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Uvodnik

Predstavljamo vam novo Stevilko revije Adept, ki je posvecena
kratkim razmislekom o umetniskem mediju, ki se ga v okviru
Studija na Akademiji obi¢ajno lotimo z druge strani, torej skozi
samo prakso ustvarjanja.

Tako gledalisce kot film imata in opravljata dolo¢eno druzbeno
funkcijo. V nasem kulturnem kontekstu zavzemata mesto,
strukturno zapisano nekomu, ki ima pozicijo nekaksne vednosti.
Ta sporocevalna vsebina je lahko kar koli, samo mesto je lahko
tudi prazno, umetnisko delo pa zmore svojo funkcijo tudi
subvertirati; toda vnaprej je razumljeno kot izjavljalno mesto.
Predstave so narejene znotraj Casa, v katerem so uprizorjene;
razkrivajo in upodabljajo aktualne teme in druzbena razmerja,
saj so vedno narejene specificno fukaj in zdaj. V tej konotaciji
se vsak umetnik skozi svoje ustvarjanje dotakne vpraSanja,
kaj je pravzaprav tisto, kar zeli v svojem delu in z njim
sporociti gledalcem. V vsakem delu posebej pa mora nanj tudi
odgovoriti, da mesto zapolni s prezentacijo neke ideje. Pri tem
ne gre zanemariti elementa, ki je Ze impliciran v omenjenem
vprasanju, navsezadnje pa tudi v samem imenu (gleda-lisce),
in za katerega se zdi, da je — vsaj po analogiji »GledaliS¢a brez
gledalca ni; ne obstaja« — kljucen. To je prisotnost gledalca.

V tej Stevilki smo tako sebi kot kolegom piscem zastavili niz
vpra$anj, ki se neposredno ticejo naSega dela. Torej: katere so
tiste ideje, ki jih trenutno zasledujemo (ali pa bi jih vsaj morali
zasledovati) na nasi gledaliski in filmski sceni, oziroma kaj nam
ta scena ravno s svojim aktom izjavljanja sporoc¢a o nasi druzbi
in ¢asu? Jasno, temu sledi Se vpraSanje dometa naSega medija
(tako gledaliskega kot filmskega); na kakSen nacin skozi svoj

medij, znotraj katerega posamezen ustvarjalec deluje, te ideje
prezentira oziroma izjavlja.

Menimo, da je o teh vpraSanjih potrebno vedno znova
premisljevati, ne glede na vlogo, ki jo v nekem trenutku v
gledalis¢u ali filmu zavzema posameznik, zato ¢lanke, ki
prinaSajo pronicljiva vprasanja in ugotovitve, velja prebrati
z zanimanjem. So namre¢ poskusi priblizevanja k intimnemu
razmisleku, ko se tudi sami ustvarjalci postavimo v pozicijo
gledalca: kaj jaz gledam in kaj jaz kot ustvarjalec izjavljam.
V luci tega razmisleka se tako vizualna podoba kot osnovno
vprasanje revije pridruZzujeta ¢lankom — podobe gledalcev
iz razlicnih druzbenih kontekstov nas nagovarjajo, da se
vprasamo, kam in kaj kot gledalci gledamo, hkrati pa nas
pricakujoci pogledi spraSujejo, kdo smo mi, ki stojimo na
mestu izjavljanja. Kak§no mo¢ imamo in kakS§no odgovornost,
ki izhaja iz nje?

Zelimo vam prijetno branje in upamo, da pri kak§nem bralcu
sprozi podobna intrigantna vprasanja, morda pa tudi kakSen
odgovor na katero od njih.

UredniStvo Adepta



MASA PELKO

Brez
cinizma

Skoraj vsaka fabulativna veliCina izhaja iz kliSeja. Neredko
sliSimo, da so najvec¢je zgodbe naSega Casa v svojem bistvu
samo nadgrajeni zapleti telenovel in soap oper. In ¢e gremo v
tej formuli Se dlje, hitro opazimo, da tudi vsakemu literarnemu
ali filmsko-televizijskemu liku v njegovi bazi lahko pripiSemo
neko kliSejsko funkcijo — vsak lik na neki tocki podleze
tipizaciji. Ce smo zaCeli s premetenimi suZnji in neumnimi
bogatuni ter napredovali v like Zenske fatalke, Zenske izdajalke
in Zenske revolucionarke ter moZa junaka, moZza Zigola in
moZza strahopetca, smo se danes ustavili nekje v bliZini filma
Breakfast Club (Sobotni klub, 1985). AmeriSka teen rom-
com nam je v osemdesetih postregla s popolno tipizacijo
skupine najstnikov, ki se je v ameriski televizijski in filmski
hiperprodukciji razSirila kot pozar in zajela prakticno vse
pore kreativnega polja. V skupini petih tako najdemo piflarja,
Sportnika, »bad boyax, princeso in ¢udakinjo — kamorkoli se
obrnemo, nam like diktirajo diferenciacije omenjenih tipov. Ko
govorim o diferenciaciji, mislim, da se skoraj vsak lik izkaze
kot nosilec lastnosti, ki so v popolnem nasprotju z njegovim
karakterjem, popolnoma nepredvidljive in seveda taksSne, ki ga
delajo Se bolj popolnega. KliSejskost in tipizacija pa sta Sli v
zadnjih desetletjih Se korak naprej — dodali sta nov tip. Tako
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je mosSkega, ki ga hromi miSljenje, zamenjal apati¢ni moski, ki
se mu ne zdi vredno delovati, Zensko, ki se Zrtvuje za idejo, je
zamenjala Zenska, ki v ideje ne verjame. V svet pop televizije
si je pot utrl nov tip — tip cinika.

Prav ta je postal nezamenljiv del nekega kolektiva (Chandler
Bing v Friends, Tyrion Lannister v Game of Thrones, Ron
Swanson v Parks and Recreation), takoj pa tudi vodilni lik
(Sherlock v Sherlocku Holmesu, Selina Mayer v Veep, Hannah
v Girls, Frank Underwood v House of Cards ter nepremagljivi
dr. Gregory House v House MD). Obstajajo celo serije, ki
imajo cinizem zapisan v samem bistvu (Seinfield, The Office).
Ciniki seveda niso ni¢ novega na polju filma, televizije ali
literature — najznamenitejSi literarni junak, poosebljenost
cinizma, je gotovo Ebenezer Scrooge iz Dickensove BoZicne
pesmi, pa Holden Caufield iz Soloobveznega Salingerjevega
Varuha v rZi in veéni cinik Woody Allen v domala vseh filmih
in likih, ki jih upodablja. Cetudi nam je cinik dobro znan, pa
se je v zadnjih desetletjih zacel pojavljati v malce drugacni
obliki; postal je namre¢ »the« lik — tisti, ki je med mnoZicami
najbolj priljubljen v svoji direktnosti in »no bullshit« filozofiji
miSljenja, tisti, ki spreminja mnenje nam plehkih ali histeri¢nih
likov. Postal je torej prototip pozitivca, ki to seveda noce biti
(slednje pa ga dela Se toliko bolj vrednega naklonjenosti.)
Cinizem je nehal biti neprijetna lastnost; postal je odlika,
postal je tisto, k ¢emur stremimo. Ciniki so namre¢ realisti,
predvsem pa jim pripisujemo intelektualno vrhunskost. Prav
na tocki, ko sami sebi reCemo ciniki in smo na to ponosni, se
zacne kazati njena nevarnost.

Zacnimo pri definiciji. Cinizem je razumljen kot stanje duha, ki
je brezpogojno prezirljivo. Ce sarkazem razumemo kot nain
komunikacije, modus operandi, je cinizem nevaren prav zato,
ker opredeljuje cloveka kot celoto, njegov odnos do stvarnosti,
modus vivendi. Peter Sloterdijk, ki je v Kritiki cinicnega uma
opravil najnatanc¢nejsi histori¢ni pregled cinizma in analizo
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njegovih posledic v sedanjosti, zapiSe, da se je treba ves Cas
zavedati, da cinik ni individualizirana osebnost, marvec tip,
karakter naSega Casa in druzbe:

»Cinizem je vzdus§je, je moralno psiholosko nihanje, ki lezi
v zraku naSe civilizacije. [...] Zavit je v nesramno vljudnost,
ki se obvladuje in Zeli druge tako varno drzati na distanci,
kot kontrolira sebe.«

Roland Schimmelpfennig v svojem eseju Last Lecture cinika
imenuje za najve¢jo nevarnost cloveku — prav zaradi odnosa,
ki ga vzpostavlja do sebe. Ce naj bi obstajala neka notranja
nujnost Cloveka, v kateri se poveZeta samokritinost in
samozaupanje, je cinizem njeno pravo nasprotje. Cinizem vidi
kot konec Clovekove poti, saj ga ni mogoce nadzirati, ko se
zaleze v Cloveka.

Ce je minila doba anksioznosti, tesnobnosti, jo je nasledila
doba cinizma, ki pa je $e bolj podla. Ce anksioznost razumemo
kot ohromelost, ki nam delovanje onemogoca, je cinizem s
seboj potegnil odlocitev, da delovali pa¢ ne bomo, popolno
distanco in pristajanje na
Cinizem je nehal | apatijo. In kako, zaboga, bi
o e oo lahko odlocitev za resignacijo
biti neprl‘]etna imeli za intelektualno akcijo?
lastnost; Kot bi rekel Norman Cousins,
postal je odlika pol.iti‘éni n(?vinar i.n ‘pisatelj:
»Cinizem je zgolj in samo
izdaja intelekta.« Kaj ga je torej zaznamovalo za glasnika
intelektualcev? To, da naj bi govoril resnico, ki si je nihce ne
upa. Za izgovor mu sluZi filozofija kinikov, iz katere je izSel,
filozofija, ki je trdno verjela v svojo resnico. A miSljenje se je
vmes hudo spridilo.

Ce se vrnemo na zaletek, je bil zaCetnik kiniske filozofije
starogrski filozof Antisten iz Aten. Njeno ime izvira iz grske

7

besede za psa (kyon) — kinike (Kynikoi), slednje je namrec
oznacevalo Zivljenje, podobno Zivalskemu, saj jim ni bilo
mar za ni¢ ve¢ od osnovnih Eloveskih potreb. Zivljenjski
stil so razumeli kot asketsko samozatajevanje, reduciranje
zadovoljevanja Zivljenjskih potreb na minimum ter preziranje
udobja. Seveda konotacija imenovanja leti tudi na to, da so bili
v svojem delovanju »pasji«: blizu jim ni bila ne konvencija
vljudnosti ne pretvarjanja zavoljo zunanjega izgleda. Antisten,
po izro€ilu eden izmed Sokratovih uéencev, je ucil o kreposti,
ki je imanentna zgolj avtonomni osebnosti, vnanje druzbene
kreposti pa naj ne bi obstajale. Zgolj lastna krepost je
neodtujljiva — sreca je torej odvisna od posameznika samega.
Najslavne;jsi kinik je gotovo Diogen iz Sinope, ki je prebival
v sodu na mestnem trgu in Aleksandru Velikemu na vprasanje,
kaj lahko naredi zanj (iz obfudovanja mu je veliki vodja
ponudil, karkoli bi Zelel), rekel, naj se mu umakne s sonca in
mu neha delati senco. Kiniki so bili prisebni, odrezavi, budni
in neodvisni v Zivljenjskem obcutku, k ¢emur je pripomogla
tudi odloditev za odpoved premoZenju oziroma kakrSnemu
koli imetju. Diogen ni hotel, da bi se ljudje odpovedali ugodju
posedovanja, ampak da bi uvideli nepotrebnost posedovanja,
ko pride do osebnega zadovoljstva. Delovali so po nacelu, da
si nikoli ne dopustijo odvzeti treh stvari, ki so zanje kljucne:
svobode, zavesti in veselja do Zivljenja. In prav tu se zalomi
modernemu cinizmu.

Najprej je tu vpraSanje svobode. Svoboda kot dejstvo s sabo
prinese neodvisnost, ki jo ciniki na veliko opevajo, vendar so
prav oni ujetniki njenega nasprotja. Pesnik Robert Frost zapiSe,
da je cinik tisti, ki ne premore upanja. Cinizem tako zavzame
pozicijo kriticnega miSljenja brez moZnosti izboljSanja
situacije, stavi na defenzivno miSljenje. Cinizem preprecuje
moznost napredka s tem, ko se odloci, da njegovo izkuSenost
definira zagrenjenost. Kot nosilci Kasandrinega kompleksa,
ki so ostali nerazumljeni, se odlocijo, da jih ne bo nihée vec
prevaral. Oni namreC vedo, kako je v resnici s stvarmi in to je
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edino dopus¢eno mnenje. S tem, ko razumejo zgodovino kot
brezupen krogotok, vzpostavljajo svojevrstno moderno verzijo
cenzure, ki je sama sinonim za najvec¢jo sovraznico svobode.
Ob tem je treba razumeti, da cinizma ne gre zamenjevati z
nihilizmom. Cinizem namre¢ po Sloterdijku:

»Ne doseZe njegove (nihilisticne, op. a.) radikalnosti, da bi
stopil onkraj dobrega in zla, marvec ostaja na tej strani, med
dobrim in zlim, le da dobro in zlo premesa, ju nelocljivo
poveze do nerazloCljivosti in/ali do neprepoznavnosti
izenadi.«

Nasilje cinizma sega v njegove izvore, saj ohranja temeljno
protislovje: kiniki so se odpovedali druzbenokoristnemu
delu in se niso imeli za glasnike nove resnice. Imeli so svojo
resnico, jo zZiveli in ¢e se je kdo pridruzil, so ga sprejeli.
Nikoli pa niso hoteli te filozofije narediti druzbene, saj so se
zavedali, da tega ne bi zdrzala — z usmerjenostjo v zgolj ta
trenutek je bila to radikalno nepoliticna filozofska veja. Ni
strmela v svetlo prihodnost — za prihodnost se sploh ni brigala,
Se vec¢, njena neodvisnost je temeljila na neodvisnosti od Zelje

. same. Kjer ni Zelje, ni Zelje
Moderni cinik po moci, kjer ni Zelje po
se vidi kot moc¢i, ni podruzbljenega
. Cloveka, ki bi lahko bil
»hlpersposoben« nosilec ambicije. Prav tu se

in ambiciozen, zgodi udarec: moderni cinik

led . oo se vidi kot »hipersposoben«
€ aa s€ je v svoji in ambiciozen, le da se je

cini¢ni modrosti v svoji ciniéni modrosti
temu odpovedal | ™ odpovedal - a prav

a ambicioznost ga odcepi
od notranjega Casa trenutnosti in potegne v pri¢akovanje in
spominjanje. Tako danaSnji cinik utemeljuje svoj cinizem Vv
razoCaranju, ki ga izvorni cinizem nikoli ni poznal. Ali kot
bi na vpraSanje »What do you think about me?« odgovoril
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junak Fountainheada Howard Roark: »I don’t think about
you.« Moc€ kinikov je bila v tem, da niso niesar pri¢akovali,
a so se preseneCenja vseeno razveselili. PreseneCenju, tako
pozitivnemu kot negativnemu, so dali prostor in mesto, ko je
do njega prislo, novodobni cinik pa izvira iz razo€aranja, ki se
maskira v »razsvetljeno zavest«, ki si upa, v resnici pa ostaja
najbolj strahopetna.

Poleg razmerja s svobodo je druga pomembna razpoznavna
poteza cinika domnevna nedotakljivost zavesti: nemogoce
je prizadeti nekoga, ki mu ni mar. Zato je Oscar Wilde lahko
ciniku pripisal, da »pozna ceno vsega in vrednost ni¢esar.«
Jasno je, da nas je informacijska doba naredila apatine, a
najbolj ucinkovito je ta »trening v otopelosti« zdresiral prav
cinika. Ce parafraziram Sloterdijka, danes na Facebooku
drugo zraven druge preberemo novico o preganjanih beguncih,
novorojencku bivSe soSolke, mucenju Zivali in receptu za
sobotni brunch, zato se je naSe celotno dojemanje premaknilo
na mesto neobcutljive distance. Predvsem pa je pocasi, a
trdovratno vzklilo prepricanje, da se tako ali tako ne da nicesar
narediti, ker smo zgolj ljudje. In kaj zmore en ¢lovek, to
minljivo bitje, razen tega, da caka, da mine? Po Sloterdijku:

»Cinizem ne more nikoli zares spodriniti boleCine zaradi
minljivosti Zivljenja, tega samega sebe zavedajoCega se
trpljenja, ki ima po Freudovih analizah ¢lovekove dusevnosti
svoj — paradoksno — izvor v neki nejeveri. V tem, da ¢lovek
na ravni nezavednega ne verjame v svojo smrt, torej verjame
— Ce negativ spremenimo v pozitiv — v svojo nesmrtnost;
toda Se zmerom na ravni nezavednega, zato njegova vera,
Cetudi je izvor vsakrSne religioznosti, ni verjetje, ni zavestno
prepricanje, da o gotovosti sploh ne govorimo, marvec zgolj
in samo Zelja. Od tod cinizem, ki je po svojem poreklu doma
v stvareh samih, ne pa v zavesti o njih: o brzkone Zalostnem
stanju stvari, tj. tragi¢nem poloZaju ¢loveka v svetu. Biti-v-
svetu je biti-k-smrti.«
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Nasilje danaSnjega cinizma ne izhaja vec iz besed ali moralne
drZze, marved iz stvari samih — Se ve¢: oseb samih, iz oseb
kot oseb.

Tu pa se zaletimo Se v tretjo Diogenovo premiso, namrec
veselje do Zivljenja. Diogen je v naSi zavesti Se danes ostal
zapisan kot humoristi¢en filozof, ko se je recimo po trgu
sprehajal z lu¢jo in zacudenim mimoido¢im pravil: »IS¢em
¢loveka”. Filozof z vedrino, ki je, kar lahko potrdi Se najbolj
pesimisti¢ni Schopenhauer, osnova za ¢lovekovo delovanje. V
danasnjem cinizmu pa se je razpaslo mnenje, da sreca je in bo
ostala zgolj prevara ter da je prevec plehka, da bi segali po njej.
Dobljena sreca je izgubljena sreca. Na drugi strani so se kiniki
veselili Zivljenja in spoStovali vsakodnevnost, leZali na soncu
in spremljali svetovni proces ter nicesar pri¢akovali. Z vedrino

so prekinili srameZljivost in
Nasprotje cinizma prav v tem so poiskali svoj

. pogum: znana je anekdota,
ni, kot kdo rad dasi je Diogen, ko so ga neki
zapi§e, idealizem. mestni  veljaki premlatili,
Nasprotj e cinizma okrog vratu obesil tablico

z 1imeni storilcev in se

je pogum, saj je \4 sprehajal naokrog po mestu.

cini¢nem jedru To je bil tisti pogum, ki se

. je s cinizmom boril proti
vedno Zapisana nepravicnosti.
strahopetnost

Nasprotje cinizma ni, kot
kdo rad zapiSe, idealizem. Nasprotje cinizma je pogum, saj je
v cini¢nem jedru vedno zapisana strahopetnost. Cinizem se
obvaruje pred razoCaranjem in neuspehom tako, da vnapre;j
vse doloci za brezupno, nevredno akcije in vredno prezira. S
tem, ko cinizem v ni¢ ve€ ne zaupa in ni¢emur ne verjame, se
nima za kaj boriti. In ¢e se nima za kaj boriti, se nima ¢emu
upirati. Tu kon¢no lahko poseZemo po Stephanu Hesslu, ki je
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zapisal, da »upirati se pomeni ustvarjati in ustvarjati pomeni
upirati se .« In tu cinizem zada ¢loveski kulturi Se zadnji udarec
— onemogoci ji upor, onemogoci ji kreativnost.

Prav ta »tako ali tako se ne da ni¢ narediti/tako ali tako se ne da
ni¢ spremeniti« je zacel vztrajno glodati temelje umetniskega
polja, specifi¢no gledaliS¢a. Je mogoce, da umetnost, katere
obstoja ni mogla ogroziti ne filmska ne internetna revolucija,
na koncu pade pod zavestjo cinizma? GledaliS¢e je pozabilo
misliti sebe in mi smo pozabili misliti nanj, ko se je zacela
tako bajna hiperprodukcija, da predstave komajda Se opazimo
v poplavi premier in dogodkov, ki jih spremljajo. Misel o
gledaliS¢u se je izpraznila in antinega upornika na odru
zamenja razvajeni histerik, angaZiran kolektiv pa apati¢en
individualec. Kot da bi gledalis¢e nehalo verjeti v cudeze, ko
pa vsak ve da so prav ti (malce pateticno) njen sestavni del.
Tako se predstave danes delijo na dva pola: prvega zavzema
pozicijo intelektualnega »tako pac je« cinizma in, drugega,

ki sploh ne misli, marve¢ zgolj (poenostavljeno in plehko)
producira.

Ce se torej ozremo nazaj, lahko sklenemo, da se bo moralo
gledalis¢e (predvsem v Casu, ki prihaja) trdo boriti za svojo
svobodo, da mora vsaki¢ znova spodbuditi zavest in misel o
lastnem obstanku, predvsem pa ne sme izgubiti svoje vedrine.
Naloga gledalis¢a je bila in bo, da kriti¢no motri svet okrog
sebe in ga diagnosticira, a ob tem naj ohranja vero vanj. Vero v
upor, vero v kreativnost, vero v svet in konec koncev,

VEro vase.
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JAKA SMERKOLJ

Kako se
homoseksualnost
umesca

v slovenski
gledaliSki prostor?

(vpraSanje brez odgovora)

Gledaliski prostor je Vv svoji osnovi prostor vpraSanj.
SprasSujeta se obe strani, oder z ustvarjalci in avditorij z
obcinstvom. Ta poudarek se morda zdi redundanten, saj bi isto
lahko zatrdili za vsako podro¢je umetnosti, a ga je bistveno
izpostaviti, saj opozarja na to, kar je gledaliS¢u morda najbolj
lastno in osnovno — konflikt. Konflikt je zelo pogosto izrazen
kot temeljna znacilnost dramskega. Vznika tako znotraj
posameznih ustvarjalcev kakor tudi med njimi in v gledaliski
dvorani neprestano nastaja tudi med odrom in gledalci.
Posebej v sodobnejsih gledaliSkih formah, ki naj ne bi bile v
sluzbi ideologij (vsaj v demokrati¢nem svetu) in ki si Zelijo
prej agitirati in kritizirati kot pa pritrjevati, je oder neprestano
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v konfliktu z oblinstvom. Tako izhodiS¢e ima nedvomno
marsikatero prednost, saj umetniski izdelek, torej uprizoritev,
postaja vedno manj tezi¢na in neprestano teZi k procesualnosti.
To je morda Se najbolj o€itno v avtorskih projektih in snovalno
koncipiranih uprizoritvah, s katerimi skuSa umetnik v svoje
razmisljanje vkljuciti

obCinstvo oz. slehernika. V. | Pri razmiglj anju 0

tako svobodnem prostoru, h k l t’
kjer ni nuje, da bi vsak omoseksuainosti

izdelek predstavljal izdelano na slovenskih
stalisce, temve Jahko zgoly odrih tr¢imo ob
odpira vpraSanje ali Se bolj . Ny .
ohlapno drsi po povrsini Prvo oviro z¢ pri

aktualpve. probler.nati‘ke, se iskanju primerne
gledaliSki ustvarjalci lahko

polastijo skorajda vsega, kar literature in virov
je Zivljenjsko. Novi poskusi

in prakse dokazujejo, da lahko preko doloCenih postopkov
postane vsebina gledaliS¢a skoraj vse. Kljub temu se nekatere
vsebine na odrskih deskah pojavljajo izrazito marginalno, kar
delomaodslikavanjihovosituiranje vdruzbi.Boljproblemati¢na
je morda trendovska prisotnost nekaterih vsebin, ki se oklepajo
druzbenega dogajanja, ne da bi ga zares reflektirale, nato pa
na posledice dolocenih dogodkov, ko ti niso ve¢ v srediSc¢u
pozornosti javnosti, enostavno pozabi. V vsakem primeru
bi lahko dejali, da gre za negativno reprezentacijo vsebine,
ki povecini afirmira njen neenakovreden poloZzaj bodisi v
druzbi bodisi v socialnem mehurcku gledaliSkih ustvarjalcev.
Ena izmed takih problemati¢nih vsebin je reprezentacija
homoseksualnosti v slovenskem gledaliSkem prostoru.

Pri razmi$ljanju o homoseksualnosti na slovenskih odrih
tréimo ob prvo oviro Ze pri iskanju primerne literature in
virov. IzvzemSi nekaj tematskih clankov, ki obravnavajo
omenjeno tematiko, ni v nobeni izmed slovenkih strokovnih
revij najti poglobljene analize ali raziskave o reprezentaciji
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homoseksualnosti v gledaliSkih uprizoritvah. Pri tem je
nujno izpostaviti, da tematike LGBT oziroma queer (»kvir«)
skupnosti zavzemajo pomembno mesto v razvoju gledaliSke
umetnosti ameriSke in anglofonske tradicije. Queerification
(»kvirifikacijax) Ze obstojecih gledaliskih konvencij, pa
tudi vnaSanje novih vsebin, ki ne temeljijo na tabuiziranju
neheteronormativnih oziroma nebinarnih spolnih identitet,
sta svoj naboj ¢rpala iz druZbenega dogajanja, ki je v zacetku
druge polovice 20. stoletja prienjalo pot k sprejemanju
LGBT skupnosti. Teorija, ki stoji za tovrstnimi gledaliSkimi
praksami, skoraj praviloma izhaja iz feministi¢nih Studij, ki
se osredotoCajo na preizprasevanje enakovrednosti Zenske v
gledaliSkem prostoru. Tu se morda skriva eden izmed razlogov
za neraziskanost podrocja reprezentacije homoseksualnosti,
saj je vpraSanje enakopravnosti spolne identitete, za katerega
si upamo trditi, da prednjaci v slovenskem prostoru, pa tudi v
marsikaterem drugem, Se vedno nerazreSeno. Zala Dobovsek
in Maja Sorli v razpravi »Kralj Ubu — %ok snovalnega
gledaliS¢a v nacionalni instituciji« v prvem poskusu zakljucka
razprave o morda najbolj burni uprizoritvi prejSnje gledaliSke
sezone skleneta razmislek s preizprasevanjem vloge Zenske
v slovenskem gledaliS¢u oziroma obravnavani uprizoritvi,
znotraj katere je obravnava Zenske, tako v druzbenem kot v
gledaliSkem smislu, zagotovo najSibkejsi Clen. Izpostavljata
konservativne poglede na spol v uprizoritvi, katere staliSce
sicer zgostita kot upor. Upor, ki pa, kot se rado dogaja, pozabi
na svoje upornice. Ce kriti¢no in uporno gledalis¢e $e vedno
potrjuje neenakovreden polozaj Zenske ali v javnosti ali v
gledaliS¢u brez ozira na specificnost njenega polozaja, lahko
slovensko gledaliSko ustvarjanje enostavno obsodimo na
pejorativno arhai¢nost. 1z take perspektive Sibkost predstave ni
njena napaka, temvec odraz zaostajanja nacionalne umetniske
produkcije. V tem poglavju razprave omenjata razpravo
Elaine Aston, »Agitating for Change: Theatre and a Feminist
'Network of Resistance'«, kjer avtorica zapise, »da so za poziv
k spremembi potrebne ne le opozicijske strategije, pac pa tudi
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reparativne taktike, ki pomagajo ustvariti vizijo alternativne,
druzbeno progresivne hegemonije.« (Doboviek, Sorli 27)

V tem lahko, izhajajo¢ iz feministine teorije, iS¢emo
uprizoritvene prakse, ki bi na podoben nacin »normalizirale«
homoseksualnost.

Podobna opaZanja navaja tudi Jill Dolan, ki v knjigi
Theatre and Sexuality popisuje zgodovino udejanjenja
neheteronormativne spolne identitete v gledaliSkem prostoru.

Dolan pride do zakljucka, da

Nove dramske je spolna identiteta, ki je ne

. povzdiguje pred preostalimi
pisave so se aspekti strukturiranja

osredotocale na identitete, esencialna pri nacinu

reprez enta Cij 0 sprejeman.ja upriz'oritve. Pri

tem tudi znotraj odrskega
homoseksualcev prostora izpostavi  dvojnost
kot Obii':ajnih spolne identitete kot faktorja
. . tako pri kon¢ni reprezentaciji
lJlldl vsakodnevnega Zivljenja kakor

pri samem procesu, torej v
ustvarjal¢evi perspektivi na ustvarjanje uprizoritve. OpaZza,
da so pri prej omenjeni stvaritvi alternativne realnosti klju¢ne
tako nove progresivne prakse, katerih temelj je sveZa dramska
pisava, kakor tudi kvirifikacija Ze obstojecih gledaliskih praks.
Pri teh reinterpretacijah, ki so jih po vzoru feministinih
gledaliskih gibanj ter z mo¢no oporo v avantgardnih tokovih
ustvarjali kolektivi, kot so Split Britches, Bloolips in kasneje
Pomo Afro Homos, so umetniki skuSali prikazati, kako zelo
klasi¢na besedila utrjujejo krivicno druzbeno konvencijo,
oziroma so zaradi mocne cenzure pod povrSino skrivali
ogromen nabor homoeroti¢nih vsebin. Nove dramske pisave
so se osredotocale na reprezentacijo homoseksualcev kot
obicajnih ljudi, saj so se ti liki v dramskih besedilih, pogosto
napisanih s strani prikritith pripadnikov LGBT skupnosti,
znasli v vlogah zloCincev oziroma so se skozi dramsko fabulo
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udejanili kot Zrtve lastne spolne identitete, ki jih je pogosto
pripeljala v smrt oziroma do tocke, ko niso bili ve¢ groznja za
obstojece druzbeno stanje. Vse te metode stremijo k ruSenju
heteroseksualne in binarne konvencije spola, spolne identitete.
Stremijo k vzpostavljanju performativnega diskurza, ki bi
si pridobil mo¢ v afirmaciji alternative namesto v njenem
omalovazevanju, kot o performativnosti kvira razmislja Judith
Butler v svoji razpravi »Critically Queer«.

Imamo torej jasno vzpostavljena izhodiSca, kaj iskati v
reprezentaciji homoseksualnosti v slovenskem gledaliSkem
prostoru. Pred tem moramo izpostaviti dve omejitvi, ki smo
si ju zastavili pri svojem razmi$ljanju. Prva opravicuje nase
iskanje homoseksualnosti, pri ¢emer izloCamo reprezentacije
drugih, morda Se bolj marginaliziranih spolnih identitet. S
tem Zelimo poudariti nujnost razlikovanja med posameznimi
problematikami in ne njihove kolektivizacije, katere posledica
bi lahko bilo povrSno obravnavanje tematik, specifiénih
za posamezno skupnost. Izpostaviti bi Zeleli tudi nujnost
nacionalne ali regionalne obravnave problematike. Pri tem
izhajamo iz teze, ki jo je mogoce zaznati v mnogih regionalno
specificnih razpravah, zbranih v delu Queer Dramaturgies.
Po eni strani se v kontekstu globalizacije ustvarja potreba

po internacionaliziranju

Neprimerljivo bOlj kvirqukih teorij in' praks, po
drugi pa se znotraj globalne

S¢ je na primer perspektive svet prehitro
LGBT SkllpllOSt razdeli na  civiliziran

liavil feri Zahod in preostanek, kar
uveljaviia v steri ne omogoCa  primernih

literature izhodi§¢ za ocenjevanje

realnih situacij posameznega
druzbenega konteksta. V naSem druzbenem kontekstu bi
aktualnost homoseksualnosti lahko vzeli kot samoumevno,
a ne nujno vredno reprezentacije na odru, ogledalu druZbe.
Kljub domnevni liberalnosti slovenske kulture, ki ji sicer
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nasprotuje aktualno politiéno dogajanje (nedavni referendum
druzinskega zakonika ipd.), ta ne odpira prostora za prakse, ki
naj bi Ze veljale kot ustaljene in v medijsko-javni sferi niso ve¢
v srediSCu pozornosti.

Morda je razumljivo, da je edina ali, bolje reCeno, prva moZnost
za opozarjanje na posamezne marginalizirane skupnosti v
nevladni gledaliSki produkciji. Ta Ze tradicionalno posveca
svojo pozornost prezrtim, ki si mesto na institucionalnih
odrih veliko teZje izborijo. V Sloveniji je vidnost razli¢nih
spolnih identitet nedvomno v porastu, a njena reprezentacija
v gledaliSki umetnosti ni tako mo¢no prezencna;
neprimerljivo bolj se je na primer LGBT skupnost uveljavila
v sferi literature. Zagotovo pa ne moremo govoriti 0 »uporu«,
kakrSen je bil denimo prenos tehnik snovalnega gledaliS¢a v
predstavi Kralj Ubu, ki bi lahko predstavljala prelomnico v
razumevanju interpretacije homoseksualnosti na slovenskih
odrih. V zadnjih nekaj letih bi tako lahko uprizoritve, ki v
ospredje postavljajo homoseksualce/-ke, najverjetneje presteli
na prste obeh rok. Takih, ki se ne osredotoCajo na stiske
homoseksualnosti oziroma na nasilje nad to skupnostjo in
predstavljajo homoseksualnost kot alternativo konvencionalni
predstavi o Zivljenju, je najverjetneje Se veliko manj. Mnogo
je tudi izrazito problemati¢nih in stereotipnih reprezentacij,
kjer se homoseksualni liki pojavijo v stranskih vlogah zgolj
kot okrasek, ki odslovi problematiko ter soasno ustvarja
medijsko pozornost, ¢e§ da se je uprizoritev posvetila tudi
problemu homoseksualnosti.

Povrs$ne in pomanjkljive reprezentacije puscajo vtis prisotnosti
preizpraSevanja homoseksualnosti v gledaliSkem prostoru, ne
da bi se resni¢no poglobile v vsebino. Ideja reprezentacije
homoseksualnosti na odrskih deskah se morda zdi zastarela in
trenutno neaktualna, a zagotovo Se ni tako ustaljena, kot bi
Zelele institucionalne ustanove prepricati ob¢instvo.

Ze zgolj pomanjkanje raziskav, pa tudi uprizoritev in njihove
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medijske izpostavljenosti, je dovolj zgovorno. Ne Zelimo
izpostaviti spolne identitete kot klju¢ne v gledaliSki praksi, a
zgodovinski pregled dogajanja v Ameriki in Veliki Britaniji
oCitno kaZe, da se v njej skriva plodovit vir gledaliskih vsebin,
ki so v slovenskem gledaliSkem prostoru ostale neizkoriS¢ene.
Vsebin, ki bi poleg umetniS$ke morda nudile tudi didakti¢no
vrednost v procesu »normalizacije« istospolnih partnerskih
skupnosti in druZin. Vsekakor pa nam manjka reprezentacija
homoseksualnosti znotraj uprizoritev, ki bi izhajala iz svezih
dramskih pisav ali reinterpretirala klasi¢na dela ter se tako
eksplicitno ukvarjala z Zivljenjem homoseksualcev v druzbi
in v enako pomembnem meta trenutku z njihovim Zivljenjem
v gledaliScu.
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ZIGA VIRC

»Se ne da«

»Umetnost je navadno opredeljena kot skupek vseh dejavnosti
Cloveka, ki niso neposredno povezane s prezivetjem in
razmnoZzevanjem in jih ne opredelimo kot znanost.« Tako piSe
na Wikipediji. Film pa je seveda tudi del tega paketa. Najbrz se
vecina filmskih ustvarjalcev tezko poistoveti z idejo, da filmsko
ustvarjanje ni povezano s prezivetjem (ali razmnozevanjem),
a bom to misel v pri¢ujo¢em sestavku kljub temu za hip pustil
ob strani.

Na zacetku mojega izobrazevanja sem imel sreco, da sem okoli
sebe vedno imel ljudi, ki so upali iti dlje od ustaljenih vzorcev.
Pa ne zato, ker bi bili veliki revolucionarji na konju z zastavo v
roki, temvec zato, ker vzorcev sploh nismo poznali. Na zacetku
mojega filmskega ustvarjanja vecina mojih somisljenikov ni
imela kakrsne koli zveze s filmom. V srednji Soli smo se tako po
ogledu Gospodarja prstanov spomnili, da bi naredili parodijo
na Martina Strela kot na takratnega najvecjega slovenskega
zvezdnika »specialne klase«. Martin je bil zvezdnik kot druzina
Kardashian v eni osebi. Kakr$no koli mnenje je javnost Ze imela
do Martina, pa mu enega dejstva niso mogli nikoli ocitati: ni si
postavil meja. Ni se vprasal, ali bo res lahko preplaval najdaljse
reke in oceane. Vrgel se je v vodo in plaval. In kljub mnozici
ljudi za seboj, ki so vpili, da tega ni sposoben nihce, je plaval
dalje. In priplaval do konca, saj mu kaj drugega niti ni preostalo.
Martin mi je dal ogromno, ¢eprav si tega niti slucajno nisem
priznal. PovrSinsko nas je zelo zabaval, nekje v globinah pa
brisal meje, do katerih ljudje obicajno gremo.
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Te meje se namre¢ ne sme prestopiti. Ne da se. Ne sme se. Ne
zmoremo. Ni obi¢ajna praksa. Ljudje ne bodo razumeli.

Martin se je takrat hvalil, da lahko tudi sam smuc¢a z Mount
Everesta. Ce je Karni¢arju uspelo, bo tudi Martinu z lahkoto.
In tako je nastal spletni kratki film Zine Strela Goes to the
Himalaya. Martin seveda ne bi mogel nikoli smucati s
Himalaje. Je pa dal idejo. Ker takrat

ni nih&e od nas zares vedel, kako se Kakrsno koli
filme sploh snema, se s tem nismo o o
obremenjevali. Stlacili smo se v mnenje je
avto, se odpeljali v hribe, si prenesli javnost
glasbo iz filma Aleksander in nastal 7e imela
je epski film. Seveda je bil narejen .
amatersko, ampak bistvo je ostalo. do Martina,
Med pisanjem scenarija nas nihce pa mu enega
ni hotel prepri€ati, da se normalni . .
filmski liki ne sankajo po skalah de.]Stva niso
Mount Everesta ob pitju vina, da liki mog]i nikoli
niso zanimivi ali da scenarij nima ve . o o
prave strukture. Vprasanje, ki smo ocitati: ni sl
si ga postavili, pac ni bilo »Zakaj?«, pOStaVil meja
temvec¢ »Zakaj pa ne?«.

Film je res dejavnost, ki ni vezana na prezivetje in
razmnoZzevanje. Vsaj ne na prezivetje druzbe kot celote. Film
kot projekt je dokaj bizaren skupek svobodne umetnosti na
eni in ogromne koli¢ine kapitala, marketinSke in prodajne
masinerije na drugi strani. Zaradi slednjega tudi razumem,
zakaj je potrebno pri ucenju filmskega ustvarjanja najprej
postaviti nekakSne standarde, po katerith se zgledujemo,
da ustvarimo delo, ki ga lahko gledalec sploh dojame. Do
neke mere je to vse smiselno in super. Naslednja faza pa je
eksperimentiranje. Ko sem tako preZivel obdobje Martina
Strela, mi je Sele akademija dala ogromno znanja, s katerim
sem lahko resno zacel postavljati vi§je ambicije. Dejstvo pa

23

je, da so najboljsa dela vedno nastala takrat, ko so se pravila
kr$ila iz smiselnega razloga. In — citat iz naklju¢ne dolenjske
zidanice — v tem ti¢u grmi zajec.

Druzba Zivi in prezivi samo s konstantnimi inovacijami.
Vidimo jih v znanosti, tehnologiji, Sportu, skratka povsod.
Umetnost pa ima ta velik privilegij, da se lahko povzpne
Se dosti vi§je, saj so, roko na srce, tudi prakti¢ne negativne
posledice manjSe. Zato smo po drugi strani vsi zelo veseli, da
v Nuklearni elektrarni Kr$ko inovacije raje uvajajo pocasneje
in premisljeno.

Ko smo nacrtovali moj prvi celovecerni film, sem zopet
povlekel vzporednice z vpraSanjem »Zakaj pa ne?«. Kdo pravi,
da mora format filma ustrezati vzpostavljenim konceptom? Ce
nimamo denarja za igrano vsebino, zakaj pa ne bi uporabili
ze narejenith posnetkov? Ali je koncept, ki so ga postavili
nasi predhodniki, Se aktualen? Zakaj ne bi ne€esa enostavno
spremenili in ali se bo zaradi tega res svet postavil na glavo?
A se mi samo zdi ali res vidimo ve¢ inovacij v tehnologiji kot
v filmu? Ali se na veliko podroc¢jih filma enostavno drzimo
pravil iz golega principa in ne zaradi smiselnosti?

Ce bi si Ameriéani rekli »sky is the limit«, potem ne bi nih&e
prisel do Lune. Nato pa nastopi »reality check«. Ce delamo
zmes dokumentarizma in igranega, ali to potem spada v
kategorijo igranih ali dokumentarnih filmov? Na kateri
razpis se bomo prijavili? V tej fazi smo ugotovili, da je pred
nami precej strma pot Ze samo zato, ker smo rahlo drugacni.
Bizarno. Lahko si inovativen, ampak v vnaprej dolocenih
okvirih. Drugac¢nost bi po mojem morala biti kve¢jemu nekaj
samo po sebi umevnega. Ce bi ustvarjal program filmske
Sole, bi od vsakega Studenta zahteval, da najde nekaj novega.
Sploh ni nujno da bi se ukvarjal z zvokom in sliko. Navidezna
resni¢nost bo tako ali tako Sla dlje od tega.
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In po vsej tej filozofiji pridem domov, sedem na kav¢, prizgem
Netflix in dobim obcutek, da se v resnici po polzje plazimo
po makadamski cesti, medtem ko nas po avtocesti prehiteva
tehnologija in gledalci. Lahko me zazgete na grmadi, ker sem
se v kinu zacel pocutiti kot v muzeju. Kot v enem tistih lepih in
prijaznih muzejev, kamor se vsake toliko rad vracas na ogled
novih razstav, recimo takih s kostmi dinozavrov in mamutov.
Zanimivo je, da so ponekod tehnoloske inovacije prehitele
ustvarjalne ideje filmske umetnosti, ki naj bi bila vrh piramide
znanilcev sprememb. Kaj bi v vlogi slovenskega filmskega
producenta storil Martin Strel? Ze zdavnaj bi oznanil, da bo
delal najbolj gledano serijo na Netflixu. Ali pa kar izumil
Netflix. Zraven pa bi igral novega predsednika v House of
Cards, ker ¢e to zmore Kevin Spacey, bo tudi on. Zakaj pa ne?
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URSA MENART

O Cem
razmiSljam,
ko razmisljam
0 ideji filma

Ne bom trdila, da vem, ampak zdi se mi, da je film zvrst
umetnosti, od katere obcinstvo Se najbolj pri¢akuje
posnemanje Zivljenja. Film lahko posnema logiko realnosti
ali sanjsko logiko, lahko pripoveduje zakljueno zgodbo ali
delcek neke zgodbe, lahko posreduje prebliske in domislice,
ampak Ze zaradi svojih elementov (slika in zvok gledalca
prestavita v nek prostor, medtem ko ¢as mineva) vedno vsaj
priblizno sledi nasemu dozivljanju sveta. Ker je Zivljenje
pestra in raznolika zadeva, v kateri se pogosto srecujemo z
mnogimi drazljaji in informacijami, redko pa z zelo jasnimi
motivacijami, zgodbami, sporodili in idejami, tudi v filmu ne
pri¢akujemo popolnoma jasno in nedvoumno izraZenih idej,
ki bi se obcinstvu ponujale na pladnju. (Mimogrede — idejo
razumem malce SirSe kot sporocilo.) Sofisticiran gledalec
za take, preve¢ nedvoumno jasne filme rece, da so »na prvo
7Zogo« ali »popolnoma nesubtilni«. Preve€ zabrisane in nejasne
ideje po drugi strani zbujajo pomisleke v stilu: »Kaj je umetnik
sploh Zelel povedati?« ali po domace: »V ¢em je poanta?« in
»Zakaj sem to gledala?«
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Ce se osredoto¢im na najpopularnejsi (in najbolj »mainstream«)
filmski format — celovecerni igrani film — se mi zdi, da je
dobro imeti idejo, vec idej ali vsaj zametke ideje, preden pade
prva klapa; ne pa nujno, preden se zaCne pisanje scenarija.
Scenaristika je pogosto tudi iskanje smisla, pogleda ali ideje
znotraj in okrog neke zgodbe in najbrz ni

skodljivo, da si jih scenarist dovoli najti Kljucen
postopoma. Filmi, pri katerith je ideja . .
(oz. pogosteje sporocilo) v scenaristovi 1Zraz )e
glavi jasno izrisana, preden sploh po m()jem
zaCne z delom, zahtevajo zelo spretno .
razkrivanje in zakrivanje ideje, da ta ne mnenju
postane preve¢ ocitna, zgodba pa s tem vzivetl se
predvidljiva in dolgoCasna. AngaZzirani

film, ki gledalca kljub vsemu ne »tolCe po glavi z macolo, je
najbrz eden teZje izvedljivih Zanrov, angaZiranega scenarista
z jasno vizijo pa Caka zahtevno delo, ¢e Zeli, da bo koncni
izdelek gledljiva zgodba in umetniSko delo, ne pa manifest.
(Sicer nimam ni¢ proti manifestom, zdi pa se mi, da so zanje
navadno primernejSe in ucinkovitejSe druge, preprostejSe in
cenejSe oblike izraZanja.)

Vecina se nas ukvarja z umetnostjo, ker Zelimo z drugimi
deliti svoja razmiSljanja in obCutke, nekaj sporociti ali vsaj
namigniti. Kako torej pripovedovati, morda celo kritizirati
ali (tezko in malo verjetno, ne pa nemogoce) vplivati, ne da
bi bili pri tem kontraproduktivno didakti¢ni? Kako gledalca
pripraviti do tega, da bi vsaj za trenutek pozabil, da gleda
film, ki Zeli posredovati neko idejo, ampak da preprosto Zivi
s filmom, oziroma se vanj vzivi? Kar sledi, Zal niso odgovori,
ampak zgolj razmisljanja.

Kljucen izraz je po mojem mnenju vZiveti se. Legendarni kritik
Roger Ebert je film oznadil za »stroj, ki proizvaja empatijo«.
Sklepam, da je ustvarjanje pogojev za empatijo, vZivljanje
v filmske like in socutje do njih oz. Cutenje z njimi ena od
najpomembnejSih nalog scenarista in reZiserja, nenazadnje
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pa tudi igralca. Mislim, da potrebe po empatiji ne smemo
razumeti kot zahtevo po tem, da nam je filmski lik simpaticen,
ampak zgolj kot nujo, da v njem prepoznamo ¢loveske lastnosti,
zaradi Cesar nanj gledamo kot na osebo, ne kot na izmiSljen
konstrukt in scenaristovo orodje. Zaradi empatije film v nas
vzbudi Custva, zaradi Custev pa nas umetnost »zadene« globlje
kot manifest. Mislim, da je empatija sama po sebi lahko tudi
politicna — vZivljanje v obcutja in razmisljanja drugih, morda
celo razumevanje za druge in drugacne od nas, lahko v Casih
nenehnega individualisticnega boja dojemamo skoraj kot
subverzivno aktivnost. Film se pogosto uporablja kot orodje
ali oroZje prav zato, ker lahko s spretno uporabo pri svoji dokaj
Siroki publiki doseZe razvoj empatije ali antipatije do doloCene
skupine ljudi. Antipatije ali celo sovrasStva pri marsikaterem
gledalcu ni prav tezko doseci, Ce so filmarji vztrajni (dolga leta
muslimanov/teroristov, ¢rncev/kriminalcev ter mladih Zensk/
okraskov v hollywoodskem filmu so naredila svoje), doseci
empatijo pa je nekoliko tezje.

Pomemben element pri ustvarjanju cloveskih likov in
zivljenjskih situacij je po mojem mnenju specifi¢nost. Empatije
ne ustvarjajo hipoteti¢ni, ampak (na videz) konkretni ljudje in
dogodki.Boljkotsmo specifi¢ni,lazje seizognemo stereotipom.
Pogosto sliSimo, da je resnica mnogokrat bolj cudna od fikcije,
kar pa ne pomeni, da je nujno vse elemente zgodbe Crpati iz
resni¢nosti. Sicer se zdi pisanje zgodb izklju¢no po nacelu
»write what you know« lazja pot do tega, da pripoved deluje
iskreno in ne preracunljivo, ampak sama tu hitro pridem do
dileme. Po eni strani ima veliko »vsaj-na-pol« intelektualcev
srednjega razreda (kamor se verjetno lahko uvrsti vecina
slovenskih filmarjev z mano vred) podobne Zivljenjske izkusnje
in vcasih se velja vprasati, ali res potrebujemo Se eno zgodbo
o npr. krizi srednjih let, ¢e o tej temi ne povemo nic¢ novega ali
je vsaj ne obdelamo na izviren nacin. Po drugi strani pa skoraj
ni hujSega kot snemati filme o neCem, o ¢emer nimas pojma
in s ¢imer nimas izkuSenj, pa Ceprav z dobrim namenom in
angaziranim sporocilom; nedavno sem bila pri€a prizoru, kjer
je nekaj Skandinavcev predstavljalo ideje za svoje scenarije o

30



31

begunski krizi na grskih otokih, grski scenaristi v publiki pa so
naveli¢ano zavijali z o¢mi. Ce bi poznala resitev iz te dileme,
bi bila pri svojem delu najbrz precej uspesnejsa, ampak slutim,
da se skriva nekje v spretnem kombiniranju lastnih izkuSenj,
oblutenj, opazanj in

In vendar so ti razmiSljanj ter podrobnega
detajli eden od raziskovalnega dela in
odprtosti za nepri¢akovane
razlogov, da nas prebliske.
liki v filmu hitro e ,
o . . . Specifi¢nosti in
zacnejo zanimati, konkretnosti ne razumem
filmski svet pa kot suZenjstva resni¢nosti

.. . in nespornim dejstvom,
gledalca ucinkovito ampak kot zapolnjevanje
. pripovedi z detajli, ki so
posrka V 5v0jO vcasih lahko nepri¢akovani
atmOSferO ali kontradiktorni, na videz
celo neumestni. Na primer:
zgodba filma Fargo se verjetno ne bi razvila ni¢ drugace, Ce
glavni lik policistke ne bi bil v sedmem mesecu nosecnosti
ali ¢e nih¢e ne bi govoril z mo¢nim severnjaskim naglasom.
In vendar so ti detajli eden od razlogov, da nas liki v filmu
hitro zacnejo zanimati, filmski svet pa gledalca uCinkovito
posrka v svojo atmosfero. Tudi ustvarjanje prepricljive filmske
realnosti oz. sveta, ki deluje po dolocenih — lahko povsem
svojih — pravilih pripomore k lazZjemu vzivljanju gledalca. Tak
svet je lahko realistien ali domisSljijski, pomemben je le vtis
realnosti, ki ga ustvarjajo zakoni, ki morajo biti konsistentni
skozi celotno pripoved.

Nasteta nacela zagotovo vsaj delno veljajo za vse vrste
pripovedovanja zgodb, vendar se mi zdi, da so pri filmu Se
posebej pomembna in da je filmska publika nenehno pozorna
na tope udarce z macolo po glavi ter vpitje sporo€il in idej na
ves glas. Ce se kdaj nau¢im, kako idejo potuhnjeno in komaj
opazno vriniti v film, javim.




KATJA MARKIC

Moznost:
manifest

Kako dolo¢iti, kaj je sodobno? Kako vedeti, ali naj govorimo
o politicnem, druzbenem, osebnem, obcecloveskem,
psiholoskem ...? Kako izbrati temo, na katero naj se odzovemo
in izrazimo svoje staliS¢e skozi gledalis¢e? Lahko bi rekli, da
zivimo v ¢asu egoizma, ko kot gledalci ¢akamo, kaj nam bo
predstava dala, kakSno izkusnjo, ki jo lahko odnesemo; hkrati
pa je po drugi strani zanimivo opazovati tudi denimo vedno
pogostejSo uporabo mehanizma kolektivne igre. Kaj je torej
zares pravi opis sodobnega? Naloga umetnosti je, da se odziva
na svet okoli sebe, ga komentira, spreminja, opozarja, ponuja
nove moznosti. Tukaj bi rada spregovorila prav o tem. O
prepadu, neskon¢nem potencialu neobstojecega, ki ga ponuja
gledalisce. O tem, ¢esar ni. O moznosti.

Smisel gledalis¢a je zame v izkuSnji. Kot ustvarjalka zelim
izkuSnje preizkusati in povzrocati, kot gledalka jih zelim
prejemati in deliti. V obeh primerih torej Zelim raziskovati
odnos med umetnostjo in njenim opazovalcem, prejemnikom,
gledalcem. Zanima me odziv, ki ga bo pri meni povzrocila
gledaliSka predstava; kako se bom torej odzvala na nekaj, kar
se pravzaprav v svoji osnovi odziva name.
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Ce pojav gledali¢a definiramo kot odziv oz. reakcijo na
svet, ki ga obdaja, ga s tem takoj izpostavimo in lo¢imo od
vsakdanjega Zivljenja, Ceprav tako podana oznaka implicira
razvoj gledalis¢a prav iz vsakdanjosti. A ravno v tej razliki, v
spremembi pogleda, se skriva potencial umetnosti, o katerem
bom govorila v nadaljevanju. Ce je torej gledalis¢e samo odziv,
se tu skriva Se en paradoks. Kajti gledalisS¢e za svoj obstoj
nujno potrebuje gledalce — opazovalce, ki bodo nanj prav tako
reagirali in vzpostavili odnos do videnega. Gledanje gledalisca
je torej reakcija na reakcijo, nadgradnja odzivov, kar pa ni ni¢
drugega kot komunikacija sama.

(Tusibomdovolilakrajsiodmik od zacete teme.) Za kakovostno
komunikacijo se mi ni¢ ne zdi nujnejSe od pogovora dveh
skrajno razli¢nih pogledov, ki se prav

zaradi svoje drugacnosti najmocneje Dana§nje
dopolnjujeta in nadgrajujeta. S tega v v .
opotueta In haceryuer. 5 8| gledaliSée ni
vidika zagovarjam staliSe, naj bosta .
vsakdanjost in umetniska kreacija dva gIEdallsce
¢imbolj radikalno razli¢na si svetova. trditev,

Le tako bosta njuna odziva drug na v
drugega lahko hkrati najvecja in temvec
najsubtilnej$a. V primeru, da bi si bila Vpra§anj
preve¢ podobna, bi bilo vse skupaj

namre¢ podobno reagiranju na samega sebe, z odkrivanjem

samega sebe po sebi pa je opravila ze psihoanaliza. Tudi
odkrivanje sebe po drugem je dandanes Ze mocno zastarel
gledaliSki mehanizem, nadomestilo pa ga je zanimanje za
Drugega. Za Cistega drugega, drugacnega, razlicnega. Tudi
v druzbeno-politicnem smislu so nam razlike vedno bolj
pomembne; po njih opazujemo in spoznavamo tako sebe
kot drugega. V razliki, v praznini lezi klju¢ sodobnosti; v
spoznanju razlike je pocelo zavesti in s tem gonilo kreacije.
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Sele ko sta si svet, ki ga ustvarja oder, prostor izpostavljenosti,
in vsakdanji svet radikalno razli¢na, lahko v praznini, ki
zazeva med njima, potece prava komunikacija in napravi vtis
ter sproZza medsebojne odzive.

Omenila sem torej komunikacijo, ta pa ni mogoca brez
vprasanj. Vprasanje je gonilo komunikacije in prav zato
mora biti sodobno gledalis¢e gledalisce, ki razgrinja dileme.
Gledalisce, ki se sprasuje in ki sprasuje. DanaSnje gledalisce
ni gledalisce trditev, temvec¢ vprasanj. In

Oder je prav ta vprasaj, ki stoji na koncu vsakega
pro stor umetmske'gé del? (1n'1z 1'<at'ere.ga umet.nos‘F
o . nenazadnje izhaja), je tisti, ki me najbolj
moznosti zanima in ki odpira prostor moznosti.
in na njem Oder je zame prostor, na katerem naj se

zgodi nemogoce, drugacno, Drugo.
se lahko s s s s

ZgOdl Ko govorim o moznosti, naj se naslonim

nemogoée na Agambenovo branje Aristotelove

Metafizike,kjeravtoresencopotencialnega
(moznega) razume kot ohranjanje potencialnega v odnosu
do lastnega neobstoja. Biti potencialen, mozen, pomeni biti
svoje lastno umanjkanje, biti tisto, kar nisi, udejaniti se kot
svoja lastna nebit. Kajti kar je v stanju moznega, je s tem
avtomaticno hkrati zmoZno svoje lastne nezmoZnosti, saj
lahko je, a (trenutno?) ni. Potencialno ni enaceno z dejanskim
in tako hkrati je in ni, kajti moznost sama je hkrati biti in ne
biti. Stvari so najbolj resnic¢ne prav skozi svoj lastni potencial
ne biti, ne obstajati.

Gledalis¢e pa zareze prav v sredino, med biti in ne biti, in
udejanja eno v drugem. Oder je prostor moznosti in na njem se
lahko zgodi nemogoce. Najvecji paradoks pa je, da tudi, ko se
zgodi, ne postane ni¢ bolj mogoce kakor prej. Kljub temu, da
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se je zgodilo, namre¢ ostaja oddaljeno in nedosegljivo, enako
neotipljivo, kot je bilo prej, zgolj v zamisli, zgolj v fikciji.
Kajti odrska akcija zmerom ostaja fikcija, ne glede na to, kako
realno in resni¢no se je zgodila pred o¢mi, usesi, nosovi in
ostalimi ¢uti gledalcev. Oder ne prenese realnosti, sam po sebi
je prostor fikcije in neskoncne moznosti.

In ta privilegij, ki ga gledaliSce nosi s seboj v svojem pocelu,
je tisti, ki se ga moramo kot ustvarjalci zavedati in se z njim
igrati. Ne glede na izbrano temo, ki jo obravnava doloCena
predstava, ne sme slednja v naSem cCasu nikdar pozabiti, da
je fikcija in ne del vsakdanjosti, ter mora tako ozavestiti
mehanizme, s katerimi ustvarja to fikcijo; gibati se mora po
robu svoje moznosti in ne-moznosti, raziskovati in odkrivati
komunikacijo z gledalcem (predvsem na ravni onkraj Ze
znanega, dobesednega, direktnega) ter postavljati vprasaj tako
sebi kot drugim.

Literatura:

Agamben, Giorgio. Potentialities: Collected Essays in Philosophy.
Stanford: Stanford University Press, 1999.
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VORANC KUMAR

GledaliSce v
politiCnem
metafore

»Pustimo odprto vpraSanje te energicne odsotnosti', tega
enigmaticnega razmaka, se pravi tega presledka, zaradi
katerega nastajajo zgodbice in scene.« (Derrida 81)

Pri tem, kar namerava Derrida pustiti ob strani, moramo mi
nadaljevati; pri enigmaticnem razmaku’ torej, ki pa se ne
nahaja nikjer drugje kot v strukturi tega, kar bomo imenovali
metafora.

Prav v tem razmaku bomo iskali tako problem imenovanja
kakor tudi pojem mimesis kot posnemanje, razkrivanje,
reprezentiranje. Na sledi bomo torej potencialu metafore, ki jo
razumemo v bogatosti in obsegu Derridajeve definicije:

1 Poudarki v kurzivi so piscevi.

2 Tudi razmaku, ki ga Derrida pri Aristotelu locira med didnoia
(misel) in léxis (beseda): »Razlika med dianoia in lexis je v tem, da se
prva ne izraza sama od sebe. To izraZanje, akt govora, pa tvori bistvo in
samo operacijo tragedije. Ce ne bi bilo razlike med dianoia in lexis, ne bi
bilo prostora za tragedijo« (Derrida 64).
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»wMetafora je bila vedno definirana kot trop podobnosti, ne
zgolj med oznaencem in oznacevalcem, ampak ze med
dvema znakoma, od katerih eden kaze drugega. To je njena
najsplos$nejSa poteza in tisto, kar nam je dalo pravico, da
pod tem imenom zdruzimo vse tako imenovane simbolne ali
analogne figure.« (prav tam 20)

Sedanjost politike in sedanjost gledalis¢a druZzijo predvsem
skupni ocitki, ki obema ocitajo odtujenost od tega, kar v
javnem diskurzu v najsirSem smislu zastopa beseda zivljenje.
V tem smislu naj bi bila politika odtujena od zivljenja ljudi
in umaknjena v svoje zgodbice in scene, gledalis¢e pa naj
bi se nad razumevanje ljudi dvigalo v viSave visoke kulture.
A odmik, ki se jima ocita, se obenem kaze kot njun pogoj.
Od prostora politike in od prostora gledaliS¢a se zahteva,
da bosta napravila vidno to, kar je sicer nevidno. Da bosta
razgalila krivice in podtalna gibanja, skratka resnice, ki
ostajajo v vsakdanjosti nevidne, spregledane ali pozabljene. V
heterogenosti vsakdanjika morata prepoznavati podobnosti in
jih uvrsc¢ati v kontinuum zgodb — jih torej poprisotiti, tega pa
ne moreta storiti v prostoru vsakdanjosti, temvec le v nekem
drugem prostoru: v prostoru politicnega diskurza in prostoru
gledaliSkega odra. Konstitutivni moment obojega — politike in
gledaliSca - je tako v vzporeditvi dveh prostorov: heterogenega
prostora vsakdanjika, v katerem resnice ostajajo skrite, in
diskurzivnega prostora, v katerem se resnice razkrijejo v
strukturi zgodb. Med prostoroma, ki tvorita konstitutivni
moment, tako vlada tropicno razmerje — v razmerje, ki druzi
poetiko in retoriko od njunega izvora® dalje in kar se umescéa
tako v strukturo mimesis kot silogizma. »Kajti najti pravilne
prispodobe je isto kot odkriti podobnosti med stvarmi.«
(Aristotel 101)

3 Pojem izvora zaseda v naem izvajanju eno od klju¢nih
topoloskih tock.
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Najti podobnosti je torej enako tvorjenju prispodob — metafor

. ali, bolje reCeno: same
Do resnice je podobnosti med reémi se

mogoce priti razkrijejo Sele v metafori;

. ve metafora privede podobnost
ZgOIJ preko lazi do forme vidnosti. Temu pa je

n prav to je tako le, ¢e podobnost sama ni

todr roblem prisotna v stvari, ki je podobna
jedro probicma, neki drugi stvari, temvec¢ je

ki poganja tej (prvi) stvari zunanja, tako

Platonov kot ji je zunanja druga stvar,
kateri je (prva) podobna.

problem MimesiS | Resnica tako lezi zunaj stvari

v umetnosti in Sele podobnost jo lahko
. razkrije, kar pa pomeni, da je
in metafore do nje mogoce priti le preko
Vv VEanSti dolo¢enega odmika, razmaka,

nujne razlike. Do resnice je
mogoce priti zgolj preko /azi in prav to je jedro problema, ki
poganja Platonov problem mimesis v umetnosti in metafore v
vednosti.

Zgodbe imajo zaradi svoje metafori¢ne strukture navidez
paradoksno mo¢: lazejo tako, da v laZi prikaZejo resnico.

»Zgodbe pa imajo dvojno obliko, eno resni¢no in drugo
lazno? [...] otrokom najprej pripovedujemo bajke? To je — na
sploSno receno — nekako laz, vendar so v njej tudi resni¢ne
stvari. [..] OCitno moramo torej najprej nadzorovati
ustvarjalce bajk; tisto bajko, ki jo naredijo lepo, je treba
odobriti, tisto pa, ki je ne naredijo lepo, je treba zavrniti.«
(Platon 1046)

Zgodbe oz. bajke imajo torej dve obliki, resnicno in lazno,
vendar ti obliki ne stojita druga ob drugi; resnica je namrec
zajeta v lazi. Zgodba vselej laze, toda laze lahko bodisi tako,
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da skozi laz govori resnico, bodisi tako, da z lazjo prikazuje
zgolj laz. V drzavi, kot si jo zamiS$lja Platonov Sokrat, zato
tezava ni v tem, da pesnik laze — to namre¢ nujno poc¢ne vsakic,
ko pesni — temve¢ »zlasti (v tem)*, ¢e kakSen (pesnik) ne laze
lepo« (prav tam).

Tovrstna resnica laZi je prisotna Ze v samem aktu imenovanja.
Ime je na nek nacin vselej tuje temu, kar je imenovano, zaradi
¢esar ime tudi razpira metaforicni razmak in po nujnosti laze
kot metafora. Zato je v lazZi imena poleg resnicnega imenovanja
vselej zajeta tudi nevarnost laZznega oziroma napacnega
imenovanja. »Rec¢i bobu bob« je zato tudi vecni slogan prav
tega politicnega diskurza, ki se postavlja nasproti odtujeni
politiki zgodbic in scen. Diskurza, ki Zeli na mesto laznih
zgodb postaviti resni¢ne zgodbe oziroma lazne lazi zamenjati
z resni¢nimi lazmi; diskurza, ki Zeli, da se imenovano imenuje
s svojim pravim (resnicnim) imenom. Za ta diskurz razlika
med imenoma migrant in begunec nikakor ni nepomembna’.

Razmak, ki ga razpira metafora in v katerega se umesca problem
imenovanja, je prisoten tudi v strukturi mimesis, zaradi ¢esar
se moramo vrniti h gledali$¢u, v katerem je razmak potencialni
vir tako uzitka kot nevarnosti. Da bi videli sovpadanje razmaka
in mimesis, pa se moramo vrniti tudi k Derridaju:

»Mimesis prinese uzitek le pod pogojem, da v dejanju postavi
na ogled nekaj, kar se vendar ne kaze v dejanju, ampak le v
svojem zelo podobnem dvojniku, svojem mimemu. Pustimo
odprto vprasanje te energi¢ne odsotnosti, tega enigmaticnega
razmaka, se pravi tega presledka, zaradi katerega nastajajo
zgodbice in scene.« (Derrida 81)

4 Dodatek pisca.
5 Na tem mestu se navezujemo na ¢lanek Tadeja Trohe »Migrant«
(Problemi).

42



Prav razmak, prostor razlike, distanca presledka je metafori¢na
serija same metafore, ki konstituira gledalis¢e in se udejani
v dispozitivu gledaliSkega odra, kot relacija med objektom
in pogledom, med prizorom in gledalcem. V prostoru tega
razmaka se gledaliSce konstituira kot prostor politicnega. V
njem diskurzivnost preci reci in telesa, tam se v metafori¢nih
serijah vzpostavljajo zgodbe, tam potekajo akti imenovanja
in preimenovanja, tam je heterogenost Zivljenja vpisana v
funkcijo smisla. V prostoru gledali$ca je zato, strogo gledano,
tavtologija nemogoca, kar izhaja iz konstitutivnega momenta
gledalis¢a kot takega — zanj je razmak metafore pogoj
produkcije smisla, moZnosti imen in naracije. Posledi¢no pa je
v gledali$¢u v nekem smislu nemogoca tudi sama metafora®,
¢e je njen razmak nacelo strukturiranja samega gledaliSkega
prostora. Tudi sama je vselej ze serija.

Danasnji, skorajda pavs$alni pojem re-prezentacije je prav tako
mogoce prepoznati kot metafori¢no serijo: postaviti na ogled,
naslikati, Zivo prikazati, razkriti ipd. Ta serija pa nastopa v
funkciji poprisotenja necesa, kar ostaja samo po sebi nevidno,
neprepoznano, spregledano, odsotno, torej v funkciji resnice
necesa re-prezentiranega, kar se v re-prezentaciji razkriva,
poprisoti. Resnica re-prezentiranega tako metafori¢no serijo
re-prezentacije nadaljuje s serijo prisotnosti, biti, vidnosti,
razkritosti, in ni¢ kaj presenetljivo ni, da se ta serija sinhronih
metafor razvija dalje v seriji diahronih metafor izvora,
zacetka, kronologije, zakrivanja — razkrivanja. Ravno prostor
gledaliSca to diahrono serijo razkrije kot izraz sinhronega
razmaka (odsotno - prisotno, skrito — razkrito), ki ga metafora
odpira v re-prezentaciji. Tako kot je resnica metafora izvora,
je tudi izvor sam metafora, ki v seriji diahronith metafor prav
tako zajema resnico kot serijo sinhronih metafor, in gledalis¢e
s svojimi zgodbicami in scenami uporablja prav to razmerje.
Ce gledalii¢e re-prezentira tako, da tvori zgodbe v diahronosti

6 Torej metafora prve stopnje, kar nikakor ne onemogoca metafore
druge stopnje oz. metafore na splosno.
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dogodkov in stavkov, to po¢ne v imenu neke metafori¢ne
serije razkrivanja, neke resnice, ki zadeva prav »zdaj$njost«
razmaka (»ne zgolj med oznacencem in oznacevalcem, ampak
7ze med dvema znakoma, od katerih eden kaze drugega«
(ibid., str. 20)). Gledalis¢e v tem smislu poleg metafore in
tavtologije ne pozna niti diahronije, saj je ta vselej v sinhroni
funkciji razmaka. Vendar pa diahronija zgodb in stavkov ne
nastopa zgolj kot nedolzno orodje, temvec kot nujen postopek
njegovega maskiranja. Prav zato, ker je resnica zavezana
svoji metafori¢ni seriji (seriji, ki se razteza skozi evropsko
metafiziko), ker je sama zgolj metafora, lahko svoje razkritje
uprizori le v diahronem prostoru dogodkov in stavkov. Na
kratko: Ceprav je resnica kot metafora po svojem metaforicnem
znacaju vselej sinhrona, lahko svojo metafori¢no (sinhrono)
serijo razvije zgolj diahrono oziroma sintagmatsko. Resnica
kot metafora mora zato, da bi se »povzpela« v vidno in
razkrito, maskirati sama sebe in svoj metaforiCen znacaj;
razviti mora diahron postopek, v katerem uprizori svoj izvor,
zaCetek in kronologijo razkrivanja. Tukaj nastajajo zgodbe o
izvorih, zacetkih in koncih, vzponih in padcih ter oddaljenih
vzrokih oziroma arhetipih, ki so izvorna maskiranja metafore.
Morda je tako mogoce razumeti fascinacijo kulture in politike
nad lastnimi izvori, dedi$¢ino in izrocili.

Ze od zaletka &lanka smo na sledi politiénemu v gledaliséu.
Politicno gledalis¢a smo v njegovih minimalnih, a za
gledaliS¢e konstitutivnih potezah odkrili prav v razmaku,
presledku, razliki, torej v seriji, ki zaznamuje osnovni
dispozitiv gledalis¢a ter tvori zgodbice in scene odpira prizore.
Posledi¢no ugotavljamo, da obstaja politicno gledalis¢a kot
dispozitiv gledaliSkega prostora in politicno gledalis¢e kot
gledaliSki Zanr, kar odpira Stevilna vprasanja, na katera ni
mogoce odgovoriti na nekaj straneh. A naj zgolj opozorimo,
da metafori¢ni razmak, kot smo ga obravnavali, teZi k svojemu
maskiranju, k zakrivanju svojega vselej Ze, torej k temu, da
smislu oziroma resnici, ki izide iz njegovega prostora, pripise
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izvorno vrednost, ko se obenem sam tekom »postopka«
zabriSe. Prizadevanje po doseganju tukajsnjosti in zdajsnjosti
Zivljenja, torej njegove resnice, in odpravi distance ali odtujitve
gledaliSca in politike od zivljenja se zato ujame v lastno zanko,
e zanemari neobhodni vselej Ze razmaka. Ce se nam zdi, da
politi€éno metafore, ki ga ta razmak strukturira, pomeni izgubo
Zivljenja, je to le zato, ker je na delu maskiranje, ki zabriSe
sled tega, da je Zivljenje samo vselej ze zgodba in scena, torej
ucinek enigmati¢nega razmaka.
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