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Povzetek doktorske disertacije Gledalis¢e in vojna: temeljna razmerja med uprizoritveno

umetnostjo in vojnami na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih 20. stoletja

Doktorska disertacija raziskuje temeljna razmerja med uprizoritveno umetnostjo in vojnami na
obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih 20. stoletja, pri ¢emer fokus sledi dvojni liniji:
uprizoritveni/estetski vidik se interpretativno umesca v politi¢ne, vojne, socioloske in kulturne
okoliscine, v »ideologije Balkana«, do njih vzpostavlja distanco (pozicija »intimate stranger«),
vendar jih obravnava kot nujno komponento za analizo in razumevanje izbranih gledaliskih
uprizoritev. Pozicija izhaja iz okolja, na katerega dolocen dogodek (vojne v 90. letih) Se vedno
vpliva, Cetudi tako, da ga ne problematizira dovolj oz. ga celo potla¢i. Prav kolektivno
potladevanje in cenzura sta bistvena vzroka za razvoj in obstoj nestrpnosti, nacionalizma,
stereotipizacije in nekriticnega pogleda na polpreteklo zgodovino nekdanje skupne drzave
Jugoslavije. Pojem Balkana je neizpodbitno povezan z vojnami v Jugoslaviji, z njim disertacija
povezuje tudi nekaj fenomenoloskih poudarkov in pojavov, ki zaznamujejo zivljenje, pa tudi
gledalisko ustvarjanje na tem obmoc¢ju med vojno in po njej, kot so npr. specifina narava
kolektivnega spomina, konstrukcija spomina, nostalgi¢ni pogled na nekdanjo Jugoslavijo in
mitologija Balkana. Zaradi narave gledaliskih projektov so bile za njihovo kontekstualizacijo
nujne navezave na nekatera temeljna znanstvena dela, ki kriticno analizirajo odnos Slovenije

do Jugoslavije oziroma Evrope do Balkana.

Pred samo teatroloSko analizo (po)vojne gledaliske produkcije disertacija postavlja tematsko
raznovrsten kontekst, ki pribliza fenomen vojne, Se bolj pa razjasni izvor potrebe ustvarjalcev
in ustvarjalk (vojna psihologija), da po izkus$nji tako travmati¢nega dogodka, kot je vojna, o
njej govorijo in jo predelujejo skozi medij gledaliSke uprizoritve. Umetnost, ki tematizira
stvarno vojno, oblikuje izredno kompleksen prostor njunega srecanja. Ne le zaradi gledaliske
forme, ki pri tem najveckrat vznikne (dokumentarno gledaliS¢e in njegovi potenciali
manipuliranja), temve¢ predvsem zaradi otezkoCenega razumevanja vojne izkuSnje pri
obcCinstvu, ki je ni dozivelo. Vojna kot travmati¢ni dogodek deformira intimni in kolektivni
spomin, na premici zgodovine nastopa kot motnja, je ultimativni dogodek, ki zaradi specificnih
elementov nastajanja, trajanja in procesiranja uc¢inkuje kot paralelna realnost oziroma kot
hiperrealnost, ki ne upoSteva vec prejSnjega sistema vrednot in druzbenih razmerij, ampak

vzpostavi novo politiko eksistence.



V ospredju disertacije je analiza psiholoskih okolis¢in in funkcije gledalis¢a (kot estetske
prakse) v skrajnih razmerah, njegovih (bolj eksistencialnih, politi¢nih, ontoloskih, kulturoloskih
kakor estetskih) u¢inkov; opredeljuje se druzbena in politicna vloga gledalis¢a v vojni, sledi
analiza njegovih sredstev, oblik, estetskih postopkov in ucinkov. Disertacija gledalisko
produkcijo kontekstualizira tudi skozi vidik kolektivnega spomina, nacionalizma,
stereotipizacije, drugega/drugosti, samoviktimizacije in jugonostalgije. Vojna kot
histori¢ni/nacionalni/intimni moment nastopa kot dogodek neke skupnosti, kolektivnosti se ne
more izogniti, to je njen atribut in temeljni znacaj. Potek vojne je stvar vseh vpletenih
(agresorjev, zrtev in opazovalcev), zato je spominjanje nanjo kompleksno, obstoj enotnega
kolektivnega spomina je v osnovi nemogoc¢. Z vidika geopoliti¢ne identitete naj bi bil Balkan
vselej »kulturni Drugi«, v nasprotju s katerim se Evropa lahko predstavlja kot kulturna
(»civilizacijska«) celota, s ¢imer potrjuje vlogo in polozaj Balkana — Balkan kot »nezavedno

Evrope«.

Razmerja med gledali$¢em in vojno so prav tako umescena v problematizacijo estetike vojne,
estetizacije upora ter scenske reprezentacije nasilja in bolecine. Estetizacija vojne, nasilja in
bolecine, ki jo uporabljajo mnoZi¢ni, najveckrat avdiovizualni mediji (televizija realnosti ne
reflektira, temve¢ jo producira), ostaja dominantna, politicnim oblastem prikrojena
»preslikava« realnosti (vojne), ki jo disertacija poskusa vzporejati z gledaliSko percepcijo
oziroma refleksijo vojne skozi uprizoritveni jezik. Vojna tematika v scenske dogodke vnasa
1zjemno kompleksnost, ki jo najdemo v ve¢ komponentah: na ravni socutja (problematizacija
reprezentacije bolec¢ine), identifikacije (oziroma njene nezmoznosti zaradi neizkuSnje vojne), v
dokumentarni relativizaciji (fikcija nikoli ne more preseci realnega) in ideologiji (politi¢ne

konotacije so neizogiben, impliciten del sleherne produkcije).

V tretjem delu disertacija kronoloSko obravnava uprizoritve od ¢asa vojne (gledalis¢e v
obleganem Sarajevu, gledali§¢e pregnancev) in se osredotoca predvsem na terapevtske, a nic¢
manj tudi druzbene ucinke tovrstnega ustvarjanja. Sledi pregled mnozi¢ne gledaliSke
produkecije, ki se je s Casovnim zamikom zacela kontinuirano izvajati priblizno dvajset let po
koncanih vojnah in je svoj temeljni nacin izrekanja naSla v dokumentarnem gledalis¢u. Pojavi

se refleks po prekinitvi »kolektivnega molka, in sicer ne le na lokalni ravni, temvec¢ tudi na



mednarodni (kar se zgodi s Stevilnimi gostovanji). Inkubacijski ¢as med vojnami (stvarnim
dogodkom) in gledaliskimi projekti (umetniSko izjavo) je trajal priblizno petnajst do dvajset let.
Vmesni Cas je pogojeval (javno in zasebno) »zorenje zavesti« o tem, kaj se je zgodilo, in tudi
zasebno/kolektivno distanco do travmati¢nega, ekstremno invazivnega dogodka (vojne), ki je

posegel v tok zasebnega zivljenja in $irSo druzbeno dinamiko.

Zadnji del disertacije se osredotoca na Studijo konkretnega primera, dela gledaliSkega reziserja
Oliverja Frljica. Njegove dokumentarne uprizoritve s (po)vojno tematiko so interpretirane tako
z estetskega kot s politi¢nega vidika. Poglavje o Frlji¢u inherentno povzema vecino prej$njih
teoretskih in teatroloskih diskurzov, opredeli ga kot celostnega avtorja, ki se zaveda tako
politi¢nih kot percepcijskih zank gledaliske reprezentacije vojne oziroma vojnih zlo€inov. Frlji¢
ze obstojece zgodovinske, vojne in politicne dogodke postavlja v nove kontekste, rotira
perspektive nanje, kar obCinstvu omogoca demistifikacijo uveljavljenih norm; s tem pa
povzroca konflikte s centri moc¢i in zakoreninjenimi antagonizmi v neki (druzbeni, drzavni)

skupnosti.

Kljuéne besede: vojna, gledalis¢e, Balkan, Jugoslavija, kolektivni spomin, nacionalizem,
dokumentarno gledali$¢e, gledaliSce upora, reprezentacija nasilja, politicno gledalis¢e, Oliver

Frlji¢.



Abstract of the doctoral thesis Theatre and War: Fundamental Relations between

Performing Arts and the Wars on the Territory of Former Yugoslavia in the 1990s.

This doctoral thesis examines the fundamental relationships between performing arts and the
wars in the former Yugoslavia in the 1990s. It has a twofold focus: the representational/aesthetic
perspective is situated in the political, war-related, sociological and cultural circumstances of
the time, in the so-called “ideologies of the Balkans”, and establishes a detachment from them
(adopting the critical position of “the intimate stranger’) but it also regards them as necessary
for the analysis and understanding of selected theatre productions. The position stems from the
environment on which a particular event (in this case the wars of the 1990s) continues to have
an impact even if only by way of insufficient problematisation or suppression of it. Collective
suppression and censorship are the primary reasons for the development and presence of
intolerance, nationalism, stereotyping and an uncritical attitude towards the recent history of
the former Yugoslavia. The notion of the Balkans is undeniably associated with the wars in
Yugoslavia and the thesis identifies several other phenomena that marked everyday life as well
as theatrical production in the region during and after the war. For example, the particular nature
of collective memory, the construction of memory, the nostalgic view of the former Yugoslavia
and the mythology of the Balkans. Due to the type of theatre projects considered in the thesis it
was necessary to contextualise them through some key literature that critically evaluates the

relationship of Slovenia to Yugoslavia as well as Europe towards the Balkans.

Before embarking on the analysis of theatrical production in the (post-)war period, the thesis
establishes a thematically diverse context which outlines the phenomenon of war and elucidates
the origin of the artists' need (war psychology) to speak about, or work through, such a traumatic
experience as war through the medium of stage representation. Art which examines war
instantiates a very complex space of intersection between the two, not only on account of the
emergent theatrical form (documentary theatre and its potential for manipulation) but also
because of a complicated understanding of the experience of war for audiences that have not
personally encountered it. As a traumatic event, war distorts intimate and collective memories
and in the course of history functions as a sort of disorder. Due to the specific ways in which

war comes about, unfolds and is experienced, it constitutes a definitive event, operating in a



parallel reality or hyperreality that does not conform to an established value system or a set of

social relationships but rather instigates a new politics of existence.

At the forefront of the thesis is the analysis of the psychological conditions and the role of the
theatre (as an aesthetic practice) in exceptional circumstances, that is, the (existential, political,
ontological, culturological rather than aesthetic) impact that theatre creates. The thesis
delineates the social and political functions of theatre in war, followed by the analysis of its
tools, forms, stylistic processes and effects. The thesis also contextualizes theatrical production
through the perspective of collective memory, nationalism, stereotyping, the notion of the other,
self-victimhood and Yugonostalgia. The war as an historical/national/intimate occurrence acts
as an event that affects the community as a whole and such collective experience is an attribute
and fundamental trait of war. War marks everyone involved (the aggressors, the victims and the
witnesses) and thus the memory of it is complex while a unified, shared recollection of war is
essentially impossible. From the point of view of geopolitical identity, the Balkans has always
signified the “cultural other” in opposition to which Europe has served as the cultural

(“civilizational”) whole, establishing the position of the Balkans as “Europe's subconscious”.

The relations between theatre and war are located within the problematic of the aesthetics of
war, the aesthetisation of revolt and the representation of violence and suffering. The
aesthetisation of war, violence and suffering as employed by mass, mainly audiovisual media
(television does not reflect reality but rather creates it) signifies a “reproduction” of the reality
(of war) shaped by those in possession of political power. The thesis attempts to relate the
media’s portrayal of war to theatrical perception or rather reflection on war through the
language of the stage. The theme of war endows works of theatre with enormous complexity,
including at the levels of: compassion (the problem of the representation of suffering and pain),
identification (or rather the inability to identify with war due to not having experienced it), the
documentary relativisation of war (fiction never surpasses the real) and ideology (political

connotations are an unavoidable, inherent part of each theatrical production).

The third part of the thesis carries out a chronological analysis of theatre productions from the
war period (theatre in the under-siege Sarajevo, the theatre of refugees) and focuses on the

therapeutic as well as social impact of these artistic creations. This is followed by the overview



of theatrical works which emerged approximately twenty years after the wars ended and found
expression in the genre of documentary theatre. These pieces are marked by the desire to put
an end to the “collective silence”, not only in the local environment but also internationally
(through touring opportunities). The incubation period between the wars (as actual, historical
events) and the theatre projects (as artistic expression) stretched through approximately fifteen
to twenty years. This time frame necessitated the (public and private) “growth of
consciousness” about what happened as well as the personal/collective detachment from the
traumatic and extremely disturbing event (of the war) which interrupted the course of daily life

and the broader social dynamics.

The final part of the thesis involves a case study of the work of the theatre director Oliver Frlji¢.
His documentary theatre with the (post-)war thematic is examined through aesthetic as well as
political standpoints. The chapter revisits a number of theoretical and theatrical discourses
outlined earlier in the thesis and considers Frlji¢ as an author who is aware of the political and
the perceptual ploys of theatrical representation of war or war crimes. Frlji¢ places historical,
war-related and political events into new contexts to shift the perspective and enable the
audiences’ demystification of the established norms. In this way he precipitates conflicts with

the centres of power and the ingrained antagonisms in a certain (social, national) community.

Key words: war, theatre, the Balkans, Yugoslavia, collective memory, nationalism,
documentary theatre, theatre of resistance, representation of violence, political theatre, Oliver

Frlji¢
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I. UVOD

1. Opredelitev teme in raziskovalna izhodisca

Doktorska disertacija Gledalisce in vojna: temeljna razmerja med uprizoritveno umetnostjo in
vojnami na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih 20. stoletja je zasnovana iz dveh delov:
kontekstualizacije Balkana in vojne ter teatroloSke obdelave izbranih gledaliSkih uprizoritev.
Pozicija, skozi katero vstopam v raziskovanje, je pozicija t. 1. »intimate stranger« (Jestrovic),
pozicija opazovalke, ki je dovolj oddaljena od neposrednega izkustva, da ga lahko nepristransko
komentira in problematizira, a je obenem do neke mere vanj neposredno vpeta — zaradi okolja,
v katerem Zzivi in na katerega dolo¢en dogodek (vojne v 90. letih) Se vedno vpliva, ¢etudi tako,
da ga ne problematizira dovolj oz. ga celo potlaci. Prav kolektivno potlacevanje in cenzura sta
bistvena vzroka za razvoj in obstoj nestrpnosti, nacionalizma, stereotipizacije in nekriti¢nega
pogleda na polpreteklo zgodovino nekdanje skupne drzave Jugoslavije. To je prostor, ki se otepa
oznake balkanski in uporablja superiorni, nebalkanski, (zahodno)evropocentristi¢ni pogled na
drzave nekdanje Jugoslavije, razmerje med »civiliziranim« in »barbarskim« je ponotranjil
globoko v svoje politi¢ne in druzbene modele. Ta skonstruirani polozaj je kompleksen in ga je
do neke mere nemogoce izniciti. Kot posledica selektivnih zgodovinskih zapisov, poljubnega
spomina in (ne)pristranskih medijev se je v naSem prostoru zakoreninila dolo¢ena podoba
balkanskih vojn v 90. letih 20. stoletja in ustvarila trdovratna stereotipna podoba narodov
nekdanje Jugoslavije, pri ¢emer so v javnem in tudi zasebnem diskurzu Ze zdavnaj raz¢istili (se
razbremenili) s potekom in morebitnim kritiénim razumevanjem nastanka vojn ter medetni¢nih

konfliktov.

Poudarek disertacije (do poglavja o Oliverju Frlji¢u) oziroma njen kljucni interes ni teatroloska
analiza uprizoritev oziroma gledaliSkega delovanja v Sarajevu in v gledali§¢u pregnancev,
temvec poskus opredelitve razmerja med vojno (kot ekstremno situacijo) in gledalis¢em (kot
estetsko reakcijo nanjo). V ospredju je analiza psiholoskih okolis¢in, funkcije gledalis¢a (kot
estetske prakse) v skrajnih razmerah, njegovih (bolj eksistencialnih, politi¢nih, ontoloskih,
kulturoloskih kakor estetskih) u¢inkov; na prvem mestu opredeljujem druZbeno in politi¢no

vlogo gledalis¢a v vojni, nato analiziram njegova sredstva. V fokusu je raziskava gledalis¢a kot



specifinega pojava v ekstremnih razmerah, temu pa sledi analiza njegovih oblik, predstav,

estetskih postopkov in u¢inkov.

Da bi lahko kriti¢no vstopili v proces interpretacije in kasneje tudi razumevanja umetniSkega
dogodka, je nujna kontekstualizacija njegovega vsebinskega materiala — dogodkov iz ¢asa vojn
v 90. letih in po njih. Pri tem sem se naslanjala zlasti na literaturo s podrocij sociologije,
humanisti¢nih ved, psihologije in delno filozofije, z namenom, da bi se vojni kontekst razprl
vse od druzbeno-zgodovinskega momenta do specificne intimne izkusnje. V vseh gledaliskih
projektih, ki jih umesc¢am v disertacijo, vidim (najmanj) dvojno funkcijo: prva je strogo
politi¢na, druga terapevtska. Prav zato me je zanimalo, kako in s kak$nim kritiskim aparatom
je treba »meriti« kakovost, namen in u¢inke tovrstne gledaliSke produkcije. Ali ni v odnos med
obCinstvom, ki ni dozivelo vojne, in ustvarjalci, ki so jo, vpisan nek temeljni nesporazum,
nezmoznost absolutnega socutja, neizogibni komunikacijski Sum? Kljub Stevilnim ogledanim
predstavam, ki so tematizirale vojno v nekdanji Jugoslaviji v 90. letih prej$njega stoletja in so
bile pretresljive, kontroverzne, provokativne ali celo Sokantne, se zdi, da je moje razumevanje
teh predstav — ne glede na teatrolosko predznanje — v resnici zamejeno. Vojna je v svojem
temelju najprej kognitivna in telesna izkuSnja (ogrozeno telo) in bi se na gledaliskega
naslovnika lahko optimalno prenesla le skozi fizi€no kinesteti¢ni princip, tega pa je v
uprizoritveni praksi zelo tezko dosec¢i. Umetnost, ki tematizira stvarno vojno, oblikuje izredno
kompleksen prostor njunega sreanja. Ne le zaradi gledaliske forme, ki pri tem najveckrat
vznikne (dokumentarno gledaliS¢e in njegovi potenciali manipuliranja), temve¢ predvsem

zaradi otezkoCenega razumevanja vojne izkusnje pri obCinstvu, ki je ni dozivelo.

Vojna kot travmati¢ni dogodek deformira intimni in kolektivni spomin, na premici zgodovine
nastopa kot motnja, je ultimativni dogodek, ki zaradi specifi¢nih elementov nastajanja, trajanja
in procesiranja ucinkuje kot paralelna realnost oziroma kot hiperrealnost, ki ne uposteva vec
prejSnjega sistema vrednot in druzbenih razmerij, ampak vzpostavi novo politiko eksistence.
Vojna brutalno zareZe v posameznikovo Zivljenje, a ob tem razgrne tudi do takrat nepoznan
svet, prekine obstoje¢o »normalnost« in manifestira dvom o naravi sveta. Ker vojno sprozi
politika, ceno zanjo pa placuje prebivalstvo, so me v disertaciji zanimale relacije javne

(druzbene) in zasebne (intimne) perspektive vojne oziroma njena paralelna izkustva, ki jih



dozivljajo »heroji« in Zrtve, ter vpraSanja, kako zmore za prve vojna predstavljati mestoma tudi

mo¢ uzitka in kako destruktivno vpliva na druge.

Pred samo teatrolosko analizo (po)vojne gledaliske produkcije sem Zelela postaviti utemeljen
in tematsko raznovrsten kontekst, ki bi mi priblizal fenomen vojne, Se bolj pa razjasnil izvor
potrebe ustvarjalcev in ustvarjalk (vojna psihologija), da po izkusSnji tako travmati¢nega
dogodka, kot je vojna, o njej govorijo in jo predelujejo skozi medij gledalisSke uprizoritve (po
Hammondu je upodabljanje travme politicno dejanje). Pri tem se vzpostavlja niz skrajno
problemati¢nih receptivnih nivojev, ki preizprasujejo elemente krivde, soodgovornosti in
soCutja ter nemalokrat sprozajo zacarani krog med izjavljajo€im in naslovnikom:
»ldentifikacija je namre¢ nestabilna drza, tako kot socutje, in lahko uc¢inkuje kot alibi za manko
(nadaljnjega) udejstvovanja, skratka, neke konkretne aktivnosti. Ces, tako ali tako nisem

(so)storilec tega, kar je povzrocilo trpljenje te zrtve« (Hesford 105).

Po teoriji Elaine Scarry travmati¢ni narativi vkljucujejo »dvojno pripovedovanje, oscilirajo med
krizo smrti in krizo zivljenja; med zgodbo o neznosni naravi dolo¢enega dogodka in zgodbo o
neznosni naravi prezivetja tega dogodka« (Scarry, Body 7). Bole€ina nikoli ne more biti skupna
in njenega absolutnega so/po/dozivljanja ne more omogociti niti perceptivnho povezana
skupnost (gledaliski dogodek), kar razumem kot kljucno dilemo vsakrS$ne uprizoritve, ki Zeli
bolecino reprezentirati na psihi¢ni ali fizini ravni. To izbranim uprizoritvam Se zdale¢ ne
odvzema smisla ali umetniske legitimitete (saj Se vedno ohranjajo komunikacijo in kritiko na
ravni vsebinsko-politiénega vojnega diskurza), postavlja pa to Stevilna vprasanja o percepciji v
sodobnem gledalis¢u. PoSkodovana percepcija pri sodobnem obcinstvu je tudi posledica
pretirano estetiziranega upodabljanja vojn, ki prevladuje v mnozi¢nih medijih. »Na zaslonih ne
vidimo preve¢ trpincenih teles. Vidimo pa prevec teles brez imena, prevec teles, ki nam niso
zmozna vrniti pogleda, ki ga obrac¢amo k njim, teles, ki so objekt govora, ne da bi sama lahko
govorila« (Ranciere, Emancipirani 60). Na tej toCki vojna gledaliSka produkcija, ki jo
obravnavam, zaseda bistveno vlogo. Vsaka gledaliska uprizoritev izumlja obcutljive, tudi
problemati¢ne vmesne prostore med izrekajocim (odrom) in naslovnikom (obcinstvom), saj
smo v sferi, kjer se pretakata fiktivno in realno (»pogledi se izmenjujejo«), zato se v razpravi
osredotoCam tudi na raznolike funkcije dokumentarnih oblik v gledalis¢u (dobesedno

gledaliSce, dokumentaristicni hibridi) in na vprasanje, kakSen pomen te kaZzejo v kontekstu



obravnave vojne. Problemati¢nost »dejanskosti« je v zadnjih letih postala Se toliko bolj
alarmantna, saj so z izrednim porastom virtualnih medijev in t. i. postfakti¢nosti tako reko¢ vse
(pod)zvrsti dokumentarizma postale vprasljive in Ze vnaprej izmaknjene ucinku totalnega
verjetja, vendar je to, kakor pricajo projekti Oliverja Frljica, ob natan¢no strukturirani
uprizoritvi Se vedno mogoce. Ne le rekonstruirati dejanski dogodek v vojni, temve¢ ustvariti

pogoje za izmisljenega, ki bo sprozal u¢inek popolnoma mogocega, verjetnega.

Izkustvo vojne, (pre)oblozeno z elementi krivde in travme, kasneje pa tudi medijske
manipulacije, je spolzko in nikoli v celoti definirano podroc¢je. Vplivnost okolja, vmesnega
casa, moc¢i medijev in temeljnih psiholoskih zakonitosti nehote ustvarjajo konstrukte spomina
in selektivnega belezenja; spomin (individualni ali kolektivni) kot eden osrednjih parametrov
gledaliske produkcije, ki jo obravnavam, pa je amorfni pojem brez sidriS¢a, a vendar v
kontekstu kreiranja dolo¢ene uprizoritve »primoran«, da to sidri§¢e prepozna in locira, skratka,
se opredeli. Gledalisko produkcijo, ki jo vklju¢ujem v disertacijo, je nemogoce misliti v okviru
neke »avtonomne umetnosti«, ki bi izmislila/ustvarila samo sebe, temve¢ je uprizoritvena forma
(torej medij gledalisca) v vlogi tistega, ki Sele zaokrozi/modificira snov — in to snov (vojno)
razumem kot vec¢jo esenco umetniskega izjavljanja kakor njeno uprizoritveno formo (Frlji¢ v

Novakov Sibinovi¢, »Gledali$¢e ni cilj, ampak sredstvo«, 102).

Regulacija moraliziranja v vojnih gledaliskih projektih je izjemno tezka in vzajemno z njo tudi
vznik samoviktimizacije, oba pojava vzbujata nelagodje in mnogotere eti¢ne dileme — te so
vstavljene tudi na mikroravni nase percepcije. Kot pravi Lawrence Langer, je »najavtenti¢nejsi
preziveli taboriScnik tisti, ki kljubuje zdravilnim u¢inkom pripovedne katarze, ki ostaja stoi¢ni
'razklani jaz', obsojen na nenehno ponavljanje svoje odtujene preteklosti« (Langer v Kearney
64). V tem je neka perverznost (ki jo je tezko priznati), sla v opazovanju »razklane« osebe, ki
nam »ozdravljena« ne bi bila zanimiva in v izziv. Vojna pri¢evanja torej nas potrebujejo prav

toliko kot mi njih.

Fenomen vojne se je skozi tisocletja izkazal kot dominantna oblika Zivljenja, vojna in mir
neprestano kolobarita in ¢lovek je po vsej verjetnosti ve¢ Casa prezivel v vojni kot v miru.
Dolgotrajni mir je nemogoce vzpostaviti, je neobstojec, utopija. »Mir — je vojna, ki poteka nekje

drugje« (Jacques Prévert v Trajkovski 123).



2. Metodoloski postopki in struktura

Metodolosko disertacija sledi primerjalni analizi primarnih in sekundarnih virov ter kriticnemu
pregledu strokovne literature in Ze opravljenih Studij na to temo, predvsem s podrocja
druzboslovnih ved (zgodovinskih raziskav in socioloskih razprav). V teatrologiji je bila
pricujoca tema (kriticna analiza uprizoritvene umetnosti v povezavi z vojnami na obmocju
nekdanje Jugoslavije v 90. letih 20. stoletja) pri nas sicer tu in tam ze reflektirana, a Se ne
sistemati¢no obdelana.! V doktorski nalogi sem se sklicevala in se navezovala na posami¢ne
strokovne in znanstvene teatroloske ¢lanke, ki se najveckrat osredoto¢ajo na obliko »konkretnih
primerov«, nekaj temeljnih virov pa izhaja iz okolij, ki so se z vojno srecala neposredno: kot
npr. problematizacija konstruiranega spominjanja (Kultura spominjanja: teoretske razlage
uporabe preteklosti, Kulji¢), gledaliS¢e upora (Gledalisce v vojnem Sarajevu 1992—1995,
Dikli¢), dokumentaristicno in politicno gledalis¢e (Vprasanje igralske identifikacije in
Brechtovega koncepta politicnega gledalisca v avtorskih projektih Oliverja Frlji¢a, Novakov

Sibinovi¢).

V sklopu domacih strokovnih razprav in monografij sem se v prvem delu doktorske naloge
opirala na raziskave, ki so ve¢inoma nastale v druzboslovnem polju in imajo v nadaljnji relaciji
z uprizoritveno umetnostjo veliko vlogo pri njeni interpretaciji in kontekstualizaciji v SirSi
kulturno-politicni okvir. Gledaliske uprizoritve, ki tematizirajo (katerokoli) vojno, vselej
presegajo prostor umetniskega in s svojo vsebino naslavljajo SirSe obCinstvo oziroma javnost
kot tako ter s tem vzpostavljajo forme politicnega izjavljanja. Zaradi narave tovrstnih
gledaliSkih projektov so bile za njihovo kontekstualizacijo nujne navezave na nekatera temeljna

domaca dela, ki kriti¢no analizirajo odnos Slovenije do Jugoslavije oziroma Evrope do Balkana.

Bozidar Jezernik v knjigi Divja Evropa: Balkan v oceh zahodnih politikov (2011) komentira
pisanja zahodnih popotnikov po Balkanu, zlasti v devetnajstem stoletju, ko so nastali kliSeji in
stereotipi o t. i. balkanski zaostalosti. Delo je aktualno, saj so med zadnjo vojno v nekdanji

Jugoslaviji mnogi analitiki iskali razloge za kulturne razlike in spopade prav v stereotipih

1 Ob koncu leta 2018 je pri zalozbi Palgrave Macmillan izSel zbornik z naslovom Theatre in the Context
of the Yugoslav Wars (uredili so ga Jana Dolecki, Senad Halilbagi¢, Stefan Hulfeld). Clanki razli¢nih znanstvenih
raziskovalcev in gledaliskih ustvarjalcev razpirajo vpogled v razli¢ne uprizoritvene forme, meddrzavna
sodelovanja in kritine odzive v nekdanji Jugoslaviji, ki so nastali v kontekstu gledali§¢a in tamkaj$njih vojn v
90. letih 20. stoletja.



»balkanskega imaginarija«. V tej tezi je prvo izhodis¢e moje disertacije, v kateri raziskujem
razmerje med gledalis¢em in vojno. Vojna je v tem primeru vojna na tleh nekdanje Jugoslavije,
ki pa jo mnogi imenujejo tudi tretja balkanska vojna (izraz uveljavi Mark Mazower). Prav tretja
balkanska vojna je namre¢ skupaj z drugo bosansko krizo spremenila kontinentalno prelivanje
krvi, ki je »konéno uniéilo stari evropski red«, zapise Mazower. »Ze zato, &e zaradi nidesar
drugega, je bil Balkan od takrat naprej v evropski zavesti preklet« (14). To vojno lahko med
drugim umestimo v t. i. »nove vojne«, za katere je znacilno, da je veCina nasilja usmerjena k
civilni populaciji, njeni posamezniki zato lahko prav tako zasedejo mesto herojev in

pripovedovalcev vojnih zgodb.

Pojem Balkana je moc¢no povezan z dejstvom, da gre z zgodovinske perspektive za prostor
nenehnih vojnih konfliktov, kar tamkaj$njim narodom in kulturam podeljuje (v superiornem
pogledu) znacaj barbarskega, neciviliziranega oziroma ne($e)evropskega (Evropa se prikazuje
kot prostor, ki se je otresel bojevitega nacionalizma in drugih ostankov preteklosti).
Geopolitiéno kompleksnost Balkana in z njim tudi nekdanje Jugoslavije analiziram skozi
razli¢ne teorije (Todorova, Mazower, Velikonja, Kulji¢, Bartulovi¢), ki potrjujejo tezo, da tako
nekdanje kot sodobno razumevanje Balkana (bivSe Jugoslavije) pogosto izvira iz stereotipnih
predpostavk, mitov in ideoloSko prirejene reprezentacije v mnozicnih medijih. Vse te
predispozicije igrajo vplivno vlogo pri razumevanju gledaliSke produkcije, ki jo analiziram v
tretjem in Cetrtem delu disertacije. Konstruiran kolektivni spomin je namre¢ bistvena
1zhodis¢na tocka, skozi katero obCinstvo vstopa v relacije (komunikacijo) s povojno gledalisko
produkcijo, iz katere izstopa Oliver Frlji¢ (njegovo delovanje in opus reflektiram v Cetrtem
delu) z jasnim preizpraSevanjem vseh omenjenih problematik kolektivnega spomina in

zamolcCanih epizod jugoslovanske zgodovine.

Pojem Balkana je potemtakem neizpodbitno povezan z vojnami v Jugoslaviji, z njim pa
povezujem tudi nekaj fenomenoloskih poudarkov, fenomenov in pojavov, ki zaznamujejo
Zivljenje, pa tudi gledaliSko ustvarjanje na tem obmocju med vojno in po njej, kot so npr.
specificna narava kolektivnega spomina, konstrukcija spomina, nostalgi¢ni pogled na nekdanjo
Jugoslavijo in mitologija Balkana. Omenjene pojave skusam kriticno ovrednotiti, Se posebej
pomembna pa je njihova navezava na gledaliS¢e oz. rezijsko estetiko Oliverja Frljica. Ker je

poleg pojma Balkana, ki gledaliS¢e opredeljuje v geografskem, historiénem, politicnem in



fenomenoloskem smislu, pomembna okolis¢ina za nastanek gledaliskih predstav tudi vojna, jo
kontekstualiziram z razlicnih vidikov: najprej zgodovinskega (fakticnega) oziroma

evolucijskega, nato pa se osredotocim na problemske vidike njenega estetiziranja.

Razmerja med uprizoritveno umetnostjo in vojnami na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90.
letih med drugim temeljijo na zakoreninjenih predpostavkah drugega (drugost je v Balkan ze
stoletja vpisana in mu pripisana kot temeljni diskurz, na racun katerega se vzajemno vzpostavlja
tudi pozicija nebalkanskega, ki naj bi bila vecvredna, dominantna, privilegirana),
samoviktimizacije (pri samoviktimizaciji se vloga zrtve v sedanjosti zavaruje s polozajem
privilegiranega subjekta, z njo se neprenechoma opominja, da nekdo ni poravnal simbolnega in
stvarnega dolga) in nacionalizma (telesa posameznikov se v vojnem kontekstu »preobrazajo v
predstavnike doloc¢ene nacionalne kategorije in postajajo njihovi (ne)prostovoljni zastopniki«)
(Malkki 88), ki jih umestim v podrocje »vojne psihologije«; pri vseh omenjenih socioloskih
paradigmah (kolektivni krivdi, kolektivni odgovornosti in funkciji posameznikov v vojni) se
vecinoma navezujem na kriti€ne analize Vlaste Jalus$i¢, Hannah Arendt in Karla Jaspersa. Na
eni strani razmerja vojne in gledali§¢a spremljajo povsem psiholoske (a druzbeno pogojene)
komponente, vendar tudi ideoloska dvoumja in prekoracenja politi¢ne korektnosti — ki se
dandanes kaZejo kot ene bolj kriticnith komponent javnega komuniciranja na vseh ravneh.
Vzpostavljam razmerja med ultimativnostjo vojne oziroma vojne izkuSnje in kasnejSih
interpretacij te situacije in doZivetij, pri cemer ugotavljam, da v tem primeru pogosto razpade
standardizirani koncept kriterijev (kakovosti) in tudi recepcije (zaznave), saj se elementi
politi¢nega, ostro dokumentarnega in na drugi strani osebnega ter emocionalnega nenehno
prelivajo v kompleksno entiteto (distanca in empatija vseskozi tekmujeta). Zato me je pri tem
zanimalo tudi problemsko polje estetizacije vojne. Estetizacija vojne, nasilja in bole€ine, ki jo
uporabljajo mnoZi¢ni, najveckrat avdiovizualni mediji (televizija realnosti ne reflektira, temvec
jo producira), ostaja dominantna, politicnim oblastem prikrojena »preslikava« realnosti (vojne),
ki jo poskusam vzporejati z gledaliSko percepcijo oziroma refleksijo vojne skozi uprizoritveni

jezik.

Vsi ti postopki estetizacije se vselej kazejo kot problemati¢ni (ali vsaj polemi¢ni) tako na ravni
nacina upodabljanja (rezije) kot tudi v (zmotni) percepciji obCinstva. Pri teh izsledkih so mi

vpogled omogocili Stevilni kritiSki zapisi (ki jih tovrstna gledaliSka produkcija zaradi narave



vsebine vedno prejme nadpovprecno veliko), medijske izjave ustvarjalcev in objavljeni
intervjuji z njimi. OkoliS¢ina vojne omogoca artikulacijo nekaterih druzbenih in psiholoSkih
(psihosocialnih, psihopoliti¢nih ...) stanj in razmerij, ki so po eni strani nova druzbena realnost
Zivljenja na tem teritoriju, po drugi strani pa se preselijo tako v vsebinske kot estetske
znacilnosti gledalisSkih uprizoritev, ki jih obravnavam v tretjem in Cetrtem delu. V teh delih se
fokusiram izklju¢no na gledaliSko produkcijo in teatroloSke analize, ki jim poskuSam najti
korelacije s teoretskimi izpeljavami v prvem in drugem delu disertacije. Teatroloski del
disertacije je najprej zastavljen kronoloSko (najprej gledaliS¢e v obleganem Sarajevu, nato
gledalis¢e pregnancev in na koncu pregled t. i. novega vala dokumentarnih (po)vojnih
uprizoritev), vsemu temu pa sledi sociolosko-dramaturska prezentacija gledaliskih del Oliverja

Frljica.

Kljub temu da gledaliski produkciji v obleganem Sarajevu in gledali§¢u pregnancev najprej
pripisujem lastnost fenomena, se kasneje izkaze, da gre za specifine ad hoc kulturoloske
pojave, ki temeljijo na sorodnih motivih za ustvarjanje. Skozi razli¢na pricevanja, zapise in
refleksije ugotavljam, da intenzivna potreba po umetniskem kreiranju v kriznih, katastrofalnih
obdobjih postane naraven, logi¢en odziv ¢loveka, s pomocjo katerega osmislja svojo eksistenco

in se upira vladajo¢emu sistemu (»gledalisce rezistence«).

Prek omenjenih dveh »fenomenov« v gledaliski zgodovini pravzaprav vstopamo tudi v samo
psihologijo ¢loveka v vojni, ki pa je — naknadno — v raznolikih scenskih oblikah prenesena tudi
v $tevilne uprizoritve po letu 2008, ki najdejo metodologijo procesa in uprizarjanja v disciplinah
dokumentarnega/dokumentaristi¢nega gledaliSc¢a. Izbrane uprizoritve, ki tematizirajo vojno v
90. letih in so nastale na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije, raz¢lenim v tri formate: dobesedno
gledalisce (odrska uporaba prvo- in drugoosebnih pricevanj ali transkripcij), dokumentarno
gledalisce (uporaba dokumentarnega gradiva z naknadno odrsko obdelavo/interpretacijo),
dokumentaristicni hibrid (dopolnjevanje in estetiziranje dokumentarnega gradiva s fikcijo ali
simbolnimi, metafizi¢nimi, alegori¢nimi prvinami). Fenomen tolik§nega vznika dokumentarnih
gledaliskih projektov vidim v dvojni intenci ustvarjalcev; prva je nuja po neposrednem
(mestoma prvoosebnem) izjavljanju vojnega izkustva, druga je v nameri, da se javnost
informira v ¢im bolj faktografski obliki, pri ¢emer se tu v prvi vrsti oponira politiki mnoZzi¢nih

medijev, vnasajo se nova dejstva vojne oziroma problematizirajo Ze vzpostavljena (ki vodijo v



»zmoten« kolektivni spomin). Toda ne glede na receptivho surovost dokumentarnega
uprizarjanja se vselej pojavlja vprasanje o verodostojnosti prikazanega in morebitnem
zavajanju obcinstva ter navsezadnje tudi fenomenoloska vprasanja o relaciji med realnim in
dokumentarnim, za katera se izkaze, da realno vedno preseze fiktivno (pri ¢emer izhajam iz
teorij Krefta, Isaaka in Favorinija), s ¢imer sta tudi zmoznost podozivljanja bolecine ali

avtenti¢nost soCutja (znotraj gledaliske prakse) postavljeni pod velik vprasaj.

Ves¢ino najbolj sistemati¢nega in celostnega avtorja v kontekstu odrske manifestacije
zamolcanih vojnih zlo¢inov in preizpraSevanja kolektivnega spomina prepoznam v reziserju
Oliverju Frljicu, ki ga skozi politi¢ne, socioloske in teatroloske vidike analiziram v zadnjem
poglavju. Frlji¢ odpira pomembna vpraSanja o politicnem v sodobnem gledaliS¢u, pri cemer
ugotovim, da se politicnost v Frljicevem gledaliS¢u cepi na vec ravni. Poglavje o Frlji¢u nekako
inherentno povzema vecino prej$njih teoretskih in teatroloskih diskurzov, uvidimo ga kot
celostnega avtorja, ki se zaveda tako politi¢nih kot percepcijskih zank gledaliske reprezentacije
0 vojni oziroma vojnih zlo¢inih. Frlji¢ ze obstojece vojne, zgodovinske in politicne dogodke
postavlja v nove kontekste, rotira perspektive nanje, kar ob¢instvu omogoca demistifikacijo
uveljavljenih norm; s tem pa povzroca konflikte s centri mo¢i in zakoreninjenimi antagonizmi
v neki (druzbeni, drZzavni) skupnosti. Frlji¢ nacelno izvaja realizacijo vseh prejs$njih izhodiS¢ v
disertaciji: prekinjanje kolektivnega molka, kriticno preizpraSevanje mitov in kolektivnega
spomina, preigravanje estetik upora in bole¢ine na odru ter predvsem problematizacija
sodobnega, aktualnega, Se vedno akutnega nacionalizma med drzavami, formiranimi iz republik
nekdanje skupne drzave Jugoslavije. Frljicevo gledalisce se vzpostavlja kot politi¢ni aparat, ki
skozi estetizacijo prodira v samo realnost in z njo tudi diskutira (¢etudi na ravni cenzure,

grozenj).

Nezmoznost absolutnega razumevanja vojne in nesporazumi med zrtvami in (gledaliSkimi)
naslovniki so nenehno prisotni, vendar v doktorski disertaciji ne gre za razreSevanje teh, temvec
za njihovo ozaves$c¢anje, iskanje notranje logike in splosno legitimiteto njihovega obstoja. Prav
ta razmerja so v raziskavi temeljna: ob pregledu Stevilnih vojnih uprizoritev ne gre le za iskanje
umetniSkih (dramatursko-rezijskih) u¢inkov, temve¢ za osredotoCanje na njihove vsebine, ki
jim v javnem diskurzu manjka opolnomocenosti, zato vojne travme pogosto ostajajo zamolcane

in tabuizirane. Uprizoritvena umetnost tako postane glasnik in kanal za afirmacijo zamolcanih,



zatiranih in presliSanih vojnih dogodkov in osebnih zgodb, vendar pri tem Zzal tr¢i ob Stevilne
ovire tako na uprizoritvenem (receptivnem) kot vsebinskem (politicnem) nivoju. Vojna
tematika v dogodke vnasa izjemno kompleksnost, ki jo najdemo v ve¢ komponentah: na ravni
socutja (problematizacija reprezentacije bolecine), identifikacije (oziroma njene nezmoznosti
zaradi neizku$nje vojne), v dokumentarni relativizaciji (fikcija nikoli ne more preseci realnega)
in ideologiji (politicne konotacije so neizogiben, impliciten del sleherne produkcije).
Disertacija poskuSa osvetliti in problemsko pristopiti k vsem omenjenim dejavnikom, ki
vplivajo na percepcijo gledaliske produkcije z vojno tematiko v nekdanji Jugoslaviji v 90. letih
20. stoletja, zlasti pri ob¢instvu, ki nima lastne izku$nje vojne in je hkrati (¢etudi nehote) mocno

okuzeno s simbolnimi pomeni Jugoslavije oziroma stigmatizacijo Balkana.
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II. KONTEKSTUALIZACIJA BALKANA IN VOJNE

1. Koncepti in konstrukti Balkana

Za vstop v teatroloSko analizo uprizoritev, ki so nastale na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije in se
dotikajo tematike in problematizacije vojn na omenjenem obmocju v 90. letih prej$njega
stoletja, je najprej nujno postaviti Sirsi politi¢no-kulturni kontekst, saj so pojmi Balkan,
balkanizacija, Balkanci na nebalkanskih ozemljih tako simbolno zaznamovani, da jih je
nemogoce brati in dojemati objektivno. Na Zahodu si Balkan pogosto predstavljajo kot prostor,
ki trpi zaradi pomanjkanja kulture in zato sluzi kot paradigma, metafora tega pomanjkanja.
Tu naj bi ziveli ljudje, katerih kultura je v osnovi sicer evropska in se zato v tipu kulture ne
razlikujejo od Evropejcev in drugih Zahodnjakov, vendar je imajo manj, premalo, da bi bili
lahko zares kulturni. V tem delu Evrope prav zato toliko lazje vznikne barbarski atavizem z
vzgibi nasilja in sovrastva, ki smo jim v nekdanji Jugoslaviji bili prica v vojnem ¢asu med

letoma 1991 in 1995 ter leta 1999 na Kosovu (Colovié 7).

Se vedno aktualno razumevanje nekdanje Jugoslavije (predvsem Zaris¢nih vojnih obmogij) kot
prostora, ki nedvomno pripada Balkanu in njegovim ideologijam ter karakteristikam (ki jih
problemsko analiziram kasneje), se dandanes kaze v zelo jasni obliki: v sestavi drZav ¢lanic
Evropske unije (EU). Evropska unija kot (geo)politi¢na instanca za vstop v svojo skupnost
zahteva izpolnjevanje jasnih vclanitvenih pogojev, striktno zakonodajo ter gospodarsko in
politi¢no progresivnost potencialnih ¢lanic. Od Sestih republik nekdanje Jugoslavije sta bili do
danes v EU sprejeti le dve: Slovenija (2004) in Hrvaska (2013). Ce so definicije geografskih
mej med Evropo in Balkanom zmuzljive in oporecne, pa se v diskurzu evropocentri¢nih
kriterijev hitro pokaze ideoloska in politi¢na Crta, ki ju loci. Kljub temu da so v EU v¢lanjene
nekatere druge »balkanske drzave«, kot so Romunija, Bolgarija in Gr¢ija, to ne zmanjSuje vtisa,
da vecina republik nekdanje Jugoslavije ni bila sprejeta v EU (ali pa niti nima pogojev za to)
zaradi prenizkega zivljenjskega standarda, gospodarske nesposobnosti in nezmoznosti
socialnega napredka, ki bi dosegel raven Evropske unije. »Balkanec velja za neizoblikovanega,
nerealiziranega Evropejca« (7). Indikator, ki prav tako nakazuje na razmejevanje med
Balkanom in Nebalkanom (izvzemsi Gr¢ijo in Slovenijo), je tudi koncept »schengenskega
obmocja«, ki je odpravil nadzor na meddrzavnih mejah (skupaj s carinskimi kontrolami oseb)

znotraj Sestindvajsetih evropskih drzav ¢lanic. Kakor zapiSejo v deklaraciji Uradnega lista
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Republike Slovenije, »zeli Slovenija preko povezovanja v EU [...] zagotoviti visoko raven
varnosti in omogo¢iti uzivanje temeljnih svoboscin, ki jih prinasa ¢lanstvo v EU — kamor sodi
tudi prosto gibanje oseb v schengenskem obmocju. Slovenija bo Se naprej zagovarjala [...]
ukrepe za povecanje konkurencnosti gospodarstva EU, vklju¢no s krepitvijo enotnega trga,
prosto gibanje delavcev brez diskriminacije ter u¢inkovit in transparenten institucionalni ustroj
EU s pomembno vlogo nacionalnih parlamentov« (Deklaracija o usmeritvah za delovanje
Republike Slovenije v institucijah Evropske unije v obdobju januar 2016—junij 2017). Prav v
zadnjem stavku je mogoce razbrati pomembni komponenti, ki ju ponuja schengensko obmocje
— odsotnost diskriminacije in transparentnost. Prva tako implicitno govori o poziciji
nevkljucenih drzav kot diskriminiranih in obenem tudi nezmoznih za transparentno
gospodarsko in politicno (so)delovanje. »Za Jugoslavijo je globalna strategija prav tako
spoznanje, da svojih nacionalnih interesov ne more uspesno ubraniti le z akcijo na subregionalni
ali regionalni ravni in z bojem za parcialne ali marginalne cilje, temve¢ tudi v boju za
univerzalne vrednote,« zapiSe Iztok Simoniti ze leta 1986 (547). Sodelovanje na politi¢ni in
ekonomski ravni z neuvr§€¢enimi drzavami in njena dejavnost v teh drzavah — prek diplomacije

— sta torej bila Ze pred vojnami vitalni nacionalni interes Jugoslavije.

Velik poudarek in vpliv gre pripisati predvsem dejstvu, da so ozemlja nekdanje Jugoslavije — v
nasprotju s prej omenjenima izvzetima drzavama — multietni¢ni prostor (Se vedno obstojecega)
nacionalizma kot enega od klju¢nih razlogov za (vojne in meddrzavne) konflikte. Evropskim
perspektivam se tovrstna problematika upira, tudi zato ker naj bi jo Ze presegla: »Balkan je Se
danes oznacen kot 'Se ne-evropski' oziroma kot tisto 'kar-je-Evropa-ze-bila'« (Goldsworthy v
Bartulovi¢ 150). Vzpostavlja se izrazit kontrast med Neevropo (Balkanom) in Evropo, in to na
podlagi odnosa do nacionalizma, pri ¢emer se Evropa prikazuje kot prostor, ki se je otresel
bojevitega nacionalizma in drugih ostankov preteklosti. Vecina drzav nekdanje Jugoslavije pa
predstavlja prav nasprotno: izrazito obsesijo s preteklostjo ter nagnjenost k nacionalizmu in
mitom. Nacionalizem in miti so poglavitni parametri, ki pripomorejo h konstruiranemu odnosu
Evrope do nekdanje Jugoslavije, ki je s superiornega vidika razumljena kot razvojno zaostala
in nesposobna ter »Se na poti« v prihodnost. Tovrstna videnja in obravnavanja nekdanje
Jugoslavije so opazna ne le v politi¢ni retoriki, temvec¢ tudi v diskurzu vsakdana, kar poglablja
ze uveljavljeno (Cetudi skonstruirano) mnenje o njenih nekdanjih republikah in s tem zavira

njihov morebitni razvojni potencial.
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Izjemno mocna mitologija, vladavina stereotipov, hkrati pa aktualen politicen »kompleks
vecvrednosti« Evrope direktno in indirektno vstopajo v posameznikovo zavest; s tem
soustvarjajo njegovo razumevanje in dozivljanje zgodovinskega ter danasnjega
polozaja/funkcioniranja ozemelj nekdanje Jugoslavije. Gre za ukoreninjeno kolektivno
dojemanje »drugega« (predsodke, ignoranco ali pa, na drugi strani, pretirano, iracionalno
glorifikacijo nekdanje Jugoslavije), ki v percepcijskem sistemu — ko gre za vojno gledalisko
produkcijo — nosi pomembno, morda celo osrednjo vlogo pri oblikovanju razumevanja vsebine,
sporocila ali kritike doloCene uprizoritve. Vsaka gledaliSka produkcija, ki tematizira ali
problematizira kulturno-politi¢no dogajanje na obmocju nekdanje Jugoslavije, lega kot dodatna
plast na naSe Ze obstojeCe mnenje ali razumevanje tega okolja, ki pa je pogosto napacno,
prirejeno, polovi¢no ali preoblozeno s preracunljivim politiénim kontekstom. V skladu s tem je
zanimivo raziskovanje razmerij med uprizoritveno umetnostjo in vojnami na obmoc¢ju nekdanje
Jugoslavije v 90. letih 20. stoletja in vprasanje, kolikSna in kaksna je pravzaprav »ideoloska
prtljaga«, s katero zavestno ali nezavedno kot obcinstvo pristopamo k dolo¢enemu
gledaliskemu projektu s tovrstno vsebino — in s tem sovplivamo na njene (ne)ucinke. Ali
konkretneje: kako izbrana gledaliSska produkcija komunicira z oblinstvom, ¢e je to Ze
kontaminirano s predhodnim »védenjem«, ki mu ga je vsilil vprasljiv, celo dvomljiv sistem
mnozi¢nih medijev, najveckrat osnovan na principu reproduciranja iracionalnega strahu in
sovraznosti ter neargumentirane napadalnosti in drugih stereotipov, ki se jih pavsalno pripisuje

narodom nekdanje Jugoslavije.

Uprizoritve s (po)vojno tematiko, ustvarjene v prostoru, kjer je sama vojna potekala, so
dokumenti, ki so€asno izhajajo iz dolocene lokacije, jo zaobjamejo in hkrati ze podajajo njeno
(avto)refleksijo. Glavnina uprizoritvene produkcije, ki se je v zadnjih 25 letih ukvarjala s
tematiko vojn na Balkanu (v 90. letih), pripada »Balkanu samemu«. Gre torej za notranjo
refleksijo nekega (travmati¢nega) izkustva, ki vecinoma poteka na strani (posredno ali delno
posredno) soudelezenih v vojni. Racionalni odmik in ¢ustvena distanca se znajdeta na veliki
preizkus$nji, Cetudi (oziroma prav zato) je velik delez omenjene produkcije pripisan Zanru
dokumentaristicnega gledaliS¢a. Pogosto, a vendar ne vselej, gre za pozicijo »mi, ki se nam je
zgodila vojna, govorimo vam, ki je niste doziveli«. To je pozicija, ki vsebuje nesteto prednosti

in pasti: prednost prvoosebne izkuSnje (primarna interpretacija) in pasti pretirane subjektivnosti
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(konstrukti spominjanja). Ker pojem Balkan ze pri nas, v Sloveniji, odmeva z neStetimi
konotacijami, drugod v Evropi in svetu pa je njegova antropoloska izkrivljenost ali politi¢na
popacenost toliko mocnejSa, je nujno, da (osnovni) pregled sicer izjemno kompleksnih
»ideologij Balkana« vzpostavimo kot odsko¢no desko in klju¢ne reference za teatroloske
razprave, ki bodo sledile zlasti v drugem delu doktorske disertacije. »Balkan je sCasoma postal
tudi v slovenskem besednjaku bolj 'ideja' kot 'geografsko ime',« zapiSe Vodopivec v spremni

besedi h knjigi Imaginarij Balkana (Vodopivec v Todorova 392).

Izbrane gledaliske uprizoritve bodo analizirane skozi razli¢ne interpretativne perspektive:
razumevanje njihove vsebine in prostora nastanka bo poskusalo zaobjeti tako njihov lokalni
vidik kot tudi vidik prebivalca in prebivalke zahodne in severne Evrope oziroma
»nebalkanskih« drzav. Eden klju¢nih spremljevalnih kontekstov se dotika vprasanja, kdaj so
stereotipne oznake Balkana in njegovih prebivalcev nastale in zakaj so se tako dolgo obdrzale.
Koliko je za to kriv tudi »Balkan« sam in njegova vdanost v usodo oziroma nemo¢ pred

nadvlado globalnih mnozi¢nih medijev, ki formirajo njegovo podobo.

1. 1 Zacetki in razvoj Balkana

Britanski zgodovinar in eden osrednjih poznavalcev genealogije Balkana Mark Mazower pise,
da je Balkan od vsega zacCetka veljal za veC kot le geografski koncept. Pojem pa je bil, v
nasprotju s predhodnimi, napolnjen z negativnimi konotacijami — nasilja, divjaStva,
primitivizma — do te mere, da je teZko najti primerjavo (4). Pri tem, nadaljuje Mazower, velja
poudariti, da naj bi bili balkanska razdrobljenost, klanska mentaliteta, etnicni nacionalizmi,
zaplankani lokalizmi in vse drugo, kar zajema izraz balkanizacija, posledica pretezno goratega
reliefa, tezke prehodnosti polotoka, odsotnosti re¢nih in cestnih povezav, izoliranosti populacije
v medsebojno nepovezanih gorskih dolinah. »Ta geografski determinizem je odigral pomembno
vlogo pri oblikovanju balkanskega diskurza. Ce povzamemo, Balkan je bil preve¢ gorat, preveé
ranljiv in razdrobljen za preprosto versko ali jezikovno poenotenje« (prav tam 54). Balkanizem

je ideoloski konstrukt Zahoda, njegov cilj pa je lazje obvladovanje Balkana, zaokrozi Mazower.
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Ta diskriminatorni pojem lahko primerjamo s koncepti seksizma ali rasizma, torej ideologijami,

ki upravicujejo prevlado enih nad drugimi.?

Model operiranja Evrope definira Mitja Velikonja, ko pravi, da je Evropa vedno nastala najpre;j
z vzpostavljanjem, izumljanjem in v naslednjem trenutku izklju¢evanjem Neevrope. To je
pravzaprav del temeljne evropske zgodbe: »[...] nadvlada in prezir do vsega aktualno
neevropskega, osvajalski pohodi, koloniziranje neevropske Evrope in ostalega sveta,
asimilacije in etni¢no Ciscenje, vse to je v resnici vedno Ze vgrajeno v temelje evropskih

nacionalnih drzav in njihovih civilizacijskih misij« (Velikonja, Evroza 93).

Prvi zapisi o geografskem in kulturnem obmodju Balkana so nastali v avtorstvu razli¢nih
popotnikov, za katere je velikokrat veljalo, da so tja »zasli« tako reko¢ po nakljucju. Pred
koncem 18. stoletja, tako Todorova, so bila potovanja po Balkanu v glavnem naklju¢na, zgolj
prehodna. Potopise so pisali in izdajali za precej Siroko in zanesenjaSko publiko, ki ji ni bilo ni¢
bolj dolgocasno od golih dejstev. Kot moderni novinarji so tudi pisci potopisov vplivali na javno
mnenje ter izrazali prevladujoCi okus in predsodke svojega ¢asa (64).% Pri tem je pomembno,
da mnogi potopisi niso nastali na podlagi neposrednega opazovanja, temvec so pogosto temeljili
na govoricah ali informacijah iz druge roke, prepisanih iz del starejSih avtorjev. Zanimivo in
skrb vzbujajoce je, poudari Mazower, da je predstava o endemi¢nem balkanskem nasilju Se
danes stereotip, ki ga reproducirajo predvsem politiki, reporterji, potopisci in razni eksperti za

Balkan (158).

V 19. in 20. stoletju se je na Balkan podalo ogromno zahodnih popotnikov, prekrizarili so
polotok po dolgem in pocez, a veCina dezZele ni videla take, kakrSna je v resnici bila, opozarja

Jezernik. DeZela in njeni prebivalci so jim sluZili zgolj kot nekakSno ogledalo, v katerem so

2 Nasilni dogodki so pogosto del diskurzivnega procesa, v katerem se kuje simbolni kapital. To v delu
The Legitimization of Violence, v katerem je veC avtorjev analiziralo celo vrsto »prevratniskih« diskurzov,
dokazuje David Apter, razli¢ne kulturoloske Studije pa so pokazale, kako nove oblike nasilnih diskurzov, ki jih je
sproducirala liberalno-kapitalisti¢na druzba (nacionalizem, rasizem, seksizem ...), sodelujejo pri vzdrzevanju
»hegemonisti¢ne predstave o druzbi in o njenih interesih« (Apter v Gazdi¢, S politiko nepag.)

3 Metafora balkanskega »nenavadnega« mozaika, ki se pogosto sprevrze v »sod smodnika« (Schwartz
256), pravzaprav ne sega tako zelo dalec v preteklost, kot bi pri¢akovali. Jonathan Schwartz v svojem
zasledovanju metafore v balkanskem kontekstu ugotavlja, da se ta v evropski etnografiji v zacetku 20. stoletja
sploh ne pojavlja. Drzi, da so bili angleski in tudi drugi avtorji hkrati Sokirani in navduSeni nad pisanostjo
balkanskih dezel, vendar se v svojih opisih kaosa — ne nazadnje se za imenom Balkan skriva »ideja
lokaliziranega kaosa« (Jezernik 11) — niso naslanjali na tovrstno estetsko oz. metafori¢no besedis¢e (Bartulovié¢
84).
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videli sebe in pri tem najprej in najveckrat opazili, kako napredni in civilizirani so (Jezernik
16). Svojo identiteto so projicirali skozi mentaliteto Balkana in si s tem »umetno« prisvojili in
priskrbeli status ali raje kompleks vecvrednosti. V tem kontekstu je nastalo kar neka;j teorij o
kolektivnem nezavednem (Zizek, Dolar) oziroma psihoanalizi odnosa med Evropo in
Balkanom. Julia Kristeva je uvedla pojem »vznemirljiva tujost«, »drugost nase nasosti«, nekaj,
s ¢imer ne vemo, kako ravnati. Z drugimi besedami, prebivalci Balkana so predstavljali tisto,
kar so Evropejci nekoc bili, pozneje pa jim to ni bilo ve¢ dovoljeno (17). Ali kot analizira David
A. Norris: kmet, ki je v zaCetku 18. stoletja zivel na vasi v ruralni Franciji, se ni dosti razlikoval
od kmeta na Balkanu, vendar je bilo pred koncem tega stoletja jasno, da je med njima zazeval
prepad. Zahodu so bili na voljo filozofski in intelektualni vplivi izobrazevanja, napredka v
poljedelstvu, sprememb geografskih odnosov in politicnih ureditev, ki so na daljnem
jugozahodu imeli zelo slab odmev. Urbanizacija je bila ena od najznalilnejsih transformacij
evropske druzbe (The Culture 109). Jezernik je prepri¢an, da glede na to lahko sklepamo, da
Evrope brez Balkana ne bi bilo. Ali kot piSe Kristeva: »Evropejci so stoletja razlikovali med
pripadniki 'civiliziranih druzb' na eni in 'primitivci', 'barbari' in 'divjaki' na drugi strani, zato da
bi sebe opredelili kot civilizirane ljudi. Zaradi tega so potrebovali svoje nasprotje, svojega
Drugega, in balkanska ljudstva so temu zelo dobro ustrezala« (16). V navezavi s pojmom
drugega Todorova piSe, da
je Balkan lahko zaradi svoje geografske nelocljivosti od Evrope in obenem zaradi kulturnega
statusa 'drugega' znotraj nje prevzemal Stevilne politicne, ideoloske in kulturne frustracije, ki so
izvirale iz napetosti in nasprotij, nelocljivo povezanih s pokrajinami in druzbami zunaj Balkana,
te pa so jih odrinile prek svojih meja. S tem je balkanizem sCasoma postal prakticen nadomestek

za Custveno razbremenitev, ki jo je ponujal orientalizem, in Zahod olajsal za bremena rasizma,

kolonializma, evropocentrizma in kr§¢anske nestrpnosti do islama (287).

Prezir do Balkana v zahodnem balkanistiénem diskurzu ne izvira iz njegovega srednjeveskega,
nerazvitega in primitivnega znacaja, nadaljuje Todorova. Ta je bil celo prijetno vznemirljiv in
vzrok njegove lazno romanti¢ne privla¢nosti. Zahodu se ni gabil pogled na sliko samega sebe
v Casu somraka ¢lovestva, ki jo je uvidel v Balkanu, temvec¢ lastna podoba le nekaj rodov popre;j
(80). Todorova gre Se dlje in meni, da »se je navsezadnje na Balkan, ki je bel in vecinoma
krS€anski, s prelaganjem frustracij nanj mo¢ zvito izogniti obi¢ajnim obtozbam o rasnih in
verskih predsodkih. Balkan je bil primeren, in je Se, za odlagaliS¢e negativnih znacilnosti, ki

smo jim nasproti postavili pozitivno in samozadovoljno zrcalno podobo 'evropskega' in
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'Zahoda'« (287). Kar pa se zdi toliko bolj problemati¢no, je dejstvo, da je Balkan sprejel ali celo
ponotranjil karakterno stigmatizacijo, ki mu je bila dodeljena »od zunaj«. Ceprav so bila
balkanska ljudstva vse do danes pasivni predmeti oblikovanja njihove podobe s strani tistih od
zunaj, vendarle niso pasivni sprejemniki oznacb in klevet. »Zunanja zaznava Balkana se je v
veliki meri udomacila na samem zadevnem obmocju« (76). Danes postajajo »mi tu spodaj« oz.
»izmecek Evrope, njen problem, njen duSevno zaostali sorodnik, je kriticno direktna Todorova

(96).

Vodopivec v spremni besedi h knjigi Todorove Imaginarij Balkana kontekst premesti v nase
lastno (slovensko) okolje in zapiSe, da je pojem »balkanizacija« nastal prav po balkanskih
vojnah (oziroma natanéneje: po drugi balkanski vojni, ko so si Bolgarija, Srbija, Gréija in Crna
gora poskusale z novim spopadom razdeliti od Turkov pridobljeno ozemlje), Balkan pa naj bi
tedaj dokon¢no dobil »negativen prizvok«. Balkan je sCasoma postal tudi v slovenskem
besednjaku bolj »ideja« kot »geografsko ime«, saj praviloma ni ve¢ oznaceval vsega polotoka,
temve¢ predvsem dolocen, vecinski (»balkanski«) del jugoslovanskega ozemlja, njegovo
prebivalstvo, njegov nacin obnasanja in politiko njegovih elit (Vodopivec v Todorova 394). V
drugi polovici 80. let prejSnjega stoletja, ko so zaceli slovenski izobrazenci in politiki
razmisljati o samostojnejSem »vkljucevanju v Evropog, se je v alternativo »Evropa ali Balkan«
ujel tudi slovenski politi¢ni diskurz. »Postal je sinonim za prostor, v katerem Slovenci nocejo
vec¢ biti« (prav tam 398). Ali natan¢neje: §lo je za projekt novih slovenskih elit (ki jih imamo Se
vedno na oblasti), ki so z uporabo nacionalisticne mobilizacije ve¢ine Slovencev dosegle

redistribucijo moci in bogastva pri nas.

Se nedavno, kot integralni del Jugoslavije, smo v tretji balkanski vojni 20. stoletja* za vedno
spremenili pogled in odnos do nekdanjih skupnih republik. Prav tretja balkanska vojna je
namre¢ skupaj z drugo bosansko krizo spremenila kontinentalno prelivanje krvi, ki je »kon¢no
uniéilo stari evropski red«, zapise Mazower. »Ze zato, ¢e zaradi ni¢esar drugega, je bil Balkan
od takrat naprej v evropski zavesti preklet« (14). Diskurz o »balkanski mentaliteti, balkanskem
primitivizmu, balkanizaciji, barbarstvu in pravoslavju«, tako Kulji¢, pa se Se zdale¢ ne

uporablja zgolj na zahodu, temvec¢ tudi za razmejevanje na Balkanu (151). Stereotipizacija

4 Pojmovanje »tretja balkanska vojna« uvede Mark Mazower v knjigi Balkan: od konca Bizanca do danes

(14).
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Balkana se ne izvaja le v zahodnoevropskem diskurzu (Evropa v odnosu do
Balkana/Jugoslavije), ampak tudi znotraj samega Balkana oziroma nekdanjih jugoslovanskih

republik, kjer narodi obracunavajo med seboj skozi aspekt predsodkov o drugem narodu.®

1.2 Balkan kot nezavedno Evrope ali Balkan kot evropski Drugi

Veliko izginotje Balkana je po mnenju Mazowera nastopilo po drugi svetovni vojni, ko je
prejSnje delitve nadomestila hladnovojna razdelitev na Zahodno in Vzhodno Evropo. Balkan je
tedaj, z izjemo Gr¢ije, izginil v nedrju Vzhodne Evrope. Zadnja velika vrnitev Balkana se je
ujela z razpadom hladnovojnega evropskega sistema in z morijo na ozemlju bivse Jugoslavije
na zacetku devetdesetih let (173). Od padca komunizma, nadaljuje Mazower, »je bilo spet lazje
ugledati jugovzhodno Evropo kot enotno stvarnost, a so se ponovno pojavili utrjeni, zanicljivi
pomeni« (173). Vojskovanje, ki je sledilo razpadu Jugoslavije, jih je verjetno Se bolj kot kdaj
prej vtisnilo v popularne predstave: »[...] zdaj nista le Tito in mnozi¢ni komunizem kriva za
mnozi¢no nasilje, temve¢ sama etni¢na raznolikost, hkrati z dolgoletnimi zgodovinskimi

cepitvami med religijami in kulturami« (6).

vvvvvvvvvv

vvvvv

in kot most med kulturami. V tem smislu Balkan ni edinstven niti originalen« (Bartulovi¢ 36).
Etni¢na meSanica na Balkanu je ostala skozi stoletja presenetljivo nespremenjena in vecino ¢asa
ni bilo nobenih etni¢nih konfliktov. Zakaj je meSanica postala politi€no nestanovitna v zadnjem
stoletju ali dveh? Pokazalo se je, da so sodobne moznosti mnoZi¢ne politike in urbanega
industrijskega zivljenja, vzpon novih drzavnih struktur ter razvoj pismenosti in tehnologije na
Balkanu enako pomembni kot domnevno vecne resnice verskih delitev, kmecke ukoreninjenosti

in etni¢nih razcepov. »S tem ko je Evropa dala Balkanu kategorije, s katerimi so se ljudstva

5 O primerih v kontekstu gledaliske produkcije piSem kasneje v poglavju o Oliverju Frlji¢u. Te konflikte
(neko¢ so izbruhnili v obliki vojn, danes pa so prisotni v obliki sovraznega nacionalizma), ki temeljijo na
medsebojni nestrpnosti med Srbi, Hrvati, Bosnjaki, Slovenci idr., v uprizoritvah ilustrira in problematizira
predvsem Oliver Frlji¢, najbolj izstopajoce v 25.671, Aleksandri Zec in Kukavicluku. V uprizoritvi 25.671 preris
sodobne, aktualne nacionalisti¢ne retorike prikaze s primerom problemati¢nega zgodovinskega trenutka izbrisa,
ki je nastal kot posledica namena slovenskih vladajocih garnitur, da se ¢im bolj distancirajo od nekdanje
Jugoslavije. V Aleksandri Zec se ultimativni nacionalizem in medetni¢no sovrastvo na Hrvaskem kazeta v
realnem dogodku umora ljudi (tudi otroka) srbske narodnosti. Kukavicluk pa vzpostavlja konfliktno razmerje
med Srbijo ter Bosno in Hercegovino, kjer posledice nacionalizma eskalirajo v obliki genocida.
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definirala, je s tem v obliki pretezno modernega romanti¢nega nacionalizma dala tudi ideolosko

orozje, s katerim se lahko unicijo« (Mazower 17).

Etni¢na meSanica je, tako kot drugje v Evropi, Sele v 19. stoletju izoblikovala nacionalizem, ki
je nastal okoli jezikovnih in verskih identitet. Pa vendar to ni bil edini oziroma pravi izvor
nacionalizma. Nacionalizem so ustvarile nove elite, ki so pretendirale na drugac¢no razdelitev
moci v druzbi — namesto fevdalizma kapitalizem, namesto imperijev nacionalne drzave. V obeh
primerih so te profitirale, a za to so potrebovale mobilizacijo mnozic skozi nacionalizem.
Glavna pa je bila redistribucija moci v druzbah — nacionalizem je bil v tem aspektu pravzaprav
sekundaren. Vsi narodni in kulturni voditelji, tako Todorova, so jezik obravnavali kot
najsilnejSe gibalo zedinjenja. Prizadevanja novih drzav so usmerjena v tvorbo posvetnih,
centraliziranih in enotnih Solskih sistemov, ki so skupaj z vojsko predstavljali eno
najvplivnejsih gibal nacionalizma (271). Prav v tem poudarjanju zdruzujocega potenciala jezika
sta izstopala njegova ekskluzivnost in togost etni¢nih mej, ki jih je dolocal. To je otezevalo

vklju€evanje (ne pa tudi asimilacije) razli¢nih jezikovnih skupin v en sam narod (prav tam).

Ko se je v Jugoslaviji zgodil padec socialisticnega politiCnega sistema, pa se je polozaj
poslabsal, ne izboljsal. Sili, tako Mazower, ki sta ohranjali enotnost drzave, sta bili mo¢
komunisti¢ne partije in Titova osebnost. Pod Titom so se napetosti med republikami reSevale
na zveznem nivoju drZave in v partijskem aparatu (137). S smrtjo Tita so vzniknile napetosti
tako v Beogradu kot Zagrebu, saj so se med partijskim kadrom pojavili nacionalisti¢ni tokovi.
»Bosanska partija, ki je izmed vseh republik imela najtrSe vodstvo, je postajala Cedalje
pomembnejsa pri podpori zveznega vodstva proti centrifugalnim tendencam, ki so delovale od
spodaj« (prav tam). Toda po Titovi smrti je bilo zvezno vodstvo, oslabljeno z dolgotrajno
ekonomsko krizo, manj uspes$no pri uravnovesenju zahtev razli€nih nacionalnosti, ki so med
seboj tekmovale. »Z vzponom srbskega nacionalizma sredi osemdesetih je sistem zacel

razpadati« (prav tam).

Mazower nadalje analizira, da:
je Se pred zlomom komunizma MiloSevi¢ za¢el ponovno vzpostavljati srbsko premo¢ nad
Kosovom in Vojvodino. V zac¢etku je bila njegova politika namenjena zgolj poveCanju srbskega
vpliva znotraj Jugoslavije, toda ko so se zvezne republike oddaljile, je postalo jasno, da se

MiloSevi¢ ne bori za Jugoslavijo, temvec za veliko Srbijo, ki bi srbski manj$ini na Hrvaskem in
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v Bosni omogogila ostati del iste celostne politi¢ne skupnosti kot Srbi v Srbiji in Crni gori. Po
letu 1991 je bila mednarodna podpora samostojni Hrvaski in Bosni kon¢no razlog propada tudi
te politike. Hrvaski Srbi so bili izgnani iz Krajine, bosanski Srbi pa so se morali odpovedati
ozemlju in sprejeti, da so del Bosne. Cilj srbske politike v Bosni po letu 1992 je bil, s pomocjo

mnozi¢nih izgonov, zagotoviti trajno etni¢no prevlado (137).

Njegova teza je, da dandanes izziv za tradicionalno balkansko nacionalno drzavo niso vec stari
imperiji, niti rivalstvo ali sovraznost sosedov. Glavna groznja zdaj prihaja od mednarodne

ekonomije.

V devetdesetih letih 20. stoletja so vojne v nekdanji Jugoslaviji postavile Balkan nazaj na
zemljevid Evrope in zbudile mu¢ne spomine na prvo svetovno vojno. Samo etni¢no raznolikost
svet Se danes razume kot kroni¢ni vir napetosti v delu sveta, ki lezi na preseciscu velikih religij
(prav tam 141). »Balkan je strukturiran kot nezavedno Evrope — das Unbewusste Europas.
Evropa nanj projicira vse svoje umazane skrivnosti in obscenosti. To je moj odgovor na
vpraSanje, kaj se na Balkanu dogaja — ne gre za to, kar ljudje po navadi recejo: da so ujeti v
svoje stare sanje, da se ne morejo soociti z vsakdanjo, moderno, postmoderno ... kakrSnokoli
realnostjo ze. Ne, rekel bi, da so ujeti v sanje, vendar ne lastne, temvec evropske sanje« (Ziiek,
Euronews nepag.). Jugoslavija v o¢eh Slavoja Zizka zavzame dvojni polozaj in dve vlogi:
simbolizira evropsko nezavedno in predstavlja prostor, na katerega so najprej projicirane in

potem tudi realizirane vse njene (skrite, umazane, perverzne) zelje.

Kulji¢ omeni, da je leta 1997 Svet Evrope priporocil, da naj se preteklost Balkana v u€benikih
zacne prikazovati na drugafen nacin. Bistvo priporocil je, da teziS¢a preteklosti niso obcutljivi
dogodki iz balkanske zgodovine: »[...] ucbeniki zgodovine naj bi poudarjali kulturno-
zgodovinske vezi in ne vojn ali osvobodilnih mitov. Vojne naj se premesti iz jedra naracije, v
ospredje stopijo zgodovine, kulture, civilizacije in umetnosti« (153). Nacrtno prirejanje
zgodovine, ki ne nastopa le v javnem diskurzu, ampak je njegov namen, da se s »pravilno«
zgodovino sreCamo ze na samem zacetku izobraZevanja in si ustvarimo podobo zgodovine
lastne drzave skozi spekter minimaliziranja njenih vojn, je eden od temeljnih motivov, ki
regenerira tudi angaZirano gledalisko produkcijo, v kateri se vojne v 90. letih postavljajo v §irsi
kontekst, predvsem pa se — sicer skozi estetski princip — kaZejo v svoji realni obliki, v

dejanskem obstoju.
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Dejstvo, kako se je izoliral Balkan in utrdil pojem drugegal/drugacnosti, se je kazalo z
usvajanjem oblik »balkanizirati« in »balkanizacija«. »Balkanizirati«® je, sklicujo¢ se na
Oxfordski slovar angleskega jezika (The Oxford Dictionary),” glagol, ki pomeni »podeliti
(oblast) v odrejeno Stevilo manjsih, pogosto medsebojno sovraznih enot, kot je bilo udejanjeno
z Balkanskim polotokom po koncu 19. stoletja in v zacetku 20. stoletja« (Norris, Balkanski mit

21).

Sicer je na razumevanje, kako se je ustvarjala in reproducirala podoba Balkana na Zahodu,
odlo¢ilno vplival ze koncept orientalizma Edwarda W. Saida. Orientalizem se nanaSa na
»prodorne vzorce reprezentiranja kultur in druzb, pri ¢emer dajejo te reprezentacije prednost
samozavestno 'napredni', 'moderni', 'racionalni' Evropi pred dozdevno 'nazadnjaSkimi',
'zaostalimi', 'tradicionalnimi' in 'okultnimi' druzbami Orienta« (Baki¢-Hayden in Hayden 441—
442). Todorova kriticno utemeljuje lo¢evanje med orientalizmom in balkanizmom z
naslednjimi argumenti: »[...] medtem ko je Orient zgodovinsko in zemljepisno neoprijemljiv
in nedefiniran, je Balkan zelo dolo¢ena entiteta: iz neotipljive narave Orienta izhajata tudi
njegova percepcija kot 'dezele sanj', 'simbola svobode in izobilja' in ideja o 'pobegu iz
civilizacije'«, Balkan pa je »s svojo nedomiselno resni¢nostjo in s skoraj popolnim mankom
izobilja sprozil neposreden, navadno negativen odnos, z redkimi odkloni v eno ali drugo smer«
(Todorova 40). Hammond pa pravi:
Balkanske drzave kandidatke so geografsko gledano seveda del Evrope in vanjo zgodovinsko
in civilizacijsko sodijo (ideoloske konstante, ki jih poudarjajo tako evropski politiki kot lokalni
politiki v balkanskih drzavah), vendar pa morajo Se veliko narediti, da bodo postale evropske
o0z. del Evrope. Po drugi strani se nahajajo v dvoumnem prostoru in v politi¢nem, ideoloSkem
in kulturnem kontekstu, v katerem je evropskost nekaterih drzav samoumevna, medtem ko

morajo druge drzave svojo evropskost izpopolnjevati (8).

6 Balkanizirati (balkanize, verb): razdeliti (regijo ali telo) na manjSe medsebojne sovrazne drzave ali
skupine. https://en.oxforddictionaries.com/definition/Balkanize. Datum dostopa 7. 7. 2018.
7 V spletni verziji Oxfordskega slovarja angleskega jezika so za izraz balkanizacija (balkanization, noun)

med drugim zapisani primeri: »Delitve ljudi na podlagi narodnih, etni¢nih in religijskih razlik lahko vodijo le v
balkanizacijo celine.«; »Balkanizacija interneta je ena njegovih najboljsih odlik.«; »Kaj ho¢emo, balkanizacijo
drzave?« https://en.oxforddictionaries.com/definition/balkanization. Datum dostopa 7. 7. 2018.
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Prica smo izjemnemu paradoksu, ki se glasi, da se Balkan torej lahko pozdravi, normalizira,
izogne rasto¢emu nacionalizmu, samo ¢e postane del Evropske unije, samo ¢e postane Evropa
(Todorova 48). S premestitvijo Balkana iz enega nacionalisticnega okolja v drugo (z
vkljucitvijo v Evropo, ki je prav tako nacionalisti¢na, le da skozi drugacne modele uporabe
nacionalizma) naj bi se preprecil nadaljnji razvoj nacionalizma. Evropa je nestrpna do
Neevrope, vse dokler je ta loCena od nje, ¢e Neevropo Evropa sprejme pod svoj imperij,
nenadoma postane do nje tolerantna, saj se ji tako poveca vladajoca moc¢, nadzor. Todorova
artikulira pojav, ko s perspektive zahodnjakov »Zivijo nezahodnjaki vedno v drugem Casu, celo
takrat, ko so nasi sodobniki« (155). Tudi od tod izvira razmeroma problemati¢na dvoplastna
naracija gledaliske produkcije, ki tematizira vojne na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih:
prva naracija reaktualizira problematiko vojn, druga (nadnaracija) pa zaradi prve znova potrjuje
prepricanje »zahodnjakov«, da je Balkan prostor permanentnega nesporazuma, ki ga tamkajsnja
populacija ni zmozna predelati, razumeti, preseci. Pri tem ne gre vedno za nezmoznost, temvec
tudi za nekaks$no nacelno neprilagajanje imperialisticni logiki, ki se je v Casu radikalnega
finan¢nega zloma (2010) pokazala tudi v primeru Gr¢ije. Pogosto gre za t. 1. balkanski refleks,
mocno zakoreninjeno prepricanje, da nobena oblast ni prava oziroma da se drzavo (v tem
primeru tudi EU) obtoZuje za vse, kar se dogaja slabega, pravila pa je smiselno spoStovati samo,

ko so nam v prid.

Kljuéno je tudi razumevanje razmerja med tradicijo in zgodovinsko dedis¢ino, ki ga Todorova
raz€leni z definicijo, da »v nasprotju s tradicijo, ki je selektivna, pa zgodovinska dedisCina ni
rezultat aktivnega procesa zavestne izbire elementov iz preteklosti: vkljucuje vse, kar je bilo

shranjeno, ne glede na to, ali nam je to vSe€ ali ne« (86—87).

1.2.1 Slovenija, Jugoslavija in Balkan

Ze v jugoslovanskih ¢asih je bil uveljavljen pogled na Slovenijo kot tisto republiko, ki znotraj
federacije v ekonomski sferi deluje kot kolonialisti¢na sila, ki izkoris¢a poceni delovno silo in
surovine »z juga« — to izkazuje, da so percepcije imperialisticnega in kolonialisticnega na

prostoru bivSe Jugoslavije mnogosmerne in vecplastne.® Polozaj Slovenije pred razpadom in ob

8 Zygmunt Bauman opozarja na dvoumni polozaj sosedov med prijatelji in sovrazniki ter sosede izenacuje
s tujci (Modernity 53). Prijatelji in sovrazniki so nasprotja v okviru istega sistema, medtem ko tujci v sistem
vpeljejo dvoumnost, ker so neznani in ne morejo biti ustrezno identificirani kot prijatelji ali sovrazniki (54).
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razpadu Jugoslavije je bil precej kompleksen tudi zaradi geografske lege, ki je neposredno
vplivala na njen mednarodni gospodarski razvoj in je bila prednost pri osamosvojitvi od
nekdanjih skupnih republik. Ervin Dolenc tako pise:
Slovenija je bila zaradi svoje zgodovinske preteklosti gospodarsko najbolj razvita in se je v
Jugoslaviji hitro gospodarsko razvijala, posebej Se v Sestdesetih letih, ko se je republika mo¢no
industrializirala. Po gospodarski reformi in nadaljnji gospodarski decentralizaciji Jugoslavije v
letih 1965 in 1966 se je Slovenija med vsemi Sestimi republikami najhitreje pribliZzevala trznemu
gospodarstvu. Kljub zaviralni gospodarski in socialni zakonodaji je Slovenija ohranjala svojo

vecjo gospodarsko razvitost (205-212).

Njena osamosvojitev (opozicijske skupine so Ze 8. maja 1989 predstavile »majsko izjavo« ali
majniSko deklaracijo, v kateri so komaj prikrito zahtevale slovensko neodvisnost) je morala
izhajati iz vzpostavitve Sirokega in u¢inkovitega mrezenja z zunanjimi dejavniki, tako je lahko
dosegla mednarodno priznanje (v ta namen je Skupscina Republike Slovenije 24. aprila 1991

sprejela zakon o zunanjih zadevah, ki je urejal celotno podroc¢je zunanjepolitiénega delovanja).®

Sicer je Jugoslavija Ze na prelomu sedemdesetih let v osemdeseta padla v globoko gospodarsko
krizo, ki je bila tudi eden od klju¢nih vzrokov za razpad drzave (Prin¢i¢ 33). K pomembnim
vzrokom za resno gospodarsko krizo v Jugoslaviji so ekonomisti in gospodarstveniki pristevali
tudi primanjkljaj v trgovinski in placilni bilanci ter hitro naras¢ajo¢e zunanje zadolZevanje
(Balazic 100). V drugi polovici osemdesetih let se ob&utno okrepi srbski nacionalizem. »Srbi
so izhajali iz teze, da so bili v Titovi Jugoslaviji zapostavljeni in izkori§¢ani. Zaceli so razvijati
staro nacionalno idejo o 'veliki Srbiji', ki bi imela vecjo vlogo, moc€ in vpliv« (Meier 63—64).
Sicer pa naj bi veljalo, da se je »javno izrazena kriza« Jugoslavije zaCela marca 1981 z nemiri
na Kosovu (36). Srbi so v ¢asu SFRJ skuSali Albancem zmanjsati avtonomijo, ki so jo imeli
kot pokrajina v okviru republike Srbije po ustavi iz leta 1974. Albanci so se Srbom upirali.
Sredi osemdesetih let je zaCel vznikati srbski nacionalizem in skupaj z njim vzpon Slobodana
MiloSevic¢a, katerega vizija je bila ustvariti moc¢no, enotno Srbijo kot vladajo¢o drzavo.V
slovenskih medijih je bilo — predvsem na zacetku prihoda beguncev in begunk i1z BiH — pogosto

zaslediti novinarske prispevke, v katerih se je kazala pretresenost nad dogajanjem (Ponli¢ in

9 Na plebiscitu 23. decembra 1990 so se prebivalci Republike Slovenije z absolutno vecino odlocili za
samostojno in neodvisno drzavo Republiko Slovenijo. Z resolucijo za sporazumno razdruzitev s SFRJ in 99.
ustavnim amandmajem je skupscina RS ustvarila pravno-politi¢ne temelje za uresnicitev plebiscita.
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Crnivec 29). Mediji so dnevno poroali o prihodu beguncev® in javnost je bila zaskrbljena ter
je obsojala nasilje in agresijo. Vendar je zacetno pretresenost kmalu zamenjalo pisanje, ki je
opozarjalo le $e na velik begunski val.!* Tako so v medijih prevladovali prispevki, v katerih so
bili begunci predstavljeni predvsem kot problem (npr. poudarjanje ogrozenosti reda in varnosti,
zapiranje meja, kratenje pravice do dela, pisanje o nehvaleznosti beguncev ipd.) (29). Nasploh
je slo za izgubo globine emocionalnega odzivanja na takratne medijske reprezentacije vojnih
strahot na Balkanu. Ljudje postanejo ravnodusni ob vojnih tragedijah, ki jih spremljajo v
medijih, ne obcutijo nikakrSne obveznosti in odgovornosti, niso se sposobni vziveti v Custva
drugih. V najboljSem primeru se javnost odziva s socutjem do zrtev vojnega dogajanja ali pa

ob¢uti strah, da se podobno ne bi zgodilo tudi njim (Mestrovi¢ v Sadl 69).

Ne samo geografsko-politicna odcepitev Slovenije, ampak tudi kulturna (umetniska) scena se
je kazala v odsotnosti kriticnega komentiranja in vpogleda v sofasno dogajanje na vojnih
obmodjih. Slovenska gledaliska produkcija se je na vojno odzivala medlo in izjemoma. Tematik
o zaostrenih politicnih razmerah, poskodovanih mednacionalnih odnosih (deformirana
Jugoslavija), nestrpnosti in begunstvu v uprizoritvah reZiserjev, ki so takrat veljali za etablirane
in opredeljene do vladajode politike (Hrvatin/Jansa, Berger, Zivadinov, Pograjc idr.), ni bilo,
vsaj ne neposredno tematiziranih (pojavile so se Sele z vecletnim ¢asovnim zamikom). Milohni¢
to argumentira z idejo, »da so bili ti dogodki tako tragicni in tako 'Zivi', da bi jih realisti¢na ali
celo naturalisti¢na reprezentacija kvecjemu le banalizirala, te gledaliske projekte pa spremenila
v plakat« (Teorije 130). V tej dilemi — ali v umetnosti na vojno reagirati takoj/soCasno ali
kasneje in s »pomirjenim zamikom« — se izkaZze tudi elitisticno razumevanje
umetnosti/gledali§¢a dolocenih reziserjev, saj je o€itno estetska vrednost (format uprizoritve)
pomembnejSa od eti€ne (vsebine). Pri tem lahko uvidimo in potrdimo Frljicevo nacelo
razumevanja gledaliSca, ki si za prioriteto vzame vsebino, nato Sele obliko. Taksno gledalisce
se ne ukvarja s popolnostjo umetniske integritete ustvarjalca, temve¢ prvenstveno meri na

manifestacijo druzbene kritike v ¢asu vojne (ali drugih kriznih dogodkov).

10 Slovenija je Sele leta 1997 privzela izraz »zaCasni« begunec (pravno urejanje statusa zacasnega zatoc¢isca
je trajalo pet let). Ravnala se je po porocilu posebne strokovne skupine izvr$nega odbora UNHCR, ki je aprila
1981 razpravljala o vpraSanju mnozi¢nega bega in prvi¢ uporabila izraz »zacasni« begunci (Doupona Horvat,
Verschueren in Zagar 29). Z njim je oznaéila ljudi, ki uZivajo zas¢ito drzave, medtem ko se zanje iice
dolgotrajnejsa resitev, kot na primer vrnitev v mati¢no drzavo, naselitev v tretji drzavi, pridobitev statusa
begunca ali nastanitev v drzavi pribezalisca (Lipovec 33).

11 Takrat je pri nas nastalo tudi gledalis¢e pregnancev, ki ga je zasnovala in vodila igralka Draga
Potoénjak. Sirsa analiza tega gledali$¢a in tudi socioloskega fenomena sledi v drugem delu disertacije.
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O odsotnosti odnosa do vojne v 90. letih govori tudi Milohni¢, ko dokumentira dogodek z
belgijskim umetnikom, ustanoviteljem festivala Klapstuk Michelom Uytterhoevnom. Ta je imel
leta 1994 v Cankarjevem domu na »gledaliSko-plesnem vikendu« uvodni nagovor, v katerem
je komentiral tudi slovensko produkcijo z zacetka 90. let in jo opisal kot »predstave, polne
lepote, a hkrati tudi popolnoma iztrgane iz aktualnega politicnega dogajanja«. Medtem ko so se
v mednarodnem prostoru uprizoritve ukvarjale z vpraSanji novih razmer v Evropi, unic¢enja
ideje o multikulturalnem mestu Sarajevu in problemov beguncev in aidsa, so v Sloveniji
nastajale predstave, ki so pele ode 'domisljiji in ustvarjalnosti', ki naj bi torej bezale stran od
aktualnega dogajanja in se zatekale v apoliticni esteticizem scenskih podob. Na obcinstvo v
Cankarjevem domu je Uytterhoeven naslovil provokativno vprasanje: »Nikjer drugje se vojna
ne zdi tako dale€ kot v Ljubljani. Ali mi lahko to razlozite?« (Uytterhoeven v Milohni¢, Teorije

118).

Gledaliske (po)vojne korelacije med Slovenijo in drzavami nekdanje Jugoslavije je v Ljubljani
realiziral mednarodni festival uprizoritvenih umetnosti Ex Ponto, ki je nastal leta 1993 z
namenom, »da vzpostavi povezave na podro¢ju umetnosti in kulture v nekdanjem skupnem
jugoslovanskem prostoru« (Orel 429). Med letoma 1993 in 1998 je festival deloval kot
druZzbeno gibanje, spodbujal je angazirane javne razprave o akutnih politi¢nih in kulturnih
vprasanjih, vzpostavljal prostor za ustvarjalno druZenje, v naSem okolju je Zelel razpreti
dovzetnost za razumevanje problematike begunstva. V obdobju 1999-2015 (do smrti njegovega
stalnega direktorja Damirja Domitrovi¢a Kosa) se Ex Ponto uveljavi kot mednarodni festival
uprizoritvenih umetnosti, v tem obdobju se zgodi tudi njegova »geografska« Siritev gostujocih
predstav, ki so prihajale tudi iz vzhodne Evrope in z zahoda. Pri angaZiranosti slovenskih
gledaliSkih ustvarjalcev naj ne bi §lo le za oblikovanje staliS¢ in kriti€no opredeljevanje do
vojnega dogajanja na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih, temvec¢ tudi za refleksijo z
distanciranega polozaja, ki naceloma zagotavlja bolj razsodno interpretacijo. Glavnina
gledaliske produkcije o vojnah je nastala v prostoru, kjer so vojne potekale, kar je logicno,

vendar lahko tudi vsebinsko tvegano.'?

12 Kot izstopajoc¢ avtorski projekt omenimo tudi gledalisko uprizoritev Most na krvi (Gledalisce Glej,
2011, rezija Marko Bulc), za katero producenti zapisejo: »Monodrama Mos? na krvi nam na surov nacin servira
intimno pripoved ¢loveka na razpadajo¢i margini bosanske druzbe, cloveka, ki je imel preteklost, a nima
prihodnosti.« Avtor dramatizacije in izvajalec (tudi glasbenik) Damir Avdi¢ v uprizoritvi s svojo pojavo
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1.3 Kolektivni spomin

Izraz kolektivni spomin je stalnica v napovedih, spremnih besedah, scenarijih projektov in
kasnejSih kritiSkih zapisih, komentarjih in analizah posameznih (dokumentarnih) gledaliskih
uprizoritev iz vojnega in povojnega ¢asa, ki reprezentirajo vojno tematiko na obmocju nekdanje
Jugoslavije v 90. letih prejSnjega stoletja. Kolektivni spomin kot pojem manifestira Sirok
pomen, ki je v jedru zmuzljiv, relativen in ideolosko prilagodljiv. Kolikor zmore biti poljuben
v rabi, je lahko tudi zmoten v razumevanju. Vojna kot histori¢ni/nacionalni/intimni moment
nastopa kot dogodek neke skupnosti, kolektivnosti se ne more izogniti, to je njen atribut in
temeljni znacaj. Potek vojne je stvar vseh vpletenih (agresorjev in Zrtev), zato je spominjanje
nanjo kompleksno, obstoj enotnega kolektivnega spomina je tako v osnovi nemogo¢, vendar pa
je raba izraza v (politi¢ni, kulturni itd.) javnosti neizogibna, zato je do njega nujno vzpostaviti

kritiéno distanco.

Izhodisc¢a za teoretsko obravnavo kolektivnega spomina najdemo Ze pri Emilu Durkheimu, ki
v 19. stoletju uvede pojem kolektivna zavest. Njegov uenec Maurice Halbwachs, filozof,
sociolog, pravnik in statistik, francoski intelektualec prve polovice prejSnjega stoletja, pa
Durkheimov koncept kolektivne zavesti nadgradi in premakne dotedanje obravnavanje spomina
z ravni subjektivne zavesti na raven spominjanja v druzbenem kontekstu. Pri tem, med drugim,
naznani, da »za ohranjanje kolektivnega spomina ni dovolj, da nekdo le navaja pri¢evanja,
individualni spomin je namre¢ treba nenehno usklajevati s spominom drugih in tako ohranjati
dovolj sti¢nih tock, da se dogodki lahko rekonstruirajo na skupni podlagi« (Halbwachs v Starc

42).

V naslednjem poglavju bomo dimenzije kolektivnega spomina vzporejali tudi s
problemati¢nostjo »kolektivne krivde in odgovornosti«, do katerih je bila kriticna Hannah
Arendt: »Ce smo vsi krivi, ni kriv nih&e« (Izvori 147). V naravi vsake gledaliske uprizoritve, ki
preizprasuje vojno, je, da se implicitno v njej razrasca tudi diskurz odgovornosti za nastanek,

potek in posledice te vojne. To naslavljanje je v okviru izbranih uprizoritev zelo raznoliko,

konkretizira in hkrati simbolizira ta »bosanski subjekt«, izjemno fizicen, politi€no sugestiven in
brezkompromisen, ki pooseblja skupek jeze (glede preteklosti) in nemoci (glede prihodnosti) v tujem okolju.
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ponekod infiltrirano kot podtekst, drugje eksplicitno. Najbolj neposredno formulirano
naslavljanje »potencialnih odgovornih, ki se skrivajo prav pod idejo, »¢e smo krivi vsi, ni kriv
nihCe«, reproducirajo vsi izbrani projekti Oliverja Frljica. Frlji¢ naslavlja (aktualne) politi¢ne
in vojne figure, vendar odgovornost iSce in sproza tudi v »civilni« populaciji. Njegovo
razumevanje odgovornosti se ne navezuje le na izvrSitev dolo¢enega (po)vojnega zlocina,
ampak predvsem na sodelovanje pri soizvajanju (kolektivnega) molka, ki temu sledi. Kolektivni
spomin ne vpliva samo na konstrukcijo druzbene realnosti, temve¢ je tudi sam druzbeni
konstrukt, saj druzba vanj inkorporira vse dogodke, ki so jo v preteklosti pomembneje
zaznamovali. Po Hoskinsovem mnenju je funkcija kolektivnega spomina predvsem
vzpostavljanje povezav s preteklostjo, naj bo to s presojanjem in razpravljanjem o doloc¢enih
dogodkih ali z zanikanjem, da se je dolocen dogodek dejansko zgodil. »Na ta nacin se vzpostavi
simbolni most, ki povezuje preteklost z aktualnimi potrebami sedanjosti« (333). Modificiranje
kolektivnega spomina je kompleksno, saj zahteva kriti¢no spreminjanje lastne preteklosti in
njeno usklajevanje s preteklostjo drugih skupin (Kulji¢ 240). Kolektivni spomin lahko
definiramo kot niz kolektivno konstruiranih pomenov in emocionalnih struktur, ki dolo¢ajo
posameznikova pri¢akovanja in njegovo mesto v druzbi ter v veliki meri vplivajo na znacaj
javnega diskurza. »Tesno je povezan tudi s sodobnim obcutkom sebstva, ki dolo¢a naravo
odnosov med ljudmi. Spomin ima druZbeni znacaj, je fluiden in nenehno v nastajanju«

(Corcoran 62).

Nenehne bitke med osebnim in kolektivnim spominom so prebivalci Zahodnega Balkana, po
Kulji¢evem mnenju, ob koncu 20. stoletja doziveli na brutalen nacin, saj so postali price tega,
kako strateske politi¢ne elite poljubno spreminjajo kolektivni spomin (150). Kot bomo lahko
videli, se del (dokumentarnih) gledaliskih projektov temu upira (torej hocejo opozoriti na
kolektivni spomin kot Ccisti konstrukt), medtem ko nekateri projekti podlezejo vplivu
»ideologije« kolektivnega spomina, ga ne problematizirajo, mu ne oporekajo, temvec¢ se nanj
naslanjajo, iz njega Crpajo, ga predajajo kot edino dejanskost (na to precej vpliva tudi mo¢

jugonostalgije).
V obdobju dvajsetih, petindvajsetih let, ki so minila med omenjenimi vojnami in nekaterimi

uprizoritvami, je imel tako njihov prostor (nastanka doloCene uprizoritve) kot na§ kolektivni

spomin ¢as, da se dodobra utrdi, uveljavi in usidra, cetudi mestoma temelji na popolnih iluzijah.
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»StrateSke politi¢ne elite oblikujejo kolektivni spomin, da bi zavarovale oblast, in ne zaradi
potrebe po ohranjanju skupinske identitete« (124), vpliv kolektivnega spomina je mocan tudi
zato, ker je pri avtobiografskem spominu verjetno najtezje dolociti razmerje med spontanim in
nacrtnim usklajevanjem preteklosti. »Mozganski procesi spontano integrirajo razlicne
informacije v poenoteno zavest, hkrati pa se posameznik nacrtno prilagaja druzbeno
sprejemljivim vrednotam« (79). Tako nehote sprejme »resnico« kolektivnega spomina, ne da bi
nad tem sprejemanjem sploh imel moc¢ volje. Kolektivni spomin oznacujejo kot popaceno

razli¢ico zgodovine« (79).

Po Halbwachsu ontologijo socialnega konstruktivizma povzema stalis¢e, da kolektivni spomin
ustvarja podobe tistih dogodkov, ki so pomembni za posameznike oziroma pripadnike dolocene
skupine (100). Ta prepricanja so lahko institucionalizirana (drzavne avtoritete, izobraZevalni
sistem, mnozi¢ni mediji, stranke, cerkev) in neinstitucionalizirana (druzina, prijateljski krog,
neformalne skupine). »Druzba spomin cepi in homogenizira. Prvo sistemsko dezintegracijo
kolektivnega spomina in njegovo fragmentiranje je zacel kapitalizem, ki je razslojil druzbo v
Stevilne skupine (religija, razred, druzina, generacija)« (prav tam). Vera v kolektivni spomin
ustvarja zgodbo in obc¢utek trajne povezanosti s preteklostjo, pojasnjuje sedanjost in je osnova
nacrtovanja prihodnosti. »Zato kolektivni spomin ni nujno resni¢no videnje preteklosti, pac pa
bolj funkcionalno, tendenciozno in selektivho organiziranje preteklosti, ki pripomore k

ohranjanju in funkcioniranju skupine« (Kulji¢ 165).

Kolektivni spomin torej lahko razumemo kot nujo. Prav tako kakor lahko kot svojevrstno nujo
razumemo dokumentarne uprizoritve, ki preizpraSujejo (po)vojno tematiko, in to kot model
nujne avtorefleksije oziroma princip terapije in psiholoske razbremenitve sodelujo¢ih — in
seveda tudi druZbe oziroma skupnosti kot take. Politi¢ne vsebine v predstavi so vselej obcuten
poseg v druzbo in razlog za kasnejSo socioloSko razpravo, ki jo soustvarjajo strokovna javnost,
mediji, civilno prebivalstvo in pogosto tudi politi¢ne figure. Motrenje kolektivnega spomina —
ne glede na to, s kak$nim zadrzkom ga dojemamo® — je potrebna praksa in nujnost znotraj
umetnisko-politi¢ne geste (sklicevati se na kolektivnost pomeni razpirati ciljno ob¢instvo in ga

tudi aktivno vkljucevati), ki pritisne na »kolektivna ¢ustva«, opomni na nacionalno identiteto,

13 Kolektivni spomin ovija individualne spomine, vendar se z njimi ne mesa. Giblje se skladno s svojimi
novimi zakoni, in ¢e nekateri individualni spomini kdaj pa kdaj prodrejo vanj, se ti individualni spomini spremenijo
takoj, ko so postavljeni v skupek, ki ni ve¢ osebna zavest (Halbwachs 102).
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vsekakor pa je nujno, da pri tem ohranja odmerjeno distanco, v nasprotnem primeru se ne more
izogniti mo¢ni polarizaciji ob¢instva oziroma njegovih mnenj (v€asih pa je to tudi poglavitni
namen; primer Oliver Frlji¢). Hermenevtiki so se uprli socioloskemu konstruktivizmu in
poudarjali, da obstajajo le kolektivni pogoji moznega spomina. Kot idejo formira Koselleck:
»[...] kolikor ljudi, in ne skupin, toliko spominov« (107). Za hermenevtiko je kolektivni spomin
preveC abstraktna posploSitev, saj je razumljen kot nekakSen spomenik. »Ni kolektivnega
spomina, obstajajo namre¢ le kolektivni pogoji moznega spomina: religijski, politicni,

nacionalni« (prav tam).

Kolektivni spomin lahko velikokrat razumemo v funkciji zatiralca kriti¢ne zgodovine, kot tak
izvrSuje razlage druzbenega spomina, ki nenehno prehaja in se mesa z zavestnimi, nezavednimi,
pozabljenimi, potlacenimi, nacrtnimi in vsiljenimi in normativi spomina. Po Kulji¢u glede na
trajnost razlikujemo dve vrsti kolektivnega spomina:

a) komunikativni spomin, ki se prenasa ustno in obsega najve¢ tri generacije,

b) kulturni spomin, v katerem so pretekle vsebine institucionalizirane v objektivizirano kulturo in

imajo dolgotrajnejsi obstoj (spomeniki, prazniki, muzeji) (90).

Dokumentarno uprizoritveno prakso (pri¢evanj, spominov, medijskih zapisov) lahko umestimo
v vmesno polje obeh omenjenih vrst. Gre za precenje komunikativnega in kulturnega spomina
oziroma za princip, ki prvega realizira s pomocjo drugega. GledaliSce kot institucija (v SirSem
pomenu tega izraza) in prostor »kulturnega spomina« omogoca arhiviranje, dokumentiranje,
reprezentiranje in propagiranje »komunikativnega spomina«. Ta dvosmerni odnos je soodvisen
in v njem pride do sooc¢enja individualnega s kolektivnim, zasebnega z javnim, singularnega z

mnozi¢nim, naravnega s konstruktom.

Pri sklicevanju na uprizoritve, ki so izoblikovane kot format osebnoizpovedne izkusnje vojne
(Hipermnezija,** Rojeni v YU," Patriotic Hypermarket™®), je nujno upostevati dejstvo, da lastno

trpljenje na novo strukturira zavest o preteklosti. Utrjuje se dogma, da nas »nikakr§na enotna

14 Hipermnezija, rezija Selma Spahi¢, Bitef teatar, Beograd, premiera 7. maja 2011.

15 Rojeni v YU (Rodeni u YU), rezija Dino Mustafi¢, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd ,
premiera 12. oktobra 2010.

16 Patriotic Hypermarket, rezija Dino Mustafi¢, Bitef teatar, Beograd, premiera 3. oktobra 2011.
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zgodovina ne more ve¢ povezovati s smrtnim sovraznikom in da je naSe trpljenje neprimerljivo«
(Kulji¢ 48). Na primeru jugoslovanske vojne v 90. letih postane ta dejavnik toliko bolj kljucen,
saj pri prikrojevanju preteklosti lahko opazimo Se eno pravilo, ki ga opredeli Kulji¢: »[...] ¢im
manjsa je kulturna razlika med nacijama, ki se zZelita razlikovati (Srbi in Hrvati, Rusi, Belorusi
in Ukrajinci), bolj vztrajno se poudarjajo razlike (freudovski 'narcizem malih razlik')« (154).

Velja pravilo, Se doda, da ¢im mlajsa je drzavnost, bolj ocitno je iznajdevanje preteklosti.

Narodi so vselej zamisljene skupnosti, ker vsi pripadniki narodov nosijo predstavo o
povezanosti v skupnost, ceprav nikoli ne spoznajo, srecajo ali sliSijo vseh ¢lanov te skupnosti.
Zamisljene skupnosti so vse tiste skupnosti, ki so vecje od vaskih in preras¢ajo neposreden
medcloveski stik (Anderson 14-15). Toda gledano s perspektive spomina, se identiteta znajde
v novem kontekstu, kot proces in konstrukcija, ki ni nikoli dokon¢ana. Konstruktivisti¢ni
pristop podpira tudi Gillis, ki trdi, da
so identitete in spomini politiéni in druzbeni konstrukti in jih kot takSne moramo tudi
obravnavati. [...] Identitete in spomini niso nespremenljivi, saj so predstave in konstrukcije
realnosti bolj subjektivne kot pa objektivne narave. Tako obujamo le tiste spomine, ki ustrezajo
nasi identiteti. Identitete in spomini so zelo selektivni, sluzijo dolocenim interesom in ideoloskim

pozicijam (3-5).

Oporekanju izpeljavi, da »tako obujamo le tiste spomine, ki ustrezajo nasi identiteti«, najbolj
sledi reZijska poetika Oliverja Frljic¢a, ki se upira konformizmu politi¢nih elit, a prav toliko kot
njim tudi posamezniku, ki deluje po istem principu. Naloga politike (in medijev pod njenim
vplivom) je konstrukcija preteklosti, cloveska zaznava pa je v samem bistvu naravnana k
optimizaciji lastnih spominov. Frlji¢eva kritika je vselej dvojna: politicne elite se sprenevedajo,

ljudstvo je nekriti¢no.

1.4 Konstruirano spominjanje

Uprizoritve, ki so nastale med vojnami na Balkanu v 90. letih prej$njega stoletja in po njih,
pogosto vojno izkuSnjo reprezentirajo oziroma posredujejo v obliki pricevanj, prvoosebnih
izkuSenj, intimnih izpovedi. Tovrstne oblike, ki jth med drugim lahko razumemo kot
prepoznaven in prevladujo¢ format dokumentarnega Zanra (dobesedno gledalis¢e/verbatim), so

ne glede na dober namen lahko nemalokrat (nehote) zavajajoCe oziroma prepojene s pretirano
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subjektivnostjo razumevanja in dozivljanja vojne izkusnje. »Danes Se vedno ni lahko
podozivljati preteklosti, v kateri se je zgodila 'velika izdaja' — in to v izvedbi tistih, s katerimi
je neki narod pred izbruhom vojne zivel v mirnem sozitju« (Gluhovic 58). Sedemnajst let po
vojni, tako Gluhovic, ko se je zgodovina drzave pisala na novo, se je ustvarila nova kultura
spominjanja, v kateri so pojmi o vojni, obrambi Sarajeva, vplivih politi¢ne oblasti, vojaskih
strategij in mednarodnih odzivov formirali nove mite o nekem novem narodu (261). »Poglavitni
problem je nezmoznost, nesposobnost, nemo¢ spominjati se dolo¢enih dogodkov in jih nato
celo ubesediti, opisati, analizirati« (158). To so stranski ucinki travmati¢nih dogodkov, kjer
udelezenci no¢ejo obnavljati spomina na travmo, saj jo je v luci sedanjega zivljenja za nekatere
zelo tezko priklicati. Kulji¢ je v knjigi Kultura spominjanja z analiti¢no obSirnostjo razgrnil
izjemno kompleksnost spominjanja preteklosti, s poudarkom, da je ta toliko bolj nevarna,
tvegana in spolzka takrat, ko vstopa v kontekst problemati¢ne (pol)zgodovine, torej

(pol)zgodovine, ki jo zaznamujejo vojni konflikti.

Pri najstrozji obliki dobesednega gledalis¢a (verbatim), tako Cantrell, ustvarjalci uporabljajo le
besede resni¢nih ljudi, njihove izpovedi pa pridobijo iz posnetih intervjujev. Vendar je oblika
tudi proznejSa in pisci pogosto uporabljajo kombinacijo gradiva iz intervjujev in fiktivnih
prizorov ter poroCani govor, ne le posnetih izpovedi. ' Pri¢a smo problemati¢nosti
posameznikove relativnosti spomin(janj)a, ta pa vodi in hkrati izvira iz koncepta SirSe
kolektivne naravnanosti spominjanja preteklosti, ki je pogosto tudi (zlo)rabljeno kot orodje za
regeneriranje ze vzpostavljenih, ne pa tudi preverjenih oziroma verodostojnih vsebin, ki
1zhajajo iz trdno vzpostavljenih (konstruiranih) idej mitologije, nostalgije in glorifikacije. Prav
tako je moc¢no prisotno zavestno, najpogosteje politicno motivirano brisanje spomina na
osebnosti ali dogodke, kar Kulji¢ poimenuje z izrazom damnatio memoriae (222). Jens Rydgren
je za tovrstne situacije iznaSel termin »black box«, za katerega je znacilno, da predstavlja

situacije, kjer ljudje spremenijo svoj sicerSnji nain razmisSljanja oziroma brez razmisleka

17 Dobesedno gledalisce tezi k prikazu ¢im bolj pristne resnice oziroma verodostojnega poroc¢anja,
pricevanja, a v samem dejanju spominjanja srecamo niz problemati¢nih nivojev relativnosti, saj gre med drugim
za »prezemanje osebnih in kolektivnih dejavnikov spomina, medsebojne povezanosti in sovpadanje osebnih in
kulturnih procesov. Sledi in fragmenti preteklih dogodkov postanejo del spomina z izborom, predrugacenjem,
organiziranjem in osmisljanjem ali umescanjem v primerno naracijo — tako se lazje ideologizirajo« (Kulji¢ 89).
Dobesedno gledalisce se delno prekriva z dokumentarnim gledalis¢em in drugimi vrstami na dejstvih temeljece
drame, kot sta gledaliSce pricevanja (kjer posameznik pove svojo zgodbo v sodelovanju s piscem) in sodno
gledalis¢e (montaZze iz sodnih transkripcij). Vznik te forme je seveda povezan z iznajdbo kasetnih snemalk, in e
se je v zacetku izvajal zlasti znotraj »obrobnih« gledaliskih projektov, je postopoma uveljavil svojo formo tudi v
okolju mainstreama (Cantrell nepag.).
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zaupajo alternativnim kognitivnim strategijam delovanja. Skratka, ljudje so v tem primeru
»nagnjeni bodisi k uporabi shematiziranih struktur znanja, ki so se pokazale za pravilne v drugih
situacijah, bodisi k opiranju na druge. Kot posledica tega obstaja velika verjetnost, da se bodo

aktivirale dvomljive strukture znanja, ki vkljucujejo mite in govorice« (228).

Po Kuljicu je razlogov za osredis¢enje spomina okoli vojn ve€. Vojne so zanj markantni kraji
memorije, njihove zrtve zahtevajo mascevanje, zmage vzbujajo ponos. Te emocije se zlahka
instrumentalizirajo (229). Tovrstna instrumentalizacija emocij je velikokrat prisotna tudi v
(dokumentarnih) uprizoritvah s (po)vojno tematiko, zato so projekti kot taki vedno v veliki
nevarnosti, da zdrsnejo (Cetudi ne namenoma) v ucinek moraliziranja in (avto)viktimizacije.
Obenem prevladujejo upravljavci s spomini, skupine, ki razpolagajo z moznostjo vsiljevanja
zazelenega hegemonskega pomena kolektivnemu spominu. To so elite, ki imajo zaradi
privilegiranega dostopa do medijev in strateskih institucij monopol nad interpretacijo
preteklosti (229.18 Na drugi strani pa zlo¢inci prikrivajo lastno odgovornost, jo eksteriorizirajo
in prelagajo na druge. Tudi zgodovinarji, nadaljuje Kulji¢, uporabljajo strategije
detravmatizacije. Kot slikovit primer navede Tudmana, ki je v 90. letih zmanjSeval Stevilo Zrtev
Jasenovca, srbski revizionisti so govorili o Srebrenici kot o vojnem zlo¢inu in ne genocidu.
Nacionalna historiografija je pravzaprav praksa nartne kulturne detravmatizacije. »Da ne bi

motili procesa monumentalizacije etnocentri¢ne preteklosti, se zlo¢ini minimalizirajo« (224).

Ena temeljnih tez, ki jo Kulji¢ izoblikuje v okviru »ohranjanja spomina, je, da se poudarja
normalnost in ne ekscesnost dolocenih vojnih dogodkov. »Proti relativizaciji vojnih zlo€inov
se je treba boriti prav z razkrivanjem Soka dejstev. Treba je ohraniti spomine na normalnost
ekscesa' — banalnost zla, ki se vselej lahko ponovi —, ne pa zlo€ine projicirati v nepojmljivost

in usodnost« (225).* Uradni spomin je vselej odvisen od mo¢i drzave in od drzavljanske zavesti

18 Dokumentarno gledalisce, tako Youker, skozi svoje taktike posreduje kritiko in/ali ponuja alternativo,
kako se upreti in kriti¢no pristopati do dominantnih kulturnih struktur, ki konstruirajo, cirkulirajo in
vzpostavljajo hierarhijo (kolektivnega in intimnega) spomina (19). Prav zato dokumentarni projekti segajo zunaj
okvira estetskega ucinka, ceprav je ta izjemno pomemben in nepogresljiv za kon¢ni rezultat. Zlasti tam, kjer se
razpolaga z izjemno obcutljivim materialom obravnave, naj bo to na osebni (posameznikovi) ali javni (druzbeni)
ravni. Kot, denimo, primeri travme ali krivde.

19 Da okrutna dejanja neposredno izvajajo tudi »banalni« posamezniki in ne nujno politicne vodje (vojni
strategi), lahko med drugim vidimo v Frlji¢evi uprizoritvi Aleksandra Zec (eksekucijo treh oseb drugacne
narodnosti izvedejo pripadniki ministrstva za notranje zadeve Republike Hrvaske), v Kukavicluku je razvidno, da
so pokol v Srebrenici pod diktatom vodij izvajali »navadni vojaki« ali celo civilisti, akt izbrisa iz evidence
stalnega prebivalisca (25.671) v demokrati¢nem glasovanju potrdijo drzavljani.

32



in vzpostavi se vprasanje, kaj je bolje: »resnica, ki $kodi, ali mit, ki ugaja? Pozaba zloCinov je
kontraproduktivna. Nacrtna amnezija, tj. izguba kolektivnega spomina, ustvarja ¢rno luknjo
neodgovornosti. Prva naloga kriti¢ne zgodovine ni brisanje lastne preteklosti, temve¢ kriti¢na
pozaba njene lazne slave« (prav tam 241-242). Nekriti¢nost kolektivnega spomina je tudi
povod za manifestacijo nostalgi¢nih diskurzov, ki zgodovino pomnijo zelo selekcionirano,
idealisti¢no in s pretirano glorifikacijo (ali »zaslepljeno« idolatrijo). Kolikor se ta fenomen
pojavi v odnosu do preteklosti, ki je problemati¢na (denimo zaznamovana z vojno in drugimi
zloc€ini), lahko postane tovrstno pristransko spominjanje in povr$no »malikovanje« zgodovine

precej nevarno in skodljivo.

1.5 Problematizacija nostalgi¢nega pogleda na nekdanjo Jugoslavijo

Dvosmernost pogleda na nekdanjo Jugoslavijo poleg kriti¢ne analize polpreteklih dogodkov
nujno zahteva tudi problematizacijo nostalgije (kot njen kontrapunkt), ki je implicitno vpeta v
podobo in razumevanje nekdanje skupne republike. Ce (po)vojne uprizoritve predstavljajo
temni madez zgodovine in s svojim obstojem reflektirajo ter reproducirajo
potlaceno/nezavedno razpoloZenje razlicnih (narodnih) skupnosti (po tem, ko jih je vojna
individualizirala), lahko jugonostalgijo definiramo kot nekriticno retrospektivo, ki momente
vojne eliminira oziroma nad njimi izvede amnestijo. V tem kontekstu se pojavi kompleksno
ksenofobno razmerje, ki deluje po principu samovoljne selekcije, v kateri — na podlagi
stereotipov — najveckrat nastane nekakSna splo$no uveljavljena lestvica tolerantnosti do
razli¢nih narodnosti (v nekdanji Jugoslaviji), pri tem odlo¢ilno vlogo odigrajo tudi druZbeni

status in spol posameznikov/posameznic.

Stopnja ksenofobije je na globalni ravni po nastopu desnega populizma v zadnjih letih dosegla
vrhunec, a nestrpnost ni bila ni¢ manjsa tudi pred desetletji oziroma po koncu vojn na Balkanu
v 90. letih. V Sloveniji lahko aktualni radikalni desni populizem najbolj transparentno
prepoznamo v delovanju politi¢ne stranke Nova Slovenija (NSi, ustanovljena leta 2000), ki je
aktivno delovala in §e vedno deluje proti pravicam gejev in lezbijk ter njihovih otrok, izbrisanih,
samskih Zensk, migrantk in migrantov ter drugih manjSinskih skupin. Omenjena stranka, tako

.

Sori, je diskurz do manjSinskih skupin zaostrila zlasti med letoma 2008 in 2011, ko se je borila
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za ponovni vstop v parlament (106), pri svojih strategijah nagovarjanja javnosti pa uporabljala
kombinirano rabo kr§¢anskodemokratske ideologije in skrajno desnega populizma.? Njihov
populisti¢ni diskurz pogosto vkljucuje tudi moralno diskvalifikacijo »drugega« s ciljem, da se

vsaj na simbolni ravni »¢istim ljudem« prizna vecvrednost.

Ce se lahko o prvem fenomenu prepri¢amo na svetovnem spletu in v razsirjeni desnicarski
retoriki, ki je navzoca tako v politi¢nih strankah, vladi in mnozi¢nih medijih, pa sta se ignoranca
do vojnih posledic in nacrtna birokratska eliminacija populacije iz nekdanje Jugoslavije v
Sloveniji realizirala skozi akt izbrisanih (Ministrstvo za notranje zadeve Republike Slovenije
je 26. februarja 1992 izbrisalo 25.671 iz registra stalnih prebivalcev in jih prestavilo v seznam
tujcev).?! Na kompleksnost zgodovinskega spomina na Jugoslavijo opozori Kulji¢: »Ni Se
dozorela zavest, da je boljsa Skodljiva resnica kot pa mit, ki ugaja. Obnova spominov je lahko
zelo burna in konfliktna, Balkan na razpotju dveh stoletij pa je primer Zivega brisanja razlik
med mitom in zgodovino. Danes smo sooceni s trzenjem preteklosti, ki nas zabava, politizira
in travmatizira« (164). Pri nostalgiji gre za obujanje lepih, pozitivnih spominov, njena
artikulacija oziroma sam nostalgicni diskurz je emocionalno nabit, negativne stvari iz
preteklosti so spregledane, pozabljene ali opraviene; spomin pa, splosneje gledano — ¢eprav je
tudi lahko emotiven in pozitiven — vendarle omogoca kriti¢ni premislek. Natan¢na definicija
predmeta nostalgije je nemogoca, saj je »objekt nostalgije notoricno zmuzljiv« (Boym 19).
V¢asih gre za hrepenenje po domu, prijateljih, druzini, spet drugic po preteklosti, ki ne obstaja
vec ali pa ni nikoli obstajala. Lahko gre za hrepenenje po nekem drugem prostoru, ¢asu, boljSem
Zivljenju, po imaginarni ahistori¢ni preteklosti, dobi normalnosti in stabilnosti: »Nostalgik ne

hrepeni po preteklosti, kakrSna je bila, ampak po preteklosti, kakrSna bi lahko bila« (351).

Razlika med spominom in nostalgijo je v tem, zapiSe Kundera, da je bila slednja ustvarjena

samo takrat, ko ni bilo ve¢ spominov, da bi zapolnili vrzel. »MocnejSa kot je nostalgija, bolj

20 Mudde tudi ugotavlja, da prihaja do prekrivanja med ideologijo populisticnih skrajno desnih strank in
konservativno ideologijo, ki jo konstituirajo avtoritarizem, tradicionalizem, religioznost in nacionalizem. V obeh
primerih gre za SirSo skupino nacionalisticnih strank, vendar konservativne in kr§¢anskodemokratske stranke
uporabljajo bolj »sprejemljive« oblike nacionalizma, ki je sprejet kot patriotizem, medtem ko je pri populisti¢nih
skrajno desnih strankah koncept nacionalizma nativisti¢en, lahko vkljucuje rasizem in je usmerjen proti ustavni
zad¢iti manjsin (Mudde v Sori 105).

21 »lzbris februarja 1992 je treba postaviti v kontekst osamosvojitve Slovenije in pretirane, mestoma
histeri¢ne potrebe tedanjega slovenskega politicnega vodstva, da se na vse mogoce nacine ¢im bolj oddalji od
nekdanje Jugoslavije. Novoustanovljena slovenska drzava je hotela vzpostaviti popoln nadzor nad svojimi
drzavljani« (Novak 26).
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izpraznjeni so spomini. Ker nostalgija ne povecuje spominske aktivnosti, tudi ne vzbudi
spominov« (52). V tem primeru nostalgija brez dvoma dobi ve¢ svojih razli€ic, najvecja
raznolikost pa se pokaZze v razumevanju (uporabi) nostalgije pri generaciji, ki je neko obdobje
vendarle (pre)zivela, in tisti, ki to obdobje dozivlja dobesedno posredno, brez direktnega
osebnega izkustva. O t. i. imaginarnosti nostalgije govori tudi Fritzsche, ko pravi, »da uporabo
preteklosti, prepletene s sedanjostjo, lahko imenujemo spomin, zavracanje sedanjosti zaradi
imaginarne preteklosti pa nostalgija« (39). Nostalgija vselej nastaja na $irsi kolektivni oziroma
druzbeni ravni, vzrok nastanka pa naceloma izhaja iz politicnih sprememb, zamenjav rezimov
ali revolucij, v€asih se pojavi tudi ob prelomnih momentih, ki so pomembni za drzavo in druzbo

(Brandt v Lowenthal 66).

Vir nastanka nostalgi¢nih predstav o »dobrih starih asih« je v socialnih spominih
posameznikov ali skupnosti. Njihov prenos poteka v obliki verbalnih reprezentacij, ki se skoraj
praviloma izkazejo kot izjemno poljubne in arbitrarne; gre za pripovedovanje zgodb o
dogodkih, ki so jih pripovedovalci doZiveli sami, sliSali o njih in jih zaradi pozabljanja priredili
ali spremenili v svojem spominu. Do nastopa nostalgije mora miniti dolo¢eno obdobje, v
katerem se »njeni potencialni nosilci prepri¢ajo, da je novo stanje slabse od prejSnjega«
(Velikonja, Tistega 37). V tem vmesnem ¢asu se pogosto nekritiéno pozabi na pomanjkljivosti,
krivice in slabosti prejSnjega sistema, nekatere poskusajo opraviciti, druge odpustiti. S pomocjo
pozabe, nezavedne in zavestne rekonstrukcije spominov tako ustvarijo pozitivno podobo

preteklosti.

Ali gre pri tem dogajanju (¢e ga poveZemo z balkanskim kontekstom) za golo zanimanje za
»Balkan« ali pa ga lahko oznacimo za nostalgijo? Vsekakor gre za obujanje skupne
jugoslovanske preteklosti, pri ¢emer se slednjo razume kot »skupek artefaktov, podob, zvokov
in okusov, povezanih z vsakdanjim Zivljenjem v skupni drzavi, ki je osvobojena politi¢nih
ideoloskih konotacij« (Boym 52). Jugonostalgija se spomina in posledic vojn v Jugoslaviji
izogiba, gre, kot rec¢eno, za idejo, ki je razbremenjena politi¢no-ideoloskih problemov. Kot
bomo videli kasneje, se je slovenska gledaliSka produkcija v ¢asu vojn in po njih minimalno
ukvarjala s tematiko vojne v devetdesetih na obmocju nekdanje Jugoslavije. Postavi se
vpraSanje, kaj je pravzaprav bolj problemati¢no: nostalgi¢ni eskapizem ali absolutna odsotnost

kakrSnegakoli tematiziranja nekdanje Jugoslavije.
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1.5.1 Jugoslavija, moja deZela

Kot primer spajanja dveh skrajnosti lahko izpostavimo uprizoritev Jugoslavija, moja dezela,?

ob kateri Miljenko Jergovi¢ v Clanku Jugoslavija ali fantomska bolecina za gledaliski list

zapise:?
Jugoslavija, moja dezela vsebuje ze v naslovu prav to: frazo, katere polni smisel in dejanski
pomen se prepoznavata v spominu. Vojnovi¢ priklicuje nedolzni turisticno-patriotski gesli iz
druge polovice osemdesetih in iz herojskih dni Mladine, dezelo »na son¢ni strani Alp«, ¢as, ko
je bila Slovenija »Slovenija, moja dezela« in ko so partijski komiteji po vsej Jugoslaviji
razpravljali o subverzivnosti nekega reklamnega gesla in o dejanskem pomenu besede dezela.
Je to drzava, so se zaskrbljeno sprasevali juznjaki po svojih juznjaskih komitejih, ali pa je to
vendarle kaj manj od drzave? Ce je deZela drzava, je torej treba vso to sodrgo, ki ho&e slovensko

dezelo, kratko malo pozapreti in poslati na Goli otok? (Jergovic, 9)

Jugoslavija, moja dezela je obveljala za zelo uspesno, Ze skoraj popularno uprizoritev. Recept
za to se je skrival v rezijsko-dramaturSki meSanici komic¢nega in tragi¢nega, v rehabilitaciji
smeha, ki je taktno dopuscala, da se center osrednjega motiva ne bi pregloboko nagnil v
problematiziranje vojnega zlo€inca, temve¢ se razprsil v manj kriticne podobe polpreteklega
Casa in v kolesje razSirjenega, slikovitega, z glasbo in dovtipi napolnjenega dogajanja.
Retrospektivno preskakovanje v ¢asu (od danes do 90. let) in prostoru (Slovenija, Srbija, Bosna
in Hercegovina) je delovalo kot ekskurzija v avtenti¢no (popkulturno) obcutje, ki ga je ponujala
nekdanja Jugoslavija. Postavitev, sicer dokaj zavestno, reproducira tipizacijo posameznih nacij
in stereotipizira njihove znacaje/obiCaje, pri Cemer se preprosto sklicuje na to, da se v
posameznih prizorih vraca v »neobremenjeno« preteklost, ko dandana$nje problematizacije in
redefinicije nacionalizma, rasizma ter seksizma $e niso bile uveljavljene. To je nekakSen alibi

uprizoritve, ki ga obCinstvo z veseljem sprejme, saj se lahko brezskrbno potopi v ¢as, na

22 Goran Vojnovi¢: Jugoslavija, moja dezela, rezija Ivica Buljan, SNG Drama Ljubljana, premiera 11.
aprila 2015.
23 »Roman Jugoslavija, moja dezela postavlja drugo ob drugo dve podobi Balkana. Eno, ki je zapisana v

otroskem spominu, in drugo, ki se razprostira pred nezaslepljenimi o¢mi odraslega ¢loveka. Nedvomno se lahko
na odru ti dve podobi prepletata tako zelo razli¢no, kolikor so neomejene razseznosti odrskih resni¢nosti, in
ravno v tem gledaliSkem razkosju se skriva najvecji potencial za uprizoritev besedila. Gledaliski oder namre¢ na
najleps$i mozni nac¢in omogoca isto¢asnost razlicnih dogajanj, isto¢asnost spominskega in resni¢nega,
preskakovanje iz enega v drugo in tudi zabrisovanje mej med njima« (spremni zapis ob uprizoritvi).
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katerega ne more vec vplivati. Temeljna komponenta romana/uprizoritve pa je ta, da je zgodba

fiktivna — kar ji seveda ne odvzema verjetnosti.

Dve leti pred premiero predstave Jugoslavija, moja dezela v PreSernovem gledalis¢u Kranj
uprizorijo avtorski projekt 25.671,% ki prav tako preizprasuje jugoslovanske identitete in
korelacije med preteklim in danasnjim. Njegov zgodovinski primer izbrisa ni fiktiven, temvec
povsem realen in ze posega v obmocje »kolektivne in individualne odgovornosti« Slovencev
(obcinstva). In tu je bistvena razloCevalna niansa percepcije: Jugoslavija, moja dezela tudi
tematizira vojne zloCine, vendar zlo¢inec ostaja fiktivni lik. Nastopa kot posredovalno telo
uvida v njegovo mentalno in ¢ustveno neuravnovesenost, pripomore k svojevrstni katarzi, ob
obilici humornega materiala v uprizoritvi predstavlja dramaturS$ko linijo potlacenega ali
nezavednega trenutka nekdanje Jugoslavije. Lik je skratka poln simbolov, metafor in stvarnih
referenc, toda kot tak, kot on sam, je Se vedno izmiSljen. To mu ne odvzema legitimitete
umetniSkega dosezka, vendar na druzbeni (realni) ravni njegov polozaj samo potrjuje splosno
naravnanost (nekriti¢nih) preferenc obcCinstva (drzavljanov), kjer se dopuscata identifikacija in
dovzetnost za povojne vsebine, a le do trenutka, ko te na oder niso prenesene v strogo

dokumentarnem pristopu (niso dejansko obstojece).

1.6 Mitologija Balkana

Koncept kolektivne zavesti ob (jugo)nostalgiji kot konstitutivni del sestavlja tudi mitologija.
Mitologija in mitoloski simboli so po podobnem principu kot nostalgija impregnirani v
razumevanje zgodovine, drzave ali dolo¢enega naroda. Mitologija predstavlja naSo
predispozicijo v procesu interpretacije in tudi vrednotenja, je podstat, osnova tistemu, kar je k
njej pristavljeno. Percepcija doloCene uprizoritve z vojno balkansko/jugoslovansko tematiko je
do neke mere ze vnaprej predvidljiva, tezko ali tako reko¢ nemogoce jo je misliti zunaj optike
mitoloSkih predpostavk, ¢eprav so te lahko nedolocljive, zavajajoce ali celo v celoti lazne —

kolikor je pa¢ lahko lazen neki konstrukt v vsej svoji resnici.?®

24 25.671, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, PreSernovo gledalis¢e Kranj, premiera 21. marca 2013.

25 Ena bistvenih lastnosti mita je tudi, da ne izhaja zgolj iz intelektualnih procesov, ampak prihaja iz
globokih druzbenih emocij. Mit se seveda ne more opisati zgolj z emocijo, vendar je vsekakor izraz
emocije (Cassirer 70).
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V svoji mitoloski zasnovi je Balkan, kot Ze omenjeno, vmesni ¢len med mitom o neevropskem,
orientalskem nazadnjastvu in naprednem, modernem Zahodu. Ker se pojavlja kot vmesni ¢len,
na neki nacin nastopa kot novonastali mit, ki je razpet med obema. Gre za nekakSen zaCarani
krog; glede na to, da je struktura mitologije utemeljena na kulturalisticnih mitih, ki poudarjajo
in opozarjajo predvsem na diverzitete med posami¢nimi kulturami. Mit o razvitem Zahodu
vzporedno z zakoreninjenimi stereotipnimi podobami regenerira preprianje o zaostalosti
Balkana in ve¢ni obsojenosti na neciviliziran znacaj — torej na »balkanskost«.
Ne le, da je balkanski prostor ujet v kletki preteklega Casa, kot kaze, se vsak narod posebej oklepa
svoje napol mitoloSke razli¢ice preteklosti. Eden izmed razlogov za to je tudi, da se nikoli ni
razCistilo z lazmi iz tistega obdobja, torej niti z lazmi, na katerih je bila vojna zgrajena. Da bi se
to doseglo, bi nedvomno morali na zatozno klop mednarodnega ali pa¢ nacionalnih sodis¢
poklicati novinarje, urednike in lastnike medijev, ki so dokazljivo namerno Sirili medeti¢no

sovrastvo (Kurspahic 248).

Mitologija, tako Velikonja, velja za trden branik duha in bivanja, ki obvladuje dejanskost:
zagotavlja lagodje normalnega zivljenja in dosega vztrajnost v kriti¢nih trenutkih.
Mitologija ponuja totalni pogled na svet: je gospodujoca razlaga, miselni oklep, v katerem so
zdruzeni funkcionalni, spoznavni, Custveni in drugi elementi; v nepredirni in nadCasovni
enotnosti so povezani posameznik, skupnost in kozmicna sfera. Mitoloski nacin dojemanja

potiska v zgodovinske regresije in obljublja zeleno prihodnost (Velikonja, Masade 11).

Intenzivnost mita je v tem, da zmore povsem (pre)oblikovati na§ pogled na svet, nas celo
prepricati v nasprotno. »Prepri¢evalna mo¢ mita je v njegovem mehanizmu zamenjevanja
sploSnega z osebnim. Splo$no pridobiva v novih mitologijah razli¢na imena: nacionalno,
druZbeno, razredno, versko, svetovnonazorsko ipd.« (22). Mit se vselej svobodno premika po
premici zgodovine, v svojem bistvu pa ohranja strukturno praznino in s tem povzroca dileme,

ki pa jih mi sami reSujemo individualno. Klju¢ni znacaj mita je, da je le napol izreCen.

Pecat mitologije je pogosto ena od poglavitnih vsebinskih referenc, ki sooblikujejo najprej
formo dokumentarnega gledaliSkega dogodka, nato pa seveda tudi vplivajo na samo
razumevanje obcCinstva. MitoloSkost je v sklopu refleksije o (po)vojnem stanju na obmocju
nekdanje Jugoslavije klju¢nega pomena, saj sluzi kot izvor splosSnega razumevanja osrednjih

problematik, kot so dojemanje in lociranje sovraznika, opredeljevanje drugega, kompleksnost
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multinacionalnosti in razdrobljene strukture razliénih veroizpovedi na enem mestu. Z druge
strani navidezno velike raznovrstnosti so, tako Girard, ne le vse mitologije in vsi obredi, ampak
tudi vse Cloveske kulture, religiozne in antireligiozne, eno — in to eno, ki ga sestavlja vec enot,
poganja mehanizem, ki vedno deluje, ker ni nikoli spoznan, mehanizem, ki zagotavlja spontano

enoglasje skupnosti okoli gresnega kozla in njegove zrtve (317).
glasj p g g jeg

Mitske zgodbe poleg svojih estetskih znacilnost vselej ponujajo/skrivajo matrico delovanja
druzbe v nekem dolocenem casu, lahko reCemo, da Sele z mitolosko interpretacijo objekti in
dejanja ¢loveka zares dobijo pravo vrednost. Mitoloska zavest bolj ali manj uravnava naso
resni¢nost, nas osmislja, velikokrat pa funkcionira na prikrit nacin. Ker lahko miti povsem
presezejo zdravorazumsko dojemanje stvarnosti oziroma Skodljivo vplivajo nanjo, je s tem

izkrivljeno tudi razumevanje posami¢nih, usodnih zgodovinskih momentov.

Preizprasevanje vpliva mitov na posameznika in druzbo (oba ju imata Ze tako ponotranjenje, da
se jih naceloma niti ne zavedata vec, jih nista zmozna oddvojiti od realnosti) je temeljna agenda
Oliverja Frlji¢a.?® Miti o Jugoslaviji so sicer tragi¢ni tako, kot so tragi¢ni vsi ostali miti, a so
pogosto tudi trivialni in absurdni. Frlji¢ se je z njimi neposredno ukvarjal v uprizoritvah

Leksikon YU mitologije,” Turbofolk,®® Oce na sluzbenem potovanju,®® Kukavicluk.®

Miti so ucinkovit aparat za manipuliranje z druzbo in Frljicevo gledaliS¢e se temu pogosto

upira, saj so miti oblika druzbenega (umetnega) konsenza, ki je sama po sebi vprasljiva,

26 Mocno prisotnost mitoloskih prvin, ki $e vedno krojijo strukturo vsakdana, Frlji¢ med drugim izpostavi
v uprizoritvi Leksikon YU mitologije (kjer zeli tudi vzpostaviti kriti¢en odnos do hegemonskega principa kulture
in jezika, ki ga knjizna predloga vsebuje). V Bakhah (2012) se Frlji¢ tekstualno naslanja na motive Evripidovih
Bakhantk, pri tem se krvolo¢nost anti¢ne mitologije zreducira na ob¢utno selekcijo izvirne drame. Bestialno,
starogrsko, zivalsko in sodobno barbarstvo se prelivajo v dramaturgiji zaciklanosti, s pomeni in podteksti
oplajajo drug drugega, s ¢imer ustvarjajo nov, vmesni prostor med anti¢no mitologijo, arhetipi in surovo
(postjugoslovansko) aktualnostjo.

27 Leksikon YU mitologije, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, NETA (Nova evropska teatrska akcija),
Festival Ex Ponto (B-51, SLO), Istarsko narodno kazaliste Pula (HRV), Crnogorsko narodno pozoriste,
Podgorica (CG), Mal dramski teatar Bitola (MAK), Teatri kombetar i Kosoves (KOS), premiera Ljubljana, 16.
septembra 2011.

28 Turbofolk, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, HNK Ivana pl. Zajca, Reka, premiera Reka, 31. maja
2008.

29 Abdulah Sidran: Oce na sluzbenem potovanju (Otac na sluzbenom putu), rezija Oliver Frlji¢, Atelje
212, Beograd, premiera 27. marca 2011.

30 Kukavicluk, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, Srbsko narodno gledalisce iz Subotice / Népszinhaz

Subotica, premiera Subotica, 10. junija 2011.

39



pravzaprav tudi nevarna. Miti so razcvet doziveli Ze v anti¢ni literaturi in se kot prasnov prenesli
vse do danes, Se vedno odpirajo temeljne dileme o vpraSanju nacionalnih drzav, njihove
avtoglorifikacije, pri kateri se porazi spreminjajo v zmage in se fabricira zgodovina, da bi s tem
prikrila svoje razli¢ne komplekse. V krovnem pogledu se kritika mitologije pri Frlji¢u kaze v
zelji po (mnozi¢ni) samorefleksiji in v prepri¢anju, da zlo€ini v 90. letih na prostoru nekdanje
Jugoslavije Se vedno uravnavajo to okolje in tamkajs$nja Zivljenja, kajti miti, ki so bili ustvarjeni
v tem obdobju in ki govorijo o lastnih nacionalnih »Cistostih« (politicnih nedolznostih), so
najbolj vztrajni in Se vedno vplivajo na zavest povprecnega drzavljana posamicne drzave,

nastale iz republik nekdanje Jugoslavije.

Po Barthesu »odnos ljudi do mita ne temelji na resnici, temvec na uporabnosti. Dolo¢ene mitske
sheme lahko nekaj ¢asa Zivijo v senci in njihov politi¢ni naboj je videti majhen, vendar je to
izkljuéno stvar prilagajanja situaciji« (264=265). Mit torej nastopa kot politicen element, ki
implicitno sega v podro¢je ¢lovekove psihologije.®* Po Barthesu je nacelo mita preobrazba
zgodovine v naravno, kjer ni ni¢ vec¢ vprasljivo. »Mit dozivljamo kot nedolzen govor — ne zato,
ker bi bile njegove teznje skrite (Ce bi bile skrite, ne bi dosegle uc¢inka), temvec zato, ker so
naturalizirane« (251). Izoliranega, atomiziranega posameznika znotraj »individualizirane
mnozice«, tako Velikonja, naslavljajo mnozi¢na kultura, nacionalizem, razlicne politi¢ne
mitologije, ki »zamejujejo nekdanje vrednostne, kulturne in verovanjske sisteme ter druZzbene

integratorje — religijo, ruralno kulturo in druzino« (Mitografije 8).%

Konstrukcija mitskega sovraznika, nadaljuje Velikonja, poteka prek mehanizmov najprej
politi¢ne delegitimacije in diskreditacije (razvrednotenja drugosti, ki je razglaSena za neznano,
tujo, v vsakem primeru pa grozeco, nevarno), nato depersonalizacije in dehumanizacije

(animalizacije, bestializacije, demonizacije) do dokon¢nega obracuna.

31 Novi miti, tako Marx, so pribezalis¢e pred najrazli¢nej§imi obcutji tuzemske neizpopolnjenosti
¢loveskega bitja: izoliranosti, praznine, strahu (Marx v Mati¢ 25). Mit stoji nekje med neposrednim Cutnim
zaznavanjem stvari in pojavov ter abstraktnim razmisljanjem in razlaganjem teh (49). (Politi¢na) mitoloska
zavest je navzo€a v mnozicah samih (in ne le elitah, ki bi mnozico okuzile) oziroma v tradiciji naroda kot
latentna kultura in politina mo¢, ki plane na dan zlasti med krizami in nevarnostjo v neki skupnosti (186—187).
32 Mitsko-simbolni kompleks — mitologija in simbologija — svoje naslovnike ne le povezuje in jim
pojasnjuje svet, ampak jih tudi ¢ustveno in razumsko, socialno in individualno krepi, navdihuje, pomirja, tesi,
podeljuje kriterije ¢lanstva. Gre za povezavo dvojne enotnosti, za dve plati iste medalje: mit se »uresnicujex,
»udejanja« v kulturno specifi¢nih obrednih aktivnostih, sama vsebina obreda pa je zajeta v mitu (Velikonja,
Mitografije 9).
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»'ldealni' sovraznik ali zarotnik je torej absolutna razlika idealiziranega pripadnika maticne
skupine: nima nikakrSne kulture, zgodovine, vere, morale, je kuzen, neumen, zloben in
necloveski. Nevarnost, na katero je treba biti pozoren, je pretiravanje pri ocenjevanju
pomembnosti neke osebnosti v njenem casu in okolju. Hipertrofija pozitivne vloge osebnega
dejavnika v zgodovini namre¢ pomeni nasedanje mitu voditelja, enostavnosti despotske mito-
logistike oblasti, tolmacenju, da je doloceno gibanje ali rezim osebno delo, privatni projekt,

rezultat inovativnosti ali zasluga izrednega posameznika« (prav tam 17).

2. Analiza vojne, vojna psihologija in »banalnost zla«

2.1 Vojne v Jugoslaviji v 90. letih prejSnjega stoletja

Vojna kot ultimativni dogodek izrazito zaznamuje tako posameznikovo zivljenje kot javno
dinamiko druzbe. Vojno je nemogoce podoziveti ali »razumeti« z distance, njen akt je tako
vseobsezen, da pogosto vase vsteje tudi nezmoznost njene artikulacije. Znacilnost posameznih
izbranih gledaliskih projektov je fokusiranje na vojno tako z vidika osebne izkusnje kot
historiénega momenta. Vendar vecina teh uprizoritev seveda ne analizira vojne in lastnih
izkuSenj na nacin znanstvene obdelave, temvec¢ se ucinki in posledice vojne kazejo v estetski
reprezentaciji. Vojno je treba reflektirati, s tem se razSiri spekter ¢im boljSega razumevanja
tovrstnih uprizoritev tudi v primeru, da nam izkuSnja vojne ni lastna. Skozi perspektivo
psiholoskih in socioloskih uvidov izkusSnje vojne se vzpostavi bolj ¢vrsta vez med izjavljajocim
(ustvarjalcem) in naslavljajocim (neposrednim obcinstvom ali §irSo javnostjo), saj vsaj grobo
razumevanje vojne psihologije pripomore k spoznanju, s katere izhodiS¢e tocke ustvarjalci
sploh vstopajo v dolocen projekt. Od kod in zakaj izhajajo njihovi impulzi jeze, (verbalnega)
obraCunavanja, viktimizacije, upornistva ali pomiritve. Kako proces vojne vpliva na ¢loveka,
kaksne posledice pusca, kako se »obnasa« clovesko Zivljenje, ko vstopi v kompleksno razmerje
s sovraznikom (drugim), od kod sovraStvo sploh vznika in zakaj potreba nekaterih, da o

izkustvu vojne spregovorijo (terapevtska in angazirana gesta).

V sirSem zavedanju je obveljalo, da je v vojnah na Balkanu v devetdesetih letih $lo za krvolocen

obracun med razli¢nimi verami, za tako imenovane verske vojne. Nastale so, tako Velikonja,
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kot posledica razlik in inkompatibilnosti med narodi in kulturami, »kot povratek starih mitov,
kot sla po mas¢evanju zaradi zgodovinskih krivic ali kot logicni rezultat krvolocnih nacionalnih
znacajev balkanskih narodov ipd.« (Velikonja, Mitografije 18). Tuji komentatorji in mediji so
dojemali ta dogajanja kot razumsko nedojemljiva, spontana, nesmiselna, absurdna. »Vojne na
Balkanu so bile interpretirane kot obskurne, umazane, podle, barbarske, okrutne itn.« (18).
»lracionalizacija« vojn na Balkanu naj bi razkrivala glavna motiva in vzroka: prvi je bil nacrt
reintegracije Jugoslavije pod vodstvom nereformisti¢nih delov Zveze komunistov in trdolinijcev
znotraj JLA. Drugi so bile velikonacionalne politike in apetiti po Hrvaski in Bosni in
Hercegovini. Ti cilji — reunitarizacija in ozemeljske teznje — in metode njihovega uresnicevanja

pa so bili nedvomno stratesko dobro organizirani, »racionalni« in predhodno nacrtovani (97).

V analizah vojn na obmo¢ju nekdanje Jugoslavije v 90. letih se vseskozi pojavljajo polemike o
relacijah med verskimi skupnostmi in njihovem soobstoju z nacionalisti¢no politi¢no ureditvijo
(v Jugoslaviji je bilo Sest republik, pet narodov, Stirje jeziki, tri veroizpovedi in dve obliki
pisave). »So same izkori$cale nacionalisti¢no evforijo in politike za doseganje svojih ciljev? So
bile instrumentalizirane ali so se same instrumentalizirale? So igrale aktivno ali pasivno vlogo
v nedavnih spopadih na tleh nekdanje Jugoslavije?« (prav tam). Nacionalna, politina in
vojaska mobilizacija, tako Velikonja, ni mogla biti dosezena brez verske utemeljitve, medtem
ko po drugi strani verske skupnosti niso bile sposobne doseci svojih ciljev brez aktivne podpore
nacionalisti¢nih strank oziroma politik na splosno. »Verski elementi so postali pomemben del
procesa 'etnifikacije' politik in politizacije etnicnega« (Vrcan v Velikonja, Mitografije 97).
Vojne na ozemlju bivse Jugoslavije, operacija Nata na Kosovu [...] so pri mnogih strokovnjakih,
ki se profesionalno ukvarjajo z vprasanji mednarodne politike, okrepili spoznanje, da so bila v
navedenih primerih resno omajana temeljna nacela mednarodnega prava. Hkrati pa Se niso
nastala nova merila, ki bi veljala za vse drzave — jasne norme, ki bi vsem skupaj in vsakemu
posebej zagotavljale spoStovanje njihovih pravic in svobodo, kar je predpogoj za mir in varnost

v svetu (Trajkovski 119).

Sodobni svet zaznamujejo drzavljanske vojne, v katere so pogosto vmesane velesile, ki igrajo
vlogo reSevalcev konfliktov. Ta njihova intervencija je vselej kompleksna, za njihovim
delovanjem se skriva ve¢ razlogov, najveCkrat ekonomskih (tajkunske spletke, razlastitev
ljudstva). Pri takih vojnah gre namre€ za splet klasicne vojne, organiziranega kriminala in

sistemati¢nih zloCinov proti clovestvu.
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Janez Drnovsek v reviji Harvard International Review leta 2001 med drugim zapise:
Ceprav se je na obmod&ju zvrstila parada posrednikov EU in ZN, je bilo njihovo poznavanje
polozaja v veliki meri nezadostno, njihova naloga skoraj nemogoc€a in njihova poslanstva
neuspesna [...] Od zacetka leta 1992 do avgusta 1995 se ni zgodilo ni¢ odlo¢ilnega, kar bi oviralo
Srbe pri njihovih vojnih ciljih. Toda do jeseni 1995 je hrvaski vojski skupaj s silami bosanskih
Muslimanov uspelo ponovno priboriti mnoga ozemlja, ki so jih zasedli Srbi, in vzpostaviti neko
vrsto Sibkega ravnovesja na bojiscu. In takrat se je zgodil pokol v Srebrenici; poboj tisocev tako
reko¢ neposredno pred oémi mirovnih sil ZN je kon¢no pokazal, da lahko Srbe odvrne samo
odlo¢no vojasko ukrepanje Zahoda. Vse, kar je bilo manj od tega, so Srbi razumeli kot slabost

mednarodne skupnosti« (Drnovsek, Jugoslavija nepag.).

Petindvajsetega maja 1993 je bilo v Haagu (Nizozemska) ustanovljeno Mednarodno sodisce za
vojne zloc¢ine na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije, delovalo je do konca leta 2017. Sodisce je
prevzelo funkcijo obsojanja mnozic¢nih zlo€inov v Bosni in Hercegovini in na Hrvaskem, Se ko
sta bili drzavi v vojni (prvo obtoznico so izdali novembra 1994, prvo sojenje pa se je zacelo
maja 1996).
Treba je vedeti, da je danasnji prostor bivSe Jugoslavije v mednarodno politicnem smislu
drugacen od tega, kar je bila povojna Jugoslavija. Vemo, da je Bosna in Hercegovina mednarodni
protektorat, nadzirajo jo ZDA in evropske velesile. Tudi procesi v drugih drzavah so nekaksen
odmev priblizevanja EU. Tribunal v Haagu je del tega mednarodnega konteksta (Mihajlovi¢

Trbovce v Skerl, Celo Radovan nepag.).

Tudi nekdanji voditelj bosanskih Srbov in vojni zlo€inec Radovan KaradZi¢ se je brez krivde
in slabe vesti skliceval na teorijo, da iz tega, kar se je zgodilo v BiH, lahko svet vidi vzorec,
kako so nekatere drzave uporabile in zlorabile majhno drzavo zaradi svojih lastnih ciljev, kot
sta uveljaviti svoje lastne vojaSke zveze in doseci imperialne cilje. Po njegovem mnenju so
razpad Jugoslavije in vojno v BiH nacrtovale velesile Se veliko prej, preden naj bi vstopil v

politi¢no zivljenje.
Ob podpisu daytonskega sporazuma o koncanju vojne v BiH (mirovna pogajanja so potekala

med 1. in 21. novembrom 1995 v vojaskem oporiScu v blizini Daytona v ameriski zvezni drzavi

Ohio) so bili navzo¢i vsi glavni protagonisti: predsednik Republike Bosne in Hercegovine Alija
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Izetbegovi¢, hrvaski predsednik Franjo Tudman, predsednik Zvezne republike Jugoslavije

Slobodan Milosevi¢, glavni ameriski pogajalec Richard Holbrooke in general Wesley Clark.
Poleg njih so za uveljavitev dogovora s svojim podpisom jam¢ili ¢lani tako imenovane kontaktne
skupine: predsednik Zdruzenih drzav Amerike Bill Clinton, francoski predsednik Jacques
Chirac, britanski predsednik vlade John Major, $panski premier Felipe Gonzalez in ruski premier
Viktor Cernomirdin ter nemski kancler Helmut Kohl. Tri in pol leta trajajoda vojna v Bosni in
Hercegovini se je tako koncala z dokon¢no razli¢ico sporazuma, ki so jo predstavniki vpletenih

strani in pri¢e formalno podpisali v Parizu, 14. decembra 1995 (Pirjevec 34) .

Daytonski sporazum je racunal na svoj ucinek, s katerim bo Bosna in Hercegovina postala
zdruzena, vecnacionalna, multireligijska in demokrati¢na celota, a skozi leta se je notranja
verska in etni¢na distanca treh narodov Se poglobila, nacionalizem je ostal stalnica na vseh

druZbenih ravneh, zato sta njena sedanjost in prihodnost postali zelo vprasljivi.

2.2 Okvirna kronologija vojn*

Prvo dejstvo, ki ga je treba upoStevati, je, da izraza »vojne v bivsi Jugoslaviji oziroma vojna na
Balkanu« opredeljujeta nasilne konflikte na obmocju nekdanje Jugoslavije v obdobju od leta
1991 do 1999. Slo je za ve¢ — medsebojno razliénih — posamiénih konfliktov, zato je bilo
sugerirano, da se uporablja mnozina in govorimo o ve¢ vojnah. Pri tem je zelo pomembno tudi
razlikovanje pojmov Balkan in ozemlje nekdanje Jugoslavije, na drugo namre¢ sodijo vojne v
Sloveniji, na Hrvaskem, v Bosni in Hercegovini, Srbiji ter na Kosovu, medtem ko balkanska

vojna lahko oznacuje $irsi teritorij.

Kot prva drzava nekdanje Jugoslavije se je od skupne drZzave odcepila Slovenija, 25. junija
1991, sledila sta 10-dnevna vojna in priznanje samostojnosti. V tem Casu se je odcepila tudi
Hrvaska, kar je sprozilo zaCetek vojne na HrvaSkem. Po intervenciji — najprej kot upor
tamkajSnjega srbskega prebivalstva, kmalu pa se v oborozeni konflikt vklju¢i tudi
jugoslovanska vojska JLA — in porazu jugoslovanske vojske v Sloveniji vojna na Hrvaskem

vznikne poleti leta 1991 (prvo smrtno Zrtev zabelezijo ze 31. marca), vendar se je prvi spopad

33 Kronologija oziroma opis dogodkov sta povzeta po knjigi Evropa: nasa preteklost in sedanjost (Boden,

2004).
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med hrvasko policijo in JLA zgodil Sele 2. maja, ko je bilo v Borovem Selu ubitih dvanajst
hrvaskih policistov. Vojskovanje traja brez prekinitve do konca leta 1991, JLA v tem Casu
okupira Banijo, Kordun, Baranjo in Vukovar, istega leta (decembra) je napaden tudi Dubrovnik.

Mirovni sporazum, ki ga je vodil Cyrus Vance, je bil podpisan 2. januarja 1992 in je boje sklenil.

V letih 1995 in 1996 so se Hrvaski ponovno prikljucila ozemlja, ki so jih v vojni zavzeli Srbi
(predvsem v operacijah Blisk in Nevihta, maja in avgusta 1995). Takoj po referendumu o
neodvisnosti se je 2. aprila 1992 v vojni znasla Bosna in Hercegovina. V drzavi, za katero je
znacilna meSana eticnost, sta se najprej borili srbska vojska in muslimansko-hrvaska stran. Ker
je srbska vojska imela veliko prednost, je vojna v Bosni in Hercegovini vse od zacetka terjala
veliko smrtnih Zrtev in beguncev. Vojna se je nato skrajno intenzivno nadaljevala vse leto 1992,
spomladi leta 1993 pa se je konflikt Se dodatno zaostril, med seboj so se namre¢ zacele
vojskovati hrvaske in muslimanske vojaske sile (konflikt je dosegel najvisjo to¢ko novembra

1993, ko je hrvaska vojska porusila znameniti stari most v Mostarju).

Zaradi pritiska ZdruZenih drzav Amerike so BosSnjaki in Hrvati 1. marca 1994 podpisali
sporazum o federaciji in v skupni ofenzivi znova osvobodili posamezna obmocja. Prva
intervencija Nata se je zgodila 28. aprila 1994, in sicer z napadom na Stiri srbska letala, ki niso
spostovala prepovedi letenja. Izjemno slabemu vojaskemu polozaju bosanskih Srbov in
pritegnitvi vodij srbske in hrvaske drzave je sledila sklenitev miru. Premirje je bilo podpisano
21. novembra 1995, temu pa je sledil daytonski sporazum, po katerem je bila Bosna in

Hercegovina sestavljena iz srbske republike in boSnjasko-hrvaske federacije.

Na Kosovu sta se leta 1996 v konfliktu znasli srbska uprava na eni in kosovska osvobodilna
vojska (albanska skupina, ki si je prizadevala za neodvisnost pokrajine) na drugi strani. PoloZaj
se je zaostril decembra 1997, ko se je Stevilo napadov kosovske osvobodilne vojske povecalo,
na kar je srbska policija odgovorila z incidentom v LikoSanah, v katerem je umrlo trideset
Albancev. Marca 1998 so izbruhnili nemiri med srbskimi silami in kosovskimi Albanci. Leto
pozneje, 24. marca 1999, se je z vojasSkimi sankcijami odzvala mednarodna skupnost, rezultat
je bil Natovo enajsttedensko bombardiranje vojaskih in strateSkih objektov v Srbiji. Takratni
predsednik Srbije, Slobodan MiloSevi¢, je popustil, na Kosovu pa je bila uvedena uprava pod

mednarodnim nadzorom.
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2.3 Vojna in vloga posameznika v njej

Vojna je ultimativni dogodek, ki ga po eni strani spremlja ekstremna manifestacija dogodkov,
obenem pa je posameznik v njej ujet v psiholoski vakuum. Zaradi specifi¢énih elementov
nastajanja, trajanja in procesiranja vojna ucinkuje kot paralelna realnost oziroma kot
hiperrealnost,® ki ne upoSteva ve¢ prejSnjega sistema vrednot in druzbenih razmerij, ampak
vzpostavi novo politiko eksistence. Vojna, tako Culbertson, v resnici pretrese posameznikovo
zivljenje, razkrije dotlej neznan svet, razburka obstoje¢o, kontinuirano »normalnost« ter
pogosto unic¢i najbolj razsirjene predpostavke o naravi sveta (61). Vojna sicerSnje interakcije in
Zivljenjske strategije prebivalcev in prebivalk otezi ter ustvari kompleksno polje, kjer se
pogosto srecata tudi realno in imaginativno (preobrazba identitet v vojni). Telesa posameznikov
se namre¢ v vojnem kontekstu »preobrazajo v predstavnike dolo¢ene nacionalne kategorije in
postajajo njihovi (ne)prostovoljni zastopniki« (Malkki 88). Tu pa lahko pride do bistvenega
vedenjskega zasuka, ki v vojni psihologiji velja za temeljni preobrat ¢lovekove volje. »V €asu
tovrstnih kriz tudi (nacionalni) nekonformisti postanejo najbolj lojalni drzavljani svoje drzave

ali pripadniki 'svoje' nacije« (Herzfeld v Bartulovi¢ 147).

Obicajni posameznik z aktivhim vstopom v vojno (torej v njeno organizacijo unievanja)
prevzame identiteto, ki mu je tuja, a hkrati zgolj odraza naravo oziroma reakcijo njegove
osebnosti v skrajnem primeru (Kron 43). Vojna je ena od ekstremnih situacij, ki vpliva na to,
da tabuji postanejo relativizirani (tako v individualnem kot druzbenem polju) in v psiholoskem
smislu popolnoma drugace doZiveti in razumljeni. »Posameznik v situaciji podrejenosti zacne
najveckrat delovati nagonsko in skozi prizmo nekega novega 'prava', nove 'pravsnosti', ki je
nastala po zaslugi skrajnih dogodkov (vpraSanja Zivljenja in smrti) in ki eksistencialne dileme
in prioritete obrne sebi v prid, ne glede na prejSnje, predhodno stanje posameznikove

nacelnosti« (44).%

34 Z ucinkom in obcutjem vojne kot hiperrealnosti se srecamo tudi v poglavju o gledalis¢u v obleganem
Sarajevu, kjer gledalis¢e (kot medij) nastopa v funkciji »vracanja realnosti«, ki jo vojno stanje odvzame ter s tem
premesa koordinate zaznave v paradoksalnem razmerju: vojna postane nadrealna, gledalis¢e realno.

35 Do skrajne detabuizacije vojne je prislo tudi v gledalis¢u v obleganem Sarajevu, in sicer na ve¢ ravneh:
ljudje so se kljub vojnemu preplahu zaceli nagonsko ukvarjati z gledalis¢em; za izvedbo ali ogled predstave so
stavili na usodo/sreco, ki ni ve¢ v njihovih rokah; moski so opravljali tako funkcijo vojakov kot igralcev
(mnoZenje funkcij/identitet) itd. Dejanskosti vojne se niso vec¢ izogibali, ampak so jo infiltrirali v vsakdanjik.
Vojna postane implicitni del bivanja in ne ve¢ neko »drugo stanje«.
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Detabuizacija vojne pa se ne kaze vedno v pozitivni luéi, pelje lahko tudi onstran etike. Hannah
Arendt v Banalnosti zla ves Cas ponavlja, da krutosti ne zagresijo vedno kruti posamezniki,
ampak obi¢ajni moski in Zenske, ki poskuSajo dobro opraviti svoje obicajne dolznosti. Bolj kot
od osebnih znacilnosti storilcev je intenziteta krutosti odvisna od odnosa do avtoritete in
podreditve. Milgram je predpostavil in dokazal, da je neclovecnost stvar druzbenih odnosov.
Ko so ti »racionalizirani in tehni¢no izpopolnjeni, velja to tudi za sposobnost za druzbeno
produkcijo neclovecnosti in za ucinkovitost taksne produkcije. Bolj ko je organizacija dejanja
racionalizirana, laze je povzrociti trpljenje — in ohraniti dusevni mir. Hkrati pa je, kot vemo,
stopnja krutosti premo sorazmerna z oddaljenostjo zrtve« (141). Podrejena oseba se sramuje ali
je ponosna, odvisno od tega, kako ustrezno je izvedla dejanja, ki jih je od nje zahtevala
avtoriteta. »Nadjaz ne presoja vec, ali so neka dejanja dobra ali slaba, ampak vrednoti, ali nekdo
v avtoritarnem sistemu funkcionira dobro ali slabo« (142). Mo¢ sicer izvaja oblast/avtoriteta,
toda nadmoc¢ je v posameznikovem psiholoskem ustroju, ki reagira situaciji »primerno«.
Vojaka, ki ubija in izvaja radikalne masakre, ne vodijo nujno nagoni, niti impulzi destruktivnosti

ali osebna krutost, pa¢ pa le princip brezpogojne poslusnosti.

Organizacija, ki v takih primerih vselej nastopa kot avtoriteta, je kot celota sredstvo za ukinitev
odgovornosti. Moralnost, nadaljuje Milgram, ni proizvod druzbe. Moralnost je »nekaj, s ¢imer
druZba manipulira — kar izkori$¢a, preusmerja, gnete. Odgovornost, element vsakega moralnega
vedenja, izhaja iz blizine drugega. BliZzina pomeni odgovornost in odgovornost je bliZina«
(277). Z odmikom se ustvari druzbena distanca, z njo pa pomanjkanje moralnega odnosa. Ko
pa je nekdo preobrazen v nekoga Drugega, lahko tudi bliZino s¢asoma nadomesti sovrastvo. S
pomoc¢jo mehanizmov nacionalisti¢nih sporocil se generira stanje kolektivnega narcisizma med
pripadniki ene in druge skupine/skupnosti, kar vodi v narcisticno napihovanje »kolektivnega
jaza«. Po eni strani se pospeSuje solidarnost med pripadniki dolo¢ene (»domace«)
skupine/skupnosti, prav to pa ustvarja kohezivno kolektivno moc, s katero je manipuliranje z

mnozicami lazje, tako pa se napihnejo tudi narcisti¢no-nacionalisti¢ni predsodki.
Cilj instrumentalizirane agresije ni osvoboditev od neke frustracije ali nakopicenih

destruktivnih sil, ampak doseganje necesa, kar je oznafeno kot zazeleno, neizogibno ali

nepravicno odtujeno, za kar pa se pricakuje, da bi se to lahko doseglo (mas¢evalo) z vojno kot

47



najbolj drasti¢no obliko instrumentalne agresije. Fromm (1973) je diskutiral o absurdnosti teze,
da je vojna izzvana zaradi nakopicene ljudske destruktivnosti. Vsi drzavniki, od babilonskih do
grskih pa vse do sodobnih, so nac¢rtovali vojne zaradi svojega prepricanja, zaradi realnih in
razumnih razlogov ali vsaj ciljev, ki jih je bilo mozno zelo jasno definirati (Fromm v Kron 302).
Posamezniki, ki jih doleti vojni stres, se znajdejo v stanju, ki ga lahko imenujemo damnatio in
bellum ali pozicija obsojenih na vojno. Posamezniki so lahko, ne pa nujno, okuzeni s
kolektivnim narcisizmom; v obeh primerih so v vojnih okoli§¢inah, in to ne po svoji volji.
Prizori trpljenja ali pa samo anticipacija grozljivih dogodkov jih privede v situacijo akutnega
psiholoskega pritiska, katerega razpon sega vse od kontrolirane anksioznosti do resnih pani¢nih

napadov in hudih posttravmatskih stresnih moten;j (prav tam).

Lesnik v razpravi Eros vojne in Tanatos miru opredeli vojno kot objekt (mir pa kot odsotnost
objektov), vojskovanje (boj, bitka) je objektno razmerje, ki mu moramo zgodovino Sele
izslediti. Poudari, da dejanski cilji vojne udelezencem zvecine niso transparentni in so tako ali
tako irelevantni, celo mote¢i. Vojaki ne potrebujejo vednosti, ki bi jih vznemirila, bolj
potrebujejo dusevni mir — iluzijo, ki jih ohranja pripravljene, da nadaljujejo do mozne (in
verjetne) smrti (LeSnik nepag.). Avtor v istem eseju navede nekaj temeljnih dejstev, ki dajejo
vpogled v psihologijo sodelujo¢ih v vojni. Razvidno je, da med samo vojno pogosto ni
obtoZevanja ali preklinjanja sovraznika, ampak prej preklinjanje same vojne, kar se navezuje
na zeljo po miru. Preobrat, ki sledi, se zgodi po kon¢ani vojni.
Ko pa je bilo vojne konec, je [vojak] v nekaksni pesmi izlil bes in sovraznost do Avstrijcev, ki se
prej nista nikjer napovedovala. Pesjani nekulturni, ki so hoteli podjarmiti veli¢astno Italijo! To
je bila parafraza, naslednje pa je dobesedno: Prekleta grda rasa! Izraz »rasa« se pojavi $e enkrat
v podobnem kontekstu. Poskusimo ga razumeti. Psihi¢na sprememba se je zgodila, ko se je vrnil
domov. Sele zdaj si je dovolil biti travmatiziran in je blazil travmo tako, da je sprejel
ideologijo, ki ga je popeljala v vojno (Eesar ni hotel), zasovrazil ljudi, ki mu prej niso bili a priori
neljubi, in jih skréil na »raso«. Po vojni je izrazil agresivne vzgibe, kakrSnih prej ni kazal (prav

tam).

Zgornji odlomek in celoten Lesnikov esej analizira psihologijo vojaka, njegove razvijajoce se
stopnje apatije in gneva, ki se spreminjajo glede na ¢as oziroma zakljucek vojnega dogajanja.
V zacetku so morda vojaki brez predsodkov in politi¢nih tendenc, ko so vpoklicani v vojsko,

sledi Sok, ni ¢asa za opredeljevanje. IzkuSnja vojne omenjene lastnosti docela spremeni, a
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sprememba je obcutna in zares vidna Sele po koncu vojne. »Njegov mir ni bil ni¢ drugega kot
refleksija vojne« (prav tam). Proces odmika, racionaliziranja in notranje obdelave izkustva
lahko beremo kot paralelni potek refleksije, ki jo zaznamo tudi v okviru gledaliskih uprizoritev,
se pravi njihovega scenosleda glede na konec vojne in ¢as uprizoritve. Tudi tu lahko razbiramo
obdobje miru (po vojni) kot obdobje refleksije, ki se nato prezentira v obliki gledaliskega,

javnega dogodka.

2.4 Vojna psihologija

2.4.1 (Samo)viktimizacija

Pri samoviktimizaciji se pojavlja pomembno vprasanje, in sicer, ali je mozno misliti po(vojno)
gledalisko produkcijo brez samoviktimizacijskih komponent. Cetudi gledaligki projekt morda
prvenstveno ni usmerjen k priklicu oznacevanja sebe (posameznika, naroda ali kulture, ki ji
pripada) kot zrtve, je viktimizacija vselej nekje prisotna, Ze v sami gesti izjavljanja in
produciranja  gledaliSkega dogodka na radun krivice ali zloCina, ki sta bila
udeleZenim/ustvarjalcem storjena. VkljuCevanje vojne tematike v uprizoritveni dogodek v
samem izhodiS¢u ponuja vznik moraliziranja, ki je v SirSem druZbenem prostoru nezaZeleno.
»Didakti¢ni imperativ, ki ga je, denimo, vpeljal Brecht, se je kljub neposredni kritiki druzbe
najveckrat obdrzal stran od moraliziranja, vendar pa tematizacija vojne — tudi zaradi

emocionalnih elementov izrekajocih se — zmore hipoma zdrsniti na moralisti¢ni nivo.

Kolikor vojna predstavlja absolutno odsotnost etike in morale (zanjo sta balast), toliko eticnega
in moralnega diskurza je nato vzvratno prisotno v interpretaciji in odzivu na to vojno. Etika in
morala sta nad vsem in nikakr$nega nasilja oziroma vojne ni mogoée z ni¢imer opravi¢iti. Ce
vzamemo za primer uprizoritvi 25.671 in Aleksandra Zec* (uprizoritvi konkretnih primerov)
ali pa niz drugih dokumentarnih predstav, temeljecih na (prvo)osebnih pri¢evanjih o vojni
izkus$nji, je zelo problemati¢no dolociti enotno lo¢nico, kdaj izjavljajoci (lik, reziser, igralec,
avtor) prekoraci mejo, ko samoizpoved ali druzbena kritika ni ve¢ samo dozivljajska izpoved,

ampak Ze sili v diskurz moraliziranja — oziroma samoviktimizacije. Ve¢ ko je v nekem projektu

36 Aleksandra Zec, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, HKD Teatar, Reka, premiera 15. aprila 2015.
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dokumentarnega gradiva, vecja je moznost, da bo obCinstvo v njem prepoznalo simptome
(samo)viktimizacije. Zrtev, ki dobi ime in se sklicuje na konkretno krivico, ki jo je doletela,
vzbuja elemente (ne)moralnosti na stvarni ravni, fiktivna Zrtev pa le na simbolni. Recemo lahko,
da so najbolj uspesne tiste dokumentarne uprizoritve, ki zajamejo obe omenjeni plasti, saj pri
tem upodabljajo ekspliciten primer, ki pa nagovarja univerzalno in ne ostane znotraj
hermeti¢nega pojmovanja (samo)viktimizacije. V tem primeru bi se namrec relacija z
gledalcem zacela in koncala v gledaliSkem dogodku, medtem ko reprezentacija, ki v svoji
tematiki ujame univerzalnost, nagovarja gledalca Se na zasebni ravni in v SirSem druzbenem

kontekstu, ki je lastno tudi njemu, ne le nastopajo¢im/Zrtvam.

Samoviktimizacija velja za eno najbolj kriticnih in nezavednih nians kolektivnega znacaja. V
njenem imenu se zlo in nasilje lahko regenerirata v neskon¢nost. Pri samoviktimizaciji se vloga
zrtve v sedanjosti zavaruje s polozajem privilegiranega subjekta. Z njo se manipulira in
neprenechoma opominja, da nekdo ni poravnal simbolnega in stvarnega dolga, zato je vsak
nadaljnji postopek ali revanSizem ne glede na njegovo stopnjo nemoralnosti vnaprej
avtomati¢no upravicen. Po teoriji Vlaste JaluSi¢ so nesoglasja, ki so se Ze pred Titovo smrtjo
dogajala na obmocju Jugoslavije, po njegovi smrti s samoviktimizacijo posameznih skupin
dobivala takrat Se neslutene razseznosti. Pregovarjanja o tem, kdo je vecja zrtev, so vodila v
konflikte med etni¢nimi skupinami, ki so kmalu zaceli prerascati v nasilna obraunavanja.
Sindrom »organizirane nedolZznosti«, ki smo ga Ze omenjali, je neposredno vpet v situacijo
samoviktimizacije. Gre namre¢ za paralelno, dopolnjujoce zanikanje lastne krivde in iskanje
krivca za vojno v zunanjem svetu. Vsak narod sebe v maniri avtomatizma doZivlja kot »edino
Zrtev«, »najvecjo Zrtev«, ki vraa tisto, kar so prejemali sami (oko za oko). »Trpljenje iz
preteklosti je namre€ preprosto instrumentalizirati in iz njega narediti ideologijo, ki opravicuje
nove zlo¢ine« (Kulji¢ 149). Oseba, ki je sama Zrtev, tezko vidi in prizna trpljenje drugih, preden

tudi sama dobi priloZnost narediti lastno trpljenje vidno.

Viktimizacija oziroma samoviktimizacija je eden najbolj kljucnih, a obenem problemati¢nih
elementov znotraj diskurza vojne izkusnje. Njen obstoj je nemogoce izniciti, njen znacaj pa je
tako nasiCen s subjektivnostjo, da sta tudi zato identifikacija ali vsaj verjetje pogosto otezena
ali pa preprosto napacna. Razli¢ne ravni (samo)viktimizacije predstavljajo klju¢no referenco

znotraj uprizoritvene prakse vojnih dokumentarnih projektov, navzoca je ves Cas (pravzaprav
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lahko recemo, da je viktimizacija zavesten ali nezaveden impulz za zacetek kreiranja nekega
gledaliskega projekta), vprasanje je le, koliko se kasneje med ustvarjalnim procesom
manifestira v performativnih in retori¢nih oblikah. Koliko se je ustvarjalci in ustvarjalke
zavedajo in koliko Zivijo pod njenim ultimatom, ne da bi se tega zavedali. Neposredna
pricevanja v dokumentarnih uprizoritvah se samoviktimizaciji le stezka izognejo, saj ta
naceloma v sami naravi izvira iz potrebe po izrazanju oziroma reprezentiranju sebe kot zrtve
(vojne). Kot ponazori Hannah Arendt, »odpustimo lahko kve¢jemu ljudem, ki so storili zloCin,

njihovih dejanj pa ne« (On Revolution 255).

V takih primerih, ki jih ni malo, smo kot ob¢instvo sooceni s precej$njimi moralnimi dilemami,
do katere stopnje se priCevanjem »prepustiti« in jim verjeti. Prav tako je potrebno nase
angaziranje v prepoznavanju (zgodovinskih/vojnih) dejstev in morebitne manipulacije s temi
podatki, obenem pa moramo tako racionalno kot intuitivno oceniti razmerje med »pristno,

surovo reprezentacijo vsebine ter njeno namerno estetizacijo ali pretiranim populizmom.*’

Stiri forme viktimizacije:®

e Primarna: z zaCetkom travmati¢nega dogodka se za¢ne primarna viktimizacija zZrtve.
Ta obsega proces in posledice samega travmati¢nega dogodka oziroma oSkodovanje Zrtve,
ki neposredno izhaja iz kaznivega dejanja. Na to, da bo posameznik postal Zrtev najprej
primarnih, s€asoma pa Se drugih oblik viktimizacije, bistveno vplivajo njegove
viktimogene predispozicije, kot so spol, starost, zdravstveno stanje, Custvena reakcija na
stres in psiholoske lastnosti. V psiholoSkem smislu je prva raven viktimizacije faza udara
in konfrontacije. Zajema najneposrednejSe soocenje s stresno situacijo, »katastrofo«, ki se
je zgodila.

e Sekundarna: je zaostrovanje primarne viktimizacije zaradi negativne reakcije

druZzbenega okolja in skozi neustrezne, ¢e ne celo napacne reakcije organov pregona.

37 Za Muddeja (562) je populizem ideologija, ki druzbo deli na dve homogeni in antagonisti¢ni skupini, na
»krepostne ljudi« (the pure people) in »korumpirano elito« (the corrupt elite), znotraj katere mora politika biti
izraz splosne volje (volonté générale) ljudstva. Spet za Laclaua je populizem diskurz, ki razlikuje med
»ljudstvom« in »elito« v prid prvemu. Zaznavamo in opisujemo ga v okviru politi¢nih zahtev, ki vodijo do
socialnih in politi¢nih sprememb, ali pa ga razumemo zgolj kot retoric¢ni slog, pri cemer gre dejansko za
razlikovanje med »lastnostjo sistema« in »lastnostjo stila«, Ceprav slog velikokrat ze narekuje sistemska
predpostavka (Laclau v Vezjak 238).

38 Izbeglistvo kao trajna viktimizacija (Nevena Petrusi¢, Slobodanka Konstantinovié-Vilié, Vojislav
DPurdic¢, 2000).
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Podobno kot primarni so tudi sekundarni viktimizaciji bolj izpostavljene zrtve, ki zaradi
starosti, psihofizi¢nih lastnosti ali narave zlocina (v to kategorijo spadajo tudi zrtve vojnih
zlo¢inov) veljajo za Se posebej ranljive. Za zrtev je sekundarna viktimizacija lahko enako
frustrirajoca in travmati¢na kot primarna.

e Terciarna: s terciarno viktimizacijo oznaCujemo trajno zaznamovanost osebe z
zlo¢inom, storjenim nad njo. Pojavi se kot posledica primarne in sekundarne
viktimizacije, ki pri zrtvi ustvarita obcutek nemoci in izpostavljenost novim deliktom.
Pogosta je trajna diskriminacija, Zrtev je deleZzna zavraCanja druzbe, kar jo mocno
zaznamuje, vCasih celo trajno stigmatizira.

e Strukturalna: s pojmom oznacujemo viktimizacijo, ki je kakorkoli povezana z mestom
na druzbeni lestvici, ki ga zaseda Zrtev. Strukturalna viktimizacija je tako povezana z
njenim ekonomskim, socialnim ali politiénim polozajem, lahko pa do nje pride preprosto

zaradi spola zrtve.

Obcutje samoviktimizacije je pogosto razlog za mascevanje,* ki ga izvrSitelj ne razume ali
pojmuje kot negativno, temvec pravicno, v€asih celo nujno. S samoviktimizacijo in
prenasanjem krivde na druge je moc¢no povezan $e en pojav, in sicer sindrom organizirane
nedolZznosti. Pri viktimizaciji pride do fenomena »transgeneracijskega prenosa« prezivete
travme, tako imenovane izbrane travme (chosen trauma), po Volkanu (2001). Gre za proces, pri
katerem se osebno/posamicno prezivete travme lahko prenesejo na cel niz prihajajo¢ih
generacij in s tem tudi zajamejo veliko Stevilo ljudi ter postanejo nelocljiv del identitete neke
skupnosti. Vsaka naslednja generacija podzavestno individualizira skupne podobe zgodovinske
tragedije, pri tem se sprozi obCutek »naloge« oziroma »dolznosti« nacije, da ohrani spomin
prednikov, ob tem pa tudi popravlja poniZzanja in pade pod vpliv resentimenta zaradi izgub. Po
Volkanu postane ohranjanje mentalne reprezentacije travme prednikov pri Zivljenju osrednja
naloga naslednje generacije, kako, na kakSen nacin se bo travma ozavescala, pa je odvisno od
posamezne generacije. Na primer, medtem ko se neka generacija odloCi objokovati tragedijo

svojih prednikov in nacije ter njihovo viktimizacijo, lahko neka druga zavzame aktivno drZzo

39 Vojaske operacije so tako sledile medijski kampanji, katere namen je bil ustvariti ozracje strahu in
grozenj posameznikov. V tem Casu so javna obcila objavljala »poro€ila« o nasilju (umorih, posilstvih, krajah
itn.). V okviru takega koncepta Sirjenja informacij so bila porocila o nasilju uporabljena kot »opravicilo« za
uporabo vojaskih sredstev, da bi se izognili »izpostavljanju ljudi nevarnostim«. Interpretacija nasilja pa lahko
deluje tudi kot kodifikacija sveta na »prijatelje« in »sovraznike«, locevanje na »nas« in »njih«, »nacionalnega«
od »tujega« (Humar 70).
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ter si postavi za nalogo »popravljanje preteklosti« z mascevanjem za tisto, kar so predniki
preziveli. Po drugi strani Derrida trdi, da je odpuscanje tako ali tako nemogoce zaradi Ciste
pojmovne aporije: odpuscanje, Ce obstaja, je poklicano, da stori nemogoce z odpuscanjem

neodpustljivega, nespokorljivega, zato je torej nemogoce (45—47).

Ce je obcutje samoviktimizacije pogosto razlog za (»upravi¢eno«) maséevanje, gledaliskih
uprizoritev ne beremo skozi to optiko, temvec je gledalis¢e v funkciji medija, posrednika, ki
daje viktimiziranim prostor za realizacijo zadovoljitve potrebe, da svoje stiske reprezentirajo
drugim, javnosti. Izpovedi, »krika« Zrtve ne kaze avtomati¢no razumeti kot samoviktimizacije,
saj gre pogosto — kar potrjuje tudi vecina tovrstne gledaliske produkcije — za zeljo po golem
priznavanju doloCene diskriminirane skupnosti (izbrisani, posiljene Zenske, manjSine,
travmatizirani vojaki), ki je najveckrat izvzeta iz javnega diskurza/prostora. Gledalisce
predstavlja prehod iz te izoliranosti, prav njegova narava »fiktivnosti« pa dopusca nesteto
variacij upodabljanja, reprezentiranja viktimiziranih. Hkrati jim zaradi vnosa estetizacije
ponuja tudi varovalko »dvojne igre« — zrtve (ali le njihova besedila) so avtenti¢ni, a obenem

vselej tudi fiktivni liki.

2.5 Kolektivna odgovornost in kolektivna krivda

Omenili smo Ze izraza »kolektivna odgovornost« in »kolektivna krivda«, ki v javnem in tudi
umetniSko-gledaliSkem diskurzu postajata temeljni izrazni fenomen, s katerim operirajo tako
sami ustvarjalci in ustvarjalke kot tudi medijska krajina.*® Najvec¢krat se krivda in odgovornost
uperi v celoten narod, naslavlja se drzavo kot entiteto, vsak posameznik je hkrati predstavnik
celote — zato neizogibno odgovoren. Pogosta posplosenost izrazov/pojmov, ki se jih pogosto
tudi zlorablja in z njimi manipulira, je bila v samem jedru problemati¢na za Hannah Arendt, ki
je odgovornost razumela dvoplastno. Ze v osnovi je zavracala kolektivno krivdo za tisto, kar
danes imenujemo »kolektivni zloCing, in vztrajala pri strogi individualizaciji krivde, hkrati pa

poudarjala kolektivno (politi¢no) odgovornost (Arendt v Jalusi¢ 92). Politi¢na odgovornost,

40 Denimo: Kukavicluk (krivda zaradi srebreniSkega genocida), 25.671 (krivda zaradi mnoZi¢nega izbrisa
iz registra stalnih prebivalcev), Aleksandra Zec (krivda zaradi uboja otroka, predvsem pa zaradi javnega,
kolektivnega mol¢anja o nepravi¢nem sojenju izvrsiteljem) Patriotic Hypermarket (krivda zaradi nacionalizma
med Albanci in Stbi), Sedem vzdihov (krivda zaradi mnozicnih posilstev), Prividi iz srebrnega veka (krivda
zaradi dogajanja v Srebrenici leta 1995), Preklet naj bo izdajalec svoje domovine (krivda zaradi pasivnega
opazovanja vojne) ...
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tako Vetlesen, nima nujno moralne ali pravne konotacije, temvec je tesno povezana predvsem
z delovanjem; »ne temelji na nekih predhodnih moralnih standardih, temvec se striktno izraza
v svoji performativni naravi in morebitni 'veli¢ini' dejanj. Sodi med tiste vrline, ki jih dosegamo

v samih dejanjih in jih vzpostavljamo samo z delovanjem« (86).

Krivda je implicitna spremljevalka vojne oziroma vsakr$nega nasilja, ki vpliva na Cloveka
neposredno (kot zrtev) ali posredno (kot gledalca). Krivda se vselej naseli v opazovalca, ¢etudi
prepri¢anega, da na kruto situacijo, ki jo opazuje, nima nobenega vpliva. Ze v to negacijo, v
popolno nasprotje bivanja, se naseli krivda, ki opozarja, da se ne zavedamo svoje
privilegiranosti ali Se ve¢ — ne storimo niCesar, da bi je bili delezni tudi drugi. Mediji,
dokumentarni projekti ali gledali¢e, v katero je vojna tako ali drugace vpeta, se zdijo kot

genericno srediS¢e za distribucijo krivde njihovim sprejemnikom.

Po Karlu Jaspersu, nemskem psihiatru in filozofu, ki je raziskoval predvsem krivdo, navezujoco
se na nemski narod, Hitlerjev rezim in izkuSnjo koncentracijskih taboris¢, razlikujemo Stiri
kategorizacije krivde (10-11), ki jih lahko apliciramo tudi na vojne situacije na obmocju

nekdanje Jugoslavije.

e Kriminalna krivda: zloCini so objektivno dokazljiva dejanja, ki pomenijo krSitev jasno
dolocenih zakonov. Instanca je sodisce.

e Politi¢na krivda: nanaSa se na dejanja drZzavnikov in na drzavljanstvo v doloceni drzavi,
zaradi ¢esar moram nositi posledice dejanj tiste drzave, katere oblasti sem podrejen in
katere ureditev omogoca moje bivanje. Vsak ¢lovek je soodgovoren za to, kako se mu
vlada. Instanca je oblast in volja zmagovalca.

e Moralna krivda: za dejanja, ki jih navsezadnje vselej storim kot posameznik, sem
moralno odgovoren; tudi za politi¢na in vojaSka dejanja, ki jih izvrSujem. Nikoli ne
more kratko malo veljati »ukaz je ukaz«. Zlo€ini ostanejo zlocini, tudi ¢e so bili
zaukazani. Vsako dejanje ostane podvrzeno tudi moralni presoji. Instanca je lastna vest.

e Metafizicna krivda: obstaja solidarnost med ljudmi, znotraj katere je vsakdo
soodgovoren za sleherno krivico in krivi¢nost na svetu, Se zlasti za zlo€ine, ki se zgodijo
v njegovi navzoénosti ali z njegovo vednostjo. Ce nisem zastavil svojega Zivljenja, da

bi preprecil umore drugih, ampak sem nedejavno stal zraven, se pocutim krivega na
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nacin, ki ga pravno, politicno in moralno ni mogoce ustrezno doumeti. Da Se zivim,

potem ko se je zgodilo nekaj takega, oblezi na meni kot neizbrisna krivda.

Razlikovanje med Stirimi pojmi krivde pojasnjuje pomen ocitkov. Tako na primer politi¢na
krivda pomeni odgovornost vseh drzavljanov za posledice dejanj drzave, ne pa tudi kriminalne
ali moralne krivde posameznega drzavljana v zvezi z zlocini, storjenimi v imenu drzave. O
zlo€inih lahko odlo¢a sodnik, o politicni odgovornosti zmagovalec; o moralni krivdi lahko
dejansko govorimo le znotraj ljubeCega boja med seboj solidarnih ljudi (12). Med krivdo in
odgovornostjo obstaja referen¢na zareza soodvisnosti. Po Jaspersu sicer lahko rec¢emo, da
postanejo vsi pripadniki neke drzave odgovorni za posledice, ki izhajajo iz ravnanja te drzave.
Toda nesmiselno je, nadaljuje Jaspers, za dolo¢en zlocin kriviti narod kot celoto (19). Zlocinec
je vselej posameznik. Nesmiselno je tudi obtozevati narod kot celoto. Ni takSnega narodnega
znacaja, ki bi se odrazal v lastnostih vsakega posameznega pripadnika naroda. »Moralno je
mogoce soditi le posameznika, nikoli kolektiv. Kolektivna krivda naroda ali skupine znotraj
narodov potemtakem — z izjemo politi¢éne odgovornosti — ne more obstajati, niti kot zlo¢inska,

niti kot moralna, niti kot metafizi¢na krivda« (21).*

Tudi pojem kolektivne odgovornosti je pogosto zlorabljen. Ne glede na to, da je pripadnost neki
skupnosti naklju¢na, naj bi bili odgovorni zanjo. Problematicnost se po Griinbergu kaze vsaj v
dveh vidikih: »Prvi¢, odgovorni so za tisto, ¢esar niso storili, a je bilo narejeno v njthovem
imenu; in drugi¢, odgovornost ne more biti nekakSno posploSeno ali celo metafizicno
kolektivno priznanje krivde — to namre¢ vodi v zanikanje konkretne, politi¢ne in v prihodnost
usmerjene svetne odgovornosti« (Griinberg 107). Pa vendar je hkrati nedolZnost v druzbi tako
reko¢ nemogoca. »Samo tiste, ki so povsem brez pravic in torej brez razmerja do oblasti, lahko
imamo za 'nedolZzne' v politicnem smislu, pa Se ta nedolznost je dejansko znamenje njihove
izgube politi¢nega statusa« (Arendt, Izvori 375). Ta »nedolznost«, tako JaluSi¢eva, je pogosto
povezana s pomanjkanjem pogojev za odgovorno ukrepanje in ni znak nekrivde (v smislu

izgube pogojev, ki jih nekdo potrebuje, da lahko zacne govoriti in da je sliSan v javnosti) (92).

41 Kot najbolj prepoznavno tocko identifikacije razumemo »moralno krivdo«. Ta, tako Jaspers, ostane v
veljavi pri vseh, ki dajejo prostor vesti in kesanju. Moralno krivi so zmoZzni pokore, so tisti, ki so vedeli ali bi
vsaj lahko vedeli, vendar so vseeno ubrali poti, ki jih v samoosvetlitvi razumejo kot zablodo, za katero so krivi —
ker so si zatiskali oc€i ali se pustili omamiti in zapeljati ali pa so se prodali zaradi osebnih koristi in ubogali iz
strahu (44).
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Pri faktorju politicne nedolZnosti tr¢imo ob Ze omenjeni fenomen »zla nemisljenja« oziroma

»banalnosti zla, ki ju pogojuje moderni teror.

Moderni teror je proizvedel tako »neclovesko nedolzne« zrtve kot »banalne« in nemislece
zlocince, kar dejansko pokaze, da so tako zrtve kot zloCinci oropani svojega potenciala
delovanja in misljenja (93). V tem smislu so oboji dehumanizirani, na delu je »dvojna
dehumanizacija«, ki pa se ne zgodi avtomati¢no. »Storilci mnozi¢nih zlo¢inov niso samo
dejavni pri dehumanizaciji (potencialnih) Zrtev, hkrati aktivno izpeljejo tudi svojo lastno
dehumanizacijo. V obeh primerih gre za izgubo ¢loveske pogojenosti, ki osebi omogoca, da
postane delujoce in odgovorno bitje« (95). K temu pa je nujno pristaviti tudi organizirano krivdo
in organizirano nedolznost kot strukturalna elementa, ki se vpeljujeta v sistem vojne, etike in
morale. »Organizirana krivda je rezultat ideoloSkega uokvirjanja, proces, ki pomaga tako
voditeljem kot sodelujo¢im mnozicam, da ubeZijo odgovornosti, da jo tako reko¢ 'ukinejo' kot

samo moZznost« (100).

Kot se bolj kompleksen aksiom se kaze forma »organizirane nedolznosti«, pri kateri ne gre za
preprosto zanikanje dejstev ali preteklosti, temvec je, tako JaluSi¢eva, apriorni konstrukt, ki
omogoca vnaprej$nji ideoloSki §¢it pred odgovornostjo ter tako poskuSa zaobseci tudi
prihodnost in bodo¢a dejanja kolektiva, karkoli je ze ta kolektiv povzrocil ali ima za to
vnaprejs$nje opravicilo (101). Tu je zlasti pomembno dejstvo, da gre za obicajne ljudi in elito.
Oba pojma lahko beremo skupaj v kontekstu vseh »nevarnih« umetnih tvorb zgodovinsko-
druZbenega reda. Tako kot kolektivni spomin, mitologija, miti in nostalgija tudi organizirana
krivda in nedolZznost (od)igrata vlogo, da blokirata miSljenje in ljudem odre€eta, onemogocita
lastno sposobnost presoje. Hkrati pa jim s tem spodrezeta kapacitete delovanja, s Cimer

unicujeta tako osebno kot kolektivno (torej politiéno) odgovornost.

Med vojno v nekdanji Jugoslaviji in spremljajo¢imi zlo€ini je, po mnenju JaluSiceve, taksno
stanje »nemisljenja« pomagalo tako elitam kot Stevilnim drugim ljudem, da so se lahko vedli,
»kot da ni bil storjen prav noben zlo¢in« (103). To se je nadaljevalo v povojnem obdobju prav
zaradi mocnega zabrisa mej med resnico in lazmi, pri ¢emer so klju¢no vlogo odigrali
pristranski in politicno motivirani mnoZi¢ni mediji. Problemati¢nost krivde se navsezadnje

pojavi tudi zaradi oblike/scenosleda dolocenih eksekucij. Bauman to poimenuje »vzrocna
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veriga« (Bauman, Tekoca 56), v kateri se sostorilec genocida, pokola, vojne ne zaveda posledic
svojega delovanja, saj predstavlja le en Clen znotraj verige procesa — ostali postopki so zanj
nevidni in tako reko€ ne obstajajo. Posledica tega je, da je veliko dejanj, ki si jih nih¢e zavestno
ne bo trdila, da so njena, ker jih ni nikoli neposredno dozivela. Clovek, ki jih je zares storil, pa
bo nanje vedno gledal kot na dejanje nekoga drugega, samega sebe pa bo dozivljal kot nedolzno
orodje tuje volje« (56). Iz tega sledi, da se brez neposrednega poznavanja svojih dejanj celo
najboljsi ¢lovek giblje v stanju, ki ga Bauman imenuje »moralna praznina«; gre za abstraktno

prepoznavanje zla, ki ni niti zanesljiv vodnik niti primerna gonilna sila (prav tam).

V primerih vojnih zlo¢inov — pokolov se ustvari »ideal discipline«, ki stremi k popolni
identifikaciji z organizacijo. To pa, po Baumannu, ne pomeni ni¢ drugega kot pripravljenost
izbrisati lastno loCeno identiteto in zrtvovanje lastnih interesov (taks$ni interesi se Ze po
definiciji ne morejo prekrivati z nalogo organizacije). V organizacijski ideologiji je
pripravljenost za takSno skrajno vrsto Zrtvovanja samega sebe predstavljena kot moralna vrlina
(51). Za Baumana je, med drugim, holokavst zna¢ilno moderen pojav, ki ga ni mogoce razumeti
zunaj konteksta kulturnih tezenj in tehni¢nih dosezkov moderne, kot moderen produkt pa vidi
tudi rasizem* kot koncept sveta. U¢inkovitega instrumenta politine prakse si po njegovih
teorijah namre¢ ni mogoce zamisliti brez napredka moderne znanosti, moderne tehnologije in
modernih oblik drZzavne oblasti (107). Bauman moderni svet prepozna kot Cas, za katerega je
znacilna Zelja po nadzoru nad samim sabo in upravljanju samega sebe. Rasizem razglaSa, da se
dolo¢ena skupina ljudi endemicno in brezupno upira nadzoru in je imuna za vse poskuse
izboljSanja (»oblikujemo in urimo lahko le zdrave dele telesa, ne pa rakaste tvorbe. To tvorbo
lahko 'izboljSamo' samo tako, da jo uni¢imo« 113). Preprican je, da bi bilo »do holokavsta
nemogoce priti brez inzenirskega odnosa do druZbe, brez vere v nenaravnost druzbene ureditve,
brez institucije ureditve, brez strokovnosti in prakse znanstvenega upravljanja cloveskega

okolja in interakcije. Na iztrebljevalsko razliico antisemitizma je potrebno gledati kot na

42 Po Pierre-Andréu Taguieffu poznamo trislojni rasizem. PRIMARNI rasizem je univerzalen. Je naravni
odziv na navzoc¢nost neznanega tujca, katerekoli oblike ¢loveskega zivljenja, ki je tuje in bega. Prvi odziv je
antipatija, ki najpogosteje preraste v agresivnost. SEKUNDARNI ali racionalizirani rasizem: ta sprememba se
zgodi, ko je na voljo (ponotranjena) teorija, ki preskrbi logi¢ne temelje za sovrastvo. Odvratni Drugi je
predstavljen kot zlonameren ali »objektivno« Skodljiv, ogroza blaginjo skupine, ki sovrazi (ksenofobija,
etnocentrizem). TERCIARNI ali mistifikatorski rasizem predpostavlja obe »nizji« ravni, zanj pa je znacilna
uporaba tako reko¢ bioloskega argumenta (Bauman, 7ekoca 109).

57



moderen pojav; se pravi kot na nekaj, kar se je lahko pojavilo samo na visji stopnji moderne«
(123). Kot povzame: rasizem je najprej politika, Sele nato ideologija. Tako kot vsaka politika

potrebuje organizacijo, voditelje in strokovnjake.*

Elementi individualne in kolektivne krivde so implicitni del vsakr$ne uprizoritve, ki tematizira
vojno, razlika je le v tem, ali so formulirane eksplicitno, subverzivno ali celo nenaértno. Oliver
Frlji¢ krivdo obravnava skrajno neposredno, cetudi se sam zaveda, da sta njen pomen in vsebina
zelo fluidni in da fiksiranost dolocene krivde, ki bi na vse ucinkovala enako, ne obstaja. Kljub
temu Frlji¢ v problematiziranju krivde prepozna korak do visoke stopnje provokacije javnosti
(tudi dolocene igralske zasedbe), prek njih vstopa v dialog — ki je, morda paradoksno, bolj
klju¢en od krivde same (bolj kot sam vzgib je pomemben njegov razvoj, vpliv). Njegovi
gledaliki projekti Kukavicluk, Pismo iz 1920, Aleksandra Zec, 25.671, Zoran Pindié,*”
Bahke,* Hrvasko igralstvo,*” Preklet naj bo izdajalec svoje domovine®® (zunaj neposredne
tematizacije jugoslovanskih vojn $e Nase nasilje in vase nasilje,”® Pomladno prebujenje)®
socasno naslavljajo tako vladajoce politicne garniture kot posameznika v tej druzbi. Frlji¢ ve,
da »je zlo€inec vselej posameznik in da je nesmiselno obtoZevati narod kot celoto«, v
obc¢instvu/narodu ne i$¢e krivde, temvec¢ odgovornost (povezano s krivdo nekoga drugega).
Odgovornost, ki se ne navezuje na dejanje doloCenega ((po)vojnega) zloCina, temve¢ na odziv
nanj. Gre za prekinitev fenomena »nemisljenja« (Jalusi¢) in upora vladajoc¢i dinamiki medijev
in politikov, ki so zaradi reguliranja mej med laZjo in resnico v polpretekli (jugoslovanski)
zgodovini izoblikovali vsesplo$no javno mnenje o vojnah v 90. letih. Osrednji Frlji¢ev motiv

je prepoznavanje fenomena »banalnosti zla«, saj se z njim odgovornost za vojne zloCine z

43 Bauman ugotavlja, da je glavni problem dobe moderne absolutizacija sistema, z njo povezana
birokratizacija in absolutenje vsega zivljenja, in sicer v lazni iluziji, da je mogoce vse obvladovati (Juhant v
Bauman, Tekoca 369).

44 Pismo iz 1920, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, Bosansko narodno pozoriste Zenica in Festival
MESS, premiera: Zenica, 30. septembra 2011.

45 Zoran Dindic, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, Atelje 212, Beograd, premiera 18. maja 2012.

46 Bakhe, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, HNK Split, Splitsko ljeto, premiera 19. julija 2008.

47 Hrvasko igralstvo (Hrvatsko glumiste), avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, HNK Ivana pl. Zajca, Reka,
premiera 11. novembra 2014.

48 Preklet naj bo izdajalec svoje domovine, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, Slovensko mladinsko
gledalisce, Ljubljana, premiera 3. marca 2010.
49 Nase nasilje, vase nasilje, avtorski projekt, rezija Oliver Frlji¢, Slovensko mladinsko gledalisce,

Ljubljana; HAU Hebbel am Ufer (Berlin), Wiener Festwochen (Dunaj), Slovensko mladinsko gledalisce
(Ljubljana), Kunstfest Weimar (Weimar), Ziircher Theater Spektakel (Ziirich), HNK Ivana pl. Zajca (Reka),
Nemska zvezna kulturna fundacija, MESS Sarajevo; premiera 13. oktobra 2016.

50 Pomladno prebujenje (Budenje proljeca), po motivih Franka Wedekinda, rezija Oliver Frljic,
Zagrebacko kazaliste mladih, premiera 22. maja 2010.
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vojnih voditeljev simbolno preusmerja tudi na civilno prebivalstvo, s ¢imer Frlji¢ ustvari

nenehen referen¢ni krogotok individualnega in kolektivnega.

2.6 Banalnost zla

Vojna vzpostavlja kompleksna razmerja med posameznikom in mnozico oziroma med
organizatorji vojnih strategij (voditelji), vojaki (soudelezenci/soizvajalci vojne) in civilno
populacijo (kot predstavnico najbolj o¢itne »zrtve«). Ce govorimo o vojni, govorimo o zlu, to
zlo pa je treba prepoznati, ga artikulirati/definirati, kontekstualizirati in teziti k temu, da ga
zmoremo razbrati kot potencial v vsakem ¢loveku. Razumevanje nekega dejanja (zloc¢ina)
hkrati lahko hitro sprozi bojazen, da bi bila dejanja mnoZi¢nih morilcev in vojnih prestopnikov
opravicena. Vlasta Jalu$i¢ v knjigi Zlo nemisljenja raziskuje tudi temeljne nagibe vojnih
zlo¢incev, njihovo voljo in zavest ter (ne)sposobnost dejanskega uvida v lastna dejanja.
Oblikuje pojem »banalnost zla«, ki ga za zacetek naveze na Adolfa Eichmanna. »Banalnost zla«
je bila lastnost Eichmanna in njemu podobnih »administrativnih« storilcev in »zlo«, s katerim
smo v primeru tak$nih osebkov sooceni, ne predstavlja ni¢ »radikalnega« ali demonskega — gre
prej za »plitkost« kot za karkoli »globokega« (21). To teorijo preci tudi sprevrnitev reda in
pravil (ko ubijanje ni ve€ nujno zlo€in), v kateri je mogoce najti dolo¢ene »vojne uzitke«, ki jih
tradicija vojskovanja vceplja, spodbuja in ohranja, da bi vojskovanje naredila privlacno in

psiholosko vzdrzno (80).

Pri totalitarizmu, denimo, je zastrasujoce prav to, da zlo€incem ni treba biti poSasti, temvec so
lahko popolnoma »navadni« in Se kako normalni, celo preve¢ normalni ljudje, ki zgolj »ne
mislijo« (33). Tudi v primeru jugoslovanskih vojn, tako JaluSiceva, so bojne akcije pogosto
oznacevali kot »manjSe zlo«. To je posledi€no posebej legitimiralo demografske politike,
izklju€evanje in kasnejse etni¢no preseljevanje, kar je utrlo pot etnicnemu ¢iscenju in poskusom
uni¢enja dolodenih skupin. Ze zamisel »o odstranjevanju prebivalstev« in samem etni¢nem
¢iS¢enju je ustvarila stanje »sprevrnjenega reda«, v katerem si je bilo ekscese najprej mogoce
predstavljati, zatem z lahkoto »zdrsniti« vanje, na koncu pa Ze nacrtovati genocidna stanja (75).

Samoprevara je bila tolikSna, da je bila srbska intelektualna in politi¢na elita sredi same vojne

in pobijanja sposobna trditi, ne samo da Srbija ni v vojni, »da vojna ni vojna« in »da jo je sprozila

usoda«, ampak da gre hkrati Srbom »za Zivljenje in smrt« ter »da morajo uniCiti svoje

sovraznike, ali pa bodo sami unieni«. Pri ¢emer je nujno zavedanje, da tovrstni vzgibi niso
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eksplicitni za doloceno vojno, ampak so tako reko¢ generi¢ni in se dogajajo v vseh vojnah ne

glede na lokacijo in ¢as (79).%

Zunaj notranjega krogotoka vojne, nadaljuje Jalusiceva, se vzporedno odvija zunanji, druzbeni,
politi¢ni ali civilni diskurz, ki odpira enostavna vprasanja brez danih odgovorov (zdi se, da je
retoricnost njihova implicitna znacilnost). Kot denimo:
Kako je prislo do tako strasljivih in nedoumljivih stvari? Kaksna je bila pri tem vloga ¢loveskega
delovanja? Kaj se je zgodilo z ljudmi, zlasti z intelektualci in profesionalnimi misleci, da niso
ugotovili, kaj se je pripravljalo, da se zvecine niso uprli ali pa so tovrstno pocetje in sistem, ki
ga je omogocil, celo soustvarjali ali podpirali? Kaj ima to opraviti z zahodno politi¢no tradicijo

in politi¢no filozofijo? Ali bi bilo mozno taka dejanja prepreciti? (24).

Pojav t. i. organizirane nedolZnosti je v ¢asu vojne in po njej postal tudi znacilnost Slovenije in
prav zato je pomembno poudariti druzbenopoliti¢no pozicijo slovenskega obcinstva v razmerju
do gledaliske produkcije, ki reprezentira, rekonstruira in estetizira vojne na obmoc¢ju nekdanje
Jugoslavije v 90. letih prej$njega stoletja. Organizirano nedolznost JaluSiCeva opredeli kot
pogojujoco skupno znacilnost vseh novonastalih postjugoslovanskih drzav, vkljucno s
Slovenijo, ki se je izognila krvavi vojni. »Gre za vzpostavitev kolektivnega subjektivnega
prepricanja in blaZilcev odgovornosti, ki omogocijo vnaprejSnje opravicilo in legitimizacijo za
morebitne krSitve pravic 'drugih' ali celo za zlo¢ine. V tem lahko vidimo proces, ki nakazuje
poglavitno totalitarno groznjo 'po Auschwitzu'« (14). Zato je treba tudi pogosto sliSani »Nikdar
vec!«®? sprejemati in vrednotiti skrajno kriti¢no, kajti zgolj tovrstno ponavljanje »ne more
pomagati pri razumevanju ali prepre¢evanju tovrstnih 'ponovitev' (ki so ponovitve v smislu, da
se ponavlja tisto, kar se je izkazalo za 'mogoce’, Ceprav seveda niso ponovitve enega in istega
dogodka), ampak lahko, nasprotno, prepreci prepoznavanje novih, posttotalitarnih form« (55).
Teza nikdar vec je namre€ resni¢na toliko, kolikor se navezuje na neki dogodek, ki je Ze minil

(npr. genocid), v vseh drugih, ponovnih, tistih, ki morda Ze preZzijo, pa je v tem docela nemocna.

51 V primeru Srebrenice je bilo pogosto sliSati, da »na izvrSilcih ni ni¢ poSastnega, da niso ne zli ne zveri.
So le 'navadni ljudje', ki so se s poklicnimi in drugimi odlocitvami zapletli v nasilje in organizirane usmrtitve ter
v zivljenju delali majhne, nepremisljene korake. 'Navadni clovek' ni bil nujno ne nacionalist ne norec, temvec
zgolj nekdo, ki tedaj, 'ko je dobil priloznost ubijati z na videz legitimnim razlogom in se poleg tega okoristiti z
ropanjem svojih Zrtev ... ni pomislil dvakrat'. Se ve¢. Ne le da niso bili nujno fanatiki, njihovi motivi preprosto
niso Steli. A to ni bila kakSna balkanska posebnost« (80).

52 »Nikdar ve¢!« je — v€asih dobesedno, drugi¢ metaforicno — stalno prisotno staliS¢e oziroma poziv
znotraj razli¢nih uprizoritvenih scenarijev (po)vojnih dokumentarnih gledaliskih projektov.
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Za vojne na obmocju nekdanje Jugoslavije je znacilno, tako JaluSiceva, da so delovale po
principih rasizma, imenovanega »plemenski nacionalizem« ali »rasizem brez rase«. V tem
primeru je:
rasa druzbena konstrukcija, proizvod esencializacije lastnosti, pripisanih eni ali ve¢ skupinam,
ter primordializacije, v kateri identitete postanejo naravne in nespremenljive — se dobesedno
»utelesijo«. Ta proces rasizacije je bil nedvomno povezan z nacionalizmom in je zrasel na
njegovem terenu. [...] Elementi rasizma so se v posttitovski Jugoslaviji zaceli razvijati tako s
pomocjo mnozic kakor vzpenjajocih se elit, ki so potrebovale ljudsko podporo, najprej za svojo

politiko v 80. letih, v 90. pa za uspeh na demokrati¢nih vsestrankarskih volitvah (68).%

Po tem obdobju se je podoba »nasilnega, macisticnega, lenega, zaostalega, fatalisticnega,
sleparskega in zvitega Balkana« samo Se stopnjevala in krepila. Tudi Slovenci, tako JaluSic¢eva,
so dobili oznako »pozenSCenih, Sibkih, izkoriS¢evalskih, prebrisanih, sebi¢nih in
preracunljivih«, medtem ko so Hrvati veljali za »bolj zahodnjaske, a za privrZzence nacizma,
poudarjena je bila tudi bajeslovna podobnost med hudobnimi, napadalnimi lastnostmi Hrvatov
in Nemcev (Hrvati naj bi 'govorili hrvasko, a mislili nemsko')«. V najslabSem poloZaju so bili
Albanci, Muslimani in Romi. Dejansko pa so Albanci vsem, ki so govorili slovanske jezike,

predstavljali »notranjega Drugega« (71).%

S pojavom mnozi¢nih umorov se Jalui¢eva naveze na teoretske izpeljave Hanne Arendt in za
te dogodke pravi, da so bili organizirani tako, da so celo navadni prebivalci storilce podpirali
ali pa so v ubijanju tudi sami neposredno sodelovali. Z drugimi besedami, bili so organizirani
v krivdo v arendtovskem smislu (83). Namre¢, »ni nikakr$ne kolektivne krivde ali kolektivne
nedolZnosti; krivda in nedolZnost sta smiselni samo, ¢e zadevata posameznika, trdi Arendtova
(Arendt v JaluSi¢ 86). Formulacija je nujna za razumevanje prelaganja odgovornosti na

skupnost namesto na posameznike.

53 Posledice rasnega misljenja so se prvi¢ pokazale ze dolgo pred zacetkom vojne, na zacetku 80. let, in
sicer v zvezi s politikami in policijskim zatiranjem v srbski avtonomni pokrajini Kosovo. Kosovski problem je
bil jedro procesa razpada Jugoslavije in v ¢asu njegovega razmaha je postal »abstrakcija«, mit. Prav tam so se
razmerja prvié rasizirala, razlike pa so dobile kvazibioloski okvir in se s tem tako reko¢ »zapisale na telo«. Ce
hocemo razumeti rasizacijo razmerij v Jugoslaviji, moramo najprej pretresti odnos do kosovskih Albancev, saj se
je »kosovizacija« srbske politike kasneje razsirila na vso jugoslovansko politiko (Jalusi¢ 69).

54 Prevladujoca razlaga se glasi, da so ljudje sodelovali, ravnali nasilno in ubijali zaradi fanati¢nega
nacionalizma in sovraStva ter zato, ker so jih zmanipulirale elite. A kljub domnevno veliki moci plemensko-
nacionalisti¢nih ideologij, ki tako u¢inkovito prepricujejo elite in mnozice, analize genocidov in »etni¢nega
nasilja« v Jugoslaviji, Ruandi, Srilanki, na Irskem, v Sudanu in Avstraliji kaZejo, da »etni¢no sovrastvo« samo po
sebi morda ni tako mo¢no orodje za neposredno mobilizacijo, kakor je ponavadi predstavljeno (78).

61



Pristop do vojn v Jugoslaviji po mnenju JaluSi¢eve poteka v treh etapah (90):

a) zanikanje in mol¢anje, poskus »pozabe;

b) poskus samoopravievanja pod pretvezo vpliva nasilnih struktur, propagande in nemoci

ter popolno prelaganje krivde na nacionalisti¢ne politike in korumpirane elite;

C) (najbolj problemati¢en) temeljita »kontekstualizacija« zlo¢inov in njihova apologija —
vcasih celo odkrito opravicevanje storjenega —, in takSno kontekstualizacijo je mogoce
uporabiti za legitimiziranje vseh nadaljnjih izkljuCevanj, ¢e le ne gre za prehudo nasilje

in mnoZzi¢ne poboje.

Kot bo razvidno v nadaljevanju oziroma v drugem delu disertacije, vzrok vznika (najveckrat)
dokumentarnih gledaliskih projektov o jugoslovanskih vojnah v devetdesetih izhaja iz kritike
javnosti in politicne imunitete, ki jima je skupna t. i. kultura mol¢anja. Povod za reprezentacijo
(po)vojnih situacij v scenskih umetnostih je najprej poseg v ta molk, in sicer z namenom, da se
na prvem mestu vojne dogodke obelodani, nato (umetnisko) problematizira in kasneje javno
komentira oziroma kriticno reflektira. Inkubacijski ¢as med vojnami (stvarnim dogodkom) in
gledaliskimi projekti (umetnisko izjavo) je trajal priblizno 15 do 20 let. Vmesno obdobje lahko
razumemo kot zorenje »zavesti« o tem, kaj se je zgodilo. Glede na to, da imamo opravka s
travmati¢no izkus$njo in zlo¢ini proti ¢lovestvu, torej gre za invazivni dogodek tako v
psiholoskem kot politicnem profilu dolo€ene nacije oziroma drzave, je obdobje desetletja ali
dveh razumljivo. V tem €asu se namre¢ zgodita kulminacija in artikulacija individualnih stanj,
prav tako se pomiri ali prepozna S$irSa politicna struktura (ki je vselej tudi »tarca« kritike
uprizoritve). Pri »kulturi mol€anja« se je treba zavedati, da mora prete¢i nekaj Casa, preden
skupnosti za¢nejo razmisljati o svoji preteklosti in se z njo »spoprimejo«. »Kultura mol¢anja,
tako JaluSiceva, ne pomeni avtomaticno, da bo tisto, kar je zamol¢ano, nujno potlac¢eno in da
bo s¢asoma izginilo. Prav zato »je z indiferentnostjo do temne zgodovine v okoljih, ki so bila
vpletena v nedavne kolektivne zlo¢ine — v nekdanji Jugoslaviji in drugod —, nekaj zelo narobe.

[...] Ne gre samo za pozabo in molk, temvec¢ predvsem za ustvarjanje lazne preteklosti« (91).

Reprezentacija vojne in njenih posledic, kakor jo podaja vecina gledaliSske produkcije, gre v
prid prekinitvi omenjene kulture molcanja. Ta molk gledaliska skupnost prepozna in se mu

upre, ga prekine v obliki umetniske izjave, ki pa je hkrati prav toliko — zaradi narave vsebine in
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tudi dokumentarne forme — wvselej tudi politicna in s tem interpretativno sporna.
Kontekstualizacijo vsake uprizoritve, ki skozi (surovo) dokumentarnost oponira obstojeci
(prirejeni) ureditvi javnega misljenja in videnja (vojno-politicne) preteklosti, je treba analizirati
tako z vidika umetnosti kot politike, saj v slednjo — ne glede na umetnisko (ne)kvaliteto® —
vnaSa potencialen konflikt. Ti projekti nasprotujejo apologiji zloCinov, kar izrazajo skozi
raznolike pristope in estetske prvine (zlocini kot posledica individualnega ali kolektivnega
dejanja), skladno s tem pa velikokrat postavljajo tudi temeljno vprasanje sodobne liberalnosti.
Ta med drugim kljub navidezni progresivnosti vse bolj strateSko vzpostavlja razklano druzbo,
ki desetletja po koncanih vojnah Se vedno in vse bolj funkcionira po principu »mi : oni«.

Ideologija drugega/drugosti in nacionalisti¢na retorika znova pridobivata veljavo.

3. Drugi in nacionalizem

Drugost je — kot smo Ze analizirali — v Balkan Ze stoletja vpisana in mu pripisana kot temeljni
diskurz,*® na racun katerega se vzajemno vzpostavlja tudi pozicija nebalkanskega, ki naj bi bila
vecvredna, dominantna, privilegirana. Kje se konca Balkan in za¢ne Evropa, ¢e si vprasanje
zastavimo rahlo karikirano in popreprosceno, je bolj kot za katerokoli drugo drzavo klju¢no in
akutno prav za Slovenijo. Slovenija kot podaljSek Jugoslavije, ki sega k Evropi, in je hkrati rep
Evrope, ki se namaka v Balkan. »Ko smo se [Jugoslavija] komunizma znebili, nas je Evropa
zadrzala v poloZaju Drugega, samo razlogi za to so se spremenili: ideoloSke in politicne je
zamenjala za rasne« (Petrovi¢ 9). Vzporedno s tem sta se uveljavila tudi sistem in logika
neoliberalnega kapitalizma: balkanski Drugi postaja drugi, ki ga je treba ekonomsko obvladati

in pri tem vzgojiti za poceni delovno silo.

Perspektiva percepcije — ko gre za uprizoritveno umetnost — je zelo fluidna, saj poleg

(postdramske) vsebine temeljno vlogo konteksta in u€inka odigra narodnost izvajalcev/izvajalk

55 »Vsebin, o katerih govorim, ni mogoce skomunicirati skozi obstojece gledaliske forme, zato me
gledalisce kot gledalis¢e dobrih in slabih predstav ne zanima« (Frlji¢, 2015). Estetika odpora, Beograd, 6. 2.
2015. https://www.youtube.com/watch?v=3JWgIEbD3BQ. Datum dostopa 4. 9. 2018.

56 Po Foucaultu je diskurz tisto, kar »se vzpostavlja preko razlike med tem, kaj bi nekdo v nekem trenutku
lahko rekel, in tistim, kar je bilo dejansko izre¢eno. Diskurz oblikuje nekaj po tocno dolocenih pravilih in to
nekaj obstaja, soobstaja, se spreminja, izginja v skladu s to¢no dolo¢enimi pravili. Torej druzba in druzbeno
lahko hkrati formirata in transformirata recene/izreCene stvari« (Foucault, Arheologija 27).
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oziroma prostor nastanka produkcije, kar bom skozi teatrolosko analizo problematizirala
kasneje in v okviru posameznih uprizoritev. Scensko uprizarjanje se v vsakem primeru znajde
v funkciji dolocitve, koliko bo stereotipe o drugosti ovrglo (problematiziralo) in koliko potrdilo
(legitimiziralo, nevtraliziralo). Pomembno je razumeti, da so velikokrat teznje po izoblikovanju
drugega v posamezniku ali kolektivu tako globoko in nezavedno zakoreninjene, da lahko vodijo
do popolnoma nehotene in nezavedne »politicne nekorektnosti« — zametkov rasizma,

Sovinizma, seksizma.

Ni dovolj, da uprizoritve analiziramo skozi parametre vsebine, estetike in perfomativnih
postopkov, kontekstualizirati jih je treba Se z vidika politi¢éno-socioloske perspektive; s tem pa
razberemo, presodimo tudi eti¢no-moralno naravnanost projekta. Poleg tega jih moramo
obravnavati znotraj nacel kriticne diskurzivne analize.®” Pri tej disciplini kot glavni element
posredovanja politi¢ne naravnanosti projekta nastopa jezik in njegova diskurzivna operativnost
ali to¢neje: tekstualna predloga, ki je vsaj pri dokumentarnem zanru nemalokrat rezultat procesa
snovalnega gledalis¢a® (kar ji daje toliko vejo avtorsko/osebno komentatorsko usmeritev).
(Post)dramski tekst najpogosteje nastopa kot izto¢nica za nadaljnjo (performativno) odrsko
reprezentacijo, hkrati je indikator do uvida, koliko in skozi kaksne principe dolo¢ena produkcija
operira z razumevanjem drugega — ter vseh njegovih sorodnih konstruktov (rasizma,
nacionalizma, Sovinizma ...). Kriti¢no jezikoslovje pa to preuevanje nadgrajuje s tem, da
analizira tako okoliS§¢ine nastanka besedila kot tudi, kako podrobne strukture v jeziku
potuhnjeno in hkrati nepretrgoma oblikujejo doloCene ideje ter med ljudmi krepijo prepricanja,
ki te ideje zagovarjajo (Fowler 231). Ideologija je, kot vemo, namre¢ najbolj u¢inkovita takrat,

ko je njeno izrazanje najmanj opazno.

57 Kriti¢no diskurzivno analizo najbolj zanima analiza prikritih pa tudi transparentnih odnosov med
strukturami, ki v jeziku izrazajo prevlado, diskriminacijo, mo¢ in nadzor. KDA poskusa kriti¢no preiskovati
druzbeno neenakost, kot je izraZena, nakazana, vgrajena, legitimizirana ipd. v jezikovni rabi oziroma v diskurzu
(Wodak 3).

58 Snovalno gledalis¢e (angl. devised theatre, devising theatre) je alternativa prevladujoci dramski tradiciji,
v kateri dominirajo pogosto hierarhi¢ni odnosi. S tem uporom do tradicionalnih aspektov ustvarjanja predstav ze
lahko zaznamo eno od nians politinega. Ce v tradicionalnem repertoarnem gledalis¢u igralka/igralec dobi vlogo
glede na dosedanje delo, videz in starost, v snovalnem gledalis¢u dobi priloznost in izziv, da razvija delo od
zacetnih osnutkov, ne da bi bila obremenjena s tradicionalnimi pricakovanji in stereotipi (Oddey 11).

64



3.1 Drugi/drugost

Balkan je Se en »kulturni Drugi«, v nasprotju s katerim se Evropa lahko predstavlja kot kulturna
(»civilizacijska«) celota. Podoba Balkana kot nekaksSnega »notranjega Drugega«, »napol
Drugega« ima v tem procesu posebno mesto. »Balkan je v imaginariju Zahodnih Evropejcev
tradicionalno predstavljen kot evropska periferija« in kot »evropska Neevropa«, ki je v
izrazitem nasprotju z »evropsko Evropo« (Luthar in Petrovi¢ 20). Drugi, tako Groselj, ki se
kaze v sebi lastnem oblicju, je toCka absolutne eticne vrednosti, ki nas vpelje v repozicioniranje
lastnih sodb in pomenov in v nas sprozi predrugadenje vrednostne sodbe. Se preden se
zavedamo in razumevamo, smo Ze nagovorjeni od Drugega. Slednji nas (kot ontoloska entiteta)

nagovarja ve¢pomensko in na ve¢ nivojih lastne uprtosti v svet (GroSelj 254).

Pomen obli¢ja se ne nanasa na fizicno zunanjost, temve¢ na samo bistvo Drugega, saj po
Levinasovo Drugega najbolje sreCamo takrat, ko sploh ne opazimo njegovih telesnih
znacilnosti. Obli¢je Drugega pa nas, tako Groselj, hkrati tudi ogroza in v nas vzbudi obcutek
Sibkosti, ki nas nezavedno lahko poziva k nasilju, k nadvladi, k politiénemu diskurzu mi-oni, k
sovraznemu pogledu na polje izven sebe, na boj za prevlado. »Prebudi se torej drugi del nasega

jaza, ki hoCe zagospodariti in $kodovati« (254).%

Soocenje z obli¢jem Drugega je pravzaprav ze odkrivanje smisla, ki ga »ne podeljujem jaz,
temveC ga sprejemam. Ta smisel je izvorno torej neodvisen od moje moci in dejavnosti«
(Hribar, Sveta 353). Skupnost se poenoti in identificira prek prepoznavanja Drugega, s ¢imer

vznikne tudi moment rasizma kot ena od opcij vladavine (Foucault 59-67).

Kot poudarja zgodovinar in politolog Anthony Padgen,
v novejsih Casih, postkolonialnih Casih, se je Zelja po kolektivni identiteti — vsaj v nasprotju do
Drugega — porodila tudi na drugih celinah. Vendar bi pred 19. stoletjem kdo zelo redko rekel o
sebi, da je »Azijec« ali »Afrian« in celo »AmeriCan« [...]. Tako so sebe sami vztrajno
oznacevali samo Evropejci, Se posebno kadar so bili sooceni z drugimi, zelo drugac¢nimi

kulturami (Padgen v Petrovi¢ 15).

59 »Dokler sem sam s svojo bitjo in mi gre le zanjo, me to na ravni odnosa z drugim neogibno vpotegne v
boj vseh z vsemi, v vojno za prezivetje in prevlado in v politi¢ni boj za priznanje« (Hribar 351).
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Med najbolj izstopajoce uprizoritve, ki preizprasujejo problematiko drugega, stejemo: 25.671,
Aleksandro Zec, Patriotic Hypermarket, Kukavicluk, Pismo iz 192(0. Vsi omenjeni primeri sprva
pokazejo na neki notranji paradoks opredeljevanja drugega: vsi narodi nekdanje Jugoslavije se
medsebojno vzpostavljajo na racun ustvarjanja drugega, medtem ko oni sami kot (nekdanja)
entiteta predstavljajo drugega Evropi. V avtorskem projektu 25.671 se Slovenci kot suveren
narod vzpostavljajo na ra¢un drugih (manjvrednih) narodov nekdanje Jugoslavije; v Aleksandri
Zec razumevanje drugega seze vse do brutalnega nacionalizma, ki pripelje do poboja (hrvaski
nacionalizem proti Srbom); Patriotic Hypermarket tematizira srbsko-albanski konflikt in
nezmoznosti srbsko-albanskega sobivanja; Kukavicluk radikalne posledice pojmovanja
drugega formulira z dokazom genocida; Pismo iz 1920 sovraznost Bosancev do drugih jemlje
kot osrednji motiv uprizoritve, Hrvasko igralstvo se fokusira na Ze strateSko uniformirano
delovanje proti drugemu — na ustaStvo. Vznik sovraznega ali vsaj konfliktnega razmerja z
drugim lahko izhaja iz raznoterih vzgibov (spolnih, rasnih, razrednih itd.), na obmoc¢ju nekdanje
Jugoslavije pa se ta Se vedno najbolj utemeljuje skozi vidik nacionalne identitete in verske

pripadnosti.

3.2 Nacionalna identiteta

»Vsaka reprezentacija naroda oziroma nacije je zavajajoca fikcija« (Laclau in Mouffe (1994)
v Bartulovi¢ 139). O ¢em pravzaprav govorimo, ko tudi znotraj uprizoritvene prakse
vzpostavljamo diskurz o narodih in nacijah, ki so v vojne dokumentarne projekte avtomaticno
vkljuceni. Nacionalna identiteta kot izhodiSCe za ustvarjanje drugega lahko izhaja iz
predpostavk ozemlja, kulture ali etni¢nosti. Pri tem pa je Se posebej problemati¢no razlikovanje
(in SirSe razumevanje) pojmov nacija in narod. »Nekateri lo¢ijo med narodom in nacijo. Po
njihovem mnenju Sele, ko pridobi politi¢no subjektiviteto — drzavo, dolo€en narod postane tudi
nacija« (Flere in KerSevan 110). Po Smithu narod ni etni¢na skupnost, kajti etni¢na skupnost
pogosto ne vkljucuje pojmov, kot sta javna kultura in ozemeljske razseznosti, saj ni nujno, da
zaseda svoje zgodovinsko ozemlje. »Narod mora naseljevati (za daljsi Cas) svojo lastno
domovino, ¢e hoce biti prepoznan kot narod. Razvijati mora tudi javno kulturo in si zeleti

doloceno stopnjo samoodlocanja« (23).
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Nacionalna kultura ali »duh naroda« sta najveckrat pogoja za definiranje narodne identitete, kar
pa sodobni humanisti¢ni terminologiji vsekakor ne zadostuje. Identiteta je vselej v svoji naravi
skrajno dinamicna, je »gibljiva, nikoli dokon¢no formulirana, zacasna, situacijska, se pravi
razsrediSCena in zatorej izmuzljiva, kar pa ne pomeni, da je tudi povsem nekoherentna«
(Bauman v Bartulovi¢ 132). Se veé, »identiteta v smislu etni¢nosti, narodnosti ali nacionalne
pripadnosti je pravzaprav v osnovi 'politizacija razlik'« (Pratt 144). Kljub izmuzljivosti
(nacionalne) identitete je ta nujna za formiranje kolektivne identitete, s katero se posameznik
navsezadnje orientira v Casu in prostoru. Gre za potrebo po obcCutju pripadnosti in

vzpostavljanju lastnega bivanjskega sidrisca.

3.3 Oris nacionalizma

Nacionalizem kot ideologija pravzaprav ni le garnitura idej, temve¢ vodilo akcij in praks
propagira ideje kolektivne identitete, ki naj bi bile najbolj relevantne v procesu zarisovanja mej
med skupnostmi. Implicirajo »idejo homogenosti med pripadniki 'zamisljene skupnosti', ostro
razmejitev od Drugih in dolo¢ajo mehanizme ter kriterije inkluzivnosti« (Brubaker in Cooper

v Bartulovi¢ 136).

Etni¢nost je pogoj, da lahko govorimo o narodu, etni¢nost je »pripadnost na temelju
subjektivnega verovanja v skupne prednike oz. v skupni izvor« (Rizman 17-18). Naroda sicer
Se ne ustvari (etni¢na) solidarnost, se pa ta pojavi kot aktivna sila/predstava, ki oblikuje
narodovo samopodobo in kot taka predstavlja dinami¢no silo. Na drugi strani imamo etni¢ne
skupine, ki jih, tako Barth, povezujejo »primordialne« vezi (religiozne, rasne, plemenske,
lingvisti¢ne ipd.), in se definirajo ob soocenju z drugimi skupinami. »Kako skupina ali skupnost
razume samo sebe, je odvisno od znadilnosti, ki jih pripisuje drugim — ne ¢lanom« (Barth v

Giddens 365).

Gellner trdi, da »nacionalizem ni prebujenje narodov in njthove samozavesti: nacionalizem
izumlja narode, ki jih ni« (169). Gellner kaze, kako si nacionalizem nadeva lazno masko in
postavlja »izumljanje« ob bok »izmiSljanju« in »potvarjanju«, ne pa »zamisljanju« in
»ustvarjanju« (prav tam). Skupnosti moramo namrec razlikovati ne po tem, ali so pristne ali

lazne, ampak po nacinu, kako so zamisljene. Za nacionalizem je jasno, da gre za ideologijo
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oziroma »ideolosko gibanje, katerega cilj je doseci ali ohraniti avtonomijo, enotnost in
identiteto druzbene skupine, za katero velja, da tvori nacijo« (Smith v Bartulovi¢ 132).
Nacionalizem je vedno okrepljen in aktiviran v ¢asu (namisljene) ogrozenosti, zatorej »skusSa
nacionalna ideologija s predstavitvijo agresivnih, krvolo¢nih in nevarnih, (paradoksno) tudi

infantilnih Drugih prebuditi in ohraniti kolektivno paranojo« (139).

Kot zapiSe Andersen v Zamisljenih skupnostih, je v naSih predstavah narod omejen, kajti tudi
najvecji med njimi, tisti, ki morda zdruzuje milijardo ¢loveskih bitij, ima konc¢ne, Cetudi
spremenljive meje, za katerimi bivajo drugi narodi. Noben narod si sebe ne predstavlja kot
sorazseznega s ¢lovestvom (24). Narod si praviloma predstavljamo kot skupnost, ta skupnost
je kljub morebitnemu notranjemu izkori§¢anju ali neenakosti navzven vedno razumljena kot
neke vrste »tovariStvo«, sopripadnost. Ali ¢e uporabimo celo izraz bratstvo — prav to pa je tisti
dejavnik, ki omogoca in povzroca dejstvo, da je v zadnjih dveh stoletjih toliko ljudi pripravljeno

ubijati, a Se bolj umirati v imenu omenjenih predstav.

Osemnajsto stoletje, tako Andersen, v Evropi ne pomeni le svita dobe nacionalizma, temvec
tudi zaton religioznega nacina misljenja. Stoletje razsvetljenstva in racionalisticnega
sekularizma je prineslo tudi svoje sodobno mra¢njastvo. Trpljenje, ki ga je vera vsaj delno
blazila, z upadom religioznega verovanja ni izginilo (29). Carobnost nacionalizma je, da
spreminja nakljucje v usodo. Kar lahko povzamemo v misli: »Res je nakljucje, da sem se rodil
kot Francoz, vendar pa — Francija je ve¢na« (30). Roman in ¢asopis sta od 18. stoletja dalje
dozivljala razcvet, postala sta tehni¢ni sredstvi za »re-prezentacijo« tiste vrste zamiSljene
skupnosti, ki jo imenujemo narod (44). Izvrsten primer Andersen poda z vidika vecjih drzav;
na primer, povpre€en Ameri¢an ne bo nikoli videl, kaj Sele spoznal, ve¢ kot pes¢ice svojih
sonarodnjakov, ¢eprav jih je 240 milijonov. Ne ve, s ¢im se v nekem trenutku ukvarjajo. Je pa
povsem prepric¢an o njihovem nenehnem, anonimnem, hkratnem delovanju (prav tam 46). In ¢e
to poveZzemo s Casopisnim medijem: bralec, ki opazi, da njegovi sopotniki na podzemni
zeleznici, ljudje, ki ¢akajo pri brivcu, in sosedje uporabljajo isto izdajo ¢asopisa kot on, se lahko
vsakokrat preprica, da ima zamiSljen svet korenine v vsakdanjem Zivljenju (56).
Specifi¢ni izvori nacionaliza po Andersenu:

- pisani jezik omogoca dostop do ontoloSke resnice zato, ker je sam jezik nelocljiv del te

resnice;
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- vera, da je druzba naravno organizirana okoli oblasti in pod oblastjo visokih centrov;
- ideja Casovnosti, ki pravi, da sta kozmologija in zgodovina nelo¢ljivi, izvira sveta in

¢loveka pa sta v bistvu identi¢na.

Tu imamo Se tiskarski kapitalizem, ki vse ve¢ ljudem omogoci, da se povezejo z drugimi in
za¢nejo razmisljati o sebi na popolnoma nov nacin (56). Andersen potegne tudi vzporednico
med druzino in nacionalnostjo.
Druzina je tradicionalno vzeto domena nepristranske ljubezni in solidarnosti. Enako je s pojmom
'nacionalnega interesa', s katerim zgodovinarji, diplomati, politiki in druzboslovci zlahka
opravijo, za ve¢ino navadnih ljudi, ne glede na njihovo razredno pripadnost, pa je bistvo naroda

prav to, da ne pozna interesa. In to je razlog, da lahko zahteva zrtve (176).

Zamisljene skupnosti najdemo tudi v himnah (te lahko pogosto uporabimo kot odrski znak v
vojnih gledaliskih projektih). Himna ni ni¢ drugega kot skupni izmiSljeni glas. »Naj bodo
besede Se tako banalne in melodija povpreCna, petje prinese izkusnjo simultanosti. V teh
trenutkih ljudje, ki se med seboj ne poznajo, izgovarjajo iste verze na isti napev. Podoba:
enoglasje. Enoglasnost ponuja zvo¢no fizi¢no realizacijo zamisljene skupnosti« (177). Tovrstno
poéetje ponuja zavetje in enkratno enoglasje. Ce vemo, da drugi pojejo z nami, nas ne zanima,
kdo in kje so: vemo, da so z nami. V tem primeru nas »povezuje edino zamisljeni glas. Pokaze
namrec, da je narod od zaCetka utemeljen v jeziku in ne v krvi, da je torej] mogoce nekoga
'povabiti' v zamiSljeno skupnost. Tako danes najbolj izolirani narodi sprejemajo nacelo

naturalizacije, ¢etudi v praksi onemogocajo njeno izvajanje« (178).

Tudi Kulji¢ opozori, da moramo biti do nacionalizma skrajno kriti¢ni, saj nacionalizmi na
razli¢ne nacine prepletajo raznovrstna iznajdevanja preteklosti. Iznajdevajo in izpopolnjujejo
se: pojasnjevanje porekla nacije, nafin njenega obstoja in ucinek zgodovinske zrtve (150).
Nacionalizem je verjetno najbolj kompleksno in najmanj pregledno idejno ozadje iznajdevanja
mitov, saj izraza priloZnostne interese druzbenih slojev, ki so v nekem trenutku tudi najbolj
dobic¢konosni. Vojne na Balkanu, nadaljuje Kulji¢, so predstavljale idealno-tipsko
instrumentaliziranje preteklosti, hkrati pa mocno spodbudo za razlago omenjene
instrumentalizacije (152). Nacionalisti¢na zgodovinska naracija vsebuje neravnotezje med

dobrim in zlim: dobri smo Mi (moja nacija, drZava, ideologija), zli so Drugi (nacija, drzava ali
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ideologija drugega), kar bolj konkretno pomeni, da je normalizirana moja nacija in nacionalni

kapitalizem, nezazelena pa sta nadnacionalni mondializem in socializem (237).

Pogled na problematiko nacionalizma in manjSinskih pravic se je, kot v drugih delih Evrope,
premaknil z vpraSanja vojne in miru k vpraSanju meja, politicnega upravljanja in urbanega
sobivanja, je opozoril ze Mazower. »lzziv za tradicionalno balkansko nacionalno drzavo niso
veC stari imperiji, niti rivalstvo ali sovraznost sosedov. Glavna groznja je zdaj mednarodna

ekonomija« (139).

Pedro Ramet loci pet vrst nacionalizma (Ramet v Velikonja, Masade 51):
a) heroi¢ni (zgodovina naroda je zbirka slavnih zmag),
b) kljubovalni (preteklost in sedanjost sta prikazani kot negotovi in polni grozenj od
Zunaj),
c) travmaticni (ko zgodovino kroji usodni poraz),
d) tabu nacionalizem (kjer gre za obéutek krivde zaradi zlo¢inov preteklih generacij),
e) nemi nacionalizem (nacionalizem ni tako v ospredju, bolj kot politi¢na slava se

poudarjata kulturna in gospodarska uspesnost).

V procesu razpada Jugoslavije je postala nacionalna ogroZenost najmo¢nejsa identifikacijska
tocka (Salecl 141). Prav nenehno poudarjanje identifikacijske to¢ke nacionalne ogroZenosti se
je kmalu sprevrglo v odkrito in agresivno povzdigovanje lastne nacionalnosti in s tem
nacionalizma. V nekdanji Jugoslaviji so bili posamezniki prisiljeni delovati kot ¢lani etnicne
skupine in ne v prvi vrsti kot drzavljani (Dimitrijevi¢ 13). To pa je razlog za skrb vzbujajoce
probleme, ker obstojeci politi¢ni pluralizem ne izkljucuje nacionalisticno usmerjenih strank in
skupin. Ce nacionalistiéne skupnosti pridejo na oblast, postanejo seveda mediji njihovo glavno
»orozje«, torej kanal za propagiranje njihovih idej in interesov. V skrajnem primeru je tudi to
lahko vzrok, ki dodatno razvije vojno — kar se je v nekdanji Jugoslaviji tudi zgodilo. V ta potek
je vpleteno obcinstvo, ki je odvisno, pasivno in prisiljeno sprejemati dominantno kulturo in
informacije/medije. Medijski ucinki so v tem primeru mogo¢ni in naravnani h krepitvi
obstojeCe druzbene ureditve. »Mogoc¢nost medijev tega modela je v moci, da blokirajo
spremembe in izzive z nenehnim podeljevanjem legitimnosti obstojeci ureditvi, s filtriranjem
alternativnih glasov, z redukcijo kritine sposobnosti ob¢instva in z nagrajevanjem njihove

voljnosti« (Vreg 254-255).
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Kaj pa je pravzaprav predstavljal neodvisni medij v ¢asu vojn na obmocju nekdanje Jugoslavije
v 90. letih prej$njega stoletja in koliko je bil njegov obstoj v danih okoli$¢inah sploh mogo¢?
Mednarodne organizacije in fundacije, ki so se tedaj odlocale o finan¢ni podpori »neodvisnim
medijem, so — kot trdi Bojana Humar — s tem pojmom mislile na medije, ki:

a) so neodvisni od vpliva politi¢nih struktur (drzavnih institucij, stranke na oblasti),

b) ne podpirajo nobene posamezne politi¢ne stranke,

€) njihova uredniska politika je multikulturno in multinacionalno usmerjena,

d) so protivojno usmerjeni.

Kontrapunkt drzavnemu nadzoru je bila prav gotovo globalizacija komunikacijskih procesov
na podrocju elektronskih medijev, saj je oblastem v vzhodnoevropskih drzavah onemogocila
popoln nadzor nad tem, kaj ljudje smejo gledati in poslusati in ¢esa ne. Radijske oddaje za
tujino (BBC, Voice of America ...) in satelitski tv-programi (CNN, Sky News, BBC ...) »so na
primer zlomili drzavni monopol pri odlo¢anju, kaj naj bo drzavljanom dovoljeno vedeti, in
prisilili medije pod drzavnim nadzorom, da zagotavljajo vsaj nekaj informacij, ki so dostopne

iz tujih elektronskih medijev« (Splichal 27).

Z vidika uprizoritvene prakse obravnavanje nacionalizma ni tako preprosto, kot se zdi na prvi
pogled. Kritiko nacionalizma sicer najdemo v vecini takratne produkcije, Frlji¢ je z njo tudi
najbolj radikalen, vendar gre danes Se vedno za zamegljeno razumevanje nacionalizma, ki se
vselej povezuje s kapitalizmom (holokavst je skrajna tocka kapitalizma, maksimalizacija
dobicka zaradi apropriacije vsega, ¢lovesko telo se smatra in uporablja le Se kot surovina).
Nacionalizem pomaga povecevati dobickarstvo, vendar je to videnje v sploSni javnosti bol;j ali
manj spregledano (najbolj artikulirano to razmerje Frlji¢ prikaze v uprizoritvi NaSe nasilje in
vase nasilje, kjer se navezuje tudi na materialisticni odnos superiorne Evrope do BliZnjega
vzhoda). Sovraznik se Se vedno dojema kot tisti, ki je druge nacionalnosti, medtem ko se moc¢

profita in druge smrtonosne posledice neoliberalnega kapitalizma sprejemajo kot del naravnega

60 Poleg skupnih medijskih znacilnosti postkomunisti¢nih drzav pa med temi in drzavami nekdanje
Jugoslavije obstaja bistvena razlika, ki jo je povzrocila vojna, predvsem na Hrvaskem in v Bosni in Hercegovini.
Ta razlika je nevarnost opravljanja novinarskega poklica, ki se kaze v razli¢nih oblikah krSenja pravic novinarjev
in drugih medijskih delavcev. V ¢asu vojnih konfliktov v nekdanji Jugoslaviji je bilo po podatkih, ki jih navaja
Bojana Humar, ubitih 74 novinarjev, veliko jih je izginilo, verjetno so tudi mrtvi, Se ve¢ pa jih je bilo ranjenih.
Veliko jih je bilo zaprtih in mucenih (Humar 12).

71



civilizacijskega napredka, o katerem se ne dvomi. Ce se prvi problem kaZe v nerazumevanju
sodobnega nacionalizma in njegovega obsega, se drugi v distribuciji njegove kritike, kjer se
jezik (kot utemelji Ze Andersen) pokaze kot dominantno sredstvo izklju¢evanja. Umetnost, ki
jo danes poznamo, in jezik, ki ga govorimo ter se artikulira skozi to umetnost, ne korespondirata
s poljem pricakovanj in izkuSenj tistih, ki jim zelimo pomagati. Poleg tega gre pogosto za
trdovraten kompleks umetniske sfere, ki prepricuje ze prepricane. Tudi zato lahko Frljiceve
metode gledaliSkega delovanja razumemo v okvirih, ki si prizadevajo seci globlje v javnost in
mnozi¢ne medije, tudi do tistih, ki neke uprizoritve ne vidijo, a se z njeno problematiko vsaj
seznanijo. Vendar pa je kljub vsemu tu Se vedno prisotna zamejitev, saj brez ogleda uprizoritve
v pomembno tematiko ne moremo vstopiti skozi estetski jezik, preformulacija uteCene
percepcije se ne zgodi. Estetizacija vojne, nasilja in boleine, ki jo uporabljajo mnoZicni,
najveCkrat avdiovizualni mediji, tako ostaja dominantna, politicnim oblastem prikrojena

»preslikava« realnosti (vojne).

4. Estetizacija in reprezentacija vojne, nasilja, boleine
4.1 Estetizacija vojne

Mnozi¢na nasic¢enost medijev v sodobnem svetu z razli¢nimi vojnimi pojavi povzroca vsaj dva
paradoksa; prvi je ta, da nakopicene podobe povzrocijo Custveno imuniteto (apatijo), za
neudelezene vojna tako reko€ izgublja pomen (Cetudi je zavedanje o njenem realnem obstoju
povsem jasno); drugi pa je dobesedni uzitek, ki ga vojna zmore vzbujati v njenem opazovalcu.
Povezavo z uzitkom lahko referiramo na formulacijo Walterja Benjamina: »Clovestvo uprizarja
svojo katastrofo, da bi lahko v njej uzivalo« (43)% in pod¢rtamo z izjavo Baudrillarda: »[...]
preveliko Stevilo podob uni¢i vsakr$no imaginacijo. Ni se mogoce vziveti, ni mogoce
interpretirati. Ni Casa za to« (25). Uzitek in strah se pogosto zdruzita zaradi dvojne kodiranosti
sublimnih podob. Po eni strani gre za naravne dogodke, ki nas neposredno ogrozajo, po drugi

strani pa za romanti¢ne podobe iz umetnosti (te podobe so vsekakor kulturno pogojene). Zato

61 Sodobnega Cloveka lahko opredelimo kot »homo aestheticus« (to oznako je prvi uvedel nemski filozof
postmoderne Wolfgang Welsch v svojem delu Aesthetisches Denken, 1996). Ta je senzibilen, hedonisticen in
rahlo narcisoiden. Prevladujoca podoba sodobnega sveta je kot nalaS¢ ukrojena za te standarde, za tak tip
¢loveka, ki vse zaznava z distance in v tej igrivosti uziva. Eti¢na ali moralna drza je pri tem izvzeta.
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lahko tudi izpeljemo ugotovitev, da nam prav to dvojno kodiranje »omogoca, da se jih so¢asno

bojimo in v njih uzivamo« (Groys 142).

Intenzivno estetsko dozivljanje po Baudrillardu pomeni prekinitev klasicnega toka stvari in
iskanje novih kvalitet, navsezadnje tudi njihovo posedovanje. »Gre za blazitev razdejanja
iluzije s pohlevno obliko simulakra, kakr$na je estetska oblika [...] Estetika namre¢ ponovno
vzpostavlja gospodovanje subjekta nad svetovnim redom, obliko sublimacije popolne iluzije
sveta, ki bi nas sicer izniCila« (278). Estetizacija pomeni tudi »prenos estetskega, lastnega
umetnosti, na zunajumetnisko resni¢nost in dejavnost, s katero se nekaj neestetskega naredi
estetsko« (Strehovec, Virtualni 11). Strehovec iznajde pojem »demonsko estetsko« in ga
opredeli z definicijo: »Demonsko estetsko temelji na uzitku ob lepem unicevanju. Pri
demonskem estetskem ne gre ve¢ za nezainteresirano ugajanje, ampak za zainteresirano
ugajanje, ki se konstituira ob fascinaciji destrukcije« (88). Ce estetizacijo sveta privedemo do
eti¢ne skrajnosti, tako Strehovec, nam sporoc¢a naslednje:
Glavni razlog za dogajanje zalivske vojne je bil estetski uzitek. Glavni razlog za Afganistan je
bil estetski uzitek. In glavni razlog za Irak je estetski uzitek. Estetsko, ki prevladuje na zacetku
tretjega tisocCletja, je prav demonsko estetsko, torej estetsko, namenjeno ¢utnemu ocaranju ne
glede na posledice. Ko govorimo o estetiziranosti sveta, smo pri estetizaciji kot procesu, ko se
neestetsko naredi (za) estetsko, in to zanalasc, se pravi v smislu nabijanja menjalne vrednosti ali
ucinkovan;j fascinantnosti in prijetnosti tistim stvarem, ki se jih estetizira« (Strehovec Demonsko

160).52

Opazovanje vojne se vselej pribliza svojevrstni perverziji, kjer se meSata (tuji) strah in lepota
(dozivljanja tega strahu), bolecina (vpletenih) in varnost (opazovalca). Tu se lahko navezemo
na znani Marinettijev Manifest k etiopski kolonialni vojni, kjer zapiSe:
Vojna je lepa, saj s plinskimi maskami, z grozo zbujajo¢imi megafoni, plamenometi in tanki
utemeljuje ¢lovekovo oblast nad podjarmljenim strojem. Vojna je lepa, ker vzpostavlja sanjano
metalizacijo ¢loveskega telesa. Vojna je lepa, ker cvetoco livado bogati z ognjenimi orhidejami

mitraljezov. Vojna je lepa, ker zdruzuje v enkratno sintezo strele iz pusk, kanonade, premore

62 Vojna sama ni lepa, temvec je lepo uniCevanje, torej akcija, ki pa mora biti prikazana na dolo¢en nacin.
Ta dolocen nacin pomeni prikazovanje od dale¢, brez krvi in trpljenja. Visek nekega posnetka je samo unicenje,
eksplozija. Prikazovanje golega ¢loveskega trpljenja in boleCine pa je dale¢ od estetskega Custvovanja, saj trpljenje
v ¢loveku ne vzbuja Cutne fascinacije, temvec prej socutje in gnus. »Demonsko estetsko, torej estetsko, namenjeno
cutnemu ocaranju ne glede na posledice« (Strehovec 16).
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med bojem, vonje in duh po razpadanju. Vojna je lepa, ker ustvarja novo arhitekturo, kot je
arhitektura velikega tanka, geometrijskih jat bojnih letal, dimne spirale nad gore¢imi vasmi in
veliko drugega ... Pesniki in umetniki futurizma, spomnite se teh nacel estetike vojne, da bi z

njimi osvetlili boj za novo poezijo in novo plastiko (Marinetti v Benjamin, Izbrani spisi 176).

Kljub temu da, denimo, vojna na HrvaSkem, kakor opominja Strehovec, Se ni potekala s
telemati¢nimi in varljivimi orozji (kot je deloma Ze zalivska vojna), jo lahko umestimo v
zgodovino zgodnje televizije. Celo najbolj grobe detajle vojne na Hrvaskem so namrec
osmisljale medijske reference. Pri tem se Strehovec navezuje na namerna in zaigrana ruSenja
cerkva pred kamerami beograjske televizije »kot akcije poziranja, zavezane zelji, da bi akterji
stopili vsaj v retusirano sliko« (69). Ze leta 1991 Gane zapise, da »so pogoj za obstoj terorizma
mediji, kajti terorizem ima ekshibicionisticno naravo in brez medijev ne bi mogel obstajati«

(133).

Kreft oblikuje paralelno teorijo med gledaliS¢em in televizijo oziroma medijem, ki mu je
fiktivnost priznana, in medijem, ki naj bi prikazoval stvarnost. Kot njun skupni imenovalec
nastavi faktor varnosti in njen u¢inek na posameznikovo dojemanje videnega oziroma realnosti.
Stanje, v katero nas zeli s pomocjo estetske privlacnosti spraviti tragedija, uprizorjena v
gledaliscu, je tiste vrste stimulacija, ko se sprenevedamo, da ne vemo, da gre zares, in se hkrati
prepustimo dozivljanju, ki ga zaradi prej$njega sprenevedanja lahko jemljemo, kot da gre zares,
ne da bi se zato bili dolzni ali prisiljeni takoj tudi ustrezno odzvati. Ko bi §lo zares, bi bilo nase
zgolj opazovalsko zadrzanje vsaj moralno sporno, ¢e Ze ne ¢lovesko gnusno. Ker pa ne gre zares,
pa vendar uprizoritev jemljemo resno, tako kot je treba jemati resno vsako igro, magari »clovek
ne jezi se«, da bi jo sploh lahko igrali, velja, da je nas estetski uzitek v grozljivih stvareh, ki jih
trpijo drugi, znak naSe moralne zmoZznosti so¢utja — Ceprav smo Vv resnici zraven kot Cisto
navadni voyeurji. Ko bi ne bili na varnem, bi se na vse peripetije odzvali drugace — na dogajanje
bi se odzvali dejavno, ne pa z estetskim dozivljanjem [...] Vendar se medijska dramatizacija
resni¢nih dogodkov Ze na zacetku lo¢i od gledaliSke postavitve. Namre¢, da bi mediji lahko
ohranili svojo zgodbo pri Zivljenju in svoje obCinstvo v napetosti in pozornosti, mora uc¢inkovati
nasprotno od gledaliske scene: nikoli in nikjer se ne smete pocutiti zares varne (Medijski

spektakel 115).

Kljub temu da dokumentarno gledaliSs¢e v svojem namenu najveckrat oponira televizijski,

spletni ali drugi avdio-vizualni reprezentaciji vojne, pa v tem primeru vseeno vznikne njun
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vzajemni uéinek, in sicer preigravanje s pojmom (ne)varnosti. *® Nekatere dokumentarne
uprizoritve, kot bomo podrobneje spoznali kasneje, vlogo »(ne)varnosti« podajajo na dveh
linijah; prva je v vsebini (vojna se lahko zgodi tudi vam), druga v participatorni strukturi
dogodka (poseg v obcinstvo v smislu njegovega takojSnjega opredeljevanja, izjavljanja ali
fizicnega sodelovanja). Obcutek nevarnosti v scenskem dogodku je hkrati priblizevanje
realnemu, kar pa je nemalokrat tudi cilj ustvarjalcev dokumentaristi¢nih projektov — ne le skozi
(dokumentarno) vsebino, pac pa tudi skozi fenomenolosko dozivljanje dogodka, v katerega

vdira resni¢nost in morda celo podjarmi sicer$njo fiktivnost gledalis¢a.®

Da je gledalis¢e — ne glede na svojo morebitno vsebinsko ali vizualno perfekcijo pa tudi
dokumentarno surovost — vselej »pod okupacijo« realnega, izvrstno orise Kreft v delu Medijski
spektakel za izven in za podeZelje, v naslednji izpeljavi:
Izberite si dan za uprizoritev najbolj sublimne in ganljive tragedije, kar jih je; zasedite najbolj
priljubljene igralce; ne varcujte pri sceni in dekoracijah; spravite skupaj najvecji nabor poezije,
slikarstva in glasbe; in ko ste zbrali svoje ob¢instvo, natanko v trenutku, ko je njihov duh napet
od pricakovanja, jim posredujte sporocilo, da bodo zlo¢inca najimenitnejSe sorte pravkar
usmrtili na bliznjem trgu; prazno gledalis¢e bo nemudoma izkazalo primerjalno Sibkost

posnemovalnih umetnosti in razglasilo triumf realnega socutja (114).%

Realnost kot osrednja komponenta dokumentarnega gledalis¢a je vseskozi na voljo za
prestrukturiranje in predelavo. Po Kreftu, kot vidimo, »resni€nost« ni spontana, ali pa je
spontana samo Vv izvirnem pripetljaju, kakrSen je bil tudi obravnavani tragi¢ni dogodek, toda
vse, kar sledi, je tudi v takem primeru predelano v »uprizoritev«, simulacijo realnosti. Na tej
tocki preidemo do bistvene sti¢ne tocke med konstruirano umetnostjo in realnostjo, oziroma

kot definira Kreft: »Kot realnost dogodek nima ne pomena ne smisla ne smotra, zato ga je treba

63 Za estetski u¢inek sublimnega tako Burke kot Kant zahtevata, da smo pri tem dozivljanju groze, nesrece
in tragedije drugih sami na varnem, saj nas sicer ob soocenju z zaresno nevarnostjo prevzamejo drugacna custva
in drugacne misli.

64 Ce na tem mestu dokumentarno scensko umetnost povezemo z vizualnim/fotografskim
dokumentarizmom, ugotovimo skupno tocko, in sicer, da se odziva obCinstva ne da predvideti, t. i. eye-witness
fotozurnalizem Se ne zagotavlja angazirane javnosti, »fotografije le redko prebudijo vest v ljudeh: dokumentarna
fotografija je podobna filmskim grozljivkam, strahu nadene obraz, groznjo pa spremeni v imaginacijo,

ali ne, mnozi¢na izdelava takSne imaginacije v knjigah in tisku ustvarja voajerje« (Taylor, J. 12).

65 Kreft Se zapise, da »umetniske oblike estetske funkcije pa¢ ne morejo biti odgovorne za to, kar
posnemajo ali prikazujejo — niti za to ne, za kar se same zavzemajo, ker je pac¢ stvarnost vedno mocnejsa od njih
in njihovega vpliva« (Estetika 199).
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dvigniti na sceno, vzpostaviti locnico med nastopajo€imi in ob¢instvom, utrditi vlogo medijskih
posrednikov med obema stranema in vse skupaj, vklju¢no z izvirnim dogodkom iz realnosti

same, odigrati Se enkrat, mu dodati nove, v realnosti manjkajoce scenske prijeme« (15).

V Kreftovem eseju Medijski spektakel najdemo intriganten vzvod za razpravo, kako lociti
»dramsko tragedijo« od dokumentarne uprizoritve, ki govori o neki realni tragediji. Perceptorji
obcinstva namre¢ v obeh primerih tréijo ob neki nenavaden splet fiktivnega in izmisljenega,
kjer morda najpomembnejSi moment odigra naSe stanje socutja, in sicer v vsej njegovi
»realnosti«. Ker je nasilje postalo del vsakdanjika, je izgubilo potencial fascinantnega in
zanimivega v umetnosti, tudi zato, ker ne vsebuje ve¢ romanti¢nih konotacij, kot jih je nekoc.
V skladu z intenzivnostjo individualnosti je kolektivno nasilje potisnjeno v ozadje, v ospredje
pa prehaja pojem bolecine. Bolecina (Ce je le mogoce nad lastnim/umetnikovim telesom) morda
kot edina pot do sodobnega posameznika (sprejemnika medija), ki je v ¢asu hipermedizacije ze

emocionalno otopel in neodziven.®

Zanimivo je, kako se »militaristicna retorika« vsiljuje tudi v vsakdanjo govorico in splo$no
obCevanje. Bogdan LeSnik v razpravi Eros vojne in Tanatos miru postavi sintezo med
strahotnostjo dejanske vojne in hkrati lahkotno rabo besede v zasebnem ali publicistiénem
diskurzu. »Kot da vojn v tradicionalnem pomenu ne bi bilo zadosti, jih napovedujejo tudi
'objektom'. Najdemo sintagme: vojna proti kriminalu, vojna proti revi¢ini, vojna proti drogam,
vojna proti terorizmu« (Le$nik nepag.). Sovraznika LeSnik opredeli kot latentnega oziroma ga
oznacujejo anonimni ljudje, ki jih ne poznamo, a jih lahko po potrebi identificiramo. »lz
dolo¢enega zornega kota so vse vojne 'objektne’, tudi klasicne, saj je njihov razlog vedno kak$na
korist, sovraznik pa je naslikan po potrebi glede na okoliS¢ine. Vojne 'proti' so vedno vojne 'za',
namre€ za to korist. [...] Ne moremo reci, da mir konca vojno. Najprej se mora vojna koncati,
Sele potem je mir« (prav tam). Da bi se pripravili na vojno, nadaljuje LesSnik, so potrebna
Stevilna dejanja povezovanja, ki je v Freudovi perspektivi delo gonov zivljenja. »Za boj s
sovrazniki potrebujemo prijatelje. Se veg, eros je zelo o¢itno na delu v vojaskem tovaristvu, ki
je lahko trdnejSe in zanesljivejSe od ljubezenskega razmerja« (prav tam). Opraviti imamo

namre¢, tako LeSnik, s polarizacijo agresivnih in neagresivnih gonov, gona smrti in gona

66 »Vsaka vojna se bolj ali manj spremeni v banalno nasilje slik. Ljudje Zze od nekdaj verjamejo v zakon
znakov in ne v resni¢nost. Vse postaja estetsko v najslabSem pomenu besede« (Baudrillard 159).
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zivljenja, ti vkljucujejo impulz samoohranitve, ki jo na koncu vselej pripiSemo narcizmu.
Njihova funkcija, nadaljuje Le$nik, je samooskrba v najSirSem smislu. Povezujejo vzgibe
razli¢nih virov v korist »sebe« (ali v »svojo« korist). Te vzgibe k regulaciji ali urejanju drugih
vzgibov LesSnik naveze na Foucaultov (1984) koncept »skrbi zase«. Kakor vidimo pri
Foucaultu, je »temeljno vprasanje, ki zaznamuje skrb zase, ali sem storil prav. Prav po eni strani
za sebe, po drugi pa tudi za drugega, vendar z odtenkom, ki nosi znamenje narcizma: za pogled

drugega na to, kaj sem storil« (prav tam).

V postmoderni, ko se pojavi silovita estetizacija zivljenja kot takega, vprasanje estetizacije
vojne dobi nove dimenzije. Prihaja namre¢ do relativizacije realnosti same, s tem pride tudi do
relativizacije ¢loveka, zato se porodi temeljna skepsa, ali koncepti vojne in miru ter estetike in
neestetike sploh Se obstajajo. Estetizacija sveta, tako Baudrillard, pomeni, da je »vse Ze
konstruirano (vzpostavljeno) za sodobnega cloveka. Globalni svet je socialno-histori¢no
estetiziran. Vsi objekti sveta, vse blago dobi poleg uporabne in menjalne vrednosti Se eno
vrednost — 'estetsko vrednost'; vrednost dolo¢enega nacina zivljenja« (15). In kot opominja
Benjamin, »estetizacija vojne ni nekaj, kar je nastalo pred kratkim, kar bi bilo morda celo
produkt spektakelskega koncepta sodobne druzbe. Le da se z napredkom medijskih tehnologij
estetizacija stopnjuje, postaja spektakularna, senzacionalisticna, tudi zato, ker so taki mediji,
ki o njej porocajo. Fasizem dosledno tezi k estetizaciji politicnega zivljenja«®’ (Izbrani spisi

175).

V koliks$ni meri ima estetsko uzivanje tovrstnih podob povezavo z moralo? Kam napeljuje teza
o sublimnem, ki pre¢i uzitek in bole€ino? Kako tovrstne sinteze razumeti v lu¢i sodobnega ¢asa
(in njegovih »homo aestheticusov«)? ® Estetski pristop po Bleikerju pomeni, da
predpostavljamo razliko med reprezentacijo in reprezentiranim, politika pa naj bi bila locirana

ravno v tej razliki (510). Politi¢ni dogodek nikoli ne obstaja sam po sebi, ampak se (so)ustvari

67 Kot najbolj eklatanten in antologijski primer se kaze Leni Riefenstahl in njeno sodelovanje s Hitlerjem.
68 Strehovec izpostavi pojem »homo aestheticus« — oznako za posameznika, ki mu estetika predstavlja
pomemben del Zivljenja. Zivi v svetu visokofrekventnih drazljajev, zanj je znagilno lahkotno dojemanje
dejanskosti, uziva v vsakr$nih simulacijah, kjer je medij lahek, voljan in omogoca hitro spreminjanje okolij,
izbiranje, preskakovanje. Osredotoca se samo na impresivnost pojavov, ne glede na posledice, je lik sodobnega
posameznika, vendar ta soobstaja z neestetskim posameznikom (ki je velikokrat odrinjen iz druzbenega
zivljenja) (Demonsko 14).
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z nasim pogledom. V zanko pa se ta razlaga ujame na mestu, kjer naj bi obstajala razlika med

reprezentacijo in reprezentiranim. Odnos med njima se namre¢ zrusi.

Tocka, kjer se ujamejo vsa prizadevanja za estetizacijo politike, je vojna (Benjamin 175).
»Estetizacija politike kulminira v estetizaciji vojne« (Strehovec, Demonsko 160) — na primer ze
omenjeni Marinetti in italijanski futurizem, vojaski stroji, tehnologija, fascinacija. »Gre za
predstavljanje le-teh, kar pa je lo¢eno od njihove dejanske funkcije. Pri estetizaciji vojaskih
strojev gre za zavajanje, za prenos pozornosti Cloveka od samega ucinka in posledic k
zunanjosti« (160).%° Vklju€enost fascinacije nad vojnimi podobami, pripovedovanjem o njej in
drugimi umetniskimi upodobitvami izhaja iz stanja, da je, tako Hribar, »grozljivo istega izvora
kot tisto obcudovanja vredno«. Tisto poSastno, strasnejSe od strahu naj bi bilo ravno na izvoru
ociS¢enje in sprostitev« (Hribar 147). Hribar nadaljuje: »Groza je lepa le, e je to prenesena
groza: risana, pripovedovana, opisovana groza. Lepota je v risanju, pripovedovanju in
opisovanju groze. Skratka: lepota sama, lepota, ki ne bi bila narisana, pripovedovana ali
opisovana, je neznosna lepota. Lepota strasnejSa od strahu« (prav tam 149). Sploh smrt skozi
nove medije funkcionira kot Zivljenje samo (Strehovec, Virtualni 120). Smrt je torej najveckrat
estetizirana in namenjena estetskemu uzitku, prav temu se dokumentarne uprizoritve o vojnah
zelijo izogniti, Ceprav to Se ne pomeni, da se kdaj kljub vsemu ne ujamejo v zanko lastne kritike,

ki jo podajajo.

4.2 Estetika/estetizacija upora (umetnost upora)

Kako misliti upor in aktivizem mimo aspekta estetizacije in koliko je to sploh mogoce in
izvedljivo? Kako se upirati z (gledaliSko) umetnostjo, ¢e je ta sama vpeta v (politicni,
kapitalisticni) sistem, ki ga kritizira? Kulturna politika prav tako deluje po principih
hegemonske ureditve, je pravzaprav identicen mikrosistem znotraj vec¢jega sistema, ki ji vlada.
Cetudi umetniki Zelijo prestopiti ali celo izni¢iti meje med Zivljenjem in umetnostjo, estetskim
in druzbenim, politi¢nim in eti¢nim, lahko njihove uprizoritve avtonomno umetnost reflektirajo,

ne morejo pa je odpraviti. Avtonomnost umetnosti namre¢ zagotavlja institucija. »Vsaka gesta

69 Fasizem, kot piSe Marinetti, pricakuje od vojne umetnisko zadovoljitev Cutnega zaznavanja,
preobrazenega s tehniko. »To je o€itno viSek larpurlatizma. [...] Tako je z estetizacijo politike, ki jo uganja
faSizem. Komunizem mu odgovarja s politizacijo umetnosti« (Benjamin, Umetnina 176).
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uprizoritve, ki je ikonoklasti¢na, vsaka akcija, ki meri na razbitje institucije umetnosti, se zgodi
v okviru institucije umetnosti in tako tr¢i ob njene meje, pri tem ne more ni¢esar spremeniti niti
estetika performativnega« (Fischer-Lichte 328). V delu Nelagodje v estetiki Ranciére prav tako
opozarja na spremenjen pomen upora. Ta »ni ni¢ drugega kot anamneza 'Stvari', ponoven in
neskoncen vpis podreditve zakonu Drugega v vrstici pisave, slikarske poteze in glasbenega
zvena. Ali pokornost zakonu Drugega, ki izvaja nad nami nasilje, ali nasprotna ustrezljivost
zakonu sebstva, ki pelje v podloznost trzni kulturi« (Ranciére, Nelagodje 137). Da bi se
vzpostavilo stanje v korist etike (kot edinstvenega zakona), bi se morala zgoditi skupna odprava
estetike in politike. V knjigi Emancipirani gledalec je Ranciére kriticen do dvoli¢nosti, ki je
navzoca v aktivisti¢ni uporabi neznosne podobe.
Ali pa zgrazanje nad grozotami vojn in morilsko norostjo ljudi. Da bi podoba proizvedla
politi¢ni u€inek, mora biti gledalec Ze preprican, da je to, kar prikazuje, ameriski imperializem,
ne pa ¢loveska norost na splos$no. Poleg tega mora biti preprican, da je tudi sam kriv, ker je
delezen blaginje, ki temelji na imperialisticnem izkoris€anju sveta. Ob tem pa se mora cutiti
krivega, da je tam in niCesar ne naredi [...]. Mora se skratka pocutiti krivega, ker gleda podobo,
ki naj bi sprozila obCutek krivde. Taka dialektika je inherentna politi¢ni montaZzi podob. Ena od

njih mora igrati glavno vlogo realnosti, ki razkrinkava slepilo druge (54).

Produkcija vojnih dokumentarnih uprizoritev kljub medsebojni raznovrstnosti pogosto ni
sposobna oziroma niti ne zeli (ali je to celo njen namen) zaobiti vzbujanja krivde pri ob¢instvu.
Toda za to, da ob¢instvo/posameznik pri sebi zazna obcutek krivde, mora ze prej imeti vedenje
o vsebini oziroma biti seznanjen s kulturno-politi€énimi vzorci, ki jih vsebuje samo uprizarjanje.
Za prikaz tega, da je zgolj dejstvo, da smo gledalci, zgolj dejstvo, da gledamo podobe, nekaj
slabega, so torej potrebne akcije, podobe resni¢ne realnosti ali podobe, ki jih ni mogoce
neposredno preobrniti v njihovo resni¢no realnost. Akcija se ponuja kot edini odgovor na zlo
podobe in na krivdo gledalca. Pa vendar se temu gledalcu spet kazejo podobe. Ta navidezni

paradoks ima svoje razloge: ¢e gledalec ne bi gledal podob, ne bi bil kriv (55).

Tovrstnim vojnim dokumentarnim projektom grozi Se problem vizualne in sporocilne
nasicenosti (poplava podob in izjav), ki je razlog za vsesplosno neobcutljivost do realnosti

grozot.” Pozicija gledali$¢a je na tem mestu dvorezna. Po eni strani ga lahko razumemo kot le

70 Zlo podob je prav njihovo Stevilo, njihovo izobilje, ki se nepopravljivo polasca oCaranega pogleda in
zmehcanih mozganov mnozice demokrati¢nih potros$nikov blaga in podob (Ranciére 59).
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Se dodaten sloj v ze tako nakopiceni eri vojnih reprezentacij (TV, internet, radio, ¢asopisi ...),
po drugi strani ga moramo sprejeti tudi kot alternativo vec¢inski produkciji obves¢anja o vojnah,
saj se (dokumentarne) uprizoritve pogosto ukvarjajo s konkretnimi osebami in partikularnimi
situacijami, ki jih podrobno analizirajo in predvsem — identificirajo. Grozote, tako Rancicre,
niso banalizirane zato, ker vidimo preve¢ njihovih podob.
Na zaslonih ne vidimo preve¢ trpincenih teles. Vidimo pa prevec teles brez imena, prevec teles,
ki nam niso zmozna vrniti pogleda, ki ga obracamo k njim, teles, ki so objekt govora, ne da bi
sama lahko govorila. Sistem ne deluje s preobiljem podob, deluje s selekcioniranjem govorec¢ih
in razpravljajocih bitij, ki so zmozna »deSifrirati« poplavo informacij o brezimnih mnozicah

(60).

Vprasanje o neznosnosti nelagodja je treba prekvalificirati, saj ne gre le za reprezentacijo
(vojnih) grozot in prezivelih Zrtev nasilja in preizpraSevanje, ali je to potrebno ali ne.
»Vprasanje zadeva gradnjo zrtve kot elementa dolo¢ene porazdelitve videnega. Podoba nikoli
ni sama. Pripada dispozitivu videnega, ki ureja status reprezentiranih teles in tip pozornosti, ki

si jo zasluzijo. Vprasanje je, kakSen tip pozornosti izzove tak ali drugacen dispozitiv« (61).

Upor ni vedno le reakcija na dominacijo, ampak tudi prostor kreacije novih kulturnih pomenov,
nemalokrat se lahko spotakne ob lastno zanko, ker »reduciranje posameznika zgolj na vlogo
Zrtve in heroja ter oznaevanje z etiketo upornika/upornice posamezniku nepri¢akovano
odvzema svobodo lastnega poimenovanja svojih dejanj (Bibler Coutin in Hirsch v Bartulovié¢
47). Tako posamezniki kot skupine, kot Ze omenjeno, vsaj delno podpirajo druzbeni red,
medtem ko nekatere njegove segmente odlo¢no ali subtilno zavracajo; »prav noben posameznik
se ne more povsem iztrgati iz hegemonskih primeZev in vselej zasedati pozicije "proti'« (49).
Noben trenutek dominacije ni povsem osvobojen od relacij upora in podobno »noben trenutek
upora, v kakr$nikoli obliki, ni povsem lo¢en od relacij dominacije: vedno sta prisotna v
konstruiranju drugega« (prav tam). Ta aktivisti¢éno upornisSki vakuum torej postavi pod vprasaj
vsako »pozunanjeno« akcijo upora, saj kaZze na njen negativ, njeno pasivnost. Vendar neko
nacelno pasivnost, ki ne odraza apatije, temve¢ odlo¢no vztrajanje.

Tudi pasivnost lahko razumemo kot izraz moci delovanja, kajti ta je navzoca ne le v tistih

progresivnih dejanjih, ki klicejo k spremembam, temve¢ jo lahko izsledimo tudi v

posameznikovih praksah, ki se ocitno oklepajo stati¢nosti, kontinuitete in stabilnosti.
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Posameznikova mo¢ delovanja se torej kaze tudi v zmoZznosti vztrajanja in soocanja z nastalo

situacijo (Mahmood v Bartulovi¢ 50).

Premestitev te ideje »vztrajanja« v svet, ki se ves €as bori z okoljem nerazumevanja in druzbo
zanikanja, vidimo v celostnem delovanju Oliverja Frljica in njegovem kontinuiranem
problematiziranju in kritiki druzbene ureditve (korupcija, ignoranca, rasizem, seksizem,
ksenofobija ...), ki ju v javnost lansira povsod in ob vsaki priliki (skozi uprizoritve, intervjuje,
izjave). Frlji¢ sledi ideji, da je revolucija najboljsa pot k spremembi druzbe, a se iz lastnih
izkuSenj scela zaveda, da gledalis¢e ne more vplivati na druzbene revolucije, zato izvaja svojo
»gledaliSko revolucijo«. V njej i8¢e nacine, da ¢im vecje Stevilo druzbenih subjektov jasno in
glasno artikulira svoje probleme, to naj bi bila prva faza v procesu nekega moznega reSevanja.
Gre za aktivizem, ki spodbuja demistifikacijo pojmov (herojev in zZrtev), ki jih druzbi vsiljuje

dominanten neoliberalen ideoloski aparat, zvezan s kontroliranim nacionalizmom.

4.3 Estetika nasilja in reprezentacija bole¢ine

Vojno regenerira nasilje, »nasilje pa vedno izvira iz nemoc¢i (angl. impotence) in zaradi tega
lahko kve¢jemu uni¢i mo¢, vsekakor pa je ne more nikoli nadomestiti« (Arendt, O nasilju 99).
Zmotno je prepricanje, da sta vojna in revolucija, ki ju druzi skupni imenovalec nasilja,
politicna fenomena. Kot je prepri¢ana Hannah Arendt, »tam, kjer zavlada nasilje, zavlada tudi
tiSina, kar je v nasprotju z bistvom politicnega, se pravi govora in komuniciranja« (On
Revolution 19). V obdobju miru namre¢ skoraj pozabimo, da se odlo¢itve med ljudmi, kadar se
ne morejo sporazumeti med seboj, udejanjijo z nasiljem, in »da je sleherna drzavna ureditev
krotilka tega nasilja, cetudi tako, da nasilje ostane — navznoter kot prisila zakona, navzven kot

vojna« (Jaspers 16).

Baudrillard je nasilju pripisal podobne karakteristike kot vojni. »Na eni strani je totalna, toda
virtualna, orbitalna vojna: na drugi strani pa multiplikacija realnih vojn na zemeljski ravni.
Njuni merili sta popolnoma razli¢ni in ne podlegata istim pravilom« (27). Ta diapazon realnega
nasilja, ki sega vse od uli¢nih tolp do versko-ideoloskega terorizma in lokalnih vojn, po

Baudrillardu uporablja mo¢ simbolnega. V teh primerih skupine/mnozice prevzamejo vlogo
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oziroma prostor »prizoris¢a medijev, kjer izvajajo svojo akcijo (igrajo svojo igro) vse do (po

vsej verjetnosti) tragi¢nega konca. Kot ze leta 1988 zapise Gazdi¢,
vzamejo si pravico do participacije, ki drzavi sluzi kot legitimacija za uporabo (povratnega)
nasilja. Drzava in terorizem se na ta nacin medsebojno podpirata in vzdrzujeta v realnem. Ker
pa je prizorisce, scena njune cirkularnosti, obscenost medijskega ekrana, ki unicuje distanco in
z njo za gledalisce in politiko znacilno logiko reprezentacije, je realnost njunega nasilja v
trenutku posrkana v indiferentni transpoliticni teror. Kakrsnakoli akcija se nemudoma ujame v
obsceno objektivnost medijskega pogleda, v katerem simboli¢no zanikanje realnosti izginja v

prazno (nepag.).

Reprezentirati’* vojno vselej pomeni reprezentirati bole¢ino. Bole€ino izgube, fizi¢no bolecino,
bolecino obupa, bole¢ino nemoci, boleCino poraza, bolecino nesliSnosti, boleCino prezrtosti.
Marsikdaj gre za posredovanje neke osebne bolecine (travme), ki je lahko fizi¢na ali psihi¢na
— oziroma ve¢dimenzionalna, saj prvi parameter (telesni) pogosto ne obstaja brez drugega
(psihi¢nega) in obratno. Ali je reprezentirati bole¢ino sploh mogoce in koliko ustvarjalke in
ustvarjalci vojnih (dokumentarnih) uprizoritev k temu sploh tezijo? Tako kot umetnost, kot smo
omenili ze prej, lahko vedno zaradi radikalnosti dejanskega premaga realnost, tako tudi bolecina
drugega nikoli ne more prese¢i naSe lastne. »Bole€ine drugega ne moremo obcutiti, niti
neposredno niti posredno, in to preprosto zato, ker lahko posameznik ¢uti zgolj lastno bolecino;

kajti da obcuti bole€ino, mora imeti telo. BoleCe telo pa je le njegovo, nikdar koga drugega«

(Tye v Krpi€ 56).

Principov in metod reprezentacije, kako zasebno boleCino transformirati v javno, je sicer
nesteto, vendar ne gre vselej za reprezentiranje njene totalnosti/absolutnosti (ki bi pri ob¢instvu
sprozila popolno vzivljanje), temvec€ za akt »deljenja bolecCine z drugimi«. Je pa pri tem nujen
pogoj vzpostavitev ustreznega simbolnega jezika umetnosti, ki se razpne med izrekajo¢im in
opazujo¢im, in prav ta simbolni jezik se najveCkrat izkaze za najbolj problemati¢nega.
Vzivljanje, predvsem vzivljanje v razlicne osebe, ki poteka med uprizoritvijo, lahko pojmujemo

kot poskus prevzemanja in igranja novih vlog in identitet in v tem smislu kot »izkustvo praga«.

71 Izraz reprezentacija obicajno dojemamo kot predstavljanje ¢esa drugim ljudem. Sociolog in politicni
aktivist Stuart Hall (2004) je reprezentacijo opredelil kot kljucni del zapletenega procesa, v katerem ¢lani iste
kulture proizvajajo in izmenjujejo pomene. Posamezniki znotraj dolo¢ene kulture tako s pomocjo jezika, znakov
in podob dodeljujejo stvarem pomene in si tako omogocijo osmisljanje sveta, ki jih obdaja, kot tudi namisljenih
svetov.
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Kot zapiSe Erika Fischer-Lichte, »obcutja, ki jih gledalec zaznava na igral¢evem telesu, bo
proces 'okuzbe' prenesel na njegovo lastno telo« (312). Nadaljuje, da inscenacija gledaliske
uprizoritve kot intendirano performativno proizvajanje njene materialnosti meri na ponovno
zaCaranje sveta, estetsko izkustvo pa si kot izkustvo praga prizadeva, da bi udelezence

uprizoritve spremenilo (317).7

Normalno je, da bole€ina na nas vpliva kot nelagodje, morda Se toliko bolj, kadar je ta bolecina
uprizorjena, ko nastopa kot estetsko srecevanje z boleCim dogajanjem na odru, kar je
uveljavljena praksa body arta. U¢inki povzro¢ajo neugodje, tesnobo, ki neposredno vzpostavlja
fenomen, pri katerem »je nemogoce socasno vedeti/zacutiti resnicnost in vendar akt docela ter
obcutljivo absorbirati prek zasebne zaznave, ponotranjenja, soCutja« (Trezise in Wake 58).
Anthony Kubiak v knjigi Stages of Terror (1911) definira teror kot tisto, Cesar se ne da ubesediti
ali uprizoriti. Njegova definicija terorja se pribliza teoriji Peggy Phelan o travmi, za katero
meni, da je »nedotakljiva«, s ¢imer misli predvsem to, da je ni mogoce reprezentirati (Trezise
in Wake 15). Optimalna resolucija o uc¢inkoviti reprezentaciji tako fizi¢ne kot psihi¢ne bolecine
bi sledila ideji Eisensteina, ki cirkus in Sport daje kot primer uprizoritvenih situacij, kjer gre za
zavracanje posredovanja pomenov in za sprotno izkustvo presenecenja, groze, Soka, ki na

gledalca ucinkujeta neposredno — fiziolosko (Eisenstein v Fischer-Lichte 318).

Bolecina, ki jo lahko opredelimo kot »edini zares notranji ut« (Arendt, O nasilju 323), je
namre¢ docela brezpredmetna, kajti gre za »edino stanje, v katerem ne Cuti§ nic¢esar, razen sebe
samega« (prav tam). Uzitek, denimo, v nasprotju z bolecino vedno uziva svoj predmet.
»Priznati radikalno subjektivnost bole¢ine pomeni priznati preprosto in absolutno
nezdruZzljivost bolecine in sveta, kjer mucenje analizira kot poskus, da bi bole¢ino opredmetili
in jo pretvorili v mo¢« (Scarry, Struktura 87). Obstoj obeh je namre¢ odvisen od njune locenosti.
»Ce ju priblizamo, (&e) vnesemo bole¢ino v svet tako, da jo opredmetimo z jezikom, uni¢imo

enega od obeh: lahko je to boleCina, lahko pa je to svet oziroma njegov nadomestek, kar se

72 Na prelomu 20. in 21. stoletja nastopijo novi pogoji v dobi naras¢ajoce estetizacije Zivljenjskega sveta ter
pod pogoji kulture zabave in eventa. 'Nezainteresirano in svobodno ugajanje' gotovo ni obcutje, ki bi subjekt
primerno prestavilo v stanje praga. Za to je treba zmotiti tako '¢ute' kot 'um'. Zdi se, da so tega precej bolj zmozni
vznemirjenje, medsebojni trki okvirov, destabiliziranje zaznavanja sebe, drugega in sveta, na kratko: sprozanje
kriz. Kajti krize posredujejo izkustva, ki so skrajno moteca in ki lahko transformirajo tudi tistega, ki gre skoznje
(Fischer-Lichte 317).
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dogaja pri mucenju in vzporednih oblikah sadizma — v tem primeru je bolecina nenadoma

opredmetena in ponarejena, izrazena tako, da pomeni nekaj drugega« (prav tam).

Elaine Scarry bolecini pripise tri temeljne dejavnike, ki vplivajo na njen proces in u¢inke. To
so: problemati¢nost izrazanja fizicne boleCine; politicne in perceptivne komplikacije, ki
vzniknejo zaradi tega; narava tako materialne (telesne) kot verbalne izraznosti oziroma,
preprosto, narava Cloveske kreacije. Fizicna bolecina, tako Scarryjeva, nima glasu, ko pa
vendarle ta glas dobi, zacne pripovedovati zgodbe, in ko za¢ne pripovedovati, se vsi trije
omenjeni deli za¢nejo medsebojno povezovati in postanejo nelocljivi (87). V vojni prepozna
dva notranja nagona, ki posegata k cilju kot prizadejanju bolecine: takoj$nje povzrocanje
poskodbe (reciprocni princip) in tekmovanje. »Ne gre za to, da bi se fizi¢na bole€ina upirala
jeziku, ampak ga aktivno unici, pri tem pa vstopa v takojs$nji preobrat, v stanje predjezika, v

zvoke, jok in krike, ki jih ¢lovek izvaja, preden spozna jezik« (Scarry, Staging 4).

.....
.....

.....

da je edino stanje polno objektov« (Scarry, O nasilju 162). Dejstvo, da bolec¢ina nikoli ne more
biti skupna, in predvsem, da njenega totalnega so/po/dozivljanja ne more omogocCiti niti
perceptivno povezana skupnost (gledaliski dogodek), je temeljna dilema vsakrSne uprizoritve,
ki Zeli boleCino reprezentirati na psihi¢ni ali fizi¢ni ravni. Kompleksnost sodoZivljanja je
navzoca celo v razmerju, ko dve osebi dozZivita isto bole¢ino (vojno, zdravstveni poseg ali druge
travmati¢ne izkusnje); tudi tu je vsaka posamic¢na bolec¢ina lo¢ena od druge in jo je nemogoce
podozivljati. »Travmati¢ni narativi torej vkljuCujejo nekaks$no 'dvojno pripovedovanje',
oscilirajo med krizo smrti in krizo Zivljenja; med zgodbo o neznosni naravi dolo¢enega dogodka
in zgodbo o neznosni naravi prezivetja tega dogodka« (Scarry, Body 7). Uprizarjanje uprizoritev
z vojno tematiko moramo zato kdaj bolj kot Zeljo po »razumevanju« bolecine razumeti kot
terapevtski dejavnik. Zlasti tiste uprizoritve, ki temeljijo na principu dobesednega gledalis¢a in
kjer so izvajalci sami tudi (bili) udelezenci vojne (Hipermnezija, Rojeni v YU) ali pa so
posredniki/interpreti pri¢evanj drugih (Patriotic Hypermarket, Cakalnica, Sedem vzdihov), ter
uprizoritve Nepopravljivih optimistov ali gledaliS¢a pregnancev, kjer so terapevtski ucinki

namenjeni otroski, mlajsi populaciji.
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Konstruktivna bolecina, kar se sicer slisi kot paradoks, je mogoca le v dejanju, ko jo v celoti
ugledamo, sprejmemo in se z njo soo¢imo. VsakrSen odmik ali varovanje pred njo ustvari
fenomenoloski obrat, s katerim bole¢ino pravzaprav opolnomoc¢imo, saj deluje po odbojnem
principu, kjer odrivanje spodbudi Se silovitejSo vrnitev. Eden od substitutov bolecine je jeza, v
katero je dolgoro¢no vpisana destruktivnost, na koncu pa postane le Se ena nova, dodatna
varianta boleCine. Bolec¢ina se podaljsa v Zalovanje, kjer gre za premestitev psihi¢ne bolecine v
fizicno (Morris 10), pri cemer je »boleCina subjektivna izkuSnja, na neki nacin arhetip
subjektivnosti, ki jo dozivimo v (mentalni) osamljenosti nasih individualnih misli. Kot taka je
vedno nasiCena z vidnimi ali nevidnimi odtisi dolo¢ene kulture. Nauc¢imo se, kako Cutiti
bolecino in kaj ta pomeni« (14). Bolec¢ina ni obcutje, ampak izkustvo, je preprican Morris. Ko
pademo v bolecino, hkrati »pademo v mrezo Ze obstojec¢ih pomenov (nje). Izkusnjo bole€ine
(so)oblikujejo mocne kulturne sile spola, religije in druzbenega razreda. Pogosto pa na samo
strukturo in intenzivnost boleCine vplivajo Se psiholoski in emocionalni dejavniki, kot so

krivda, strah, jeza, Zalovanje in depresija« (16).

»Objekt vojne je ubijanje ljudi, medtem ko mucenje oponasa ubijanje s povzro¢anjem bolecine«
(Scarry, O nasilju 27), in mucenje je imitacija smrti. Ko pride do agresivnega stika med zrtvijo
in muciteljem, se prestrukturira tudi razmerje njunih glasov. Ne gre le za zanikanje glasu Zrtve,
temvec celo za dodatno opolnomocenje, podvojitev glasu mucitelja (nadrejenega), saj je Zrtev
prisiljena izrazati/izgovarjati muciteljeve besede (v tem primeru gre, tako Scarryjeva, za »glas
brez telesa«). »Vendar je kon¢ni izdelek, rezultat mucenja, v resnici zgolj 'fikcija moci', ker
sproti razveljavlja dejstvo, da drugi sploh obstaja« (Scarry, Struktura 95). V tem primeru se
briSe prostor javnega, saj gre pri pretvarjanju bolecine v glas za »nepoliticno« mucenje, pri
katerem podvojeni glas vladajoc¢ega ukinja svet (dialog). Pravnik Azo je v 13. stoletju definiral
mucenje kot »iskanje resnice s trpinCenjem« (Bercht 21), saj je bilo mucenje stalen del
dokaznega postopka, vselej se ga je izvajalo za pridobivanje informacij, priznanja, torej
yresnice«. Pri tem tré¢imo ob pomembno dilemo, in sicer koliko je razlikovanje med politicnim,
religioznim, ekonomskim, etni¢nim ter spolno motiviranim mucenjem sploh smiselno in

mozno.
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Silke Bercht fuzijo vseh omenjenih komponent najde prav v primeru konfliktov v nekdanji

Jugoslaviji:
Primer razpada in vojne v nekdanji multietni¢ni Jugoslaviji namre¢ nazorno prikazuje
medsebojno prepletanje vseh navedenih motivacijskih kategorij in kaze na dejstvo, da lahko
vsako od njih razumemo kot subkategorijo politicnega mucenja. Tako so se obrnile srbske
ortodoksne skupine prebivalstva proti teznjam po neodvisnosti Hrvatov in Bosancev zaradi
ohranitve politicne dominacije, gospodarskega prostora ter dostopov do morja. Vojskovanje in
mucenja, do katerih je prihajalo, so bila — glede na to ozadje — torej ekonomsko motivirana.
Poleg tega sta obe vojskujoCi se strani (srbska in hrvaska) pri tem zasledovali koncept
nacionalne drzave, ki izvira iz 19. stoletja in ki razglaSa etnicno homogenost kot temelj
drzavnosti. S tega vidika lahko trdimo, da so izhajali masovni izgoni ter z njimi povezana
mucenja iz etni¢nih nagibov. Mucenja, ki so jih izvajali pripadniki hrvaske in srbske ortodoksne
strani nad islamskim in katoliskim prebivalstvom, pa zopet sodijo k religiozno motiviranim

mucenjem (103—104).

Vendar je avtorica prepriana, da gre tu za umetno razlikovanje, ki pogosto zabrisuje pojem
politicno motiviranega mucenja. V vsakem od navedenih primerov, pravi, sicer lahko
obravnavamo posami¢no motivacijo, iz katere mucenje izhaja, kot samostojno, vendar gre pri
tem vselej hkrati za inStrument nastalega politicnega spora (prav tam 104). Pri mucenju gre
velikokrat za teznjo po poskodovanju SirSe ali celotne druzbe, torej tudi na individualni ravni.
Izginuli in pripovedovanje posameznikov, ki so neko mucenje preZiveli, v mnoZici, tako
Berchtova, med prebivalstvom vzbujajo strah, tesnobo in nenehen obcutek ogroZenosti.
»Vsenavzocnost mucenja povzroci, da ljudje obmolknejo, tudi med seboj, kajti vsak od njih
lahko v vsakem trenutku postane bodisi storilec bodisi zrtev. Nezaupanje zadusi vsakrSen
obcutek soclovecnosti. To privede do preloma obce solidarnosti, kar zopet vodi do reduciranja
medcloveskih razmerij na vrednote totalitarne oblasti« (104). Rezim z mucenjem prikaZe svojo
oblastno mo¢ — najprej posamezniku, skozenj pa tudi Sirsi skupnosti. Kot ena od nevarnosti se
tu znova pojavi samoviktimizacija oziroma poglabljanje stereotipov, ki ga izvajajo (vojne) zrtve
same pri sebi. »Posameznik prek mucenja postane druzbeni simbol negativnega, izkljuCenega,

preziranega, ta sporo€ila pa nenehno prenaSa na druzbo samo« (105).

Kot sistemati¢no nasilje so bila v nekdanji Jugoslaviji oznac¢ena spolno mucenje in mnoZi¢na

posilstva med vojno, kar je na simbolni, a tudi realni ravni pokazalo na ve¢dimenzionalnost
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instrumentalizacije Zensk. O tem govori dokumentarna uprizoritev Sedem vzdihov,™ kolaz
pri¢evanj sedmih Zensk razli¢nih narodnosti in veroizpovedi (kar sicer ne vstopa v prvi plan),
posiljenih na Hrvaskem in v BiH med vojno v 90. letih. V formatu monodrame mlada igralka
uprizarja pripovedi vseh sedmih Zensk, ki v postavitev vnasajo naracijo surove dokumentarnosti
in izrisovanje neposrednih izkustev spolnega posilstva. Uprizoritev med drugim zeli
kategoricno preseci partikularne razlike med izbranimi Zenskami in jih zdruziti na podlagi

skupne intimne izku$nje.”

»Zenske v vojnah, katerih namen je uni¢enje nasprotnikove kulture, so namre¢ tiste, ki
ohranjajo povezave v druzini in skupnosti. Na ta nacin predstavljajo povezanost skupnosti in
zagotavljajo njeno reprodukcijo. Tako je Zenski spol interpretativni sistem skupine; na zenskih
osebah, telesih in zivljenjih se tvori in vzpostavlja konstrukcija skupnosti« (Wobbe v Bercht
113). Posilstvo pa ni le zlocin nad Zrtvijo, temvec v precejsSnji meri tudi simbolno sporocilo o
kastraciji moskih. Posilstvo kot ekstremno dejanje postane znak za »zavojevano« telo in s tem
tudi ozemlje, ki ju moski dolocene pripadnosti niso sposobni zas¢ititi. S tem, ko se med
moskimi na ta na¢in prenasajo sporocila o tem, da niso sposobni §¢ititi Zensk, postajajo Zenska

telesa »prostori izmenjave moskih sporocil« (114).

Tovrstna struktura komunikacije lahko deluje samo tam, kjer kulturno dolofeno urejanje
razmerij med spoloma temelji na razmerju neenake oblasti — in prostor nekdanje Jugoslavije je
neko¢ deloval, Zivel in mislil v okviru trdnih struktur patriarhata in kot tak Se vedno deluje.
»Zenska in njeno telo tam nista subjekt, temved objekt moskega posedovanja; moska identiteta
se vzpostavlja v tovrstnem razmerju. Definirana je kot dominacija nad spolnostjo in
reproduktivno sposobnostjo Zensk. Spolno nasilje drugega nad lastno Zensko se zato doZivlja
kot okupacija in razpolaganje z lastno mosko identiteto« (114). V tako oblikovani spolni
hierarhiji postane Zenska dobesedno le sporo€ilno sredstvo za komuniciranje z (njthovimi)
moskimi (npr. pripadniki drugega naroda ali etnije). Gre za napad na moSko samopodobo in

demonstracijo premoci, ki se izvede prek nasilja na Zenskem telesu. »Zensko telo postane

73 Sedem vzdihov (Sedam uzdaha), po motivih dela Zenska stran vojne, rezija Tanja Mileti¢ Orudevié,
Mostarski teatar mladih, MTM, premiera 12. julija 2013.
74 O mnozi¢nih posilstvih na obmocju Jugoslavije med vojno v 90. letih je nedavno nastala tudi empiri¢no

zasnovana doktorska disertacija avtorice Nene Moc¢nik Prezivela telesa, umrle zenskosti: seksualnost v naracijah
o prezivelih zZrtvah posilstev v bosanski vojni (2015), kasneje predelana v knjigo Sexuality after War Rape: From
Narrative to Embodied Research (Routledge, 2017).
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ceremonialno bojisce, prostor za zmagoslavne parade moc¢nejSega. In dejanje, ki se stori zenski,
je sporocilo moskih moskim; za ene predstavlja jasen dokaz zmage, za druge dokument poraza«

(Brownmiller v Bercht 114).

4.4 Pogled na bolecino drugega

V prejsnjih poglavjih smo govorili o reprezentaciji nasilja in boleCine skozi vidik njune
mediatizacije, na tem mestu pa percepcijo bole¢ine (drugega) umescamo v psiholoski kontekst
in specificne Clovekove zaznave podob in situacij, na katere se najveckrat podzavestno,
spontano, skratka kognitivno odziva — seveda Se vedno v trdnem razmerju s sicerSnjo politiko
medijev, ki posameznika obdaja in »uravnava« njegovo dojemanje bole¢ine drugega. Kot bomo
videli v nadaljevanju, razmerje med psihofizicno poskodovanim subjektom in njegovim
sprejemnikom (gledalcem) definira nezmoznost popolnega medsebojnega
razumevanja/socutja. Tako fizi¢na kot psihi¢na bole€ina je absolutna le v tistem, ki jo dozivlja,

in jo je nemogoce premestiti v telo drugega, da jo ta znova »podozivi«.

Reprezentacija™ bolecine na odru je v primerjavi z literaturo, fotografijo ali avdiovizualnimi
mediji Se vedno sicer v nekakSni »prednosti«, saj neposredna navzocnost »bolecega telesa«
potencira zmoznost socutja (ki lahko prestopi v fizi¢no in ne le umsko socutje), fenomenologija
zaznave postane bolj obcutljiva, bolj neposredna, v njej se kaze kinesteti¢ni potencial.
NezmoZnost popolnega vZivljanja v drugo telo seveda razlicnim gledaliskim produkcijam
(Hipermnezija, Rojeni v YU, 25.671), ki tematizirajo travmati¢ne (po)vojne izkuSnje, ne
odvzema smisla izvajanj, a vseeno vanje vpisuje nekaksen nesporazum med sprejemnikom in
naslovnikom, ki ga je tezko preseci, saj je ultimativnost bole¢ine enkratnega znacaja in je ni

mogoce v celoti reproducirati.

Susan Sontag spomni, da je ze André Breton oznanjal »lepota bo krcevita ali pa je ne bo«. Lov
za bolj dramati¢nimi podobami (kot jih pogosto opisujejo), tako Sontagova, spodbuja
podjetnost fotografov in je del normalnosti kulture, v kateri je postal Sok vodilni vzgib porabe

in vir vrednot (6). Zgodbe o razdejanju (ki so obvezen del skoraj sleherne dokumentarne

75 »Reprezentacija je konstitutivna za dogodek, njegov pomen se oblikuje in utrdi Sele skozi proces
reprezentiranja« (Luthar 7).
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uprizoritve o doloceni (po)vojni situaciji) nam kot fotografije razkosanih trupel na cesti
predajajo sporocilo z vso ostrino, ki jo premorejo. »Vojna pohablja. Vojna unicuje. Ne Cutiti
bolecine ob teh podobah, ne zgroziti se ob njih, ne prizadevati si za odpravo tega, kar je
povzrocilo to opustosenje, to prelivanje krvi, tega bi bila po Virginii Woolf zmozna le moralna
realnosti« (prav tam). Vendar je naSa percepcija poslusanja ali videnja grozljivih vojnih izkusenj
vselej bipolarna. Sontagova pravi, da upodobitve teh okrutnosti ne vsebujejo nobene moralne
obtozbe, le provokacijo. »Obstaja zadovoljstvo, da smo sposobni pogledati sliko, ne da bi se
zdrznili. In potem zadovoljstvo, da se ob njej zdrznemo« (38). Kako reagirati ob tuji nesreci
oziroma njenem opazovanju z distance, odpira temeljne eticne dileme, ki nimajo enoplastnih
odgovorov. "® Mocni tabuji, tako Phelanova, ki nam jih je vcepila kultura, o tem, kaj je
nespodobno v kontekstu opazovanja nesre¢e/nezgode, konkretno v dejanju »rubberneckinga«
(na primer, ko se mnozica mimoidocih gnete, da bi videla postopek ali rezultat neke nesrece v

javnem prostoru), zaznamujejo sleherno nacionalno identiteto.

Ko uprizarjamo ali reprezentiramo ekstremne bolecine, ob¢instvo »naprosamo« za socutje, to
socutje pa ni nujno eti¢no, in tudi samoiniciativno povzrocanje bolecine sebi ni enako kot
mucenje drugega (Phelan v Trezise in Wake 42). Kontinuitetno prikazovanje vojnih podob
poseze globoko v etiCnost vsakega posameznika, a kakor lahko zmore biti na zacetku
intenzivno, toliko lahko z reproduciranjem izgubi ostrino in njegov naboj uplahne. Susan
Sontag je izpeljala specifi¢no teorijo o tem, kako je vojno v Bosni spremljala preostala Evropa.
Prepricana je namrec bila, da so se ljudje iz tujine odvrnili od grozljivih prizorov vojne, zato
ker se ta kar ni nehala in ker so voditelji zatrjevali, da je polozaj neobvladljiv. »Ce ni videti, da
bi bilo vojno — katerokoli vojno — mogoce ustaviti, potem postanejo ljudje manj dovzetni za
njene grozote« (Sontag 97). V takih primerih se socutje izkaZe za skrajno nestalno custvo, ki se
lahko razvije v dejanje (pomo¢) ali pa usahne (postane indiferentno). »Ce ¢utimo, da ni nicesar,
kar bi lahko storili 'mi' sami — ampak kdo je ta 'mi'? — in tudi nicesar, kar bi lahko storili 'oni' —
ampak kdo je ta 'oni' — potem se zatnemo dolgocasiti, postanemo cini¢ni in apati¢ni« (prav

tam). Televizijske podobe ali gledaliska pricevanja nam omogocajo vsaj slutnjo, da obstaja neka

76 Hkrati je vprasanje tudi, kaj se zgodi z etiko, ko imamo opravka z nacrtnim povzro¢anjem bolecine
oziroma nezgode (primeri: streljanje Chrisa Burdna, body art Rona Atheyja, stradanje Marine Abramovi¢ ipd.).
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vez med tistimi, ki trpijo (ali so trpeli), in nami (privilegiranimi opazovalci), toda ta vez je

pravzaprav neresnicna in »je zgolj Se ena mistifikacija naSih realnih razmerij do moci« (98).

Socustvovanje lahko razumemo kot precej »zahrbtno« emocijo, saj z njim samim sebi
potrjujemo, da nismo sokrivi za situacijo, ki je povzrocila neko trpljenje. Pri tem morda res
poudarjamo svojo nedolznost, a tudi nemoc. V skrajni sili bi lahko rekli, da je pojav
socustvovanja (Cetudi Zeli biti pozitiven) pravzaprav neprimeren odziv na zlo, saj z njim
izvajamo zgolj »pasivno aktivnost«, ne pa nujno konkretnih dejanj pomoci, resSevanja.
Nasa pozicija varnega, preskrbljenega, v miru ZiveCega in razumevajocega drzavljana se lahko
kaj kmalu izkaze v bolj sprevrzeni obliki. Pustiti ob strani socutje, ki ga izkazujemo ljudem v
vrtincu vojne in zlo¢inske politike, ter se posvetiti razmisleku o tem, da so nasi privilegiji
umescéeni na isti zemljevid kot njihovo trpljenje in da so morda — na nacine, ki si jih raje ne bi
zamiSljali — povezani z njihovim trpljenjem, tako kot je bogastvo nekaterih nemara povezano s
siroma$tvom drugih; to je naloga, za katero lahko bolece, pretresljive podobe morda preskrbijo

le zacetno iskro (98).

Ce pomislimo na dnevno informiranje (TV, radio, internet) ali pa na dokumentarne uprizoritve,
ki so se zacele pojavljati priblizno dvajset let po zaCetku vojn na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije,
se soofimo s sorodnim problemom prezasi¢enosti podatkov in pogosto tudi dramaturSkih
ponavljanj (v smislu uprizoritvenega ali novicarskega formata). »Ljudje se ne privadijo temu,
kar jim kaZejo — Ce je to sploh pravi nain opisovanja tega, kar se dogaja — zaradi koli€ine
podob, s katerimi jih zasipajo. Pasivnost je tista, ki otopi Custva. Stanja, ki jih opisujemo kot

apatija, moralna ali Custvena neobcutljivost, so polna Custev: Custev jeze in frustracije« (98).

Za ¢im boljsi uéinek poistovetenja ali so¢ustvovanja je nujen vnos identitete,”” toliko bolj, ko
govorimo o kontekstu vojne (oziroma vojnih dokumentarnih uprizoritev). Kot je bila v enem
od prejs$njih poglavij kriti¢na Ze Hannah Arendt, vojnih Zrtev ne smemo zvrniti na »mnoZzico«,

ampak mora iz te mnoZice izstopati vsak posameznik. Veliko Stevilo zrtev sicer lahko priklice

77 Tu tréimo ob vzpostavitev razmerja med identiteto in narodom, ki v mejnih razmerah, kakr$na je vojna,
dobi esencialen in izjemno obcutljiv pomen. Razsvetljensko nacelo, tako Alter, da je posameznik v prvi vrsti
pripadnik ¢loveske vrste, dandanes ne velja vec. »Posamezniki se prvenstveno identificirajo kot pripadniki nekega
naroda. Narod jim pomeni okvir, s ¢igar zgodovinsko in kulturno dedis¢ino se lahko identificirajo in znotraj
katerega poteka njihovo Zzivljenje« (225). V antropoloskem duhu je definicija naroda zapisana kot »zamisljena
politicna skupnost — zamisljena je hkrati kot notranje omejena in suverena« (prav tam).

90



Sok, ki pa je velikokrat hipen. Kar ustvari dolgotrajno identifikacijo, je jasno formulirana

identiteta doloCene zrtve, ki jo Sele takrat razumemo kot edinstveno, enkratno.

Na primer, dokumentarne fotografije dobijo Sele s podnapisi svojo pravo ali ponarejeno razlago.
»V spopadih med Srbi in Hrvati v zacetku vojne so tako na srbskih kot hrvaskih propagandnih
porocilih krozile iste slike otrok, ubitih med topniskim obstreljevanjem neke vasi. Spremenite
napis, in otroske smrti lahko uporabite v te ali one namene« (Sontag 8). Pri tem ne gre le za
relacijo individualno : kolektivno, temve¢ tudi za pozornost ob spoznanju, da naroda kot celote
ni. »Narod in drzava ne sovpadeta, kakor ne sovpadejo niti govorica, skupne usode in kultura.
Iz naroda ni mogoce narediti individua. Narod ne more junasko propasti, biti zloCinec ... Tega

so zmozni le posamezniki v njem« (Jaspers 20).

Skratka, pozicija gledalca/gledalke v sami osnovi temelji na razmerju realnega do fiktivnega.
Tisto, kar opazujemo, ni nujno realno. Ta relativnost je bila v ¢asu spektakla (ki Se traja in se
progresivno cepi v nepregledno mrezo) klju¢na: »[...] domneva, da je vsakdo gledalec,
nakazuje — sprevrzeno, neresno — da v svetu ni resnicnega trpljenja. [...] Vendar je absurdno
posplosevati zmoznost ljudi, da se odzivajo na trpljenje drugih, na temelju miselnosti tistih
odjemalcev ljudi, ki o vojni ter o mnozi¢nih krivicah in terorju ne vedo nicesar iz prve roke«
(Sontag 105). V takem primeru lahko nastaneta dva skrajna pola: na eni strani ciniki, ki niso
bili nikoli niti blizu vojne, in ljudje, ki jih je vojna iz¢rpala in so preutrujeni za razsojanje

prikazanega.
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III. UPRIZORITVENA UMETNOST IN NJEN ODZIV NA VOJNE NA OBMOCJU
NEKDANJE JUGOSLAVIJE V 90. LETIH 20. STOLETJA

(Po)vojno gledalisce (kot javni dogodek) oziroma ukvarjanje z njim (kot avtoterapija) je v
obdobju od samega vojnega dogajanja do danes odslikavalo precejsnjo vsebinsko, zanrsko in
politi¢no heterogenost. Gledaliska produkcija (ki jo analiziram v disertaciji), ki je nastajala med
vojno (lahko bi jo oznacili kot kulturoloski ad hoc pojav), se je krovno cepila na dve liniji:
gledalisce, ki je neposredno potekalo v obmocju vojnega dogajanja (gledalisc¢e v obleganem
Sarajevu 1992-1995), in gledalisce, ki se je dogajalo soCasno, a na dislocirani lokaciji
(gledalis¢e pregnancev v Sloveniji). Njuna najocitnej$a distinkcija je bila torej povsem
»objektivne« narave: prvo je nastajalo v samem ZariS€u vojne in pod njeno represijo, drugo »v
miru«, v fizini oddaljenosti od vojnega dogajanja, v vojnem »zatiS§ju«. Tako v prvem kot
drugem primeru se vzpostavljajo terapevtski ucinki gledalisca, ki delujejo po docela razli¢nih
principih in izkazujejo druga¢ne namene. Ce je gledali$te v obleganem Sarajevu pomenilo upor
proti vladajo€emu vojnemu sistemu, ki je posegal v naravno dinamiko ¢loveskega Zivljenja (pri
¢emer naravna dinamika ne pomeni le ¢lovekove fundamentalne Zelje po miru, temvec tudi po
»preseznih vrednostih« Cutnega bivanja, ki jih ponuja umetnost/gledalisce), je gledalisce
pregnancev prevzemalo ze bolj deklarirano in direktno vlogo terapevtskega dejavnika (ali celo
gibanja), ki je mladoletnikom in mladoletnicam (pregnancem) pomagalo artikulirati vojno
izkuSnjo — oziroma predvsem olajSati pobeg pred katastrofo (pobeg iz vojne in »reSitev«

lastnega zivljenja namre¢ kasneje izbruhneta kot intenzivna bivanjska tesnoba).

Gre za dve obliki soocanja z vojno, ki se navzven (v gledaliSkih oblikah, vsebinah in ciljih)
kaZeta povsem drugace in tu in tam celo poudarjata svoje nasprotje (ziveti/delovati v vojni in
Ziveti/delovati v miru), a vendar so v njunem temelju isti notranji motivi in impulzi: upreti se
(psihofizi¢ni) bolecini, ki jo proizvaja vojna, oziroma to bole¢ino nekako »osmisliti«, jo
distribuirati drugim, jo preseci, jo za trenutek z umetniSkimi sredstvi (fikcijo) odmisliti (iznic€iti)
in se s tem izmakniti definiciji »absolutne« vojne Zrtve.”® Absolutne v smislu, da jim vojna

agresija ne odvzame zmoznosti glasu, artikulacije (Cetudi Sibke) vojnega izkustva in ne unici

78 Spomnimo na »agresivni stik« med Zrtvijo in muciteljem, ki prestrukturira razmerje njunih glasov. Ne
gre le za zanikanje glasu zZrtve, temvec celo za dodatno opolnomocenje, podvojitev glasu mucitelja
(nadrejenega), saj je zrtev prisiljena izrazati/izgovarjati muciteljeve besede (v tem primeru gre, tako Scarryjeva,
za »glas brez telesa«) (Struktura 95). Zato se briSe prostor javnega, saj gre pri pretvarjanju bole¢ine v glas za
»nepoliticno« mucenje, pri katerem podvojeni glas vladajoCega ukinja svet (dialog).
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njihove lastne, zasebne identitete (ki je obstajala pred vojno). Na tem mestu se hkrati utrdi teza,
da »travmati¢ni narativi vkljucujejo nekaksno dvojno pripovedovanje, pri ¢emer oscilirajo med
krizo smrti in krizo Zivljenja, med zgodbo o neznosni naravi dolocenega dogodka in zgodbo o
neznosni naravi prezivetja tega dogodka« (Scarry, Staging 7). Po teoriji Morrisa, ki smo ga
omenjali v prvem delu disertacije, gre tu za paradoksalno »konstruktivno bole¢ino, ki jo lahko
v celoti ugledamo, sprejmemo in se z njo soo¢imo le v dejanju. VsakrSen odmik ali varovanje
pred njo ustvari fenomenoloski obrat, s katerim bole¢ino pravzaprav opolnomocimo, saj deluje

po odbojnem principu, kjer odrivanje spodbudi Se silovitejSo vrnitev (10).

V nasprotju s povojno gledaliSko produkcijo (Cez priblizno petnajst, dvajset let), ki je od
vojnega dogajanja Ze deloma distancirana, so bili tako za gledaliS¢e v obleganem Sarajevu kot
gledalis¢e pregnancev znacilni formati (uprizoritvenega) izjavljanja, ki niso posegali po iskanju
estetske dovrSenosti, ampak je bilo gledalisS¢e prepoznano kot medij, ki po eni strani sluzi kot
odlagalisce strahu in stisk (kreativna procesna terapija), po drugi pa izoblikuje njegov temeljni
smisel v posredovanju omenjenih razpolozenj drugemu — ta drugi je lahko soZrtev (v Sarajevu)
ali subjekt/obcinstvo, ki te izkusnje ni dozivelo (gledalice pregnancev). V prvem primeru gre

za zaveznistvo v bolecini, v drugem predvsem za emancipacijo bole¢ine v drugem okolju.

Pojem oziroma izkustvo vojne v obeh primerih prevzame funkcijo ultimativne izto¢nice za
ustvarjanje, ki pa je precej ve¢ kot le to; je najprej dejanje samorealizacije posameznikov in
posameznic (tako ali drugace ujetih v vojni), s katerim najprej nepopustljivo ohranjajo svojo
(predvojno) identiteto (naj bo v obliki poklica ali osebnega karakterja), nadalje pa ta akt
»posredujejo« tudi drugim, s ¢imer prvotni motiv (samorealizacijo) potrdijo, opolnomocijo
(»Cetudi je vojna, sem $e vedno igralec. Cetudi je vojna, sem $e vedno obilajen najstnik.«).
Ena vidnejSih procesnih razlik v obeh »gledaliskih fenomenih« je bila uporaba tekstualnih
predlog. V obleganem Sarajevu je najveckrat Slo za (re)interpretacijo Ze obstojecih besedil
(Beckett, Katka, Auster idr.), sicer zvrstno in vsebinsko skrajno raznolikih (drame, tragedije,
komedije, muzikali), medtem ko je gledalis§¢e pregnancev nafeloma uprizarjalo besedila,
nastala na podlagi njihovih osebnih izkuSenj in zgodb (»zasebni izkustveni arhiv«), predvsem

na temo prvega dneva vojne v Sarajevu, 6. maja 1992.
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Vsekakor se terapevtska dimenzija vpisuje tudi v gledalisko produkcijo, ki je nastala s Casovnim
odmikom, priblizno dvajset let po zacetku/koncu vojn na ozemlju nekdanje Jugoslavije v 90.
letih prejSnjega stoletja. Tu se terapevtski angazma zacenja mocno stikati s Sir§im politiénim
kontekstom, uprizoritve (najveckrat dokumentaristicne), ki tematizirajo vojno, ze postajajo
»eelostne« produkcije, postavitve, v katerih estetika in vsebina (sporocilnost) pridobivata
enakovredno vlogo, pomen in u¢inek. Najvecja terapevtska nota je v principu nastajanja teh
uprizoritev, ki pogosto temeljijo na metodologiji lastnih pricevanj o dozivljanju vojne ali
upodabljanju drugih (medijskih) vojnih dokumentov kot javnem skladis¢u dolo¢ene kolektivne

zavesti 0ziroma spomina.

Naval dokumentaristi¢nih uprizoritev se za¢ne okvirno okoli leta 2010 in se nato v dokaj
intenzivni dinamiki nadaljuje Se nekaj let (v primeru Oliverja Frljica do danes). Kot Ze
omenjeno v prvem delu disertacije, impulz za reprezentacijo (po)vojnih situacij med drugim
izvira iz refleksa prekiniti »kolektivni molk, in sicer ne le na lokalni ravni, temve¢ tudi na
mednarodni (kar se zgodi s Stevilnimi gostovanji). T. i. inkubacijski ¢as med vojnami (stvarnim
dogodkom) in gledaliSkimi projekti (umetnisko izjavo) je trajal priblizno petnajst do dvajset let.
Vmesni Cas je pogojeval (javno in zasebno) »zorenje zavesti« o tem, kaj se je zgodilo, in tudi
zasebno/kolektivno distanco do travmatic¢nega, ekstremno invazivnega dogodka (vojne), ki je

posegel v tok zasebnega zivljenja in SirSo druzbeno dinamiko.

Razmerja med dobesednim in dokumentarnim gledaliS¢em ter dokumentaristi¢cnimi hibridi (ki
se pojavijo v omenjenem valu uprizoritev s Casovno distanco) kazejo moc¢no tendenco
gledaliSkih ustvarjalcev in ustvarjalk, pristopiti k vojnim dogodkom skozi poudarjeno osebno
videnje (pricevanja) ali oster informativni aspekt (javna osvetlitev obcutljivih politi¢nih
dokumentov ali scenska reprodukcija Ze obstojecih, tu in tam prikritih dokazov o vojnih
zlo¢inih). Pojma dokumentarno gledalis¢e in dokumentaristi¢ni hibrid razlikujem skozi vidik
uporabe dokumentarnega materiala in njegove scenske reprezentacije: pri dokumentarnem
gledaliScu gre za uporabo dokumentarnega gradiva z naknadno odrsko obdelavo/interpretacijo,
ki najveckrat surovo, dobesedno in plasti¢no preslika neki dogodek iz resni¢nega Zivljenja v
scenski jezik, pri dokumentaristiénem hibridu pa gre za o€itno dopolnjevanje in estetiziranje ze
obstojeCega dokumentarnega gradiva s fikcijo ali simbolnimi, metafizicnimi, alegori¢nimi

prvinami.
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Uprizoritve vojno sicer tu in tam reprezentirajo skozi simbolne ali metaforicne prvine, a
vecinoma se fokusirajo na idejo ¢im bolj neposredne sporocilnosti, ki naj — na ravni vsebine —
ne dopusca pretirane dvoumnosti, ampak vojno predstavi v surovi in stvarni podobi. Za
zagotovitev teh pogojev in kasneje tudi u€inka »realnega« je potrebna moc¢na angazirana misel
(kritiéni premislek), ki pa jo, kot bomo videli kasneje, pogosto spremlja prav tako intenzivna
emotivna plat izjavljanja. Kot neizogibna se izkaze potreba, govoriti o vojni objektivno, saj
vsakrS$na izjava (izvajalca ali kolektiva) v takem kontekstu ze lahko nastopa kot »politi¢ni
moment«, kot subjektivni aksiom, ki ga umetniska stvaritev lansira v okolje »ze obstojecih

resnic« in jim s tem oponira, v¢asih tudi pritrjuje.

Izkustvo vojne pri ustvarjalcih in ustvarjalkah avtomaticno sproza Custvene odzive, vojna
predstavlja Zivljenjski ekstrem in vsakrSna naracija o njej (ne glede na Casovni zamik)
implicitno vsebujeemotivni spomin, ki je najveckrat tudi najbolj problemati¢en. Ne le z vidika
pretiranega moraliziranja, temve¢ tudi dvomljivosti spomina kot takega, kajti spomin, oblozen
z emocijami, manipulira s posameznikovo zavestjo. Postavili smo Ze kontekst tezavnosti
spominjanja, saj je razlogov za osrediS¢enje spomina okoli vojn vec. Vojne so, tako Kuljic,
markantni kraji memorije, njihove Zrtve zahtevajo mascevanje, zmage vzbujajo ponos. Te
emocije se zlahka instrumentalizirajo (229), in to eprav v pricujo¢ih dokumentarnih
uprizoritvah ne gre za dejanje mascevanja (ali njegovih nastavkov), ampak za sooenje s
preteklostjo in njeno realno podobo ter za estetski obracun s krvavo preteklostjo, ki si — tu in
tam — utopicno zeli tudi »sprave«. Vpliv emocij je pri tem enormen, vcasih tolikSen, da jih je z
vidika gledalca in gledalke, ki vojne nista doZivela, teZzko ali nemogoce dojeti, Se manj
podoziveti. Tu svojo vlogo prevzame Ze omenjena Morrisova teorija, po kateri je »bolecina
subjektivna izku$nja, na neki nacin arhetip subjektivnosti, ki jo doZivimo v (mentalni)
osamljenosti naSih individualnih misli. Kot taka je vedno nasicena z vidnimi ali nevidnimi odtisi
dolocene kulture. Nau¢imo se, kako Cutiti bolecino in kaj ta pomeni« (14). Toda, kot Se poudari,
»bole€ina ni obcutje, ampak izkustvo« — in tu je tudi temeljna kompleksnost razmerja med

pri¢ujoco gledaliSko produkcijo in potencialnimi, raznolikimi ob¢instvi.
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1. Gledalisce v obleganem Sarajevu (1992-1995)

1. 1 Gledalisce kot pribezalisce

Frankl™ poda tezo: »Tisto, s ¢imer je ¢lovek najgloblje in do konca prezet, ni niti volja do mo¢i
niti volja do ugodja, temve¢ volja do smisla. Ugodje je stranski ucinek izpolnitve smisla«
(Clovek 77). Skozi to definicijo Viktorja Frankla vstopamo v kontekstualizacijo razmerja
gledalisca in vojne oziroma gledalis¢a v vojni. Transformacija uc¢inka (in pomena) umetnosti tu
pride do tocke, kjer se iz morebitnega estetskega presezka (uzitka) ali kulturne kritike
(aktivizma) vzvratno lus¢i do fenomenoloskega ekstrema — umetnost preprosto postane le
smisel.?2’ Vojno stanje nekdaj enotno realnost preseka na dve realnosti, ki ju lahko razumemo
kot nadrealnost (nadrejena realnost) in podrealnost (podrejena realnost). Prvo vodi vojna (vojna
situacija), njej se podreja ¢lovek (posameznik — Zrtev vojne). Ce torej v neki normalizirani,
standardizirani realnosti vsakdanjika umetnost (gledalisce) predstavlja presezek osnovnega
bivanja in Zeli nadgraditi ¢lovesko bivanje/zaznavo, se v vojni situaciji njena funkcionalnost
preobrne tako reko€ v w»nasprotje«: tu umetnost prvenstveno ne zeli presegati ¢lovekove
zaznave, ampak prodreti neposredno v njegovo primarno bistvo (eksistence ne »dekorira« in
pomensko razpira, temvec jo »osmislja« in »ozivlja«). Pojem umetnosti moramo tako v okviru
koncentracijskega taboriS¢a kot obleganega mesta razumeti SirSe in zunaj konvencionalnih
pomenov. V takih kontekstih lahko umetnost hitro postane »vse in marsikaj«, toda tu ne iS§¢emo

vec estetskega presezka, marvec prostor osvobajanja in upora.

Frankl piSe o lastni izkuSnji, kako so v koncentracijskem taboriS¢u nekajkrat uprizarjali
improvizirane kabaretne predstave. Eno od barak so zacCasno izpraznili, privlekli vanjo nekaj
lesenih klopi ali pa jih zbili sami ter sestavili »program«. Zvecer so jih obiskovali tisti, ki so

bili vi§je na statusni lestvici, na primer kapoti in taboriS¢ni delavci, ki jim ni bilo treba hoditi

79  Viktor Frankl, avstrijski psihiater in nevrolog (1905—1997), je prezivel holokavst in v koncentracijskem
taborisCu pridobil izkusnje, s katerimi je uvedel psihoterapevtski model logoterapije in eksistencne analize.
Logoterapija se osredotoc¢a na smisel ¢loveskega bivanja in na posameznikovo iskanje tega smisla, ki je eno
temeljnih gonil ¢loveka, ki sega v duhovno dimenzijo, torej presega primarne motivacije nagonov in potreb.

80 »Medtem ko je vecino taboris¢nikov skrbelo: ali bomo preziveli internacijo? — kajti ¢e je ne bomo, vse to
trpljenje nima nobenega smisla —, se je vprasanje, ki je pestilo mene, glasilo drugace: ima vse to trpljenje, to
umiranje vsevprek, kakrSenkoli smisel? Kajti Ce ga nima, tedaj navsezadnje prav tako nima smisla, da se Ziv vrnes
iz internacije. Ce bi bil namre¢ smisel Zivljenja odvisen od tega, ali se te bo nakljuje usmililo ali ne, tedaj Zivljenje
ne bi bilo vredno, da ga sploh Zivis« (Frankl, Kljub vsemu 92).
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na zunanja delovisca. »Prisli so, da bi se malce nasmejali ali pa potocili nekaj solz, predvsem
pa, da bi pozabili. Nekaj pesmi, nekaj Sal, tudi taksnih, satiri¢no uperjenih v taboriS¢no
zivljenje, vse to naj bi pomagalo pozabiti. In res pomaga! Celo tako zelo pomaga, da so
posamezni neugledni, navadni taboris¢niki zamudili delitev juhe« (Frankl, Kljub vsemu 59).
Seveda je vsako tako imenovano umetnisko Zivljenje v taboru prezeto z grotesknostjo.
»Dozivetje vsega, kar je kakorkoli povezano z umetnostjo, je prav v srhljivem kontrastnem

ucinku med uprizorjenim in brezupnim ozadjem taboris¢nega zivljenja« (prav tam 60).

Gledaliska produkcija v obleganem Sarajevu (1992—-1995) je nastajala v nemogocih razmerah,
najveckrat brez elektrike, ogrevanja in ob zvoc¢ni kulisi granat, pokov in ruSenja. Ta surova
podoba je hkrati omogocala psiholosko ocis¢enje, pomiritev in pobeg v fikcijo — ki je bila
pravzaprav edina znosna realnost. Funkcija gledalis¢a se je iz javne/druzbene preselila v
intimno/individualno, §lo je za svojevrstne obrede, za iskanje vere in navsezadnje potrditev, da
je gledaliska umetnost zaradi svoje narave neposrednega ¢loveskega stika med vojno pomenila
najve¢jo stopnjo humanizma in medsebojnega sposStovanja ter oponirala vsakdanji

destruktivnosti, ki jo je predstavljal permanenten smrtni strah.

Gledalis¢e postane simbolno pribezalis¢e, pri katerem sta pomena fizicne in psihi¢ne
premestitve posameznika enakovredna.® Ce nekje poteka gledaliski dogodek, to po vsej
verjetnosti pomeni, da je tam tudi mir (izsiljeni mir sredi vojnega dogajanja), mir pa je tisti
pogoj, ki Sele omogoca mentalno stabilnost, sicer najveckrat hipno, a vendar zadostno, da

obc¢instvu omogoci hipni pobeg in pozabo na realnost, ki se dogaja zunaj obro¢a »umetniSke

81 Za postavitev zgodovinskega konteksta gledalis¢a v vojni na obmocju nekdanje Jugoslavije omenimo dva
primera partizanskega gledalisca. Prvo je SNGOO: »Slovensko narodno gledali§¢e na osvobojenem ozemlju je
bilo ustanovljeno z odlokom IOOF 12. januarja 1944. Vecina igralcev je bila pred vojno poklicnih gledalis¢nikov
in je zagela svojo poklicno gledalisko pot v Jermanovi skupini. Po mesecu dni urejanja odra v Crnomlju, oskrbe z
rekviziti in garderobo ter vaj so premierno uprizorili Cankarjevega Kralja na Betajnovi v reZiji Mateja Bora, druga
premiera pa je bila obnovljena enodejanka Mileta Klopcica Mati s koCevskega zbora odposlancev v isti reziji in
igralski zasedbi. Temu je sledilo Se 13 premier in skupno ¢ez 130 predstav, proslav in akademij. Repertoar je bil
izbran po sodobnih nacelih in je vkljuceval domace avtorje z aktualno politi¢no tematiko, zraven pa Se slovenske,
jugoslovanske in svetovne klasike.« Druga so gledalis¢a na fronti (Frontno gledalis¢e, Frontno gledalisce 9.
korpusa, kulturniska skupina 14. divizije, Agitteater): »Prve gledaliske prireditve v partizanih so bile pretezno
druzabnega pomena. Na pohodih ali ob tabornem ognju je odmevala slovenska pesem ob spremljavi harmonike.
Od teh improviziranih mitingov je zlasti po kapitulaciji Italije septembra 1943 prislo do bolje organiziranih
dejavnosti, kar je bilo mogoce zaradi prihoda vecjega Stevila kulturnih delaveev v partizane. Propagandni odsek
glavnega Staba je idejno, vsebinsko in organizacijsko usmerjal kulturno-prosvetno in propagandno dejavnost v
enotah. Naloga mitingov je bila propagirati narodnoosvobodilni boj, bodriti borce in spodbujati rast narodne
zavesti pri vojasSkem in civilnem prebivalstvu s politiénimi govori, recitacijami, napevi in skeci. Mitingi so vodili
v organizacijo pevskih zborov, godb in kon¢no prave gledaliske skupine« (»Partizansko gledaliS¢e« nepag.)
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realnosti«. Oblegano Sarajevo, v katerem se mesajo razlicni volumni realnega (vojna-
resni¢nost-umetnost), zaradi vojnih intervencij (kot oblike hiperrealnosti) sprozi
vecdimenzionalnost soCasne dejanskosti. Baudrillard opredeli Stiri stopnje odnosa med
reprezentacijami in dejanskostjo: na prvi stopnji so reprezentacije odsev dejanskosti, na drugi
jo zakrivajo in pervertirajo, na tretji stopnji reprezentacije zakrivajo odsotnost dejanskosti, na
cetrti pa nimajo z njo ve¢ nobene zveze (47). V vojnih okolis¢inah so lo¢nice med gledalis¢em
in zivljenjem zabrisane. Vznikne vprasanje, kaj je bolj teatralno, kaj je resni¢nejSe — zivljenje

ali gledalis¢e (ki naj bi vselej veljalo za konstruirano situacijo/dogodek)?

Zivljenje se znajde v paradoksnem krogotoku, saj zaradi nadrealnosti neprekinjenega obleganja
(obstreljevanja) pravzaprav dobiva uprizoritvene karakteristike; napadi so nekakSna stalna
simulacija, ki prehaja v robotizirani mehanizem in ucinkuje kot vzvod za razumevanje neke
ponavljajoce se situacije kot nadrealnega pojava, tudi brezsmiselne praznine. Na drugi strani pa
se gledalisce (gledaliski dogodek) v tem Casu preobrne v svoje nasprotje: ni vec¢ fikcija, ampak
edina mozna realnost, ki jo je — v primerjavi z zunanjo realnostjo — Se mogoce zaobjeti in
razumeti. »Cel dan si poslusal eksplozije granat, nesrece, zavijanje siren, lacen in Zejen, potem
pa si odsel v gledalisce, kjer si sedel dve uri in gledal igralce, ki igrajo. To je bila skrivnostna

naveza, ki jo je teZzko pojasniti, pa vendar je ocitno delovala« (Beci¢ v Dikli¢ 31).

Realnosti postmodernega sveta so vseskozi konstruirane in konzumirane, ¢lovek ze v izhodis¢u
zivi v simuliranem okolju. V tej hiperrealnosti je neprestano na delu implozija imaginarnega in
realnega, ki se zlivata drugo v drugega, posledica pa se kaze v nezmoZnosti loevanja med
dejanskostjo, fikcijo in simulacijo. Ali $e huje: simulacije so velikokrat dozivete bolj realno od

realnosti same.

1.2 Gledalis¢e upora

Esencialni pomen obstoja gledaliS¢a v ¢asu vojne je, kot Ze omenjeno, njegova funkcija
»simbolnega pribezaliS¢a«, kjer pa se ne dogaja le pobeg pred nevarnostjo (Ceprav je tudi
varnost v gledalis¢u, kot bomo videli kasneje, takrat zelo relativna), temve¢ se samodejno
ustvari prostor odlaganja odvecnega psihi¢nega materiala, ki se v ljudeh nakopic¢i v Casu

obleganja/bombardiranja okolja, v katerem zivijo. Gledaliski prostor v tem primeru eliminira
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psihi¢ne pritiske jeze, besa ali celo mascevanja (ki so v takih okolis¢inah obi¢ajni ali ze skoraj
pricakovani), sublimacija vseh teh notranjih razpolozenj se zato dogaja skozi prizmo
umetniSkega ustvarjanja in prek fikcije.
V velikih bojih, ki jih imenujemo vojna, iz sovraznega Custva pogosto nastane sovrazna namera
in obicajno vsaj pri posamezniku ni prisotno sovrazno ¢ustvo proti posamezniku. Kjer pa tudi
tega manjka, sovrazno Custvo vname boj sam, kajti nasilnost, ki jo nekdo po visji direktivi
zagre$i nad nami, nas bo podzgala k povracilu in mas¢evanju proti njemu, Se preden bomo
nasprotovali vis§ji sili, ki mu ukazuje, kako ukrepati. To je clovesko ali zivalsko, kakor hocete,

toda tako je (von Clausewitz 79).

Vojna umetnosti — naj se slisi $e tako paradoksno ali celo perverzno — doda nove dimenzije, ki
jih je mozno proizvesti le v ekstremnih situacijah, v situacijah, ko je ne samo posameznik,
ampak celotna druzba (nekega mesta) obsojena na izni€enje. »Brutalno nasilje, namenjeno
Sarajev€anom, je v njih spodbudilo mesane odzive: nekateri so zbezali v tujino, drugi so se
skrivali v zakloni$cih, tretji so odsli na ulice, odrasli moski v boj, gledaliS¢niki pa so v sebi
prepoznali do takrat nepoznani odresilni potencial, ki je pred norostjo resil tako njih kot
obcinstvo« (Bosto v Dikli¢ 51). Gledalisce v obleganem Sarajevu definiramo kot »gledalisce
upora«,® ki mu je lastna ne le ideja upora/odpora proti vladajo¢emu sistemu (ki se tokrat kaze
v ekstremu — vojnem napadanju), pa¢ pa tudi nac¢elna moralna drza. »Odpor, da bi preziveli, da
ne bi podlegli zlu, volja, da bi se uprli ideji uni¢enja Bosne in Sarajeva. Ljudje 1z gledaliS¢a so
na barbarske, iracionalne namere o popolnem unicenju nekega mesta in njegovih prebivalcev
odgovorili na najbolj$i moZzni na¢in — ne z obupom in ne z resignacijo ali brezupom, temvec z
ustvarjalnostjo« (51). Tveganje ni bilo vpisano le v ideoloSki upor, ampak tudi v povsem
fizi€nega. Na zacetku so namrec€ ustvarjalci sporede predstav objavljali javno, cemur je sCasoma

sledilo granatiranje v blizini gledaliS¢a pred zaCetkom predstave. Kasneje se je »reklamiranje«

82 Gledalisce upora je kulturno-umetniska praksa, ki vkljucuje boj za druzbene spremembe. »Umetnost, ki
samo sebe razume kot 'orozje', je lahko samo tista, ki se je odpovedala mes¢anski avtonomiji in ki — ne v nasprotju,
temve¢ v skladu s to pozicijo — ne trdi, da je lahko nadomestek za oborozeni boj v ¢asu vojne ali za politi¢ni boj v
casu miru. Poskuse konceptualizacije radikalnih performativno-politi¢nih praks lahko najdemo v skoraj vseh
velikih emancipatornih gibanjih preteklega stoletja, od 'proletkulta’ v casu ruske revolucije in ‘'urgentnega
gledalisca' v Spanski drzavljanski vojni, do jugoslovanskega partizanskega gledali§¢a v Casu 2. svetovne vojne«
(Milohni¢, »O dveh« 6). V drugi svetovni vojni so med najbolj znane partizanske kulturniske skupine na
Slovenskem sodile Kajuhova kulturniska skupina 14. divizije, med frontnimi gledaliskimi skupinami pa Agitteater,
Jasa, Jermanova skupina, Frontno gledalisce in Frontno gledalisce 9. korpusa. Med vojnami v Jugoslaviji v 90.
letih je nastajala gledaliSka produkcija v obleganem Sarajevu, v Sloveniji je bila takrat ustanovljena gledaliSka
skupina beguncev iz BiH (Nepopravljivi optimisti ali gledaliS¢e pregnancev), Se vedno pa obstajajo tudi sodobne
prakse (npr. gledalisce zatiranih), ki povezujejo gledaliske in druge performativne oblike s politi¢nim aktivizmom.
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izvajalo izklju¢no le Se ustno ali na oglasni deski v gledalis¢u, nevarnost je bila prehuda, saj je
gledalisko obc¢instvo nenadoma predstavljajo mnozico ljudi, ki bi jo bilo mogoce v trenutku

likvidirati s streljanjem ali drugo uporabo orozja.

1.3 Esencialno gledalisc¢e

Format gledalis¢a je bil takrat oblikovan kot elementarni izraz, ta »primordialnost« se je
odrazala v minornih potrebah po rekvizitih, kar pa je imelo diametralno druga¢ne ucinke in
potrebe, ti so se kazali kot vracanje k primarni komunikaciji v gledaliSkem dogodku, oropanem
vsakr$ne dekorativne ali tehnoloske spremljave.®
Pogosto nismo imeli [uci. Ob¢instvo je sedelo na odru. V fizicnem smislu med nami ni bilo meje,
ni bilo rampe. Nekdo je prisel na predstavo in drhtel je od mraza, da bi videl mene, kako se
tresem od mraza. On in jaz sva priSla v gledali§¢e iz identi¢ne situacije. To je unicilo vse rampe

in bariere med odrom in obcinstvom in to je bilo najlepSe, kar se nam je zgodilo v vojnem

gledalis¢u (Purevska v Dikli¢ 74).

Generi¢na anekdota, da »gledalis¢e lahko obstaja brez vsega, le brez igralca in nekoga, ki ga

gleda in poslusa, ne«, med vojno dobi esencialni smisel.?

Mnogi ustvarjalci v knjigi pri¢evanj Gledalisce v vojnem Sarajevu 1992—1995 (Teatar u ratnom
Sarajevu 1992—1995, Davor Dikli¢) poudarjajo, da v takratnem obdobju ni bilo nikakr$nega
blefiranja, to pa je misljeno SirSe in se dotika celostnega protokola ogleda predstave. Njihove
poti do gledaliS¢a so vsakodnevno potekale med padanjem granat, mimo mlak krvi, trupel in
razlitih moZganov.

Taksno pot si moral premagati, da si prispel od 'uzitka umetnosti'. O tem je grozno govoriti, a

vse to vidi$. In prides in igra§ komedijo. Ali mora publika vedeti, da sem videl razlite mozgane?

83 Do neke mere lahko te formate vkljuc¢imo v estetiko Grotowskega in njegovo t. i. »revno gledalisce«, ki
je »sleceno« in »oropano« vsega, kar ni bistveno, in s tem odkriva temelje komunikacije, ki so v sami naravi
umetniSke oblike. Vzporednico lahko zariSemo z njegovo idejo igralca, ki naj za svojo interpretacijo uporablja
zgolj svoje telo in le v njem i$Ce potenciale izrazanja. Revscina kakor da postane neke vrste ideal: v »revnem
gledalisCu« naj se odrece vsemu, razen lastnemu telesu. Prav v tem pa se skriva tudi neomejenost izraznosti in
neskoncno upravljanje z »neodvisnim« inStrumentom — ki je lastno telo.

84 »Fundament uprizoritvenega dogodka je takrat blestel v svoji najpristnejsi odliki — neposrednem dialogu.
Mislim, da je edini nacin, da obstanes, vzdrzevanje dialoga. Dialog je sistem, ki ti omogoca, da nerazumljive stvari,
kot so vojna, padec morale, izguba ¢loveskih vrednot — da vse to sebi pojasnis, postavis ta dejstva na svoje mesto,
kjer bodo dobila cloveski smisel. [...] Logicno je, da ¢lovek is¢e odgovore, a teh odgovorov ne more najti v
knjigah, ampak v komunikaciji z ljudmi« (Ro$ v Dikli¢ 244).
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Ne, ni ji treba vedeti, ker je tudi ona videla razlite mozgane na poti na predstavo. Pobegnili so v
gledalis¢e, ker ni bilo nicesar, s ¢imer bi se nahranili, in odsli so iz gledaliS¢a zadovoljni, s

priporocili sosedom (Glamocak v Dikli¢ 96).

Kakor nadaljuje Glamocak, so negovali posebno vrsto igre, ki je bila brez distance, brez
zadrzkov. To je bila po njegovem mnenju avtenti¢na igra, tako reko¢ dokumentarna zaradi svoje
moci, neposrednosti in ekspresivnosti. »Nekdo me je v ob¢instvu gledal, za nekoga je bilo to,
kar sem pocel, izjemno pomembno, in to v vsakem trenutku. Pred vojno sem se lahko obrnil
stran od publike, da sem si oddahnil in se sprostil za svojo naslednjo repliko, ampak ne v vojni«
(96). To so bile predstave, ki niso bile narejene za nikogar drugega kot za Sarajev¢ane.® Izredno
zanimiv je tudi fenomen izginotja treme, ki ga lahko razumemo predvsem kot posledico
umetnega, druzbenega diktata, ki izvira iz zelje po moci (ugledu, priznanju). »lgra je bila surova
v najboljSem pomenu. Temeljila je na popolnem predajanju in iskreni strasti. Prav tako ni
obstajala trema. Seveda, vsi smo bili neskon¢no vznemirjeni, ampak treme ni bilo. Trema je

odgovor na druzbeni pritisk, ki nima zveze z umetnostjo« (Mufti¢ v Dikli¢ 182).

Zavojno stanje je znacilno, da se ljudje pogosto prepustijo »vdanosti v usodo«, vendar ne zaradi
indiferentnosti ali strahopetnosti, prej nasprotno. Predaja ne pomeni vseenosti, ampak
»svobodni« obcutek, da je usoda nadrejena in je zato posameznik neodvisen od lastne volje.
»Imeli smo obcutek, da nas lahko ubijejo kjerkoli in v katerikoli situaciji; ¢e nam je usojeno,
da bomo umrli, tako pac bo, ne glede na to, kako se bomo pazili in bezali« (Hrustanovi¢ v Dikli¢
118). Pogum, tako von Clausewitz, nikakor ni akt razuma, temvec¢ prav tako Custvo kot strah;
strah je usmerjen k fizi¢ni ohranitvi, pogum k moralni. Posebna teZava je tudi velika negotovost
podatkov v vojni, ker je vse ukrepanje opravljeno tako reko¢ v samem somraku, kar temu
neredko daje — kot meglena osvetlitev ali mesecina — Se pretiran obseg in grotesken videz (81).
»Cesar ta medla osvetlitev ne razkriva za popolni uvid, mora uganiti talent ali mora ostati
prepusceno nakljucju. Spet je torej talent ali celo naklonjenost nakljucja tisto, cemur je ob

pomanjkanju objektivne modrosti treba zaupati« (prav tam).

85 Kaj se zgodi s kontekstom, ko te predstave zamenjajo lokacijo in s tem profil obcinstva, koliko predstave
sploh Se ostane, Ce je iztrgana iz okolja, ki jo celostno definira. Gre namre¢ za odsotnost dveh temeljnih dejavnikov,
ki sicer zaznamujeta gledalisko prakso: prvi je eksistencialna varnost v ¢asu trajanja/gledanja predstave, drugi pa
ambicija po estetskem pecatu. Oboje je bilo v gledalis¢u v obleganem Sarajevu zmanjS$ano, zato je premestitev
(gostovanje) teh projektov pri novih obcinstvih vsekakor vstopila v nenavadno razmerje, morda so predstave v
tem primeru ohranile le Se svojo lupino (sporocilni nivo), meso (celostno dozivetje) pa je bilo mozno izkusiti le
znotraj ekstremnih okolisCin in s psiholosko predispozicijo izkustva vojne.
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Spomnimo, da je estetizacija vojne, nasilja in bolecine, ki jo uporabljajo mnozi¢ni, najveckrat
avdiovizualni mediji, dominantna, politicnim oblastem prikrojena »preslikava« realnosti
(vojne). Skrajno selekcionirano porocanje o vojni, znacilno za (v takih okolis¢inah najveckrat
dostopne) medije, vojno pogosto izrisuje kot ¢rno-bel teritorij, prostor sovraznika in Zzrtve,
nasilja in bolecine, obupa in agresorske naslade. Obsedno stanje je ustvarjeno namerno, saj tako
minimalizira potencial »normalnega« zivljenja, ki bi se lahko vrinilo v »mirne, varne« pore
sredi vojnega trenja. Prav v teh »izsiljenih« porah je nastalo in se veC let ohranjalo tudi
gledalis¢e v obleganem Sarajevu, ki pa je nastalo in obstalo zaradi dveh razlogov: tako treznega

vpogleda v vojno stanje kot iracionalnega poguma.

1.4 Repertoarji

Repertoarji gledaliske produkcije v obleganem Sarajevu so bili vsebinsko in zanrsko precej
raznoliki. Na sporedu so bile tako komedije kot tragedije oziroma: besedila in zgodbe, ki so se
odmikali od realnega (vojnega) stanja, in taksni, ki so namerno govorili prav o tem. Oba pola
naj bi obginstvu prinesla ogis¢evalno refleksijo, pomiritev. Ce je komedija omogodala
razbremenjen sestop iz realnosti, so tragedije pripomogle k drugi vrsti »katarze«, nastale zaradi
artikulacije njihove lastne bole€ine in trpljenja, ki si ju sami morda niso zmogli ali znali razloZiti
(in se ju s tem vsaj deloma osvoboditi). Prav ti »terapevtski« ucinki so bili razlog, da je
obiskovanje predstav postalo mnoZzi¢no, veckratno, tudi obsesivno (v€asih se je, na primer,
zgodilo, da je Stevilna publika zasedla tako reko¢ celoten igralni prostor, igralci so se komaj
prebili do odra in si »izborili« nekaj metrov igralnega prostora), skratka, gledalisce je postalo

enakovredna ¢lovekova potreba, tako kot hrana, voda, toplota.

Najvecjo produkcijo so imeli Kamerni teatar 55 (tudi zato, ker je deloval na najbolj »varni«
lokaciji v mestu, nekako skrit med stanovanjskimi zgradbami), PozoriSte mladih (pod
umetniSkim vodenjem Nermina Tuli¢a) in SARTR, Sarajevski ratni teatar, ki ga je v ¢asu

obleganja ustanovil dramatik Safet Plakalo. Med najbolj odmevne in izpostavljene uprizoritve
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Stejejo Cakajoc Godota,®® Alkest, Svileni bobni,®” Mesto,®® V dezeli poslednjih stvari®®, Zid® ki
jih — glede na kontekst nastanka — umeS¢amo v linijo kompleksnih in druzbeno kriti¢nih
gledaliskih dogodkov v takratnem casu. Silvija Jestrovic ob pregledu repertoarjev ugotavlja, da
v tem Casu ni nastala niti ena gledaliska produkcija, ki bi spodbujala vojno propagando. Nobena
od teh uprizoritev ni sprozala tematik nacionalizma, ni promovirala dolocene politi¢ne stranke,
verske opredelitve ali hujskala k fizicnemu uporu proti drugim etni¢nim skupinam (Jestrovic
169). Kar gotovo izhaja tudi iz dejstva, da je Sarajevo od nekdaj veljalo za svojevrsten babilon,
mesto meSanice jezikov, ver, kultur in ljudi, ki so ziveli skupaj na tako majhni povrsini. »Ob
nastanku Sarajeva so mesto naseljevali prebivalci treh monoteisti¢nih ver — islama, katolistva
in pravoslavja. Poleg tega je v mestu mrgolelo razli¢nih jezikov, od turSkega, arabskega,
perzijskega do bosanskega, hrvaskega, srbskega, madzarskega, nemskega in italijanskega«

(Karahasan 4-5).

Obleganje Sarajeva je trajalo 42 mesecev, v tem cCasu sta bila realizirana 3102 umetniska in
kulturna dogodka, kar pomeni 2,5 dogodka na dan. Sarajevska filharmonija je izvedla 48
koncertov v Sarajevu in po Evropi, posnetih je bilo 156 dokumentarnih in kratkih filmov, izdano
263 knjig, pripravljenih 177 razstav. V sarajevskih gledaliscih je bilo postavljenih 182 premier
in vec¢ kot dva tiso€ ponovitev, ki si jih je ogledalo ve¢ kot pol milijona gledalcev. Sarajevo je
v Casu vojne obveljalo za kulturoloski fenomen zgodovinskega in univerzalnega znacaja,
kulturni dogodki so imeli za Sarajevéane fundamentalen pomen tudi v socioloSkem,
kulturoloskem in politiénem pogledu (povzeto po Dikli¢ 10). Skupno Stevilo vseh gledaliskih
dogodkov je z danaSnjega vidika nepredstavljivo. Kamerni teatar 55 je imel 1112 predstav,
Sarajevski ratni teatar SARTR 526, PozoriSte mladih 336, Narodno pozoriste 183. K temu je
treba dodati tudi veliko $tevilo akademijskih produkcij Studentov tamkaj$nje Akademije

scenskih umetnosti in obseZno aktivnost MESS, ki je organiziral gledaliske projekte, Sarajevo

86 Samuel Beckett: Cakajoc Godota (Cekajuci Godoa), rezija Susan Sontag, MESS, premiera: Sarajevo, 17.
avgusta 1993.

87 Svileni bobni, po motivih dram no, rezija Haris Pasovi¢, Bolnica Kosevo, SARTR, MESS, premiera:
Sarajevo, 10. januarja 1994.

88 Semezdin Mehmedinovi¢: Mesto (Grad), rezija Haris Pasovi¢, SARTR, premiera: Sarajevo, marca
1993.

89 Paul Auster: V dezeli poslednji stvari (U zemlji posljednjih stvari), rezija Haris Pasovi¢, premiera:
Sarajevo, leta 1994.

90 Jean-Paul Sartre: Zid, rezija Dino Mustafi¢, premiera leta 1993.
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Film Festival, predavanja, razstave, promocije knjig in gostovanja v dvanajstih evropskih

drzavah z 31 ponovitvami.®

1.5  Gledalisce v pricevanjih gledaliSkih ustvarjalcev in ustvarjalk

Davor Dikli¢ je v knjigi Teatar u ratnom Sarajevu 1992—1995 zbral triintrideset prievanj
igralcev in igralk, reziserjev, novinarjev in drugih kulturnikov, ki so z osebnimi izpovedmi
izrisali avtenti¢no podobo gledaliskega ustvarjanja med vojno. Skozi njihovo pripovedovanje
se socasno razbira tudi postopna obnovitev identitete razdejanega mesta, v katerem funkcija
gledalis¢a postane temelj kultiviranosti sredi barbarskega okolja, ki ga povzro¢i vojno stanje.
Knjiga pa daje tudi uvid v nekaksno »dramaturgijo« vojne oziroma procesiranja tega, kako jo
posameznik zaznava. Za prepoznanje sistema in delovanja vojne je bilo potrebno eno leto,
zacetna negotovost in strah se kasneje razvijeta v Zeljo po uporu, ki se ne kaze le v kreativnem
smislu (gledalis¢e upora), ampak tudi v pridobljeni »vseenosti« (vdaji v usodo), ki je namenjena

»sovrazni strani« znotraj vojne.

Maja 1992 se nam je zdelo popolnoma nemogoce karkoli ustvarjati v takSnih grozotnih razmerah,
pomembno je bilo le izogniti se granati. Ze leta 1993 smo vedeli, da se tudi v takih okoli$¢inah lahko dela,
ustvarja. Takrat ni nih¢e mislil na fizicno zdravje, ker smo bili Ze docela navajeni telesnih muk; ni bilo
hrane, ni bilo vode, kot okostnjaki smo prihajali na vaje, ampak ker smo bili tako shirani vsi, tega sploh

nismo ve¢ opazili (Bajrovi¢ v Dikli¢ 20).

V ustvarjalcih, ki so gledaliS¢e razumeli kot »duhovni upor«, se je nenehno pojavljalo
razpoloZenje med sentimentom in pokoncnostjo: »To je bil angaZziran odpor v smislu
dokazovanja ¢loveske superiornosti nad ubijalci, ki so obkrozali mesto. Torej, oni imajo top,
ampak jaz imam gledaliS¢e. Neskon¢no veliko nam je pomenila ta vzviSenost nad zlom«
(Pecanin v Dikli¢ 224). Tudi v neformalno okolje gledali§¢a so se zarezale spremembe, vojno

stanje je pripomoglo k temu, da med vojno niso obstajali »kuloarji«, klani, ni bilo nesoglasij in

91 BiH je zaradi vojne dozivela tudi medijsko ekspanzijo, kljub rusenju so nastajale nove radijske in
televizijske postaje ter asopisi. To je seveda povzrocilo tudi nekatere negativne ucinke, denimo odsotnost
medijskega trga in poslovanja po trznih zakonitostih ter znizevanje profesionalnih in tehnoloskih standardov.
Dodati je treba Se boj za obstanek, pomanjkanje materiala vseh vrst, stalno nevarnost napadov, pogoste izpade
elektrike, vode in plina, informacijsko blokado, neplacevanje novinarskega dela. Zaradi navedenih dejavnikov je
bila podoba Sarajeva in celotne BiH nasploh zelo nestabilna in spremenljiva. Od julija 1992 do avgusta 1994 je
bilo v register vpisanih kar 135 novih ¢asopisov, revij in periodi¢nih tiskov, od tega kar 122 v Sarajevu (Humar
15).
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zavisti med gledalis¢niki, predvsem pa nikakr$ne teznje po materialnih koristih, saj ni bilo niti

vstopnin niti honorarjev.

vvvvv

navsezadnje temelji na zelo logi¢ni strukturi: zgodi se fuzija Ze prej omenjene estetske

»elementarnosti« in »sakralnosti«, ki je vzniknila zaradi pristne komunikacije, potrjevanja visje

ravni zavesti (ki jo vojna s sprevrnitvijo ¢loveka v zival nacrtno unici) in interesa za umetnost

(iskanje presezne vrednosti bivanja glede na dane vojne okolisCine).

Sulejman Bosto je takratno ritualnost oznacil takole:
Gledalis¢e samo po sebi nosi vzorec ritualnega. To, da se ljudje zberejo in nekaj skupaj gledajo.
To je Ze, simboli¢no re¢eno, nekaksen mali ritual. Ce pa ste ob tem potisnjeni v okoliiéine, v
katerih ste vsako minuto na robu smrti — kot je to bilo v Sarajevu — potem se to zdruzevanje energij
in prisostvovanje gledaliskemu dejanju, ki je v temeljih neposredno in zavezano Zivemu stiku ter
nosi v sebi nekaj ritualnega, pretvarja v svojevrsten ritual Zivljenja, v katerem se intenzivno
izmenjuje energija med obCinstvom in izvajalci. Pri tem pa se oboji trdno oklepajo svojega smisla,

skupnega razloga in vere, da bodo preziveli in premagali zlo (Bosto v Dikli¢ 55).

V obleganem Sarajevu (vstop in izstop iz mesta sta bila mozna le prek letalske steze ali

koridorja) so med vojno ustanovili dva festivala — enega gledaliSkega in enega filmskega.
Pocutili smo se, kot da smo v sredi$¢u sveta in da je to edini nacin, da obstanemo. Izguba duha
in jokanje nad lastno usodo nista pomagala, ampak ravno to je bilo tisto, kar so nasi mucitelji
pricakovali. To, da smo sebe postavili v srediS¢e sveta in pokazali temu svetu, da delamo,
ustvarjamo in se borimo, je — kot prvo — v svetu proizvedlo reakcijo, z druge strani pa je
pomagalo nam samim in prebivalcem Sarajeva, da smo prebrodili vse to, kar se nam je dogajalo

(Pasovi¢ v Dikli¢ 209).

Zanimiva je bila poteza oblasti, ki je vsakic, ko je v mesto prisla elektrika, to zagotovila tudi
Kamernemu teatru. V tem kontekstu je bilo to verjetno prvi€ in edinkrat v zgodovini, da je bilo
gledaliS¢e po pomembnosti postavljeno na isto raven kot drzavna oblast, vojska, bolni$nice,
tovarne orozja in druge vitalne institucije. Potrjuje se univerzalno pravilo, da je pogosto
potrebna skrajna situacija, da se »materializirajo« vrednote, ki so zunaj tega konteksta

abstraktne ali vsaj samoumevne.
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1. 6 Kriti¢ni vpogledi

Haris Pasovi¢ je do neke mere unikatnost (za nekatere celo romantiziranje) takratnega
sarajevskega gledaliSkega angaziranja postavil na bolj trezno in diskutabilno raven. Vztrajal je
namrec, da to, kar se je zgodilo v Sarajevu, ni nobena posebnost Sarajevéanov. »To bi se zgodilo
tudi na/v nekem drugem mestu, ker je reakcija na necloveske okolis¢ine, toda kreativno gledano
je bilo pomembno kot oblika ¢loveskega odzivanja« (PaSovi¢ v Dikli¢ 205). V kritikah
gostovanj po tujini pa zasledimo tudi kriti¢en ali polemigen pogled. Ze v Sloveniji lahko
vidimo, da je prislo do Sibke identifikacije (ali, bolje re¢eno, nezmoznosti identifikacije) in sta
se namen in poslanstvo sarajevskih vojnih produkcij v¢asih »izgubila v prevodu«. Navsezadnje
se zastavlja tudi vprasanje, kakSen naj bi bil dejanski namen (in uc¢inek) tovrstnih gostovanj po
tujini. Razumemo lahko, da gre za prezentacijo gledaliS8kega izdelka, ki je nastal pod moc¢no
represijo, in da v tem lahko vidimo tudi njegovo vi§jo vrednost, toda po drugi strani je izvirniku
izmaknjen temeljni kontekst — vojna (in eksistencialni strah, negotovost, pomiritev, ki temu
pritice). Z neposredno »neobremenjenim« pogledom je tovrstne predstave nemogoce zares
dojeti oziroma se dojemanje ustavi na ravni estetike in nacelnega razumevanja okolis¢in (ali

celo socutja), ki pa ostaja izkljucno na teoreti¢ni ravni.

KritiSki zapis Blaza Lukana o predstavi Zaklonisce zaobjame bistvene dileme:
Zadrega je popolna: na eni strani predan kolektivni akt, pri katerem se ¢as in dogodki izrazajo
v vsaki gesti, premiku, pogledu igralcev, ki jih spremljamo na odru; sveta Zelja po tem, da bi
vse konkretno presegli, mu ubezali, se mu izmaknili v umetnost, v metaforo; na drugi strani pa
manipulativni rezijski nacrt, ki vso gledalisko invencijo Zrtvuje fenomenologiji ucinka, pri
cemer se tisti besedi, ki bi — kot krik ali kot metafora — v svoji najneposredne;jsi obliki lahko
spregovorila o stiski kot taki, spretno izogne in jo nadomesti s kopico priblizkov in eksoti¢nih
nadomestkov. Za porocevalca je ta zadrega celo neznosna, saj zadeva stvari, ki z gledalis¢em
nimajo nobene zveze ve¢. Vendar je najbrz edini nacin, ki jo pomaga preseci, ta, da o vsem tem

po svoji vesti poro¢a (obenem pa o svojem delu v temelju podvomi) (Lukan, 1993).
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O predstavi Zaklonisce® Sarajevskega vojnega gledaliséa (SARTR) Lukan zapise Se:
[Zaklonisce] je gotovo predstava tiste vrste, o kateri ne moremo napisati obicajne kritike ali
recenzije. Govorjenje o zasilni dramaturgiji besedila, igralski »$Smiri« ali prozornih aktualizmih
je ob pomisli na okolis¢ine, v katerih je predstava nastala (premiera je bila 6. septembra 1992 v
Sarajevu), in funkcijo, ki jo opravlja (najsi bo v svojem izvirnem okolju, torej poruSenem mestu,

najsi bo na gostovanjih v tujini), povsem nesmiselno, ¢e ne celo neumestno« (Lukan, 1993).

Ob tem Lukan ugotavlja, da ob ogledu Zaklonisca lahko v povsem novi lu¢i ugledamo tudi

pojem funkcije, smisla gledalisca.
Sarajevsko gledalis¢e se nam namre¢ pokaze kot v vseh pogledih motivirano gledalis¢e, kot
gledaliS¢e z jasnim poslanstvom, kot gledalisce, ki je sicer ujeto v lastne tehnoloske  okvire,
vendar se nikdar ne pretvarja; pokaze se nam kot gledalis¢e par excellence, ki se Se vedno igra,
hoce ugajati, si zeli napolniti dvorano itn., vendar ima vse njegovo pocetje globlji, recimo mu
eksistencialni, ontoloski, teleoloski smisel. To je gledalis¢e, ki mu verjamemo, saj vemo, da je
vse, o Cemer pripoveduje, preprosto »res«. Primerjava tega gledali$ca z veCino tistega, ki si ga
iz meseca v mesec ogledujemo v nasSih krajih in v katerem se trudimo najti kak smisel, pa lahko

v nas vzbudi $e nov obcutek, obcutek groze ... (prav tam)

Gostovanje tovrstnih uprizoritev, konkretno uprizoritve Zaklonisca, ki je gostovalo v Ljubljani,
ustvarjeno pa je bilo v obleganem Sarajevu, torej v popolnoma drugacnih in ekstremnih
okolisCinah, je na lokaciji miru zarezoniralo popolnoma drugace. Gre za Ze problematizirano
kompleksnost, ki je navzoca v tovrstnih relacijah med scenskim dogodkom in obcinstvom.
Vznik identifikacije pri nekomu, ki predstave ni videl in doZivel v njemem avtonomnem,
robnem, eksistencialno skrajno ogrozenem okolju nastanka, je izjemno tezko dosegljiva ali ze
kar nemogoca. Odsotnost prvoosebne izkuSnje vojne takim projektom/uprizoritvam postavi
drugacéno refleksijo, saj se jim nenadoma izmakne temeljni (prvotni) ucinek teh predstav, in
sicer terapevtski. Ker ta umanjka, je percepcija ob¢instva bolj ali manj, pri¢akovano, usmerjena
v estetski okvir in vsebinsko sporocilnost, manj pa v govorico, ki sporoca o predstavi kot »oazi
miru« in zacasni odresitvi (»varnem« zaklonis¢u). Specifi¢nost projektov, ki nastajajo v Casu
vojne in v centru njenega dogajanja, je preprosto preve¢ avtonomna, da bi lahko ucinkovala

tudi kot kinesteticna izkusnja — kar v svojem izvirnem okolju vsekakor vselej je.

92 Zaklonisce (Skloniste), rezija Safet Plakalo in Dubravko Bibanovi¢, premiera: Sarajevo, 6. septembra
1992.
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1.7 Cakajo¢ Godota in Susan Sontag

Kljub tako velikemu Stevilu gledaliskih projektov domacih ustvarjalcev in ustvarjalk je med
produkcijami, nastalimi med letoma 1992 in 1995, najbolj izstopala »mednarodna« uprizoritev
Cakajoc¢ Godota (Samuel Beckett) v reziji Susan Sontag.% Njeno angaZiranje je imelo najmanj
dvojni ucinek: po eni strani naj bi §lo za njeno osebno pozrtvovalnost in pogum (eticni vidik),
po drugi za zagotovljen medijski odmev takratnega (ne)obstoja Sarajeva v Evropi in SirSe
(politi¢ni vidik). Po prvem obisku obleganega Sarajeva® se je Sontagova odlocila, da vojne ne
bo le opazovala (v tej drZi je hitro prepoznala vzorec »spektakelskega voajerizma«), temvec bo
prvoosebno realizirala aktivisticno dejanje. Svojo idejo o reziranju je takrat omenila
bosanskemu reziserju Harisu Pasovicu, ze od samega zacetka pa je imela v mislih Beckettovega
Godota, o katerem je napisala, da »se Beckettova igra, napisana pred Stiridesetimi leti, zdi, kot
da je napisana za Sarajevo in o njem« (Jestrovic 115). Susan Sontag je sicer na oder postavila
le prvo dejanje, drugega pa namerno, konceptualno odmislila, s ¢imer je zelela vpeljati Se
dodaten akcent na pomen kolektivne negotovosti, nesmisla, brezizhodnosti, vakuuma in
vojnega brezupa. Sontagovo so sicer opisovali kot »ambasadorko Sarajeva«, a se je do tega
tezko opredeliti enoznac¢no, saj se njenega aktivizma ves ¢as drzi konotacija lastne koristi in
sporne moralne podpore, ki morda ne bi bila tako intenzivna, ¢e ne bi o projektu soCasno
porocali domaci in svetovni mediji. Prav tako bi marsikdo lahko pokroviteljsko razumel njeno
gesto sporocanja svetu, da Sarajevo ni le kraj vojnih zlo¢inov, ampak tudi kulture/umetnosti.
Gre za kompleksno razmerje med depriviligiranim vojnim prostorom in »reSiteljico,
prihajajoco iz superiornega dela sveta. Moznosti interpretacije tega sodelovanja so razli¢ne,

vsekakor pa pozitivno ali negativno konotacijo vzpostavi Sele kontekst — eti¢ni ali politi¢ni.

Sontagova je sestavila vecetni¢no zasedbo, kar je na dale¢ morda delovalo provokativno. Jasno
je bilo, da med gledaliS¢niki oz. igralci ni bilo medsebojnih narodnostnih trenj, umetnost je, kot
veckrat izreCeno, presegla druzbene kategorizacije. Etni¢na raznolikost je pri Sontagovi

spodbudila idejo, da bi potek predstave koncipirala kot sosledje treh razlicnih parov

93 »Boj za karkoli se mora zaceti iz zla, ne trpljenja. Popolnoma jasno je, da smo v Sarajevu, kakrSnega
smo opazovali, prepoznali transparentnost zla. Lazna Evropa, izginjajoca Evropa, v hipokriziji zapravljena
Evropa — to je Evropa, ki jo kaze Sarajevo« (Baudrillard, Ni milosti nepag.)

94 Premiera je takrat celo pri§la na naslovnico ameriskega Casopisa Washington Post.
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protagonistov, treh narodnostno razli¢nih Vladimirjev in Estragonov. Nekateri igralci so bili do
tega skepti¢ni, denimo Ines Fancovié, ki je dejala:
Mislim, da si je nalozila tezko nalogo, in zdi se mi, da ji je ni uspelo izpeljati do konca. Hotela
je narediti tri pare Vladimirja in Estragona, da bi asociirali na tri konstitutivne narode tu pri nas;
to je delovalo malo prevec dobesedno. Veliko se je namucila z razdeljevanjem besedila. Medtem
ko sem cakala, da pridem na vrsto, sem se ucila svoj tekst, doma pa sem vlogo pilila pono¢i, v

popolni temi (Fancovi¢ v Dikli¢ 280).

Sarajevo se je znaslo v absurdnem vakuumu in dejansko je ¢akalo na svojega odreSitelja —
»Godota«, ki je kar naprej odlasal s prihodom in odresitvijo. Morda je bila ta primerjava do
neke mere preve¢ dobesedna, plasti¢na, a je sredi najhujsih vojnih napadov na mesto prinaSala
idejo o navideznem koncu in reSitvi mesta. Ljudje so se z idejo preprosto identificirali. Igralec
Admir Glamocak je igral Luckyja, pri cemer se je na samem zacetku odlocil, da bo skozi to
vlogo interpretiral mesto Sarajevo.

Ona [S. Sontag] je odgovorila, da se tega ne da igrati, ampak jaz sem vedel in Cutil, da ima Lucky

kot zrtev dimenzije tragicnega, in prav taks$no je bilo takrat zame Sarajevo. Lucky je bil zame

koncentrat vsega tistega, kar sem dozivel, videl in sliSal; on je bil moj otrok, moja Zena, moj

prijatelj, z eno besedo — moje mesto. Bil je poenostavljen in zgo$¢en primer Sarajeva«

(Glamocak v Dikli¢ 93).

Izjava izpostavlja tezo o klju¢ni disonanci v razmerju med tistim, ki vojno neposredno in
absolutno dozivlja, in nekom, ki je ne ali vanjo vstopa zgolj zac¢asno, kot gost (novinar, umetnik,
humanitarec). Tu se utrdi izpeljava, da je tako fizi¢na kot psihi¢na bole€ina absolutna le v
tistem, ki jo doZzivlja, in jo je nemogoce transplantirati v telo drugega, da bi jo ta znova

»podoZivel« ali vsaj razumel.

Hkrati se odpira vprasanje razmerja med privilegiranostjo »zacasnega obiskovalca« v vojni in
stalno prisotnega v njej, o cemer smo v sklopu teorije pogleda na bolecino drugega Susan
Sontag ze govorili. Gre za problem pozicije varnega, preskrbljenega, v miru Zivecega in
razumevajocega drzavljana, ki mu z zaCasnim vstopom v vojno zlahka preti oznaka perverznega
(v resnici pasivnega) opazovalca. »NasSi privilegiji, umeSceni na isti zemljevid kot njihovo

trpljenje, [...] so povezani z njihovim trpljenjem, tako kot je bogastvo nekaterih nemara
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povezano s siromasStvom drugih; to je naloga, za katero lahko bolece, pretresljive podobe morda

preskrbijo le zacetno iskro« (Sontag 98).

Cakajoc Godota se je kljub vsemu v gledalisko zgodovino zapisal z zlatimi ¢rkami.® »Prispeval
je k presunljivi konvergenci med besedilom in svetom, med trpljenjem in dostojanstvom, med
izni¢enjem in normalnostjo. Tudi sicer je bilo medvojno Sarajevo — paradoksno — pogosto
oznaceno kot joie de vivre, kot meSanica humorja, proznosti, ironije in nihilizma« (Jestrovic
125). Ce pripravljenost na humor pomeni poskus, da stvari ugledas s sme$nega zornega kota,
je to obenem zvijaa znotraj umetnosti zivljenja. »Tovrstna naravnanost do neke mere

relativizira vsakrs$no trpljenje« (Frankl, Kljub vsemu 62).

1.8 Identiteta izni¢enega mesta

Mesto Sarajevo je funkcioniralo kot bipolarno obmocje; na eni strani vojna, granate, pokoli,
strah, na drugi umetnost, gledalis¢e, smeh, zabava, slednje seveda v kolikor le mogoce
varovanih in skritih prostorih. Tako, kot je bila v Sarajevu med vojno razvita underground
scena, ni bila nikoli prej niti kasneje. Slika obleganega Sarajeva je bila za vecino Evropejcev
sestavljena iz selekcioniranih fragmentov (reportaz in fotografij), ki so prek ekranov vstopali v
varna obmocja stanovanj. »Zdi se, da so ljudje zlahka 'vedeli' za vojno razdejanje, nihce pa ni

razumel ne mesta in ne vojne, ki je mesto razdirala« (Jestrovic 126).

Esencialni pojem mesta je bil skozi umetniSke projekte najbolj izpostavljen v Ze omenjeni
uprizoritvi Cakajo¢ Godota, pomembna prispevka pri artikulaciji pripadnosti do svojega mesta
pa sta bila tudi uprizoritev Mesto v reziji Harisa PaSovi¢a in »urbane intervencije v javni
prostor, ki jih je ve¢ mesecev izvajal sarajevski ¢elist Vedran Smajlovi¢. Pasovi¢ je uprizoritev
Mesto strukturiral kot kolaZ zapisov razli¢nih avtorjev, ki so pisali o mestu, med drugim je izbral
tudi poezijo Zbigniewa Herberta, ostrega in provokativnega poljskega pesnika. Po PaSovi¢evem
pri¢evanju so predstavo naredili dokaj hitro, v enem tednu. Bila je niz razmislekov o tem, kaj
mesto je, kaj (jim) pomeni. Mesto je bilo takrat za vse glavni fokus in ves svet je govoril o

Sarajevu kot o obleganem mestu. Uprizoritev je bila zasnovana precej sakralno, umirjeno, a je

95 Po smrti Susan Sontag (2004) je 30. marca- 2009 skups¢ina Kantona Sarajevo sprejela odlocitev, da se
trg pred narodnim gledalis§¢em preimenuje v Gledaliski trg — Susan Sontag.
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ohranjala komunikacijo z ob¢instvom in njihovo participacijo, ne le mentalno, tudi izvedbeno.
Prostor je osvetljevalo le nekaj svec, igralci so priduseno skandirali, peli in recitirali poezijo
(130). Neposredna blizina obCinstva in sicerSnja komornost gledalis¢a sta dogodek formirali
kot meditativno, pomirjeno, skoraj ritualno izkusnjo. Mesto je izstopalo v funkciji gledalisca
kot tistega prostora, ki je ne le ponujal duhovno zatocisce, temvec je proizvedel neki nov Cas in
prostor, »specifi¢no nadrealnost, ki se je v odmiku od resni¢nosti zavihtela Se vi§je od ostale
gledaliske produkcije v tistem obdobju«. Misel o mestu je postala absolutna tendenca dogodka
kot njegova svojevrstna, predelana sinhronizacija. Toda »ni §lo za slepi eskapizem v gledalisko
iluzijo, temve¢ za poudarjanje zavesti in zavedanja o mestu, njegov vlogi in idejni

manifestaciji« (130).

Poglavitna misel, ki se je takrat prebivalcem prakti¢no, distanciranim ljudem pa teoreti¢no,
nenehno pojavljala, je bila, »kaj je to mesto«. Kaj ga ustvarja, osmislja, reproducira? Ljudje,
arhitektura, dogajanje?
Mesto se med samo vojno $e bolj ¢vrsto oprime pomena identifikacije, je namre¢ prizorisce
posameznikovih spominov in izkuSenj; in Ce trpi, se rusi in razdejanja mesto, potem je temu
dobesedno ali metaforicno podvrzen tudi njegov prebivalec. Individualna psiha, kolektivno
sebstvo in mesto so trije sestavni segmenti rahlocutne ekologije, ki temelji na prezivetju vsakega

posebej (120).

Silvija Jestrovic nadaljuje, da so premislek, posnemanje in uprizarjanje situacij iz vsakdanjega
zivljenja v kontekstu gledalis¢a ena od klju¢nih podpornih idej o mestu; s to gesto se vraca
obcutek biti drzavljan, mescan, prebivalec. »Sarajevo je bilo med vojno edinstven in ekstremen
primer ranjenega, napadanega in izni¢enega telesa, a je bilo tudi telo, ki je samo sebe neprestano

revitaliziralo, bilo je telo, ki nikoli ni nehalo uprizarjati« (133).

Fluidnost znakovnega sistema CloveSkega telesa, ki prehaja iz konkretnega v simbolno, je
uprizarjal (pravzaprav zivel) glasbenik Vedran Smajlovi¢ (t. i. »sarajevski Celist«), sicer takratni
¢lan Sarajevske opere, Sarajevskega filharmonicnega orkestra in Narodnega gledalis¢a
Sarajevo. Smajlovi¢ je med vojnim obleganjem tri leta zapored vsakodnevno igral ¢elo na
razli¢nih lokacijah v mestu, navadno na zbombardiranih prizoris¢ih in na krajih, ki so bili
osrednje tarCe ostrostrelcev. Prvotni impulz je izviral iz dogodka v maju 1992, ko je v

granatiranju umrlo 22 civilistov, Smajlovicevih prijateljev, sosedov in znancev. »Smajlovi¢,
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opravljen v koncertno obleko, je v Cast preminulih neprekinjenih 22 dni igral na razli¢nih
lokacijah, najveckrat na ruSevinah, ulicah in pokopalis¢ih. Ta 'kiksoti¢ni' rekviem je postal
trajen, neustavljiv simbol evropske civilizacije pod vojnim obleganjem« (Hadziosmanovi¢ 30).
Z glasbo, ki jo je izvajal na rusevinah knjiznic, muzejev, galerij, mosej in cerkev, je reformiral
njeno nekdanjo (tako ali drugace sakralno) funkcijo, izvajal je nenehno regeneracijo (nekdanje)
identitete mesta in »vzpostavil spomin na minulost, prav s tem spominom pa je zagotovil
ohranjanje spomina na preteklo podobo mesta in vsebino Stevilnih pomembnih druzbeno-
kulturnih ustanov. Posamezni nastopi so ustvarili alternativen prostor, prostor intervencije in

upora skozi simboli¢no dejanje, ki je spodkopalo moznost totalne destrukcije« (Jestrovic 148).

1.9 Gledalisc¢e kot oblika preZivetja

Kot Ze omenjeno, gledalisc¢e v obleganem Sarajevu v SirSem zgodovinskem in teatroloSkem
kontekstu ni bilo unikaten primer in poseben kulturni vznik, ki bi imel kakrSnokoli zvezo s
specifinimi profili narodnosti ali znacilnostjo lokacije, temve¢ fenomen, kakrSen bi lahko
materializiral na kateremkoli drugem vojnem obmocju. To staliS¢e govori predvsem o
univerzalnosti te situacije, zlasti pa ¢lovekovega delovanja in njegovega odzivanja na strah,
bolecino in teror. Obenem sta nastanek in potek te gledaliSke produkcije (glede na obseg ze
skoraj »masinerije«) pricala o notranji, nevidni strukturi ¢lovekove reakcije na vojno (ki »ji ni
videti konca«), pojav gledaliS¢a je pravzaprav predstavljal prostor manifestacije svobode v
srediS¢u vojne (oziroma elementarno zeljo po svobodi). GledaliSka umetnost se je pri civilni
populaciji transformirala v »orozje«, s katerim se je branila pred dehumanizacijo, u€inkovala
in pomensko razpirala pa se je najmanj na treh ravneh: prva je intimna (posameznik znova
vzpostavi svoje dostojanstvo), druga lokalno kolektivna (predstave kot skupinski dogodek, ki
zdruzuje, za hip opolnomoci vojne Zrtve), tretja komunicira globalno (o tej gledaliski produkeiji

so govorili v mednarodnem prostoru, kasneje so sledila tudi gostovanja).

Sarajevo je na rusSevinah lastnega mesta zacelo vzpostavljati nove identitete, z nenehnim
»samouprizarjanjem« (Jestrovic) je poskusalo revitalizirati svoj obstoj in nadomestiti prejSnjo
identiteto z novo, hkrati pa je njegova identiteta bombardiranega mesta utelesala krivdo

preostalega sveta, ki je izniCenje mesta opazoval z distance, nemocno, a nemalokrat tudi z
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»nezavednim« uzitkom (da je vojna doletela nekoga drugega). Sarajevo je poosebljalo razpad
sistema, ki se je dotikal tako takratnih svetovnih politi¢nih garnitur (in njihovega superiornega
odnosa do Balkana) kot vseh tistih, ki v svojih rokah niso imeli oblasti/moci za prekinitev vojne,
so pa kljub temu prisostvovali opazovanju vojne in tako utrdili svoje prepricanje o lastni

(»evropski«) vecvrednosti in civiliziranosti ter »barbarskosti« Jugoslavije/Balkana.

V zvezi z repertoarno politiko v obleganem Sarajevu vsekakor izstopa dejstvo, da se
kompleksnost polozaja gledaliskih ustvarjalcev in ustvarjalk v kréu vojne — v nasprotju z
gledalis¢em pregnancev in kasnejSimi dokumentaristi¢nimi gledaliskimi projekti — ni pretirano
nagibala v formate osebnih odrskih izjav (prievanj oziroma pripovedi o aktualnem
psihofizicnem razpolozenju), prav tako niso posegali po kakr$nihkoli hujskaskih, politicno
sovraznih (ali vsaj problemati¢nih) tekstih, ampak so se veinoma usmerjali v interpretacijo ze
obstojec¢ih dramskih del (tu in tam priredb) razmeroma znanih avtorjev. Scenska sredstva so
bila minimalna, to je dogodkom dodajalo ne le zametke »revnega gledalisca«, temvec tudi
prvinskost v samem izjavljanju in vizualni podobi postavitev. Pomensko nabita, premisljeno
sugestivna besedila so temeljno razmerje vzpostavila z igralsko motivacijo, »strastjo«, erosom
interpretiranja, ki je — kljub osiromaseni scenografiji/dekorju — Se vedno Zelelo ustvariti
»pravo« gledalisce, gledalisce, kjer se atributi pokazejo v odlo€nosti ohranjati gledalisko izreko
(igro) neokrnjeno in nepoSkodovano ne glede na unicujoCe zunanje okolis¢ine. Pri tem je
problemati¢no »meriti« kakovost izvajanja z obi¢ajnimi kriteriji, Ze zaradi dejstva, da so bili
dogodki/predstave kot prvo iztrgani iz sicerSnjega produkcijskega sistema (njegovih
pricakovanj in pogojev), obenem pa so se v notranjem mehanizmu prav tako zgodile radikalne
spremembe, denimo odsotnost treme (v obi¢ajnem teatrologko-psiholoskem) pomenu. Ce trema
vzpostavlja in potrjuje nastalo relacijo med izjavljajoim in opazovalcem, potem njena
odsotnost govori o nastanku neke nove skupnosti/organizacije, nove zveze med odrom in
avditorijem, ki seveda ne postane eno (to je pravzaprav nemogoce), izrine pa iz svojega
razmerja vse njune umetno, druzbeno ustvarjene normative in tudi prejSnje percepcijske

paradigme.
V eni od citiranih kritik smo prebrali, da »se nam to kaze kot gledaliSce par excellence, ki se Se

vedno igra, ho€e ugajati, si Zeli napolniti dvorano itn., vendar ima vse njegovo pocetje globlji,

recimo mu eksistencialni, ontoloski, teleoloski smisel«, toda kvalitativni standardi
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(prepricljivost igre) se v ekstremnih okoli§¢inah brez dvoma spremenijo, predvsem pa nastane
enakovredno razmerje med obliko izvajanja (izjemen pomen in ucinek Zive prisotnosti) in

vsebino prikazanega.

Vsebinsko-zanrska diverziteta repertoarjev je izkazovala interes igralskih zasedb in obcCinstva
po raznolikosti vsebin, kakr$ne bi obstajale tudi mimo vojne. Psiholosko stanje posameznika v
mejnem izkustvu, kot je vojna, ocitno Se vedno ohranja vecplastno potrebo po (razvedrilni)
razbremenitvi, a tudi samoanalizi (izku$nje) ter seveda liminalnem vmesnem prostoru, ki so ga
nakazovale teZnje po absurdistiénih temah, kot denimo Beckettov Cakajo¢ Godota (utopi¢no
in neskon¢no Cakanje na resitelja, ki nikoli ne prispe) ali priredba Sartrovega Zidu (zgodba
zadnjih ur pred eksekucijo treh Spanskih borcev med drzavljansko vojno). Druga linija vsebin
je bila v sporede umesc¢ena z namero vzpostavljanja identifikacije pri ob¢instvu (gledalisce kot
transfer boleCine), med njimi uprizoritev Svilnati bobni, ki se je inspirirala z japonskim
gledalis¢em no ter je preizprasevala vlogo obcutenja in senzitivnosti v ¢asu obupa, hkrati pa se
tudi opirala na povezave z oddaljenimi kulturami. Prav tako je motiv vojnega obleganja
obdelovala uprizoritev V deZeli poslednjih stvari, priredba romana Paula Austerja, ki je
orisovala izkustvo Zivljenja v nenehni krizi. Uprizoritev Mesto je bila strukturirana kot kolaz
zapisov razli¢nih avtorjev, ki so pisali o mestih kot takih, s ¢cimer je vsebina z mo¢no konotacijo
vzpostavljala (samo)sprasevanja o mestu Sarajevu, predvsem o identitetah in simbolni mo¢i, ki
jih je v vojnem casu prevzelo nase. Klju¢no manifestacijo mesta namre¢ definira njegova
reakcija na dano (vojno) stanje. Znani muzikal Lasje® je omogocil identifikacijo in komi¢no
razbremenitev hkrati (pacifisticne notacije vsebine), Beseskija, sanje o Sarajevu® pa je bila
lirska komedija (»o slabih €asih in dobrih ljudeh«), tragi¢na ljubezenska zgodba s konca 18.
stoletja, ko je bilo Sarajevo, kot vedno, v okoliS¢inah dveh vojn, dveh pandemij zla in nesrece.
Identifikacija se zgodi prav skozi optiko intimnih zgodb malih ljudi, ki se znajdejo pod

okupacijo velike vojne.

»Ce pomislimo na tezavnost vsakodnevnega boja za prezivetje, lahko za ljudi v Sarajevu
rec¢emo, da so se najbolj priblizali antropoloski definiciji lastne kulture kot celostnega nacina

bivanja'« (Mayo 13). Gledaliska produkcija v obleganem Sarajevu je bila le ena od umetniskih

96 Lasje (Kosa), rezija Slavko Pervan, Kamerni teater 55, premiera oktobra 1992.
97 Darko Luki¢: BeSeskija, sanje o Sarajevu (BaseSkija, san o Sarajevu), rezija Gradimir Gojer, premiera
12. aprila 1991.
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struj, ki je proizvajala dogodke; v tem Casu sta se odprla dva kinematografa (Apollo leta 1993
in Radnik leta 1994), ki sta predvajala predvsem filme iz zasebnih zbirk, kasneje so jih prinasali
tudi tuji novinarji. Sarajevski filmski festival so zasnovali tik pred koncem obleganja (oktobra
1995). Poleg ze omenjenega Celista Smajlovica je kontinuirano deloval tudi Sarajevski godalni
kvartet, ki pa je ves Cas menjal zasedbo, saj so Clani zapuscali Sarajevo ali pa so bili ubiti.
Nastajali so performansi na temo pozgane mestne knjiznice, ustanovljena je bila Mobilna
univerza, ki je prirejala predavanja in delavnice na razlicnih strokovnih podrocjih in

organizirala izmenjavo izobrazevalnih vsebin med Sarajevom in preostalim svetom.

Da so Sarajevcani vselej ohranjali znadilni (¢rni) humor, potrjuje tudi naslov in koncept
vizualnega projekta — skulptur, poimenovanih Hitrejsi od vetra (1994). Skulpture so bile
izobesene nad reko Miljacko in so ob opazovanju vzbujale obcutek teka. Tek je namrec¢ postal
povsem obicajna, vsakodnevna in tudi ultimativna dinamika gibanja v vojnem Sarajevu,
nadzorovanem z ostrostrelci. Novoustanovljeni Survival Art Museum se je fokusiral na obdobje
med letoma 1992 in 1994, ki je bilo obdobje fizinega in kulturnega zastoja. V muzeju so
predstavili najbolj inventivne rocno izdelane predmete, nastale v najbolj kriznih letih vojne:
svetilke, naprave za gretje, vozicke za beg pred ostrostrelci. Drugi del muzeja je hranil zapise
in druge dokumente o masovni umetniski produkciji (gledaliski, likovni, izdajateljski, slikarski,
oblikovalski), ki je nastala med vojno, izdali pa so tudi knjigo Survival Guide Sarajevo — vodi¢

o nacinih preZivetja v ¢asu postkataklizme.

2. Nepopravljivi optimisti ali gledaliS¢e pregnancev

2.1 Vojna kot travmati¢na izku$nja

Osrednja slovenska gledaliska produkcija se je med vojno v nekdanji Jugoslaviji v 90. letih, kot
Ze omenjeno, medlo odzivala na vojno dogajanje in je bila v reflektiranju nanjo manj aktivna
kot preostali evropski kulturni prostor. Taksen (ne)odziv so pripisovali zlasti nehvalezni poziciji
Slovenije, ki naj bi bila Se vedno prevec (politicno in geografsko) vpletena v dogajanje, da bi
ga lahko trezno analizirala in kriticno ovrednotila. Neopredeljenost do eskalacije vojne je

povedala precej o skupni zavesti (eskapizmu) slovenskih gledaliskih ustvarjalcev in ustvarjalk,
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ki so, e Ze, namesto po politicno neposrednih uprizoritvah raje posegali po besedilih, ki so
zgolj tematizirala (katerokoli) vojno (metafori¢ni komentar), Se bolj pa so se usmerjali v
magiéne oblike uprizarjanja, ki so »pele ode domisljiji in ustvarjalnosti«. Ce je »stvarna« vojna
zaradi tega ostajala reprezentirana skozi mnozicne medije, pa se je njena dejanska, fizicna
realnost kmalu pokazala v prihodu pregnancev v naso drzavo. Sele individualni aktivizem je
vzpostavil angazirano gesto v odnosu do vojne situacije: igralka Draga Poto¢njak je med letoma
1992 in 1997 z mladimi pregnanci iz Bosne ustanovila gledaliSko skupino Nepopravljivi
optimisti ali gledalis¢e pregnancev. GledaliSka skupina mladih SarajevCanov, katere pobudniki
so bili Igor Serdarevi¢, Igor Anjoli in Mithad Huskié, se je organizirala tako reko¢ ¢ez noc.
Stevilo ¢lanov se je zaradi nenehnih odhodov v druge drzave spreminjalo, a se je na koncu
ustavilo pri deset. Gledalis¢e pregnancev je veljalo za specificen gledaliski fenomen pri nas, ki
je zal nastal kot stranski uc¢inek vojne, njihove gledaliSke uprizoritve so bile sicer le kon¢na,
vidna oblika ustvarjalnega procesa, skozi katerega so mladi pregnanci predelovali/raz¢is¢evali

svoje osebne stiske.

V osnovi je bilo to gledalisce terapevtsko zatocis¢e za pregnane mladoletnike in mladoletnice,
ki je svojo prioritetno vlogo videlo v premagovanju strahu skozi gledaliske/dramske postopke.
V metodologiji terapevtskega procesa gre za razreSevanje treh dejavnikov: notranjega sveta
izvajalca, problemske situacije (zivljenjske izkusSnje) in aktivnosti, ki je del dramske terapije.
Rezultat naj bi v optimalni verziji realiziral katarzo, pri postopku do cilja pa je potrebna
precejs$nja previdnost, saj so udelezenci lahko izjemno senzibilni in zato potrebni preudarne
za$cite pri vstopanju v njihove stiske. Hkrati je dobrodoslo tudi obc¢utje udelezenca, da je do
uspeha (psihi¢ne sproScenosti in sicerSnje razbremenitve) priSel sam in ne pod pritiskom
(mentorja, vodje, reZiserja). Varnost in zaupanje sta temeljna pogoja za sodelovanje. Druga,
javna vloga projekta pa je vsekakor bila v seznanjanju javnosti z navzocnostjo pregnancev, Se
posebej z njihovimi zgodbami — realno podobo vojne. Pregnanci so predstavljali ranljivo,
marginalizirano skupino, ki sicer v javni sferi ne bi mogla dobiti glasu, zato so manifestacijo
svojega obstoja (in travmati¢nih zgodb) vzpostavili skozi princip (terapevtskega) gledalisca, ki
je spajal improvizacijo, dramo in osebne izkuSnje. Preplet spontanosti, izraznih in gibalnih
potencialov ter bolj fleksibilnega vstopa v novo, drugacno druzbo je ustvaril dogodke, ki znotraj

teatrologije zasedajo specificno mesto, saj si predstave prioritetno niso prizadevale ustvariti
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estetskega ucinka, paC pa reprezentirati polozaj otroka — zrtve v vojni oziroma prikazati
posledice prisilnega pobega iz nje.
Serija gledaliskih uprizoritev je bila zagotovo gledaliski fenomen. Mladi begunci, ki v
glavnem Se nikoli niso stali na odru, so »igrali« v gledaliSko nenavadno »formiranih«
predstavah, ki so ucinkovale tako s svojo pretresljivo vsebino (in njenim ozadjem) kot tudi
z golo in nabito gledalisko formo. Te predstave so bile vselej ve¢ kot samo gledaliSka

dejanja, to so bile nekak$ne »predstave predstav« (Lukan, Izvori 61).

Psiholosko stanje prebeznikov je kompleksna struktura, ki je navsezadnje pomembna za
razumevanje njihovega delovanja v gledalis¢u, kjer ne le da izstopijo iz zasebne sfere v javno,
ampak to naredijo skozi obcutljive korake in intimne vsebine. V tem primeru nase prevzamejo
multiple identitete: najprej svojo lastno, potem umetnisko in druzbeno ter na koncu tudi
politi¢no. V Evropi, denimo, Ze desetletja delujejo Stevilna gledaliS¢a (umetniSko-terapevtske
skupine), ki na soroden nacin reaktivirajo prebeznike v tujem okolju in jim ponujajo prostor za
afirmacijo ter si prizadevajo za detabuizacijo ljudi ter vojne kot take. Kot poseben fenomen se
zadnja leta kaZe tudi mednarodni trend Stevilnih gledaliskih uprizoritev (najve¢ tovrstne
produkcije je v Veliki Britaniji), ki s pomoc¢jo verbatim metode (dobesednega gledalis¢a)
uprizarjajo zgodbe beguncev. Najveckrat gre za skromno in komorno postavitev, s sredisS¢em v
Cistem, nemotenem pripovedovanju o izku$nji begunstva, ki pa odpira eno temeljnih
dramaturSkih predpostavk oziroma prepriCanj, da je vsaka »avtenticnost inherentno
dramati¢na« (Stafford-Clark v Radosavljevi¢ 137). Dodana plast »dramati¢nosti« se kaze tudi
v formatu naslavljanja obCinstva, ki naceloma vedno poteka direktno, s padcem cetrte stene.
Kolikor gre za avtenti¢nost, ki vkljucuje vojno izkuSnjo, taki reprezentaciji naraste volumen,
kar nas spomni na teorijo o razmerju med pripovedovanjem »neozdravljene« Zrtve in
obc¢instvom, pri katerem se zacetni efekt groze postopoma transformira v estetiko, v lepoto

1zjavljanja/poslusanja te groze.

Tovrstni projekti pricakovano sprozajo polarizirane reakcije obcCinstva in SirSe javnosti, saj se
nenehno poraja skepsa o etiki takega delovanja. Z dana$njim porastom desnega populizma, na
drugi strani pa pretirane zahteve po politi¢ni korektnosti, si lahko samo predstavljamo, kakSne

reakcije in u¢inke bi gledaliS¢e pregnancev v naSem prostoru povzrocilo danes.
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Mladi pregnanci in pregnanke iz gledaliS¢a pregnancev so bili zaznamovani s travmaticno
izkusnjo vojne, iz katere so pobegnili, in to negativno izkustvo je tudi pogojevalo njihovo
odlocitev za udelezbo pri ustvarjanju, prav tako kasnejSo obliko/nacin tega sodelovanja. V
pojavu sodelovanja s pregnanci v gledaliS¢u pregnancev lahko prepoznamo psiholoski vzorec
podpore. Ce pridemo v stik z akutno travmatiziranimi ljudmi, ki so prizadeti, v $oku, Zalostni,
nastane pri ¢loveku intenzivna potreba, da vskoci, postane aktiven, pomaga in tolazi. »Taksno
vedenje velja za 'transkulturno' pogojeno, podedovano. Ocitno je to evolucijsko, biolosko
vgrajen program. To je notranje motivirana spontana potreba po ponujanju pomoci, tako pri
laikih kot pri profesionalcih, ta spontana potreba je pri delu z l[judmi pomembna« (Petzold 4).
Na zacetku so begunci® sre¢ni, da so preziveli in da so na varnem. Kmalu pa se zaprejo vase in
zacnejo razmiSljati o negotovosti lastne prihodnosti. Obcutek srece je le navidezen in

kratkotrajen, begunec se namre¢ zelo kmalu soo¢i z novo realnostjo. %

Komunikacija je v begunstvu pomemben dejavnik pri okrevanju od travmatskega stresa in pri
prilagajanju na begunsko situacijo. Odkrito izrazanje Custev in pogovor z najbliZjimi o svojih
custvih lahko pomembno prispeva k vzpostavitvi kar se da normalnega Zivljenja v begunstvu.
V primeru kolektivne travme, kjer travmatizacija ne prizadene samo posameznika, ampak
celotno druzbeno-kulturno okolje, ostaja druZina edini mikrosocialni sistem, ki je posamezniku
v oporo. Ker pa tega — zas¢ite — mnogi moski v begunstvu niso mogli omogo¢iti svojim
partnerkam, se je v njih razvil obcutek krivde in sramote. Seveda tega niso kazali navzven,
ampak so svoja Custva — razocCaranje, zalost, krivdo — ve¢inoma skrbno skrivali, kajti v odkritem
izrazanju moSke ranljivosti in bolecine Bosanci vidijo sramoto (621). Alice Miller (1992)
ugotavlja, da mora odrasla oseba racunati z depresivnim razpolozenjem, ¢e ob izgubi bliznjega
ne sme doZiveti Zalosti, ampak skuSa nanjo pozabiti in jo potladiti. Pravi tudi, da otrok — v
nasprotju z odraslimi — nima moznosti potladiti negativnih Custev, ker so otrokova Custva
ponavadi zelo moéna. Ce otrok zakoplje dogodek globoko vase in poskusa nanj pozabiti, lahko

¢ez nekaj let travma podzavestno pride na povrs§je (81-82). Posledice so v tem primeru veliko

98 Po konvenciji Zdruzenih narodov o statusu beguncev iz leta 1951 je begunec oseba, ki je morala zapustiti
ozemlje svoje maticne drzave zaradi dogodkov in zaradi utemeljenega strahu pred preganjanjem, katerega vzrok
je rasa, vera, narodnost, politicna prepricanost ali pripadnost neki druzbeni skupini (Milovanovi¢ 12).

99 Taks$na oseba potrebuje in si zasluzi mednarodno zascito. Konvencija opredeljuje begunca tudi kot
osebo, ki nima drzavljanstva in je zunaj drzave, kjer je imela stalno prebivalisce, vendar pa se ne more ali zaradi
strahu pred omenjenimi dejavniki nocCe vrniti v to drzavo. Statisticni podatki Visokega komisariata za begunce
kazejo, da je bilo leta 1993 v Sloveniji 44.300 beguncev in begunk iz BiH (Petzold 4).
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hujSe in unicujoce. Zato lahko re€emo, da je otrok zaradi intenzivnosti in silovitosti svojih

Custev brez opore in empatije okolice veliko bolj ogrozen kot odrasli (81-82).

Vojna in njene posledice ne unic¢ijo samo otrokovega fizicnega, emocionalnega in druzbenega
sveta, ampak tudi njegov moralni svet. Otroci, ki so doziveli travmati¢no izku$njo vojnega
dogajanja, namre¢ pogosto dozivljajo dileme, povezane z vrednotenjem dobrega in zlega, z
zaupanjem in izdajo, z zas¢ito in agresijo (Rafman 467-471). To se je izrazilo tudi v
multietniéni BiH, kjer so prebivalci Ziveli v dobrih odnosih — vse do oboroZenih spopadov. Ze
dejstvo vojne in bega negativno vpliva na otroka, v begunstvu pa je otrok Se dodatno
vsakodnevno izpostavljen negativnim situacijam, saj »gre za dolgotrajno delujoc¢ splet bolecih

izkuSenj« (Mikus-Kos in Slodnjak 7).

Po podpisu daytonskega sporazuma decembra 1995 se je veliko beguncev vrnilo v Bosno in
Hercegovino, tako da je bilo leta 1997 v Sloveniji Se okoli 4600 bosanskih beguncev. Mnogi so
kmalu po prihodu zapustili Slovenijo in zatociS¢e poiskali predvsem v zahodnoevropskih
drzavah (Nemciji, Svedski, Danski, Nizozemski, Angliji) ter v ZdruZenih drzavah Amerike in
Kanadi (Milovanovi¢ 13). Vsekakor je begunec v novi kulturi, v katero se integrira, vselej
podvrzen trdovratni stereotipizaciji. Ceprav je lahko tipolosko pojmovanje v dolodenem
pogledu to¢no, nas to ne bi smelo napeljati k prepricanju, da smo, ¢e posameznika opazujemo
kot zaznamovanega s tak$no sploSno karakteristiko, zajeli vsakega od njih. »To je oblika
misljenja, ki se vlece skozi stoletja — kot sredstvo za netenje sovraStva med narodi in ¢loveskimi

skupinami. Kakor da ne obstajajo ve¢ ljudje, ampak samo Se kolektivi« (Jaspers 20).

Kljub prenehanju vojne v Bosni in Hercegovini se mnogi begunci in begunke niso odlocili za
vrnitev v svoje predvojne domove. Eni od osnovnih zahtev za vrnitev sta mir in dejstvo, da se
imajo kam vrniti. Veliko beguncev pa je ostalo brez svojih domov — ti so bili uni€eni ali so v
njih ziveli drugi ljudje (Milovanovi¢ 14). Na odlocitev beguncev o vrnitvi je vplivala tudi
izredno slaba ekonomska situacija v BiH, revsc¢ina ter brezposelnost. Nastale so dileme, kako
bodo popravili domove, ali se bodo zaposlili, kaj bo z zdravstvenim in socialnim zavarovanjem
in podobno. Izsledki mnogih raziskav kazejo, da se veliko beguncev ne zeli vrniti tja, kjer so

pred vojno ziveli, saj se vracajo v slabse razmere in v okolje, kjer vlada odpor do beguncev, ¢es§
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da so zapustili domovino v najtezjih trenutkih (prav tam).'® Oditi ne pomeni zgolj fizicnega
izziva, odlocitev za begunsko Zivljenje prinese tudi emocionalno dezorientiranost, vendar ko
gre za »travmo, ki ¢loveka preganja in pritiska na beg, je pomembno samo Zivljenje« (Hunt 72—

73).

Potezo mladih pregnancev, da so se odlocili ne le sodelovati v gledaliscu (se torej javno
izpostaviti), ampak tudi sooCiti se s svojimi strahovi in stiskami, lahko razumemo kot
pomembno odlocitev (afirmacijo), saj se begunci v nenehnem razpolozenju strahu in
negotovosti naceloma izogibajo odprti komunikaciji o svojih spominih in emocijah, ki jih
spremljajo. O svojih strahovih ne Zelijo govoriti z drugimi, niti drug z drugim. Ce starsi travm
niso predelali in poimenovali, ima to lahko usodne posledice za nadaljnje generacije. Vojna
pusti na druzinah, ki so bile vanjo posredno ali neposredno vpletene, katastrofalne posledice.
Druzinski ¢lani se problema lahko zavedajo, a vseeno o tem ne morejo ali nocejo govoriti, ker
je bolecina prevelika, jih presega. Posledica se kaze v tem, da bodo otroci ali celo vnuki ¢ez Cas
cutili u€inke nerazresitve na lastni koZi. Obcutili bodo ob¢utja, ki jih sploh nikoli niso doZiveli.

V njih se bodo pogosto iz neznanega razloga naseljevali zalost, otopelost, bes in jeza.

Nekateri od sodelujocih v gledaliS¢u pregnancev so prisli v Slovenijo sami in so bili popolnoma
odrezani od svoje druZine, drugi so prisli skupaj z druzinskimi ¢lani, a to Se ni pomenilo, da je
njihovo psihi¢no stanje boljSe. Pri mnogih odraslih, ki so »sami prizadeti s travmatskim
dogodkom, se lahko zaradi lastnih Custvenih stisk zmanjSata obcutljivost in odzivnost za

otrokove potrebe« (Mikus§-Kos in Slodnjak 16).

2.2 Aplikativno gledaliSce

Gledalis¢e pregnancev lahko do neke mere oznacimo kot aplikativno gledaliSce. Termin
oznacuje dramsko aktivnost, ki se ustvarja in dogaja »zunaj konvencionalnih in ustaljenih
gledaliSkih institucij, namenjena pa je predvsem izboljSanju polozaja dolo¢enih druzbenih

skupin ali preizprasevanju problemov celotne druzbe« (Nicholson 2). Pri tem temeljna ideja

100 Vojna je eno izmed najbolj travmati¢nih dozivetij v Zivljenju posameznika, saj v sebi zdruzuje
begunstvo, opustosenje, ogrozenost, unicenje fizicne in psihi¢ne integritete osebnosti ter velikanske spremembe
v zivljenju ljudi. Mnogi begunci niso neposredno doziveli vojne, so pa kljub temu dozivljali travmo — v podobi
begunskega zivljenja (Bati¢ 66).
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participatornega raziskovanja izhaja iz premise, da so raziskovalec in udelezenci raziskave
enakovredni ne glede na njihov socialni, kulturni in ekonomski kapital in da udelezenci niso
zgolj pasivni objekt opazovanja brez kriti¢nega misljenja in intelektualne kulture. Philip Taylor
je tehniko aplikativnega gledalis¢a definiral kot metodo, v kateri »umetniki ustvarjajo scenarije
in priloznosti za lokalne skupnosti, ki lahko na ta nacin izrazijo svojo bolecino« (18).
Pomembno pri tem je, da te performativne metodologije poskuSajo raziskati in povezati tri
segmente, in sicer: posameznikovo ali skupinsko delovanje kot performans, nastop pred
drugimi, »publiko«, in obenem povezati ta »javni« jaz z zasebnim, z »zaodrjem«. Participatorno
raziskovanje se kaze kot kombinacija raziskave, izobrazevanja in akcije (Hall 6), ki v osnovni
ideji tezi k povecevanju druzbene pravicnosti in se od tradicionalnega raziskovanja razlikuje po
»teznji in prizadevanjih za opolnomocenje, ucenje in aktivizacijo vseh, ki so v raziskovalni

proces vkljuceni« (6).

Po mnenju Diane Taylor so najboljSe uprizoritve tiste, ki vstopajo v dialog s travmati¢no
zgodovino, ne da bi same proizvedle travmati¢ne konotacije. To so pazljivo strukturirana dela,
ki vzpostavijo distanco do izku$nje in so kot opozicija (osebnemu, kolektivnemu) sesutju,
pricevanju (Taylor v Trezise in Wake 44). Gledalis¢e naj ne bi ponovno izvajalo travmati¢nih
dogodkov ali reproduciralo izkusnje travme v gledalcu, etika repeticije namre¢ zasluzi bolj
poglobljeno preizprasevanje, ni vse ¢rno-belo, $e najmanj je jasna enoplastna etika »ponovnega
pri¢evanja« (45). V primeru gledali$¢a pregnancev veliko vlogo v razmerju interpretacije in
percepcije odigra dejstvo, da so nastopajoci otroci — mladostniki. Gre za subjekte, ki, kot prvo,
na videz Se nimajo razvite zavesti o morebitni zlorabi ali manipulaciji z dolo¢enimi
zgodbami/izku$njami/informacijami, 1t hkrati pa je tudi vprasljiva sama stopnja zavesti o
lastnem pocetju, in to ne z vidika samoterapije (njenih u¢inkov se povsem in sprotno zavedajo),
temveC pomena in ucinka za javnost, SirSo druzbo (vznik politicnega naboja znotraj njihovih

predstav).

101 »In tukaj vidim pravo monstruoznost vojne, ki se vpisuje v otroke kot v ¢isto knjigo. Vojna je zate nekaj
normalnega, ker ne pozna$ nicesar drugega! Normalno je, ce reCes: 'Kdor laze, ta krade, kdor krade, ta mori,
kdor mori, je Srb!' Ko zraste$ in dozoris, pa se zacnejo tezave. Naenkrat ugotovis, da to ni normalno, a ne ves,
kaj poceti s tem. Grozno te boli vse, kar se je zgodilo, in ne mores izstopiti iz naucenih obrazcev — razen z veliko
napora, saj moras$ delati na sebi, kopati, kjer ne zelis; le zato, da bi nekako sprejel, kar se je zgodilo, in iz tega
naredil kaj dobrega« (Kosmos, Posastni nepag.)
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V  odrski prezenci otroka sta dva ekstrema, ki hkrati govorita o njegovi
nedolZnosti/nepreracunljivosti v izbiri zgodb in morebitni nenacrtovani »travmati¢ni
konotaciji«, ki sicer lahko vznikne, a na racun (objektivnih) spremljevalnih okolisCin in ne
toliko zato, ker bi jih otrok namerno/zavestno ustvaril (igral »na ucinek«). Pozicija otroka v
predstavi (za odrasle) se vselej dotika tudi polja dokumentarnega, saj je otrok ne glede na svojo
nauceno in izpiljeno odrsko izvedbo vedno znak/simbol sam zase, ki na neki tocki ucinkuje
univerzalno in je nenehno spojen z realnostjo, iz katere resni¢no (zasebno) izhaja. Otrok na
odru (v predstavi za odrasle) nastopa kot avtentiCen vnos sam po sebi, s sVv0jo navzocnostjo
gledal¢evo percepcijo vrtinéi, preigrava, prevprasuje. Kljub zavestni koncentraciji in kontroli
igranja je v o¢eh obCinstva pogosto dojet kot spontana, nenarejena in nevzvisena pojava znotraj
dogodka. Zato vselej izstopa, vzbuja zacudenje in nenehno odpira nova vprasanja o dometu
dokumentarnosti in znakovni/simbolni/metafori¢ni sporocilnosti, ki jo vnese v hipu, ko se

prikaze znotraj gledaliSkega dogodka.

2.3 Procesi ustvarjanja

Prizadevala sem si, da bi bila nasa zgodba ¢im bolj splosna, kolikor se le da metafori¢na in vsaj
malce poeti¢na. Pa so me vse bolj zapletali v konkretnosti. Brezkompromisno so hoteli
spregovoriti z odra o svoji vojni in to na kar se da direkten nacin. Nisem jih uspela prepricati,
da lahko taksna konkretnost deluje na moc¢ naivno in predvsem do konca zbanalizira prav tisto,
kar je najbolj dragoceno. Da ima taks$no »predstavljanje« stvarnosti vsekakor lahko nasproten
ucinek, tako da se bodo ljudje raje obracali od njih, kot da bi jih prihajali gledat. Ne, ni $lo,
nikakor ni $lo! Na vse mozne nacine so uveljavljali svoje prepricanje, da njihova resnica tudi z
odra ne more delovati kot laz. Niso jih zanimale zgodbe, ki bi zgolj asociirale njihovo usodo,

ne, hoteli so govoriti prav konkretno o sebi, o svojem Sarajevu v vojni (Poto¢njak 15).

Podobno intenco snovalnega gledalis¢a, kjer novonastali dramski tekst (odrski scenarij) nastaja
na podlagi osebnih zgodb, sreCamo tudi kasneje pri dokumentarnem gledalis¢u, ki se na
obmocju nekdanje Jugoslavije najbolj sistemati¢no pojavlja po letu 2010. Paraleli sta dve: prva
govori o intenci pripovedovati izkusnjo skozi intimno doZivetje, druga pa se kaze v Zelji

posredovati konkretne zgodbe in izkustva, in ne njihovih pretiranih simbolnih predelav. Vojna

WV v
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izkustvo kot pripoved o njem morata u€inkovati »na noz«. Pri tem se znova vzpostavlja dokaz
o univerzalnosti razumevanja in obdelovanja dolocene travme, ki tako pri otrocih kot odraslih
zahteva podobne, morda celo iste oblike »zdravljenja« — v tem primeru »zdravljenje«

razumemo kot akt javnega deljenja lastne travme z drugimi, z javnostjo, na kolikor je mogoce

W v W

V fazi pisanja besedil so v gledalis¢u pregnancev potekali pogovori o njihovih izku$njah,
predvsem zgodbe, ki naj bi se dogajale na prvi dan vojne v Sarajevu, 6. maja 1992. To so bili
konkretni podatki, tako reko¢ zgodovina, arhiv. To je bil tudi eden izmed momentov, ko je v
njihovo gledalis¢e (zavestno ali ne) vstopil prepoznaven dokumentarni znacaj postavitve v
obliki kolaZa osebnih/intimnih pricevanj. Tako kot v gledaliS¢u obleganega Sarajeva je Slo tudi
tu za svojevrsten »duhovni upor« proti grozljivi situaciji, v katero so bili vrZzeni begunci. V
nasprotju s Sarajevcani so svojo stisko dozivljali dale¢ od svojih domov, v novem okolju, med
neznanimi ljudmi, kulturo in pravili. Kljub temu da jim je bila prihranjena neposredna vojna
nevarnost, je njihovo psiholosko stanje utrpelo posledice skozi druge vidike. Bili so tarce
Sovinizma, ksenofobije, sovraznega govora, ignorance, krivde. Mladi, ki po eni strani §e niso
bili dovolj zreli, da bi razumeli sistem vojne in njenih posledic, so bili po drugi strani dovzetni
za svoja obcutja, uvide in refleksijo tega, kar se jim je dogajalo. Generacijski profil udelezencev,
s katerimi je delala Draga Poto¢njak, se je gibal od osem do dvajset let.
Ce bi hoteli to gledali¢e opredeliti, bi lahko rekli, da se nekako izmika definicijam oblik
gledalis¢a na 'preseciscu kultur', kot jih definira Patrice Pavis. Kategorijam kot interkulturno
(medkulturno) gledalis¢e, multikulturno gledalisce, kulturni kolaz, sinkreti¢no gledalisce,
postkolonialno gledalisce in gledalisce »Cetrtega sveta« bi morali  dodati  novo, recimo

'gledalis¢e rezistence' (Lukan, Razvaline, rusevine).

Draga Poto¢njak je s pregnanci napisala in uprizorila besedila Srecen cas otrostva (1991), Hisa
brez strehe (1993), Pridi vsaj k sebi, ce nimas kam (1994), Mirna Bosna (1995). »V teh letih se
je v skupini zvrstilo ogromno mladih, ki so neprestano odhajali, in to za zmeraj. Druge drzave
so jim ponudile veliko boljSe pogoje za zivljenje, Studij, delo« (Poto¢njak v Kraigher, Do [judi
67). V Casu intenzivnega druzenja z njimi je Poto¢njakova spoznala, kak$ne travmaticne
dimenzije vsebuje izkusnja pregnanstva. »Celo majhne otroke je razjedala slaba vest, ker so

preziveli, zapustili dom, da bi si resili koZzo, medtem ko je na tiso¢e in tisoce ljudi doma umiralo.
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Ne vem, ¢e je kaj hujsSega kot to, da mlada nedolzna duSa vzame nase krivdo za poSastna dejanja

odraslih« (prav tam).

2.4 Etika in estetika

Razmerje med etiko in estetiko se skozi razlicna (po)vojna obdobja in odrske zvrsti vsakic kaze
kot problemati¢na naveza. Po eni strani naj bi z estetiko Se tako kruta (vojna) vsebina pridobila
vrednost, po drugi pa lahko estetika izpodbija ostrino realnega (vojne). Med oboje se vpenja Se
eti¢no-moralna dilema o navzoc¢nosti kakrSnekoli estetizacije zlo¢inov in katastrof oziroma, kot
v primeru pregnancev, njihovih posledic. V prvem delu naloge smo opozorili na stalisce
Kearneyja, ki pravi, da naj bi vojna priCevanja podpirala premisljena estetska drza.
»Zgodovinskim grozotam mora sluziti estetika, ki bo enako mocna in ganljiva kot pri
zgodovinskih zmagoslavjih — morda celo mocnejSa, ¢e naj v S§irSi javnosti tekmuje za
pozornost« (62). Kot bomo omenili tudi kasneje, naj bi veljalo, da vsakr$na avtenticnost v
samem izhodis¢u v sebi nosi izjemen potencial dramati¢nosti. Odrsko pricevanje
(reprezentacija pripovedi) Ze samo po sebi temelji na avtentiCnosti (tako vsebine kot
prvoosebnega pripovedovalca), torej je svojevrstna estetika vpisana vanj, Se preden ga

oblozimo z morebitnimi scenskimi (simbolnimi) dodatki.

Druga problematika gledalis¢a pregnancev se lahko izkaZe v kontekstu vzpostavljanja drugega.
Scenska reprezentacija begunske izkuSnje morda res pogosto izhaja iz namere po informiranju
javnosti o zatiranih skupinah (ali vsaj vsebinah), vendar se v tej potezi skriva tudi zanka v
etabliranju nastopajoc¢ih kot drugih. V primeru, ko v diskurz vstopa otroSka populacija, vrednost
drugega popusti, saj otrok Se ni, vsaj osebno, kontaminiran s politicno zavestjo ali ideoloskim
delovanjem. Z zasebnega vidika lahko re€emo, da ga prav otroSkost razbremeni politi¢ne
drugosti, Se vedno pa se z njim vzpostavlja kulturna drugost, ki tokrat ne ponazarja le dejstva,
da prihaja od drugod, temvec¢ da prihaja iz okolja, ki za tujino predstavlja »temni Balkan«
oziroma prostor, kjer se narodi medsebojno niso zmozni sporazumeti drugace kot z nasiljem.
Ta kontekst jim je — mimo njihovega zavedanja — predestiniran. Balkan je tudi za nase okolje,
kot smo ze zapisali, »kulturni Drugi«, v nasprotju s katerim se Evropa lahko predstavlja kot
kulturna (»civilizacijska«) celota (tista brez vojnih konfliktov), in ¢e ne drugace, lahko

geografsko prekinitev Balkana na severu dolocimo s tem, da lo¢imo vojno od nevojnih obmocij.
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Za besedilo in rezijo predstave Hisa brez strehe je Draga Poto¢njak leta 1996 prejela
Zupanéievo nagrado, prav tako mednarodno priznanje z odmevnimi gostovanji v Avstriji,
Italiji in Bosni, leta 1994 pa je prejela drugo nagrado Sveta Evrope v okviru akcije Evropski
mladinski svet proti rasizmu, antisemitizmu, ksenofobiji in nestrpnosti. V intervjujih je
Potoc¢njakova pogosto omenjala razmerja med etiko in estetiko v tovrstnem formatu gledalisca.
Naucila sem se, da je estetika lahko zgolj prazna forma, kadar ne iS¢e nekakSnega skladja z
etiko. Mogoce sem tudi jaz kaj naucila njih. Trudili smo se vsi zelo intenzivno, brez posebnih
naprezanj, razen utrujenosti, da bi nasli in izpovedali sebe, da bi izkoristili in doziveli ¢as, ko
smo bili skupaj, ki je bil tezak za prezivetje — njim seveda, jaz sem bila v vseh pogledih
privilegirana — in ga naredili ¢im bolj dostojnega in navzven dostojanstvenega, predvsem pa vse

brez lazne patetike in poceni solza (63).

V primeru gledalis¢a pregnancev se sreCamo z redefiniranjem pomena/funkcije otroka, ki ni
ve¢ samo bitje v procesu prehajanja v odraslo/zrelo fazo, ampak gre za utelesitev kompleksne
psiholoske sestave, ki zaradi izkuSnje vojne travme potencira rast zavesti o ¢loveski minljivosti
(negotovost glede ostalih druzinskih ¢lanov) in prezivetih robnih izkustev (beg v neznano
okolje brez vsakr$ne vizije). Vzpostavlja se specifi¢en paradoks vojne zrtve, ki »ne ve nicesar,
a je Ze dozivela vse« (Ce rahlo karikiramo).
Govorila sem jim, da so si s tem, kar se jim je zgodilo, za vselej pridobili pravico, da v Zivljenju
nastopajo z gotovostjo ter dvignjeno glavo, predvsem pa naj se ne pustijo ponizevati. Zdelo se
mi je, da potrebujejo predvsem potrditev, obcutek, da so res nekaj. [...] Dobili so priloznost, da
so o vojni in dolocenih stvareh, ki so jim meglile zavest in moZgane, tudi spregovorili na odru,

da so obnavljali svoje najbolj hude obcutke, in to jim je vracalo samozavest (65).

V izkusnjo dogodka kot travmati¢nega je treba vedno vkljuciti tudi razvojne variacije. Doloc¢en
dogodek je za odraslega lahko povsem nepomemben, medtem ko je zelo pomemben za
razvijajoCega se otroka. V tako mejnih in intenzivnih izku$njah, kot je vojna, se je nemogoce
izogniti obcutkom krivde, vprasanje etike je nenehno navzoce, ustvarjalec je ujet med lastna
staliS¢a (ali zeljo po pomoci) in superiorno silovitost vojne, ki Zrtvam odvzema ¢lovecnost.
Kako pristopiti k travmiranim ljudem, ne da bi pri tem tvegali pokroviteljstvo in lastno

nerazumevanje? Poto¢njakova komentira:
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Sama si ne bi nikdar vzela pravice tako radikalno in direktno spregovoriti o vojni in vseh
strahotah, ki so povezane z njo, ker to ni bila moja neposredna izkusnja. Zelo legitimno pa se mi
je zdelo, da v dolocenih, tudi estetskih oblikah, spregovorijo pregnanci sami. [...] Ne vem, Ce

ima $e kakSen narod bolj ¢rn humor. In med vojno je bil $e bolj bosanski in Se bolj ¢rn (21).
2.5 Uprizoritve Nepopravljivih optimistov ali gledaliS¢a pregnancev

O predstavi Pridi vsaj k sebi, ¢e nimas kam (premiera je bila v KUD France PreSeren 23. aprila

1995) je kritik Blaz Lukan zapisal:
To je Cas, ki tee vzporedno z vojno, tocneje: vse to je vojna. Spoznanje, da nekega univerzalnega
premirja nikdar ne bo, je surovo, tragi¢no. Bo samo to, kar je Ze: ruSevine, razvaline ... Drama
begunskih gledaliS¢nikov z naslovom Ako nemas kome drugom, dodi makar sebi, pa ponuja tudi
moznost izhoda, moznost vznika novega na rusevinah starega. Vendar je za to potrebna zrtev.
[...] Drama Igorja Serdarevi¢ca in Drage Poto¢njak je sodobna eksistencialisti¢na igra
camusovskega tipa, v kateri je skoraj vse, kar je v njej misljeno, tudi izreCeno. Razli¢ne oblike
torture, ki jih uprizarja, so spretno zanrsko uokvirjene (neuporabljen ostane samo zlizan noz),
pri ¢emer kljub mnogim humornim, vznesenim in izjavljajo¢im trenutkom igra nikdar ne zdrkne

na raven melodrame (Razvaline, rusevine).

V uprizoritvi O, srecen cas otrostva! (Sretno doba, kad si dijete!) so ustvarjalci besedilo
napisali sami, in sicer na osnovi improvizacij, pogovorov o druZini, o odras¢anju, o
svobodi posameznikove volje, ki najbolj oCitno vznikne v asu pubertete. Uprizoritev je
bila zasnovana kot komi¢na, humorna, namenjena smehu in sprostitvi, navsezadnje so z
njo nameravali obiskati vse begunske centre v Sloveniji. Zasledimo lahko eno od
distinkcij, ki govori o tem, da so razli¢ni projekti Nepopravljivih optimistov ali gledalis¢a
pregnancev imeli svojo notranjo repertoarno politiko, v kateri se je jasno vedelo, kateri
zanr bodo pokazali komu. Slo je za razli¢ne aspekte ozaves¢anja in terapije. Za lokalno
(slovensko) obcinstvo je S§lo za poskus razumevanja in socutja, za udeleZence in
udeleZenke pa za razvedrilo in hipno pozabo na moreco realnost. Gostovanja v begunskih
centrih so predstavljala svojevrstno izkusnjo za ustvarjalce, saj so nastopali pred ljudmi,
ki Se nikoli v Zivljenju niso bili v gledaliS¢u. V centrih je bila takrat populacija
najrevnejsih pregnancev.

Takrat sem se, v¢asih tudi na precej grob nacin, srecala s pojmom 'kontakta s publiko'.

Najbolj zaradi snovi same, nekaj zaradi druga¢nih kulturnih znacilnosti, malo zaradi
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neprivajenosti mediju, se je v€asih dogajalo, da so morali nasi igralci uporabiti skoraj
neclovesko koncentracijo, da so predstavo lahko odigrali do konca in na dogovorjen
nacin. Publika je intenzivno sodelovala in reagirala tako zares, da so nekateri hoteli kar

na oder (Poto¢njak 20).

Temeljno nacelo pregnancev je bilo v jasnem posredovanju svojih stisk, ostrina njihove
boleCine je — ne glede na dano besedilno predlogo — iskala intenco, da svoj vojni polozaj
reprezentirajo nedvoumno in z jasnim staliS¢em, v katerem sta se kazala osebna nepopustljivost
in pogum, a ni¢ manj tudi dvom in negotovost v zvezi s prihodnostjo. Slo je za princip
gledalisc¢a, ki ni ponujal le kreativnega zatocisca (npr. gledaliSce kot zabava, sprostitev), kjer bi
se realnost odrinilo na stran, temve¢ je poudarjeno pretendiralo k premisljeni manifestaciji te

realnosti (vojne).

Najvecja in hkrati najpomembnejsa razlika, ki jo ¢as mece na interpretacijo gledaliSca
pregnancev, izhaja iz precejSnjih sprememb, ki so se v vmesnem obdobju zgodile v polju
medijev, politike in navsezadnje tudi gledalisca. Vsi trije elementi se medsebojno neprenchoma
(¢eprav tu in tam uni¢evalno) oplajajo in koreferirajo ter s tem kazejo tudi na svojo soodvisnost.
Ob dandanasnji eksploziji ksenofobije in nacionalisti¢ne retorike (ki se je pojavljala tudi v ¢asu
gledaliSca pregnanceyv, a je bila zaradi neobstoja spletnih medijev manj opaZena in vplivna) ter
porastu desnega politicnega ekstremizma in vse vecji ranljivosti gledaliSca (stigmatiziranega
kot nepotrebnega, druzbeno nemocnega) bi bile reakcije na takSno sistemati¢no uveljavitev
novonastalega gledalisca, kot je bilo gledaliSce pregnancev, drugaéne, vsekakor bolj radikalne.
Tu nas zanima predvsem odziv gledaliSke stroke ali obcinstva, ki je dandanes pretirano
kontaminirano s politiéno korektnostjo in krivdo superiornosti. Se vedno lahko namre¢ od
etabliranih reziserjev (srednje generacije) sliSimo izjave, da se jim zdi neeti¢no, da o zatiranih
skupinah govorijo (jih problematizirajo) s svojega privilegiranega polozaja. Zaradi taksnih
staliS¢ lahko v neki druzbi (gledaliSkem okolju) nastane ideoloska praznina, saj se ustvarjalci —
zaradi moralnih zadrzkov in tudi Zelje po varnosti — osredotocajo le na probleme in tematike,
ki naslavljajo njihov druzbeni status oziroma tematizirajo vsebine ze obstojecih, predvsem pa

vidnih druzbenih resnic.1%?

102 Angazirani reziserji, ki pri nas z gledaliSkimi projekti na institucionalni ravni nacelno in sistematic¢no
problematizirajo lokalne zatirane, nevidne, utiSane skupine oziroma skupnosti (begunce, Rome, izbrisane ...), so
Oliver Frlji¢, Ziga Divjak, Janez Jansa ...
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3. Dokumentarno (po)vojno gledalisce

3.1. Dokumentarno gledaliSce

»Ker dramaturgija nikoli ne ustvari niCesar 'ex nihilo', temve¢ se zateka k razlicnim virom
(mitom, zanimivostim, zgodovinskim dogodkom), vsebuje vsaka dramska zgodba svoj
dokumentarni del« (Pavis 142). Po Diani Taylor zgodovina in spomin obstajata v dveh
paralelnih linijah, ki pa nista identi¢ni: arhivi (dokumenti) in repertoar (uteleSen spomin, ustno
izroc¢ilo). Z dokumentarnim gledali§¢em se ti dve lo¢nici zabriSeta. »Zvok in telo sta skupaj in
narazen obenem, kar spominja na to, da novi mediji ustvarjajo inovativne poti razumevanja in
izkustva uteleSenja. Arhiv je konkreten, zgodovinsko umescen in razmeroma stalen; je material,
ki traja, medtem ko je gledaliSko uprizarjanje neoprijemljivo in efemerno« (Martin 8).
Dokumentarno gledalis¢e poudarja doloceno vrsto spomina, a lahko tudi zanemarja ostale. Vse,
kar je ustvarjeno zunaj »arhiva«, je v domeni igralcev in reziserja (geste, govorica, jezik, prostor
...), prikriti Sivi dokumentarnega gledaliS¢a pa podcrtujejo vprasanja kontinuitete med

dokumentacijo in simulacijo.

Dokaz je tipi¢no neoseben — materialni objekti, laboratorijski izvidi, ban¢ni izpiski itd., medtem
ko pricevanje vsebuje naracijo spomina in izkuSenj (9). Dokumentarno gledaliS¢e lahko
povezemo z delovanjem sodiS¢a, kjer obojestranske naracije prehajajo v konflikt.
Izvajalci/praktiki uporabljajo arhivske dokaze, da izvedejo »uprizoritev pri€evanja«; obCinstvo
sprejema posredovano kot nekaj nefiktivnega, igralci navidezno igrajo »dobesedno«. Resni¢na
zivljenjska drama na sodiscu se konec koncev od te formulacije ne razlikuje prav veliko. Na
sodi$¢u, prav tako kot v dokumentarnem gledaliScu, je forenzi¢no gradivo, shranjeno v arhivu,
konstruktivno le toliko, kolikor je najdeno in razbrano. Ne samo da sodniki za prekrSke pogosto
fabricirajo dokaze, tudi tozilec in zagovorniki naredijo vse, da lahko ovrzejo/potrdijo dokaze,
ki morda podpirajo/uniujejo njihov primer. Prav tu se skriva problem: dokumentarno
gledaliSce je lahko kaj hitro le Se ena od oblik propagande, samosvoj sistem skonstruirane
(pol)resnice z zaledjem specifi¢nih argumentov. Tipi¢no za te primere je, da besedilo in
uprizarjanje kot celota nista predstavljena le kot ena izmed verzij nekega (zgodovinskega)
dogodka, pac pa kot edina verzija tega dogodka (Irmer 17). Namen tovrstnega uprizarjanja je,

da prepri¢a ob¢instvo, naj razume specifiénost dogodkov na (posebej) doloen nagin. Ceprav
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se lahko zgodi, da je uprizoritveni tekst nedefiniran v svoji kon¢ni poanti in je odziv ob¢instva
ravno nasproten. Taks$no priloznost dokumentarnega gledalis¢a lahko razumemo kot politi¢no

pripadnost samo po sebi in samemu sebi.

Vcasih ustvarjalci in ustvarjalke namenoma sprevracajo uteCenost dokumentarnih oblik
uprizarjanja tako, da »arhivsko resnico« zapletejo in jo postavijo pod vprasaj. Ta metoda se
razvije v zanr, ki lahko vzpostavi stanje premisljevanja o razli¢nih nacinih, skozi katere je bila
zgodba povedana. Tako si gledalci/sprejemniki sami krojijo resnico o videnem, posredovanem
materialu. V funkcijah dokumentarnega gledalis¢a, med katere Stejemo tudi obnavljanje
preteklih procesov, rekonstrukcijo dogodkov, povezovanje avtobiografij z zgodovino in
ustvarjanje nove zgodovinske baze, pa je zanimiv paradoks: »gledalis¢e dejstev«, ki uporablja
predstavljanje/predstavitev za izvajanje realnosti, se ne bi smelo razgubiti v entuziazmu po
politi¢no uspesnem gledalis¢u. »Dokumentarno gledalisce, ki zabrisuje meje med resni¢nim in
predstavljenim, je prav tako problemati¢no kot dvoumnost televizije in njenih dokumentarnih

dram in resni¢nostnih Sovov« (Martin 10).

Pogosto je dokumentarno gledalis¢e dojeto kot »dobesedno« gledalis¢e, ker posega po citatih
—vnajsirSem pomenu. In tudi zato, ker je bilo veliko tovrstne produkcije ustvarjene z namenom,
da se »dejstva povedo neposredno« oziroma da se tako ali drugace prezrte tematike razgrnejo
pred obcinstvo, jo moramo Ze skoraj kategori¢éno moralno/eti¢no upostevati. Ni nakljucje, da
se je tovrsten gledaliski Zanr pojavljal v Casu mednarodnih vojnih, verskih, vladnih in
informacijskih kriz. Vlada vrtin¢i dejstva z namenom, da pove zgodbe. Gledalis¢e to
impulzivno vraca, toda z namenom, da pove zgodbo drugace oziroma druga¢no zgodbo.
Zdi se, da so poststrukturalisti pravilno in smotrno vztrajali v ideji, da je druzbena realnost
konstruirana. Resni¢na realnost ne obstaja nikjer v svetu reprezentacije. Prav ta namre¢ posreduje
»resnico« zgolj za svoje lastno prezivetje; ustne, tekstovne in uprizoritvene zgodbe privabljajo
ponavljanje, revizije in preoblikovanje. Prakti¢no pa lahko dokumentarno gledalis¢e definiramo
tako kot usmeritveno formo kot tudi provokacijo, ki deluje v smeri samovoljnega oblikovanja

spomina (11).

Termin »dokumentaren, dokumentarno« se je v polju kriti¢nih razprav prvi¢ pojavil priblizno
soCasno tako v sferi filma kot gledalis¢a, in sicer nekaj let po koncu prve svetovne vojne

(Youker 9). Toliko bolj kredibilen prizvok in uporabo je termin dobil leta 1926, ko ga je uporabil
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Bertolt Brecht, ko je govoril o produkcijah Erwina Piscatorja kot »velikem epskem in
dokumentarnem gledalis¢u« (10).2 Kljub temu da vnovi¢en val dokumentarnega gledalis¢a
zasledimo ze v 60. letih prejSnjega stoletja, pa je prav obdobje od 90. let do danes cCas

intenzivnega vznika dokumentarnih gledaliskih form.

Po Suzanne Little je eden izmed temeljnih vnosov politi¢nosti v dokumentarno gledalisce
upodabljanje doloCenih travm (»traumatic real«) ter izzivanje spremembe in poziv k
razumevanju, socasno pa nenchna evokacija reprezentacije (po)dozivljanja dolocenega izkustva
zrtve/prezivelih na odru. Narava in obcutljivost izbranega vsebinskega materiala rasteta
sorazmerno z eticno tezavnostjo, dilemo (49). Vsak dokumentarni projekt ali prijem je plod
ustvarjal¢evih upov, zelja in motivacije, da svoj pristop uporabi kot »prevzgojo« Cutov in
obcutljivosti obCinstva, nekje v ozadju pa vsakic tli (pobozna) Zelja po nekaksnem reformiranju
druzbe. Ne gre za to, da bi spreobrnili poglede ali staliS¢a naslovnikov (gledalcev), pa¢ pa
predvsem za to, da bi védenje in informacije, ki jih morda ze imajo (in so jih pridobili iz drugih
medijev), primerjali s temi, ki jim jih razgrinja uprizoritvena govorica. Dokumentarno
gledalisc¢e, tako Youker, skozi svoje taktike posreduje kritiko in/ali ponuja alternativo, kako se
upreti in kriti€no pristopati do dominantnih kulturnih struktur, ki konstruirajo, cirkulirajo in
vzpostavljajo hierarhijo (kolektivnega in intimnega) spomina (19). Prav zato dokumentarni
projekti segajo 1z okvira estetskega ucinka, Ceprav je ta izredno pomemben in nepogresljiv za
kon¢ni rezultat. In to zlasti tam, kjer se razpolaga z izjemno obc¢utljivim materialom obravnave,
naj bo to na osebni (posameznikovi) ali javni (druzbeni) ravni. Taki so, denimo, primeri travm

ali krivde.

Upodabljanje travme je pogosto politicno dejanje, meni tudi Hammond, in poudarja
kompleksno dvoreznost takSnih potez; upodabljanje i8¢e in izvaja razumevanje ter razdelavo
same travme, soCasno pa poteka reprezentacija izkuSnje same Zrtve/zmagovalca, prisotnega na
odru. V takih dogodkih vznikne nemalo eti¢nih in uprizoritvenih problemov, kako obc¢instvo
voditi skozi izbrani (dokumentarni) material. Zato Hammond opozarja, naj vsak tovrsten
material in posledi¢no uprizoritev vsebujeta oz. izoblikujeta metaforo. »Ce dokumentarna

izvedba (ali pa drama) nima metaforicnih elementov ali vsaj nastavkov zanje, lahko zdrsne v

103 V filmski industriji prvi pojav protodokumentarizma pripisujemo filmu bratov Lumiére La Sortie de
l'Usine Lumiere (Odhod iz tovarne) (1894) (Youker 10).
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duhamornost in sprozi popoln kontraucinek, saj lahko taka scenska postavitev nenadoma

postane le posoda, napolnjena z obilico dejstev in suhoparnih izse¢kov iz realnega sveta« (59).

Iskanje in evociranje socutja in identifikacije pri ob¢instvu prikazeta njegovo recepcijo in
odzive, ki odigrajo zelo pomembno vlogo in u¢inek na estetski, politi¢ni in eti¢ni ravni. Toda,
na kar opozarja Wendy Hesford, »iskati in priklicevati v dokumentarnem gledaliscu le ¢ustveno
identifikacijo in socutje je, teoreti¢no gledano, zgolj parcialen namen, razumevanje in zaveza k
obravnavani vsebini« (105). Poleg tega pa se lahko obelodanjenje dolocene travme znajde v
nehvaleznem poloZzaju »poceni« vabe, nad katero se naslajajo voaerji. Ni nujno, da
identifikacija in socutje vodita v nadaljnje politicne in moralne poteze, akcije. »Identifikacija
je namre¢ nestabilna drza, tako kot socutje, in lahko ucinkuje kot alibi za manko (nadaljnjega)
udejstvovanja, skratka, neke konkretne aktivnosti. Ces, tako ali tako nisem (so)storilec tega, kar

je povzrocilo trpljenje te Zrtve« (prav tam).

Ze v sedemdesetih letih prejinjega stoletja, ko je svet Ze prezemala vladavina tehnoloskega
kapitalizma (in se je ta selil tudi v gledalisce), je Dan Isaac formuliral definicijo
dokumentarnega gledaliSca kot indikatorja druZbene potrebe po vrnitvi resnice v samo sredisce.
»Kapitalizem je v 20. stoletju proizvedel novo druzbo: tehnolosko-industrijski kompleks. Eden
od intelektualnih stranskih produktov je postalo abstraktno razumevanje/dojemanje dejstev.
Gledalisce dejstev je umetniski odgovor na ogrozajoco prevlado in tendenco kvantitete« (132).
Od tod tudi specifika umescanja dolo¢enega dokumentarnega podviga v to¢no dolo¢en prostor
in Cas ter seveda tudi premiSljena usmeritev profila obCinstva, ki je pozvano, da med

nepregledno informacijsko navlako najde osisce, ki je najbolj kredibilno.

Po Atilliu Favoriniju je dokumentarnost v gledaliS¢u reakcija na splo$no paniko vracanja
realnega in odkrivanja resnice — in to v okoliS§Cinah sveta, ki ga je mogoce razumeti le Se kot
nepremic¢no Sablono baudrillardovskih simulacij in simulakra. V taks$nih okoliS¢inah, tako
Favorini, meSanja realnega in fiktivnega, kjer je realno izginilo, je raziskovanje realnega v
dokumentarnem gledaliS¢u postalo svojevrsten izziv (40). »Resnicna resnicnost v svetu
reprezentacije ne obstaja. Glede na to, kdo si, kakSni so tvoji politicni nazori in tako dalje, bo

dokumentarno gledalis¢e zmeraj le proizvajalec 'pripovedovanja novega kompleta lazi'« (40).
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Minulo dogajanje je uokvirjeno z nas§im spominjanjem spominjanja in prav emotivni znacaj
dogodka utrjuje prepri¢anje o avtentiénem spominu nanj, pravi Welzer, in nadaljuje, da ¢eprav
so ti spomini najpogosteje predrugaceni, se z nenehnim ponavljanjem le Se bolj utrjujejo (41).
Osebni spomini so sami po sebi fragmentirani, omahljivi, spremenljivi in labilni, speljujejo se
na izolirane prizore predhodnega in pricakovanega. Pogosto pa so spominske pripovedi
»pripovedi iz druge roke, ki so bile ze prej posredovane kot take. Nasi pripovedovalci nam
povedo to, kar je bilo njim povedano ali kar so si zapomnili od tega, kar jim je bilo povedano«

(Bahloul 127).

»Strateske politi¢ne elite oblikujejo kolektivni spomin, da bi zavarovale oblast, in ne zaradi
potrebe po ohranjanju skupinske identitete« (Kulji¢ 124). Vpliv kolektivnega spomina je mocan
tudi zato, ker je pri avtobiografskem spominu verjetno najteze dolociti razmerje med spontanim
in naértnim usklajevanjem preteklosti. »Mozganski procesi spontano integrirajo razli¢ne
informacije v poenoteno zavest, hkrati pa se posameznik nacrtno prilagaja druzbeno
sprejemljivim vrednotam« (79). Tako nehote sprejme »resnico« kolektivnega, ne da bi nad tem
sprejemanjem sploh imel moc volje. Zato »kolektivni spomin ni nujno resni¢no videnje
preteklosti, pac pa bolj funkcionalno, tendenciozno in selektivno organiziranje preteklosti, ki

pripomore k ohranjanju in funkcioniranju skupine« (165).

3.2 Dokumentarni gledaliSki odzivi na vojno v nekdanji Jugoslaviji v 90. letih

Priblizno dvajset let po vzniku vojn na obmocju bivse Jugoslavije v 90. letih prejSnjega stoletja
se v polju scenskih umetnosti pojavi »novi val« uprizoritev, ki omenjene vojne postavijo kot
izhodi$¢ni in temeljni motiv za refleksijo ter raziskavo. Razmerja med vojno in gledaliS¢em so
se na podro¢ju uprizoritvenih praks vedno pojavljala in uveljavljala kot pomembna in druzbeno
odgovorna umetniSka gesta, refleksijo in kritiko vojnih dogodkov pa seveda najdemo tudi v

drugih medijih: v literaturi, glasbi, na filmu, v stripu, grafitih, intermedijskih disciplinah itd.

Najve¢ dokumentarnih gledaliskih projektov, ki jih vklju¢ujemo v to razpravo in so tematizirali

vojno v nekdanji Jugoslaviji v 90. letih,'* je nastalo v letu 2011, med njimi Generacija 91.—

104  Natem mestu vsaj omenimo tudi performans/instalacijo Marine Abramovi¢ Balkan Baroque, ki je bil

leta 1997 izveden na BeneSkem bienalu. Ritualno ¢iscenje grmade kravjih kosti je predstavljalo ¢iS¢enje krivde,
obenem pa tudi krvolo¢nost dogajanja v vojni. Celoten dogodek je simboliziral razpad Jugoslavije, obdobje
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95., Cakalnica, Hipermnezija, Leksikon YU mitologije, Patriotic Hypermarket, Elijev stol,*®

Pismo iz 1920. Preostale uprizoritve nastajajo v manj izstopajoc¢em tempu, ze bolj sporadi¢no:
Turbofolk, Bakhe, Turbo paradiso (2008);1% Rojeni v YU, Preklet naj bo izdajalec svoje
domovine, Kukavicluk (2010); Prst, " Ubiti Zorana Dindiéa,*® Zoran Pindié¢, Prividi iz
srebrnega veka (2012),® Sedem vzdihov, 25.671 (2013); Aleksandra Zec, Hrvasko igralstvo
(2014); Trilogija o hrvaskem faSizmu, Moka v zilah (2015);'° Mleko v prahu,*** Jami distrikt
(2017).122 Kot najbol;j sistemati¢en avtor deluje reziser Oliver Frlji¢, ki po letu 2008 tako reko¢
vsako leto ustvari vsaj eno politicno angazirano uprizoritev, vcasih dve ali celo tri, in sicer v
razliénih drzavah nekdanje Jugoslavije (BiH, Hrvaska, Srbija, Slovenija). Drugi reziserji bolj
ali manj ostajajo v svojem okolju, vendar redna mednarodna gostovanja njihovih predstav
omogocajo vpogled v scensko reprezentacijo vojne tudi drugim (Ze delno distanciranim)
ob¢instvom. Kljub temu da govorimo v tem obdobju o inflaciji tovrstnih projektov, ki lahko na
racun zasi¢enosti informiranja tudi podlezejo imuniteti pri naslovnikih, pa je vsak od projektov

v javnem diskurzu vedno povzrocil kriti¢ne diskusije.

Tako imenovani novi val uprizoritev se s ¢asovno distanco kriticno, a tudi sentimentalno ozira
na obdobje, ki je v politicnem, ideoloSkem in kulturnem kontekstu odigralo osrednjo vlogo v
dekonstrukeiji in redefiniranju neko¢ skupne drzave Jugoslavije. V gledaliSsko zgodovino se
zacnejo v sistemati¢ni dinamiki vpisovati uprizoritveni dogodki, ki Zelijo razgrniti, pojasniti,
osvetliti, predvsem pa opozoriti na pomembnost vojn, katerih klju¢ni razlog so bili konflikti
znotraj heterogene demografske (narodnostne) strukture raznolikih etni¢nih in veroizpovednih

pripadnosti.

»preporoday, t. i. »renesanse«, ki pa je posledi¢no ustvarila predvsem obrat k nacionalizmu in religijskim
konfliktom (med katolistvom ter muslimansko in pravoslavno vero).

105  Darko Lukié/Igor Stiks: Elijev stol (Elijahova stolica), rezija Boris Lije$evi¢, Jugoslovensko dramsko
pozoriste, Beograd, premiera 16. oktobra 2010.

106 Turbo paradiso, avtorski projekt, rezija Andras Urban, Kosztolanyi Dezs6 Szinhaz, Szabadka, premiera
9. novembra 2008.

107 Doruntina Basa: Prst, rezija Ana Tomovi¢, Hartefakt, Bitef teatar, Beograd, premiera 24. decembra 2012.
108 Ubiti Zorana Dindica, avtorski projekt, rezija Zlatko Pakovi¢, Studentski kulturni centar, Novi Sad,
premiera 5. oktobra 2012.

109  Almir BaSovi¢: Prividi iz srebrnega veka (Prividenja iz srebrenog vijeka), rezija Stevan Bodroza ,
Nestroyhof Hamakom, premiera 13. aprila 2012.

110 Igor Stiks: Moka v Zilah (Brasno u venama), rezija Boris Lijesevi¢, SARTR, Sarajevo, premiera 26.
januarja 2015.

111 Dragana Tripkovi¢: Mleko v prahu (Mlijeko u prahu), reZija Stevan Bodroza, Alternativna teatarska
aktivna kompanija, Podgorica, premiera 6. novembra 2017.

112 Milena Bogavac: Jami distrikt, rezija Kokan Mladenovié, Bitef teatar, Beograd, premiera 24. marca 2017.
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Po skoraj dveh desetletjih od zacetka vojn uprizoritvena umetnost nastopi kot medij, ki
izstopajoCe »spregovori« o vojnih in povojnih travmah tako na ravni posameznika kot
skupnosti. Uprizoritve nastajajo zlasti na obmocju Bosne in Hercegovine, Srbije, Hrvaske in
deloma Slovenije. V uprizoritvah se pojem vojn odlo¢no upira enoznacnim pomenom, vojni
dogodki nastopajo kot vzrok, a tudi kot posledica; z vidika gledalca ali gledalke pa so referen¢na
tocka za nadaljnje zaznavanje in (ne)razumevanje pojmov nacionalizma, nestrpnosti,
ignorance, stereotipizacije, samoviktimizacije in navsezadnje samega, izjemno kompleksnega

poteka vojn.

Podobe in simptomi vojn se vsaki¢ znova izoblikujejo glede na prostor oziroma kulturno
umescenost nastanka posameznega projekta. Eden od najopaznejsih fenomenov je zagotovo ta,
da vecina uprizoritev pripada formatu dokumentaristicnega gledalis¢a. Torej forme, ki po eni
strani temelji na osebnem in intimnem izpri¢evanju, po drugi pa problematizira ali se (nehote)
podreja ze uveljavljenim, formalno dokumentiranim in splo$no sprejetim zgodovinskim
dejstvom. Prav nagib k dokumentarnosti je eden od razlogov, da odrske refleksije o vojnah ne
nastopajo le kot nov, specifi¢en uprizoritveni model znotraj gledaliske zgodovine in teorije,
ampak socasno implicitno in neposredno detektirajo tudi SirSo socioloSko sliko danega prostora
in Casa. Dokumentarizem pa seveda ni edini pristop k vojnim temam, saj se vojna tematika ali
metaforika pojavlja tudi v formatu (sodobnega) plesa, v dramatiki, romanopisju, recitalih,

intervencijah v javni prostor ipd.

Zdi se, da izkustvena ekstremnost vojne v srecanju z gledaliSkim medijem preferira modele
dokumentarnega z namenom, da bi v ideji reflektiranja zlo¢inov, genocida in drugih konfliktov
segla kar najgloblje v zavest obc¢instva/javnosti. V svoji neposrednosti Zeli pogosto parafrazirati
sam znacaj vojne — njeno stvarnost, ostrino, brutalnost. Seveda je ta skrajno neposredna oblika
(dokumentarni pristop) obravnave vojnih izkuSenj le ena v nizu, a vendar v obdobju, ki ga
raziskujem, vecinska in poglavitna. Zlitje pojmov, kot sta vojna in dokumentarno, je znotraj
scenskih in socioloskih teorij pogosto usmerjeno v angazirano, politi¢no in aktivisticno gesto.
Toda zavedati se moramo, da se nameni umetniSkih dogodkov nemalokrat sprevrzejo v svoje
nasprotje, ali pa so ze v samem zacetku zasnovani kot negativna propaganda, sistem

predsodkov, poln pretiranega samopoveli¢evanja ali determinirane samoviktimizacije.
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Pojma vojne in dokumentarizma sta zato tvegana, vsak na svoj nacin se borita s svojo arbitrarno,
konstruirano in kompleksno naravo. Spomin na vojno se ohranja skozi njeno nenehno
dokumentiranje, toda pristop k dokumentaciji je zmeraj plod kreativne svobode, naj bo s
perspektive vladajoce oblasti (ki vpliva na medije, arhive itd.) ali pa z vidika posameznika, ki
svoja dozivetja (travme) v lastni zavesti hote ali nehote dokumentira selektivno in sugestivno.
Dokumentaristi¢ne uprizoritve o vojni so zato ves ¢as na spolzkih tleh med simulacijo in surovo
realnostjo; spodbujajo ozaves€anje in kriticno misel obcinstva (druzbe), toda v izbiri naracije
in dokumentov izhajajo iz avtonomnega (estetskega) polozaja, ki mu vselej preti pristranskost,
cenzura, prilagajanje. Prav tako so tovrstni projekti Ze v samem izhodiS¢u podvrzeni uc¢inku

»konstruirane resni¢nosti« in problematizirajo sodobno druzbo spektakla in simulakra.

Problemati¢nost »dejanskosti« je v zadnjih letih postala Se toliko bolj alarmantna, saj so z
izrednim porastom virtualnih medijev in t. i. postfakticnosti tako reko¢ vse (pod)zvrsti
dokumentarizma postale vprasljive in ze vnaprej izmaknjene ucinku totalnega verjetja.
Problemati¢na je tudi sama oblike sploSne medijske reprezentacije, katere Zrtev je zal postala
tudi uprizoritvena umetnost. Kakor opaza Kearney: »Zdi se, kot da ekskluzivna vulgarizacija
intime in zasebnosti v pop kulturi — od televizijskih pogovornih oddaj do Stevilnih klepetalnih
skupin na internetu — iz¢rpava temeljno ¢lovesko potrebo, da bi povedali kaj pomembnega na

pripovedno strukturiran nacin« (20).

3.3 Dokumentar(isti¢)no gledalisce: gledalis¢e kot prostor pricevanja

Osebno pricevanje je eden od pomembnejSih postopkov, ki so ga gledalisSki ustvarjalci in
ustvarjalke uporabljali v odzivih na vojne na obmo¢ju bivse Jugoslavije v 90. letih. Po Langerju
je »ena temeljnih tem pri¢evanj sre¢evanje spomina z razblinjajo¢im se asom« (Kearney 64).
V nenehnih moralnih zadrzkih, ki so lastni tako udelezencem (v vojni in drugih katastrofah) kot
vsem drugim, ki se jih ta dogodek ti¢e ali se morajo do njega opredeliti na javni ali zasebni
ravni, preti nevarnost eskapizma, ki se kaze v tem, da se »odre¢emo pripovedi v imenu popolne
tiS§ine (kot v Adornovi maksimi, da po 'Auschwitzu poezija ni ve¢ mogoca', ali Lyotardovi
primerjavi s potresom, 'ki je tako strahovit, da uni¢i vse instrumente, ki bi ga lahko zabeleZili'«

(67).
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Vojna kot dogodkovni in izkustveni ekstrem ter obenem agenda dolocene uprizoritve v takih
primerih vidi reSitev za podajanje svoje resnice in dozivljanja v prvoosebnem izrekanju. Niz
pricevanj ustvari dramsko formo, ki sicer v teatroloSkem pogledu ne pomeni vecjega novuma

ali prelomne scenske estetike,™?

vendar uveljavi svojo moc¢ in sporocilnost drugje: v totalni
predaji in veri v gledaliSki dogodek kot tisti medijski kanal, skozi katerega bo intimna pozicija
(vojna izku$nja) dosegla najprej obcCinstvo (intimna katarza), nato pa SirSo javnost (druzbeno
ozavescanje). Osebne izpovedi postanejo politicna gesta zaradi forme, a Se toliko bolj zaradi

vsebine.

Predelovanje travm in popisovanje vojnih izkusenj postaneta momenta javne prezentacije, ki ji
nujno sledi interpretacija (polemika), s ¢imer je v dogodek implicitno vpisana Zelja po
lansiranju »gledaliSkega dogodka« v S$irSo javno sfero, aktualno socioloSko in politi¢no
strukturo. Ce je uprizoritev — ne glede na koli¢ino vnosa dokumentarnih elementov — vselej
fiktivna, so njena refleksija, odzivi ali celo konflikti zaradi morebitnega nestrinjanja stvarni. O
tem bomo govorili v naslednjih poglavjih. Prievanje je vselej zgodba, pripoved. »NaSa
sodobna fenomenologija priznava, da je prav pripovednost tista, ki zaznamuje, organizira in
razjasnjuje ¢asovno izkusnjo; in da je vsak zgodovinski proces kot tak pripoznan toliko, kot ga
je mogoce pripovedovati« (117). Ali kot opaza Ricoeur: »Pomen Cloveskega bivanja ni le v
moci, da spreminjamo ali obvladujemo svet, temve¢ v zmoZnosti, da smo zapomnjeni in

obnovljeni skozi pripovedni diskurz« (Ricoeur v Kearney 122).

Pripoved kaze izreden potencial v ohranjanju stabilnih oblik identitet (individualnih in
kolektivnih), ki so v ¢asu sodobne informacijske relativnosti in postmoderne fragmentacije v
zelo ogroZenem polozaju. GledaliSka pricevanja, ki izhajajo in v razli¢nih ritmih oscilirajo v
(po)vojni tematiki, mora podpirati premisljena estetska drza, saj kot pravi Kearney,
»zgodovinskim grozotam mora sluziti estetika (aisthesis — obcutenje), ki bo enako mocna in
ganljiva kot pri zgodovinskih zmagoslavjih — morda celo mo¢nejSa, ¢e naj v SirSi javnosti

tekmuje za pozornost« (Kearny 62).

113 Pojem »verbatim« gledalis¢a (»dobesedno« gledalisce) je prvi zasnoval in uveljavil Derek Paget, in
sicer v ¢asu intenzivnih gledaliskih raziskav v 60. letih prejSnjega stoletja v Veliki Britaniji (skupaj z Johnom
Cheesemanom, Chrisom Honerjem, Ronyjem Robinsonom in Davidom Thackerjem).
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Komplementarnost etike in estetike se v pri¢evanjih sreca v sintezi, ko se je etika spomina
vcasih prisiljena zateci k estetiki pripovedniStva. Ob¢instvo se mora ne le intelektualno zavedati
grozot zgodovine, temve¢ mora izkusiti grozo tega trpljenja, kot da bi bilo dejansko tam.
»Fikcija zgrozenemu pripovedovalcu daje o¢i,« je zapisal Paul Ricoeur (Riceour v Kearney 62).
Prav zato je Kearney preprican, »da je kljucna funkcija pripovednega spomina socCutje«.
»Socutje,« nadaljuje, »ne pomeni zmeraj eskapizma. Bolj je, kot je Kant zapisal v svojem opisu
'reprezentativnega misljenja' v Kritiki razsodne moci, nacin za identifikacijo s ¢im vecjim
Stevilom soljudi — tako delujocih kot trpecih —, da lahko postanemo del skupnega moralnega

cuta (sensus communis)« (63).

Pricevanje je dejanje, ki omogoca govor. V tem izjavljanju gre iskati temeljno vrednost, ki jo
tisti, ki zgolj interpretirajo zgodovino, nikoli ne morejo doseci. Foucault (v Les mots et les
choses, 1966) pravi:
[...] zgodovinar se med svojim delom ne sreCa s predmetom svojega raziskovanja, ampak z
njegovimi dokumenti. Njegov tekst je obnova in interpretacija drugih tekstov. V nasi kulturi je
zgodovinar komentator znakov, spisov in dokumentov. Ustvarja besedila in arhive oz. posreduje
med diskurzom o predmetih in med nami. Zgodovinar je odvisen od knjiznic, katalogov,

inventarjev in arhivov: ne more govoriti o stvareh samih, ampak le o drugih besedah (Foucault

v Thomka 56).

Ne glede na vse zanke in izzive, ki jih sproza dokumentarna forma prvoosebnih pricevanj, je
treba v tem formatu prepoznati tudi presezno vrednost »beleZenja« nekega zgodovinskega
poglavja, ki naceloma $e ni (a v€asih tudi) okuzeno z danimi politi€nimi in kulturno-politicnimi
vplivi (pri¢evanja so pogosto posrkana globoko vase, v srediSce izkusnje, v neko ¢lovesko jedro
in ranljivost ter se ne zelijjo ozirati na politiko ali druge objektivne okolis¢ine). Osebna
izkusnja/pripoved je »prirejena« toliko, kolikor sta za to odgovorna narava spomina (predvsem
travmati¢nega) in prilagoditev gledaliski strukturi, toda ta »konstrukcija« je neprimerljiva z

de/rekonstrukcijo spomina in belezenja, ki ju izvajajo mediji, politika, oblast.

3.4 Primeri uprizoritev razli¢nih dokumentarnih formatov

V obdobju po koncu vojn (v 90. letih) in do danes je v prostoru nekdanje Jugoslavije (zlasti v

Srbiji, BiH in na HrvaSkem) nastalo veliko gledaliskih uprizoritev, ki so problematizirale ali
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vsaj intenzivno reflektirale omenjeno vojno dogajanje ter ga umescale v intimne (osebno
izkustvo vojne), kolektivne (njen vpliv na druzbo) in politicne diskurze (kako vojno
pozicionirajo razlicne oblasti). Produkcija uprizoritev o vojni je zaznamovala polpreteklo
gledalisko zgodovino, posledi¢no pa redefinirala razumevanje vojne tudi zunaj umetniskega
polja: najprej tako, da je vzpostavila dialog z domaco javnostjo skozi samo uprizoritev in
kritiSke odzive (v mnozi¢nih medijih), kasneje pa z gostovanji v tujini, s ¢imer je bila vojna
mednarodni javnosti prezentirana tudi skozi estetski vidik, ne le politicni. Kljub temu da gre za
obsirno, rezijsko raznovrstno, skorajda neobvladljivo gledaliSko produkcijo, ki s ¢asovnim
razmikom preizprasuje »svoje lastne vojne«, izstopa njen temeljni uprizoritveni atribut —

dokumentarnost.

V poglavju izbrane uprizoritve raz¢lenjujem na tri podvrsti dokumentarnega gledalisca, ki se
kazejo kot najbolj reprezentativne in najpogosteje prakticirane: dobesedno gledalisce,
dokumentarno gledalis¢e in dokumentaristi¢ni hibrid. Selekcija in sistematizacija uprizoritev
temeljita na oblikah njihovih izraznih sredstev. Izbrane uprizoritve ne predstavljajo celotne
produkcije, temveC znotraj podpoglavij sluzijo kot paradigmati¢ni primeri posameznih

podzanrov dokumentarne forme.

Temeljne znacilnosti projektov glede na Zanr so:

a) dobesedno gledalisée (odrska uporaba prvo- in drugoosebnih pri¢evanj ali transkripcij),

b) dokumentarno gledali§¢e (uporaba dokumentarnega gradiva s poznejSo odrsko

obdelavo/interpretacijo),

C) dokumentaristi¢ni hibrid (dopolnjevanje in estetiziranje dokumentarnega gradiva s

fikcijo ali simbolnimi, metafizi¢nimi, alegori¢nimi prvinami).

3.4.1 Dobesedno gledaliSce

Dobesedno gledalisce je bilo od samega zacetka zasnovano za doseganje SirSega politi¢nega
uc¢inka oziroma kot arena demokrati¢ne »resnice, ki so jo lahko izrekale tudi marginalizirane,
zatirane skupine, ki so kon¢no lahko lansirale svojo »resnico« v $ir$i druzbeni prostor. Forma

je bila prvenstveno zasnovana kot orodje »javnega glasu« posameznih skupnosti na obmocju
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Velike Britanije, ki so bile zrtve taksnih ali druga¢nih travmati¢nih dogodkov (takrat, denimo,
mnozi¢nega zapiranja tovarn, kar je globoko poseglo v njihovo eksistenco ali jo celo unicilo)
(Andersen in Wilkinson v Gibson 3). Paget je dobesedno gledalis¢e razumel kot uveljavitev
prostora, kjer se lahko izrekajo »nevidni, nesliSani« posamezniki ali druzbene skupine.
Gledaliski ustvarjalci, tako Paget, so se zavezali, da bodo avtenti¢no transkribirali posamezne
intimne zgodbe/pripovedovanja in jih prestrukturirali v obliko gledaliSkega dogodka, vselej

spostljivo in z namenom ohranjanja ustnega izrocila (Paget v Gibson 4).

Temeljno vpraSanje, ki izhaja iz konteksta dobesednega gledalisca, je, »kdo je avtor?«. Tako
reko¢ nemogoce se je izogniti eticnim pomislekom; etika je integralni del govora ali ustvarjanja
znotraj intimnih, zasebnih Zivljenj, ki umetnosti dostavljajo dragocen vsebinski material ter
nato omogocajo dobre gledaliSke ucinke ali celo dolocenemu ustvarjalcu oziroma ustvarjalki
pripiSejo uspeh, preseznost, uveljavitev. Kako v takem primeru uravnavati avtorske pravice?
Vse preveckrat zaslugo za izjemne umetniske dosezke (tudi finan¢ne) poberejo ustvarjalci,
medtem ko primarni avtorji/avtorice njihovega uprizoritvenega materiala ostanejo praznih rok.
Zgodi se tudi nehvalezen paradoks: tisti, ki se z umetnostjo borijo za moralo in, denimo,
opolnomocenje manjsin, socasno krsijo osnovne eticne kodekse. V imenu politi¢nega dejanja
(ki ga predstavlja umetnisSki projekt) lahko hkrati zanemarijo eti¢no odgovornost do lastnih

subjektov.

Kakor navaja Janet Gibson, so pripovedovalci in pripovedovalke zgodb, ki sodelujejo v
projektu dobesednega gledaliSca, ne le mo¢no navezani na svoje intimne zgodbe, temvec so te
implicitno zvezane z njihovo identiteto. »Ne gre le za posredovanje doloCene zgodbe, ampak
za vstop v identitetno tkivo, kar predstavlja potrebo po skrajni raziskovalni — in kasneje
uprizoritveni — senzibilnosti« (5). Posebna »eti¢na« nevarnost dobesednega gledalisca se kaze
tudi v njegovi t. 1. »zastarelosti«. SoudeleZenci in soudeleZenke, ki delijo pricevanja (ali pa
sodelujejo v kaks$ni drugi obliki intervjuja, pogovora), so znotraj umetniSkega produkta
razumljeni kot »liki«. In v tem so pravzaprav fiksirani. Ta vloga ali znacaj se jih lahko
trdovratno drzi e leta, Ceprav so se morda s¢asoma formirali v drugace mislece. Pojav se sklada
s teorijo, ko se sodelujo¢i posamezniki soocCijo z zavedanjem o relativnosti spominjanja, ki je
pogosto (zlo)rabljeno kot orodje za regeneriranje ze vzpostavljenih, ne pa tudi preverjenih

oziroma verodostojnih vsebin, ki izhajajo iz trdno vzpostavljenih (konstruiranih) idej
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mitologije, nostalgije in glorifikacije. V takih primerih so ljudje, kot Ze omenjeno, »nagnjeni
bodisi k uporabi shematiziranih struktur znanja, ki so se pokazale za pravilne v drugih
situacijah, bodisi k opiranju na druge. Kot posledica tega obstaja velika verjetnost, da se bodo
aktivirale dvomljive strukture znanja, ki vkljucujejo mite in govorice« (Rydgren 228).
Sodelujoci, takrat (in Se vedno) vzpostavljeni kot liki, s¢asoma ustvarijo distanco do dolo¢enega
kriznega dogodka in se zavejo, da je bilo njihovo takratno videnje (oblozeno z emocijami in
miti) nepravilno ali vsaj ne dovolj preudarno. Toda zapis uprizoritve (njihovo pri¢evanje) ostaja

zgodovinsko arhiviran in nespremenljiv.

Sezona 2010/2011 je na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije, natancneje v Bosni in Hercegovini ter
Srbiji, prinesla ekspanzijo dokumentarnih uprizoritev o tematiki vojn v 90. letih. Ker gre za
uprizoritve razli¢nih generacij, so njihovi (so€asni) idejni motivi razprSeni. Imamo Ze etablirana
reziserska imena, kot so Boris LijeSevi¢, Borut Separovié in Dino Mustafi¢, ob njih pa Se
predstavnico najmlajSe generacije, Selmo Spahi¢ iz BiH, ki ima v ¢asu reziranja Hipermnezije
le 24 let, hkrati pa jo na vojno vezejo tudi drugacni spomini in navezave (Ze zaradi tedanje
perspektive otroka). Zdi se, da bolj kot osebni dejavnik obstaja neki skupni zunanji, druzbeni
motiv, ki reziserje v dolo¢enem obdobju stimulira, da skozi angaZirane dokumentaristi¢ne
principe spregovorijo o »svojih« vojnah v 90. letih in nerazreSene travme reprezentirajo,
interpretirajo skozi alternativne vidike (ki oponirajo ali vsaj razpirajo retoriko vecinskih
mnozi¢nih medijev).
Dokumentarni teater je prisoten tudi v svetovni produkciji in to ni ni¢ novega v reziserskem ali
dramaturSkem pristopu. V zadnjih letih se je v nekdanjem jugoslovanskem  prostoru  cela
generacija avtorjev lotila takSnega nacCina gledaliSkega izrazanja. Posebej so uspe$ni Oliver
Frlji¢, Borut Separovié in tudi moja mlada kolegica iz Sarajeva Selma Spahi¢ [...]. Te predstave
smo ustvarjali neodvisno drug od drugega in vsak od nas se je dejstev in dokumentov lotil na

svoj naéin (Mustafi¢ 2012).

Obdobje je pokazalo svojo ustreznost osebne in kolektivne distance do prezivete vojne, z vojno
so se bili pripravljeni soociti v javnem diskurzu na nacin estetizacije in vsekakor tudi intimizma.
Zelela sem, da predstava pusti pecat, da bi teh osem nastopajo¢ih lahko bili katerikoli drugi
mladostniki iz naSega prostora, ker je vsem nam politika s svojimi posledicami zaznamovala
zivljenje. Zato je pomembno tudi dejstvo, da na samem zacetku Studija nisem poznala

podrobnosti iz biografij igralcev in igralk. Zdelo se mi je, da moja generacija v gledali§¢u Se ni
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govorila o svojem odrascanju v zelo ekstremnih okolis¢inah, pa naj bo to zivljenje v obleganem
mestu, begunska izkusnja ali represivni politi¢ni sistem. Bilo mi je pomembno, da se prikaze tudi

otroska vizura vojne (Spahi¢ 2011).

Ko vojna porusi sistem vrednot, mlado generacijo ¢aka odras¢anje z razbitimi iluzijami in miti,
brez idealov, odras¢a v t. i. socialnem darvinizmu, v katerem izginjajo vse duhovne in
civilizacijske vrednote. Ultimativni vpliv vojne se kaze v celotni druzbi, tudi pri tistih, ki se
niso rodili v vojni. Uveljavljene vrednote se namre¢ spreminjajo, postavijo se nova pravila, in
ker se tem spremembam ne zmorejo vsi prilagoditi, se zgodi niz druzbenih in druzinskih

zlomov.

V dokaj skréenem obdobju so se torej pojavile Stiri uprizoritve, ki so temeljile na
dokumentarnem gradivu — modelu (prvo/drugo)osebnih pri¢evanj. Vse, Hipermnezija, Rojeni v
YU, Cakalnica™ in Patriotic Hypermarket, so &érpale neposredno iz osebnih izkustev vojne.
Resni¢na, avtenticna dozivetja so bila osnova odrskega materiala, vsa pri€evanja pa so z
namenom konc¢ne strukture souredili tudi reziserji ali reziserke in dramaturgi ali dramaturginje.
Uprizoritve so nastopile z geslom kriti¢ne kulture spominjanja (Kulji¢): demonumentalizirale
in deglorificirale so romanti¢no podobo nacionalne zgodovine (Hipermnezija, Rojeni v YU),
kriti€no problematizirale etni¢ne odnose v srbski druzbi (Patriotic Hypermarket, Hipermnezija)
in se uprle apologiji nacionalisti¢nih napetosti (Hipermnezija, Patriotic Hypermarket). Pri vseh
Stirith izbranih uprizoritvah v njihovih naslovih zasledimo namerno generi¢nost oziroma
splos$nost v poimenovanju posameznega projekta, s ¢cimer se poudarja univerzalnost in hkrati
kolektivna naravnanost vsebine. Ceprav je glavnina vsebinskega materiala pogosto skupek
individualnih izkuSenj ali pogledov (na (po)vojno situacijo), gre pravzaprav za parafrazo

»kolektivnega glasu«. Posameznik kot predstavnik ne le sebe, temvec tudi druzbe.

Uprizoritev Hipermnezija v reziji Selme Spahi¢ (produkcija Hartefakt fonda in Bitef teatra,
2011) je zgovorna ze s svojim naslovom, ki po SSKJ pomeni »éezmerno dobro delovanje
spomina«. V §irSi definiciji gre za poudarjeno sposobnost spominjanja dolocenih dogodkov in
vsebin. Ta sposobnost se pogosto navezuje na afektivno obarvana stanja (lepi spomini pa tudi

nelagodne, stresne izkus$nje). Po eni strani si oseba Zeli pozabiti dolocene lastne negativne

114 Boris Lijesevi¢, Branko Dimitrijevié: Cakalnica (Cekaonica), rezija Boris Lijesevi¢, Atelje 212,
Beograd, premiera 23. januarja 2010.
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situacije iz preteklosti, a prav intenzivne emocije, ki ta spomin spremljajo, to onemogocajo.
Hipermnezija je specificen primer snovalnega gledalis¢a, ki si za izhodisc¢e jemlje biografijo
sodelujocih — otroske zgodbe osmih igralcev in igralk iz Bosne in Hercegovine, Srbije in s
Kosova. Sodelujoci so v tem primeru mladostniki in mladostnice, ki so bili v ¢asu vojne v BiH
otroci in s tem tudi v srediS¢u formiranja svoje identitete. Gre za spoj intime, travme in obenem
»éistega, nedolznega« spominjanja, ki naj Se ne bi bilo deformirano z druzbenimi ali
psiholoSkimi motnjami, znacilnimi za odraslo osebo, a zato to spominjanje ni ni¢ manj

kredibilno, morda je celo Se bolj politi¢no.

Po isti formi poseze tudi uprizoritev Rojeni v YU v reziji Dina Mustafi¢a (Jugoslovensko
dramsko pozoriSte Beograd, 2010), izvajalci in izvajalke izhajajo iz svojega lastnega Zivljenja
in vojne izkus$nje, na odru reprezentirajo sebe (kot zasebno figuro) in javni dogodek, predstava
pa igra vlogo geste, ki izhaja iz intimnega, da bi postala politi¢na (ob njihovih zgodbah je na
odru tudi kompilacija besedil Gorana Stefanovskega, Dusana Jovanovic¢a in Dubravke Ugresic).
Notranja heterogenost zasedbe predstavlja generacijsko raznolikost igralcev in igralk, kar je
razlog, da so staliS¢a in pogledi na nekdanjo Jugoslavijo in vojne vse prej kot enotni.
Uprizoritev potrjuje eno od idej »nezmoznosti kolektivnega misljenja«, saj skupna drzava ni
pogoj za poenoteno mentaliteto, kaj Sele identiteto, ¢e jo dojemamo kot konstrukt. Eno
temeljnih vpraSanj projekta se usmerja k problematizaciji vzajemnosti individualnega in
skupnostnega'®® in se glasi: »Kaj se zgodi z identiteto, ko izgine drzava?« Identiteta je vedno
diskurzivna, je zgodovinsko in druzbeno skonstruirana in obstaja znotraj matrice vladajocih
razmerij. Sporocilo o spolzkem in problematicnem pojmu spominjanja podajata obe uprizoritvi.
S tem ko demistificirata konvencionalni, deklarativni nacionalizem in preizprasujeta
nacionalno zgodovino, ju lahko razumemo kot kritiko »kulture spominjanja«. Izvajalska
zasedba se nenehno ukvarja z reprezentacijo ¢loveskega trpljenja in opominja na dejstvo, da se
tovrstno nasilje nikoli ve¢ ne sme ponoviti (kar je sicerSnji naravni odziv slehernega udelezenca

in udelezenke vojne ali druge katastrofe). Kljub vsem tovrstnim izjavam velikokrat izostane

115 Dino Mustafi¢ v enem od intervjujev pove: »Predstava se namre¢ zacne z nekdanjo jugoslovansko
himno Hej, Slovani, ki je nikjer ve¢ ne izvajajo. Obcinstvo je Ze po prvih zvokih zelo spontano in pocasi vstajalo
in kmalu je bila vsa dvorana na nogah. Mislim, da so s tem Zeleli izraziti neko pieteto drzavi, ki je ni vec«
(Mustafi¢ 2012). Dogodek potrjuje Andersenovo teorijo o zamisljenih skupnostih, ki svoj simbolni domicil
najdejo prav v himnah. Po njegovem ni himna ni¢ drugega kot skupni izmisljeni glas. Kot ze zapisano: »Naj
bodo besede Se tako banalne in melodija povprecna, petje prinese izkuSnjo simultanosti. V teh trenutkih ljudje, ki
se med seboj ne poznajo, izgovarjajo iste verze na isti napev. Podoba: enoglasje. Enoglasnost ponuja zvo¢no
fizi¢no realizacijo zamisljene skupnosti« (Andersen 177).
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mo¢ partikularnega. Ali kot zapiSe Judith Miller: »Zavedati se moramo, da holokavst ne pomeni
Sest milijonov. Pomeni eden, in eden, in eden ...« (Miller v Kearney 63). Zato lahko prav v
formatu individualnega pri¢evanja prepoznamo bistveno tendenco in namen: ne govorimo o
mnozici, govorimo o enem Cloveku. Pri tem ima gledalec oziroma gledalka vec¢jo moznost
identifikacije ali vsaj socutja kot pri reprezentaciji masovnih podob ali zgodb. Po Langerju je
najavtenti¢nejsi preziveli taboriS¢nik tisti, ki kljubuje zdravilnim uc¢inkom pripovedne katarze,
ki ostaja stoi¢ni »razklani jaz«, obsojen na nenehno ponavljanje svoje odtujene preteklosti
(Langer v Kearney 64). V tem lahko prepoznamo neko perverznost (ki si je pogosto ne Zelimo
priznati), neko slo v opazovanju »razklane« osebe, ki nam »ozdravljena« verjetno vsekakor ne

bi bila tako zanimiva.®

Uprizoritvi Patriotic Hypermarket in Cakalnica sodita v format, ki izhaja iz osebnih pricevan;
oziroma intervjujev, tega material pa nato ne interpretirajo iste osebe, temvec igralci in igralke.
Sledijo uteCenemu pravilu dobesednega gledalis¢a, pri katerem »mnogi sodobni ustvarjalci
najprej zberejo in nato povejo zgodbe drugih, ti drugi pa s samo ustvarjalno zasedbo (s
poustvarjalci) niso v intimnem, domacijskem ali kakrSnemkoli bliznjm odnosu« (Heddon v
Gibson 1). Med »surovo snovjo« izkuSnje in njeno reprezentacijo se »vrine« nov subjekt, ki
nastopa v vlogi posrednika, pri katerem je velikokrat opazen svojevrsten paradoks. Izmik
neposrednemu pricevalcu ali pricevalki namre¢ lahko ustvari distanco, obenem pa je lahko prav
ta distanca razlog in pogoj za polnejse vzivetje v pripovedovanje/nastopanje. Percepcija je manj
emocionalna ali pretresena, kar pomeni, da lahko odrska vsebina spregovori na bolj razumski

ravni. Se vedno seveda govorimo o postavitvah z izjemno custveno potenco.

Mustafi¢ leta 2011 reZira uprizoritev Patriotic Hypermarket, ki je nastala v $irSi koprodukciji
in kot del umetniSko-raziskovalnega projekta Pogledi: sreCanje osebnih zgodovin Srbov in

Albancev.” Uprizoritveni material jemlje iz obseznega gradiva intervjujev, ki so nastali s

116 Ce pojav primerjamo z vznikom jugonostalgije, najprej vidimo razliko v dojemanju partikularnega in
mnozi¢nega. Nostalgija je praviloma stvar kolektivnega, dogodek ali osebe (politi¢ne ali popkulturne ikone) iz
preteklosti obravnava na nacin nekriticne glorifikacije in se ne obraca nanje kot samo na individualne osebe,
ampak na posameznike, ki utelesajo mnozic¢en »duh« nekega casa, poosebljeno kulminacijsko toc¢ko vecine,
mnozicne utopije, sanje in druga razpolozenja, ki priticejo skupnostim (narodom), s ¢imer se seveda ublazi
kriticnost do posamicnih oseb, njihovih (deviantnih) dejanj ali drugega za drzavo ali okolje destruktivnega
delovanja.

117 Konflikti med Albanijo in Srbijo potekajo ze od prve svetovne vojne (in tudi veliko prej), izvirajo iz
agresorskih tezenj po Sirjenju/ohranjanju ozemel;j ter polarizacije glede verske in nacionalne pripadnosti.
Najvecji ocitek je Sel dejstvu, da so vsi slovanski narodi v Titovi drzavi dobili svojo republiko, medtem ko so

143



Stiridesetimi srbskimi in albanskimi prebivalci Kosova, vsebina se vrti okoli osebnih spominov
na srbsko-albanske konflikte in razpira vprasanja moznosti srbsko-albanskega sobivanja.
Zanimiva je njena bilingvalna gesta, saj v uprizoritvi vsi govorijo tako srbsko kot albansko.
Gledalisce kot utopicen prostor sobivanja/sozitja, a le do dolo¢ene meje: uprizoritev namre¢ ni
nasla moznosti, da bi gostovala v Pristini. Patriotic Hypermarket so avtorji oznacili kot
»dokumentarni postdramski tekst«, v njem pa je sodelovala mednarodna izvajalska zasedba iz
Beograda, PriStine, Skopja in Tirane. »Postdramskost«, ki je v svoji Sirini Ze v samem izhodis¢u
problematiCen pojem, se po vsej verjetnosti kaze v abruptnem preskakovanju pricevanj,
nenchnem prekinjanju in vracanju v monologe ter v mrezenju Stevilnih (dramatursko
razprSenih) izpovedi v eno samo. Fizi¢ni in gibalni elementi so v uprizoritvi enakovredni
tekstualnim, osrednji rekvizit — nakupovalni vozicek — pa poleg koreografskega in vizualnega
pripomocka s svojo readymade konotacijo v dogajanje vnasa predvsem simbol kapitalizma (kot

klju¢nega akterja tudi pri gradnji nacionalizmov).

Dokumentarna uprizoritev Cakalnica (Cekaonica, 2010) avtorjev Borisa LijeSevi¢a in Branka
Dimitrijevica naj bi veljala za prvi registrirani primer dobesednega gledalis¢a v Srbiji.
Predstava sicer ne obravnava neposredno vojne tematike, se pa vojna kaze kot posledica slabe
tranzicije in $e slab$ega poloZaja ljudi v njej. Cakalnica je bila sicer inspirirana s knjigo Klausa
Pohla (Wartesaal Deutschland Stimmenreich) iz leta 1994, ki je skozi formo Stevilnih
pri¢evanj/monologov Nemceyv, ki so se po zdruZitvi Nemcije nenadoma znasli v novem sistemu
in novi drzavi. LijeSevi¢ se je odlocil, da bo material/format prenesel tudi na prostor bivse
Jugoslavije, v Srbijo, z intervjuji s predstavniki tamkajS$nje populacije in raznolikih druzbenih
statusov ter generacij pa detektira lokalno stanje. 1zkazZe se, da so ljudje po koncu vojne ¢akali
na spremembe, in ko so se te kon¢no zgodile, so se znasli v nekem popolnoma novem,
neznanem, zmedenem sistemu, ki diktira svoja pravila in ritem, sami pa se v njem ne znajdejo.
Uprizoritev je sicer brez zapleta in zaokroZene dramske strukture, vendar lahko vsak posamicen
monolog razumemo kot potencialno dramo. Koncept temelji na montazni strukturi, dramaturgiji
fragmentov, liki so znacajsko razdrobljeni in nepoenoteni z vidika aristotelovske sheme.

Nizanje kratkih rezov Zeli ponazarjati odsev temeljnih obrisov takratne Srbije, hkrati rusi iluzijo

jugoslovanski Albanci, kljub temu da jih je bilo ve& kot Makedoncev, Slovencev in Crnogorcev, dobili le
avtonomno pokrajino. Osvobodilna vojska Kosova je leta 1996 zacela z oborozenimi napadi na srbsko vojsko in
policijo ter tudi civilno prebivalstvo. Srbske sile so napad vrnile in pobile veliko civilistov. Konflikti so eskalirali
Se leta 1999. Miloseviceva agresivna politika je spodbudila Nato, da bi ta zacel z vojno intervencijo, Ce se srbska
vojska ne bi umaknila s Kosova in na obmocje pustila vstopiti mirovnim silam.
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in sodobnemu ¢loveku in ¢asu spodmika trdna tla, povrh pa mu Se nalaga tezo birokratske

stvarnosti — vse v imenu »prilagajanja« posameznika vladajo¢i diktaturi.

Dobesedna monodrama Sedem vzdihov v reziji Tanje Mileti¢ Orucevi¢ in produkeiji
Mostarskega gledalis¢a mladih iz Mostarja (2013) je kolaz pri¢evanj sedmih Zensk, ki so
prezivele vojne v Hrvagki in BiH. Ceprav so liki razli¢nih veroizpovedi in etni¢nih pripadnosti,
je osrednji motiv usmerjen v reprezentacijo posiljene zenske in naj bi pripomogel k preseganju
omejitev, izhajajoCih iz partikularnih razlik, in se vzpostavil kot konkretna (hkrati tudi
simbolna) singularna podoba intimne/travmati¢ne izkusnje. Besedilo je nastalo po predlogi
Zenska stran vojne (2007), ' zbirki dokumentaristi¢nih zapisov o izku$nji vojne z Zenske
perspektive. Uprizoritev vsebuje sedem izbranih pri¢evanj o vojnem dogajanju v obdobju
1991-1999, pri katerih ne gre za obraCunavanje z medetni¢nimi distinkcijami ali
veroizpovednimi razlikami, temve¢ za vzpostavitev diskurza opolnomocenega »glasu zrtve,
ki jo posreduje pripovedna reprezentacija izkuSenj spolnih posilstev. Projekt se izogiba
samoviktimizaciji, prej uc¢inkuje kot druZzbeno angazirana gesta in javno soocenje z vojno
preteklostjo, cilj pa je tudi skozi intimne zgodbe izrisati univerzalno sliko tovrstnega vojnega
izkustva. Forma dobesednega gledalis¢a je v tem primeru skoncentrirana na interpretacijo ene
osebe, ki ponazarja sedem oseb, v ¢emer lahko razumemo odmik od totalne identifikacije, kar
sicer ne zmanj$a ucinka socutja in pretresa, a v gledaliski dogodek vnaSa neko uprizoritveno
distanco. Simbolna raven uprizoritve je v izboru mlade igralke, ki uprizarja vseh sedem Zensk,
pri tem se vzpostavi medgeneracijski odnos do lastnega spola, hkrati pa bi lahko starost igralke
v nekem krutem preblisku tudi ustrezala ideji, da bi prav ona lahko bila otrok ene od posiljenih

zensk v obravnavanem vojnem casu.

Leta 2017 je premierno uprizorjena predstava Mleko v prahu (Mlijeko u prahu) v reZiji Stevana
Bodroze, ki prav tako uporabi konkretne, resni¢ne zgodbe oziroma izkustva treh moskih iz
Podgorice, in sicer v ¢asu napada na Dubrovnik leta 1991. V uprizoritvi se poleg vojne tematike
pojavljata tudi ljubezenska (istospolnost) in soocenje s shizofrenijo, zajema skratka tri ravni

¢lovekovega dojemanja: fizi¢no, Custveno in mentalno. Projekt se je izrecno samodeklariral za

.....

118 Zensko stran vojne (Zenska strana rata) je leta 2007 izdala mirovna skupina Zene u crnom iz Beograda.

Gre za knjigo — zbornik s Stevilnimi avtenticnimi pri¢evanji Zensk o vojnah v nekdanji Jugoslaviji med letoma
1991 in 1999.
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zaznamovanih s travmo vojne, in v Zelji, da se prepoznajo mehanizmi vojne, vse to z namenom,
da bi se v prihodnje pravocasno ustavili in vojno prepreéili.’*® Med drugim gre za razkritje
prijemov, kako posameznika zvle¢i v vojno (in ga prepricati, da gre za njegovo lastno,
»svobodno« voljo), in kaksni so pri tem manipulativni prijemi. Kljucno v uprizoritvi je tudi to,
da so angazirani mladi igralci, ki se vojne ne spomnijo, a imajo sposobnost razumeti vojno

tematiko.

3.4.2 Dokumentarno gledaliSc¢e

V drugi sklop uprizoritvenih pristopov vklju¢ujem projekte, ki so nastali na podlagi razlicnih
dokumentov (zapisov, pripovedi, posnetkov, transkripcij ...), vendar ne po principu tehnike
dobesednega gledalisca, temvec¢ kot dokumentarna osnova, ki skozi rezijsko predelavo in
samosvojo interpretacijo kasneje soustvarja odrsko naracijo. S pojavom gledaliskega
dokumentarizma se je vse bolj zacrtovala ontoloska razslojenost med »fakticnim« in
»fiktivnim« (Youker 4). Ze Aristotel je v Poetiki zapisal, da se zgodbe delijo na fikcijske in
nefikcijske, kjer je v klasicisti¢nih in poznejSih poetikah avtobiografskemu pisanju pripadla
vrednost historicnega dokumenta oz. zgodovinopisnega dokumenta Casa. Aristotel, kakor
navaja Juvan, je pripisal zgodovinopisju vlogo tistega, ki naj pripoveduje o tem, kaj se je
dejansko zgodilo, pesniStvo pa naj pripoveduje o tistem, kar bi se po zakonih nujnosti in
verjetnosti lahko zgodilo, zgodovinar naj torej piSe o posameznostih, pesnik pa o univerzalnem
(Juvan 219). Hkrati Se opomni (slede¢ Iserju), da fikcija ni v nasprotju z resni¢nostjo, saj o njej

nekaj sporoca.

Leta 2010 Oliver Frlji¢ v Narodnem gledali§¢u Subotica (Narodno pozoriste Subotica) ustvari

120

avtorski projekt Kukavicluk (Strahopetnost).® V njem je Frlji¢ gledaliSke znake in jezik

119 Razbitja nekdanje skupne drzave Jugoslavije ni povzro¢il samo ustavni ali domoljubni nacionalizem,
ampak zlasti monoetni¢ni partikularni nacionalizem, ki je pospesil kapitalisti¢ne apetite, s tem pa omogocil
osebno povzpetnistvo, bogatenje, kraje in prenos druzbenih, javnih in naravnih bogastev v privatno sfero.
Postjugoslovanska realnost se je kazala in se Se kaze kot organiziran segregacijski sistem, ki je nacionalisti¢no
nestrpnost med posameznimi drzavami samo $e poglobil in vnesel v razli¢ne druzbene strukture. Federativnost
se je preobrnila v separatizem, vecetni¢ne drzave so hotele postati monoetni¢ne (»drzave €istih kultur«), ta
radikalna ideja je zanetila oborozene boje in vojne so naposled dosegle totalni u¢inek razpada nekdanje
skupnosti, ki se je po koncanih vojnih spopadih podaljsal v kulturni in politi¢ni nacionalizem na ravni celostne
druzbe.

120 Uprizoritev Kukavicluka je bila zadnji, tretji del Frljicevega ciklusa, ki ga je zacel s Turbo folkom (HNK
Ivana pl. Zajca z Reke, 2008) in nadaljeval s Preklet naj bo izdajalec svoje domovine (Slovensko mladinsko
gledalisce, 2010).
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zmanj$al na minimum, v ospredju ni ve¢ direktno preizprasevanje kolektivne tragedije (pokol
v Srebrenici), temve¢ intimno pocutje in refleksija gledalke ali gledalca, ko se je primoran
sooCiti s »tiSino« oziroma »suhoparnim« desetminutnim nastevanjem imen vsake posamezne
zrtve srebreniSkega genocida. Drama oziroma dramati¢nost, napetost, ki jo Frlji¢ tu zeli
spodbuditi, naj se ne dogaja na odru, temvec¢ v notranjosti vsakega gledalca in gledalke. Toda
reziserjev namen naj se ne bi fokusiral na individualno, marve¢ na kolektivno odgovornost in

zlasti njeno latentnost.

Negiranje kolektivne odgovornosti je strahopetnost, kolektivna pozaba pa je navzoca tako reko¢
povsod. Frlji¢ v uprizoritvi med drugim meri na druzbene garniture, ki so od 90. let dalje Se
vedno na vodilnih mestih v medijskih hisah, politiki — in s tem se nih¢e ne ukvarja, nihée ne
vidi problema. Problemati¢ne pavsalnosti pojma kolektivne krivde se Frlji¢ povsem zaveda,
prav tako dejstva, da obstajajo posamezniki, ki niso aktivno sodelovali pri dolo¢enih povojnih
procesih; avtor pravzaprav targetira pasivnost mnozic in posameznikov ter krivdo razkriva
skozi aspekt molka, pasivnosti. V tem primeru se njegova maksima pribliza razumevanju
kolektivne krivde Arendtove, ki je pravzaprav zavracala kolektivno krivdo (ki naj bi se
navezovala na kolektivni zlo¢in), vendar je obenem poudarila kolektivno politiéno odgovornost
(Arendt v JaluSi¢ 92), na katero meri tudi Frlji¢. Pri tem nagovarja tako aktualne politicne
stranke kot posameznike/drZavljane oziroma njihovo odgovornost, ki jev izbiri (volitve) istih
politi¢nih strank, da vladajo. Frlji¢ to ponazori s primerom paradoksa »demokrati¢nih volitev«.
DrZavljani z glasom na volitvah delegirajo dolo€eno politicno opcijo za sprejemanje odlocitev
v njithovem imenu, toda v trenutku, ko odidejo z volisca, vso odgovornost prelozijo na politicno
stranko. V Kukavicluku skozi gib, ples in perfomans stilizira osrednje dogodke nove srbske

zgodovine: bombardiranje Nata, politiko Slobodana MiloSevica, Kosovo, 5. oktober.*?

Kar dve dokumentarni uprizoritvi sta nastali na temo atentata na srbskega politika Zorana
bindica.'? Sladana MadZgalj je ob prvi obletnici njegove smrti/atentata zapisala, da je bil to
strel v sodobni pogled na svet. Zoran Dindi¢ je bil doktor filozofije, svoboden, inteligenten,

izobraZen, spodoben, sodoben in uspesen ¢lovek. Ubit je bil v hipu, ko je opravljal svoje delo.

121 Demonstracije 5. oktobra 2000 v Beogradu so prisilile Slobodana Milosevica, da je sprejel poraz na
volitvah.

122 Srbski politik, Zzupan in predsednik vlade Zoran Pindi¢ je bil umorjen 12. marca 2003 pred stavbo vlade
Republike Srbije. Ubil ga je zadetek v srce, izstreljen iz puske Heckler & Koch G3. Dindica je iz stavbe zavoda
za fotogrametrijo ustrelil Zvezdan Jovanovic.
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Ko je torej poskusal srbsko druzbo in drzavo napraviti svobodno, inteligentno, izobrazeno,
spodobno, sodobno in uspesno; in prav zato so ga ubili. Dr. Zoran Pindi¢ je bil kot politik in

premier pravzaprav pogoj za moznost osnovne posodobitve in evropeizacije Srbije.

Oliver Frlji¢ je avtorski projekt Zoran Pindic¢ (Atelje 212, Beograd, 2012) zasnoval kot silovito
angazirano potezo, v kateri tezko najdemo kakrSenkoli kompromis. Eruptivna, skrajno
provokativna, nacrtno plakatna in pamfletska uprizoritev'? (ki Zeli uéinkovati sprotno in brez
rezerve) je posegala neposredno, surovo in jasno v takratna temeljna druzbeno-politicna
vprasanja v Srbiji. Uboj Zorana Pindi¢a je osrednji motiv, na katerega se nalagajo direktni, a
tudi Sirsi, bolj univerzalni pogledi in komentarji o tem, kako je do tovrstnega incidenta sploh
prislo in kaj to sporoca o Srbiji kot naciji. Struktura je torej dvosmerna; po eni strani uprizarja
soocenje s sodobnimi kaoticnimi druzbenimi okoli§¢inami, a se obenem avtorefleksivno in z
eksplicitnimi uvidi obraa nazaj k sebi, ker je navsezadnje tudi sama znotraj istih
okolis¢in/prostora. Ta avtorski projekt je bil med drugim ena prvih Frljievih angaziranih gest,

s katero je zacel vecletni niz druzbenokriti¢nih uprizoritev.

Ze istega leta (2012) v Studentskem kulturnem centru (Studentski kulturni centar) v Novem
Sadu nastane nova uprizoritev — Ubiti Zorana Dindica v reziji Zlatka Pakovic¢a. Ta je svoj
uprizoritveni jezik kljub seriozni temi usmerila v format nekaksSnega »politi€nega kabareja«, ki
je ohranjal bistvene topike atentata na premiera in analizo takratne politicne situacije, ki je bila

na poti k napredku, v Evropo.***

Prav tako kot Frlji¢ev projekt ta obravnava kolektivno in
individualno krivdo, koncept zgodovinskega fenomena atentatov na napredno osebo (kot
simbol), hkrati pa z notranjo distanco, saj je od uboja Pindi¢a minilo ze desetletje. V uprizoritvi
Ubiti Zorana Dindica je doloCena mera komi¢ne distance vpeljana skozi razli¢ne prvine, na
primer petje ¢rnohumornih pesmi o eksploataciji mrtvega premiera in o vojnih zlo€inih (v
Srebrenici in Omarski), s ¢imer so skozi format mra¢nega kabareja merili na sproZitev
»dindi¢evskega duha«, podlozenega z ironijo. »Hoteli smo vrniti dindi¢evsko energijo in

entuziazem. Nismo hoteli ponavljati nase Zalostne, sive vsakdanjosti in realnosti, temvec

ustvariti obcutek njegove energije. Poskusali smo se posmehovati dolgocasnim, morbidnim,

123 Frlji¢ s plakatno-pamfletnim gledali§¢em isce ucinek, ki ga lahko povezemo z Brechtovim gledalis¢em,

vendar ne z vidika psiholoskega realizma, temvec v ideji, da se stvari prikazuje taksne, kot so, in se jih naslavlja

$ pravim imenom.

124 Ce se navezemo na zaletna poglavija, se potrjujejo teze, da Balkan samega sebe razume kot Neevropo in
»vstop vanjo« zanj predstavlja kljuéni napredek.
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melanholi¢nim ljudem« (Pakovié v Sinkovié¢ 2012). Do zadetka predstave je skozi zvoénike
repetativno odzvanjala izjava takratnega predsednika Srbije Tomislava Nikolica, ki jo je podal
kot ¢lan Srbske radikalne stranke: »Ce kdo od vas slu¢ajno vidi Zorana Pindi¢a, naj mu pove,
da je tudi Tito pred smrtjo imel tezave z nogo« (prav tam). Pindi¢ je namrec ob atentatu imel
poskodovano nogo, uporabljal je bergle, kar je tudi olajsalo izvedbo napada. Uprizoritev je sicer
nastala s spostljivim namenom do Pindi¢a, vendar v svoji gesti v prvi vrsti ni prikazovala
brutalnosti dogodka (vseeno se ni izognila konkretnemu navajanju imen, odgovornih za to),
marve¢ je zelela izpostaviti Pindi¢evo politicno misel in aktivnost ter praznino, ki je na

kolektivni ravni ostala za njim.

Ker sta obe uprizoritvi nastali v tako kratkem ¢asovnem razmiku, je bila njuna primerjava
neizogibna. Ce se je Frlji¢ v svojem lastnem prepoznavnem stilu materiala lotil »na noz«, pa je
v novosadski uprizoritvi zaslediti vec ironije in distance, skozi navidezno vesel kabarejski zanr
je lansirala trpkost in bole¢ino realnega stanja oziroma incidenta. Ce je Frljiéev recept povzrodil
serijo Sokov, je bil Pakovicev pri obc¢instvu »sprovocirati« kontradiktorne ¢ustvene odzive,
prikazati sicer tudi brutalnost atentata, a predvsem poudariti Pindi¢ev obstoj, njegovo liberalno

naravnano politi¢no figuro in vpliv, ki ga je imel na drzavo.

3.4.3 Dokumentaristi¢ni hibrid

S poimenovanjem »dokumentaristi¢ni hibrid« oznaujem formo uprizarjanja, zasnovano na t.
1. partikularni dokumentarnosti: resni¢ni dogodki sicer veljajo za navdih in izhodisce, a so
predelani v avtorsko strukturo in zato v nenehnem prelivanju s fiktivnostjo. Tovrstne zgodbe
nocejo doseCi ucinka absolutne stvarnosti vojnega izkustva, temve¢ ga preformulirati v
»izmiSljeni« jezik in ga nato upodobiti v ni¢ manj kriticni ali pretresljivi podobi. Dokumentarni
material tu nastopa kot jedro izjavljanja, vendar Zeli kasneje prek na novo ustvarjene (simbolne,

metaforicne, alegori¢ne) naracije poustvariti u¢inek resni¢nosti oziroma verjetnosti.

Od teoretikov postmodernizma dalje, tako Juvan, velja, da fikti¢ni in fakti¢ni nivo nista loCeni
podrocji, temve¢ se med njima vzpostavlja odnos medsebojnega vplivanja in koristi, razmerje
»preurejanja zunaj- in medbesedilnih referencialnih polj, razpolozljivih verzij sveta« (220).

Temeljna komponenta uprizoritev namrec izvira iz faktorja verjetnosti. »Pa tudi v primeru, da
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bi posnemal to, kar se je v resnici zgodilo, ne bi bil ni¢ manj pesnik; kajti izmed dogodkov, ki
so se v resnici zgodili, nekateri nesporno ustrezajo temu, kar bi se po zakonih verjetnosti ali
moznosti utegnilo zgoditi; in le kolikor posnema dogodke v skladu s temi zakonitostmi, je
pesnik« (Aristotel 76). Zakon verjetnosti se kaze kot pomemben element v kontekstu
dokumentarnih form, vcasih tudi zaradi uprizoritvenega jezika, ki hoce z obcinstvom
manipulirati in vpraSanje resni¢nega razsSiriti na horizont ne le dejanskega, temvec le zgolj
verjetnega. Zakoni verjetnosti so namre¢ navsezadnje tisti, ki umetniskim zvrstem omogocajo

upodabljanje sploSnega, zares bistvenega, ne pa ve¢ samo posameznega.

Generacija 91.-95.'* 7ze z naslovom napoti na omenjeno generacijo fantov, ki z lastne
perspektive motrijo vojno dogajanje in mednacionalne konflikte. Ker so se v ¢asu domovinske
vojne Sele rodili, je njihov spomin oziroma mnenje konstrukcija informacij, ki so jih sliSali od
svojcev, v medijih in Soli. Uprizoritev je nastala po motivih romana Borisa Dezuloviéa Jebo
sad hiljadu dinara, v njej pa se zgodi najmanj dvojna stilizacija odrskih znakov — mladenici
igrajo sebe in hkrati tudi osebe, ki bi potencialno lahko bili njihovi starsi. Ze sam roman je
profiliran kot psevdofaktografski in Ze v izhodi$¢u preigrava zanrske sloge, med njimi tudi
psevdodokumentarizem. Za dvanajst fantov v uprizoritvi Generacija 91.—95. (ali ura hrvaske
zgodovine), opravljenih v vojaske uniforme in rojenih takrat, ko Jugoslavije ni bilo vec, se bo
njena zgodovina le stezka izognila mitskemu predikatu. Toda mladostnikom, ki dejstva o
nekdanji republiki ¢rpajo prek selektivnosti medijev, Solskih u¢benikov'? in pripovedk starSev,
se v gledaliski izku$nji o€itno razpira povsem nova dimenzija zgodovinske interpretacije.
Njihova izrazito fizi€no podprta (re)konstrukcija vojaskega konflikta med pripadniki hrvaske
HVO in vojske BiH leta 1993 — kjer se mladi akterji identificirajo s strogo vojasko disciplino
in vzivljanjem v psihi¢no razburkanost potencialno smrtonosnih spopadov — zgodovinski
moment razgrne kot sinhronizacijo dvoli¢nosti, ki jo vpeljeta improvizirana »igra« in trdna

dokumentarnost. Po motivih romana ustvari atmosfero, ki je sicer izvedbeno distancirana in ze

125 Generacija 91.-95., rezija Borut Separovi¢, Zagrebacko kazaliste mladih, Zagreb, premiera 24.
novembra 2009.
126 »Kako na vojno gledajo tisti, ki so se rodili po njej? Kaj piSe v ucbenikih, iz katerih se ucijo

osnovnosolci v Srbiji, BiH in na Hrvaskem? V srbskem ucbeniku zgodovine je zapisano, da sta nacionalizem in
separatizem, pri katerih je bilo zlasti zagnano vodstvo Slovenije, pripeljala do razpada Jugoslavije. Hrvaski
ucbeniki kot glavnega krivca za vojno na obmocju nekdanje SFRJ navajajo velikosrbsko politiko. Avtorji prvega
bosnjaskega ucbenika zgodovine za osnovnosolce pisejo, da so Srbi bombardirali in unic¢evali mesta in vasi,
mnozi¢no morili, ropali in preganjali prebivalce in unicevali vse, kar ni bilo srbsko. Novonastale drzave na
Balkanu dvajset let po vojni vzgajajo otroke za prihodnja sovrastva« (Einspieler, 2012).
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zaradi angaziranja »tabula rasa« mladostnikov usmerjena v razumni odmik od fiksnega
politi¢nega opredeljevanja, vendar investicija energije, zanosa in zrelosti mladenicev celoto

uravnava z izrazito intimno vdanostjo.

Leksikon YU mitologije reziserja Oliverja Frljica pojem politicnosti sicer vpeljuje v koncept
uprizarjanja, kjer prepoznavno rusi pregrado med igral¢evo zasebnostjo in javno podobo, prav
tako v meSanju filmsko-televizijskih medijev z gledaliskim, predvsem pa se tudi tokrat
vseprisotnost reziserja razvija Se dlje od njegove uradne funkcije. Nekdanje jugoslovanske
republike na odru »pooblasca« mednarodna igralska zasedba, enakovredna in hkrati Zalno odeta
v ¢rne, posameznikom lastne narodne nosSe. Pria smo integriranemu jezikovnemu pretoku in
meSanici narodnih identitet, do katerih postavitev pristopa zadrzano, bolj na ilustrativno-
karikirani ravni, medtem ko se obcutljivemu in tveganemu politicno-vojnemu kontekstu izogne.
Legendarna knjizna referenca Leksikon YU mitologije*” je uporabljena kot inspiracija, njeno
vsebinsko prestrukturiranje se na odru izkaze za popolnoma avtonomno dramsko formo, pri
kateri je ostra motivika ideoloskih trenj sicer legitimno izvzeta, sporocilna nit pa jasno
preusmerjena v druzabne teme pop kulture. Spomin in evforijo v zvezi s klju¢nimi glasbenimi
protagonisti najprej vnasa cinicen format TV-kviza, popevke gromko brenka tudi spremljevalna
zvocna rockovska kulisa. Svet jugoslovanskega filma in njegovega zakulisja ter zasebnih zgodb
pa je Ze interpretiran skozi medij rumenega tiska — atraktivno in hkrati nizkotno. Govorna
repetitivnost (ponavljanje replik v vseh jezikih nekdanje Jugoslavije) sprotno in enakovredno
uravnava odrsko jezikovno raznolikost, pri tem nemara gravitira tudi k priklicu absurda in
nepredvidljive komicnosti. Uprizoritev, ki se sprehaja od romantike do prostastva, je prej
zabavna kot kriticna, predvsem ponuja skrajno strogo selekcioniran vpogled v zgodovino

Jugoslavije, najraje pa se naslaja kar nad marnjami.

Prividi iz srebrnega veka (Prividenja iz srebrenog vijeka) je drama avtorja Almirja BaSovica,
napisana leta 2003. Po njenih motivih je leta 2012 nastala uprizoritev Potocari party — prividi

iz srebrnega veka (Potocari party — prividenja iz srebrenog vijeka), ki vsebuje temeljni poziv k

127 Pobudo za nastanek Leksikona YU mitologije so leta 1989 dali Dubravka Ugresi¢, Dejan Kr$i¢ in Ivan
Molek. Publikacija je zbirka gesel o jugoslovanski popularni kulturi, ki preizprasuje jugoslovansko identiteto ne
le zaradi njene umestitve v SirSe mednarodno okolje, temve¢ tudi zaradi lastnih vzgibov in samoopredelitve. V
dokaj svobodnem retori¢nem slogu knjiga obravnava raznolike pojme (gesla), vse od glasbenih skupin, politikov,
zvezdnikov, zgodovinskih oseb, filmov, reklam, potrosniskih izdelkov, ideologije samoupravljanja, urbanih
legend, frazemov.
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priklicu odgovornosti mednarodne skupnosti in njenih vojakov za dogajanje v Srebrenici leta
1995. V njej se prvenstveno problematizira zivljenje tistih, ki so masaker preziveli, vendar ostali
brez svojcev. Postavitvena naracija iS¢e nejasne sence, zbledele spomine in mnozi¢ne glasove,
ki se navezujejo na osrednje dogajanje (srebreniski pokol). S tem ko problematizira vojno, se
socasno dotika tudi vprasanja tragicne usode cloveka 20. stoletja. V ospredje, kot receno,
postavlja vloge prezivelih (Fatima, ki je v vojni izgubila tako moza kot sina), vendar po drugi
strani izraza ostro kritiko vojnega dobickarstva in notranjih mahinacij, ki skrbijo za to, da se
vojna ne bi koncala. Mirovne sile opazujejo in ne ukrepajo. Pesimizem pa je vpisan tudi v
rehabilitacijo zrtev, ki jim tako reko¢ ni mogoCe pomagati, osamljene so in s tem tudi
nedotakljive. Uprizoritev se zaveda, da se gledalis$cu ni treba ukvarjati s politiko in da ne more
podati reSitev, lahko le postavlja vprasanja o preteklosti in Se bolj o prihodnosti, skratka,
funkcionira kot medij vesti, terapije, opomina. Basovi¢ med drugim izjavi: »Danes mi je
povsem jasno, da so problemi v umetnosti vedno isti. Osnovni problem je najti nacin, kako
pisati o tragi¢nih dogodkih polpretekle zgodovine, se pri tem izogniti banalnosti in
dnevnopolitiéni dikciji — kako ne obsojati, ampak poskusSati razumeti« (Basovi¢ v Lukovi¢

2012).

Uprizoritev Jami distrikt (2017) v reziji Kokana Mladenovi¢a je zasnovana kot »lazni
dokumentarec, ki izhaja iz izmiSljenega, a verjetnega dogodka (po Aristotelu). V Jameni, vasi
na trojni meji med Hrvasko, Srbijo ter Bosno in Hercegovino, so nasli izjemno pomembno
najdbo — najstarejSe paleolitsko naselje v zgodovini ¢lovestva. To revolucionarno odkritje
povzroci konflikt, saj prazgodovinsko naselje leZi na ozemlju vseh treh drzav, in vsaka od njih
si ga hoce prisvojiti. Usuje se plaz absurdnih teorij o tem, kateri narod je starej$i in komu
Jamena zato pravi¢no pripada. Ideja, ki je najprej le teorija, vse tri nacije povede v vojno, pri
tem pa se vanjo vkljucijo tudi svetovne sile. Projekt teZi k problematizaciji vpraSanja nacije in
nacionalnih drzav v 21. stoletju. Njegovo temeljno vodilo se vrti okoli maksime, da nacije
proizvajajo vojne in vojne proizvajajo nacije. Uprizoritev odpira temeljno vpraSanje o obstoju

nacij, njihovem konstruktu, pomenu in $kodljivi politiki obstoja.
Tudi uprizoritev Prst (2012) temelji na sintezi realnega in fiktivnega, pri ¢emer dokumentarnost

prav tako ne spregovori neposredno, temvec skozi u€inek verjetnosti zgodbe. Uprizoritev poleg

vojne tematike vsebuje ostro kritiko patriarhalnega sistema, ki je sicer znacilen za drzave
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nekdanje Jugoslavije, tokrat pa je fokus na prostoru Kosova. Zena in mati pogre$anega vojaka
predstavljata »drugo stran« vojne, tisto plat, ki je pogosto razumljena kot obstranska (ker ni
neposredno udeleZzena v boju), kar pa Se zdale€¢ ne pomeni, da ni zaznamovana s travmo in
psiholoskimi razjedami. Prst lahko razumemo kot intimno raziskovanje obcutljivega problema
sodobnega Kosova in §tevilnih Se vedno pogresanih vojakov, pri cemer je ta pogled uprizorjen
izklju¢no z Zenskega vidika. Po eni strani gre za droben preobrat znotraj patriarhalnega sistema,
v katerem se vzpostavi glas Zenske, vendar je samo bistvo besedila Se vedno zelo tradicionalno.
Tradicija je pravzaprav osrednji zaplet: razmerje med taS¢o in snaho zaradi izginotja moza
oziroma sina postane nekaksno skoraj umetno razmerje, ki sobiva pod diktatom tradicionalno
verskih vrednot in ne po lastni volji. Zene pogresanih vojakov so namre¢ primorane ostati pri
mozevi druzini, pravzaprav ji avtomati¢no »pripadajo«, s tem pa izgubijo tudi velik del svojega
privatnega zivljenja in so nenehno pod nadzorom, saj njihova dejanja okolica razume tudi kot

dejanja moza in njegove druZzine.

Po knjigah Igorja Stiksa sta bila uprizorjena dva gledaliska projekta, in sicer Moka v Zilah
(Brasno u venama) in Elijev stol (Elijahova stolica), oba je reziral Boris LijeSevi¢. Moka v Zilah
(2015) je uprizoritev o razbiti druzini, ki se je zaradi vojne razselila po vsem svetu in se zdaj,
po dvajsetih letih, znova srec¢a. Zgodi se svojevrsten obracun ne le med osebami, temve¢ tudi
obracun njih samih s preteklostjo. Vecplastnost vsebine znova prek ozje celice (druZine)
reprezentira SirSe druzbeno ozracje in poudarja, da intimne tezave in stiske vselej dosegajo
dimenzije univerzalnosti. Uprizoritev obravnava tematiko vracanja, srecanja, krivde, sprave.
Precej skromno zasnovana scenografija svoje sidriS¢e najde v druZinski mizi, sam prostor pa je
z vseh §tirih strani obdan z ob¢instvom, kar mu daje atmosfero arene, a tudi nezmoZnosti
pobega, ter nenehnega obcutka nadzora (nekateri kritiki so v tem opazili metaforo za Sarajevo,
okrog in okrog obdano s hribi). Osrednji lik je odtujeni sin Igor, danes vojni porocevalec
(izbijanje lastne vojne travme z drugimi vojnami), ki je pred dvajsetimi leti nenadoma in brez
besed zapustil dom ter odSel v tujino. Tudi na tokratno vecerjo se ni najavil. Dogajanje poteka
v eni no¢i, v kateri se razvnamejo debate o stoletni preteklosti Balkana, pri ¢emer spomini niso
le negativni. Od atentata, ki ga je izvedel Gavrilo Princip, prek druge svetovne vojne,
jugoslovanskega socializma do obleganega Sarajeva v devetdesetih letih. Sporocilo uprizoritve
lahko beremo skozi parafrazo, kako se soociti s preteklostjo in jo pravi ¢as zaceliti, da nas ne

bi kasneje — prek efekta bumeranga — prizadela Se bolj. Potladitev travmati¢nih izkuSenj, naj
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bodo kolektivne ali druzinske, je vselej zacasna, in uprizoritev s tem staliS§¢em ne argumentira

le svojega obstoja, temvec celostno druzbeno/drzavno polje.

Elijev stol (2011) o vojni govori partikularno in manj direktno kot sicerSnji nabor uprizoritev,
pa vendar je v njem klju¢na komponenta glavnega lika, namre¢ njegova »tavajoca identiteta,
tudi sicer znacilna za vse, ki jih je doletela vojna (in so zaradi nje morali emigrirati). Pisatelj
Rihard Richter se v oblegano Sarajevo sicer odpravi zaradi lastnih interesov, raziskovanja
druzinske zgodovine in iskanja podatkov, ki bi ga nemara na zrela leta razbremenili, osvobodili.
Mesto Sarajevo, zdaj prostor razbitin in nenehnih nemirov, lahko v prispodobi beremo kot
pisateljevo psiholosko stanje, izgubljeno, tavajoce, dezorientirano, skratka, brez notranjega
miru. Skozi protagonistovo perspektivo vojne ta v njegovih pricevanjih ni orisana zgolj
politi¢no ali fizi¢no, ampak tudi Custveno in intelektualno. Zanimivo je, da to uprizoritev prav
tako zaznamuje minimalisti¢na scenska zasnova, kar gotovo govori o tem, da Stiksovi romani
oziroma predelave odrazajo globoko poznavanje psihologije, zato se bistvo (odrskih) zgodb
skriva v strukturi jezika, govorice, odnosov, komunikacije, notranjih stanj likov. Precizna
mizanscena je obenem dramaturgija prostorskih ali ¢asovnih premikov, poglavitna rezijska nota
pa vpeljana predvsem v igro in psiholoSke profile ter manj v estetsko (razkosno) komponento,

ki bi podvajala, ponazarjala, pretirano simbolizirala fabulo ali notranja razpoloZenja.

3.5 Pasti dokumentarnega

V zadnjih desetih letih se je na obmoc¢ju nekdanje Jugoslavije razvila bogata scena (po)vojnih
gledaliSkih uprizoritev, ki, kakor opazamo, vojno izkustvo ter njegov poseg v intimno in javno
sfero najveckrat reprezentirajo skozi jasna, nedvoumna, tu in tam radikalna izrazna sredstva.
Dokumentarne discipline se kaZejo kot neizogibne, kar gotovo govori o nameri skrajno
osebnega posredovanja vojne (pricevanja), ki pa zeli prav toliko biti tudi politiéno angaZirano
(javna razgrnitev vojnih dokumentov ipd.). Ce po eni strani takine scenske intervencije v
javnem prostoru ucinkujejo kot dobrodosla, nujna in navsezadnje povsem logi¢na reakcija na
preziveto (vojna ostaja permanentna rana dolocene druzbe/skupnosti), pa lahko prav ta inflacija
spelje produkcije v kontrau¢inek. Ze v prvem delu disertacije smo omenili, da mnoZi¢na
nasi¢enost medijev v sodobnem svetu v dojemanju vojne sproza vsaj dva paradoksa: prvi je ta,

da njene nakopicene podobe povzrocijo Custveno imuniteto (apatijo), za neudelezene vojna tako
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rekoc izgublja pomen (Cetudi je zavedanje o njenem realnem obstoju povsem jasno), drugi pa
je dobesedni uzitek, ki ga vojna zmore vzbujati v njenem opazovalcu. Na primer: Stevilo
premiernih uprizoritev leta 2011 odraza specifi¢en kulturno-politicni fenomen, ki govori o
skorajda kolektivni »nezavedni« reakciji posamicnih reziserjev in reziserk, saj so uprizoritve
nastajale medsebojno neodvisno in tudi dislocirano. Fenomen izrazitega mnozi¢nega
angaziranja je vsekakor pomemben, a je hkrati problematicen, kajti repeticija sorodnih vsebin
(in tudi oblik njihovega predstavljanja) lahko vodi v otopelost obCinstva. Ob tem zdrsne v
nehvalezno oznako »gledaliSkega trenda«, ki naj bi vojno prepoznal kot »intrigantno« prvino
za pritegovanje obcCinstva in javnosti (ter kasnejsi vznik viktimizacije, kolektivne krivde in

odgovornosti).

Pri tem je nujno upoStevati vsaj dve perspektivi, s katerih omenjene uprizoritve naslavljajo
razlicna obcinstva: komunikacija s »svojim« obcinstvom, pri katerem se sprozajo ucinki
avtorefleksije, avtoterapije in rehabilitacije (detoksikacije spomina/dozivetja), ter »tujim«, ki
se ga predvsem »informira« z raznorodnimi prijemi, kot so intimne izpovedi, brutalne vizualne
podobe, objektivnost dokumentov, agresivna odrska govorica, manipuliranje z miti in lazno
zgodovino ter oporekanje (jugo)nostalgicnemu pogledu na nekdanjo Jugoslavijo. Skozi
uprizoritve vojna oziroma vojne Zrtve vzpostavijo novo identiteto — identiteto z glasom v
javnem prostoru, in ker gre v primeru gledaliSke prakse za neposreden dialog oziroma
naslavljanje obcinstva, se s tem uveljavlja tudi intenziteta medsebojne povezave, naj bo to
socutje, nelagodje, nemoc, krivda. Pri vseh omenjenih pojavih govorimo o dokaj abstraktnih
pojmih, ki delujejo Sele, ko jih izpolni/dopolni naslovnik (obcinstvo). Zapisali smo zZe
Ranciérovo tezo, da ¢e obCinstvo/posameznik pri sebi zazna obcutek krivde, mora Ze prej imeti
vedenje o vsebini oziroma biti seznanjen s kulturno-politicnimi vzorci, ki jih vsebuje samo
uprizarjanje. »Akcija se ponuja kot edini odgovor na zlo podobe in na krivdo gledalca. Pa
vendar se temu gledalcu spet kazejo podobe. Ta navidezni paradoks ima svoje razloge: Ce
gledalec ne bi gledal podob, ne bi bil kriv« (Ranciere, Emancipirani 55). Vsekakor so pricujoce
uprizoritve ustvarile nov, specifi¢en format politicnega gledaliS¢a, ki ga pogosto — kakor
ugotavljamo tudi kasneje pri Frljiéu — sestavlja ve¢ ravni politicnega v gledaliS¢u
(interdisciplinarna politi¢nost). Gre za vsebinski, druZzbeni in zgodovinski politi€ni komentar,
ki zgodovino gledali§¢a zaznamuje z estetiko in v katerem nastane mocen stik med osebnim in

politicnim. Vnos osebnega se kaze v pogosti rabi postopkov snovalnega gledalisca, kjer ne pride
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le do emancipacije osebnih zgodb o vojnem izkustvu in danasnjega stalis¢a do njega, temvec
vcasih do totalne odrske privatizacije igralcev in igralk, ki uprizarjajo sami sebe in svojo realno

izkus$njo pretvarjajo v simbolni scenski jezik — estetizacijo lastnega jaza.

Poleg zunanjih zaznav manipulacije z odrskimi vsebinami, ki bi jih lahko ocital kdo »z
nasprotne strani« vojne, se nianse manipuliranja vsekakor kazejo tudi v sami selektivnosti
zgodb in nacinu njihove reprezentacije. Kot smo Ze veckrat poudarili, je vnos emocionalnosti
v razmerju med vojno in gledaliS¢em ena najbolj problemati¢nih komponent (in vendar, kako
sploh uprizarjati vojno travmo mimo nje?), saj fokus obcinstva tu in tam odvraca od bistvenih,
objektivnih, politiénih problemov (oziroma ta fokus ukrivlja), mo¢no pa evocira socutno
»identifikacijo« z odrsko osebo/likom, in se s tem oprijema Ze omenjene teorije Judith Miller:
»Zavedati se moramo, da holokavst ne pomeni Sest milijonov. Pomeni eden, in eden, in eden

...« (Miller v Kearney 63).
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IV. OLIVER FRLJIC
1. Celosten gledaliski avtor

Kriti¢na analiza in teatroloSka raziskava gledaliSkega avtorja Oliverja Frljica predstavljata
sintezo komponent, ki sem jih razgrnila v prvih dveh delih disertacije: pojem Balkana je
neizpodbitno povezan z vojnami v Jugoslaviji, z njim pa povezujem tudi nekaj fenomenoloskih
poudarkov, fenomenov in pojavov, kot npr. specificno naravo kolektivnega spomina,
konstrukcijo spomina, nostalgi¢ni pogled na nekdanjo Jugoslavijo in mitologijo Balkana. Se
posebej pomembna je njihova navezava na gledalisS¢e oz. rezijsko estetiko Oliverja Frljica.
Frlji¢ v tem kontekstu nastopa kot najbolj izpostavljen, izrazit, provokativen ter estetsko in
politicno ucinkovit avtor. Frlji¢ naelno realizira vsa dosedanja izhodis¢a v disertaciji:
prekinjanje kolektivnega molka, kriticno preizpraSevanje mitov in kolektivnega spomina,
preigravanje estetik upora in boleCine na odru ter predvsem problematizacijo sodobnega,
aktualnega, Se vedno akutnega nacionalizma med drzavami nekdanje Jugoslavije. Frljicevo
gledalis¢e se vzpostavlja kot politi¢ni aparat, ki skozi estetizacijo prodira v samo realnost in z
njo tudi diskutira (¢etudi na ozadju cenzure, grozenj). Njegovo gledalis¢e odpira pomembna
vpraSanja o politicnem v sodobnem gledalis¢u, pri ¢emer se politi¢nost v njegovem gledalis¢u
deli na vec ravni in jo je tako reko¢ nemogoce umestiti zgolj v politi€no gledalis¢e, kakrsno
razumemo z vidika Piscatorjeve ali Brechtove uprizoritvene prakse (politicna morala kot
temeljna tema politi€nega gledaliS¢a), oziroma le na drugo stran — v sodobne, postdramske
teorije politicnega, kjer kljucna politicnost ni ve¢ v vsebini, temve¢ v prestrukturiranju
percepcije — v relaciji uprizoritve do njene dozivljajske komponente (dogodkovne zaznave).
Poglavje o Frljicu nekako inherentno povzema vecino dosedanjih teoretskih in teatroloskih
diskurzov, do zdaj zajetih v disertacijo/obravnavanih v disertaciji. Uvidimo ga kot celostnega
avtorja, ki se zaveda tako politi¢nih kot percepcijskih zank gledaliSke reprezentacije o vojni
oziroma vojnih zlo€inih. Frlji¢ pretekle vojne, zgodovinske in politicne dogodke postavlja v
nove kontekste in povzroca konflikte s centri moc¢i in zakoreninjenimi antagonizmi v neki

(druzbeni, drzavni) skupnosti.

Reziser Oliver Frlji¢ svoj opus politi¢nega gledalisca v prostoru nekdanje Jugoslavije zacne leta
2008 z uprizoritvijo Turbofolk, s katero se vzpostavi kot angaziran, druzbeno kriti¢en

ustvarjalec, ki napove svojo nadaljnjo, z angaZiranjem prezeto estetiko izjavljanja in nacelno

157



razumevanje pozicije gledali§¢a v javnem diskurzu. Frlji¢ Ze od samega zacetka v gledaliSko-
javni prostor vstopa z uprizoritvami, s katerimi si prizadeva artikulirati kritiko in upor oziroma
odpor do vladajocih, splosno sprejetih staliSC v druzbi. Minule vojne, zgodovinske in politi¢ne
dogodke postavlja v nove, drugane kontekste, rotira pogled nanje, kar ob¢instvu omogoca
demistifikacijo uveljavljenih norm; s tem poziva k poskusu spreminjanja razmisljanj o doloceni

temi.

Frlji¢ gledalis¢e uporablja kot sredstvo politicnega boja, v katerem se bori za doseganje
elementarnih ¢lovekovih pravic, toda njegova »zunanja« revolucija ni ni¢ manjsa od »interne«.
Frljicev nacin dela v gledalis¢u je ultimativen — tako na ravni vsebine kot metodologije,
prepricljivo kritiko je mogoce doseci le skozi princip skupinskega dela (snovalno gledalisce), z
izoblikovanim kolektivnim telesom (organskost igralske ekipe) in uveljavitvijo trdnih stali$¢
(neposredne kritike druzbe). Identifikacija v Frljicevem gledalis¢u se mora najprej vzpostaviti
pri igralkah in igralcih ter nato tudi pri ob¢instvu. Kanaliziranje individualnega h kolektivhemu
se najprej zgodi na relaciji ustvarjalec — obc¢instvo, nato pa naj bi se regeneriralo tudi naprej, v
realnost samo, sprememba v misljenju gledalca naj bi prej ali slej vplivala na spremembe v
druzbi. V FrljiCevem delovanju je nujno prepoznati »uprizoritvene nianse« in se zavedati, da
zavestno regulira koli¢ino gledaliskih sredstev in njihovo rabo. Od izbrane tematike je odvisna
odlocitev, ali bo uprizoritvena naracija (sporo€ilnost) temeljila bolj na vsebinski (»pomenski«)

ali uprizoritveni (»energijski«) ravni.

Ce izpostavimo uprizoritve Mrzim istinu (Sovrazim resnico),'?® Aleksandra Zec, BoZi¢ pri
Ivanovih **® in Hamlet, *° ki sodijo »onstran« Frlji¢éevega »pamfletnega in plakatnega«
gledaliS¢a, se v njegovem opusu razpre Sirok razpon reZijske estetike (v kateri se pomen
politicnega nenehno giba med vsebino in na¢inom upodabljanja) in izredno senzibilne, Ze
skoraj »delikatesne« reprezentacije gledaliSkega jezika, ki se — drugace kot pri njegovih

udarnejSih, grobo aktivisti¢nih uprizoritvah — neposredno spodvija navznoter, v telo same

128  Oliver Frlji¢: Sovrazim resnico (Mrzim istinu), rezija Oliver Frlji¢, Teatar &TD, Zagreb, premiera 26.

maja 2011.

129 Aleksander Ivanovi¢ Vvedenski: Bozi¢ pri Ivanovih, rezija Oliver Frlji¢, SNG Drama Ljubljana,
premiera 18. januarja 2013.

130 William Shakespeare: Hamlet, rezija Oliver Frlji¢, Zagrebacko kazaliste mladih, premiera 8. marca

2014.
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predstave, medtem ko aktualnopoliti¢ni angaZzirani projekti (ki jih obravnavamo tudi kasneje v

tem poglavju) najveckrat suvajo in kri¢ijo navzven, v obraz druzbe in okolje javnega diskurza.

Reziserja Oliverja Frlji¢a so brez dvoma formirale uprizoritve, ki tematizirajo vojno in povojno
stanje na obmocju nekdanje Jugoslavije po 90. letih (vklju¢ujo¢ nacionalizem, ksenofobijo,
politi¢ni elitizem in stereotipizacijo Balkana), zaradi kriticne drze in Zelje po jasni opredelitvi
do omenjenega dogajanja je v gledaliSko sfero vnesel tudi nov pomen celostne gledaliske
persone, pri kateri se funkcije avtorja, reziserja, performerja in intendanta medsebojno prelivajo
in se nikoli ne prilagajajo (spreminjajo) glede na dane okolisCine. Gre za nenehno
personifikacijo nadideje, ki je v svojih temeljih in nacelih vselej fiksna, nacelna, u€inkuje ze
skoraj kot nekaksna »gledaliska blagovna znamka«, ne z negativno konotacijo, ampak kot
zagotovilo za ostro kriticno obdelavo vsebine dolo¢ene uprizoritve, ne glede na to, kje in kdaj
je ta uprizorjena. V mednarodnem prostoru (npr. v Nemciji, na Poljskem) Frlji¢ v ustvarjanje
vstopa z istim prepoznavnim principom: raziskavo dolocenega okolja in tamkajSnjih politicnih
tendenc, druzbenih anomalij in morebitnih diskriminatornih pojavov. V tujini pravzaprav
prevzame dvojno vlogo, saj vselej izhaja iz lastne pozicije »balkanskega reziserja« in ne zgolj
»tujega reziserja«. Prva pozicija zagotavlja kriticno in poznavalsko preizpraSevanje
balkanske/jugoslovanske problematike izven primarnega okolja (25.671 v PreSernovem
gledalis¢u Kranj, Balkan macht frei®™ v miinchenskem Residenztheatru), druga omogoca
predvsem trdno distanco izjavljanja in opredeljevanja do snovi (Kletev'* v Teatru Powszechny

v VarSavi, NeboZanska komedija*® v Starem teatru v Krakovu).

Ni nakljuc¢je, da Frlji¢ deluje predvsem znotraj institucionalnih gledalis¢, razume jih namre¢
kot idealen »prevodnik« lastne ideje do ¢im S$irSe javnosti. Frlji¢ v institucije ne vstopa zaradi
statusa, temve¢ moznosti, da prodre v institucionalno, homogeno, pogosto konservativno
obcinstvo in tako izvaja revolucijo tam, kjer je najbolj potrebna. Kulminacija te ideje se realizira
tudi leta 2014, ko postane umetniski vodja Hrvaskega narodnega gledalis¢a Ivana pl. Zajca na
Reki in uveljavi radikalno redefinicijo ne le omenjene funkcije, temvec¢ tudi narodnega

gledalica kot takega. Zavzemanje tega polozaja prav tako lahko razumemo v kontekstu

131 Oliver Frlji¢: Balkan macht frei, rezija Oliver Frlji¢, Residenztheater, Miinchen, premiera 22. maja 2015.
132 Stanistaw Wyspianski: Kletev, rezija Oliver Frlji¢, Teatr Powszechny, VarSava, premiera 18. februarja
2017.

133  Nebozanska komedija, avtorski projekt, rezija Oliver Frljié, Stary teatr, Krakov, premiera: je ni bilo.
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Frljiceve ideje, da ustvari povezavo med etiko in politiko; njegovo jasno politi¢no stalisce v
vsaki uprizoritvi in tudi prevzemanje vloge umetniSkega vodje v narodnem gledalis¢u
izpricujeta njegov motiv, da se politicno misljenje ne formira le kot mnenje v dnevnopoliticnem
smislu, ampak predvsem kot poskus, da se na politiko misli kot na nekaj, kar je v interesu

splosnega/javnega dobra.

2. Politi¢no gledalisce Oliverja Frlji¢a

Oznaka »politi¢no« gledalis¢e je v primeru Oliverja Frlji¢a lahko spolzka, morda na videz tudi
neustrezna, vsaj dokler politicnost v sodobnih scenskih praksah razumemo kot obliko
izjavljanja, ki ni nujno povezana s politi¢no vsebino, temve¢ z metodologijo uprizarjanja in
dramaturSkega strukturiranja dolo¢enega dogodka ter njegovega umesScanja v aktualne
uprizoritvene in druzbene tendence. Politi¢nost v izbranih Frlji¢evih uprizoritvah se, kot re¢eno,
deli na ve¢ ravni, Frljiceve uprizoritve pogosto zavzemajo vlogo, ki bi jo v druzbi morale
prevzeti pravosodne institucije, skladno s tem najveckrat posega po metodah dobesednega
gledalis¢a ali drugih dokumentaristi¢nih form, znotraj katerih nastaja nova raven politi¢nega
diskurza, ki se ze odmika od vsebinskega in se bliza uprizoritvenemu. Namen obcasnega
Frljicevega manipuliranja z dokumentarnim gradivom je v preizpraSevanju javnosti
(oblinstva), njenega vstopa v razmerje med verjetnim in verodostojnim, s ¢imer se Frlji¢
kriti¢no opredeli do problema sodobne inflacije (dez)informacij. V ob¢instvo Zeli vselej naseliti
kriti¢no distanco do videnega, Ceprav ga pri tem koli¢ina emocionalnega naboja nenehno moti
pri doseganju te distance. »Menim, da adekvatna tematizacija politicnega ne izkljucuje
preizpraSevanja reprezentacijskih modusov, ki so, po Lehmannu, prostor politicnega v
gledaliScu« (Frlji¢ v Bogovac 2012). Frlji¢eva trdna pozicija temelji na nacelu, da je treba med
etiko in estetiko postaviti enacaj, s tem se tudi izmakne enoplastnemu razumevanju njegovega
politi¢nega gledaliS¢a oziroma tako preigrava teoretsko lo¢nico med politicnim gledaliS¢em, ki
je vzniknilo v 20. in 30. letih prejSnjega stoletja (umetnost kot kritika obstojecih ideologij), in
politicnim gledaliS¢em sodobnega cCasa (umetnost kot kritika obstojecih uprizoritvenih

konvencij).

Za vzpostavitev politinega gledalis¢a Se zdale¢ ni dovolj reprezentacija politicne vsebine (ta

pogosto lahko povzroci ravno kontrau¢inek — depolitizacijo), pravzaprav je za manifestacijo
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politicnega v gledaliS¢u lahko povsem nepomembna. Politicno med drugim najdemo v
vzpostavitvi gledaliSkega dogodka, ki se izmika stvarnosti, privajenim perceptivnim modelom
in vzbuja situacijo, ki je onkraj ze videnih konceptov in zato zgolj sebi lastna (ter tudi
samokriti¢na).* Po Lehmannu je resni¢na politi¢éna dimenzija postdramskega gledali$éa v tem,
da samo sebi povzro¢a »interupcije«: »[...] ne le s tem, da obravnava neko doloc¢eno politicno
vsebino, temve¢ da zamaje tla gledalcu oziroma njegovemu obcutku 'nedolznosti' in ga vpelje
v izkus$njo pretresa lastnih prepricanj ali sodb« (Lehmann v Jakisa 88). Ob tem pa se sklicujemo
tudi na definicijo politicnega, kakor jo razume Geesche Wartemann, ki zagovarja tezo, da je
»politicna forma v razumevanju umetnosti, katere naloga ni, da umetnisko organizira nase zelje,
ampak da jih potegne iz potlacitve in jih predstavi v surovi obliki revolucije. Ta revolucija se
kaze na raznolike nacine, eden od njih je tudi v zasnovi oblike, ki ne Zeli biti popolna,

zaokrozena, zakljuena« (Roselt 372).

Lehmann prav tako napeljuje k sprasevanju, kako v realnosti (ki je nasi¢ena s socialnimi in
politi¢nimi konflikti, bedo, vojnami, rev§¢ino in zatiranjem) razmisljati o vrsti in na¢inu, kako
misliti odnos postdramskega gledalis¢a do politi¢nosti. »Politi€na so vprasanja, ki imajo
opraviti z druzbeno mocjo« (295),* v to druzbeno mo¢ pa lahko umestimo tako SirSo
druZbenopoliti¢no ureditev kot dolo¢ene umetniske tendence v neki trenutni gledaliski sferi, ki
so bile s to mocjo uveljavljene in priznane (ali jih ta celo omogoca). Zato bi lahko med drugim
politi¢nost, ki pritice gledalis¢u Oliverja Frljica,**®* razumeli ravno na tem preseku obeh
omenjenih podrocij oziroma v zavzemanju za »poskus upora«, ki se dogaja tako v polju
druzbenega sistema (aktualno politicnega) kot sistema v scenskih praksah (trenutnih preferenc

uprizarjanja. 3" Gledalis¢e kot smoter razredno specifiéne propagande ali politi¢ne

134 »Kot odprtje logocentri¢ne procedure, v kateri prevladuje identifikacija v prid prakse, ki se ne boji
izpostavitve oznacevalne funkcije, njene prekinitve in suspendiranja, je gledalisée lahko politi¢no. Ta teza
vsebuje le navidezni paradoks, da je gledalisce politi¢no v tolik$ni meri, kolikor kategorije politicnega tudi
prekinja in 'izlo¢a', namesto da bi jih utemeljilo s Se tako dobro misljenimi novimi zakoni« (Lehmann 301).
135 Politicna mo¢ je posledica kolektivnih odlocitev. »Slobodan MiloSevi¢ je bil izbran po demokrati¢ni
poti in z voljo vecine. Prav tako Tudman. Ta dva ¢loveka sta najbolj odgovorna za krvav jugoslovanski razplet.
Za vse, kar se je na tem prostoru dogajalo v 90. letih, je odgovorno tudi politicno telo, ki ju je izbralo« (Frlji¢ v

Pavlovi¢ 2012).
136 Florian Malzacher gledalisce Oliverja Frlji¢a oznaci kot primer »neoskandaloznega pristopa« (27).
137 Frlji¢ o metodi snovalnega gledalis¢a: »Prostor, ki ga s tem odpiram, je neki prostor svobode, ampak

tudi past, saj dosti igralcev ne ve, kaj bi poceli, ko ni avtoritativnega reziserja. Seveda se s tem dotikam tudi
ideologije emancipacije: v neoliberalnem kapitalizmu se namre¢ vsi osvobajamo od tega in onega, s tem pa sama
emancipacija postane dolocena vrsta ideologije — in ¢e nanjo znotraj obstojece hierarhije avtor-reziser-igralec-
obcinstvo ne pristanete, potem ste na dolo¢en nacin problematicni. Tudi to poskusam dramaturSko reflektirati«
(Frlji¢ v Kosmos 2010).

161



samoafirmacije, tako Lehmann, je sociolosko in politicno presezno. »Kot medij informiranja o
nepravilnostih v druzbi se komajda obdrzi v primerjavi s hitrejSimi in bolj aktualnimi mediji,
porocili, ¢asopisi. [...] Le izjemoma igra gledalisce vlogo druzbenokriticne instance, podija
drugacne javnosti« (296). Tu se dotaknemo drugega spektra politicnosti, ki jo vidimo v
Frlji¢evih uprizoritvah.®® Kot smo Ze omenjali v poglavju o dokumentarnem gledalis¢u, gre
tovrstni formi praviloma za razpiranje in uveljavitev alternativnih vidikov dolocenega
objekta/situacije, gre za odklon od nacina reprezentacije, ki ga posreduje vecinska (pogosto
povrsna) medijska krajina, in za vzpostavljanje analiticno kriticnega uvida v doloceno
problematiko ali fenomen.
Gledalis¢e me zanima kot sredstvo politi¢nega boja. Morda je ta boj Ze izgubljen. Gledalis¢a ne
vidim kot cilja, ampak kot sredstvo, in ne mislim, da gledalis¢e s tem karkoli izgublja. Ljudje, ki
so o gledalis¢u razmisljalipodobno, so najbolj vkljucevali jezik gledalisca. Tu mislim predvsem
na Piscatorja in Brechta. Na kateri fronti pa se borimo mi in ali pri tem zmagujemo ali

izgubljamo, to je ze drugo vprasanje« (Frlji¢ v Novakov Sibinovi¢ 102).

Pri Frlji¢u ne govorimo le o vztrajnostnem principu dokumentarnega gledaliS§¢a (navsezadnje
ni nujno, da vsaka dokumentarna stvaritev posega v neko ftravmatizirano tkivo, lahko
manifestira obrobne, nevidne osebe/prostore, vcasih tudi povsem neboleCe in zgolj kot
zanimive), pa¢ pa predvsem o idejnem reZiserskem staliS€u — uveljavitvi t. 1. »gledalisca
kontraspomina«.’*® Kontraspominjanje, ki izhaja iz kolektivnega reprogramiranja/deformiranja
spomina (kljucno vlogo igra Se posebej v primerih vojn), je modus operandi Oliverja Frljica,
pri katerem ne gre le za vzpostavljanje novih razmerij z zgodovino (ko dogodek, s katerim smo
Ze seznanjeni, interpretiramo drugace), temvec za javno ozaveS€anje o (medijsko) zamolCanih
epizodah v preteklosti. Tovrsten molk, ki nastopa kot posledica hegemonskega sistema
informiranja, ni vedno mol¢anje kot tako, ampak molk, »prekrit z besedami« (Irwin-Zarecka

120), oziroma: govor (ali reprezentacija vojne preteklosti), ki ga sliSimo, je hkrati Ze indikator

138 »Ne verjamem, da je umetnost lahko v politicnem vakuumu, vedno Zivimo v konkretnem prostoru in
casu in torej konkretnih politicnih okolis¢inah — in vse to mora umetnost reflektirati. Umetnost, ki se deklarira za
apoliti¢no, se pac ne zaveda tega, na kakSen nacin je politicna: ponavadi reproducira dolo¢ene druzbene matrice,
le da se jih ne zaveda« (Frlji¢ v Tadel, Ne verjamem nepag.).

139 »Jugoslavija me ne zanima kot nostalgi¢no spominjanje na nekdanjo skupno drzavo, temvec¢ kot hipoteza,
ki je v danasnjem politicnem prostoru aktualna. Ta Jugoslavija predstavlja prekinitev z logiko nacionalne
reprezentacije. [...] Jugoslavija je, e parafraziram Badiouja, generi¢no ime za poraz aktualnih politik, ki delujejo
na absolutnem sluzenju kapitala in nujnosti drzavne proizvodnje nacionalne in socialne substance« (Frlji¢ v
Nikcevi¢, Kazaliste nepag.).
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tistega, ki ga ne sliSimo. SliSani govor (najveckrat glasen in divji) nastopa kot ¢vrsta dimna

zavesa, ki zamol€ani govor ohranja tam, kjer »je njegovo mesto«.

Ta Frljicev »vztrajnostni akt« funkcionira kot permanentna moralna zaveza spominjati se
tistega, kar druzba iz razlicnih politicnih in koristoljubnih razlogov pozablja. Pri tem je
bistveno, da se
Frljicevo gledalis¢e ne steka le v krog strokovne populacije, pri tem bi §lo za popolno
atomiziranje njegovega delovanja, gre za razprSitev diskurza v politi¢ni, drzavni, nacionalni
teritorij, kjer seveda obstoj dolocene uprizoritve ali projekta ne predstavlja vec le neke izolirane
umetnine, ampak je to uteleSeni komentar, ki si v javnem prostoru zgradi svojo eksistenco Ze
pred umetniskim aktom kot takim, $e bolj pa v njem in v tem, kar mu sledi (Dobovsek, Frijiceva

trilogija nepag.).

2.1. Osebno = javno = politi¢no

V aktualnem ¢asu lahko Oliverja Frlji¢a Stejemo za edini »lokalni« primer, pri katerem so meje
med zasebnim in javnim angazmajem zabrisane. Frlji¢ kot reziser vedno deluje tudi osebno,
hkrati pa to osebnost vnasa tudi v svojo javno podobo, zunaj gledaliSkega/umetniskega
dogodka. Njegova maksima »gledalis¢e ni cilj, ampak sredstvo« pomeni tudi, da se zaveda, da
je aktivizem treba gledati v totalu, kot nenehno akcijo in celostno angaZiranje, da je za osebnimi
stali$¢i treba stati tudi v zasebnem zivljenju, ne le med procesom dolo¢ene uprizoritve. To Se
ne pomeni, da je edini, ki se v gledaliScu kriti€no spopada z vojnami v nekdanji Jugoslaviji v
90. letih prejs$njega stoletja, je pa edini, ki to pocne kontinuirano. Ta kontinuiteta je dvorezna:
po eni strani predstavlja upor, po drugi namiguje na njegovo nezmoznost. Razliko med
angaziranim in aktivistiénim reziserjem ali reziserko vidim v tem, da prvi kriticno deluje in
razmi$lja zgolj v okviru umetniSkega izraZzanja (ne pa nujno tudi zasebnega), medtem ko
aktivisticni deluje nenehno, aktivizem se zras¢a tudi z njegovimi temeljnimi zasebnimi staliS¢i
(po katerih se ves Cas ravna, ne le v okviru umetniSkega ustvarjanja), realno posega v njegovo
Zivljenje. ° Priblizevanje k nezamejenemu aktivizmu prepoznamo tudi v Frljicevem

razumevanju lastne intimne in umetniSke identitete:

140 Relativnost politicnosti »gledaliS¢a upora« (in ocitke o njegovi apoliti¢nosti) Milohni¢ poveze z izjavo
Rolanda Barthesa, da »s sodbami o tem, kaj je 'angazirano', ne kaze hiteti, kajti tako angazirano kakor na videz
neangazirano se lahko izkaze kot pojav iste ideje. Politika ni nepredusno locena od umetnosti, in umetnostna
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Kljub mejam, administrativnim peripetijam, je Jugoslavija moja kulturna in emocionalna
dedisc¢ina; oblikoval me je ta jugoslovanski prostor. Razumem vse njene jezike, in kar je zelo
pomembno, ne ¢utim nobene nacionalne pripadnosti. Nobene od teh drzav ne dozivljam kot svoje

domovine; pa vendar je ves ta prostor — moja domovina! (Frlji¢ v Nikcevi¢, Kazaliste nepag.).

Frlji¢ skratka ne dovoli, da bi mu drzavne meje odrejale, kaj in kje bo njegova kultura. »Svoje
pripadnosti ne zelim zreducirati na katerokoli od teh banana republik, ki so nastale z razpadom
nekdanje skupne drzave. Mislim, da je bila ta drzava prevec resna za vse to, kar je iz nje nastalo.
Kar seveda Se ne pomeni, da sem za obnavljanje Jugoslavije ...« (Frlji¢ v Malicev, Za

ustvarjalca nepag.).

Redefinicijo funkcije umetniskega vodenja je Frlji¢ leta 2014 realiziral v Hrvaskem narodnem
gledaliscu Ivana pl. Zajca na Reki, kjer je v tandemu z Marinom Blazevi¢em razdrl dotedanjo
dinamiko te pozicije. Ni §lo le za absolutni vdor v ustaljeni institucionalni red, temvec tudi za
podaljSek njegove angaziranosti. Ce je do tistega trenutka kot avtor oziroma reZiser v
posamezna gledaliS¢a interveniral le s posamicnimi projekti, je z vodstvenim prevzemom
nekega gledalis¢a v ustaljeno in nadzorovano ideologijo vstopil sistematicno in tako reko¢
vseobsezno. 1

Najbolj ociten poseg v predhodni polozaj institucionalnega gledalisca je bil ta, da je njegovo
funkcijo prostora obrnil tudi navzven, da objekt, poslopje kot tako ni ve¢ zavzemalo le vloge
arhitekturne lupine s svojo zgodovinsko in namensko konotacijo, v katero se vstopa in se Sele z
vstopom zgodi prelom med umetnostjo in druzbo, torej med zunanjim in notranjim javnim
teritorijem, ampak se je gledalisko poslopje podvrglo SirSi vsebinski levitvi« (Dobovsek,

Frljiceva trilogija nepag.).

praksa, kadar je res progresivna in angaZirana, ne more ignorirati politicnega konteksta, v katerem nastaja«
(Barthes v Milohni¢, Teorije 139).

141 »lzjava predsednika HDZ Tomislava Karamarka iz leta 2015, da 'resko Hrvasko narodno gledalis¢e Ivana
pl. Zajca, zal, ni ve¢ ne hrvasko in ne narodno, postalo je le Se prostor kulturne okupacije, ki zali in se posmehuje
hrvaski kulturi in hrvaskemu narodu' in da bo vrh vsega 'zamenjal njegovo vodstvo v istem hipu, ko zmaga na
parlamentarnih volitvah', je slikovita reakcija, ki predstavlja agresivno mobiliziranje ideologije in k reSevanju
problema pristopa brez dialoga, pac pa z radikalizacijo izni¢enja nasprotnika. Na eni strani polne dvorane, na drugi
histerija vladajocih in njihovih podanikov je Reko razcepilo na bojno polje, kjer prvo izziva z brutalno umetnostjo,
druga pa z brutalnostjo odreagira. Konflikti v kontekstu Frljicevega delovanja na Reki se nenehno gibajo na
nevarnem robu posega v posameznikovo avtonomijo telesa, so nemalokrat fizi¢ni, pri ¢emer jih sila zanosa ne
varuje pred dejstvom, da so napadalci videni in je njihova agresija popolnoma transparentna. Kot recimo v primeru
performansa Otkaz Frljicu i BlaZevicu, zgodil se je na lanskem Festivalu poletnih reskih no¢i, v katerem sta avtorja
pred stavbo gledalis¢a uprizorila bralno nizanje nakopicenega sovraznega govora, prejetega prek medijev, zasebne
poste in forumov, ob tej inscenaciji dokumentarnega gradiva pa bila delezna napada z jajci, kamni in psovkami«
(Dobovsek, Frijiceva trilogija nepag.).
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Zaradi intervencij v zunanjo podobo gledalis¢a so te akcije posegale tudi v dinamiko javnega
prostora, s tem pa se je razsirila tudi ciljna skupina: dialog gledalis¢a z druzbo ni ve¢ potekal
na ozki liniji predstava : obcinstvo, paC pa gledalisce : mesto. PolitiCnost geste se je tako
pokazala v razprsitvi staliS¢, ki so dosegla veliko Stevilo prebivalcev Reke, vse do figur na
oblasti, s tem pa so dobila tudi vsedrzavno razseznost. Ustvarila se je Se dodatna korespondenca,
in sicer »konflikt« med statusom narodnega/tradicionalnega pojmovanja gledaliSke umetnosti
in njenim sodobnim razumevanjem. Stavba HNK Ivana pl. Zajca je postala urbani eksponat, na
katerega se pripenja sprotna, aktualna vsebina, medtem ko ji zgodovinska podstat sluzi za
kontrast in referenco.
In prav v tem lahko razberemo bistveno komponento Frlji¢evega revolta, ki ga v tem primeru ne
postavi v kaksno alternativno, subkulturno ali manjSinsko okolje, kjer bi prepri¢eval prepricane,
temve¢ v elitisticno in mesScansko osiS¢e. Obenem revolt razpne in napihne tudi izven tega
formata ter s tem doseze najmanj dvojni ucinek: umetniski angazma se ne le zoperstavi
pricakovanjem dotedanjega obCinstva, ampak si izbere in uveljavi tudi novo obcinstvo, ki
pravzaprav nima zveze z repertoarno vsebino, pravzaprav niti z zanimanjem za gledalisce (prav

tam).

Do institucionalnega gledalis¢a Frlji¢ pristopa z nekakS§nimi ambivalentnimi pogledi; po eni
strani ga razume kot anahron sistem, po drugi pa kot optimalen medij, kako »s svojo ideologijo«

.....

Sam sem v gledalis¢e vstopil skozi mala vrata, ampak sem prepric¢an, da moramo izkoristiti
obstojece institucije, ker one ze imajo svojo vidnost in vrednost tradicije, ki ju lahko izkoristimo.
Mladim ustvarjalcem z neodvisne scene bi iz lastnih izkusenj priporocal, da ¢im prej vstopijo v
institucije, ker so tam dostojni honorarji in ponujajo vidnost, ki se mi zdi izjemno pomembna,
saj odpira komunikacijo z vrsto obCinstva, s katerim se lahko ustvari prava ideoloska

konfrontacija (Frlji¢ v Gvozdeni¢ 56-57).

Frlji¢ev princip ustvarjanja Ze v samem izhodiS¢u zeli preizpraSevati zakoreninjene vzorce
razumevanja in kreiranja gledali$¢a. Z ultimativno zahtevo, da mora igralska zasedba do svoje
uprizoritve nujno zavzeti stalis¢e (ali je to negativno ali pozitivno, ni poglavitno), v

yharmonijo« vnese nered, a ne gre le za provokacijo samo na sebi, temvec¢ za (re)formacijo
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preteklega sistema v novega, neznanega, Se nepreverjenega.*? Pri tem gre vselej za dvojno
izjavo: prva je namenjena ustvarjalni ekipi, druga obcinstvu. Isto gesto v sicer drugacni obliki
realizira tudi z redefinicijo nacionalnega gledalis¢a na Reki, ki ga izmakne obi¢ajnim okvirom.
Tako kot se v potencialni igralski zasedbi skoraj praviloma zgodi razkol v mnenjih in kasnejSem
sodelovanju oziroma izstopu iz projekta, tako se je tudi na Reki zgodil ultimativni prepad med
tistimi za in proti. Frlji¢ nacrtno nastopa kot radikalni sprozitelj mnenj in ne priznava varne,
tihe, pasivne sredine. Pred tem lahko dolocena skupnost (naj bo to mesto ali gledalis¢e) deluje
v relativni simbiozi, kot reziser pa vselej povzro¢i ekspanzijo staliS¢ in zahteva celovito

opredelitev do dane problematike.

Proces uprizoritve, ki je dozivel najbolj dramaticen in tudi javni upor nekaterih igralcev, je bil
Zoran Dindi¢ v beograjskem Ateljeju 212. 1 Do razli¢nih nesoglasij ali konfliktov prihaja tudi
v Sloveniji, vendar praviloma zaradi metodologije dela in manj zaradi vsebine, ki bi bila v
nasprotju s politi¢nimi prepric¢anji igralke ali igralca. Obenem teh notranjih konfliktov Frlji¢ ne
razume kot destruktivne, prav obratno, pogosto morebitna tovrstna osebna stalis¢a igralcev (ki
se z njim ne strinjajo, vsaj ne v celoti) umesti v samo uprizoritev in z njo vnasa dimenzijo
samonanasalnosti, hkrati pa Se bolj razcepi tanko mejo med resni¢nim (dokumentarnim) in
igranim (konstruiranim) na odru. Frlji¢eva metoda nastajanja doloCenega projekta vedno
vsebuje polformalni dogovor, da lahko vsakdo od sodelujocih v ¢asu Studija (v prvih dveh

tednih) povsem legitimno izstopi iz projekta.

142 »Ce govorimo o najbolj klasiénih gledaliskih kategorijah, se konflikt zaéne v procesu vaj. Igralce
poskuSam soo€iti s tistim, kar je pri njih samih nereflektirano, kar se jim zdi samoumevno. To se dotika tako
njihovega razumevanja umetnosti kot vsega, kar jih vzpostavlja kot politicne subjekte« (Frlji¢ v Tadel, Ne
verjamem nepag.).

143 Igralec Nenad Ciri¢ je v javnem pismu takrat med drugim zapisal: »Sem proti temu, da se mojemu narodu
in moji domovini podtakne kolektivna odgovornost. Po Frlji¢u je kukavi¢luk negiranje kolektivne odgovornosti
oziroma pozaba kolektivne odgovornosti. Ne sprejmem nobene vrste kolektivne odgovornosti« (Ciri¢ v Strugar
2012).
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2.2 Ve¢normativnost politi¢nega pri Oliverju Frlji¢u

Politi¢nost — ki je lahko tako notranji kot zunanji zasuk v reprezentaciji — v opusu Oliverja

Frlji¢a razporejam na §tiri ravni:

. vsebinska politi¢nost

. strukturna politi¢nost

. perceptivna/interpretativna politicnost
. medijska in pravna politi¢nost

2.2.1 Vsebinska politi¢nost

Vsebinsko politicnost definiram kot oznako, ki je v posameznem projektu najbolj razumljiva,
transparentna, splosno komunikativna. Frljievi avtorski projekti v samem izhodis¢u stremijo
h kristalizaciji, jasni problematizaciji dolo¢ene politiéne (zgodovinske ali aktualne)
teme/dogodka, sporocilna neposrednost pa je pri tem temeljni uprizoritveni princip, s katerim
se nacrtno $iri ciljno ob¢instvo. Frlji¢ skozi uprizoritveno umetnost lomi hegemonsko ureditev
oziroma hegemonski vidik razumevanja (lastne ali tuje) narodne, nacionalne, vojne
(pol)preteklosti. Radikalno polarizirana mnenja ob¢instva in javnosti o njegovih projektih lahko
razumemo kot posledico uprizoritvene forme, ki sicer Se vedno »eksperimentira« z
dramaturgijo in dokumentaristicnimi metodologijami (pogosto gre tudi za nekakSen »backstage
documentary«),** a vendar ne na raCun zmanjSanega dojemanja same vsebine. To je obcutljivo
polje, kjer ni enostavno dolociti razmerja med etiko in estetiko, saj je prva vedno artikulirana
in reprezentirana z drugo.
Jaz si pri vsaki predstavi prizadevam tudi za estetsko plat, je pa res, da so kritiki obic¢ajno bolj
dojemljivi za eti¢no platformo, ki ji resda vedno posvecam $e zlasti veliko skrb. Seveda ravno
zato delam v gledalis¢u, ker me zanima estetika. Sem pa preprican, da se etika in estetika ne
izklju€ujeta; nasprotno, dopolnjujeta se. Meni vcasih ocitajo, da gre za plakatno, pamfletno
gledalis¢e, ampak prav tiste predstave, ki so bile deleZne najvec taksnih o¢itkov, se meni samemu

zdijo estetsko najbolj vznemirljive (Frlji¢ v Tadel, Ne verjamem nepag.).

144 Definicija »backstage documentary« se naslanja na opis nacina dela v procesu nastajanja najveckrat
snovalnega gledalis¢a. Dogodki, pogovori ali anekdote, ki so se avtorski ekipi (spontano) zgodili v Casu
nastajanja uprizoritve, so nato fiksirani in umesceni v gledaliski dogodek kot del uprizoritvenega materiala,
teksta.
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Pravzaprav lahko ugotovimo, da ob¢instva, kritike ali SirSe javnosti ne moti format »plakatnega,
pamfletnega gledalis¢a« kot takega, ampak njegovo nenehno reproduciranje, ki pa ga Frlji¢
izvaja zavestno. O principu in odnosu do plakatnega in pamfletnega gledalis¢a Frlji¢ v
gledaliSkem listu ob uprizoritvi Nase nasilje in vase nasilje pove:
Predstava Nase nasilje in vase nasilje je za avstrijsko mainstream kritiko pri¢akovano prevec
preprosta, pamfletska in plakatna, saj v njej izostanejo gledaliski kodi, kakrSne je ustvaril
druZbeni sloj, ki mu pripada tudi kritika, ki jih je razglasila za univerzalno estetsko vrednoto. In
zares bi si zelel, da bi mi kdo kon¢no pojasnil, v ¢em je slabost preprostosti, pamfleta in plakata.
Malevicevo Belo na belem je zelo preprosta slika, ampak slika, ki zastavlja vpraSanje o sami
naravi slikarskega medija. Med avtorji, ki so kot zanr uveljavili pamflet, pa so bili Jonathan

Swift, Daniel Defoe in Voltaire (Frlji¢ 4).

Do neke mere lahko plakatno/pamfletno gledaliS¢e vzporejamo z metodologijo televizijskega
ali drugega sorodnega avdiovizualnega medija, ki temelji na dvodimenzionalnem formatu,
njegov cilj pa je jasno podati dolo¢eno informacijo (ne da bi bila ta obremenjena s pretirano
estetiko). Tovrstno Frljicevo gledalis¢e pravzaprav ne zeli »tekmovati« z gledalis§¢em, ampak
prej s televizijo (in drugimi mnozi¢nimi mediji), zato pogosto prevzame njen princip
reprezentacije (ploScat, slikovit, ilustriran, direkten), vendar s to razliko, da v javnost lansira
»alternativni« pogled na zgodovino ali aktualne politicne dogodke. Plakatno/pamfletno metodo
gledaliSca je torej treba umestiti SirSe, zunaj polja scenskih praks, saj njen cilj prvenstveno ni
umetniSki presezek, temvec¢ vsebinska manifestacija prikritih, izbrisanih ali prirejenih
zgodovinsko-politi¢nih dogodkov. Ker gre za tematizacijo splosno veljavnih resnic (in se s tem
dotika tudi posameznika) in javnost nagovarja z »razkrinkanjem« in odkrivanjem verodostojne
resnice, na tej ravni sodi v obliko in razumevanje politicnega gledalis¢a pred obdobjem

postdramskega.

V Frlji¢evem opusu lahko zasledimo niz »dramskih« oziroma nedokumentarnih uprizoritev, s
katerimi je kot reZiser pokazal Sirok Zanrski potencial in preference za razlicne vsebinske in
slogovne predloge, vendar je ocitno, da v relaciji s (po)vojno tematiko ali drugim aktualnim
druZzbenim dogajanjem moZnost optimalne angaziranosti vidi v kreiranju dokumentarnih form.
Frljiceve zareze v obcutljive druZbene rane lahko razumemo kot poteze, ki to druzbo oZzivljajo,

Ceprav pri tem ne gre le za pritiskanje na »bolno tkivo«, gre za ozaveS€anje tega tkiva samega
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po sebi. Dandanes resni¢no gledaliS¢e morda obstaja le Se v reprezentaciji bolecine, ki naj bi jo

podozivljalo tudi ob¢instvo. Druzba je Se vedno prisotna, a le Se v boleCini njene odsotnosti.

V opusu gledaliskih rezij Oliverja Frlji¢a, ki jih bom uporabila v raz¢lenjevanju razlicnih
formatov politicnega, izpostavljam tiste, ki se v svoji vsebini in reprezentaciji neposredno
navezujejo na polpreteklo politicno dogajanje na obmocju nekdanje Jugoslavije. Pri tem
namenoma izpuscam tiste njegove uprizoritve, ki temeljijo izklju¢no na dramskih predlogah
oziroma se pri tem neposredno ne dotikajo (aktualno)politicnih vsebin, ali pa sem jih analizirala
ze prej (npr. Leksikon YU mitologije). Prav tako bom v tem poglavju izpustila uprizoritve
Kukavicluk, Pismo iz 1920, 25.671 in Aleksandra Zec, ki jih bom temeljiteje analizirala v

naslednjem poglavju.

Prelomna vstopna tocka Oliverja Frlji¢a v mednarodni gledaliski prostor se zgodi z uprizoritvijo
Turbofolk v produkciji HNK Ivana pl. Zajca, leta 2008, s katero gostuje po razli¢nih drzavah in
zanjo prejme Stevilne nagrade. V njej Frlji¢ problematizira turbofolk glasbo (narodno glasbo)
in jo med drugim oznaci kot tisto, ki »Cisti« mra¢ne ostanke nekdanje Jugoslavije. Turbofolk
kot izjemen druzbeni fenomen se je naselil v vse druzbene razrede in statuse, je vseprisoten in
je na nekriticen nacin Ze skoraj postal nekaksna nadidentiteta naroda. Pri tej nekriti¢nosti, ki jo
lahko navezemo tudi na problemati¢nost pojma (jugo)nostalgije, ne gre le za fascinacijo nad
cenenimi, nenehno recikliranimi zvocnimi podobami, pac pa tudi za SirSi kontekst. Turbofolk
skupaj s kapitalizmom deli moZnost apropriacije vsega, kar ustvarja in povecuje dobicek: od
glasbenih Zanrov, reprezentacijskih modusov do ideoloskih pozicij. Znotraj te kulture ti¢i niz
paradoksov, eden od njih je fenomen izjemne priljubljenosti pevke in tudi ikone LGBTQ scene
Cece, ki je nekdanja Zena vojnega zlo¢inca Zeljka Raznatovi¢a Arkana.'* Projekt Turbofolk so
leta 2017 obnovili in znova odigrali na ReSkih poletnih noceh.
Zdi se mi, da Turbofolk Se vedno korespondira s Casom in druzbo, v kateri zivimo. Od nedavne
kninske HDZ Zupanje, ki pleSe na to glasbo, prek Zdravka Mamica, ki ob tej glasbi organizira
rojstnodnevno zabavo Kolinde Grabar Kitarovi¢, pa poroka Severine s sinom Dragana Kojica -
Kebe, vse do Thompsona kot avtenticnega predstavnika faSistoidnega turbofolka ter koalicije

HDZ in HNS (Hrvatska narodna stranka), pa do zmage Nives Celzijus v oddaji Tvoje lice zvuci

145 Upor ob uporabi Cecine glasbe izpelje v uprizoritvi Preklet naj bo izdajalec svoje domovine tudi igralka
Draga Potoc¢njak, ki pove, da je v ¢asu vaj odlo¢no protestirala, da se v predstavi predvajajo Cecini komadi —
prav iz tega razloga.
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poznato — vse to potrjuje dejstvo, da turbofolk na Hrvaskem Se vedno velja za osrednjo tocko

identifikacije pri hrvaskih drzavljanih (Frlji¢ v Cuculi¢ 2017).:

Pri tem pa njegovo funkcijo lahko razumemo kot prekrivanje nekdanje lastne zgodovine z novo,
ki prevzame tolik§no pozornost in pozitivno emocionalno razpolozZenje, da s tem do popolnosti

zamegli vpogled v pretekla »narodna« zgodovinska obdobja.

Z avtorskim projektom Preklet naj bo izdajalec svoje domovine**® v Slovenskem mladinskem
gledalis¢u v Ljubljani Frlji¢ prvic€ rezira tudi v Sloveniji. V njem reprezentira simbolni prostor
Jugoslavije oziroma njenega razpada, hkrati pa vzpostavlja »love-and-hate relationship« tako v
kontekstu pogleda na nekdanjo skupno drzavo kot na sam medij gledalis¢a (njegovo
impotenco). Frlji¢ v njem radikalizira pojmovanje veriznih, mnozi¢nih smrti, ki v toku
dogajanja zaradi prenasi¢enosti dosezejo situacijski absurd in emocionalno praznino. V spremni
besedi k uprizoritvi zapise:
Skozi inflacijo smrti, skozi nenehno ponavljanje neponovljivega poudariti gledaliski
mehanizem, ki vedno ostaja reprezentacija doloCene zunanje resni¢nosti. S kompulzivnimi
poskusi inscenacije kolektivne smrti izziva gledalisko reprezentacijo smrti, pa tudi samo idejo
gledaliske reprezentacije. Ponavljanja smrti, ki se na odru pojavljajo v skoraj pravilnih intervalih
in po katerih izvajalci 'ozivijo', razkrijejo zastoj gledaliskih reprezentacijskih mehanizmov. Prav
ti mehanizmi za proizvodnjo fikcije, ki najpogosteje ostajajo skriti, izrinejo vsakrSen vsebinsko-

tematski okvir in tako ostanejo edini vidni (Frlji¢ 2010).

Hkrati se znotraj teh relacij vzpostavlja tudi neizogibno razmerje med Slovenijo in »drZzavami
v vojni«, kamor se znova naseljuje dispozitiv napredne Evrope in primitivnega Balkana. »Kje
ste bili, ko se je zaGela vojna?! Stiristo kilometrov niZje od vas smo se mi klali, vi pa ste pili
kapucino, picke!«**'To obc¢utje »lahkosti umiranja«, ki ga sporoca uprizoritvena reprezentacija,
je politi¢na alegorija na imunost ob spremljanju jugoslovanskih vojn v 90. letih, ta nevtralizacija
in neodzivna zavest pa je posledica tako medijske manipulacije kot nevroloskega odzivanja
¢loveka, ki je prezasicen z vojnimi podobami in zaradi tega otopi (o ¢emer smo govorili v

poglavju Estetizacija vojne).

146 Naslov je vzet iz nekdanje jugoslovanske himne Hej, Slovani.
147 Replika iz uprizoritve oziroma neposrednega nagovora ob¢instva v izvedbi Primoza Bezjaka.
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Izdajalec je zaradi tematike, a tudi fleksibilnega dramaturSkega modela, doZzivel (in Se vedno
dozivlja) izjemno $tevilo mednarodnih gostovanj.
Ocena, da je Oliver Frlji¢ ustvaril stroj, ki bi lahko »gostoval« — ali bi ga bilo vedno znova mo¢
pognati — po vseh mestih z gostoljubnimi in na korak od Zeleznega repertoarja ter temu
ustreznega misljenja pripravljenimi gledali$¢i, ne le po nekdanji drzavi in regiji, je na videz

porogljiva. Toda takSen stroj je enako potreben kot resnicen (Ruzi¢, Resnicen nepag.).

Za namene gostovanj ustvarjalna ekipa vsaki¢ znova razisce lokalno problematiko (ekolosko,
politi¢no, vojno, kulturno ...) in jih adaptira v koncept uprizoritve. S tem se povisa raven
identifikacije pri obcinstvu, ki sicer ni neposredno (»eticno«) vezano na vojno dogajanje v
nekdanji Jugoslaviji v 90. letih 20. stoletja, a ga dramaturSko-reZijski princip identifikacije z
lastnimi »travmami« ali lokalnimi nerazreSenimi zgodovinskimi konflikti pribliza k
razumevanju o omenjenem vojnem dogajanju (ali celo socustvovanju z njim). Ali ¢e zaklju¢imo
s stavkom iz finske kritike: »Gledano tudi s finske perspektive, ima Balkan pred seboj Se dolgo
pot. TaksSne predstave lahko to pot v najboljSem primeru naredijo nekoliko manj vijugasto«
(Vuori 2011). Pri ¢emer verjetno ni dvoma, da v ta Balkan umesca tudi Slovenijo, ¢eprav se

Slovenija sama ne (zeli).

Frlji¢eve Bakhe so prvi€ uprizorjene Ze leta 2008 na Splitskem poletju (Splitsko ljeto), leta 2015
pa so v skrajSani obliki (na eno uro) umeséene v Trilogijo o hrvaskem fasizmu**® v zasnovi
reziserja Oliverja Frljica in dramaturga Marina Blazevica. Trilogija je bila premierno odigrana
22. junija 2015, na dan antifaSistiénega boja. Premiero Bakh leta 2008 je pospremil incident,
najprej jo je prepovedal takratni intendant splitskega narodnega gledalis¢a Milan Strlji¢ — ta
poteza je predstavljala notranjo cenzuro, saj je tak radikalni poseg v umetnisSko avtonomijo na
Hrvaskem opravila interna, gledalika instanca. Razlog za Strlji¢evo skepso oziroma strah so
bili v uprizoritvi uporabljeni dokumentarni televizijski posnetki Sanaderjevega

nacionalisticnega govora na splitski Rivi,’** ki so se eksplicitno nanasali na vojne zlo¢ine v

148 Trilogijo predstav Bakhe, Aleksandra Zec in Hrvatsko glumiste lahko beremo kot individualne
pripovedi, ki prvenstveno ne tezijo k prisiljenemu sopovezovanju, a je v njih zaznati vcasih drobne, drugi¢ ocitne
paralele, idejno kontinuiteto in veckratno rabo istih odrskih znakov. Najopaznejsi motiv, ki se namerno pojavlja
v vseh treh delih, je lik Aleksandre Zec, ki se v Bakhah formira kot markirano truplo — mrtvi znak, v drugem
delu zasede mesto protagonistke, v tretjem pa se vrne v simbolizirani obliki, kot telo mascevanja, vesti in
prispodoba za nenehno vracanje k zacetku brez moznosti razresitve.

149 »... ko smo osvobodili dezelo v tistih sijajnih operacijah Blisk in Nevihta [...], sta nam bili hrvaska
vojska in hrvaska policija, so nam bile hrvaske oboroZene sile v ponos, in tako bo ostalo, ne glede na to, kaj
nasprotnega danes pocnejo ... Danes, samo pet let pozneje, nerazumna politika nase generale, nase hrvaske
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tamkajSnji luki Lora med domovinsko vojno, katerih izvrSitelji so ostali nekaznovani. Kasneje
je v bran predstavi in proti vsakr$ni cenzuri, paradoksalno, nastopil prav Sanader (Sanader je
bil v zaCetku devetdesetih let kratek Cas intendant Hrvaskega narodnega gledalis¢a v Splitu),
takratni predsednik vlade, ki pa je s tem, ko je dovolil premiero projekta, socasno prav zato
izkazal oblastnisko mo¢ nad potekom dogodkov. Priredba prvotne predstave, ki je bila nato
rekonstruirana v Trilogiji, prikazuje zgoSceno, skr¢eno motiviko originala. Tekstualno se Se
vedno naslanja na Evripidove Bakhantke, najvecji poudarek pa ostaja na krvolo¢nosti anti¢ne
mitologije, repeticiji slikovitih opisov trganja koZze in mesa ter terorja mnoZzice nad
posameznikom.
Evripid se torej v odrsko inscenacijo vtira precej deklarativno, z distanco, Ceprav zato ni¢ manj
ucinkovito, je tisti »varni« kontrapunkt mesenosti na odru, ki se prek Evripida navezuje na
hrvasko, lokalno vojno situacijo — akterji so med drugim oble¢eni v vojaske uniforme.
Razjarjenega boga Dioniza, ki Grke deli v verjetje in dvom njegovega obstoja, zamenja premier

Ivo Sanader, bog nad bogovi v tedanji hrvaski politiki (Dobovsek, Frijiceva trilogija nepag.).

Format uprizoritve je estetski, poetiCen, tu in tam upocCasnjen in Ze skoraj ucinkuje kot
vizualizirana poezija, a ravno v tej pocasnosti se skriva srhljivost odrskega pocetja, ki
posamezne situacije razvlece do trenutka krcevite tesnobe, ko atmosfera, vizualna redukcija in
natan¢na mizanscena vzbudijo skrajno nelagodje. »Upocasnjeno, minimalisticno premikanje
lezeCih trupel, ki se izvijajo iz vojaSkih vre¢ za mrli¢e, in vojni veteran na invalidskem vozic¢ku
ter nedolzno pospravljanje potacanih koSckov mesa, ki se fluidno z neko povsem naivno in
kakor da nezavedno gesto oblikujejo v svastiko, so prizori, ki veljajo za temelje znotraj
asociativne mreze« (prav tam). Dokumentarne fotografije in zvocni posnetki vstopajo v

strukturo kot veristi¢ni kontrapunkt sicer$nji simboliki,**°

vzpostavlja se uravnoteZenost med
realnim in metafori¢nim, pri tem pa se v kriti€no optiko ne postavlja le politike in drzave,

temveC predvsem neobstojeci angazma hrvaSkega igralstva in njegove »strahopetnosti«. To

Castnike, sili v skrivanje, sili v nekaksen sram ... Toda mi jim sporo¢amo: ponosni smo na hrvaske generale,
ponosni smo na hrvaske Castnike, ponosni smo na hrvaske branitelje in ponosni smo na nasega viteza Mirka
Norca« (Ivo Sanader, na Splitski rivi, 11. februarja 2001).

150 »0Od samega zacetka predstava gradi na dualnosti znakov/simbolov in stvarnosti. Najocitnejsa je
konceptualna raba zivalskega mesa (v vseh treh predstavah), ki do neke mere u¢inkuje kot vdor realnega (tudi
zaradi vonjav) ali le simbolika krvolocnosti, toda v primerjavi z mislijo na ¢lovesko meso (kot glavnim akterjem
v vojni) prvinskost Zivalskega mesa vedno ostane le njegov priblizek. Bestialno, starogrsko, zZivalsko in sodobno
barbarstvo se prelivajo v dramaturgiji zaciklanosti, s pomeni in podteksti oplajajo drug drugega, s Cimer
ustvarjajo nov, vmesni prostor med anticno mitologijo, arhetipi in surovo sedanjostjo. Determinanta prihodnosti,
naenkrat in paradoksno, postane predvidljiva« (Dobovsek, Trilogija nepag.).
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staliSCe je najbolj nazorno prikazano z uni¢enjem makete osrednje nacionalne gledaliSke hise
na Hrvaskem, zagrebskega HNK, v kateri so igralci in operni pevci na slovesnosti ob rojstnem
dnevu prvega hrvaskega predsednika Franja Tudmana. Prizor se podaljSa s citatom Branka

vive

gledaliskega delovanja, in to je umetniska odgovornost igralca.« >

Do stanjSane meje med konstruktom in dejanskim prav tako privede sklepni prizor, v katerem
igralci po popiti steklenici (krvavo) rdecega vina omoti¢no in z zatikanjem recitirajo Evripidove
verze in se ob tem gostilnisko rezijo medsebojnim zdrsom in pozabljanju besed. Smeh se v tem
hipu kakor da simboli¢no povezne ¢ez celotno predstavo, jo — kljub njeni vsebinski in idejni
brutalnosti — docela relativizira in z nekaj opojne substance preobrne videnje realnosti in njenih
posledic. Zgovoren prizor, ki v svojem namenoma dokaj banalnem pristopu pravzaprav
povzame kolektivno stanje duha in metodologijo delovanja ¢lovestva (»sprotno splakovanje

nezazelenega«).

Drugi del Trilogije o hrvaskem fasizmu je uprizoritev Aleksandra Zec, ki jo bom analizirala v
naslednjem poglavju. Zadnji del je Hrvatsko glumiste (Hrvasko igralstvo),”* ki se Ze takoj
zacne s provokativno uvodno sekvenco rekonstruirane kompozicije Zadnje vecerje, a se nato
kmalu »razgradi«, sesuje in transformira v kolekcijo ustaskih uniform s pripetimi angelskimi
krili. Skozi dogajanje se neprestano vije zvocna kulisa narodnozavednih pesmi, med drugim
predelav hrvaske himne,* ki jo v mehanizirani maniri pojejo igralci, pri tem pa salutirajo v

ustaSki pozdrav.

Zvocno dokumentarno gradivo'® je ves ¢as obrobljeno s koreografsko estetiko, kolektivnim

gibom, ki Zeli kljub surovi vsebini formo ustvariti poeti¢no in se morda izogiba premocni

151 Citat je del besedila v predstavi.

152 Okoli uprizoritve se je prav tako vnela javna diskusija, ki je nasledila polemiko Slobodana Snajderja,
avtorja drame Hrvaski Faust, ki naj bi ga koncipirala Oliver Frlji¢ in Marin Blazevi¢. Na koncu Hrvaski Faust ni
bil uprizorjen, je pa bil realiziran avtorski projekt Hrvasko igralstvo, ki je — zaradi tematiziranja NDH
(Neodvisna drzava Hrvaska) v 90. letih na Hrvaskem — izzval deljene odzive, napade in sodbe, tudi priReski
nadskofiji.

153 Na primer Lijepa nasa v izvedbi Bijelog dugma, ki je nastala kot kompilacija besedila hrvaske himne in
besedila Tamo daleko.

154 »Dragi prijatelji, Hrvatice in Hrvati, dragi ¢lani Hrvaske demokratske skupnosti, dragi ¢lani strank
koalicijskih partneric, vsem se zahvaljujem za vse, kar ste naredili, ampak povedati moram en stavek — imamo
predsednico! Najvecja hrvaska stranka, ki je pod vodstvom dr. Tudmana, najvecjega Hrvata dvajsetega stoletja,
ustvarila hrvasko drzavo, je danes dala in imela najboljSega kandidata — in ima danes svojega predsednika
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vsebinski konkretizaciji (v tem se predstava precej nagiba k estetiki FrljiCevega avtorskega
projekta Kompleks Ristic¢). ™ Mo¢na simbolika prikazovanja golih teles pod tusem, razuzdano
opletanje s krizi, mobilni kip svete Marije s titovko ali dvoumna oralna funkcija pouzivanja
hostije ter tako reko¢ kontinuirana vpeljava glasbene/zvo¢ne podlage (kot temeljni
kolektivni/emocionalni vzgib) gradijo razsekano dramaturgijo, ta pa raCuna na asociativno
sosledje, ki ne bi bilo prevec zavezujoce (enoznacno), a Se vedno dovolj pomensko. »Ne gre za
neeti¢no senzacijo ideoloSkih simbolov, ampak za njihov vnos v umetnisko dejanje, v katerem
se njihova uniformiranost hipoma spremeni v scenski znak (‘danasnja etika je jutriSnja estetika'),
vznikne t. i. gledaliS¢e perverzije, ki je misljeno tudi kot stapljanje pritlehnega s sakralnim,
konstruiranega z realnim« (prav tam). Ta perverzija, ki se med drugim kaze kot preslikava
drzavne in gledaliSke nekriti¢nosti ter neodzivanja na polpreteklo zgodovino (genocid, vojne
zlo¢ine ...), kot svoj establiSment ves Cas preigrava tudi raznolikost perspektiv znotraj
pricujocega gledaliskega sistema. Obc¢instvu in dogajanju, ki sta do tega trenutka na odru, se
razpre volumen dvorane HNK Ivana pl. Zajca, ki najprej zazeva kot ¢rna praznina, nato pa

vznikne podoba pojocega Stevilnega »ustaskega zbora«, razporejenega po lozah.'*

Avtorski projekt Zoran Dindic¢ v beograjskem Ateljeju 212 se je izkazal za enega bolj tveganih
in kontroverznih — tako z vidika uprizoritvene prakse kot politicnega okolja, v katerem je nastal.
Projekt se je znasel pod plazom polemik, ki so — kar je Ze stara praksa — potekale med tistimi,
ki so si predstavo ogledali, in tistimi, ki si je niso. Prvi spori so se zaceli ze v Studijskem procesu,
nekateri igralci so zato opustili sodelovanje, Frlji¢ pa je tudi to kasneje umestil v uprizoritev.'*
Frlji¢ se pri tem projektu Se toliko bolj eksplicitno in deklarativno navezuje na retoriko Bertolta

Brechta in njegovo videnje druzbe. V spremni besedi k uprizoritvi je zapisal Brechtov citat:

republike! Franjo! Franjo! Franjo!« (Govor Tomislava Karamarka, predsednika HDZ, po razglasitvi predsednice
Republike Hrvaske Kolinde Grabar Kitarovi¢, januar 2015).

155 Kompleks Risti¢, rezija Oliver Frlji¢, Slovensko mladinsko gledalis¢e, HNK Ivana pl. Zajca, Reka,
Bitef, Beograd, MOT, Skopje, premiera 1. oktobra 2015.

156 »Z roba rampe, iz mrtvaske vreCe zleze ena od predhodnih 12-letnih deklic. Vznik ustaskega kolektiva
kot priklic k Aleksandri Zec, pravkar iz mrliske vrece vstali iz onstranstva, ki zdaj v razpotegnjeni ¢asovni liniji s
pusko motri njih (repetitivni 'Jaz ne sovrazim!'), nato pa se z isto groznjo razstrelitve preseli tudi k igralski
zasedbi. Njen mascevalni/uzaljeni/besni, a navzven osupljivo hladnokrven obracun se torej ne obraca le k tistim,
ki so zlo¢in izvedli, ampak tudi k tistim, ki so o njem (predolgo) molcali« (Dobovsek, Trilogija nepag.).

157 Prav tako je vanjo umestil svoje prepoznavne avtoreferencialne provokacije v slogu: »To predstavo je
reziral Oliver Frlji¢ — Hrvat! Zdaj se gotovo sprasujete, zakaj neki Hrvat rezira predstavo o mrtvem srbskem
premieru, in to celo v ¢asu volitev. No, jaz imam tu dokument, v katerem je Frlji¢ podpisal pogodbo z neko
marketins$ko agencijo, ki dela za Demokratsko stranko, in sicer za 60.000 evrov.«
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Od vseh nepismenosti je najhujsa politina nepismenost. Politicno nepismen ¢lovek ni¢ ne slisi,
ni¢ ne govori, ne sodeluje v politicnem dogajanju. Tak ¢lovek ne ve, da so zivljenjski stroski,
cena fizola, rib, moke, najemnine, ¢evljev, zdravil, odvisni od politi¢nih odlocitev. Tako neumen
je, da se celo hvali in ponaSa s tem, kako sovrazi politiko. Ta imbecil ne ve, da se zaradi
njegovega politicnega neznanja rojevajo prostitucija, zapusceni otroci in najhujsi od vseh
lopovov: skorumpirani politiki, ki jih podkupujejo lokalna podjetja in multinacionalke (Frlji¢,
Zoran Pindic¢ nepag.).

158 a je po drugi strani ta

Uprizoritev je prvenstveno osredotoCena na atentat na Zorana Dindica,
dogodek tudi povod za preizprasevanje SirSih druzbenih kontekstov, ki so nastali kot njegova
posledica. Frlji¢ se je do projekta opredelil s staliS¢em, da »glede na to, da je na Zivljenje
Beograjcanov atentat na DPindi¢a imel izjemen vpliv, ne razumem, kako lahko nekdo zavrne
sodelovanje v takem projektu. Hkrati pa brez tezav sodelujejo v predstavah, ki ne govorijo o

ni¢emer. Morda je to logi¢no, ampak sam imam s tem velik problem« (Frlji¢ v Nikcevi¢,

Kazaliste nepag.).

Uprizoritveni princip avtorskega projekta je za Frljica znalilen. Gre za verigo vizualnih
sekvenc, ki preigravajo pomen, mo¢ in manipulacijo z verskimi in nacionalnimi simboli. V
predstavi se igralska zasedba ves Cas preoblaci, pod duhovniskimi kutami se »skrivajo«
maskirne uniforme, pa oprave japijev, majice s parolami in krvava srajca ubitega premiera.™
Kot scenografski znak se pojavita tudi maketa cerkve svetega Save in parafraza znane izjave
enega od »petooktobrskih politikov«: *° roke imam krvave, a vest ¢isto. Ana Tasi¢ v svoji kritiki
poudari, da je treba v tej predstavi pojem »lika« razumeti dobesedno, saj v njej ni nobenih
tradicionalnih likov in tudi njihovega linearnega razvoja ne. »Aristotelovsko gledalisce je
zravnano z zemljo, igralci so performerji, ki ne ustvarjajo vec nobene iluzije, nasprotno, na vsak
nacin jo postavljajo pod vpraSaj. Igra temelji na razkosanih postulatih dramskega, mimeti¢nega

gledaliSca, pri Cemer zelo ironicno tretira njegovo imanentno laznost« (Tasi¢, Etika nepag).

158 Zoran Dindi¢ (1952-2003), srbski politik, zupan Beograda (1997) in predsednik srbske vlade (2001—
2003). Tudi filozof, pedagog in pisatel;.

159 Igralka Tamara Krcunovi¢ na zacetku prizora kaze stvari, ki jih je Zoran Dindi¢ imel na sebi v trenutku,
ko je bil ubit — njegovo srajco. Nato zacne bruhati po srbski zastavi.

160 Demonstracije 5. oktobra 2000 v Beogradu so prisilile Slobodana MiloSevica, da je sprejel poraz na
volitvah.
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V uprizoritvi je tudi izstopajo¢ narativni moment, ko igralska zasedba neposredno nagovori

obcinstvo in pri tem racuna na u¢inek prenosa surove realnosti v gledaliski, fiktivni prostor:
Zaradi vas smo v Srebrenici pobili 8000 muslimanov v sedmih dneh.
Zaradi vas smo izgnali 850.000 Albancev s Kosova.
Zaradi vas smo s snajperji varovali Sarajevo.
Zaradi vas smo ubili Srdana Aleksica.
Zaradi vas smo morali ubiti gardiste na Topciderju.
Zaradi vas smo bombardirali Dubrovnik.
Zaradi vas smo zrtvovali ljudi v RTS.
Zaradi vas smo se prijavljali v prostovoljne garde.
Zaradi vas smo vrgli Stamboli¢a v apno.
Zaradi vas smo prenasali Arkanovo poroko.
Zaradi vas smo podpisali slavno resolucijo 1244,
Zaradi vas smo postavljali balvane in barikade.
Zaradi vas smo dobili 12-letne narkomane in heroin za 400 dinarjev.
Zaradi vas smo pozgali ambasado ZDA.
Zaradi vas imamo zdaj 15-letnike, ki mislijo, da je vsak »Siptar« gnoj za tabori¢e, da je vsak Hrvat ustas,
da je vsak bosanski musliman balija [zaostal clovek, primitivec], da je vsakega treba zaklati.
Zaradi vas smo gledali Pokovica 24 ur, zato da se ne bi imeli ¢asa ukvarjati z resnimi problemi.
Zaradi vas smo ubijali novinarje: Curuvijo, Dada in $e koga.
Zaradi vas smo dopustili, da nam B92 in podobni solijo pamet.
Zaradi vas smo prijeli Milosevica.
Zaradi vas smo dobili Miskovi¢a, da nam pije kri.
Zaradi vas smo prepoznavni po mnoziéni grobnici v Batajnici.
Zaradi vas smo pustili, da gre Ceca iz zapora v hi$ni pripor.
Zaradi vas smo privolili to, da se jebemo v resni¢nostnih Sovih.
Zaradi vas smo dovolili, da zas¢itene price zivijo bolje od nas.
Zaradi vas smo Miro Markovié¢ pospremili v Moskvo.
Zaradi vas smo pripeljali Dobrico za predsednika.

Zaradi vas smo ubili Zorana Pindica!

Frlji¢ ne priznava neobstoja »kolektivne krivde« in »kolektivne odgovornosti« oziroma se pri
tem najveCkrat sklicuje na posameznika (drZavljana) kot na ¢len kolektivne verige, ta
individuum pa je vedno sam odgovoren za to, koga ali katero politi¢no stranko bo volil oziroma
se bo tej izbiri (pravici/dolZnosti) pasivno odrekel. V tokratnem primeru svoje staliSce

premakne na skrajno vsakdanjo raven z »ocitkom«, da se ljudje raje angazirajo za spremljanje
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Sportnih dogodkov in tv-serij namesto za razkrinkavanje ali vsaj vzpostavitev kriticnega odnosa

do politi¢nih ali vojnih dogodkov.

Vpliv in umestitev glasbe imata v tako reko¢ vseh Frljicevih projektih velik pomen, ker jo v
predstavah praviloma uporablja kot dva ekstrema: prvi so nacionalne, nacionalisti¢ne,
drzavotvorne pesmi, drugi pa turbofolk in sodobna pop (trash) glasba. Ce v drugih projektih
vnos glasbe nastopa kot del dramaturgije, v Kompleksu Risti¢ *** dobi glavno strukturno vlogo,
tudi zato, ker je igralska zasedba tokrat tako reko¢ nema. Frljicevo gledalisce, v katerem pri
postavitvah nacrtno prevladujejo prav verbalne komponente, se v Kompleksu zaobrne v svoje
»nasprotje«, uprizoritev tu svojo sporo€ilnost v glavnini reprezentira le Se skozi vizualno
simboliko in zvo¢ne/glasbene asociacije (od Bilecanke do Nirvane). TakSen princip se zdi tudi
logicen, saj je:
Frlji¢ z ekipo dramaturgov (Olga Dimitrijevi¢, Ana Vilenica, Nina Goji¢, Rok Vevar, Tomaz
Toporisi¢, Goran Injac) naredil paradigmatski presek metod, s katerimi je Risti¢ Sokiral javnost
v socializmu in po njem. Pri tem druzbeni sistem, v katerem je Risti¢ ustanovil KPGT (Kazaliste
pozoriSte gledalisce teatar), po Frljicevem mnenju igra eno od klju¢nih vlog pri recepciji
njegovih izrednih predstav. Prihodnost je, resnici na ljubo, »izdala« Risticevo umetnisko
avantgardnost. Domnevamo, da hoce Frlji¢ z umetniskim jezikom pokazati, da je prihodnost
Risticeve zgodovinsko zelo pomembne predstave zaradi njegovega poznejSega politicnega

angaziranja tako ideolosko kot umetnisko spremenila v retrogradne (Boskovié, Povratak nepag.).

Z mednarodnim projektom Kompleks Risti¢ je Frlji¢ med drugim hotel spodbuditi javne
diskusije o KPGT,® saj je vec€ina tistih, ki so sodelovali z Risticem, to epizodo svojega
ustvarjanja izbrisala iz lastne biografije. Frljiceva prva motivacija je bila problematizirati
wizgon« Ljubise Ristica iz gledaliSke druzbe nekdanje Jugoslavije. »Uradna politika se namre¢
ni hotela spominjati ljudi, ki so izzvali revolucijo, potem pa postali odpadniki. Tu se je zacela
moja fascinacija z njim« (Frlji¢ v MaliCev, Za ustvarjalca nepag.).” Frlji¢ prav tako govori o

Risti¢evi miselnosti, ki je pravzaprav tudi njegova. Risti¢ je namre¢ razne institucije izkoristil

161 Razlaga, od kod izhaja naslov projekta: »Tega projekta sem se lotil tudi zato, ker nekateri reziserji
poskusSajo negirati in prikriti formativni vpliv, ki ga je nanje imel ta reziser. Eden od njih, bil je tudi moj profesor
na zagrebski akademiji, Branko Brezovac, ves ¢as zanika, da je njegov umetniski kredo oblikoval Risti¢.
Njegova dela evidentno kazejo ravno nasprotno. Zanimivo bi bilo slisati, zakaj on in vsi ostali tako zavzeto
skrivajo, iz katerega vodnjaka so se napajali ... In zakaj imajo tak odnos do Risti¢a? Trpijo za kompleksom
Risti¢?« (Frlji¢ v MaliCev, Za ustvarjalca nepag.)

162 KPGT (akronim za kazaliste, pozoriste, gledaliSce, teatar) je ime nekdanje neinstitucionalne gledaliske
skupnosti s sedezem v Zagrebu, ki je delovala po vsej Jugoslaviji. Ustanovljena je bila leta 1977.
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za svoje »socialno-druzbene« performanse, s tem je, tako kot Frlji¢, razumel, da gledalisce ni
samo tisto, kar vidimo na odru, ampak Sirok horizont, ki se zacne veliko prej in konc¢a veliko

kasneje, kot je realno trajanje predstave.

Rok Vevar, tudi eden od dramaturgov uprizoritve, mrezni projekt KPGT (»Risti¢evo gledalisko
podjetje«) v gledaliskem listu Kompleks Risti¢ formulira v treh tockah: prvic, kot nekaksen
sistem, paralelen jugoslovanski institucionalni gledaliski mrezi; drugi¢, z estetiko »novega
baroka, s katero Risti¢ utopi¢na avantgardna razmerja med zivljenjem in umetnostjo prestavi
v heterotopije novih gledaliskih prostorov in ambientov, v kakr$nih se kakor v svetis¢ih meditira
o nekaks$ni popravi zamegljenega sveta; in tretji¢, s prepriCanjem, da se v teh svetis¢ih
nacionalna sestava jugoslovanske drzave z vsemi razlikami kultivira v skupno jugoslovansko
nacijo, saj se v gledalis¢u, kot pravi Risti¢, vselej potrjuje skupnost (13). Tu sicer naletimo na
neki temeljni nesporazum, ki izvira iz razline kategorizacije reziserjeve funkcije. »Reziser je
tisti, ki se je odlocil za isto kot igralec, vendar si ni upal biti igralec. Ni si upal biti veliko ljudi
in nihce. Reziser je tisti, ki je dovolj ne¢imrn, da je nekdo, da prevzame polozaj boga in ustvarja
svet« (Risti¢ v Vevar). Kljub temu da Frlji¢ ne zanika velikega vpliva RistiCa na svoje
razumevanje in ustvarjanje gledalisCa, pa je bistveno distinkcijo opaziti v njunem razumevanju
pozicije reziserja. »[...] Kar je ravno vceraj nekdo izjavil: da je Risti¢ v svoje gledalisce
preslikal vojaski model absolutne podrejenosti in da ni dovolil, da bi kdorkoli podvomil v
avtoriteto reZiserja. Ne vem, koliko to drzi in ali je izjava dejanski odraz resnice, toda moje
gledaliSce je nekaj diametralno nasprotnega. Konstituirano je na dvomu v reZiserski subjekt«

(Frlji¢ v MaliCev, Za ustvarjalca nepag.).

V Kompleksu Risti¢ pride do nekakSnega »kompromisa«, kjer izbrane uprizoritve LjubiSe
Ristica (v obdobju 1981-1985), ki so takrat temeljile na (avtoritativnem) kultu reziserja
(reziserskega gledaliS¢a), dozivijo reinterpretirano reciklazo oziroma simbolizirano in tudi
fragmentirano rekonstrukcijo, ki striktno temelji na modelu skupnostnega, snovalnega
gledalisca.
Verjetnost, da se vam med ogledom vzbudijo zakopana Custva, je velika. Nasploh je bil vtis, da
se custvena stanja z odra prosto prelivajo v ob¢instvo, njegova resnost pa spet na oder, s ¢imer
kompleks pridobiva najpomembnejSo razseznost: iz predelanih izhodis¢nih motivov (iz
kriti¢nega gledalisca preteklega Casa) se ustvari situacija tukaj in zdaj, ki — tako si Zelimo verjeti

— ni zgolj estetizirana, odrska, temvec je tudi artikuliran komentar aktualnih razmer, v katerih
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s(m)o se znasli Postjugoslovani, vklju¢no s tistimi, rojenimi po letu 1990 (Jelesijevi¢, Kazaliste

nepag.).

Ravno zadnji stavek je eden kljucnih, v njem je prepoznati presezno vrednost projekta, ki zaradi
prave uravnovesenosti med dokumentarnim in metafori¢nim doseze ucinek ne le pri ob¢instvu,
ki je Risticeve predstave prvoosebno dozivelo, temve¢ tudi pri tistih, ki jih niso, saj je zanje
estetika postavitve Se vedno dovolj dramatur§ko utemeljena, da posreduje kriti¢en, a tudi

emocionalen vpogled v politicno, vojno in gledalisko strukturo nekdanje Jugoslavije.

V sklopu vsebinske politi¢nosti omenimo vsaj Se dve Frlji¢evi uprizoritvi, ki sicer nista
neposredno vezani na tematiko vojn v 90. letih, a jo Frlji¢ ne glede na dano literarno predlogo
(scenografsko ali vsebinsko) umesti v dogajanje. V uprizoritvi Oce na sluzbenem potovanju
(Otac na sluzbenom putu) se pojavi konstrukcija sivega stopnisca v obliki Jugoslavije, Frlji¢ pa
v to kultno zgodbo Abdulaha Sidrana vnese tudi konotacijo danaSnjega (sodobnega) vpogleda
v stanje nekdanje Jugoslavije. Besedilo presekava z »brechtovskimi komadi«, ki temeljijo na
motivih narodnih in borbenih pesmih, z njimi poskusa doseci ravnovesje med ironiziranjem in
emocionalno katarzo — torej obcinstvu prepreciti fiksacijo zgolj enosmerne percepcije na
dogajanje. S posameznimi »lebde¢imi« rekviziti (krstami) se Frlji¢ Zeli tudi priblizati
nadrealizmu, pomemben komentar pa se skriva v angaZiranju Vlastimirja Puze Stojiljkovica v
vlogi fantka Dina. Stojiljkovi¢ tu nastopa kot uteleSena reprezentacija nekoga, ki je polpreteklo
zgodovino in dogajanje v Jugoslaviji doZivel, a je obenem umescena v otrosko telo, kar lahko
med drugim beremo kot ciklanje zgodovine (ali celo transgeneracijsko prenaganje travm). »Sel
sem za gledaliSkim jezikom. Po dolgem Casu. Poskusal sem ga sliSati, ko se izkljucijo vse druge
vsebine. Poslusal sem ta jezik in v njegovem Sepetanju poskusal sliSati amnestijo odgovornosti
do Casa, v katerem zivim«.'*® Ana Tasi¢ je v svoji kritiki med drugim zapisala:
Predstava govori o problemih, ki so prepoznavni in aktualni tudi danes, Ceprav Zivimo v
nominalni demokrati¢ni ureditvi. Forma oblasti se je spremenila, ne pa tudi njena vsebina.
Manipulacije, represije, sistemsko krcenje prostora svobode celostno odrejajo tudi nase danaSnje
okolje, mogoce celo bolj perfidno kot neko¢, ker je danasnja politika $e bolj neobzirna, lazna, z
namisljeno retoriko svobode in iluzij o nestetih moznostih izbiranja. Zgodovina se neprestano

ponavlja — najprej se odigrava kot tragedija, nato kot groteskna farsa. Izbor forme v tej predstavi

163 Spremna beseda Oliverja Frlji¢a ob uprizoritvi.
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— groteskni muzikal — podcrtuje zavest o tem ponavljanju, o tej brezizhodnosti, o vecnem

skakljanju obupnih politicnih parol (Tasi¢, Koprcanje nepag.).

Dantonova smrt*® na Dubrovniskih poletnih igrah (2012) je dozivela le premiero in nobenih
ponovitev. Razlog je bil v prepovedi, ki jo je zahtevala veterinarska inSpekcija, potem ko jo je
drustvo Prijatelji zivali opozorilo, da na odru zakoljejo kokos.'® Frlji¢ se je pri tem skliceval
na problematiziranje uprizarjanja smrti na odru: »Zanimalo me je vprasanje realne smrti v
kontekstu gledaliSke reprezentacije. Kajti realna smrt vcasih suspendira gledalisko
reprezentacijo. Smrt ne predstavlja ni¢ drugega kot samo sebe« (Frlji¢ v Pavlovi¢ 2012). Prav
toliko je bila sporna scenografska ideja, ki je gledalce in gledalke postavila v vlogo nepremi¢nih
pri¢, njihove glave utesnila v prirejene giljotine ter jih soCasno vstavila na oder, v sam igralni
prostor. Pojem revolucije pri Biichnerju Frlji¢ uprizori kot izjemno brutalnost, ki se ne dotika
le fikcije in nastopajocih, temvec tudi ob¢instva. V rdece obleceni in rdece pobarvani izvajalci
kréevito in dinamicno oblikujejo idejo o revoluciji kot izgovor za pokole in pokole zaradi
pokola samega, pri tem pa se kaze kot neizogibno tudi vzporejanje s pokoli na obmocju

nekdanje Jugoslavije.

166 zadnja uprizoritev, ki jo Frlji¢ reZira v prostoru nekdanje Jugoslavije, je Sest

Do tega trenutka
oseb isce avtorja.*™ V njej se eksplicitno osredotoa na lokalno druzbo, ki je zadnjih
Sestindvajset let obsesivno iskala svojo identiteto in avtorja, s ¢imer je Pirandellovi drami dodal
nove resonancne plasti. Izvirni humor je s tragikomi¢nimi elementi oblozil z referencami o
fasizaciji hrvaSke druzbe, ki ji o€ita, da s fas§izmom dehumanizira ljudstvo, obenem pa z njim

normalizira uzakonjene ali zamolCane, tolerirane zloCine, storjene zaradi rase ali drugacne

identitetne oznake.

V konceptu se naslanja na klju¢na umetniSka dela, ki so skozi komedijo obra¢unala s fa§izmom

(Chaplinov Veliki diktator, Brechtov Ustavijivi vzpon Artura Uija, Lubitschev Biti ali ne biti),

164  Georg Biichner: Dantonova smrt, rezija Oliver Frlji¢, 63. Dubrovacke ljetne igre, Dubrovnik, premiera
20. avgusta 2012.

165 Mnoge zakonske dolocbe o zasciti zivali v pravnih sistemih sodobnih parlamentarnih demokracij so
prepojene s hipokrizijo in dvojnimi merili. Ceprav ti zakoni prepovedujejo zakol ali usmrtitev Zivali v
umetnostne namene, Se vedno dovoljujejo nadzorovane usmrtitve zivali na tradicionalnih borilnih prireditvah, pri
lovu, v religiozne namene, za potrebe naravoslovnih muzejev itd. (Milohni¢, Umetnost 84).

166 Oktober 2018.

167 Luigi Pirandello: Sest oseb isce avtorja (Sest osoba trazi autora), rezija Oliver Frljié, Satiri¢ko kazaliste
Kerempuh, Zagreb, premiera 19. januarja 2018.
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in s pristnim humorjem demaskirajo fasisti¢no ideologijo (t. i. politika humorja), ne pozabi tudi
omeniti, da je bil Pirandello simpatizer faSizma. Frlji¢ uporablja prvine karikature in groteske
(v enem od prizorov pijani svati igrajo nogomet z otrosko lobanjo), slapsticka, melodrame in
italijanske dramske tradicije. V prvi plan postavlja zgodbo Sestih oseb kot druzinske skupnosti,
znotraj katere se reproducira fasizem, pri tem problematizira idejo, ali se posameznik lahko
emancipira (izstopi) od kolektiva. Pri tem se znacilno nasloni na aktualne teme in osebe iz
hrvaske politike in tudi z gledaliske scene. »Frlji¢ z dramatursko pomocjo Nine Goji¢ tako daje
predstavi okvir, svojevrstno legendo za branje tistega, kar zeli povedati s Pirandellom, kar pa

je in ni mogoce zvesti samo na neokusno zabavo« (Ruzi¢, Kritika drame nepag.).

Vsebinska politi¢nost, ki jo zasledimo v Frlji¢evih projektih, je zanrsko razplastena: prisoten je
princip snovalnega gledalisca kot tudi uprizoritve, v dobrSnem delu temeljece na Ze obstojeci
dramski predlogi. Razplastena in Siroko obsegajoca pa je tudi vsebinska plat projektov:
(vsebinsko) politi¢nost Frlji¢ detektira tako v aktualnih vojnih ali faSisticnih druzbenih
razmerjih kot histori¢nih. Pravzaprav mu gre za prikaz reciklaze zgodovinskih zlo¢inov in
izbranih arhetipov vladanja ali Zrtev, ki ne glede na zunanje okoli$¢ine ali zgodovinsko obdobje

ostajajo fiksne ali vsaj sorodne.

2.2.2 Strukturna politi¢nost

V strukturno politicnost vklju¢ujem relevantnost treh bistvenih uprizoritvenih parametrov
Frljicevega gledalis¢a. To so: princip snovalnega (raziskovalnega) gledaliSca; igralci in igralke

in njihove (odrske) identitete; u€inki in posledice dokumentarne forme.

Princip snovalnega gledalis¢a (devised theatre), ki kasneje najveckrat privede do oznake
wavtorski projekt«, je pri Frljicu temeljni in prepoznavni model ustvarjanja gledaliskih
uprizoritev. Zanj je med drugim znacilno, da je Sirok, krovni pojem, ki ne oznacuje kakSnega
posebnega Zanra ali stila uprizarjanja, in da gre pri njem za obliko procesa skupine ljudi, ki
novo delo izumlja, prireja in ustvarja — snuje v skupinskem sodelovanju (lahko pa ga ustvarja
tudi posameznik sam). Iskanje poti in razli¢nih sredstev izrazanja, sodelovanje z drugimi,

vkljucevanje raznovrstnosti mnenj, izkuSenj, obcutij in staliS¢ do sveta so bistvene komponente
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tveganje in predvsem skupinsko predanost delu, ki nastaja (Oddey 1-3). Gre za »delo, pri
katerem dramaturgija pred zacCetkom ustvarjanja ni definirana« (Turner in Behrndt 272).
Snovalno gledalis¢e je v svojem bistvu alternativa prevladujo¢i dramski tradiciji, ki ji
dominirajo pogosto hierarhi¢ni in patriarhalni odnosi z reziserjem ter dramatikom na celu. V
tem uporu proti tradicionalnim aspektom ustvarjanja predstav ze lahko zaznamo eno od nians
politi¢nega. Ce v tradicionalnem repertoarnem gledaliséu igralka oz. igralec dobi vlogo glede
na dosedanje delo, videz in starost, v snovalnem gledalis¢u dobi priloznost in izziv, da razvija
delo od zacetnih osnutkov, ne da bi bil obremenjen s tradicionalnimi pri¢akovanji in stereotipi

(Oddey 11).

Politi¢nost ni vkljucena zgolj v ta princip kot tak, ampak zlasti v njegovo kontinuiteto. Frljic¢a
vzporedno zanima dvoje: kako v gledali§¢u reprezentirati nasilje/vojno in kako v sodelujoc¢ih
angazirati njihovo avtenti¢nost (ki se kaze kot izjavljanje osebnih stalis¢). Tu prehajamo na
raven igralcev in njihovih (odrskih) identitet, ki se znajdejo v razpoki med igranim in zasebnim.
S Frlji¢evimi avtorskimi projekti o vojnah na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih se,
denimo, v slovenskem okolju prvi¢ pojavi nacelno, neposredno in deklarativno
problematiziranje tega zgodovinskega momenta. Barbara Orel v prispevku v knjigi Balkan
Theatre Sphere piSe, da se je »balkanska vojna« v slovenskem gledalis¢u v 90. letih in ob
prelomu tisocletja reflektirala vecinoma prek prispodob ali alegorij. Antigona, prvi del
Jovanovi¢eve Balkanske trilogije, je bila uprizorjena leta 1993 v koprodukciji SNG Drama
Ljubljana in dunajskega festivala Wiener Festwochen. DuSan Jovanovic¢ je nato leta 2001 reziral
Se Kasandro (avtor Boris A. Novak) v SNG Drama Ljubljana. Repertoarna gledalisca, tako
Orlova, so se na vojno najve¢ odzivala prek klasi¢nih del/dram, ki vsebujejo vojne motive kot
take. V obdobju okoli leta 2000 je bilo na repertoarjih presenetljivo Stevilo redko uprizarjanih
anti¢nih dram (Orel 108).

Ce se vrnemo na iztoénico o zarezi med igranim in avtentiénim v Frlji¢evih snovalnih
uprizoritvah, ugotovimo, da gre pri tem na samem zacetku za nujnost vzpostavljanja relacij
simpatije in empatije. Simpatija na nivoju reZiser : zasedba, empatija kot nujni vezni ¢len v
odnosu igralec/igralka : tematika. Prihaja do spajanja Custev in razuma oziroma emocionalnega

in kognitivnega razmerja do okolice in drugih, v uprizoritvah pa rezijski sistem najveckrat
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ustvari vsebinsko sintezo fikcije in dokumentarnega gradiva ter igralsko sorazmernost med
elementi mimeti¢nega in performansa. Znacilnost Frljicevega gledalisca je, da izvajalci in
izvajalke v avtorskih projektih praviloma (direktno) nagovarjajo obcinstvo (gre za popolno
zavedanje o gledaliscu kot konstrukciji, a hkrati lahko ravno ta gesta vcasih opolnomoci obcutje
skupnosti). Prav tako preklapljajo med razlicnimi liki, si jih vcasih celo izmenjujejo
(spreobracajo perspektive pogleda na isto osebo), obenem pa je treba imeti v mislih, da tu ne
govorimo o klasicnem razumevanju likov, temve¢ mislimo na like, ki poosebljajo neko
karakterno funkcijo, so nekaksni prototipi. Naracija torej poteka v nenehnem spodmikanju
obcutja realnosti in fikcije, dokumentarnega in imaginarnega. Prizore, v katerih se igralci in
igralke izpovedujejo ali pa berejo transkripcije sodnih obravnav (kot element dokumentarne
forme), pogosto prekinjajo prehodi k (hipnim) »klasiénim dramskim prizorom, kjer igralci
vstopajo v nekaksSne »like — arhetipe«, zato da bi razbili poenoteno naracijo, vcasih tudi
identifikacijo z nekim realnim prizorom. Pri tem Frlji¢ pospesuje ritem in dinamiko posameznih

scen, tovrstna verizna dramaturgija afektov pa naj bi krepila ucinek na ob¢instvo.

Pri avtorskih projektih 25.671 in Aleksandra Zec vidimo dve izjemi, saj se v obeh uprizoritvah
pojavljajo tudi Ze/Se skoraj dramske osebe z zaokrozeno osebnostno dramaturgijo (druzinski
¢lani v 25.671 in naslovna junakinja Aleksandra Zec). Gre za princip hibridne izvedbe, kjer
wigralci in igralke na odru predstavijajo like, a imajo hkrati tudi svoje staliS¢e do njih« (Konijin
39). Klju¢no razlikovanje z Brechtom pa se kaZe v primerjavi, da ¢e imamo »pri Brechtu odnos
igralca do lika in zgodbe ter s tem tudi kriti¢no distanco, gre pri Frljiu za definicijo odnosa
igralcev do druzbenih okolis¢in ali izbranega dogodka, ki je tema predstave« (Novakov
Sibinovi¢ 78). Frlji¢ igralce in igralke socasno vidi kot igralce, izvajalce in aktiviste. V takih
projektih morajo oblikovati lastno staliS¢e do izbrane teme, svoje osebno staliS¢e, in ga javno
izjavljati. To ni vedno enostavno, ker so igralci na¢eloma vedno zas€iteni s tujim besedilom ali
na kakSen drug nacin. Njihova stali§¢a namre¢ ustvarijo strukturo posamezne uprizoritve. Po
eni strani gre za moc¢no intenco po kolektivni igri, po drugi za pod¢rtovanje izvajalCeve
identitete, za nujnost oblikovanja lastnega staliS¢a, reprezentacijo samega sebe in za soavtorstvo

uprizoritvenega teksta (»izgon avtoritete zgolj enega avtorja«).

Frlji¢ v Casu vaj pripravi in predstavi dokumentarno gradivo (intervjuje, posnetke, zapise,

porocila, fotografije), ki se neposredno navezuje na izbrano tematiko uprizoritve, nekaj raziskav
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poteka kolektivno s celo ustvarjalno zasedbo, velik delez scenarija pa vcasih predstavljajo
izjave, izku$nje ter vtisi igralcev in igralk. Kot kulminacija vsega nastopa sintezno razmerje
med tematiko vojne in dokumentarnim gledalis¢em. Frlji¢ev imperativ nujnosti oblikovanja
lastnih staliS¢ v kontekstu osebnega opredeljevanja do vojnih dogodkov je vse prej kot preprost,
saj dialog med neko umetnisko stvaritvijo in naslovniki presega zgolj gledaliski milje in posega
dlje v sirSo javno sfero. A vendar je tu Se vedno do neke mere navzoca varovalka gledalisca,
¢etudi dokumentarnega, kot prostora fikcije. Ne glede na ostrino izjav ali stalis¢ se lahko reziser
in zasedba Se vedno sklicujeta na dejstvo, da se deklarirata znotraj (fiktivnega) umetniskega
dogodka, torej medija, ki je hkrati — ne glede na dano temo — z vidika prava razmeroma
varovano obmocje (ve¢ v razdelku Medijsko-pravna politi¢nost). Frlji¢ nacrtno v svoje
dokumentarne uprizoritve vnasa tudi fiktivno vsebino, tako da obc¢instvo ne more dokon¢no
uvideti oziroma dolociti prave meje med realnostjo in izmiSljenim. Pri tem se pogosto sklicuje
na argument, da je ob¢instvo samo odgovorno za to, kar vidi na odru, kako sprejema sporocila
in razume gledaliske znake.

Politi¢na subjektivizacija igralcev v mojih predstavah se dogaja skozi ustvarjanje pogojev, da

kriticno preizprasujejo in reflektirajo svojo pozicijo v nekem doloCenem reprezentacijskem

sistemu — ne glede na to, ali je ta gledaliski ali politi¢ni — kot tudi svoj polozaj v tem sistemu.

Prevzemanje taksne odgovornosti je veliko bolj kompleksno in zahtevno kot, na primer, ob

inscenaciji nekega dramskega dela (Frlji¢ Scena 36).

Frlji¢, v istem intervjuju v reviji Scena, izjavi tudi, »da za razliko od gledaliskih praks v
osemdesetih in devetdesetih, kjer so se novi mediji poskusali inkorporirati v gledaliske izvedbe
in kjer se je raziskoval (ne)obstoj ontoloSke razlike med Zivo in mediatizirano izvedbo, mene
zanima, na kakSen nacin lahko gledalice danes stratesko izkoristi medije, in sicer kot sredstvo

mobilizacije SirSe druZzbene skupnosti« (prav tam 38).

Frlji¢eva strukturna politi¢nost v gledaliS¢e »vraca« oziroma na novo vpeljuje opolnomocenje
glasu samih ustvarjalk in ustvarjalcev, ki v procesu Studija uprizoritve enakovredno, morda celo
poglavitno izrisujejo svojo relacijo do izbrane tematike (najpogosteje vojn oziroma vojnih
zlo¢inov in aktualnih druzbenih anomalij, dezinformiranja, medijskega prirejanja sedanjosti in
zgodovine). Snovalno/raziskovalno gledalis€e kot temeljni strukturni princip, ki razpira
igralske identitete in bogati vimesne zareze med igranim (javnim) in avtenti¢nim (zasebnim),

vnaSa kompleksna teatroloska razmerja, v politicnem kontekstu pa (najveckrat)
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dokumentaristi¢ni format sproza temeljna vprasanja ne le o obujenih ali prvi¢ objavljenih
zgodovinskih dejstvih, ampak preizprasuje tudi njihovo verodostojnost oziroma manipuliranje
v javnih medijih (v sodobnem casu predvsem s kontekstualizacijo fenomena laznih novic

oziroma postresnice).

2.2.3 Perceptivna/interpretativna politicnost

Frlji¢cev odnos z ob¢instvom izhaja iz predpostavke, da mora biti ta relacija vselej intenzivna,
ne glede na to, ali mu je obcinstvo naklonjeno ali ne. Druzbeno angaziran, a tudi zelo
emocionalen odnos zZeli v samem izhodiS¢u obcinstvu spodmakniti varno pasivnost in mu
podeliti enakovredno vlogo pri soustvarjanju staliS¢ gledaliSkega projekta. Zaradi oblik
izjavljanja, kakrSne lansira Frlji¢, se nam ob tej percepciji pojavi naloga, kako na odru
logevati/prepoznati mejo med prezenco in reprezentacijo. Ce je dramski lik (»ki je vnaprej dan
z instanco mo¢i in nadzora« literarnega besedila) reprezentacija in »golo telo« izvajalca ali
izvajalke kraj in pojem prezence (Fischer-Lichte 240-241), kam potem lahko umestimo neki
»dokumentarni lik« oziroma igralca, ki s svojimi neposrednimi stali§¢i »igra samega sebe«? Pri
tem gre pri izvajalcu za nekaksno dvojno uteleSenje: posnema se in se hkrati upodablja. »Igralec
ob prikazovanju nekega lika ne posnema necesa, kar je nekje — v tekstu igre — dano vnapre;,
temvec¢ ustvarja nekaj povsem novega, nekaj edinstvenega, kar lahko obstaja le z njegovo
individualno telesnostjo« (241). Telesnostjo ne le v primarnem pomenu, pac pa tudi z vidika
telesa kot posode lastne zgodovine, kar v primeru izkusnje vojne predstavlja bistveno in
unikatno avtoreferenco. Med presecis€e prezence in reprezentacije se vrine kompleksen prostor,
ki je toliko kot za izvajalca izzivalen tudi za gledalca:
Kaj se torej zgodi v trenutku preskoka, se pravi v trenutku, ko je dotlej veljavni zaznavni red
zmoten, drugi pa Se ni vzpostavljen, v trenutku prehoda iz reda prezence v red reprezentacije oz.
vice versa? Nastane stanje nestabilnosti, ki zaznavajocega prestavi med oba reda, v stanje betwix
and between. ZaznavajocCi se nahaja na pragu, ki tvori prehod iz enega reda v drugega, in v tem

smislu v stanju, ki je liminalno (243).

Zaradi vojnih dokumentarnih vsebin se preoblikuje tudi zaznava obcinstva, ki se sooCi z
razli¢nimi nacini bolec€in ali nasilja (fizi¢nih ali vsebinskih). Pri ob¢instvu se vzbudijo mocna
Custva, ki pa jih ni povzrocil fizioloski refleks (npr. oko se avtomati¢no zapre, Ce se ga dotakne

tujek), ampak so ta custva proizvedena, ker je bila poskodba/bolecina drugega »za gledalce z
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moc¢nimi emocijami napolnjena Ze pred uprizoritvijo in ker imajo zanjo ustrezen pomen« (250).
Pri tem ni izkljueno naértno manipuliranje s custvi obcinstva, saj rekonstrukcija
dokumentarnega gradiva dopusca Stevilne nacine, kako z njo tudi manipulirati. Kot bomo videli
kasneje pri analizi avtorskega projekta 25.671, Frlji¢ preigrava vizure resnice dokaj radikalno
in (za nekatere izjemno) eticno sporno, saj druzino iz predstave »simulirajo« naklju¢ni
natur$¢iki in ne gre za avtentiCne druzinske clane. Jasno je, da Frlji¢ racuna na ucinek

resnicnosti, ki pa ne izhaja iz dejanskosti, temvec zgolj izbrane oblike verjetnosti.

Poleg fizi¢nega/fizioloSkega ucinka imajo Frlji¢evi avtorski projekti Se drug vpliv, ki se

navezuje na — ze prej problematizirane — pojme kolektivne krivde in kolektivne soodgovornosti.

Ne glede na to, v katerem okolju ali drzavi ustvarja, hoce Frlji¢ vedno
pokazati, da je faSistoidno latentno kolektivno in ne individualno. Da so sicer vse
individualizacije in odgovornosti zelo lepe, haasko sodis¢e in podobno, toda nekega dejstva se
ne da zaobiti — in to je dejstvo kolektivne odgovornosti. Kolik§en delez doloCene druzbe je v
nekem trenutku podpiral izbrano politi¢no opcijo v svoji drzavi? To so statisti¢ni podatki in
mislim, da se ta veriga odgovornosti nadaljuje zato, ker smo delegirali nekatere politike, da nas
zastopajo naslednja Stiri leta. Mi smo amnestirani od odgovornosti za to, kar oni v tem mandatu
pocnejo. In prepri¢an sem, da moramo to ljudem ves Cas ponavljati. Problem kolektivne pozabe
pa je sploh nekaj, kar je prisotno povsod. Doloceni ljudje iz devetdesetih so §e vedno na vplivnih
polozajih, v medijskih hisah ali v politiki, in s tem pravzaprav nih¢e nima tezav (Frlji¢ v

Mihajlovié, Negiranje nepag.).

Kolektivna odgovornost, kakrino omenja Frlji¢, je blizu ideje kolektivne krivde. Ce smo v
prej$njih poglavjih razdelali pomenskost kolektivne krivde, ki jo mnogi teoretiki zavracajo
(»celoten narod ne more biti odgovoren za zlo€in, ki ga je storil posameznik ali dolocena
skupnost«), **8 pa tu vidimo, da gre v razli¢nih kontekstih za razsirjeno razumevanje kolektivne
odgovornosti oziroma krivde. Frlji¢ ju v svojih avtorskih projektih s (po)vojno tematiko
obravnava kot obliki »demokrati¢ne brezbriznosti«, ljudem/narodu/obCinstvu ne ocita, da so

soodgovorni za vojne zlo€ine, so pa soodgovorni za to, skozi kaksen (pristranski) diskurz so ti

168 »Zlocinci prikrivajo lastno odgovornost, jo eksteritorializirajo in prelagajo na druge. Tudi zgodovinarji
uporabljajo strategije detravmatizacije: Tudman je v 90. letih zmanjSeval Stevilo Zrtev Jasenovca, srbski
revizionisti govorijo o Srebrenici kot o vojnem zloc¢inu in ne genocidu. Nacionalna historiografija je pravzaprav
praksa nacrtne kulturne detravmatizacije. Da ne bi motili procesa monumentalizacije etnocentri¢ne preteklosti,
se zlo¢ini minimalizirajo« (Kulji¢ 224).
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dogodki vpisani v (pol)preteklo zgodovino, in odgovorni, ker nanje ne opozarjajo, ampak se
najveckrat druzno z vladajoc¢imi figurami zavijajo v »kolektivni molk«. Razdiranje tega molka
je prisotno v vsakem Frljicevem avtorskem projektu, kar bomo temeljiteje analizirali v
naslednjem poglavju v okviru §tirih uprizoritev — avtorskih projektov, ki so v okolju razlicnih
vprasanj presekali »kulturo mol€anja« o vojnih in drugih politi¢nih zlo¢inih, navezujocih se na
vojne na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90. letih (Pismo iz 1920, Aleksandra Zec, 25.671 in
Kukavicluk).

V vseh navedenih projektih jedro spora izvira iz nacionalizma, ki velja za najbolj kompleksno
in najmanj pregledno idejno ozadje iznajdevanja mitov, zato ker »izraza najrazli¢nejse interese
druzbenih slojev. Vojne na Balkanu so predstavljale idealno-tipsko instrumentaliziranje
preteklosti, hkrati pa mo¢no spodbudo za razlago omenjene instrumentalizacije« (Kulji¢ 152).
Obenem strateske politi¢ne elite oblikujejo kolektivni spomin, da bi zavarovale oblast, in ne
zaradi potrebe po ohranjanju skupinske identitete. Za ohranjanje razredne vladavine se
proizvajajo Custveno-moralisticni miti, ki naj bi zagotavljali lojalnost podrejenih. Preteklost,
razloZena s hegemonsko kulturo spominjanja, se »vedno upira vklju¢evanju izkustev in razlag,
ki niso zdruZljive s kulturnim vzorcem vladajocih skupin. Organizirana pozaba se nanasa na
kvantitativno spreminjanje podobe preteklosti, toda podobe se tudi kvalitativno spreminjajo«
(50). Poleg tega se je treba zavedati, da vsaka generacija ustvarja podobo preteklosti skladno s
potrebami »njene« sedanjosti. Podobe preteklosti ne ustvarjajo le interesi oblasti ali iracionalni
revanSizem, pa¢ pa tudi posebne generacijske perspektive, ki se pojavijo zaradi zasi¢enosti s

prejSnjimi vizijami in iz prizadevanja, da se ustvari nova samopodoba (213).

Omenjali smo Ze nacrtno pozabo, t. i. damnatio memoriae,'®® a navidezni molk je lahko Se
drugje: ob predstavljanju znanstvenih rezultatov v javnosti je nujno njihovo prevajanje v
neakademski jezik, Sele takrat namre¢ lahko govorimo o zgodovinski kulturi. In tudi v takSnem
formatu »neakademske (uprizoritvene) retorike«, skozi katero deluje Frlji¢, lahko razberemo

njegovo zavestno odlocitev, da se do tem vojne in nacionalizma opredeljuje neposredno in

169 Damnatio memoriae »premisljeno regulira odnos spomina in zgodovine, tj. organizirano, najpogosteje
politicno motivirano brisanje spomina na dolocene osebnosti in dogodke. Pojavi se Ze v rimskem pravu in
dodatno zapleta odnos med zgodovino in spominom. Najpogosteje se spomin spreminja v obdobjih vojne, ko je
potvarjanje zavesti najocitnejSe. V krizi si spomin zaradi poudarjanja kontinuitete skupnosti prizadeva
homogenizirati preteklost, na kar se opira 'resnica enotnosti in identitete', ki jo spomin zagotavlja. Cim bolj je
zaostrena kriza, moc¢nejSa in bolj emotivna je podoba preteklosti: je hkrati idealizirana in demonizirana« (Kulji¢
118).
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kritiko podaja v Cisti izreki. Tega ne bi smeli razumeti kot »podcenjevanje« obcinstva, ki morda
ne bi dojelo (gledaliske) metaforike, marve¢ kot neposredno komunikacijo s ¢im manj Sumi,
nesporazumi in dvoumji. Uradni spomin je namre¢ vedno odvisen od moc¢i drzave in od
drzavljanske zavesti, tu pa se znova pojavi vprasanje: je boljSa resnica, ki skodi, ali mit, ki
ugaja? Kulji¢ hkrati opozarja, da »resnica, ki se jo ponuja ljudem v vojni in po njej, ni realna,
temve¢ moralna in interpretirana resnica« (215). Pogosto sliSimo, da zgodovino pisejo
zmagovalci; prav tako lahko zatrdimo, da jo tudi pozabljajo. »Ti si lahko dovolijo pozabo,
medtem ko porazenci nikakor ne morejo sprejeti dogodkov, zato so obsojeni, da o tem
premisljujejo, podozivljajo in se sprasujejo, ali bi se lahko zgodilo drugace« (Burke v Kulji¢
221). Da bi razumeli, kako deluje druzbeni spomin, je treba raziskati druzbeno organizacijo
pozabe, pravila izkljucevanja, prekinitve ali duSenja in se nenehno sprasevati, kdo si je
prizadeval za pozabo in zakaj. Ce Frlji¢evo angaZiranje razumemo kot obliko kritiénega odnosa
zgodovine, lahko potrdimo, da njegov cilj ni »brisanje lastne preteklosti, ampak kriticna pozaba

njene lazne slave« (Kulji¢ 241).

2.2.4 Medijska in pravna politicnost

S Frlji¢evega stalis¢a »gledalis€e ni cilj, ampak sredstvo« izhaja njegov namen razprsitve
gledaliSke umetnosti iz ustaljenih okvirov, ne toliko z vidika scenske metodologije, kot
predvsem v kontekstu kulturno-druzbeno-medijske pokrajine. GledaliSki dogodek je pri Frljicu
le ena izmed vmesnih etap pri posredovanju kritike $irS§i javnosti. Prisotno je zavedanje, da
ogled avtorskih projektov (z aktualno vojno in politi¢no tematiko) doseze zgolj dolocen delez
populacije, zato je del angaZirane geste vselej usmerjen tudi k tistim, ki si predstave ne ogledajo,
z njimi Frlji¢ »komunicira« prek drugih javnih obcil. Ta proces sicer ni zmeraj predvidljiv
(fiksen) in se cepi na preddogajanje (napoved avtorskega projekta, groznje s prepovedjo
uprizarjanja) in podogajanje (refleksije, kritike, polemike, celo pravne tozbe). Frljicevo
delovanje izhaja iz ideje, da je gledaliski krog ozek, Stevilo njegovih uporabnikov relativno
majhno, zato »provokacijo« nacrtno izvaja tudi zunaj konteksta umetnosti, saj le tako lahko
vstopa v okolje tistih, ki jih gledaliS§¢e/umetnost ne zanima, jih pa Se kako zadeva vsebina —

(vojna) problematika in t. i. kultura molcanja.
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Frlji¢ je poleg veriznih tozb v zadnjih letih tudi tar¢a »neformalnih« pritiskov in psiho-fizi¢nega
nasilja. Na reSkem Korzu ga je nekdo pljunil, leta 2017 so ga fizi¢no napadli v parku, bilo je
vec razliénih dramati¢nih situacij ... Dobival je grozilna pisma, enkrat celo z ilustracijo njegove
odsekane glave, grozili so mu, da mu bodo nastavili bombo. Nikogar od njih niso kaznovali.
Vse to je bilo samo uvod v tisto, kar je sledilo (vlom v FrljiCevo stanovanje in stanovanje
njegove partnerke) neuspelim poskusom, samo da kasneje v bolj »sofisticirani« obliki. Frlji¢u
redno vlagajo sodne tozbe zaradi neprimernih vsebin, zaljenja verskih Custev, potvarjanja
resnice itd. »Kako pravo interpretira neko informacijo, izjavo ali dejanje, je odvisno od mnogih
dejavnikov, med katerimi naj bi bila odlocilna medij in njegova konvencija« (Milohnié,
Umetnost 93), pri ¢emer ne gre le za vprasanje izvajalcev, ampak tudi obiskovalcev projekta,
ki je naravnan interaktivno. Ce gledalec/obiskovalec soustvarja dogodek s spornimi dejanji ali
besedami, se »inkriminirano dejanje ni moglo zgoditi Ze zaradi tega, ker so storilci prostovoljno
prevzeli aktivno vlogo v predstavi in se tako iz resnicnih oseb (gledalcev) prelevili v akterje iz
fikcije (igralce)« (93), kar izhaja iz same konvencije gledaliSkega medija. V takih spornih
primerih pravosodje naceloma razsoja v korist umetnika. A le do takrat, ko »je umetnisko
udejstvovanje delezno posebne zas€ite in se Steje za izjemo od pravila (kakor v primeru 169.
¢lena kazenskega zakonika), imajo sodniki vse moznosti, da prevesijo tehtnico v korist pravice
do 'ustvarjanja' in 'izrazanja', kadar je ta v koliziji z neko osebnostno pravico« (133). Toliko
bolj kompleksni pa so primeri umetniskih dogodkov, v katerih naj bi zalili verska Custva, saj
navadno sprozijo burne odzive, vklju¢no z ovadbami — tu je bil na udaru Frlji¢ev avtorski
projekti Hrvatsko glumiste, pa tudi nekaj drugih (ki jih zaradi zamejenosti tematike ne

vklju¢ujemo v disertacijo): Nase nasilje, vase nasilje, Kletev, Pomladno prebujenje ...

Pri Frljicevih avtorskih projektih se praviloma pojavi kompleksna dilema, kje so meje
svobodnega izraZanja in svobode umetniskega ustvarjanja. Kdaj umetnost Se pravno Sciti
umetnika in kdaj umetnik nastopi kot civilna figura pred sodis¢em? Gre za dilemo, znano Ze v
anti¢nih Casih, danes pa poleg poslancev in sodnikov imuniteta zagotavlja posebno pravno
zaSCito pri opravljanju njihove funkcije tudi nekaterim drugim poklicnim skupinam
(znanstvenikom, novinarjem, umetnikom):

Ustava in kazenski zakonik tako zagotavljata doloceno (funkcionalno) imuniteto umetnikom

oziroma, ¢e sem povsem natancen, tistim, ki »ustvarjajo« ali se »izrazajo« v polju umetnosti.

Ustava (59. ¢len) tako govori o zagotavljanju svobode »umetniskega ustvarjanja, SirSi kontekst

t. 1. svobode govora zagotavlja 39. ¢len, ki govori o svobodi »izraZanja misli, govora in javnega
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nastopanja, tiska in drugih oblik javnega obveScanja in izrazanja, kazenski zakonik (169. ¢len)
pa pravi, da se ne kaznuje, »kdor se o kom Zaljivo izrazi v znanstvenem, knjizevnem ali

umetniskem delu« (pod dolo¢enimi pogoji) (132).

V »turbulentne Case« odporniskih gibanj, kot zapiSe Milohni¢, v katerih sodelujejo tudi
umetniki razli¢nih profilov, lahko prav tako umestimo angazirano delovanje Oliverja Frljica.
Pri teh gibanjih najdemo nekatere paradigmaticne primere tistega, kar Andrew Hewitt imenuje
performativna (ali integrativna) estetska ideologija, ki naj bi bila protiutez (tipi¢no mescanski)

mimeti¢ni estetski ideologiji (135).17°

3. Frlji¢ in nacionalne travme posameznih drzav: Pismo iz 1920 (BiH), Kukavi¢luk

(Srbija), Aleksandra Zec (Hrvaska), 25.671 (Slovenija)

3.1 Kontekst

Frlji¢ je svoje prve tri politicno angazirane uprizoritve Turbofolk (2008), Preklet naj bo
izdajalec svoje domovine (2010) in Kukavicluk (2010) umestil v trilogijo z naslovom Ciklus o
razpadu, saj vsi trije avtorski projekti problematizirajo histori¢éni moment razpada Jugoslavije
in njene notranje mednacionalne odnose. Nato je reziral Se uprizoritve Aleksandra Zec (2014),
Zoran Pindi¢ (2012) in 25.671 (2013), ki tematizirajo posamicne tragi¢ne dogodke iz nedavne
preteklosti, pri ¢emer vsaka od uprizoritev neposredno naslavlja okolje, v katerem je nastala
(Hrvasko, Srbijo, Slovenijo). Ce vsako uprizoritveno stvaritev med drugim razumemo kot
parafrazo realnosti (kolikor je ta stvaritev dokumentarnega znacaja, toliko bolj), potem lahko
obc¢instvu Frlji¢evih avtorskih projektov pripiSemo funkcijo »price«. Gledalec ali gledalka je in
obenem »nastopa« kot prica, ki je hkrati seveda Ze tudi okuzena z odgovornostjo do videnega.
Ali ¢e znova primerjamo fiktivnost z realnostjo: izkusnja ogleda gledaliske uprizoritve je
pomanjSana matrica nasega (posameznikovega) poloZaja v zgodovini. »Frlji¢eve uprizoritve s

(po)vojno tematiko so emblemati¢ne za t. 1. 'post-pessimistic' generacijo gledaliskih reziserjev,

170 Tu ne gre za nov pojav, podobni poskusi konceptualizacije radikalnih performativno-politi¢nih praks
segajo v skoraj vsa emancipatorna gibanja prejSnjega stoletja (»proletkult« v ¢asu sovjetske drzavljanske vojne,
»urgentno« gledalis¢e v Spanski drzavljanski vojni, »frontno gledalisce« slovenskih partizanov v ¢asu 2.
svetovne vojne idr.) (Milohni¢ 136).
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ki delujejo v polju sodobnega gledalis¢a (neoavantgarde)« (JakiSa 83). Problematizacija
delovanja in razpada nekdanje Jugoslavije, s katero se skozi uprizoritveni jezik ukvarja Frlji¢,
je z danasnjega vidika precej kompleksna, saj Jugoslavija v splosnem, kolektivnem diskurzu
ves Gas oscilira od simbolnega h konkretnosti, od ve¢nega k minljivemu. Misko Suvakovié je
Jugoslavijo razdelil v ve¢ kategorij: Eksjugoslavija, Postjugoslavija, neo-Jugoslavija in ne-
Jugoslavija (Suvakovi¢ v Dedi¢ 169).

- Eks-Jugoslavija najveckrat pomeni drzave, ki so po njenem razpadu postale neodvisne.

- Ne-Jugoslavija so nacionalisticne ideje in identitete, ki so se pojavile vzporedno z njenim

razpadom. Gre za idejo, da je Jugoslavija nemogoca, da se je koncala med krvavimi boji in da

gre za njen definitivni konec.

- Post-Jugoslavija predstavlja idejo, ki naj bi skonstruirala novo mrezo odnosov med

drzavami nekdanje Jugoslavije kot prostor diskusije in vzpostavila idejo Jugoslavije skozi

zgodovinski okvir (po koncu Jugoslavije je bil v vsaki od nekdanjih drzav pojem Jugoslavija

tako rekoc ukinjen).

- Neo-Jugoslavija sugerira, da je Jugoslavija mogoc¢a. Pomeni nekaj podobnega kot nova

avantgarda, ki je prepriana, da bi tovrstna mreza imela politicno prihodnost.

V vseh omenjenih primerih razumevanja/dozivljanja Jugoslavije, ne glede na njeno danasnjo
definicijo (podrazli¢ico), je navzoca fravma kot posledica skrajno boleCega razkroja neke
skupne drzave; vpraSanje pa je, koliko so se »travmati¢ne posledice« v posameznih drzavah
nekdanje Jugoslavije medijsko/osebno ozavestile ali izbrisale. Soocenje s problemati¢no
politi¢no preteklostjo poteka skozi $tiri nivoje, ki jih opiSe tudi NataSa BlanuSa v knjigi
Forbidden Political Questions in Croatia (2016), nanasajo¢ se na teorijo Van den

Braembusscha (1998).

Prvi nivo je zanikanje neobvladljivih sledi/dokazov, ki vsebujejo namerno represijo, zavestno
pozabo, falsifikacijo preteklosti in cenzuro. Kriminalna dejstva postanejo neobstojeca oziroma
naj bi bila »zarota«, ki deluje proti obstojeCemu redu/oblasti. Tovrstna obramba lahko vcasih
namenoma unicuje zgodovinske in umetniske spomenike — kot prostore spomina. Po tem
dejanju je veliko lazje vzpostaviti zanikanje (Blanusa 3). V drugem primeru gre za soocenje s
preteklimi sledmi, ki sicer ne morejo biti zanikane, lahko pa so prirejene. Reinterpretacija
zgodovinskih ~ dejstev  preusmerja kolektivno percepcijo stran od problemati¢nih

dogodkov/dejanj. Da bi se ohranilo ravnovesje, so doloCena moteca dejstva preprosto
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zanemarjena ali bezno omenjena, slabo razlozena, so¢asno pa se gradi empatija do dejstev, ki
sluzijo monolitni podobi preteklosti, po vsej verjetnosti herojski zgodbi (3). Naslednja metoda
obrambnega mehanizma je dokoncna zasnova mitov ali mitska oblika represije. V tem primeru
se zgodovinska zavest preteklosti spremeni v bojiS¢e za sedanjost, in sicer tako, da ustvarja
legende ali zgodovinske mite, ki so najveckrat instrumenti za utemeljevanje, medtem ko je
prilaganje (dejanski) problemati¢ni preteklosti povsem izpusceno (4). Zadnji tip predstavlja
nezavedno obliko represije, ki se utemeljuje na tesnobi in kolektivni samoobrambi. Ta princip
se razlikuje od prvega, saj ni preracunljiv, temveC gre za zavracanje, ki temelji na strahu
latentnega spomina na izgubo stabilnosti narodne identitete. Nezavedna represija se zacikla
sama vase, tako storilec kot travma zrtev sta Se naprej tabuizirana in blokirana v procesu, ki bi

lahko napredoval v »zavestno« obrambo (5).

Skupni imenovalec $tirih izbranih avtorskih projektov Oliverja Frlji¢a v tem poglavju (Pismo
iz 1920, Kukavicluk, Aleksandra Zec, 25.671) je vsaki¢ najprej razkrinkanje mehanizmov, ki
regenerirajo (neo)fasizem, nato pa idejni poskus njegovega izgona. FaSizem se nenehno odkriva
v spominu (pogosto opozarjanje na njegove sodobne oblike), se ga relativizira (vzporeja z
drugimi zlocini) ali ignorira (ima za nepomembnega in za efemerno epizodo v neki nacionalni
zgodovini). Fasizem, kakor ga razume Frlji¢, ni samo ideoloski, politien oziroma zgodovinsko
pogojen, gre tudi za intimno faSizacijo druzbe/oblasti v odnosu do posameznikove identitete,

avtonomije njegovega misljenja, svobode govora in navsezadnje spominjanja.

Razlog za izbor avtorskih projektov Pismo iz 1920, Kukavicluk, Aleksandra Zec in 25.671 za
nadaljnjo (in tudi medsebojno) analizo je v njithovem skupnem principu angazirane tematike,
ki v teh primerih reprezentira oziroma se fokusira na Stiri navzven razli¢ne zgodovinske
dogodke (politi¢ni izbris, genocid, nacionalisticno mas¢evanje) med vojno v 90. letih in po njej,
ki pa jih druzi sinonimen notranji mehanizem v odnosu do drZave, v katerem so se zgodili (tako
dogodki kot uprizoritev). V vseh §tirih primerih gre za Frlji¢ev poseg v »kulturo mol¢anja« in
manifestacijo do takrat prikritih ali vsaj skrajno prirejenih (po)vojnih dogodkov, ki so
zaznamovali politicno drzo dolocene drzave, s tem pa tudi vplivali na SirSe, kolektivno
razumevanje vojne in njenih posledic z vidika celotne populacije drzave. Kljub temu da Frlji¢
deluje kot zelo angaziran ustvarjalec, je nujno zavedanje, da ima hkrati do svojega dela

precejs$njo (profesionalno/strokovno) distanco:
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Gledalisce Zelim prikazati kot prostor manipulacije. [...] Prva lekcija, ki se je mora nauciti
gledalec, je radikalni dvom v to, kar gleda. Sam imam neverjetno skepso do vsakrSnega tipa
gledalisca, ki pretendira, da se na odru pokazejo stvari taksne, kot so v resni¢nem Zivljenju. V
tistem trenutku, ko se usedemo v gledalisko dvorano, moramo vedeti, da je tisto, kar gledamo —
ne glede na to, kako se temu upira in kaksne trike pri tem izkoris¢a, da nas prepric¢a v nasprotno

— fikcija (Frlji¢ v Zikovié, Govorim nepag.).

Na prvi pogled se zdi izjava paradoksna, toda glede na njegovo nacelo, da je gledaliSCe zanj
sredstvo, in ne cilj, je tudi njegova odsotnost namere po lansiranju »realnosti« na oder logi¢na.
Gre za reprezentacijo realnosti v polnem pomenu besede, ¢etudi je ta velikokrat dokumentarna,
vendar se Frlji¢ te zareze med dejanskim (zgodovinskim) in fiktivnim (umetniskim) docela
zaveda. Investicija rezijske misli se ne usmerja le v gledaliski dogodek kot tak, ampak predvsem
v njegov ucinek — posledice, ki naj bi se pri ob¢instvu v najboljSem primeru kazale v obliki
kriticnega preizprasevanja lastne pozicije v druzbi in politicnega rezima ter v obliki
poglobljenega razumevanja dane teme (v okviru vojn na obmocju nekdanje Jugoslavije v 90.
letih).

Umetnost, ki skuSa preseci avtonomijo umetnosti in zavestno poseci v politiko, paradoksno lahko

to doseze — in doseze na ta nacin veliko ali najvec, ¢e govorimo o njenem umetniskem pomenu

— le, dokler se njena tovrstna dejanja omejijo na aktivno  eksistenco na strani umetnosti tistega

rezila noza, ki lo¢i »umetnost« od »Zivljenja« (Erjavec 71).

Ce je neko& umetnost morala nasprotovati politiénim pritiskom, kot sta to nakazovala Merleau-
Ponty in Marcuse, je danes — v postmodernem, postindustrijskem in globalisticnem obdobju —
problem v videzu, da ne obstajajo vidni politi¢ni pritiski (ki naj bi se jim nasprotovalo) in vidna
zatirajo¢a mo¢. Gre za razmeScenost moci, zato je (po Badiouju, 2005) metafizika resnice
postala nemoZzna. Resnica, tako Erjavec, ni ve¢ bistveno vprasSanje filozofije kot misljenja — kot
tudi ne umetnosti ali politike, pa¢ pa to sedaj postaneta pomen in jezik. Pomemben del,
pomemben tudi za sodobno umetnost, je pripraviti nekoga do govorjenja in do tega, da ga
sliimo, predstaviti se, da si glas, ki ga sli§imo. Zelja in cilj govoriti — v vseh njunih metafori¢nih
nacinih — sezeta onkraj potencialov umetnosti kot institucije, preideta v utopijsko razseznost, ki
presega omejitve, ki jih vsilijo razli¢ni centri druZbene moc¢i in kontrole (Erjavec 26). Umetnost

naj bi vselej imela nelagodno razmerje s politiko.
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3.1.1 Pismo iz 1920

Frljiceva uprizoritev Pismo iz 1920 je med izbranimi Stirimi edina, ki je inspirirana z Ze
obstojeco literarno predlogo, a vendar format projekta vsebuje le motive istoimenske novele
Iva Andri¢a. Temeljni sporoc€ilni vzgib je Frlji¢ pri Andri¢u nasel v njegovi izpeljavi, da so
yrazlike med ljudmi v Bosni tako velike, da jih v€asih lahko preseze samo sovrastvo« (Frlji¢ v
Kosmos 2011). Ni nakljucje, da se v zakljucku predstave v offu zaslisi glas Oliverja Frljica, ki
v svoji avtobiografski »izpovedi« med drugim izrece: »Raje imam obcinstvo, ki sovrazi, kot
obcinstvo, ki je ravnodusno.« Uprizoritev v prvi vrsti preucuje razlicne dominantne ideologije,
ki danes obstajajo v Bosni, zato je imela ob premieri in kasneje ves Cas tezave. Tezave pa je
poleg sicerSnje tematike povzrocil tudi igralec, takrat kulturni minister, Emir
Hadzihafizbegovi¢ (s Frlji¢em sta si v javnosti izmenjala niz ostro polemi¢nih pisem), ki naj bi
prepovedal uporabo odlomka iz njegove vojne monodrame Godine prevare (Leta prevare), v
kateri naj bi pozival na dzihad. Monodrama je nastala med vojno, a je s ¢asovno distanco postala
pomemben dokument, ki, tako Frlji¢, izrisuje, kako vojnohujskaska retorika eksploatira
trpljenje in negativne sentimente napadenega bosanskega naroda. Del monodrame je v
predstavi umescen v okvir danasnje druzbene realnosti Bosne in Hercegovine, skozi ta kontekst
(s1) 1gralci postavljajo vprasanja o tem, na katerih temeljih poc¢iva danaSnje sobivanje treh
konstitutivnih narodov in ali je to sobivanje sploh mogoce oziroma ali se je sprava dejansko
zgodila. Vsi Stirje igralci v enem od prizorov poslusajo omenjeni zvocni insert iz
Hadzihafizbegovi¢eve monodrame, ki jo zakljuci s preklinjajoc¢o prisego: »Zakuni se, narode
moj, krvlju rahmetli Hajre MeSica 1 sakatom djecom bosanskom, da halaliti viSe nikada neces.
Ko halali, dabogda ga rodena djeca proklela.« Temu sledi provokacija z izjavami igralcev, ki
Hadzihafizbegovi¢a oznacijo za oportunista, ki je naredil politi¢no kariero, nato pa pozabil na

nacionalisti¢no retoriko zaradi dobro placanih angazmajev v srbskih in hrvaskih filmih.

Struktura uprizoritve sledi Frlji¢evi avtorski naraciji: prvih petnajst minut poteka brez besed, a
z obilico vizualnih podob, simbolov, (»narodnoprobudne«) glasbe in mujezinove molitve. Na
samem zacetku se (tako kot tudi kasneje v Aleksandri Zec) na odru pojavi zemlja, ki najpre;j
ponazarja predvsem estetski dodatek — rekvizit (z njo se na tleh oblikuje beseda BOSNA), nato
preide v funkcijo simbola (za ozemlje), na koncu pa zasede zelo konkreten znak za grobove.

Na prizoriS§¢u so ves ¢as dogajanja Stirje igralci v vojasSkih uniformah, ki prehajajo med
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razlicnimi liki — od mehani¢nega telesa (ki ne misli, le deluje/uboga/ubija), do tako rekoc
»zasebne« pozicije, kjer v nekak$nem »forumu« poteka problemska diskusija o vojni v Bosni
in Hercegovini, genocidu, politi¢nih figurah, vojnih zloCincih in splosni druzbeni atmosferi (isti
model »foruma« Frlji¢ umesti v projekt 25.671 in Aleksandro Zec). V tem delu je ve¢ vprasanj
kot odgovorov, silovito preskakovanje in tudi govor drug mimo drugega, vse to ponazarja
globok nesporazum, ki se ne dogaja le na ravni politi¢nih struktur, ampak tudi v zbeganem,
»civilnem« posamezniku. Preigravanje z znakovnim sistemom v Pismu iz 1920 je izjemno
povedno, tudi provokativno in za nekoga, ki ima izkusnjo vojne, vsekakor tudi problematicno.
Frlji¢, denimo, prepoznavne zelene lesene nagrobnike z mnozi¢nih pokopaliS¢ v enem nizu
koreografsko uporabi kot pestovanje novorojencka, ze takoj zatem kot orozje — pusko. V
kratkem Casu en element prevzame serijo razlicnih pomenov, ki brez besed in dodatnega
pojasnjevanja nedvoumno sporocajo o kompleksnosti vojnih posledic; od mnozi¢nih smrti,
rojevanja otrok posiljenih zensk, do perpetuiranega nasilja, s ¢imer podaja temacno dinamiko

zaciklane (balkanske) zgodovine.

Izvajalci — vojaki so podvrzeni nalogam, ki za skrajno patriarhalno okolje, kakrsno je Bosna in
Hercegovina, delujejo vsaj kontroverzno. Ce so tu in tam $e oznadeni kot junaki, pa na odru
najveCkrat reprezentirajo niz prikritith poglavij v kontekstu vojne. Pri tem se sklicujejo
predvsem na Clovesko naravo, ki se generira s spolnostjo, ta pa se prilagodi glede na dane
okolis¢ine. Libido, ki navsezadnje poganja vsako vojno, se tu v ekstremnih razmerah razvije v
transgresivno dejanje ali pa v do tedaj potlacene prakse. Tako Frlji¢ junaske vojake zelo nazorno
pokaze kot zoofile in homoseksualce, skratka kot subjekte, ki ne (z)morejo ve¢ misliti v okviru
svoje standardizirane morale, temvec¢ samo Se ohranjajo in potrjujejo svojo (ne)cloveskost skozi

»seksualno osvobajanje«, ki Ze prehaja v obcutek nadvlade.

Represija vojne se v uprizoritvi izkaZe na vec¢ ravneh, podana pa je skozi raznovrstno uporabo
(uniformiranega) telesa kot tistega temeljnega znaka, ki lahko soCasno reprezentira tako
individuum kot mnozico. Skozi metodo fizicnega gledalis¢a Frlji¢ v projektu odvrze psiholosko
doslednost oziroma trdno kontinuiteto in vzpostavi razkosano karakterizacijo; morebitna
identifikacija pri ob¢instvu ni ena, temvec je razdrobljena na vec¢ krajSih. Nagovorjeni so tako
nekdanji vojaki (ki »gledajo« sami sebe), Zenske (ki dobijo uvid v zanje tabuizirano podobo

vojne), mlajSa generacija (ki ozavesti raznolike perspektive vojnega dogajanja) in navsezadnje
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zunanji, nevtralni gledalci in gledalke, ki jim je v manj kot eni uri predstavljen pomanjSan

prototip vojne in povojne situacije.
Frljiceva gledaliska sredstva so surova, tudi predstava s svojim sporocilom je surova, vendar je
v nekem obgledaliSkem smislu to verjetno ucinkovito, posebej kolikor nam kaze sliko Bosne,
ki se izmika medijsko posredovanim podobam o novem sozitju na njivi pred kratkim
razplamtelega nacionalizma. Nam, ki situacije v povojni Bosni ne poznamo, ki morda vemo, da
so se v hribih nad Zenico urili mudzahidi, ki so potem odsli v Afganistan ali v odrocne bosanske
vasi, nam, ki ne znamo detektirati tistih, ki so z vojno profitirali, ki ne vemo, kdo so pozitivci in

kdo negativci v bosanski zgodbi, pa priredijo u¢inkovito soocenje (Bogataj 1632).

Uprizoritev ni surova le v aspektu sporo¢anja, temve¢ tudi (zlo)rabe odrskega telesa, predvsem
v prizoru mucenja, kjer gre za prikaz terorja ob zasliSevanju in zastraSevanju, ki ga igralci
(kolobarno) izvajajo drug nad drugim (na glavo si brez fingiranja poveznejo plasti¢no vrecko).
Hkrati ta moment ponuja vpogled v njihova zasebna staliS¢a o vojni, politiénih zlomih,
Izetbegovicu, generalih in vojnih zlo¢incih, med katerimi so mnogi ostali pravno nekaznovani,
a tega bosanska javnost nikoli ni zares problematizirala (do tocke morebitne razresitve,
denimo). Ta nerazreSena slepa pega zgodovine je tudi Frlji¢eva osrednja motivacija, da je pri
projektu izhajal iz Andri¢eve predloge in njegove ideje o ¢loveski naravi, strahu, negotovosti,
sramu, sovrastvu in zavisti, a tudi borbenosti in upornistvu, ki naj bi povedno orisali tudi
sodobno Bosno. Andri¢ v noveli Pismo iz 1920 zapiSe: »To specificno bosansko sovrastvo bi
bilo treba preucevati in ga unicevati kot pogubno in globoko zakoreninjeno bolezen. Prepri¢an
sem, da bi tuji znanstveniki prihajali v Bosno preucevat sovrastvo, kakor preucujejo gobavost,

¢e bi bilo sovrastvo, tako kot je gobavost, kvalificiran predmet raziskovanja.«

Uprizoritev, kot Ze receno, enakovredno komunicira tako z vizualno kot verbalno podobo; ¢e je
prva pri prikazovanju vseh Ze omenjenih vojnih anomalij neposredna in v spomin priklice tudi
emblematicne (medijske) podobe koncentracijskih taboriS¢ (Zicnata ograja z »zivimi
okostnjaki« iz taboris¢a Trnopolje), je druga neposredna v formiranju t. i. raziskovalnih
postopkov, kjer se angazirano preizprasujejo teme bosansko-hercegovskega politicnega
vsakdanjika in nove zgodovine ter direktne omembe nekdanjih in aktualnih politikov, pri cemer
se znova vzpostavlja razmerje med individualno odgovornostjo (zlo¢incev) in kolektivno
odgovornostjo (ljudstva, ki o teh zlocinih molci). Spodbujata se dialog in priznanje zlo¢inov, ki

jih je njihova nacija storila med vojno, da bi se krivica naposled pripisala vodjem, ki so se iz
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vojne izvlekli z ogromnimi materialnimi koristmi. Gre torej za predstavo, ki »je nalas¢
provokativna, politiéno zaostrena in brez dlake na jeziku ter o¢itno v Bosni opravlja tisto vlogo,
ki bi jo morala politika in novinarstvo, pa je oCitno ne, ¢e je povzrocila toliko reakcij« (Bogataj
1631). V Pismu iz 1920 se pojavi tudi plakat z napisom »Gledalis¢e bi moralo biti ogledalo
stvarnosti«, ki pa ga je Frlji¢ komentiral kot avtoironi¢ni moment. »Gledalisce ne bi moralo biti
ogledalo, ampak bi moralo poskusati spreminjati druzbeno stvarnost, ne je le odsevati, ampak
vrniti dolo¢ene impulze vanjo in jo vsaj delno spremeniti. To je danes malo naivno, ko vidimo,
da Se mocnejSim medijem, kot je televizija, ne uspe spremeniti nicesar v druzbi, ker jih
nadzirajo centri oblasti,« pove Frlji¢ v intervjuju v televizijskem kulturnem prispevku »O vojni
v Bosni na odru SMG« (2012). Tu najdemo vzporednico s stalis¢i Ljubise Ristica, ki je trdil, da
»se mora gledaliS¢e boriti za svoj enakovredni status s svetom. Sodelovati mora v proizvodnji
sveta. GledaliSce ali ima ta status ali pa je sluznostni servis drzave, tako kot prometna policija,

bolnica, Sola itd.« (Risti¢ v Erjavec 64).1"

Uprizoritev Pismo iz 1920, ki v sami osnovi prioritetno naslavlja celotno bosansko druzbo,
izpostavlja vpraSanje o odgovornosti vseh treh konstitutivnih narodov v BiH, Se zlasti pa
podCrtuje vprasanje aktivnega delovanja dela hrvaskega nacionalnega korpusa na razbijanje
celovitosti Bosne in dejstvo, da je tudi Hrvaska izvedla agresijo na del ozemlja BiH. Finalna
zvocna kulisa, ko Frlji¢ provokativno izjavi, da »sovrazi Bosno, ker je Bosna dezela sovrasStva,
je po premieri vzbudila veliko ve¢ zanimanja kot negativna kontekstualizacija Alije
Izetbegovi¢éa, Naserja Ori¢a, nekdanjega poveljnika Sedme muslimanske brigade Serifa
Patkovic¢a in Emirja HadZihafizbegovica. Frlji¢ se je v javnosti zagovarjal s tezo, da njegov
odjavni govor v predstavi ne pomeni, da sovrazi Bosno, ker bi po tej logiki igralec, ki igra
Hamleta, dejansko bil resni¢ni Hamlet. Svoj monolog je oznacil za prikaz absurda aktualnega
stanja v Bosni: nepripravljenost na dialog, politi¢na vodstva brez vizije in idej, vprasanje sprave
0z. njena nezmoznost. Monolog je napisan in izgovorjen v ironi¢cnem tonu in kondenzira
danaSnjo politicno realnost bosanske druzbe. Tako kot Andri¢ v izvirniku tudi Frlji¢ v
uprizarjanju ne pusca veliko optimizma, da bo sovrastvo iz tega okolja kdaj izgnano.

Sovrastvo je politi¢no pogonsko gorivo. Ce se kombinira s fagistoidnostjo, ki je latentno prisotna

v vseh druzbah, hitro pridemo do situacije, da se ukvarjamo le Se z proizvajanjem novih in novih

171 Gledalisce ne obstaja izven sfere umetniSke avtonomije, a je enakovredno drzavi. Ali kot je izjavil
Dragan Zivadinov v zacetku osemdesetih let, »gledalisce je drzava«. Podobno je v tistem ¢asu tudi skupina
Laibach izjavila, da je umetnost najvisja oblika politike (Erjavec 64).
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sovraznikov ter nacini njihovega unicenja. Da nam sovrastvo ne bi bilo usojeno za vedno, pa je
treba opominjati na njegove korenine, opominjati na posameznike in politi¢ne opcije, ki so Se
vedno med nami in so krivi za kulturo sovra$tva, v kateri zivimo tudi danes (Frlji¢ v Paric,

Mrznja, nepag.).

Hrupna, groba, sunkovita, za tiste v vojno neposredno vpletene izkustveno zelo mucna
postavitev, ne le zaradi vsebine, temvec tudi zaradi zvo¢nih efektov (glasnih rafalov) in nenehne
reprezentacije/repetitivnosti  smrti, vstopa v gledalCevo percepcijo neposredno,
brezkompromisno, s serijo dokumentarnih materialov, mo¢ne simbolike in sugestivne glasbe.
Pismo iz 1920 je poskus jasnega nagovora skrbno izbrane ciljne publike, ki ji kljub

VW W

realnosti/vsakdana.

3.1.2 Aleksandra Zec

Nastajanje avtorskega projekta Aleksandra Zec se za¢ne z incidentom. Sprva naj bi bil projekt
uvrséen v repertoar zagrebskega gledalis¢a Gavella, ki pa je Se pred premiero Aleksandre Zec
priSlo v konflikt z mestnimi oblastmi zaradi »neprimernega« oglasevanja s plakatom za
uprizoritev Fine mrtve djevojke v reziji Daliborja Matani¢a. Zupan Zagreba Milan Bandi¢ je
javno sprozil pritiske nad Gavello, plakat naj bi namre¢ Zalil verska ¢ustva in kvaril moralo: na
njem sta bili dve skulpturi device Marije, ki se objemata. Frlji¢ je zaradi »poslusnosti«
gledaliSca Gavella takoj odpovedal sodelovanje z njimi, situacijo pa komentiral kot nedopustno
in grobo zatiranje umetniSkega izraZanja, pri katerem katoliSka skupnost in Zupan izvajata
pritiske na upravo gledalis¢a. Ta odlocCitev je bila po njegovem mnenju znacilna za odprto
vojno, ki jo izvaja Katoliska cerkev s svojimi predstavniki proti aktualni vladi, ter kaze na
pomanjkanje poguma, priznanja, da Zivimo v, vsaj nominalno, sekularni druzbi. Ce bi Frlji¢
nadaljeval sodelovanje v Gavelli, bi s tem legitimiral odlo¢itev gledalis¢a, da kloni pod pritiski

Katoliske cerkve in centrov politicne moci ter predvsem zatira umetnisko integriteto in njene
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avtorje. Nastajanje avtorskega projekta Aleksandra Zec se nato preseli v HKD Teater Susak na

Reki.t?

Osrednji dramsko-dokumentarni dogodek uprizoritve Aleksandra Zec je (ob premieri)
petindvajset let star nacionalisti¢ni vojni zlo¢in. Sedmega decembra 1991 je v Zagrebu v dom
dvanajstletne Aleksandre Zec in njene druzine srbske narodnosti vdrlo pet hrvaskih
nacionalistov (pripadnikov Ministrstva za notranje zadeve Republike Hrvaske: SiniSa Rimac,
Munib Sulji¢, Igor Mikola, Neboj$a Hodak in SnjeZana Zivanovi¢) in najprej brez razloga ubilo
njenega oceta Mihajla Zeca (mestnega mesarja srbske narodnosti), nato pa njo in mamo Marijo
— zato, ker sta bili pri¢i umora — odpeljalo na Sljeme (do planinskega doma Adolfovac, kjer so
ze bili nastanjeni pripadniki Ministrstva za notranje zadeve), ju Se isto no¢ ustrelilo in odvrglo
na smeti§¢e. Dva preostala otroka, Gordana in DuSan, sta dogodek prezivela. V kasnejSih sodnih
procesih so bile narejene »proceduralne napake«, zaradi katerih je vseh pet zloCincev ostalo
pravnomocno svobodnih in nekaznovanih, za te sodne napake pa do danes ni nihce odgovarjal.
Frlji¢ skozi lik Aleksandre Zec ilustrira mnozico otroskih vojnih Zrtev nacionalizma na
Hrvaskem in s tem namenom je uprizoritev tudi ustvarjena, namre¢ da skozi gesto enega
primera opozori na mnozico drugih, jim zagotovi status trajnostnega spomina in spodbudi
premislek o kolektivni krivdi in soodgovornosti. In vendar Frlji¢ z uprizoritvijo ne Zeli govoriti
o zlo¢inu v vojni in ne o vojnem zlo¢inu, s ¢cimer se izmika tudi neposredni obtozbi, niti direktno
ne obracuna s politiki, odgovornimi za poskus prikrivanja tega zlo¢ina.*”® Je pa njegov cilj v
gledaliS¢u humanizirati zrtve strukturnega nasilja, strukturno nasilje se namre¢ legitimira prav
z dehumanizacijo zrtev. Z osvoboditvijo ubijalcev druzine Zec so sodne institucije in drzava
poslale jasno sporocilo, da bo kljub vsem zakonom, dokazom in priznanjem o izvrsitvi ubojev
zlo€in nad pripadniki druge etnicne skupine ostal nekaznovan. Primer Aleksandre Zec je

alarmanten ne le zaradi grozovitega nacionalistinega zlocina kot takega in dejanja uboja

172 ODb premieri je kot del projekta iz$la tudi knjiga Aleksandra Zec Tamare Opaci¢, v kateri je celotna
kronologija primera od zacetka vojne na Hrvaskem in tedanje atmosfere do samega poboja druzine Zec in sodnih
poro¢il.

173 »Prebral sem tako reko¢ celoten sodni spis. [...] Dokument, ki ga Se vedno nisem dobil, vendar imam
delni vpogled vanj skozi izseke, ki so jih objavili mediji leta 1994, je zapisnik priznanj, ki jih je pred
preiskovalnim sodnikom podala peterica storilcev. Gre za podrobno opisano eksekucijo ¢lanov druzine Zec in
tudi porocilo o tem, kaj se je soCasno dogajalo v Pakracki Poljani. Zaradi preloZzitve preiskovalnega sodnika, da
osumljene zasliSi v navzocnosti odvetnika, in kasnejSe prekvalifikacije zlo¢ina se pojavlja moznost, da se sodba
ne zgodi. Branje sodbe, ki osvobaja morilce, kaze na neverjeten cinizem dana$nje sodne oblasti« (Frlji¢ v
Nikcevi¢, Kazaliste nepag.).
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otroka, temvec predvsem zaradi dejstva, da je tri nedolzne ljudi neposredno »ubila« Republika
Hrvaska (nekateri od storilcev so kasneje celo napredovali na svojih polozajih). Vendar Frlji¢ v
uprizoritvi tega dejstva ne podcrtuje, kolektivno odgovornost lansira prek zgodbe/pripovedi,

kar pomeni, da odgovornosti ne oblozi zgolj z racionalnostjo, temvec tudi z emocionalnostjo.

Uprizoritev je ze med vajami vzbudila velik odpor javnosti, dogajale so se groznje in
ustrahovanje, celo zahteva po prepovedi. Na dan premiere so se pred gledaliS¢em zbrali
protestniki v vojnih uniformah z napisi »Kdaj bodo hrvaske zrtve dobile gledaliSko predstavo?«
ali »402 otroka so ubili Cetniki« (Novakov Sibinovi¢ 211). Protesti in upor javnosti, ki se
zgodijo Se pred premiero, so pri Frljicu stalnica, pri Aleksandri Zec pa je bila ta akcija toliko
bolj paradoksna, saj Frlji¢ v uprizoritvi ni iskal krivcev in ni govoril o pojmu narodne
pripadnosti, temvec¢ je z njo prikazal tragi¢no situacijo nedolZznega dekleta in nesmiselnost
ubijanja, zato lahko ta projekt, glede na sicerSnji Frlji¢ev opus, opredelimo kot najmanj
ideoloski oziroma politi¢no direkten. Kljub temu je bil delezen §tevilnih javnih polemik in
sovraznega govora, zato tu nastane zanimiv metodoloski preobrat, kjer izmik direktni politi¢ni
vsebini sproZi izjemno »politi€no« reakcijo, pri cemer pojem politicnosti znova pokaze svojo
kompleksno izmuzljivost poenoteni definiciji. »Uspeh predstave izhaja zlasti iz estetske
senzibilnosti, skozi katero je Frlji¢u uspelo doseci elementarno obliko katarze — brez politi¢nih

in nacionalnih obra¢unov« (211).

Pri Aleksandri Zec se zgodi neobicajna osmoza dokumentarnega in dramskega; kljub obilici
dokumentarnega gradiva naj to, tako trdi Frlji¢, ne b1 bila dokumentarna uprizoritev. Ne gre le
za to, da se rekonstruira dogodek, temve¢ predvsem za vzpostavitev odnosa (igralske zasedbe)
do fenomena trpljenja. Dokumentarno je v funkciji doseganja ucinka, pri katerem informacija
in avtenticnost okrepita ustveni dozivljaj.
Med nastajanjem projekta so Frlji¢ in njegova ekipa preucevali balisti¢na in obdukcijska porocila
ter zapisnike informativnih razgovorov med preiskavo. Ker so v tem procesu uporabili toliko
dokumentarnega gradiva, bi pri¢akovali, da gre za dokumentarno gledalis¢e, vendar je bil ta
material v prvi vrsti namenjen izvoru informacij za igralsko in avtorsko ekipo. Od vsega
dokumentarnega gradiva igralci berejo samo izjave dveh storilcev zlo¢ina, medtem ko je prizor

uboja dejansko rekonstrukcija realnega dogodka, toda le skozi zvo¢no pripoved (Novakov

Sibinovi¢ 212).
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Reprezentacija eksekucije se zgodi v odmaknjeni, stilizirani obliki, izmika se fokusu in
ilustrativnosti, prav v tej odsotnosti vsakrSnega izvedbenega verizma oziroma vizualnega
dokumentarizma in ob pomanjkanju ponazarjanja (zato pa v investiciji gledalcevega lastnega
predstavljanja akta uboja) izbije na plano volumen dejanskosti in srhljivosti (k temu prispeva
tudi soCasni dobesedni zvocni (verbatim) posnetek sodnih zasliSanj eksekutorjev, ki konzicno

in vsak s svoje perspektive opisujejo scenosled dogodkov/umorov).

Slabo uro trajajoCa uprizoritev temelji na skrajnem principu implozije, gre za nenehno
sesedanje same vase, kronologija realnih dogodkov je preobrnjena, prisvojena, odnosi med
mrtvimi in zivimi so narejeni s premisljeno lahkotnostjo, zato postavitev ne tezi k moraliziranju
ali poziciji ve¢vednosti. Prej gre za subtilen vstop v okrozje predvecera, ko je bil izveden pokol.
Dramaturgija postopka je zasnovana kot anticipacija, liki se zavedajo, kaj jih ¢aka in da se bo
grozota zgodila v nekaj urah in pri tem jih obdaja tesnobna atmosfera »Kasandrinega
kompleksa«. Brezizhoden polozaj, v katerem igralci z vso preprostostjo sedijo za skupno mizo,
je v samem trenutku na videz Se povsem nenevaren, a je slutnja tista, ki ukrivlja vzdu§je in ga
napaja s strahom pri¢akovanja, ki se razvija skupaj z ob¢instvom.'™ Pri¢akovanje poboja in
predsmrtni trepet 12-letno dekle sprejema neobremenjeno, vendar senzibilno, starSa pa z vso
silovitostjo strahu in tesnobe. V predstavi se kar nekajkrat slisi replika »sanjali smo«, kar vanjo
vnasa trenutke nadrealizma/imaginacije, ki to vsekakor ni, potrjuje pa grozljivost dogodka, ki
presega doumljivo raven (stvarnega) zivljenja. Obenem gre za odrski ¢as dogajanja (socasni
preris resnicnega), umescenega v vecerne oziroma noc¢ne ure, ki same po sebi vkljucujejo
nekakSen prastrah in nezavedno. K temu pripomore tudi »popolna izpraznjenost odra, ki ga
markirata le kup zemlje v ozadju in Solska miza v ospredju. Uvod predstave je torej formiran
kot povzetek tistega, kar Se sledi, in sproza zanko predvidljivosti: ¢eprav vemo, kako se zgodba
konca, ne gre za potek vsebine, temvec izklju¢no za nac¢in njene reprezentacije. Za preigravanje

variacij smrti in poteka eksekucije« (Dobovsek, Frijiceva trilogija nepag.).

Predstava se zacne z »Zivo« kompozicijo druZinske fotografije, ki je bila veckrat objavljena

tudi v medijih (zgoraj objeta ofe in mama, pred njima pa vsi trije otroci). Iz te »fotografije«

174 »Gre za radikalnost pricakovanja lastne smrti. Oni morajo strukturirati svoj Cas, ki jim je Se ostal, da ne
znorijo od tega ¢asa. Oni morajo dati smisel ¢asu, ki je ze zaznamovan z dejstvom, da jih na njegovem koncu
Caka njihova smrt. To je nekaj, kar po¢nemo v Zivljenju. Vse, kar pocnemo, odkar se rodimo, pripada temu
mehanizmu« (Frlji¢ v Novakov Sibinovi¢ 214).
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nato izstopi igralka, ki igra Aleksandro,'” in izvede oster monolog, pri katerem izhaja iz
pozicije hrvaskega nacionalizma in i§¢e argumentacijo za upravicenost tistih, ki so ubili druzino
Zec. »Aleksandra Zec. Krasno ime. Koliko let v javnosti ze ponavljamo to ime? Dvajset let!
Aleksandra Zec! Si mogoce nismo dobro zapomnili? Aleksandra Zec! Da ne bi slucajno
pozabili? Aleksandra Zec! In naj se pomni, da so jo ubili Hrvati! Pizda mala ji materna. Pa od
kod se je vzela? Iz Hrvaske se je vzela! Kaj pa hrvaski otroci, pobiti v vojni? Kaj je z njimi?

Kdaj bo pa kdo naredil predstavo o hrvaskih otrocih, pobitih v vojni?«*’®

Zasedba, z izjemo naslovne junakinje, skozi dogajanje ves ¢as menja vloge, od druzinskih
¢lanov (zrtve) do ubijalcev (agresorji), prav tako prehaja med odraslimi in otroskimi liki, ves
¢as menjava sovrazne in naklonjene/ljubece karakterizacije v odnosu do Aleksandre, zato je pri
njih identifikacija razdrobljena, medtem ko je pri Aleksandri naértno konsistentna, poenotena.
Aleksandra Zec je tudi edini izmed Frljicevih avtorskih projektov, ki ostaja na razmeroma
distancirani relaciji z ob¢instvom, saj je to ves ¢as v »varnem« mraku, ni osvetljeno, kar je
netipi¢no za tovrstne Frljiéeve uprizoritve. Ceprav naslovna junakinja ne prehaja v druge like,
pa v reprezentaciji Aleksandre spreminja tako ¢asovno kot deklarativno perspektivo; ponazarja
dvanajstletno dekle, hkrati njeno morebitno podobo danes, je tudi zaokrozena v dramski
strukturi, iz katere pa v presledkih izstopa (nagovor obcinstva), vendar ves ¢as ostaja isti lik.
Ko jo non$alantno odvlecejo v grob (in prekrijejo s kupom zemlje), jo ez Cas odkoplje Cetverica
dvanajstletnih deklet (skozi biolosko/starostno skladnost prenesejo v iluzijo dejansko pojavnost
naslovne junakinje), s katerimi nato igralka — Aleksandra vodi najstniSki pogovor, ki pa se
neposredno dotika tudi tako ali drugace politi€nih vpraSanj: diskutirajo o svojih hobijih,
narodnostih, simpatijah, skratka, »igrajo« same sebe, med njimi pa je tudi dekle srbskega rodu,
ki podeli izkuSnjo psovanja zaradi druge narodnosti. Pogovor proti koncu eskalira v nekaksno
ultimativno »realno dramati¢nost«, saj se njihova tematika obrne v problematiziranje
nekaznovanih zlo€incev, pri tem pa pogledujejo proti ob¢instvu. Glede na to, da so vsi storilci
ostali na svobodi, se v tem sklepnem prizoru idejno vzpostavi moznost, da kdo od njih morda

trenutno sedi v dvorani. A motrenje obCinstva ne naslavlja le njih, temve¢ obcinstvo kot

175 Aleksandro Zec igra igralka, rojena istega leta (Ivana Rosci¢, kasneje v alternaciji Jelena Lopatic).
Resni¢ni obstoj Aleksandre se naseli v izvajalko na neki pritajeno nelagoden nacin, ki je oddaljeno
dokumentaren, a vseeno v tem absolutno pristen.

176 Izsek iz besedila v uprizoritvi.
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kolektivno telo (posameznike-skupnost-drzavo), ki naj bi bili do neke mere s svojim molkom

soodgovorni za nikoli razreSene nepraviéne procese in pristranske sodne izide.

3.1.3 Kukavicluk

Uprizoritev Kukavicluk, zadnja v trilogiji Ciklus o razpadu, se ukvarja s spornimi vprasanji
druzbenopoliticne stvarnosti v Srbiji od zacetka 90. let prejSnjega stoletja, s posebnim
poudarkom na Kosovu, odnosih med Srbi in Madzari v Vojvodini in srebreniSkem genocidu. V
samem izhodi$¢u gre za temo mednacionalnih odnosov in nasilja, ki nastopajo kot razlogi za
razpad Jugoslavije in vojno na njenem obmocju. Niz dogodkov v Srbiji, ki vkljucujejo
demokrati¢ne spremembe, bombardiranje in Ze omenjen odnos do Kosova, se v predstavi
formira v mocan politicno-ideoloski okvir, ki pa na prvem mestu izpostavlja
aktivizem/angaziranje igralk in igralcev. Tudi v tem projektu Frlji¢ igralsko zasedbo postavi
pred imperativ javnega izjavljanja staliS¢ o izbranih temah in dogodkih, pri tem pa se znova
vzpostavlja tanka linija gledaliSkega reprezentiranja zasebnega in igranega. Kljub temu da je
format, kakrSnega je zasnoval pri Kukavicluku, zanj ze ustaljen, pa je bil princip snovalnega
gledalis¢a — sploh s takim politi¢nim angazmajem — za ansambel Narodnega gledalisca iz
Subotice novum in zato prelomen. Pri tem projektu je Frlji¢ stremel h kréenju iluzije, naj bo to
gledaliSka ali kakS$na druga. Zato se uprizoritev tudi zacne z MiloSevi¢evim govorom na
Gazimestanu, saj ta — gledano z danasnje perspektive — razbija Stevilne iluzije, nanaSajoce se
tako na politiko kot druzbo in njen odnos do same sebe in politi¢nih vodij. Kot poudarja Frlji¢,
je pri tem ena od izjav Se posebej ilustrativna: »Danes je tezko reci, ali je bila Kosovska bitka
poraz ali zmaga srbskega naroda«.*” Frljicev motiv v Kukavicluku je bil ponovno preizprasati
druZbeno odgovornost oziroma problematizirati dejstvo, da je vecina tistih, ki so ve¢ kot deset
let podpirali MiloSevicev rezim, Se vedno aktivnih in so vplivno politi¢no telo v Srbiji. Tudi v
tem primeru kolektivno odgovornost usmeri pro¢ od nacela »paradoksne demokracije«, v kateri
drzavljani s svojimi volilnimi preferencami prenaSajo odgovornost od sebe na tiste, ki so jih
sami delegirali. Volitve se tako vselej pokaZzejo kot amnestija odgovornosti oziroma prenos
posameznikove odgovornosti na odgovornost politi¢ne stranke, ¢eprav slednja brez podpore

prvega odlocevalne funkcije ne bi imela.

177 Iz napovednika uprizoritve.
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Kukavicluk poteka po principu fragmentarne dramaturgije, ki jo sestavlja petnajst narativno
neodvisnih prizorov, pri ¢emer hitri rezi in dinamicen tempo ra¢unajo na popolno okupacijo
gledalCeve pozornosti, ki je tudi tu oblozena ne le z vsebinsko diskurzivnimi sredstvi, ampak
tudi ¢utno, emotivno in energijsko. V postavitvi sta dva prizora, v katerih igralci in igralke
pripovedujejo svoje osebne izkusnje; prvi se navezuje na njihovo izkustvo bombardiranja in naj
bi Se veljalo za pristno, medtem ko se v prizoru, v katerem poteka diskusija o madzarsko-srbskih
odnosih v Subotici, ze kaze odpor do podajanja staliS¢ igralcev in igralk. Kljub temu je Frlji¢
ohranil to vzdusje relativnosti lazi in resnice, saj je prav to njegova perceptivna zanka, ki jo

med drugim i8¢e znotraj kompleksnega sistema dejavnikov in uc¢inkov gledaliSkega dogodka.

Kljub temu da ni linearnega razvoja in je narativna metodologija povsem samosvoja, je v tej
uprizoritvi vseeno kronoloska logika. Prizori spremljajo ¢as od govora Slobodana MiloSevic¢a
iz leta 1989 do demokrati¢nih sprememb v Srbiji 5. oktobra 2000, zadnja dva prizora o Kosovu
in Srebrenici pa sta umeS¢ena zunaj tega zgodovinskega niza. »Predstava Kukavicluk sodi med
najbolj direktne, igralec Vladimir Grbi¢ med predstavo z mikrofonom v roki vstopa med
obcCinstvo in postavlja vprasanja, kot so: Ali bi priznali neodvisnost Kosova v zameno za 300
evrov? Ali je kosovski scenarij mogo¢ tudi v Vojvodini? Ali bi sprejeli mesto na visokem
polozaju, ¢e bi morali sedeti med homoseksualcem in Albancem?« (Novakov Sibinovi¢ 172).
Ta fizi¢ni poseg v obcinstvo s provokativnimi vpraSanji in mikrofonom — postopek, ki ga Frlji¢
vstavi tudi v projekt 25.671 — ter aktivnim vklju€evanjem gledalcev in gledalk testira stopnjo
njihove prilagojenosti oziroma angazZiranosti pri izrekanju zasebnih staliS¢ v javnosti, ne glede
na to, ali je mnenje nasprotujoce ali pa kaZe na afiniteto do staliS¢a predstave. Struktura prehaja
med performansom, fizi¢nim in plesnim gledaliS¢em ter — za Frlji¢a znacilnimi — koreografsko
stiliziranimi scenami, ki ponazarjajo osrednje dogodke nove srbske zgodovine: bombardiranje
Nata, peti oktober, politiko Slobodana MiloSevi¢a, Kosovo. Kompilacija dokumentarnih
televizijskih in radijskih insertov rekonstruira minula obdobja, psihofizicni »konflikt« pa se
sprozi pri Ze omenjenem poseganju v ob¢instvo in provokaciji,'’® naj se opredelijo do videnega

oziroma nekoc¢ dozivetega.

178 »Pristnost predstave nas grobo melje in boli, kar je navsezadnje korak na poti do individualnega in
kolektivnega ozdravljenja. [...] Med celotno predstavo poteka intenzivna komunikacija z ob¢instvom — igralci
nas dobesedno 'predrmajo’, prebudijo iz teme resignacije in pasivnosti. Psujejo nas, ciljajo s papirnatimi avioni,
direktno i8Cejo nase misljenje o politi¢nih temah in zraven napadajo nase predsodke« (Tasi¢, Koprcanje nepag.)
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Od samega zacetka se vzpostavlja osebna in Custvena vez med udelezenci, igralci in obCinstvom,
ki ves Cas oddajajo potencial za konflikt, ki prihaja iz kolektivne dedisCine, Ceprav brez
klasi¢nega dramskega besedila. Oliver Frlji¢ ustvari klasi¢no tragi¢no strukturo konflikta in
trpljenja posameznika v tréenju z mocnimi silami, zgodovinsko prikazanimi skozi polje
politicnega. Mo¢ tragi¢nega je prav v spodbujanju individualne moci, in ne Sibkosti. Koliko
lahko gledaliski znak oznaci celotno druzbo (ne le obcinstvo), Frlji¢ drzno demonstrira v
zakljucku predstave, kjer se vprasanje kolektivne krivde, odgovornosti in antagonizmov resuje
v desetminutnem nastevanju Zrtev iz Srebrenice. Samo zrtve, ni¢ drugega. Prazna scena.

Aplavza ni (Burié¢, O hrabrosti nepag.).

Avtorski projekt Kukavicluk — torej strahopetnost — v samem izhodiS¢u problematizira tako
individualne kot kolektivne nianse strahopetnosti, ignorance in brezbriznosti v kontekstu
vzpostavljanja odnosa do razpada Jugoslavije in vseh zlo¢inov, ki so se vzporedno s tem ali
kasneje dogajali. Zato je bil dojet kot izjemno pomemben kriti¢ni prispevek na srbski kulturni
sceni. Uprizoritev lahko beremo kot artikulacijo posami¢nih vojno-zgodovinskih momentov, ki
pa ne zeli posredovati enotnega odgovora, prav tako ne gre za prizanesljivost le do dolo¢ene
politicne ali zgodovinske strani, vsekakor pa jasno artikulira staliSa igralske zasedbe in
reziserja. V Kukavicluku, tako kot tudi v drugih treh avtorskih projektih, Frlji¢ teZi k ¢im bolj
optimalni redukciji odrske scenografije, kostumi so uniformirani, nevtralni in na prvi pogled
brez konkretnih simbolnih referenc. Podobno kot v Pismu iz 1920 tudi tu glasba ne nastopa le
kot sporocilni element, ampak tudi kot motivacija za posamicne igralske akcije, ki so pogosto
energicne in psihofizi¢no intenzivne. »PrizoriSce je povsem prazno, igralci tu in tam prinesejo
kakSen rekvizit, kar je v skladu z osnovno idejo projekta — izkoreniniti vsako laZ, masko in
pretvarjanje ter pustiti realnosti, da vdre na oder. Igralci [...] nastopajo deklarativno in hladno,
skoraj brez emocij, glasno, zelo energi¢no, tu in tam agresivno« (Tasi¢, Hrabro nepag.). Prizor
mucnega nastevanja srebreniskih zrtev, ki v svoji formi deluje monotono, suhoparno, preprosto
»faktografi€no«, je preizprasal tudi raven gledaliSkih konvencij oziroma funkcijo raziskave
odnosa gledalis¢a in realnosti, kjer se zabri$e njuna lo¢nica. »Ce ne bi bilo aplavza, potem to

mogoce ne bi bilo gledalis§ce, ampak realnost, nekaksna psihodrama« (prav tam).

Spoj glasbe in podob Frlji¢ formira v prepoznavnem ironi¢nem tonu, ki pa ni ni¢ manj kriti¢en.
Liku/sliki Slobodana MiloSevi¢a ob pesmi Sound of Silence in njenih verzih Hello darkness,

my old friend, I've come to talk with you again ... sledijo slepci (»slepi igralci«), ki v kasnejSih
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prizorih tematizirajo tudi gledalis¢e LjubiSe Ristica KPGT, ki je v osemdesetih letih prejSnjega
stoletja sledilo lastni poetiki politicnogledaliSkega angazmaja. V projektu nastopa tudi Snezana
Jaksi¢ Coli¢, ki je igrala v KPGT (v uprizoritvi Siptar, leta 1985), in v enem od prizorov se
vzpostavlja povezava med sedanjo in nekdanjo situacijo na Kosovu, da bi poskusali razumeti,
kaj se dogaja danes, in to prek interpretacije dogajanja po drugi svetovni vojni in nato v
osemdesetih. Ta segment se konc¢a z opominjanjem, da je Kosovo razglasilo neodvisnost leta
2008, nato pa nastejejo drzave, ki so mu priznale neodvisnost do leta 2010, ko je bil Kukavicluk

premierno izveden.

Hipni preskoki med prizori in njihovi notranjivsebinski kontrasti (rojstvo — smrt, tiS§ina — hrup,
mirovanje — tek) kulminirajo v radikalno zaklju¢no sceno, ki grobo poseze v reprezentacijo
dejanskosti. Igralci in igralke, negibno sede¢i ob robu, medtem ko je dvorana popolnoma
osvetljena, izgovarjajo imena 505 srebreniskih Zrtev. Prizor najavi izjava, da je bila to
kolektivna smrt, vendar z izgovarjanjem imen kolektivna smrt postane smrt posameznika z
identiteto, brez kakr$nihkoli dokazov o njegovi krivdi. Ivan Medenica v kritiki o tej moc¢ni,
emocionalni in provokativni sceni zapiSe, »da ustvarja politicno stvarnost, in sicer tako, da
vpelje skupnost v situacijo skrajno direktno, fizicno, sooci jih z zvokom imen ubitih, ki so bili
ubiti v njenem [politi¢no stvarnem] imenu. Kaj je danes politi¢na realnost v Srbiji, se le redko
Novakov Sibinovi¢ 170). Frlji¢ je po nekaj ponovitvah opazil, da se je ob¢instvo v tem finalnem
prizoru zacelo polarizirati in kasneje celo individualizirati v smislu polemik, zakaj se imena
niso izgovarjala paralelno/polifoni¢no in celo, zakaj se niso izgovarjala samo imena Zrtev iz

Bratunca.

3.1.4 25.671

Ko leta 2013 PreSernovo gledali§¢e Kranj premierno uprizori avtorski projekt 25.671 v reziji
Oliverja Frljica, se javnost Ze na samem zacletku (oziroma Se pred premiero) pri¢akovano
razdeli na dva tabora. Na podpornike in tiste z odporom do izbrane tematike/problematike.
»lzbris februarja 1992 je najbrz treba postaviti v kontekst osamosvojitve Slovenije in pretirane,

mestoma histericne potrebe tedanjega slovenskega politicnega vodstva, da se na vse mogoce
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nacine ¢im bolj oddalji od nekdanje Jugoslavije. Novoustanovljena slovenska drzava je hotela
vzpostaviti popoln nadzor nad svojimi drzavljani« (Novak 26). Frlji¢ v tematiko vstopa delno
avtoreferencialno, saj je zaradi lastnega razcepljenega drzavljanstva tudi sam prezivel podobno

izkuSnjo izgube identitete in s tem drzavljanskih pravic.'”

Sestindvajsetega februarja 1992 je Slovenija iz registra stalnega prebivalstva izbrisala 25.671
oseb. Ti ljudje so dolga leta (nekateri izmed njih celo Se danes) ziveli brez dokumentov, brez
socialnega in zdravstvenega zavarovanja, brez moznosti za zakonito zaposlitev, Solanje ali za
izhod iz drzave, brez moznosti za sodelovanje v politicnem zivljenju ter v nenehnem strahu
pred policijo in deportacijo. Zanje se je uveljavil naziv »izbrisani«. Ustavnemu sodiscu je
referendum nekajkrat uspelo prepovedati, vendar je bil leta 2004 izpeljan referendum o t. i.
tehni¢nem zakonu, ki naj bi uredil pravice izbrisanih. Na njem so volilni upravicenci pri 31,45-
odstotni volilni udelezbi s 94,68 odstotka glasovali proti sprejetju zakona. Kljub temu da sta
Ustavno sodis¢e in Evropsko sodisce za ¢lovekove pravice leta 2012 sprejeli odlocitev, da je

bil izbris protizakonit, Slovenija do danes problema Se vedno ni resila.

Izbrisani v Sloveniji predstavljajo nelagoden vsedrzavni politi¢ni kompleks, ki se je z leti razvil
v t. 1. »krivdo pasivnosti«, za katero je znacilno, da »nemoc¢ opravlja funkcijo opravicila;
koristna smrt ni moralno zahtevana. Ze za Platona je bilo samoumevno, da se &lovek v ¢asu
nesrece, ko so razmere obupne, skrije in tako preZivi. Toda pasivnost pozna svojo moralno
krivdo ob vsaki odpovedi, izvirajo¢i iz malomarnosti, zaradi katere nismo naredili vsega, da bi
zaScitili ogroZene, ublazili krivico, delovali v nasprotni smeri« (Jaspers 51). Pri tem narod ni le
skupnost spomina z izbranimi vsebinami, saj njene pripadnike med drugim povezuje
pozabljanje dolocenih vsebin. K pozabi in razli¢énim variantam kljubovanja sodi tudi agresiven

molk. »Clovek se na vse kriplje izmika, kjer argumenti drugega postanejo neovrgljivi.

179 »Imel sem podobno izkusnjo na Hrvaskem, kjer sem bil od leta 1992 do leta 1995 brez vseh
dokumentov z izjemo dokazila, da sem begunec. Vojna policija me je hotela odpeljati v Bosno in Hercegovino,
kjer sem bil rojen, in mi ni verjela, da imam 16 let. Taksne izkusnje s policijo niso bile prijetne. Ce nimas
urejenih dokumentov, si avtomatsko sumljiv, saj imajo vsi drugi okrog tebe urejen status. Po koncu vojne sem
vendarle tudi jaz dobil hrvasko drzavljanstvo. Taksna je bila moja izkus$nja in rekel bi, da je bilo dogajanje na
Hrvaskem enako slabo kot tukaj, le oblike kratenja clovekovih pravic so bile drugacne. Na Hrvaskem so bili ta
¢as za notranje sovraznike oznaceni Srbi, ki so po osamosvojitvi ostali na Hrvaskem. V Sloveniji pa so bili ljudje
izbrisani po razli¢nih kriterijih. Nekateri zato, ker so imeli drzavljanstvo drugih republik, nekateri zato, ker so
bili oficirji JLA. Z izbrisom so bili kaznovani, ker niso pokazali lojalnosti novi drzavi s tem, da bi zaprosili za
njeno drzavljanstvo. A §lo je le za to, da bi obdrzali pravico, ki so jo imeli v Jugoslaviji — pravico do stalnega
prebivalisca« (Frlji¢, Veliko 13).
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Samozavest se napaja iz molka kot poslednje moci nemoc¢nega. Nastane korelacija, kjer vloga

molka postane Zelja, da bi prizadel moénega/moc¢nejSega« (Renan v Kulji¢ 90). &

Princip snovalnega gledalis¢a je tudi tu izhajal iz igralskih improvizacij, raziskave
dokumentarnega gradiva in osebnih zgodb izbrisanih. Osrednji interes projekta vstopa v polje
ksenofobnega diskurza, ki obstaja v zvezi z izbrisanimi. »O tem problemu skuSamo govoriti na
drugacen nacin, ne da znova pripovedujemo zgodbe, ki so Ze bile sliSane. Gledalce skuSamo
soociti tudi z njihovo odgovornostjo« (Frlji¢, Veliko 14). Ob konceptu avtorskega projekta
25.671 naj bi torej zgodba o izbrisanih temeljila na stvarnih, osebnih, celo intimnih referencah,
ki se nato manifestirajo kot javne izjave ustvarjalcev in ustvarjalk. Prisotno je nacelo, da lahko
travma drugega v nasSo zavest prodre le s pristopom skrajno emocionalnega, angaziranega in

dokumentarnega principa.

Kot spremljevalni dogodek je Presernovo gledalis¢e Kranj objavilo natecaj za najboljSo zamisel
spomenika Zrtvam izbrisanih (ki bi bil nato kot scenografski element umescen v predstavo), a
je bil odziv nanj porazen. Umetniska voditeljica in tudi dramaturginja uprizoritve Marinka
Postrak v gledaliskem listu zapiSe: »Prav tako smo bili nemalo preseneceni, ko se na nas oglas
za 'Spomenik izbrisanim' (razen enega — pa Se ta je bil podpisan s psevdonimom) iz Slovenije
ni oglasil niti en likovnik, scenograf ali arhitekt, prav tako se na nas$ poziv slovenskim
gledaliS¢em, da bi uvrstila predstavo 25.671 na svoj program in s tem pomagala k ozaveS¢anju
slovenske javnosti glede izbrisanih, ni razen direktorice Tine Kosi iz SLG Celje (ki si Zeli,
preden se odlo¢i, predstavo ogledati) oglasil nihée!« (Postrak 20). Postprodukcijski aspekt
avtorskega projekta slikovito ponazarja, da se je premestitev cenzure z ravni drZavne prestavila
v gledaliSko/kulturno okolje oziroma stroko kot tako, ve¢ kot ocitno pa je kljucni diktat cenzure

tudi v okusu in preferencah ob¢instva.

Frljicev uprizoritveni model je v tej uprizoritvi znova reprezentativen; izvajalce zasebno
razgalja, jih sili v (mucno) opredeljevanje in medsebojno obra¢unavanje, ob¢instvo provocira s

»senzacijami« dokumentarnega gradiva in ga brezobzirno napada z nelagodnimi vdori realnega

180 V Presernovem gledalis¢u Kranj so na eno od ponovitev predstave povabili vse poslanke in poslance v
Drzavnem zboru, vse ¢lane slovenske vlade, predsednika drzave Boruta Pahorja in predsednico vlade Alenko
Bratusek, a obiska gledali$¢a ni potrdil nihce. (Arhar, Slovenskih politikov nepag.)
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ter od obcinstva zahteva nedvoumne opredelitve. Uprizoritev je s krovnimi stali§¢i
razpotegnjena dvosmerno. Do problematike pristopa prek pripovedne rekonstrukcije »kakor da
resni¢nih«'®! dogodkov »izbrisane« druzine (s ¢imer temeljito podreza v so¢utno plat gledalca),
to linijo zgodbe pa agresivno prekinja z vpijoCimi in razkacenimi vdori, v katerih akter;ji
zastopajo ljudska mnenja vecine: da je krivda izbrisanih izklju¢no njihova, da niso zrtve, prej
preracunljivci, ignoranti zakonov drzave, v kateri bivajo in katere jezika se nekateri Se vedno —
1z principa — niso naucili.
Kot nekaksne dvozivke se izvajalci iz ranljivih, razjokanih in pretresenih druzinskih likov,
zapeCatenih s travmati¢no izkusnjo sinovega samomora, v hipnem ostrem rezu ze prelevijo v
poosebljene totalitariste, ki se izzivljajo med seboj, nad izbrisanimi, $e posebno pa nad publiko.
Ta pa ni zbegano nepripravljena toliko zaradi nenadnega nasilnega posega v svoj intimni prostor
kot predvsem zaradi nedozorelih, neizoblikovanih staliS¢, ki jih je »spontano primorana« gojiti

in sestaviti ob taks$ni odrski inscenaciji (Dobovsek, Naredimo nepag.).

Projekt kot kon¢ni produkt pred nami prikaze nekakSen »naravni prerez« slovenske mentalitete.
Ob analiziranju medijskih objav, komentarjev in sorodnih prispevkov so avtorji naleteli na obilo
sovraznega govora in stereotipov, ¢e§ da »so izbrisani nekdanji oficirji JLA, da hocejo samo
odskodnine, da si niso zeleli slovenskega drzavljanstva in da so Spekulanti«. Takrat in tudi
danes, tako Frlji¢, je ljudem zelo teZko razloZiti, »da ne gre za drzavljanstvo, temvec za tiste,
ki so imeli v Jugoslaviji stalno prebivaliS€e v Republiki Sloveniji ter so bili izbrisani iz registra
stalnih prebivalcev; to ni povezano s pridobivanjem slovenskega drZzavljanstva. Veliko ljudi ne

pozna geneze problema izbrisanih« (Frlji¢, Veliko 11).182

Relativizacijo problema izbrisanih potrdi tudi izjava Vinka Gorenaka, objavljena v gledaliskem
listu 25.671: »Mi odskodninske sheme Ze imamo v tej drzavi za Zrtve vojnega, povojnega

nasilja in Se za koga. Tisti, ki so doziveli Dachau, Rab ali kaj podobnega, so v tej drzavi dobili

181 Zgodba o stiriclanski druzini, v kateri najmlajsi sin zaradi pritiska okolja naredi samomor, je izmisljena.
Vendar pa je oblikovana kot kolaz razli¢nih osebnih zgodb, na katere je avtorska ekipa teko¢ studija naletela.
182 »Dogovor za sodelovanje s tem gledaliS¢em sem imel Ze od prej. Delovni naslov projekta je bil Poraz.

Hotel sem se ukvarjati z razlicnimi vrstami poraza, ki jih je slovenska druzba pretrpela v preteklih dvajsetih letih.
In tako se je pokazalo, da je najvecji poraz slovenske samostojne drzave izbris. Drzava je tem ljudem kratila
¢lovekove pravice, nobena od vlad, ki so se nato zvrstile, ni pokazala prave volje za reSevanje tega problema.
Resolucija, ki bi dokumentirala izbris, ne obstaja. Kako to interpretirati drugace kot zanikanje dejstva, da se je
izbris zgodil. Lahko ga kvalificiramo, kakor pa¢ hocemo, toda v tem primeru gre za doloceno obliko etni¢nega

CiSCenja. Ne gre pa pozabiti, da je to eno najvecjih etni¢nih ¢isenj na obmocju nekdanje Jugoslavije« (Frlji¢,
Govorim 2013).
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izplac¢ano 1,3 evra na dan. Jaz pa lahko direktno recem, da ne vidim razloga, da bi izbrisani
dobili ve¢ kot tisti, ki so trpeli v Dachauu ali na Rabu« (41). Sestindvajsetega junija 2012 je
Evropsko sodis¢e za Clovekove pravice izdalo sodbo v zadevi Kuri¢ in drugi, v kateri je
razsodilo,
da oblastem v Sloveniji ni uspelo v celoti urediti vprasanja izbrisanih, in potrdilo sodbo iz leta
2010, da je Slovenija izbrisanim prebivalcem krSila pravice, ki so zapisane v Evropski konvenciji
o Clovekovih pravicah, ter Sestim od dvanajstih odobrilo odSkodnine ter pozvalo drzavo, da
pripravi sistem odskodnin Se za ostale izbrisane. Predsednik vlade Janez Jansa je v prvem odzivu

na sodbo dejal, da Slovenija tega denarja nima, saj nima niti sredstev za nujne potrebe (Postrak

18).

UmetniSka ekipa projekta je zaprosila tudi Igorja Bavcarja (takratnega notranjega ministra), da
bi napisal ¢lanek za gledaliski list in s svoje perspektive osvetlil problem izbrisanih, a so od
njega dobili le suhoparen odgovor, »da je treba odlocitev Ustavnega sodis¢a spostovati«, da pa
o »problematiki« (navednice je dodal sam) izbrisanih ne bo pisal za njihov gledaliski list (prav
tam 20). Tokratni zametki morebitne provokativnosti niso le v scenskem dogodku kot takem,
ampak tudi v njegovi lociranosti. Prav PreSernovo gledaliS¢e Kranj je bilo dve leti pred
premiero avtorskega projekta 25.671 zrtev sorodnih Sovinisticnih ukrepov politi¢nih ob¢inskih
figur, ki so osebi s »spornim nacionalnim poreklom« (reZiserki Ivani Djilas) onemogocili
zasedbo vodstvenega mesta v gledaliS€u, odloCitev pa utemeljili s skrajno konservativnimi
(patriotskimi ali kar nacionalisti¢énimi) utemeljitvami. »Nekatere kranjske svetnike je zmotilo
dejstvo, da nihc¢e od obeh kandidatov ne Zivi v Kranju, vendar se je razprava po nekaj minutah
vro¢ekrvnosti hudomusno zakljucila z ugotovitvijo, da tudi sam PreSeren po rodu ni bil

Kranj¢an« (Cirman, PreSernovo nepag.).

Igralci in igralke v 25.671 na eni strani izvajajo popoln »moralisti¢ni terorizeme, predstavljajo
kolektivni (slovenski) ljudski glas, ki je v odnosu do izbrisanih neizprosen, z dvojnimi merili,
nepoucen in kar je najhuje — brezbrizen. Skozi drugi aspekt nas prek pripovedi tragi¢ne zgodbe
spuscajo globoko v psihi¢ne stiske protagonistov, ozavescajo z namerno prikritimi javnimi
informacijami in pravnimi nedoslednostmi, ki zaokroZijo poanto, da je vecinski nacionalni
pogled na polozaj izbrisanih precej izkrivljen in glede podatkov zmoten. Tako kot v
Kukavicluku tudi tu Frlji¢ gesto razkrivanja privatnih staliS¢ igralske zasedbe podaljsa v

izrekanje mnenj obCinstva, hkrati pa Se preveri, koliko denarja je to pripravljeno odsteti za
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poravnanje krivice izbrisanim in kolikSna stopnja simboli¢ne solidarnosti se izkaze v
takojSnjem, javnem unicenju osebnega dokumenta.
Pokazati hocemo, zakaj in kako so bili ti ljudje izbrisani ter da se jim ocita krivda in odgovornost
za nekaj, kar je dejansko storila slovenska drzava. Katastrofalno je, da od leta 1992 do danes niti
ena vlada ni resila problema, in mislim, da vse dosedanje vlade nosijo odgovornost za tezave
izbrisanih. Nekdanja ministrica Katarina Kresal se je sicer izbrisanim opravicila, vendar pa tudi
tedaj ni bila sprejeta resolucija, ki bi dokumentirala tisto, kar se je izbrisanim zgodilo (Frlji¢,

Veliko 12).

Poleg vnosa Stevilnega dokumentarnega gradiva, kot so statisti¢ni podatki, zapisniki, medijske
izjave in sovrazni govor s spletnih forumov (»Ce obstaja kaks$na stvar, ki ogroza to drzavo,
potem jo je treba odstraniti [...] Kjer je gnoj, mora biti tudi noz«) *®, so v projektu trije klju¢ni
momenti, ki posegajo v realno na drugi, recimo temu »visji ravni«. To so primer zaigrane
druzine na koncu predstave (manipuliranje z dejanskostjo), zbiranje denarja (ki zunaj
gledaliskega dogodka pridobi realno vrednost) in ponujanje osebnih izkaznic v razrez (novo je

mogoce pridobiti samo skozi uradni postopek na upravni enoti).

Glede prizora unievanja osebnih dokumentov so bila znotraj ustvarjalne ekipe razli¢na
mnenja, vsekakor ta akt na koncu preizprasa simbolno solidarnost obCinstva. Stik realnega in
fiktivnega ter relacije med igralci in obCinstvom zapeljejo v nujo reakcije, ki je polnovredna
reakcija v vsakem primeru — naj bo aktivna (posameznik ponudi osebno izkaznico v razrez) ali
pasivna (s ¢imer se potrdi kompleksnost fikcije, ki na tej tocki ze prodira v realnost). Na vsaki
ponovitvi so igralci zbirali prostovoljne denarne prispevke (»Za kolikSen znesek imate slabe
vesti?«) za odSkodnine izbrisanim in denar (v kuverti) sproti posiljali vladi Republike Slovenije.
Tam so ga v slogu birokratske inercije posredovali naprej finanénemu ministrstvu, ki prav tako
ni vedelo, kako z njim ravnati. »Sicer pa tudi leto dni po sodbi evropskega sodis¢a vlada Se ni
odprla posebne namenske proracunske postavke za odskodnine izbrisanim, vendar se nekaj le
premika, saj je ministrstvo za finance pozvalo ministrstvo za notranje zadeve in javno upravo,
da v skladu s Pravilnikom o postopkih za izvrSevanje proratuna RS poda predlog za odprtje

posebne postavke za ta namen« (Horvat, Prispevki nepag.)

183 Citat je del besedila v uprizoritvi in je vzet iz enega od spletnih komentarjev.
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Finalni nemi nastop druzine (ufinek lahko do neke mere primerjamo s tistim v uprizoritvi
Kukavicluk in z naStevanjem Zzrtev srebreniskega genocida) naj bi nastopal kot katarzicni prizor.
V tem trenutku gre zagotovo za najbolj moralno sporno poglavje znotraj cele postavitve, saj se
izvaja premisSljena manipulacija z resnicnostjo. Triclanska druzina seveda ni avtenti¢na (saj tudi
»njihova« pretekla zgodba ni), temvec gre za simulacijo treh oseb, ki »sebe« oziroma osebe iz
pripovedi le reprezentirajo. Frljicu so tisti, ki so to ze od samega zacetka vedeli, ocitali, da
izvaja eticno sporno instrumentalizacijo teh ljudi, vendar ob¢instvo s tem ni bilo seznanjeno,
zato je druzino dojemalo kot realno — s tem pa je tudi dozivljanje predstave postalo absolutno
realno in ne le ritualna konvencija Custev in razuma, ki jo lahko dozivimo ob vsaki drugi
uprizoritvi. Ta mehanizem proizvodnje fikcije se ne sprasuje vec, ali je nekaj resni¢no ali ne,
temvec le Se, ali je (aristotelovsko) verjetno. »Prvenstvena naloga pesnistva ni to, da govori o
dejstvih, o fakti¢nosti, 0 manifestni, razviti realnosti (ta gendmena), kakor domneva realisti¢na
teorija umetnosti, temvec o tem, kar bi se v dolocenih okolis¢inah utegnilo zgoditi in kar je

mozno glede na verjetnost ali pa nujnost« (Kalan, V. 6).
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V. ZAKLJUCEK

Prav angazirano gledalis¢e Oliverja Frljica, ki sega tudi onkraj (post)jugoslovanskih kontekstov
in tematik, ponuja vsebinsko premostitev in razsiritev (tudi teatroloSkega) razmisleka o
problematiki sodobnih vojn, nacionalizma in njegove generi¢nosti. Disertacija se v sklopu teme
in naslova osredotoCa na razmerja in posledice nacionalisti¢nih diskurzov v okviru nekdanje
Jugoslavije, ki jih ni povzrocil samo ustavni ali domoljubni nacionalizem, ampak predvsem
monoetni¢ni partikularni nacionalizem, ki je pospesil kapitalisti¢ne apetite, s tem pa omogocil
osebno povzpetniStvo, bogatenje, kraje in prenos druzbenih, javnih in naravnih bogastev v
privatno lastnino. Orodje nacionalizma se prilagaja danemu casu in dogodkom, njegov
(kapitalisti¢ni) cilj pa je naceloma vedno isti; spremembe so le v prerazvr§€anju pozicij
(gospodarske) moci v odnosu do dolo¢enega naroda/razreda oziroma njegovega versko-
kulturnega izroc¢ila. Aktualno problematiko begunstva, ki jo dozivlja Evropa, in vlogo
nacionalizma pri dobickarstvu svetovnih korporacij Frlji¢ najbolj artikulirano prikaze v
uprizoritvi NaSe nasilje in vaSe nasilje. Gre za preizprasevanje enega izmed novih
nacionalizmov, ki dandanes z vidika Evrope »nevarnost« Drugega preusmerja v materialisticni
odnos superiorne Evrope do Bliznjega vzhoda. Neonacionalizem oziroma novi nacionalizem je
nov tip nacionalizma, ki je v Evropi vzevetel po letu 2010. Povezan je z razlicnimi pozicijami
mo¢i in politicnimi ideologijami, kot so desnicarski populizem, antiglobalizacija,

protekcionizem, protimigracijske sile in evroskepticizem.

Tudi te nove nacionalizme, prav tako kot nacionalizme, ki so v disertaciji umesceni v kontekst
Balkana oziroma nekdanje Jugoslavije, poganja struktura mitologije, ki pripomore h
konstruiranemu odnosu superiorne Evrope, ki prebeznike z Bliznjega vzhoda (Cetudi kasneje v
vlogi delovne sile) razume kot zaostale, nesposobne in »$e na poti« v prihodnost. Tovrstna
videnja in obravnavanja, ki so se nekoC intenzivno usmerjala na priseljence iz nekdanje
Jugoslavije, so danes z drugimi akterji prav tako prisotna v javni, politicni retoriki in govorici
vsakdana. Nacionalizem, kakor Ze zapisano v disertaciji, ni le garnitura idej, temve¢ ideolosko
vodilo akcij in praks propagiranja ideje kolektivne identitete, ki naj bi bile najbolj relevantne v
procesu zarisovanja mej med skupnostmi (Brubaker in Cooper v Bartulovi¢ 136). Tudi znotraj
Evrope same: pred trinajstimi leti je v Evropsko unijo vstopilo deset drzav (razen Cipra in Malte
so bile vse neko¢ socialisti¢ne), ki so danes nenehno v politicnih nesporazumih, prepadi in

konflikti med »vzhodnimi« in »zahodnimi« vrednotami postajajo vse bolj alarmantni. Zahodni
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multikulturalizem je tu in tam Ze razumljen kot groznja: gre za stranski ucinek globalizacije,
kjer nacionalna pripadnost izgublja vrednost (in tudi moc), zato naj bi jo bilo treba nujno

redefinirati.

Ena od bolj vidnih paralel med nacionalizmi v razli¢nih obdobjih (torej nekdanjimi,
navezujoCimi se na Jugoslavijo/Balkan) in aktualnimi (Bliznji vzhod) je v dominantnem
polozaju, ki temelji na relativizaciji drugih: tako drzave na Balkanu (v nekdanji Jugoslaviji) kot
drzave Bliznjega vzhoda so z evropocentricne pozicije med seboj zamenljive in tako rekoc
nerazloCljive, pripisuje se jim sploSna tipologija kulture in vedenjskih vzorcev, gre za
simplifikacijo dolo¢enega naroda na oznako »rasna vrsta«. Tako v ¢asu vojn v nekdanji
Jugoslaviji in njenem povojnem obdobju kot v aktualnem razmerju do vojn na Bliznjem vzhodu
ter njihovih prebeznikov se vzpostavlja specifiéna plast nacionalizma — teorija zamisljenih
skupnosti. Skupnosti moramo razlikovati po tem, kako so zamisljene, in nacionalizem se vedno
okrepi in aktivira v Casu (namisljene) ogrozenosti, zato poskuSa nacionalna ideologija s
predstavitvijo agresivnih, krvolo¢nih in nevarnih ter (paradoksno) tudi infantilnih Drugih
prebuditi in ohraniti kolektivno paranojo. Na tem mestu bi lahko analizirali Stevilne gledaliske
produkcije, ki so nastale v zadnjih treh letih na temo (ne)razumevanja vojn in vojne izkusnje
ter razmerja Evrope do BliZznjega vzhoda; te so razprle kriticen vpogled v »begunsko
problematiko« ter SirSo tamkajSnjo (po)vojno situacijo in tudi kontekstualizacijo vpliva
mnozi¢nih medijev na posameznikovo (izkrivljeno) videnje realnega stanja ter opozorile na
mocno politicno obrambno moc¢ (ta se seli tudi na raven posameznikov), ki temelji na

militaristi¢ni logiki (nasilja in iztrebljanja).

Kolobarjenje vojn predstavlja vzgib za reprodukcijo novih nacionalizmov in tudi regeneracijo
nekdanjih, saj lahko (najveckrat iracionalno) ogroZena populacija zaradi ponovnega »drugega«
poglobi nestrpnost tudi do »predhodnega« drugega. Kolikor se dolocena gledaliSko-umetniska
produkcija odziva na to realno stanje, to nedvomno pri¢a o njeni identitetni in eticni
odgovornosti. V ¢asu vojn na obmocju nekdanje Jugoslavije v devetdesetih letih pri nas (v
formalnih, institucionalnih okvirih) tovrstnih reakcij tako rekoc ni bilo, ¢e Ze, so se pojavljale
sporadi¢no in predvsem na umetniSki margini. Ali je bil vzrok za to res prevelika politi¢na in
geografska vpletenost Slovenije, ki ni bila zmoZna distanciranja in kritiénega vpogleda v

tedanje aktualno vojno dogajanje? Ena temeljnih eti¢nih dilem, ki se pri tem poraja, je vprasanje
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krivde in vtis »vsebinskega oportunizma«, ko zlo¢in, vojna in drugi travmati¢ni dogodki
postanejo »hrana«, véasih celo dobicek v polju umetniskega izrazanja, ki hitro obvelja za
moralisti¢no, parazitsko, vecvrednostno. Tovrsten skepticizem se pojavlja v Casu vznika
gledaliske produkcije (v Srbiji, BiH, na HrvaSkem ...), ki je na razlicne (najvecCkrat

dokumentaristi¢ne) nacine reagirala na jugoslovanske vojne, zagotovo tudi zunaj Slovenije.

Preobcutljivost samega materiala in izkuSenj (avtonomnih povojnih zgodb) na eni strani in
lansiranje teh v (politicno razburkano) javnost na drugi sta ustvarjala Stevilne moralne
pomisleke tako pri ustvarjalcih kot ob¢instvu in nato v javnem mnenju. A morda je treba na to
gledalisko produkcijo poskusiti pogledati brez politi¢nih konotacij (Ceprav je to na neki nacin
nemogoce) in jo uzreti in razumeti kot akt (nacrtne ali nezavedne) detravmatizacije. Vojna in
njene posledice so sicer dogodek planetarnih razseznosti (geopoliti¢nih, socioloskih,
gospodarskih, zgodovinskih ...), toda na samem zacetku in v jedru je vojna najprej psiholoski
pretres, velikokrat sklenjen s travmati¢énimi posledicami. Uprizoritve, ki so nastajale (in Se
nastajajo), da bi ohranile, premislile in kriti¢cno ovrednotile odnos ali spomin na vojne na
ozemlju nekdanje Jugoslavije v devetdesetih letih, so med drugim vsekakor aparat za
detravmatizacijo — detravmatizacijo kot proces, kjer sta mogoca spominjanje in pozaba hkrati.
Slavoj Zizek v eseju Welcome to the Desert of the Real (v katerem se sicer navezuje na
teroristicni napad 11. septembra 2001 v New Yorku) zapiSe: Sprejeti moramo naslednji
paradoks: ¢e zelimo resni¢no pozabiti dolo¢en dogodek, moramo najprej zbrati moc¢ in se ga
temeljito spomniti (22). Gre za temeljno psihoanalitsko maksimo, s katero pravzaprav lahko
naslovimo pricujo€o razpravo o razmerju med gledaliS§¢em in vojno v celoti. Vanjo je vpisan
relacijski paradoks, ki vkljuCuje upor proti pozabi zlo€inov, a obenem se vsekakor poskusa
nagibati k poskusu detravmatizacije — tako individualne kot kolektivne. Ob tem postane
razumljivo, da se je prvi pritok (naceloma dokumentarnih) uprizoritev o vojnah v nekdan;ji
Jugoslaviji v devetdesetih letih zgodil priblizno dvajset let po njihovem zacetku oziroma koncu.
Inkubacijsko obdobje dveh desetletij lahko razumemo kot prostor in cas iskanja moci za
izrazanje (umetniSko reprezentacijo) destruktivnih intimnih doZivetij, in sicer v javni sferi,

pogosto v mo¢no nacionalistiéno zaznamovanem okolju.

Generalni vidik vznika tovrstne gledaliSke produkcije lahko v parafraziranem, a ni¢ manj

dobesednem pomenu, razumemo kot (avto)terapijo, ki — »paradoksno« — morebitno (!)
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pomiritev s preteklimi travmaticnimi dogodki lahko doseze le skozi njihovo popolno in
absolutno razgrinjanje, pri ¢emer pa seveda ne gre le za mucno seciranje dogodkov, temve¢ tudi
lastnih psiholoskih ran in posledic. Sem lahko umestimo teorijo vzvratnega prelivanja osebnega
in politicnega, posami¢nega in skupnostnega. Vojna kot kolektivni (ali vsaj dualni) dogodek
individualizem izkljucuje ze v sami osnovi: ne njen nastanek, potek in tudi morebitna sprava se
ne morejo realizirati kot individualni akt. Vendar pa je izkustvo kot tako vselej individualno, in
v tem se lahko zazdi tovrstna gledaliSka produkcija — ali raje: njen poskus razumevanja —
utopi¢na. Vojno in vojne zrtve se lahko zaznamuje prek kulturnih pomenov, kot so objekti,
ustanove, spomeniki, knjige, prav tako z obletnicami in drugimi komemoracijskimi rituali, a to
Se zdale¢ ne pomeni, da se je na tak nacin spominjajo ali celijo rane tudi (civilni) posamezniki,
ki so jo doziveli in preziveli. Izbrane gledaliSke uprizoritve (po letu 2008) v disertaciji prav
tako lahko razumemo v luci spomenikov in stiliziranih komemoracij, ki pa nekje v temelju
(vede ali ne) vedno tezijo h kolektivni naravnanosti, k sporocilnemu kanalu, ki komunicira na
precej univerzalni ravni (na principih kulturnega spomina); lahko bi rekli, da so v svoji vsebini
in performativnih sredstvih pogosto »strateSko« percepcijsko dostopne vecini. Ta produkcija
vselej 18Ce »stik s svetome, ne taji Zelje po ¢im SirSem dosegu obcinstva, saj s tem namenom
tudi nastaja. Gledalis¢e kot medij postane aparat kritike, zanri, ki jih pri tem ponuja, pa so
raznoliki, pri ¢emer prednjaci dokumentaristi¢na forma, saj ta, kakor prikazuje eno od poglavij,
nastopa v vlogi poskusa preslikave avtenticnega v uprizorjeni kontekst in stremi po u¢inkih ¢im
vi§je stopnje verodostojnega, osebnega posredovanja izkustva. Vendar je ta transfer v sami
naravi umetnosti vselej Ze stilizacija, zato se interpretacija vojne v nobenem primeru ne more

1zogniti estetizaciji.

Estetizacija vojne in drugih zlo€inov utegne biti pogosto sporna in umetniSko problemati¢na,
saj lahko z reprezentacijo vojne spolzi v kontraucinek, ko vsebina ne dosega vec¢ kriticnega,
katarzi¢nega ali poucnega ucinka, temveC se premakne v polje eskapizma, larpurlartizma,
udobnega artizma. Pregled izbranih uprizoritev (serija dokumentarnih predstav in Frlji¢ev opus)
kljub vsemu kaZe drugacne intence. V principu gre za »gledaliS8ke geste«, ki si Zelijo
oprijemljivega ucinka — ponekod katarze, drugod novega (zgodovinskega) spoznanja. Pri
Frlji¢u lahko postavimo v ospredje njegovo namerno repetativno dinamiko performativnega
izrazoslovja in uprizoritvenih formatov, s katerimi v posamicne igralske ansamble, kulturno

sfero in navsezadnje drZave kot take vnasa in obuja »zgodovinske motnje« in pri tem uporablja
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imperativ nujnosti opredeljevanja do teh motenj (vojne in drugih zlo¢inov). Ob poglobljenem
pregledu oziroma raziskovanju Frlji¢evega gledalis¢a in njegovega celostnega delovanja se
izkaze, da kot avtor natan¢no razume in v projektih premiSljeno obravnava diskurze in
performativne znake nacionalizma, drugosti, (jugo)nostalgije in empatije, ¢etudi se na prvi
pogled pogosto zdi, da je v tem naiven. Ta navidezna simplifikacija ima moc¢no zaledje v
poznavanju tako vojnega izkustva in §irSih politicnih strategij kot v senzibilnosti uprizoritvene
govorice. Nemalokrat gre za nekakSno »pozitivno manipulacijo«, ki v sebi skriva notranjo
zanko, in ta od obCinstva zahteva, da svojo perspektivo in razlago zarotira vsaj trikrat, po
vzorcu: nevednost — spoznanje — dvom o tem spoznanju. Omenjeni vzorec notranje distance je
sicer vselej podlozen z obilico emocionalnega naboja, Frlji¢ od ob¢instva in javnosti nasploh
»zahteva« oboje: soCutje, a tudi kriti¢nost. Prav to je parafraza, nekaks$na generalna, krovna
perspektiva, skozi katero je umestno vstopati v vsakrS$no interpretacijo vojne oziroma vojne
izkusnje, saj inflacija Custev (Ceprav je Custvena reakcija v takem kontekstu vendarle
neizogibna) kvarno vpliva na razsodnost in stvarno podobo nekega realnega (vojnega) dogodka.
Vendar pa po drugi strani interpretacija vojne (in povojne gledaliske produkcije) zgolj z vidika
racionalne/strokovne analize vojnemu izkustvu odvzema njegovo esenco, s katero se ne vpisuje
le v zgodovino kot tako, temve¢ v posamicno telo in naposled tudi v strukturno vedenje,
kolektivno drZzo doloCenega naroda. Socasno se je treba nujno zavedati kompleksnosti definicij
in pomenov, kot sta kolektivna krivda ali kolektivna odgovornost, ki ju (ponekod neposredno,
drugje nenamerno) implicitno prinaSa ali preizpraSuje tako reko¢ vsak (po)vojni uprizoritveni
dogodek. Mnoga pomembna teoretska imena (Arendt, Kulji¢ idr.), omenjena v prvem delu
disertacije, se z obstojem »kolektivnega« pogosto ne strinjajo, naj bo to kolektivni ¢as ali
kolektivna odgovornost/krivda, §lo naj bi za abstraktne oziroma posploSene oznake brez
oprijemljive podlage, pogosto temeljeCe na mitih, prirejenih tradicijah, selektivnih
zgodovinskih ostankih. A vendar to Se ne pomeni, da se tem definicijam/pojmom kolektivnega
nadaljnja izbrana gledaliSka produkcija izogiba. Pravzaprav lahko uvidimo, da je naslavljanje s
kolektivnim nenehno prisotno, ¢eprav pogosto tudi v neki drugi funkeiji, v funkciji pritegovanja
javnosti, iskanja stika s potencialnim ob¢instvom, ki je nagovorjeno kot kolektivno, a naj bi ga
v posameznem dogodku kljub vsemu doletelo (samo)ozavescanje svoje individualne vloge v

vojni ali njenem opazovanju.
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Vsakr$na, Se tako avtenti¢na, surova, ostro dokumentarna reprezentacija vojne je vselej le njen
priblizek. Vsaka upodobitev je zgodba — in zgodba je v sami svoji naravi, ¢etudi je resnicna,
vedno Ze rekonstrukcija. Bolj kot v vojni gledaliski produkciji iskati popolno preslikavo vojne
(ali celo njenega obcutja), je pomembno te dogodke razumeti in brati kot druzbeno angaZzirane
geste, ki res pogosto ponujajo nastavke za morebitno empatijo, a bolj kot to nastopajo v luci
kritike do »kulture mol¢anja« in razgrnitve osebnih dimenzij vojne (vojnega izkustva); vojna
kot katastrofi¢en druzbeni moment praviloma velja za skupnostno dejanje, za dogodkovni
teritorij, kjer (z izjemo politicnih voditeljev) glavni akterji niso posamezniki (drzavljani,
civilisti, zrtve ali agresorji), temve¢ drzave, narodi, nacije, veroizpovedi. (Po)vojno gledalisko
produkcijo je zato treba ugledati tudi skozi optiko manifestacije intimnega, osebnega in
individualnega, za kar v sploSnem medijsko-vojnem diskurzu naceloma ni mesta in posluha.
Izbrani gledaliski projekti vstopajo v moc¢no korelacijo z Ze omenjeno Rancierovo izpeljavo,
ko »na zaslonih ne vidimo preve¢ trpincenih teles. Vidimo pa prevec teles brez imena, prevec
teles, ki nam niso zmozna vrniti pogleda, ki ga obracamo k njim, teles, ki so objekt govora, ne
da bi sama lahko govorila«. Ker §e vedno hegemonsko pozicijo zavzemajo mnozi¢ni mediji, ki
funkcijo/izkustvo posameznika v vojni praviloma prezrejo ali predstavljajo povrSinsko
(porocevalsko), se uprizoritvena praksa pokaze kot ena od alternativ ali celo oblika upora proti
generi¢ni (populisti¢ni) reprezentaciji vojne. In Frljiceva formulacija »gledalisce ni cilj, ampak
sredstvo«, dobi v kontekstu (po)vojne gledaliske produkcije brez dvoma tudi dodatno ontolosko
dimenzijo: gledaliS¢e ne more ustaviti/prepreciti vojn, lahko pa jih poskuSa razumeti. Oziroma:

o stvareh, ki jih ne moremo spremeniti, moramo vsaj govoriti.
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