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0.IZVLECEK

Naloga na podlagi petih sodobnih uprizoritev neodvisnih gledalis¢ raziskuje odnos
med tekstom in uprizoritvijo v slovenskem postdramskem gledalis¢u. Studija
primerov zaobjema soloperformans Mandicstroj Vie negative, Generalko za
generacijo v koprodukciji SNG Drame in Vie negative, Skrip Inc. v koprodukciji
zavodov Maska in Bunker, Vse, kar smo izgubili, medtem ko smo Ziveli gledaliske
skupine Beton Ltd. (v koprodukciji APT-ja in zavoda Bunker) ter Svobodo v

produkciji gledalisca Glej.

Skozi teoreti¢ni del sprva prikaze dosedanje metodoloske premike in nihanja med
primatom teksta in uprizoritve v slovenski scenski umetnosti konec 20. stoletja; nato
podrobneje predstavi raziskovalne dileme, ki zaobjemajo slogovne poteze besedila v
postdramskem gledalis¢u in specificne procese njihovega zaznavanja s strani
gledalca. Na primerih izbranih uprizoritev prikaze vlogo, status in mozne oblike (ne-
ve¢-dramskega) besedila, ki je desemantizirano, deluje na osnovi dekonstrukcije in
temelji na emergentnem zaznavanju gledaliskih sredstev. V tem zaznavnem procesu
predstavi vlogo gledalca in ciljne ucinke performativne ustvarjalnosti posameznih
gledaliskih skupin. Posebno pozornost naloga namenja besedilom ustvarjalcev, ki
gledaliS¢e odmikajo nacelu »kruha in iger« in so v njem sposobni vzbuditi

pomembejso funkcijo.



Najradikalnej$i odnos do teksta se izkazuje znotraj ustvarjalnega polja Vie Negative,
ki s svojimi igralskimi in rezijskimi principi izrazito posega v razvoj slovenskega
gledalis¢a, svoja dognanja pa posreduje tudi institucionalnim gledali§¢em. Ta svoje
uprizoritve izrazito namenja gledalcu in oblikovanju skupinske zavesti, preko katere
ustvarjajo situacije, v katerih posameznikova pretresena estetska distanca odpira
vrata v samorefleksijo in transformacijo, kar nakazuje na psihoterapevtske

sposobnosti gledali$¢a, kot v tej smeri privilegirane izrazne umetnosti.

KL]UCNE BESEDE: scenska umetnost, postdramsko gledaliS¢e, ne-ve¢-dramsko
besedilo, Via Negativa, Beton Ltd., ékrip Inc., gledali$c¢e Glej, emergentni fenomeni,

zaznavna multistabilnost, estetsko izkustvo, psihodrama.



1.UVOD

V devetdesetih letih z zadetno manifestno izjavo gledalis¢a Helios je v slovenski
scenski umetnosti Zze opazen premik k postdramskemu. V tem casu se tudi razvije
najradikalnej$a kriza v odnosu med literaturo in gledali$¢em. Ta dokon¢no uveljavi
razlikovanje med dvema poljema scenske umetnosti; tradicionalno pojmovanim
»Cistim« gledalis¢em, ki vztraja pri klasi¢nem pojmovanju teksta, ter Siroko paleto
scenskih umetnosti, ki odpirajo nove odnose do teksta; Se vedno pa ne pripelje do

radikalnega zavracanja besedila.

Odnos med tekstom in uprizoritvijo je v svojem delu Med zapeljevanjem in
sumnicavostjo ze raziskal Tomaz Topori$i¢, a se v njem nanasa na primere
uprizoritev v 20. stoletju. V 21. stoletju pa se gledalis¢e odpira Sirokemu polju
postkonceptualizma in intermedijske umetnosti, prav tako pa se znotraj neodvisne

gledaliske scene izoblikujejo radikalnej$i odnosi do besedila.

Skozi pet sodobnih uprizoritev, vseh nastalih znotraj neodvisnih gledaliskih skupin,
bom v nalogi skusala raziskati danasnje razmerje med tekstom in uprizoritvijo; med
njimi se namre¢ lepo izriSejo $e vedno razli¢ni odnosi, ki se nanasajo tudi na razli¢no
pojmovano vlogo gledali$¢a med razli¢nimi izvajalci in posledi¢no odnos do gledalca.
Pri nekaterih se besedilo $e vedno kaze kot »vloga«, ki vzdrzuje gledal¢evo estetsko

distanco in primarno vlogo tekstovnega. Drugi elemente tekstovnega enakovredno



prepletajo z drugimi znakovnimi pisavami. Najradikalnej$i odnos pa zasledimo v
uprizoritvah, kjer izvajalci v gledaliSkem ustvarjajnju izkazujejo poudarek na

komunikaciji z gledalcem oz. njegovem vkljuc¢evanju v kolektivno izkusnjo.

Metoda raziskave je postavitev teoretske platforme, skozi katero bom v prvem
poglavju povzela dosedanje metodoloske premike v gledali¢u, v drugem pa kako se
je raziskovani odnos spreminjal skozi zgodovino, natan¢neje v drugi polovici 20.
stoletja. V zacetku tretjega poglavja bom sprva predstavila znacilnosti postdramskega
gledalis¢a v splo$nem, nato pa na podlagi izbranih predstav poskusila interpretirati
variiranje odnosov do teksta glede na mozne estetske, ideoloske in transformacijske
u¢inke. Pri analizi si bom pomagala s scenariji dramskih predstav v taks$ni ali
druga¢ni obliki, te pa sem si predhodno tudi Ze ogledala. Kljucen raziskovalni
problem je torej: kaksna je nova podoba gledali$c¢a, kaksno je njegovo delovanje in

kaksna identifikacija; glede na ucinke, ki jih Zeli proizvesti.



2. METODOLOSKI PREMIKI DRUGE POLOVICE 20.
STOLETJA

Se nedavno tega smo o scenskih uprizoritvah, vsaj znotraj institucionalnih gledali§¢,
razmisljali kot o bolj ali manj inovativnih interpretacijah (klasi¢nih ali nekoliko
manj klasi¢nih) dramskih del. Dandanes pa opazamo, da v ospredje cedalje bolj
stopajo drugi elementi: bodisi vizualni, zvoc¢ni, koreografski, scenski in podobni.
Vcasih imamo sploh obcutek, da dramsko besedilo nima kaj dosti opraviti z

uprizoritvijo.

Kaj je gledalis¢e privedlo do takega preobrata, skozi kakSna razmis$ljanja so se
izoblikovali pojmi kot so »gledaliski znaki«, »gledaliski jezike, »antropoloska teorija
performansa«; ter kako so na to vplivali slavni mozje evropske teatrologije — Patrice
Pavis, Antonin Artaud, Jean-Francois Lyotard, Richard Schechner, Migko Suvakovi¢

ter, za nas najpomembnejsi, Hans-Thies Lehmann.

Nov pogled na dramsko umetnost Ze v sedemdesetih letih nakaze Patrice Pavis. V
svojih prispevkih k sodobnim raziskavam gledalike prakse razpravlja o prednostih
in problemih semiolosko-strukturalisticnega pristopa k dramatiki in gledalisc¢u.
Strukturalna analiza pripovedi se je v Sestdesetih in sedemdesetih letih prenesla na
razna umetni$ka podrocja; tako tudi na podrocje gledaliS¢a, znotraj katerega je

Tadeusz Kowzan zacel govoriti o »gledaliSkem znaku«.



Pavis zeli, da se semiologija povrne k analizi teatralnosti, ki obstaja znotraj teksta in
znotraj jezika, in ni barthesovska »gledaliS§¢e minus tekst«. Pojasnjuje, da
lingvisti¢nega modela ne moremo preprosto prenesti na gledalisko podrocje. Prenos
predstave v elemente, ki jih po Artaudu imenujemo »gledaliski jezik« je prakti¢no
nemogo¢, saj se teh ne da razdeliti na omejeno mnozico enot ali fonemov, tako kot

jezik.

Kriza semiologije privede do desemiotizacije teorije drame in gledali$¢a, ki namesto
gledalis¢a znakov predlaga desemiotizirano energijsko gledali¢e. Temu po
Lyotardovi opredelitvi »ni treba sugerirati, da to pomeni ono; tudi povedati tega mu
ni treba, kakor si je Zelel Brecht. Brez posebnega namena mora ustvarjati najvecjo
mozno intenziteto (kot presezek ali umanjkanje) tega, kar je Vv njemc

(Lyotard 1996: 81).

Pavis problematizira pojem znaka in ob analizi gledaliskega dogodka poudarja
vrnitev k materialni in konkretni resni¢nosti odra, usmerja pa jo tudi k tretji

paradigmi: gledalcevi osebni izkusnji soocenja z literarnim tekstom ali predstavo.

V odnosu tekst — uprizoritev Pavis torej opozarja na njuno razli¢nost znotraj
semiologkih sistemov. Kot korak k redefiniranju semiologije in teatrologije tako
predlaga uporabo metod raziskav, ki predpostavljajo obnovo produkcijsko-
recepcijske  teorije, sociosemiotike, teorije med sociosemiotiko in kulturno

antropologijo, fenomenologije in teorije vektorjev. Semiologija kot disciplina 3e



vedno omogoca najbolj$i dostop do fenomena gledalis¢a in dramatike, a se mora
nujno oplemenititi s $tudijo mehanizmov znotraj perspektive antropologije igralca in
gledalca. Pavis torej ugotavlja, da »med gledalisko prakso in teorijo vedno obstajajo
razkoraki, kot da bi teorija potrebovala cas, da se prilagodi praksi«. Meni, da
»/g/ledaliska praksa s svojo zahtevo po novih, bolje prilagojenih teorijah v stalnem
procesu reaktualizacije prispeva k razvoju teorije, ki po svoji moc¢i pripomore k

boljsemu poznavanju prakse« (Pavis 1996: 299).

Zanimiv pogled k preucevanju teksta v gledali¢u prispeva tudi Richard Schechner z
antropolosko teorijo performansa. Opozarja na dejstvo, da so drama, gledali¢e in
performans tesno povezani in soodvisni, a niso nujno v hierarhi¢nem razmerju; s
tem pa se izogne pojmovanju gledali$c¢a, reduciranega na dramo. V svoji shemi
opredeli dramo kot sredi$¢ni krog (tekst, plan ali zemljevid), kot »to, kar pisatelj
napiSe« (Toporisi¢ 2004: 44). Scenarij ali script, kot naslednji krog sheme, predstavlja
osnovni kod oz. »notranji zemljevid« (prav tam) dogodkov. Kot tretji krog,
manifestacija oz. reprezentacija drame ali scenarija, sledi gledalis¢e — »dogodek, ki ga
uprizori dolocena skupina izvajalcev« (prav tam) in »zbir gibov« (prav tam), ki jih
performans, kot celotna konstelacija dogodkov, vklju¢ujo¢ publiko in izvajalce - od

vstopa prvega igralca do izstopa zadnjega gledalca.
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Ta hierarhija pa deluje razli¢no v razli¢nih kulturah: nekatere poudarjajo dvojico
drama — scenarij, druge gledali$¢e — performans; vsekakor pa se ti dvojici med seboj

izklju¢yjeta.

Izvenevropske kulture (npr. klasi¢na gr$ka drama, indijska sanskrtna drama, razli¢ne
kitajske in japonske tradicije), pa tudi moderna drama Evrope od renesanse dalje, so
pogosteje izkazovale vecji pomen gledalis¢u — performansu. Poudarek na drami —
scenariju, ki privilegira primarno funkcijo teksta, pa je zacela izpostavljati moderna

drama Sele v poznem devetnajstem stoletju.

Prihajajo¢e avantgarde, katere je v dvajsetem stoletju mocno zaznamoval
nezahodnjaski vpliv, navkljub nasprotnim teznjam niso uspele odpraviti prevlade
drame — scenarija oz. so ¢edalje ve¢jo pozornost namenjale vezivom, ki povezujejo
eno polje z drugim. Po letu 1960 pa se je neoavantgarda cedalje manj ukvarjala z
vprasanjem omenjenega odnosa: namigom o nedeterminiranosti gledali$¢a z dramo
so se namre¢ izognili s pisanjem svojih dram. — Tako so »pripeljali v gledali$ca svoje
dramatike in kontrolirali njihove vizije« (prav tam, 45). Kot pravi Schechner pa je »v
gledalis¢u nemogoce postaviti dramo v avtorjevi viziji, nujna je reinterpretacija,
reinscenacija, saj se sociokulturna matrica igre, kot je videna, zelo hitro spremeni«

(prav tam).

Pomemben delez k razmifljanju o besedilu gre pripisati Misku Suvakoviéu

(2001: 101), ki razlikuje med tremi modeli dramskega teksta: 1. literarnim tekstom,
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kot takim, ki predhaja uprizoritvi, 2. »evolucijskimi in transformacijskimi modusi
dramskega teksta« (scenarij, koncept, ideografski zapis), 3. samim gledaliskim

dogodkom (kot razvojem teksta), dolocenim z dramskimi znaki.

Odnos tekst — uprizoritev raziskuje na podlagi analize postmodernih gledaliskih
dogodkov znotraj sodobnih, mejnih primerov gledaliske umetnosti. Sodobno
gledalisce naj bi prav z izpostavljanjem razlike med dramskim tekstom in gledaliskim
dogodkom pokazalo, da skozi proces ugledali$enja ne nastaja zgolj enostavna
interpretacija dramskega teksta, temve¢ »postopek definiranja mogocega sveta,

katerega referenca je dramski tekst« (prav tam).

Pogledu Miska Suvakoviéa se v marsi¢em priblizuje Hans-Thies Lehmann, ki v
svojem delu Postdramsko gledalisce analizira odnos med tekstom in uprizoritvijo v
gledali$¢u po modernizmu. Ob razmisleku o postdramskem izhaja tudi iz
(post)semioti¢nega razlikovanja med tremi klju¢nimi oblikami udejanjanja
gledaliskega znakovnega sistema; lingvisti¢nim, uprizoritvenim in »dogodkovnime«
tekstom. Dogajanje med gledaliko stvaritvijo in njeno recepcijo opredeljuje kot
vzajemno delovanje signalov. Na gledalisko uprizoritev kot preplet vizualnih,
zvocnih, gesti¢nih, arhitekturnih in drugih znakov gleda kot na tekst — pa tudi ¢e v

njem ni izrecena nobena beseda. (Lehmann 2003: 43)

Reteatralizacija pa se ne vr$i le preko novih dramskih pisav, temve¢ tudi skozi

uveljavljanje novih konceptov avtonomizacije gledaliske rezije, kar Lehmann opisuje

12



kot »zaporedje etap samorefleksije, dekompozicije in lo¢evanja elementov dramskega
gledalis¢a« (prav tam, 61). Preko teh treh etap se besedilo vzpostavlja kot
enakopraven del gledaliskega znakovnega sistema - gesti¢nega, glasbenega,

vizualnega idr.

Gledalis¢e tako ne stremi ve¢ k enotnosti vseh elementov, temved postaja
fragmentarno in parcialno; pri tem pa oblikuje novo pojmovanje performansa, ki ni

vel osredoto¢eno na dramo.

3. KONCEPTUALNA NIHANJA V SLOVENSKEM
DRAMSKEM GLEDALISCU DRUGE POLOVICE 20.
STOLETJA

Vsi ti premiki in teznje so se v drugi polovici 20. stoletja moéno odrazali v
evropskem gledali§¢u. Ravno tako (¢eprav kot vedno nekoliko z zamudo) tudi na
Slovenskem, kjer ima gledaliski obrat kot del $irSega literarnega obrata svoje
specifi¢ne znacilnosti. Tomaz Toporisi¢, ki je pri nas Ze raziskal razmerje med
tekstom in uprizoritvijo v drugi polovici 20. stoletja, le-te pripisuje posebni funkciji
slovenske literature znotraj nacionalne identitete in kulture. Pa si na kratko oglejmo,

kako se novi pogledi na scensko umetnost kazejo v nasem prostoru.

Medtem ko ¢astno nalogo ohranitve narodove identitete in obvarovanja nase kulture

pred zahodnimi zgledi opravljajo profesionalna ali tudi diletantska »gledalisca

13



konsenza« (Toporisi¢ 2004, 71), se v petdesetih in Sestdesetih letih oblikujejo mnoga
gledalis¢a eksperimentalne, raziskovalne prakse. Ta poleg eksistencialisti¢nih in
absurdnih dram uprizarjajo tudi veliko del novih slovenskih avtorjev (Smole, Bozi¢,
Kozak, Zupan, Rozanc, Zajc, Strnisa); preko teh pa se oblikujejo novi koncepti igre,
postopna uveljavitev avtonomne rezije in prvi poskusi rusenja meje med odrom in
ob¢instvom. NajradikalnejSe reZijske pristope razvije Oder 57, ki skozi vztrajanje pri
uprizarjanju sodobnih slovenskih dramskih del razvije novo metodologijo igre in
mocan dialog med literaturo in drugimi umetnostmi. Kljub vracanju repertoarnega
gledalis¢a in zamrtju eksperimentalnih odrov leta 1964' pa se njihova zgodba
nadaljuje v institucionalnem gledali$¢u, ki prevzame in naprej razvija nove modele

na podrocdju repertoarja, rezije, principov igre idr. (Toporisi¢ 2004: 55-79)

Korenita sprememba, ne le v kontekstu funkcije teksta, temve¢ v pojmovanju
celotnega polja gledalis¢a, pa se zgodi na prelomu v sedemdeseta leta z zakolom
kokosi v predstavi gledali§¢a Pupilija Ferkeverk Dusana Jovanovi¢a. Veno Taufer v

uvodu v delo Odrom ob rob o tem zapiSe takole: »Smrt, ne le simboli¢na gledaliska

1S prekinitvijo Rozanceve Tople grede in prepovedjo uprizoritve Norcevmladega Dusana Jovanovica.
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smrt, temve¢ tudi dejanska smrt bitja na odru, na eksperimentalnem odru, je bila

tudi smrt literarnega gledali$¢a.« (str. 14)

Se vedno prevladuje privilegij tekstovnega, a ta Cedalje bolj postaja kolektivna
stvaritev procesa ustvarjanja predstave. Kot zgledna primera redukcije literarnega
teksta in transformacije njegovih vsebin v neverbalni znakovni sistem sta uprizoritvi
Spomenik G (D. Jovanovic) in Potohodec (L. Kralj). Skozi dialog med pisateljem in
reziserjem nastane uprizoritev Jesihovih Zimit in Jovanovicevih Norcev, kjer se
dramatik prvi¢ pojavi kot sodoben, barthesovski moderni pisar, ki tekst oblikuje v
stalni interakciji z ostalimi ustvarjalci predstave. Kot montaza fragmentov nastaja
predstava Crtomirke (T. Kermauner), temeljni renovator scenske umetnosti
tedanjega obdobja pa je Ljubisa Risti¢; zanj tekst predstavlja odprto delo, ki je lahko
podvrzeno kakr$nim koli manipulacijam in montazam. Tako kot soavtorji teksta pri
montazi dramskih in improvizacijskih fragmentov sodelujejo tudi igralci; z
dokon¢no wukinitvijo vzrocnega razmerja med tekstom in uprizoritvijo pa

sedemdeseta leta odprejo pot v eksperimente osemdesetih in raziskovanju mejnih

podrodij gledalisca. (Toporisi¢ 2004: 79-109)

Kljub estetizaciji umetnosti in prevladi vizualnega ima slovensko gledalisce
osemdesetih let zanimivo specifiko, ki se kaZe v vztrajnem ohranjanju pomena
besede in tekstovnega. Zanj pa je vseeno znacilno podiranje meja med visoko in
nizko literaturo, razli¢nimi zvrstmi in Zanri, pa tudi podiranje meja med zvrstmi

umetnosti ter povezovanje med njimi (slikarstvom, glasbo, gledalis¢em itn.). Tekom
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dobe tekst v gledali$¢u lahko postane kar koli: zgodba, pesem, osebni dnevnik,
Casopisni Clanek — vse predstavlja potencialni material za predstavo. Tekstovno se
tudi veliko bolj veze na domaco dramsko produkcijo; v prvi polovici osemdesetih let
nastanejo nekatera vrhunska dela politi¢ne dramatike treh klasikov neomodernizma:

Dominika Smoleta, Rudija Selige in DuSana Jovanovica.

Tomaz Pandur, Dragan Zivadinov, Vito Taufer, Marko Peljhan, Emil Hrvatin, Vlado
Repnik, Bojan Jablanovec, Matjaz Berger, Matjaz Pograjc, ki so v tem casu
najmocneje zaznamovali polje scenske umetnosti, so bili »iskalci novega. /.../ Svet
gledaliske umetnosti se je razvil za raziskovanja mejnih podrocij gledali$¢a, odnosov
znotraj umetnosti same, med umetnostjo in filozofijo, odnosov umetnosti z znanostjo
in visoko tehnologijo, raziskovanje telesa, novih principov dramaturgije, montaze,
rezije, novega prostora ... « (Pavli¢, Pintar 2001: 21). Ti napovejo bistvene premike in
inovacije, ki so jih v scenski umetnosti ustvarili v devetdesetih, ko se tudi razvije

najradikalnej$a kriza v odnosu med literaturo in gledalis¢em.

To, kot razmislja Lehmann, izgublja nalogo »prostora skupnega premisljevanja o
klju¢nih druzbenih vprasanjih« (Lehmann 2002: 7) in »ne more biti ve¢ sredstvo za
potrjevanje nacionalne, zgodovinske ali kulturne identitete«; postaja postdramsko,
njegov temeljni pojem pa postaja koncept. Vazen problem tedanjega casa je
odsotnost novih piscev, kar se kaze vedno manjSem Stevilu krstnih slovenskih
uprizoritev in komercializaciji repertoarja. Ta c¢as dokon¢no spodnese tla

tekstocentrizmu, znotraj njega pa mnajdemo razlicne variacije, bodisi »Cistega
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gledalis¢a«, bodisi intermedialnega polja scenskih umetnosti in performansa. Ti pa

nas privedejo vse do danasnjega dne.
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4. DIALEKTIKA RAZMERJA MED UPRIZORITVIJO IN
TEKSTOM V 21. STOLETJU

V danasnjem c¢asu v uprizoritvah institucionalnih gledalis¢ $e vedno prednjaci
tekstovno; so pa ta cedalje bolj odprta za raziskovanje. V slovenskem narodnem
gledali$¢u je tako po sodobnih zgledih zacel delovati Drama laboratorij. Poraslo je
tudi Stevilo neodvisnih odrov; tako zdruZzema ponujajo abonma Transferzala, v
katerega so vkljuCene predstave Mini teatra, Plesnega teatra Ljubljana, Centra
kulture Spanski borci, Stare mestne elektrarne in gledalis¢a Glej. Ceprav
»repertoarna« gledalis§¢a postopoma odpirajo roke novim konceptom igre in
rezijskim pristopom, se inovacije v smer rusenja meje med odrom in ob¢instvom

vedji del Se vedno odvijajo zunaj institucij.

Predstave, ki jih podrobneje obravnavam v mnaslednjem poglavju, med seboj z
nekaterih vidikov delujejo povsem razli¢ne; tako s stali¢a rezijskih pristopov kot
tudi igralskih principov in samega namena predstavljanja: Beton Ltd. gledalce
povede na kabaretno prizori$Ce in jim postreze s Sampanjcem, v intermedijskem
performansu Skrip Inc. ti stopajo skozi dzunglo odpadne elektronike, spet v Mali
Drami so price teroristicnemu napadu na Dramin igralski ansambel, Marko Mandi¢
jih v svojem performansu sprva zapeljuje, nato na njih preizkusa klobuke iz svojih
Stevilénih predstav ter jim na koncu razkaze rezultate svojega onaniranja, Branko
Jordan in Miha Golob pa po predstavi(tvi) svojega pogleda na status svobodnega

umetnika preko Cankarjevih motivov pred publiko mahata s »plavimi kuvertamis,
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na koncu pa jo brez aplavza odslovita iz dvorane, da Jordan s sre¢nim izbrancem

lahko v miru pokramlja o intimnih zadevah.

Predno se posvetimo tezi, namenu in uc¢inkom dramskih besedil, katera jih
spremljajo, pa se za trenutek ustavimo pri njihovih specifi¢nih slogovnih potezah:
zanima nas kaksne zaznave posredujejo, kaksno vlogo imajo pri vzpostavitvi estetske

distance, kako se kazejo skozi glas in jezik besedila in kaks$ne ucinke Zelijo proizvesti.

4.1. Postdramski gledaliski znaki

Ce v wuprizoritvah razlikujemo lingvisti¢ni, uprizoritveni in dogodkovni tekst,
postdramsko gledalis¢e v ospredje postavlja prav slednjega; ta v svojem pojmu
zaobjema tudi obc¢instvo in elemente uprizoritve, ki so z njim povezani.
Spremenjeno razumevanje dogodkovnega teksta je z drugacne plati osvetlilo tudi
besedilo v gledalis¢u. Prenos tezis¢a na dogodkovno (tip uporabe znaka) v
postdramskem gledali§¢u razlocneje izpostavi slogovne poteze kot so parataksa,
simultanost, igra z gostoto znakov, muzikalizacija, vizualna dramaturgija, telesnost,

vdor realnosti, situacija oz. dogodek. (Lehmann 2003: 104)

V' postdramskem gledali$¢u splosno velja nacelo razhierarhiziranja gledaliskih
sredstev; pri parataksi elementi niso povezani enopomensko, tovrstna raba znakov pa
vodi v sinesteti¢no zaznavanje. Kot posledica razhierarhiziranja znakovnih sredstev

v umetnosti se v postdramskih uprizoritvah povezujejo raznoliki zanri (ples,
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pripovedno gledalisce, performans). Tezi tudi k uravnoteZeni uporabi vseh sredstev,
kar gledalca naravnava k »enakomerni pozornosti« (prav tam, 106). Temelji na tem,
da ne razumemo takoj, zaznava pa tako ostaja odprta za nove povezave in pojasnila
na nepricakovanih mestih ter tako s shranjevanjem cutnih vtisov tvori vedno

drugacen smisel.

Simultanost, skupaj s paratakti¢no razvrstitvijo znakov, vodi k izkus$nji, ki zaznavni
aparat namerno preobremenjuje. Z njo se je veliko ukvarjal Heiner Miiller, ki je
svojim gledalcem vedno poskusal naloziti toliko, da bi bilo nemogoce vse obdelati.
Vse to z namenom vzbuditi podrobnost zaznave. Ob parataksi in simultanosti
odpade ideal organske povezanosti elementov, na njeno mesto pa stopi fragmentarni

znacaj zaznave. (prav tam, 107)

Praviloma se v postdramskem gledalis¢u kr§ijo norme znakovne gostote, tako da
gledalec v odnosu do ¢asa, prostora ali pomembnosti stvari ¢uti preobilje ali opazno
razred¢enje znakov. S tem ozirom gledali$¢e tudi reagira na medijsko kulturo, ki je
gostoto in Stevilo drazljajev tako povecala, da se primerna gostota vedno bolj odmika
od kriterija telesne, ¢utne zaznave. »Odprto je vprasanje, ali nenehno bombardiranje
s slikami in znaki, vezano na vedno vedji razcep med zaznavo in realnim telesnim
stikom, s¢asoma uri organe za to, da registrirajo vedno bolj povr$no.« (prav tam, 108)
Preobilje slikovnega sveta bi lahko povzrocilo, da bi vizualne vtise zaznavali le Se kot

informacije, vse manj pa bili dovzetni za ikonic¢ne kvalitete slik.
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Z ozirom na vsakodnevno znakovno bombardiranje postdramsko gledalisce
prakticira var¢no rabo znakov; s ponavljanjem in trajanjem njihovo mnoZico
reducira, s tem pa meri na lastno aktivnost gledalca, ki naj bi izpostavljena
majhnemu izhodi$¢nemu materialu postala bolj produktivna. Odsotnost, redukcija in
praznina temeljijo na motivu aktivirajocega gledalisca, ki sledi Picassovim besedam:

»Ce lahko slika$ s tremi barvami, slikaj z dvemal« (prav tam)

Téko krSenje norme torej vodi v dve mejni obliki: puscobno, nepregledno
razpotegnjenost in kaoti¢no kopic¢enje. Oder kaoti¢no razdrobljenih situacij
»posreduje obcutek kaosa, nezadostnosti, dezorientacije, Zzalosti in strahu pred

praznino« (prav tam, 110).

Tendenca po muzikalizaciji je postala veljavna praksa pomembnih reZiserjev Ze od
sedemdesetih let naprej. Popolnoma nova podrodja manipuliranja z zvokom pa se
odprejo z elektronsko glasbo. Sintetizatorji zvoka in sampling omogocajo
»konceptualno komponiranje« (prav tam, 102), ki kombinira logiko besedil in
glasbeni ali glasovni material. Zvocni prostor v gledali¢u tako ni ve¢ konstruiran

enoplastno, temvec¢ s simultanim prekrivanjem zvocénih svetov.

Razkroj logocentri¢ne hierarhije $e bolj od zvo¢ne zadeva vlogo vizualne razseznosti.
Vizualna dramaturgija vodilno vlogo doseze v gledalis¢u poznih sedemdesetih in
osemdesetih let. Nastane gledali$ce scenografije, ki se ne podreja besedilu in raje

razgrne lastno logiko. Slike vzbujajo »posredovane, kakorkoli Ze fragmentarne,
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konstitucije pomena /.../ Scenografija, ime gledalis¢a kompleksnejSe vizualnosti, je
pod opazujo¢im pogledom besedilo, scenska pesnitev, v kateri je ¢lovesko telo
metafora, njegov tok gibanja ni ples, ampak pisava, ki je — v nekoliko bolj

kompleksnem pomenu — metafori¢na« (prav tam, 113).

Telo kot osrednji gledaliski znak prenasa pomen, ki ne najde besed. Odmaknjeno od
mentalnih, razumljivih struktur je telo absolutizirano; polasti se vseh drugih
diskurzov. Na gledalca ucinkuje tako, da preko telesnega spomina manifestira fizi¢no

obcutje; »izsili refleksijo z napadom na gledalcev sistem ¢util« (prav tam, 116).

Poudarjanja neposredne izkustvenosti namesto sklicevanja na predmetnost se
posluzuje konkretno gledalis¢e. Konkretna obdelava prostora, ¢asa, telesnosti, barve,
zvoka in gibanja postane osrednja moznost gledaliske estetike. Recepcija temelji na
soolenju s tesno navzocnostjo teles, snovi in oblik; temelji na »strukturni zaznavi«
(prav tam). Poudarja nezakljuceno in nezakljucljivo; ¢utni podatki se nanasajo na
vedno manjkajoce odgovore — to, kar vidimo in sli§imo, ostane le potencialno; gre za

»gledali$¢e zaznavnosti« (prav tam, 117).

Pa se $e malo ustavimo pri zaznavanju realnega oz. fiktivnega odrskega dogajanja:
Odrska igra je naceloma kot uprizorjena realnost locena od realnosti okolice;
postdramsko gledali$¢e pa se z realnostjo v svojih uprizoritvah poigrava z nenehnimi
izstopi in vstopi. Med gledalce lahko tovrstne izku$nje realnega in izostanek

fiktivnosti  prinesejo razolaranje, vendar so nujne za odkrivanje novih,
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intenzivnej$§ih nadinov zaznavanja. Bistvo njihovega ucinkovanja je namrec¢
gledal¢eva vznemirjenost zaradi neodlocenosti, ali ima opravka z realnostjo ali s
fikcijo. Iz tega pa izhaja temelj gledaliskega delovanja na posameznika: deluje kot
praksa, v kateri ni trdnih meja med zunajestetskim in estetskim. Pravzaprav se med
vsemi umetninami gledali§¢e $e posebej drasti¢no predstavlja kot »konstrukt iz
neestetskih materialov« (prav tam, 119); zato pa je gledalec nenehno postavljen v
pozicijo odlo¢anja — ko mora vsaki¢ znova vzpostaviti neko stabilnost, vstavljati

primerne elemente in tvoriti povezave, ki mu omogocajo osmislitev ali opomenjenje.

Gledali$¢e realnega stremi k razvoju zaznave med strukturnim in ¢utno realnim; za
bistvo gledaliske izku$nje postavi gledalca, ki svojo situacijo definira sam, in mora
tudi prevzeti odgovornost za nacin in vrsto svoje strukturne udelezbe. In ko na odru
igralca obdelujejo z elektrosoki, hodijo po zabah in pri¢ajo umirajo¢im ribam, je
gledalec pred vprasanjem »ali naj se na odrsko dogajanje odzove kot na fikcijo
(estetsko) ali kot na realnost (torej na primer moralno)« (prav tam, 120) —

spektatorski dogodek vznemirja njegovo estetsko distanco.

V postdramskem gledalis¢u dogodka se izvrsujejo dejanja, ki so pomembna tukaj in
zdaj; govori preko pripravljanja situacij samosprasevanja in samoizkustva
udelezencev; za dolocen c¢as ustvari »izzvano okolje, v katerega kontekstu postanejo
obiskovalci sami aktivni« (prav tam, 124) in s tem stremi k doseganju visje stopnje
Custvenega zivljenja. Umetnisko dejanje se tu prenese na opazovalca, saj tako

oblikovane socialne situacije za vsakega posameznega udelezenca pomenijo izkusnjo,

23



druga¢no od izkusnje drugega. Tak$na preusmeritev od dela k procesu pa prinasa

MOZnost spremenjene zaznave.

4.2. Besedilo

Kljub odmikanju od njegove primarne vloge v gledalis¢u, besedilo $e vedno ni ni¢
manj prisotno, spremenila pa sta se njegova vloga in status. Kot vsi elementi
gledalis¢a dozivi desemantizacijo. V znakovnem procesu postdramskega, ki zeli
gledali$¢u vrniti njegovo dogodkovno dimenzijo, ima besedilo status dekonstrukcije
in poliloskosti: dramsko delo se kaZze kot rezultat konflikta znotraj neke kulturne
sredine ali misljenja (in ne kot delo posameznika); z vzporejanjem binarnih nasprotij
prikaze, kako se ta med seboj prepletajo in jih je nemogoce popolnoma razdvojiti; s
tem pa nakazuje, da doktrine, ki skusajo okolje absolutno kategorizirati, niso kos

zivljenjski stvarnosti.

Neodvisne skupine zac¢nejo sprejemati neprimerne, neprofesionalne ali celo
nepravilne na¢ine govorjenja. Igralci improvizirajo na nacin, da v besedilu iScejo
odmeve; tako v igro vnesejo individualne odzive z razstavami glasov, ki delujejo v
smislu gledaliske poetike motnje po zgledu italijanskega avantgardista Giorgia
Barberia Corsettija. Podaja tezo, da »gledalis¢e potrebuje besedilo kot tujek, kot svet
izven odra« (Lehmann 2003: 179). GledaliS¢e nima ve¢ vloge predstaviti dogajanje v
besedilu; gledaliski ustvarjalci morajo nehati vzpostavljati pomene in pustiti

gledalcem, da jih oblikujejo sami.
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Gledalis¢e tudi mnalas¢ poudarja jezikovne vrzeli, prekinitve in nerodnosti;
vzpostavlja prostor jezikovnih problemov, kjer igralci izkusijo blokade jezikovnega
sporazumevanja. Izgovarjanje besedila je dostikrat prikazano kot nesamoumeven
pojav; beseda ve¢ ne pripada govoredemu, postane tujek. Konflikt med telesom in

besedo se izkazuje preko jecljanja, naglasa, pomankljivih izgovorov, zatajitev ipd.

Radikalno lo¢evanja besedila od igralceve situacije in poudarjena tujost govorjenega
besedila gledalcu posredujeta izku$njo razcepa. Ta se izkazuje bodisi preko kulturne
razklanosti performerja ob branju sebi sovraznih besedil, bodisi preko strojnega,
pocenega mehansko podprtega glasu igralca, ki je bil operiran na grlu, kjer se
govorjeno in glas srhljivo locita. »Locitev fizisa od pomena« (prav tam, 183) pri
gledalcu izsili druga¢no zaznavo; besedilo postane tuj in nenavaden govorni

material, naravno razmerje med besedilom in uprizoritvijo je krseno.

Privilegirano mesto glasu, kot nosilca pomena se za¢ne Se mocneje krhati z igro
novih medijskih tehnologij. Postdramsko gledalis¢e preko vzorcev ponavljanja,
elektronskega popacenja, prekrivanja, nerazumljivosti, hrupnosti ali samega krika
besedilu vdihne znacaj semanti¢ne irelevantnosti. Glasovi so loceni od likov, brez
teles in brez prostora; tema postane sama resni¢nost glasu, ta implicira tisto
nezavedno in naredi konec s privilegijem identitete. Loclitev pomena od prezence

glasu ima uc¢inek dehumanizacije. (prav tam, 187)
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4.3. Od pomena k u¢inkom

S tem, ko se gledaliska sredstva osvobajajo pomenskih povezav in se torej
desemantizirajo, jih gledalci zaznavajo v njihovi specifi¢ni materialnosti in ne kot
nosilce pomenov. Erika Ficher-Lichte jih v Estetiki performativnega oznadi za

»emergentne fenomene« (str. 229).

Izlocanje gledaliskih elementov iz vnaprej danih kontekstov je predpostavka za
proizvajanje pomenov, ki se oblikujejo skozi vrsto asociacij, spominov, misli, ¢ustev
in predstav ter se umeScajo v mnajrazlicnejSe kontekste. Pojavijo se brez gledalceve
volje in  napora, neutemeljeno in  nemotivirano -  emergentno.
Nenadno, nemotivirano prikazovanje nekega fenomena, ko pozornost gledalca ni
osredotocena na zaznavano, je namre tisto, v katerem stvari izdajajo svoj lastni

pomen.

Pomembno mesto za zaznavne procese postdramskega gledalis¢a nosi tudi
razlikovanje med prezenco in reprezentacijo: prezenco kot nekaj neposrednega in
avtenti¢nega, kot igralc¢evo telo v svoji polnosti in celoti, ter reprezentacijo kot nekaj
posredovanega in trdno dolocenega (dramski lik). Ob preklapljanju med njima, je
smiselno govoriti o »zaznavni multistabilnosti« (prav tam, 245), ki nastopi, ko
osredotocenost gledalca preskoci s specificnega telesa igralca na prikazovani lik.

Preskoki se dogajajo veckrat in nenamerno; posamezni gledalci igralce vedno
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dojemajo kot lik, a $e vedno se ne morejo izogniti zaznavanju igral¢eve prezence —

govorimo o fenomenu, ki je emergenten.

Od Sestdesetih let se uporablja Cedalje ve¢ postopkov, ki omogocajo zaznavno
multistabilnost; zanimivo pa je tudi vprasanje, kaj ta povzro¢i v uprizoritvi. V
gledalcu namre¢ v trenutku preskoka pride do zloma, diskontinuitete; v tem

trenutku nestabilnosti pa gledalec pade v »liminalno stanje« (prav tam, 243).

Gledalec, ki je tako med dvemi zaznavnimi redi, zacne svojo pozornost osredotocati
na prehode; vzpostaviti Zeli novo stabilnost, zato v procesu zaznavanja vedno izbere
zgolj tiste elemente, ki so smotrni glede na lik. Pri vsakem obratu pa gledalec
zaznava nekaj drugega, kar bi lahko pripomoglo k stabilizaciji; tako proizvaja
pomene, ki so vsakokrat drugi. Med preskoki se tudi njegova pozornost osredotoca
na sam zaznavni proces, kjer sebe zaznava kot zaznavajoCega. V zavedanju, da mu
pomenov ne posreduje uprizoritev, temve¢ jih proizvaja sam, pa ohranja nekak$no

distanco.

V procesu proizvajanja pomenov, ko se mora gledalec predati svojim asociacijam,
predstavam, ob¢utkom in mislim, se odpira vprasanje, ali subjekt proizvaja pomene
zato, da bi uprizoritev razumel, in ali je uprizoritev sploh mogoce razumeti. »V
zaznavnem aktu zvok, lu¢ in vonj v telo zaznavajoCega vdrejo, nanj ucinkujejo in ga
transformirajo.« (prav tam, 254) Vsak nadaljni poskus razumevanja pa ni ve¢ del

estetskega procesa. Tezko bi torej rekli, da stvari, ki se v prostoru dogajajo razume,
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temve¢ jih izkusi. Razumeti pa sku$a najrazli¢nejSe asociacije, ki jih to zaznavanje
izzove; kak$no vlogo ima torej opazovano dogajanje za razvoj njegove identitete,
kaksen vpliv na potek zivljenja. »Zaznavanje torej ne povzro¢i poskusa, da bi
razumeli uprizoritev, temve¢ poskus, da bi razumeli sami sebe in svoje lastno
zivljenje.« (prav tam, 255) Estetsko izkustvo je torej v velji meri dozivetje tistega

vmes, med zaznavanjem inrazumevanjem - liminalno izkustvo, nestabilno stanje.

Da povzamemo; spoznali smo znacilnosti postdramskih besedil, zaznavne procese, na
katere merijo njihove slogovne poteze in ucinke, katere proizvajajo: Preko metode
dekonstrukcije in poliloskega statusa besedilo v postdramskem gledali§¢u opusca
posredovanje pomenov in meri na to, da si jih gledalci oblikujejo sami.
Desemantizacija, ki narekuje zaznavanje gledaliskih sredstev kot emergentnih
fenomenov, ob preseganju dihotomnega razmerja med prezenco in reprezentacijo
vodi k zaznavni multistabilnosti. Ta skrbi, da se elementi, s katerimi skusa gledalec
med preskoki vedno znova vzpostaviti stabilnost, nikoli ne zasidrajo za dolgo, nikoli
jim namre¢ ne dopusca popolne osmislitve nadaljnega zaznavanja. V stanju
nedolocenosti, t.i. liminalnem stanju, skuSa gledalec razumeti svoje asociacije in
izkustvo, pri ¢emer zavestno tvori pomene in osmislja lastno zaznavanje in Zivljenje.
Tovrstno estetsko izkustvo gledalca do neke mere transformira in ga popelje na visjo
stopnjo Custvenega zivljenja; vkljuc¢uje pa ga tudi v situacije, katerim se (hote ali
nehote) v vsakdanjem Zivljenju morda sam nikoli ne bi priblizal. Poglejmo si torej,

kako se to odraza v izbranih uprizoritvah:
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4.4. Pristopi k tekstu v izbranih uprizoritvah

Za Studijo primerov sem izbrala pet sodobnih uprizoritev neodvisnih gledalis¢:
soloperformans Mandicstroj Vie negative, Generalko za generacijo v koprodukciji
SNG Drame in Vie negative, Skrip Inc. v koprodukciji zavodov Maska in Bunker,
Vse, kar smo izgubili, medtem ko smo Ziveli gledaliske skupine Beton Ltd. ter
Svoboda, projekt dveh svobodnih gledaliskih ustvarjalcev Branka Jordana in Mihe
Goloba v produkciji gledalisca Gle;.

Raziskovalne dileme, katere bom poskusala razloziti so: kako se v uprizoritvah
kazejo postdramske slogovne poteze in kaksne zaznave posredujejo; kaksen status in
vlogo v njih zavzema besedilo; kako se v ta proces vkljucuje gledalec, ali je
uprizoritev mogoce razumeti ali gre v ve¢ji meri za posredovanje izkustva, ter v

kolik$ni meri so gledali$ka sredstva desemantizirana oz. delujejo emergentno.

4.4.1. Maska: Skrip Inc.

V Centru urbane kulture (CUK) Kina Sigke je bil 12. decembra 2013 uprizorjen
intermedisjki gledaligko-glasbeni performans Skrip Inc. v reziji Jelene Rusjan.
Avtorica je k sodelovanju povabila Se dve glasbenici, prav tako vokalistki, Kristino

Gorovsko (Bernays propaganda) in Tino Peri¢ (Ludovik material).
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Drugi rezijski projekt igralke, performerke, plesalke in glasbenice Jelene Rusjan bi
lahko oznacili za konceptualno komponiranje. Skozi kolaz raznorodnih govoric
kombinira logiko besedil in glasbeni ali znakovni material, preko katerega

problematizira potro$nisko druzbo in trzno manipulacijo mnozic.

V ta konceptualni okvir se ume$ca tudi odrski prostor, ki deluje kot smetisce
zavrzenih elektri¢énih naprav. Ta ponazarja metaforo za ljudi: ko posameznik ne
prispeva ve¢ k druzbenemu ustroju, je namre¢ zlahka zamenljiv. In ko sistem tako
dojema ljudi, hitro degradiramo tudi sami sebe. Taksno delovanje sistema spominja
na odnos ¢loveka do strojev: ko se nekaj pokvari, to preprosto zamenja$ za najboljse,

kar je trenutno na trziscu.

Besedilno jedro predstave predstavljajo tri »narodne pesnitve«, ki pa so dale¢ od
tradicionalnega pojmovanja tega pojma (ali oblike). V teh treh klju¢nih glasbenih
vlozkih so avtorice, vsaka v svojem jeziku, skusSale zaobjeti trenutne razmere in
najpomembnejSe, pogosto zamolc¢ane znacilnosti treh balkanskih drzav. Skozi jezik
in tudi vsebino izrazena multikulturnosti vzpodbuja enakopravnost med razli¢nimi;
razli¢nost oz. individualnost je namre¢ eden od pojmov, h kateremu Zelijo spodbujati
gledalce. Na podlagi narodnosti so tudi wustvarile neke vrste podznamke
metakorporacije Skrip Inc.; kot vsaka tovarna teZi k proizvajanju standardiziranih
produktov, tako tudi vsaka drzava »brendira« prebivalce »prek matric mis$ljenja, ki

naj bi jim ti sledili« (Arhar 2013).
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Performans otvori Gorovska s pesmijo v makedons¢ini, ki zvokovno in
mizanscensko posnema pravoslavno cerkveno obredje, ki se nanasa na nenehno
»shizofreno« iskanje narodove identitete, besedilo pa ironizira klavrne socialne
razmere v Makedoniji. Tina Peri¢ prav tako ironi¢no predstavi stanje v Sloveniji,
kjer smo »pridni in skromni« (Rusjan 2013); dobr$na mera rasizma pa pronica skozi
duhovito predelan hit skupine Laibach, z ustrezno koreografijo: »1, 2, 3, 4, ¢e tiho

smo, sovrag da mir /.../« (prav tam).

Tri »narodne pesnitve« se organsko povezejo Sele ¢isto pred koncem, ko Rusjanova
predstavi svojo srbsko domovino, mo¢no zaznamovano z dedi$¢ino patriarhata: »Kod
nas ima ljudi, a i Zena ima /.../ al ko Zzenu ne bije, taj i ¢ovek nije /.../« (prav tam).
Taksni in podobni verzi se prepletajo v pesnitvi o misic¢astih, ponosnih mozakarjih in
lepih Zenah, namenjenih zgolj za delo in dekor. V smiselno celoto pa jih organsko
poveze simultana dramaturgija video projekcij, racunalniskih napisov, svetlobnih
rezov in gromke glasbe, ki hkrati simulira prenasi¢enost drazljajev s strani medijske

kulture.

»Rezervirajte si mesto v raju! - Ko sluzba postane najbolj$a druzba. - Ker se cenis. -
Zivljenje je le $e praznik. - Prosili boste za $e. - Va$ partner v krizi. - Odresitev 24/7.
- /../« (prav tam) Preko teh udarnih izjav Ze v drugem prizoru spoznamo idejno
zasnovo blagovne znamke Skrip Inc. Spominjajo na propagandna gesla, ki nas

vsakodnevno spremljajo; pravzaprav pa celotno besedilo predstave deluje po
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principu reklame. V tekstih uporablja trzenjske in marketinske strategije ravno z

namenom, da jih problematizira.

PoloZaj znamke Skrip Inc. je predstavljen kot »ultimativen brend«. »Vse, kar obstaja,
uporabi in izkoristi sebi v prid, tudi tisto, kar je v osnovi proti njemu. Tako kot
kapitalizem. /.../ Je superioren, egocentricen, narcisisticen, tak, kot se obnasa sistem
in tisti njegovi ¢lani, ki so pri vrhu.« (Arhar 2013) Podoba znamke Ze na vizualni
ravni sporoda, da Skrip Inc. vsebuje vse, kar obstaja, pisava je namre¢ sestavljena iz
globalnih trgovskih znamk. Tudi preko te »vizualne abecede« se avtorice postavljajo
v ironi¢no situacijo; preko tega pa aludirajo na vstop civilizacije v »postlekti¢no«
dobo, v kateri ne beremo, ampak gledamo. »Komuniciramo prek slik, podob, znakov,
znakov za Custva« (prav tam). Med temi pa prevladujejo prav logotipi. Pri
samopromociji poleg vizualne uporabljajo tudi zavajajo¢o propagando’ in s tem

popolnoma prevzamejo trzenjske in druzbene strategije, ki jih kritizirajo.

2 Pred premiero so avtorice na svoji spletni strani objavljale lazne medijske novice, ki po
zgledu mmnogih oglasevalskih kampanj »delyjejo po principih Soka, spektakla, afer,

trivialnosti, lazi ipd.« (prav tam).
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Reprezentativen primer degradacije posameznikove svobode na moznost izbiranja
med produkti je slede¢ prizor telefonske ankete o zadovoljstvu (tega so anketiranke
lahko izrazile s $tevilskimi oznakami od 1 do 5) z domacim pali¢nim mesalnikom.
Nazorno pokaze, kako trzni strategi izrabljajo nasa obcutja in nam k produktu
zapakirajo odgovor na potrebo ali praznino, ki naj bi jo ta zapolnil. Tako nam z njim
obljubljajo »novo identiteto - boljSega, hitrejsega, lepSega, uspesnejSega

posameznika« (prav tam).

S izjavami kot so »Zaupate svojemu pali¢cnemu mes$alniku«, »VSe¢ vam je videz
vaSega aparata«, »Svojega pali¢nega mesalnika ne bi zlahka zamenjali za kak drug
pali¢ni mesalnik¢, »Ste razgledana, dobro informirana oseba, ki spremlja dogajanje v
druzbi in se zaveda sveta okoli sebe«, »V kuhinji radi eksperimentirate«, »Vase
mnenje $teje«, »Tudi vi bi si Zeleli za svoje otroke samo najboljSe« (Rusjan 2013)
besedila simulirajo popolno fetiSizacijo nekega produkta: aparata, ki ti ne omogoca le
meSanja hrane, ampak $e popolno druzinsko sreco, ugodje in veselje. Ob koncu
ankete avtorice polagoma zapuscajo like naivnih gospodinj in se preko samovoljnega
formiranja besedila sarkasti¢no uprejo trzni manipulaciji: »Drzi. /.../ Odkar Kristina,
Tina in Jelena uporabljajo Skrip Inc. pali¢ni mesalnik so tudi same postale bolje
igralke, boljse plesalke in tudi boljSe glasbenice. /.../ Izboljsalo se je njihovo spolno
7ivljenje. In nagle so svoj notranji mir. /.../ Brez Skrip Inc. ni Zivljenja. Skrip Inc. je

najboljsi partner.« (prav tam)
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Na prehodu v naslednji prizor na oder povabijo Nejo Tomsi¢, ki ob neznem zvoku
ukulela zapoje Pesem upora. S svojo naravnostjo in preprostostjo ta toc¢ka predstavlja

kontrast hrupnim glasbenim izvedbam, katere spremljamo skozi ostali performans.

V sledecem, tretjem glasbeno-koreografskem vrhuncu z udarnim refrenom: »Tako se
to radi, kod nasl« (prav tam), ki manifestira druzbeno situacijo v Srbiji, pali¢ne
meSalnike zamenjajo vrtalni stroji, ki delujejo kot nadomestki pistol. Nato gledalce
izza hrbta premoti projekcija animiranega teksta, iz katere slisimo pokroviteljsko
zapeljujo¢ elektronski glas; s popacenjem c¢loveskega glasu ta doseze hladno
superiornost, ki manifestira marketinsko zapeljevanje druzbe in ponazarja avtoriteto
korporativnega direktorja. Na tem mestu predstave se najbolj izrazito izriSe grobost,
srhljivost, hinav§¢ina, krutost in neusmiljenost sistema, v katerem zivimo. Besedilo, s
katerim boza svoje potro$nike je v angle$¢ini, kar nas opominja na dejansko prevlado
tuje medijske in tehnoloske produkcije, katera nas cedalje bolj obkroza. Deluje
groteskno in pretece; gledalce prijazno nagovarja s tem, da igra na njihova custva.
Iskreno govori o svojih zloves¢ih nacrtih, hkrati pa jim vpihne obcutek inferiornosti
ob nezmoznosti kljubovanja ali vsaj razumevanja svojih lastnih Zelja: »Zivljenje tece
prehitro, da bi ga razumel /.../ Mi lahko pove$ katere misli so tvoje? /.../ Pokazi mi
svojo praznino /.../ Kako pogosto joc¢es? /.../ Zaupaj mi svoje najvecje strahove ... da
odprem veliko tovarno /.../ Ljubi aparate, nikoli jih ne poskoduj; so tvoji bratje in
sestre /.../ Tovarne so kot sre¢ne druzine ... vse umazane skrivnosti zadrzijo zase /.../

Ne gre za to kar potrebujes, gre za to kar hoces ... vem, da hoce§ vse; tako kot jaz«.
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(prav tam) Odkrito stremi k temu, da bi ljudje postali delavci, ki bi kot mravlje delali

vedno hitreje, brez vprasanj in brez napak, brez tega pa bi se pocutili prazno.

Uprizoritev se zaklju¢i s svetlo to¢ko, v kateri preko pesmi z refrenom »Clovek,
zasluzi si ime« izpostavi odgovornost posameznika. Ime in priimek tu ponazarjata
individualni logotip ¢lovekove identitete. Pozornost usmerijo na vprasanje, ali bo
svetu predstavljal sebe, kakr$nega Zeli druzba, ali sledil temu, kar resni¢no Zeli poceti
in postati, kar v resnici je. Skozi celotno predstavo se namre¢ izriSe dejstvo, da se v
Zivljenju »ve¢ ukvarjamo s svojo embalazo, kot s svojo notranjo transformacijo;
pomembnejse je vprasanje, kako naj dajem vtis, da sem pameten, kot pa, kako naj
zares postanem pameten« (Arhar 2013). Gledalce pozivajo k uporu proti trgovskim
znamkam, ki unificirajo proizvode in ljudi; matrici, ki se vsiljuje nasemu zivljenju,
Ceprav ne ustreza nujno nasemu ritmu in ni na$ izbor. Kot govori Renata Salecl v
delu Izbira (2010), zZivimo v frustraciji zaradi terorja izbire. Ne vemo veé, kaj

hocemo, in zivimo v strahu, ali bomo izbrali dobro. Se huje: vsi postajamo isti.

Zakljucek predstave spominja na odjavno $pico ob koncu Dnevnika. Tu se avtorice v
poslovijo od gledalcev, se zahvalijo vsem sodelujo¢im ustvarjalcem performansa, ne
pozabijo pa se tudi zahvaliti za prelomne civilizacijske dosezke in ostale prispevke h
globalnemu razvoju druzbe. - Nemciji za red in disciplino, Indiji za meditacijo,
dinastiji Tang za prvo banko, Grkom za demokracijo, Franciji za giljotino, Kanadi za

univerzalni cas, Nizozemski za zelenjavo itn.
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Avtorice izkazejo svoje zavedanje, da ena predstava ne bo globalno spremenila sveta
in tega, da same v besedilih izrabljajo iste marketinske tehnike, katerim se
zoperstavljajo. Drzi tudi to, da je umetnost postala elitisti¢na in komunicira le e z
enako misle¢imi; medtem ko represirani, izpostavljeni posamezniki ne hodijo na
tovrstne kulturne dogodke. A Ze v zanrskem izboru jezika predstave je razvidno, da
hoce biti namenjena prav tem. Skozi zlahtni cinizem in duhovitost se spretno izogne
spodbujanju moralisticnega nasprotovanja potro$niStvu in laznemu asketstvu.
Tovrstni humor nam tudi pomaga vzpostaviti nujno distanco med osebnim

zivljenjem in druzbenimi procesi.

Jasno je, da od predstave nihc¢e ne pricakuje, da bo to tezavo resila. Tudi ¢e potrjuje
hudo zablodo danasnjega stanja druzbe, se trudi re$itev poiskati s smehom, ne pa z
vzbujanjem slabe vesti in iskanjem krivcev. Avtorice preko marketinske psihologije
skozi udarniske slogane, popularni zabavni program in ironi¢no anketo pritegnejo

gledalce k razmisleku, ¢eprav ti v performansu neposredno ne sodelujejo.

4.4.2. Beton Ltd.: Vse, kar smo izgubili, medtem ko smo Ziveli

V Anton Podbevsek teatru (APT) je bila 25. septembra 2013 uprizorjena predstava,
nastala v projektu tria (Branko Jordan, Katarina Stegnar, Primoz Bezjak) gledaliske
skupine Beton Ltd., ki izhaja iz absurdne situacije danasnjega casa in se v tem

navezuje na lonescovo dramo Morilec brez razloga.
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Govori o liku Berengerja, ki se nekega dne znajde v predelu Pariza, kjer $e nikoli ni
bil. Misle¢ da je vstopil v utopi¢no son¢no mesto sklene, da bo tam zZivel Kmalu pa
odkrije, da nekaj ni v redu, v mestu namre¢ prebiva serijski morilec, ki Ludi
premamlja na samo, nato pa jih utopi Berenger se zaveze, da bo morilca poskusal
ustaviti. Ko ga kon¢no izsledi, ga skozi dolg govor z neSteto razli¢nimi argumenti
skusa spreobrniti Po dolgem prepricevanju pa ugotovi, da je njegovo dejanje

brezupno; morilec namre¢ nima nikakrSnega posluha za njegova prigovarjanja.

Pomembno vlogo pri vkljucevanju gledalcev igra scenografija predstave: Z vstopom
v dvorano gledalci postanejo gostje luksuznega hotela-casinoja; posedejo se po
salonskem interierju in Sov se lahko pri¢ne. V predstavo nas uvede besedilo
dokumentarnega znacaja, ki pojasni zgodovinsko ozadje luksuznega hotela Palace:
Gre za resni¢no ekskluzivno turisti¢no in hazardersko destinacijo za zvezdnike in
finan¢ne mogotce, nastalo na pobudo Boba Guccioneja, urednika ameriske revije

Penthouse.

Na stropu se vrti disko krogla, po prostoru se sprehajajo Penthouse zaj¢ice. Elasti¢ni
natakarji to¢ijo Sampanjec in ga z vozicki razvazajo med goste (gledalce). Ti imajo
sedaj priloznost izkusiti, kako je biti gost tako prvovrstne destinacije, in se pustijo
nekoliko zapeljati veliki utopiji. Ta zamoléani jugoslovanski projekt je »vzorcen
primer elitisticnega kapitalizma in perverzije v opevani socialisti¢ni Jugoslaviji«

(Milek 2013).
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Zvezde prepevajo francoske slagerje, s francoskim besedilom sporocajo, da ta elitni
hotel presega jugoslovanski prostor; tako Biserka von Teese z zapeljivim Zametnim
glasom, vsa v blis¢u pozdravlja Stevilne znamenite goste z zahoda, kot so Alain
Delon, Elizabeth Taylor, Richard Burton, Orson Welles, Sadam Husein, Sofia Loren;

in kot izvemo v intervjuju, je mnogo od teh resni¢no obiskovalo ta hotel (prav tam).

Je mesto velikih upov, kjer ne obstaja Zelja, ki je ne bi mogli izpolniti; kjer ni nic¢
nemogoce. Ozivitev spomina na razko$ni hotel predstavlja metaforo za veliko
razkosno drzavo, v katero so bili leta 1977 rojeni trije ¢lani igralske zasedbe. V tem
letu pa hotel praznuje tudi svojo peto obletnico, kar naznani uvodni nagovor gostov
ob tej svecani obletnici. »Zgradili smo prostor sanj«, »Tukaj je vse dovoljeno«, »Well
done« (Stegnar, Jordan, Bezjak 2013) so gesla, ki razvnemajo mnozico. Sploh zadnji
se v nadaljevanju Se veckrat ponavlja, vselej mu tudi sledijo stojece ovacije gostov —
gledalcev, ki se odzivajo na pobudo svetle¢ih napisov: »APLAVZ« v tem primeru. To
spominja na manipulacijo druzbe za casa takratnega rezima, ki si je, obkrozena z
veselimi in nadebudnimi slogani, nadela svoj neizbrisljivi utopi¢ni nasmesek.
Vsesplosno ekstazo in evforijo podkrepi tudi stalno prepletanje dialogov s pétim
besedilom, kar se ob spremljavi izdelanih koreografskih vlozkov zanrsko priblizuje
muzikalu. Vsi so sre¢ni in nasmejani, vsi poplesujejo, poskakujejo in povelicujejo

ustanovitelja tega ¢arobnega letovisca.

Vsesplosno vznemirjenje se torej Se poveca, ko ta napove svoj prihod. To je Bob

Guccione, njegov slavnostni vstop po rdedi preprogi spominja na sprejeme in
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povzdigovanje kulta Josipa Broza — Tita. Hotelirji in ustanovitelji se tudi vseskozi
trepljajo po ramenih: »well donel«, sploh pa vsi ironi¢ni nasmeski in prijazne besede,
kot tudi navduSene izjave naklju¢nih gostov (gledalci so v branje dobili listke z
besedilom), stopnjujejo videz pretirane zlaganosti, ki resnici na ljubo deluje nadvse
zabavno. K vzdu$ju pripomore tudi izbor jezika, kjer se prepletajo ne le angleski in
francoski jezik, kot znak zahodnega blisc¢a, temvec tudi hrvaski, kot jezik domacinov
letovi$¢a, pa tudi kot nostalgi¢ni spomin, ki nas ponese v case bivSe drzavne

ureditve.

V intervjujih so novinarji vedno =znali izvrtati temne skrivnosti navidezno
brezhibnih zvezdni$kih zivljenj. Tudi tu se vpliv duhovidenja razblini med
intervjujem z B. Guccionejem na igri§¢u za minigolf. Kot posledica vse te zlaganosti
se tiho razblini iluzija Nevenke Dudek, Bobove ljubljenke, da ji bo ta ljubezen kadar
koli sposoben vracati in prav tako, da bo kdaj koli postala holivudska zvezda. Na dan

posije zlaganost bliS¢a in laznih nasmeskov, ¢as pa nas popelje v drugo dejanje.

Pise se leto 1995 — zaletek velikih upov o »uspehu samostojne drzave Slovenije,
¢lanice Zdruzenih narodov, v pridruZitvenih pogajanjih z Evropsko unijo in zvezo
Nato. /.../ Generacija, rojena v letu 1977 bo prvi¢ dobila volilno pravico, $e prej pa se
bo poslovila od srednje Sole in odSla Studirat. Izbira poklica je eden najvaznejSih
korakov v Zivljenju.« (prav tam) Sedaj pricamo maturantskemu plesu: mladi,
nadobudni dijaki sedaj predstavljajo tri igralce pred dvajsetimi leti, na pomembni

prelomnici v njihovem zivljenju. Vidijo se kot »zmedene butaste srednjeSolce«
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(Milek, 2013), ki z »idiotisti¢nimi rimami« (prav tam) opisujejo svoje so$olce in polni
upov v prihodnost naznanjajo svojo odloc¢itev o $tudiju igre na AGRFT-ju; vsi pa so
pod drugo Zeljo zapisali $e nekaj kot je socialna pedagogika ali farmacija, saj bi radi
pomagali ljudem. Takrat so $e upali, da bodo s predstavami spreminjali svet, sedaj pa

imajo obcutek, da svet upravlja z njimi, v intervjuju povesta Branko in Katarina.

Tu besedilo povlece naslednjo vzporednico z Ionescovo dramo; prav tako kot
Berenger v son¢nem mestu, tudi oni kmalu ugotovijo, da nekaj ni v redu. Ionescov
morilec pa predstavlja morilca ideologije, morilca Zelje; avtorji namre¢ ugotavljajo,
da »mi nimamo ideologije. Nasa drzava Se vedno ne ve, kaj bi bila, ¢e sploh kaj je. /.../
Tudi, ¢e bi se drzava odlodila, da je nekaj popolnoma neumnega, bi bilo super, ker bi
potem lahko rekli: To ni v redu. Ho¢emo nekaj drugega. Ker pa ne vemo/.../, se proti
ideologiji, ki je ni, ne znamo boriti.« (prav tam) Kaj je potem tisto, kar so vmes
izgubili? Izgubili so »neki idealizem, /.../ sposobnost verjeti, da se splaca za kaj boriti«

(prav tam).

S temi mislimi nas predstava uvede v tretje dejanje, dvajset let kasneje. Glas iz ozadja
obiskovalce opomni, da gledajo predstavo Vse, kar smo izgubili, medtem ko smo
Ziveli in predstavi igralski kolektiv. Deluje kot bi se vrnili v oddajo na televizijskem
sprejemniku — po oglasih. Igralce opredeli na kratko, z zelo tipi¢nimi laskavimi
besedami, katere ob poizvedovanju najdemo na vsakem spletnem koraku. Nad njimi

sveti napis: »Zmagovalci in porazenci«.
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Igralci sedaj zastopajo sami sebe, kot tekmovalce na kvizu »o ekonomskih
nestabilnostih in o tveganjih, ki se utegnejo pojaviti, ¢e bo Slovenija zdrsnila v
politi¢no krizo« (Stegnar, Jordan, Bezjak 2013). V intervjuju so avtorji povedali, da so
se v snovanju predstave veliko ukvarjali s ¢asom, v katerega so se rodili in se jim je s
¢asovne distance zdel poln neskon¢nih moznosti. Vznemirjalo pa jih je eno samo
vprasanje — kje so bili v ¢asu vseh druzbenopoliti¢nih sprememb: od osamosvojitve,
tranzicije, ekonomsko-politi¢nih pretresov do recesije in vseslovenske vstaje; ko so
drugi vlagali svoje certifikate in skrbeli za svojo eksistenco. Bili so na vajah, na odru,

in ostali praznih Zepov. Vmes pa so mislili, da delajo nekaj pomembnega.

Prav tako kot je v laznem prepri¢anju, da bo spreobrnil morilca, zivel Berenger. Ko
kon¢no najde morilca, mu ta postavi nekaj klju¢nih, eksistencialnih vprasanj in prav
tako sedaj ¢lani kolektiva Beton Ltd. vprasanja postavljajo drug drugemu. Njihovi
odgovori so neumni, Se ve¢, absurdni so; vse skupaj Ze spominja na podelitev za
naslov Miss Amerike. Skoznje govori Eugene Ionesco, ki je prav take neumne,
smeSne in nore besede polagal na jezik svojih dramskih likov. Preziral je
avtomatizme jezika, ko si ljudje nimajo povedati ni¢ osebnega. V tem je prepoznal
odsotnost notranjega zivljenja. (Gradisnik 1960: 819) Na zivljenje je gledal kot na
totalen absurd, nepredstavljivi del eksistence, ki ne uposSteva nasih osnovnih resnic
in obsedenosti. Verjel je v resnmico izmisljenega sveta, globljo resnico, resnico

sanjskega zivljenja.
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Katarina Stegnar izgubo podobno obrazloZi tudi v intervjuju za Radio Student:
»Vmes smo izgubili predvsem verjetje; v ni¢ ve¢ ne verjamemo, za ni¢ se nam ne da
ve¢ potruditi /.../ Nimamo nobene ideje, kaj bi moglo biti, kaj bi lahko postali in kaj
bi mogli spremeniti, da bi $le stvari na boljSe. Izgubili smo zZivljenjsko mo¢.« (Lever

2013)

Odnos do besedila v pri¢ujo¢i uprizoritvi ni ravno tradicionalen; v njem tudi ne
najdemo niti enega samega odlomka iz Ionescove drame. A je temu odnosu znotraj
neodvisnih odrov $e najblizji. Nastane na podlagi brezizhodnega polozaja, v katerem
so se danes zna$li ustvarjalci Betona Ltd.; predstavo so naredili zase, v upanju, da bo

nagovarjala. (Milek 2013)

Svojo izgubo zivljenjske moci, vere v boljsi svet in idej za njegovo spreminjanje so
sklenili uprizoriti skozi dramo absurda. Podobnega misljenja o svetu je bil namre¢
tudi Eugene Ionesco, doti¢na drama pa jih je navdihnila tudi za veliko utopijo. Na
otoku Krku, kjer je igralska ekipa snovala predstavo, so ti naleteli na ruSevine hotela,

ki je neko¢ predstavljal pojem uresnicljivosti $e tako nenavadne Zzelje.

Besedilo so oblikovali na podlagi znacilnosti Ionescove absurdne drame, resni¢nega
dokumentarnega gradiva iz sedemdesetih let, ter njihovih absurdnih odzivov v
intervjuyju v kon¢nem delu predstave, kjer predstavljajo sami sebe, brez maske. V

konceptualni okvir drame absurda se poleg tega umescajo Se francoski $lagerji,
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avtorska besedila igralcev, rezirane izjave naklju¢nih gostov, intervju z Bobom

Guccionejem in Nevenko Dudek ter $tevil¢na péta besedila.

Znakovna pisava predstave temelji na precej$nji muzikalizaciji, katero spremlja tudi
izvrstna koreografija. Proti koncu sledi performativni izstop, ki pa ne prinese nobene
nestabilnosti v prehodu v realno. Scenografija kabaretnega prostora sicer vkljucuje
tudi gledalce, a zgolj kot fizi¢ne akterje; od gledalca ne terja zavedanja kolektivnosti
in ne ustvarja situacij, ki bi tega pahnili v najmanjSo nestabilnost. Nekatere
postdramske znacilnosti je torej Ze zaslutiti, a je besedilo $e vedno precej dramsko
zasnovano; med izbranimi wuprizoritvami se odnos do tega izkaZze mnajblizje
tradicionalnemu. Gledalec pa se tekom predstave lahko brez manjsih ali vedjih

vznemirljivosti silno zabava, ob kozarc¢ku $ampanjca.

4.4.3. Glej: Svoboda

V produkciji gledalisc¢a Glej je bila 18. januarja leto$njega leta uprizorjena predstava
Svoboda v reziji Mihe Goloba in Branka Jordana. Projekt sta osnovala po motivih
Cankarjevega eseja Bela krizantema. Teksta ne interpretirata, temve¢ ga uporabita za
prikaz lastne podobe sveta; skozi vzporednice namre¢ tematizirata situacijo
svobodnega umetnika ter stanje v gledali$¢ih, ki se resnici na ljubo nista prav dosti

spremenila.
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Scenska postavitev je dokaj minimalisti¢na: prazen, temen odrski prostor, uokvirjen s
Stirimi stebri; v enem kotu stol in v drugem stojalo z mikrofonom — ne toliko kot
predpripravljena rekvizita, temve¢ bolj kot bi ju kdo pozabil na odru — vse skupaj
posreduje vtis nezadostnosti, osamelosti, strah pred praznino. Pozornost se zgosti na
edini svetli to¢ki — Jordanu, ki tockasto osvetljen prikopitlja na oder; odet v
hudomus$no naivni nasmeSek subtilno vnasa motiv Krpanove kobile. Osredi$¢ena
znakovnost telesa prenasa pomen, ki ne potrebuje besed; vrinjanje dodatnih
Cankarjevih tekstov bi v tem momentu zgolj pripisalo preveliko vrednost kobili in
nenazadnje delovalo kaoti¢no. Tako pa Ze prvikrat nezno ilustrira svoj satiri¢en, vse

prej kot odobravajo¢ odnos do gledaliske situacije.

Pojem »svoboda« je vse skozi besedilo ironiziran; s tem se avtorja navezujeta na
nezavidljivi, precenjeni status »svobodnega umetnika«. Tega osvetli tudi Cankar
skozi polozaj cirkuskega dekleta, katere umetnost zasmehuje neusmiljeno ob¢instvo,
zeljno spektakla, zabave in hitrih uc¢inkov; podobno obcutje posreduje motiv starega,
klavrnega cirkuskega leva, ki se trese v kotu pred krotilcem. Vodilno nit Cankarjeve
poeti¢ne metaforike pa zarisuje velika, $tiri metre dolga kaca — piton Publikum. Ta
simbolizira ob¢instvo, s tem ko lezi leno, kakor mrtva, v klop¢i¢ zvita. Njen pogled
primerja s pasivnim pogledom publike; ceprav se ti zdijo mrtvi, znajo oziveti in
takrat so neusmiljeni; kot je bilo Zivljenje neusmiljeno do cirkuske deklice v

predsmrtnih blodnjah, na katere golem telesu so razsekali vznemirjenega pitona.
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Tej podobi groze je gledalec prepuscen v trenutkih tisine, ki sledijo zadimljenemu
prehodu v drugi del predstave. Ta Se bolj izstopi ob mehkem prehodu v naslednjo
sceno, kjer na odru prvi¢ zagledamo reziserja Goloba — po zgledu postdramskega
prepletanja smeri umetnostnih panog — kot spremljavo na elektri¢ni kitari. Melodije
El condor passe (vsebina besedila) le Se poudarijo motiviko »ujetosti ¢loveka
umetnika v simbolnem redu in v produkcijskih in nagrajevalnih mehanizmih
umetnosti« (Leskovsek 2014). Besedam ve¢ne Cankarjeve klasike pa sledi nenaden
performativni izstop: »A lahko danes igralec samo pride na oder in samo govori

tekst? A lahko danes igralec v Gleju, na neodvisni sceni, na svobodi samo govori

tekst, ki ga je napisal nekdo drug?« (Golob, Jordan 2014)

S tovrstnim spraSevanjem avtorja zavestno parodirata odnos do besedila v
postdramskem gledalisc¢u, kjer gola interpretacija dramskih del ve¢ ne zadostuje. V
nadaljevanju ponovno uporabita Cankarjev nagovor obcinstva, katerega obcasno
prekine skandiranje »Gremo Cankar! Gremo kultura!! Gremo Slovenija!ll« (prav tam)
skozi katerega se kaze ironija do zapostavljanja vloge gledaliskih umetnikov (tako
dramskih piscev kot tudi igralcev). Tudi Cankar je imel nemalo tezav, ko je svoje

delo poskusal spraviti v gledalis¢e — sedaj pa njego ime postavlja temelje slovenski

dramatiki.

Ponovni izstop iz fiktivnega sledi, ko avtorja v civilu stopita na oder in i§¢eta besede;
individualen, avtorski odmev na besedilo: »Ideja je bila, da na tem mestu preprosto

stopiva pred publiko in spregovoriva par besed /.../ Nekaj v smislu ... Sistem je v
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kurcu ... Drzava je v kurcu ... Kultura je v kurcu. Jaz ... sem pa sploh v kurcu« (prav
tam). Te delujejo hkrati obrabljeno in eksoti¢no, iskreno, a tudi rahlo sarkasti¢no;
improvizacija, ki skozi sopostavljanje visoke in nizke (jezikovne) kulture izraza
nekak$en kompromis med igralcem in besedilom. Skozi blokade jezikovnega
sporazumevanja se govorjeno besedilo kaze kot tujek; ta gledalcu posreduje izkusnjo
razcepa, kulturne razklanosti performerja. Avtorja zatem tudi polemizirata lastno
predstavo: ali bi bilo za gledalce morda na tem mestu bolj zanimivo, ¢e bi se slekla do
nagega in se tepla po goli riti? (prav tam) OC¢itno je mapocil skrajni Cas, da sta
performerja (¢e ne drugega) vsaj omenila tovrstni manever; kot predvideno se
publika na tem mestu prvi¢ zasmeji. A nas to morda spominja na cirkusko publiko iz

Cankarjevega teksta? Oc¢itno ji godi posvetna zabava; morda nekoliko golote in stari

nerodni lik Charlieja Chaplina.

Po prvem vedjem odzivu Branko vljudno nagovori publiko s Cankarjevimi besedami.
Njegove prijazne besede so vseskozi zlagane; tako simulira lastno (ne)svobodo, ki se
skozi igro stopnjuje. Zacne pozdravljati znance iz publike; od zdaj naprej bo
predstava »svobodna ... jebenti sodobna. Sodobna predstava /.../ S konceptom, z jajci«
(prav tam). Ocitno je med pojmoma velika razlika. Naglas razmislja, kaksna bi torej
ta morala biti, da bi ugodila publiki; njeno zahtevnost Se podkrepi s skromno

zaklju¢no izjavo: »Na Zalost sva samo midva.« (prav tam)

Golob in Jordan se skozi uprizoritev postopoma odpirata; skozi nianse, brez

sunkovitih preskokov. Represija na igralca s strani besedila se manj$a; od odrskega
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lika preko performerjev v civilu prehajata k svoji osebni zgodbi: Na projektorju nas
preko navideznih fotografij popeljeta skozi svojo mladost; vse od prve bralne vaje,
prvega piva po prvi bralni vaji do privatnih fotk. Navidezna projekcija aludira na
mnoge gledaliske hiSe, v katerih sta ustvarjala: te so ¢edalje mocnejse, reklamirajo jih
avtobusi, njihovi plakati visijo vsepovsod; onadva pa sta »na svobodi« — prepuscena
na milost in nemilost dav¢ni upravi, ministrstvu za kulturo, banénemu bankomatu.
(To sprozi smeh med publiko — kot predvideno.) Na navidezni fotografiji je sedaj
publika, ki se smeji in maha. Sedaj publika aplaudira; pocuti se vklju¢eno. Po zgledu
Rancierjeve zahteve gledalci postajajo nosilci neke kolektivne prakse; v razmislek

postavijo lastno zaznavanje predstave.

»Bog mi je pri¢a, da ne berem kritikl« (prav tam) je zapisal Cankar. Jordan pa zac¢ne
brati zbrane kritiske odzive. Ti so sprva nadvse povzdigujoc¢i in vzpodbudni, sledi pa
jim vedno vecji upad popularnosti; na koncu Ze ostra kritika. Na njih Jordan
odgovarja s Cankarjevimi besedami na poizvedovanja o njegovem poklicu: »Umetnik

sem pac ... samo umetnik.« (prav tam)

Sledi Cankarjev romanti¢en opis estetskega izkustva ob sprehodu s prijateljem, v
naravi. Njegov poziv prijatelju je tokrat namenjen ob¢instvu: »Zatisni o¢i, da izgine
vse, kar je odveC.« (prav tam) Od umevanja jih preusmerja k c¢utenju, kot bozajo¢
meditativni spev: »Gledalid¢e je okrog tebe. Nad tabo, pod tabo in v tebi. Cetudi mu
skusa$ ubezati, si Se naprej del njega. /../ Zato odgovori: verjame$ v gledaliSce?

Verjame$ vanj?« (prav tam) Kot odgovor na to sledijo hvalospevi gledali$¢u s strani
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Stevilnih slavnih gledali§¢nikov in vplivnezev. Z besedilom se igralec ve¢ kot ocitno
ne more strinjati; na igralca deluje sovrazno, kar ponovno vzbuja obcutek tujosti.
Prav tako tuje deluje slede¢a Menartova pesnitev o lepoti slovenske zemlje: »Zemlja
nasa te vabi/ v topel, neZzen objem./ Pojdi in se spozabi/ v sre¢i, ki najdes,/ najde$ jo v

njem.« (prav tam) Zopet kancek neZne ironije.

V naslednjem trenutku se reziser odlo¢i prekiniti s simbolizmom in nezno ironijo.
Na oder prinese osemnajst plavih kuvert, »ki kar naprej prihajajo« (prav tam).
Izkazejo se za pladilne opomine, ki mu grozijo s sodno izterjatvijo. Tako brez
posebnih besed, nekoliko radikalneje prikaze tegobe, v katere ga je pahnila lepa
slovenska zemlja, njeno stanje in odnos do kulture. SovraZzen odnos sistemskih
mehanizmov do umetnika pa stopnjuje skozi vedno vedjo odtujenost besedila. Oster
kontrast se kaZe v Cankarjevem pismu Stefki, napisanem v nems$¢ini — nekaj, kar naj
bi bilo zelo intimno, a deluje zelo tuje. Glas, kot dusevno-duhovno izzarevanje

osebe, se lo¢uje od pomena; posreduje izkus$njo dehumanizacije.

Svojo refleksijo omenjenih odnosov predstava sklene s Cankarjevo zgodbo o beli
krizantemi, kjer bera¢ navsezadnje Se vedno ostane bera¢, c¢etudi ima v gumbnici

najzlahtnej$o cvetlico; ¢udno je le, da ga zaradi sumljive krizanteme $e niso zaprli.

Kot se za konec spodobi, na odru zasveti lu¢. Jordan v spravljivo-sarkasti¢ni maniri
naznani, da se je na svobodo tokrat dobro pripravil: iz Zepa izvleCe kuverto s

privar¢evanimi bankovci, nato pa se gledaliski dogodek odlo¢i koncati v intimi.
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Postopoma odslovi celotno publiko; ostane le eden, naklju¢ni izbranec, s katerim
bosta sedla k Sampanjcu in cigaretam ter v miru razpravljala o osebnih stvareh: brez

besedila, svobodno.

4.4.5. Via Negativa: Generalka za generacijo

V zacetku leto$njega leta (17. januarja) je bila v Mali Drami premierno uprizorjena
Generalka za generacijo, avtorski projekt Bojana Jablanovca v koprodukciji SNG
Drame in Vie Negative, kot $esti performans iz serije Nerazresljivo. »Ceprav oba
producenta delujeta na povsem razli¢nih produkcijskih osnovah in si zastavljata
razli¢ne estetske cilje, Via Negativa smisla /.../ sodelovanja ni iskala v formiranju
skupnega jezika, temve¢ v identificiranju /.../ skupnega travmati¢nega jedra in to je

slovenska kultura.« (SNG Drama 2014)

Nerazresljivo je nova tematska serija performansov, v katerih se Via Negativa
ukvarja s pojmi, idejami in koncepti, ki oblikujejo dinamiko sodobne druzbe in okoli
katerih posamezniki izkuS$ajo nenehne konflikte (npr. resnica, sreca, svoboda,
enakopravnost). Njihove definicije vsak druzbeni sistem i$¢e znotraj svojega sistema
vrednot; ne gre za dokoncne odgovore, temve¢ za »dogovor glede konceptov, ki
obveljajo v dolo¢enem zgodovinskem kontekstu in ki ga pogojuje razvoj znanosti,
religije in umetnosti. Zmeraj gre za ideologijo; to je nerazresljivo.« (Nerazresljivo
2013) Gledali¢e VN razume kot medij, kot »umetnisko orodje« (prav tam), cigar

nastanek in smisel temeljita na tovrstnih konfliktih.
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Znotraj tako zalrtanega ustvarjalnega polja nastane tudi Generalka; da si bomo

predstavo lazje predstavljali, pa si na kratko oglejmo dogajanje v prosceniju:

Publika vstopa v dvorano; dramski igralci (Matija Rozman, Veronika Drolc in Boris
Mihalj) napol na$minkani, napol kostumirani za neko predstavo, privezani na stole,
z lepilnim trakom na ustih in eksplozivom na prsih nekaj ¢asa samo gledajo publiko,
kako zaseda dvorano. Nastopajo kot vloge, performerji Vie Negative pa kot njihovi
avtorji. »Predstava uprizarja nemo¢ obeh: — nemoc¢ vloge, da bi reprezentirala
avtorja, in nemo¢ avtorja, da bi poosebil lastno idejo.« (prav tam) Grega Zorc,
Katarina Stegnar in Marko Mandi¢ pridejo na oder zamaskirani, kot njihovi
ugrabitelji, v »talce« usmerijo reflektorje, zapecatijo vrata dvorane in v skladu z
dejanji teroristi¢nih ekstremistov podajo protestno izjavo, v kateri izrazijo izrazito

nestrinjanje z novim modelom kulturne politike, ki ga napoveduje ministrstvo za

kulturo.

Po petih minutah bu¢nega hrupa (moise glasba), ko lu¢i postopama ugasajo in na
odru ostanejo le $e »talci«, ugrabitelji naveli¢ano izstopijo iz vloge aktivistov: »Okej,
dost je blo cirkusa. Dajmo se mi najprej zment, kaj pravzaprav gledate. Sam $e en
kuréev kulturen dogodek gledate, ni¢ spesl.« (Jablanovec 2014) V tem duhu se
nadaljuje celotna predstava. Performerji Vie Negative so izrazito kriti¢ni do kulture,
do lastne, pravkar odvijajoce se predstave, eden do drugega, sploh pa do svojih »vlog«
in njihove zmoznosti, da bi gledalcem posredovala Zeljene obcutke. Temu tudi stalno

nagovarjanje gledalcev, katerim skusajo preko besedila posredovati dolocene
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obcutke: tu seveda ne gre za igrano besedilo v smislu »vloge« (do katere imajo
vseskozi predstavo ne le odklonilen odnos, temvec¢ jih ta tudi utesnjuje), temvec bolj
za opise v maniri »predstavljaj si«. Besedilo ima vse znacilnosti prost(ask)ega govora:
nizka socialna zvrst z obilico dialektalnih in vulgarnih izrazov kot v toku asociacij
vsebuje mnogo nedokon¢anih misli oz. se te koncujejo v kretnjah. Zveni izrazito
nenauceno in improvizirano, ved¢inoma sestoji iz banalnih izkuSenj nastopajocih,
njihove vneme, da bi jih razumeli oz. si bili zmozni predstavljati dolocene situacije
njihove izkusSnje, ter posledi¢ne nervoze ob spoznanju, da besede pri tem slabo
zalezejo: »Si predstavla$ ta obcCutek al moram ta obcutek jaz zdaj zate tle neki
zaglumit?« (prav tam) ob svojem neuspehu negoduje Zorc. Nato obcutke skusajo
vnesti Se na lica svojih vlog, ki ob tem (zvezani) delujejo Se posebej nezmozni, sploh
pa nezainteresirani. Kon¢no poskusa s filmsko prispodobo - vloge vzporeja z
replikanti v filmu Blade runner’ Ridleya Scotta: »Ce se ¢ustveno odzivas si ¢lovk, e
se Custveno ne odziva$, si replikant.« (prav tam) Stati¢no sede¢i replikanti iz
prihodnosti predstavljajo performerjev vpogled sebe na stara leta, ko sta od telesa

ostala le $e njegov priblizek in tesnoba zavrzenih Zelja. Taksno tesnobo skusajo tudi

3 Film filozofsko tematizira problem osebne identitete; zgodba pa govori o zasuZnjenih
replikantih, ki se uprejo in pobegnejo iskat svojega stvaritelja, da bi si zagotovili ¢lovesko

zivljenjsko dobo.
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vztrajno vzpodbuditi v svojih replikantih, a se odkrito zavedajo, da so besede pri tem
zelo nehvalezno orodje, ¢e za njimi ne stoji izkustvo. »Tist, k ne $teka, kaj je to uzas,
kako to zgleda, da je neki tko u kurcu, da nit grozn ne mor§ vec rect, tist tega ne bo
Stekal, tud ce celo knjigo napiSe$ o tem, ker itak ne Steka, kaj ta beseda, kaj uzas
pomen /.../ in pol ti je v sekundi jasn, da o tem ne mor$ knig pisat, o tem lohk sam
filme snema$.« (prav tam) Tako apati¢ni, brezbrizni in zdolgocaseni replikanti
vlecejo vzporednico danasnji druzbi in se niti za kancek ne vznemirjajo ob
nevroti¢nih performerjih, enako pa ne velja za gledalce. Vsaj ne za tiste, ki Se niso
podlegli lezernosti vizualne zaznave (na kar sklepam pritrdilno, glede na to, da so tu
v teatru in ne doma, pred televizorjem). Razvnetezi se Cedalje agresivneje spravljajo
na svoje vloge, pa tudi drug na drugega. Pri tem so zelo osebni, sklicujejo se na
njihove resni¢ne lastnosti in drezajo v njihove najintimnejSe misli, klicejo se po
imenih ali celo nadimkih. K iluziji resni¢nosti doprinese tudi jezik, ki zopet ni
poeti¢ni, ni knjizni, ni zaigran. Besedilo uporabljajo kot represivno orodje; skozenj
prikazejo njegovo utesnjevanje, s tonom glasu in ostalimi znaki fizi¢ne
vznemirjenosti pa prikaZejo svojo frustracijo ob nezmoznosti reprezentacije Zeljene
izkusnje. Fizi¢na telesa na odru si lahko predstavljamo kot uteleSeno besedilo;
performerji skusajo uporabiti vsa sredstva, da bi nadomestili njegovo nezmoznost.
Mandi¢, sede¢ med gledalci, da je blizina konflikta Se vecja, se sedaj z vso mocjo dere
na svojo vlogo, zelo slikovito in doZiveto opisuje brezizhodno in apokalipti¢no
situacijo stanja nasega planeta v prihodnosti in sebe, po zaslugi genskega

inZzeneringa, $e ZiveCega pri ve¢ kot sto letih. Ko niti dretje ne izvabi odziva na
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obrazu »replikanta«, vstane in ga po mednozju polije z vodo - da bo lazje obcutil

sedenje v lastnem urinu.

Sledi ponovni poskus sodelovanja s tekstom, ko Mandi¢ na oder zvlece
priSepetovalko (vloga, dodeljena nakljucni gledalki), da bo replikantu Sepetala tekst.
A s tekstom gre Se vedno vselej nekaj narobe: Ali je $epetanje pretiho in ga oni ne
slisi, ali ga sli$i narobe, ali ga namerno ne uposteva in odkrito nasprotuje izgovorjavi
napisanih besed; vcéasih si priSepetovalka celo napa¢no interpretira predolg
kontemplativni trenutek in vlogam posreduje besedilo brez potrebe (kar jih seveda
ujezi), véasih se izgubi in ne more ve¢ najti prave vrstice, ker si kdo kaj kar sproti

izmisli in podobne nevSe¢nosti.

ODb besedilu, kakrsno je, je gledalec venomer v dilemi, kaj od dogajanja je pravzaprav
sploh zaigrano in kaj resni¢no. Dogodki niso v logi¢nem sosledju, veliko je
nepricakovanih, sploh pa z njihovo predvidljivostjo niso usklajeni odzivi soigralcev.
Ti zelo samovoljno postopajo po odrskem prostoru, ne izgleda, kot bi jim bilo kaj
mar za to, kar pocnejo. Aluzijo nepoznavanja, nevkljucevanja ali nepripravljenosti za
odrsko situacijo s strani nastopajo¢ih vzbujajo vrstice kot npr.: »Cak mal, a je to
mislen tko, da jst zdaj nism ziher kaksne barve je bil, al da morm bit ziher, da je bil
rde¢? K jaz nism glih ziher« , »Pizda, moker sem, odvez me«, »Bolj bi moral popizdit,
zdaj se pocutim k totalen kreten k se tle neki derem« (prav tam). Frustracija se
poleze v dejanju, ko se Mandic¢ev replikant (po dolgem pregovarjanju s strani

soigralcev) zazene v Mandica in se nekaj trenutkov ruvata na tleh. S tem odzivom je
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Mandi¢ kon¢no zadovoljen; pomembno pa je ali so zadovoljni tudi gledalci — sedaj so
vanje usmerjene vse kamere: »Kako se ti je zdel? /.../ Mal over, kt ponavad, ne? Sam
Mandi¢ pa¢ rad teater dela /.../ Se ve¢ frke bi moral nardit, aneda? A s ga vidu kako je
gledu? /.../« (prav tam) Morda le nekoliko zadovoljni z ucinki teksta, sedaj poskusajo
predstave posredovati gledalcem: »Okej, predstavlajte si, da je Zorc star sto let.« (prav
tam) Ob tem so zelo nazorni pri posredovanju ¢utnih zaznav: »mravljincenje po
nogi, utrujenost, pekocCe uriniranje, zadah po acetonu« (prav tam); tako se Ze
pripravlja novo tesnobno vzdusje, ki mu predvidoma sledijo besni izbruhi mani¢nih
performerjev. Sredi vse te nejevoljnosti in napetih Zivcev, z eno nogo Ze v naslednji
vojni z vlogo, pa nas preseneti naznanitev stotega rojstnega dne Zorcevega
replikanta. »A ¢mo zdej to torto folku raztalat, k mau v kurcu zgledajo,« (prav tam)
se posali Stegnarjeva in Ze se jezni performerji prelevijo v vesce gostitelje. Skupaj z
gledalci mu zapojejo rojstnodnevno pesmico, nato pa se posedejo mednje in Ze veselo
klepetajo ter jim sladkanje krajsajo z duhovitimi pripovedmi in osebnimi
anekdotami. Predvsem se radi spodbujajo k pripovedovanju najbolj intimnih. Vidno
najbolj cenjeni vrednoti sta iskrenost in dobr$na mera barbarstva, kar se odkrito kaze
v naravi pogovora. Gledalci se pocutijo Ze prav domace, pocasi se odpirajo, napetost
speCega gneva potihne. Mandi¢ razlozi $e modrost svoje izpiljene tehnike onaniranja
in dokonc¢a ostale grizljajcke manj sladkosnedih gledalcev. »Tega ni v tekstu, nehi se
vrtet, to sm se zdaj spomnu,« (prav tam) miri vzneseno prisepetovalko, ko Zorcu
celotno dogajanje zopet presede: »Zdaj, k so vsi tko hepi, zdaj bi blo treba vse skp

razfukat. Bum pa fertik.« (prav tam)
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Na tem mestu naj kot posebnost predstave omenim tudi neposredni prenos, ki je
viden to¢no v ¢asu dogajanja, enkrat in edinkrat na spletni strani www.generalka.si.
Vsaka predstava, $e posebej pa njena publika, je snemana s tremi kamerami, ki
krozijo med stativom in performerji, na koncu pa pristanejo celo v rokah gledalcev;
»da si folk na internetu tud lahko mal pogleda to kulturo, k se jo $pilamo tuki« (prav

tam) po besedah Mandica.

Performerji tekom predstave veckrat izrazijo navelicanost; ponavadi z besedami
»dejmo Ze to razfukat« (prav tam), s ¢imer grozijo Ze od samega zacetka. To jim daje
pecat nekak$ne manic¢nosti, ki gledalca pahne $e toliko globlje v negotovost, saj je
tako ves ¢as v opreznosti, kdaj se bo zopet komu »odpeljalo«; rezi med spro$¢enim in
veselim kramljanjem ter ponovnim kri¢anjem in obracunavanjem pa so vedno
drasti¢ni in nepricakovani. Ob tem je gledalec pri¢a tudi stalnemu nihanju med
realnim in fiktivnim; ves ¢as je namre¢ v dvomu, ali je nekaj Se del scenarija, ali
gredo stvari Ze svojo pot. Gledalec je tako vsaki¢ znova pretresen, sploh pa nenehno

izpostavljen nestabilnosti in intenziviranemu dozivljanju.

Sedaj performerji vse kamere obrnejo v ob¢instvo, v »ta kuturen folk« (prav tam); ti
niso ve¢ samo gledalci, temved tudi »gledani«. Napo¢i tezko pri¢akovani trenutek, ki
je ves cas nekje v zraku, prezi in caka, kot kakSen Grumov Dogodek. V svojem
liminalnem stanju ima tudi gledalec veliko priloznosti reflektirati svoje dozivljanje
tovrstnih opcij in grozen;j: Ali bi morda res Zeleli spektakularni, filmski $ov; v filmih

vedno vse »razfukajo« (prav tam), v zacetku ugotavljajo performerji — kot otroci,
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nezadovoljni z dolgocasno igra¢ko. Za dramati¢ni u¢inek na koncu ponovno
poskrbijo zvocni in video efekti. Obnemogli, ujeti talci na koncu na stole zvezejo
performerje; ti imajo hlace spuS¢ene na gleznje (morebiti ¢e bi kdo hotel trenutek
zaciniti $e z uriniranjem), osvobojeni pa si za¢nejo odstranjevati make-up in se
preoblaciti iz kostumov. Vlogi se tako zamenjata: performerji so neizprosni in do
konca ne nehajo vpiti na ves glas. Igralci drame jih neozirajo¢ se na to mirno
posipavajo z moko, medtem ko poglabljajo njihovo nemoc¢ $e s psihi¢no nasilnimi
provokacijami njihovih intimnih strahov. Tako na odru nastaja bel pravokotnik;
ekran, Cez katerega predvajajo video prav tako nasilnih efektov, obogaten z glasno
noise glasbo. Tako ti konc¢ajo svoje delo in odidejo, performerji neutrudljivo kricijo,
gledalci pa tudi sami obcutijo srz scenarija, ko so primorani prostor zapustiti
nepoteSeni, brez aplavza in brez razreSitve. S strani priSepetovalke namre¢ dobijo

didaskalijo: »Greste.« (prav tam)

4.4.6. Via Negativa: Mandic¢stroj

V Stari mestni elektrarni je 25. junija 2011 premierno nastopil Marko Mandi¢ s
performansom Mandicstroj. Projekt sta z reziserjem Bojanom Jablanovcem zasnovala
kot tretji del trilogije Mandi¢ (Ekstrakt Mandi¢, Viva Mandi¢, Mandiéstroj) znotraj
serije Via Nova, kjer ustvarjalci Ze obdelani material tvegano postavljajo v

popolnoma nove kontekste.
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V novo celoto sta mojstrsko povezala skrbno izbrane odlomke iz Mandiéevega
igralskega opusa med leti 1996 in 2010, kar zaobjema 37 dramskih vlog. Med
sistemati¢nim preigravanjem voj$¢akov, morilcev, upornikov, mitoloskih bitij,
genialcev in izmec¢kov Mandi¢ mojstrsko gradi tocke njihovih preditij; pri tem pa
svojega igralskega jedra ne omejuje na posamezne vloge, temve¢ neizprosno isce

poglede vznemirjenih gledalcev.

Mandi¢ si publiko sprva dobro ogleda ter razdeli navodila dvema izbranima
gledalcema: enega od teh prosi, ¢e bi ga lahko na koncu ustrelil, drugega pa, da za
dolo¢enim odlomkom prebere na listu natipkano besedilo. Ko je to urejeno, se
performans lahko zac¢ne: V besedilno tkanje vstopimo skozi lik Jazona drame
Heinerja Miillerja Medeja material. Odlomek traja ni¢ ve¢ kot minuto, kot bolj ali
manj tudi vsi slede¢i. V poeti¢nem jeziku Jazon opeva svoj predsmrtni strah, ko nad
njim krozZi bojno letalo kot stroj, poslan od neba, ki upravlja z zivljenjem in smrtjo:

umre, nato pa vstane in ponudi roko izbrani Leonori iz publike.

Tu nastopi prvi stik z gledalci, kateremu jih sledi Se najmanj toliko kot dramskih
odlomkov. Vsaka vloga Mandi¢u pomeni nov dialog z obcinstvom, v katerem
preizkusa svoje kapacitete njihovega vklju¢evanja. Med njegovim prehajanjem med

vlogami pa te menjavajo tudi izbrani gledalci.

Hkrati z izbranko tako preide v nov dramski odlomek, vlogo Lucasa Barkerjeve

Ursule — samovoljnega narcisoidnega vladarja, katerega ni¢ kaj milosten odnos do
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Ursule ga povezuje s prej$njo vlogo. Med slacenjem se priblizuje publiki, izbranka
mu sedaj predstavlja Ur$ulo: »Ko bom izpraznil vse predale in omare svoje osebnosti
/.../ si bom privos¢il tvojo pizdo, evo, re¢em: pizda. Pizda.« (prav tam) Tako iz
poeti¢nega jezika anti¢ne drame preide v vulgarno zapeljevanje. Stopi do gledalke in
jo pogleda od zelo blizu v o¢i: »A te lahko gledam v o¢i?« (prav tam) in Ze si odpenja
zadrgo. Ce si drznem sklepati na oblutje gledalke, bi tak$no preklapljanje med
prisostvovanjem kulturnemu dogodku in sooc¢enju s performerjem, ki bo morda vsak

hip zacel onanirati (ob neprekinjenem ocesnem kontaktu), vse prej kot vsakdanje.

Brez premora, v isti drzi, sledi prehod v vlogo Tinkerja (Sarah Kane: RazmadezZna);
povezuje ju isti stavek: »A te lahko gledam v o¢i? /.../ Sva lahko prijatelja? /.../ Naj
poskusim. Vse ti bom, kar bo§ hotela, Grace. /.../ Si v redu? Bi rada, da neham?« (prav
tam) Besedilo se nadaljuje v podobni maniri, da gledalec znova ni preprican, ali je to
del originalnega dela, ali so besede resni¢no namenjene le njemu, nastale ta hip.
Bliznjemu gledalcu sedaj priSepne: »Pizda, mnajbolj mega joski, kar sem jih kdaj
srecal,« pa zopet h gledalki: »Kako ti je ime? Ne, atijeres __ ime? Ljubim te,

.« Drzno zapeljevanje pa ze preusmeri na drugo gledalko: »Ti si nova, a ne?«

Da si lazje predstavljamo, na kaksen nac¢in Mandi¢ vklju¢uje publiko, sem si dovolila
nekoliko natancneje razloziti dramsko dogajanje. Da to nekoliko strnem, pa si bom v
prihodnje privoscila kaksno delo izpustiti; naj torej povzamem dogajanje v nadaljnjih
triintridesetih odlomkih, glede na vloge, ki jih besedilo dodeljuje izbranim

gledalcem. Gledalci se preobrazajo skupaj z Mandi¢em in se preizkuSajo v vseh
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mogoc¢ih vlogah: od Toddove kolegice klobucarke (Churchill: Dale¢ stran) do
preizkusevalcev klobukov, ceremonijarja na slavnostnem praznovanju, oceta, ki
spolno zlorablja svoje otroke, matere, ki si zatiska o¢i, sestre Linde, ki je zlorabljana

in brata, ki ga ni bilo (vse v enem odlomku).

Gledalci morajo seveda sprejemati tudi njegove oclitke (¢eprav nedolzni) in konec
koncev tudi nekaj krivde, saj so vsi del kolaza, ki vzporeja nekak$no globalno stanje
in miselnost ¢lovestva; doZivetje je oblikovano izrazito kolektivno. Zatem spet
padejo v vlogo pijanega sedemnajstletnika, ki odraza odtujeno mladino, polno besa in
zagrenjenosti. Oblikovana situacija je spet izvrsten primer za samoizpra$evanje
udelezencev po principu psihodramske terapije. Preko vzivljanja ali vsaj doZivetja
vseh teh vlog, gledalci pobliZze spoznavajo raznovrstne perece situacije, v katerih bi
kot zunanji opazovalci, morda le na hitro obsodili svoje vloge, ali jih ignorantsko

presli.

Priloznost imajo obcutiti zalost Sofoklesove Evridike ob izgubi sina, Hajmona ob
izgubi ljubljene Antigone in obup Antigone same. Nato Mandi¢ v vlogi Boba* skozi

vsakdanje pogovore o smeti$¢ih, pivu, $oli in otroskih norcijah is¢e smisel v odnosu s

4 Uprizoritev Primestje, 2002 (r. Latin).
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prijateljem. Gledalce izzove v situacijo z ljudmi, ki jih druzba ne vidi kot
posameznike in so prisiljeni Ziveti kot stereotip: da bi se (ponovno) zazrli v to, kar

obicajno ostane neopazeno.

V vlogi zarocenca Koltésove drame (Mars - Visoka pesem) ekstati¢no vpije »vojna,
vojna, vojna /.../ smrt, smrt, smrt /.../ vojna, vojna, vojna /.../« (prav tam) dokler mu
ne poideta glas in slina, ki prsi med gledalce. Med njihovimi pretresenimi pogledi ga
nekaj zmoti; izbrano gledalko jezno privede na oder, jo posede na prestol in ji v
prehodu v vlogo Trepljeva (iz Cehovove Utve) otita: »Dolgéas ji je. /.../ Ne pozna
moje igre, pa jo Ze sovrazi. Ona teater 'ljubi'l Njej se zdi, da 'sluzi ¢lovestvu, sveti
umetnosti' /.../ Potrebne so nove forme, /.../ ¢e pa jih ni je pa bolj$e ni¢,« (prav tam)
tematizira Trepljevov umetni$ki upor zoper izumetnicene geste svoje matere, hkrati
pa tudi odklonilen odnos ob¢instva. Sedaj se obrne nanj: »Kaj pa je tukaj za razumet?!
Igra vam ni bila v8e¢, prezirate moj navdih, imate me za povpre¢nega, neznatnega
/../« (prav tam) S tem nakaZe svoje zavedanje vsega odlonskega vedenja, ki ga
zajemajo njegove vloge, kar bo mogoce ublazilo odziv publike na tovrstne trenutke v

nadaljevanju.

Skozi nekatere odlomke z obc¢instvom oblikuje tudi pasivne stike, s katerimi
vzpostavlja suspenz; tako gledalec nekoliko pociva, a je Se vedno vklju¢en. Nanj na
primer le pokaze ali mu pomenljivo pomigne. Stike najveckrat oblikuje v prehodih

med vlogami, ko je gledalec v stanju nestabilnosti. Prehajanje iz ene v drugo vlogo
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namre¢ deluje kot prehajanje med razli¢nimi realnostmi, med katerimi mora

gledalec preklapljati.

»Ne, ocCel« (prav tam) se tako zgrudi k nogam izbranega gledalca, ko ga v vlogi
Hipolita prosi, da sprejme njegovo ljubezen do Aricije. V prehodu v vlogo Osvalda
(Ibsenovi Strahovi) zelo nezno spregovori s starejSo gospo, h kateri sede: »Dajva,
pogovoriva se, mama. A nisi rekla, da je ni re¢i na svetu, ki je ne bi storila zame, ce
bi te prosil? /.../ Samo, da ne bos$ kricala. Tega ne prenesem. Mi obljubi§?« (prav tam)
Zacne si odpenjati hla¢no zadrgo in publiki pokaze »bolezen, ki jo /je/ podedoval«
(prav tam) ter sede nazaj. Najbrz ni tezko pricakovati, da bo kak$na gospa res
zakri¢ala. Sicer jo povede na oder in z njo preide v naslednjo vlogo (Zrelo Zanine
Mircevske): »Mama, vedel sem, da sem nekaj posebnega. Vedel sem, da te bom nasel.
/.../ Zdaj se pa kar lepo usedi nazaj. /.../ Ne bom te ve¢ motil,« (prav tam) se je najprej
prizema kot otrok, nato pa jo razumevajoce izpusti; vlogo mame je gospa odigrala kar

za tri odlomke.

Nekoliko manj subtilno gledalcem pribliza zZivljenje dzankija (Welshev
Trainspotting): »Sej mam tud tko dost dela. Nabavt staf je ful tajm dzob. Sploh nimas
cajta za hobije. Polne roke dela mas. A $teka$?« (prav tam) Politi¢no nestrpnost lahko

premotrijo skozi Horvatovo Pot v jajce z Mandic¢em v vlogi Petra.

Opazila sem, da je njegova komunikacija v vec¢ini odlomkov namenjena Zenskam.

Verjetno ni tako nenavadno, da so razgovori z njimi ponavadi intimnejSe narave,
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medtem ko komunikacijo z moskimi vlogami navadno dolo¢a vecja mera distance.
Zelo intimno delyje stik, s katerim preide v vlogo Frederja v Brucknerjevi Bolezni
mladosti: »Si utrujena?« (prav tam) vprasa gledalko, ji ponudi roko in jo nezno
povede na oder: »Lezi, razkomoti se /.../ Zelo si lepa. Tako bleda si, da me spravlja$
ob pamet« ji prigovarja, leze¢ ob njej. Na uho ji prisepne, c¢e lahko ostane $e za
naslednjo vlogo, nato nadaljuje med slacenjem: »Ko si divja, ti $e bolj pristaja. Lepa
si.« Vzame kapo in Ze se preobrazi v neotesanega Volkerja (Sperrove Lovske scene iz
spodnje Bavarske): »Lezi$ tle kukr ena kurba. Nimam dnarja. /.../ Dej enkat zaston.«
Tako jo nadleguje s spuS¢enimi hla¢ami, nato pa jo naZene z odra: »Puber se! D te ne
vidm vec¢ tle. Zginl« (prav tam) Tako gledalci med Mandi¢evo preobrazbo nikoli ne

vedo, s kaksno vlogo bodo imeli opravka; predani so stalni negotovosti.

Zgledno govori primer, ko v odlomku iz Bratov Karamazovih Mandi¢ (v vlogi
tozilca) pod sedezem trepetajocega gledalca odkrije pismo: »Dovolite, kaj pa je tole?
/.../ Ubil bom tistega, ki me je okradel /.../ Pridite z mano, kar z mano. /.../« Odvede
ga iz dvorane in razjasni publiki: »Z njim je konec. Pred o¢mi vam ve¢ ne pride.«
Zunaj gledalec zakrici, kot da je ubit, Mandi¢ pa se z odrezanim prstom vrne v
dvorano; ze v vlogi pokvecenega De Floresa odSepa naravnost k izbranki v publiki:
»Brez prsta prstan ni Sel stran,« ji potozi in tudi njo (devico Beatrice) odpelje iz
dvorane. Slisi se glasno vzdihovanje ljubimcev, nato pa njen krik. »To Zensko sem
ljubil proti njeni volji; njeno ljubezen sem si prisluzil z umorom,« (prav tam) pojasni

publiki ob povratku, nato zabode $e sebe in tragi¢no izdihne.
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Predstava se tako skozi prepletanje klasi¢nih in modernej$ih dramskih odlomkov
pocasi izteka, Mandicevim incidentom pa ni konca. Medtem ko v vlogi Ibn Tahirja
zeli narediti odlitek ljubezenskega ugriza, si zliva vosek po prsih. Gledalec (kot
dogovorjeno) sedaj prebere besedilo: »Ej, Mandi¢, nared mi eno uslugo in nehaj Ze
samga sebe vle¢, da je to umetnost /.../ in ¢e je dejansko umetnost to, da skozlas vse
sorte svojih bednih nevroz ljudem v narocje, potem bi ti pa moralo bit vsaj to jasno,
da za to nekdo placuje. /.../ Provocira al pa $okira lahko vsak. /.../ Je to umetnost al si
enostavno pozabu vzet ritalin?« (prav tam) Tako je poskrbljeno, da nobena misel ne
ostane neizreCena, v kolikor se o tej nenavadni umetnosti podobno vprasujejo
gledalci. A c¢aka jih $e zadnji Sov: Mandi¢ se popolnoma slece, sede na stol, si
mednoZje zakrije s kartonom in spolzi v vlogo sebe iz uprizoritve Ekstrakt Mandic.
Med vztrajnim onaniranjem gledalce seznani s Stevil¢nostjo situacij, ko se je doti¢ne
manire moral posluziti v svojih vlogah ter pojasni, da do izliva nikoli ni prislo, kot
olajsevalno okolis¢ino za naslednji akt. Iz nekje namre¢ potegne Se mnogo taksnih
kartonov, ki so poSpricani z razli¢nimi vzorci bele tekoCine in jih ponosno raznosi

med publiko.

Naj omenim, da vsa ta nevsakdanja dejanja, ko jih odigra Mandi¢, skoraj ne puscajo
vtisa vulgarnosti. Vse to namrec¢ odigra zelo mirno, elegantno in ljubko. Tako, da mu
gledalci pravzaprav zelo tezko kaj »zamerijo«. Ko to stori v maniri nekaksne nedozne
preprostosti, se (ravno nasprotno) gledalcem nekoliko pribliza ravno z razgaljenjem
svoje Cloveskosti. In s tem se tudi gledalci, kot del necesa intimnega, laZje odprejo za

obcutja.
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Ob koncu performansa se Mandi¢ prelevi v Cehovovega Platonova; spusti roke in
sklene: »Treba se je ubit.« Ze rahlo prezebel v adamovem kostumu se ogrne v odejo
in zacne blesti kot v predsmrtnih blodnjah: »A zunaj dezuje? A se mi blede? Lustna si
... Zakaj pa zardevas? Ne bom se te dotaknil. Grem /.../ Vse ljudi imam rad! Vse! Tudi
vas imam rad ... Nikogar nisem hotel uzalit, pa sem vse uzalil.« Tako skozi vlogo
skesano izkazuje ljubezen obcinstvu, enako priznanje pa pricakuje nazaj: »Veliko vas
je ... Vse imam rad ... Mislite, da se mi je zme$alo? /.../ Saj me ljubite? A me ljubite?
/... Vsi me ljubijo. No, zdaj pa grem.« (prav tam) Odide po pistolo, da jo izroci
gledalki. Ta ga ustreli, kri $pricne in pocasi, skozi zadnje Mandiceve zdihljaje se
performans koncuje, c¢ez nekaj trenutkov pa dvorano napolni buCen aplavz iz

mnozice pretresenih gledalcev. Mandi¢ jim je segel do srca.

4.5. Sinteza ugotovitev

Podrobnej$a analiza izbranih uprizoritev nas vodi k ugotovitvi, se da odnosi med
tekstom in uprizoritvijo v neodvisnem gledalis¢u 21. stoletja gibljejo znotraj polja, ki
ne poteka ve¢ med avtorjem in reZiserjem, temve¢ med izvajalcem in gledalcem, ter

vprasanjem realnega v tem odnosu.

Na eni strani imamo tako Se vedno poudarek na besedilu kot »vlogi«, ki vzdrzuje
estetsko distanco, njegovo zaznavanje pa temelji na razumevanju. Na drugi pa imamo
besedilo, nastalo kot kolaz dokumentarnega gradiva, reklam, individualnih odmevov

igralcev in njihovih osebnih zgodb. Med njimi razlikujemo manjsi ali vecji poudarek
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na kramljanju s publiko, na katerem temelji koncept vzpodbujanja gledaléevega

izkustva.

V tovrstnih uprizoritvah lahko sodelovanje igralcev in gledalcev poteka bodisi zgolj
na fizi¢ni ravni, ali - skozi izkustvo destabiliziranega zaznavanja — preko ustvarjanja
situacij, ki udelezenca postavijo v stanje porusenega nasprotja med umetnostjo
(fikcijo) in stvarnostjo. Uprizoritev torej gledalca postavi v situacijo prehoda, ko
mora na novo vzpostaviti povezave med sabo, svetom in tujim, in ga v tem smislu

transformira.

Institucionalna gledali$¢a s castno nalogo ohranjanja primata tekstovnega se
psihodramskim namenom potemtakem upravic¢eno izognejo. Tu pa pridejo na mesto
neinstitucionalna gledali§¢a. Ze od $estdesetih let so razvoj drame in gledalis¢a
najbolj zaznamovala eksperimentalna gledali$¢a; in ta so $e vedno kljuéna za

razvijanje rezijskih in igralskih principov.

Z gledisca besedila »med izvajalcem in publiko« pa so $e posebej pomembna taka, ki
svojo vlogo utemeljujejo na komunikaciji (ne estetizaciji). Tu gledali$¢e seze preko
estetske izku$nje: njegov namen ni zgolj posredovati sporocilo oziroma prikazati
izku$njo nekoga drugega, temve¢ ustvarjati situacije, kjer gledalec to dozivi (bodisi
individualno ali skupinsko). Izkustvo razdalje med razli¢nimi zaznavami gledalis¢u

pripisuje psihodramske razseznosti in hkrati razkriva druzbena razmerja.
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Predstava Vse, kar smo izgubili, medtem ko smo Ziveli skozi dramo absurda
tematizira utopi¢no miselnost za ¢asa Jugoslavije; to pa vzporeja z lonescovo dramo,
ki prav tako prikazuje brezizhodnost in izgubljenost v svetu, kjer ljudje ve¢ ne
najdejo smisla. Besedilo predstave temelji na resni¢nem dokumentarnem gradivu o
dogajanju na otoku Krku iz sedemdesetih let; njihovo izgubljenost in nemoc¢nost
predstavljajo absurdni odzivi ob vprasanjih novinarke v kon¢nem delu predstave; za
obc¢utek blisc¢a in elegance poskrbijo francoski »§lagerji«, avtorska besedila igralcev,
»rezirane« izjave naklju¢nih gostov, intervju z Bobom Guccionejem in Nevenko
Dudek ter Stevilna uglasbljena besedila v raznih jezikih, ki opevajo daljnoseznost

hotelove slave.

Besedilo je podvrzeno precej$nji muzikalizaciji, ki se dobro umesc¢a v okvir zlaganega
prikazovanja splo$ne srece in zadovoljstva. Sicer pa v njej ne gre toliko za dogodek

ali situacijo, kjer bi gledalci bili postavljeni v aktivno vlogo.

Performativni izstop igralcev v zadnjem dejanju tudi ne pretrese gledalceve
stabilnosti. Scenografija kabaretnega prostora vkljucuje tudi gledalce, a zgolj kot
fizi¢no prisotne in torej pasivne. Kljub inovativni rabi razli¢nih besedilnih zvrsti in
zanrskem prepletanju je besedilo $e vedno precej dramsko zasnovano; med izbranimi
uprizoritvami se odnos izkaze najblizje tradicionalnemu. Gledalcu je morda povseci,
da predstavo spremlja v osréju dogodka; a s tem mu to nudi le $e nekaj trenutkov
popularne kulture, razmi$ljanju o tematiki utopizma prejSnje drzavne ureditve in

brezizhodnosti sedanje pa se je dandanes Ze tako in tako tezko izogniti.
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Tudi predstava Svoboda izhaja iz osebne stiske reziserja in igralca, ki v njej
tematizirata paradoksalni status svobodnega umetnika. Zasnovana je po motivih
Cankarjevega eseja Bela krizantema, ki prav tako satiri¢no kritizira slovensko
kulturno sceno. Besedilo je kompilacija Cankarjevih odlomkov, ki se v nadaljevanju
prepletajo z osebno zgodbo ustvarjalcev, pa tudi njunimi refleksijami na lastno
uprizoritev, preko katerih problematizirata ravno postdramske znakovne elemente,
ki bi to utegnili gledalcem narediti bolj vSe¢no. Uprizoritev tako ni enostavna
interpretacija dramskega teksta, ampak kombinacija teksta z lastnimi biografskimi
besedili ustvarjalcev. Z visoko jezikovno umetnostjo Cankarjevih besedil in
Menartove pesmi kombinirata nizko jezikovno zvrst jezika v osebnih odzivih; v
odnosu do besedila, ki je cedalje bolj osebno in ne le plod prej$njih ustvarjalcev pa
simbolizirata cedalje vi$jo stopnjo svobode. Skozi blokade jezikovnega
sporazumevanja, ko ne najdeta besed za interpretacijo lastne uprizoritve, ponazarjata
tujost besedila. To se sploh lepo kaZe v Cankarjevem intimnem pismu Stefki — v
nemskem jeziku. Vseskozi pa je distanco do besedila cutiti skozi ironijo, s katero se
obracata tudi na gledalce. Z refleksijami na odvijajo¢o se predstavo v njih
vzpodbudita lasten razmislek o dojemanju sodobnega gledalisca; priblizata pa se jim
skozi vkljuCevanje njihovih odzivov v lasten scenarij. Na koncu celo vse gledalce
odslovita; tako jih sicer prikrajsata za moznost aplavza, a izbrancu omogodita

intimen pogovor z igralcem.

Gledalisko-glasbena uprizoritev Skrip Inc. se v (samo)ironi¢nem kontekstu loteva

potro$niske druzbe in trzne manipulacije mnozic. Deluje kot velika placeboreklama,
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ki obljublja vse, a ne izpolnjuje nicesar. Kot sad veS¢ega konceptualnega
komponiranja kombinira logiko besedil in glasbeni ter zvokovni material. Vezivno
tkivo predstave so tri »narodne pesnitve«, ki preko jezika, glasbe in koreografije
ponazarjajo razli¢ne stereotipe zamolc¢anih lastnosti druzbe posamicne dezele. V
celoto jih povezujejo pesemski vlozki, video projekcije, telefonska anketa, solo

glasbena tocka na ukulele ter projekcija animiranega teksta.

Pri slednjem se reziserka poigra z elektronskim popacenjem glasu v angleskem
jeziku, ki nam posreduje obcutek tujosti, pa tudi tehnoloske, politi¢ne ipd.
superiornosti drzav zahodnega sveta, katerih kultura nas obkroza. Zanrska izbira
jezikovnega koda namenja predstavo represiranim, izpostavljenim posameznikom, ki
si naceloma ne morejo privosc¢iti ogleda tovrstnih performansev, ki so namenjeni
prav njim. Preko podob, kot je npr. vizualna abeceda, skozi katero se predstavlja
znamka Skrip Inc., ironizira vstop v dobo, ko ne beremo, ampak gledamo; vse ve¢

komuniciramo preko slik, podob in znakov.

S scenografijo, ki deluje kot smeti$¢e zavrzenih elektronskih naprav, deluje kot
metafora za odnos sodobne druzbe do ljudi; s prepletanjem in kopic¢enjem znakovnih
sredstev pa simulira prenasi¢enost drazljajev s strani medijske kulture. To deluje po
nacCelu enakomerne pozornosti, ki temelji na zaznavi, ko ne razumemo takoj. Svoje
sporodilo avtorice podajajo na pozitiven, duhovit nacin; preko tega dvigajo zavest o

godecem se druzbenem terorju.
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Gledalcu se performans izrazito ne posveca ne preko scenarija, ne preko
vkljucevanja; morda tega Se najbolj vkljucijo s scenografijo, gledalci namre¢ ne sedijo
v dvorani, ampak stopajo po neprestevnih kablih, iz stropa pa prav tako mnozi¢no
visijo obrabljeni aparati. Izvajalke performans duhovito popestrijo tudi z nekaj
performativnimi izstopi, a ne delajo drasti¢nih rezov, ki bi v publiki vzbujala
izrazitejSo kontemplacijo. Res pa je, da skozi koncept poudarijo ravno dejstvo, da se v
danasnjem zivljenju ljudje ve¢ ukvarjamo s svojo »embalaZzo«, kot pa z notranjo

transformacijo.

Izrazito posvecCen gledalcu pa je performans Marka Mandiéa; kolaz 37 odlomkov
njegove petnajstletne igralske kariere, ki so skrbno izbrani. - Kot bi bili ustvarjeni
ravno za vzpostavitev raznovrstnega dialoga z obcinstvom: od zapeljevanja do
preiskusanja klobukov, onaniranja in razkazovanja razli¢nih izlivov kot umetniskih
del, posedanje nezadovoljnih ali zdolgocasenih gledalcev na oder, nenazadnje celo
uboj dveh gledalcev, divji seks z gledalko, obtozevanje spolnega zlorabljanja in Se

v

vec.

Mandi¢ kot mojster igre med vlogami ne dela nikakr$nih prehodov, kar deluje
izjemno vznemirjajoce za gledalca, ki izrazito dozivi vsak ekstrakt Mandiceve vloge.
Predstava nosi znacilnosti konkretnega gledalis¢a, ki temelji na neposredni
izkustvenosti. Vdore realnosti oziroma njihovo u¢inkovanje zamenja prehajanje med
vlogami, izstop iz vloge namrec¢ vsaki¢ znova pretrese gledal¢evo zaznavo, ki je tako

reko¢ skoraj sleherni trenutek popolnoma destabiliziran. Predstava Mandicstroj tako
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izoblikuje izvrstno situacijo za samosprasevanje in samoizkustvo udelezencev, igralec
pa je stroj za proizvodnjo emocij. Gledalci (seveda zopet odvisno od posameznikove
dovzetnosti) uprizoritev zapuscajo globoko presunjeni; dogodek jih je do neke mere

gotovo preobrazil ali je bil to vsaj njegov namen.

Moc¢an poudarek na odnosu med izvajalcem in gledalcem, kot mnasploh v
performansih Vie Negative, se prav tako izrazito kaze v performansu iz njihove
naslednje serije (Nerazresljivo), ki poleg omenjenega odnosa raziskuje paradoksalna
nasprotja v ideoloskih konceptih danasnjega druzbenega stanja. Generalka za
generacijo mastane v koprodukciji gledaliSkega ekstremizma Vie Negative in
institucije ljubljanske Drame. Smisel sodelovanja najdejo v identificiranju skupnega

travmati¢nega jedra - slovenske kulture.

Besedilo, ki je nekak$na schechnerjevska specializirana oblika scenarija, sestoji iz
medsebojne komunikacije izvajalcev, ki eden v drugega drezajo in izsiljujejo cedalje
intimnejSe osebne zgodbe in spoznanja. Te v zacetku spodbudi novi nacionalni
program za kulturo, s katerim se performerji izrazito ne strinjajo. Pravzaprav se ne
strinjajo s kar precej$njim delom besedila; vsaj ne s tistim, za katerega se zdi, da bi
morda res lahko predstavljalo del scenarija (gledalec je namre¢ veckrat v dvomih
glede nacrtovanega in improviziranega v performansu). Vseskozi v svojo uprizoritev
tudi dvomijo oziroma se ob njej na trenutke Ze sami dolgocasijo. Napetost predstave
vzdrzuje ze v zaCetku napovedani »razfuk«, ki si ga vsi performerji (morda tudi

gledalci) sréno Zelijo izvesti.
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Celotno besedilo je naravnano tako, da se preko razrahljanih vezi (preko prepirov in
pretepov) znotraj igralske zasedbe in konstantnega dialoga z gledalci, kot
najpomembnej$§im elementom performansa, gledalec pogreza v ¢edalje vecji obcutek
varnosti ali Ze intimne povezanosti z izvajalci. Skupaj na primer razgljabljajo o svojih
intimnih zgodbah, zapojejo Zorcu rojstnodnevno pesem, se sladkajo s ¢okoladno
tortico, ... Gledalci sodelujejo celo kot prisepetovalci, snemalci in soakterji

performansa.

Do besedila pa imajo performerji izrazito odklonilen odnos; z njim gre vselej kaj
narobe: ali je to dolgocasno, ali priSepetovalka ne opravlja dobro svojega dela, ali se
zdolgocaseni performer samovoljno odloc¢i, da mu tekst ni povseci in mol¢i, véasih se
ujezi, ker mu ta vsiljuje tekst, s katerim je imel namen $e malo zavlacevati itn. Z
vzpostavljanjem jezikovnih problemov gledalcem posreduje obcutek kulturne

razklanosti performerjev.

Besedilo je pisano v nizki zanrski razlidici; v ljubljanskem pogovornem slengu, z
veliko redukcij, vulgarizmov in tujih izrazov. Izredno niha tudi razpolozenje vsakega
posameznega izvajalca. Tako je gledalec, ki se morda ravno ze pocuti dovolj intimno,
vsaki¢ znova izpostavljen pretresu njihovih mani¢nih izpadov. Igralci mu lahko v
enem trenutku prijazno streZejo s torto in anekdotami, v drugem pa se Ze besno
derejo eden na drugega in se povezujejo z dinamitom. Inovativni element predstave
je tudi postavljanje gledalcev v pozicijo gledanih; uprizoritev se namre¢ snema s

tremi kamerami, katerih posnetki se v ¢asu predstave predvajajo na spletni strani
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uprizoritve. Ob tem je gledalec vseskozi izpostavljen tudi nihanju med realnim in
fiktivnim; spraevanjem o tem kaj je Se del scenarija, in ali se izvajalcem Ze resno

»trga.

Tako je izpostavljen konstantnemu pretresanju estetske distance in preko tega
intenziviranemu dozivljanju, ki se s koncem predstave stopnjuje v pobesnelo
kri¢anje zvezanih performerjev, globoko vznemirjeni gledalci pa so sredi vsega tega
brez moznosti aplavza ali kakrSne koli pomiritve nenadno odslovljeni s strani

prisepetovalke.

V obeh zadnjih predstavah dramski tekst ni ve¢ v sluzbi produkcije smisla, temvec
enakovredni znakovni element vizualnim, zvocnim, scenskim ali koreografskim
elementom performansa. Izvrstno pa sluzi namenu vzpostavljanja situacije zaznavne
nestabilnosti in kolektivnemu obcutju gledalca. Tovrstne scenske stvaritve gledalcu
ponujajo moznost, da se preko pretresene zaznave sebe, druzbe in situacije okoli na
novo postavi in v tem smislu transformira — kar je bistvo gledali$c¢a predstavljalo zZe
dolgo tega v starogrSkem teatru in vse do trenutka, ko so se deZele zacele
identificirati preko svoje (na novo vzpostavljene) kulturne zgodovine in povelic¢evati

umetniske stvaritve velikih ustvarjalcev dramatike.
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5. SKLEP

Analiza izbranih dramskih uprizoritev vodi k zakljucku, da je v postdramskem
gledalis¢u dramaturgija predstav zasnovana na nacin, ki zahteva vkljucevanje

gledalca; a to vsaki¢ na popolnoma drugacen nacin:

V gledaligko-glasbenem performansu Skrip Inc. je gledalec vklju¢en predvsem
scenografsko — z vrzenostjo med elektri¢ne vodnike in pokvarjene naprave, v divje
utripanje lu¢i in hrupno glasbeno predstavnost. S stalis¢a intermedijskega
gledaliskega ustvarjanja nadvse zanimiv performans pa ne pus¢a dovolj prostora za
oblikovanje intimnega razpolozenja. Lazje mu pripiSemo ustvarjanje duha kolektivne
izkuSnje v smislu skupnega prisostvovanja dobremu koncertu, ne gre pa tu za
vzbujanje globokega premisleka, ki bi utegnil $irSe delovati na preobrazbo

posameznika.

Tudi v muzikali¢ni utopiji Betona Ltd. gledalec zdale¢ deluje zelo vkljucen: fizi¢no v
osr¢ju dogajanja, znotraj scenografije utopi¢nega hotela Palace zelo od blizu opazuje
dogajanje; prevzema tudi vloge gosta hotela, miljontega obiskovalca, naklju¢nega
intervjuvanca ipd. A te vloge same po sebi niso prav ni¢ pretresljive, prej absurdne;

gledalca torej ¢ustveno prav ni¢ ne vznemirjajo, temvec¢ ga lahko le dobro zabavajo.

Gledalec se ze od zacetka pocuti zelo vkljucen v predstavi Svoboda; morda zaradi

majhnega proscenija gledalis¢a Glej, a tudi ker tako Zzelita ustvarjalca. Ustvarjata
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Cedalje bolj intimno vzdu$je: ze v zadetku Jordan individualno pozdravi vsakega
posebej po imenu (kar nakazuje tudi kako njegovemu delu prisostvujejo vedno eni in
isti: ve¢inoma znanci in prijatelji), med igro se ¢edalje bolj odpira, besedilo je ¢edalje
bolj avtorsko in ¢edalje bolj govori o avtorjevi osebni zgodbi. Intimnost se stopnjuje
najvisje, ko Jordan izbere enega od gledalcev, zavoljo katerega odslovi vse ostale.
Tako se naklju¢no zblizata dve osebi — ki sta sicer tuji (ali bi bilo to vsaj mogoce v
ve¢jem mestu), a ju druzi ljubezen do gledalis¢a — da v intimi praznega odrskega
prostora poklepetata o osebnih stvareh: vazna je namre¢ vsaka individualna oseba,

neodvisna od mnoZice.

V obeh performansih Vie Negative je gledalceva estetska distanca zelo pretresena.
Tu Sele zares spoznamo, kaj je tisto, kar gledalca tako intenzivno, z vso bitjo vkljudi v
performans oziroma s ¢im gledaliski ustvarjalci to dosezejo. To je torej v prvi vrsti
ustvarjanje pretresljive situacije, ki gledalca pahne v nestabilnost, kar v obeh
primerih povzrocijo nihanja med realnostjo in fiktivnim, ki pa je izrazeno nekoliko
subtilneje. V Generalki skozi besedilo, ki daje vtis, da nastaja sproti — kar gledalcu
odvzame obcutek varnosti, sploh ob mani¢nem vedenju igralcev. V performansu
Mandicstroj pa skozi preklapljanje med vlogami, ki delujejo kot konstantno
prestopanje iz ene v drugo realnost; ob postavljanja gledalcev v konkretne vloge

socialno zahtevnih in emocionalno napornih situacij pa ta u¢inek Se intenzivira.

Tako postdramsko gledalis¢e po eni plati Zeli besedilu odvzeti represivno vlogo, ki

odvzema vrednost igral¢evi prezenci in mu vsiljuje reprezentacijo. Na drugi strani pa
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odkriva pozitivne ucinke igranja vlog in besedilo oblikuje tako, da v vlogo potisne

gledalce same.

Na tem mestu si bom privoscila kratek ekskurz, v katerem bi Zelela podati pomen

naloge:

V danasnjem casu, v katerem ljudje izgubljajo svoje ¢loveske lastnosti in se pehajo v
bitki z norim kapitalizmom, se ¢edalje ve¢ govori o pomembnosti vrac¢anja k naravi.
Ne le tisti, ki nas obkroza, temve¢ tudi k svoji — mnajbolj pristni (in skrivani)
notranjosti. Zal pride do problema, ko se izkaZe, da le-te pravzaprav sploh ne
poznamo. V svetu, ko nas cedalje bolj zaposluje delo in imamo cedalje manj casa
zase, se izgubljamo v nepomembnostih in se od sebe ¢edalje bolj oddaljujemo. Sirom
sveta se dogajajo grozote, ki se zdijo oddaljene, a $e kako vplivajo na naso globalno
zavest. Na poti h spremembam, Cetudi v majhnih korakih, pa je najprej potrebno
delo vsakega posameznika na samem sebi — le v stiku s srcem imamo namre¢ mo¢ za
spremembe. V tezkih situacijah, ko ¢loveku oboli dusa, svojo mo¢ pokaze umetnost:
estetsko izku$njo, ki c¢loveku celi duha in ga vraca k sebi, omogoca porusenje
sedanjega reda in ponovna vzpostavitev, ki kot sito pretrese nase nevralgi¢ne tocke,
da se ponovno vzpostavijo preko najpomembnej$ih vezi, ki nas vracajo k sebi. Zato
menim, da so psihodramske sposobnosti gledalis¢a Se kako pomembne: seveda pa
niso primerne za vsakega, saj mora gledaliS¢e kot draga estetska praksa stremeti k
¢im vedji udelezbi obcinstva. Novosti se tako pojavljajo z znacilno zamudo,

spremenjene nazore pa zahtevajo tudi od gledalca.
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