
ja« 11). Tako tudi v Glejevi uprizoritvi. Zgodbo sta strukturirala v treh delih: »prenos
snemanja publike v zaprtem krogu (close-circuit), prenos snemanja detajlov igralki-
nega telesa v zaprtem krogu in vnaprej pripravljeni posnetki na polinénem odprtem
kolutu (open-real)« (prav tam). Scenogratka Meta Hocevar je v dvorani ob stranskih
stenah razpostavila $tirinajst televizijskih sprejemnikov, na katerih so bili predvajani
odlomki sicer fragmentarnega dramskega dogajanja in posnetki navzocih gledalcev.
Na minimalisti¢no opremljen oder pa je poleg stola in mize postavila $e en, petnajsti
televizor, na katerem so bili predvajani detajli igralkinega obraza. Sreo Dragan je
pred odrom snemal igralko Polono Vetrih, Nusa Dragan pa je socasno montirala do-
gajanje (iz Ze pripravljenih posnetkov in posnetkov v Zivo). Video kamera je v igralki
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Poloni Vetrih odstirala »srhljivejse, skrivnostnejse, bolj metafizi¢ne globine vzgibov«
in ji dodajala »tisto znacilnost Seligovega pisateljskega postopka, ko ta skozi psihi¢no
¢utno percepcijo detajlov stvari ali dogajanja odkriva svet svojih oseb« (Taufer, Odrom
ob rob 134). V izkustvo gledalcev je prinasala tisto nevidno razseznost igralkinega
izraza, ki bi sicer ostala neopazena, neodkrita. Polona Vetrih je za odli¢no oblikovano
vlogo Darje (in za vlogo Voditeljice zbora v Jovanoviéevih Zrtwvah mode bum bum)
prejela nagrado zlata ptica. Nuso in Sreca Dragana, ki sta prevzela odgovornost za
»tv konsultacije in snemanje« (kot je navedeno v zasedbi), je v tistem Casu zanima-
lo, »kako medijski prostor vzpostavlja komunikacijski proces in mentalne procese«.''
Njuna praksa je izhajala iz konceptualizma in je v sedemdesetih letih postavljala v
ospredje zakonitosti t. i. revnega videa. Sicer je sistem zaprtega kroga, pri katerem
vklju¢ena kamera so¢asno predvaja sliko na monitor, v umetniski kontekst prvi posta-
vil ameriski umetnik Les Levine leta 1968 v instalaciji Iris (Hir§enfelder, »Video« 48).

Drugi umetnik v pionirskem obdobju videa Miha Vipotnik pa je ob raziskovanju
video jezika sredi sedemdesetih v videu odkrival znacilnosti, ki so sicer pripadale sli-
karski in performativni procesualnosti, in napovedal narativni potencial tega medija
(Bor¢i¢ in Hirenfelder 143). V enem njegovih zgodnjih del Videogram 4 (ki je nastal
kot diplomsko delo na Akademiji za likovno umetnosti in ga je razvijal od leta 1976
do 1979 v studiih Televizije Ljubljana) ga je zanimala interakcija med nastopajo¢imi
v studiu, slikarjem Andrejem Trobentarjem, igralko Majo Boh in radijskim napove-
dovalcem Dusanom Rogljem, ter hkratna raziskava njihovega performansa v video
jeziku, ki so ga rezirali in montirali v realnem ¢asu. Kot opozarjata Barbara Bor¢i¢
in Ida Hirsenfelder (ki natan¢neje rekonstruirata njegov multimedijski projekt), se
Vipotnik kljub sodelovanju z igralko Majo Boh na so¢asne improvizacije v gledalis¢u
ni navezoval (156).

Po desetletju mnozi¢ne video produkcije se je konec osemdesetih in v devetdesetih
letih zacel uveljavljati koncept individualnega avtorstva, ki je pospesil razvoj video
umetnosti v smeri video instalacij, ambientov in skulptur (Zgonik 147). Pogosto so
bili na osnovi performansov, instalacij, ve¢medijskih projektov in predstav sodobnega
plesa posneti tudi video filmi (Mare Kovaci¢, Zemira Alajbegovi¢ in Neven Korda,
Ema Kugler, Marina Grzini¢ in Aina Smid,Tanja Zgonc, Iztok Kovag, Sinja Ozbolt,
Jasna Hribernik, Matjaz Fari¢). Maja Breznik poudarja, da so ta video dela dragocena
tudi zaradi svoje dokumentarne vrednosti (»Gledalisée« 182). V svetu (v Evropi in
Severni Ameriki) se je kot posebna umetniska zvrst razvil video ples, to je produkeija
videov in filmov, v katerih imajo vodilno vlogo ples, gibanje in koreografija. Koen

110 V tem se je njuna praksa razlikovala od skupine OHO, s katero sta Draganova sodelovala na zacetku svoje poti:
OHO je medije uporabljal kot sredstvo za dokumentiranje umetniskih akcij (Suvakovi¢ nav. po Bor¢i¢ in Hirsen-

felder 151).
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Van Daele ugotavlja, da ta v Sloveniji ni pognal posebno mo¢nih korenin (168). To
po njegovermn mnenju potrjuje tudi mednarodni Video/Film/Dance Festival, ki ga je
Plesni teater Ljubljana prvi¢ organiziral leta 1991; slovenska video plesna produkcija
je bila na njem predstavljena Sele v tretji izdaji. Pri ustvarjanju svojih video del pa sta
s slovenskimi plesalci in koreografi pogosto sodelovali takrat Ze mednarodno priznani
video umetnici Marina Grzini¢ in Aina Smid.

Do devetdesetih let, ko je uporaba medijskih tehnologij (filma, televizije, videa) v
slovenskem gledalis¢u zacela pocasti narascati, je bilo odrsko dogajanje mediatizirano
le v redkih uprizoritvah. Televizija in film sta na gledaliskih odrih nastopila Ze v Sest-
desetih. Spomnimo se Pupilije (leta 1969 v Viteski dvorani v Krizankah), ki se je za-
Cela z ogledom televizijskega dnevnika: gledalci so spremljali porocila, ki so bila takrat
v »realnem« ¢asu predvajana na televiziji. Filmski posnetki so bili uporabljeni denimo
v uprizoritvi Messnerjevega, Salamunovega in Jovanovicevega Pogovora v maternici
koroske Slovenke leta 1974 v Eksperimentalnem gledalis¢u Glej (zreziral jih je Matija
Mil¢inski), $e pred tem pa na znanem prizoris¢u eksperimentalnih gledaliskih praks,
v Viteski dvorani Krizank. Tam je bila 7. oktobra 1968 izvedena najverjetneje prva
multimedijska predstava — lahko bi rekli kar performans —, in sicer v okviru Prireditve
v pocastitev tedna otroka, ki ga je organiziralo Drustvo prijateljev mladine. Dogodek
(v skupnem avtorstvu Iztoka Toryja, Lada Kralja in Sama Sim¢ica) je zreziral Iztok
Tory in ni imel posebnega naslova. Razumljivo, saj je bil izveden v sklopu kulturnih
prireditev ob tednu otroka. Avtorji so to priloznost uporabili za stvaritev odrskega
dela. Ognili so se slavljenju otrostva in v zameno ponudili precej radikalen prikaz
sveta, v katerega otroci prihajajo. Natan¢neje sveta, v katerem »otroke pripravljajo za
vojnos, kot je uvodoma povedal Konferansje."'" V mislih so imeli vojno v Vietnamu,
protest proti njej pa se je na nacin ludisti¢ne igre druzil s subverzivnim nor¢evanjem iz
socialisti¢ne ideologije in tedanjih oblasti. Dogajanje v Zivo se je prepletalo z medijsko
posredovanim; to je bilo predvajano hkrati na $tirih ekranih (razmesceni so bili vsak
na »svoji« steni Viteske dvorane; na eno steno so bili predvajani 16-milimetrski film-
ski posnetki, na drugo 8-milimetrski, na preostali dve steni pa so bili hkrati projicirani
diapozitivi). Predstava, zasnovana na dekonstrukciji Brechtove drame Kavkaski krog s
kredo, je bila »prekinjana« oziroma ¢lenjena s propagandnimi bloki, v katerih so paro-
di¢no oglasevali vse mogoce izdelke, od kontracepcijskih tablet do Zvec¢ilnega gumija
Koloy's. Ob zakljucku je bilo ob¢instvo vabljeno, da svoje vtise izrazi v podobah, ki
naj bi jih z barvnimi kredami narisali na kartone, razprostrte po tleh dvorane. Najbolj
zagnani gledalci so svojo ustvarjalnost §irili tudi po stenah hodnika v Krizankah. Za

111 Prireditev v pocastitev tedna otroka 3. Tipkopis besedila v svojih zasebnih arhivih hranita Iztok Tory in Niko
Gorsic. Po njunem pricevanju (dne 31.jan. 2011) so v dogodku med drugim nastopili: Ljerka Belak, Niko Gorsi¢,
Majda Grbac, Ivan Jezernik, Barbara Levstik, Anica Sivec, Bozo Sprajc, Janez Vrecko.
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organizatorje in starse, ki so sestavljali vecinsko ob¢instvo in na prireditvi seveda niso
pric¢akovali ostre kritike druzbenopoliti¢nega sistema, je bil dogodek seveda naravnost
skandalozen.!'?

Alternativa v Cankarjevem domu

Po dolgoletnem gverilskem aktivisticnem delovanju na klubski sceni se je alternativi
v osemdesetih letih ponudila priloznost, da nastopi na osrednjem prizoris¢u sloven-
ske kulture, v novozgrajenem Cankarjevem domu. Za njihov prodor v elitni prostor
slovenske kulture je poskrbel tedanji vodja gledalisko-filmskega oddelka v Cankarje-
vem domu Goran Schmidt.'™ Svojo programsko politiko je oblikoval z drzno potezo:
asimilacijo subkulturnih gibanj z dominantno kulturo. Dopolnjeval jo je program z
izbranimi gostujo¢imi uprizoritvami iz drugih republik Jugoslavije in tujine, kakor
tudi s slovensko ljubiteljsko gledalisko ustvarjalnostjo.

Domislil se je Gledaliske karavane Cankarjevega doma — obisk najzanimivejsih
ljubiteljskih gledaliskih predstav po izboru Marjana Beline, takrat glavnega tajnika
Zveze kulturnih organizacij Slovenije. Vstopnice, pravzaprav vozovnice za poseben
avtobus, so bile vedno v enem dnevu razprodane. Zaradi tega plodnega sodelovanja je
Schmidt predlagal Belini uprizoritev Skofjeloskega pasijona kot gledaliskega dogodka,
v katerem naj bi vsako sliko uprizorilo posamezno gorenjsko ljubiteljsko gledalisko
drustvo oziroma skupina. Belina je predlog sprejel in Schmidt je poskrbel za znan-
stveno podlago projekta s sredstvi Cankarjevega doma: za precrkovanje slovenskega
besedila in foneti¢no transkripcijo (Joze Faganel), prevode do takrat Se neprevedenih
nemskih in latinskih delov (Primoz Simoniti), gledalisko-zgodovinsko utemeljitev
(Marko Marin) in rekonstrukcijo glasbene podobe (Janez Hofler). Po Schmidtovem
odhodu iz Cankarjevega doma je to gradivo v zbirki Kondor objavil njen urednik v
Mladinski knjigi Ales Berger (v kolofonu prve izdaje 1987 je e bilo zapisano: »Izslo
v sodelovanju s CD v Ljubljani«)."*

Nosilci njegovega programa iz kroga t. i. zunajinstitucionalnih gledaliskih skupin
so med drugim bili: Borghesia, Gledalis¢e sester Scipion Nasice (gledaliski oddelek
NSK), Damir Zlatar Frey, Ema Kugler, Kristijan Muck. Opozoriti velja, da je bil v

112 Iztok Tory je dogodek predstavil tudi v referatu na simpoziju Gledaliski eksperiment na Slovenskem (1966—
1986) in njegovi odmevi, ki je potekal 6. in 7. oktobra 2022 v Slovenskem gledaliskem institutu v organizaciji
SLOGI-ja, UL AGRFT in revije Amfiteater. Zaradi interaktivne povezave z ob¢instvom v sklepnem delu tega
multimedijskega dogajanja je dogodek oznacil za hepening.

113 Gledaliska in filmska dejavnost sta bili v tistem ¢asu zdruzeni v skupnem oddelku. V letih 1983-1986 ga je vodil Go-
ran Schmidt, ki je programsko prevzel podrogje gledalis¢a, za podrocje filma pa je skrbel Matija Milcinski. (Direktor
kulturno-umetniskega programa je bil Sergej Dolenc, generalni direktor Cankarjevega doma pa Mitja Rotovnik.)

114 Ta priprava je omogocila mnogo poznejso uprizoritev. (Po pricevanju Gorana Schmidta dne 1. feb. 2011.)
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Cankarjevem domu izveden prvi performans Eme Kugler (Nostalgicni izrez je na-
stal v sodelovanju z Nado Vodusek in Janetom Stravsom, 1985) in prva gledaliska
uprizoritev, ki jo je pri nas reziral Damir Zlatar Frey (v Pogovoru v hisi Karlstein po
predlogi Berte Bojetu sta igrali avtorica in Alja Tkacev, nastal pa je v koprodukeiji z
Lutkovnim gledalis¢em Ljubljana leta 1984)." Kristijan Muck, ki je svojo gledalisko
pot zacel kot igralec (na Delakovem Delavskem odru in je bil dejaven v eksperimen-
talnih skupinah, vse od gledalis¢a Ad hoc Drage Ahaci¢, Souckove skupine Stranski
vhod, na Odru 57, v Gleju in Pekarni), je v Cankarjevem domu ustvaril svojo prvo
samostojno intermedialno predstavo Svetloba maternice (v sezoni 1985/86). Pritegni-
tev alternativne scene v Cankarjev dom je organizacijsko potekala na treh ravneh: v
obliki gostovanj, koprodukcijskih povezav in kot samostojna gledaliska produkcija
Cankarjevega doma.

V koprodukciji med FVVideom in SKUC - Forumom kot osrednjim produkeij-
skim centrom ljubljanske alternativne kulture ter Cankarjevim domom kot osrednjo
institucijo dominantne kulture so nastali multimedijski performansi skupine Borghe-
sia: Mladi zaporniki (1984), Ogolelo mesto (1985) in Bodocniki (1986). 1z serije njihovih
performansov je dobro razvidno, kako se je nastopanje v Zivo umikalo medijskim
reprezentacijam in kako so vse vedji delez prevzele tehni¢no reproducirane podobe
(na diapozitivih, filmskih posnetkih, videu).""® V' Ogolelem mestu so se ljudje pojavili le
Se v vlogah upravljavcev s tehnologijo, v Bodocnikih pa so oder popolnoma prepustili
medijsko proizvedenim podobam in zvokom. »Smrt gledalisca,« je zapisala Zemira
Alajbegovi¢ (20). Ob asociaciji na znamenito Tauferjevo izjavo o smrti literarnega
gledalis¢a v primeru Pupilije Ferkeverk naj bo omenjena tale zanimivost. Ko je Bor-
ghesia leta 1984 s performansom Lustmaorder gostovala v Galeriji studentskog centra
v Zagrebu, je Slavenka Drakuli¢ v Startu zapisala, da jo je sklepni prizor spomnil na
predstavo Pupilije Ferkeverk, v kateri so Pupilcki zaklali kokos. Lustmérder se za-
klju¢i z dvoumnim prizorom, v katerem performer v eroti¢ni opravi drzi noz nad
okrvavljenim oprsjem moskega, ki lezi na privzdignjenem prizoris¢u kot na oltarju.
Pred tem ga je po golem oprsju mazilil s kepo krvavih jeter. Slavenka Drakuli¢ je
opomnila, da so v zadnjih letih iz Ljubljane v Zagreb prihajale »predstave z mnogo
krvig, ta pa jih je lahko spomnila na ritualni umor ali seksualni obred (»Fasizam na

115 Sicer je Frey v slovenskih gledalis¢ih Ze pred tem sodeloval kot koreograf, plesne predstave pa je koreografiral v
Studiu za svobodni ples v Ljubljani in Plesnem gledalis¢u Celje, ki ga je leta 1976 tudi ustanovil.

116 To je dobro razvidno ze iz njihovih zanrskih oznak: Lustmérder — performans za tri video rekorderje, devet tele-
vizorjev in §tiri demonstratorje (1984); Mladi zaporniki — performans za §tiri demonstratorje, tri video rekorderje,
dvanajst televizorjev, dva dia projektorja in 16-milimetrski kino projektor (1984); Ogolelo mesto — multimedijska
instalacija za mnozico predvajalnikov za zvok in sliko in za mnozico ekranov in zvocnikov (1985); Bodocniki —
ve¢medijska predstavitev filmskega scenarija (1986). Delovanje Borghesie je izérpno dokumentirano na spletni
strani http://www.korda-art.si/zanka/borghesia.html.
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Borghesia: Mladi zaporniki — performans za $tiri demonstratorje, tri video rekorderje,
dvanajst televizorjev, dva dia projektorja in 16-mm kino projektor.
Produkcija: Cankarjev dom, FV Video, SKD Forum. Cankarjev dom, Ljubljana, 1984.
Na sliki Zemira Alajbegovi¢ in Aldo Ivanci¢. Foto Jane Stravs. Arhiv MGLC.

alternativnoj sceni«). Na platno v ozadju odra je bil projiciran plakat Dusana Man-
dica, na katerem je pisalo: »L.. 1968 je minilo. L. 1983 je minilo. Prihodnost je med
va$imi nogami.« Borghesia je operirala z ikonografijo tabuiziranih tem, kot so nasilje,
homoseksualnost, sadomazohizem, in jih problematizirala v provokativni povezavi z
represivnimi mehanizmi oblasti, imidz Zivljenjskih stilov v marginaliziranih skupinah
pa je prikazovala v soo¢enju z mitologijo, ki je pripadala socialistiénemu sistemu. Kot
multimedijska skupina je bila dejavna v letih med 1983 in 1989.

Odlocitev, da Cankarjev dom nastopi kot producent alternativnih scenskih pro-
jektov, je po pricevanju Gorana Schmidta tvegala dva nasprotujoca si ocitka: »O¢itek,
da je alternativa izdala samo sebe in svoje socialno zaledje z vstopom v elitno drzavno
kulturno institucijo, in o¢itek institucije alternativi, da vstopa v etablirano kulturo z
neprimerno vsebino.«!'” To protislovje je kulminiralo prav pri Borghesii, in sicer leta
1985, ko so izvedli performans Ogolelo mesto. Vodstvo Cankarjevega doma je po pre-
mieri v kolazu fikcijskih prizorov in dokumentarnih gradiv, vzetih iz sveta pop kulture

117 Citat je vzet iz filma Staro in novo (avtorjev Nevena Korde in Zemire Alajbegovi¢), ki je dostopen na spletni strani

http://www.e-arhiv.org/diva/index.php?opt=work&id=261.
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in politike, prepoznalo aluzije, ki bi utegnile biti zaljive do tedanjih oblasti in skupini
predlagalo vsebinske spremembe.''® Ker ne skupina ne vodja gledalisko-filmskega od-
delka nista videla potrebe po spremembah, je vodstvo Cankarjevega doma performans
umaknilo s programa. O tem, kaj bi se zgodilo, ¢e bi Borghesia javno problematizirala
administrativno prepoved Ogolelega mesta, lahko le ugibamo. Dejstvo, da se nikoli ni
ravnala po Zeljah koproducentov, pa ji je »ohranilo pokon¢no moralno drzo ljubljan-
ske alternative.«!'

Gledalisce sester Scipion Nasice

Leta 1986 je za veliko razburjenje v $iri slovenski javnosti — in ne le v ozjih gledali-
skih krogih — poskrbelo Gledalis¢e sester Scipion Nasice (GSSN) z Retrogardisticnim
dogodkom Krst pod Triglavom na odru Cankarjevega doma. GSSN je Ze v ustanovi-
tvenem manifestu leta 1983 napovedal pohod skozi institucije: »Gledalis¢e Sester
Scipion Nasice nima Odra. Gledalis¢e Sester Scipion Nasice je ustanovljeno s ciljem,
da obnovi gledalisko umetnost. Obnova je poziv k zdruzitvi, zato Gledalis¢e Sester
Scipion Nasice zaseda prostor vseh gledaliskih institucij.« (Neue Slowenische Kunst
163) Nacrt stiriletnega delovanja je obsegal stiri faze: ilegalno fazo s premiero prvega
retrogardisti¢nega dogodka, eksorcisti¢no fazo s premiero drugega retrogardisti¢nega
dogodka, retroklasiko s premiero tretjega retrogardisti¢nega dogodka in proces samo-
ukinitve (prav tam). Postopek za realizacijo Krsza se je zacel Ze januarja 1984, po pre-
mieri prvega Retrogardisticnega dogodka Hinkemann (v stanovanju na Titovi cesti 56
v Ljubljani), ki si jo je ogledal tudi vodja gledaliskega oddelka v Cankarjevem domu
Goran Schmidt. Takoj po ogledu Hinkemanna se je z GSSN zacel dogovarjati za nov
projekt, ki naj bi bil prva samostojna gledaliska produkcija Cankarjevega doma.'® V
mislih je imel velikopotezni naért: uprizoritev nacionalnega mita, Presernovega Krsza
pri Savici na najvecjem in tehnicno najbolje opremljenem slovenskem odru — v Gallu-

sovi dvorani.!?!

GSSN je sprejel izziv, prav tako vodstvo Cankarjevega doma. Zamisel
je bila tvegana vsaj v treh pogledih: interpretacija kanonskega besedila slovenske lite-
rature je bila zaupana retroavantgardnemu kolektivu; sodelovanje s skupino Laibach,

ki je prispevala glasbo, je bilo v tistem ¢asu politicno kocljiva odlocitev;'** poleg tega

118 Dokumentacijo v svojem zasebnem arhivu hrani Neven Korda.
119 To je Goran Schmidt zapisal v napovedi njihove video kasete Triumf Zelje leta 1990 za Radio Ljubljana.

120 Vpogled v genezo Krsta s produkcijskega vidika prinasa ¢lanek Gledalis¢a sester Scipion Nasice (objavljen je bil
dan po premieri, 7. februarja 1986 v reviji Mladina).

121 Krst pod Triglavom je bil prvi spektakelski dogodek, pripravljen prav za to prizorisce. Pred tem je v Gallusovi

dvorani gledalisko predstavo izvedla gostujoca skupina Serapions Theater.

122 V tistem Casu je bilo ime skupine Laibach prepovedano, vendar je Cankarjev dom prevzel odgovornost za objav-
ljanje njihovega imena (kot je razvidno iz Elanka Jelke Sutej »Mistiénost Zetrtkove premiere«).
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pa Cankarjev dom za samostojno gledalisko produkcijo sploh ni imel vzpostavljene
potrebne infrastrukture.

Po premieri Krsta pod Triglavom (kakor se je zaradi uprizoritvenega koncepta mo-
ral preimenovati prvotni naslov'®) je bilo — ¢e povzamemo Alesa Erjavca — vsem ja-
sno, da se je zgodilo nekaj nezaslisanega; gledalci in kritiki so tezko natan¢no oprede-
lili, kaj je to bilo, razen da se je predstava oddaljila od besede in duha pesnitve (»Neue
Slowenische Kunst« 165). GSSN je v manifestu » Tretje sestrsko pismo« svoji publiki
oznanil, da mitski temelj tega »gledaliskega spektakla« dolocata Presernov Krsz pri
Sawvici in istoimenska drama Dominika Smoleta, vendar uprizoritev »ne temelji na
dramskem tekstu / — temvec se izraza z govorico likovnih atrakcij / — zaobseZenih v
dvaingestdesetih slikah / v katerih se vsebina manifestira skozi prevladujoco aktivnost
formec, zgodba o prekr§¢evanju naroda pa je »prikazana skozi optiko Umetnosti«.'?*
V znacilnem avantgardisticnem slogu je zavrnil koncepta Jerzyja Grotowskega in Pe-
tra Brooka, ki sta temeljno zaznamovala uprizoritvene umetnosti: »Gledalis¢e med
Gledalcem in Igralcem ne obstaja. Gledalis¢e ni prazen prostor.« (Neue Slowenische
Kunst 163) GSSN je proglasil gledalisce za drzavo in se izrekel za estetsko vizijo dr-
zZave. »Zato oblikovanje Stila v Gledalis¢u Sester Scipion Nasice ne more izhajati iz
Igralca, Prostora ali ReZije, temve¢ samo iz Kulture in Civilizacije, ki ju Gledalisce Se-
ster Scipion Nasice v svoji retroprodukciji obnavlja in vedno znova travmatizira« (prav
tam). GSSN je artikuliral slovenski nacionalni mit s postmodernisti¢nim, eklekti¢nim
izborom znanih podob iz sveta umetnosti, vse od romantike do zgodovinskih in neo-
avantgard. Ob¢instvo je nagovoril v jeziku, ki je bil mnogim nerazumljiv. Odpovedal
se je logocentri¢nemu nagovoru obéinstva in spregovoril v jeziku gledalis¢a podob. V
nasprotju s slovenskim disidentskim modernizmom, ki je slavil narod in domovino,
je GSSN problematiziral slovensko nacionalno zgodovino trezno, intrigantno, toda
zato ni¢ manj zavezujoce. Po pricevanju Ede Cufer je bilo e v ¢asu pripravljanja
uprizoritve »mogoce jasno slutiti druzbeno in politi¢no dinamiko, ki bo vodila v nov
tektonski premik, ki nas je v devetdesetih letih pripeljal do tako imenovane samostoj-
ne drzave« (»Atletika« 298). Ceprav so se uprizoritelji odlo¢ili, da se ne bodo ukvarjali
z ideoloskimi, politicnimi in nacionalnimi referencami izbrane teme, je bil »zgodo-
vinski pomen tega dogodka vsekakor povezan z druzbenim in politicnim vzdusjem v
tedanji druzbi« (prav tam). Odpovedali so se problematizaciji travmati¢nih dogodkov
v zgodovini slovenstva, to je odpovedi poganstvu in sprejema krs¢anske vere, ki mu

123 »Vecina predstavnikov programskega sveta je imela pomisleke glede nacrtovanega datuma premiere [8. februarja,
op. B. O.] in naslova KRST PRI SAVICI z obrazlozitvijo, da uprizoritveni koncept vsebinsko preve¢ odstopa
od istoimenske Presernove pesnitve.« Vsi ¢lani pa so soglasno podprli projekt. Tako je Gledalisce sester Scipion
Nasice povzelo sklepe programskega sveta (»Nova slovenska umetnost« 34).

124 Neue Slowenische Kunst 176. O pripravah na uprizoritev natan¢neje pise dramaturginja uprizoritve Eda Cufer v
razpravi »Atletika oCesa«.
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Gledalisce sester Scipion Nasice: Retrogardisticni dogodek Krst pod Triglavom.
Cankarjev dom, 1986. Foto Marko Modic. Zbirka Moderne galerije, Ljubljana.

je sledila germanizacija slovenske kulture.’” Namesto tega so se osredoto¢ili na vpra-
$anja, ki so jih v tistem ¢asu zanimala: o0 modernizmu v umetnosti in gledalis¢u ter
pomenu zgodovinskih avantgard v slovenski kulturi. Kljub temu so aktualne druzbene
razmere odzvanjale v Krszu in Cas kot »eden glavnih, nevidnih avtorjev« je »oblikoval
njegovo konéno podobo« (Cufer, »Atletika« 298).

Krst je dozivel izjemen odziv in razdelil slovensko javnost. O njem niso pisali
le strokovnjaki s podrocja gledalis¢a, temve¢ tudi intelektualci z drugih podrodij.
Uprizoritev je bila delezna ocitkov o indiferentnosti do aktualne druzbenopoliti¢ne
situacije in hkrati Zela priznanja za radikalno razumevanje revolucije in samih teme-
ljev, na katerih je utemeljena druzba. Po presoji takrat vodilnega gledaliskega kritika
Andreja Inkreta je bil Krsz kljub svoji fascinantnosti neprovokativen: »reprezentan-
Cen kulturniski spektakel, 'retrogardni dogodek' v znamenju vsesplosne estetizacije
vsega, s tem pa kot teater in kot govor umetnosti sploh v znamenju indiferentnosti
in eskapizma. V tako poci§¢enem svetu nobeni politiki ne bo tezko vladati.« (Za
Hekubo 404) Krst je bil uprizorjen v Casu, ko so teznje po osamosvojitvi Sloveni-
je izpod okrilja jugoslovanske drzave postajale vse glasnejse in je bilo Ze obcutiti

125 O razli¢nih interpretacijah teh dogodkov v slovenski literaturi gl. monografijo Marka Juvana Imaginarij Krsta v
slovenski literaturi: medbesedilnost recepcije.
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menjavo druzbenopolitinega sistema. Prav v tem je Taras Kermauner prepoznal po-
men NSK, saj ta umetniski kolektiv: »Ve, da smo Slovenci morda prvi¢ v zgodovinski
situaciji, ko lahko zacenjamo Ziveti iz sebe, iz svoje preteklosti, iz tradicije, saj je je
dovolj Ze za suvereno emancipacijo in avtonomijo« (»O NSK« 771). Po njegovem
mnenju je bila uprizoritev Krsza poskus obnove svetega, zavezujocega, ki je v sredisce
zanimanja slovenske kulturne javnosti pripeljala vprasanje: »Je sploh mogoce druzbo
utemeljiti, ¢e ne priznamo transcendence, to je tudi ¢lovekovega Zivljenja po smrti,
[...] vkljuCevanja njegove posmrtnosti v temelj sleherne prihodnosti in druzbe, odpr-
te v porajanju?« (prav tam 768) Dolznost gledalcev naj bi bila, da si odgovorijo na to
vpraganje — vsak v skladu s svojo izkusnjo in vrednostnim sistemom. Tine Hribar je
v uprizoritvi prepoznal radikalno razumevanje revolucije, ki se lahko zgodi le v sferi
imaginarnega (296).

V istem letu, kot je bil uprizorjen Krst pod Triglavom, je Goran Schmidt v Can-
karjevem domu naélrtoval $e en velik dogodek: Nostalgija ‘86, ki je bil zamisljen kot
obuditev spomina na leto '68. V Cankarjevem domu naj bi (po zgledu kulturnega
maratona na ljubljanski Filozofski fakulteti leta 1971) potekal 55-urni maraton, ki
bi neprekinjeno trajal od petka popoldne do nedelje opolnodi, v vseh dvoranah in na
drugih razpolozljivih prizorisc¢ih. Dogodki (gledaliske predstave, filmi, razstave, kon-
certi, predavanja, razprave) bi zarisali horizont svobodnega misljenja in delovanja, ki
se je v slovenskem prostoru razcvetelo v Casu Studentskega gibanja, ter tako ustvarili
Siroko umetnisko, kulturnozgodovinsko in filozofsko refleksijo tistega ¢asa. Predlog
je junija 1984 sprejel programski svet Cankarjevega doma, do februarja 1985 je bil
pripravljen natancen program, vendar iz politi¢nih razlogov ni bil realiziran.'*® Svo-
bodomiselnega duha '68 se preprosto ni smelo obuditi.

Ceprav ta edinstvena rekapitulacija ustvarjalnega vrenja v ¢asu studentskega gi-
banja ni bila uresni¢ena, pa ni mogoce prezreti dejstva, da je marginalnim umetno-
stnim in subkulturnim druzbenim praksam, ki so se oblikovale v tistem casu, sredi
osemdesetih let uspelo prodreti v prostor dominantne kulture. Tudi zato je Misko
Suvakovi¢ lahko dejal, da v devetdesetih »alternativa ni bila mogoca, saj si je svoje
pozicije Ze izborila«.’?” Z drugimi besedami, potem ko se je alternativa umestila v po-
lju dominantne kulture, se je znasla pred novim izzivom: kako ohraniti in vzdrzevati

126 Nadrtovani program je obsegal okrog 130 vabljenih sodelujocih, pripravljen je bil izbor filmov in gledaliskih pred-
stav, dogovorjena sta bila koncerta skupin Salamander in Mladi levi, dolo¢ena sta bila tudi fotograf in oblikovalec
celostne podobe prireditve. Osrednji dogodki naj bi bili okrogle mize z uvodnimi predavanji, ki bi jih pripravili
strokovnjaki s posameznih podrodij (Tomaz Brejc, Lado Jaksa, Igor Korsi¢, Lado Kralj, Rastko Moénik, Denis
Poniz in Taras Kermauner). Namen prireditve je bil tudi v izidu zbornika, ki naj bi poleg referatov in povzetkov
najbolj zanimivih razprav prinesel tudi bibliografijo vsakega posameznega podrodja, skupaj s popisom dokumen-
tov in eksponatov, ki bi jih zbrali na t. i. prijavnem uradu za $e neznana gradiva. Program Nostalgije '86 v svojem
zasebnem arhivu hrani Goran Schmidt.

127 Ta izjava izhaja iz konteksta, ki se nanasa na produkcijo skupine Borghesia (Suvakovié, »Anatomija angelove 223).
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identiteto alternativnega, ¢e ne nagovarja ve¢ s strukturnega mesta marginalnega,
saj je razlika med centrom in margino naceloma razveljavljena? Odslej je bilo pri
uveljavljanju razlike v odnosu do dominantnih umetniskih in druzbenih diskurzov
treba ubirati nove strategije, zasnovane na drugacnih konceptualnih izhodis¢ih in
prilagojene kulturnopoliti¢nim usmeritvam v novi konstelaciji slovenskega prostora
v samostojni drzavi.

Politi¢no gledalisce in gledalisce podob

V osemdesetih letih 20. stoletja, ko se je po smrti Josipa Broza - Tita samoupravni so-
cialisti¢ni sistem v Jugoslaviji zacel vidno razkrajati, v zgodovini slovenskega gledali-
§¢a belezimo razcvet politi¢nega gledalisc¢a. V primerjavi s svincenimi sedemdesetimi,
ko so oblasti izvajale poostren nadzor nad gledalisko ustvarjalnostjo v institucijah in
zunaj njih, se je ta v osemdesetih nekoliko sprostil. Vzpostavilo se je zaveznistvo med
slovenskimi oblastmi in umetniki; vendar pri tem ni $lo za ujemanje ciljev, temvec¢ za
vzajemno podporo nasprotujocih si prizadevanj (Troha 146).

Po ugotovitvah Gasperja Trohe se je vzorec zaveznistva med slovensko oblastjo
in kulturnisko opozicijo zacel oblikovati v primeru Jovanovic¢eve drame Karamazovi
(prav tam 143-147). Premiera v Jugoslovanskem narodnem gledalis¢u (nacrtovana v
marcu 1980) je bila zaradi razpiranja v tistem Casu $e vedno sporne teme o inform-
biroju in pesajocega zdravstvenega stanja Josipa Broza odpovedana. Decembra istega
leta je bila odmevno krstno uprizorjena na odru Slovenskega ljudskega gledalis¢a Ce-
lje, vendar pod naslovom Prevzgoja srca. Uprizoritev je sprozila polemiko med sloven-
skimi umetniki in kulturnimi delavci ter beograjskim kritikom Milutinom Misic¢em.
Ta je uprizoritvi ocital, da ob ve$¢i dramski formi in odrski interpretaciji potvarja zgo-
dovinsko vlogo Komunisti¢ne partije Jugoslavije v razvoju jugoslovanske skupnosti.
Sobotna priloga Dela se je odzvala z objavo okrogle mize, ki sta jo vodila Joze Volfand
in Marijan Zlobec, kot gostje pa so nastopili Ivan Potr¢, Milos Mikeln, Sergej Vosnjak
(takrat vidni predstavniki slovenske oblasti na podro&ju kulture), Marjan Dolgan in
France Forstneri¢. Zagovarjali so Jovanovicevo dramo in celjsko uprizoritev, saj druz-
beni sistem omogoca »tako visoko obliko svobode, da je mozno svobodno ustvarjati
in da je nase ljudstvo dovolj zrelo, da samo kriti¢no presoja ustvarjena dela« (Zlobec
nav. po Troha 145). V ozadju te Zgoce razprave je bil konflikt med centralizmom
(podpirala ga je Srbija) in federalizmom (zagovarjali sta ga Slovenija in Hrvaska) ter
ustvarjanje vtisa, da je Slovenija najbolj demokrati¢na od vseh jugoslovanskih republik
(prav tam 146).

V oceh slovenske javnosti se je okrepilo zaupanje v slovensko dramatiko in gleda-
lisce, ki sta se ponovno vzpostavila kot »relevantni prostor druzbene kritike in sred-
stvo boja za svobodo govora in misljenja« (prav tam). Polemika, ki se je razvnela ob
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Jovanovicevi igri, pa je botrovala pove¢anemu obisku uprizoritev sodobnih slovenskih
dram v gledalis¢ih.#® Kaksno je bilo stanje v druzbi, je nazorno razvidno iz pricevanja
Dusana Jovanoviéa (leta 2007):

Sistem je na vseh koncih pokal po §ivih, Stevilni ljudje na odgovornih polozajih so Ziveli
dvoli¢no; v Zepu so imeli partijsko izkaznico, dusa pa se jim je skrivaj vdajala liberalnim
sanjarijam. Zato se je tako imenovano politicno gledalis¢e lahko dogajalo bodisi kot
razpoka v jezu bodisi kot nekaksen idejni lapsus samega sistema. Publika je bila, to si
lahko mislimo, ob tovrstnih $kandaloznih dogodkih razgreta do skrajnih meja in je drla
na predstave. Teater je bil edino mesto v nasem zaspanem svetu, kjer si lahko sligal ali
videl kaj razburljivega. Nekaj, Cesar nisi mogel prebrati v ¢asopisu ali gledati na televi-
Ziji. (v intervjuju s Toporigi¢em, »Ali je Cas« 124)

Ob tem je treba dodati, da gledalis¢e v primerjavi z mnozi¢nimi mediji nagovar-
ja precej manjsi krog obcinstva. Uprizoritve na eksperimentalnih odrih pa obicajno
obiskuje ozek krog gledalcev in zainteresirana strokovna javnost. Najbrz je bil tudi to
razlog, da so bile oblasti do izrazanja druzbene kritike na odrskih deskah v osemde-
setih popustljive.

Tomaz Toporisi¢ ugotavlja, da je politi¢no gledalid¢e na slovenskih odrih v osem-
vezovanje politicne angaziranosti z gledaliskim eksperimentom (Med zapeljevanjem
114). Bolj kot na evropsko dramatiko se je opiralo na slovensko dramo, ki je bila v
prvi polovici desetletja v izrazitem porastu in je zalela oblikovati podobo dramske-
ga postmodernizma.'” Gledaliske dvorane so polnile uprizoritve druzbenokriticne
drame (Dusan Jovanovi¢, Rudi Seligo) in eksistencialisticne drame (Drago Jancar),
poeti¢ne drame (Dane Zajc, Veno Taufer, Ivo Svetina, Rudi Seligo) in drame absurda
(Emil Filipéi¢, Dusan Jovanovi¢, Rudi Seligo, Milan Jesih, Dominik Smole, Drago
Jancar), ki so s politikami subverzivne kritike, izhajajo¢imi iz postmoderne binarne
logike oznacevanja in dvojnega kodiranja, izrazale upor proti represivnim druzbenim
mehanizmom.

Razcvet politicnega gledalis¢a so na zacetku desetletja udarno napovedale uprizori-
tve Cankarjevih Hlapcev v reziji Dusana Jovanovica (MGL) in Mileta Koruna (Drama

128 Jovanovievi Prevzgoji srea so sledile prave uspesnice na odru ljubljanske Drame (Zaj¢eva Mlada Breda, nastala
v koprodukeiji z Lutkovnim gledalis¢em Joze Pengov, ter Jancarjev Disident Arnoz in njegovi v sezoni 1980/81;
Partljicev Moj ata, socialisticni kulak v sezoni 1983/84; Smoletova Antigona v sezoni 1987/88; Seligov Volcji éas
lubezni v sezoni 1988/89), v MGL (Jesihovi Prici in Jancarjev Klementov padec v sezoni 1987/88; Petanovi Da-
chauski procesi v sezoni 1988/89),v SLG Celje (Partljiceva Séua, da te kap v sezoni 1986/87). Velik uspeh pa sta
pri ob&instvu dosegli tudi Svetinova Seberezada in Zenit gledaliséa Rdedi pilot v SMG v sezoni 1988/89. (Podatke
o obisku navaja: Troha, Ujetniki svobode 147.)

129 Gl. Toporisi¢ (Med zapeljevanjem 114-116), Kralj (»Sodobna slovenska dramatika«) in Troha (Ujetniki svobode
90-95).
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Danilo Ki§ — Ljubisa Risti¢: Missa in a minor. Rezija Ljubisa Risti¢. SMG, 1980.
Na sliki Marinka Stern, Irena Varga, Olga Grad, Milena Grm, Niko Gorsi¢,
Sandi Pavlin, Marko Mla¢nik, Pavle Ravnohrib, Pavel Rakovec (spredaj drzi kriz),
Vojko Zidar (zadaj delno zakrit), Mina Jeraj, Vladimir Jurc. Foto Igor Anti¢. Arhiv SMG.

SNG Ljubljana) ter Ajshilovih Perganov in Misse in a minor v reziji LjubiSe Ristica
(SMG); vse &tiri so premiero dozivele leta 1980. V slovenskem kulturnem prostoru
sta medijsko sicer najbolj odmevali uprizoritvi Cankarjevih Hlapcev."*® Za kultno upri-
zoritev pa je obveljala Risticeva Missa. Ale§ Erjavec jo umesca na zacetek politi¢nega
gledalis¢a v Jugoslaviji. Uprizoritev 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—403). Tomaz Toporisi¢ ugotavlja, da Missa v slovenskem prostoru
predstavlja prvo obliko postmodernisti¢nega gledalis¢a, kakrsna je znacilna za drugi svet
Srednje in Vzhodne Evrope (»Po sledeh« 90). Ob tem opozarja, da se je subverziv-
nost Risti¢evega »totalnega« gledalis¢a lahko zgodila v polju gledalisca kot — v tistem

130 Na to opozarja Blaz Lukan in izpostavlja, da je bila uprizoritev Jovanovi¢evih Hlapcev tudi zmagovalka Sterijeve-
ga pozorja leta 1981 (»Risti¢« 402). Risticeva Missa je bila tisto leto na festivalu Bitef nagrajena z grand prixom.
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Emil Filip&ic: Ujetniki svobode. Rezija Janez Pipan. SMG, 1982.
Na sliki Niko Gorsi¢, Sandi Pavlin, Zeljko Hrs, Draga Poto¢njak,
Pavle Ravnohrib, Jadranka Tomazi¢, Marko Mla¢nik. Foto Igor Anti¢. Arhiv SMG.

Casu — elitne umetnosti tudi zato, ker je Slovensko mladinsko gledalis¢e takrat sprego-
varjalo z obrobne socialne pozicije: zaradi programa, namenjenega otroskemu in odra-
$¢ajocemu ob¢instvu, je bil SMG »nekaksen geto, ki se je zdel kulturnopoliti¢cnemu in
ideoloskemu aparatu drzave nepomemben, predvsem pa neeliten« (prav tam).

Ko je Dusan Jovanovi¢ leta 1978 nastopil kot umetniski vodja gledalisca, je zacel
vzpostavljati SMG kot »osvobojeno ozemlje«, pri Cemer je $lo za »zavestno osvoba-
janje gledaliskega teritorija, za zdruZevanje moci ustvarjalcev Gleja in Pekarne na
novem, trdnejem, vedjem teritoriju SMG« (Toporisi¢, »Ali je ¢as« 123). Jovanovi¢
pojasnjuje, da je bil (po izkusnji z Gledalis¢em Pupilije Ferkeverk in Gledalis¢em
Glej, ki ga je soustanovil) pripravljen delati le na t. i. osvobojenem ozemlju: »Slo je v
bistvu za isto stvar, ki jo je NSK genialno definiral kot drzavo in ki jo danes metelkov-
ci oznalujejo s pojmom 'osvobojenega ozemlja' in 'avtonomne cone'« (prav tam). Pod
njegovim umetniskim vodstvom je SMG razvil nov produkcijski in umetniski model
gledalisca ter se vzpostavil kot eno najpomembnejsih gledalis¢ v Jugoslaviji prav z

vvvvv
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Vito Taufer: Jaz nisem jaz I.
Rezija Vito Taufer. SMG, 1983.
Na sliki Milos Battelino.

Foto Tone Stojko. Arhiv SMG.

Slovensko mladinsko gledalisce so kot politi¢ni forum vzpostavljale samonikle av-
torske poetike: ob Jovanovicevi in Risti¢evi, ki sta zaznamovali prvo polovico osem-
desetih let, zlasti Pipanova in Tauferjeva. Po Jovanovicevih Zrtvah mode bum bum, ki
so ze leta 1975 nakazale prihodnji razvoj SMG, in »pucug, ki se je leta 1980 zgodil
z Risti¢evimi Perzani in Misso, je Janez Pipan zreziral Ujetnike svobode (1982) Emi-
la Filip¢ica: »prav divjo predstavo, tesno navezano na ideologijo in slog alternativne
kulture« (Inkret, Za Hekubo 326). Dve leti pozneje je na osnovi dramatizacije Koc-
bekovega romana Strah in pogum ustvaril odrski esej o »clovekovi totalni izroceno-
sti zgodovini, njegovem subjektivisticnem premagovanju determinizmov in zmerom
znova spet o tragi¢ni ujetosti vanje« (prav tam 328). Vito Taufer je pretresel ob¢instvo
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z Williamsovim Razrednim sovraznikom (1982), v katerem je Marko Juvan prepoznal
»investicijo, enakovredno Missi in a minor« (Ali je prihodnost 95). V Jaz nisem jaz I,
podnaslovljeni kot »prapredstava, je Taufer vzpostavil »gledalisko metaforo politi¢-
nega« in z njo »totalno gledalis¢e« na nacin postdramskega prepletanja »podobe-giba-
-glasbe-teksta-tehnologije« (Marranca), kot je to znacilno za gledalis¢e podob (Topo-
rigi¢, »Na sledi« 97). Tako je Taufer leta 1983 ustvaril eno prvih, ¢e ne prvo uprizoritev
gledalis¢a podob na slovenskih odrih. Z Alico v éudezni dezeli (1986) pa je napovedal
»konec procesa razvijanja politicnega gledalis¢a in prelevitev Slovenskega mladinske-
ga gledali$ca v prostor uveljavljanja gledalis¢a podob in postdramskega gledalis¢a na
preseciscu kultur in umetniskih medijev« (prav tam 98).

Gledalis¢e podob je Bonnie Marranca poimenovala uprizoritveno zvrst, ki izklju-
¢uje dramski dialog oziroma reducira uporabo besed na kar najmanjSo mozno mero,
sporocanje smisla pa prikazuje predvsem z zvo¢nimi in vizualnimi podobami, uve-
ljavlja tableau kot osrednjo enoto kompozicije, se odpoveduje psiholoskemu nacinu
oblikovanja vlog ter uporablja igralce bolj kot ikone in medij, skozi katerega so izra-
Zene uprizoritvene zamisli (IX-XV). Kot je Marranca poudarila v knjigi The Theatre
of Images, je to posebna vrsta imaginacije in pristop k ustvarjanju gledalis¢a, ki sta
bila v sedemdesetih in osemdesetih letih znacilna predvsem v uprizoritvah Richarda
Foremana, Roberta Wilsona in Leeja Breuerja (160). Reziserje so vodili interdisci-
plinarni pristopi k uprizarjanju, ki potekajo v vzajemnem dialogu med gledalis¢em,
glasbo, plesom, slikarstvom, fotografijo, videom, kiparstvom in arhitekturo (163-164).
Zacetke gledalis¢a podob je na slovenskih odrih mogoce prepoznati v prvi polovici
osemdesetih v uprizoritvah Vita Tauferja. Ce je bilo gledalis¢e podob najbolj odmev-
no predstavljeno v Retrogardisticnem dogodku Krst pod Triglavom v izvedbi Gledalisca
sester Scipion Nasice in je svoje nadaljevanje dozivelo v reZijah Dragana Zivadinova,
je konec osemdesetih in v devetdesetih letih odlo¢ilno zaznamovalo avtorski estetiki
Tomaza Pandurja in Damirja Zlatarja Freya, pojavljalo pa se je tudi v delih Barbare
Novakovi¢, Eme Kugler, Vlada Repnika.

Mo¢ politi¢nega gledalisca je konec osemdesetih zacela usihati. Po eni strani zato,
ker je bilo v zadnjih letih pred razpadom Jugoslavije in s padcem berlinskega zidu
leta 1989 dovoljeno vse ve¢ in vse bolj neposredno izrazanje druzbenokriti¢nih sta-
lis¢. Po drugi strani pa je pod vplivom slikovnega obrata, v katerem je mo¢ vizualnih
reprezentacij zacela prevladovati in izpodrivati pomen verbalnih reprezentacij, lite-
rarni diskurz zacel izgubljati svojo dominantno vlogo (Erjavec, Ljubezen 94). Na to
opozarja Ales Erjavec, ko razpravlja o umetnosti in kulturi v socialisti¢nih druzbah:
v majhnih nacionalnih kulturah v tem delu Evrope sta imeli privilegiran polozaj Ze
pred nastopom socializma. Spostljiv odnos do umetnosti, intelektualcev in knjizevno-
sti se je brez posebne prekinitve nadaljeval, med drugim tudi zato, ker je bil v druzbah
sovjetskega tipa »politi¢ni diskurz rezerviran za uradno ideologijo«, kriti¢na stalis¢a
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pa so bila »predstavljena v zakriti umetniski obliki«; zato so »umetnost, knjizevnost
in kultura imele tak ugled, in to navkljub temu, da so bila nekatera dela in ustvar-
jalci ob¢asno oznaleni za problemati¢ne« (prav tam 93). V Casu vse bolj nazornega
ucinkovanja slikovnega obrata se je po Erjavéevem mnenju knjizevnost v Jugoslaviji
stezka prilagodila tem okolis¢inam: »Vloga in ucinek kriti¢nih politi¢nih stalis¢, ki
so bila izrazena skozi literaturo ali v politi¢nih izjavah pisateljev in intelektualcev,
sta kmalu priceli pomembno dopolnjevati popularna kultura in subkultura kot tudi
'tretja’ ali postmoderna umetniska avantgarda«*! (prav tam 94). Druzbeni in politi¢ni
vpliv te nove kulture je po njegovem mnenju krepilo tudi to, da je v Jugoslaviji ob-
stajala »le $ibka skupna kultura (ki je bila e najbolj opazna v pop glasbi)« (prav tam).
Gledalisce, ki je bilo razumljeno kot prostor za uprizarjanje (dramske) literature in je
bilo kot tiko delezno posebne pozornosti javnosti, pa je ob koncu osemdesetih zace-
lo izgubljati svojo druzbeno mo¢. Eksperimentalne gledaliske prakse tega desetletja
so zlasti na prizoris¢ih alternativne kulture, v Eksperimentalnem gledaliséu Glej in
Slovenskem mladinskem gledaliscu sirile teritorij svobodnega izrazanja, na prehodu v
devetdeseta pa je moc njihovega politicnega naboja zacela usihati.

& sk sk

Eksperimentalne gledaliske prakse so v obdobju od leta 1966 do 1986 ustvarile he-
terotopic¢ne prostore umetnosti, ki so se navzven odpirali s teznjo, da bi redefinirali
estetske zapovedi ter ideoloske vzorce misljenja in delovanja, veepljene jugoslovanski
socialisti¢ni druzbi. Od druge polovice Sestdesetih let so se porajale v raznovrstnih
skupnostih, vzpostavljenih v hepeningih, odrskih raziskavah literature in ritualnih
oblikah gledalis¢a. V' sedemdesetih letih so se skozi paradigmo performance theatra
stekle v multimedijsko gledalisce, ki se je v osemdesetih preoblikovalo v medijsko
posredovani performans, izrazito kriti¢en in druzbeno angaziran, zlasti v politi¢cnem
gledali$¢u, in zavezan esencialnim gledaliskim iskanjem v gledalis¢u podob. Razvoj
uprizoritvenih umetnosti se je nadaljeval v interaktivnem dialogu z novimi mediji, na
prese¢is¢u umetnosti, znanosti in (bio)tehnologije. Ves ¢as pa ga je vodila teznja po is-
kanju novih nacinov Zivljenja, alternativnih prevladujo¢im modusom bivanja. Razno-
vrstne prakse uprizarjanja, ki so oblikovale estetiko performativnega na Slovenskem,
so v obravnavanih dveh desetletjih ustvarile prav to: polje drugac¢nosti, alternativno
ideologko reguliranim prostorom umetnosti, in nove oblike skupnosti, ki so odlo¢ilno
prispevale k uveljavljanju njihovih Zivljenjskih slogov v $irSem polju druzbenosti.

131 Ta se je pojavila tudi v nekaterih drugih socialisti¢nih dezelah sovjetskega tipa (na Madzarskem, Kubi in Ki-
tajskem). O tem Erjavec razpravlja v Postmodernism and the Postsocialist Condition in Heteronomiji umetnosti in
avanigard.
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Zunajinstitucionalna gledaliska produkcija: statistika

Za eksperimentalne, alternativne prakse uprizarjanja, imenovane tudi neodvisno gle-
dalisée, se je v devetdesetih letih 20. stoletja uveljavilo poimenovanje zunajinstitu-
cionalna gledaliska produkcija. Ta je svojo neodvisnost opredeljevala v razmerju in
opoziciji do vzpostavljenega sistema institucionalnih oziroma repertoarnih gledalisc.
Stevilo zunajinstitucionalnih gledaliskih projektov je naraslo in prispevalo k njihovi
vidnosti. To potrjuje njihovo evidentiranje v Repertoarju slovenskih gledalisé oziroma v
Slovenskem gledaliskem letopisu, ki ze od leta 1967, ko je bilo ustanovljeno Dramati¢no
drustvo v Ljubljani, belezi gledalisko ustvarjalnost na slovenskih odrih. Zunajinstitu-
cionalna gledalidka produkcija je bila v Repertoar prvi¢ uvritena v sezoni 1991/92. Ze
v naslednji sezoni, 1992/93, je stevilo enot v tem poglavju narastlo za ve¢ kot sto od-
stotkov in se je potem iz leta v leto visalo. Skokovit porast iz sezone 1991/92 v sezono
1992/93 gre najverjetneje pripisati predvsem novi metodologiji belezenja podatkov, ki
je zunajinstitucionalne projekte v novo vpeljani rubriki iz leta v leto vse bolj natanéno
popisovala.

Sicer se je v devetdesetih zunajinstitucionalna produkcija dejansko okrepila. Skle-
panje, da se je kvantitativni skok zgodil prav na pragu devetdesetih, pa meji na ugiba-
nje, saj podatki za neodvisno gledalis¢e v obdobju pred sezono 1991/92 niso zbrani.'*
Ve¢ od navajanja $tevila projektov (povpredje znasa okrog dvajset v sezoni) pove nji-
hov delez v okviru celotnega gledaliskega dogajanja. Na prehodu iz sezone 1992/93
v sezono 1993/94 se je odstotek dvignil s 16 kar na 25, v sezoni 1995/96, ki se je v
devetdesetih izkazala za najbolj produktivno, pa na 27 odstotkov. Zunaj institucij je
v devetdesetih torej nastala priblizno ¢etrtina produkcije na slovenskih odrih, v na-
slednjih dveh desetletjih pa je tevilo zunajinstitucionalnih projektov Se narasc¢alo.'*

132 Kot je mogoce razbrati iz dokumentacije, ki jo hrani Slovenski gledaliski institut, je v obdobju med sezonama
1986/87 in 1991/92 kontinuirano ustvarjalo ve¢ gledaliskih skupin. V Kopru je bila aktivna Trajnostna delovna
skupnost Loza — La Loggia, v Kranju eksperimentalno drustvo Gledalis¢e ¢ez cesto, v Mariboru Tespisov voz, v
Ljubljani Podjetje za proizvodnjo fikcije, Gledalisce sester Scipion Nasice, pozneje Kozmokineticno gledalisce
Rde¢i pilot in Kozmokineti¢ni kabinet Noordung. Ustanovljena so bila tudi gledali¢a, v katerih so se za projekt
ali dva zbrali predvsem §tudentje, profesionalni igralci, reZiserji in dramatiki: Rimska cesta, Abadon, Proces, Bis
teater, Teater v senci, Guliver (v Murski Soboti). Toliko jih je zabelezenih samo v dnevnem casopisju, verjetno
pa je bilo skupin e veg, saj dnevna periodika v tistem ¢asu ni redno spremljala gledaliske produkcije zunaj reper-
toarnih gledalidé. V tem obdobju (1986-1992) sta v Mariboru delovali Mladinsko gledalis¢e Rusli (Sebastijan
Horvat, Matjaz Latin, Aljosa Ternovsek) in Mrtvo gledalis¢e oz. KUD Begunci (Jernej Lorenci, Ales Horvat),
katerih akterji so iz8li iz Dramskega studia Vilija Ravnjaka (gl. Ravnjak 38-43). Po ugotovitvah Helene Sukljan,
ki je raziskala gledalisko dejavnost v Kopru, so bile na Obali poleg LozZe v tem obdobju eksperimentalno narav-
nane tudi: OSA, VAL.A in skupina Vlada Sava Ljudje z reke (82-113).

133 V letu 2021 se je $tevilo zasebnih zavodov, ki ustvarjajo gledalisko produkcijo, gibalo okrog 40. Financirajo se
iz drzavnega proracuna (z razpisi Ministrstva za kulturo RS in razpisi mestnih ob¢in), vendar po ugotovitvah
Maje Sorli in Zale Dobovsek prejmejo manj kot 10 odstotkov sredstev, namenjenih uprizoritvenim umetnostim
(»Cultural Struggles« 167).
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Razéirjeno podroéje uprizarjanja: scenske umetnosti

V devetdesetih letih 20. stoletja se je podrodje gledalis¢a korenito prestrukturiralo.
V dialogu z drugimi umetnostmi, podro¢ji znanosti, mediji in tehnologijami ter pre-
hajanjem meja med umetnostjo in zZivljenjem se je temeljno preobrazilo. Preoblikovalo
se je v polje heterogenih, interdisciplinarnih, hibridnih oblik uprizarjanja, ki jim ozna-
ka gledalis¢e preprosto ni ve¢ ustrezala. V preiskovanju temeljnih gledaliskih kategorij
in premestitev uprizarjanja na druga (neumetnostna) podro¢ja je gledalis¢e kot medij
dozivelo rekonceptualizacijo. Pokazala se je akutna potreba po novem poimenovanju
podrodja uprizarjanja, ki iz polja estetike prehaja na podrodje transumetnosti. V stroki
je v tistem Casu krozilo ve¢ oznak: odrske umetnosti, uprizoritvene umetnosti, scenske
umetnosti, na zaetku devetdesetih tudi izvajalske umetnosti. Po letu 2000 se je uve-
ljavila oznaka scenske umetnosti.

Sirjenje podrodja gledalis¢a oziroma njegovega razumevanja nazorno izkazujejo
podnaslovi revije Maska, ki je angazirano reflektirala nove estetske prakse in je odlo-
¢ilno prispevala k njihovi afirmaciji v slovenskem in tudi mednarodnem prostoru.** V
osemdesetih — takrat se je imenovala Maske — sta jo kot »revijo za gledalis¢e« urejala
Peter Bozi¢ in Tone Persak (1985-1990). V devetdesetih je revija v urednistvu Maje
Breznik in Irene Staudohar (1991-1993), v obdobju 1993-1998 pod vodstvom Irene
Staudohar, presla v roke mlajsi generaciji in postala »revija za gledalisce, ples in opero.
Ko je urednistvo prevzel Emil Hrvatin / Janez Jansa (1998-2006), pa se je preimeno-
vala v »Casopis za scenske umetnosti« (natanéneje: oznako »Casopis za scenske umetno-
sti« je revija dobila leta 1999) in to oznako obdrzala tudi v ¢asu urednikovanja Katje
Praznik (2007-2009), Maje Murnik (2011), Amelie Kraigher (2012-2017), Andreje
Kopac (2018), Alje Lobnik in Pie Brezavicek (2019-2020), Pie Brezavscek (2021-).

Razprimo vprasanje o terminoloski ustreznosti imena za razsirjeno podrocje
uprizarjanja, ki vkljucuje raznovrstne igre in oblike spektakla, gledaliske predstave

135 Preucimo prednosti in slabosti najpogosteje

ter manifestacije javnega uprizarjanja.
uporabljanih slovenskih poimenovan;.

V zacetku devetdesetih je v stroki zakrozila oznaka izvajalske umetnosti. Ta izha-
ja iz glagola izvesti, anglesko zo perform, iz katerega je izsel tudi pojem performance.
Izvajalske umetnosti izrazajo osredotocenost na izvedbo, na sam akt izvajanja, in se v
tem pogledu skladajo z izvirnikom. Pravzaprav gre za najbolj nevtralen izraz oziroma

prevod performing arts, ki je obenem odprt do vsakr$nih dejanj izvajanja, vendar ne

134 Revija Maska se uvri¢a med najstareje gledaliske revije v Evropi. Ustanovljena je bila leta 1920 in je v urednistvu
Rada Pregarca izhajala eno sezono. Redno je zacela izhajati leta 1985 (pod imenom Maske, v urednistvu Petra
Bozica in Toneta Persaka). Leta 1991 je novo urednistvo (pod vodstvom Maje Breznik in Irene Staudohar) pre-
vzelo prvotno ime revije.

135 V anglescini so zajete v oznaki performing arts.
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napotuje na podrocje uprizarjanja, ki ga Zeli poimenovati; pravzaprav se tak$nemu
napotilu izmika.

Bolj povedna je oznaka odrske umetnosti, ki natan¢no opredeljuje prostor, v kate-
rem potekajo, to je oder. Ob tem pa kar preve¢ dolo¢no zozuje podrocje, ga nemara
celo usmerja v gledalisce. Vsakovrstne igre in predstave, ki so zajete v oznaki per-
forming arts, prestopajo meje gledalis¢a in si iS¢ejo prizoris¢a v obmodju razli¢nih
umetnosti, medijev in v vsakdanjem Zivljenju, tudi v virtualnih okoljih interneta. Na
tovrstnih prizoris¢ih pa prostor dogajanja pogosto ni ve¢ oder; kot oder velikokrat
celo ne zeli biti ve¢ prepoznan. Oznaka odrske umetnosti se po eni strani kaze kot
izraz za uprizoritvene umetnosti, po drugi strani pa kot izraz za scenske umetnosti.

Poimenovanje uprizoritvene umetnosti izhaja iz termina uprizoritev, ki se prven-
stveno nana$a na uprizoritev dolo¢ene besedilne predloge. Podrocju, ki vkljucuje obilje
raznovrstnih iger in v katerem so uprizoritve besedil le njegov sestavni del, to poimeno-
vanje terminolosko ne ustreza. Termin uprizoritev izrecno napotuje na uprizarjanje, to
je pred-stavljanje oziroma re-prezentacijo. Pri izvedbah performansov, participativnih
dogodkov in raznovrstnih drugih iger pa je klju¢nega pomena, da se nivo reprezentacije
kar najbolj zniza, in to v vseh kategorijah predstavljanja: dejanja, prostora, Casa in osebe.
V slovens¢ini izraz uprizoritvene umetnosti sicer dobro zveni, vendar z vidika termino-
loske ustreznosti ne razsirja podrodja, temvec ga le kozmeti¢no popravi.

Mnogo $irsa je oznaka scenske umetnosti. Ta etimolosko izhaja iz besede scena, ki
je prek nemske Szene in francoske scéne prevzeta iz latinske besede scéna, scaena, ta pa
je izposojena iz grike skéné: to pomeni 'gledaliski oder, gledalice', prvotno 'Sotor, ta-
bor, ko¢a' (Marko Snoj 642). Beseda scena vkljucuje pester nabor prostorov dogajanja,
obenem pa s svojim grskim poreklom izzareva tisto tradicijo uprizarjanja, ki je skupni
izvor tako gledaliskim uprizoritvam kakor tudi drugim oblikam igranja, predstavljanja
in povezovanja v skupnosti, in to ne glede na to, kaksno stopnjo reprezentacije izka-
zujejo (oziroma ali Zelijo biti kot re-prezentacija, to je pred-stava, ki se kaze kot nekaj
drugega od vsakdanjega Zivljenja, sploh prepoznane). Za poimenovanje performing
arts je oznaka »scenske umetnosti« terminolosko ustreznejsa od drugih poimenovanj:
od nevtralnost izrazajocih »izvajalskih umetnosti«, prav tako od preve¢ dolo¢nih »odr-
skih umetnosti« in »uprizoritvenih umetnosti« (ki se od termina »gledalis¢e« v svoji
osnovi ne oddaljujeta). Medtem ko je raba prvih dveh oznak (»izvajalske umetnosti«
in »odrske umetnosti«) zamrla kmalu po tem, ko sta §li v obtok, se je oznaka »uprizo-
ritvene umetnosti« precej razsirila. Gotovo je k temu pripomoglo slovensko poreklo
nosilnega izraza »uprizoritev«, vendar njegov pomen ostaja v domeni teorije gleda-
lis¢a. Zato »uprizoritvene umetnosti« ne morejo odtehtati argumentov, ki podpirajo
oznako »scenske umetnosti« — ta je za poimenovanje povsem preoblikovanega podro-
&ja uprizarjanja gotovo terminolosko ustreznejsa. Kljub temu se obe oznaki, »uprizo-
ritvene umetnosti« in »scenske umetnosti«, izmeni¢no uporabljata.
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Politike in estetike sodobnih scenskih umetnosti

Z ustanovitvijo samostojne drzave Slovenije leta 1991 se je prostor slovenskega gleda-
lis¢a korenito prestrukturiral. V ¢asu tektonskih ideoloskih premikov ob razpadu ko-
munizma, zloma enopartijskega sistema in razvoja pluralne druzbe po zgledu zahodnih
demokracij je bilo gledalis¢e izjemno previdno. Gledalisko produkcijo sta — skladno s
kulturno politiko v novi drzavi — poganjali dve prevladujo¢i teznji: teZnja po odmiku od
socialisticne dedis¢ine in proevropska, to je prozahodna usmerjenost, ki je spodbujala
vklju¢evanje slovenske gledaliske produkcije v mednarodne zahodne mreze. Barbara
Susec Michieli ugotavlja, da je odmik od jugoslovanskega kulturnega prostora potekal
predvsem z izklju¢evanjem vplivov in povezav z nekdanjimi jugoslovanskimi republi-
kami, in ne z izpostavljanjem politi¢nih odnosov v Jugoslaviji na vsebinski ravni; prav-
zaprav so bile te teme v gledalis¢ih tabu (»Out of Control« 41). Vezi z jugoslovanskim
kulturnim prostorom so bile zacasno pretrgane v institucionalnem gledaliskem siste-
mu, ne pa tudi v neodvisnem gledalid¢u, alternativni in popularni kulturi (prav tam).
Po letu 1991 je bilo opaziti izrazit upad reflektiranja aktualnih politi¢nih razmer tako
v repertoarnih gledalis¢ih kakor tudi zunaj njih. Alternativno gledalidce, odslej ime-
novano zunajinstitucionalna produkcija, je politike reprezentacije usmerilo v vzposta-
vljanje povezav z mednarodno mrezo zahodnega gledalis¢a, ob tem pa se je ukvarjalo
predvsem z raziskovanjem samega gledaliskega medija. V primerjavi z osemdesetimi
leti, v katerih je pravi razcvet dozivelo politicno gledalisce, so se protagonisti zunajin-
stitucionalne gledaliske produkcije — z besedami Alesa Erjavca povedano — umaknili
v artisti¢no izolacijo od politike (nav. po Lukan, »Risti¢« 403). Kot ugotavlja Michel
Upytterhoeven, koordinator za uprizoritvene umetnosti na kulturni prestolnici Evrope
Antwerpen 1993 in ustanovitelj festivala za sodobni ples Klapstuk, je bila po padcu
berlinskega zidu slovenska kultura promovirana kot ena najbolj zanimivih v Evropi; po
njegovem mnenju pa je od vseh nekdanjih evropskih komunisti¢nih drzav Slovenijo
»najbolj vleklo v Zahodno Evropo« (38).3" Ko se je oktobra 1994 v Ljubljani udele-
zil »gledalisko-plesnega vikendac, ki je potekal v Cankarjevem domu, je podelil pri-
znanje o »absolutni lepoti« slovenskih scenskih umetnosti, obenem pa se je spraseval,
zakaj so uprizoritveni dogodki tako izolirani od burnih politi¢nih dogajanj v Evropi
po letu 1989 in vojnega razdejanja v nekdanji Jugoslaviji ter nagovoril nagovoril vse

136 O povezavah med gledalis¢niki iz Slovenije in nekdanjih jugoslovanskih republik gl. raziskave Nenada Jelesijevica
»Sodobne scenske umetnosti onkraj statusa razlike« (441-445), Zale Dobovsek Gledalisce in vojna (127-141),
Barbare Orel »The theatre exchange between Slovenia and the republics of former Yugoslavia in the 1990s«.

137 Michel Uytterhoeven je sorodno teznjo izrazito mednarodno usmerjene kulturne politike prepoznal tudi v Ka-
taloniji in Flandriji, ki imata — tako kot Slovenija — »precej neodvisen jezik, kulturo in zgodovino« in sta bili v
preteklosti »obkoljeni s precej vedjimi kulturami, kot so francoska, §panska, madzarsko-nemska, italijanska, nizo-
zemska« (38). Njegovo uvodno predavanje na »gledalisko-plesnem vikendu« je v celoti objavljeno v reviji Maska
pod naslovom »Nekaj vprasanj slovenskim umetnikomc.
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prisotne, ali mu lahko to razlozijo (prav tam 39). Obsiren odgovor na to vprasanje po-
daja Aldo Milohni¢ v razpravi » Politi¢no' in gledalisée, ki ni njegov dvojnik, v kateri
zagovarja politi¢nost neodvisnega gledalis¢a v devetdesetih letih. Strnjeno povzeto, po
njegovem mnenju politi¢nost generacije gledalis¢nikov, ki je v devetdesetih transfor-
mirala podrocje gledalis¢a, »ni bila politi¢nost, ki bi vzniknila skozi fabulativni odsev
aktualnopoliticne stvarnosti, marve¢ politi¢nost, ki se je vzpostavila skozi rezistenten
odmik od dnevnopoliti¢ne 'proze' zgodnjih devetdesetih in hkrati skozi konceptualni
odmev politi¢ne kulture osemdesetih let« (136). V reflektiranju jugoslovanskih vojn je
bila slovenska gledaliska produkcija — ne le zunajinstitucionalna — »manj aktivna kot
preostali evropski kulturni prostor, saj naj bi bila Slovenija »preve¢ (politi¢no in geo-
grafsko) vpletena v dogajanje, da bi ga lahko trezno analizirala in kriti¢no ovrednotila«
(Dobovsek 127). Gledaliski ustvarjalci in ustvarjalke »so, ¢e Ze, namesto po politicno
neposrednih uprizoritvah raje posegali po besedilih, ki so zgolj tematizirala (kateroko-
li) vojno (metafori¢ni komentar)« (prav tam)."

Po letu 2000 je med slovenskimi gledalis¢niki mogoce zaslediti pove¢ano zanima-
nje za preucevanje identitetnih vprasanj o razmerjih med (nacionalno) identiteto, na-
rodom in drzavo. To je bilo v obdobju pridruzevanja Slovenije Evropski uniji (polno-
pravna ¢lanica je postala leta 2004) in predsedovanja Evropski uniji (2008)."*’ Barbara
Susec Michieli opozarja na presenetljivo ugotovitev, da se je zanimanje za tovrstna
identitetna vprasanja najprej pojavilo med ustvarjalci zunajinstitucionalne gledaliske
produkcije, in ne v polju nacionalnih gledalis¢, kot bi bilo pricakovati (»Nacionalno

gledali§ée« 109).14

138 Povecalo se je stevilo anti¢nih tragedij, ki so bile sicer redko uprizarjane na slovenskih odrih. V devetdesetih letih
je bilo uprizorjenih $est anti¢nih dram in dve sodobni reinterpretaciji grskih tragedij (4nzigono Dusana Jovano-
vica je na odru ljubljanske Drame leta 1993 rezirala Meta Hocevar, premierno je bila uprizorjena na Dunaju v
okviru festivala Wiener Festwochen; Kasandro Borisa A. Novaka pa je leta 2001 reziral Dusan Jovanovic), kar
predstavlja tretjino vseh anti¢nih tragedij na slovenskih odrih po drugi svetovni vojni. Jovanovi¢ je napisal tudi
Balkansko trilogijo (cikel treh iger je izsel leta 1997). Draga Poto¢njak je v letih med 1992 in 1997 z mladimi
pregnanci iz Bosne in Hercegovine sodelovala kot mentorica in vodja skupine Nepopravljivi optimisti.

139 To je v letu 2008 odrazal tudi spremljevalni program Borstnikovega sre¢anja, ki ga je povezovala tema »Narod,
gledalisce, skupnost«. Problematiziral je vprasanja nacionalnih identitet v globaliziranem svetu in jih povezoval
z vpraanji o oblikovanju skupnosti v gledalidcu. Sestavljale so ga uprizoritve: Slovenec Slovenca gori postavi (r.
Mare Bulc, Maska in SNG Drama Ljubljana v sodelovanju s PTL), Najemnina ali We Are The Nation On The Best
Location Andreja Rozmana - Roze (r. Andrej Rozman - Roza, Rozin teater in KUD France Preseren Trnovo),
Borza slovenskih karakterjev (r. Zeljko Vukmirica, SLG Celje), Zbor pritozb (KUD Obrat, Zavod Bunker, Zavod
PAR.A.SITE.), Kdo vam je pa to delu Marka Pokorna (r. Jasa Jamnik, Café teater).

140 Kot zgledne primere navaja uprizoritev dobesednega gledalisca Slovensko narodno gledalisée Janeza Janse (2007),
ilegalne gverilske spletne performanse Igorja Stromajerja in Braneta Zormana Ballettikka Internettikka (2001~
2011), zlasti performansa BEO Guerrillika (2005) in VolksNetBalet (2006), ki sta potekala v reprezentativnih
stavbah Narodnega pozorista v Beogradu in gledalis¢a Volksbiihne v Berlinu, predstavo Andreja Rozmana
Najemnina ali We Are The Nation On The Best Location (Rozin teater, 2008), pa tudi projekt Neue Slowenische
Kunst Drgava v casu (1992-).
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Markanten vstop v novo pojmovanje uprizarjanja in razsirjeno podrocje scenskih
umetnosti se je zgodil Ze leta 1986, ko je Gledalisce sester Scipion Nasice na odru
Cankarjevega doma in v reziji Dragana Zivadinova uprizorilo Retrogardisticni do-
godek Krst pod Triglavom. Ta je v diskurzu gledalis¢a podob in z eklekti¢nim privze-
manjem vizualnih naracij iz zgodovine umetnosti, zlasti avantgardnih gibanj, pro-
vokativno de- oziroma rekonstruiral slovenski nacionalni mit. K»s# pomeni mejnik,
ki ga je mogoce primerjati z zarezo, kakr$no je leta 1969 vzpostavila uprizoritev Pu-
pilija, papa Pupilo pa Pupilcki v izvedbi Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk. Ob vredno-
tenju Krsta in njegovega pomena v zgodovini slovenskega gledalisca je utemeljeno
parafrazirati premislek Vena Tauferja, ki je leta 1969 ocenil delo Pupil¢kov. Tako
kot s Pupilijo se namre¢ tudi s Krstom zaCenja novo obdobje druga¢nega in v samih
temeljih drugace zamisljenega uprizarjanja, zasnovanega na gledaliskih vizijah, ki
izhajajo iz novih pristopov k besedilu, reziji, igri in eksperimentiranju v gledalis¢u.
Krst pod Triglavom je v povezovanju estetskih in politi¢nih izzivov sicer naslednik
prizadevanj avtorjev, ki so reformirali gledalis¢e osemdesetih' — ne njihov sledilec,
gotovo pa posredni dedi¢, ki je skladno z duhom ¢asa udejanjil izzivalno estetsko
in druzbenopoliti¢no gesto ter z njo naznanil rekonceptualizacijo samega medija
gledalisca.

Krst je napovedal obdobje interdisciplinarnih pristopov k uprizarjanju, njihovih
selitev na podro¢ja drugih medijev, znanosti in Zivljenja, ki ga je nadalje razvijala
prihajajoca generacija reziserjev in transformirala podro¢je uprizarjanja, med njimi
Matjaz Berger, Emil Hrvatin / Janez Jansa, Bojan Jablanovec, Ema Kugler, Barbara
Novakovi¢ Kolenc, Marko Peljhan, Matjaz Pograjc, Vlado Repnik, Igor Stromajer
idr."*? Ni jim 8lo za to, da bi posnemali estetiko Krsza, pac pa jih je prevzela totaliteta
stvaritve, ki po zgledu celostnega umetniskega dela, t. i. Gesamtkunstwerk, sintetizira
in emancipira izrazna sredstva. V odnosu do te so razvijali interdisciplinarne pristo-
pe k uprizarjanju in uresnicevali svoje lastne vizije. Ce so morali Pupilcki pocakati
stiri desetletja, da je mlajsa generacija gledaliskih ustvarjalcev v njih prepoznala
svoje predhodnike, je bil K7sz delezen javnih priznanj mladih reziserjev ze kmalu
po premieri. Nekateri med njimi so pri nastajanju uprizoritve tudi sodelovali: Vla-
do Repnik kot asistent rezije, Bojan Jablanovec in TomaZ Strucl sta nastopila kot
igralca, Emil Hrvatin pa je svojo prvo predstavo Kanon (1990) posvetil ustvarjalcem

141 Gotovo vsaj Ljubise Ristica. Dragan Zivadinov je bil njegov asistent pri uprizoritvi Romeo in Julija — Komentarji
(1983). Gl. Toporisi¢, »Po sledeh« 90; Lukan, »Risti¢« 403.

142 Jana Pavli¢ jih imenuje transformatorji devetdesetih. Pregled njihovih del je v knjigi Borisa Pintarja in Jane Pavli¢
Kastracijshi stroji: gledalisée in umetnost v devetdesetih ze leta 2001 izSel pri zalozbi Maska (135-226). Eda Cufer
to generacijo reZiserjev imenuje »tretja generacija« — kot generacijo, ki je nasledila t. i. drugo generacijo (na Odru
57,v Gleju, Pekarni in Slovenskem mladinskem gledalis¢u) in prvo generacijo (dejavno po letu 1920 do Odra 57)
(»Tretja generacija« 45).
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Krsta pod Triglavom.* Leta 1991 je v intervjuju za revijo Maska to potezo tudi
natancneje pojasnil:

KRST POD TRIGLAVOM je imel u¢inek bing banga — pospravil je dolo¢ene gleda-
liske oblike v datoteke zgodovine, odkoder te nikoli ve¢ ne bi smele nazorno zaziveti.
Instaliral je gledalisko metafiziko, izhajajoco iz utopi¢nih projektov zgodovine gleda-
lis¢a dvajsetega stoletja. Nemogoce je ujeti formo Krsza, ker gre za formo form, vendar
je mogoce prepoznati metafizi¢no razseznost te forme form. Ta razseznost je bila v re-
fleksiji predstave spregledana — ostala sta, na eni strani nacionalna mitologija, na drugi
pa fascinacija s tehnologijo in vizualnostjo. KANON nima ni¢ skupnega ne z enim ne
z drugim in hoce izvle¢i KRST iz razvodenelosti v populizmu omenjenih dveh bliznjic.
(»Na koncu previzionisti¢nega obdobja« 3)

Ob tem je Hrvatin poudaril, da se Kanon s posvetitvijo ustvarjalcem Krsta od te
predstave tudi distancira (prav tam).'** Intervju s Hrvatinom je bil objavljen v prvi §te-
vilki revije Maska, ki jo je pod uredniskim vodstvom Maje Breznik in Irene Staudohar
zalela pripravljati mlajsa generacija. Novo uredni$tvo je tematski blok svoje prve ste-
vilke v celoti posvetilo Krstu pod Triglavom. Tej odlocitvi ni botrovala le peta obletnica
njegove premierne uprizoritve, temve¢ predvsem »zmagoslavje Zelje po novem gleda-
lis¢u« in »teznja k obnovi gledalis¢ac, ki jo je izkliceval Krsz.'* Novo urednistvo je bilo
zavezano prav argumentiranju prenove gledalis¢a, ki je potekalo v preiskovanju sti¢is¢
z drugimi podrodji umetnosti, poudarjeno z likovno umetnostjo (Ema Kugler, Barba-
ra Novakovi¢ Kolenc, Vlado Repnik), plesom (Matjaz Pograjc, Tomaz Strucl, Damir
Zlatar Frey), teorijo (Matjaz Berger, Emil Hrvatin / Janez Jansa, Bojan Jablanovec)
in novimi mediji (Marko Kosnik, Marko Peljhan, Igor Stromajer). Ti so vzpostavili
devetdeseta kot odprto polje interdisciplinarnih oblik uprizarjanja in hibridnih upri-
zoritvenih zvrsti.

Levji delez zunajinstitucionalne produkcije v obdobju 1986-1999 zastopajo
t. i. avtorski projekti.* V devetdesetih letih se je ta sintagma uporabljala za po-
imenovanje pahljace raznorodnih postdramskih uprizoritvenih praks, ki jih temeljno

143 Na to opozarja Aldo Milohni¢ in navaja, da je Matjaz Berger svojo diplomsko predstavo Rechz (Gledalisce Glej,
1991) posvetil Draganu Zivadinovu, NSK in tudi svojim kolegom reziserjem: Hrvatinu, Peljhanu, Pograjcu, Rep-
niku, Struclu. Berger je v reviji Tkt objavil manifest materialistiénega gledalis¢a, v katerem »glasuje« za »Krst pod
Triglavom = estetskega slovenskega = svetovnega prvaka prej$njega desetletja« (nav. po Milohni¢, » Politicno'« 131).

144 V gledaliskem listu predstave Kanon se posvetilo glasi: »Ustvarjalcem predstave KRST' POD TRIGLAVOM Gle-
dalisc¢a sester Scipion Nasice.«

145 Gl. uvodnik uredni§tva »Pet let po Krstu« (23).

146 Drugi sklop zunajinstitucionalne produkcije v devetdesetih sestavljajo uprizoritve dram. Presenetljivo je, da je bila
polovica vseh uprizorjenih dram slovenskih. Skrb za uprizarjanje domacih dramatikov, kar je bila sicer stalnica
v repertoarnih gledalicih, je bila izrazita tudi v zunajinstitucionalni produkciji. Ce bi med stevilo uprizorjenih
dram v okviru zunajinstitucionalne produkcije pristeli $e besedila, ki so nastala v okviru t. i. avtorskih projektov in
snovalnega gledalis¢a, bi dobili osupljivo visoko $tevilo slovenskih tekstov in ne ve¢ dramskih gledaliskih besedil.
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zaznamujejo prepoznavne avtorske poetike, obi¢ajno ustvarjene v skupinah s stalni-
mi sodelavci, zbranimi okrog reziserjev, koreografov, likovnikov oziroma avtorjev in
avtoric konceptualnih zasnov stvaritev. V drugi besedi sintagme, v besedi projekt (ta
izhaja iz latinske besede pro-iacere, kar pomeni vreci), pa je zajeto bistvo njihovega
dela: to je idejna zasnova oziroma koncept, ki ga avtor oziroma avtorica preda so-
delujocim, da ga ti v procesu dela oplajajo z lastnimi zamislimi in ga v sodelovanju
s skupino soustvarijo. Besedila zanje so pogosto nastajala na vajah, v kolektivnem
soavtorstvu vseh sodelujocih. Pri tem velja poudariti, da za snovalce avtorskih pro-
jektov besedilo ni ve¢ izvirno bivalis¢e smisla, je drugim izraznim sredstvom enako-
vreden element, ki upoveduje konceptualno zasnovo in ga najpogosteje v sodelova-
nju z reziserjem in dramaturgom_injo soustvarijo nastopajo¢i. Z oznako »projekt«
se je bilo mogoce izogniti terminolosko pomanjkljivi oznaki uprizoritev. Avtorski
projekti so svoje ob¢instvo nagovarjali v jezikih odra, pri ¢emer je govorno dejanje,
ki je v ospredju v dramskem gledalis¢u, nadomestil dialog med raznorodnimi ele-
menti odra: med gestami, mimiko, gibanjem telesa, kostumi, rekviziti, scenografijo,
svetlobo, tehnologijami drugih medijev. V ospredje je stopil diskurz med posame-
znimi gradivi gledalis¢a, s poudarkom na interdisciplinarnosti in intermedialnosti.
Kategorijo dramati¢nosti je zamenjala kategorija teatralnosti in z njo dinamika med
posameznimi izraznimi sredstvi odra.

Premik poudarka od logocentrizma k scenocentrizmu se je manifestiral v po-
rastu t. i. neverbalnega in gibalnega gledalis¢a. V devetdesetih letih sta bili ti dve
poimenovanji uporabljani za oznacevanje raznovrstnih uprizoritvenih praks, ki so
se odvracale od dramskega besedila in se pogosto odpovedovale tudi sami besedi na
odru, stavile na likovno govorico odra, kot poglavitno izrazno sredstvo pa so upora-
bljale telo. Kot terminoloski oznaki se v stroki nista obdrzali, zajemali pa sta razli¢-
ne oblike uprizarjanja, kot so gledalis¢e podob, fizi¢no gledalisce, plesno gledalisce,
sodobni ples. Med uprizoritvenimi zvrstmi je (tako v zunajinstitucionalni produkci-
ji kot v repertoarnih gledalis¢ih) izstopalo gledalis¢e podob. Za avtorske projekte, ki
so stavili na skupinsko ustvarjanje in postdramsko uprizarjanje, ki temelji na nacelih
odtegnitve oznalevanju in razhierarhizacije gledaliskih sredstev ter izkazuje teznje
k demokratizaciji ustvarjalnih postopkov, procesualnosti, opolnomocenju gledalcev
in sodelovanju z ob¢instvom, pa je bila pozneje iznajdena oznaka snovalno gledali-
§Ce (devised theatre) 'V

147 Slovenski termin sta izoblikovali Maja Sorli in Zala Dobovsek v &lanku »Kralj Ubu — $ok snovalnega gledalisca
v nacionalni instituciji«, ki je izSel v reviji Amfiteater leta 2016 (letn. 4, §t. 2, str. 14-35).
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Gledalisée podob

Gledalis¢e podob, ki je zaznamovalo osemdeseta leta 20. stoletja s povsem novim je-
zikom odra, se je v devetdesetih manifestiralo denimo v uprizoritvah Vita Tauferja,
Vlada Repnika in njegovega Gledalis¢a VR, Barbare Novakovi¢ Kolenc in njenega gle-
dalis¢a Muzeum, v samoniklih avtorskih poetikah Tomaza Pandurja in Damirja Zla-
tarja Freya. Pandur je Ze v ¢asu, ko je obiskoval mariborsko Prvo gimnazijo, ustanovil
skupino Tespisov voz in v njej zacel oblikovati nastavke svojega »gledalid¢a sanj«, ki ga
je spektakularno inavguriral s prvo rezijo v profesionalnem gledalis¢u, in sicer z rezijo
Svetinove vzhodno-zahodne opere Seherezada v Slovenskem mladinskem gledaliséu
(1989). »Iskalec sublimnega, grandioznega odrskega spektakla« je s palimpsestnostjo,
apokrifnostjo, citatnostjo tekstualnega in vizualnega materiala ter melodramati¢nostjo
emocije ustvaril gledalis¢e, ki »stremi k popolni iluziji, celostni umetnini telesa-sli-
ke-glasu-glasbe-giba skozi razko$no vizualizacijo« (Pavli¢, » Transformatorji« 184), in
izoblikoval avtorsko poetiko, znacilno tudi za njegove poznejse uprizoritve v Drami
Slovenskega narodnega gledalis¢a Maribor."*® Ustvaril jo je z ekipo stalnih sodelav-
cev, ki so jo sestavljali dramatik Nenad Proki¢, dramaturga Livia Pandur in Stas Rav-
ter, scenograf Marko Japelj, kostumografa Svetlana Visintin in Leo Kulas, skladatelj
Ljupce Konstantinov ter igralski ansambel mariborske Drame (z nosilci glavnih vlog
Janezom Skofom, Brankom Sturbejem, Liviem Badurino, Ksenijo Misi¢, Matjazem
Tribusonom, Radkom Poli¢em idr.). Pandur je svoje gledalis¢e pojmoval kot »gledali-
$Ce sinteze nove slike, bistva in mitac, »featrum mundi«, v katerem se poskusa priblizati
»univerzalnemu bistvu (ki ga pogosto najde v magi¢nem in (o)kultnem), zanimajo pa
ga konstitutivni miti (ali visoki teksti) evropske civilizacije« (Lukan, Gledaliska 79).
Ob preiskovanju politi¢nih in ob&e¢loveskih razmerij med Vzhodom in Zahodom
ter uporabi gledaliskih tradicij Vzhoda je v Seberezadi in Babylonu ustvaril uprizori-
tvi, ki ju je — kot ugotavlja Anja Rosker v razpravi »(Presezeni) orientalizem v reziji
Tomaza Pandurja« — mogoce obravnavati kot slovenski vzporednici znamenite Broo-
kove medkulturne uprizoritve Mahabharata (1985).Ta je — skupaj z drugimi slovitimi
medkulturnimi uprizoritvami (denimo v reziji Ariane Mnouchkine, Tadashija Su-
zukija, Roberta Wilsona idr.), ki so si na odrih zahodnega sveta v tistem asu pogosto
nereflektirano sposojale in prisvajale elemente drugih kultur — med raziskovalci upri-
zoritvenih umetnosti spodbudila Zgo¢e medkulturne diskusije in usmerila pozornost
strokovne javnosti v medkulturno gledalid¢e po vsem svetu. Ceprav v slovenski tea-
trologiji medkulturno gledalis¢e — razen redkih izjem — ni bilo delezno raziskovalne

148 V obdobju sedmih let, ko je mariborsko Dramo (od leta 1989) tudi umetnisko vodil, je Pandur reZiral osem
uprizoritev: Faust (1990), Hamlet (1990), Carmen: popoldan na robu evropske zgodovine (1992), trilogija La Divina
Commedia, Ki so jo sestavljale Inferno (Tajni memoari genija), Purgatorio (Intelektualna avtobiografija) in Paradiso
(Anatomija melanholije) (1993), Ruska misija (1994) ter Babylon (1995).
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Ivo Svetina: Seberezada. Rezija Tomaz Pandur. SMG, 1989. Na sliki skrajno levo Janez Skof,
v ospredju stoji Marko Mla¢nik. Foto Tone Stojko. Arhiv SMG.

pozornosti, je praksa na slovenskih odrih v devetdesetih letih 20. stoletja ponujala
vrsto priloznosti za preucevanje medkulturnega uprizarjanja. Po letu 1989, ki ga za-
znamuje Pandurjeva rezija Seberezade, so bile steviléneje zastopane uprizoritve, ki so
nastale v dialogu z vzhodnimi gledaliskimi tradicijami in zasedajo pomembno mesto
v opusih reziserjev, med njimi Dusana Jovanovi¢a, Mete Hocevar, Mateje Koleznik,
Matjaza Bergerja in Tomija JaneZic¢a, v primerih Tomaza Pandurja, Jerneja Lorencija
in koreografinje Tanje Zgonc pa so odlo¢ilno sooblikovale njihove avtorske poetike.'*
Pandurjeve medkulturne uprizoritve so obéinstvo Drame Slovenskega narodnega gle-
dalis¢a v Mariboru nagovarjale s postdramskimi besedili v ve¢ jezikih (slovenskem,
nemskem, angleskem, ruskem, francoskem, romskem itd.) in spektakularno estetiko
gledaliséa podob, tako da Maja Sorli utemeljeno razpravlja celo o nacionalnem post-
dramskem gledaliscu (Slovenska postdramska 188-191). V Casu umetniskega vodenja
mariborske Drame Pandur ni reformiral le identitete in tradicionalne repertoarne
podobe narodnega gledalisca, temve¢ ga je z organizacijskega vidika priblizal projek-
tnemu nacinu dela, za svoje finan¢no izjemno zahtevne uprizoritve je zacel pridobi-
vati sredstva sponzorjev iz gospodarstva in jih tudi uspesno trzil, iz Maribora (ki je bil

149 To je natan¢neje raziskala Anja Rosker v studiji Medkulturne uprizoritve v slovenskem gledaliséu: dialog z vzhodom
(2017).
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gledalisko vedno v senci Ljubljane) pa je naredil ne le slovensko, temve¢ tudi evropsko
gledalisko prestolnico (Lukan, Gledaliska 85).*°

Fizi¢no gledalisce, plesno gledalis¢e in sodobni ples

Ob odkrivanju novih jezikov odra je v devetdesetih v ospredje stopilo raziskovanje
govorice telesa. Pravi razcvet sta dozivela plesno gledalis¢e in sodobni ples, ki se je z
ustanovitvijo Plesnega teatra Ljubljana (PTL) na pobudo Ksenije Hribar leta 1985
uveljavil kot avtonomen, profesionalen umetniski Zanr (osrednji protagonisti plesne
scene so bili Mateja Bu¢ar, Maja Delak, Matjaz Fari¢, Iztok Kova¢, Mare Mlacnik, Si-
nja Ozbolt, Brane Poto¢an, Mateja Rebolj, Brane Zavrsan idr.).”*' Rok Vevar v razpra-
vi »Predlogi za konceptualizacijo zgodovine sodobnega plesa v Sloveniji« v silovitem
razmahu sodobnega plesa v devetdesetih prepoznava dve prevladujoci teznji: 1. nada-
ljevanje tradicije avtonomnega plesnega telesa v krogu Plesnega teatra Ljubljana in
razvoj plesnega gledalis¢a ter 2. konceptualizacijo igre v sodobnoplesnih predstavah
mlajse generacije koreografov (104-106).

Generacija soustanoviteljev PTL je sledila estetskim smernicam, ki so jih skupaj
s Ksenijo Hribar oblikovali v prvem desetletju delovanja, to je estetski praksi »avto-
nomnega plesnega telesa, ki je zavezano utopistiki ¢iste prezence in ki s svojim mu-
zikalnim in virtuoznim gibanjem zavzema prostor pred vznikom dogodka« (Vevar,
»Predlogi« 104). Znacilna je bila za koreografije Sinje Ozbolt, Matjaza Farica, Maje
Milenovi¢ Workman (ki se je v zaletku devetdesetih preselila v New York in tam
nadaljevala svoje koreografsko delo v smeri glasbeno-plesne improvizacije) ter Tanje
Zgong, ki je radikalizirala telesno prezenco s pomocjo japonskega plesa teme — buta.
Konec osemdesetih, to je slabo desetletje po tem, ko so japonske buto skupine prvi¢

150 Kljub nespornemu umetniskemu uspehu se je mariborska Drama znasla v finan¢ni krizi, ansambel so zaceli za-
puscati igralci, odstopil je upravnik gledali§¢a, Pandurja pa je mesec dni za tem, ko je leta 1996 odstopil z mesta
ravnatelja, doletela kazenska ovadba zaradi »suma zlorabe polozaja in pravic odgovorne osebe« (Leiler nav. po Lu-
kan, Gledaliska 86). Ceprav so okolisgine finanénega zloma mariborske Drame ostajale nepojasnjene, je Pandurjev
odhod iz Slovenije zanj pomenil zaletek uspesne mednarodne kariere (v Nemdiji, kjer je reziral v Hamburskem
Thalia Theatru ter gledalis¢ih Theater Bonn in Staatsballet Berlin, Spaniji, Kkjer je za izjemne umetniske dosezke
ter prispevek k umetniskemu zblizevanju Spanije in Slovenije leta 2011 prejel visoko drzavno priznanje red Tza-
bele Katoliske, in na Hrvaskem).

151 Ples ima na Slovenskem kontinuirano zgodovino vse od tridesetih let 20. stoletja, ko so moderni ples zaleli raz-
vijati Pia in Pino Mlakar (po zgledu svojega ucitelja Rudolfa Labana) ter Meta Vidmar (po zgledu svoje uiteljice
Mary Wigman). V sedemdesetih sta bila ustanovljena Studio za svobodni ples v Ljubljani (1973) in Plesni teater
Celje (1975); oba izhajata iz srednjeevropske tradicije modernega plesa (Ausdruckstanz). Ksenija Hribar (bila je
tudi soustanoviteljica London Contemporary Dance Theatra) pa je v slovenski prostor vpeljala amerisko tradicijo
sodobnega plesa (Graham). O zgodovini sodobnega plesa v Sloveniji gl. razpravi Bojane Kunst »Plesni in kore-
ografski koncepti v sodobnem slovenskem gledalis¢u« in Roka Vevarja »Predlogi za konceptualizacijo zgodovine
sodobnega plesa v Sloveniji« ter monografijo Ursule Terzan Sodobni ples v Sloveniji.



144 BarBarA OREL: PREKINITVE s TRADICIJO V SLOVENSKIH UPRIZORITVENIH UMETNOSTIH 1966—2006

nastopile zunaj Japonske, se je udelezila delavni-
ce mojstra buta Koja Murobushija in leta 1989
postala ¢lanica Murobushijeve skupine Interna-
tional Butoh Dance Company.’*? Izvorni buto je
v slovenski prostor vpeljala v uprizoritvi Dusa-
na Jovanovi¢a Don Juan na psu (1991 na odru
ljubljanske Drame), pri kateri je sodelovala kot
koreografinja in v kateri je Radko Poli¢ upodobil
podzavest svojega lika v tehniki izvornega buta
(i prizori so bili predstavljeni na video posnetku,
projiciranem na platno v ozadju odra). V svojih
predstavah pa je Tanja Zgonc razvila razlicico
buta, ki jo kombinira s kontaktno improviza-
cijo. Buto je vpeljala Ze v svojo prvo avtorsko
predstavo V pot vper (1989, PTL). Gledalci so
(v nasprotju s kritiki) japonsko plesno tehni-
ko z naklonjenostjo pozdravili.”® V ¢asu druge
avtorske predstave Pos (leta 1991 vkljucene v
»$tiripartitno« predstavo 4 x 4 oziroma skupni

Tanja Zgonc: Kagami odsev.
. ) ) . Koreografija Tanja Zgonc.
Kovaca, Tanje Zgonc in Matjaza Farica, v pro- PTL, 2000. Na sliki Tanja Zgonc.

dukciji PTL in Cankarjevega doma) si je buto Zajem zaslona
S pOSnetkﬁ perStaVC.

projekt stirih koreografov: Vesne Lavra¢, Iztoka

ze ustvaril krog obdinstva. S predstavami, ki so
sledile (med njimi liza, 1995; Hisa, 1997; Ka-
gami odsev, 2000; Koora, 2002; Koan Kenso, 2005; Between, 2008), pa je v slovenskem
prostoru postal nadvse cenjen tako v strokovni kot $ir$i javnosti. Tanja Zgonc §iri buto
kot mentorica $tudentom in $tudentkam na Akademiji za gledalisce, radio, film in
televizijo, vseskozi pa redno vodi delavnice buta tudi v tujini.

Vzporedno s praksami avtonomnega plesnega telesa so — kot izpostavlja Rok
Vevar — razli¢ne prakse plesnega gledalis¢a v devetdesetih razvijali Ksenija Hribar,
Matjaz Fari¢ in Damir Zlatar Frey. Ksenija Hribar se je v tem desetletju posvecala
predvsem pedagoskemu delu na AGRFT in je manj koreografirala, nazadnje v PTL

Sentimentalne reminiscence leta 1998. Matjaz Fari¢ se je »poleg svojih koreografskih

152 Pozneje se je izpopolnjevala tudi pri drugih vodilnih mojstrih izvornega buta, kot so Kazuo Ohno, Yoshito Ohno,
Carlotta Tkeda in Tadashi Endo. V tujini je sodelovala tudi s skupinama In-Out (Nemdija) in Su-En Butoh (Sved-
ska), redno pa sodeluje z nemskim butoistom in koreografom Stefanom Mario Marbom. Gl. monografijo Ursule
Terzan Sodobni ples v Sloveniji (80-84) in ¢lanek Anje Méderndorfer »Buto v plesnih predstavah Tanje Zgonc«.

153 O sprejemu buta v slovenskem prostoru Tanja Zgonc pripoveduje v intervjuju s Kajo Vidanovski »O butu kot
produktivnem medkulturnem nesporazumuc.
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Eugeéne Ionesco — Damir Zlatar Frey. Prihajajo. Koreodrama, SMG, 1992.
Rezija Damir Zlatar Frey. Na sliki Janez Erzen, Vera Per, Olga Grad, Niko Gorsi¢, Pavle Ravnohrib.
Foto Jane Stravs. Arhiv SMG.

raziskav redno zatekal h klasi¢nim formam scenskih umetnosti« in pri tem »dosegel
nekaj svojih najvecjih uspehov, zlasti s predstavo Veter, pesek, zvezde (1991 v SMG)
in Trilogijo, ki pomeni njegov obracun s klasi¢nim baletom (Labodje jezero, 1994;
Romeo in Julija, 1995; Posvetitev pomladi, 1997) (»Predlogi« 104). S svojo koreodram-
sko avtorsko estetiko je devetdeseta zaznamoval Damir Zlatar Frey. Leta 1976 je v
Celju ustanovil Plesno gledalis¢e Celje in v zacetku osemdesetih zacel ustvarjati v
Ljubljani, kjer je koreografiral v Plesnem teatru Ljubljana. S Ksenijo Hribar si je
delil koreografijo prve predstave PTL, ki je premiero dozivela leta 1985 na otvoritvi
novoustanovljenega glasbenega festivala Druga godba: pod skupnim naslovom Krsz
je Hribar koreografirala Grenke solze za L. M., Frey pa Pisma iz crnega marmorja. Se v
istem letu je Frey (v Kapelici v Centru interesnih dejavnosti mladih na Kersnikovi 4)
koreografiral predstavo Metastaza — Laibach, s katero je PTL gostoval in zaslovel po
vsej Jugoslaviji.**

Leta 1986 je ustanovil Koreodramo in ustvaril posebno obliko plesnega gleda-
lid¢a, v katerem imata (post)dramski diskurz in sodobni ples enakovreden delez pri

154 Gl. analizo obeh predstav v knjigi Ursule Terzan Sodobni ples v Sloveniji (59-61).
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vzpostavljanju odrskega dogajanja.’>>

V dialogu z nemskim ekspresionizmom je izo-
blikoval znacilno »freyevsko« koreodramsko estetiko in obenem svojsko razlicico gle-
dalis¢a podob. Teatralna ekspresija, patos, silovita ¢utnost in erotizem so klju¢ne bese-
de, s katerimi so jo opredeljevali gledaliski kritiki. V' Koreodrami jo je razvijal v Agati
Schwarzkobler (1986), Salomi (1987), De profundisu (na osnovi dramskih in proznih del
ter korespondence Slavka Gruma, 1988), Genetovih Sluzkinjah (1989), Filozofiji v bu-
doarju Markiza De Sada (1989) in drugih predstavah vsaj do konca devetdesetih, najbolj
prodorno pa gotovo na odru mariborske Drame v Grumovem Dogodku v mestu Gogi
(1991), s katerim je priredil »odrsko senzacijo brez primere« (Inkret, Za Hekubo 465),
in leto pozneje, ko je v Koreodrami v predstavi Prihajajo »do polnega perfekcionizma«
prignal uprizoritev svoje nove igre — kot variacije na Ionescove Stole (prav tam 467). Frey
je znal povezati igralce v »orkester odli¢nih solistov, kot se je v kritiki Dogodka v mestu
Gogi izrazil Andrej Inkret: vsi skupaj so »povsem 'naravno' integrirani v tako imeno-
vano 'skupinsko igro', vendar hkrati tudi vsak s svojo nezgresljivo individualno partijo«
(Za Hekubo 465). Osnovne znacilnosti Freyevih igralcev so — kot je zapisal Lado Kralj
v gledaliskem listu Strnisevih Zab (1993) — »intenzivnost, patos, ekstaza, tudi histerija,
vendar vse te skrajne emocije ostajajo ves ¢as pod interpretovo kontrolo, celo na nacin
nekaksne hladne distance do lastnega pocetja« (nav. po Inkret, Za Hekubo 470). V na-
tan¢no skoreografiranih predstavah, v katerih je dramatursko vezivo predstavljala izrazi-
to poudarjena glasba, je igralski ansambel s skrajno osredoto¢enostjo ustvaril intenzivno
atmosfero, da je v avtopoetsko povratno zanko zaobjel tudi ob¢instvo.

Na zacetku devetdesetih se je v sodobnem plesu zgodil obrat v paradigmo igre, to
je strukturiranje koreografskih postopkov v skladu z naceli igre kot generatorjem med-
osebnih, kulturnih in druzbenih odnosov. Po Vevarjevem mnenju se je v tranzicijskem
obdobju prehoda iz jugoslovanskega socialisti¢nega sistema v parlamentarno demo-
kracijo v slovenski drzavi prav skozi igro zgodila »apolitizacija prakse: 'igra’ je nastopila
hkrati kot umolk neke politi¢nosti in odmik od spolitiziranega konteksta osemdesetih
let« (»Predlogi« 105). Kot reprezentativni zgled te paradigme izpostavlja Matjaza Po-
grajca in njegovo skupino Betontanc. Leta 1990 so uprizorili Pesnike brez Zepov v kleti
poljanske gimnazije, kjer jih je odkrila Nevenka Koprivsek, ki je v tistem ¢asu nastopila
kot umetniska vodja Gledalis¢a Glej, jih povabila na Gregor¢icevo in odprla pot do
neslutenega mednarodnega uspeha. Navdusenemu sprejemu domacega obcinstva in
gostovanjem v tujini (s Pesniki ter Romeom in Julijo, 1991) je sledila predstava Za vsako
besedo cekin, ki je leta 1992 na mednarodnem natecaju koreografov Bagnolet '92 prejela
prvo nagrado, Grand Prix de Bagnolet '92. V prvih sedmih letih je skupina s stalnim
jedrom plesalcev (Alma Blagdani¢, Igor Dragar, Janja Majzelj, Blazka Miiller, Matej

155 Andrej Inkret v kritiki Freyeve predstave Saloma (1987) opozarja, da sta pri nas to zvrst gledalisca inavgurirala
Ljubisa Risti¢ in Nada Kokotovi¢, in spomni na njuno Zosco v celjskem gledaliscu leta 1978 (Za Hekubo 458).
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Betontanc: Pesniki brez Zepov, 1990.
Na sliki Alma Blagdanic,

Igor Dragar (spredaj),

Janja Majzelj, Matej Recer,

Blazka Miller (v ozadju).

Foto Diego Andrés Gémez.

Recer, Ivan Peternelj in Branko Potoc¢an) ter skladateljem Mitjem Vrhovnikom Smre-
karjem ustvarjala pod okriljem Gleja (Zatovi mokrih robckov, 1993; Know Your Enemy!,
1995; Na treh straneh neba, 1997). Skupaj s Tomazem Struclom in Iztokom Lovri¢em
ter njegovo skupino Grapefruit so izrisovali novo identiteto Gleja, iskali navdih »v
sodobnem urbanem kontekstu, v kleteh in na ulicah tranzicijske Ljubljane«, ustvarjali
predstave, »v katerih se manifestira Zelja po sodobni pop kulturi«, uprizarjali simptome
in identitete »mesta, ki se iz socialisti¢ne republiske prestolnice postopoma spreminja
v eno od bodoc¢ih glavnih mest Evropske unije«, in izumljali iskrive scenske forme,
ki jih (deklarativno) niso Zeleli reflektirati, ter pripovedovali »o Zivljenju, kakr$nega
okoli sebe opazajo ali kot si ga Zelijo« (Vevar, »Betontanc« 129). Konec devetdesetih
je Betontanc uspesno nadaljeval v produkciji zavoda Bunker, pogosto v mednarodnih
koprodukcijah, in vse do leta 2014 ustvarjal »podobe gibanja obcutljivega telesa, ki je
sposobno pripovedovati izkusnjo sveta« (Staudohar, »Zgodba«).
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Prav tako kot Betontanc je tudi skupina Iztoka Kovac¢a En-Knap gostovala na doma-
la vseh pomembnih evropskih plesnih festivalih, pa tudi drugod (v ZdruzZenih drzavah
Amerike, Avstraliji in Kanadi). Iztok Kovac je prodrl na evropsko prizoris¢e sodobnega
plesa s solom Kako sem ujel sokola (1991). Zanj je leta 1993 prejel prestizno britansko
nagrado London Dance and Performance Award za najboljse gostujoce umetnike, ki je
bila tistega leta podeljena tudi Merceu Cunninghamu in Ronu Vawterju iz skupine The
Wooster Group. Pod okriljem festivala Klapstuk je leta 1993 v Leuvnu v Belgiji ustanovil
mednarodno plesno skupino En-Knap, v imenu navezujoc se na svoje rodno mesto, Tr-
bovlje, ki so s svojo rudarsko (»knapovsko«) tradicijo in s socialistiénim obdobjem zazna-
movano zgodovino vtisnile globok pecat njihovi uprizoritveni estetiki. Kot ugotavlja Bo-
jana Kunst, jo v temelju opredeljujejo podobe teles, ki vztrajajo neposredno na robu. Kot
paradigmaticen primer te pozicije roba izpostavlja enega od najmocnejsih eksistencialnih
prizorov v zgodovini slovenskega filma, prizor iz En-Knapovega filma Vrtoglavi ptic (v
reziji Sasa Podgorska, 1997), v katerem Iztok Kova¢ niha na robu 306 metrov visokega
dimnika nekdanje Termoelektrarne Trbovlje. Tu je z vrtoglavo tenzijo razgrnjeno temelj-
no eksistencialno stanje »en-knapovskega« telesa: »[N]a eni strani skrajna vzdrzljivost
in mo¢, disciplina in obvladovanje, na drugi strani pa izjemna krhkost, svoboda in ima-
ginacija telesa« (Kunst, »En-Knap« 10). Kova¢ je v natanc¢no strukturirane koreografije
vkljuceval t. i. odprta mesta, jih podvrgel logiki nakljucja in improvizaciji (kot denimo v
Zakonitostih kobre, 1997; Hu Die, 2001; S.K.I.N., 2002), »obenem pa je koreografijo — s
predhodno postavljenimi pravili, ki obsegajo tudi dinami¢no in spremenljivo hierarhijo
skupine — vzpostavil kot Zivo strukturo in govorico« (Vevar, »Predlogi« 107). V okviru
zavoda En-Knap je Kova¢ ustvaril pogoje za nove modele produkcijskega delovanja.
Leta 2007 je ustanovil mednarodno plesno skupino En-Knap Group, ki je prvi stalni
ansambel za sodobni ples v Sloveniji, ter k sodelovanju pritegnil slovenske in mednaro-
dno priznane koreografe in gledaliske reziserje. Skupina deluje v Centru kulture Spanski
borci v Ljubljani od leta 2009, ko je upravljanje centra prevzel zavod En-Knap.

Nacela igre niso strukturirala le predstav skupin Betontanc in En-Knap, temvec¢ so
prevladovala tudi v koreografijah skupine Fourklor pod vodstvom Branka Potocana
(med letoma 1990 in 1993 je plesal v skupini Wima Vandekeybusa Ultima Vez), Du-
$ana Terop§ica, Sebastijana Starica, Jane Menger, Gorana Bogdanovskega in njegove
skupine Fico balet ter Jurija Konjarja (Vevar, »Predlogi« 106). V devetdesetih letih je
zalelo nara$cati Stevilo reziserjev, ki so sodelovali s koreografi sodobnega plesa in ple-
salci; svetovalci za gib so postali stalni sodelavci pri ustvarjanju predstav.’*® Obenem
se je tudi pri mlajsi generaciji igralcev poznal vpliv prenove programa na Katedri za

156 S koreografi (Henrikom Neubauerjem, Kristino Piccoli, Vladimirjem Laznikom idr.) in plesalci je sodelovala ze
Balbina Battelino Baranovi¢ v svojem Eksperimentalnem gledalis¢u, pa tudi pri snovanju uprizoritev, ki jih je

rezirala v repertoarnih gledalis¢ih. Gl. Jesenko, Roé v srediscu (194-199).
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plesno in gibno izraznost na AGRFT, ki jo je izpeljala Ksenija Hribar.” Kot ugo-
tavlja Ursula Terzan, je Ksenija Hribar »poglobila splosno plesno izobrazbo bodo¢ih
igralcev ter jim s tem odprla moznosti izrazanja in sodelovanja v novo nastalih gleda-
liskih praksah« (54). Reformatorji devetdesetih (Emil Hrvatin, Matjaz Berger, Bojan
Jablanovec itd.) so vkljucevali ples v svoja dela, saj jim je — povedano skupaj z Rokom
Vevarjem — »ples pomenil moznost rekonceptualizacije lastnega polja« (»Predlogi«
108). Ples ni bil uporabljen »zgolj kot gostujoca praksa, marve¢ je bil izpostavljen vrsti
konceptualnih resitev (rekonceptualizacije telesa, prepletanje plesa z novimi mediji,
konceptualizacija telesa v polju ideologkih mehanizmov ...)« (prav tam). Kot izstopa-
jo&e primere navaja Gravitacijo nic — Biomebaniko Noordung (1999) Dragana Zivadi-
nova, predstave Barbare Novakovi¢ Kolenc in njenega Gledalis¢a Muzeum, projekte
Vlada Repnika in njegovega Gledalisca VR, projekte Marka Kosnika in njegovega
Instituta Egon March, videoperformanse Eme Kugler in Nevena Korde, serijo sple-
tnih performansov Ballettikka Internettikka Igorja Stromajerja in Braneta Zormana.

Performans

Performans, ki se je v slovenskem prostoru pojavil v okviru konceptualizma konec
Sestdesetih let 20. stoletja, v posameznih znacilnostih pa se je na gledaliskih odrih
nadalje razvijal v sedemdesetih in osemdesetih, se je v devetdesetih uveljavil kot av-
tonomna uprizoritvena zvrst. Misko Suvakovi¢ oznacuje performans kot »ekscesne in
radikalne evolucije ali prekinitve v tradiciji gledalis¢a, ki izstopijo iz gledalis¢a in gradi-
jo medsebojne odnose z reproduktivnimi praksami drugih umetnosti«, z odvracanjem
od proizvodnje »zakljucenega« ali »staticnega« umetniskega dela pa prinasajo eksi-
stencialisti¢ne, fenomenologke, analiti¢ne ali narativne tematizacije ¢loveskega dejanja,
delovanja, obnasanja in Zivljena na sceni ali zunaj nje (4natomija angelov 224). Avtorji
in avtorice performansov v devetdesetih so izpostavljali »problemati¢ne hierarhi¢ne
druzbene odnose (nadrejeni/podrejeni, mo¢/kapital) in zastopali marginalne bivanjske
situacije (brezdomci, prostitutke, begunci), s kritiko normativnega pa problematizi-
rali »proizvodnjo druzbene funkcionalnosti, tj. utilitarne in ustaljene normalnosti«, da
bi dekonstruirali vzpostavljene centre dominacije v druzbi, umetnostnem sistemu in
vsakdanjem zivljenju (Vevar, Zaloznik 49). Rok Vevar in Jasmina Zaloznik v tovr-
stnih performansih prepoznavata boj za razliko in jih razvrcata v dva vegja sklopa
(prav tam 49-55): 1. performans kot obliko institucionalne kritike in 2. umetniski per-
formans kot model novovzpostavljene vzporedne institucije. V prvem sklopu, perfor-
mansu kot obliki institucionalne kritike, razlikujeta tri vrste performansov. V prvi vrsti
izpostavljata v devetdesetih redko videni feministi¢ni performans kot obliko kritike

157 Na AGREF'T je zacela poucevati leta 1991, kjer je bila tudi predstojnica katedre za evkinetiko.
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patriarhalnega sistema in delitev ustaljenih spolnih vlog v druzbi, ki se je prepletal z
institucionalno kritiko patriarhalnih razmerij v umetnostnem sistemu. Pot mu je leta
1995 odprl novoustanovljeni festival Mesto Zensk, na katerem so bili predstavljeni per-
formansi Maje Licul, Janje Zvegelj in Aprilije Luzar. V drugo vrsto performansov uvr-
$ata kritiko protokolov, praks in gest, ki jih proizvaja druzbena inercija (performansi
Franca Purga), v tretjo vrsto pa artivizem oziroma »mehkoteroristi¢ni« performans
Marka Breclja. Vevar in Zaloznik v drugi vedji sklop zajemata umetniske performanse,
ki so vzpostavljali vzporedne modele institucij ali vzporedne klasifikacijske oblike (t. i.
parazitizem), na primer PA.R.A.S.I.T.E. muzej sodobne umetnosti Tadeja Pogacarja;
SK8 Muzej, Institut za domace raziskave Alenke Pirman, ki je skupaj z Vukom Cosi¢em
in Ireno Woelle ustanovila tudi Raziskovalni institut za geoumetnisko statistiko Republi-
ke Slovenije. Poleg tega opozarjata na radikalni performans, ki je bil v slovenskem pro-
storu novost, prizori$¢e pa mu je leta 1994 vzpostavila Galerija Kapelica pod vodstvom
Jurija Krpana (prav tam 55-59). Gostila je bodyartisticne performanse, ki so — kot
pravi Krpan — vzpostavljali telo kot umetniski material in topos, izpostavljen razvoju
kirurske in korektivne medicine, neozdravljivim boleznim sodobnega sveta, kibernetiki
in biotehnologiji, Zivljenju s tehni¢nimi vsadki, nadomesc¢anju in zamenjevanju tkiv,
genov in Cloveske sposobnosti za reprodukcijo (218). Med slovenskimi umetniki in
umetnicami so radikalne performanse v Kapelici izvedli duo Eclipse, Ive Tabar, Goran
Bertok, Peter Mlakar, v performativnih dogodkih pa so razvoj novih tehnologij proble-
matizirali Igor Stromajer, Marko Peljhan in Davide Grassi.

Konec devetdesetih let so nove estetike zacele prehajati v osrednji tok, obenem pa
se je prostor, ki je bil v okviru infrastrukturne mreze repertoarnih gledalis¢ namenjen
eksperimentu, kr¢il. Mali odri, ki so bili v repertoarnih gledalis¢ih ustanovljeni z na-
menom, da odprejo prostor eksperimentu, so se v devetdesetih preobrazali v prizori-
$¢a za komorne uprizoritve. Gledalis¢e Glej v devetdesetih ni ve¢ vzpostavljalo svoje
identitete v eksperimentalnem in alternativnem gledalis¢u (iz svojega imena je izpu-
stilo tudi oznako »eksperimentalno«), temvec se je profiliralo kot mainstreamovsko
gledalisce, ki meri na prodor v mednarodno $pico (s stalnimi avtorji: Matjaz Pograjc s
skupino Betontanc, Iztok Lovri¢ s skupino Grapefruit ter reziser in scenograf Tomaz
Strucl). Prav tako kot Glej je tudi Slovensko mladinsko gledalisée sooblikovalo »estet-
ski boom devetdesetih« in z mo¢nimi reZijskimi pisavami (Martina Kuseja, Matjaza
Pograjca, Emila Hrvatina, Eduarda Milerja, Damirja Zlatarja Freya, Branka Brezovca,
Tomija Janezi¢a, Matjaza Bergerja, Mete Hocevar, Barbare Novakovi¢ Kolenc, Vlada
G. Repnika, Matjaza Farica, Sebastijana Horvata, Vita Tauferja in Dragana Zivadi-
nova) dinamiziralo gledaliski in druzbeno-kulturni prostor (Toporisi¢, »Po sledeh«
101). Poseben fenomen devetdesetih je bilo lutkovno gledalisée za odrasle (v Gle-
dalis¢u Konj likovnika Silvana Omerzuja in reziserja Jana Zakonjska, skupini Re-
generacija, predstavah v reziji Urosa Trefalta, Sasa Jovanovica in Barbare Bulatovic),
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z uprizoritvami v reziji Silvana Omerzuja pa je prodrlo tudi v repertoarno dramsko
gledalisce. V drugi polovici devetdesetih se je pojavila komercialna gledaliska produk-
cija (Spas teater, 1997; BTC Komedija, 2002), ki v zgodovini slovenskega gledalis¢a
dotlej ni bila zastopana, vendar ta ni vplivala na repertoarno politiko institucionalnih
gledalis¢; obe sta nadaljevali svojo pot in oblikovali vsaka svoj krog ob¢instva.

Uprizarjanje besedilnih pokrajin

Po desetletju odvracanja od dramskega gledalis¢a, ko je zunajinstitucionalna pro-
dukcija dodobra razvila vizualne jezike odra, je bilo opaziti poudarjeno zanimanje za
raziskovanje besede in besedilnih pokrajin. Znova je postalo aktualno preiskovanje
zvocne in likovne ravni jezika ter razmerij med vsebino in formo pri ustvarjanju ne ve¢
dramskih gledaliskih besedil. S tem namenom je Simona Semenic¢ leta 2005 skupaj
z dramaturgi in dramatiki mlajSe generacije ter v tesnem sodelovanju s teoretikom
Rokom Vevarjem ustanovila skupino PreGlej, ki je v nekaj letih vzpostavila platfor-
mo za ustvarjanje, razvoj in mednarodno izmenjavo dramskih pisav. Organizirali so
tudi prvi festival dramske pisave v Sloveniji PreGlej na glas! in lansirali trend bralnih
uprizoritev. Forme bralne uprizoritve niso uporabljali le za javno predstavitev drame,
temve¢ predvsem kot metodo za razvijanje drame — kot proces, v katerem imajo dra-
matiki priloznost izkusiti, kako njihova drama u¢inkuje na gledaliskem odru in kako
jo dozivlja ob¢instvo, po koncani uprizoritvi pa jo v pogovoru z reziserjem, igralci in
gledalci prediskutirati in na osnovi povratnih informacij dramsko besedilo izboljsati.
Bralne uprizoritve v PreGlejevem Laboratoriju so vzpostavile moznosti za procesual-
no dramsko ustvarjalnost.”® Raziskave besede, razumljene kot izhodis¢e v nove jezike
odra, so v tistem ¢asu markantno zaznamovale tudi rezZijske pisave Sebastijana Horva-
ta, Tomija JaneZica, Jerneja Lorencija, Diega De Brea, Matjaza Latina. ReZiserji »so se
usmerjali nazaj k tekstug, pri tem pa »praviloma niso ve¢ vstopali v ustvarjalni dialog
s sodobno slovensko literarno generacijo ali starejsih generacij ter se s poudarkom na
ukvarjanju s fenomenom igralca in igre zaleli vracati k revitalizaciji raziskav osnovnih
elementov gledaliske predstave« (Toporisi¢, Med zapeljevanjem 157). Mednje bi lahko
uvrstili vsaj se Matejo Koleznik in Ivico Buljana. Ta generacija je »ob¢utno nacela ali
celo prekinila vez z linijo, ki jo v sodobno gledalisée vpisuje Zivadinov, in je bila v do-
lo¢eni fazi mo¢no opazna, denimo pri celi 'tretji' generaciji reziserjev (Hrvatin, Ber-
ger, Pograjc, Repnik idr.)«, pravi Blaz Lukan in jo zato imenuje postzivadinovovska,
oznacuje pa jo tudi za postpandurjevsko in posttauferjevsko generacijo (»Drza« 6-7).

158 Predhodnike taksnega nacina dramskega pisanja oziroma uprizoritvenega pisanja (performance writing) je na slo-
venskih odrih mogoce prepoznati v eksperimentalnih gledaliskih praksah Sestdesetih in sedemdesetih let 20. sto-
letja (v izvedbi neoavantgardnih skupin pesnikov 441/442/443, Nomenklatura in LKB — Literarni klub Branik
ter v nastopih pisateljev, ki so predstavljali svoja literarna dela v Pekarni).
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Sebastijan Horvat je novo pojmovanje (post)dramskega gledalis¢a raziskoval v od-
nosu do govora, ki »postane glavno gibalo, nosilec 'dramati¢nosti' in center smisla« v
predstavah, ki jih je ustvaril v okviru zavoda E.P.I. center™’ (zlasti Elizabeth, 1997; Ion,
1998; Juliette — Justine, 2000; Get Famous or Die Trying — Elizabeth 2, 2004). Koncept, iz
katerega izhaja uprizoritveni postopek, je Horvat nazorno predstavil v »Manifestu 3«

Disciplino govora izoliram in izvzamem: najprej od napisanega teksta in predvidene
psihologije, potem pa $e od telesa, igralceve mimike in geste. [...] Igralci so prepusceni
breznu »brezsmiselnega« govora in logika govora ni organizirana po neki psiholoski
motivaciji, ampak govorijo preprosto njihova usta in ni¢ vec. Zgodi se to, da besede
govorijo njih in 3ele one delajo iz njih telesa. (18)

Besedilo samo sluzi govoru, iz katerega zrastejo liki. Gesta nastopi v funkciji osre-
dotocenja na pomen besedila, ki pa »zaradi tega ni ni¢ bolj abstrakten, ravno narobe
— v svoji vsakdanjosti je realisti¢en in banalen« (prav tam).'® Pri tem je verbalna go-
vorica enakovredna likovni govorici uprizoritev, ki jo je konceptualno osmisljala sce-
nogratka Petra Veber. Besedila so nastajala v avtorstvu Sebastijana Horvata, drama-
turgov (Klavdije Zupan, jezikoslovea Primoza Viteza) in Natase Matjasec (v primeru
obeh Elizabeth). V navedenih Horvatovih uprizoritvah je bilo besedi prepovedano, da
se uresnicuje drugje kot v glavah igralcev — »interiornih screenih« (prav tam), obenem
pa je k sodelovanju vpoklicevala tudi gledalce — da izkusijo njeno mesenost na prizo-
risu svojih lastnih »interiornih screenov«. Horvat je izhajal iz vprasanja, kako »telesu
in govoru odvzeti razustvovanost« (prav tam 16). Rezijski postopek, ki sledi nacelu
minimalizma in redukcije, je pogosto privedel do uprizoritev, ki oblikujejo kompozi-
cijo po zgledu zivih slik (¢ableau vivant).

V tistem ¢asu, to je na prelomu iz 20. v 21. stoletje, je bilo na slovenskih odrih
opaziti ve¢, pogojno receno, »stati¢nih« uprizoritev, ki so bile povsem osredotocene
na besedilo, obenem pa so z redukcijo mizanscene ustvarjale mo¢ne vizualne podobe,
na primer Dwoboj (Gledalis¢e Glej, 2002) in Arabska no¢ (SNG Nova Gorica, 2003) v
reziji Diega De Brea, Tihozitje (Gledaliscée Glej, 2004) in Ep o Gilgamesu (Slovensko
mladinsko gledalice, 2005) v reziji Jerneja Lorencija. Reziserji so do sorodnih vizual-
nih resitev prihajali iz razli¢nih raziskovalnih interesov, vsem pa je bila skupna teznja
k antiiluzionizmu in nepsiholoski igri. V tem pogledu so Horvat, De Brea in Lorenci
dedici reformatorjev devetdesetih (Zivadinov, Hrvatin, Berger, Repnik idr.), ki so za

159 Sebastijan Horvat je leta 1997 ustanovil E.PI. center (Elizabeth projektno idejni center) skupaj s scenogratko
Petro Veber in igralko Nataso Matjasec. Poimenovan po prvi predstavi zavoda, Elizabeth, je E.P.I. center odprl
vrata tudi produkciji predstav avtorjev, ki so (prav tako kot Elizabet) in druge Horvatove predstave v tistem Casu)
izhajale iz minimalizma, nacela redukcije in omejevanja gledaliskega izraza. ReZirali so jih Jernej Lorenci, Mare
Bulc, Jure Novak, Ivana Djilas, Dejan Sari¢. Glej monografijo 1. dejanje v urednistvu Sebastijana Horvata in
Tamare Bracic¢ (168-173).

160 GL. tudi druge Horvatove manifeste v knjigi 7. dejanje (ur. Horvat, Braci¢ 14-30).
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Ep o Gilgamesu. Adaptacija Nebojsa Pop-Tasi¢. Rezija Jernej Lorenci. SMG, 2005.
Na sliki Dario Varga, Primoz Bezjak. Foto Ziga Koritnik. Arhiv SMG.

uresnicevanje svojih rezijskih zamisli prav tako terjali nacin igre, ki je razbremenjen
Custvenega naboja. Dwoboj Diega De Brea, denimo, ki uprizarja zivljenjsko zgodbo
filozofa in meniha Abelarda ter njegove ucenke Heloize (igrata ju Uro§ Smolej in
Helena Perguh), reziser postavi kot sliko, domala stati¢no podobo, in prikazuje zape-
ljevanje med njima kot »depsihologiziran odnos, ki gradi na telesu, njegovih stanjih,
napetostih in kontrastih«, kot pravi reziser v pogovoru s Petro Pogoreve (»Eros« 60),
to je v tenziji med pribliZzevanjem in oddaljevanjem obeh likov, vendar v govornem
dejanju, saj je njuno gibanje reducirano na obrazno mimiko in minimalne geste v
sedetem polozaju, frontalno na ob¢instvo, tako da se igralca s pogledi le redkokdaj
srecata. Sorodno stvaritev prinasa 7ihozitje (2004) po motivih romana Carlosa Fuen-
tesa, gledaliske raziskave o Cioranu, ki preiskuje ¢as, ve¢nost in sliko, ter v kateri Lo-
renci v okvir slike umesca tri igralce: Vladimirja Vlagkali¢a, Borisa Mihalja in Branka
Jordana. Prav tako kot De Brea je tudi Lorenci igralcem omejil gibanje. Skupaj s
scenografom Brankom Hojnikom izhaja iz premisleka, da se prostor vzpostavlja v
glavi igralcev in gledalcev: »Ne gre nama za prostor iluzije, temve¢ za prostor aluzije;
celostnega namiga, drazljaja. Prostor se mora vzpostaviti na ve¢ ravneh: v glavi igralca,
dramske osebe in gledalca.« (Pogoreve, »Zbiram pogum« 22) Ustvarjata ga s preisko-
vanjem odnosov med razli¢nimi materiali, barvami, med vertikalami in horizontalami
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v kompoziciji, pa tudi s postavljanjem fizi¢nih ovir igralcu: »[Z]elo rada igralcu ne-
koliko zamajeva fizi¢no percepcijo ali postaviva v nenaravno pozicijo, ki zahteva od
njega neko aktivacijo. Podobno kot v kiparstvu. Kiparji za spoznanje pretiravajo, da bi
dobili napetost, ki pozivlja.« (prav tam) Lorenci igralcu postavlja dolo¢ene zapreke,
»da bi ga aktiviral, spodbudil, pritegnil ali pa v¢asih celo prisilil v bolj neposreden di-
alog s seboj« (prav tam). To v uprizoritvi Tihozitja privede do preusmeritve poudarka
na besedilno pokrajino in ustvari t. i. pripovedno gledalisce, ki ga je Lorenci razvijal v
nadaljevanju svojih gledaliskih raziskav (izrazito v Epu o Gilgamesu, 2005) in radika-
liziral dve desetletji pozneje, denimo v uprizoritvi Biblija, proi poskus, 2017, in Visoski
kroniki po romanu Ivana Tav¢arja, 2018, obe na odru ljubljanske Drame.

Svojevrstno igro z besedilom je priredil Ivica Buljan, ko je zreziral roman Hervéja
Guiberta Mlado meso v Slovenskem mladinskem gledalis¢u leta 2007. Uprizoritev slo-
ni na romaneskni pripovedi o zZivljenju v na videz idili¢cnem mestecu na severu Francije,
polnem prijetnih in zabavnih pripetljajev, pa tudi obrekovanja, zavisti, bizarnih eksce-
sov in problemati¢nih uzitkov. Buljan je uprizoril domala celotno besedilo romana, z
replikami in didaskali¢nimi opisi dogajanja vred. Z besedami dramaturga uprizoritve
Zlatka Wurzberga povedano: »Ivica Buljan gradi predstavo iz celotnega narativnega
tkiva romana. V besedilo ne vnasa hierarhi¢nih odnosov med dialogi in didaskalijami,
ne dramatizira ga v like in fabulativne situacije.« (Wurzberg 9) Jezik predhaja dejanju.
Beseda je tista, ki poraja dogajanje in dramske osebe. Fabulativne situacije in osebe so
(podobno kot pri Horvatu) »izklju¢no jezikovna stvaritev«: »Preden se lik ali situacija
pojavita, se morajo pokazati besede, iz katerih sta narejena. [...] Igralec je hkrati tudi
razlagalec osebe in narator zgodbe iz njenega vidika, brez prelomov med tema dvema
polozajema.« (prav tam 9-10). Vsak igralec torej socasno nastopa v vlogi dramske
osebe, ki agira in statu nascendi in kot pripovedovalec, pri ¢emer izmenjuje ta dva
nacina izjavljanja, ne da bi med njima napravil kakr$no koli razliko.** Med stevilnimi
uprizoritvami romanesknih gradiv, ki so na slovenskih odrih v tistem ¢asu odkrivala
razseznosti postdramskega gledalisc¢a v razmerju do performativnosti besede in telesa,
je prav zaradi tak$nega postopka upovedovanja in uprizarjanja besedila Mlado meso
gotovo izjema. Kljub razgibani mizansceni oziroma prav z njo iz uprizoritve izstopa
pripoved, ki kroji postdramsko besedilno pokrajino ter ob glasbi skladatelja Mitja
Vrhovnika Smrekarja in izvedbi celotnega ansambla Slovenskega mladinskega gleda-
lis¢a gledalcem »ponuja estetsko izkustvo par excellence« (Drnovsek 320). Zgoraj pred-
stavljene raziskave besede so se — ne glede na raznolikost raziskovalnih pristopov in
razli¢nost rezijskih estetik — vsaka na svoj nacin izrocale gledalcem in jih nagovarjale,

161 Kot opaza Jasa Drnovsek, se pojavljajo trije razli¢ni polozaji izrekanja, ki se v uprizoritvi izmenjujejo brez reza:
1. lik govori o sebi v tretji osebi (ta je najpogoste;jsi); 2. lik govori o sebi tako, da uporablja tako prvo kot tudi tretjo
osebo (ta nacin je redkejsi); in 3. lik govori o drugih likih v tretji osebi (ta nacin izrekanja je pridrzan predvsem za

Oceta Sandra) (317-318).
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da s svojo predstavno dejavnostjo, na prizoris¢ih svoje lastne imaginacije sodelujejo pri
soustvarjanju uprizorjenih svetov.

Drugace od svojih generacijskih kolegov k snovanju uprizoritev pristopa Tomi
Janezi¢. Ze od svojih zacetkov v drugi polovici devetdesetih let 20. stoletja je zavezan
raziskavi igre. Njegove rezije ne izhajajo iz vnaprej$njega koncepta, temvec iz tega, kaj
se — kot pravi sam — v uprizoritvenem procesu »zgodi in dogaja z igralcem«.'** Leta
1996 je ustanovil Studio za raziskavo umetnosti igre, v katerem kontinuirano ze dve
desetletji razvija metodo igre. Ze zgodnja produkcija Studia Praznina, stara zgodba
iz moje vasi (leta 1997 v Gledalis¢u Ptuj) je odprla novo obravnavanje igre in igralca
v slovenskem prostoru (Staudohar, »Doziveti« 19). To je v dveh uprizoritvah Ceho-
va, Urvi (1999) in Treb sestrah (2001) v Slovenskem mladinskem gledalis¢u, povsem
presenetilo gledalisko stroko. To je bil pravi Cehov, ki na oder prinasa »iz drobnih
rezinic Zivljenja ustvarjeno atmosfero oziroma Zivljenje, primerljivo z vsakdanjim oz.
realisti¢nim, predvsem pa prepricljivo v svoji avtenti¢nosti, resni¢nosti« (Lukan, Po
vsem sode¢ 156). »Odrsko Zivljenje v Urvi je namre polno drobnih detajlov, kretenj,
grimas, ritmov in premikov, ki jih obi¢ajna odrska postavitev reducira oziroma se jim
a priori odpoveduje« (prav tam). Prav tako v Treh sestrah, stkanih iz odnosov, ki »so
prava vsebina JaneZiCeve reZije« (prav tam 158). Navdihujo¢ se pri metodologijah
igre Stanislavskega, Strasberga in Grotowskega ter z uporabo tehnik psihodrame je
Janezi¢ (v sodelovanju z igralci iz Studia in vsakokratno igralsko ekipo, s katero je
sodeloval v institucionalnih gledali$¢ih) zacel razvijati svojo lastno metodo igre in si
prizadeval na odru doseci avtenti¢nost. To je avtenti¢nost, ki izvira iz igral¢eve lastne
biti in je socasno preoblikovana v procesu premestitve v telo, prostor in ¢as dolo¢enega
lika, v procesu vaj natan¢no nastudirana in pred obéinstvom vselej odigrana (Ceprav
ni videti, da je lik podvrzen skrbno nadzorovanemu igralé¢evemu delu). To je nazorno
razvidno iz zapisa Blaza Lukana po ogledu predstave Je, kot bi Sel éez polje maka in ne
pomislil, da bi utrgal cvet (2001):

Igralci (Iva Babi¢, Irena Blazini¢, Neda R. Bric, Primoz Ekart, Barbara Krajnc, Denis
Patafta, Matej Recer) v produkciji Studia za raziskavo umetnosti igre nalivajo ¢aj,
ki ga ni, se umivajo z vodo, ki je ni, bozajo telesa in predmete, ki jih ni. To po¢no
tako, da vonjamo vroco pijaco, slisimo teci vodo, zaznamo njeno mokroto na obrazu,
ob¢utimo rahle dotike. [...] Brez odve¢nih pomagal (v svetlobi sve¢ in ob nevsiljivi
glasbeni spremljavi v izvedbi reZiserja in Andraza Polica) uprizarjajo Zivljenje, ali
to¢neje, tuje zivljenje, ki se jim je zalezlo v koZo, misice in kosti, kot svoje lastno, in
to z nenavadno intenzivno transformacijo, tako da jih skorajda ne prepoznamo vec.
(Po wvsem sodec 159)

162 GL. intervju s Tomijem Janezi¢em »Doziveti igro«, ki ga je pripravila Irena Staudohar (za revijo Maska, v sezoni

1997/98).
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A.P. Cehov: Tri sestre. Rezija Tomi Janezi¢. SMG, 2001.
Na sliki Marusa Geymayer - Oblak, Matej Recer, Sebastijan Cavazza, Janja Majzelj,
Primoz Ekart, Romana Salehar, Sandi Pavlin. Foto Dejan Habicht. Arhiv SMG.

Razli¢ne faze pri razvijanju Janeziceve metode igre si je bilo v tistem ¢asu na slo-
venskih odrih mogoce ogledati predvsem v produkcijah Studia za raziskavo igre (po-
leg Ze omenjenih tudi v predstavah Stalker, 1999, in Ni¢ igranja, prosim!, 2003). V
drugih uprizoritvah, ki jih je JaneZi¢ reziral v repertoarnih gledalis¢ih (odmevno tudi
v gledali¢ih nekdanje Jugoslavije), pa je bil bolj kot sam proces dela z igralci razviden
rezultat — sama uprizoritev kot zakljuc¢eno delo.

Hibridizacija uprizarjanja

Po letu 2000 so se na slovenskih odrih nadaljevale raziskave modelov komunikacije
in oblikovanja skupnosti med nastopajo¢imi in gledalci (v Zivo in posredovano s
pomodjo digitalnih tehnologij). V povecanem §tevilu participativnih praks se je
fokus s politik reprezentacije zacel premescati na politike gledalceve odgovornosti
pri soustvarjanju (uprizorjenega) sveta. ITrend hibridiziranja umetniskih disciplin
in medijev se je pospeseno nadaljeval ter razvejal v heterogeno polje uprizarja-
nja, v katerem je nacelo interdisciplinarnosti postalo norma in je Ze preslo v ob-
modje transdisciplinarnosti. Gledalis¢e Glej se je ponovno vzpostavilo kot prostor
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eksperimenta.'®® Od leta 2007 je programska vizija utemeljena v zgodnjih delih
mlade generacije gledalid¢nikov (Mare Bulc, Jaka Andrej Vojevec, Jure Novak, Si-
mona Semeni¢, Luka Martin Skof, Ziga Divjak, Tin Grabnar, Ju§ Zidar, Mar-
ko Ceh, Nina Eva Lampi¢, Jasa Jenull, Vida Cerkvenik Bren, Ajda Valcl, Tijana
Zinaji¢ idr.) in programskem sklopu umetniskih raziskav, t. i. Miniaturk, ki so
bile zasnovane kot delo v nastajanju, vsak mesec pa je bil na javnih predstavitvah
ob¢instvu omogocen vpogled v razvoj raziskovalnega procesa. Sodobni odprti for-
mati v sferi neodvisnega gledalis¢a temeljijo na procesualnosti in participativnosti
(nespregledljiv zgled imajo v neoavantgardi Sestdesetih let), ob tem pa izpostavljajo
vprasanja o metodologijah dela, o samih razmerah za ustvarjanje, predstavljanje
in distribuiranje umetnosti v neoliberalnem kapitalizmu. Rekonstrukcije ekspe-
rimentalnih predstav, ki so bile v zgodovini slovenskega gledalis¢a dotlej prezrte,
so prerasle v trend (leta 2007 ga je sprozila rekonstrukcija predstave Pupilija, papa
Pupilo pa Pupiléki v reziji Janeza Janse) in pomembno prispevale k ovrednotenju
pomena avantgardnih gibanj za razvoj slovenskega gledalisca.

Avtorji in avtorice postdramskih in interdisciplinarnih umetniskih praks so v de-
vetdesetih letih 20. in prvem desetletju 21. stoletja preiskovali sam medij gledali-
§¢a, ob tem pa $irili teritorij in samo razumevanje uprizarjanja. Prizorisca gledaliskih
dogodkov so pogosto iskali zunaj institucionalnih gledalis¢, ki so Ze v arhitekturni
zasnovi dolocala razmerja med odrom in avditorijem, s tem pa tudi kodificirala nacin
recepcije uprizorjenih svetov. Reformatorji devetdesetih so — tako kot Ze pred nji-
mi neoavantgardni umetniki v Sestdesetih in sedemdesetih — pri snovanju dogodkov
stavili na performativnost prostora. Preiskovanje prostorskih moznosti na izbranih
prizorisc¢ih so povezovali z raziskovanjem odnosov med nastopajo¢imi in gledalci, da
bi vzpostavili specifi¢ne, dolo¢enemu uprizoritvenemu cilju ustrezne razmere zazna-
vanja ter ustvarili priloZnosti in okolja za nove, druga¢ne nacine razmisljanja, utenja
in delovanja.’®* Tako so slovenske uprizoritvene umetnosti osvojile raznovrstne am-
biente, vse od podzemnih prizoris¢ do prostorov ve¢ tiso¢ kilometrov nad zemljo, pri

163 Gledalisée Glej je v letih 2003-2007 delovalo brez umetniskega vodje. Leta 2007 je umetnisko vodstvo prevzel
Jure Novak. Razvejano delovanje Gleja po letu 2000 je predstavljeno v monografiji Glej, 40 let (155-173).

164 Raziskovanje performativnosti prostora je potekalo na tri prevladujoce nacine: 1. izgradnja novih dogodkovnih
prizoris¢ v institucionalnih gledali§¢ih, ki preoblikujejo prostorska razmerja med nastopajo¢imi in gledalci v ar-
hitekturi t. i. italijanske $katle, 2. raba Ze obstoje¢ih ambientov, ki sicer niso namenjeni uprizarjanju, a gledaliske
dogodke dodatno osmisljajo z lastnimi atmosferami in svojimi specifiénimi zgodovinami (pa naj bodo to: a)
prostori institucij, kot so Moderna galerija, prostori Viba filma, ¢italnica Narodne in univerzitetne knjiznice v
Ljubljani, Minoritske cerkve v Mariboru; b) prizoris¢a na prostem, v urbanih okoljih in naravi; ali ¢) »najdeni«
prostori, kot so zaklonis¢e na Gerbicevi ulici v Ljubljani, prostori Metalke Commerce v Vizmarjah ali opuscena
hala Stare elektrarne v Ljubljani), ter 3. vzpostavljanje paralelnih fiktivnih institucij (kot je Paleoantropoloski muzej
Marka A. Kovadica, Institut za domace raziskave Alenke Pirman, Borza problemov Davideja Grassija in Igorja
Stromajerja itd.). Prim. tematski blok »Prostor« v reviji Maska (letn. 5, §t. 1-3, 1955, str. 50-88) ter ¢lanek Roka
Vevarja in Jasmine Zaloznik »Performans in politike vmesnosti« (61-65).
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Grawvitacija nic — Biomehanika Noordung, obred poslavljanja, 1999.
Na sliki Iva Zupanti¢, Marko Mlaénik. Foto Miha Fras.

¢emer se niso ozirale na geografske meje Slovenije. Prodrle so v krasko podzemlje
(v ritualnem performansu Crna jama, izvedenem leta 1988 v sodelovanju med sku-
pino Linije sile in Emo Kugler; v Postojnsko jamo, kjer je bila leta 2000 premierno
uprizorjena Freudova Interpretacija sanj v reziji Matjaza Bergerja), se razprostrle po
nevidnem teritoriju signalov oziroma prostoru podatkov, razsirjenem po nevidnih in-
formacijskih mrezah vsepovsod okrog nas (npr. v projektu Makrolab Marka Peljhana
v obdobju 1997-2007 in seriji spletnih performansov Ballettikka Internettikka, ki sta
jih v letih 2001-2011 izvedla Igor Stromajer in Brane Zorman), ter segle v stratosfero
nad Moskvo (kjer se je v posebnem paraboli¢nem letalu za urjenje astronavtov leta
1999 s problemi telesa in gledali$¢a v brezteznostnem stanju spoprijela ekipa Draga-
na Zivadinova v projektu in eni prvih gledaliskih predstav v brezteinosti Gravitacija
ni¢ — Biomehanika Noordung).

Zivadinov je progresivne smernice v vmesnem polju med umetnostjo in znanostjo
z vizijo postgravitacijskega gledalis¢a zacrtal Ze v zacetku devetdesetih. Inspiriran z
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delom pionirja vesoljskih poletov Hermanna Poto¢nika Noordunga, je leta 1991 (na
peturni tiskovni konferenci) napovedal petdesetletni telekozmisti¢ni gledaliski pro-
jektil Noordung::1995-2045 in predstavil vizijo o postgravitacijski umetnosti. Ziva-
dinov in njegova najtesnej$a sodelavca, Dunja Zupanéi¢ in Miha Tursi¢, gravitacijo
povezujejo z uokvirjenostjo v terestri¢ne nac¢ine misljenja, delovanja in zaznavanja, s

tradicionalnostjo in mimeti¢nimi oblikami umetnosti.'®

V nasprotju z njimi je post-
gravitacijska umetnost »vsa umetnost, ki se bo izoblikovala v pogojih brezteznosti ter
bo v novih pogojih bivanja oblikovala sisteme, ki jih $e ne poznamo« (Zivadinov, »50
koordinat«). V okviru projekta Noordung, ki vkljucuje predstave, performanse, obredja
poslavljanja od mimeti¢nih umetnosti in »informanse, tj. predavanja-performanse o
moznostih gledalis¢a v brezteznostnem stanju, Zivadinov v novem tiso¢letju razvija

zamisel o kulturalizaciji vesolja.

Produkcija, refleksija, izobrazevanje

Raznovrstne oblike postdramskega uprizarjanja so v devetdesetih letih 20. in prvih
letih 21. stoletja (v obdobju 1986-2006) nastajale vec¢inoma v okviru zunajinstitu-
cionalne produkcije, pa tudi v Slovenskem mladinskem gledalis¢u, Gledalis¢u Glej,
Cankarjevem domu, ki se je vzpostavil kot novo produkcijsko prizoris¢e neodvisnega
gledalisca, Plesnem teatru Ljubljana, leta 1999 ustanovljenem Mini teatru (v katerem
je poseben programski sklop namenjen prav postdramskemu gledalis¢u) in Preserno-
vem gledalis¢u Kranj. Postdramski gledaliski dogodki so ob¢asno nastajali in gostovali
tudi na malih odrih repertoarnih gledalis¢. Novo prizoris¢e sodobne umetnosti je
postala Galerija Kapelica (leta 1995 jo je ustanovila Studentska organizacija Univerze
v Ljubljani), ki se je Ze po nekaj letih uveljavila v mednarodnem prostoru kot eno naj-
radikalnejsih prizori§¢ performansa in novomedijskih umetnosti. Interdisciplinarne
prakse so si zagotovile prostor za delovanje tudi na osrednjih prizoris¢ih alternativ-
ne kulture v Sloveniji: v okviru avtonomnega kulturnega centra Metelkova mesto v
Ljubljani (od leta 1993) in multimedijskega centra Kibla v Mariboru (ustanovljena

165 Povzeto po Murnik 94-97. Premiera petdesctletnega projektila Noordung::1995-2045 je bila 20. aprila 1995
ob 22. uri v Festivalni dvorani v Ljubljani v produkciji Slovenskega mladinskega gledalis¢a. Uprizoritev se v isti
igralski zasedbi ponovi vsakih deset let (morebitne preminule nadomesti simbol, t. i. umbot, pri ¢emer replike
zensk nadomesti melodija, replike moskih pa ritem). Kot projekt strnjeno predstavi Maja Murnik, je bila druga
predstava uprizorjena »natanéno deset let kasneje v modelu Mednarodne vesoljske postaje v hidrolaboratori-
ju v Zvezdnem mestu blizu Moskve, tretja pa leta 2015 v Kulturnem sredis¢u evropskih vesoljskih tehnologij
(KSEVT) v Vitanju. [...] Med peto in zadnjo reprizo, nacrtovano 20. aprila 2045, bodo vsi igralci preminuli, oder
pa bo poln simbolov, ritmov in zvokov in edini Ziv bo Zivadinov.« (97) Reziser nalrtuje, da bo takrat odpeljal §ti-
rinajst simbolov preminule igralske zasedbe z vesoljskim plovilom v geostati¢no orbito, kjer bodo zaziveli lastno
Zivljenje, sam pa se bo izstrelil v orbito. O projektu Noordung obsirneje pise tudi Bojan Andelkovi¢ v monografiji
Unmetniski ustroj Noordung. Filozofija in njen dvojnik (191-274).
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leta 1996). Akutna potreba in vztrajna prizadevanja nevladnega sektorja po vzpo-
stavitvi skupnega centra za scenske umetnosti so se uresnicila leta 2004, ko je zavod
Bunker dobil v upravljanje prostore Stare elektrarne v Ljubljani. Leta 2008 je bil
ustanovljen javni zavod Center urbane kulture Kino Siska. Izstopajo& primer je tudi
kulturni center Spanski borci v Ljubljani, ki je bil leta 2009 zaupan v upravljanje sku-
pini En-Knap.

Interdisciplinarne uprizoritvene prakse so dobile ustrezno refleksijo v strokovnih
publikacijah in — kar je za spremembo odnosa tako lai¢ne kot strokovne javnosti do
tovrstne produkcije nemara Se pomembnejse — si pridobile stalen prostor v dnevni
periodiki (pred tem so le redko dobivale kritike v dnevnem Casopisju oziroma so bile
prezrte) (gl. Sorli, Slovenska postdramska 31-33). Zagotovile so si stalen krog obéinstva
ter se uspesno vkljucile v mednarodno izmenjavo informacij, sodelavcev in uprizori-
tev. Festivalski »boomc, ki se je zgodil v devetdesetih, je omogocil mrezenje in kultur-
ne izmenjave v okviru novoustanovljenih mednarodnih festivalov za sodobne scenske
umetnosti: Ex-Ponto (1993, z jugoslovanskim prostorom in vzhodnoevropskimi dr-
zavami), Exodos (1995, predvsem z zahodnoevropskimi drzavami), Mesto Zensk (od
1994 predstavlja ustvarjalnost Zensk ne glede na kraj njihovega izvora, vklju¢no s pro-
dukcijo drzav t. i. tretjega sveta, ki jo je bilo le redko mogoce videti v Evropi, in je z leti
v programu mo¢no raz§iril segment sodobnih scenskih umetnosti) ter Mladi levi (ki
od 1997 vzpostavlja povezave med mladimi ustvarjalci iz evropskega prostora). V Lju-
bljani sta v devetdesetih potekala tudi festival mladih neodvisnih ustvarjalcev Vdor 21
/ Break 21 (prvi¢ leta 1997, leta 2002 pa se je konceptualno preobrazil v festival
urbanih, tehnolosko podprtih umetniskih praks in se preimenoval v Break 2.2)' ter
Lepota ekstrema, na katerem si je bilo mogoce ogledati najbolj radikalne zglede body
arta (v letih 1997 in 1999). V Kranju je v letih 1996-2000 sodobne scenske umetnosti
gledalcem Gorenjske predstavljal festival Gledos. V Cankarjevem domu v Ljubljani
je potekal video-dance festival (1991-1996), v Mariboru pa mednarodni festival ra-
¢unalnigkih umetnosti. Ti festivali so vzpostavljali ustrezen kontekst za ustvarjanje,
(post)produkeijo in promocijo interdisciplinarnih uprizoritvenih praks ter sodobnih
scenskih umetnosti. »Slovenski ustvarjalci so se lokalnemu in vabljenemu obcinstvu
predstavljali s premierami, ponovitvami ali deli v nastajanju. Tuja produkcija pa je po-
menila prepotrebno referen¢no mrezo, izobrazevanje, navdih ali konkretne moznosti
za delo,« kot ugotavlja Maja Sorli (Slovenska postdramska pomlad 30). Po letu 2000 se
je festivalizacija na podro¢ju uprizoritvenih umetnosti stopnjevano nadaljevala. Usta-
novljeni so bili novi mednarodni festivali, med njimi festival performansa, sodobnega

166 Z vsako naslednjo izdajo se je v imenu tega multimedijskega festivala spremenila zadnja Stevilka (Break 2.3,
Break 2.4). V Slovenskem gledaliskem letopisu je zadnji¢ naveden kot Break 2.2 v sezoni 2001/2002, brzkone zaradi
svoje konceptualne preobrazbe, s katero je prestopil na podrocje vizualne umetnosti.
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plesa in gledalis¢a Performa (2000) v Mariboru, gledaliski festival Trdnjava Kluze
(2001), festival sodobnega plesa Fronta (2006) v Murski Soboti, festival radikalnih te-
les Pajek (po prvi izvedbi leta 2010 v Atenah je bil v Ljubljani organiziran leta 2011),
CoFestival (2012) v Ljubljani, ki je nastal z zdruZitvijo treh festivalov sodobnega ple-
sa, Pleskavice, European project Modul dance in festivala plesnih perspektiv Ukrep.
Poleg tega so tudi institucionalna gledalisca zacela organizirati festivale z namenom,
da strnjeno predstavijo lastno produkcijo oziroma reprezentativne uprizoritve v svojih
higah, k ogledu pa pritegnejo zainteresirano domaco javnost in (vabljene) goste iz
tujine. Programi so oblikovani s teznjo, da festivalsko dogajanje integrirajo v mati¢no
okolje ter kar najbolj neposredno nagovorijo lokalno in mednarodno ob¢instvo, pri
tem pa vzpostavijo platforme za nove nacine produkcije, reprezentacije, recepcije in
tudi refleksije stvaritev.

Ce je imela zunajinstitucionalna produkcija v osemdesetih status obrobne, mi-
norne in celo subverzivne dejavnosti, se je v devetdesetih uveljavila kot stalnica in
nepogresljiv sestavni del gledaliskega sistema. Estetike postdramskega uprizarjanja
so s¢asoma zacele Zeti priznanja tudi na osrednjem slovenskem gledaliskem festivalu
Borstnikovo srecanje v Mariboru.'” Leta 1991 so diplome Borstnikovega srecanja
prejeli: Gledalis¢e Glej za uprizoritvi Eros Ars Sistem Bojane Kunst in Igorja Stro-
majerja ter Romeo in Julija v avtorstvu Matjaza Pograjca, Tomaza Strucla in Mitja
Vrhovnika Smrekarja ter izvedbi skupine Betontanc, prav tako Matjaz Fari¢ za av-
torski projekt Veter, pesck, zvezde v produkciji Slovenskega mladinskega gledalisca.
Naslednje leto je Borstnikovo diplomo in denarno nagrado za posebne dosezke prejel
Matjaz Pograjc za predstavo Za wsako besedo cekin (v produkeiji Gledalis¢a Glej in
skupine Betontanc), za najboljSo predstavo v celoti pa je bil prepoznan Dogodek v
mestu Gogi po motivih drame Slavka Gruma ter v avtorski obdelavi in reziji Damirja
Zlatarja Freya (v produkeiji Drame SNG Maribor). Leta 1993 je nagrado za najboljso
predstavo v celoti prejela Koreodrama, in sicer za Zabe v reziji Damirja Zlatarja Freya.
Njegov avtorski projekt Lepa Vida (v izvedbi Koreodrame in Slovenskega mladinske-
ga gledalisca) je leta 1995 prejel Borstnikovo nagrado za predstavo.'®® V naslednjem
letu je bila za najbolj$o uprizoritev prepoznana Silence Silence Silence v reziji Vita Tau-
ferja (in produkciji Slovenskega mladinskega gledalis¢a), posebno nagrado po presoji
Zirije pa je prejela predstava Know Your Enemy! v reziji Matjaza Pograjca (ter pro-

dukciji Betontanca, Gledalis¢a Glej in Cankarjevega doma). Leta 1998 je bila ena od

167 V nadaljevanju so navedene le nagrade za najboljSo predstavo, rezZijo in posebne dosezke, ne pa tudi druge
nagrade (za dramaturgijo, scenografijo, kostumografijo, igro, nagrada obdinstva itd.), ki so jih bile uprizoritve
zunajinstitucionalne produkcije prav tako deleZne. Pri tem so upostevane predstave zunajinstitucionalne
produkcije ter Gledalis¢a Glej in Slovenskega mladinskega gledalis¢a, ki sta se vzpostavljali kot prostor alternative.

168 V letu 1995 je bila poleg velike nagrade Borstnikovega srecanja (uprizoritvi Grmace Daneta Zajca v izvedbi SNG
Drame Ljubljana) podeljena tudi Bor$tnikova nagrada predstavi Lepa Vida.
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petih enakovrednih Boritnikovih nagrad podeljena Draganu Zivadinovu za avtorstvo
Obreda poslavljanja, posebno nagrado po presoji Zirije pa je prejel Tomi Janezi¢ za re-
Zijo Sofoklejevega Kralja Ojdipa, oboje v izvedbi Slovenskega mladinskega gledalisca.
Ob nastetih priznanjih pa je treba omeniti, da so Borstnikovo srecanje v zacetku de-
vetdesetih praviloma spremljale ugotovitve kritiskih spremljevalcev in protagonistov
zunajinstitucionalne produkcije, ki so vsako leto znova ugotavljali, da je ta segment
produkcije na festivalu zapostavljen. V dnevnem ¢asopisju so se vnemale Zgoce debate
ter razkrivale konfliktna razmerja med zunajinstitucionalno produkcijo in produkcijo
repertoarnih gledalis¢. Z leti pa so se zacela stalis¢a akterjev zunajinstitucionalne pro-
dukcije razhajati v tem, ali je sploh smiselno nastopiti na Borstnikovem srecanju kot
tradicionalnem festivalu dramskega gledalis¢a. Ti pomisleki so se porajali v asu, ko
so sodobne scenske umetnosti na novoustanovljenih mednarodnih festivalih (kot so
Exodos, Mesto Zensk, Mladi levi, Break 21 idr.) tudi v domacem prostoru vzpostavile
platforme za ustrezno pozicioniranje, vrednotenje in mrezenje »neodvisnega« gledali-
§¢a v domacem in mednarodnem prostoru.

Nastanek in razvoj novih iniciativ na podro¢ju sodobnega gledalis¢a, plesa in in-
terdisciplinarnih umetnigkih praks je v Sloveniji omogocil Sorosev Zavod za odprto
druzbo. Na zacetku devetdesetih so zakonske spremembe spodbudile nastanek novih
organizacijskih oblik nevladnega sektorja. Leta 1994 so umetniki zaceli ustanavljati
zasebne nepridobitne zavode, kar jim je omogo¢ilo prijave projektov na javnih razpisih
Ministrstva za kulturo in mestnih ob¢in (med njimi Maska, Projekt Atol, En-Knap,
Muzeum, Bunker, Intima, Aksioma, Informacijski center NSK, E.P.I. Center, Via
Negativa idr.). Poudariti je treba, da ti »niso nastali iz kontinuitete 'neodvisnih' ozi-
roma 'alternativnih' institucij prejénje generacije (SKUC, PTL, SOU, GLE]J itd.) in
v katerih se nove oblike produkcije, razmisljanja in estetike niso mogle ali niso hotele
prepoznati. Zaradi stanja na zaetku devetdesetih so morali zaceti generirati svojo
pot.« (Peljhan, »Monadologija« 66) Zakonodaja je po eni strani omogocila obstoj in
razrast produkcije nevladnega sektorja, po drugi strani pa je privedla do paradoksalne
situacije: umetniki so se morali »avtoinstitucionalizirati« in postati producenti samim
sebi. Obenem je kulturna politika s tem spodbujala razdrobljenost produkcije ne-
vladnega sektorja, saj se »ni znala oziroma se ni bila zmozna opredeliti do teh novih
akterjev« na sistemski ravni (prav tam 64). Nekoliko stabilnej$e razmere je zagotovila
moznost programskega triletnega financiranja in projektnega enoletnega financiranja,
ki jo je omogocalo Ministrstvo za kulturo. Toda na sistemski ravni to ni resilo tezav, s
katerimi so se spoprijemali akterji nevladnega sektorja,' zato so se povezali v Asocia-
cijo, ki je neformalno zacela delovati leta 1992 in z leti prerasla v mrezo, ki si prizadeva

169 Ta problematika je natanéneje predstavljena v tematskem bloku revije Maska: »Maskin forume« in »Dosje o ...

unicenju funkcionalnih sistemov« (letn. 4, §t. 3-5, 1994, str. 51-84).
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zagotavljati trajnostne moznosti za profesionalno delovanje nevladnih organizacij in
samostojnih ustvarjalcev v umetnosti in kulturi ter izboljsati njihov sistemski polo-
7aj (to vkljucuje ponujanje pomodi pri resevanju davénih, administrativnih, pravnih
in upravnih tezav, kontinuirano in sistemati¢no spremljanje sprememb zakonodaje,
zastopanje skupnih interesov ¢lanov mreze napram razlicnim deleznikom, obliko-
vanje politik na lokalni, nacionalni in evropski ravni itd.). Ustvarjalci novih estetik
so v devetdesetih vzporedno delovali v svojih zavodih in institucionalnih gledaliscih.
Kljub kontinuiranim pobudam in prizadevanjem nevladnih organizacij za moznosti
osnovanja modelov institucionalizacije t. i. neodvisne produkcije pa je problematika
nevladnega sektorja v umetnosti in kulturi ostala neresena. Kot je leta 2006 ugotovila
Eda Cufer, je neodvisna kulturna produkcija »v lokalnem okviru odrinjena« in obrav-
navana kot skupnost, ki nima resnejSega vpliva na dogajanje v druzbi, »za resnejse
uveljavljanje v evropskem in svetovnem okviru pa ni primerno institucionalno, pro-
fesionalno opremljena« (»Nasa stvar« 32). Ne gre za to, kaj Ministrstvo za kulturo fi-
nancira in ¢esa ne, temvec¢ za to, da »kulturna politika slovenske drzave ni reformirala
lastnega vertikalnega sistema, to je splo$nih ideoloskih parametrov in pravil igre od
zgoraj, ki bi dolocali kriterije vrednotenja partikularnosti in s tem omogocali uveljav-
ljanje novih kulturnih dinamik v horizontalnih sistemih od spodaj« (prav tam 33-34).
Eda Cufer poudarja tudi, da so interdisciplinarne prakse uprizarjanja zahtevale novo
misljenje v vseh segmentih gledaliskega sistema: v na¢inih produkcije, distribucije in
izobrazevanja (prav tam 31).

V letih med 1991 in 1999 je Zveza kulturnih organizacij Slovenije (danes JSKD
— Javni sklad za ljubiteljske dejavnosti) organizirala Gledalisko in lutkovno $olo —
Kozmopolitsko delavnico umetnosti (GILS - KODUM), na kateri so pod vod-
stvom Metke Zobec ve¢inoma poucevali protagonisti z alternativne scene oziroma
iz zunajinstitucionalne produkcije.’”® Zavod Maska je od leta 2001 v okviru svojega
izobrazevalnega programa Seminar sodobnih scenskih umetnosti gostil domace in
mednarodno priznane strokovnjake. Maja Sorli med moznostmi gledaliskega izobra-
Zevanja v devetdesetih navaja tudi Dramsko $olo Barice Blenkus v Ljubljani (1990-)
in Dramski studio v Mariboru, ki je pod vodstvom Vilija Ravnjaka kot izobrazevalna
in umetniska ustanova mariborskih dijakov in $tudentov deloval v letih 1985-1993
(ponujal je dve smeri: gledalisko rezijo in dramsko igro), znova pa je odprl svoja vrata
v obdobju 1998-2002,"" ter Oddelek za spektakelske umetnosti Novo mesto 1917,
v okviru katerega je slusatelje za postdramsko uprizarjanje usposabljal Matjaz Berger
(Slovenska postdramska 29).V $olskem letu 1999/2000 se je na Srednji vzgojiteljski Soli

in gimnaziji Ljubljana zacel izvajati maturitetni program za sodobni ples. V' okviru

170 GI. &anek Roka Vevarja »GILS — KODUM (1991-1999): med Bauhausom in Black Mountain Collegom.

171 Gl. ¢lanek Vilija Ravnjaka »Dramski studio in alternativna gibanja v osemdesetih letih 20. stoletja v Mariboru«.
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visokosolskega izobrazevanja pa so nove estetske prakse dobile podporo v prenovlje-
nih u¢nih programih Univerze v Ljubljani, kjer so jih na Akademiji za gledalisce,
radio, film in televizijo zaleli izvajati v §tudijskem letu 2009/2010.

Potem ko so si eksperimentalne gledaliske prakse skozi desetletja uspele izboriti in
razsiriti prostor svojega delovanja, se je zunajinstitucionalna produkcija v devetdesetih
vzpostavila kot repertoarnim gledali$¢em enakovreden pol ter postala stalen in nepo-
gresljiv segment gledaliske ponudbe. Razgirila je mrezo in razplastila podrodje svojega
delovanja. Ceprav do leta 2004, ko je bila v Ljubljani ustanovljena Stara elektrarna,
ni imela skupnega zbirnega centra, ji je uspelo vzpostaviti infrastrukturno mrezo za
uspesno delovanje. Sprejeto je bilo razsirjeno pojmovanje uprizarjanja, ki z interdisci-
plinarnimi pristopi in hibridizacijo umetniskih postopkov vstopa na druga podrodja
umetnosti, medijev, komunikacijskih tehnologij in vsakdanjega zivljenja, pri tem pa
vzpostavlja tudi nove komunikacijske modele med nastopajocimi in ob¢instvom. He-
terogenim oblikam interdisciplinarnih uprizoritvenih praks in mnostvu partikularnih
interesov, ki so jih zastopali protagonisti neodvisnega gledalis¢a, je bilo nemara sku-
pno prav to: vzpostavljanje novih modelov komunikacije med vsemi udelezenimi v

(gledaliskih) dogodkih.
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Estetika realnega

v reZiji MatjaZa Bergerja

Interdisciplinarne uprizoritvene prakse, ki so v devetdesetih letih 20. stoletja oziro-
ma v obdobju 1986-2006 zacrtale polje postdramskega gledalis¢a, je temeljno za-
znamovala estetika realnega. Ta je nemara najbolj nazorno razvidna v delih reziserja
Matjaza Bergerja. Novomeski reziser oziroma inscenator, kot se je pogosto imenoval
sam, razume gledalis¢e kot obliko spektakelske funkcije, in to prav v smislu, kot ga
je v teoretskem delu s tem naslovom, Gledalisée kot oblika spektakelske funkcije (1980),
zastavila Zoja Skusek: kot zbir specifi¢nih lastnosti raznovrstnih dejavnosti (vse od
kulturnih in $portnih prireditev, politi¢nih manifestacij, medijskih realizacij na filmu
in televiziji, do razli¢nih gledaligkih zvrsti in dramskega gledalis¢a), ki povezujejo po-
sameznike v skupnost in izpolnjujejo druzbeno funkcijo.'”? Kot je povedal v intervjuju
z Jano Pavli¢, ga scenske umetnosti zanimajo kot tridelna struktura: »absolutni teater,
artisti¢na akcija in veliki obredi, posvetitve« (»Deset etap« 10). Z »absolutnim tea-
trom« ima v mislih postdramske gledaliske uprizoritve, vzpostavljene v okviru fikcije
in odrske iluzije, z »artisti¢nimi akcijami« gledaliske dogodke, izvedene v polju real-
nega, z »velikimi obredi in posvetitvami« pa reZije drzavnih in drugih slovesnosti (kot
sta bila na primer poklona Leonu Stuklju leta 1993 z naslovom Pariz — Amsterdam —
Berlin — Novo mesto za olimpionikov petindevetdeseti rojstni dan in Ave, triumphator!
leta 1998 za izpolnjenih sto let). Prelom s tradicionalnim razumevanjem (dramskega)
gledalis¢a je razviden v vseh treh segmentih njegovega ustvarjanja. Nase zanimanje
bo usmerjeno v Bergerjeve rezije artisti¢nih akcij in drzavnih slovesnosti v pocastitev
dneva slovenske drzavnosti.

Gledalis¢e in realno

Berger v artisti¢nih akcijah in drzavnih slovesnostih problematizira konstitutivno
lastnost tradicionalno pojmovane umetnosti, nacelo analogije med umetniskim delom
in njegovim modelom, posnetkom in izvirnikom. Jurij M. Lotman v »Predavanjih o
strukturalni poetiki« poudarja: umetnost je vedno razmerje, »bistveno v medsebojnem

172 Berger je navdih za svoje rezije v veliki meri ¢rpal iz teoretskih del: »Ne morem zanikati, da sem v Gledalis¢e
stopil skozi 'teoretsko revolucijo', ki so jo v osemdesetih izvedli Slavoj Zizek, Rastko Moénik, Mladen Dolar, Zoja
Skusek, Braco Rotar, Eva Bahovec in drug; reviji Problemi, Ekran, sploh kontekst osemdesetih, 'teorijo pogleda’,
kakor jo je razvijala 'jesenska filmska Sola', Zojino knjigo Gledalis¢e kot oblika spektakelske funkcije [...], teorijo
avantgard Krefta in Vrecka« (Pavli¢, »Deset etap« 8).



166 BarBarA OREL: PREKINITVE s TRADICIJO V SLOVENSKIH UPRIZORITVENIH UMETNOSTIH 1966—2006

razmerju umetnosti in Zivljenja [pa je] razmerje analogije, podobnosti, vendar nikdar
istovetnosti« (129). Na zgodovino umetnosti se ozira z vidika abstrahiranja podob-
nosti med umetniskim delom in Zivljenjem ter opozarja, da radikalni premiki v ume-
tnosti izhajajo prav iz teznje po abstrahiranju nacela analogije. »Sirjenje umetnostnih
podrodij, vedno vecje zblizevanje umetnosti in Zivljenja — to je ve¢na teznja estetskega
gibanja,« pravi Lotman (122) in poudarja: »ZbliZevanje umetnosti in Zivljenja torej
ne izbrise zavesti o razliénosti med njima. Se ve&, &m bolj sta si razli¢na pojava po-
dobna, tem bolj je ocitna razlika med njima; Ze samo priblizevanje umetnosti Zivljenju
podértuje njuno razlicnost. Razlicnost je dialekticno povezana s podobnostjo in brez nje
ni mogoca. Cim bolj so si neenaki ¢leni med seboj podobni, tem bolj brezpogojno se
razkriva njihova razli¢nost.« (prav tam 123) V procesu abstrahiranja podobnosti med
umetnostjo in Zivljenjem dobi (minimalna) razlika diferencialni pomen in postane
strukturni element. Tovrstna dialektika ne ogroza nacela analogije. Tisto, kar jo lahko
v temelju izpodje, je identi¢nost gradiva, iz katerega je oblikovana umetnost, in gra-
diva, ki sestavlja Zivljenje. Lotman za primer navaja fotografijo in ples. Umetnost, ki
lahko izstopi iz razmerja analogije (kot iz Lotmana izpeljuje Mirjana Mio¢inovi¢), pa
je tudi gledalis¢e: prostor gledalis¢a je realen prostor, uprizoritveni ¢as je realen ¢as in
igralec, ki se giblje v tem prostoru in ¢asu, je Ziv, otipljiv clovek, tako kot je otipljivo in
realno vse, kar ga obkroza (Mio¢inovi¢ 21-22).

V razveljavljanju nacela analogije med umetniskim delom in Zivljenjem, vzpod-
bujenim z zavracanjem konvencij na eni strani in premagovanjem omejitev umetno-
stnega gradiva na drugi strani, Jurij M. Lotman prepoznava razvojni zakon umetnosti.
Premagovanje »umetniskosti umetnostic, kot se je izrazil, »[p]ostavljanje 'naravnosti'
proti estetskim konvencijam je zakonitost vsake nove umetniske stopnje« (122). Re-
zijsko delo Matjaza Bergerja je smiselno obravnavati prav z vidika teznje po prestopu
iz okvira fikcije (kot tradicionalne domene umetnosti) v polje realnega na eni strani
in teznje po prestopu na novo umetnisko stopnjo v odnosu do avantgardisti¢ne linije
(slovenske zgodovinske avantgarde, neoavantgarde in retrogarde) na drugi strani, obe-
nem pa kot prestop iz avtonomije umetnosti v polje politike.

Bergerja gledalis¢e zanima predvsem kot (politi¢na) mo¢ in performativnost re-
alnega. V rezijah artisti¢nih akcij in raznovrstnih slovesnosti se odpoveduje gledali-
$¢u kot umetnosti posnemanja. Iz Zivljenja vzetega gradiva ne Zeli reprezentirati kot
znak za »nekaj drugega«, temve¢ ga umesca v prostor gledalcevega pogleda kot do-
kument realnega. Toposi njegovih artisti¢nih akcij in drzavnih slovesnosti so lokacije
na avtenti¢nih prizori§c¢ih oziroma ambientih, ki prvenstveno niso namenjeni upri-
zarjanju. To so obstojei, Ze ustvarjeni oziroma ponovno najdeni prostori, ki Ze sami
zase izzarevajo posebno atmosfero, ta pa bistveno obelezuje znacaj dogodka: plos¢ad
pred Dolenjskim muzejem (Padalski desant Atwood, 1992), okolica mostov v Novem
mestu (Priglasje na gori Eiger, 1993), $portna dvorana Marof v Novem mestu (Pariz
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— Amsterdam — Berlin — Novo mesto, 1993), kamnolom Cerov log pri Novem mestu
(Trije zadnji problemi telesa, 1994), Novi trg v Novem mestu (77ije zadnji problemi
duba, 1994), $portna dvorana Planina v Kranju (Nomadi lepote, 1994), Trg republike
v Ljubljani (Kons 5, 1996; Triumf, 1995; Sejalec, 2001), Mestne elektrarne ljubljanske
(Rotacija kozmosa 100, 1997), $portna dvorana Leona Stuklja v Novem mestu (Ave,
triumphator!, 1998), most v Solkanu (Edvardu Rusjanu v slovo, 1999), porodnisnica
v Novem mestu (Oddaljeni pogled, 2000), velodrom Cesca vas pri Novem mestu (20.
stoletje, 2007).7 Privilegirani subjekti njegovih artisti¢nih akcij so posamezniki, izur-
jeni v izbranih ves¢inah, ki nastopijo kot agenti realnega: $portniki (padalci, alpinisti,
gimnasti, kolesarji, judoisti, metalci kopja, sabljaci, olimpionik Leon Stukelj), policisti,
enote Slovenske vojske, politiki, operni pevci, pevci popularne glasbe, pa tudi Ziva-
li (orlica, zelva, kamela, levinja, konji, ribe). Ze sam izbor prizoris¢ in nastopajocih
ustvarja estetiko realnega.

Njegova strast do realnega, kot bi dejal Alain Badiou, je nemara najbolje razvid-
na iz artistiénih akcij ob pocastitvi petindevetdesetletnice in stoletnice Leona Stu-
klja (Pariz — Amsterdam — Berlin — Novo mesto in Awve, triumphator!). Na velicastnih
obredih, ki sta bila zasnovana na starogrski maksimi o enovitosti lepote, telesa in
duha, to pot osvobojeni tekmovalnega vidika, in kjer je bil $portni artizem vpet v
sfero umetnosti (besede, glasbe, fotografije, filma, plesa, gledalid¢a), so se slovenskemu
olimpioniku, takrat najstarejsemu olimpijskemu zmagovalcu na svetu Leonu Stuklju,
poklonili najodli¢nejsi gimnasti sveta in slovenski umetniki, med njimi petkratni sve-
tovni in olimpijski prvak na krogih Italijan Jury Chechi, nosilec ekipne zlate medalje
na olimpijskih igrah in dvakratni svetovni prvak Nemec Valerij Belenkij ter najboljsi
slovenski telovadci v tistem Casu: Aljaz Pegan, Mitja Petkoviek, Dejan Lo¢nikar in
Mojca Mavri¢ ter slovenski umetniki: reziser Dragan Zivadinov, plesalci Mateja Re-
bolj, Gregor Lustek in Rosana Hribar, naratorka Alenka Avbar.'”

Bergerjevo fascinacijo z realnim in novost Bergerjevega aktivizma v odnosu do so-
dobnih uprizoritvenih praks je mogoce natan¢neje opredeliti v kontekstu Derridajeve

173 Tudi gledaliske uprizoritve, obi¢ajno postmodernisti¢ne priredbe dramskih in pripovednih besedil, prepletene
s poststrukturalistinimi teoretskimi teksti, pogosto niso bile uprizorjene v dvoranah gledalis¢, temve¢ zunaj
njih: v Domu Bozidarja Jakca v Novem mestu (7he Amazing Adventures of William Shakespeare, 1992), Citalnici
v Narodni in univerzitetni knjiznici v Ljubljani (Brechtov Galileo Galilei, 1996), jahalnici Srednje kmetijske Sole
v Novem mestu (gledaliski traktat Nikoli me ne vidis tam, kjer te jaz vidim, 1997),v Postojnski jami (Die Traum-
deutung, Bergerjeva priredba Freudove Interpretacije sanj, 2000), tovarni Krka v Novem mestu (Fiziki Friedricha
Diirrenmatta, 2003).

174 Matjaz Berger je dobil tudi povabilo za reZijo otvoritvene slovesnosti olimpijskih iger v Atenah leta 2004 (vendar
to ni bilo realizirano). Za reZije slovesnosti na podro¢ju $porta (med njimi poslovilne tekme Jureta Zdovea, otvo-
ritve Gira d'Italia Nomadi lepote, Stopinj v puscavi Nejea Zaplotnika, poslovilnega nastopa plesnega para Katarine
Venturini in Andreja Skufce) ga je Mednarodni olimpijski komite leta 2005 nagradil z odli¢jem $port in mediji,
leta 2014 pa s prestizno nagrado Art and Sport za umetniske dosezke na temo olimpizma.
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dekonstrukcije. Ta je ustrezna teoretska platforma za interpretacijo njegovih del tudi
zato, ker inscenatorju pomeni vir inspiracije Ze od zgodnjih del napre;.

Dekonstrukcija prisotnosti

Berger v svojih zgodnjih delih premislja temeljne kategorije gledalisca (Eas, prostor,
dejanje, osebo) z namenom, da bi vzpostavil nove koordinate gledali¢a, ali bolje, ko-
ordinate novega gledalis¢a. S tem namenom je po zakljucku $tudija dramaturgije in
gledaliske rezije na AGRFT leta 1991 v Novem mestu ustanovil Solo za kritiko gle-
dalisca, ki jo je naslednje leto preimenoval v Oddelek za spektakelske umetnosti Novo
mesto 1917. Letnico 1917, ko se je zacela oktobrska revolucija, je Berger povezal z
mestom novomeske pomladi, ki je obenem tudi njegovo rojstno mesto. Navezujoc¢ se
na preroditeljsko kulturnozgodovinsko izro¢ilo novomeske pomladi, je Berger zasno-
val svoje gledalis¢e prav s premislekom o vlogi zgodovinske avantgarde v slovenski
umetnosti in v dialogu s postavantgardami s podro¢ja uprizoritvenih umetnosti. Od-
delek za spektakelske umetnosti Novo mesto 1917 je bil neinstitucionalno gledalisce,
v katerem je sodeloval z mladimi nepoklicnimi igralci vse do samoukinitve tega gle-
dalis¢a leta 1994." V manifestu svojega Gledalis¢a »strogo zares«, kot ga je imenoval,
je zapisal: »To gledalis¢e ne iztirja, ampak postavlja pod vprasaj sam tir. [...] Taktika
tega gledalis¢a je taktika Neila Armstronga, ko je zavzel Luno. Ne zanima ga Luna,
ampak Neil Armstrong na Luni.« (Berger 8) Matjaz Berger jezik novega gledalis¢a
misli kot dekonstrukcijo tradicionalne estetske paradigme uprizarjanja, in sicer tako,
kot poanto dekonstrukcije v »Pismu japonskemu prijatelju« pojasnjuje Derrida: »Toda
razdreti, razstaviti, razkrojiti strukture [...], vse to postaviti pod vprasaj, ni bilo nega-
tivno dejanje. Bolj kot uniciti je bilo prav tako treba razumeti, kako se je neka 'celota’
gradila, in jo zato na novo zgraditi.« (115)

Berger z Derridajem deli mnenje, da je tradicijo mogoce premisliti in dekonstrui-
rati v odnosu do pisave, saj ta razlomi sam pojem prisotnosti (kot prebivaliée resnice,
biti, izvirnika). Pisava je stalni sestavni element Bergerjevih inscenacij, pa naj bodo to
artisti¢ne akcije, drzavne slovesnosti ali gledaliske uprizoritve. V spomin si prikli¢imo
le nekaj markantnih podob. V' Priglasju na gori Eiger alpinisti v steni pod novomeski-
ma mostovoma tipkajo vsak na svoj pisalni stroj. V' Nikoli me ne vidis tam, kjer te jaz
vidim so stene in tla jahalnice v Novem mestu popisane z ideografsko pisavo. V Imenu
roze so ¢rkovni znaki projicirani na stene gledaliske dvorane Slovenskega mladinskega
gledalisca. Izgovarjajo¢ Kosovelovo pesem (v Kons 5), nastopajoci sredi Trga republike

175 Za tem je Berger reziral v razli¢nih institucionalnih in neinstitucionalnih gledalis¢ih. Leta 1998 se je zaposlil v
Slovenskem mladinskem gledalis¢u, ki ga je v letih 2003—2006 vodil kot programski direktor. Od leta 2006 je
ravnatelj Anton Podbevsek Teatra v Novem mestu, ki ga je tudi soustanovil.
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v Ljubljani to besedilo so¢asno kretajo tudi v jeziku za gluhoneme. To so prizori pod-
vojene oziroma razdvojene govorice, vpete in hkrati razcepljene med glasom in pisavo.
Ob preiskovanju razmerja med njima (to je tudi eksplicitna tema uprizoritve Glas)
Bergerja vodi motiv dekonstruiranja prisotnosti kot temeljne kategorije gledalis¢a.

Pisava je bila glede na govor vse od Platona razumljena kot sekundaren, iz govora
izpeljan in zato degradiran pojem: kot oznacevalec glasu, ki oznacuje misel, ta pa
predstavlja prisotnost smisla. To pomeni, da je pisava kar za tri stopnje oddaljena od
samega oznalenca, pojmovanega kot polna substancialnost, izvorna bit, polna priso-
tnost resnice. V tradicionalnem pogledu je pisava torej znak znaka (govora), oznaceva-
lec oznacevalca (glasu, ki oznacuje s-misel), natan¢neje: pisava je grafi¢ni oznacevalec
foni¢nega oznalevalca. Derrida pa je (v O gramatologiji) pokazal, da pojem prisotnosti
ni izviren, temvec je proizveden v procesu produkecije razlik. Smisel biti ni transcen-
dentalni oznacenec, »temvec je Ze, in to prav v nezasliSanem smislu, dolocena oznace-
valna sled« (Derrida, O gramatologiji 36).° To, kar je nezaslisano, je spoznanje, da je
oznacenec Ze po svojem izvoru sled, se pravi, da je »vedno Ze v polozaju oznacevalca«
(prav tam 94).

Prav tu vstopa v problematiziranje tradicionalnega koncepta reprezentacije v gle-
dalis¢u Matjaz Berger. Realnega ne preiskuje na ravni oznacenca, temve¢ na ravni
(Cistega) oznacevalca, ki pretrga domnevne naravne vezi z oznaéencem. Berger razpira
vprasanje znaka in realnega na oznacevalni ravni, in to z vidika oznacevalnih substanc.
Cistost grafiénih substanc v razliki do (necistih) foni¢nih substanc pa je v gledaliséu
nemara mogoce pokazati $e bolj nazorno, kot se to manifestira v pisavi.

Najbolj eksplicitno je razlika med foni¢no substanco jezika, ki prvenstveno na-
slavlja gledal¢evo uho, in grafi¢no substanco, ki nagovarja gledalcevo oko, razvidna v
prizorih, v katerih performerji dekonstruirajo govor s kretnjami v jeziku gluhonemih
(ti prizori so stalnica Bergerjevih rezij). Eden najbolj sublimnih je gotovo tisti s slo-
vesnosti ob peti obletnici osamosvojitve Slovenije Kons 5. Sredi ljubljanskega Trga re-
publike pod slavolokom zmage, obelezenim z znakom za neskon¢no, je Alenka Avbar
recitirala in hkrati kretala Kosovelovo pesem Jesen. Socasno so nastopajoci (Robert
Prebil, Pavle Ravnohrib, Matjaz Tribuson in Janez Skof) molce »izgovarjali« Kosove-
lovo besedilo v jeziku gluhonemih. Baletniki in baletnice, gimnast na konju, skakalec
s palico, judoisti in sabljaci pa so istocasno izvajali vsak svoje ves¢ine. Ta prizor in
hkrati simo prireditev so sklenili padalci, ki so drug za drugim pristali sredi Trga
revolucije. Ko je realno najbolj »samo zase« in ne Zeli predstavljati ni¢ drugega, kar
ni ono simo, in utrjuje istovetnost s samim seboj, tedaj ga Berger dekonstruira ter

176 Transcendentalni oznacenec je tiste vrste oznacenec, ki se ponasa z enostavnostjo svojega izvora in izkazuje teznjo
po samoprodukciji smisla, vzpostavljenega brez oznacevalca. Znak (od Saussurja naprej) sestavljata dve plati,
oznacena in oznacevalna, in nobene od njiju ni mogoce eliminirati. Derrida z oznako transcendentalni oznacenec
meri na moznost abstrakcije enega pola znaka. (Grilc, »Zapora znaka« XXV).
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prikaze kot izvedenega in zmerom Ze reproduciranega. To vzpostavlja v razliki med
gimnasti (ki predstavljajo same sebe v dejanju prezentacije) in nastopajo¢imi igralci
(ki re-prezentirajo Kosovelovo misel). Obenem pa reprezentacijo prikazuje v hkratni
podvojitvi in razdvojitvi oznacevalne ravnine na tisto, ki v ¢isto¢i grafi¢ne substance
naslavlja gledalcevo oko (kretanje), in tisto, ki s foni¢no substanco nagovarja gledal-
¢evo uho (govor). Seveda Kosovelova pesem za tovrstno eksplikacijo ni bila izbrana
naklju¢no. Njegovi konsi in Integrali (mednje se uvri¢a tudi pesem Jesen) izrazajo
moderno obcutenje 20. stoletja, ki ga je zaznamovalo spodkopano prepricanje v tr-
dnost referenta. Opisani prizor je nazorna eksplikacija Derridajeve dekonstrukeijske
misli, pospremljena z Bergerjevim strastnim teoretskim premislekom, prefinjenim
umetniskim ¢utom in smislom za njun uprizoritveni vidik. Berger prikazuje realno v
siju Cistega oznacevalca, osvobojenega naravnih vezi z oznacencem, ob tem pa proble-
matizira tradicionalni koncept prisotnosti in z njim tradicionalni koncept mimeti¢ne
reprezentacije. Berger si za izhodis¢e jemlje strukturo jezika (govora in pisave), ki v
svojem temelju zastavlja vprasanje o reprezentaciji, na¢inu oznacevanja in funkciji
znaka nasploh ter — aplicirano zdaj na gledaliske kategorije — odpira moznosti za
problematiziranje ¢asa, prostora in dejanja.

Trije problemi gledalis¢a

Matjaz Berger v Priglasju na gori Eiger (1993) preiskuje sam »tir gledali$¢a« v odnosu
do tradicionalnih, z Aristotelom opredeljenih, orientacij na eni strani in njihove de-
konstrukcijske prenove na drugi. Pri tem njegov cilj ni ni¢ manj velikopotezen, kot je
bil cilj znamenitega plezalca Anderla Heckmairja, na katerega se sklicuje z naslovom
artisti¢ne akcije. Po zgledu Heckmairja, ki je utrl pot na $e neosvojeno goro Eiger, eno
od »treh zadnjih problemov Alp«,'”7 Zeli Berger utreti pot v nove pokrajine scenskih
umetnosti. K temu pristopa s preiskovanjem oziroma problematiziranjem treh enot-
nosti: kraja, ¢asa in dejanja.
Rastko Mo¢nik Priglasje predstavi takole:

Letalo je vzletelo v Lescah in odvrglo padalce nad Loko pri Novem mestu; heli-
kopter se je Ze dvajset minut pred tem vzdignil s seCoveljskega letalis¢a, pristal na
letalis¢u Pre¢na in pobral inscenatorja, potem se je ob 21.01 spustil na kosarkasko
igris¢e na Loki. Precej pozneje, kot sta poleteli zra¢ni vozili, a usklajeno tako, da

je prispel na kraj dogajanja tik pred helikopterjem, je izpred baze Oddelka za

177 Anderl Heckmair je vzpon na Eiger popisal v knjigi T¥ije zadnji problemi Alp, potopisu o svojem »spopaduc« s
tremi najtezjimi potmi v Alpah: severno steno Eigerja, severno steno Matterhorna in severno steno Grandes
Jorassesa. Matjaz Berger je naslov te knjige parafraziral $e v dveh artisti¢nih akcijah, ki sta sledili Priglasju na gori
Eiger (1993): Trije zadnji problemi telesa (1994) in Trije zadnji problemi duba (1994).
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Priglasje na gori Eiger. Rezija Matjaz Berger. Oddelek za spektakelske umetnosti
Novo mesto 1917, 1993. Na sliki zacetek akcije s prihodom Matjaza Bergerja
(v helikopterju) na prizorisce. Osebni arhiv Matjaza Bergerja.

spektakelske umetnosti v Novem mestu odpeljal konvoj terenskih vozil z nasto-
pajocimi: ko se helikopter s prizganimi lu¢mi spusca na igrisce, so vozila z utripa-
jo¢imi modrimi opozorilkami Ze razvrs¢ena po dovozu na prizorisce, nastopajoci
pa v poravnani vrsti pricakujejo pristanek. Dva avtobusa sta ze pred dobro uro
odpeljala izpred gledalis¢a v Zagrebu, prestopila drzavno mejo na Bregani in par-
kirala pred Kandijo; drugi gledalci so se z osebnimi avtomobili pripeljali iz raznih
krajev v Sloveniji. Inscenator je ob 21.02 izstopil iz helikopterja, s churchillo-
vskim pozdravom pregledal zbor nastopajocih in predstava se je zacela.'”® (6)

Kdaj se je dogodek zacel?, se sprasuje Moc¢nik. »Ko so nastopajoci zaceli izstopati
iz vozil? ko so vozila pripeljala? ko je vzletel helikopter? ko so gledalci odsli na pot?«

178 To je opis idealnega poteka dogodka, kot ga je naértoval Matjaz Berger. Rastko Moc¢nik ga je rekonstruiral iz
porodil o predhodnih izvedbah dogodka v primerjavi z nevSe¢nostmi, ki so spremljale Priglasje na dan, ko si ga
je ogledal sam. Tistega dne namre¢ »helikopter z inscenatorjem ni priletel, ker je moral zasilno pristati na koru-
znem polju. Avtobusa iz Zagreba nista prila, ker so kmetje blokirali mejo; le redki posamezniki so se z osebnimi
avtomobili prelisicili iz Republike Hrvatske v Novo mesto.« (Mo¢nik 6) Mo¢nik te (ne)zgode duhovito od¢itava
znotraj Bergerjevega koncepta realnega: omenjenih neprilik ne interpretira kot motecih dejavnikov pri izvedbi
Priglasja, temve¢ kot dogodke, ki so prehiteli sam scenarij in se vanj vpletli kot tisto, kar je bolj realno od realnega.
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(prav tam) Ob problematiziranju enotnosti ¢asa ter s tem povezanih enotnosti pro-
stora in dejanja si Berger prizadeva — z Moénikovimi besedami povedano — »raz-
suti tezke, idealisti¢ne, intuitivisticne 'enotnosti'« (prav tam). To so drugi izrazi za
metafizi¢ne obloge, ki so se v tradiciji zahodnega misljenja skozi stoletja nabrale na
Aristotelovi definiciji ¢asa. Njegova opredelitev do ¢asa je namre¢ tlakovala pot poj-
movanju prisotnosti kot izvorni biti v obliki substance, ki je ¢ista, resni¢na, absolutna
in ni v nikakr$ni odvisnosti od zunanjih vplivov, zato je lo¢ena od bivajocega in je
¢loveskemu umu dostopna le na intuitiven nacin. Predpostavka o lo¢enosti biti od
bivajocega pa je tudi poglavitni razlog, da je bil pojem ¢asa v tradiciji zahodne meta-
fizike misljen lo¢eno od pojma prostora. Derrida je pokazal, kje je vzrok tovrstnega
razmisljanja: razumevanje Casa kot uprostorjenega oziroma Casa kot »izstopa v svet«
ne le ogroza izbris razlike med ¢asom in prostorom, temve¢ porusi same temelje kon-
cepta prisotnosti. Primarni vidik, s katerega bomo obravnavali koncept prisotnosti in
reprezentacije, ne bo vprasanje dejanja (tako kot v tradicionalni dramski teoriji, ki po
zgledu Aristotelove Poetike enotnost Casa in prostora izpeljuje iz enotnosti dramskega
dejanja), temved vprasanje Casa.

Tradicionalno ontologijo namre¢ lahko dekonstruiramo le skozi njen odnos do
Casa, poudarja Derrida v »Ousia in grammé«. V tej razpravi natanéneje preucuje gene-
zo t. i. vulgarnega pojma ¢asa.'”” Izraz »vulgaren« v tej sintagmi se nanasa na Aristo-
telovo interpretacijo pojma Casa (v Fiziki IV, 217b), natanéneje na njeno eksotericno
argumentacijo, ki vse do Hegla (v Enciklopediji filozofskih znanosti) ni bila nikdar
postavljena pod vprasaj, odlocilno pa je vplivala na zgodovino ontologije. Derrida je
(v prvi opombi) navrgel celo pomislek, ali nemara boj za bit (in z njim boj za priso-
tnost, ki je pojmovana glede na doloceni ¢asovni modus) Ze od samega zacetka ne
poteka v horizontu ¢asa. Zaznamoval jo je Aristotelov eksoteri¢ni na¢in povzemanja
Zenonove aporije (za katero je tudi Aristotel sam priznal, da ne pojasnjuje nicesar).
Poglejmo si jo najprej na preprostem primeru, na paradoksu o letu puscice. Puscica se
v vsakem posami¢nem trenutku nahaja v posebni tocki: v teh tockah miruje in se ne
giblje. Ceprav leti, gibanje v posameznem trenutku ni prisotno. Ce ¢as definiramo v
razmerju do trenutka (do tocke zdaj), tedaj gibanje ni mogoce. Prav iz tega paradoksa
izhaja t. i. vulgarno pojmovanje pojma Casa.

V nasprotju z Aristotelom Derrida postavlja ¢as v prostor, ali bolje, ¢as uprostori
in ga tako iztrga iz metafizi¢nega pojmovanja prisotnosti. Cas definira z ozirom na
njegovo razmerje do zdaja kot elementarnega dela gibanja in ga negira s tem, da ga
doloca kot pretekli ali prihodnji zdaj. Ce naj bo zdaj derridajevski zdaj, mora steci

179 Derrida je napisal »Ousia in grammé« kot repliko k neki Heideggerjevi opombi (tako je tudi podnaslovljena:
»Opomba o neki opombi iz Sein und Zeit«). Natanineje, gre za opombo k predzadnjemu paragrafu zadnjega
poglavja »Casovnost in znotrajcasnost kot izvor vulgarnega pojma &asa« v Bit in éas Martina Heideggerja.
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Priglasje na gori Eiger. Rezija
Matjaz Berger. Oddelek za
spektakelske umetnosti
Novo mesto 1917, 1993.

Na sliki Kristijan Ostanek,
Uro§ Lubej. Osebni arhiv
Matjaza Bergerja.

proces proizvajanja v nekem drugem zdaju, »proces, v katerem mora [Zivi, sedanji
zdaj, op. B. O.] samega sebe in brez empiri¢ne pomodi aficirati z neko novo originar-
no aktualnostjo, v njej bo postal ne-zdaj kot pretekli zdaj, itn.«, ta proces pa je »Cista
avto-afekcija, v kateri je isto samo tako, da se aficira z drugim in tako postane drugo
istega« (Derrida, Glas in fenomen 91).

Bergerjevo Priglasje na gori Eiger je edinstvena prezentacija Derridajevega upro-
storjenega ¢asa — v tem je mogocCe prepoznati tudi koncept oziroma smisel artisticne
akcije: uprostoritev ¢asa. O tem zgovorno prica tale podoba: v plezalni steni so name-
$Ceni pisalni stroji, plezalci-artisti pa, pomikajo¢ se od enega stroja do drugega, tipkajo
tekst, ki ga socasno tudi izgovarjajo; njihov glas je posredovan po mikrofonih. Plezalci
uprostorjajo misel-glas (fonem kot »nosilec« ¢asa) v pisavi (grafemu kot »nosilcu« pro-
stora). Plezalci — na sublimen nacin, brez razdiralnega prizvoka — »razbijajo ime«, kot
bi dejal Derrida, sesuvajo besedo in z njo znak. Znak kot celoto oznacevalca in ozna-
¢enca prikazujejo z vidika njegove oznacevalne plati. Pri tem prevracajo tradicionalno
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Trije zadnji problemi telesa. Rezija Matjaz Berger. Oddelek za spektakelske umetnosti Novo mesto
1917,1994. Na sliki eksplozija v kamnolomu Cerov Log. Osebni arhiv Matjaza Bergerja.

vrednost znaka na glavo: ne gre jim za to, da bi oznacevalno skorjo (ekspresijo, izraz)
odluséili stran od oznacene tvari (vsebine), temved za to, da bi poudarili vrednost
oznacevalca. Socasno potekata dve operaciji: prva je prezentacija imena v razliki med
¢loveskim glasom (zvo¢nim, foni¢nim oznalevalcem) in pisalnim strojem (vizualnim,
grafi¢nim oznalevalcem), druga pa je manifestacija realnega v razliki do samega sebe,
to je proizvodnja realnega v procesu njegove avtoafekcije. Vse to pa je pripeto na de-
janje uprostoritve ¢asa — da bi ¢as osvobodili »vulgarnega« pojmovanja, ki se ga drzi
od Aristotela naprej, pojem prisotnosti pa osvobodili metafizi¢nega primeza. Plezalna
stena v Priglasju je prizoris¢e uprostorjenega Casa, dejanje, ki ga izvajajo plezalci, pa je
gibanje razlike, in to dobesedno: avtoafekcija Zivega sedanjika (da se ognemo oznaki
»Cisti sedanjike, saj je sedanjik zdaja necist, prav po derridajevsko onesnazen v procesu
aficiranja enega zdaja v odnosu do drugega zdaja, ki je pravzaprav drugi zdaj v istem
zdaju — je drugo istega).

Berger v strasti do realnega prikazuje realno v odnosu do tega istega realnega, in
sicer v odnosu do njegove drugosti v istem. Artisti¢ne akcije vzpostavlja v obmodju
realnega, in ne v obmodju fikcije. Kategorije prostora, ¢asa, osebe in dejanja niso fik-
cijske, temvec so istovetne z realnim prostorom, ¢asom, osebami in dejanjem. Plezalna
stena v Priglasju na gori Eiger ni znak za goro Eiger (Eiger je »le« metafora za derri-
dajevsko prisotnost), temvec ta ista plezalna stena sama; ¢as dogodka je Zivi sedanjik,
ta isti sedanjik, ki si ga performerji delijo z gledalci; nastopajoci plezalci v steni ne
predstavljajo fiktivnih oseb, temve¢ izkazujejo same sebe v dejanju plezanja; dogajanje
se ponasa s svojo vidnostjo. Iz primeza tavtoloske artikulacije o izkazovanju identitete
realnega v istovetnosti s samim seboj vodi Derridajev proces avtoafekcije. To je proces
aficiranja realnega kot originarne entitete z drugo originarnostjo, ki proizvaja razliko v
odnosu do samega sebe, v gibanju te razlike pa se isto kaze kot neidenti¢no, kot drugo
istega. V Priglasju je to $e posebej dobro razvidno iz gibanja razlike na ravni oznace-
valca, iz razlike med foni¢nim oznacevalcem (Eloveskim glasom) in grafi¢nim oznace-
valcem (pisalnim strojem). S tem ko Berger vzpostavlja identiteto realnega v odnosu
do samega realnega (kot drugega v istem), briSe meje znaka, ali drugace, ogroza simo
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reprezentacijsko funkcijo znaka. Tisto, kar Zeli izbrisati, je lo¢nica med referentom
in znakom. Razveljaviti Zeli nacelo analogije med Zivljenjem in umetniskim delom.
Tako pa referent ne more ve¢ funkcionirati kot znak. Znak se (po Saussurju) lahko
ponasa s svojo reprezentacijsko funkcijo le, ¢e je locen od referenta. V tem pogledu
Berger poskusa niciti konstitutivno nacelo mimeti¢ne reprezentacije, nacelo analogije
med Zivljenjem in umetnostjo, med modelom in posnetkom, med stvarjo in njeno
reprezentacijo.

Teznja po zabrisovanju meje znaka oziroma nienju znaka je bila najradikalneje
uresniena v artisti¢ni akciji Trije zadnji problemi telesa (1994), in sicer v tistem tre-
nutku, ko je v Cerovem logu pri Novem mestu odjeknila eksplozija. Eksplozija je de-
konstrukcijski dogodek par excellence, saj v eni sami markantni potezi, ne brez mani-
festativnega naboja, povzame srz dekonstrukcije. To je razdiralni in hkrati ustvarjalni
moment, tocka so¢asnega izvora in smrti, v kateri oznacevalec zgrmi v oznacenca in
ga v isti potezi proizvede. Tedaj je realno najblizje samemu sebi — ne svoji identiteti,
temvec razliki, ki to identiteto proizvede. V eksploziji se zgodi maksimalna redukcija
znaka: razniene so njegove meje prostora, ¢asa, dejanja.

Zgodovina gledalis¢a tovrstni dogodek Ze pozna, in sicer iz futuristi¢ne sinteze
Francesca Cangiulla Detonazione. Detonacija, kot bi lahko prevedli naslov sinteze, je
ena najbolj radikalnih sintez italijanskega futurizma. Kot to nakazuje Ze njen podna-
slov, »sinteza Cistega modernega gledalica«, so v njej do kraja izpeljana futuristicna
nacela redukcije, zgoscenosti in alogi¢nosti. Kaj se zgodi? Ponoci se na opusceni cesti
po minuti tisine zaslisi strel. V sintezi nastopa ena sama oseba: Krogla (tako je tudi
oznalena, kot oseba), tekst pa sestoji iz teh dveh vrstic: »Cesta ponodi, mraz, opu-
S¢ena. Minuta tisine. — Strel.« (Kirby, Futurist Performance 247) Eksplozija — to je
vse. Eksplozija je v kontekstu modernega gledalis¢a pomenila odstranitev vsakr$ne
pomenske intencionalnosti z odra; redukcija je potekala na ravni fikcije. Modernizem
ni dvomil o znaku. Nasprotno, postopek oznacevanja je proglasil za konstitutivno
lastnost umetnosti, fikcijski znak pa je potujeval v razliki do realnega. Postmoder-
nizem pa reflektira inflacijo pomena, ki ga nosi znak. Medtem ko poskusa zabrisati
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same meje znaka, s postopkom avtoafekcije dekonstruira samega referenta. Ceprav je
v Cangiullovi futuristi¢ni sintezi mogoce prepoznati isto intenco kot v Bergerjevih
Treh zadnjih problemib telesa, pa je razliko med obema eksplozijama treba razumeti v
kontekstu vse drznejSega poseganja v realno.

Alain Badiou opozarja na osupljivo dejstvo, da se zastavek avantgardne umetnosti
v tem pogledu skozi celotno 20. stoletje ni spremenil: »Vselej gre za to, da gremo
$e dlje v odstranjevanju podobnosti, reprezentativnega, pripovednega ali naravnegac
(Dwayseto stoletje 163). Ob tem pa poudarja $e eno klju¢no dejstvo: »Da je ¢as umetno-
sti sedanjost, je za avantgarde dosti pomembneje od prekinitve s preteklostjo« (prav
tam 166). V njegovi »diagnozi« avantgardnih prizadevanj za »¢isto sedanjost umetno-
sti«, za »prvenstvo dejanja, ki je edino po meri realne sedanjosti«, »vitalno intenzivnost
umetniske kreacije« in »potrditev neposredne prezentifikacije njenega vira«, kot se
izrazi, je mogoce prepoznati sledi Derridajeve opredelitve do ¢asa.

V slovenskem gledali$¢u se je prelomni prestop v polje realnega zgodil v prizoru
zakola kokosi v uprizoritvi Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki v reziji Dusana Jovano-
vica in izvedbi Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk na odru Viteske dvorane ljubljanskih
Krizank leta 1969.1% Smrt kokosi je pomenila smrt literarnega gledalis¢a na Sloven-
skem, kot je ugotovil Veno Taufer (Odrom ob rob 42). Ce ob zasledovanju prekini-
tev s tradicijo uprizarjanja na slovenskih odrih privzamemo to argumentacijo, je bila
naslednja stopnja v procesu razveljavljanja analogije med umetnostjo in Zivljenjem
dosezena v obdobju slikovnega obrata, ko je skupina Borghesia leta 1986 na odru
Cankarjevega doma izvedla multimedijski performans Bodocniki. Ta je prinesel smrt
gledalisca (Alajbegovi¢ 20), in sicer gledalis¢a kot umetnosti uprizarjanja v Zivo, saj
so oder popolnoma prevzele medijsko posredovane podobe in se je izvajanje v Zivo
moralo umakniti s prizoris¢a. V tej tocki, to je z vidika kategorije osebe in njene vloge
v uprizoritvenih umetnostih, si je nove temelje gledalis¢a na prelomu v devetdeseta
leta prizadeval vzpostaviti Vlado Repnik, ko je v Cankarjevem domu reziral gledalisko
himno Brigade lepote (1990). To je bila himna novi gledaliski umetnosti, osnovani na
refleksiji »razpada tehnolosko informacijske hipertrofije, razpada ideologije in raz-
pada morale« (Gledalis¢e Helios 3). Razvoj dogajanja je bil deklariran kot »samo $e
aluzija na clovesko telo, ki se skozi acentri¢no nekrofilijo gledalis¢a HELIOS spre-
obraca v mo¢ ozivljanja ¢loveskih trupel« (prav tam). Te udarne besede so ustvarjal-
ci nameravali tudi udejanjiti in v uprizoritvi uporabiti ¢lovesko truplo. Zaradi tezav
pri uresnicitvi zamisli je moralo truplo nadomestiti kar telo igralca. V iniciacijskem
obredu ga je »ozivil« slikar Joze Tisnikar, ki je nastopil kot Vdor realnega (kakor je
bila oznaCena njegova vloga). V konceptualni zasnovi uprizoritve truplo ne vsebuje

180 Ta prizor je Jovanovi¢ poldrugo desetletje pozneje citiral tudi v uprizoritvi Svetinove drame Lepotica in zver (na

odru Slovenskega mladinskega gledalisca leta 1985).
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negativne, nihilisti¢ne konotacije v smislu destrukcije, raznicenja, razkroja, temvec je
oképano v fascinaciji z idejo nica. To potrjuje tudi uvodna manifestativna notica v
knjizici Brigade lepote: »In umrla je gledaliska umetnost; kar je verjetno, ker je nesmi-
selno. In pokopana ozivi, kar je resni¢no, ker je nemogoce.« (prav tam 31)

V ta kontekst se umesca tudi eksplozija v Bergerjevih Treh zadnjih problemib telesa.
Dejanje nicenja spremlja pozitiviteta in stremljenje k novemu temelju gledalis¢a: k
znaku, ki noce ve¢ prebivati v fikciji, temvec je premes$cen v realno. Berger se v artistic-
nih akcijah, poudarjeno v Priglasju na gori Eiger in Treh zadnjih problemibh telesa, loti
reprezentacije z vidika nicenja analogije med znakom in referentom. Zato Eiger — z
besedami Rastka Mo¢nika povedano (6) — v »aristotelsko tradicijo prinasa kopernikan-
ski obrat«: ker preiskuje »same meje dejanja, samo razliko med dejanjem in 'posnetkom
dejanja', same meje predstave« (prav tam). Zato se je mogoce strinjati z Mo¢nikovo
ugotovitvijo, da Priglasje na gori Eiger pomeni novo prelomnico v slovenskem gleda-
lis¢u. Moénik jo primerja s prelomnico, ki jo je pred tem izvedel Dragan Zivadinov v
Retrogardisticnem dogodku Krst pod Triglavom. Gledano z vidika reprezentacije, je Ziva-
dinov maksimiral vlogo oznacevalcev in — po presoji Tomaza Toporisica — v slovenskih
osemdesetih letih 20. stoletja najradikalneje udejanjil postmodernisti¢no igro drse¢ih
oznacevalcev: » Tekst je zanj na razpolago za popolnoma naklju¢no igro oznacevalcev
kot neumorno premescanje fragmentov predobstojecih besedil, za drsenje oznaceval-
cev, ki so neulovljivi, brez referenta in brez oznacenca.«'® Zivadinovova igra oznace-
valcev je potekala v strogo zamejenem podrodju fikcije. Bergerjeva igra oznacevanja pa
se razpira v polju realnega in po nacelu Derridajeve strategije avtoafekcije.

Pronicljivo opredelitev Bergerjevih uprizoritvenih postopkov je Ze ob premierni
uprizoritvi Norgein izvedbi Sole za kritiko gledali¢a leta 1992 podal Dragan Zivadi-
nov. Podpisan s psevdonimom Vladimir Basara, je v Maski objavil svoje videnje upri-
zoritve in z njim pogled retrogardista na Bergerjevo »nicenje gledalidta«. Zivadinov se
je izrazil prav s temi besedami, da Berger »nici gledalis¢e, in to dejanje umestil v kon-
tekst avantgardnih uprizarjanj: »Postmoderna izbira je lahko samo v retro postopku
ali pav ANTI ANTI poziciji in gledalis¢e devetdesetih se je odlo¢ilo za ANTT ANTI
pozicijo. Povabilo je mitologijo avantgarde z njenim kritiskim in teoretskim inven-
tarjem v svoje obredje, ter se do nje nanasalo kritisko in teoretsko, ker za razliko od
retroizdajalcev ni pristalo na teorijo izdajalcev.« (Basara 4) Zivadinov je imel v mislih
retrogardisti¢ne postopke v uprizoritvah, ki jih je reziral sam. Bergerjevo »anti anti«
pozicijo je mogoce razumeti kot »anti« pozicijo v odnosu do zgodovinskih avantgard
(novomeske pomladi) in obenem kot »anti« pozicijo v odnosu do retrogarde (Neue
Slowenische Kunst) — ali kot bi dejal Zivadinov »anti anti« pozicijo v odnosu do

181 Toporisic, Med zapeljevanjem 140. Prim. tudi Ales Erjavec: Postmodernism and the Postsocialist Condition (135—
174).
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avantgardne linije v slovenskih uprizoritvenih umetnostih. Tako se do svojega dela
opredeljuje tudi Matjaz Berger.

Zgovorna je tale njegova misel, ki jo je podelil v intervjuju za Mladino leta 1993,
zato naj bo navedena v celoti:

Tretja slovenska zgodovinska avantgarda se po mojem $ele konstituira. Govorimo lahko
o prvi slovenski zgodovinski avantgardi v 20. letih v Novem mestu. Druga zgodovinska
avantgarda so kolegi iz NSK, ki se jim bom absolutno vedno priklonil, ker so vdrli v
drugo strukturo sveta in so s tem vdorom potegnili za sabo troedinost gospodarstva,
antropologije navad in estetike. Mislim, da je ¢as, da se gre naprej. Da se ta meja zbrise
in se postavi naslednja. Ce govorimo o tretji slovenski zgodovinski avantgardi, lahko
re¢emo samo to, da se bo morala dotakniti oznacevalcev, ki so bili doslej artikulirani
zgolj na ravni fikcije. Nihc¢e na konju z rocaji se ne pretvarja, da recimo izvaja helikopter,
nihce, ki je plezal na Eiger, se ni pretvarjal, da pleza, ampak je dejansko plezal. Padalski
desant se je dejansko zgodil, nih¢e ga ni hlinil. Mislim pa, da se nekatere forme, ki so
bile navzoce v drugi slovenski zgodovinski avantgardi, Se vedno polascajo zakonitosti
spektakla »italijanske Skatle«. NSK je naredil odlocilen frontni preboj in vsaka nasle-
dnja avantgarda bo imela izjemno tezko nalogo, izumiti novo prihodnostno tehniko.

(Gaji¢, Kobal in Kacin, »Novomeski olimpijec«)

Berger jo je iznasel v sodelovanju s protagonisti Oddelka za spektakelske ume-
tnosti Novo mesto 1917, v letih med 1991 in 1994. V dialogu z Derridajevo dekon-
strukcijo je s strategijo avtoafekcije dekonstruiral prisotnost kot temeljno gledalisko
kategorijo, z njo pa tudi enotnosti prostora, ¢asa in dejanja. Nekateri scenski elementi,
ki jih je razvil skupaj s sodelujo¢imi v artisti¢nih akcijah (denimo prizori pisave), so
postali stalnica njegovih prihodnjih rezijskih del, tako gledaliskih uprizoritev kakor

tudi drzavnih in drugih slovesnosti.

Drzavna slovesnost kot uprizoritveni Zanr

Mi smo fanati¢ni artisti. Nasa forma je provokativna, govorica subverzivna. V nasem
gledali¢u ni razlike med odrom in parterjem. Tisti, ki gleda, skusa v grozi zbezati, lepo-
to podaljsati v ve¢nost. To, kar se dogaja na odru in v parterju, je zgodovina, delana od
vsakega od nas. Nase gledalisce je nas vsakdan, politika, Zivljenje. In obratno. Zivljenje
je gledalis¢e. (Berger nav. po Bauer, »Portret«)

To je Matjaz Berger povedal leta 1991 v intervjuju z Marjanom Bauerjem, in kot je
mogoce sklepati iz njegovega rezijskega opusa, tega stalis¢a v naslednjih letih ni spre-
menil. Zavezan Brechtovemu nacelu, po katerem mora biti ¢lovek $e radikalne;jsi, kot
je radikalna dejanskost, Berger stremi po prestrukturiranju druzbenih vzorcev, ki te-
meljno dolo¢ajo misljenje posameznika in skupnosti. To je dobro razvidno v njegovih
rezijah kulturnega programa v pocastitev dneva slovenske drzavnosti. Berger je reziral
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Kons 5, drzavna slovesnost ob 5. obletnici osamosvojitve RS, 1996. Rezija Matjaz Berger.
Na sliki Jure Rovan. Osebni arhiv Matjaza Bergerja.

tri drzavne slovesnosti, in sicer ob peti, deseti in dvajseti obletnici osamosvojitve Slo-
venije. Za na$o razpravo je Se posebej zanimiva Kons 5, ki je bila tudi medijsko najbolj
odmevna slovesnost v zgodovini proslavljanja slovenske drzavnosti.

Drzavna slovesnost je sprozila burne odzive, $e preden je bila izvedena. Kamen
spotike je bil sam naslov Kons 5 — Slavolok V. obletnici osamosvojitve Republike Slovenije,
ki nosi ime po konstruktivisti¢ni pesmi Sre¢ka Kosovela (ta v scenarij sploh ni bila
vklju¢ena). Tedanje desne opozicijske politike (glavni protagonisti so bili Janez Jansa,
Lojze Peterle in Janez Podobnik) so zmotili predvsem prvi trije verzi:

Gnoj je zlato
in zlato je gnoj.

Oboje =0

Pesem so analizirali celo na seji drzavnega zbora, na sestanku organizacijskega
odbora prireditve pa je bil zoper scenarij sprozen cenzorski postopek. Desnica je zah-
tevala, da se »preve¢ modernisti¢ni« koncept umakne, ¢e$ da bi morala biti drzavna
slovesnost obelezena z znaki »slovenske ljudskosti«. Slovenska demokratska stranska
je sklicala celo strokovno komisijo (predsedoval ji je akademik Janko Kos), in tudi ko
je ta legitimirala Bergerjev scenarij, se strasti niso pomirile. Na ¢asopisnih straneh so
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potekale polemicne debate (Kosovelova pesem je bila objavljena tudi na notranjepoli-
ti¢ni strani Dela), slovenska javnost je bila razdeljena. Prireditve sta se udelezila teda-
nji predsednik drzave Milan Kuc¢an in predsednik vlade Janez Drnovsek, politicna de-
snica pa jo je bojkotirala in na Kongresnem trgu v Ljubljani priredila svojo slovesnost.

Kaj se je pravzaprav zgodilo? Slovesnost se je pricela s Presernovimi verzi, s sloven-
sko himno, ki jo je zapela deklica, stoje¢ na monumentalnem slavoloku med dvema
stolpnicama na ljubljanskem Trgu revolucije, obelezenem s »Kosovelovim« znakom
za neskon¢no. Ne da bi hotel razveljaviti slovenski nacionalni kanon, je Berger vanj
vkljuéil nove protagoniste ter spletel vez med Presernom in Kosovelom.' Na piede-
stal slovenske kulture je postavil zgodovinsko avantgardo, ki je bila sicer (s precejsnjo
zamudo) sprejeta v nacionalni kanon — vendar kot »spremljevalni«, ne kot »drzavo-
tvorni« del slovenske tradicije, poosebljene v Francetu Presernu in Ivanu Cankarju. Ze
zgodovinski avantgardisti »so vedeli, da se tradicija ne podeduje, ampak naredi, osvoji
in ugrabic, kot pravi Lev Kreft (»Rekviem« 7), in Berger se je lotil prav prevrednote-
nja slovenske tradicije. »Nam je $lo za to, da bi presernovsko-cankarjansko strukturo
zamenjali s strukturo, ki je prav tako struktura slovenske umetnosti, je pa druga¢na«
(Berger nav. po Simoni¢ 128). Kosovel je u¢inkoval kot oznacevalec, ki se vede kot
»subverzivni atribut v razmerju do dejanskosti«. Sicer je bila to Bergerjeva uprizori-
tvena strategija Ze od prvih rezij naprej: pripustiti v gledalno ploskev oznacevalca, za
katerega je sam preprican, da se vede kot subverzivni atribut do dejanskosti.’*> Ob tem
je treba poudariti, da Berger ni Zelel »nikakr$ne subverzije na ravni, kot se je odvijala,
ampak ocitno ta Kosovelov kons a priori funkcionira 'neprilagojeno’ in subverzivnos,
kot je povedal v intervjuju s Petrom Simoni¢em (prav tam 129).

Slovesnost je izzvala Zgoce polemi¢ne odzive, spopad med politi¢no levico in de-
snico pa je polariziral slovensko javnost.’* Ob tem je Bergerja doletela vrsta diskre-
ditacij (desnica mu je nadela oznaki »avantgardista« in »levicarjac, s katerima mu je
v oleh $irSe javnosti zelela odvzeti kredibilnost in razveljaviti njegovo potezo). Maja
Breznik je v ¢lanku »Strasti, sebi¢nost, slavohlepje: junaki v spodnjicah«, objavljenem
v Razgledih, opozorila na foucaultovski mehanizem slovenskega javnega diskurza:

Ko se v javnem diskurzu pojavi kritika, ki pokaze, da vladajoca ideoloska iz-
hodis¢a druzbe niso samoumevna, jo javni diskurz postavi na posebno mesto,

182 Scenarij so sestavljale: Kosovelove pesmi Evakuacija duba, Kalejdoskop in Jesen; Elektricna Zoga Antona Podbevska
in Zapeljivec pod steno Vladimirja Bartola. Scenarij prireditve je objavljen v §tudiji Petra Simonica Kaj si bo narod
misli? (297-301). Tomaz Toporisi¢ ugotavlja, da je bil Kons 5 vpet v »eklekti¢no branje velikih avantgardnih do-
godkov na prostem, predvsem naslednjih dveh: proslave prve obletnice oktobrske revolucije v Petrogradu Natha-
na Altmanac in »filmov Leni Riefenstahl Triumf volje in Olimpijada« (Med zapeljevanjem 173).

183 To je Berger leta 1993 povedal v intervjuju z Majo Breznik »Umetnost je disciplina — jaz pa nisem oficir« (53).
184 Medijske odzive natan¢neje analizira Peter Simoni¢ (123-133).
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rezervirano za »avantgardiste«, »levi¢arje«, »intelektualce«. [...] Slovenski javni
diskurz je torej boj videzov, ki onemogoca govorjenje o javnih vprasanjih in
druzbenih praksah per se s stalisca, s katerega bi bilo mogoce zaznati njihove
problemske razseznosti. (8)'°

Po njenem mnenju je $lo v politi¢cnem obracunu med levico in desnico za to, kdo bo
odlocal o drzavotvornih nacionalnih simbolih.

Problematika, ki se je tako strastno razvnela ob dnevu slovenske drzavnosti, zadeva
vprasanje o avtonomiji umetnosti. Prav te problematike se je lotil Kosovel v Kons. 5,
razmerja med logiko kapitala in logiko umetnosti. V enigmati¢nem $estem in sed-
mem verzu

AB«<
1,2,3.

Kosovel sporoca, da so ¢rke (besede in z njimi umetnost) o¢itno manjvredne od stevil
(od vsega izmerljivega, se pravi kapitala). Janez Vrecko v analizi Kosovelove pesmi (v
razpravi »Labodovci, pilotovci, konstrukteristi in tankisti« 42) opozarja, da je pesnik
vanjo pravzaprav vpisal misel, ki je v zahodnem svetu zakoreninjena Ze od anti¢nih
Casov: kapitalska logika si Ze od Platonove obsodbe poezije v njegovi Drzavi podreja
poeti¢no logiko. V zadnjem verzu, ki prinasa fokusirano, z oslovskim »I A« posmehlji-
vo nadgrajeno tematiko, Kosovel ponuja izhod oziroma alternativo: v taksnem svetu
je mogoce »z ironijo kot temeljno mocjo ¢loveskega duha ohraniti avtonomijo, ki se je
sposobna igrati z vsem realnim in s tem dokazovati svojo absolutno svobodo« (Vrecko
42).'To pa je tudi temeljno sporocilo Bergerjevega Kons 5.

Novomeski inscenator sicer razume rezije drzavnih slovesnosti kot estetski ge-
stus v politino. S Kons 5 pa je — ne da bi to nacrtoval — izvedel politi¢ni gestus v
realno. Pri reziji Kons 5 je izhajal iz performativnosti prostora na Trgu revolucije v
Ljubljani. Prizoris¢u zgodovinskega spomina pred slovenskim parlamentom je nadel
videz multimedijskega performansa in v polni meri udejanjil spektakelsko funkcijo
gledalisca. Bergerjeva estetika je bila oznacena za anacionalno. Po eni strani je bila
delezna ocitkov, ¢es da je to anacionalni intelektualisti¢ni spektakel, ki ne zbuja pa-
triotskih Custev in s katerim se prebivalci Slovenije le stezka identificirajo. Po drugi
strani je bila proslava delezna pohval zaradi svojega kozmopolitskega videza. Ne gle-
de na nasprotujo¢a si mnenja pa je korenito posegla v podobo kulturnih prireditev
v pocastitev dneva drzavnosti. Leta 1996 je model t. i. recitacijskega domoljubnega
tradicionalizma, ki je prevladoval do takrat (Se posebej v prvih treh letih samostoj-
ne drzave, v katerih se je uveljavil t. i. nacionalno-emancipacijski koncept, kot ga

185 Opozoriti velja tudi na to, da gledaliska stroka o dogodkih javno ni izrazila svojega stalis¢a, kot je to obicajno v
primerih, ko je diskreditiranju izpostavljena sama stroka.
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imenuje Peter Simoni¢, 220-221), zamenjal multimedijski performans. Ta je zazna-
moval tudi drzavni slovesnosti, ki ju je Berger reziral ob 10. in 20. obletnici osamo-
svojitve Slovenije.

Njegovo razumevanje drzavne slovesnosti kot posebnega uprizoritvenega Zanra
se je druzilo z estetiko odrskih esejev, ki jo je razvijal v postdramskih uprizoritvah na
gledaliskih odrih (v Slovenskem mladinskem gledalis¢u in Anton Podbevsek Teatru).
V rezije drzavnih slovesnosti je — prav tako kot v odrske eseje, ki jih je reziral v gleda-
lis¢ih — vkljuceval scenske elemente, ki so bili znacilni za njegove artisticne akcije in
jih je Ze na zacetku devetdesetih let izoblikoval v svojih zgodnjih delih v sodelovanju
z artisti Oddelka za spektakelske umetnosti Novo mesto 1917. Vse tri segmente nje-
govega reZijskega opusa (artisti¢ne akcije, obredne posvetitve in t. i. absolutni teater)
pa prezema razumevanje spektakelske funkcije gledalisca, ki se je gotovo najizraziteje
manifestirala v rezijah slovesnosti ob pocastitvah dneva slovenske drzavnosti.



GLEDALISCE KOT APARAT ZA UPRAVLJANJE GLEDALCEVE POZORNOSTI 183

Gledalisce kot aparat za upravljanje
gledalceve pozornosti

v reziji Emila Hrvatina / Janeza Janse

Reziser in teoretik Emil Hrvatin, ki si je leta 2006 nadel ime Janez Jansa, poj-
muje gledalis¢e kot aparat za gledanje. V svojih delih praviloma obravnava pereca
druzbenopoliti¢na vprasanja in jih vpenja v teoretske razprave s podrodja Studijev
gledalisca in scenskih umetnosti. Ne glede na to, katere teme iz sveta politike, me-
dijev, umetnosti in kulture razpira v gledaliskih dogodkih ter intermedijskih delih,
je vsem po vrsti skupna raziskava nacinov predstavljanja in zaznavanja. Hrvatin v
gledalis¢u prepoznava aparat za upravljanje gledal¢eve pozornosti in zaznave. Te-
meljno vprasanje, s katerim se ukvarja Ze od svojih zgodnjih del, je: kako zaznavamo
in na kaksne nacine je to, kar vidimo, dolo¢eno z razmerami, ki smo jim podvrzeni
v polju vidnosti? Ne gre le za to, na kaksne nacine je dejanje gledanja odvisno od
kraja, s katerega gledalec vrsi svoj pogled, temve¢ tudi za to, na kaksne nacine je nje-
gova zaznava doloCena z osebnimi izku$njami, zgodovinsko in kulturno pogojenim
kolektivnim spominom, tehnologijami videnja ter ideolosko pogojenimi zapovedmi
v polju druzbenosti.

Nase zanimanje bo usmerjeno v razumevanje gledalis¢a kot aparature gledalcevega
pogleda v informacijski druzbi, in sicer v dobi digitalnih tehnologij, v kateri domi-
nantno vizualno paradigmo vzpostavlja internet. Najprej bomo pokazali, na kaksne
nacine je Hrvatin tematiziral razmerja med gledalci in videnim v zgodnjih devetde-
setih letih 20. stoletja ter kako je redefiniral konvencije v gledalis¢u t. i. italijanske
skatle. Nato se bomo osredoto¢ili na njegov projekt Camillo (1998-2000), posvecen
renesanénemu polihistorju Giuliu Camillu, ki je v svojem skrivnostnem Gledalis¢u
spomina vizionarsko predvidel internet. Hrvatin je vprasanje Camillovega Gledalisca
spomina razprl v odnosu do vizualnega reda interneta, ki vzpostavlja novi panoptikon
— to je sistem permanentne vidljivosti in vseprisotnega druzbenega nadzora. Poka-
zali bomo, da je vizualni red interneta v devetdesetih obravnaval z vidika represivnih
mehanizmov avtoritarne moci, desetletje pozneje pa je v njem prepoznal igrivi red
omrezja vsak z vsakim (peer-to-peer network) in okolje osvoboditve. Ponudil je tudi
nov koncept gledalca, ki ustreza razmeram zaznavanja v vizualnem redu interneta: to
je terminalni gledigralec (ferminal spectActor).
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Redefiniranje konvencij v gledaliskem aparatu kamere obskure

Emil Hrvatin je Ze od svoje prve reZije uprizoritve Kanon (premierno uprizorjene
leta 1990 v Klubu B-51, v zakloni$¢u na Gerbicevi 51a v Ljubljani) problematiziral
konvencije komunikacijskega modela v gledalis¢u italijanske skatle. To je model
gledalisca, v katerem sta dogajanje in obc¢instvo umescena v prostor v obliki skatle:
za gledalca je predviden sedez v dvorani, ki doloca kot, s katerega opazuje dogajanje.
Taksen tip gledaliskega prostora je utemeljen na perspektivi italijanske renesanse in
je $e danes prevladujo¢ model gledalis¢a, ki podpira iluzionisticen nacin uprizar-
janja in aristotelovsko dramaturgijo, oprto na verjetnost, enotnost in racionalnost
(Bauchard 25).

Gledalisce italijanske $katle in nacin gledanja, ki ga dolo¢a njegova arhitektura,
ustrezata skopi¢nemu reZimu kamere obskure. Povezuje ju tudi Jonathan Crary, ki
je natan¢neje preudil strukturne znacilnosti kamere obskure (7echniques 25-66). Ta
opti¢na naprava postavlja opazovalca v zatemnjen prostor (po njem je tudi dobila
ime: camera obscura v latin§¢ini pomeni temna soba) in ga definira kot avtonomen
in izoliran subjekt, lo¢en od zunanjega sveta. Kamera obskura vzpostavlja katego-
ri¢no razliko med notranjostjo in zunanjostjo — med opazujo¢im, ponotranjenim

Emil Hrvatin: Kanon. Klub B-51, 1990. Foto Peter Florjancic.
Vir: revija Maska (letn. 1, §t. 1, 1991, str. 4).
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subjektom in opazovanim svetom zunaj njega, ki ga opazovalec dozivlja kot objekt
svoje zaznave. Tak$no pozicioniranje subjekta in objekta, njuna raz-loenost, ne-
odvisnost in avtonomnost v odnosu drug do drugega, prinasa »objektivno« podobo
opazovanega. Vzpostavljeni vizualni red opazovalcu a priori preprecuje, da bi vi-
del svoj polozaj kot del reprezentacije. To je pravi razlog za ucinek resni¢nosti in
objektivnosti, ki ga ustvarja. Druga temeljna znacilnost kamere obskure pa je ta, da
dejanje gledanja, se pravi gledanje kot fizi¢no aktivnost, lo¢uje od telesa opazovalca
in ga reducira na oko brez telesa. Koncepciji objektivnega vizualnega reda in razte-
lesenega vida vzdrzuje tudi klasi¢na arhitektura gledalisca. Gledalcu pripada prostor
v avditoriju, zunaj uprizarjanih dogodkov, ki na odru potekajo neodvisno od njega.
Sedez v zatemnjeni dvorani mu omogoc¢a nepristranski, distanciran, »objektiven«
pogled na predstavljano. Zakrit je ustroj gledalis¢a kot opti¢nega aparata, ki ob¢in-
stvu dolo¢a pogoje zaznavanja.

Hrvatin v Kanonu napoveduje svoje prihodnje gledalisko delo in ponuja lastno
»vizijo dramskega, opernega in baletnega gledaliséa« (Sorli, Slovenska postdramska 91),
ob tem pa problematizira prav koncepta objektivnega vizualnega reda in raztelesenega
pogleda. V gledalis¢u italijanske $katle je t. i. Cetrta stena, ki locuje gledalce od pred-
stavljanega, nevidna. V Kanonu pa je ta stena materializirana: med gledalci in odrskim
dogajanjem je dejansko postavljena stena, vanjo pa so izvotljene odprtine. Gledalci
kot voajerji kukajo skozi odprtine v steni in opazujejo dogajanje, ki poteka na drugi
strani stene v treh prostorih:

— pogled v prvi prostor, imenovan prostor subjektivnega (zaseda ga dramski
igralec kot govore¢i stroj), omogoca cev v obliki trikotnika;

— pogled v drugi prostor, t. i. prostor objektivnega (naseljuje ga operni pevec kot
pojodi stroj), uokvirja odprtina kvadrata in

— pogled v tretji prostor, t. i. prostor absolutnega (v njem biva plesalec kot
gibalni stroj), uokvirja oblika kroga.'®

Hrvatin prevprasuje simo logiko reprezentacije v gledalis¢u kot aparatu za gle-
danje. V njegovih zapiskih o konceptu uprizoritve beremo: »Moto: Gledalisce je
predstavljalni stroj« (Sorli, Slovenska postdramska 93). Ta »predstavljalni stroj« je v
Kanonu utemeljen v aparatu kamere obskure. Tako kot uporabnik kamere obskure

186 Eda Cufer ugotavlja: »Odstopanja od pravokotnega portala tradicionalnih gledaliskih odrov, proti bolj dinamic-
nim geometrijskim formam, kot so krog, kvadrat, trikotnik, so pogost element v novejsi slovenski gledaligki pro-
dukeiji. Od 'Krsta pod Triglavom', kjer polovica kriza oznacuje brezno proscenija, 'Fiata', kjer so krog, trikotnik
in kriz v funkeiji portala treh odrov, na katerih se odvijajo dejanja, 'Brigad lepote', kjer je okroglo oblikovan portal
tematiziran v zaklopko, do 'KANONA!, se zveza med portalom in osnovnimi ploskovnimi geometrijskimi liki
ponavlja kot prototipska oznaka za gledalisce, ki pretendira k avantgardnosti.« (»Gledalisée v dobi konformizma
Cutil« 15) Na to opozarja Maja Sorli, ki natan¢neje analizira uprizoritev in je na osnovi arhivskega gradiva izdelala
tudi topografijo oziroma scenarij Kanona (Slovenska postdramska 93).
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Emil Hrvatin: Ce/ica. Rezija Emil Hrvatin. SMG, 1995.
Foto Diego Andrés Gémez. Arhiv SMG.

je tudi Hrvatinov gledalec, ki kuka skozi odprtine v stenah, reduciran na oko brez
telesa. Vendar med njima obstaja klju¢na razlika. Pred opazovalcem kamere obskure
se pokaze celovita podoba, skladna z zakonitostmi renesancne perspektive. Hrvatinov
gledalec pa nima ve¢ pregleda nad celoto, saj si iz fragmentarnih podob, ki jih prestre-
ze njegov pogled, sam sestavi predstavo o dogajanju. Uprizoritev si je naenkrat lahko
ogledalo 21 gledalcev, ki so bili razdeljeni v tri skupine.’™ O uvrstitvi v skupino je od-
lo¢al Zreb treh oznak: gledalci, ki so izzrebali oznako S (Subjektivno), so ogled zaceli
v prostoru subjektivnega. Tisti, ki so izzrebali oznako O (Objektivno), so opazovali
dogajanje v prostoru objektivnega, in za vse z izzrebanim A (Absolutno) je bilo rezer-
virano mesto pred prostorom absolutnega. Ko se je prizor konc¢al (trajal je priblizno
20 minut), so si gledalci z Zrebom ponovno izbrali prizori§¢e svojega pogleda. Po kon-
anem prizoru so Zrebali Se tretjic. Ce so imeli sreco, so vsaki¢ izzrebali drugo oznako
in si tako ogledali dogajanje v vseh treh prostorih. Ce pa so izzrebali isto oznako, so
si znova ogledali isti prizor. Predvideni sta bili dve razli¢ici uprizoritve: koné¢na, ki je
trajala 60 minut, in neskon¢na, pri kateri so gledalci sami odlocili, kdaj se uprizoritev

187 Potek uprizoritve sta opisala Maja Sorli (Slovenska postdramska 92-100) in Luk Van den Dries (»Solzavke in
miselne igre« 321).
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Emil Hrvatin: Ce/ica. RezZija Emil Hrvatin. SMG, 1995.
Na sliki Damjana Cerne, Dario Varga, Petra Gove. Foto Diego Andrés Gémez. Arhiv SMG.

konéa, in dogajanje traja, dokler ne odide zadnji gledalec (Sorli, Slovenska postdramska
92-100). Gledalec si v procesu gledanja kot ustvarjalnega dejanja na osnovi posame-
znih, po nacelu nakljuénega Zreba izbranih fragmentov sam sestavi zgodbo. Ta pa ni
enaka predstavi, ki si jo ustvari sosednji gledalec oziroma gledalka. Obenem gledalci
v procesu gledanja izkusijo, da je telo tisto, ki nosi njihov pogled, in odlo¢ilno soobli-
kujejo ustvarjeno podobo.

Z raziskovanjem dinamike med strategijami predstavljanja in zaznavanja je Hrva-
tin nadaljeval tudi v naslednjih uprizoritvah. Izhodi$¢a za redefiniranje normativnega
nacina gledanja v modelu kamere obskure, ki jih je zastavil v Kanonu, pa je razvil v Ce-
lici (1995). Uprizoritev oziroma instalacija je bila zasnovana kot obisk zapora. Vzdolz
hodnika v dvorani Slovenskega mladinskega gledalis¢a so bile ena zraven druge raz-
mescene celice. Tako kot v Kanonu je dogajanje tudi v Ce/ici potekalo v zaprtih prosto-
rih, opazovati pa ga je bilo mogoce skozi line v stenah posameznih celic. V' Kanonu so
gledalCev pogled uokvirjale odprtine v obliki geometri¢nih likov (trikotnika, kvadrata
in kroga), v Celici pa so bile v line vgrajene raznovrstne lece, ki so namerno opti¢no
potvorile podobo. Gledalci so se od ene do druge line pomikali v kratkih ¢asovnih
intervalih, ki jih je odrejal glas iz zvo¢nika. Dodeljena jim je bila dvojna vloga: vloga
opazovalcev, ki so obenem tudi nadzorovani. Kot ugotavlja Konstantina Georgelou
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skupaj z Janezom Janso, je bil obseg njihovega polja vidnosti na¢rtno omejen, opti¢no
izkrivljen in fragmentiran; gledalci so zbirali podobe, dejanja in situacije, ki so bile
Ze same na sebi neurejene in diskontinuirane (86). Hrvatinov namen je bil pokazati,
da ljudje zaznavamo in se spominjamo na razli¢ne nacine, rezultat procesa gledanja
pa je vselej podvrzen posamezniku lastnim osebnim izkusnjam, kulturnim vzorcem,
prepri¢anjem in navadam (prav tam).

Pri konceptualni zasnovi uprizoritve je Hrvatina inspirirala vizionarska zamisel
renesancnega polihistorja Giulia Camilla, ki je v svojem Gledalis¢u spomina predvidel
internet. Hrvatin je Camillovo Gledalis¢e spomina povezal s skopi¢nim rezimom in-
terneta, ki vzpostavlja novi panoptikon — to je sistem permanentne vidljivosti in vse-
prisotnega druzbenega nadzora. Celice so bile v uprizoritvi Slovenskega mladinskega
gledalis¢a zamisljene kot nekaksne sobe spomina in hkrati kot podatkovne baze na
internetu. To je bila ena prvih konceptualizacij interneta in njegovega panoptikonske-
ga rezima vidnosti na slovenskih odrih.

Gledalis¢e in spomin

Na kaksen nacin dozivljamo stvari in kako je zaznavanje pogojeno s samimi zapo-
vedmi gledanja, ki smo jim podvrzeni v druzbi? Polje za sistemati¢no raziskavo teh
vprasanj se je Hrvatinu razprlo prav s Camillovim Gledalis¢em spomina.

O renesanénem Gledalis¢u spomina Giulia Camilla so se Ze v asu njegovega
nastanka v 16. stoletju §irile govorice, da naj bi obiskovalcem omogocalo dostop do
zakladnice znanja celotnega univerzuma. Vstop v Gledalis¢e spomina naj bi v posa-
mezniku obudil tudi sposobnost, da razpravlja o kateri koli stvari tako spretno kot
Cicero. Camillovo skrivnostno Gledalis¢e spomina je bil elitisticen projekt za enega
gledalca. Umesceno je bilo v leseno zgradbo, dovolj veliko za enega gledalca, in zasno-
vano kot amfiteater, v katerem je bil odnos med gledalcem in gledanim preobrnjen.
Gledalec je stal na odru pred amfiteatralno konstrukcijo, sestavljeno iz sedmih stebrov
in sedmih vrst, zasnovanih kot gigantski katalog vednosti. Devetinstirideset predalov
je bilo poslikanih s sistemati¢no urejenimi podobami — ikonami, ki naj bi evocirale vse
znanje in modrost univerzuma. Kajti

vse stvari, ki si jih lahko predstavlja cloveski um in jih ne moremo videti s prostim
oCesom, je mogoce zbrati s pozorno meditacijo in izraziti s snovnimi znaki, tako da
lahko opazovalec s svojimi oémi v hipu zazna vse tisto, kar je sicer skrito v globinah

Cloveskega uma. (Erazem Rotterdamski nav. po Yates 137, The Art 13)

Samotni gledalec je gledal v sedem krat sedem podob v funkciji imagines agentes, ki
naj bi s svojo predstavno vrednostjo priklicevale podobe iz njegovega spomina — ne le
iz individualnega, osebnega spomina, temve¢ iz zakladnice spomina kot univerzuma
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clovestva.'®® Bliznjica do znanja je bila utemeljena v tradiciji okultnih znanosti. Ce-
prav je bila predmet $tevilnih razprav, je vse do danes ostala skrivnost. Najbolj vplivno
in splosno sprejeto razlago je podala Frances A. Yates (v knjigi 7he Art of Memory, ki
je leta 1966 izsla pri zalozbi Routledge).'®* Dokazala je, da sta kombinatorika znakov
v Camillovem gledalis¢u in delovanje digitalnega rac¢unalnika med seboj temeljno
povezana. Camillo o spominu ni razmisljal kot o shrambi podatkov, temve¢ kot o per-
tormansu podob. Kot ugotavlja Peter Matussek, je prav ta sprememba v razumevanju
spomina — ne ve¢ skladis¢a spomina, temve¢ gledaliskega odra za uprizarjanje njegovih
podob — eden od argumentov za utemeljeno povezavo med cloveskim in digitalnim
spominom: spomini se nam ne zdijo ve¢ nedejaven inventar v odlozi$¢u, saj so prej
igralci v zaporedju njegovih spremenljivih odrskih upodobitev (»The Renaissance«).

Camillovo Gledalis¢e spomina prezemata dve kljuéni zamisli: prva je ta, da se
vednost, z njo pa tudi vzvodi nadzora in moci stekajo v eno samo tocko, in druga je
ta, da je prizoris¢e vednosti umeséeno v gledalca, skrivnostna bliznjica do znanja pa
je dostopna slehernemu posamezniku. Obe zamisli sta prevzeli Emila Hrvatina, da je
renesan¢nemu polihistorju posvetil projekt Camillo (1998-2000)."° Hrvatinu ne gre
za rekonstrukcijo Camillovega gledalis¢a, temve¢ za preiskovanje vizualnih strategij,
s katerimi so bili k ustvarjanju spomina spodbujeni gledalci v Camillovem gledalis¢u,
in za raziskavo njim ustreznih tehnologij videnja v nasi sodobnosti.

Novi panoptikon kot represivni sistem nadzora

Jansa povezuje Camillovo gledalis¢e z novim panoptikonom, ki se $iri z uporabo in-
terneta. Sistem vsenavzoce vidljivosti in vseprisotnega druzbenega nadzora je soroden
Benthamovemu panoptikonskemu sistemu nadzora v zaporu, v katerem so zaporniki
vseskozi na o¢eh paznika, ne da bi vedeli, v katerem trenutku so opazovani.’* Novi pa-

188 Skrivnost magi¢ne, celo okultne bliZnjice do spomina naj bi bila razkrita le eni osebi na svetu: francoskemu kralju.
Vendar dokazi, ki bi potrjevali, da je bilo Camillovo Gledalis¢e spomina kdaj koli zgrajeno, ne obstajajo.

189 Odlomki iz knjige so bili prevedeni tudi v sloveni¢ino, objavljeni pa so v gledaliskem listu uprizoritve Celica
(Slovensko mladinsko gledalisce, sezona 1994/95).

190 Sestavljalo ga je ve¢ dogodkov: razstava racunalniskih grafik (Teatro Miela, Trst, 1998), umetniska akcija Gleda-
lisce spomina na tretje tisocletje, na kateri so obiskovalci na posebne obrazce vpisovali svoje vizije za tretje tisocletje
(Teatro Miela, Trst, 1998), internetna stran Camillo, solzodajalska akcija Kabinet spominov (prvi¢ izvedena v
Slovenskem gledaliskem muzeju leta 1998 in rekonstruirana v instalaciji Zid objokovanja leta 2011), uprizoritev
Camillo Memo 1.0: Costruzione del teatro (Piccolo Teatro, Milano, 1998) ter performans Drive in Camillo — plesna
in mediatizirana uprizoritev na parkiris¢u pred slovenskim parlamentom, ki je odprla mednarodni bienale so-
dobne umetnosti Manifesta 3 v Ljubljani (2000). Konstantina Georgelou in Janez Jansa med projekte, posvecene
Camillu, uvrscata tudi Cefico, ki je bila uprizorjena leta 1995 v Slovenskem mladinskem gledaliscu (85-89).

191 V Benthamovem panoptikonu ima paznik v osrednjem stolpu nadzor nad obdajajo¢imi ga celicami. Okenca na
vratih celic so name$cena tako, da zaporniki ne vedo, kdaj so opazovani. Nadzor nad njimi vrsi vseprisotni pogled
Drugega, za katerega ni nujno, da je utelesen. Uc¢inkovit nadzor je vzpostavljen tudi v odsotnosti paznika.
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noptikon, vzpostavljen v vizualnem redu interneta, pa je osvobojen arhitekturnih ome-
jitev, znacilnih za Benthamov arhitekturni prototip.’*? Kot opozarja Tom Brignall, je
panoptikon kot konceptualno ogrodje mogoce aplicirati na katero koli fizi¢no struk-
turo, ki tistim v polozaju avtoritete priskrbi moznost, da nadzorujejo »sojetnike«, ne da
bi ti vedeli, kdaj so dejansko opazovani (»The New Panopticon«). To je stanje nenchne
izpostavljenosti omniprezentnemu pogledu Drugega. Hrvatinove prve »obdelave« Ca-
millovega gledalis¢a spomina so bile usmerjene v preucevanje novega panoptikona kot
represivnega mehanizma nadzora in vizije totalitarne moc¢i. V predstavi Camillo Memo
1.0 (leta 1998 v Piccolo Teatru v Milanu, kot del programa Giorgia Strehlerja Mladi
reziserji) je vprasanje o sistematizaciji znanja in na¢inov njegove distribucije navezal na
vprasanje o mo¢i medijev; novi panoptikon je obravnaval skozi kritiko absolutne me-
dijske moci. Razmerja med znanjem, arhiviranjem podatkov, vednostjo, spominom in
manipulacijo je v Drive in Camillo (2000) preiskoval na Trgu revolucije v Ljubljani kot
prizoris¢u slovenskega zgodovinskega spomina. V Kabinetu spomina pa se je Jansa od-
daljil od analiziranja druzbenopoliti¢nih sistemov in se osredotocil na posameznikovo
notranjo izku$njo. Kot pravi Brenda Laurel, moramo ponovno iznajti skrite predele, v
katerih sodelujemo z realnostjo — z namenom, da bi jo spremenili, ob tem pa preobra-
zili tudi same sebe (196). Temu bomo sledili v nadaljevanju razprave: vprasanju o tem,
na kaksen nacin na novo konfigurirati posameznikovo spominsko bazo podatkov in
kako jo dolo¢ajo same razmere zaznavanja v novem panoptikonu.

Instalacija Kabinet spominov je med vsemi dogodki v projektu Camillo najblizja re-
nesan¢nemu Gledalis¢u spomina. Pravzaprav gre za njegovo sodobno »inacico«. Prav
tako njegova rekonstrukeija Zid objokovanja (v produkciji Anton Podbevsek Teatra,
Maske in nizozemskega festivala Huis en Festival a/d Werf), ki je bila izvedena tri-
najst let pozneje. Predstavljena je bila tudi v okviru konference mednarodnega zdru-
Zenja raziskovalcev scenskih umetnosti Performance Studies International z naslo-
vom Camillo 2.0: Technology, Memory, Experience (Utrecht, 2011), ki je v premisleku o
tehnologiji, spominu in izkusnji izhajala prav iz Camillovega gledalis¢a. Zid objokova-
nja Janeza Janse je bil eden od izpostavljenih dogodkov konference.

Tako kot Camillov je tudi Jansev gledalec v Kabinetu spominov in Zidu objokovanja
postavljen v prostor — kabinet, ravno prav velik za eno osebo.'”® V lakrimatoriju kolek-
tivnega spomina je postavljen pred izbiro: iz nabora medijskih tekstov dokumentar-
nega in fikcijskega porekla naj si izbere tistega, ki bo tako intenzivno stimuliral njegov
spomin, da mu bo iz o¢i izvabil solze. Izbor podob je odvisen od prostora oziroma

192 Za poimenovanje novega panoptikona, ki se vzpostavlja z internetom, je v rabi ve¢ izrazov. Mark Poster ga oznaci
za »superpanoptikon« (Zhe Mode of Information 93), David Lyon za »elektronski panoptikon« (»An electronic
panopticon?«).

193 Pravzaprav gledalce vodi pot skozi tri kabinete: lakrimatorij individualnega, kolektivnega in fizioloskega spomina.
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Emil Hrvatin: Kabinet spominov, g
1998. Kulturno drustvo B-51. s
Na sliki obiskovalec v kabinetu b
kolektivnega spomina.
Osebni arhiv Janeza Janse. 3

drzave, v kateri je izvedena instalacija, saj vsaka (nacionalna) skupnost razpolaga s sebi
lastnim kolektivnim spominom. V Ljubljani so gledalci lahko izbirali med naslednji-
mi podobami: na smrt izstradani otroci v Sudanu, eksodus iz Srebrenice (v vojni v
Bosni in Hercegovini), eksodus iz Vukovarja (v vojni na Hrvaskem), Titova smrt, smrt
princese Diane, letalska nesreca na Korziki, v kateri so Zivljenje izgubili vsi potniki in
¢lani posadke, proglasitev slovenske samostojnosti, odlomki iz filmov Drustvo mrtvih
pesnikov, Dolina miru, Kdo tam poje itd.

Strategijo ustvarjanja gledal¢evega spomina je mogoce natané¢neje opredeliti s po-
modjo Rolanda Barthesa in njegovih zapisov o fotografiji Camera lucida. Odlomki iz
dokumentarnih in fikcijskih posnetkov v Kabinetu spominov naj posameznika zadenejo
kot Barthesov punctum: kot tisto nakljudje, ki me »zbode, (pa tudi smrtno rani, zade-
ne)« (28). Barthes opredeli punctum v razliki do ob¢ega, splosnega zanimanja, ki prihaja
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iz povprecnega afekta. Te vrste ¢loveski interes imenuje z latinsko besedo studium: to
pomeni »zavzetost za nekaj, nagnjenje do nekoga, nekaksno splo$no investicijo, preda-
nost, kajpada vneto, a brez posebne ostrine« (prav tam). To ustvo »prenasa razumski
pretvornik moralne in politi¢ne kulture« (prav tam), za razliko od punctuma, ki nas
globoko emotivno pretrese. Punctum je element na fotografiji, ki »kakor pus¢ica prileti
iz prizoris¢a in me prebode« (prav tam). Ta vbod in ta rana zadeva naso bolecino ali
na$ uzitek. Ni nekaj objektivnega, ampak se nanasa le na dolocenega posameznika.
Element, ki ga evocira punctum, gledalca scela vpotegne, absorbira v prizor ter ozZivi
tisto, kar mu ta podoba predstavlja in kar pomeni le njemu. Nanasa se na nekaj, ¢esar ni
na fotografiji, na tisto, kar obstaja globoko v njegovem spominu. Gre za to, da podoba
»izstopi iz tableauja in je ni ve¢ mogoce izkusiti kot reprezentacijo, temve¢ kot priso-
tnost tukaj in zdaj. Na teh fotografijah se zdi, da znak in referent sovpadeta, distanca
med opazovalcem in opazovanim pa je presezena.« (Bleeker, Visuality 94) Pozornost se
s prikazane zgodbe premesti na povezavo med gledalcem in gledanim. Prav na to vrsto
gledanja stavi Janez Jansa. Pricakuje, da si bo gledalec izbral podobo, ki ga bo zbodla,
da bo lahko kot Barthes dejal: »[B]rezumno sem stopil v spektakel, v podobo« (99).
Pravzaprav gre za to, da Jansevemu gledalcu — podobno kot obiskovalcu Camillovega
Gledalis¢a spomina — podoba vrne pogled, v njem obudi trenutek, ki biva spece v nje-
govem spominu, in obnovi vez s tistim, kar je ostalo izgubljeno.

Tako kot Camillov se tudi Jansev gledalec znajde v vlogi posrednika. Vendar je
med njima bistvena razlika. Camillov gledalec je posrednik v smislu medija (prav v
skrivnostnem, celo okultnem pomenu). Pogled na podobe na amfiteatralni konstruk-
ciji mu omogoca dostop do vednosti celotnega univerzuma. Jansev gledalec pa ne
verjame ve¢ v vednost kot absolutno kategorijo. Ceprav ima dostop do najve&je in-
formacijske mreze, se zaveda, da je podatkovna baza nenehno izpostavljena politikam
reprezentacije in percepcije.

Jansev darovalec solz se sooca z izkusnjami svojih spominov v zaprtem, samo nje-
mu namenjenem prostoru, vendar ima ves ¢as obc¢utek, da je opazovan. Kljub zago-
tovilom hostes, ki ga pric¢akajo in vodijo ¢ez dogodek, se ne more znebiti obcutka,
da ga spremlja oko Drugega. V instalaciji Zid objokovanja, ki rekonstruira Kabinet
spominov trinajst let pozneje, pa je ta oblutek Se mocnejsi. To potrjuje tudi izkusnja

Blaza Lukana:

V lakrimatoriju nenadoma kakor da nismo ve¢ sami, eprav nas pri nasem opravku s
solzami ne gleda nobeno zunanje oko. Problematizacija fenomena intime in stika s
seboj je mocnejsa kot neko¢, prav tako samoumevnost ob¢utka zunanjega nadzora, ki
kljub nasprotnim zagotovilom ne izgine. (Lukan, »Ko zid joce« 8)

Darovalec solz je podvrzen pogledu drugih udelezencev dogodka, ki pred lakri-
matorijem Cakajo, kdaj bodo prisli na vrsto. Njegovo izkusnjo je mogoce opredeliti v
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kontekstu vizualnega reda interneta, ki je posejal nevidna in anonimna ocesa nadzora
po celoti druzbenega telesa. Komunikacijska infrastruktura interneta vkljucuje sistem
nadzora, ki iz varnostnih razlogov, da bi uporabnike zas¢itila pred moznimi zlora-
bami, prestreza vsak njihov korak. Generira panopti¢ni model videnja in vzpostavlja
»sistem nadzora brez sten, oken, stolpov ali paznikov« (Poster, 7he Mode 93).

Novi panoptikon kot prostor kreativnih sodelovanj

Vendar internet ne vzpostavlja le mehanizmov druzbenega nadzora. Pod pogledom
Drugega se razprostira tudi okolje $tevilnih skupinskih povezav, ki omogocajo krea-
tivna sodelovanja, in po mnenju medijskega teoretika Howarda Rheingolda lahko po-
daja orodja za osvoboditev. Na taksen nacin je novi panoptikon integriran tudi v Hr-
vatinove/Janseve dogodke: kot okolje, ki spodbuja osvoboditev — osvoboditev v smislu
sprostitve sanj, strahov, travm, fantazem. Medtem ko Hrvatin/Jansa analizira procese
(individualnega in kolektivnega) spominjanja, poskusa dregniti globoko v rano posa-
meznikovega spomina z namenom, da bi se dotaknil njegovega bole¢inskega jedra in
nadomestil izgubo. Gledalcem ponuja moznost za izpolnitev Zelje in prestrukturiranje
njihove spominske baze podatkov.

To je dobro razvidno v razstavi-predstavi Zivljenje [v nastajanju] (2008). Sestavlja
jo ve¢ razdelkov, v katerih so razstavljeni razli¢ni objekti v funkciji imagines agentes, ki
obiskovalce spodbujajo k uprizarjanju spomina — k obujanju spominov na dogodke, ki
so se dejansko zgodili, pa tudi na tiste, ki se $e niso in bi se lahko. Izbor razstavljenih
objektov se osredinja na klju¢ne tocke oblikovanja posameznikove identitete.'** Poleg
njih so napotila za njihovo uporabo oziroma izvedbo dejanj, ki napeljujejo k ponovne-
mu dozivetju spominskega dogodka, ob tem pa ponujajo priloznost za njegovo preo-
blikovanje. Tu je panoptikon vzpostavljen kot igrivi red omrezja vsak z vsakim (peer-
~to-peer network). Omogoca ga tehnologija vsak z vsakim (peer—to-peer technology), ki
je podprta z odprtokodnim programiranjem. Omrezje vsak z vsakim uporablja pro-
gram, ki »vsem uporabnikom omogoca, da delijo informacije in navigirajo po interne-
tu ter opazujejo vse druge sisteme v omrezju« (Brignall, »The New Panopticon«). V
Zivljenju [v nastajanju] je omrezje vsak z vsakim zamisljeno kot okolje osvoboditve,
v katerem se obiskovalci igrajo s predmeti, povezanimi z raznovrstnimi dozZivetji iz
svojega zasebnega, pa tudi SirSega druzbenega in kulturnopoliti¢nega okolja. Vendar
tega ne pocnejo v samotnem, izoliranem prostoru (tako kot npr. obiskovalci Kabineta
spominov in Zida objokovanja), temve¢ vseskozi na oceh drugih obiskovalcev, morda
tudi v sodelovanju z njimi. Ob tem se zavedajo, da je njihovo delo s spomini del pred-
stave, ki jo uprizarjajo tudi za druge udeleZence. Obiskovalci nimajo niti celovitega

194 Scenarij uprizoritve-razstave je objavljen v knjigi Life [in Progress], ki je leta 2009 izsla pri zalozbi Maska.
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Janez Jansa: Zivljenje [v nastajanju], 2008. Foto/osebni arhiv Marcandrea.

pregleda niti nadzora nad dogodkom, saj je razstava-predstava postavljena v (raz-
vejan) prostor, po katerem pohajajo, poleg tega pa lahko v dogajanju tudi dejavno
nastopajo in se sami znajdejo v vlogi opazovanih. Kot predlaga reZiser, » Zivljenje [v
nastajanju] ustvarja situacije, v katerih se spomin in videnje prepletata in postaneta
nerazdruzljiva« (Jansa, Life 2).

Razmere zaznavanja, ki so jim podvrzeni obiskovalci Zivljenja [v nastajanju], so
sorodne Sartrovemu voajerju, ki ga preseneti pogled Drugega. Jean-Paul Sartre v delu
Bit in ni¢ razlikuje med dvema razli¢nima nacinoma gledanja (252-302). Prvi je ta,
ko voajer kuka skozi lino v vratih in je tako prevzet na tem, kar vidi, da je izpraznjen
zavesti o svojem obstajanju in njegovo lastno bitje »izpuhti«. Popolnoma je vsrkan
v prizor, tako kot Barthesov gledalec, ki ga zadene punctum. Drugi nacin gledanja
pa je ta, ko voajerja preseneti pogled Drugega. Tedaj se voajer zave, da je tudi sam
opazovan, samega sebe obcuti kot del spektakla in prav s tem spoznanjem, da obstaja
za Drugega, se v njem ustvari zavest o sebi. Nima ve¢ nadzora nad vidnim poljem
oziroma natancneje, $e vedno je gospodar situacije, le da ima ta neko drugo dimenzijo.
Posameznik spozna, da tudi sam pripada polju vidnosti in je tudi sam »na ogled«.
To obcutje je gledalcem Hrvatinovih/Jansevih uprizoritvenih dogodkov dobro znano.
Brz ko »brezumno vstopijo v spektakel, v podobox, jim ta Ze uide iz pogleda. Razpr-
§i se, ko se zavejo svoje vidnosti in spoznajo, da so tudi sami del reprezentacije. Na
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ustvarjanje podob in spomina v dobi interneta tedaj odlocilno vplivata dve strategiji
gledanja: pogled, ki gledalca popolnoma vsrka v prizor (tako kot Barthesov punctum),
in pogled, ki ga gledalec vrsi v polju svoje lastne zaznave, ko tudi sam postane del
spektakla (soroden je Sartrovemu voajerju, ki ga preseneti pogled Drugega). Kon-
strukcija spomina v novem panoptikonu je plod kompleksnih povezav, ki izhajajo iz
nenehnih pogajanj med tema dvema vrstama pogledov.

V devetdesetih letih 20. stoletja je bil novi panoptikon v delih Janeza Janse struk-
turiran kot represivni sistem nadzora; gledalce je spremljalo obcutje utesnjenosti,
podvrzenosti pogledu Drugega, njegovi suvereni premoci in oblasti. Tekom desetletja
pa se je — skupaj z razvojem digitalnih tehnologij in nara$¢ajoco uporabo interneta
— spremenilo tudi izkustvo novega panoptikona v Jansevih dogodkih. Gledalci (sicer
privajeni vsepovsod navzocih nadzornih ofes — kamer v vsakdanjem Zivljenju) pod
vseprisotnim pogledom Drugega ne obcutijo ve¢ pritiska, temvec prej priloznost, da
se razkazejo v njegovem pogledu. Na delu je veselje do (samo)uprizarjanja, igranja,
povezovanja z drugimi udelezenci dogodka, iskanja priloznosti za nove vidike sodelo-
vanj s samim sabo in z drugimi.

Terminalni gledigralec (terminal spectActor)

Emil Hrvatin / Janez Jansa je ponudil nov koncept gledalca: to je terminalni gledigra-
lec, ki je gledalec in igralec v eni osebi. Natan¢neje ga je opredelil v razpravi » Termi-
nal SpectActor and Other Strategies«!* (2001), pri tem pa se je v izhodis¢u oprl na
premislek Paula Virilia in njegov koncept t. i. terminalnega ob¢ana. To je clovek pred
racunalniskim zaslonom, preopremljen z razli¢nimi telekomunikacijskimi protezami,
s katerimi se na daljavo povezuje z zunanjim svetom in obenem nadzoruje svoje do-
mace okolje, ne da bi se mu bilo treba fizi¢no premikati. »Od koncepta teatrum mundi
smo presli na koncept panoptikonskega intimnega gledalisca, v katerem je terminalni
posameznik obenem performer in gledalec. Njegovo Zivljenjsko okolje je scena (scena
kot prizoris¢e in prizor obenem, v kateri igra zase in za svet in svet igra za njega.«
(Hrvatin, »Terminal« 19) Gre za novo vrsto gledalca, ki ni ve¢ distancirani opazovalec
— voajer, ki v temni dvorani tiho opazuje predstavljano. To tudi ni dejavni udelezenec
dogodka, povabljen na prizoris¢e dogajanja kot gostujoci akter. Terminalni gledigralec
ima vlogo povezave v mrezi celotne performativne dejavnosti. »Postane terminal, kajti
on sam je povezava v $irSem uveljavljenem programu pulzov, terminal, ki prejema
in posilja signale vseh vrst. Tako se ustvari neskon¢na mnozica moznosti; skrajno
razpréeno polje energetskih tock, med katerimi obstajajo nestete povezave. Gleda-
lec socasno aktivno in pasivno sodeluje v tem prometu,« kot vkljucenost gledalca v

195 Tudi angleska oznaka spectActor zdruzuje obe poimenovanji: spectator (gledalec) in actor (igralec).
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performativno mrezo pojasni Luk Van den Dries (»Solzavke in miselne igre« 324).
Terminalni gledigralec je vzpostavljen kot tocka, kjer se poti krizajo tako kot v hiper-
tekstu na svetovnem spletu. Nahaja se v polozaju vmesnosti: lahko le opazuje svet,
socasno pa ga lahko tudi dejavno sooblikuje, vanj investira svoje lastne poglede, spo-
znanja, dejstva, situacije. Tako kot gledigralec Augusta Boala se lahko tudi Hrvatinov
gledigralec v uprizorjenem dogajanju opolnomoéi. Ceprav se Boalovo gledalisce zati-
ranih in Hrvatinovo gledalis¢e med seboj razlikujeta, je omemba brazilskega reziserja
smiselna; Ze zaradi termina za poimenovanje dejavno sodelujocega gledalca — gled-
igralca, ki si ga je Hrvatin sposodil pri njem. Obema avtorjema, Boalu in Hrvatinu,
pa je skupno to, da v predstavljanem dogajanju ustvarjata okolje, v katerem sodelujoci
gledalci — gledigralci dobijo priloznost za transformacijo.

Koncept terminalnega gledigralca ustreza dozivljanju sveta v dobi digitalne teh-
nologije in vizualnega reda interneta. Hrvatin je koncept razvijal postopoma, ob pre-
ucevanju strategij videnja in nacinov gledanja, ki jih je raziskoval v svojih rezijah vse
od svoje prve uprizoritve Kanon, $e posebej intenzivno pa v dogodkih, povezanih v
projektu Camillo. Rojstvo terminalnega gledigralca je mogoce postaviti v leto 1998,
ko je reziral solzodajalsko akcijo Kabinet spominov.’® Obenem je to najbolj adekvatna
rekonstrukcija Camillovega Gledalis¢a spomina, njegova sodobna razlicica pravza-
prav. Takrat se je intenzivno ukvarjal z vprasanjem: »Ce bi hoteli narediti predstavo,
bi jo lahko tudi brez ob¢instva. Kljuéno vprasanje gledalis¢a je prej obratno: ali bi
lahko vzpostavili ob¢instvo brez predstave?« Odgovor na to vprasanje je ponudil v
Zidu objokovanja in v uprizoritvi-razstavi Zivljenje [v nastajanju], hibridnem Zanru,

ki se nahaja na sti¢i§¢u uprizoritvenih in likovnih umetnosti.'”’

Razstava se preobrazi
v uprizoritev, ko se za to odlocijo obiskovalci in se vzpostavijo kot terminalni gledi-
gralci, kot gledalci in igralci obenem (Jansa, Life 3). Njihove intervencije preobracajo
razstavo v predstavo. Dogajanje aktivira umetnost spomina: ne mnemotehnika, ves¢i-
na pomnjenja oziroma tehnika zapominjanja, temve¢ umetnost ustvarjanja podob in

uprizarjanja posameznikom lastnih modelov misljenja in doZivljanja.

Raziskave obéinstva na slovenskih odrih

Preiskovanje dinamike med udelezenci gledaliskega dogodka in s tem povezane raz-
iskave gledanja so v slovenskem gledalis¢u intenzivno potekale v osemdesetih in de-
vetdesetih letih 20. stoletja. Odnos med nastopajocimi in gledalci je bil tematiziran

196 Terminalnega gledigralca je mogoce prepoznati tudi v drugih Hrvatinovih rezijskih delih, v katerih se na ta kon-
cept eksplicitno sicer ni skliceval (npr. v Miss mobile, 2001).

197 Poleg Emila Hrvatina / Janeza Jange so se z ustvarjanjem uprizoritev-razstav ukvarjali tudi drugi reZiserji (Mare
Bulc, Bojan Jablanovec) in reziserka Barbara Novakovi¢. Na ta pojav v slovenskem prostoru opozarja Beti Zerove
(»Razstava kot umetnisko delo, kurator kot umetnik«).



GLEDALISCE KOT APARAT ZA UPRAVLJANJE GLEDALCEVE POZORNOSTI 197

na razli¢ne nacine: kot ritualno vpeljevanje gledalca v dogodek (v delih Dragana Zi-
vadinova od Retrogardisticnega dogodka Hinkemann leta 1984 naprej; gledalis¢e He-
lios: Brigade lepote, 1990; Vlado Repnik: Walter Wolf, 1993), kot locenost gledalca od
prikazovanega (Emil Hrvatin: Kanon, 1990), posebej poudarjeno v razliki med raz-
teleSenim in fizioloskim videnjem (Zivadinov: Molitveni stroj Noordung, 1993; Hr-
vatin: Celica, 1995 in Banket, 1997), kot prisotnost posredovanja (Sebastijan Horvat:
uprizoritev lonescove Instrukeije, 1995), kot dekonstrukcija prisotnosti (Matjaz Ber-
ger: Priglasje na gori Eiger, 1993; Trije zadnji problemi telesa, 1994), v neposrednem
stiku med gledalcem in performerjem (Igor Stromajer: intimni performans On.4raj/
Be.yond, 1997; senzorialni dogodki gledalis¢a Senzorium od leta 1997 naprej). Na-
vezujo¢ se na kritiko koncepta prisotnosti, je bila vez med nastopajo¢imi in gledalci
problematizirana kot meja: ne le kot Cetrta stena, ki lo¢uje predstavljano od ob¢instva,
temve¢ kot meja medija gledalis¢a v odnosu do drugih medijev na eni strani in gleda-
liskih konvencij na drugi. Angazirani nagovori ob¢instva so bili izraz vzpostavljanja
novih konceptov gledalis¢a v dialogu z drugimi umetnostmi, mediji in tehnologijami.
Ta proces je bil vseskozi zaznamovan s polemic¢no zaostrenim zavracanjem tradicio-
nalnega modela gledalis¢a in — zgledujo¢ se po zgodovinski avantgardi — odvra¢anjem
od mainstreama.'”® Problematiziranje opti¢nega in ideoloskega rezima kamere ob-
skure je bilo povezano s preoblikovanjem slovenskega gledalis¢a v SirSe pojmovanje

samega uprizarjanja na podrocju scenskih umetnosti.'

Staro teznjo, da bi se za ¢loveska Cutila realni zakoni prostora in ¢asa prenesli v imagi-
narni okvir gledaliskega odra, se v moderni dramaturgiji razresuje v sunkovitem obratu
k teznji, da bi se prostorsko ¢asovni zakoni cloveske imaginacije prenesli v konkretni
prostor gledalis¢a in njegovega odra. [...] V modernem gledalis¢u ne gre ve¢ za oko, ki
gleda, tako kot je skozi okno portala gledalo v prostor italijanske skatle, temvec za oko,
ki projicira podobe skozi prostor svoje notranjosti v zunanji, konkretni, trodimenzio-
nalni prostor odra.

To je leta 1992 zapisala Eda Cufer (v eseju »Gledalisce v dobi konformizma ¢util
15), ko je ob Kanonu Emila Hrvatina razpravljala o obsoletnosti tradicionalnega gle-
daliskega odra, utemeljenega na znanju o perspektivi, in njegovem neskladju s percep-
cijo sodobnega ¢loveka, vajenega bliznjih posnetkov filma in iluzionizma gibljivih slik.
V devetdesetih letih se je z bliskovito razsirjeno in stopnjevano uporabo digitalnih
tehnologij prostor ¢lovekovega bivanja in zaznavanja korenito preobrazil. Ne gre le

198 Vpeljevanje gledalcev v gledaliske dogodke v osemdesetih letih 20. stoletja z akribi¢no strastjo razclenjuje
Simon Kardum v ¢lanku »Uvodni rituali tretje generacije«. Z distanco jih reflektira Lado Kralj v razpravi
»Dekadenca?« (13).

199 S preucevanjem ob¢instva na slovenskih odrih se ukvarja tudi Nika Leskovsek. Gl. njeno $tudijo Politike
uprizarjanja in dramaturgija gledalca po letu 1980.
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za to, da ¢lovekovo oko nima prostega, neposrednega dostopa do sveta, temvec da si
polje zaznavanja deli z videco tehnologijo (z aparati, ki imajo sposobnost zaznavati
nas realni prostor in ¢as). Nove razmere zaznavanja v sodobnih scenskih umetnostih
eksplicitno reflektirajo: Dragan Zivadinov v projektu Noordung::1995-2045, Marko
Peljhan v znanstveno-umetniskem biotopu Makrolab (1997-2007), Igor Stromajer v
seriji performansov Ballettikka Internettikka (2001-2011).

Ce je slovensko gledalisée v osemdesetih in devetdesetih letih 20. stoletja odnos
med nastopajo¢imi in gledalci dinamiziralo predvsem zaradi vzpostavljanja novih
konceptov reprezentacije, je primarni vidik, s katerim se preiskave tega odnosa loteva
na prelomu v 21. stoletje, konfiguracija percepcije. Ta preobrat je mogoce zaslediti na
prelomu tisocletja, tocko obrata pa opredeliti z dogodkom za enega gledalca Kabinet
spominov (1998), v kateri Emil Hrvatin premesti lokus gledalis¢a v gledalcevo telo.
Privilegirani prostor vednosti odtlej ni ve¢ oder, temve¢ gledalec kot celota emocio-
nalnih, intelektualnih, fizi¢nih in intuitivnih sposobnosti. Vizualna podoba je le dra-
zilo za gledalca, da si v procesu gledanja kot ustvarjalnega dejanja ustvari sebi lastno
predstavo in obc¢uti samega sebe kot vir koordinat percepcije.
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Raziskave teatralnosti

v reZiji Bojana Jablanovca

Bojan Jablanovec je leta 2002 ustanovil skupino, s katero je zacel raziskovati razmerje
med fiktivnim in realnim v nizu naértovanih sedmih obravnav smrtnih grehov, poi-
menovanih s skupnim naslovom Via Negativa. V tem projektu se reziser odpovedu-
je gledalis¢u kot umetnosti predstavljanja in ustvarjanja odrske iluzije (v dramskem
gledalis¢u je prenehal rezirati prav v asu razvijanja Vie Negative). Gledalis¢e ga ne
zanima ve¢ kot prostor estetske reprezentacije, temve¢ kot medij komunikacije med
udelezenci gledaliskega dogodka in preiskave tistega, »kar se dogaja med gledalcem
in igralcem, kot pravi Grotowski. Po njegovi igralski metodi via negativa sta projekt
in skupina tudi dobila svoje ime. Vendar Jablanov¢eva Via Negativa ne sledi estetiki
njegove metode, temve¢ eti¢nim imperativom, izrazenim v odnosu do igralca na eni

strani in do gledalca na drugi (Mil¢inski 6, 69—79). Gledaliski dogodki Vie Negative
pina uporablja sredstva obeh strategij uprizarjanja z namenom, da vzpostavi druzbeno
situacijo kot prostor sodelovanja med vsemi prisotnimi, gledalcem pa omogo¢i izku-
$njo soodgovornosti za oblikovanje svetov fikcije in realnosti.>®

Pric¢ujoca raziskava razmerja med fiktivnim in realnim v projektih skupine Via Ne-
gativa izhaja iz predpostavke, da na prepoznavanje tega, kar izkusimo kot fiktivno ali
realno, odlocilno vpliva gledal¢eva dejavnost zaznavanja. Pokazali bomo, da izmenjava
med elementi fikcije in realnosti poteka v dveh razlicnih konceptih predstavljanja:
teatralnosti in absorpcije. To sta dva nasprotna si koncepta za opredeljevanje odnosa
med predstavljeno podobo in ob¢instvom. Teatralnost je u¢inek nagovora, ki ga ima
podoba na gledalce, in povzro¢i, da se zavedajo lastnega dejanja zaznavanja. V naspro-
tju s tem pa absorpcija oznacuje kontekst, v katerem je podoba postavljena na ogled
kot zaprt in samozadosten znakovni sistem, ki vzpostavlja tak§ne pogoje zaznavanja,
da se gledalci popolnoma osredotocijo na predstavljani objekt. Obcinstvo je tako pre-
vzeto nad predstavljeno podobo, da ima obcutek, kot da je absorbirano oziroma scela

200 V tej razpravi je pojem »realnost« uporabljen kot sinonim za stvarni svet — to je svet, v katerem Zivimo in ga lahko
imenujemo tudi dejanskost. Fikcija pa je krovni pojem za vse produkte imaginacije, naj bodo to umetniska dela ali
svetovi, ki nastanejo v procesih izmisljanja v vsakdanjem Zivljenju (vklju¢no s sanjami, sanjarjenjem, mentalnimi
podobami v obmogju imaginarnega). V prizadevanjih, da bi opredelila te pojave, sta Edmund Husserl in Eugen
Fink uporabila pojem »ficza«. Ta izhaja iz latinske besede »fingere«, ki oznacuje dvojni pomen: oblikovati in mo-
delirati, kakor tudi iznajti, izmisliti si, hliniti (Ouellet 83-84). V evropski epistemologiji je bila realnost nelocljivo
povezana z resnico in postavljena v kategori¢no nasprotje s fikcijo. Most med njima je zgradila postmoderna
teorija, ki je pokazala, da realnost in fikcija nista ontolosko enoviti in med sabo lo¢eni podrodji.
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vsrkano v uprizorjeni svet. Oba koncepta bosta pojasnjena na osnovi Diderotovega
premisleka o teatralnosti in absorpciji, kot ga je razvil v svojih spisih o gledalis¢u in
slikarstvu francoskega 18. stoletja. Ti se izkazejo za produktivno izhodisce v naso
razpravo tudi zato, ker pri¢ajo o tem, da teatralnost in absorpcija vsaka na svoj nac¢in
vkljucujeta gledalcev subjektivni vlozek v to, kar se kaze kot realno in fiktivno.

Teatralnost

Bojan Jablanovec je zasnoval projekt Via Negativa prav z namenom, da razis¢e mode-
le, vzvode, lastnosti in mesto teatralnosti. Pojem teatralnosti je bil na podrocju upri-
zoritvenih umetnosti definiran na razli¢ne nacine, ki segajo vse od vsevkljucujoce de-
finicije semioti¢nih kodov gledaliske reprezentacije do precej ekskluzivne opredelitve
teatralnosti kot posebnega tipa oziroma sloga uprizarjanja®” (Davis, Postlewait 1). Za
Vio Negativo je teatralnost razlikovalna znacilnost uprizoritvenih umetnosti, tako
gledalis¢a kot performansa. Sledi teatralnosti i§¢e v razmerju med igralcem in gledal-
cem. S tega vidika teatralnost obravnava tudi Willmar Sauter: kot koncept, ki pred-
stavlja bistvene ali mozne znacilnosti gledalis¢a kot oblike umetnosti in kulturnega
na katerem se stekajo dejanja nastopajocih in odzivi ob¢instva, ter opaza teatralnost
v procesih, ki potekajo v izmenjavi med njimi. Sauter ugotavlja, da raziskovalci opre-
deljujejo teatralnost bodisi kot uprizoritev na odru bodisi kot naéin percepcije; edino
Josette Féral poudarja nujnost fizi¢ne prisotnosti nastopajocih in gledalcev kot pogoj
za teatralnost (prav tam).

Féral ugotavlja, da teatralnost ne izhaja iz narave tistega, kar je njen predmet (igra-
lec, prostor, dogodek), temve¢ primarno iz procesa, »ki najprej izhaja iz pogleda, ki
postulira in ustvarja neki drug prostor, ki postane prostor drugega — virtualni prostor,
to se razume samo po sebi — in prepusti prostor drugosti subjektov in pojavu fikcije«
(7). Ta prostor je rezultat zavednega dejanja, ki izhaja bodisi iz izvajalca v naj§irSem
pomenu te besede, se pravi igralca, reZiserja scenografa, luckarja, arhitekta, ali gledalca,
ki s svojim pogledom ustvari razpoko v prostoru (prav tam). Teatralnost ni vsota la-
stnosti, ki bi jih lahko preprosto nasteli, temvec¢ je v svojem izhodis¢u spoznavna ope-
racija: »Je performativno dejanje tistega, ki gleda, ali tistega, ki pocenja« (prav tam 8).
To ustvari prostor drugega — t. i. »prehodni prostor, o katerem je govoril Winnicott;
prag (/imen), o katerem je govoril Turner; kadriranje, o katerem je govoril Goffmann«
(prav tam). Natanko tako k teatralnosti pristopa skupina Via Negativa: kot k rezultatu
»perceptivne dinamike, pogleda, ki veze gledano (subjekt ali objekt) z gledajo¢im«

201 Pregled razli¢nih pristopov do teatralnosti in njenih konotacij v uprizoritvenih umetnostih in vsakdanjem Zivlje-
nju prinasa monografija Zheatricality, ki sta jo uredila Tracy C. Davis in Thomas Postlewait (2003).
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Via Negativa: Viva Verdi, 2006. Rezija Bojan Jablanovec. Na sliki Kristian Al Droubi
in Marko Mandi¢, v ozadju operni ansambel Hrvaskega narodnega gledalis¢a v Zagrebu.
Foto/osebni arhiv Marcandrea.

(prav tam 17). Kajti teatralnost je »rezultat dejanja, ki brez dvoma na privilegiran
nacin pripada tistemu, ki ustvarja teater; a prav toliko lahko pripada tistemu, ki si ga
lasti s pogledom, se pravi gledalcu« (prav tam 13).

Via Negativa raziskuje teatralnost predvsem skozi odnos, ki ga ima oder (kot ce-
lota vseh znakovnih sistemov) z realnim, in vabi obéinstvo k igri z realnim: »Pred
tabo hocemo biti realni in vztrajamo, da si tudi ti realna pred nami. [...] To je igra,
v kateri je prvo pravilo: nikoli ne pozabi, da igramo igro. Ce realno hoceva izigrati,
potem morava igrati oba: ti igras gledalce in mi igramo igralce.« To je manifestativna
izjava, s katero Via Negativa nagovarja ob¢instvo svojih gledaliskih dogodkov od leta
2002.2 Uvrsca se med tiste uprizoritvene prakse postdramskega gledalisca, ki izka-
zujejo teznjo k estetiki realnega in si jemljejo realno za svoje gradivo in predmet gle-
daliskega oblikovanja*® (kot npr. Rimini Protocol, Forced Entertainment, Jan Fabre,
Romeo Castelucci). Igralci ¢rpajo gradivo za prizore iz svojih biografij in uprizarjajo

202 O razmerju med igralci in gledalci v projektih Vie Negative razpravlja Tomaz Krpi¢ v ¢lanku »Spectator's Perfor-
ming Body: the Case of the Via Negativa Theatre Project«.

203 Vdor estetike realnega je ena od znacilnosti, ki jo Hans-Thies Lehmann posebej izpostavi, ko opredeljuje znacil-
nosti postdramskega gledalisca (str. 118-123).
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dogodke, ki so se jim dejansko zgodili. Za rekvizite uporabljajo predmete, s katerimi
so v zivljenju, ki ga ponovno uprizarjajo, dejansko razpolagali. Raje kot v gledaliskih
dvoranah izvajajo performanse zunaj institucij uprizoritvenih umetnosti, na prizori-
s¢ih eksperimentalnih umetniskih praks, pa tudi v galerijah in muzejih. Vendar realne
stvari in osebe, umescene v reprezentacijski okvir (naj bo to gledaliski oder ali »golo«
prizoris¢e zunaj institucij), vselej funkcionirajo kot znak, ki je podvrzen postopkom
fikcionalizacije.?** Pravzaprav realno stopi v horizont fikcije v trenutku, ko je dano na
ogled in je zajeto v pogled ob¢instva. Dinamika nasprotij med teznjo k realnemu in
nujnostjo fikcionalnosti, ki jo vzpostavlja okvir tradicionalnega gledaliskega odra, je se
posebej nazorno razvidna iz uvodnega prizora v predstavo Viva Verdi (2006).

Viva Verdi je bila premierno uprizorjena na odru Hrvaskega narodnega gledalis¢a
(na 20. mednarodnem festivalu novega gledalis¢a Eurokaz v Zagrebu). Na pobudo
organizatorjev je Via Negativa v sodelovanju s hrvaskim opernim ansamblom posku-
$ala spojiti dve med sabo popolnoma razli¢ni umetniski vrsti, performans in opero, na
njunem sti¢is¢u pa iznajti novo hibridno uprizoritveno zvrst. Premiera se je zacela s
provokativno izjavo Bojana Jablanovca, ¢es da je predstava odpovedana. Prigel je na
oder in proglasil: »Ideja umetniske direktorice Eurokaza Gordane Vnuk in selektorja
festivala Branka Brezovca o spajanju opere in performansa je pretenciozni festivalski
koncept, ki nima nobene zveze z umetniskimi prizadevanji projekta Via Negativa.
To so navadne neumnosti in poceni marketinski triki. Via Negativa je raziskava ba-
zi¢nih relacij teatralnosti in nikakor ni kritika obstoje¢ih scenskih form, pa naj so
tradicionalne ali sodobne. Zavrac¢amo sodelovanje v konceptualnih traparijah, s ka-
terimi producenti opraviujejo svoj obstoj in potrjujejo kvaziumetniski status svojih
festivalov.« (Ne, Via Negativa 72) Jablanovec je izjavil, da sta se s producentko Spelo
Trost odlocila, da tisti vecer predstave ne bo, in na manifestativen na¢in oznanil: »To
ni predstava. To je protest.« (prav tam) Za tem so se zvrstila stalis¢a igralk in igralcev,
ki so osvetlili raznolike poklicne, osebne in tudi intimne poglede na nastalo situaci-
jo.2” Nazadnje Jablanov¢evo stali¢e izzivalno spodnese nastop Katarine Stegnar, ki

204 Ruth Ronen ugotavlja, da vsako upravljanje dejstev (narativizacija, selekcija, Sirjenje in zgo$canje gradiv) vpeljuje
v tekst fikcionalnost. Ob tem opozori, da se fikcionalni vidiki lahko pojavijo tudi v novinarstvu, zgodovinopisju
in znanosti (76).

205 Kristian Al Droubi iz Srbije je povedal, da ga ne zanimajo producentski problemi te predstave, ter izrazil ogor-
enje nad tem, da je preZivel pol leta na relaciji Ljubljana—Beograd in vloZil Sest mesecev dela v projekt, ki je bil
dan pred premiero odpovedan. Petra Govc se ni obremenjevala s tem, kaj dogodek, v katerem nastopa, ni in kaj bi
moral biti. Ohranila je profesionalno drzo: »Z Vio Negativo sem imela vedno ob¢utek, da delam pravo stvar, na
pravem mestu in ob pravem Casu. Verjamem, da je tudi zdaj tako.« (e, Via Negativa 72) Dylan Tighe iz Dublina
ni prikrival svoje jeze: na odrih je igral Ze vse mogoce vloge in imel vedno ob¢utek, da zapravlja ¢as gledalcev;
nikoli pa se $e ni pocutil tako neumno in nesmiselno kot danes. Izjava Gregorja Zorca je bila osebno obarvana:
Ze $tiri leta je poskusal prenehati kaditi, na vajah za to predstavo pa je spet zacel, in to v taksni meri, kot Se nikoli

prej. (Povzeto po Ne, Via Negativa 72-73.)
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preusmeri pozornost v njegovo nezmoznost uresnicitve izbranega koncepta: »Kje je
zdaj reziser s svojo vizijo Vie Negative? Njegova edina vizija je gola ambicija! Najprej
sprejme ponudbo Eurokaza o spajanju opere in performansa in potem ta koncept
vsiljuje igralcem. In ko mu na koncu ne uspe napraviti predstave, stvar konceptualno
obrne: protestira proti festivalu, proti konceptu, sam proti sebi.« (prav tam 73) Igralka
se pohvali, da Se nikoli ni dobila slabe kritike, in odlo¢no zagotovi, da je tudi nocoj ne
bo. Ali zares misli, kar pravi, ali je njena izjava le plod nenasitne igralske Zelje po uspe-
hu? Je vse skupaj fikcija in dobro zaigrana vloga? Izjave preostalih nastopajocih doda-
tno okrepijo nejevero gledalcev in scela zamajejo razmerje med fikcijo in realnostjo.

Uprizoritev gledalcem ne ponudi enotnega zornega kota, v odnosu do katerega bi
lahko opredelili »univerzalno resnico«, temve¢ jih soo¢i z mnos$tvom razli¢nih zornih
kotov gledanja. Povezave med njimi omogocajo razli¢ne razlage, nobene med njimi
pa ni mogoce izpostaviti za bolj prepricljivo in resni¢no od druge. V nadaljevanju oder
napolnijo igralci in eden za drugim nastopijo vsak s svojim prizorom realnega, gledal-
¢evo oko pa lahko svobodno pohaja po odru in se odloca o resni¢nosti posameznih
izjav ter prizorov. Taksen nacin reprezentacije je mogoce opredeliti s t. i. pastoralno
koncepcijo slike, kot jo je na osnovi Diderotovih razmisljanj o slikarstvu svojega Casa
natan¢neje definiral Michael Fried.

V Diderotovih razpravah Salons in drugih delih, v katerih razpravlja o slikarstvu,
je mogoce zaslediti dva razli¢na koncepta slike: t. i. dramski in pastoralni koncept. To
je v njegovih spisih prepoznal Michael Fried v studiji Absorption and Theatricality:
Painting and Beholder in the Age of Diderot in ju s tema oznakama tudi poimenoval.
Dramski koncept slike vzpostavlja poenoteno kompozicijsko strukturo, ki jo zagotav-
lja drama z notranjo enotnostjo vseh elementov ter s tem podeljuje sliki kot celoti
znalaj zaprtega in samozadostnega sistema (Fried 132). Na taksen nacin ustvarjena
slika se do gledalca vede, kot da ga ne bi bilo, in predpostavlja, da bo v njem zbudila
ucinek absorpcije. Natan¢neje bo obravnavan v nadaljevanju. V nasprotju z dramskim
pa pastoralni koncept slike vkljucuje $tevilne zorne kote gledanja, ki med seboj tek-
mujejo za gledalevo pozornost. To gledalcu onemogodi, da bi v svoj pogled zajel pri-
zorisce kot celoto, kar postavi pod vprasaj imaginarno fiksiranost njegovega polozaja
pred platnom (Fried 134). Taksna kompozicija, ki tvori mreZo relacij med $tevilnimi
razli¢nimi sredis¢i zanimanja, klice po tem, da bi pritegnila gledalcev pogled in sto-
pila z njim v teatralno razmerje. Gledalec po pastoralno zasnovani sliki pohaja kot
po pokrajini, ali kot je ob ogledu slike Clauda-Josepha Verneta izkusil Diderot: »[M]

oje o¢i so pohajale, ne da bi se osredotocile na kateri koli objekt.«** Taks$na izku$nja

206 Diderot nav. po Fried 125. Zanimivo je, da Chantal Pontbriand v ¢lanku »The eye finds no fixed point on which
to rest« na podoben nacin opredeljuje razmerje med gledalcem in performansom (performance art): »[L]ahko bi
rekli, da je performans delo, v katerem 'oko ne najde fiksne tocke, na kateri bi obmirovalo'« (159). Pontbriand de-
finira koncept t. i. postmoderne prisotnosti v performansu (kot nasprotje t. i. klasi¢ne prisotnosti tradicionalnega
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zaznavanja je znacilna tudi za postdramsko gledalis¢e. Maaike Bleeker ugotavlja, da se
strategija pastoralnega koncepta slike v mnogo¢em navezuje na »besedilne pokrajine«
postdramskega odra (36). Pri tem opozarja, da je Lehmann vpeljal pojem »besedilne
pokrajine«, da bi oznacil korenite estetske spremembe, ki spremljajo prehod dramske-
ga v postdramsko gledalisCe. Za ta pojem se je odlocil, ker oznacuje »povezavo post-
dramskega gledaliskega jezika z novimi dramaturgijami vizualnosti in hkrati ohranja
v zavesti referen¢no tocko pokrajinske igre« (Lehmann 184). Ce v dramski koncepciji
slike okvir drame oskrbi gledalce z enotnim zornim kotom gledanja, je na postdram-
skem odru »perspektiva dekonstruirana, spreobrnjena ali popolnoma odsotna. Posle-
dica tega je ve&ja svoboda ob¢instva, da pohaja naokrog in 'stvari vidi simo'.« (Bleeker
36) Prav to omogoca ogled uprizoritve Viva Verdi.

V Vivi Verdi o¢i gledalcev potujejo po simultano izvajanih prizorih, v katerih igral-
ci izvajajo dejanja realnega, povezuje pa jih skupna tema: lenoba. Prizori so — ne le v
Vivi Verdi, temve¢ tudi v drugih odrskih obdelavah sedmih smrtnih grehov v projektu
Via Negativa — osrediceni s priznanjem in izpovedjo intimnega. Igralci »sledijo Zelji
odpreti se, razgrniti v ne-prostoru predstave svoje telo oziroma iz njega napraviti pro-
stor percepcije, gledalCevega uzitka« (Lukan, »Realno« 254). V svojih prizadevanjih
po kar najbolj pristnih manifestacijah realnega se ne branijo razpiranju ranljivosti,
razstavljanju svojih teles in njihovih izlo¢kov, predstavljanju obscenega in prepove-
danega. Igralci v Vivi Verdi izvajajo dejanja, tudi sicer znacilna za gledaliske dogodke
skupine Via Negativa, in se potegujejo za pozornost ob¢instva z iskrenostjo, ki naj bi
nas prepricala v resni¢nost njihovih izpovedi.?”” Soocenje radikalnosti performansa
s klasi¢no lepoto Verdijevih arij je po mnenju kritika Jasena Boka ustvarili »atrakti-
ven performans, krizanec pirandellovskega pogleda na gledalisko iluzijo in sodob-
nega body artac, pa tudi enega njihovih najbolj zabavnih projektov (»Urin in znoj«).
Med razli¢nimi instancami diskurza (to je razli¢nimi vidiki, ki jih zastopajo igralci),

gledalis¢a) v odnosu do tehnologije, s katero je mogoce umetnino mehani¢no reproducirati. Povezuje jo s filmom.
Ze v naslovu se eksplicitno navezuje na esej Walterja Benjamina »Umetnina v Casu, ko jo je mogoce tehnicéno
reproducirati«, v slovenskem prevodu Janeza Vrecka: »Komaj ujame podobo v svoj pogled, Ze se spremeni pred
njegovimi o¢mi. Ni je mogoce fiksirati.« (Benjamin 172) Pontbriand v uvodu razprave izpodbija stalis¢e Michaela
Frieda, da sta »gledalisce in teatralnost v vojnic, ter opredeli teatralnost kot znacilnost gledalisca.

207 Katarina Stegnar se je v svojem nastopu kriti¢no opredelila do znacilnih, po njenem mnenju predvidljivih prizo-
rov skupine Via Negativa, ki so ve¢inoma sestavljeni po naslednjem vzorcu: »Igralec pride na oder in pove svoje
ime. (Se predstavim.) Jaz sem Katarina Stegnar. Igralec vstopi v ponavljajoco se realno akcijo. (Grem na rampo,
lezem, vstanem, grem do stola, sedem, vstanem. To ponovim sedemkrat.) Ta akcija naj bi resni¢no izérpala telo — prin-
cip performansa. (S selotejpom si povegem noge in s skakanjem 7-krat ponovim akcijo.) Performer v danem trenutku
situacijo §e dodatno zaostri. (8 selotejpom si povegem Se roke in akcijo ponovim 7-krat.) Potem nastopi gnusen poseg
v telo: sranje, scanje, kri, pot ... (Se poscijem v hlace, nadaljujem akcijo, legam v svoje scanje.) To naj bi nas pretreslo
in govorilo o nujnosti tega, kar Zeli predstava sporociti. Vendar postaja banalno in poceni efekt, postaja stil. (Poci-
stim scanje.) Na koncu performer pove dolgo pri¢akovano poanto. Hvala lepa. Meni se tega ni treba iti.« (IVe, Via
Negativa 74)
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kodificiranimi Zanri (performansom kot obmod¢jem realnega in opero kot obmod&jem
odrske iluzije) ter krajem uprizarjanja (tradicionalnim gledaliskim odrom) se razpira-
jo vmesni prostori, v katerih se poraja prostor za gledal¢evo investicijo v predstavlje-
no podobo. V konfrontaciji z opero kot nespregledljivim modelom fikcije in odrske
iluzije je uc¢inek realnega v performansu dodatno podkrepljen. Umestitev Vive Verdi
na oder Hrvaskega narodnega gledalis¢a pa celotno dogajanje Ze vnaprej vpne v kon-
vencije tradicionalnega komunikacijskega modela v gledalis¢u, v katerem se realno
sprevraca v fikcijo in potrjuje, da je vse skupaj izmisljeno.

Vprasanje, ki se nam zastavlja, je: kako na odru vzpostaviti realno na taksen nacin,
da bo v gledalcih zbudilo uc¢inek resni¢nega? Kot ugotavlja Lehmann, je bilo realno
»v gledalis¢u vedno estetsko in konceptualno izkljuceno, se ga pa nujno drzi« (120).
Realne stvari in osebe na odru namrec¢ vselej funkcionirajo kot znak. Nacelo, ki vodi k
estetiki realnega, je strategija odtegnitve oznacevanju. Klju¢nega pomena je, »da mo-
ramo dati gledaliskim znakom moznost, da delujejo ravno z odtegnirvijo oznacevanju«
(prav tam 101). To pomeni izbrisati intencionalnost znaka in gledaliski igri odvzeti
njen reprezentacijski znacaj. Predstavljanje in prepoznavanje realnega kot realnega
omogoca t. i. zakon izlo¢anja nepovratnega. Tako Josette Féral imenuje eno temeljnih
prepovedi, ki dolo¢a meje gledalis¢a kot medija. »Ta zakon odru nalaga reverzibilnost
¢asa in dogodkov, ki nasprotuje vsakrsnemu pohabljanju ali usmrtitvi subjekta« (Féral
16). Prepoveduje vsakr$na poseganja v telo, saj ta rusijo tihi dogovor z gledalci: »Na-
mre¢ prisostvovati dejanju reprezentacije, vpisanem v ¢asovnost, ki je drugacna od ¢a-
sovnosti vsakdana, kjer je ¢as, kot da bi se ustavil in tako reko¢ reverzibilen, ker nalaga
igralcu vedno mozno vrnitev k izhodisénemu trenutku (glej Diderotov Paradoks). Ce
pa igralec napade svoje lastno telo (ali telo usmrcene Zivali), porusi pogoje teatralnosti.
Ni veé v drugosti gledali§¢a.« (prav tam)

Zakon izlo¢anja nepovratnega je strategija, ki vodi k estetiki realnega in usmerja
radikalni performans. Via Negativa ga je intrigantno udejanjila v Ne kot jaz (2007). To
je performans, ki si za zgled jemlje performans Ritem 10, v katerem je Marina Abra-
movi¢ izvedla igro z nozi. Ve kot jaz je oznacena kot »predstava o predstavi, ki unicuje
samo sebe« (Ne, Via Negativa 85). Prvi¢ je bila izvedena 13. avgusta 2007 v cerkvi
Svetega Dominika v Zadru na Hrvaskem. To je bila produkcija oziroma rezultat
delavnice, ki jo je Via Negativa izvedla na temo zavisti na 11. mednarodnem festivalu
sodobnega gledalis¢a Zadar snova. V Ne kot jaz je posnetek igre z nozi uporabljen kot
dokumentarno gradivo, ki je predvajano na zaslonu v ozadju odra. V prekinitvah igre
performerja Kristian Al Droubi in Boris Kadin bereta odlomke iz kritik, ki pricajo o
krsitvi zakona izlo¢anja nepovratnega. Ivica Neve$canin je senzacionalisti¢no zapisal:
»Medtem ko sta Hrvat Boris in Srb Kristian drug drugemu rezala prste, je publika
vzklikala 'dovolj' in padala v nezavest. [...] Ena nezavestna oseba, deciliter ¢love-
ske krvi, stirje kirurski $ivi in nekaj deset $okiranih gledalcev, to je rezime predstave
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Via Negativa: Ne kot jaz, 2007. Rezija Bojan Jablanovec. Na sliki Boris Kadin, Kristian Al Droubi.

Foto/osebni arhiv Marcandrea.

Ne kot jaz.«** Kot smo se lahko prepricali ob ogledu bliznjih posnetkov dogodka, sta
si performerja zares porezala roki. Po performansu sta bila oba hospitalizirana: Kri-
stianu Al Droubiju so nudili prvo pomo¢ takoj po koncu performansa, Boris Kadin
pa je poiskal pomo¢ v bolnisnici naslednji dan. Po izteku dokumentarnega posnetka
performerja igro z nizom petih kuhinjskih nozev izvedeta tudi v Zivo. Igra traja, vse
dokler je z vzklikom »Konec!« iz avditorija ne prekine producentka Spela Trost.

V' Ne kot jaz Jablanovec vprasanje o razmerju med realnim in fiktivnim premesti
na raven preiskovanja avtenti¢nosti. Posnetki igre z nozi prinasajo podobe realnega, ki
ne posredujejo le dokumentarnega gradiva o tem, kaj se je v Zadru dejansko zgodilo,
temvec so uporabljeni v funkciji intenziviranja avtenti¢nosti. Bliznji posnetki v polje
vidnega vpeljujejo tisto, Cesar gledalci v dvorani s prostim o¢esom ne morejo videti.
Mediatizacija realnega dogodka ucinkuje celo bolj avtenti¢no od igre z nozi, ki jo
performerja izvajata v Zivo na odru.

Ali je performer na odru sploh lahko resni¢en in avtenticen? To se sprasuje Kristi-
an Al Droubi v performansu Pogovor z umetnikom (2009). V sedmih letih neprizane-
sljivega izzivanja realnega in svojega (tudi ekshibicionisti¢nega) razkazovanja je prisel

208 Slobodna Dalmacija, 16. avgusta 2007. Kritika je ponatisnjena v: Ne, Via Negativa, str. 87.
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do spoznanja, da to ni mozno. Pod pogledom ob¢instva je nemogoce doseci realno:
v trenutku, ko ga performer zagrabi, se mu realno Ze izmakne. Al Droubi vprasanje
obrne v avditorij: zanima ga, ali je lahko avtenti¢na publika.

Absorpcija

To vprasanje bomo razprli na primeru performansa Tonight I Celebrate (2009). Ustvar-
jen je s strategijo absorpcije, ki je utemeljena v zgoraj predstavljenem Diderotovem
dramskem konceptu slike (kot nasprotju pastoralnega koncepta).

Absorpcija je koncept zaznavanja, pri katerem so gledalci tako prevzeti nad pred-
stavljeno podobo, da imajo obcutek, kot da bi bili absorbirani v podobo. Ali drugace
povedano: kot da bi jih podoba vsrkala vase. Uprizorjeni svet je organiziran okrog
enotnega zornega kota, tako da se opazovana podoba gledalcu razkrije v vsej svoji pre-
pricljivosti, kot da bi bila resni¢na. Michael Fried je strategijo njene stvaritve poime-
noval z izrazom absorpcija (v Absorption and Theatricality). Ta koncept reprezentacije
prikriva zavedanje, da je namenjen nekomu v opazovanje, in obravnava gledalca, kot
da ne bi obstajal. »Ceprav je dramsko delo ustvarjeno z namenom, da bo uprizorjeno,
je za avtorja in igralca klju¢no, da pozabita na gledalca,« pravi Diderot v »Discours de
la poésie dramatique« (nav. po Fried 94). Paradoks o tem, da je podoba ustvarjena z
namenom, da si jo nekdo ogleda, in teznjo po zanikanju ob¢instva, Diderot razresuje
tako, da premislja o fizi¢ni prisotnosti gledalca pred podobo na nacin odsotnosti.*”
Drugace povedano, gledalci naj se mentalno premestijo v podobo, ¢eprav njihova fi-
zi¢na telesa ostanejo pred njo. Umetnisko delo lahko izpri¢uje avtenti¢nost in resni¢-
nost, ¢e je predstavljeno na taksen nacin, da lahko gledalci usmerijo svojo pozornost
in se povsem osredotocijo na objekt predstavljanja, pri tem pa pozabijo na vse drugo,
tudi sami nase v dejanju gledanja. Kot ugotavlja Michael Fried, je to zahteva po hkra-
tnem stvarjenju nove vrste objekta in vzpostavitvi nove vrste subjekta — gledalca, ki je
globoko v sebi preprican, da je odsoten iz prizora predstavljanja.?’* Ti pogoji morajo
biti izpolnjeni, da je ob¢instvo prepri¢ano v to, kar Diderot imenuje resni¢nost pred-
stavljanja. Koncept absorpcije je utemeljen v paradoksu, da je podoba ustvarjena z
namenom, da si jo nekdo ogleda, ob tem pa prikriva zavest, da je namenjena nekomu

209 Diderot v »Discours de la poésie dramatique« (1758) dramatikom in igralcem izrecno pravi, naj o gledalcu mislijo
tako, kot da ne bi obstajal: »Predstavljajte si, da vas visoka stena na robu odra lo¢uje od dvorane. Vedite se tako,
kot da se zavesa ne bi nikdar dvignila.« (Diderot nav. po Fried 95)

210 Fried 104. Diderot je predlagal zableau kot idealen in najbolj ustrezen primer nove vrste objekta. Zavracal je arti-
ficielnost konvencij francoskega odra, ¢es da ne ustrezajo eni temeljnih klasicisti¢nih zahtev, zahtevi po verjetnosti
(vraisemblance) — skladnosti z resni¢nostjo. Po njegovem mnenju je treba opustiti coup de théitre ter ponovno
odkriti zableau — vizualno prepricljivo, pravzaprav »tiho« upodobitev na odru, na katerem so osebe razpostavljene
na videz naklju¢no, naravno in resnicno, kot v Zivljenju.
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Via Negativa: Tonight I Celebrate, 2009. Rezija Bojan Jablanovec. Na sliki Uros Kaurin.

Foto/osebni arhiv Marcandrea.

v opazovanje. Maaike Bleeker opisuje absorpcijo kot kontekst, v katerem opazovalec
brez pomisljanja prevzame polozaj ali zorni kot, ki mu je ponujen oziroma predsta-
vljen. U¢inek je podoben temu, da gledalec prevzame polozaj predstavljene osebe na
odru ali se vZivi v nastopajocega, pri tem pa neposredno izkusi, kako se ta pocuti, in
vidi svet skozi njegove o¢i; rezultat je obcutek blizine in neposrednosti (Bleeker 33).
V' Tonight I Celebrate’™ igralec Uro§ Kaurin nagovarja obcinstvo, kot da bi bili v
bliznjem razmerju. Ze na zacetku jim pove, da bo lahko izvedel performans le v so-
delovanju z njimi: »ReZiral me je Bojan Jablanovec, peti sta me naucili Nada Zgur in
Jadranka Juras, oblekla me je Ana Dolinar, producent je Via Negativa, ki jo zastopa
Spela Trost, financerja sta Ministrstvo za kulturo in Mestna obé&na Ljubljana. Do
konca pa bo mogoce izpeljati performans le v sodelovanju z vami.« V osmih potezah,
to je v osmih songih, ki jih na kontrabasu v Zivo izvaja Tomaz Grom, Kaurin poskusa
zapeljati gledalce. V petih prizorih Kaurin prevzema vloge razli¢nih tipov zapeljivcev
in zapeljivk z namenom, da bi ocaral raznoliko ob¢instvo. Pritegniti poskusa pozor-
nost in jih vkljuciti v spektakel. Odmori med songi so odprti odzivom gledalcev in
gledalk. V tistem trenutku se ucinek absorpcije sicer prekine, vendar se ne razblini.

211 Naslov performansa se nanasa na song » Tonight I celebrate my love for you« Michaela Masserja in Gerryja Gof-
fina, zato je zapisan v angleskem jeziku.
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Via Negativa skusa pripeljati in vpeti izkusnjo gledalcev v prostor in ¢as »tukaj in
zdaj« — to je Cas obiskovalcev, ki so prisli v gledalis¢e, ¢as njihovih biografij, pa tudi
¢as biografije Urosa Kaurina kot Igralca. V trenutku, ko se lu¢i v dvorani prizgejo in
osvetlijo avditorij, se od gledalcev pricakuje, da se vrnejo v realni prostor in ¢as. Vendar
izpostavljeni pogledom Drugega (igralca in ob¢instva) prevzamejo vlogo Gledalca.
Odziv, ki ga od njih pricakuje Uros§ Kaurin, ni povsem avtenticen; ustrezneje bi ga bilo
oznaciti za nastop, ki je do neke mere zaigran. Ob¢instvo Kaurinu vraca pozornost,
ob tem pa se zaveda, da je opazovano. V izmenjavi pogleda, ki absorbira gledalca v
prizor, in pogleda, ki poteka v njihovem lastnem polju vidnosti, se izkaze, da realnega
kot takega (to je realnega, ki potrjuje identiteto s samim seboj) ni mozno doseci. Kot
ugotavlja Badiou, se realno lahko razkrije le skozi neke vrste reprezentacijo.
Vprasanje o tem, ali je mogoce zadovoljiti intimno Zeljo, razkrito in razkazovano
Vv javnem prostoru, je pravzaprav vprasanje o tem, ali se je mogoce fenomenolosko
odpreti pod pogledom Drugega. Gledalci so zmozni dosedi realno le, ¢e prevzamejo
vlogo subjekta Zelje. Pri tem pa vzpostavijo neke vrste »tretje telo«. Blaz Lukan upo-
rabi to oznako, da bi natan¢neje opredelil vlogo igralca: tretje telo »ni niti on sam niti
njegova vloga, temve¢ s samim seboj in odrsko eksistenco prezemajoce se bitje v stiku
z ob¢instvom, ki je zdaj ve¢, zdaj pa tudi manj tako od samega sebe kot od svoje vloge«
(Tihozitja 46). Tako kot igralci tudi gledalci vzpostavijo neke vrste »tretje telo«. V njih
prebiva bitje, ki obcuti sebe kot vidno: po eni strani je izpostavljeno Kaurinovim po-
vabilom, po drugi vseskozi na o¢eh drugih gledalcev, socasno pa podvrzeno lastnemu
pogledu. To je razlog, zakaj tudi ob¢instvo ni zmozno seci po realnem »kot takeme.

& sk sk

Po vecletnem vztrajnem in brezkompromisnem raziskovanju realnega je Via Negativa
prisla do spoznanja, da se realno lahko predstavi le v razliki do fikcije. Kot ugotavlja
Alain Badiou, se realno vselej pokaze skozi reprezentacijo, toda: »Ni¢ ne more potr-
diti, da je realno zares realno, razen sistem fikcije, kjer bo igralo vlogo realnega« (73).
Taksen pristop k realnemu, ki se potrjuje in razkriva v razliki do fikcije, je izposta-
vljen v seriji performansov Via Nova (2009-2011). Gre za performanse, v katerih Via
Negativa reflektira produkeijo iz predhodnega obdobja (2002-2008), s postopkom
recikliranja postavlja Ze znane prizore realnega v fikcijski okvir in jih na novo konte-
kstualizira. Pri tem si prizadeva iznajti nove hibridne oblike uprizarjanja v vmesnih
prostorih med razli¢nimi umetniskimi podrogji, Zanri in formami.*'?

212 Na primer: predavanje performans (7ega nihée ne bi smel videti, 2009; Izbris gledalca, 2009); hibridne oblike med
performansom in videom (7ega nihée ne bi smel videti, 2009); performansom in drazbo (Kupec z Zilico, 2009);
baletom, performansom in tihoZitjem (77hozitje, 2010); performansom in koncertom (Miting resnice, 2011; Toni-

ght I Celebrate, 2009); performansom in razstavo (Via Nova Museum, 2009).
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Via Negativa umesca gledalce v sam vir koordinat percepcije, tako da prepoznajo
same sebe kot del intersubjektivne mreze razmerij in sprevidijo mehanizme svojega
lastnega zaznavanja. Gledalci prepoznajo seme sebe kot soustvarjalce sveta fikcije in
tistega, ki ga imenujemo realnost. Na svoji lastni kozi obcutijo, da so fikcije integralni
del realnega. Organizirane so okrog toc¢k opazovanja, ki jih Pierre Ouellet imenuje
»jaz-tukaj-zdaj«; teh tock je neskonéno in nobene od njih ni mogoce izpostaviti kot
absolutni kriterij za realno (81-82). Z besedami Siegfrieda Schmidta: to, kar izkusi-
mo kot dejstva, nam zagotavljata konsenz in intersubjektivnost, ne pa ontolosko uje-
manje nasih zaznav ter izkudenj z realnimi entitetami (94). Vprasanje razmerja med
fiktivnim in realnim je torej premesceno na raven druzbenih meril za vzpostavljanje
sporazumnih dogovorov in intersubjektivnih izmenjav.
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Uprizarjanje v dobi interneta

v reZiji Igorja Stromajerja

Podrocje gledalisca se je v 20. stoletju, $e posebej v njegovi drugi polovici, neprestano
sirilo v dialogu z drugimi umetnostmi in mediji. Interdisciplinarne oblike uprizarja-
nja, naj bodo to performansi, instalacije, raznovrstne hibridne oblike uprizarjanja na
sti¢is¢u razli¢nih umetnosti, medijev in tehnologij, pa kljub inovativnim naselitvam
vmesnih prostorov med njimi v veliki vecini ostajajo znotraj tradicionalnega komuni-
kacijskega modela, v katerem ob¢instvo iz avditorija opazuje dogajanje, ki poteka pred
njim, to je na prizoriscu, ki je lo¢eno od gledalcev. To je Ze od anti¢nih ¢asov temeljna
definicija gledalis¢a. O tem prica sam izvor grske besede zhearron, ki »razkriva neko-
liko pozabljeno, a vseeno temeljno lastnost te umetnosti: gledalisce je kraj, od koder
publika opazuje dogajanje, ki ji je predstavljeno na nekem drugem kraju« (Pavis, G/e-
daliski slovar 708). Vse do konca 20. stoletja je gledali§¢e prebivalo v geometri¢nem
(Newtonovem) prostoru, ki ga opredeljuje enotnost prostora in ¢asa oziroma kraja
tukaj in Casa zdaj. Telekomunikacijske tehnologije, ki vzpostavljajo komunikacijo na
daljavo in povezujejo subjekte z razli¢nih krajev v istem casu, pa prinasajo najbolj
intrigantno raziritev podrocja scenskih umetnosti doslej. V' devetdesetih letih 20.
stoletja so v tem pogledu najbolj zanimiva tista dela, pri katerih je uprizarjanje me-
dijsko posredovano preko interneta.””* Dogodek, kot je na primer spletni performans,
vzpostavlja prisotnost na daljavo, in v na$ fukaj in zdaj privede podobo eksistence,
obstojece v istem ¢asu, vendar v nekem drugem prostoru. Prizorisce spletnega perfor-
mansa ni ve¢ prostor, v katerem se nastopajo¢i nahajajo skupaj in socasno z gledalci.
Primarna kategorija, v odnosu do katere se je dotlej vzpostavljal modus reprezentacije,
ni ve¢ kategorija prostora, temve¢ to postane kategorija ¢asa.

Ta problematika in radikalni prelom bosta obravnavana na primeru intermedij-
skih del Igorja Stromajerja — gledaliskega reziserja, ki je leta 1996 ustanovil Virtu-
alno bazo Intima in se zacel ukvarjati z raziskavami medmrezne umetnosti. V le-
tih med 1989 in 1996 je svoje raziskave gledalis¢a usmeril predvsem v preucevanje
komunikacijskih razmerij med igralci in gledalci.”* V sodelovanju s filozofinjo in
teoretsko svetovalko Bojano Kunst je preiskoval »razmerja med telesom igralca,

213 Med aparate, ki so $e pred internetom utirali pot razmahu teleprisotnosti, se uvricajo telegraf, telefon, radio,
televizija.

214 To so poudarjeno tematizirali gledaliski dogodki oziroma gledaliske instalacije, kot jih je takrat imenoval Igor
Stromajer: La la slina — zgodba spiralastega rajanja (1993), Prsi, okitene z venci vrtnic (1995) — dogodek iz Galerije
Kapelica so izvajali tudi na zasebnih lokacijah in po domovih — ter ON.KRAJ (1996).
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plesalca in gledalca, fizi¢no energijo, intimno zgodbo ter zasebnostjo igralca v jav-
nem (gledaliskem) prostoru« (Vujanovié, Stromajer 147). Zanimal ga je predvsem
prostor intime, ki se razpre med njimi v ¢asu izvedbe dogodka. Kot je v tistem ¢asu
pojasnil v intervjuju s Polono Mertelj:

Kar se tice telesa na odru, erotike ali pornografije na odru, je bilo zagotovo Ze vse
povedano v modernisti¢nih predstavah, pa postmodernisticnih in postpostmoderni-
sti¢nih performansih; v nekaterih performansih se je §lo do konca, torej necesa novega
ne more§ pokazati. Manj pa je bilo raziskano individualno, intimna komunikacija z

receptorjem dogodka. (27)

Stromajerja je zanimal individualen pristop h gledalcu, komunikacija »ena na enac.
Ze v zatetku devetdesetih je internet razumel in doZivljal kot enega najbolj intimnih
medijev, kar jih je kdaj obstajalo, saj »s svojo kvazi-totalno odprtostjo reducira javno v
popolno intimnost in jo izstreli v orbito javnega« (Vujanovié, Stromajer 148). Ali kot
je povedal v pogovoru z Josephine Bosma: »Ko si del gledaliskega ob¢instva, po nava-
di sedi§ v temi, odvisno od tipa gledali$¢a, in nihée se ne zmeni zate. Ce ne bi bil na
predstavi jaz, bi na mojem mestu sedel nekdo drug, toda predstava bi bila ista. Ko sem
odkril, da je internet veliko bolj intimen kot gledalis¢e, sem vedel, da je pravi medij
zame.« (»Interview with Igor Stromajer<<)215 Stromajer je raziskavo intimnih komuni-
kacijskih razmerij z udelezenci dogodka leta 1996 premestil v medij interneta. Najprej
je ustvarjal t. i. klasi¢ne spletne projekte, potem pa se je posvetil multimedijskim mo-
bilnim, emocionalnim in komunikacijskim projektom, ki uporabljajo gverilske taktike
in raziskujejo politi¢ne vidike digitalnih komunikacij. Za naso razpravo so ti $e pose-
bej zanimivi, saj je Stromajer v njih premestil uprizarjanje v virtualno okolje interneta
in izvedel ene najbolj zgodnjih, ¢e ne prve spletne performanse v slovenskem prostoru.
Ti so potekali v okviru brskalnika in so uporabljali internetne tehnoloske protokole
prenasanja slike, videa in zvoka v Zivo, tudi z mobilnimi telefoni.

Digitalna koda in humanizacija tehnologije

Igor Stromajer je 18. marca 1999 na odru ljubljanske Opere izvedel spletni perfor-
mans Oppera Teorettikka Internettikka. Zvrstni in intermedialni krizanec gledaliske,
operne, plesne in spletne umetnosti je bil kot zvo¢ni dogodek so¢asno v Zivo predvajan
na Radiu Student. To je bil prvi dogodek v seriji spletnih performansov z naslovom
Oppera Internettikka. 1zvedbo na odru Opere SNG Ljubljana gre razumeti kot avtor-
jevo izjavo o obsoletnosti tradicionalnega komunikacijskega modela v gledalis¢u kot
skopi¢nem rezimu kamere obskure ter obenem kot politicno gesto, ki izraza potrebo

215 Tgor Stromajer o tem obsirneje razpravlja v pogovoru z Ano Vujanovié¢ (»Love Without Mercy« 147-152).
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po in hkrati vizijo o prenovi jezikov klasi¢nih umetnosti v dobi interneta. Z njo se je
Stromajer v zgodovino svetovne umetnosti vpisal kot »prvi pevec HTML«. To ugo-
tavlja ugledni zgodovinar umetnosti in tehnologije Frank Popper v pregledni mono-
grafiji From Technological to Virtual Art (358) in Stromajerja oznadi za enega najbolj
vsestranskih umetnikov interneta (prav tam). Za poglavitno znacilnost njegovih del
opredeli intimno, asketsko in interaktivno estetiko, kot klju¢ne besede za vse njegove
dejavnosti pa izpostavi izolacijo, osamitev in asketskost. Prepozna ga kot »pravega
iskalca emocionalnih, intimnih in zasebnih vidikov interneta in bojevnika, ki si priza-
deva ta prostor napolniti s Elovesko toplino« (prav tam). Popper uvri¢a Stromajerjeva
dela na prehod od tehnoloske k virtualni umetnosti in pokaze, da je za to kategorijo
klju¢na humanizacija tehnologije s pomoc¢jo interaktivnosti, senzori¢ne potopitve in
multisenzorialnosti (355).

Besedilo Oppere Teorettikke Internettikke oziroma libreto, kot ga imenuje Stro-
majer, sestoji iz kode HTML (Hypertext Markup Language) in JavaScript, v kateri
je vzpostavljeno spletno mesto Intima.org. HTML je osnovni programski jezik za
izdelavo spletnih strani, JavaScript pa je objektni skriptni programski jezik, s kate-
rim je mogoce oblikovati interaktivne spletne strani (nadgraditi HTML in na sple-
tno stran naloziti oblikovno zahtevnejse vsebine — premic¢ne ikone, ne le besedila).
Za boljso predstavo naj bo naveden uvodni odlomek iz libreta in tega edinstvenega

216

ne-ve¢-dramskega-gledaliskega besedila:

<html>

<head>

<title>JavaScript Warehouse - Background Buttons</title>

</head>

<body bgcolor="White" text="Black" link="Blue" vlink="Purple"
alink="Red">

<center><h2>Background Buttons</h2></center>

<HR ALIGN="CENTER" SIZE="3">

<center>

<FORM>

<INPUT TYPE="button" VALUE="silver" ONCLICK="document.bgColor="silver'">

<INPUT TYPE="button" VALUE="slate" ONCLICK="document.
bgColor="1lightslategray'">

<INPUT TYPE="button" VALUE="green" ONCLICK="document.
bgColor="lightgreen'">

<INPUT TYPE="button" VALUE="blue" ONCLICK="document.
bgColor="lightblue'">

216 Libreto je v celoti dostopen tu: https://www.intima.org/oppera/oti/libretto. txt.
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<INPUT TYPE="button" VALUE="white" ONCLICK="document.bgColor='white'">

</FORM>

</center>

<HR ALIGN="CENTER" SIZE="3"><br>

</body>

</html>

<HTML>

<HEAD>

<TITLE>JavaScript Warehouse - Countdown to 2000</TITLE>

<SCRIPT LANGUAGE="JavaScript">

<!--

/* This script and all others are copyright (c) 1996 by Tomer Shiran and
Yehuda Shiran. They will all be posted in

our upcoming book on JavaScript, along with many others. */

var Temp2;

var timerID = null;

var timerRunning = false;

function showtime() {

now = new Date();

var CurHour = now.getHours();

var CurMinute = now.getMinutes();

var CurMonth = now.getMonth();

now.getDate();

now.getYear();

var CurSecond = now.getSeconds();

var CurDate

var CurYear

now = null;

Na odru Opere SNG Ljubljana je Stromajer izvedel, pel in z gestami artikuliral
celoten transkripcijski sistem — ne le alfabetske, temve¢ tudi grafi¢ne znake (z oklepaji,
podpidji in matemati¢nimi znaki vred).?’” Marie Lechner ga v francoskem ¢asniku
Libération zvenele imenuje »Pavarotti HTML-ja«. Seveda Stromajerjev namen ni
bil priblizati se estetiki opere in baleta skozi umetnost interneta. Kot ugotavlja Jo-
sephine Bosma, je Stromajer v duhoviti in obenem kriti¢ni uprizoritvi digitalne kode,
v kateri so vzpostavljene spletne strani Virtualne baze Intima, reprezentiral simbol-
ni red racunalnika.?’® To, kar je uteleal v pesmi in plesu, je bil zapis programskega
jezika, ki prevaja racunalniski jezik v jezik, ki ga govori &lovek. Stromajer povezuje

217 Posnetek uprizoritve iz ljubljanske Opere je prosto dostopen tu: https://www.intima.org/oppera/oti/index.html.

218 Josephine Bosma navaja, da je Stromajer zacel peti kodo HTML na novomedijskih umetniskih simpozijih leta
1999, kot odgovor in reakcijo na poslovni nadin umetniskih predstavitev, ki je postal standarden na tovrstnih dogod-
kih. Pozneje istega leta je s podporo Mestne obéine Ljubljana (v koprodukciji Virtualne baze Intima in Galerije Ka-
pelica) digitalno kodo HTML utelesil v Opperi Teorettikki Internettikki. Digitalno kodo pojejo tudi drugi umetniki,
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Annie Abrahams in Igor Stromajer: Oppera Internettikka — Protection et Sécurité.
Opéra National de Montpellier Languedoc Roussillon, Montpellier, 15. december 2006.
Na sliki izvedba Oppere. Foto David Olivari. Osebni arhiv Igorja Stromajerja.

vprasanje humanizacije tehnologij v dobi interneta s simbioti¢nim bivanjem ¢loveka
in stroja. Nastopajoci v Opperi Teorettikki Internettikki je utemeljen v Deleuzovem in
Guattarijevemn konceptu povratnega in reverzibilnega sistema, v katerem je ¢lovesko
bitje notranji sestavni del stroja.2!? Stromajer tega razmerja ne problematizira z vidika
nevarnosti, ki preti ¢lovestvu, temve¢ ga — prav nasprotno — tematizira kot igrivo
povezavo in soZitje, osnovano na uzitku. Tak$no dozivljanje tehnologije oziroma pro-
ces humanizacije tehnologije s pomo¢jo umetniske imaginacije, kot bi dejal Frank
Popper, je razvijal v seriji spletnih performansov Oppera Internettikka, ki jih je v nasle-
dnjih letih izvedel v New Delhiju (Oppera Internettikka Bollywooddikka, v sodelovanju
z Branetom Zormanom leta 2006), Montpellieru (Oppera Internettikka — Protection et

med njimi ameriski pesnik Alan Sondheim in italijanski filozof Franco Berardi (znana je njegova inscenacija kode
virusa »I love you«, ki je pred leti zacasno ohromil svetovni splet). Josephine Bosma o tem pise v »Voice and Code«.

219 Kot razlagata Deleuze in Guattari, odnos med ljudmi in (kiberneti¢nimi in informacijskimi) stroji ne temelji ve¢
na delovanju ali uporabi stroja kot orodja, temve& na njuni notranji, vzajemni komunikaciji. Cloveska bitja so no-
tranji sestavni deli stroja, in ne ve¢ delavci, ki bi mu bili podrejeni. Ampak to ni nova oblika druzbene podreditve,
kakr3no je terjala avtomatizacija proizvodnje, temve¢ povsem nov koncept odnosa med ¢lovekom in strojem. Gl

Deleuze in Guattari, 4 Thousand Plateaus 505-506.
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Sécurité, v sodelovanju z Annie Abrahams leta 2006), na spletu (Oppera Internettikka
— Sputtnikk Oppera, v sodelovanju z Branetom Zormanom leta 2007, in Oppera Inter-
nettikka — 245, prav tako z Zormanom leta 2008).2%

Gverilski spletni performans

Vprasanje reprezentacije in percepcije v dobi interneta pa razpira serija ilegalnih gve-
rilskih spletnih performansov Ballettikka Internettikka, ki jo je Igor Stromajer zasno-
val v desetletju med 2001 in 2011 ter izvedel v soavtorstvu z Branetom Zormanom.
Raziskovala sta brezzi¢ni spletni performans v kombinaciji z gverilskimi taktikami,
plesnimi igracami roboti in strategijami mobilnih internetnih prenosov, ob tem pa
problematizirala sistem nadzorovanja v vizualnem redu interneta, ali bolje, skopi¢nem
rezimu interneta. Preiskovala sta ga z vidika reorganizacije razmerij moci v t. i. novem
panoptikonu — sistemu permanentnega in vsenavzocega druzbenega nadzora, ki ga je
vzpostavil internet.

Kot poudarja Mark Poster, imamo v novem panoptikonu opraviti s politi¢no spre-
membo kot del recipro¢nega nadzora, ki ga populacija izvaja nad samo sabo (7%e
Mode of Information 93). Zgodila se je namre¢ kvalitativna sprememba v »mikrofiziki
moci«. O »mikromoci« govori tudi Brian Massumi (v intervjuju z Mary Zournazi) in
pravi, da emblem mo¢i niso ve¢ gumijevke, ampak kode in PIN-i, ki omogoc¢ajo do-
stop do podatkovne baze. Danes mo¢ strukturirajo mehanizmi preverjanja: » Te tocke
preverjanja torej ne preverjajo tebe, ne povedo ti, kam moras$ iti ali kaj moras poceti
v nekem trenutku. Ne vladajo ti. Le Zdijo tam. Cakajo nate na kljuénih mestih. [...]
Povsod jih najdemo, vtkane so v druzbeno pokrajino. Ce hoces nadaljevati svojo pot,
mora$ priti skozi vsako tako tocko. Kar se preverja, je pravica do prehoda, pravica do
dostopa.« (Zournazi 103) Massumi in Poster ugotavljata, da danes ni pomembna po-
sameznikova identiteta in kaksno je njegovo prepricanje, tako kot nekdaj (poudarjeno
v totalitarnih rezimih). Massumi pojasnjuje:

Mo¢ je delovala z namenom, da bi te prisilila, da bi se prilagodil nekemu modelu. Ce
nisi bil zgleden drzavljan, si bil obsojen in zaprt kot kandidat za »reformiranje«. To-
vrstna mo¢ deluje na velike enote — na osebo kot moralni subjekt, na dobro in zlo, na
druzbeni red. [...] Zdaj te preverjajo mimogrede, in namesto da bi ti pri tem sodili, te
registrirajo kot likvidnega. (prav tam)

Preverjajo se torej prehodi ¢ez pragove moci, presojo o likvidnosti subjekta pa
opravljajo stroji.

220 Vsa dokumentacija in posnetki so dostopni na spletni strani intima.org/oppera/oti/.
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Igor Stromajer in Brane Zorman: Ballettikka Internettikka: BEO Guerrillikka.
Beograd, 13. oktober 2005. Na sliki galerija O30NE, glavni §tab beograjske akcije.

Foto Igor Stromajer in Brane Zorman. Osebni arhiv Igorja Stromajerja.

Serija ilegalnih gverilskih spletnih performansov Ballettikka Internettikka reflek-
tira prav tdko strukturiranje moci. Najbolj nazorno je bilo to prikazano v primerih
ilegalnih zasedb znanih gledalis¢, med njimi moskovskega BolSoj teatra (2002), mi-
lanskega Teatra alla Scala (2004), beograjskega Narodnega pozorista (2005) in berlin-
skega Volksbiihneja (2006).22' Natanéneje, §lo je za zasedbo kletnih prostorov Bolsoja,
kuhinje v Scali, ravnateljeve pisarne v Beogradu in toaletnih prostorov v Volksbiithne-
ju, v katerih je Igor Stromajer ob pomoci MC-ja Braneta Zormana v vlogi dirigenta
brezzi¢nega orkestra izvedel balet. V- Moskvi je plesal sam, v Milanu, Beogradu in
Berlinu pa so njegovo telo nadomestili roboti in plesali t. i. robobalet.

Tako kot druga dela Virtualne baze Intima tudi Ballettikke konceptualizirajo ne-
poslusne povezave, kot pravi Bojana Kunst, teoretska svetovalka baze Intima: gre za
razli¢ne taktike nepokors¢ine, ki jih ne moremo zdruziti v enotno strategijo, pa¢ pa
lahko sledimo razli¢nim artikulacijam neposlusnosti (»Liberation and Control«). Ba/-
z gverilskimi taktikami preverjajo sistem nadzorovanja v novem panoptikonu. Gve-
rilske taktike je v tem primeru mogoce razumeti v smislu De Certeaujevih taktik
upora, ki jih ljudje prakticirajo v vsakdanjem Zivljenju. Kot pravi Michel de Certeau
v Iznajdbi vsakdanjosti (103-110), so taktike umetnost Sibkejsih: v nasprotju s stra-
tegijami, ki pripadajo (druzbenopoliti¢nim in ekonomskim) subjektom ter stavijo na

221 Dokumentacijo in tudi posnetke z vseh prizoris¢ Ballettikke Internettikke si je mogoce ogledati na spletni strani

http://www.intima.org/ballettikka (dostop 15. maj 2023).
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Igor Stromajer in Brane Zorman: Ballettikka Internettikka: Illegallikka Robottikka.
La Scala, Milano, 13. november 2004. Stlr)e zajemi zaslona internetnega prenosa v Zivo.
Foto Igor Stromajer in Brane Zorman. Osebni arhiv Igorja Stromajerja.

mejo med njim lastnim prostorom delovanja in zunanjostjo, opredeljeno kot podrocje
nasprotovanj, taktik ne usmerja nacelo razlocevanja in razmejevanja. Taktike temeljijo
na infiltriranju v prostor drugega, ne da bi posamezniki pri tem razpolagali s privile-
gijem locevanja, izoliranja in frontalno napadli pozicije modi, temvec se vtihotapijo
v njihov prostor na nacin zvijace oziroma potegavicine. Mo¢ njihovega upora ni v
zavracanju, transformiranju ali spodkopavanju sistema, temve¢ v antidisciplini kot tihi
preinterpretaciji tamkaj uveljavljenih pravil in druzbenih praks. Stromajer in Zorman
vstopata v znamenita gledalis¢a s spostovanjem do njihovih tradicij in redefinirata
njihov teritorij tako, da vanj vpeljeta nove umetniske prakse, v tem primeru t. i. robo-
balet, v Zivo prenasan na svetovni splet.

Se posebej intrigantna je bila invazija na milansko Scalo, in sicer zaradi namerno
zavajajocega oglasevanja tega dogodka. Dne 3. novembra 2004 je Virtualna baza In-
tima medijem in vsem zainteresiranim po elektronski posti sporocila, da 13. novem-
bra 2004 ob 20. uri po srednjeevropskem ¢asu nalrtuje brezzi¢no daljinsko vodeno
medmrezno baletno invazijo na »gledalis¢e x«. Ime gledalis¢a v prvem sporoc¢ilu ni
bilo navedeno. Daljinsko vodena robota naj bi zavzela kuhinjo v »gledalis¢u x«, tam
odplesala Ze znano koreografijo Ballettikke Internettikke, za katero je bilo nacrtovano,
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da bo v Zivo prenasana na splet in bo trajala natan¢no petnajst minut. Poudarjeno je
bilo, da »gledalis¢e x« v projektu ne sodeluje hote in da ni producent dogodka; izbra-
no je bilo po konceptualnem premisleku. Dne 13. novembra 2004, dve uri pred na-
povedanim dogodkom, je Intima medijem razposlala drugo obvestilo s sporocilom,
da bo zavzela Dunajski drzavni balet in prilozila do minute natancen urnik akcije.
V tretjem in zadnjem obvestilu, razposlanem istega dne po izvedbi akcije okrog 23.
ure zvecer, pa je Intima sporocila, da je bila napovedana lokacija Dunajskega drzav-
nega baleta slepilna in zakamuflirana iz varnostnih razlogov. Izvedli so invazijo na
milansko Scalo.

Stromajer in Zorman problematizirata polozaj subjekta v vizualnem redu inter-
neta: njegovo podvrzenost nadzoru, drugo plat udobja, ki ga prinasa internet skupaj
z iluzijo, da mu klik na rac¢unalnisko misko omogoca vstop v kateri koli predel sve-
ta. Racunalnik in televizija sta — kot ugotavlja Jonathan Crary — metodi za vode-
nje, usmerjanje pozornosti, ki uporabljata lo¢evanje in sedenje, na ta nacin pa telesa
podvrzeta nadzoru in jih hkrati naredita uporabna, ¢eprav simulirata iluzijo izbire in
interaktivnosti (Suspensions of Perception 75). V novem panoptikonu pa telesa niso
nadzorovana le takrat, ko se nahajajo pred racunalniskimi zasloni. Natanko to je izid
Ballettikke Internettikke: strategija mobilnosti, ki je sicer strategija deteritorializacije,
v novem panoptikonu posameznika — paradoksalno — teritorializira. Teritorij tu ni
misljen le kot prostor pred ra¢unalnikom (pa naj bo ta stacionarni ali prenosni), tem-
ve¢ tudi kot predvidljiva, ograjena in zamejena cona gibanja. Meje teh con dolocajo
tocke preverjanja, s katerimi je presita druzbena pokrajina. To so podrodja izolacije
in obenem svobode, prostori, v katerih se lahko poc¢ne kar koli: treba se je le legiti-
mirati na tocki preverjanja, vpisati »PIN kodo«, prestopiti vhodni prag. Povedano s
konkretnim primerom: ko sta Stromajer in Zorman enkrat, ¢etudi ilegalno, prestopila
mejo in vstopila v gledalidce »x«, naj je bil to moskovski Bol$oj, milanska Scala, beo-
grajsko Narodno pozoriste ali berlinski Volksbiihne, je bila ta zamejena in izolirana
cona prosto polje njunega gibanja in delovanja. Telekomunikacijske tehnologije, ki
lahko kamuflirajo prisotnost na daljavo, v skrajni konsekvenci izvedejo paradoksalni
preobrat: teleprisotnost bitja na daljavo mora biti realizirana, bitje mora biti v tistem
¢asu na to¢no doloenem kraju, saj je na delu nadzorni sistem novega panoptikona.
Sistem (samo)nadzora brez paznikov, oken in vrat je nalozen vsepovsod, vsajen je v
posameznika in globoko v polje druzbenega.

Serija spletnih performansov Ballettikka Internettikka (2001-2011) uveljavlja
gverilske taktike upora kot »umetnost §ibkejsih«, ki jih prakticirajo ljudje v vsakda-
njem zivljenju. Mo¢ njihovega upora ni v zavracanju, spodkopavanju in transformi-
ranju dominantnega sistema, marve¢ v antidisciplini kot tihi preinterpretaciji tamkaj
uveljavljenih kulturnih kodov. Politiénost Stromajerjevega ustvarjanja in delovanja
je sorodna denimo politi¢ni drzi skupine OHO, ki se je prav tako ogibala taktikam
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razmejevanja in razlocevanja; raje kot staliS¢e »proti« je zavzemala stalis¢e »za«, to
je stalise za novo umetnost, reisti¢no senzibilnost in vizijo neantropocentri¢nega
dozivljanja sveta. Vprasanje, na kaksSen nacin lahko umetnost poseze v posamezni-
kov osebni in na$ skupni prostor, je povezovala s politicno voljo po prestrukturira-
nju polja vednosti in redefiniranju uveljavljenih paradigem, ki dolo¢ajo druzbeni in
kulturnozgodovinski prostor. Prav taksen zgled podaja Igor Stromajer, ko redefinira
tradicionalne prostore umetnosti tako, da vanje vpeljuje nove oblike uprizarjanja, ki
ustrezajo modusom Zivljenja v medijsko posredovani kulturi in doZivljanju sveta v
dobi interneta.
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Gledalisce in skupnost v informacijski druzbi

v reziji Marka Peljhana

V tem poglavju bomo razpravljali o moznostih za formiranje novih oblik skupnosti v
informacijski druzbi in mediatizirani kulturi. V enem najbolj mednarodno odmevnih
slovenskih umetniskih projektov v tistem ¢asu, Makrolabu (1997-2007), jih je razvijal
tudi gledaliski reziser Marko Peljhan.?*> Makrolab je raziskovalna postaja in umetniski
biotop, v katerem prebivajo umetniki in znanstveniki, preskrbljeni z vso opremo za
skupno delo. Zasnovan je kot avtonomna cona, v kateri lahko posamezniki nemoteno
in neodvisno od zunanjih okolis¢in ustvarjajo in Zivijo skupaj tudi do sto dvajset dni,
saj postaja proizvaja lastno energijo (s son¢nimi celicami), reciklira vodo in oskrbu-
je svoje prebivalce neodvisno od lokalne ponudbe potrosnih dobrin. Konceptualno
je izsel iz futuristi¢nih vizij avantgardnega pesnika, pisatelja in dramatika Velimirja
Hlebnikova, ki jih je bilo stoletje pozneje mogoce uresniciti s pomocjo novih tehno-
logij. Nove oblike skupnosti bodo obravnavane v odnosu do Hlebnikovovih utopi¢nih
prostorov na eni strani in spletnih skupnosti nase sodobnosti na drugi strani. Procesi
sodelovanja na sti¢i$¢u umetnosti in znanosti, ki jih je razvijala ekipa v Makrolabu,
bodo osvetljeni z vidika mehanizmov mo¢i v druzbi nadzora.

Med umetnostjo in znanostjo

Projekt Makrolab je v temelju zaznamovan z idejami (zgodovinskih) avantgard, ki
so navdihovale Marka Peljhana vse od njegovih zgodnjih gledaligkih in eksperimen-
talnih del.?® V diplomski predstavi Tristosedemnajst A Tisina KA (1992), s katero je
zakljuéil studij gledaliske rezije na Akademiji za gledalisce, radio, film in televizijo,
je tematiziral nasprotja med zahodnim (italijanskim) in vzhodnim (ruskim) futuriz-
mom ter njunima predstavnikoma Filippom Tommasom Marinettijem in Velimir-
jem Hlebnikovom. Osrednji del besedila oziroma scenarija uprizoritve je predstav-
ljala Hlebnikovova dramska miniatura Hudicek. Ta je — tako kot njegovo celotno
ustvarjanje — poskus realizacije velike metafore »svet kot peseme, kozmos kot tvorba
umetnika, arhitekta, teoretika in filozofa. Prinasa model sveta, v katerem se znanost

222 Marko Peljhan je za projekt Makrolab prejel ve¢ nagrad, med njimi nagrado UNESCA za digitalno umetnost
(Digital Media Art Award) v Helsinkih leta 2004.

223 Peljhanov opus v razmerju do avantgard natancneje predstavi Eda Cufer Conover v &lanku »Custva in ozemlja:
Makrolabove avantgardne preiskave«.
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preZema z umetnostjo, zgodovino, filozofijo in religijo, prostori neokrnjene narave pa
so postavljeni v nasprotje z urbano, moderno tehni¢no civilizacijo. Podoba taksnega
sveta je bila znacilna tudi za naslednja Peljhanova dela. Serijo instalacij na pregibu
med vizualno umetnostjo in uprizoritvenimi umetnostmi Egoritmi (v letih 1992 in
1993 v Moderni galeriji), ki jih je Peljhan imenoval ritmi¢no-scenske strukture,”* so
sestavljali »poeti¢ni asemblazi in tehnoekologije, ki so zdruzevali naravo, film, zvok,
ekosisteme in visoko tehnologijo«, na platno med dvema velikima zra¢nikoma, ki sta
bila videti kot radarska zaslona in vetrni turbini, pa so bile projicirane racunalniske
animacije. Prikazovale so podobe, »ki so kasneje opredeljevale Peljhanov vizualni ima-
ginarij: svetovni zemljevidi in komunikacijske sledi, umes¢ene v ¢rno abstrakcijo, ¢rn
malevicevski kvadrat, ki se nato spremeni v abstraktne vizualne kompozicije in plesne
gibe, ki vsekakor spominjajo na avantgardne odre in abstraktne gledaliske uprizoritve
zgodnjih dvajsetih let« (Cufer, »Custva in ozemlja« 152). Egoritmi so utirali pot novi
vrsti zavedanja, »ki temelji na Zelji ustvariti ravnovesje med naprednimi tehnoloskimi
in ekoloskimi sistemi, ustvariti prostor pogajanja med uvedbami novih meril, ki jih
povzroca informacijska doba, in neizmernim ostankom ekoloskega sveta« (prav tam).

To je bil tudi del preucevanj v seriji projektov Ladomir-Faktura (1994-1997), ki jih
osredinja koncept fakture, kot so ga razvili ruski avantgardni umetniki in jezikoslovci
ter oznacuje »koncept redukcije materialnih objektov v abstraktne forme — povrsine —
pa tudi vpisovanje dozdevno nematerialnih jezikovnih, ¢ustvenih ali miselnih kvalitet
v vidne in otipljive povréine, ki posredujejo revolucionarno zavest« (Cufer, »Custva
in ozemlja« 157). V okviru te serije so potekali eksperimenti na podro¢ju »psihoaku-
stike, akustike, son¢ne in vetrne energije, energetsko var¢nih sistemov, sanj, vojaskih
strategij, druzbenih sistemov evolucije, komunikacijskih sistemov in jezika« (Arns,
Avantgarda 240). Kot pravi Peljhan, je bil Ladomir-Faktura namenjen povezovanju
razli¢nih podrodij v »integrirano umetninox, ki se skozi t. i. povrsine razvija v ¢asu in
prostoru (prav tam). Eden od naértovanih stirih delov oziroma »povrsin« v tej seriji je
bil Makrolab, natanéneje: Ladomir-Faktura: Tretja povrsina — Makrolab.*>

224 Peljhan je to oznako pojasnil takole: »Je zelo preprosta, sestavljena je iz besed ritem, scena in struktura. Torej,
akcija se dogaja v ¢asu, v nekem ritmu, vse skupaj ima neko strukturo — zgradbo.« (Jazbec 279)

225 Ladomir-Faktura je bil prvotno nacrtovan kot serija tirih projektov oziroma »povrsin«. Prvi je bil film in ra¢unal-
niska animacija v realnem Casu Ladomir-faktura: Proa povrsina — Mikrolab (1994), ki je upodobil Slike z razstave
Modesta Musorgskega in Vasilija Kandinskega. Drugi del, Ladomir-Faktura: Druga povrsina — Pricakujemo te!
(1995), je bil performativni dogodek, izveden v Fribourgu v Svici, »na katerem se je Peljhan v Zivo prikljucil na
posnetke iz vremenskega satelita Meteosat, ki so preko vmesnika in elektrod stimulirali mikropremike misic v
njegovem telesuc (Cufer, »Custva in ozemlja« 158). Naslednji performans, Ladomir-Faktura: Cetrta povrsina —
povrsina stika! (1996), je bil izveden v Cankarjevem domu v Ljubljani, leto dni pred nacrtovano tretjo povrsino.
Ladomir-Faktura: Tretja povrsina — Makrolab (prvi¢ izveden leta 1997) je bil »prvotno zasnovan kot manj ambici-
ozen eksperiment, ki bi raziskoval moznosti arhitekture mobilnih odrove, in bi skupaj s Prvo povrsino — Mikrolab
»deloval kot eksperiment v iskanju novih oblik gledalis¢a, ki bi bilo razpeto med virtualnostjo gibljive slike in
telesnostjo arhitekture. Serija je raziskovala moznost odkritja nove fakture gledalisca.« (prav tam)
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Tristosedemnajst A Tisina KA. Rezija Marko Peljhan.
Produkcija UL AGRF'T, na odru LGL, 1992. Na sliki Romana Salehar in Matej Recer.
Foto Marjan Ravnikar. Arhiv CTF UL AGRFT.

Marko Peljhan: Egoritmi I, IT, III, 1992. Foto Matija Pavlovec. Arhiv Moderne galerije.
Vir: monografija Razsirjeni prostori umetnosti: slovenska umetnost 1985-1995,
ur. T Soban, I. Spanjol in I. Zabel, Ljubljana: Moderna galerija, 2004, str. 281.
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Prostor signalov

Projekt Makrolab je bil javnosti prvi¢ predstavljen leta 1997 na razstavi sodobne umetno-
sti documenta X v Kasslu (na hribu Lutterberg, trideset kilometrov iz mesta), v naslednjih
desetih letih pa je laboratorij deloval na razli¢nih krajih po svetu (leta 2000 na otoku Rot-
tnest v zahodni Avstraliji, leta 2001 na slovenskem Krasu, leta 2002 v Blair Atholl Estate
v Skotskem viavju, leta 2003 na Isola di Campalto v Benetkah — v okviru Beneskega
bienala in leta 2006 v Santa Barbari v ZDA). Makrolab je v izhodis¢u osredotocen na
raziskovanje treh globalnih pojavov: sistema telekomunikacij, vremena in migracij (ljudi,
blaga, kapitala). Ekipa se je ukvarjala s kartografiranjem nevidnega teritorija signalov, pri-

sotnega vsepovsod okrog nas. Slikovito, skupaj z Igorjem Zabelom povedano, je to

teritorij, skozi katerega teCejo telefonski pogovori, faksi, radijski in TV-programi ter
porocila, posredovana prek satelitov in vesoljskih sond. Skratka, to je svet, v katerem
se obicajni telefonski pogovori mesajo s strateskimi razpravami med korporacijami ali
vojaskimi poveljstvi ter z atmosferskimi pojavi, meteoroloskimi spremembami in potmi
pti¢jih migracij. ("Umetnost, mo¢ in javnost« 7)

To je nematerialni prostor podatkov, ki naseljujejo elektromagnetni spekter in
dolocajo razmerja moci v svetu. Makrolab jih poskusa z umetniskimi procesi mate-
rializirati, jih napraviti vidne in transparentne. Signalni teritorij mapira kot prostor
manipulativnih politi¢nih, ideologkih in ekonomskih interesov, ki smo jim vsi — hote
ali nehote — podrejeni in vanj intervenira z umetniskimi akcijami. Kot pravi Marko
Peljhan, je osrednji cilj Makrolaba spodbujanje interdisciplinarnih raziskav, ki med
seboj povezujejo podrocja umetnosti in znanosti ter vzpostavljajo nove ravni dialoga
med njimi. Ob tem razvija strategije protinadzora kot mozne modele delovanja, s ka-
terimi se lahko civilna druzba zoperstavi strukturam moci v sodobni druzbi nadzora.

Makrolab se sklicuje na poemo Velimirja Hlebnikova Ladomir (1922), ki oznacuje
univerzalno dezelo prihodnosti in v kateri Peljhan prepoznava matrico za delovanje ob
koncu 20. stoletja: ne kot dolo¢ujoc¢i zgled, ki bi ga bilo mogoce neposredno aplicirati
na Makrolab, temved kot na&in misljenja in izkunje realnosti (Cufer, »Pogovor« 64).
Z ruskim avantgardistom si deli holisti¢ni pogled na svet, zaznamovan z vizijo o na-
predku celotne druzbe. Hlebnikov je v Ladomiru zasnoval scenarij prihodnosti, ki
temelji na unicenju starega in vzpostavitvi novega reda, kar vodi v harmoni¢no kon-
stelacijo sveta. Beseda Ladomir je sestavljena iz korena /ad, kar v rus¢ini pomeni »har-
monijas, in mir, kar pomeni »mir«. Povezuje ju samoglasnik o, ki v Hlebnikovovi
teoriji jezika oznacuje ¢rko, ki povecuje obseg.?*® Naslov je v popolnem nasprotju z

226 Hlebnikov je v korenih besed iskal ¢arobni kamen pretvorbe vseh slovanskih besed enih v druge, da bi odkril
enotnost vseh jezikov sveta (Solivetti 224). Raziskoval je povezavo med zvokom in pomenom, da bi iznasel uni-
verzalni svetovni jezik, t. i. zvezdni jezik. Po Hlebnikovu je zvezdni jezik motiviran semanti¢no: prvi soglasnik
doloc¢a pomenski domet besede in predstavlja inkarnacijo njene ideje.
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Marko Peljhan: Makrolab (1997-2007). Prvi¢ predstavljen v kontekstu umetnosti
leta 1997 na razstavi documenta X, na hribu Luttenberg v blizini Kassla.
Na spletni strani MFRU (Mednarodni festival ratunalnigkih umetnosti,
https://www.mfru.org/si/projekti/makrolab).

vsebino besedila, ki zdruzuje teoreti¢no raziskavo jezika, poeti¢no eksperimentiranje
z besedami in razumevanje revolucije kot eksplozije, ki osvobaja in preraja. Hlebnikov
razume »znanost posameznika« kot »nekaksno sinestezijo abstraktnoznanstvenih in
taktilnocutnih procesov«, ki pomeni fazo usposabljanja za ¢utno zaznavno vzposta-
vljanje stikov z novim okoljem in pridobivanjem izku$enj v prostoru-casu, temeljno
zaznamovanem z novimi tehni¢nimi mediji, kot sta radio in brezzi¢na komunikacija
(Arns, Avantgarda 248).*" 'To je tudi osnovni namen Makrolaba, saj se mora posa-
meznik v svetu pospesenega razvoja informacijskih tehnologij in kompleksnih inte-
ligentnih sistemov, ki so v 20. stoletju korenito preobrazili polje ¢lovekovega bivanja,
»ustrezno fizi¢no, psihi¢no in materialno pripraviti za prezivetje v postteritorialnih in
morda neobvladljivih informacijskih druzbah« (Birringer 70).

Makrolab je izsel iz zamisli, da »posamezniki v strogi, intenzivni osamitvi lahko
proizvedejo ve evolucijske kode kot $irsa druzbena gibanja $ir$ih geografskih in poli-
ti¢nih razseznosti« (Peljhan, »http« 34). Med izbranimi posamezniki z razli¢nih znan-
stvenih in umetniskih disciplin, ki delajo skupaj v istem okolju, po Peljhanovem mne-
nju lahko pride do sinergije, prenosa znanj in izkusenj, do katerega v vzpostavljenih

227 Hlebnikov to vprasanje razgrne v tekstu Radio pribodnosti.
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institucionalnih okvirih sicer ne bi moglo priti, vsaj ne v tako kratkem ¢asu. Makrolab
oblikuje model skupnosti, ki vpeljuje nove strategije sodelovanj, ob tem pa izzivalno
vstopa v razmerja modi v informacijski druzbi. Strategija, ki jo pri tem uporablja, je
izolacija. »Makrolab je deklarativna pozicija zunaj spektakla, zunaj druzbe [...] in je
oblikovan kot zaprt in izoliran prostor-¢as, ki po svoji notranji logiki in zgradbi deluje
kot komunikacijsko sredis¢e in reflektivno orodje« (prav tam). Raziskovalna postaja je
locirana na odmaknjenem kraju, dale¢ od naselij in ljudi, vendar je vselej postavljena v
izzivalen geopoliti¢ni polozaj do okolja, v katerem se nahaja. Gre za nalrtno izolacijo
kolektiva, ki je v dolocenem ¢asovnem obdobju lo¢en od druzbe. Vendar to ni osa-
mitev, saj se v tem Casu prek telekomunikacijskih posrednikov (kot so radio, internet,
satelit) povezuje z drugimi subjekti in sorodnimi enotami po svetu.

Skupnost

Oblika skupnosti, ki jo generira Makrolab, lucidno reflektira tektonski premik, ki ga je
povzrodil siloviti razvoj informacijskih in komunikacijskih tehnologij v 20. stoletju in
je kulminiral z mnozi¢no uporabo interneta v devetdesetih letih. Na izbrani lokaciji
ustvarja performativne dogodke, ki jih s pomo¢jo racunalnisko posredovane komuni-
kacije na daljavo lahko opazujejo zainteresirani posamezniki, razkropljeni na razli¢nih
krajih po svetu. Prav po zaslugi telekomunikacij »je izolirani laboratorij dejansko na
odru, ¢lani posadke pa postanejo performerji. Lahko bi celo rekli, da v tem primeru
tehnologija deluje kot 'manjkajoca Cetrta stena' tradicionalnega gledali¢a.« (Zabel,
»Gledalis¢e upora« 32) Igor Zabel primerja Makrolab z gledalis¢em ter (najbrz tudi
zaradi rezijskih izkusenj in gledaliske izobrazbe Marka Peljhana) imenuje njegove
dejavnosti z izrazom »gledalis¢e upora«. Toda to ni skupnost, ki bi bila adekvatna gle-
daliski skupnosti: v gledalid¢u se igralci in gledalci druzijo v istem prostoru. Tudi sicer
je skupnost (ne le skupnost v gledalis¢u) tradicionalno opredeljena v razmerju do ka-
tegorije prostora, kot geografsko omejena enota (soseske, vasi, mesta itd.). Druzbena
omrezja, podprta s pomod¢jo racunalnisko posredovanega komuniciranja, pa so okre-
pila razmisljanja o skupnostih, ki niso ve¢ geografsko utemeljena. Makrolab tudi ne
formira virtualne oziroma kibernetske skupnosti. Kot ugotavlja Howard Rheingold,
je zanje znacilno, da se med posamezniki, ki so na omrezju udeleZeni v komunikaciji,
oblikujejo mreze osebnih odnosov v kiberprostoru v dolo¢enem ¢asu (5). V dogodkih,
ki jih producira Makrolab, se znanstveniki in umetniki ne nahajajo ve¢ na istem pri-
zoris¢u kot njihovo ob¢instvo. Udelezenci dogodka — niti ekipa v raziskovalni postaji
niti njihovi gledalci — niso ve¢ bitja, ukoreninjena v prostor in ¢as, temve¢ rizomati¢ni
nomadi, ki pohajkujejo po svetu in celo onkraj njega (prek komunikacijskih satelitov),
ne da bi sploh premaknili svoje telo (kot bi dejala Deleuze in Guattari). Ceprav si
delijo isti zdaj, ne naseljujejo ve¢ skupnega fukaj.
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Ne gre za to, da bi bila kategorija prostora razveljavljena ali irelevantna, temvec¢ za
to, da je rekonceptualizirana. Paul Virilio bi dejal, da prostora ne dozivljamo vec¢ le
kot vidni topos, temve¢ tudi kot nevidni teritorij signalov, po informacijskih mrezah
razsirjen vsepovsod okrog nas. Ni¢ ve¢ ne prebivamo le v topi¢nem mestu, temve¢ smo
so¢asno prisotni tudi v t. i. teletopi¢nem metamestu, ki se po nevidnih informacijskih
mrezah §iri vsepovsod okrog nas. Ce je bilo t. i. topiéno mesto nekdaj urejeno okrog
vrat in pristana, se t. i. teletopi¢no metamesto konstituira okrog (racunalniskega, tele-
vizijskega) ekrana. S to prispodobo je Virilio lucidno reflektiral radikalne spremembe
v ¢asu digitalne revolucije v devetdesetih letih in njihov vpliv na ¢lovekovo dozivljanje
sveta v monografiji Hitrost osvoboditve (v francoskem izvirniku je izsla leta 1995, v
slovenskem prevodu pa Ze leto pozneje).”?® Na takSen nacin kot hkratni razcep in
podvojitev sveta na topi¢no mesto in teletopi¢no metamesto je bila razumljena in
dozivljana realnost, ki se je razpirala z mnozi¢no uporabo interneta v ¢asu delovanja
Makrolaba (1997-2007): kot nenehno prestopanje med realnim prostorom (uteme-
ljenim v atomu kot najmanjsi enoti materije) in virtualnim prostorom (osnovanem na
bitu kot osnovnem delcu informacije), kot je to opredelil Nicholas Negroponte (Being
Digital, 1995). To situacijo, delitev na materialno in nematerialno strukturo prostora,
reflektira Makrolab. Nevidni prostor podatkovnih baz dela vidnega, in to v ¢utno za-
znavnem, kakor tudi druzbenopoliti¢nem pogledu. »Neboknjige« — kot ga s poeti¢nim
izrazom Hlebnikova®®’ imenuje Peljhan — preucuje z namenom, da bi podatke, ki so
sicer dostopni samo strukturam mod¢i, naredil dostopne in ¢itljive $irsi javnosti.

Heterotopija

Makrolab je paradigmaticen primer heterotopi¢nega prostora, ki se u¢inkovito umesca
v razmerja modi v informacijski druzbi.**® Kot pravi Michel Foucault, v vsaki kulturi
in civilizaciji obstajajo prostori, »ki so nekaj podobnega kot protiprizorisca, nekaksna

228 Virilio je z oznako topi¢no mesto opredelil prostor prisotnosti v geometri¢nem (Newtonovem) prostoru, dolo-
Cenem s perspektivo (italijanske renesanse). Teletopi¢no metamesto pa je definiral kot prostor teleprisotnosti v
prostoru t. i. elektronske perspektive, »perspektive realnega ¢asa hipnega oddajanja in sprejemanja avdiovizualnih
signalov« (Virilio 48), ki je ni mogoce opredeliti s pojmom razdalje, marve¢ s fizikalnim pojmom si/e neposre-
dnega oddajanja in sprejemanja avdiovizualnih signalov. Izhajal je iz prepricanja, da se onstran ekrana razpirajo
»enigmatic¢ne pokrajine« pod obnebjem t. i. elektronske perspektive. To problematiko obravnava v posebnem
poglaviju »Velika optika« v knjigi Hitrost osvoboditve (47-55).

229 Hlebnikov v Labodih pribodnosti (1915) opisuje »neboknjige« (neboknigi) kot visoke bele zidove ali oblake, na ka-
tere so projicirane aktualne novice, ki spominjajo na velike, na ¢rno nebo pritrjene knjige. Projicirane so »novosti
z zemeljske oble, dogajanje v Zdruzenih drzavah Azije, tej mogo¢ni zvezi delovnih skupnosti, pesmi, nenadni
navdih kaksnega ¢lana, znanstvene novosti, porocila o ljubih sorodnikih, uredbe z zasedanja sveta« (Hlebnikov
povzet po Arns, Avantgarda 249).

230 Makrolab je s Foucaultovim konceptom heterotopije povezal Johannes Birringer.
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ucinkovito udejanjena utopija, v kateri so resni¢na mesta, vsa druga resni¢na mesta,
ki jih je mogoce najti v kulturi, simultano predstavljena, izpodbijana in obrnjena. To-
vrstna prizorisc¢a so zunaj vseh prostorov, Ceprav je mogoce nakazati njihovo lokacijo
v realnosti.« (»Of Other Spaces«) Za razliko od utopij (ki so prostori brez realnega
prizoris¢a), jih imenuje heterotopije. Za heterotopijo je znacilno, da je zmozna na
enem samem kraju zdruziti ve¢ prostorov, ki so sami po sebi nezdruzljivi.”*! V na-
sprotju z javnim prostorom, ki je vsakomur prosto dostopen, je dostop do heterotopij
omejen, saj vklju¢ujejo sistem odpiranja in zapiranja, ki jih izolira in jih istocasno dela
dostopne. Makrolab je bil na primer na documenti X prostorsko lo¢en od razstave (po-
stavljen je bil v Lutterbergu, trideset kilometrov iz mesta), vseskozi pa je bil povezan
z razstavnim prostorom v Kasslu prek satelitov, radia in racunalnigkih tehnologij. V
dvorani razstavis¢a je bila postavljena konzola, na kateri je bila vsa oprema, s pomocjo
katere so lahko obiskovalci komunicirali z ekipo (prek radia in elektronske poste), v
Zivo pa so lahko na monitorju tudi opazovali ljudi, ki so delali v laboratoriju. Konzolo
so lahko uporabili tudi kot orodje za dostop do elektromagnetnega spektra in podat-
kovnih baz, ki je obicajno rezervirano le za vojaske, drzavne in medijske korporacije.
Makrolab je — s Foucaultovimi besedami povedano — visoko heterotopi¢en prostor, ki
ima (tako kot druge heterotopije) posebno funkcijo v odnosu do vsega preostalega
prostora. To ni prostor iluzije niti prostor kompenzacije (med tema dvema skrajnost-
ma se po Foucaultu razpirajo funkcije heterotopij), temve¢ prostor korektiva sodobne
druzbe in njenih struktur moci, v prvi vrsti tistih, ki urejajo razmerja med t. i. izumi-
telji in pridobitniki.

Makrolab se v izhodis¢u zoperstavlja druzbenopoliti¢cnemu in ekonomskemu redu,
v katerem se pridobitniki polas¢ajo dognanj izumiteljev (umetnikov in znanstveni-
kov) in se z njimi okori¢ajo. Peljhan se navezuje na Hlebnikova, ki to vprasanje raz-
pre v Trobenti Marsovcev (1916) in se postavi v bran izumiteljev: »Zato se izumitelji,
ki se popolnoma zavedamo svoje posebne vrste, nravi in posebnega poslanstva, lo¢u-
jemo od pridobitnikov v neodvisno drzavo ¢asa (ki ne pozna prostora), za pregrado
bomo med njimi in nami postavili Zelezne Zice, prihodnost pa bo odlo¢ila, kdo se bo
spremenil v zveri, izumitelje in kdo bo z zobmi grizel grabljice« (Hlebnikov nav. po
Arns, Avantgarda 246).*> Hlebnikov je o dimenziji ¢asa razmisljal kot o avtonomni
coni za za§¢ito izumiteljev, ni pa predvidel, da ji bodo zavladali pridobitniki in se
v njej Se bolj okoriscali — tudi na rac¢un izumiteljev. Kategorijo ¢asa je razumel kot
alternativo Newtonovemu prostoru, v katerem Zivimo, in napovedal zmago ¢asa nad

231 Foucault za primere navede: gledalisce (kjer se na odru v teku ene same predstave zvrsti serija prostorov), kino in
vrt (kot morda najstarejsi primer heterotopije).

232 Hlebnikov med izumitelje pristeva umetnike in znanstvenike. V' Trobenti Marsovcev omenja Gaufla, Puskina,
Lermontova, Lobacevskega in Montgolfiera, v Radiu prihodnosti pa tudi Mecnikova in Eisensteina.
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prostorom.?* To je povezoval s premestitvijo elementov modi iz prostorske v ¢asovno
dimenzijo, natan¢neje povedano: z definiranjem mod¢i v razmerju do ¢asovne dimen-
zije prostora. Peljhan v Hlebnikovovih vizionarskih napovedih prepoznava model za
formiranje avtonomne cone, ki izumiteljem zagotavlja varen kraj za njihovo delo, ob
tem pa poskusa razviti taktike, s katerimi je mogoce preseci vzpostavljena razmerja
mo¢i med izumitelji in pridobitniki. V' Makrolabu je razvijal novo zavest o nevidnih
mrezah modi, pa tudi modele ravnanja, ki jih je v druzbenem kontekstu mogoce upo-
rabiti za njihovo transformacijo. Usmerjen je bil v razvijanje taktik protinadzora v
sodobni druzbi nadzora.

Taktike majhnega odpora

Informacijske mreze in podatkovne baze vzpostavljajo novi panoptikon — sistem nad-
zora, ki vseskozi nadzira uporabnike, vsiljuje nove nacine discipliniranja in strukture
modi. Peljhanove taktike izhajajo iz dejstva, da je politicna, vojaska in ekonomska
mo¢ razvila velikanske nadzorne sisteme, ki nadzirajo komunikacije in tako prihaja-
jo do klju¢nih informacij. Kako se postaviti po robu manipulacijam s podatkovnimi
bazami? Kako redefinirati sisteme nadzora in jih uporabiti v civilne namene? Dober
primer je projekt Trust-System 15 (1999), »ki vzame destruktivno vodeno raketo —
orozje in jo spremeni v radijsko postajo za obmodje, na katerem za zdaj svobodna
radijska postaja $e ne more obstajati.« (Cufer, »Pogovor« 66). Zamisljen je bil kot
model brezpilotnega letala za radijsko oddajanje nad Balkanom. Umesca se v kontekst
vojne v nekdanji Jugoslaviji, ko je tam krozilo orozje, s katerim se je trgovalo na ¢rnih
trgih. Projekt je bil prvi¢ predstavljen kot del razstave Generation Z v MoMA PS1 v
New Yorku in pozneje tudi na razstavi v Milanu (kjer so ga odkupili za muzej Bovisa).
Svoje nadaljevanje ima v projektu System 77 Civil Counter Resistance. Navezuje se na
demonstracije leta 2000 v Avstriji, ki so bile uperjene proti vladi, ko je vanjo vstopila
Haiderjeva stranka. Nadzora nad demonstracijami ni imela le policija, temve¢ tudi
civilna stran. Ta je vr§ila nadzor s pomodjo tehnologije brezpilotnega letala, razvitega
v Makrolabu. Prav to je bil cilj Makrolaba: okrepiti civilno druzbo tako v tehnolo-
skem kot takticnem smislu.”* Seveda se u¢inki Makrolaba ne morejo meriti z veliko
modjo politi¢nih, ekonomskih in medijskih korporacij. Svojo subverzivno mo¢ ¢rpajo

233 Hlebnikov v Predlogih »predsedujocih Zemlji« (1914-1916) predlaga, da bi vse merske enote vrednotili v Casu,
da bi »povsod namesto prostorskega pojma vpeljali Casovni pojem, denimo vojne med starostnimi razredi Zemlje,
vojne v Casovnih jarkih« in »utemeljili stanove geagogov in naddrzav«. V. Pozivu predsedujocih Zemlji (1917)

zanosno pojasnjuje, da je »vlada Zemlje« opravila s teritorialno drzavo in priznava samo $e »iste zakone Casa«.
(Hlebnikov 227-232)

234 Rezultati raziskav v Makrolabu se kazejo tudi v izdelavi novega operacijskega sistema Dynebolic (ta temelji na
Linuxu) in konkretno vplivajo na to, kako ljudje upravljajo z ra¢unalniki.
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iz strategij majhnega upora. Kot ugotavlja Polona Tratnik, je za subverzivno sodobno
umetnost znacilno to, da pri njej ne gre za umetniskoreferencialno subverzijo obstoje-
¢ih kanonov in form (kot v modernizmu), tudi ne za radikalne zahteve po spremembi
celotne druzbe (kot jih sre¢amo pri zgodovinskih avantgardah), temve¢ prej za strate-
gije majhnega odpora (57).

Nazadnje razprimo $e vprasanje o legalnosti alternativnega zbiranja podatkov v
Makrolabu. Na vprasanje, ali je to, kar dela, legalno, je Marko Peljhan odgovoril: »Ek-
sperimentalno« (nav. po Arns, Avantgarda 242). Po mnenju Peljhanovega sodelavca
Briana Springerja lahko vsakdo, ki ima doma satelitsko televizijo, sprejema te zakodi-
rane podatke. Pogosto se ne zavedamo moznih alternativnih rab tehnologkih aparatov,
ki jih uporabljamo vsak dan. Vprasanje je naslednje:

Kaj je javni prenos in kaj je navaden prenos? Javni prenos je nekaj, kar je namenjeno
mnozi¢ni javnosti. Navaden prenos je nekaj takega kot pismo. Na primer, podjetje Phi-
lip Morris Television Networking obcasno organizira telekonferenco podjetja, ki je z
vidika njihovih odvetnikov zasebni prenos. Po mojem mnenju je javni, ker je kodiran.
Kaj se zgodi, ¢e se pismo, ki ni kodirano, prenasa po vsej celini? (Springer nav. po Bi-
rringer 73)

Protislovja izhajajo iz opredelitve, kaj je javno in kaj zasebno. Na tem preseciscu se
odpira kompleksno vprasanje zakonskega varovanja zasebnosti. Makrolab se giblje na
spolzkem terenu med dovoljenim in prepovedanim, kar je v razli¢nih drzavah sveta
razli¢no zakonsko opredeljeno. Pravzaprav se nahaja v paradoksalnem poloZaju: po
eni strani vzpostavlja avtonomno cono, izolirano od vsakdanjega Zivljenja, po drugi
strani pa je medijsko globoko vpet v zunanji svet, v katerem dejavno participira in s
taktikami majhnega odpora vanj tudi uspesno intervenira.
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Pojmovanje izvirnosti na prehodu v 21. stoletje

Pristnost kot blizina izvoru

V devetdesetih letih 20. stoletja se je polje slovenskih scenskih umetnosti razprostrlo v
mnostvu heterogenih oblik uprizarjanja na krizi¢u razli¢nih podroc¢ij umetnosti, me-
dijev in tehnologij. V tem poglavju bodo obravnavane skozi premislek o izvirnosti. Ta
pojem vklju¢uje razlicne pomene: avtenti¢nost, pristnost, enkratnost, neponovljivost,
edinstvenost, novost. Oziroma drugace povedano: to so razli¢ni vidiki, ki osvetljujejo
nacelo izvirnosti. Opredelitve teh kategorij so se skozi zgodovino spreminjale. Pospe-
Sen razvoj komunikacijskih in medijskih tehnologij, zlasti mnozi¢na uporaba inter-
neta, pa je ob koncu 20. stoletja razmerja med njimi dodatno zapletel. Po izkusnjah
postmodernizma je pojmovanje izvirnosti tudi na podro¢ju uprizoritvenih umetnosti
dozivelo korenito rekonceptualizacijo in bilo delezno vnovi¢nega premisleka.

Vstopimo v splet kompleksnih razmerij, povezanih z opredeljevanjem nacela izvir-
nosti, skupaj z Giorgiem Agambenom. Vzemimo za izhodi$¢e njegovo tezo iz razpra-
ve »Privation Is Like a Face« v knjigi The Man Without Content (1999). Ko pravimo,
da je umetnisko delo izvirno, s tem ne merimo le na to, da je edinstveno, se pravi
razli¢no od drugih umetniskih del, pravi Agamben in ugotavlja: »Izvirnost pomeni
blizino izvoru. Umetnisko delo je izvirno zato, ker ohranja posebno razmerje s svojim
izvorom,« in sicer gre za tak$no razmerje, ki izklju¢uje moznost, da bi bil njegov vstop
v bivajoce na kakrSen koli nacin reproduciran (61). Blizina izvoru je po Agambenu
klju¢na za razumevanje pojma izvirnosti. Natan¢neje ga opredeljuje glede na razliko
med tehni¢nimi in estetskimi izdelki: »Reproduktibilnost (dejansko v tem pomenu,
kot paradigmatsko razmerje oddaljenosti od izvora) je potemtakem status tehni¢ne-
ga izdelka, medtem ko je izvirnost (ali avtenti¢nost) bistveni status umetnine« (prav
tam). Naj nam uvodoma zadostuje to izhodisce.

Vprasanje o izvirnosti je bilo v slovenskih uprizoritvenih umetnostih le redko zasta-
vljeno eksplicitno (denimo v primeru dramskih besedil, ko se je ob trendu t. i. ready-
-made besedil razvnela razprava o izvirnosti slovenske dramatike). Pogosto se je navezo-
valo na igralsko umetnost, in sicer kot vprasanje o tem, kako izraziti igral¢evo notranje
bistvo. Vprasanje o izvirnosti je bilo artikulirano posredno, s preiskovanji avtenti¢ne-
ga, pristnega, realnega in fiktivnega, zasebnega in javnega, predvsem pa ob revidiranju
koncepta prisotnosti. Pri tem sta raziskave uprizarjanja usmerjali dve poglavitni teznj:
teznja k estetiki realnega in teznja k avtenti¢nosti. Vse po vrsti pa so bile povezane s
potrebo po prenovi gledaliskega jezika, iskanjem nove identitete gledaliskega medija in
opredeljevanjem njegovih znacilnosti v razliki do drugih medijev in podrocij umetnosti.
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Igraz realnim

Leta 1990 je gledalisce Helios reziserja Vlada Repnika uprizorilo gledalisko himno
Brigade lepote. To je bila himna novi gledaliski umetnosti, ki je iz8la iz »razpada teh-
nolosko-informacijske hipertrofije, razpada ideologije in razpada morale, kot so te-
daj zapisali umetniki (Gledalis¢e Helios 3), novo identiteto gledalis¢a pa so iskali v
razmerju do realnega. V predstavi, sicer avtorski obdelavi bibli¢nega motiva o Kajnu
in Abelu, je kot Vdor realnega nastopil slikar Joze Tisnikar (tako je bila oznacena nje-
gova vloga oziroma lik: Vdor realnega). V izhodis¢nem konceptu je bilo zamisljeno, da
bi Joze Tisnikar, ki je kot obdukcijski pomoc¢nik delal v secirnici bolni$nice v Sloven;
Gradcu, na odru seciral ¢lovesko truplo in s svojo poklicno biografijo v gledalisko
dvorano vnesel obcutje realnega, kot ga je mogoce izkusiti v secirnici; dvorana naj se
preobrazi v secirnico oziroma secirnica premesti v dvorano Cankarjevega doma, gle-
dalce pa scela prevzame obcutje smrti, mocneje in siloviteje, kot bi ga bilo v primeru
zaigrane smrti v gledalis¢u mogoce obcutiti sicer. Gledaliska skupina (pod vodstvom
reziserja Vlada Repnika, »supervizorja« Marka Peljhana in dramaturga Simona Kar-
duma) te vloge ni dodelila igralcu, temve¢ Jozetu Tisnikarju, ki je dejansko opravljal
obdukecije in je vse do upokojitve delal kot patolog. Ceprav ekipi ni uspelo pridobiti
pravega trupla in uresniciti koncepta v prvotni zamisli (njihov poskus je izzval Zgo-
e odzive o eti¢nosti taksnega dejanja),”* je Joze Tisnikar Ze s samim nastopom v
gledalisko dvorano vnesel obcutje realnega. »Vdor realnega v fantazmo umetnosti je
bolj artisti¢en od Cesarkoli drugega,« so takrat zapisali umetniki v gledaliskem listu
(Gledalisce Helios 24) in manifestativno naznanili vdor estetike realnega na sloven-
ske odre.Ta je v devetdesetih letih prej$njega stoletja zacela prodirati v gledaliska dela
postopoma, v posameznih segmentih, v naslednjem desetletju pa se je razmahnila
in temeljno zaznamovala pokrajino slovenskih scenskih umetnosti. Napovedala jo je
generacija reziserjev, med njimi Vlado Repnik, Matjaz Berger, Emil Hrvatin / Janez
Janga, Bojan Jablanovec, Ema Kugler, Igor Stromajer, Marko Peljhan idr. Igra z real-
nim je bila njihova priljubljena praksa pri ustvarjanju raznovrstnih hibridnih del, ki jih
je mogoce zajeti v krovno oznako postdramskega gledalis¢a.

Med osrednjimi naceli, ki vodijo v postdramsko gledalis¢e, Lehmann izpostavlja
vdor estetike realnega (118-123). S tem meri na odpoved tradicionalnemu gledali-
§¢u, ki sloni na konceptu mimeti¢nega posnemanja in prinasa uprizoritev fiktivnega

235 Gledalis¢e Helios je 13. januarja 1990 v Delu objavilo oglas z naslovom »Ste pripravljeni darovati svoje telo v
umetnostne namene?«, s katerim je morebitne zainteresirane nagovorilo, naj dovolijo posmrtno uporabo telesa
oziroma dela telesa v umetnostne namene. Na oglas se je odzvalo Slovensko zdravnisko drustvo in sporocilo,
da je gledalis¢e Helios preseglo »vsako mejo dobrega okusa, saj »ni pooblaséeno, da razpolaga s trupli, niti ni
usposobljeno, da bi zagotavljalo eti¢na, medicinska in umetnostna nacela do njih«. Zato bi moralo Delo »objaviti
ustrezni demanti in se opravi¢iti javnosti, ki jo je vznemirilo s taksnim nepietetnim dejanjem«. Del dokumentacije

o Brigadah lepote je objavljen v reviji Likovne besede (1992, §t. 21-22).
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Gledalis¢e Helios: Brigade lepote.
Rezija Vlado Repnik.

Cankarjev dom, 1990.

Na sliki Joze Tisnikar v vlogi

Vdora realnega. Foto Marko Modic.
Osebni arhiv Vlada Repnika.

(dramskega) univerzuma kot zaprtega, z gledaliskim okvirom zamejenega sveta, ki je
izoliran in lo¢en od Zivljenjske stvarnosti. Postdramsko gledalis¢e pa fikcijski okvir
nacrtno prebija z elementi realnega: realno si jemlje za svoje gradivo in predmet gle-

daliskega oblikovanja.

Estetike postdramskega gledalis¢a ne zaznamuje obstoj »realnega« kot takega, marveé
njegova samorefleksivna uporaba. Ta avtoreferencialnost omogoca, da lahko mislimo
vrednost, poloZaj, pomen zunajestetskega © estetskem in s tem premik pojma. Estet-
skega ni mogoce zajeti z nikakr$no vsebinsko dolocitvijo (lepota, resnica, obcutje, an-
tropomorfizirajo¢i odsev), temveg, kot kaze gledalisce realnega, zgolj kot hojo po robu,
kot nenehno sprevracanje drug v drugega ne forme in vsebine, marvec »realne« sti¢no-
sti (povezava z realnostjo) in »uprizorjenega« konstrukta. V tem smislu je postdramsko

gledalisce: gledalisce realnega. (Lehmann 122)
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Samorefleksivna uporaba realnega je bila v slovenskem prostoru usmerjena v iska-
nje novega gledaliskega jezika: po eni strani je bila povezana z zavracanjem gledali-
skih konvencij (v prvi vrsti z izstopom iz obmodja fikcije, polja estetike in avtonomije
umetnosti), po drugi strani pa s premagovanjem omejitev umetnostnega gradiva, ki
sestavlja gledalisko delo (kar se najradikalneje manifestira v body artu, v primerih po-
segov v ¢lovekovo telo). Igra z realnim se je izkazovala v vseh segmentih gledaliskega
dogodka: z vidika vzpostavljanja subjekta, prostora in ¢asa, kakor tudi umesc¢anja gle-
dalcev v uprizorjene svetove ter opredeljevanja njihov vlog.

Umetniki so iskali nove topose gledaliskih dogodkov, najpogosteje zunaj (institu-
cionalnih) gledalis¢. Izbirali so prizorisca, ki gledaliske dogodke obelezujejo s svojimi
specifi¢nimi zgodovinami in jih na novo kontekstualizirajo. To je bilo povezano s
prizadevanji po vzpostavljanju novih modelov skupnosti med nastopajo¢imi in gle-
dalci, ki so jih omogocale izbrane lokacije, pa tudi z iskanjem novega centra t. i. zu-
najinstitucionalne produkcije — sredisca, kakrsno danes predstavlja Stara elektrarna.*
Opusceno halo Mestne elektrarne ljubljanske je leta 1991 odkrila Ema Kugler, ko je
iskala prostor, ki bi dihal z njenim Mankurtom 1.To je bil tudi prvi performans, ki je
bil izveden na tej lokaciji.”

Alain Badiou v strasti do realnega prepoznava gibalo (avantgardne) umetnosti 20.
stoletja in ugotavlja, da je to vselej strast do novega. Kaze se kot izzivanje prekini-
tev s predhodnimi estetskimi paradigmami, uresnicuje pa se na dva nadina: na nacin
destrukcije dozdevka (maske, fikcije), s katerim je realno nelocljivo povezano, in s
strategijo odtegovanja.

Strast do realnega, hoteti novo tu in zdaj je nekaksna nestrpnost do posredovanja, do
reprezentacije, do zastopanja realnega. Strast do realnega je dejansko poskus izsiliti ne-
posredni dostop do realnega. Strast do realnega je v tem oziru izenacena z destrukcijo.
(Sumic - Riha, »Stoletje in njegova umetnost«)

To je prvi nacin manifestiranja strasti do realnega. Usmerja ga zahteva po izni-
Cenju dozdevkov, da bi lahko nastopilo realno v kar najcistejsi obliki in spregovo-
rilo kot ono simo. To je dobro razvidno denimo v Bergerjevih artisti¢nih akcijah v
izvedbi Oddelka za spektakelske umetnosti Novo mesto 1917 in drugih izvajalcev

236 Zunajinstitucionalni gledaliski produkciji so v devetdesetih odprli vrata v Moderni galeriji, Viba filmu, galeriji
Studentske organizacije v Ljubljani, Kapelici, dvorani KUD France Preseren v Ljubljani, dvorani Plesnega teatra
Ljubljana.

237 V Stari elektrarni je bilo pozneje v devetdesetih izvedenih $e nekaj gledaliskih dogodkov, med njimi Prerociséa
Enriqueja Vargasa (ki je na festivalu Exodos leta 1996 v slovenski prostor vpeljal senzorialno gledalisce). V
okviru skupine Senzorium je senzorialno gledali§¢e v Sloveniji naprej razvijala Barbara Pia Jenig, ki je z Var-
gasom in njegovo skupino Theatro de los Sentidos (od leta 1999 do 2004) sodelovala kot oblikovalka vonjev.
Stara elektrarna je kot center gledaliske produkcije nevladnega sektorja zazivela leta 2004, ko jo je v upravljanje
prevzel zavod Bunker.
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Ema Kugler: Mankurt 1. Prvi performans v prostorih Stare elektrarne v Ljubljani, 1991.
Foto Jane Stravs. Osebni arhiv Eme Kugler.

kot zastopnikov realnega (Sportnikov, politikov, pevcev, tudi Zivali). V senzorialnih
dogodkih gledalis¢a Senzorium so k odkrivanju svojega pristnega bistva povabljeni
tudi gledalci.

Temu nadinu nasprotna je strategija odtegovanja, to je odtegovanja oznacevanju, ki
se kaze v razliki do dozdevka (oziroma fikcije, maske). Badiou to ponazori s primero-
ma iz gledali$¢a, s Pirandellovim gledali¢em Golih mask in Brechtovim potujitvenim
ucinkom: »Brecht kot teoretik in praktik potujitvenega ucinka pokaze, kako je mogo-
e vzpostaviti razmik, distanco med realnim in laZnivimi reprezentacijami, dozdevki,
ki to realno zakrivajo, potvarjajo« (Sumi¢ - Riha, »Stoletje in njegova umetnost).
Pot do realnega vodi skozi razliko v odnosu do dozdevka, ali drugace, skozi razpoko
v fikcijo. To je dobro razvidno na primer v uprizoritvi Elizabeth 2: Get Famous or Die
Trying (2004) v avtorstvu Natase Matjasec in Sebastijana Horvata. Predstava izhaja iz
raziskave vmesnega prostora med vlogo Racinove Fedre in zasebnostjo igralke Natase
Matjasec. Sestavljajo jo fragmenti Fedrinega lika, jaza Natase Matjasec, identitete
igralke, ki oblikuje Fedro, in vloge Natase Matjasec, ki igra Nataso Matjasec. Gledalci
dobijo vpogled v proces ustvarjanja vloge, v sam delovni proces nastajanja predstave.
Postavljeni so pred vprasanje: »Kaj je resni¢no: igralka Natasa Matjasec, njen 'osebni'
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tekst, sestavljena dramska Vloga, Racinova Fedra, zgodba igralke, realni trenutek do-
gajanja med odrom in publiko, ali kar vse skupajr« (Horvat 131)

Uprizarjanje subjektivnosti in avtobiografskih zgodb nastopajocih je v zadnjih
dveh desetletjih v slovenskem gledalis¢u postalo pogosta praksa (denimo tudi pri
Bojanu Jablanovcu, Emilu Hrvatinu / Janezu Jansi, Ivici Buljanu, Simoni Semenic,
Maretu Bulcu). Ne glede na to, ali si umetniki utirajo pot do realnega s strategijo
potrjevanja realnega v identiteti s samim seboj ali s strategijo prikazovanja realnega
v razliki do fikcije, jih vodi teznja po priblizanju k samemu izvoru realnega. Tu se
vprasanje o realnem neposredno navezuje na vprasanje o avtenti¢nem. Toda kaj je v
mediatizirani kulturi, v kateri so raznolike medijske reprezentacije in fikcije vseh vrst
povsem prepojile ozemlje realnega, da ni ve¢ mogoce vzpostaviti suverene razlike med
fiktivnim in realnim — kaj je tu avtenti¢no?

Avtenti¢no v mediatizirani kulturi

Gledalisce je artikuliralo vprasanje o avtenticnosti v razmerju do kategorije Zivega in
mediatiziranega, to je v razmerju med uprizarjanjem v Zivo in tehnolosko posredova-
nim na¢inom predstavljanja, ki se napaja v diskurzih razli¢nih medijev, zlasti televi-
zije, filma in videa, na prelomu tisocletja pa se jim je pridruzil $e internet. Ce je bilo
v osemdesetih letih 20. stoletja Zivo razumljeno kot nasprotje mediatiziranemu, so
devetdeseta to protislovje razgradila. Prvo desetletje novega tisocletja pa je prineslo
spoznanje o nenehni oscilaciji med tema dvema poloma: »[CJe mediatizirana upri-
zoritev ¢rpa avtoriteto iz svoje reference na Zivo ali realno, zdaj Zivo ¢rpa avtoriteto iz
svoje reference na mediatizirano, to pa ¢rpa avtoriteto iz svoje reference na Zivo itn.«
(Auslander 87)

Vprasanje o avtenti¢nosti je bilo preiskovano v odnosu do Zive, neposredne pri-
sotnosti na eni strani in tehnolosko posredovane prisotnosti na drugi. V devetde-
setih so bile gledaliske raziskave usmerjene v preiskovanje postopkov posredovanja
in kategorije mediatiziranega. Klju¢no je bilo vprasanje: na kaksen nacin so lahko
medijske tehnologije uporabljene v gledalis¢u? Kako lahko intermedialni dialog med
gledalis¢em, filmom, televizijo, videom in internetom prispeva k prenovi gledaliske-
ga jezika? ReZiserji so v uprizoritve vpeljevali dramaturgijo medijskih diskurzov in
estetiko popularne kulture, kot jih prinasajo MTV-jevska estetika videospota, resnic-
nostni Sovi, oddaje v Zivo, televizijski zalk showi (npr. v uprizoritvah Tomaza Strucla,
Matjaza Pograjca, Matjaza Latina, Matjaza Zupancic¢a, Eduarda Milerja). Politike
posredovanja so v sredis¢e zanimanja postavile identitetna vprasanja, tematizirana z
vidika razmerij med realnim in fiktivnim, resni¢nim in fingiranim, pristnim in laznim,
zasebnim in javnim. Pod vplivom mnozi¢nih medijev, ki so dokonéno razgradili raz-
liko med njimi, se je izkazalo, da so tradicionalni pari nasprotij med seboj nelocljivo,
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pa tudi nerazvozljivo povezani. V mediatizirani kulturi se po nacelu implozije zvracajo
drug v drugega, kar prinasa osupljiva spoznanja, kot je denimo to, da so celo najinti-
mnej$i spomini pregneteni in strukturirani s shemami medijskih reprezentacij (npr. v
predstavah Paracelsus in Frankenstein v reziji Barbare Novakovi¢ Kolenc, 1999; Kdo se
boji Tennesseeja Williamsa? v reziji Matjaza Pograjca, 1999; Millenemy v reziji Tomaza
Strucla, 2001). Obenem pa je razkrivanje, ali bolje, razkazovanje zasebnega v javnem
prostoru presenetilo z bizarnimi reprezentacijami intimnega in sprozilo ugibanja, v
koliksni meri je zasebnost, kadar je izpostavljena provokativnim manipulacijam, prav-
zaprav zaigrana, lazna, fingirana (npr. v Q&4, Very private, very public in Miss Mobile
Emila Hrvatina, oboje v letu 2001).

Umetniki so v svoj medij sprva vpeljevali tehnologijo — kot tista izrazna sredstva, ki
so gledaliscu kot edini umetnosti, utemeljeni v Zivi, neposredni prisotnosti med igralci
in gledalci, naceloma tuja. Tehnologija je bila uporabljena predvsem kot sredstvo po-
sredovanja. Zavzeto preiskovanje neposredne povezave med nastopajo¢imi in publiko
pa je privedlo do paradoksalnega obrata: izostrilo je pogled na to, da je gledalisce
saimo tehnoloski aparat za posredovanje prisotnosti. Kot ugotavlja Roger Copeland,
je dozivljanje prisotnosti v gledalis¢u odvisno od nacina, »kako arhitekturne in tehnic-
ne komponente prostora predstave podpirajo ali ovirajo ob¢utek 'recipro¢nosti’ med
igralci in gledalci« (106). Stevilne uprizoritve so naértno prikazovale zakonitosti, ki
so v gledaliscu sicer prikrite in obi¢ajno ostanejo nevidne. Razkazovale so tehnologijo
odra kot aparata za posredovanje fikcije. Razkrivale so konvencijo Cetrte stene, ki se
nevidna pne nad rampo in lo¢uje oder od dvorane: denimo Ze v uprizoritvi Ionescove
Instrukcije leta 1995 v reziji Sebastijana Horvata. Tu je bila postavljena stena iz pleksi
stekla, ki je locevala igralce in gledalce ter ovirala sliSnost govora, zato so bili igralci
ozvoceni. Mikrofonsko posredovanje govora je v slovenskem prostoru postalo stalna
odrska praksa. Govor ni bil ozvocen le z namenom, da bi ojacal glasove, jih napravil
slisne, temvec predvsem zato, ker je kulturna ekonomija med Zivim in mediatiziranim
ze dosegla tocko preobrata, v kateri tehnolosko posredovani govor ucinkuje celo bolj
naravno in pristno od govora v Zivo.

Gledaliske raziskave so razkrile, da je igralcevo telo simo medij posredovanja in
¢loveski glas primarna aparatura reproduktibilnosti oziroma organ mediatizacije. Naj
bo to ponazorjeno z reprezentativnim primerom igre z realnim v prvem desetletju
novega stoletja, to sta seriji performansov Via Negativa (o sedmih smrtnih grehih)
(2002-2008) in Via nova (2009-2011) v reziji Bojana Jablanovca, v katerih igralci
nastopajo v svojih lastnih vlogah, uprizarjajo sami sebe (na primer Marko Mandi¢
kot performance personae Marko Mandi¢ itd.). Igralci v preiskovanju svojih identitet
odkrivajo, da je njihov lastni jaz pravzaprav produkt fikcijske mreze, sestavljene iz
mnostva vlog, njihovo telo pa posredovalec teh vlog. »Brez tega, da je Marko Mandi¢
Marko Mandi¢, brez tega nimamo ni¢, brez tega ne moremo narediti ni¢. Kajti samo
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Marko Mandi¢ se lahko odlodi, kaj, kako in zakaj bo Marko Mandi¢ nekaj naredil.
To sta dve skrajni poziciji, ki se lomita na izvajalcu,« pravi Jablanovec, ko pojasnjuje,
zakaj vedno znova razresujejo eno in isto vprasanje: »[Z]akaj pravzaprav delamo to,
kar delamo, in da zmeraj istega odgovora, da je identiteta fikcija, ni enostavno vsakic
znova razumeti, kaj Sele pozreti«.>*® Lahko bi rekli, da pri Jablanovcu z igral¢evih teles
iz projekta v projekt odpadajo najrazli¢nejsi avtobiografski, kulturni, civilizacijski na-
nosi, dokler v nekem trenutku ne obstanejo pred gledalci v popolni goloti, ki razkriva
igral¢evo pred-pojavnost (Lukan, »Realno pri Jablanoveu« 254). Globlje ko igralci
posegajo v svojo intimo, bolj se jim mesto izvora, od koder izhaja tisto avtenti¢no
bistvo, po katerem zmerom znova poskusajo seci, izmika.

Se dlje v poskusu artikulacije avtenti¢nega seze Irena Tomazin. V hibridnih delih
na meji med gledalis¢em, plesom in performativnimi raziskavami govora (predvsem
Kaprica, 2005; (S)pozaba kaprice, 2006 in Okus tisine vedno odmeva, 2012), v katerih
kot osrednji protagonist nastopa glas Irene Tomazin, avtorica raziskuje odnos med
glasom kot sledjo/medijem spomina, njegovo vpetostjo v prostor telesa in njuno ma-
nifestacijo na odru. V' (§)pozabi kaprice je »spomin artikulirala kot introspekcijo (so)
obstajanja telesa in glasu in najprepricljivej$i momenti predstave so bili prav tisti, v
katerih je umetnici uspelo izraziti izmuzljivost med glasom kot samostojno entite-
to, ki oblikuje telo oziroma diktira gibanje, in glasom kot sekundarnim, manipulaciji
podvrzenim pojavom« (Kaps, »Introspekcija«). Medtem ko z glasom poskusa zaobjeti
sled spomina in mu poiskati mesto v prostoru telesa, pravzaprav ise mesto izvora
svoje kreacije in lastne ustvarjalnosti. A mesto izvora se ji nenchoma izmika: avtorica
»preprosto melodijo postopoma vokalizira v odnos med telesom in neulovljivim me-
stom lastnega umetniskega izraza« (Kumerdej, »Javno v zasebnem«). Irena Tomazin
pravzaprav pokaze, da je realno oziroma avtenti¢no zmerom Ze posredovano, in to v
simi nezaslisanosti Derridajevega premisleka: umu je nepredstavljivo to, da je misel
vedno Ze odtegnjena od svojega izvora. Glas je bil tradicionalno pojmovan kot zavest
v neposredni bliZini misli. Razumljen je bil kot polna prisotnost smisla, kajti glas je

kar najbliZje sebi kot absolutno brisanje oznacevalca: Cista avtoafekcija, ki ima nujno
formo Casa in ki si zunaj sebe, v svetu ali »realnosti« ne izposoja nobenega pomoznega
oznalevalca, nobene izrazne substance, ki bi bila tuja njeni lastni spontanosti. To je
edinstveno izkustvo oznacenca, ki spontano nastaja iz svoje notranjosti, a kot oznaceni
pojem vendarle v elementu idealnosti ali splosnosti. (Derrida, O gramatologiji 32)

Kot ugotavlja Derrida, je glas kot zvo¢ni (foni¢ni) oznalevalec misli pravzaprav
necisti oznacevalec. Oznacevalna funkcija glasu namrec ne pride do izraza, zato nace-
loma ne ogroza domnevne »naravne« vezi med misljenjem in zvokom. A kot pokaze

238 Citat je s platnic knjige Ne, Via Negativa 2002-2008 (uredil jo je Marin Blazevic).
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Irena Tomazin: (S)pozaba kaprice. Koreografija Irena Tomazin.
Producent Maska Ljubljana, koproducent Festival Mesto Zensk.
Stara elektrarna, Ljubljana, 2006. Foto/osebni arhiv Nade Zgank.

Derrida in kot se to izkaze v performansih Irene Tomazin, je glas le sled misli, glas
je Ze po svojem izvoru le doloCena oznacevalna sled, mesto bistva pa je neulovljivo.
V tem pogledu so njeni performansi najradikalnejsa izpeljava dekonstrukcije tradi-
cionalnega koncepta prisotnosti. Prisotnost dekonstruirajo v tocki, ki je bila samou-
mevna in neizpodbitna: njeni performansi ponujajo izkusnjo, da je glas (oznacevalec)
osvobojen naravnih vezi z mislijo (ozna¢encem) in da misel ni enost z bitjo, resnico,
z avtenti¢nim notranjim bistvom. Irena Tomazin pokaze, da je misel zmerom Ze re-
producirana in da je glas kot posredovalec misli v svoji osnovi organ mediatizacije,
aparatura za posredovanje in primarno sredstvo reproduktibilnosti.

Ce so bili v devetdesetih s pomogjo razli¢nih medijskih tehnologij izérpno preu-
Ceni postopki posredovanja in kategorija mediatiziranega, je v novem tisocletju sre-
telesna, fizi¢na soprisotnost igralcev in gledalcev, saj tudi medijsko posredovane po-
dobe potrjujejo ucinek Zivega in ga celo krepijo. Kot opozarja Roger Copeland, je
tehnologija v gledalis¢u lahko uporabljena bodisi v vlogi posredovanja bodisi v vlogi
intenziviranja prisotnosti (104-105). Snemanje v Zivo (kot na primer v predstavah
Iztoka Kovaca, Mateje Bucar, Nevena Korde) prinasa podobe, ki zbujajo obcutje bli-
Zine z avtenti¢nim. V polje vidnega vpeljujejo tisto, ¢esar gledalci v dvorani s prostim
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ocesom ne morejo videti. Tako mediatizirano nadomesti Zivo in nemara uc¢inkuje celo
bolj pristno od istega dogajanja, ki so¢asno v zZivo poteka na odru.

Gledalisée je artikuliralo vprasanje o avtenti¢nosti v razmerju med nacinom ne-
posrednega predstavljanja v Zivo in medijsko posredovanim nacinom predstavljanja.
Na prelomu tiso¢letja pa je vprasanje o reprezentaciji prignalo do skrajne tocke in ga
premestilo na raven vprasanja o dogodkovnosti, to je k izkusnji gledalis¢a kot socialne
situacije, ki se potrjuje v intersubjektivnih izmenjavah med igralci in gledalci. Medij-
ske tehnologije, zlasti internet, so bile uporabljene kot sredstvo za vzpostavljanje nove
vrste povezav in oblik skupnosti med udelezenci gledaliskih dogodkov.?* RezZiser Igor
Stromajer, avtor enega prvih spletnih performansov (Oppera Teorettikka Internettikka,
1998), je v spletu prepoznal moznost za prenovo tradicionalnega komunikacijskega
modela v gledali$¢u: v njem je odkril medij, ki je pri navezovanju neposrednega stika
med avtorji in ob¢instvom veliko bolj intimen od gledalis¢a. Internet je omogocil
formiranje kolektivov v hibridnih prostorih, ki se razpirajo med topi¢nim, tudi z geo-
grafsko lokacijo dolo¢enim mestom, in signalnim teritorijem — prostorom podatkov-
nih baz, ki se po informacijskih mrezah v elektromagnetnem spektru $iri vsepovsod
okrog nas. To je prizoris¢e nekaksnega krizanca med »klasi¢no« gledalisko skupnostjo
in elektronsko skupnostjo. Marko Peljhan ga je v projektu Makrolab konceptualno
utemeljil v futuristi¢ni viziji ruskega avantgardista Velimirja Hlebnikova (prim. Arns
248-251). Stromajer in Peljhan sta iskala blizino s svojim obcinstvom na daljavo,
ob tem pa sta problematizirala tudi sistem nadzora in (bio)politi¢na, ideoloska in
ekonomska razmerja modi, ki jih vzpostavlja internet. Oblikovanje ob¢instva na da-
ljavo vodi razumevanje Zivosti komunikacijske situacije onkraj fizicne soprisotnosti
izvajalcev in gledalcev v istem prostoru ter premes¢a modus reprezentacije v katego-
rijo Casa: opazovalci Makrolaba (1997-2007) v zamisli Marka Peljhana in Ballettikke
Internettikke Igorja Stromajerja in Braneta Zormana (2001-2011) niso ve& prisotni
v istem prostoru, temve¢ se — razkropljeni po razli¢nih krajih po svetu — povezujejo
v istem ¢asu. Maja Delak in Luka Prin¢i¢ pa desetletje pozneje teleprisotne gledalce
vpeljujeta v spletni performans Transmittance (2010), in sicer kot dejavne soustvarjal-
ce dogajanja, ki imajo to moznost, da tudi sami narekujejo potek dogodka.**

Uprizoritelji izumljajo nove oblike sodelovanj z gledalci in poskusajo na novo
osmisliti vlogo ob¢instva kot partnerja pri izvedbi dogodka, ob tem pa razkrivajo naci-
ne ustvarjanja kot metodologije dela in problematizirajo razmere in same pogoje pro-
dukcije v sodobnih scenskih umetnostih v $irSem druzbeno-ekonomskem kontekstu.

239 Redkeje so bile z namenom oblikovanja skupnosti uporabljene druge komunikacijske tehnologije, kot so radio,
televizija, mobilni telefoni. Naj za primer navedemo projekte Emila Hrvatina, v katerih je bila povezava z gledalci
vzpostavljena tudi s pomod&jo televizije (Zenska, ki nenebhno govori, 1993), radia (Drive in Camillo, 2000) in mobil-
nih telefonov (Miss mobile, 2001).

240 To je natanéneje raziskala Maja Sorli v razpravi »Hibridne socasnosti Maje Delak in Luka Princicac.
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Prizadevanje po oddaljitvi od reprezentacije oziroma predstavljanja in premik k do-
godkovnosti sta spodbudila porast sodobnih odprtih formatov umetniskega dela, v
katerih stopa v ospredje tesna povezava med umetnino in procesom njene proizvod-
nje (predvsem v ustvarjalnih laboratorijih). Primarnega pomena je tedaj sam proces
produkcije, dejavnost proizvajanja, in ne njegov konéni izdelek. V tem pa je mogoce
prepoznati potrebo sodobne umetnosti po izvirnem nacinu vklju¢evanja proizvodnega
procesa v umetnisko stvaritev.

Potreba po enotnosti poiesis

Kot ugotavlja Giorgio Agamben, je v sodobni umetnosti opaziti mo¢no potrebo po
ponovni enotnosti celotne ¢loveske ustvarjalne dejavnosti — poiesis. To je potreba po
ponovni zdruzitvi dveh podrodij poiesis: ustvarjanja kot takega in ustvaritve v pomenu
proizvodne dejavnosti, povezane z ves¢ino. Vse odkar je umetnost prestopila na po-
drodje estetike, sta ti dve sferi poesis loceni; v antiki pa sta bili med seboj nelocljivo
povezani. Platon v Simpoziju pravi, »da je ustvarjanje nekaj obsirnega, kajti vsak vzrok,
ki kar koli vodi iz nebivajocega v bivajoce, je ustvarjanje, tako da so tudi vsa udeja-
njevanja, ki sodijo v podrodje ves¢in, stvaritve in njihovi izdelovalci so vsi ustvarjalci«
(Simpozij 205¢). Potesis v prvotnem pomenu torej oznacuje celotno ¢lovesko produk-
tivno dejavnost. Na primer, dejavnost mojstra, ki izdela vazo, sodi v domeno poiesis
prav tako kot dejavnost umetnika, ki ustvari kip. Z razvojem moderne tehnologije v
¢asu prve industrijske revolucije v drugi polovici 18. stoletja pa je prislo do delitve iz-
delkov na estetske predmete (umetniska dela) in tehni¢ne izdelke. Nacin, na katerega
¢lovek privede izdelke v bivajoce, je postal dvojen: na eni strani so dela, ki vstopijo v
bivajoce v skladu z zakoni estetike (to so umetniska dela), na drugi strani pa so tista, ki
so privedena v bivajoce s pomodjo #échne, to so izdelki v oZjem pomenu (npr. tehni¢ni,
industrijski izdelki) (Agamben 60-61). Od tod izhaja tudi naslednja opredelitev: za
estetska (umetniska) dela je znacilna izvirnost ali avtenti¢nost, za tehni¢ne izdelke pa
reproduktibilnost. Zareza v potesis je lo¢ila umetnisko dejavnost od drugih oblik ¢love-
ske poiesis (kot so tehni¢na in industrijska proizvodnja, produkcija mnozi¢nih medijev
in digitalnih tehnologij ipd.) in temeljno spremenila razumevanje kulturne produkcije.

Vrzel, ki je zazijala med umetnisko in tehni¢no produkcijo, pa sta, kot opozar-
ja Agamben, poskusali premostiti dve hibridni obliki umetniskih del: ready-made in
popart. »'Ready-made' prehaja iz sfere tehni¢ne produkcije v sfero umetnosti, za razli-
ko od poparta, ki se giblje v prav nasprotni smeri: od estetskega statusa k statusu indu-
strijskega izdelka« (63). Industrijsko proizvedeni pisoar, preme$éen v galerijo in pre-
obrazen v umetnino Fontana, kaze potrebo po tem, da tehni¢ni izdelek pridobi avro
izvirnosti. Prav nasprotno pa popart kaze teznjo po tem, da umetnisko delo prevzame
status tehni¢nega izdelka, tako kot denimo v primeru Warholovih plocevink juhe
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Campbell. V teh prizadevanjih sta se ready-made in popart izkazala kot neuspesna, saj
v obeh primerih ni mogoce preiti od enega statusa k drugemu: tisto, kar je tehni¢no
reproducirano, ne more postati izvirnik, in tistega, kar je nereproduktibilno, ni mogoce
reproducirati. Kljub temu sta ready-made in popart pokazala, da strogo lo¢evanje med
estetskimi in tehni¢nimi izdelki ni mogoce. Radikalno sta problematizirala zarezo v
poiesis, to je vrzel, ki se razpira med umetnisko in tehni¢no produkcijo, ter ju poskusala
ponovno zdruziti. To je, kot pravi Agamben, osrednje gibalo sodobne umetnosti: kako
pridobiti novo poesis na izviren nacin. Na sledi tega vprasanja se gibljejo tudi iskanja
izvirnosti v sodobnih scenskih umetnostih.

V slovenskem prostoru je radikalno gesto v sprevracanju dveh podrocij poiesis
izvedla skupina dramatikov in dramaturgov pod vodstvom Roka Vevarja in Simo-
ne Semenic¢ v PreGlejevem Laboratoriju. V letih 2006 in 2007 so spodbudili trend
t. i. ready-made besedil za gledalisce (gl. Sorli, »Dva primerac). Po veéini so bila to
besedila, vzeta iz vsakdanjega Zivljenja (kot so navodila za uporabo pralnega stroja,
poljudnoznanstvena besedila, medicinska besedila, prepis strokovne debate, chaza,
foruma), ponujena v uprizarjanje in postavljena na oder Stare elektrarne pod naslo-
vom Dewet lahkih komadov, kjer so prevzela hibridno obliko med bralno uprizoritvijo
in performansom. PreGlejevci so jih izvedli 1. aprila 2007, na dan, ko je v Kranju
potekala zakljuéna slovesnost Tedna slovenske drame in so podelili tudi Grumovo
nagrado za najbolj$e izvirno dramsko besedilo. Devet lahkih komadov je bilo zamislje-
nih kot »akcija, s katero so »poskusali zmotiti red, ki narekuje kriterije za slovensko
dramsko pisanje« (Sorli, »Politi¢nost« 18). Konkurirali so tudi za Grumovo nagrado,
vendar se niso uvrstili med nominirance.**! Uprizoritev v Stari elektrarni je bila de-
lezna le skromne pozornosti. Zato pa so dejavnosti, s katerimi je skupina PreGlej — z
dobrs$no mero duhovitosti in izzivalnega teoretskega naboja — temeljno preizprasala
pojem drame, v strokovni in $irsi javnosti dodatno razvnele v tistem Casu Zgoce raz-
prave o problematiki dramskega ustvarjanja in izvirnosti slovenske dramatike. To je
bil ¢as krize dramskega pisanja in pomanjkanja novih dram, v katerem so repertoar-
na gledalid¢a izdatno uprizarjala dramatizacije proznih del (te so bile sicer stalnica
na slovenskih odrih), so¢asno pa je porast uprizoritev snovalnega gledalis¢a porodil
vrsto t. i. ne ve¢ dramskih gledaliskih tekstov. Zgoce razprave v strokovni javnosti
so osredinjala vprasanja, kaj je drama, kaj je izvirna drama in kaj je izvirna slovenska

241 Zanimivo je, da je bilo tri leta pozneje za Grumovo nagrado nominirano »ready-made« besedilo Janeza Janse
Slovensko narodno gledalisée. Sestavlja ga kolaz besedil iz razli¢nih medijev in rekonstruira politiéne demonstracije,
ki so leta 2006 potekale po nekaterih slovenskih vaseh in so bile uperjene proti naselitvi romske druZine Strojan
v njihovo sosesko. Uprizoritev (v formi dobesednega gledalis¢a, t. i. verbatim theatra) je sicer Ze leta 2008 prejela
Borstnikovo nagrado za gledaliske inovacije in estetski preboj. To je bilo eno od petih dramskih besedil, ki so bila
v letu 2010 nominirana za Grumovo nagrado. Podeljene so bile tri enakovredne nagrade: Ivu Prijatelju za dramo
Totenbirt, Simoni Semenic¢ za 24 ur in Ivu Svetini za dramo Grobnica za Pekarno.
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Devet lahkih komadov. PreGlej, 2007. Na sliki Rok Vevar, Simona Semenig, Iztok Ilc.
Foto/osebni arhiv Nade Zgank.

dramatika.?*> Skupina PreGlej je z vrsto aktivnosti, vklju¢no z delavnicami dramske-
ga pisanja in organizacijo 1. festivala dramske pisave PreGlej na glas! ustvarila plat-
formo za ustvarjanje, distribucijo in izmenjavo dramskih besedil. S t. i. ready-made
dramami je opozorila, da je drama rezultat ustvarjalnega procesa, ki uposteva nacela
estetike in hkrati nastane s pomocjo #échne, se pravi vescinske spretnosti dramskega
pisanja, ki vklju¢uje poznavanje tehnike in tehnologije odra. To je bil eden redkih
primerov pri nas, ob katerem je bilo eksplicitno zastavljeno vprasanje o samem na-
Celu izvirnosti. Sama premestitev neumetnostnih besedil v okvir gledaliskega odra in
obmodje estetskega ni bila problemati¢na. O¢itno je pomisleke zbujala bojazen, da bi
njihove reprodukcije zasencile, nemara celo ogrozile avro avtenti¢nosti, ki jo izzareva
izvirna drama, se pravi tista, ki izide iz dramatikovega notranjega bistva.

242 Ta vprasanja so pregledno analizirana v tematskem bloku »Literatura in teater« v reviji Literatura (januar/februar
2006, letn. 18, §t. 175-176, str. 67-190). V tem pogledu sta bili na Tednu slovenske drame proizvedeni nasle-
dnji prelomnici. Leta 1999, ko je nagrado za najboljSo predstavo na festivalu prejela uprizoritev postdramskega
besedila Jon v avtorstvu Sebastijana Horvata in Primoza Viteza (reziral jo je Horvat), je bilo pomembno razsir-
jeno pojmovanje drame v smeri »ne ve¢ dramskega gledaliskega besedila« (kot besedila za oder opredeli Gerda
Poschmann). Tradicionalno razumevanje izvirnosti dramskega besedila in njegovega slovenskega porekla pa je
bilo presezeno leta 2006, ko je bila za najbolj$o predstavo na festivalu prepoznana uprizoritev sumerskega Epa o
Gilgamesu v avtorski priredbi Nebojse Popa-Tasica in reZiji Jerneja Lorencija.
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Zanimivo je, da vprasanje o izvirnosti ni bilo problematizirano ob trendu rekon-
strukeij, ki ga je leta 2006 naznanila rekonstrukcija predstave Gledalis¢a Pupilije Fer-
keverk Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki. V primeru rekonstrukcije imamo opraviti s
predstavo, ki reproducira izvirno predstavo. V bistvu gre za — pogojno receno — »ready-
-made uprizoritev, se pravi za gledaliski dogodek, ki si za gradivo jemlje Ze narejeno
predstavo in jo kot celoto ponovno uprizarja (vendar avtorsko obdelano in prirejeno).
Najbrz rekonstrukcije v tem pogledu niso bile sporne zato, ker »ponovitev« izvirnika v
svojem bistvu ne ogroza tradicionalnega pojmovanja izvirnosti. Reprodukcija predsta-
ve, ki so jo ustvarili Pupilcki, je v Jansevi rezijski obdelavi namre¢ postala novi izvirnik,
ki poleg »ponovitve« vkljucuje tudi dokumentarna gradiva o izvirni Pupiliji in avtor-
sko stalis¢e do njene umestitve v naso sodobnost. Pa¢ pa so rekonstrukcije spomnile
na to, da je zareza v poiesis, poiesis kot enotni status cloveske ustvarjalne dejavnosti,
povzroéila zaton tistih struktur umetniske dejavnosti (kot so repeticije stilov in lite-
rarne kompozicije), druzbenih institucij (delavnic in umetniskih $ol) ter ved (kot je na
primer retorika), ki so temeljile prav na enotnosti cloveske poiesis.

Kot ugotavlja Agamben, je v sodobni umetnosti »potreba po enotnem statusu poze-
sis postala tako mocna, da se zdi, da je — vsaj v najznacilnejsih oblikah — utemeljena
prav na namerni zamenjavi in sprevracanju dveh sfer poiesis druge v drugo« (63). To
prizadevanje dela viden sam proces proizvajanja umetniskega dela in z njim vse tisto,
kar sodi v obmogje ves¢in in spretnosti, ki privedejo do koné¢nega izdelka. Vse to je
moralo biti iz stvaritev, ki se dajejo na ogled ob¢instvu, zabrisano z namenom, da bi
bil umetniski izdelek povsem na voljo gledaléevemu estetskemu uzitku. Prav tako je
moralo biti izklju¢eno raziskovanje potencialnosti — vsega tistega, kar obstaja v mo-
dusu gole razpolozljivosti in uporabnosti za posami¢no stvaritev. Vse to je botrovalo
porastu odprtih del ter del v nastajanju (Agamben 66).

Preiskovanje samih potencialnih moZnosti in pojmovanje ustvarjanja kot proizvo-
dnega procesa se kaze na vseh ravneh gledaliskega dogodka. Zgleden primer, kako to
vpliva na strategije produkcije, distribucije in recepcije gledaliskih del, je programski
sklop umetniskih raziskav, ki jih je od leta 2007 izvajala mlada generacija gledalis¢ni-
kov v gledaliscu Glej, ki ga je takrat vodil Jure Novak. Raziskave so bile zamisljene kot
delo v nastajanju, ki je imelo mese¢ne javne produkcije (t. i. Miniaturke), na katerih
si je bilo mogoce ogledati gledalisko raziskavo v fazi, do katere so prisli v roku enega
meseca. Cilj ni bil usmerjen v premiero, temve¢ v javne predstavitve razli¢nih faz ra-
zvoja raziskave. Pri tem odprti in procesni formati v sodobnih scenskih umetnostih?*
stavijo na demokrati¢ne nacine sodelovanj med vsemi udelezenimi in revidirajo tudi

243 Njihove znacilnosti v sodobnih scenskih umetnostih preucita Bojana Cveji¢ in Ana Vujanovi¢ v razpravi »Odprto
delo — ali ima dandanes pravico do teorije?« Razis¢eta jih v povezavi s konceptom odprtega dela in v primerjavi z
neoavantgardnimi uprizoritvenimi praksami Sestdesetih in sedemdesetih let 20. stoletja.
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Manifest K. Kolektivno delo Sebastijana Horvata, Anje Bornsek, Aljose Trnovska,
Mance Krnel, Andreje Kopa¢, Braneta Grubarja, Renate Vidi¢ in Bineta Skrta.

Produkcija E. P. I. center, koprodukcija Dramsko drustvo MUKI, 2010.
Na sliki gledalci »na delu«. Foto/osebni arhiv Marcandrea.

tradicionalne vloge posameznih ustvarjalcev predstave: dramatikov in dramaturgov
(Bruto v izvedbi Tomaza Groma, 2006; Devet lahkih komadov skupine PreGlej, 2007;
zgodba o nekem slastnem truplu ali gostija ali kako so se roman abramovic, lik jansa, sti-
riindvajsetletna julia kristeva, simona semenic in inicialki z. i. znasli v oblacku tobacnega
dima Simone Semeni¢, 2011), reZiserjev in koreografov (Ufopija 1 v reziji Sebastijana
Horvata, 2008; Fake it! v reziji Janeza Janse, 2007; plesne predstave Iztoka Kovaca,
ki vklju¢ujejo odprte improvizacijske dele), avtorjev glasbe (NViszre Tomaza Groma in
Spele Trost, 2008), avtorjev likovne podobe in scenografije (Room & Road Mateje Bu-
¢ar, 2005) in seveda igralcev (poudarjeno pri Jablanovcu). Korenite preobrazbe je de-
lezna tudi vloga gledalcev. Ze v osemdesetih letih so bili ritualno vpeljani v dogodke,
v devetdesetih so se iz opazovalcev prelevili v dejavne soustvarjalce in gledigralce ter
postali umetniski delavci, ki si sami priredijo dogajanje (kot npr. v Zivljenju v nasta-
Janju Janeza Janse, 2008). V Horvatovem Manifestu K. (2010) pa so prvi¢ v zgodovini
slovenskih uprizoritvenih umetnosti za svoje delo tudi placani: gledalci ob prihodu s

producentom sklenejo pogodbo o sodelovanju in zanj vnaprej prejmejo placilo.***

244 Producent lahko gledalcem placilo tudi odvzame, ¢e med izvajanjem dogodka ne opravijo dela, h kateremu so se
s podpisom pogodbe zavezali.
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sk sk sk

Nacelo izvirnosti se je v slovenskem prostoru izkazovalo kot teznja k izvoru umetni-
skega dela, kot udejanjanje realnega in avtenti¢nega. S¢asoma se je pokazalo, da je raz-
iskavam uprizarjanja skupna potreba po ponovni enotnosti poiesis, to je potreba po po-
novni zdruzitvi podro¢ja umetniske produkcije in podro¢ja tehni¢ne produkcije, ki sta
bili z razvojem moderne tehnologije ena od druge lo¢eni. Umetniki so si prizadevali,
da bi ju na izviren na¢in ponovno povezali. Ob problematiziranju raznovrstnih vidi-
kov pojmovanja izvirnosti je bilo vseskozi v igri iskanje nove identitete uprizoritvenih
umetnosti v odnosu do drugih podro¢ij umetnosti in (mnozi¢nih) medijev. Sama de-
finicija pa se v svoji osnovi ni spremenila: uprizoritvene umetnosti vzpostavljajo svojo
identiteto in razlikovalno znacilnost v razmerju med nastopajo¢imi in ob¢instvom, le
da se je argumentacija odnosa med udelezenci dogodkov skozi desetletja spreminjala.
V Sestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja je bila slavljena kot neposredno, Zivo,
izjemno razmerje med igralci in gledalci (Grotowski 17). Ob razcvetu mediatizirane
kulture, ki je prinesla spoznanje, da je Zivo zmerom Ze posredovano in da je gledalisce
simo aparat za posredovanje, je povezava med igralci in gledalci dobila novo ime:
prisotnost. Ta se potrjuje v raznovrstnih razmerjih med vsemi prisotnimi, predvsem
pa v participativnih praksah uprizarjanja, ki prikazujejo ustvarjanje kot umetnisko in
hkrati proizvodno dejavnost, po meri liberalnega kapitalizma pa so stvarno artikuli-
rane: igralce in gledalce povezuje opravljanje skupnega ustvarjalnega dela, vezi med
njimi pa se krepijo v demokrati¢nih procesih sodelovanj ter izmenjavah (poklicnih)
vlog in porazdelitvah del med vse udelezene v uprizoritvenih dogodkih.
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Rekonstrukcije: procesom zgodovinjenja
eksperimentalnih uprizoritvenih praks ob rob

Leta 2006 je Janez Jan$a rekonstruiral predstavo Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilécki (1969) in z njo sprozil trend rekonstrukeij sloven-
skih neoavantgardnih in eksperimentalnih gledaliskih praks. Rekonstrukcije so po-
zornost gledaliske stroke (ne le raziskovalcev, temve¢ tudi ustvarjalcev in ob¢instva)
usmerile na eksperimentalne oblike uprizarjanja. Spodbudile so vnovi¢ni premislek o
njihovi vlogi v razvoju slovenskega gledalis¢a in izostrile pogled na procese njihovega
zgodovinjenja.

Leto 2006, ki sklepa obravnavano obdobje v tej knjigi, je bilo izbrano predvsem zato,
da kronolosko zameji pricujoco $tudijo, obenem pa opiSe dramaturski lok prekinitev
s tradicijo gledalis¢a od neoavantgardnih in eksperimentalnih uprizoritvenih praks do
njihove ponovne ozivitve, ki se je zgodila s trendom rekonstrukcij. Prelomnico z ute-
¢enimi praksami produkcije in percepcije uprizarjanja na slovenskih odrih gre brzkone
iskati okrog leta 2004, ko so se s prikljucitvijo Slovenije Evropski uniji korenito spre-
menile razmere za ustvarjanje umetnosti. Kot ugotavlja Nika Leskovsek, je kulturno
politiko Slovenije po vstopu v Evropsko unijo v precej$nji meri krojila kulturna politika
Evropske unije, kar je opazno vplivalo na »uvedbo, razvoj in implementacijo raznovr-
stnih finan¢nih, strukturnih, organizacijskih in programskih shem, vpetost v medna-
rodne mreze sodelovanja in zaposlovanja (sem so vkljuceni tudi festivali, spremljevalni
dogodki, programske usmeritve slovenskih gledali§¢)« (231). Nemara najvedji vpliv je
imela pridruzitev vecine producentov s podro&ja uprizoritvenih umetnosti (zavodov v
okviru zunajinstitucionalne produkcije, repertoarnih, tudi narodnih gledalis¢ in festi-
valov) programu Ustvarjalna Evropa, ki je tako na lokalni kot nacionalni ravni diktiral
finan¢ne, produkcijske in organizacijske pogoje, vklju¢no s programskimi usmeritvami
in oblikovanjem obé¢instva.?* Umetnost je Ze z ustanovitvijo samostojne drzave leta
1991 izgubila drzavotvorno funkcijo, razmah neoliberalnega kapitalizma pa je podredil
produkcijo umetnosti trzni ekonomski logiki, ki reducira vrednost umetnosti na njeno
uporabno vrednost. Zgoée razprave o smiselnosti drzavnega financiranja in subvenci-
oniranja slovenske kulture so $irile pejorativen odnos do umetnosti v druzbi. Razmere
so se zaostrile v Casu svetovne gospodarske krize leta 2008, zaznamovala pa jih je tudi
ukinitev samostojnega Ministrstva za kulturo leta 2012.

245 Druzbenopoliti¢ni kontekst produkeije uprizoritvenih umetnosti po letu 2004 natanéneje predstavi Nika Leskov-
Sek v doktorski disertaciji Politike uprizarjanja in dramaturgija gledalca v Sloveniji po letu 1980 (220-244).
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Odstrimo pogled v procese zgodovinjenja eksperimentalnih uprizoritvenih praks s
primerom Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk. Ko je bila Pupilija leta 2006 rekonstruirana
na odru, je v gledaliskih krogih pomenila pravo odkritje. In to kljub temu, da je Veno
Taufer Ze ob premieri leta 1969 lucidno argumentiral prelomnost tega dogodka za
zgodovino slovenskega gledalis¢a in da so nekateri teatrologi v naslednjih stirih de-
setletjih potrdili njegovo ugotovitev, kako radikalno je bila v tej predstavi udejanjena
»smrt literarnega gledalis¢a«.?* Ob retrospektivnem pregledu procesa zgodovinjenja
Pupilije se zdi, kot da je zakol kokosi (ki je leta 1969 $okiral gledalce, izzval ostre kriti-
ke in zavracanje njihovih del) dodobra zasencil teatroloski vidik tega dejanja in smisel
krsitve temeljnega nacela v gledalicu, to je nujnost ponovitve prikazanega dejanja.
Lahko bi rekli, da je Pupilijav slovenskem gledaliskem zgodovinopisju zavzela mesto,
ki ji pripada, Sele z rekonstrukcijo predstave leta 2006. Poc¢akati je morala $tirideset
let, da jo odkrije generacija, ki je sama stavila na »totalno gledalisce« (kot je Pupilijo
leta 1985 oznacil Peter Bozi¢) in je v Gledalis¢u Pupilije Ferkeverk prepoznala svoje-
ga predhodnika. Skupini je sloves utrdila obsezna monografija Pris/i so Pupilcki — 40
let Gledaliséa Pupilije Ferkeverk, ki je leta 2009 izsla pri zalozbi Maska v urednistvu
Alda Milohni¢a in Iva Svetine. Objavila je vso razpoloZzljivo dokumentacijo o skupini,
vklju¢no s scenarijem Pupilije, ponatisi razprav in novonastalimi znanstvenimi pri-
spevki avtorjev starejse, srednje in mlajSe generacije, ki so umestili delovanje Pupilije
Ferkeverk v §irsi kulturni in druzbenozgodovinski kontekst. Sijaj Dogodka je soustva-
ril »Soking gala $ov«, kot se je imenovala serija prireditev, ki so leta 2009 zaznamovale
stirideseto obletnico ustanovitve skupine. V' Mestnem muzeju Ljubljana so odprli
razstavo Cas za revolucijo, ki je predstavila Pupilijo v kontekstu socasnih dogajanj v
umetnosti in druzbi, predstavljeni so bili izsledki raziskave »Uprizarjanje vizualnega,
uprizarjanje Zivljenja: umetnostne prakse od 60. do 80. let v Sloveniji« (objavljeni so
bili v posebni §tevilki revije Maska, letn. 24, $t. 123-124,2009), v ljubljanski Drami pa
je bila premierno uprizorjena rekonstrukcija Zlahtne plesni Pupilije Ferkeverk v izvedbi
studentov Akademije za gledalisce, radio, film in televizijo. Rekonstrukcija Pupilije je
gostovala na festivalih v tujini, med njimi na Dunaju, v Bruslju, Bukaresti, Cedadu in
Beogradu, kjer je na festivalu Bitef leta 2007 prejela tudi posebno nagrado za izjemen

246 Med teatrologi, ki so (do leta 2006) v preglednih studijah razpravljali o pomenu Pupilije za nadaljnji razvoj gle-
dalisca, so bili: Peter Bozi¢ (¢lanek »Razvoj gledaliske literature in gledaliskih sredstev v slovenskem gledalisc¢u
v obdobju od leta 1945 do danasnjega dne« v reviji Maske, 1985), France Pibernik (Razmerja v sodobni slovenski
dramatiki, Knjiznica MGL, 1992), Misko Suvakovi¢ (Anatomija angelov, zalozba Maska, 2001), Tomaz Toporisi¢
(Med zapeljevanjem in sumnicavostjo: razmerje med tekstom in uprizoritvijo v slovenskem gledaliscu druge polovice
20. stoletja, zalozba Maska, 2003). Popis clankov o Pupiliji prinasa monografija Prisli so Pupilcki (321-323). Ge-
nealogija delovanja skupine je bila prvi¢ popisana leta 1986 v ¢lanku Iva Svetine »Prispevek za zgodovino gleda-
lis¢a: Gledalisce Pupilije Ferkeverk« (v reviji Mas#e) in dopolnjena v &lanku Denisa Poniza »Se nekaj prispevkov
za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem — Pupilija Ferkeverk« (leta 1987 v isti reviji). Dusan Jovanovi¢
pa se je v Paberkib leta 1996 z nostalgijo spominjal »gledaliske bratovicine« s Pupileki (68-79).
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prispevek h gledaliski umetnosti. V- mednarodno zgodovino uprizoritvenih umetnosti

pa je bila vpisana z razpravo Janeza Janse »Reconstruction 2«, ki je izsla v pregledni

monografiji Perform. Repeat. Record: Live Art in History (2012) v uredni$tvu Amelie

Jones in Adriana Heathfielda.?*” Umestitev Pupilije v kontekst mednarodne zgodovi-

ne performansa, ki je sicer konstrukcija zahodnega pogleda, ustvarjena s kanonskimi

primeri neoavantgardnih gibanj in performansa iz Zahodne Evrope in Severne Ame-
rike (Marina Abramovi¢ je v njej svetla izjema), je zato toliko pomembnejsa.

Za zgodovino slovenskega gledalis¢a nemara $e pomembneje je, da so rekonstruk-
ciji Pupilije sledile rekonstrukcije drugih klju¢nih dogodkov neoavantgardnih in ek-
sperimentalnih gledaliskih praks s konca Sestdesetih in sedemdesetih let 20. stoletja,
med njimi:

*  Triglav na Triglavu v izvedbi treh Janezov Jans (pod vrhom Triglava, 2007) — re-
konstrukcija hepeninga skupine OHO iz leta 1968,

*  Spomenik G, ki ga je leta 1972 reziral Dusan Jovanovi¢ in ga $tiri desetletja pozneje
rekonstruiral skupaj z reziserjem Janezom Janso (Mestno gledalisée ljubljansko,
2009),

* Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk neoavantgardne skupine 442 iz leta 1969 v rekon-
strukeiji Studentov Akademije za gledali$ce, radio, film in televizijo, po konceptu
in v izvedbi Skupine za razvoj (pod mentorstvom Jozice Avbelj in Sebastijana
Horvata, na »izvirnem« prizoris¢u Male Drame SNG Ljubljana, 2009),

*  Hodi performans — rekonstrukcija hepeningov in dogodkov skupine OHO v zami-
sli in izvedbi Sama Gosari¢a (na ulicah Ljubljane, 2010),

*  Ragzredni sovraznik Nigla Williamsa, ki ga je leta 1982 v Slovenskem mladinskem
gledaliseu reziral Vito Taufer in ga je na istem odru rekonstruiral Borut Separovi¢
(2011),

s Varovanec hoce biti varuh Petra Handkeja, ki ga je leta 1972 reziral Iztok Tory v Ek-
sperimentalnem gledalis¢u Glej in ga leta 2015 v istem gledalis¢u ob 45. obletnici
Gleja v vlogi reziserja tudi rekonstruiral. >

To so bile avtonomne predstave, ki so bile ustvarjene na osnovi dokumentacije o
»izvirnikih« in Zive tradicije, to je s prenosom podatkov, znanj in ve$¢in uprizarja-
nja, ki so jih avtorjem rekonstrukeij predajale pric¢e dogajanj. Avtorji rekonstrukeij so
vsak na svoj nacin preiskovali Se neraziskane vidike rekonstruiranih dogodkov in nove
moznosti uprizarjanja. Igralci, reziserji in drugi soustvarjalci »izvirnih« dogodkov so

247 Na naslovnici te knjige je objavljena fotografija z razstave-predstave Zivljenje [v nastajanju] (2009-2010) v reziji
Janeza Janse, in sicer posnetek prizora, ki rekonstruira performans Marine Abramovi¢ in Ulaya Imponderabilia.

248 Leta 2015 je bila rekonstruirana tudi lutkovna predstava v partizanskem gledaliscu Jurcek in trije razbojniki (v re-
ziji Roberta Waltla v Mini teatru).
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Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk — rekonstrukeija v izvedbi Skupine za razvoj. 5
UL AGREFT, Maska, 2009. Na sliki Renata Vidi¢, Anze Virant, Kaja Mihajlovi¢, Blaz Sef,
Jaka Andrej Vojevec, Ursa Adamié. Foto Klemen Brumec. Arhiv CTF UL AGRFT, Maska.
Vir: Oderub, gledaliski list AGRFET, letn. 4, §t. 1,2009/2010, str. 76.

uprizoriteljem rekonstrukeij osvetljevali okolis¢ine, v katerih so ti nastajali, v nekate-
rih primerih pa so tudi sami sodelovali v procesih rekonstruiranja. Rekonstrukeije so
razpirale problematiko o (ne)moznosti avtenti¢ne uprizoritve »izvirnikovs, vprasanja
o odnosu med umetniskim delom in njegovo dokumentacijo, o (utelesenem) spominu
kot dostopu do uprizoritvene dokumentacije, samih strategijah dokumentiranja in
arhiviranja uprizoritev, politikah njihovega vrednotenja in zgodovinjenja. V sredisce
zanimanja so postavljale predvsem odnos avtorjev mlajSe generacije do nacinov in
strategij uprizarjanja, ki so jih kot novosti v slovenski prostor vpeljali njihovi pred-
hodniki. Rekonstruiranje nekaterih kultnih dogodkov in uprizoritev slovenske gle-
daliske zgodovine je bilo »le« sredstvo za njihovo lastno odrsko raziskavo teh del
(preiskovanje rabe in na¢inov obdelave uprizoritvenih gradiv, odnosa do temeljnih
elementov predstave, nacinov nagovora ob¢instva), za premislek o njihovem pomenu
za sodobne scenske umetnosti in artikuliranje drze mlaj$e generacije v odnosu do
svojih predhodnikov. Ceprav rekonstrukcije na slovenskih odrih niso bile tako ste-
viléne, so ustvarile trend, ki je pomembno doprinesel k ohranjanju Zivega gledaliskega
izrocila, h kriti¢cnemu premisleku o uprizoritvah in dogodkih, ki so ga sooblikovali,
ter vprasanju o tem, kateri med njimi so bili kanonizirani in kateri so bili v procesih
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zgodovinjenja prezrti. Rekonstrukcije so povecale zanimanje strokovne, pa tudi lai¢ne
javnosti za eksperimentalne oblike uprizarjanja ter opozorile na pomen uprizoritve-
nih umetnosti v kulturi in druzbi.

Trend rekonstrukeij na slovenskih odrih je sovpadel s trendom ponovnih uprizo-
ritev (reenactment) v gledali§éu, performansu in sodobnem plesu v (zahodnem) svetu.
Umetniki in umetnice performansa in sodobnega plesa so ponovne uprizoritve oziro-
ma rekonstrukcije pogosto izvajali in razstavljali v muzejih in galerijah, s tem pa vpi-
sovali njihove zgodovine v $irdi kontekst kulturne dedis¢ine (Lista, »Play«). Susanne
Franco in Gaia Clotilde Chernetich ugotavljata, da uprizoritelji k (plesnim) rekon-
strukcijam pristopajo s ponovnim premislekom o vlogi materialne dokumentacije, ki
so jo historiografski diskurzi privilegirali v primerjavi z drugimi procesi arhiviranja,
med njimi tistimi, ki temeljijo na gibanju in (utelesenem) spominu, ter z namenom, da
ponovno pregledajo svoja ali tuja pretekla dela in repertoarje (»Reenactment«). Pravi
razlog, ki pojasnjuje, zakaj so rekonstrukcije osrednjega pomena za sodobne raziskave
uprizoritvenih in vizualnih umetnosti, je v relevantnosti njihovih kriti¢nih, filozofskih
ter do neke mere tudi polemi¢nih premislekov o ¢asovnih premikih in prostorskih
premestitvah, ki so oblikovali nase razumevanje preteklosti (prav tam). Kot ugotavlja-
ta Franco in Chernetich, pa taksni metodoloski in teoretski pristopi s pezo pritiskajo
na splosno sprejeto razli¢ico zgodovine, ki smo jo podedovali in nam je dragocena.
Tako ponovne uprizoritve oziroma rekonstrukcije prispevajo k bolj globalno povezani
ter teoretsko utemeljeni zgodovini uprizoritvenih in vizualnih umetnosti, saj jo pre-
prosto »delajo« (prav tam).

Tako kot v tujini so tudi v Sloveniji rekonstrukcije neoavantgardnih in ekspe-
rimentalnih gledaliskih praks relevantno doprinesle k premisleku o samih procesih
dokumentiranja, arhiviranja, vrednotenja in zgodovinjenja uprizoritvenih umetnosti.
Spodbudile so nadaljnje raziskave gledaliskih alternativ na slovenskih odrih, ki so
osvetlile povezave med njimi, njihov odnos do dominantnih politik in estetik uprizar-
janja, obenem pa usmerile pozornost na sledi eksperimentalnih uprizoritvenih praks
v sodobnih scenskih umetnostih. S tem namenom je nastala tudi ta knjiga: da razisce
dogodke in pripovedi, ki so sooblikovali zgodovino eksperimentiranja v slovenskem
gledalis¢u, ob tem pa odstre vpogled v nacine, kako se prekinitve s tradicionalno para-
digmo uprizarjanja vpisujejo v sodobne uprizoritvene umetnosti.
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Summary:
Breaks with Tradition

in the Slovenian Performing Arts
19662006

The book Breaks with Tradition in the Slovenian Performing Arts 1966-2006 examines
the various forms of experimentation that took place in the second half of the 20th
century and the first decade of the 21st in the field of so-called independent theatre
(until the end of the 1980s it was mainly called experimental theatre, in the 1980s
alternative theatre, in the 1990s noninstitutional theatre production, and since 2000 it
has been best described as nongovernmental sector production). The common feature
of the various interart, interdisciplinary and hybrid forms of performing was that they
combined aesthetic innovation with a politically oppositional stance: until 1991 in
relation to the authorities and the self-management system of the socialist Yugoslavia,
and after 1991 in relation to the mechanisms of control and power in the democratic
system of the newly founded country, the Republic of Slovenia.

The book examines the innovative tendencies that developed on Slovenian stag-
es, especially in relation to dramatic theatre. These were a rejection of the theatre
tradition based on the staging of dramatic texts and the traditional hierarchy of sign
systems that are in the service of drama and subordinated to the presentation of the
dramatic text, as well as the rejection of the convention of the communication model
in theatre that separates the presented situation from the audience. Regardless of the
direction these explorations of performance take, they can be labelled with the um-
brella term postdramatic theatre, as coined by Hans-Thies Lehmann. The tendency
to withhold signification and the tendency to dehierarchise theatrical means formed
the basis for democratic processes of cooperation among the various participants
(performers and audience members) in the creation of postdramatic events. On Slo-
venian stages they formed an aesthetics of the performative — as Erika Fischer-Li-
chte would put it — whose main characteristic was that the performance event united
performers and audiences in a community that experienced the aesthetic act as part
of social reality.

The study chronologically covers the period from 1966 — when the first hap-
penings in Slovenia took place, as organised by the OHO Group (which brought
together artists and theorists from the fields of visual arts, film, literature, philosophy
and art history) — until 2006, when the theatre director Janez Jansa reconstructed a
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groundbreaking performance in the history of Slovenian theatre, Pupilija, papa Pupilo
pa Pupilcki [Pupilija, Papa Pupilo, and the Pupilceks] (directed by Dusan Jovanovi¢ and
performed by the Pupilija Ferkeverk Theatre, 1969). The book thus traces the dram-
aturgical arc of the breaks in tradition from the neo-avant-garde and experimental
performance practices to their revival forty years later with a series of reconstructions
and reenactments that followed Pupilija, examining the central orientations, perfor-
mance genres and trends they shaped, defining their characteristics and assessing
their role in the development of Slovenian theatre. In the four decades covered here,
artistic explorations of performance were guided by a dialogue with other arts, media
and technologies, and at the same time decisively shaped by a liberal and rebellious
attitude inseparable from the creation of new environments of existence, experience
and emotion. These developments are discussed in the context of contemporary cul-
tural and socio-political circumstances.

The book consists of two parts: 1. »The aesthetics of the performative on Slove-
nian stages 1966-1986«, and 2. »Interdisciplinarity, hybridity, heterogeneity of per-
forming 1986—2006.« The first part presents the development of the aesthetics of the
performative from 1966, when the OHO Group began creating happenings in the
spaces of everyday life, until 1986, when the theatre section of the collective Neue
Slowenische Kunst, the Scipion Nasice Sisters Theatre, staged Retrogardisticni dogo-
dek Krst pod Triglavom [ The Retrogarde Event Baptism under Triglav] in the central
site of established culture in Slovenia, the cultural centre Cankarjev dom in Ljubljana.
Attention is given to marginal arts and subcultural social practices and the strategies
they used to break into the field of dominant culture. This period is known for the
»death of literary, only aesthetically functional theatre in Slovenia«, as Veno Taufer
described the final scene of the ritual slaughter of a hen in the performance Pupilija,
Papa Pupilo, and the Pupilceks (1969) by the Pupilija Ferkeverk Theatre (Odrom 42).
He recognised the groundbreaking character of the performance as early as the pre-
miere, which began a period of a different understandings of directorial concepts,
approaches to the text, and the role of the actor, along with radically different under-
standings of theatre itself. This is illustrated in the chapters dealing with the follow-
ing performance paradigms: happenings, stage research of literature, ritual forms of
theatre, performance theatre, multimedia theatre, multimedia performance and per-
formance in the society of the spectacle. The characteristics of the authors and groups
that helped to shape these paradigms are examined in the light of the innovations
they brought to the Slovenian performing arts, and presented in the international
context. Innovative aesthetic and production forms, closely linked to the consolida-
tion of new lifestyles, formed a field that was an alternative to the regime-controlled
art spaces of Yugoslav socialism — until around the mid-1970s through hippie culture
and later under the increasing influence of mass media culture and the development
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of consumer society. The book traces an alternative line in Slovenian performing arts
that seemed to be interrupted during the period of intense government control in the
so-called leaden 1970s.

There are several reasons why many experimental groups that shaped the aes-
thetics of the performative were overlooked in the processes of historicisation. New
performance practices aimed to bring art closer to everyday life, and therefore de-
liberately withdrew from the realm of aesthetics. Strategies of representation and
ways of engaging the audience led away from established aesthetic principles and
most characteristically to not-acting, the introduction of nonprofessional actors who
performed their identities and different skills they had mastered on stage. Theatre
scholars were reserved about the creativity of the nonprofessional actors, suspecting
an instrumentalisation of amateurism, and their achievements were not recognised in
amateur theatre circles, either. The authorities of the time tried to create the impres-
sion that Yugoslavia was a country of free creativity, while at the same time authorita-
tively rejecting modernism and contemporary avant-garde movements because their
principles were not in line with the regime’s traditionalist views on art. Yugoslav and
Slovenian politicians had an ambivalent attitude towards the new cultural currents.
As Peter Vodopivec notes, they were aware that a more pluralistic cultural atmosphere
was an important outlet for the discontent of the intelligentsia and the general popu-
lation, while on the other hand they also understood that the opening of the cultural
space threatened the monopoly of their world view and ideological starting points
(356).In the 1970s experimental forms of performing were not directly controlled by
censorship, but they were subject to various restrictions, had meagre financial subsi-
dies and problems obtaining spaces.

In the second half of the 1960s, and in the 1970s, strong tendencies towards
not-acting could be observed on Slovenian stages, and these are examined in the
book from the perspective of the typology of performing, as developed by Michael
Kirby using the examples of American performance art in the 1960s (in his article
“On Acting and Not-Acting” in The Drama Review, 1972). Similar to American
stages, where not-acting emerged as a new quality of theatrical events, one can also
speak of a turn towards not-acting on Slovenian stages. This began in the second half
of the 1960s with happenings (OHO Group, Nomenklatura) and intermediate forms
between theatre and literature (poets’ groups 441/442/443 — Pupilija Ferkeverk The-
atre, LKB — Literary Club Branik), and blossomed fully in the 1970s in ritual forms
of theatre (in the theatre Pekarna, the so-called »untranslatable theatre« of Tomaz
Kralj, “meetings« hosted by Vlado Sav, »theatre of inspiration« of Jani Osojnik’s group
Pagadaj, Pagapusti). The 1980s saw the continuation of performance theatre (Theatre
Group) and other performance practices that were inspired by the avant-garde prin-
ciples of integrating art into life, and both revolutionising each other.
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The late 1970s and 1980s saw the emergence of a new generation shaped by the
increasing influence of mass media and pop culture in the developing consumer so-
ciety and society of the spectacle. The notions of authenticity and genuineness that
belonged to “poor” theatre were seen as outdated and even naive by the media gen-
eration. At this time artists showed tendencies towards total theatre, where the play
of appearances was often technologically mediated, paving the way for multimedia
theatre. Working within a single medium was no longer enough for them, as they
wanted to create beyond the domains of their primary fields of art and at the same
time expand the artistic and intellectual space of their activity. A room in the base-
ment of Block IV of the student residence halls in Ljubljana became an important
meeting place for artists from different fields. It was also the centre of Ljubljana’s al-
ternative scene, which constituted itself as a sharp critic of Yugoslav socialism. When
the leader of both the state and Communist Party, Josip Broz Tito, died in 1980, the
decay of the socialist system was already clearly visible, because it was not supported
by democratic decisions based on the principle of fraternity and the unity of nations
in the federal state. The doubt and criticism aimed at the self-management system
that spread like a virus in society found its subversive expression in various alternative
art spaces, most visibly in certain venues in Ljubljana — in the basement of Block IV
in the student residence halls, the Student Centre for Culture and Art (SKUC), the
Centre for Youth Activities (later called K4), the Youth Centre Zgornja Siska and the
Cultural and Art Centre France Preseren, as well as in the Mladinsko Theatre and the
Experimental Theatre Glej.

Among the central protagonists of the alternative scene in Ljubljana, the group
FV 112/15 is particularly worth mentioning. This saw itself as presenting punk the-
atre, one that created a total theatre with the dramaturgical and staging procedures
of montage and collage and recognised in a discotheque a chance to constitute new
forms of community. They performed a kind of postdramatic theatre, which Hans-
Thies Lehmann called coo/ fun, in the discotheque Disco Student, which was located
in the basement of Block IV in the student residence halls. The transition from a
production society to a consumer society brought with it new forms of enjoying art
that could no longer be associated with conventional theatre attendance, but were
linked to the consumption of the artistic product in the sense of enjoying a consum-
er product (Mare Kovacic’s video performances, street actions and performances of
the Pocestno gledalis¢e Predrazpadom [Street Theatre Before Disintegration], Ana
Monr6 Theatre, etc.). Groups of women artists also created performances based on
these starting points: Podjetje za proizvodnjo fikcije [Company for the Production of
Fiction] created multimedia theatre, Linije sile [Lines of Force] worked at the inter-
section of performance and fashion, while Ema Kugler made performance art that fo-
cused on archetypal female figures caught in the mythical. They created emancipatory
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temale figures in relation to the ideology of desire that drove the newly emerging
consumer society, creating an emancipatory potential that made an important contri-
bution to the shaping of the female perspective.

In artistic and production terms, the alternative scene in Ljubljana deliberately
remained outside the established institutions (theatres, galleries, music publishers,
television stations). However, while it resisted the restrictions imposed on it by the re-
gime, it was not simply a repressed subject of the socialist system. It wanted to create
its own place of independent existence. As Neven Korda notes, the generally accepted
assertions about the closed media and social space of the time must be viewed with
some reservations (70-71). Indeed, the discourse of these claims does not take into
account the fact that experimental art practices deliberately remained on the mar-
gins, which guaranteed them an autonomous media space, an alternative to the media
space of the dominant culture.

After years of guerrilla activism in the club scene, the alternative scene of the
1980s was offered the opportunity to present itself in the nation’s central venue of
Slovenian (and Yugoslav) culture, the newly built cultural and congress centre Can-
karjev dom. This development was proposed by the then head of the theatre and film
department of Cankarjev dom, Goran Schmidt, who conceived his programme with
a bold gesture: the assimilation of subcultural movements with the dominant culture.
The participating protagonists of the programme from the noninstitutional theatre
production were Borghesia, Scipion Nasice Sisters Theatre (the theatre section of
Neue Slowenische Kunst), Damir Zlatar Frey, Ema Kugler, and Kristijan Muck. The
participation of alternative culture in the programme of Cankarjev dom was organ-
ised on three levels: in the form of guest performances, co-productions, and as an
independent theatre production of Cankarjev dom. According to Goran Schmidt,
the production of alternative stage projects met with two opposing reactions: the
accusation that the artists from the alternative art scene were betraying their social
background by presenting their works in an elitist cultural institution, and Cankar-
jev dom’s accusation that the alternative was bringing inappropriate content into the
space of established culture. This paradox culminated with the group Borghesia and
their 1995 multimedia performance Ogolelo mesto [ Barren Place]. After the premiere,
the management of Cankarjev dom denounced the collage of fictional scenes and
documentary material from the world of pop culture and politics as offensive to the
authorities, and banned the performance from the programme.

A notable upsurge of political theatre can be observed in the 1980s. In the Mla-
dinsko Theatre, political theatre took place at the intersection of literature and spec-
tacle. Under the artistic direction of Dusan Jovanovi¢, it developed into one of the
most important theatres in Yugoslavia (with performances such as Aeschylus’ 7%e
Persians and the iconic Missa in A Minor directed by Ljubisa Ristié; Ujerniki svobode
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[ Prisoners of Freedom] by Emil Filip¢i¢ and the dramatisation of KocbeK’s novel Strah
in pogum | Fear and Courage] directed by Janez Pipan; Williams’ Class Enemy directed
by Vito Taufer). In the halls of the other repertory theatres, socially critical dramas
(Dusan Jovanovi¢, Rudi Seligo), existential dramas (Drago Jancar), poetic dramas
(Dane Zajc, Veno Taufer, Ivo Svetina, Rudi Seligo) and the drama of the absurd
(Emil Filip¢i¢, Dusan Jovanovi¢, Rudi Seligo, Milan Jesih, Dominik Smole, Drago
Jancar) were performed, which used the politics of subversive critique arising from the
postmodern binary logic of signs and double coding to express resistance to repres-
sive social mechanisms. Towards the end of the 1980s, the power of political theatre
began to wane. On the one hand this was because in the years immediately preceding
the dissolution of Yugoslavia and the fall of the Berlin Wall in 1989, socially critical
statements became more permissible and could also be expressed more directly. On
the other hand, literary discourse began to lose its dominant role under the influence
of the pictorial turn, in which the power of visual representation became predominant
and undermined the importance of verbal representation (as Ale§ Erjavec notes in
Ljubezen 94).

The pictorial turn led to a particular approach to performance, the theatre of im-
ages. On the Slovenian stages of the first half of the 1980s this can be found in the
productions of Vito Taufer (Jaz nisem jaz I [I Am Not I], Mladinsko Theatre, 1983).
Most notable was the theatre of images in Baptism Under Triglav by the Scipion
Nasice Sisters Theatre, directed by Dragan Zivadinov (Cankarjev dom, 1986), which
provocatively deconstructed and reconstructed the Slovenian national myth (based
on the motifs of France Preseren’s poem Krsz pri Savici [Baptism on the Savica] and
Dominik Smole’s play of the same name) through the eclectic appropriation of visual
narratives from art history, especially avant-garde movements. Baptism thus marks the
beginning of a new era of theatrical visions emerging from a completely transformed
field of performing arts.

The second part of the book, entitled »Interdisciplinarity, hybridity, heterogeneity
of performing«, examines the various forms of performance that, in the period from
1986 to 2006, experimented with the distinguishing features, structural principles,
methods and histories of the individual arts, crossed the boundaries between art and
everyday life, penetrated the realms of different media and, with the help of com-
munication technologies, spilled over into the fields of other (non-artistic) activities.
Contemporary performing arts have expanded in dialogue with intermedia and new
media arts (computer, internet, cyber and sound arts) as well as with science and
technology. The term theatre simply no longer fitted the fundamentally changed and
expanded field of performing arts, which encompassed various forms of spectacle as
well as cultural, political and other public performances. The need thus arose to find
a new name to define the field of art that had shifted from aesthetics to transart (as
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Polona Tratnik calls it). A special chapter deals with the terminological issues related
to the difficulties of finding a suitable term, and examines the advantages and disad-
vantages of the most commonly used Slovenian expressions in this context.

In the 1990s, non-institutional theatre production defined its independence in
relation and opposition to the established system of institutional, or rather, repertory
theatres. This decade saw a sharp increase in the number of non-institutional artistic
projects. About a quarter of Slovenian theatre production was created outside the
institutions in this decade, and this proportion only continued to grow over the next
two decades. The statistical overview presented in the book is followed by a reflection
on the politics and aesthetics of performance. In the period of tectonic ideological
shifts following the collapse of communism and the one-party system, and in the
wake of the emerging pluralistic society modelled on Western democracies, Slovenian
theatre was extremely cautious. In line with the cultural policy of the newly founded
state, theatre production was driven by two prevailing tendencies: the tendency to
break away from the socialist heritage, and the pro-European, i.e., pro-Western, ori-
entation. After 1991, there was a marked decline in the reflection of current political
circumstances in repertory theatres and also outside of them. Non-institutional pro-
duction oriented the politics of representation towards establishing links with the in-
ternational network of European theatre, while devoting itself primarily to research-
ing the medium of theatre itself. The most important orientations of the 1990s are
examined in the chapters that shed light on the predominant performance genres and
the central protagonists, whose distinct authorial poetics also became internationally
recognised — the theatre of images (Tomaz Pandur with intercultural performances
produced by the Mladinsko Theatre and the Slovenian National Theatre Maribor),
physical theatre (Matjaz Pograjc with the Betontanc group), dance theatre (Damir
Zlatar Frey with his Choreodrama), contemporary dance (Iztok Kova¢ with En-
Knap Group, Tanja Zgonc with her butoh performances, Matjaz Fari¢ with choreo-
graphic explorations of classical forms of performing arts, Branko Poto¢an with the
group Fourklor, etc.), performance art (Marko Brecelj’s activist performances, radical
performances by the duo Eclipse, Ive Tabar, Goran Bertok, and others at the Kapelica
Gallery, which became one of the most internationally renowned venues for radical
performance and new media art).

The 1990s were essentially marked by a shift in emphasis from logocentrism to
scene-centrism. After non-institutional production had thoroughly developed the
visual languages of the stage, the turn to the 21st century saw an increased interest
in the word. The chapter on staging postdramatic textual landscapes examines re-
search on the word, understood as the starting point for new stage languages, which
markedly shaped the directorial poetics of Sebastijan Horvat, Jernej Lorenci, Diego
De Brea and Ivica Buljan. In contrast to his peers, the theatre director Tomi Janezi¢
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focused on research into acting. Inspired by the methods of Stanislavsky, Strasberg
and Grotowski and also employing psychodramatic techniques, he began to develop a
new acting method in his Studio for Research into the Art of Acting that would make
it possible to achieve authenticity as a performer. The trend towards hybridisation of
art disciplines and media, which grew rapidly after 2000, is presented in the chapter
»Hybridisation of performance«. Here, the vision of post-gravitational theatre devel-
oped by Dragan Zivadinov is highlighted, whose fifty-year telecosmist theatre pro-
ject Noordung::1995-2045 outlines progressive trajectories in the intermediate area
between art and science.

The overview of the politics and aesthetics of performance in the 1990s is comple-
mented by insights into the conditions of production, reflection, festivals and training
for professionals in the field of contemporary performing arts in Slovenia. A change
in legislation at the beginning of the decade encouraged artists to establish private
non-profit institutions that enabled them to compete with their projects for public
tenders from the Ministry of Culture and municipalities, but at the same time they
had to become producers of their own work. In the absence of a comprehensive strat-
egy to develop independent production, cultural policy thus also contributed to the
fragmentation of the non-governmental sector. While it took some decades for exper-
imental theatre practices to find a secure space in Slovenia, in the 1990s independent
theatre positioned itself as an indispensable pole of theatre production on a par with
institutional theatre. Experimental theatre was thus appropriately acknowledged in
professional publications and also received regular coverage in the daily press, where
previously it was rarely reviewed or simply ignored. Independent theatre expanded its
testival network (two of the festivals founded then are still running, City of Women
and Young Lions) and broadened the scope of its activities. Interdisciplinary perfor-
mance practices were mainly seen on the stages of Mladinsko Theatre, Glej Theatre,
Cankarjev dom, and Preseren Theatre Kranj, and occasionally on small stages of other
repertory theatres. Hybrid performance practices also secured their place in the cen-
tral venues of alternative culture in Slovenia: within the autonomous cultural centre
Metelkova City in Ljubljana (since 1993) and the multimedia centre Kibla in Mari-
bor (founded in 1996). The acute need and persistent efforts of the non-governmen-
tal sector to establish a joint performing arts centre saw fruit in 2004, when Bunker
took over the management of the venue in the Old Power Station in Ljubljana.

The following chapters shed light on the central issues that presented a challenge
to the reformers of the theatrical landscape in the 1990s. The selected case studies
analyse the work of directors Matjaz Berger, Emil Hrvatin (who in 2006 changed
his name to Janez Jansa), Bojan Jablanovec, Igor Stromajer and Marko Peljhan, and
examine the innovations they brought to the Slovenian and international space, fo-
cusing on the theoretical issues relevant at the time and outlining the characteristics
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of performance in the age of digital technologies. Using the performances by Matjaz
Berger, the issues of the aesthetics of the real are discussed. In his early productions
at the Oddelek za spektakelske umetnosti Novo mesto 1917 [Department of Spec-
tacle Arts Novo mesto 1917], Berger tackled a deconstruction of presence and rede-
fined the categories of space, time and action. Of particular interest are his stagings
of the state celebrations marking the 5th, 10th and 20th anniversaries of Slovenia’s
independence, and other celebrations from the world of sport (such as the 95th and
100th anniversaries of the Olympian Leon Stukelj). Theatre as an apparatus for di-
recting the attention and perception of the spectator is examined using the example
of the performances by Emil Hrvatin (Janez Jansa), which problematise the internet
as a new panopticon. It is not only about the way the act of viewing depends on the
place from which one looks, but also about the way in which one’s own perception
is determined by personal experience, historically and culturally conditioned collec-
tive memory, technologies of seeing and ideologically conditioned imperatives in the
social field. The new concept of the spectator developed by Hrvatin (Jansa), i.e., the
terminal spectActor, is presented in the context of audience research on Slovenian
stages. Theatricality is examined through the projects of the director Bojan Jablano-
vec and group Via Negativa, which explore the boundary between fiction and reality
and confront the audience with the question of what role their perception plays in
distinguishing between the two. The issues of performance in the age of the internet
and the humanisation of technology are discussed using the example of the inter-
net performances of Igor Stromajer, who (according to Frank Popper) went down
in the history of world art as the first cantor of HT'ML. The question of redefining
community in the information society and contemporary performing arts is explored
through the optics of the director Marko Peljhan and his Macrolab (1997-2007), the
Slovenian art project that received the most international attention at the time. Case
studies set out visions for the reshaping of stage languages and show how contempo-
rary performing arts intervene in existing social relations.

Research on the multiplicity of interart phenomena at the turn of the 20th and 21st
centuries is summarised in the chapter that examines hybrid forms of performance
from the point of view of originality and Agamben’s considerations that define the
term as proximity to origin. The question of originality is discussed in terms of get-
ting (closer) to the origin of the artwork, which is determined by two main guidelines:
the tendency towards the aesthetics of the real and the tendency towards authenticity.
These are elaborated on selected examples of Vlado Repnik, Ema Kugler, Igor Stro-
majer, Bojan Jablanovec, Emil Hrvatin (Janez Jansa) and the next generation of di-
rectors and choreographers: Matjaz Pograjc, Tomaz Strucl, Sebastijan Horvat, Tomi
Janezi¢, Jernej Lorenci, Irena Tomazin, Maja Delak, Luka Prin¢i¢, and others). Both
tendencies were driven by the strategy of the retreat of signification, i.e., the striving
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to move away from representation. This promoted a turn towards eventness and the
experience of theatre as a social situation, affirmed by the intersubjective exchange
between actors and audiences, foregrounding the connection between the work of art
and the process of its production. Here, the question of originality arises from the per-
spective of the need for a new unity of poiesis, i.e., the fusion of two spheres of human
creativity (which were inseparable in antiquity): artistic production and production
associated with skill — zéchne. This was clearly demonstrated, for example, in the pro-
duction of ready-made texts by the PreGlej group (led by Simona Semeni¢ and Rok
Vevar), which provoked heated discussions about the originality of Slovenian drama.
This was one of the rare examples of the issue of originality being explicitly raised
in the Slovenian space, even if it was articulated indirectly — mainly by exploring the
concepts of presence, authenticity and genuineness.

The last chapter deals with the reconstructions of the Slovenian neo-avant-garde
and experimental theatre practices. The trend triggered by the reconstruction of the
performance Pupilija, Papa Pupilo, and the Pupilceks (the reconstruction was directed
by Janez Jansa in 2006) is examined from the point of view of the processes of evalu-
ation, research and historicisation of the performing arts. As in the international con-
text, the reconstructions of the neo-avant-garde and experimental theatre practices in
Slovenia contributed significantly to the reflection on the processes of documenting,
archiving and historicising performance and live art. The book establishes a basis for
turther research on experimental theatre practices on Slovenian stages, a comparative
analysis of alternative theatre in relation to the productions seen in institutional the-
atres, a reflection on their role in the development of Slovenian performing arts and
their significance in international performance research.
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Ronen, Ruth 202

Rosker, Anja 61,141

Rotar, Braco 165

Rotovnik, Mitja 116

Rovan, Jure 179

Rozman, Andrej 96,137

Rozanc, Marjan 21,56

Rudolf, Fran¢ek 55

S

Sandford, Mariellen R. 40, 44
Sari¢, Dejan 152

Saro, Anneli 7

ImeNsko kazaro 293

Sartre, Jean-Paul 194

Saussure, Ferdinand de 58,169, 175

Sauter, Willmar 7,200

Schechner, Richard 25, 40, 58, 72-73, 86

Schisgal, Murray 56

Schmidt, Goran 7,116,118-119, 122,257

Schmidt, Siegfried 210

Schneemann, Carolee 40

Schuller, Aleksandra 7,81, 88

Seitz, William 29

Semeni¢, Simona 151

Seraval, Dario 98

Sever, Sonja 78

Sevsek, Beno 71

Shakespeare, William 37,167

Sim¢i¢, Marko 78

Sim¢i¢, Samo 115

Simonic, Peter 180, 182

Simoniti, Primoz 116

Sivec, Anica 71,115

Skaberne, Monika 102

Skrt, Bine 245

Skusek, Zoja 165

Slana, Miroslav 7,19, 64-68

Slodnjak, Marko 70

Smasek, Lojze 81

Smole, Dominik 38,56-57,120, 124,258

Smolej, Uros 153

Snoj, Joze 48

Snoj, Marko 135

Soban, Tamara 223

Sofoklej 162

Sondheim, Alan 215

Soucek, Jurij 22,37-38,46, 68,117

Springer, Brian 230

Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢ 23,91, 98,
155,260

Stari¢, Sebastijan 148

Stegnar, Katarina 202, 204

Stepanci¢, Lilijana 7,32

Stojko, Tone 50,74,127,142

Strasberg, Lee 155,260

Strehler, Giorgio 190

Strindberg, August 36

Susec Michieli, Barbara 136-137

Suvin, Darko 29, 42

Suzuki, Tadashi 141

Svetina, Ivo 7,22-23, 43, 45-46,48-49,51-52,
69-71,73-75,79,90-91, 124, 141-142, 176,
242,248 258
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U«

Salamun, Tomaz 30,32, 57,115

Salehar, Romana 156,223

Sav, Vlado 19,53, 64,72,75,79-81, 84, 83, 94,
133,255

Sedlbauer, Zvone 55,57,72, 84

Sef, Blaz 250

Seligo, Rudi 55,57,73,82,112-114, 124,258

Separovié, Borut 249

Skerlep, Andrej 58

Skof, Janez 141-142,169

Skof, Luka Martin 157

Skufca, Andrej 167

Slamberger, Snezna 38

Smid, Aina 105,109,114-115

Sorak, Nina 8

Sorli, Maja 12,133, 140, 142, 160, 163, 185-187,
249,242

Spanjol, Igor 112,223

Sprajc, Bozo 115

Srot, Saso 48,71

Staudohar, Irena 25,134,139, 147,155

Stern, Marinka 125

Stih, Bojan 37, 53,56-58, 84

Stih, Marija 58

Stoviéek,]endo 70, 89

Stravs, Jane 106, 108,117-118, 145, 235

Stromajer, Igor 7,15-16,137-139, 149-150,
157-158,161,197-198,211-220, 232, 240,
260-261

Strucl, Tomaz 138-139, 147,150, 161, 236-237,
261

Stukelj, Leon 165-166

Sturbej, Branko 141

Sukljan, Helena 133

Suklje, Rapa 79

Sumenjak, Vilja 75

Sumic-Riha, Jelica 234-235

Susnik, Tugo 89

Sutej,]elka 119

Suvakovi¢, Misko 28,31,42, 114,122,149, 248

Svabi¢, Marko 70

Svabi¢, Milog 28, 34

T

Tabar, Ive 150,259

Tairov, Aleksander 23

Taufer, Veno 37, 46,48-49, 53-55, 83, 88,114,
117,124,138,176, 248,254,258

Taufer, Vito 127-128, 141,150, 161, 249, 258

Tavéar, Ivan 154

Terentijev, Igor 23

Ternovsek, Aljosa 133

Teropsi¢, Dusan 148

Terzan, Ursula 143-145, 149

Thomadaki, Katerina 109

Tighe, Dylan 202

Tisnikar, Joze 176,232-233

Tkacev, Alja 117

Tomazig, Jadranka 126

Tomi¢, Biljana 32

Topol, Josef 37

Toporisi¢, Tomaz 7,12,22,37,45,55,57, 84,
124-126,128,138,150-151,177,180, 248

Tory, Iztok 7,54,72,115-116,249

Tratnik, Polona 14,230,259

Trefalt, Uros 150

Tribuson, Matjaz 141,169

Trnoviek, Aljosa 245

Trobentar, Andrej 114

Troha, Gasper 7-8,123-124

Trost, Spela 8,202, 206,208, 245

Turel, Bor 7,57-58, 61, 63,75

Turner, Victor 200

Tursi¢, Miha 159

U

Ulay 249

Ule, Mirjana 104-105
Urataric, Irena 63

Uytterhoeven, Michel 136

\%

Vajt, Bojana 98

Valcl, Ajda 157

Vali¢, Ales 58,70-71

Varga, Dario 153,187

Varga, Irena 125

Vargas, Enrique 234

Vawter, Ron 148

Veber, Petra 152

Venturini, Katarina 167

Vernet, Claude-Joseph 203

Vetrih, Polona 113-114

Vevar, Rok 7,97,143-144,146-151,157,163,
242-243,262

Vevar, Stefan 7-8

Vidanovski, Kaja 144

Vidi¢, Renata 245,250

Vidmar, Josip 51

Vidmar, Meta 143

Vipotnik, Miha 114



Virant, Anze 250

Virilio, Paul 195,227
Visintin, Svetlana 141

Vitez, Primoz 152,243
Vitrac, Roger 55,57
Vlaskali¢, Vladimir 153
Vnuk, Gordana 202
Vodopivec, Peter 21-22,255
Vodusek, Nada 108,117
Vojevec, Jaka Andrej 157,250
Volfand, Joze 123

Vosnjak, Sergej 123

Vrecko, Janez 74

Vrhovnik Smrekar, Mitja 147,154,161
Vujanovi¢, Irena 8, 80
Vujanovi¢, Ana 44,212,244
Vukmirica, Zeljko 137

W

Waltl, Robert 249

Warhol, Andy 32,241
Wigman, Mary 143

Williams, Nigel 128,249,258
Wilson, Robert 128,141
Winnicott, Donald Woods 200
Woelle, Irena 150

Whurzberg, Zlatko 154

Y
Yates, Frances A. 188-189

VA

Zabel, Igor 34-35,223-224,226

Zadnikar, Miha 101

Zagori¢nik, Franci 41

Zajc, Dane 23,55,73-74,91,124,161, 258

Zakonjsek, Jan 150

Zaloznik, Jasmina 97,149-150, 157

Zavrsan, Brane 143

Zdove, Jure 167

Zgaga, Pavle 71

Zgonc, Tanja 114, 142-144, 259

Zgonik, Nadja 112,114

Zidar, Jus 157

Zidar, Vojko 125

Ziherl, Boris 20

Zimmermann, Gernot W. 104

Zinaji¢, Tijana 157

Zlatar Frey, Damir 82,97,116-117,139,144-
145,257,259

Zlobec, Marijan 123

Imensko kazaro 295

Zobec, Metka 163

Zorc, Gregor 202

Zor¢i¢, Metoda 37

Zorko, Tomaz 47

Zorman, Brane 137,149,158,215-219, 240

Zournazi, Mary 216

Zupan, Klavdija 152

Zupani¢, Dalibor Bori 19, 36

Zupandi¢, Dunja 159

Zupandic¢, Iva 158

Zupandi¢, Matjaz 236

Zupandi¢, Metka 35

Z

Zagar, Monika 46—47

Zeleznik, Karla 8

Zgank, Nada 8,239,243

Zgur, Nada 208

Zivadinov, Dragan 7,23,128,138-139,149-152,
158-159,162,167,177,197-198, 258, 260

Zizek, Fran 11

Zizek, Slavoj 32-35,165

Zmavc, Janez 84

Zvegelj, Janja 150






