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Lutka - na meji sama s seboj

Potencial lutke je v njenem nastajanju, v zapol-
njevanju njene izhodisc¢ne nicne tocke. Lutka
nenehno prevprasuje predpostavke in definicije,
ki jo poskuSajo zaobjeti v jasne teoretske prem-
ise. Tem teoretskim zaznamkom se lutka izmika in
samo sebe transcendira v neulovljivo prezenco.

IzhodiScen prazen prostor lutka zapolnjuje v ko-
munikaciji s sodobnostjo. Preobraza se od animi-
ranega figurativnega predmeta v obliko animirane
forme, entitete, misli, pomena. Prevzema vloge
in oblike drugih umetniskih zvrsti in se inter-
medialno povezuje. V ekspanzivnosti in fluidnos-
ti njenega medija lutkovno umetnost opredeljuje
amplituda razvoja, ki vecéplastno reflektira vsa
podro¢ja njenega udejanjanja. Lastna tradicija
ji daje temelj, ki pa lutke ne determinira. Kon-
tinuirano se redefinira in prav nenehno iskanje
lutkovnega je njeno bistvo. Vedno je na robu in
morda jo prav to najbolj opredeljuje.

Revija za lutkovno umetnost in gledalisce an-
imiranih form Lutka tokrat zajema mejne tocke
na ravni prakse, teorije in politike, ki jih
lutkovna umetnost v svojem bistvu pogosto vz-
postavlja in presega. Se danes ohranja svo-
jo zgodovinsko naravo socialnega komentiran-
ja, razpiranja tabuiranih tematik in premika
meje druzbenih diskurzov s subverzivnimi gest-
ami. S svojim potencialom umetnisSkega protesta
in druzbenokritiénih komentarjev se odziva na
druzbeno stvarnost. Sledi vlogi umetnosti, ki
nudi refleksijo in poudarja praviéno in solidar-
no stvarnost. Lutkovna umetnost lahko misli al-
ternativno, kar je izredno pomembno v danasnjih
¢asih. Revija Lutka tako prinasa zgodovinski in
aktualni pregled lutkovnih praks, ki zajema-
jo druzbeno angazirano gledalisSce in v Sirokem
smislu udejanjajo svojo politicéno naravo.

Lutkovna umetnost lahko deluje na ravni ne-
posredne uprizoritvene akcije in upora, lahko
pa tudi na ravni teorije razgrajuje ustaljene
konvencije, kako mislimo druzbene vidike st-
varnosti. Teoretski prispevki v novi Stevilki

prevprasujejo tudi osnovni princip obravnave.
Na teatroloski ravni in tudi na ravni druzbenih
sfer ponudijo v razmislek novo izhodisce
obravnave. Njihovo razumevanje presega binarni
konstrukt (zivo : nezivo, ¢lovek : neclovek,
animirani : animator), ki je bil pogosto namen-
jen opredelitvi lutkovne umetnosti. Obraca se
v razkrajanje binarizma - v moznost drugacne-
ga, horizontalnega in bolj fluidnega pristopa
do 1lutkovnega. Tovrstno izhodis¢éno mesto pa
se lahko aplicira tudi na druzbene sfere, na
primer na prevetritev samega koncepta spola in
na specificno odmaknjeno razumevanje <¢loveka,
druzbe in zgodovine.

Lutke ne determinirajo ustaljena fizi¢na podo-
ba, druzbeno okolje in norme. Zaradi kameleon-
ske oblike lutke se ustaljene meje nasSega do-
jemanja stvarnosti in lutkovne umetnosti lahko
prevprasujejo in gradijo na novo. Lahko mislijo
zunaj okvirjev in razkrajajo navidezno samoumev-
no. Lahko ustvarjajo svetove, ki niso vezani
na nasSe druzbene predispozicije. Potencial lut-
ke je v njeni brezmejnosti in hkrati v njeni
nedoloc¢enosti, ki nam omogoc¢i, da vidimo svet
z druga¢ne in novonastale perspektive. Postavi
nas lahko na rob z nas$im lastnim vedenjem.

Revijo je podprl evropski projekt Kritiska plat-
forma sodobnega lutkarstva EU, ki zdruzuje Sti-
ri znane evropske ustanove z bogato lutkovno
dedisc¢ino. V njem poleg Lutkovnega gledalisca
Ljubljana sodelujejo tudi Akademija za umet-
nost in kulturo iz Hrvaske, Vilensko gledalisce
“Lélé” iz Litve in Puppet Animation Scotland
iz Zdruzenega kraljestva. Glavni cilj projekta
je ponovno vzpostaviti teorijo in kritiko lut-
kovnega gledalisc¢a kot element javnega diskurza.
S projektom sta se vzpostavili sodobna lutkov-
na mreza in spletna platforma ECPCP, na kateri
so dostopne mednarodne refleksije in teatroloske
analize s podroc¢ja sodobne lutkovne umetnosti.

Tjasa Bertoncelj, odgovorna urednica



The Puppet - On the Edge With Itself

The potential of the puppet lies in its creation
and in filling the gap it has left from its start-
ing point, zero. The puppet constantly ques-
tions the assumptions and definitions that at-
tempt to frame it in clear theoretical premises.
It eludes these theoretical characterisations
and transcends itself into an elusive presence.

The puppet fills the originally empty space by
communicating with the contemporary. From an
animated figurative object, it transforms into
an animated form, an entity, a thought, and
becomes filled with meaning. It takes on the
roles and forms of other fields of art and makes
intermedial connections. Puppetry, because of
its expansiveness and fluidity as a medium, is
defined by the richness of its development,
which in many ways reflects all areas of its
realisation. Its own tradition forms its foun-
dation, but it does not define puppetry. It is
constantly being redefined, and puppetry’s con-
stant search for new qualities constitutes its
essence. It is always on the edge and perhaps
that is what defines it most.

This issue of Lutka (Puppet), the Journal on
Puppetry Arts and the Theatre of Animated Forms,
looks at the margins at the level of practise,
theory, and politics that puppetry often estab-
lishes and transcends in its substance. Today,
it still maintains its historical character by
making social commentaries, addressing taboo
subjects, and pushing the boundaries of so-
cial discourses through subversive gestures.
With its potential for artistic protest and
the expression of socially critical commen-
tary, it responds to social reality. It fol-
lows the role of art that offers reflection and
emphasises just and solidary reality. Puppetry
can adopt an alternative way of thinking, which
is extremely important in today’s world. Lutka
thus provides an overview of past and present
practises of puppetry that encompass socially
engaged theatre and, in the broadest sense,
reveal its political character.

Puppetry can operate on the level of direct
representational action and revolt, but also
on the level of theory as it breaks down es-
tablished conventions of thinking about the

social aspects of reality. The theoretical con-
tributions in this new issue revisit the basic
principle of analysis. They offer a new start-
ing point for analysis at the level of the-
atre studies, but also at the level of social
spheres. Their understanding goes beyond the
binary construct (the animate vs. the inani-
mate, humans vs. non-humans, the animate form
vs. the animator) that has often been a means
of defining puppetry. It turns to the dissolu-
tion of binarism - the possibility of a differ-
ent, horizontal, and more fluid approach to the
elements of puppetry. However, this starting
point can also be applied to social spheres,
for example, the process of rethinking the con-
cept of gender and a specifically elusive under-
standing of people, society, and history.

Puppets are not determined by a fixed physical
image, social context, and norms. Through the
chameleon-1like form of puppets, it is possible
to rethink and reshape established boundaries
in relation to our perception of reality and
puppetry. They can think outside the box and
dissect what seems to be taken for granted.
They can create worlds that are not bound by our
social preferences. The potential of puppetry
lies in its boundlessness and at the same time
in its indeterminacy, which allows us to see the
world from a different and new perspective. It
can push us and our knowledge to the edge.

The journal is supported by the EU Contemporary
Puppetry Critical Platform, a European project
that brings together four well-known European
institutions with a rich heritage in puppetry.
In addition to the Ljubljana Puppet Theatre,
the project involves the Academy of Arts and
Culture from Croatia, Vilnius Theatre “Lélé”
from Lithuania, and Puppet Animation from Unit-
ed Kingdom. The main aim of the project is to
re-establish puppet theatre theory and criti-
cism as elements of public discourse. The proj-
ect has established a modern puppet network and
the online platform ECPCP, which provides ac-
cess to international reflection and theatrical
analysis in the field of contemporary puppetry.

Tjasa Bertoncelj, Editor-in-Chief
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REVIJA za lutkovno umetnost in gledali$¢e animiranih form

A JOURNAL on Puppetry Arts and Theatre of Animated Forms

USTANOVLJENA | SINCE 1966
ST. |NO. 61 /2022

IZDAJATELJ Lutkovno gledalis¢e Ljubljana (v sodelovanju z UNIMA Slovenija in Ustanovo lutkovnih ustvarjalcev
Slovenije) v sklopu evropskega projekta Kritiska platforma sodobnega lutkarstva EU, ki ga vodi Lutkovno gledalis¢e
Strossmayerja, Akademija za umjetnost i kulturu u Osijeku (Hrvaska) in Vilniaus Teatras “Lélé” (Litva). PUBLISHER
Ljubljana Puppet Theatre (in collaboration with UNIMA Slovenia and the Puppetry Artists Institution of Slovenia)
as part of the European project EU Contemporary Puppetry Critical Platform, led by the Ljubljana Puppet Theatre
in Slovenia, with other partners Puppet Animation Scotland (United Kingdom), The Academy of Arts and Culture
in Osijek (Croatia) and Vilnius Theatre “Lélé” (Lithuania). ZA ZALOZNIKA | FOR THE PUBLISHER Uro§ Korenéan

REVIJO LUTKA jeleta1966 ustanovila Zveza kulturnih organizacij (danes Javni sklad RS za kulturne dejavnosti). V
razli¢nih intervalih (1966-1970, 1973-1981, 1985-1988, 1991-1996, 1998-2000) je izhajala vse do leta 2000 (§t. 57).
Izdajatelj zadnjih Stevilk je bilo Kulturno-umetnisko drustvo Klemencéicevi dnevi. Leta 2013 je zacela revija ponov-
no izhajati. THE JOURNAL LUTKA (PUPPET) was founded by the Association of Cultural Organisations (today
Public Fund for the Cultural Activities of the Republic of Slovenia) and published at different intervals (1966-1970,
1973-1981, 1985-1988, 1991-1996, 1998-2000) until 2000 (no. 57). Lutka’s last issues were published by the Cul-

tural-Artistic Society Klemen¢i¢’s Days. In 2013, the journal Lutka began appearing again.
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MASA JAZBEC

Virtualna =eI{ |io(o
aktuahzaci lut
Kalkko misliti Iutko

v umectnosti =
Gillccsom Delcuzom

Casi, ko se je tradicionalnim oblikam lutke

pridruzila kopica novih lutkovnih oblik,

so ze preteklost. Avtomatiziranim, mehani-
ziranim, tehnoloSko naprednim, digitalnim,
strojnim, androidnim, hibridnim in v naj-
Sirsem moznem pomenu animacijskim oblikam
se v trenutku izrekanja tega ze pridruzu-
jejo nove. Kako torej premisljevati o lutki
in animiranih oblikah v tako hitro spremi-
njajoCem se cCasu in prostoru umetnosti? Ne
le, da se je »lutka«' v najzlahtnejSem pog-
ledu znasla na svojem robu, zdi se, da se
mora »lutka« postaviti po robu sama sebi.

Premislek o »lutki« zahteva izstop iz usta-
1ljenih okvirov in klic po novem pristopu.
Ceprav francoski filozof 20. stoletja Gilles
Deleuze v svoji dolgi filozofski karieri ni
pretezno niti izrecno premisljeval o lutki
ali lutkovnem gledalisScu, se zdijo njegove
postavke in koncepti naravnost privlacni za
premisljevanje lutkovnega v svetu umetnosti.

— 1| »Lutka« v navednicah »pomeni« sodobne lutkovne
oblike in vprasanje, kaj vse, z odklonom od tradicionalnih
lutkovnih oblik, uvrs¢amo v polje lutkovnega.
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Masa Jazbec Virtualna Zelja po aktualizaciji lutke

Lutka isce svoj Abecednik

Mnogi so ze uporabili Deleuzove misli znotraj lutkovnih in
animiranih oblik,2 pri ¢emer so se osredotocali na njegova
najpomembnejsa filozofska dela (nekatera je napisal skupaj
s Félixom Guattarijem), kot so Razlika in ponavljanje, Tiso¢
platojev, Kaj je filozofija, Anti-Ojdip, Logika smisla, Podoba-
-gtbanje, Podoba-¢as in druga. Zanimive pristope ubira tudi
francoska raziskovalka, filozofinja in predavateljica Flore
Garcin-Marrou v svojih $tudijah,? kjer Deleuzovo filozofijo
premika na podrodje gledalis¢a. V enem svojih ¢lankov pise o
moznosti dramatizacije oziroma teatralizacije filozofije znot-
raj oblike abecede po navdihu Abecednika Gillesa Deleuza.
Gre za svetovno znan sklop intervjujev, ki jih je s francoskim
mislecem posnela njegova bivSa studentka Claire Parnet ne-
kaj let pred filozofovo smrtjo, objavljen pa je bil po njegovi
smrti leta 1996. Pomeni pomemben del Deleuzove zapuséine,
saj prek oblike abecednika SirSemu ob¢instvu omogoca vpog-
led v njegove najpomembnejse filozofske koncepte. Osemur-
ni intervju z vsako ¢rko francoske abecede razpira vprasanje
na dolo¢eno temo. Crka A tako predstavlja Animal (“ival’),
¢rka B Boisson (‘pijaca’), érka C Culture (‘kultura’), D Désir
(‘Zelja’), vse do zadnje ¢rke Z kot Zigzag (‘cikcak’). Nabor tem
ne razlaga ali poskusa razlagati konceptov, ki jih je v svojem
vecdesetletnem delu razvijal Deleuze. Prav tako intervjuvanec
pred snemanjem ni bil seznanjen z vprasanji, poznal je le teme
za posamezno ¢rko. Med intervjujem se pred gledalcem poca-
si odvija dogodek spajanja filozofske misli in razmisljanja o
vsakodnevnem, banalnem. Kot primer, ¢rka R kot Résistance
(‘upor’) preide od govora o zacetni uporni drzi posameznika,
da se postavi po robu vsesplosnemu mnenju, ¢loveski vulgar-
nosti in neumnosti, k ob¢utenju sramote, ki jo mora ¢utiti
vsak ustvarjalec. Sramote zaradi tega, ker ¢loveska narava sili
¢loveka k temu, da zivljenje zapira v jeCo, medtem ko umet-
nost zivljenju odpira pot in ¢loveka opominja na vitalno moé
ustvarjanja. Ravno s tak$nim formatom intervjuja se kaze
daljnoseznost Deleuzove misli. Njegovi koncepti so del pro-
cesa nastajajocih vprasanj in problemov. Po besedah filozofa
vprasanj namre¢ ne smemo postavljati oziroma fiksirati, tem-
ved jih moramo proizvajati oziroma fabricirati (fabriquer une
question) zavoljo proizvajanja problema. Novi koncepti na-

2|V tem prispevku se je avtorica posvetila nekaterim Studijam raz-
iskovalk Aline Wiame in Flore Garcin-Marrou.

3 |V tem prispevku so v ospredju: Flore Garcin-Marrou. »De la
marionnette ‘rhizomatique’ a I'automate spirituel, chez Gilles De-
leuze.« Marionnette, corps-frontiere, etudes reunies par H. Bea-
uchamp, J. Nogues et E. Van Haesebroeck. Presses de |'Universite
Artois, coll. »Corps et voix«, 2016.; Flore Garcin-Marrou. »Pas si
bete la marionnettel«. Bét(ises: Entre Derrida, Deleuze-Gua-
ttari et Sloterdijk. Chimeres, let. 3, §t. 81, 2013, str. 131-138.; Flore
Garcin-Marrou. »L’Abecedaire de Gilles Deleuze«. Dossier: Art et
alphabet. Revue Ligeia, §t. 153-156, januar-junij 2017, str. 212-219.

stanejo Sele s proizvajanjem vprasanj in problemov. S tem se
omogoci posebna igra vprasanj in problemov, ki ne klice k sin-
gularnemu in dokonénemu, temveé¢ pusca prostor mnogote-
rim moznostim in pluralnim interpretacijam. Deleuza zanima
vmesni prostor (entre), ne toliko med pomeni, temve¢ prostor
»med« urejenimi oznacbami. Kar v danem trenutku proce-
sa oznacuje nekaj, lahko vodi v drugo oznacbo, lahko odpira
drugo pot in zdrsne v drugo oznacevalno polje. Intenzivnost
teh ustrojenih oznacb pa sili v ustvarjalno dejavnost. Misliti
po Deleuzu pomeni ustvarjati, proizvajati in snovati novo.

Misliti lutko in oblike lutkovnega bi lahko zaceli z Abecedni-
kom, le da bi ga tokrat prestavili na polje lutkovnega.+ Katere
teme dolocajo lutko, katere oznacbe lahko pripisemo lutki?
Predvsem pa, katere odnose in razmerja lahko zaznavamo,
ko govorimo o lutkovnem? Glede na to, da »lutkovni abe-
cednik« $Se ne obstaja, vsaj ne po merilih Deleuzove misli,
lahko za¢nemo s prvimi koraki proizvajanja vprasanj in pro-
blemov. S pomocjo Studije, ki jo razvija Flore Garcin-Mar-
rou, bomo iskali odnose med lutko in Deleuzovimi koncepti,
kot so decentralizacija (razsredi$¢enje), rizom (micelij), as-
-prostor, virtualno-aktualno.

Razcep in razsrediscenje lutke

V stevilnih primerih premisljevanja o lutki uporabljamo fi-
lozofske pojme, kot so objekt, subjekt, Zivo, nezivo, fizi¢no,
metafizicno. Poleg omenjenih binarnih konceptov se v lut-
karstvu nenehno dotikamo pojma animacije. Kako je lutka
animirana, kdo lutko animira ter kaj vse je lahko animira-
no. Zdi se, da se vedno znajdemo na neki vertikalni lestvi-
ci premisljevanja o lutki, vertikalni v smislu hierarhi¢nega
sopostavljanja tistega, kar je animirano, in tistega, kar ani-
mira. Navpic¢na in s tem hierarhi¢na struktura omogoca, da
se osredotoc¢imo na en vidik oziroma en dejavnik znotraj to-
vrstne strukture. Kaj pomeni tisti, ki animira, za tisto, kar je
animirano? Ali je animirano podrejeno tistemu, ki animira?
Ali je tisti, ki animira, nadrejen tistemu, kar $ele bo animi-
rano? Razmerje in odnos sta tako vedno vzpostavljena, a le
na nacin osredotocanja oziroma centraliziranja enega od ele-
mentov binarnega koncepta. Ce premigljujemo torej, kaj po-
meni animator, bo ta vedno pomenil izhodisce za nadaljnji
premislek. Animator bo postal sredis¢ni pojem, iz katerega

4 | Flore Garcin-Marrou v svojem prispevku o Deleuzovem
Abecedniku (vir naveden zgoraj) omeni primer kanadske kore-
ografinje Andrée Martin in njenega dela L/Abécédaire du corps
dansant (2016) kot premestitve Deleuzovega Abecednika na po-
drocje plesne umetnosti. Deleuzova filozofija se s tem primerom
prestavi, »teatralizira« v polje umetnosti.
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bomo izpeljali njegov odnos do tistega, kar bo animirano, pa
naj bo to predmet, snov, lutka. Prav tako se nacin premislje-
vanja o animiranem ne spremeni. Ce premisljujemo animi-
rano, bomo to najprej vzeli za izhodisée, mu dolocili njegove
znacdilnosti in njegovo naravo, in Sele zatem iskali silnice, ki
dolocajo animirano v odnosu do tistega, ki ga animira. Fi-
lozofska misel Gillesa Deleuza nas postavlja pred drugacno
strukturo premisljevanja. Namesto hierarhicne, vertikalne
lestvice, kjer se premikamo od enega osredis¢enega pojma
do drugega in se ujamemo v miselno prestavljanje po lestvi-
ci navzgor in navzdol, francoski filozof ponuja horizontalno
strukturo premisljevanja. Izhodisce, iz katerega bomo spod-
bujali oznake, zdaj ne bo igralo poglavitne vloge, saj se nanj
znotraj premisljevanja ne bomo povsem osredotocili. Na-
mesto krozZenja od enega izhodisca do drugega bomo izbrali
nacin premikanja po razli¢nih premicah, ¢rtah misli in vzt-
rajnega preizpraSevanja samega medija (lutke), med njimi
pa iskali njihove razli¢ne teritorije, polja in dogodke. Animi-
rano in tisti, ki animira, zdaj ne bosta postavljena eden proti
drugemu, nista mi§ljena kot vsak svoja posameznost. Zivo ne
bo postavljeno nasproti nezivemu, kakor tudi ne subjekt na-
sproti objektu, temvec¢ se bodo oznake spletale v svojstveno
gibanje mnogoterega. Gib animatorja lahko nakazuje poteze
animiranega, poteza animiranega se cleni v afekte (obcut-
ja) gledalcev in zac¢rta novo oznako v animatorju. Znotraj
procesa gre za prepletanje oznak in intenzitet, pri ¢emer
ne moremo jasno razmejiti ali determinirati neke osrednje
tocke dogajanja, podobno kot pri rizomu (miceliju)®. To, kar
predstavlja dogajanje, niso stvari same ali njihove danosti,
temve¢ dinamizmi v njihovem postajanju. Znajdemo se v
obmocju nerazlocljivega, kjer v stvareh, pojavih, zaznavah
ne iS¢emo primanjkljaja ali odsotnosti necesa drugega, tem-
ve¢ prehajamo med razlicnimi identitetami tako, da je neka
oznacba (stvari, pojava ali zaznave) lahko vedno nekaj dru-
gega. Ce umetniski dogodek poskugamo gledati skozi prizmo
Deleuzove misli, se z njegovimi komponentami vedno sooca-
mo na nac¢in »bodisi-bodisi« (bodisi videno, sliSano, zaznano
ali lutka, animirana oblika, animator oznacuje x bodisi y),
vmes pa obstaja zdrsljiva povr§ina nastajajo¢ih pomenov.
Razcep, nacin odcepljanja od ustaljenih, fiksiranih pojmov,
vzpostavlja deleuzovsko gledalisce resni¢nega gibanja.6 Ne-

5 | Gilles Deleuze je pojem prenesel iz botanike v filozofijo. Rizom
pomeni splet, ki mu ne moremo dolociti sredis¢ne tocke. Podobno
kot pri koreninskem spletu ne moremo razlociti toc¢ke zacetka ne
konca rastline. Vsaka tocka je mozen zacetek ali konec. V filozofi-
ji se pojem micelija (slovenska raba pojma rizom) obravnava kot
deskriptiven model, v katerem elementi niso urejeni hierarhi¢no.
6 | Na Deleuzov pojem opozori tudi Aline Wiame v svojem prispev-
ku: Aline Wiame. »Deleuzovo “Lutkarstvo” in etika necloveskih
kompozicij«, uredili Kraigher A., Rooss A. Gledalisc¢e animiranih
form. Maska t. 179-180/Lutka §t. 59, 2016, str. 60-67.

nehna produkeija beleZenja in konzumacije (v zaznavnem
svetu gledalca ali ustvarjalca nenehno presnavljanje medija
in materiala) je za Deleuza ustvarjalna dejavnost, procesnost
ali proces kot moznost osvobajanja.”

Ce se vrnemo k uvodni misli, da se mora »lutka« postaviti
po robu sama sebi, bi to pomenilo izstop oziroma razcep od
njene ustaljene identitete in proizvajanje novega polja poj-
movanja »lutke« in lutkovnega. Vsaka ideja o lutki je njen
potencial, moZen zacetek ali konec. Znotraj umetniskega do-
godka, v katerem se porodi ideja oziroma potencial lutkov-
nega (animiranega, proizvajajo¢ega, mehaniziranega), gre za
splet intenzitet in iskanje skupne limite, ki dogajanje v ¢asu
in prostoru preobrazi v ustvarjalno dejavnost. Ustvarjalca,
ki operira s potenciali lutkovnega, sili v ustvarjanje senzacij
(obcutij) in nenehno proizvajanje vprasanj in problemov v
polju lutkovnega. Deleuze je (sicer znotraj koncipiranja misli
o kinematografiji in filmski umetnosti) to poimenoval »teko-
Ca percepcija,«8 kjer koncept i$¢e svoj teritorij. V polju lut-
kovnega bi lahko rekli podobno; lutka, ki se postavlja sama
sebi po robu, mora iskati svoj teritorij in nenehno proizvajati
vprasanja in probleme, preden bo izoblikovala svoj koncept.

Avtomat kot paradigma vitalne energije

V ¢lanku »Od rizomatske lutke do duhovnega avtomata pri
Gillesu Deleuzu«? Flore Garcin-Marrou ponuja premislek o
pomembni vlogi filozofije Gillesa Deleuza in njegovih kon-
ceptov za novo razmisljanje o lutki in lutkovnem gledaliscu.
Natané¢na Deleuzova bralka predstavi pregled razli¢nih poj-
movanj ¢loveka lutke skozi obdobja zgodovine filozofije, pri
¢emer opozori na pomemben preobrat, ki ga je v drugi po-
lovici 20. stoletja storil Deleuze z novim branjem nemskega
dramaturga in pisca Heinricha von Kleista in njegovega ese-
ja »O marionetnem gledalis¢u«© ter njegovim konceptom
podobe gibanja in podobe ¢asa v filmski umetnosti.

Kleist kot predstavnik obdobja nemske romantike ima lutko
za igral¢evo antagonistko. Cloveski ustvarjalec se v duhu ta-
kratnega obdobja izkaze za nepopolnega, neokretnega, lutka
pa predstavlja popolno, naravno umerjeno prisotnost. Lutka

7 | Gilles D., Guattari, F. Anti-Ojdip : kapitalizem in shizofrenija,
Krtina. 2017, str. 478-479.

8 | Gilles Deleuze. Podoba-gibanje. Studia humanitatis, 1991.

9 | Flore Garcin-Marrou. »De la marionnette ‘rhizomatique’ a I'au-
tomate spirituel, chez Gilles Deleuze.« Marionnette, corps-fron-
tiere, etudes reunies par H. Beauchamp, J. Nogues et E. Van Haes-
ebroeck. Presses de I'Universite Artois, coll. »Corps et voix«, 2016.
10 | Kleistov esej je bil objavljen v Berliner Abendbldtter in je nastal
na podlagi refleksije plesnega dogodka.
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je namre¢ popolnoma podrejena zakonom mehanike in se
upira nepopolni naravi ¢loveske posameznosti. Lutka uboga
Zelje svojega animatorja in je tako najbolj dovrsena izvajalka
umetniskega dogodka. Njena prednost je to, da ne podleze
nepopolnostim svojega telesa, naloga in moc¢ animatorja
sta, da jo spravi v njeno popolno gibanje. Kleist v lutkinih
znacilnostih, njenih mrtvih okoncinah in strogo naravnanih
mehanizmih, ki sledijo zakonu teznosti, vidi popolnost giba.
Za nemskega romantika je lutka simbol idealne ¢loveske na-
rave in reprezentacije popolne gledaliskosti, saj ne razpolaga
z nikakr$nim zivljenjem zunaj gledaliskega polja.

V enem od komentarjev Kleistovega besedila pa Deleuze po-
udari, da lutka ne more slediti samo zakonu teznosti in mo¢i
svojega animatorja. Vez, ki veze lutko in animatorja, namrec
ni ¢isto in popolno gibanje, temve¢ je to multipla vez. Gre za
vez, ki nosi v sebi razli¢ne intenzitete virtualnosti in aktu-
alnosti. Virtualno v deleuzovskem kontekstu pomeni nekaj,
kar se lahko aktualizira. Vez lutke in animatorja se torej ne
kaze zgolj v nazorni, figurativni reprezentaciji, temve¢ v svoji
virtualnosti (nekaj, kar je Se lahko aktualizirano). Prav ta vir-
tualnost, ki sili idejne, telesne in narativne potenciale lutke
(hkrati in ne samo z njenim animatorjem), da postanejo do-
godek, pa je razplastena, razsredi$cena ali razslojena. Lutka
in animator vzpostavita mozne odnose po nacelu »sem in
fja," lutka se lahko virtualizira v animatorju, animator se
aktualizira v lutki in obratno. Tako se zgodi, da lutka prev-
lada nad animatorjem, saj se »animator virtualizira v njej
(postaja del fikcije), medtem ko se lutka aktualizira, saj pusti
verjeti, da nenadoma ozivi v realnosti«.12

Ko Deleuze govori o razliki med gledalis¢éem in filmom,
na ve¢ mestih opozori na odnos med videnim in sliSanim.
Gledalisce hkrati govori o necem in nam nekaj prikazuje,
sliSano in videno nastaja v istem casu in prostoru. Film pa
nekaj prikazuje, a tisto, o cemer govori, se vzpostavi »pod«
podobo (kot nova plast podobe). Po Deleuzu gre za razliko
med dramsko in »avtomatsko« podobo, ki zahteva novo poj-
movanje akterja ali vloge. Gledaliski igralec izzivlja ali ozi-
vlja spoj svojega glasu in telesa, filmski igralec, nasprotno,
pa nekaksen prelom ali premestitev telesa in glasu, podobno
kot lutka. To, kar je lastno filmu, je premescanje sliSanega
in videnega, pravi Deleuze.” Gledaliski igralec neposredno

11 | Flore Garcin-Marrou. »De la marionnette ‘rhizomatique” a
I'automate spirituel, chez Gilles Deleuze.« Marionnette, corps-
~frontiere, etudes reunies par H. Beauchamp, J. Nogues et E. Van
Haesebroeck. Presses de |'Universite Artois, coll. »Corps et voix«,
2016, str. 7. Flore Garcin-Marrou uporabi besedno zvezo »va-et-
-vient« v smislu nenehnega prehajanja med priti in oditi.

12| Ibid.

13 | Deleuzov nastop na konferenci Kaj je ustvarjalno dejanje?
(Qu'est-ce que l'acte de création 2), Fundacije Femis, 17. 5. 1987.

izreka besede, uporablja svoje telo za dialogiziranje z dram-
sko strukturo ali neposredno z gledalcem. Film pa gledali-
ki dialog dekonstruira; preobrne absolut drame in v dialog
vnese razcep med tukaj in zdaj izrekanja. Vloga ali akter
postaneta avtomatizirana. Filmski igralec tako ne uporabi
enake tehnike izrazanja, njegovi gibi postanejo del zvocnega
in vizualnega gradiva filmske podobe. »Avtomatski igralec
je izjemen tudi po svojem pristopu h gibanju. Ker gibanje ni
dramati¢no, ampak avtomatsko, drama ni ve¢ osnova deja-
nja: gibanje postane ‘neposredni podatek kinematografske
podobe’.«™* Koreografske ali gledaliske podobe so vedno
pric¢vrséene na neko gibalo, nekaj, kar jih spravlja v gibanje,
filmska podoba pa sama ustvarja gibanje. Gibanje je tako
izvzeto iz njegove figurativne narave. Flore Garcin-Mar-
rou navaja Deleuzove kinematografske primere razlicnih
filmskih reZiserjev. Prikazano gibanje naravnih elementov,
kot so voda, morje, reka, ni zgolj naravno gibanje, temvec
ti prikazani elementi postanejo avtomati (avtomatizirani
akterji), ki sicer ohranjajo svojo posameznost, dodani pa so
jim Se drugi znaki, percepti in afekti (znaki percepcije in ob-
Cutenja). Vse to avtomatizirano delovanje gre torej v smeri
dale¢ stran od preproste reprezentacije in prispeva k pro-
izvajanju mo¢i gibanja. Gibanja, ki zaradi intenzitete per-
ceptivnih znakov in afektov klice po novi subjektivnosti. »Ta
paradigma duhovnega avtomata, podedovana od Spinoze,
oznacuje to stanje misli, ki je sposobno povezati idejo z ide-
jo, podobe s podobami neodvisno od kakrsnegakoli sklice-
vanja na predmet, v radikalni emancipaciji od dramatic¢nih
in mimeti¢nih zahtev. V tej novi avtomatski subjektivnosti
tudi gledalec postane duhovni avtomat, ko vstopi v kohezijo
z gibalno podobo, katere vibracije dozivlja.«"

Deleuzov koncept »mehani¢nosti« in figure avtomata kot
paradigme vitalne energije, samogibanja in pomnoZevanja
moznosti zaznave znotraj polja filmske umetnosti se prek-
riva z njegovim premisljevanjem o estetskih, druzbenih in
ekonomskih prevratih 20. stoletja. Flore Garcin-Marrou s
premisljevanjem Deleuzovih konceptov poudarja nujnost
novega premisleka gledali$ca in filozofije, ki vse bolj tehno-
loskemu napredku sveta ne more ubezati.

14 | Flore Garcin-Marrou. »De la marionnette ‘rhizomatique” a
I"automate spirituel, chez Gilles Deleuze.« Marionnette, corps-
-frontiere, etudes reunies par H. Beauchamp, J. Nogues et E.
Van Haesebroeck. Presses de I'Universite Artois, coll. »Corps et
voix«, 2016, str. 8.

15 | Ibid., str. 9.
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Lutka avtomat

Prav tako tehnoloskemu napredku ne uide »lutka«. Naj bo
to klasi¢na, tradicionalna lutka vseh oblik, naj gre za lutke
stroje, androide ali vse druge oblike, ki jih danes poimenu-
jemo animirane oblike. Kljucen izsledek, ki naj sledi Dele-
uzovi misli in pomeni prvi korak proizvajanja vprasanja in
problema o lutkovni, animirani obliki v polju umetnosti,
je razcep lutkovnega od njegove metafizicne narave. Gilles
Deleuze je kot eden prvih pomembnih filozofov 20. stole-
tja razmisljal o vlogi kinematografije v svetu umetnosti,
socasno s premisljevanjem o umetnosti znotraj tehnolosko
vse bolj razvijajoce se (ne pa nujno naprednejse) druzbe.
Podobno pot lahko ubere »lutka«. Micelijski, rizomatski
pristop, kjer je treba lutko gledati iz razliénih smeri in jo
vedno znova postavljati v nov kontekst ter iskati novo moz-
nost teritorija, je pristop, ki priti¢e spreminjanju druzbe.
Lutka, virtualizirana ali aktualizirana, lahko vedno postane
avtomatizirana podoba ali raje dogodek. A le toliko, kolikor
avtomatiziran dogodek pomeni nujen klic ustvarjalca, da
Zivljenje spravi v gibanje, da Zivljenje osvobodi ustaljenih
in vsakodnevnih spon, v katere ga tako radi utesnjujemo.

POVZETEK

Ceprav francoski filozof Gilles Deleuze ni nikoli izrecno
govoril ali pisal o lutkovnem gledali$éu, je z njegovimi
koncepti mogoce ponovno vzpostaviti pojem lutkovnega
in animiranih oblik. Z vzporednim branjem del franco-
ske teoreti¢arke Flore Garcin-Marrou, ki v svojem delu
pogosto izhaja iz deleuzovske misli, se prispevek osre-
dotoca na drugacen pristop pojmovanja lutkovnega, pri
¢emer opozori na horizontalnost premisljevanja lutke
kot odstranitev od vertikalne hierarhi¢ne razporeditve,
vpelje aktualno in virtualno v polje lutke, v drugem delu
pa lutko in gledalca oznacéi za duhovni avtomat.
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Pogoj nezivega
v lutkarstvu

Nastajanje bivajoCega pa predpostavlja izhodi-

SCe, ki ne biva in ki ga opredeljuje nebivajo-
ce. Glavnina obravnave in opredeljevanja lut-
karstva se zato osredotoca na lutko kot nezZivi

LUTKOVNO GLEDALISCE LJUBLJANA, FLOTA, ZAVOD, MURSKA SOBOTA IN FLOTA, LJUBLJANA, TIN GRABNAR TIHOZITJE (2020) | FOTO JAKA VARMUZ

objekt, ki ga opredeljuje dejanje oZivljanja.

Zanimalo nas bo, koliko lahko o tej obci
predpostavki podvomimo in ali je lahko Se
naprej osnova za opredelitev lutkovnega gle-
dalisca. Hkrati pa bomo v razclenitvi razlic-
nih modusov bivajoega in nebivajocega
zaznali, kaksSni pomeni Zivega in neZivega se
tvorijo v sodobnih lutkovnih uprizoritvah.




Tjasa Bertoncelj Pogoj neZivega v lutkarstvu

Temelj neZivega

Dejanje ozivljanja ima zanimive konceptualne nastavke, ker
animiranemu objektu pripada drug ontoloski status bivanja,
kot se kaze v uprizoritvi. Pomembna fascinacija lutkovne
umetnosti je pravzaprav osredinjena na dolocenost negi-
vostt, ki jo z lutkovno animacijo spremenimo v £ivo. Temu
pa sledi vprasanje: Kako percipiramo nezivo?

Negivo pogosto mislimo kot nekaj diametralno nasprotne-
ga od ¢loveskega bivanja. To se namre¢ kaze kot ultimativno
merilo Zivega. Nezivi snovi in stvarem torej umanjkajo avto-
nomnost, zavest, razumnost, samozavedanje, mentalni poja-
vi, sposobnosti komunikacije, ¢utnosti in lastno gibanje. To-
vrstno binarno dojemanje sveta na eni strani dojema Zivahne
in aktivne subjekte, na drugi strani pa pasivne in stabilne
pojave oziroma »neinstrumentalne entitete«.1

Izhajajo¢ iz »vzhodnih« principov bivajocega se v drugem
miselnem sistemu £ivo razprostira tudi prek ¢loveskega, Zi-
valskega in rastlinskega sveta. Nekaj, kar navadno dojema-
mo kot nezivo, ima lahko samosvoje zivljenje ali pa vsebuje
animisti¢ne zametke dojemanja, po katerem imajo vse stvari
duso. Podvomimo in prevetrimo lahko »ustaljen« antropo-
centri¢ni temelj in najdemo dvoumnost in kulturno pogoje-
nost opredeljevanja nezivega. Slednje pa Se bolj poglabljajo
novodobni diskurzi, ki opolnomocijo svet necloveskega.

John Bell v poglavju »Playing with the Eternal Uncanny«?
zapiSe, da lutke rekonstruirajo naso superiornost nad mate-
rialnim svetom. Z njimi lahko podvomimo o moderni para-
digmi in mo¢ nad znanostjo in raciem. Clovek ni ve¢ absolu-
tna predpostavka oziroma »poslednji kriterij smisla biti [...]
in vsega v svetu bivajofega«,3 kot opredeli Edmund Husserl.
Zunaj takega po C¢loveku ustvarjenega konvencionalnega
pogleda lahko razkrojimo determinirano strukturo nezivega.

Animator v sodobnem lutkarstvu ni ve¢ absolutni demiurg,
ki totalno obvladuje materiale in objekte. Ti pridobijo avto-
nomnejso naravo, na katero se animator odziva. Pozornost
se preusmerja na avtonomijo gibanja objektov in njihove
senzualne kvalitete, ki kazejo na lastno voljo in kaprice

1| Keren Turbahn, Julia. Kako stvarem pustiti, da so. 2018, https://
emanat.si/media/330171e19e/Kako.stvarem.pustiti.da.so-JKT-
-Jan.Rozman_Predmetenje-FINAL.pdf; pov. po Lepecki, André.
Singularities - Dance in the Age of Performance, Routledge, 2016.
2 | Bell, John. »Playing with the Eternal Uncanny«, uredili Ponser,
N., D., Orenstein, C., Bell, J. The Routledge Companion to Puppe-
try and Material Performance. Routledge, 2014, str. 50-51.

3 | Hribar, Tine. Ontoloska diferenca. Fenomenolosko drustvo,
1992, str. 12.

objektov.# Ekspresivni potencial objektov nas tako odvra-
ca od cloveka - upravljalca — boga. Kot pravi Nika Arhar:
»Nezivi svet materialnih stvari ne izraza zgolj antropocen-
tricnega vzgiba uravnavanja sveta, ampak lahko v novem
razsrediS¢enem svetu nastopi kot gibalo z lastno modjo kot
soustvarjalec skupnega sistema in smisla, kar lahko najlep-
Se pokaze prav sodobno lutkovno gledali$ce.«5 Na novo je
problematizirana »pozicija subjekta, ki vodi, uravnava, de-
luje, vzgiba in podeljuje pomen«.6

Na novo lahko prevprasujemo, kaj je nezivo. Kako ga misli-
mo v lutkovnih uprizoritvah, pa je pogosto povezano s tem,
kaj predstavlja ogivljanje. Nezivo se vendarle izraza v odno-
su z zivim. Ozavestimo lahko ontolosko stanje lutke, preden
ozivi in postane »imaginarni subjekt«.7 To pa bo pokazalo,
da predmet animacije ni vedno negiva stvar, temvec sega
tudi v obmocje zivega in zivih bitij.

Znaki zivega

Dejanje lutkovnega ozivljanja nedvoumno odpira vprasanja
bivanja: kaj je zivljenje, kaj je zivo in znak zZivega? Kdaj in za-
kaj lahko re¢emo, da nekaj biva? Kako razumeti pojav obsto-
ja? Pa tudi - kaj v sodobnih lutkovnih praksah reprezentira
ozivljanje lutke? Je morda indikator njen spremenjeni ontolo-
ski status, iluzija samosvojega karakterja lutke ali kaj drugega?

Konvencionalno ozivljanje smo lahko videli v predstavi
Philippa Saumonta z naslovom '3’ (Le Théatre Des Taraba-
tes v koprodukeiji z La Passerelle - Scene nationale de St-
-Brieuc, 2021). Upodablja rojstvo oziroma utelesenje lutke,
ki se preobrazi iz ozivljene dlani v kon¢no podobo po meri
¢loveka. V dejanju osamosvajanja lutke, samonastajanja in
prisvajanja animatorja ter v upravljanju in manipuliranju
z njim pridobiva vse bolj polno in lastno podobo. Dovrsi
se v kon¢nem prizoru, ko telo lutkarja postane telo lutke.8

4 | Margolies, Elanor. »Return to the Mound«, uredili Ponser, N.,
D., Orenstein, C., Bell, J. The Routledge Companion to Puppetry
and Material Performance. Routledge, 2014, str. 322-323.

5| Arhar, Nika. »Razmisleki o sodobnem lutkarstvu«, uredila Tjasa
Bertoncelj. Sodobno slovensko lutkarstvo. Sigledal, 2021, https://
repertoar.sigledal.org/razstava/sodobno-slovensko-lutkarstvo.

6 | Ibid.

7 | Piris, Paul. »The Co-Presence and Ontological Ambiguity of
the Puppet«, uredili Ponser, N., D., Orenstein, C., Bell, J. The Ro-
utledge Companion to Puppetry and Material Performance. Ro-
utledge, 2014, str. 40.

8 | Priujoci deli povzemajo in dopolnjujejo razélembe iz moje
pretekle objave, gl Bertoncelj, TjaSa. Festival v Charleville-
-Mézieresu, paleta svetovnih lutkarskih izrazov. ECPCP, oktober
2021, https:/www.contemppuppetry.eu/novice/festival-v-char-
leville-mezieresu-paleta-svetovnih-lutkarskih-izrazov/.
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Koncna Zivost lutke je v tem primeru dovrsena, ko pridobi
clovesko obliko telesa. Vse ostale abstraktnejse in fragmen-
tirane oblike Zivosti (na primer prstna lutka, lutka kot dlan
in tako dalje) pa se izkazejo kot nepopolne oblike Zivljenja.
Merilo zivljenja je v tem primeru vezano na konvencional-
no idejo, ki temelji na figuralni podobi ¢loveka.

Lutkovno zgodovino zaznamuje ustvarjanje ¢im bolj prepri-
cljive iluzije zZivljenja skozi podvajanje cloveskega in zival-
skega zivljenja.? To iluzijo Bert States opredeli kot »bino-
kularen pogled«, ki »omogoca gledaliSkemu ob¢éinstvu, da
podeli fiktivno Zivljenje karakterjem ali predmetom na pod-
lagi njihovega vedenja in uprizoritvenega okolja, kar spod-
buja gledalce, da projicirajo psihologijo in ¢ustva v ¢loveske
igralce ali nezive predmete«.' Vedji ko je priblizek zivljenju
zivih bitij, kot jih poznamo, bolj se zabrisejo razlike med
imaginarnim in realnim.

Predstava Lutkovnega gledalis¢a Ljubljana v koprodukeiji s
Floto Tihogitje (2020) v reziji Tina Grabnarja hiperrealistic-
no ozivlja bitja, ki so nekoc givela. Obravnava tezko ulovljivo
vprasanje pojava zZivljenja in razpira vprasanje razmerja med
Zivljenjem in smrtjo. Iluzija Zivljenja se pojavi v hiperrealistic-
nih slikah animiranih nagacenih zajcev, ki (ponovno) ozivijo.
Poudarjena je vrnitev v Zivljenje, ki se poskusa ¢im bolj pribli-
Zati njihovemu naravnemu (preteklemu) bivanju - pasnji na
travniku, umivanju na kamnih, hranjenju mladicev. Tihositje
tematizira in govori o Zivljenju pred smrtjo. Pred uporabo
zaj¢jih bitij v namene taksidermije in pred njihovo uprizo-
ritveno rabo. Vraca v primarno in neokrnjeno Ziveco bit in jo
poskusa priklicati nazaj na odrske deske. Hkrati pa ozivljanje
spremlja paradoks mrtvega - tudi ko se najbolj priblizamo
njihovemu Zivemu stanju v naravi, jih doloca nezivo.

Predmetna animacija in nato ekspanzija lutkovnega medija
razgrajujeta konvencionalni znak zivega, ki je temeljil na fi-
zi¢nem videzu. Figuralna podoba bitja pri lutki ni ve¢ nujni
pogoj, da soustvarja simbol zivljenja. Kaksni znaki zivljenja pa
se vzpostavljajo tedaj, ko animacija ne podvaja vec realisticnih
podob in ko fizi¢na podoba lutke ne soustvarja iluzije zivljenja?

Karakterizacija lutkovnega subjekta je izrazita v spletni raz-
li¢ici predstave Ariela Dorona, Iz skatle (Unboxed, 2021)".
Ta upodablja animacijo dolocenega dela telesa animatorja -
telo animatorja prevzema vlogo lutkovnega, animiranega

9 | Jochum, A. E., Murphey, T. »Programming Play«, uredili Ponser,
N., D., Orenstein, C., Bell, J. The Routledge Companion to Puppe-
try and Material Performance. Routhledge, 2014, str. 308.

10 | Ibid., str. 308-309.

11| Originalna razli¢ica se imenuje Boxed (2019).

objekta, ki naj ne bi imel lastnega zivljenja. Njegova leva roka
se vzpostavlja kot samosvoj objekt, ki ga animator animira s
tehniko stop motion. V nadaljevanju predstave pride do pre-
obrata, v katerem roka pridobi svoj vir zivljenja. Lutkovno
ozivljanje tako privede do nove vloge in s tem povezane odr-
ske subjektivitete. Ustvari se popolnoma samosvoj fiktivni
karakter. Znaki zivljenja so zajeti v liku, ki ¢uti, misli, deluje,
se giblje in zaveda »neodvisno« od svojega animatorja.

Sprva spremljamo klasi¢no metaforo lutkarstva: bog - ani-
mator - daje Zivljenje predmetu in je s tem edini pogoj za
to zivljenje. Predmet se med predstavo »osvobodi« svojega
animatorja, kar privede do tega, da lutka poseduje lastno
bit. To razmerje tematizira znano delo Philippa Gentyja Fi-
gure 1.1, v katerem se marioneta Pierrot za¢ne zavedati svo-
jega manipulatorja in se osvobodi v neodvisno Zzivljenje ter
udejanji svojo pravico do ne-biti.

Pri Gentyju je razprto razmerje med ¢lovekom/ustvarjalcem
in objektom/ustvarjenim, v Doronovem delu pa se skriva-
jo Se druge ravni pomenov. Avtor predpostavlja odnos med
animatorjem samim in animatorjevim delom telesa. Ceprav
gledalci v predstavi konstantno spremljamo animacijo Do-
ronovega telesa, se animatorjeva roka prvotno v predstavi
vzpostavi kot neziva lutka, odrezana od Dorona. Kasneje pa
ta pridobi svojo neodvisno bit in se s tem Se duhovno lo¢i
od svojega »lastnika«. Modusi nezivega in Zivega so precej
bolj kompleksni in so vezani na umanjkanje ali pridobivanje
osebnosti. Roka o0£ivi, ker pridobi svoj (neodvisni) karakter.

Zmes Zivega in nezivega v obseznih metafizi¢nih razsezno-
stih pa je vidna v kombinaciji lutkarstva in vizualnega gle-
dali$¢a. V vizualnem gledalis¢u je predmet animacije celo-
vita odrska podoba in s tem skupek razli¢nih animiranih
elementov. Nizajo se gibajoce podobe, ki vkljucujejo »ani-
mirana telesa in animirane stvari ter njihovo interakcijo in
integracijo v celovito podobo«.™

Predstava Oslovska masa (La Messe de I'Ane, 2021) v re-
ziji Oliviera de Sagazana in produkciji Compagnie Ipsul
se giblje med vizualno umetnostjo, fizicnim gledali§éem in
animacijo celovite odrske podobe. Znotraj predstave prihaja
do aktov, ko nastopajoci na svoja telesa nanasajo glino in
s tem dopolnjujejo svojo telesno podobo. Telesa se defor-
mirajo in ustvarjajo uéinke abstraktnejsih skulptur. Med
animatorjem in animiranim ni ve¢ lo¢nice, saj postaneta

12 | Butler Garrett, Thomas. The Puppet, the Cinematic and Con-
temporary Visual Theatre: Principles, Practices, Logos. University
of Brighton, 2009, str. 78.
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uniformirana enota. S spretnim kombiniranjem zivih in ne-
zivih elementov - ludi, zvoka, glasbe, besedila, teles, podob
in akcije - pa se na odru v celotni predstavi vzpostavlja novo
ter abstraktnejSe pojmovanje ozivljanja.

Deziluzivnost lutkovnega gledalisca, ki se odmika od ce-
lovitega upodabljanja zivljenja, poraja vse bolj abstrak-
tne znake givega. V sodobnem lutkovnem gledaliscu so se
merila zivega razsirila in se pretvorila v bolj neopredeljive
simbole glede na jasno figuralno podobo po meri ¢loveka, z
lucidno glasovno in gibalno karakterizacijo ter jasnim upo-
dabljanjem zivljenjskih znakov.

Namesto jasno izoblikovane podobe zivljenja, iz mimezisa
cloveskega in zivalskega, smo presli v imitacijo® in izmuz-
ljivost jasne subjektivitete. Prica smo abstraktnejsim kazal-
nikom, napotitvam in metaforam zivega. Iluzija Zivega se
lahko torej abstrahira v znak diha. Je £ivo potemtakem dih?
Gib? Subjekt? Misel v gledalcu? Kaksna je torej tista givost,
ki zajema sodobno lutkarstvo?'

Eden glavnih simbolov Zivljenja in opredelitev animacije
v lutkarstvu je gibanje. Primera lutkovnega gibanja, ki ne
vzpostavlja karakterizacije lika, sta v predstavah Svojo sla-
vo sem podedoval po Rostamu (Man anam ke rostam bovad
pahlavan, 2016) Alija Moinija (produkcija Selon L'Heure ter
Festivala Montpellier Danse, La Passerelle - Scéne Nationa-
le de St Brieuc in La Filature Scéne Nationale de Mulhouse)
ter v Rekviemu za prihodnost Maje Smrekar, ki je nastal v
koprodukciji Zavoda Aksioma in LGL, v partnerstvu s festi-
valom Mesto zZensk v letu 2016.

V predstavi Svojo slavo sem podedoval po Rostamu je upri-
zorjena animacija kovinskega ogrodja skupaj z mesnim tki-
vom. Ali Moini in kovinska lutka v naravni velikosti uprizar-
jata sinhrono gibanje. Vsak plesni gib animatorja najde svoj
odmev v lutkinem metalnem ogrodju. V imitaciji gibov lutka
postaja ¢cloveski dvojnik. Predstavlja duplikat ¢loveskega gi-
banja in ni vzpostavljena kot samostojni bivajoci lik. Dvoj-
nost med zivim/upravljalcem in nezivim/odvisnim Se bolj
poudarja razlika med c¢loveskim, organskim telesom in ko-
vinsko, umetno strukturo. V to avtor vpelje kose mesa, ki jih
proti koncu predstave pripne na kovinsko strukturo. Ume-
tnemu materialu doda nekaj, kar je bilo nekoc del zivega.

13 | Jochum, A. E., Murphey, T.. »Programming Play«, uredili Pon-
ser, N, D., Orenstein, C., Bell, J. The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance. Routledge, 2014, str. 310-311.
14 | Zanimive razmisleke ponudi tudi prispevek Mase Radi Buh z nas-
lovom Neznosna svoboda asociativnih misli, objavljen na slovenski
podstrani Kritiske platforme sodobnega lutkarstva EU, 21.10.2021.

Golo dejanje gibanja uprizarja tudi performans Rekviem za
prihodnost. V raziskovanju asociativne paradigme giba ziva-
li in stroja avtorica oblikuje tri dele predstave: PES, DRON
in odsoten CLOVEK. S predstavo avtorica Zeli razbijati an-
tropocentri¢no razmerje in vzpostavljanja povezave med
tehnologijo, naravo, hibridno antropo-zoo-tehnomorfnostjo
robotov in zivali.”” Lutka je v tem primeru givo bitje - pes.
Pri ozivljanju so prisotni manipulacija, animacija giba in
vzpostavljanje odnosa do animiranega. Kaze se bistvena la-
stnost sodobnega lutkarstva, ki z upravljanjem animiranega
»objekta« izgublja neposreden stik s konceptom ozivljanja.

Masahiro Mori'® meni, da je gibanje »fundamentalno za to,
kako ljudje dojemajo Zive in neZive objekte«. Martina Mauric¢
Lazar' tovrstno misel metafizi¢no nadgradi. Lutkovno je »mi-
selno gibanje — gibanje pomenov, metamorfoz, gibanje metafor,
ki sprozajo razli¢ne konstelacije, uporabe predmetov, objektov
in pomenov na odru«. Gibanje torej lahko sega v predmetnost
animiranih objektov in tudi v nadpredmetno pomensko sfero.
S tem tudi opredeli, da ni vsako gibanje na odru ze lutkovno,
temve¢ mora vsebovati intenco animiranja pomena.

Bolj kot to, da gibanje animiranega »objekta«' opredeljuje
znak Zivljenja, bi lahko rekli, da v sodobnih lutkovnih pra-
ksah gibanje tvori pomene. Namesto animacije kot dejanja
ogivljanja lahko na tem mestu govorimo o manipulaciji/
upravljanju/odnosu do animiranega. Slednje pa predpostav-
lja tocko preloma, kjer bolj kot o klasi¢nem givem lutkovnem
liku lahko govorimo o animiranem x.** Lutkovno gledalisée
v teh primerih ne kreira semioti¢nega orodja Zivega in nezi-
vega, saj sistem znakov ne opredeljuje ve¢ ustvarjanja nepo-
sredne iluzije zivljenja, ampak ima animacija drugo izhodi-
§Ce - v ustvarjanju pomenov. Morda moramo podobno kot
Henryk Jurkowski izpeljati to izhodisée iz znacilnosti lutk:
»da morajo premagati svoje nepremicno stanje«,? to pa lah-
ko razumemo tudi v metaforicnem in metafizicnem pomenu.

15 | Iz opisa predstave: https://veza.sigledal.org/uprizoritev/rekvi-
em-za-prihodnost.

16 | Jochum, A. E., Murphey, T.. »Programming Play«, uredili Pon-
ser, N., D., Orenstein, C., Bell, J. The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance. Routledge, 2014, str. 310.

17 | Mauri¢ Lazar, M. »Razmisleki 0 sodobnem lutkarstvu«, uredila Tja-
Sa Bertoncelj. Sodobno slovensko lutkarstvo. Sigledal, 2021, https./
repertoar.sigledal.org/razstava/sodobno-slovensko-lutkarstvo.

18 | Pogosto v kombinaciji s karakterizacijo.

19 | x kot neznanka, kot naj3irsi potencial animiranega. x je lahko
objekt, material, svetloba, zvok, misel ...

20 | Jurkowski, Henryk. Aspects of Puppet Theatre: A collection of
Essays. Puppet Centre Trust, 1988, str. 8.
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Prehajanje iz ozZivl

Animirati je izpeljanka iz lat. a
temu da predvsem asociira na
torej da neivo o£ivi oziroma d
na komponenta to, da postane
S tem objekt ozivitve ni vezan
temvec je lahko vezan na kinet:
odnos, ki se vzpostavi do obje
ga metafizicnega pomena. To
moremo ve¢ omejevati na defi
tov, temve¢ je bistveno izhajat
nem lutkarstvu lahko govori
od lutke kot objekta in lika (3
ziranega objekta) k lutki kot p
vsaka animirana entiteta), pr;
precej Sirok spekter pomeno
upodabljanja. Lutke zaradi n
ja ne opredeljuje ve¢ toliko, k
izraza in v kakSnem ontoloske
vsem njen proces obuditve. L
kombinacijah zivega in neZiveg
ter premescajo jasno binarno

Postmoderno analizo druzbe
deljuje fluidnost, saj se stvari
zakoli¢ene v determinirane
oZivitvenega momenta v lutko
prtost in brezmejnost lutkovné
sta prav stalno prevpraSevanje
nujnost strokovnega vpogled
zakljuéi Jurkowski - v analizi |
ki ostaja aktualna Se sedaj - »
va definicija lutkovnega gled

razmislimo o opredeljujoci las

o njeni klasiéni definiciji, ki se v razgradnji konvencionalnih
struktur razteza v vedno nove oblike. Ne glede na to, da se

"

PASSERELLE - SCEN

lutka upira definiranju in presega izhodisce neZivega in Zzi-
vega, Se vedno obstaja v nihanju med Zivim in nezivim. Njen
temelj pa je medtem (p)ostal hibridna prazna tocka. - e

<
>
=
i
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211 Animirati. (b.d.). V Slovarju slovenskega knjiznega jezika. Prido-
blieno s www.fran.si.

22 | Jurkowski, Henryk. Zgodovina evropskega lutkarstva: 1. knjiga.
Kulturno umetnisko drustvo Klemencicevi dnevi, 1998, str. 16.
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POVZETEK

Prispevek razpira ontoloske temelje lutke, ravni £ivega in
negivega. Analizira klasi¢no definicijo lutkarstva; ta izhaja
iz lutke kot nezivega objekta, ki z animacijo ozivi in prido-
bi iluzijo zivljenja. Razéleni razliéne moduse nezivega in
Zivega v uprizoritvah, ki spreobracajo oziroma premikajo
Jjasne zamejitve nezivega kriterija v lutkarstvu in tudi mis-
ljenje animacije kot dejanje ozivljanja. Lutkarstvo prehaja
svoj temelj nezivega, znaki zivega so postali abstraktnejsi
in niso ve¢ nujni pogoj za lutkovno animacijo. Veliko bolj
smiselno izhodis¢e v sodobnem lutkarstvu je teoretski
preobrat v lutkovno animacijo. Postmoderna fluidnost in
»nezmoznost« definiranja sta torej lutkarstvu inherentna.

0 AVTORICI

Tjasa Bertoncelj je urednica, dramaturginja, kustosinja in te-
atrologinja. Magistrirala je iz sociologije in filozofije kulture
na Filozofski fakulteti v Ljubljani. V zadnjih letih se je profi-
lirala na podro¢ju lutkovnega oziroma animiranega gledali-
$c¢a. Kot prakti¢na dramaturginja je sodelovala z uveljavljeni-
mi reziserji (Matija Solce, Tin Grabnar, Fabrizio Montecchi)
in bila v sezoni 2019/2020 zaposlena kot dramaturginja v
Lutkovnem gledalis¢u Ljubljana. Deluje tudi kot piska, ku-
stosinja in urednica. Od leta 2019 je sourednica mednarodne
strokovne revije za lutkovno umetnost in gledali$¢e animira-
nih form Lutka in urednica slovenske Kritiske platforme so-
dobnega lutkarstva EU. Leta 2021 je zasnovala in oblikovala
digitalno razstavo o slovenskem sodobnem lutkarstvu.

KLJUCNE BESEDE

zivo, nezivo, ozivljanje, animacija, gibanje,
upravljanje animiranega objekta, animiranje
pomena, lutka
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Uvod

Lutke so v Stevilnih starodavnih kulturah v svoji »niéti«, sta-
ti¢ni fazi obvladovale ¢loveka oziroma so, kot je zapisal Hen-
ryk Jurkowski, »imele posebno magi¢no mo¢, ki jim je omo-
gocala oblast nad dolo¢enimi skupinami ljudi«.! Kljuéni
element oblasti je bilo »verovanje, da lutka izvira iz drugega
sveta, s posebnega, sakralnega ozemlja«.2 Veliko stoletij in
razvojnih faz pozneje so se lutke vrnile k svojim »stati¢nim«
zacetkom in sklenile krog oziroma, povedano z besedis¢em
Jurkowskega, »spiralo«3 in tako znova prevzele oblast nad
clovekom, vendar tokrat ne v vlogi njegovega »sakralnega
podloznika«, temve¢ demiurga. S tem so zaokrozile razvojno
pot od idola in simbola prek nadomestnega* in osrednjega
lika ter soigralca in partnerja do demiurga lastnega demiur-
ga. V nadaljevanju besedila bomo to dolgo in kompleksno
izvedbeno potovanje omejili na kratek pregled s posebnim
poudarkom na velikem preobratu v sklepni fazi.

Zgodovinski pregled odnosa med lutko
in njenim animatorjem

Kot meni del zgodovinarjev, na ¢elu katerih je Charles Ma-
gnin, je bila lutka v svojih prazacetkih stati¢ni idol, katerega
prve gibe je pomenilo sodelovanje na procesijskih povor-
kah.5 To »nepremic¢no mobilnost« je v srednjem veku zame-
njala mehanska gibljivost, s katero je lutka v cerkvah z nepri-
cakovanimi premiki rok, obraza in o¢i opozarjala na ¢udez
vere, s ¢imer je postala snovna potrditev moc¢i nesnovnega.

11 Jurkovski, Henrik. Teorija lutkarstva: Ogledi iz istorije, teorije i
estetike lutkarskog teatra. Subotica, 2007, str. 28.

2| Ibid.

3 | Henryk Jurkowski pravi, da se je lutkarsko gledalid¢e v zadnjih
desetletjih spreminjalo in vracalo k obstojecim izrazom »kot po
nekaksni spirali. [...] To pomeni, da se je po zavrnitvi nekaterih ob-
lik in gotovih tem kot Ze obrabljenih k njim po nekem ¢asu vrnilo,
vendar na drugi ravni odnosa, tudi ¢e ta vrnitev poteka nezave-
dno.« Jurkovski, Henrik. Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku.
Medunarodni festival pozori$ta za decu Pionir, 2006, str. 127.

4 | Zmanjsane umetne kopije igralca, op. I. T.

5 | Ve¢ v: Jurkowski, Henryk. Povijest europskog lutkarstva 1: Od
zacetaka do kraja 19. stolje¢a. Medunarodni centar za usluge u
kulturi, 2005, str. 22-23.

V naslednji razvojni fazi je vlogo pasivnega vira ob¢udovanja
zamenjala z aktivnim virom zabave ter tako zakorakala (tudi
dobesedno) v izvedbene vode. Hkrati je vero kot dotedanje-
ga »animatorja« zamenjala s ¢lovekom. V njegovih rokah je
prestala Stevilne razvojne faze in vloge od ljudske zabavljac-
ke prek umetne kopije igralca do strogo nadzorovane zvezde
izvedbe, na tej poti pa so se kot njeni viri poleg idolov in
ikon pojavile tudi otroske igrace. V tem Sirokem loku med
ritualom in igro je lutka gradila lasten izraz, v katerem se
v kljuénih trenutkih pokaze izstop igralca iz sence na sce-
no. Ceprav so tevilni lutkarji ta trenutek napovedovali kot
zacetek konca lutkarstva, se je izkazal kot kljuéna stopnica
pri vrnitvi na vladarski prestol. Odprta animacija je na eni
strani izvajalcu omogocala lastno predstavitev, na drugi pa
ga izvedbeno izenacila z lutko. Do takrat vsemogocni vladar,
ki je iz sence vlekel niti, nadzoroval in oblikoval usodo lutke,
je postal (tudi) njen enakopravni scenski partner.

Novonastalo partnerstvo je omogocilo Stevilne moznosti
grajenja odnosa med igralcem in lutko, v katerem je izvaja-
lec véasih prepustil demiursko vlogo lutki. To je vcasih na-
redil zavestno, vcasih nezavedno, nekoliko nepri¢akovano;
s tem se je posebej zanimiv odnos razvijal v trenutkih lutki-
ne negibljivosti, v katerih je na prvi pogled scensko neziva
prevzemala oblast nad svojim demiurgom. Ce na ta odnos
pogledamo skozi romanti¢no Kleistovo idejo o marioneti in
plesalcu,$ je lutka v teh trenutkih zacetno nezavedno in nep-
remic¢no oblast in nato zavestno premic¢no odvisnost od ani-
matorja tokrat zamenjala z zavestno nepremicno oblastjo in
tako postala umetni predstavnik boga na sceni.

6 | Romanti¢no idejo o stopnjevanju od nezavedne popolnosti
narave prek zavestne nepopolnosti ¢loveka do kon¢no zavestne
popolnosti genija Kleist v svojem slavnem delu »O marionetnem
gledalis¢u« pretaka v niz, v katerem se nezavedna popolnost
marionete v osveS¢enem plesalcu izgublja in pretaka v nepo-
polnost, nato pa se konéna in zavestna popolnost utelesi v Bogu.
Vec v: Kleist, Heinrich von. O marionetskom kazalistu. Scarabe-
us-naklada, 2009.
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Lazna oblast

Razvoj lutke in njenega odnosa do animatorja je trajal sto-
letja, v predstavi Kralj Ojdip, premierno izvedeni leta 2020
v koprodukeiji Hrvaskega narodnega gledalis¢a Ivana pl.
Zajca in Mestnega lutkovnega gledaliséa Reka ter v reziji
Lucijana Delprata, pa se je pretocil v eno sceno. Odnos med
lutko in animatorjem se je v celotni predstavi spreminjal in
postajal vprasljiv, nato pa je lutka v omenjeni sceni v furi-
oznem ritmu prevzela veéino vlog - od rekvizita prek Zive-
ga lika v animatorjevih rokah do njegovega enakopravnega
partnerja in kon¢nega vladarja. Ta kratkotrajna zmaga lutke
nad lastnim demiurgom je bila izvedena v scenskem suspen-
zu, v katerem Ojdip fizi¢no obracuna z vsemi, od likov do
njihovih gibal, od lutk do animatorjev, na koncu pa obvlada
tudi scenskega oceta, ko stvari vzame v svoje lesene roke in
zavlada nad lastnim demiurgom. Lutkina oblast je bila kljub
temu posledica zavestne odlocitve animatorja, ki se je moti-
viran v glavnem z moznostmi scenske (so)igre samo na videz
odlo¢il prepustiti vodstvo lastni lutki ter tako za trenutek
prevaral tudi umetnega junaka in gledalce.

Podobno se je zgodilo tudi v antologijski predstavi Zbor
(Skup, GK Komedija in Dubrovniske poletne igre, 1983) v
reziji Joska Juvancica in likovni zasnovi Zlatka Boureka, v
kateri se je osamljeni igralec znasel v umetnem svetu lutk.
Na svojem terenu so lutke igralcu dolocale lastna pravila in
se do njega obnasale kot do scenskega partnerja, a tudi dela
scenografije, s ¢imer se v svojih projektih pogosto poigrava
sodobna lutkarska umetnica Ilke Schénbein.” Ceprav v teh
primerih umetnost (v smislu narejenosti, zaigranosti, op. p.)
na prvi pogled obvladuje Zivega izvajalca, ta to po¢ne pod
vodstvom animatorjev, v senci ali zunaj nje, s ¢imer je tudi
sama oblast samo posledica scenske fikcije.

K (delni) svobodi

IzvajalCevo poigravanje z demiursko vlogo lutke omogoca
Stevilne izvedbene moznosti, vendar ostaja v prostoru teatral-
nosti oziroma igre s sloji gledalis¢a iluzije. Korak naprej od
lutkarskega zavestnega poigravanja z gledalis¢em v gledaliséu
se oblikuje v situacijah, ko je prisiljen prepustiti lutki del ob-
lasti. Paul Piris meni, da te situacije potekajo v trenutkih, ko

7 | Ve¢ o umetniskem delovanju llke Schénbein in njenem odno-
su do lutk v: Younge, Janni. Reconfiguring Being: Puppetry and
Perspectives on Being Human Explored Through the Work of llka
Schénbein. Critical Stages / Scénes critiques, §t. 19, 2019, http:/
www.critical-stages.org/19/reconfiguring-being/.

se nam zdi, da »lutka beZi od svoje snovnosti in za¢ne delovati
svobodno«.8 Nasprotno kot meni Piris, lutki véasih prav nje-
na snovnost omogoca delno svobodo oziroma (samo)nadzor.

V predstavi Kamorkoli (Anywhere, 2016) Théatra de 1'En-
trouvert v reziji in izvedbi Elise Vigneron in Héléne Barreau
je marioneta oblikovana iz ledu. Ta lastnost je v celoti dolo-
¢ila potek predstave, ker je imela lutka od zacetka nepredvi-
dljiv rok trajanja. Med izvedbo se je lutka topila in puscala
mokre sledi scenskega obstoja oziroma same sebe, na koncu
pa so tudi te sledi izginile v pari. V strogo dolofenem c¢a-
sovnem okviru sta bili izvajalki samo delni vladarici lutke,
katere scensko zivljenje je bilo odvisno od $tevilnih elemen-
tov, kot sta temperatura dvorane, scenografije in animator-
Kkinega telesa ter dinamika soigre. S tem sta bila lutkina snov
in njena fizi¢na bit kontrolorki igre in lutkinega (scenskega)
Zivljenja. Werner Knoegden je napisal, da z »'Zivo' snov-
jo imenujemo tisto, kar ima sposobnost, da samo sebe, od
znotraj, spreminja, kot je to na primer pri rasti«.9 Lutka v
predstavi Kamorkoli ni rasla, vendar se je samostojno, brez
vpliva animatorja, zmanjsevala, s ¢imer je delno postala ne
samo scensko, temve¢ tudi dejansko Ziva.

Podobno je situacija oblikovana v predstavi Smrt ali o £iv-
ljenju (Smrt ili o zivotu, 2019) Akademije za umetnost in
kulturo v Osijeku, v kateri so Studenti petega letnika pod
mentorstvom Tamare Kucinovi¢ in Maje Lucié¢ v vrsti etud
gradili Zivljenjsko zgodbo materialov in predmetov, ki so
izbrani za smrt. Z izbiro nestabilnih umetnih elementov, kot
sta perje in grelnik za vodo, so izpostavili trenutnost Zivlje-
nja s preizkuSanjem animacije v nenadzorovanem okolju.
Tudi v tem primeru izvajalci niso obvladovali igre - v grel-
nikih se je voda segrela v lastnem ritmu ter tako obcasno
povzrocila tezave, ker je razli¢en Cas segrevanja motil potek
igre. Prav tako je na perje precej bolj od samih animatorjev
vplivala nestabilnost okolja oziroma nemirnost zraka in pla-
mena sve¢, ki so jih pricakale na koncu njihovega leta. V teh
primerih se je lutka poistovetila z lastnim materialom in se
po zaslugi njegovih znacilnosti uspesno uprla absolutni ob-
lasti animatorja ter mu delno vsilila svoj ritem in potek igre.
V naslednjih primerih so lutke naredile korak naprej in so
se v poskusu vzpostavitve oblasti nad animatorjem odrekle
svoji kljuéni lastnosti - gibljivosti.

8 | Piris, Paul. »The Co-Presence and Ontological Ambiguity of
the Puppet«. uredili Bell, J., Posner, D. N., Orenstein, C., . The
Routledge companion to puppetry and material performance.
Routledge, 2014, str. 39.

9 | Knoegden, Werner. Nemoguci teatar: O fenomenologiji kaza-
lista figura. ULUPUH, 2013, str. 25.
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Aktivna moé pasivnega

V predstavi Cesarjeva nova oblacila (2020), nastali v kop-
rodukeiji Mestnega gledalis¢a Reka in Lutkovnega gledali-
$¢a Maribor ter v reziji Zorana Petrovica, nepremicne lutke
niso obvladale svojih animatorjev, temvec¢ so jih v veliki meri
zamenjale, tako kot v prejs$njih primerih, s kontekstom. V
tem primeru je Slo v prvi vrsti za teko¢i trak in videokamero,
katerih dinamié¢no gibanje je ozivilo prostor okrog stati¢ne
lutke, kar je posredno ozivilo lutko. Petrovi¢ se je s podob-
nimi aktivacijami lutke s pomodjo videokamere ukvarjal
tudi v zgodnejsih projektih v sklopu Kulturno-umetniske-
ga drustva Moment. V predstavi Viktorija 2.0 (2016) je
nepremicne lutke Barbie v sceni igranja tenisa »s pomocjo
kamere in projekcije na zaslonu preto¢il v zelo dinamic¢ne
in zive gibe. Te stati¢ne barbike in njihove nevidne zogice
so zadihale s polnimi "projekeijskimi' pljuci prek previdnega
in natan¢nega zumiranja in premikanja kamere ob dodat-
nem duhovitem $portnem komentiranju.«® Z zdruzitvijo
mrtvega telesa na zivi sceni in oZivljenega telesa v za izvedbo
»mrtvem« mediju je Petrovi¢ »premaknil fokus s predmeta
animacije na samega opazovalca«, ki je previdno voden z
ocesom kamere postal soustvarjalec igre prek potencialnega
dodajanja nevidnih Zogic v igro tenisa.

Nezivo masko je z nezivim zvo¢nim zapisom na sceni zdruzil
Juraj Aras v predstavi Desnica: Igre pomladi in smrti (Des-
nica: Igre proljeca i smrti, Teatro Verrdi, 2017), oblikovani
iz delov refleksivnega eksistencialisti¢nega romana Pomlad
Tvana Galeba Vladana Desnice. Maska se je torej pojavila v
zgodbi, ki pomeni kontemplacijo in mirovanje ali, v tradicio-
nalnem lutkarstvu, scensko smrt lutke. Ce temu dodamo ra-
diofonsko posnet, torej izvedbeno neziv glas, dobimo dvojno
scensko nezivost, katere posledica je ontoloska nestabilnost
lutke. V tej »labilnosti« se je lutka ves ¢as rojevala in umira-
la na sceni, prehajala iz vloge rekvizita, dela scenografije in
kostumografije, v samostojen lik, animatorjevega partnerja,
v nekaterih trenutkih pa tudi demiurga lastnega demiurga.
Sredi te scenske »dinamicne nezivosti« je bil izvajalec, ki je
kot scenska partnerja enakomerno uporabljal lutko in radi-
ofonski izraz. Lutkina glava v njegovih rokah je bila zdrav
razum v bolnem telesu, nataknjena na stojalo za plasce je
postala bolnik, ki se z infuzijo sprehaja po bolni$ni¢nih
hodnikih, lezeca v postelji je postala bolezen sama, medtem
ko je predvajani zvok postal notranji glas in partner v igri

10 | Tretinjak, Igor. Duhovito igranje kazalistem i kilama. Artos,
online ¢asopis AUK, §t. 7, 2018, http:/www.uaos.unios.hr/artos/
index.php/hr/kritika-br-8/tretinjak-viktorija-2-0.

111 Ibid.

Saha. V tem kompleksno izvedenem trisu je junak nenehno
poplesaval med vizualnimi in zvoénimi elementi ter naslov-
nima pomladjo in smrtjo ter ju loceval in pretakal v eno. V
tem plesu je bila lutka bolj vodja kot vodena, kar jo je pos-
tavilo v nadrejeni poloZaj, iz katerega je poleg lastne delne
samostojnosti vplivala tudi na samega animatorja ter tako
vzpostavila dvojno delno oblast.

0d premiénega simbola do
nepremi¢nega vladarija

Okrog trideset let pred Cesarjevimi novimi oblacili in Des-
nico je pasivna lutka za kratek ¢as skoraj v celoti prevzela
oblast nad svojim animatorjem. To se je zgodilo leta 1988
v predstavi Zakaj smo v Vietnamu, Minnie? (Zasto smo u
Vijetnamu, Minnie?) Zagrebskega lutkovnega gledalisca
v reziji Branka Brezovca. To predstavo, neznacilno za gle-
dalisce, ki Se danes neguje tradicionalni izraz, pa tudi za
hrvasko lutkarstvo nasploh, je Marin Blazevi¢ poimeno-
val »histerija vzporednih projekeij«,* ki »do zasic¢enosti,
prav ekstrema, privede koncept multimedijske gledalis¢-
ne polifonije«.”® Izvedbeno »goscavo« je skupaj ohranjala
lutkarska dramatizacija romana Smrt trgovskega potnika
Arthurja Millerja. V njej se je razvijal slojevit odnos med
Biffom in Happyjem Lomanom v izvedbi igralcev na eni
strani in s projekcijami njune mladosti, ki sta jih razlagali
lutki, ti sta animirala ista igralca (torej sama sebe), na dru-
gi. Do trenutka preobrata sta bili lutki odvisni od igralcev,
kar ustreza vsebinskemu sloju, v katerem slika preteklosti
predstavlja izkrivljeno projekcijo, ki jo oblikujeta druzina
in okolica. Odvisnost lutk in preteklosti od likov in sedan-
josti je poudarjena z grobo in pretirano animacijo ter duho-
vitimi medsebojnimi primerjavami in doseganji premo¢i.**

Prelomno toc¢ko v predstavi pomeni scena, v kateri Biff
odkrije, da ima oce in zgled druzine Willy Loman ljubico.
To spoznanje porusi temelj, na katerem se je gradila in rasla
druzina Loman. S tem sta na mesto okrog 70 centimetrov
visokih kompaktnih namiznih lutk, s katerima sta, podob-
no kot z lastno preteklostjo, manipulirala lika, stopili veli-
ki, mehki, nerodni in groteskni lutki, katerih pasivnost in

12 | Blazevi¢, Marin. Razgovori o novom kazalitu 1: Branko Brezo-
vec, Ivica Boban, Damir Bartol Indos, Vjeran Zuppa. CDU - Cen-
tar za dramsku umjetnost, 2007, str. 47.

13 | Ibid., str. 78.

14 | V sceni s trebudnjaki se igralec - lik - zlomi zaradi bremena
let in pomanjkanja telesne pripravljenosti, lutka kot njegov nek-
danji mlad, mocen in idealiziran jaz pa jih s pomocjo animatorja in
tudi soavtorja pri ustvarjanju te projekcije dela z lahkoto
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nezmoznost animiranja predstavljajo utezi, ki so pretezke
za Biffa in Happyja. Prelomna situacija je torej privedla do
tocke, v kateri lutki, do takrat v popolni lasti svojih anima-
torjev, postaneta njuni vladarici, utezi, ki vleceta lika (in ani-
matorja) proti dnu. In vse to pocneta iz vloge pasiviziranih
likov. V celotni predstavi sta namrec igralca s poudarjeno ne-
natanc¢no animacijo zavestno rusila avtonomnost in scensko
zivljenje lutk s prikazom lastne nadmodi. S preprecitvijo, da
postaneta lika, sta lutki pretocila v simbola neuspeha in me-
tafore problema, s ¢imer sta jima hkrati odvzela scensko ziv-
ljenje in povecala pomen, posebej s povecanjem pasivnosti,
ki je oznacevala tudi povecanje njunega vpliva na lika.

S stopnjevanjem animacijske nemoci se je povecevala nju-
na vsebinska mo¢, kar ju je priblizalo Tadeuszu Kantorju,
za katerega so objekti oziroma lutke »¢lovekova prej$nja,
pozabljena bit, njegov jaz v spominu, ki ga Se naprej sprem-
lja in pod katerega oblastjo nastopajo ¢loveski akterji«.!”
Ceprav v Minnie Eloveski akterji niso nastopali dobesedno
pod oblastjo lutk, so te z razvojem vsebinskega sloja zav-
ladale. Njihova oblast pa se ni ohranila samo pri vsebin-
skem razumevanju, temvec tudi v izvedbenem vidiku, v ka-
terem sta pasivnost in vztrajnost postali dobesedno breme
za igralca ter tako jasno prikazovali njegovo nemoc. Lutka
se je torej osvobodila lastnega animatorja in pridobila mo-
¢en vpliv na njegov lik. Popolni oblasti nad animatorjevo
(in svojo) izvedbeno usodo se je lutka Se bolj priblizala leta
2014 v predstavi Omadegevani in mladenka (Nedisti i dje-
vojka) Lutkovnega gledalis¢a Zadar.

K absolutni oblasti

Lutka brez gibanja na sceni postane »ustavljeno zZivljenje«,'*
meni hrvaski lutkar Luko Paljetak, z ustavitvijo scenskega
zZivljenja pa lutka ni ve¢ lik in subjekt, temvec postane simbol
oziroma objekt. S tem lahko lutka na sceni funkcionira dvoj-
no - kot aktivni subjekt in pasivna ikona, kot smo videli v
prejsnjih primerih. Po besedah Henryka Jurkowskega lahko
lutka na eni strani »zamenja scenski lik z izkoris¢anjem vseh
privilegijev scenskega subjekta, na drugi pa je lahko pasiven
simbol tega lika, instrument, ki ga uporablja igralec, tako da
mimogrede prikazuje lastno profesionalno znanje«."”

15 | Lehmann, Hans-Thies. Postdramsko kazaliste. CDU - Centar
za dramsku umjetnost, ThK - Centar za teoriju i praksu izvoda¢-
kih umetnosti, 2004, str. 94.

16 | Paljetak, Luko. Lutke za kazaliste i dusu. Medunarodni centar
za usluge u kulturi, 2007, str. 22.

17 | Jurkovski, Henrik. Teorija lutkarstva. Subotica, 2007, str. 289.

V predstavi Omadegevani in mladenka v reziji Reneja Med-
veska sta se ti dve skrajnosti zdruzili. Nepremic¢na lutka je
bila pasivna ikona, v celoti odvisna od svojega animatorja.
S tem ni postala lik, temvec¢ je ohranila svoj polozaj sim-
bola lika. Na drugi strani je s svojo stati¢nostjo usmerjala,
spodbujala in silila animatorja, da z lastnim telesom vdih-
ne gibanje liku in s tem prenese lik in lutko na sebe. Tako
je animator postal simbol simbola in je svojo zacetno vlogo
demiurga prepustil lutki, zdaj gibalu lastnega gibala, de-
miurgu lastnega demiurga. Temu »vodenemu« gibanju so
bili igralci ve¢inoma zvesti celotno predstavo, celo v trenut-
kih, ko niso imeli lutke v rokah, kar jih je po izvedbeni plati
dodatno priblizalo statusu lutke. S to soigro in somanipu-
lacijo lutke in igralca je Medvesek relativiziral scensko res-
nic¢nost - lutke je izkoristil kot dodatni fiktivni ovoj, scensko
igro pa spremenil v dvojno pravljico, s ¢imer je vzdusje prib-
lizal lastnemu - ljudski ustni zgodbi. Hkrati je lutko prive-
del do tocke, v kateri se je skoraj v celoti priblizala svojemu
predniku idolu in s tem zaokrozila spiralo.

Zakljuéek - sklenjen krog

Lutka je v sodobnem (hrvaskem) lutkarstvu naredila ra-
zvojno spiralo in se vrnila k lastnim prazacetkom, v katerih
je vvlogi nepremic¢nega idola obvladovala ¢loveka. Na sledi
prednikov je opustila gibanje in tudi vero v gibalo ter po-
zornost in oblast usmerila proti lastnemu bogu - animator-
ju - in tako zavladala nad njim. S tem je naredila »kleisto-
vski« razvojni skok od pasivnega in nezavednega vladarja
nad castilei do pasivnega, vendar zavestnega vladarja nad
lastnim vladarjem in tako pokazala svojo trajno in misti¢no
mo¢ ter neskon¢éne moznosti. Sklenitev tega kroga je odprla
vprasanje nadaljnjega razvoja lutkarskega medija na Hrva-
skem. Bo nadaljeval pasivizacijo animatorja prek robotike
in umetne inteligence ali se bo spiralno vrnil k odnosom
in podroc¢jem, ki so Se vedno nezadostno raziskana v tem
lutkarskem prostoru? Iz trenutnega poloZaja na prestolu so
vse njene poti Siroko odprte.
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Igor Tretinjak Z zavestno pasivizacijo k absolutni oblasti

POVZETEK

Prek analize primerov hrvaskega in evropskega sodobne-
ga lutkarstva besedilo spremlja vlogo lutke glede na nje-
nega demiurga od zacetne pasivne in nezavedne oblasti
prek aktivne podrejenosti do sodobne zavestne vrnitve k
pasivni oblasti. Ta spiralna vrnitev, »kleistovsko« razum-
ljena, postavlja lutko v vlogo umetnega scenskega boga.
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Preplet palete sodobnih tehnoloskih inovacij in lutkovne
umetnosti dandanes ni ve¢ eksoti¢na noviteta, saj poca-
si prehaja iz svoje pionirske faze prvotnega in prelomnega
odkrivanja in spoznavanja v fazo raziskovanja vseh moznih
mej in opcij, ki jih tehnologija omogoca. Véasih moéno an-
tropomorfizirana figura lutke, pa naj bo to kot imitacija ¢lo-
veskega telesa ali pa kot pocloveéen element flore in favne,
se trenutno intenzivno razvija prek/zunaj te kategori¢nosti in
demokratizira/razsirja domisljijo tega, kaj vse je lahko lutka
in kaj je tisto, kar lutko napravi lutko. Vse te spremembe po
eni strani vsekakor navdajajo z upanjem, a po drugi strani
je prav ta moment nezamudljiva priloznost za pretres vloge
druzbenega spola v tem polju. Gre za trenutek v ¢asu, pri-
meren in odprt za prevprasevanje omejujocih in diskrimina-
tornih prepric¢anj in samoumevnosti, ki konstituirajo temelje
lutkovne umetnosti - med katerimi je tudi vprasanje druz-
benega spola, na uprizoritveni in tudi na sistemski ravni, na
ravni mikro- in makrodramaturgije, kot ti dve plati poimenu-
je flamska plesna dramaturginja Marianne van Kerkhoven.!

Fluidnost, nedefiniranost in nehomogenost sodobnega
lutkarstva s Sirjenjem, potiskanjem in preseganjem meja
je prostor igre in eksperimenta, kjer je - tako, kot je lahko
lutka Ze karkoli - mogoce skoraj vse, odvisno je le od raz-
tegljivosti nase/ustvarjalne domisljije. Soc¢asno pa je prav
figura lutke tista, ki v primerjavi z igralko zaradi svoje nena-
vezanosti na ¢lovesko telo razpira prostor potencialnosti za
rekonfiguracijo in preobrazbo mizogino in seksisti¢no obar-
vane zgodovine nastanka in razvoja lutkarstva.

11 Van Kerkhoven, Marianne. Van het kijken en van het schrijven:
teksten over theater. Van Halewyck, 2002, str. 197-203.

Sledi eksponentnega in bliskovitega razvoja tehnologije niso
zaznavne le v umetnosti ali pa v njihovem prodoru v nase
vsakdanje Zivljenje; v odziv na spremembe se je v drugi po-
lovici 20. stoletja in v prvih dveh desetletjih 21. stoletja raz-
vilo kup smeri, ki v nasprotju s humanisti¢nim poveliceva-
njem cloveka in Cloveskega razuma razsirjajo polje nasega
razumevanja zivega. Avtorice, kot so Donna Haraway, Karen
Barad in Rosi Braidotti, inkluzivnejse definicije zivega, ki ni
omejeno le na ¢loveska, zivalska in rastlinska bitja, povezejo
s feministi¢nimi prizadevanji za enakopravnost, kar je ide-
ja, ki jo Zelim v nadaljevanju besedila povezati s podobnimi
prizadevanji v kontekstu lutkovnih praks. Ce posthumani-
sti¢ni feminizem redefinicijo Zivega uporabi za inkluzivnejse
razumevanje sveta, ali lahko redefinicija lutke in lutkovnega
prispeva k izlo¢itvi v formo in vsebino vtkanega seksizma?

Dve glavni perspektivi, skozi kateri so napisani tudi prispev-
ki v knjigi Women and Puppetry: Critical and Historical In-
vestigations,? ki poskusa kot prva podati vecplasten pregled
odnosa med Zenskim (druzbenim) spolom in lutkarstvom, sta
tudi sociolosko-teatroloski perspektivi, ki sta nasploh najpo-
gostejsi pri analiziranju gledaliskih umetnostih skozi femini-
sti¢no prakso. Ena poskusa z analizo samega uprizoritvenega
dogodka in njegovih elementov v njem najti problemati¢ne
ali pa pozitivne nacine reprezentacije, kjer se ali prikazejo ali
demantirajo stereotipne podobe Zensk in Zenskosti. Druga,
makroperspektiva, se posveca druzbeni in ekonomski poziciji
Zensk znotraj lutkovnega gledalisca ter opazuje, kako druzbe-
ne silnice oblikujejo njeno delovanje. A ker je druzba prekom-
pleksen fenomen, ki bi ga lahko razdelili le na dve ravni, na
mikro- in makrodelovanje, ju nikakor ne moremo dojemati lo-
¢eno. Vsaka akcija ali dogodek neizbezno odmeva tako na eni
kot na drugi ravni, zaradi ¢esar tudi ta premislek o redefiniciji
lutke potencialnost tak$nega premika i$¢e v obeh sferah.

2 | Mello, A., Orenstein, C., Cariad, A, uredniki. Women and
Puppetry: Critical and Historical Investigations. Routledge, 2019,
https://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&scope=si-
te&db=nlebk&db=nlabk&AN=2125475.
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Zenske in uprizoritvena raven

»Nevtralnost« lutkovne forme

Lutka kot za uprizoritev sestavljen objekt, ki mu pred nastan-
kom ni inherentna in lastna nobena oblika, temve¢ obstaja
le kot skupek zacrtanih moznosti, je v primerjavi z igralskim
in animatorskim telesom osvobojena diskurza o bioloskem
in druzbenem spolu. Njena nicnost, iz katere se Sele rodi in
Kkjer jo v procesu postajanja omejujejo le financ¢ne in tehni¢ne
zmoznosti ter domisljija njenega snovalca_ke, nasprotno od
¢loveskega telesa ni pogojena s kompleksnim skupkom evo-
lucijske zgodovine celic, ki bi genetsko in fizicno dolocale nje-
no pojavnost. A lutka kljub tej svoji neomejeni potencialnosti
ni element, ki bi obstajal v nevtralnem vakuumu, saj je prav
zaradi pogojevanja z imaginarnim in imaginativhim sve-
tom njenih kreatork_jev, ki so vedno tudi akterji dolocene-
ga druzbenega sveta, odrezana od popolne svobode pri svoji
manifestaciji. Odrska pojavnost lutke je, tako kot prav vsak
drug element kulture - kot je razkrila feministi¢na teorija v
prejs$njem stoletju —, oblikovana pod vplivom druzbenih pre-
pricanj in idealov o kategoriji, ki jo ozna¢ujemo kot druzbeni
spol. Njene poteze so torej zastavljene skladno s stereotipni-
mi oznacevalci, ki v tistem ¢asu veljajo za idealno in splos-
no sprejemljivo podobo moskega ali Zenske. A ker je lutka
na odru kot produkt razli¢nih silnic, med katerimi ze vsaka
izmed njih sproza svojo vejo debate, si reprezentacijo lutke
na odru skozi kriti¢no perspektivo najprej oglejmo kot njihov
kompleksen produkt. Ne glede na njegovo percipirano po-
dobo, ki je lahko antropomorfna ali pa ne, lutkovni objekt v
trenutku svoje animacije kot lik pri ob¢instvu sprozi (podza-
vestno) kategoriziranje njegovega spola.? Upodabljanje spola
lutkovnega telesa tako temelji na razmerju med njegovo vizu-
alno pojavnostjo in druzbenimi znaki, ki splosno razumljeno
implicirajo dolocen spol. Pri dekonstrukeiji taksnih oznace-
valskih povezav potencialno niSo ponujata pojav in porast
gledalisca animiranih form, kjer se reliefna figura lutkovnega
objekta odmakne od imitacije ¢loveskosti in nas izzove, da
prevprasamo, kaj in kako opredeljujemo zivost.

Tako imenovanega nevtralnega telesa ni. Ne le v zastarelih
konceptualizacijah bioloskega in druzbenega spola, kjer
je zensko telo zreducirano na »dopolnitev« ali pa znotraj
razlikovanja od moskega, temve¢ tudi drugje. Kot zahodna
druzba v celoti (izvzemsi manjse mehurcke) Se nismo spo-
sobni neopredeljevanja spola, ko na nekem telesu identifi-
ciramo vizualne markerje in jih interpretiramo v skladu s
privzgojenimi druzbenimi idejami. Ce humanoidno lutko,

3 | To je toliko bolj prezentno, ko/Ce lik spregovori, $e posebej
v jezikih, kjer slovni¢ni in bioloki spol vplivata na obliko glagola.

ki se pojavlja v razli¢nih lutkovnih tehnikah - od marione-
tnega gledali$¢a do ro¢nih in namiznih lutk -, le za hip za
potrebe miselnega eksperimenta prestavimo v svet otroskih
igra¢, kjer je princip igranja podoben principu animacije,
tam najdemo intrigantno in ilustrativno situacijo. Razlika
med figurami, ki naj bi reprezentirale in diferenciirale mos-
ke in zenske like (za primer analizirajmo dva izmed najpo-
pularnejsih predstavnikov, Barbie in Kena), je predvsem v
njihovem reliefu, pri ¢emer sta njuni mednozji identicni,
Barbie pa ima v primerjavi s Kenom povecane prsi. Ta vzpo-
redni svet lutkovnega in animiranega, v katerem se otroci
sreCujejo s spolom in ga skozi igro animiranja nato tudi
performirajo, ponuja enega izmed vzrocnih indikatorjev za
odsotnost nevtralnega lutkovnega telesa. V prvem poglavju
omenjenega zbornika Women and Puppetry: Critical and
Historical Investigations z naslovom »The Monster and the
Corpse: Puppetry and the Uncanniness of Gender Perfor-
mance« lutkarica Laura Purcell-Gates sprva dekonstruira
domnevno nevtralnost, da lahko v teh rusevinah nato najde
moznost za produkcijo nelagodja, ki pri obc¢instvu vzbudi
napor reimaginacije, kako se druzbeni spol lahko (vizualno)
uprizarja. Na temeljih prvoosebne izku$nje demonstrira
prav tisto, kar se je zarisalo pri nas$i analizi Barbie in Kena
- da telo brez vidnih spolnih markerjev nikakor ni neospo-
ljeno, temve¢ mu praviloma vedno pripisujemo moski druz-
beni/bioloski spol.# A avtorica ¢lanka opozori Se na drugo
plat te ospoljenosti »nevtralne« lutke; ko ta zeli na odru re-
prezentirati Zenski druzbeni spol, povzroci odzive nelagodja
in zmede, saj naseli tisti medprostor, v katerem je ob¢instvo
izzvano, da preseze svojo zmogljivost misljenja spola.’

Znagcilnosti odnosa med lutko in animatorko

Ze sama beseda lutka v angle$¢ini in tudi v slovens¢ini nosi
dvojni pomen - uporabljena je bodisi za opis zenske subor-
dinativne pozicije v druzbi bodisi opisuje otrosko igraco,
katere glavna funkcije je njena manipulacija po vzgibih in
zeljah otroka.6 Alissa Mello in Claudia Orenstein v uvodnem
besedilu? razélenita etimologijo besede, v katero so vpeti
prav feminizacija in drugi derogativni stereotipi, saj njeno

4| Purcell-Gates, Laura. »The Monster and the Corpse: Puppe-
try and the Uncanniness of Gender Performance«, uredila
Alissa Mello. Women and Puppetry. Routledge, 2019, https:/
search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&scope=site&d-
b=nlebk&db=nlabk&AN=2125475.

51 Ibid.

6 | Ne pozabimo, da otroci prav pri tem igranju pogosto preiz-
ku$ajo meje nasilja.

7 | Mello, A., Orenstein, C., Cariad, A., uredniki. Women and
Puppetry: Critical and Historical Investigations. Routledge, 2019,
https:/search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&scope-
=site&db=nlebk&db=nlabk&AN=2125475.
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poimenovanje implicira podrejenost, zato se Ze sam termin
»lutka« vedno pojavi skupaj s kupom prikrite ideoloske
prtljage. Ce je v umetni¥kem kontekstu lutka uprizoritveni
element, histori¢no povezan z animacijo in manipulacijo,
se uporaba iste besede v vsakdanjem govoru (kjer se najpo-
gosteje nanasa na opis zenske) opre prav na kup konotacij,
povezanih z odsotnostjo avtonomije. Lutka in njeno poi-
menovanje nikakor nista naklju¢na, saj sta manipulativno
ravnanje z njo in njena podrejenost drugemu (kar je skozi
zgodovinsko perspektivo pozicija, pripisana zZenski) kon-
stitutiven par druzbenega razumevanja lutke. Na tej tocki
pa se srecamo s paradoksom. Iz ene perspektive je v lutko
in lutkarstvo vpleten skupek druzbenih hierarhij, iz druge
pa je, kot smo razpravljali ze prej, lutkovno telo Se danes
primarno brano kot mosko. Ne gre torej za to, da bi lutka
sama izvirno zelela prikazovati podrejeno Zensko podobo in
bila zato kot umetniska forma rangirana nizje; nasprotno,
lutkovna umetnost je v nekaterih zgodovinskih kontekstih
zasedala visok polozaj in upodabljala zgodbe herojev,8 a je
ne zaradi svoje vsebine, temvec¢ zaradi svoje tehnike — ma-
nipulacije z namenom ozivljanja - vseeno ohranila femi-
niziran termin. Sodobni premiki lutkovne umetnosti, med
katerimi sta »pomembnej$a mejnika odklon od klasi¢nega
iluzori¢nega lutkarstva in pojav vidnega animatorja, ki ni
vec skrit za paravanome,? ponujajo prostor redefinicije tega
konstitutivnega odnosa med lutko in animatorjem_ko, ali
kot zapisSe Tjasa Bertoncelj v spremljevalnem besedilu k
razstavi Sodobno slovensko lutkarstvo, na novo opredeljen
odnos med lutko in animatorjem »nastopi kot pomemben
predmet refleksije in eden od poglavitnih konceptualnih na-
stavkov«.'® Da se na odru odvije ta refleksija in se spremeni
odnos med lutko in animatorjem, je pomemben konceptual-
ni premik, ne le sama redefinicija animacije in manipulacije,
kljuéno je predvsem dojemanje vloge in avtonomije lutke.

Ze leta 2007 je v slovenséini Rok Vevar v poroéilu o selekeiji
lutkovnega bienala izraz lutka razloci in definiral kot manjso
podmnozico gledalis¢a animiranih form, kjer »prevladujejo
mimeti¢ne upodobitve zivali, ljudi ali prepoznavnih fanta-
sti¢nih bitij«," skratka, kjer na odru ozivijo bitja, ki jih ze
sama po sebi dozivljamo kot Ziva, njihova lutkovna forma
pa s pomodjo animatorja le prevzame mimeticne poteze. V
nasprotju z vnasanjem zivljenja bitjem, kot so zivali, ljudje

8 | Uporaba moskega spola tu ni generi¢na.

9 | Bertoncelj, Tjada. Sodobno slovensko lutkarstvo. Sigledal,
2021, https:/repertoar.sigledal.org/razstava/sodobno-sloven-
sko-lutkarstvo.

10 | Ibid.

111 Vevar, Rok. Porocilo Selektorja 4. bienala lutkovnih ustvarjal-
cev Slovenije. ULU, 2007, http://ulu.si/4-bienale/.

ali pa recimo posasti, ki so v splosnem imaginariju Ze razum-
ljena kot ziva, pa se koncept animiranih form osredotoca na
objekte, ki jih primarno v vsakdanjem Zivljenju (in torej ne fi-
lozofski misli) ne interpretiramo kot ziva bitja, ki jim ne pripi-
sujemo potez zivosti (ilustrativen primer tega je kamen). Da
bi vanje vnesli zivljenje, animacija tak$nih animiranih form
poseze po antropomorfizaciji, kjer jih z govorom in/ali kret-
njami poskusa poclovediti, da v njih uzremo poteze Zivosti. A
tudi ta premik od lutke, ki je izredno blizu ¢loveku, do objek-
ta, ki to podobnost izgublja, v odnosu med animatorjem in
objektom animacije implicira pasivnost in manipulacijo. Ne
nazadnje Ze sama fraza gledalis¢a animiranih form sugerira,
da se z objektom nekaj zgodi - se animira - ¢etudi ta odnos s
pojavom vidnega animatorja in dekonstrukeijo iluzije zama-
je klasi¢no ozivljanje lutkovnega objekta.

Posthumanisti¢ni feminizem in lutka

Ce lutkovna umetnost ne glede na spremembe, ki jih je
prineslo sodobno lutkarstvo, Se vedno ne ubeZi razli¢nim
relacijam in reprezentacijam, ki perpetuirajo seksisticne,
mizogine in druge problemati¢ne ideoloske principe, lah-
ko potencial, ki to preseZe, najdemo v potezah sodobnega
lutkarstva, ki ne poskusajo redefinirati in apropriirati ob-
stoje¢ih razmerij in likov/lutk. Vstop sodobne tehnologije,
ki se intenzivno dogaja v zadnjih desetletjih, vzporedno z
novimi teorijami posthumanizma, ki se odmikajo od ide-
ala racionalnosti, saj ga prepoznavajo kot neustreznega, je
zaradi svoje novosti veliko bolj nepopisan list in prostor za
redefinicijo/izumljanje kot pa pokrajina tradicionalnega
lutkarstva. To prepozna Ze smer posthumanisti¢nega femi-
nizma, ki opresijo moskocentri¢nega sistema prepozna ne le
pri zenskem spolu, temve¢ v odnosu do Drugega, ki je tudi
naravni in necloveski svet. Ena izmed najprepoznavnejsih
predstavnic tega teoretskega toka je Donna Haraway, ki,
kot pise Rosi Braidotti v Four »Four Theses on Posthuman
Feminisme, Ze v svojem »Manifestu za kiborge«!? vzpostavi
feministi¢no misel, ki antropocentrizem zamenja s setom
relacijskih (relational) povezav med ¢loveskimi in neclo-
veskimi (human and non human) bitji, med katere uvrsti
tudi tehnoloske artefakte.”® Donna Haraway s predlogom
figuracij, kot so kiborgi, companion-species in druge hibri-

12 | Haraway, Donna. »A Cyborg Manifesto: Science, Technology,
and Socialist-Feminism in the Late 20" Century«, uredil Joel
Weiss. The International Handbook of Virtual Learning Envi-
ronments. Springer Netherlands, 2006, str. 117-58, https:/doi.
org/10.1007/978-1-4020-3803-7_4.

13 | Braidotti, Rosi. »Four Theses on Posthuman Feminism«,
uredil Richard A. Grusin. Anthropocene Feminism. University of
Minnesota Press, 2017, str. 21-48.
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dne figure radikalne medvrstne relacionalnosti, zabrise ka-
tegoricne distinkcije, kot so ¢lovek-neclovek, moski-zenska.
Ce predloge Donne Haraway in posthumanisti¢nega femi-
nizma prenesemo v lutkovno umetnost, hibridni prostori
sodobne umetnosti in sodobne lutkovne tehnologije lahko
ponujajo tisti vidik lutkarstva, ki se izmika binarnim kate-
gorizacijam animator-lutka, mosko-zensko lutkovno telo.
Ce namre¢ sledimo misli francoskega filozofa Michela Fo-
ucaulta, tudi upor ali poskus reapropriacije teh binarizmov,
ki so, kot smo pokazali prej, zaviti v zgodovino druzbenih
hierarhij, pravzaprav reproducira in opolnomo¢i normo. Ali
kot v ¢lanku »The Return of the Puppetress/Sorceress. Fe-
minism and Ecology« trdi Cariad Astles: lutka, ki na odru
odigra upor proti svojemu animatorju, tako da se upre in
izzove njegov nadzor, s tem le poudari, da izvirno ne more
obstajati brez njega in tako nikoli ne more biti popolnoma
samostojna, temvec¢ le obstaja v svoji soodvisnosti. Ta je pri
taksni lutki vpeta v njen dizajn in zasnovo, da bi lahko na
odru gledali zares osvobojeno lutko, pa pomeni, da mora
biti ustvarjena z mislijo na neodvisnost od animatorja.'

Presezek antropomorfnosti kot
potencial feministiclne emancipacije

Kljub pojavu objektnega gledalis¢a ali pa gledalisca animi-
ranih form v (lutkovnem) gledaliscu v lutki in animaciji Se
vedno iS¢emo vsaj trohico zrcalne slike sebe, cetudi smo se
sposobni odmakniti od izklju¢no ¢loveskih podob. Premi-
kanje animiranega objekta mora biti podobno nam znanim
gestam iz vokabularja premikanja cloveskega ali Zivalske-
ga telesa, da »0zZivi«, tako moramo to zaznati tudi v drugih
animiranih objektih, kot so roboti, luc¢i ipd. In Ce torej na
odru uprizarjamo antropomorfizirane podobe samih sebe
in je hkrati univerzalna podoba sodobnega humanizma se
vedno Clovek (beri mogki, bele rase), potem je eden izmed
potencialov feministicne emancipacije lahko radikalen od-
mik od antropomorfizirane lutke v hibridna bitja, o katerih
na primer govori ze Donna Haraway. Lutke, ki torej niso kla-
si¢ne lutke (niso mimeti¢ne upodobitve zivali, ljudi ali pre-
poznavnih fantasti¢nih bitij), a presegajo tudi meje Zivosti, ki
jo pripisujemo animiranim objektom, so neraziskan prostor,
kjer binarizmi ($e) ne obstajajo in lahko zato ob usmerjenem
snovanju ostanejo lutkovni objekti, kjer reprezentacija spola
ni prisotna, saj gre za lutkovne objekte, ki so tako tuji, da

14 | Astles, Cariad. »The Return of the Puppetress/Sorceress.
Feminism and Ecology«, uredili Burgholzer, L., Hochholdinger-
-Reiterer, B. Itw : Im Dialog: Uneins - Désuni - At Odds. Iden-
titatsentwiirfe Im Figurentheater. Alexander, 2021, str. 206-215.

jim tezko pripiSemo kakrsnekoli znacilnosti druzbenega ali
bioloskega spola. Nika Arhar v »Razmislekih o sodobnem
lutkarstvu« zapiSe, da »ni pomembno, da 'lutka' zazivi kot
fiktivno zivo bitje, temve¢ da 'ozivi' v svoji specifiki (kot lahko
'ozivi' tudi domisljija); morda odpre tudi vprasanja o naravi
svoje ali/in naSe resni¢nosti«."” In prav to oZivetje v svoji spe-
cifiki je tisto, ki lutko popelje stran od vsega ¢loveskega, kajti
»0zivi« lahko tudi reflektor ali lu¢ni park dolo¢ene dvorane,'¢
skupina objektov, ki nima nikakrsnih ¢loveskih lastnosti.

Kompleksen polozaj zensk v lutkarstvu nikakor ni unika-
ten le v tem (umetniskem) polju, temve¢ odseva probleme
sodobnega sveta in obdobja Cetrtega vala feminizma, ki ga
zaznamuje obc¢utek razocaranja in streznitve, da pridoblje-
ne pravice niso dokon¢ne in da pot k enakopravnosti ni-
kakor ni konc¢ana; ne le to, napredek ni linearen in druzbe
lahko hitro zdrsnejo nazaj v regresijo in neokonservatizem.
Hipernapredek tehnoloskega sveta sodobnemu feminiz-
mu ponuja hkrati nov izziv in novo moznost; ¢etudi je op-
timizma polna era dot com booma z zacetka dvatiso¢ih, ko
se je svetovni splet zdel popoln prostor svobode in ustvar-
janja progresivnih mest za emancipacijo Zensk, Ze mimo in
trenutni trendi Silikonske doline ponovno utrjujejo mosko
dominanco (ni nepomemben podatek, da najuspesnejsa
podjetja vodijo beli moski: Mark Zuckerberg, Jack Dorsey,
Adam Neumann). V svetu sodobnega lutkarstva lahko teh-
nologijo prav zaradi svoje novitete in ahistori¢nosti, saj v
nasprotju s tradicionalnimi formami obstaja Sele nekaj de-
setletij, vidimo kot prostor, kjer se ponuja potencial ne le
za negacijo binarizmov reprezentacije, ampak tudi za niso,
Kjer interni druzbeni hierarhi¢ni red na podlagi spola $e ni
vzpostavljen. Tradicionalno lutkarstvo, predvsem v tistih ve-
jah, ki veljajo za visoko cenjeno in posveceno umetnost, se
po besedah Cariad Astles” umesc¢a v kanon Zahodnega mo-
$ko dominiranega gledali$¢a na podlagi izkazovanja tehnike,
ves¢in in modi, torej sestavin manipulacije lutke. Namesto
da bi Zenske lutkarice za dosego enakopravnosti in konca
diskriminacije morale vedno znova dokazovati in primerja-
ti svoje tehni¢ne in obrtniske sposobnosti z moskimi kolegi
in bi bile tako ujete v konstantnem procesu dokazovanja in
legitimiranja, sodobno (neantropomorfno) in/ali tehnolosko
lutkarstvo, kjer lutkovni objekt niti ni ve¢ nujno animirana

15 | Arhar, Nika. »Razmisleki o sodobnem lutkarstvu«, uredila Tjasa
Bertoncelj. Sodobno slovensko lutkarstvo. Sigledal, 2021, https:/
repertoar.sigledal.org/razstava/sodobno-slovensko-lutkarstvo.
16 | Glej: https:/www.contemppuppetry.eu/news-ip/the-unbe-
arable-freedom-of-associative-thinking/.

17 | Astles, Cariad. »The Return of the Puppetress/Sorceress. Fe-
minism and Ecology«, uredili Burgholzer, L., Hochholdinger-Rei-
terer, B. Itw : Im Dialog: Uneins - Désuni - At Odds. Identitdtsen-
twirfe Im Figurentheater. Alexander, 2021, str. 206-215.
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forma, temve¢ »ozivljen« predmet v vsem razponu te bese-
de, odpira prostor potenciala, ki je Ze a priori izvzet iz his-
tori¢énih in tako tudi trdovratnih seksisti¢nih in mizoginih
vzorcev. Sodobno hibridno/tehnolosko vodeno lutkarstvo za
seboj nima tisoc¢letne tradicije, v kateri bi bila participacija v
lutkovni umetnosti za zenske prepovedana, a vseeno v sebi
skriva past. Se danes namre¢ spolno segregirana izobrazba
kljub sistemom javnega Solstva v ukvarjanje s tehnologijo
bolj intenzivno spodbuja moski druzbeni spol kot pa zZen-
skega, kar lahko posledi¢no povzro¢i manjso seznanjenost s
tehnoloskimi resitvami za lutkarice, sploh v okoljih, kjer ni
sistematiziranega izobrazevanja ali pa to temelji predvsem
na klasi¢nih lutkah. Poleg tega obdobja finanénih kriz (ki so
mogoca tudi v postcovidnem hiperinflacijskem okrevanju) z
manj denarja in manj ugleda za lutkovno umetnost - takrat
ko je Zenskam vstop lazji v primerjavi z obdobji »posvece-
nosti« tak$ne umetnosti - prinasajo tudi manj prostora za
»sodobnost« in investicije v raziskovanje in razvijanje teh-
noloskih resitev in izumov.

A, malo klisejsko, uspeh feminizma na splo$no in preboj
zensk v lutkarstvu se ne bi zgodil brez neomajnega, a re-
alisti¢nega optimizma vseh predhodnih generacij. Njihova
zelja po poskusanju, po tveganju in po iskanju novih polj
moznega znotraj opresivnih okolij, je tisto, kar nam je pri-
neslo trenutek, v katerem lahko sploh nastajajo knjige, kot
je Women and Puppetry. Tradicija sklepanja zaveznistev,
ki so v vsaki etapi feministi¢ne zgodovine pripomogla k
§iritvi nabora pridobljenih pravic in k vedno vedji inter-
sekcionalnosti in diverziteti, nas lahko v kontekstu tega
trenutka navdihne za rusenje seksisti¢nih in mizoginih te-
meljev lutkarstva, ki izvirajo iz obdobja njegovega prvotne-
ga razvoja. Sicer pogosto citirana fraza pesnice in aktivistke
Audre Lorde,* da mojstrovo orodje nikoli ne bo razstavi-
lo/uni¢ilo mojstrove hise, je prav zaradi svoje nedvoumne
univerzalnosti in pronicljivosti aplikabilna tudi pri debati
o sodobnem lutkarstvu in njegovem feministi¢nem poten-
cialu. Ohranjanje antropomorfne lutkovne figure, ki je za
animacijo odvisna od volje ¢loveske animatorke, Se vedno
implicira kategorijo spola, ¢etudi jo poskusa redefinirati,
medtem ko se lutkovni objekti, ki potiskajo meje »Zivegax,
Ze na zacetku osvobodijo taksnih konotacij.

18 | Lorde, Audre. The Master’s Tools Will Never Dismantle the
Master’s House. Penguin, 2018.

POVZETEK

Posthumanisti¢no-feministi¢na intervencija je razmislek
o potencialnosti sodobnega lutkarstva pri preseganju
spolno zaznamovanih podob telesnosti. Figura lutke je
tista, ki v primerjavi z igralko zaradi svoje nenavezanosti
na ¢lovesko telo razpira prostor potencialnosti za rekonfi-
guracijo in preobrazbo mizogino in seksisticno obarvane
zgodovine nastanka in razvoja lutkarstva. Potencial, ki to
preseze, najdemo v sodobni tehnologiji, ki jo poveZemo
z novimi teorijami posthumanizma. S to idejo zasnova-
ni lutkovni objekti, ki niso mimeti¢ne upodobitve zivali,
ljudi ali prepoznavnih fantasti¢nih bitij, so neraziskan
prostor, kjer binarizmi (Se) ne obstajajo in lahko zato ob
usmerjenem snovanju ohranijo odsotnost reprezentacije
spolov, saj gre za podobe telesnosti, ki jim tezko pripiSemo
kakrsnekoli znacilnosti druzbenega ali bioloskega spola.
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0 zat isane politi¢ne razsesnosti 780~
dovinskega trenutka, v katerem je bila ustvarjena, pa ne
le zaradi tega, kar govori, ampak (predvsem) zato, kako to
govori. Poleg tega pa je s politicnim prezeta tudi bolj ne-
posredno, saj je bila v preteklosti veckrat (simbolna) nosil-

ka protestov, razlicnih narodnih pomladi in protioblastnih
akeij. Da pa se je lahko razvila v enega klju¢nih politi¢nih
medijev, gre pripisati domnevni trivialnosti, s katero se na
lutko gleda in zaradi katere je bila lahko vedno znova pre-
nasalka subverzivnih in eksplicitnih politicnih misli. Kot
klju¢na se izkaze predvsem v trenutkih svoje politi¢nosti, ko
so bile druge umetnosti omejevane (cenzura).

Pri dodajanju prilastka »politicno« umetniskim delom pa
je treba biti previden. Kaj hitro se nam lahko zgodi, da zab-
redemo v misel, da je vsa umetnost a priori in de facto po-
liticna. Kar je v nekem izrazito ohlapnem pomenu sicer res,
saj se umetnost (razen ko gre za €isti larpurlartizem) tako
ali drugace vpenja v ¢as in kontekst. Ko pridemo do termina
»politicno gledalisce«, je zato kljuéno, da ga nekako opre-
delimo, saj se nam drugace lahko zgodi, da v svojih pregle-
dih in analizah zaobjemamo celotno gledalisko zgodovino.
Zato v tem pregledu pomembnih politi¢nih tradicij lutke
mislim le na lutkovne uprizoritve, pojave in manifestacije,
ki se aktivno ukvarjajo s politi¢nimi koncepti, v Zelji, da jih
ali podprejo ali napadejo. Gre torej za dogodke, ki se ekspli-

LN

SO namenjeni propagand‘ff :
podrodje politi¢nega lutkarstva. %

O zacetkih politicnega lutkarstva v sodobnem pomenu lah-
ko govorimo $ele po 60. letih prej$njega stoletja, najprej pa
naj navedemo nekatere starejSe primere politicnega angaz-
maja lutke, ki pomenijo klju¢ne referencne tocke, na kate-
re se kasnejSe politi¢no lutkarstvo naslanja. Politi¢na vlo-
ga lutk se je dejansko zacela Ze v revolucionarni Angliji 17.
stoletja z njenim najslavnej$im lutkovnim likom Punchem.
Gre za izpeljanko italijanskega lika Pulcinella iz commedie
dell’arte in je v Angliji veljal za kralja lutk 17. in 18. stoletja.
Predstave Punch in Judy so poudarjale prostaski humor,
satirizirale lokalne dogodke, $irile govorice in delovale kot
nekaksna porocevalska sluzba za ljudstvo. Punch je junak
preprostega cloveka, ki je s pomocjo satire krsil vsa pravila
v Casu, ko je bil konformizem vsiljen na vsa podrodja ziv-
ljenja. Kot pravi Henryk Jurkowski v pregledu zgodovine
evropskega lutkarstva, je Punch »predstavljal anarhista,
ki je pobijal oblastnike in predstavnike druzbenih ustanov.

11 Kirby, Michael. »On Political Theatre«, uredil Michael Kirby. The
Drama Review, let. 19, $t. 2, 1975, str. 130.
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Tako je omogocil posebno katarzo vsem nesre¢nezem, ki so
trpeli pod jarmom zatiralskega rezima viktorijanske dobe.«?
Punch v 17. stoletju postane antologijski politi¢ni lutkovni
junak. To mu omogoca predvsem dejstvo, da prepovedi obra-
tovanj gledalis¢ pogosto niso vkljucevale lutkarstva, saj se
to oblastem ni zdelo pomembno (na primer prepoved delo-
vanja londonskih gledalis¢ leta 1642). Podobno se je razvila
tudi lutka Gayant (velikan) iz mesta Douai. Ta lutka se prvi¢
pojavi ze leta 1530, ko je takratno $pansko mesto Douai orga-
niziralo festival v pocastitev poraza francoskih sil. Veé takra-
tnih cehov je izdelalo lutko velikanko iz protja, ki predstavlja
varuha oziroma zasc¢itnika mesta. Gayant je zelo hitro dobil
druzino in julijski festival njemu na cast je postal kljucna
tradicionalna prireditev v tem mestu. A ko je bil Douai leta
1667 prikljucen Franciji, je bilo praznovanje prepovedano.
Gayant in njegova druzina sta bila do konca druge svetovne
vojne veckrat ponovno obnovljena in prepovedana, nacisti so
lutke celo zazgali, ob koncu vojne pa so bile trajno obnovljene
in so $e danes simbol mesta. Ceprav ta primer ni politi¢en v
sodobnem smislu antiavtoritarnosti, je kot zagovornik cehov
pomenil vzpon novega »srednjega« razreda in s tem mocno
politi¢no akcijo v ¢asu redefinicije socialnih struktur.

V tem vidiku je zanimivo omeniti tudi legendarnega polj-
skega beraca Baranija Kozuszeka iz 18. stoletja, ki se je na
varSavskih ulicah s svojimi mo¢nimi lutkovnimi razgraja-
$kimi akcijami redno politi¢no udejstvoval. Najbolj je za-
slovel z miniaturkami med Ko$ciuszkovo vstajo (1794), kjer
je lutke, ki so upodabljale izdajalce domovine, obglavljal z
majhno giljotino. Gre za preprost primer, ki pa morda naj-
bolj jasno nakaze temeljno politi¢no lastnost lutke: spo-
sobnost, da nadomesc¢a nedosegljivo telo javne osebnosti s
svojo materialno upodobitvijo.

Ko govorimo o klju¢nih primerih politi¢ne tradicije lutke, je
treba omeniti nesporne voditelje lutkarstva v Evropi: Cehe.
Vloga lutke v ¢eski narodni pomladi se kaze kot klju¢na
predvsem v 18. in 19. stoletju, ko so se Cehi poskusali uve-
ljaviti kot avtonomen narod, osamosvojen Avstro-Ogrske.
V tem Casu je ve¢ina drzavljanov menila, da nemsc¢ina ne bi
smela ve¢ biti drzavni jezik in da bi morale biti dejavnosti,
kot je gledalisCe, izvajane v ¢eséini. Tu so v ospredje sto-
pile lutkovne predstave, ki so jih (potujoci) lutkarji vedno
igrali v svojem maternem jeziku. Podobno kot Punch v An-
gliji je ceski Kasparek v svojem jeziku znal povedati tisto,
Cesar si ljudje niso upali, in pozival k revolucij, uporu. S
tem so lutkarji postali nekaksni nosilci ¢eske narodne po-

2 | Jurkowski, Henryk. Zgodovina evropskega lutkarstva. Kulturno
umetnisko drustvo Klemencicevi dnevi, 1998, str. 285-286.

mladji, kulturne ikone in pomemben del ¢eskega izrocila. Po
ustanovitvi prve republike leta 1918 se je lutkarstvo mo¢no
razmahnilo in postalo eden najpomembnejsih stebrov ce-
$ke kulture. Zgleden primer tega je ustanovitev praskega
lutkovnega gledalis¢a Rise Loutek leta 1920, ki je sledilo
vodilu, da je treba vzgajati svoje otroke z lutkami in ne v
lutke.? Eden najvplivnejsih lutkarjev tega obdobja je bil Jo-
sef Skupa, ustanovitelj Divadla Spejbl a Hurvinek v Pragi,
ki velja za enega najbolj znanih ceskih lutkovnih gledalis¢.
Prav Skupa je tisti, ki se je v ¢asu druge svetovne vojne iz-
kazal kot izrazito politi¢no angaziran lutkar. V predstave je
zacel vkljucevati subtilno satiro in kritiko nacisti¢nega re-
7ima in jih igral po vsej okupirani Ceskoslovaski. Nacisti so
ga leta 1944 aretirali in zaprli v Dresdnu, a mu je ob zave-
zniSkem bombardiranju zapora uspelo pobegniti. Stevilni
drugi ¢eski lutkarji so umrli v koncentracijskih taborisc¢ih
ali v petdnevnih uli¢nih spopadih pred osvoboditvijo Prage
(maj 1945). Jasno je, da so se nacisti zavedali mo¢i tradici-
onalne kulture, ki lahko ljudstvo zdruzuje v kriznih ¢asih,
in so jo zato na vse pretege poskusali neusmiljeno zatreti.

Skoraj soc¢asno se je oblikovalo tudi partizansko lutkovno
gledalisce, ki ga je na osvobojenem ozemlju Bele krajine leta
1944 udejanjil avtor lutk in kipar Lojze Lavri¢. Prva lutkov-
na predstava Jurcek in trije razbojniki je bila uprizorjena na
silvestrski vecer 1944, lutke pa so bile izdelane iz med vojno
dostopnih materialov. S svojimi predstavami je gledalisce
smesilo sovraznike in se medsebojno bodrilo, z gostovanji
po celotnem osvobojenem ozemlju pa jasno kazalo na stali-
$¢a, ki so jih kot borci za ta narod zavzemali.

V ¢asu vojne in po njej sta lutkarstvo dodatno spolitizirala
gospodarstvo in svetovna politika. Nova gledaliska gibanja
je navdihnil obcutek, da je gledalisce, raje kot sredstvo za-
bave, sodobna umetnost, polna aktivisti¢éne vneme, ki so jo
navdihovale marksisti¢ne ideje. V tej vnemi so imele lutke
in procesijske podobe pomembno vlogo pri javnem izraza-
nju levicarskih politi¢nih stalis¢. S tem se je zacel razmah
protestnih lutk, ki so se v karakternih nazorih zgledovale
po likih, kot sta Punch in Gayant. Potreba po gospodar-
skem prezivetju po drugi svetovni vojni in vsesplosno
vzdusje hladne vojne pa sta za nekaj ¢asa utisala politi¢ni
izraz lutke. V 40. in 50. letih je lutkovno gledalisc¢e stopalo
po poti otroskega gledalisca in zabave, dokler ga niso po-
novno prebudili druzbeni pretresi v 60. letih, ko se je zacelo
gibanje politi¢nega lutkarstva, kot si ga predstavljamo da-
nes. Takrat za¢ne delovati klju¢ni predstavnik radikalnega

3 | McPharlin, Paul, urednik. Puppetry: A Yearbook of Puppetry
and Marionettes. Puppetry Imprints, 1933, str. 63.
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in politicnega lutkarstva Peter Schumann. Po rodu Nemec,
ki se je leta 1961 preselil v ZDA, je leta 1963 v newyorskem
Lower East Sidu ustanovil temeljno gledalisce Bread and
Puppet Theater. V svojih zacetkih se je gledalisce ukvarjalo z
vprasanji policijskega nadzora in narascajocih cen najemnin.
Svoje predstave so odpeljali na ulice New Yorka in tako v je-
dru problema ozavesc¢ali lokalno skupsc¢ino. Schumann je
prve predstave ustvarjal z najpreprostejSimi sredstvi, ki so
omogocala sodelovanje vsakogar, ne glede na njegove spo-
sobnosti. S tem je dosegel, da so obcutljiva vprasanja pos-
tala vabljiva za obcinstvo, ki jim je prisluhnilo. Kot za The
New York Times zapiSe Holland Cotter, je Schumann ustva-
ril gledalisce, ki »Zivi ideal umetnosti kot kolektivni obrat,
brezpla¢ni ali cenejsi alternativni glas zunaj dobickarskega
sistema«.* Kljucna dela tega gledalisca pa so njihove proti-
vojne predstave, s katerimi so protestirali proti vietnamski
vojni (mednje sodi tudi predstava Ogenj / Fire iz leta 1968).
Te predstave, ki bi jih lahko oznacili za Ciste protestne akcije,
so Bread and Puppet Theater uvrstile na kulturni zemljevid
sveta. Leta 1975 se je skupina preselila na kmetijo v Ver-
mont, kjer Se danes prirejajo vsakoletni angazirani festival
Our Domestic Resurrection Circus, zmes duhovitosti, politi-
ke in spektakla, ki je vzgojila generacijo lutkarjev in Se danes
mocno vpliva na svet politicnega lutkarstva.

Podobno se je na vzhodni obali ZDA razvila skupina San
Francisco Mime Troupe, ki je spodbudila zacetke tako ime-
novanega gverilskega gledalis¢a. Skupino je leta 1959 usta-
novil Ronald G. Davis, leta 1961 pa so zaceli izvajati uli¢ne
predstave po zgledu commedie dell’arte, ki so se odzivale na
Zgoco politi¢no represijo, amerisko gibanje za drzavljanske
pravice ter vojasko in tajno posredovanje v tujini. Med 60. in
90. leti prejs$njega stoletja se je v ZDA po zgledu Schumanna
in Davisa razvilo pravo gibanje politicno obarvanih lutkovnih
skupin, med najudarnej$e zagotovo sodijo In the Heart of the
Beast, Arm-of-the-Sea in Wise Fool Puppet. Te, Se vedno Zive
gledaliske druzine se aktivno ukvarjajo z obravnavo lokalnih
in tudi svetovnih problematik, ve¢inoma gre za protivojno
naravnanosti in spodbujanje bolj trajnostnega zivljenja.

V podobni maniri je leta 1981 juznoafriski lutkar Gary Fri-
edman ustvaril predstavo z roénimi lutkami Puns in Dodie
(Puns en Dodie, Gary Friedman Productions). Gre za druz-
benopoliti¢no satiro, usmerjeno proti apartheidu. Po prin-
cipu uli¢nega lutkarstva je s predstavo pet let potoval po
Juzni Afriki in osnovno temo prilagajal Zgocim aktualnim

4 | Cotter, H. Spectacle for the Heart and Soul. The New York
Times, avgust 2007, https:/www.nytimes.com/2007/08/05/the-
ater/05cott.html.

problemom. Tako se poleg protagonistov Puns in Dodie v
ve¢ razli¢icah pojavijo tudi lutke predsednika P. W. Botha,
nadskofa Desmonda Tutuja, Ronalda Reagana in Margaret
Thatcher. Leta 1987 je pomagal ustanoviti AREPP (Afriski
raziskovalni in izobrazevalni lutkovni program), ki uli¢no
lutkovno umetnost uporabi kot neogrozajo¢ medij za obrav-
navo obcutljivih vprasanj. Na svetovni dan boja proti aidsu
so leta 1988 pripravili potujoco predstavo Lutke proti aid-
su (Puppets Against AIDS), s katero so ljudi ozavescali o tej
bolezni. Predstava je zacetek pomembne zvrsti njihovega
ustvarjanja, ki se Se danes ukvarja z dopolnilnim socialnim
in zdravstvenim izobrazevanjem ter spodbujanjem zivljenj-
ske samoucinkovitosti na obmodjih z omejenimi moznostmi.

Novo prelomnico politi¢no in protestno lutkarstvo dozivi v
izteku 20. stoletja na protestih leta 1999 v Seattlu. Zgodil se
je pravi karneval upora, poln lutk, mask, plesalcev, ustvarjal-
nih blokad cest, transparentov in glasbe. Clani skupin Art &
Revolution, Bread and Puppet Theater, Wise Fool Puppet in
Stevilni drugi so se zbrali in s svojimi lutkami velikankami
sodelovali v protestih. Skupaj so ustvarjali lutke, ki so bile
osrednji motiv shodov, fotografij in posledi¢no tudi nastalega
medijskega pompa. Udelezba na protestu je bila tudi izhodi-
$Ce za zasnovo izraza (in gibanja) puppetista (sestavljenka iz
angleske besede »puppet« in Zapatista). Skovanka oznacuje
lutke in lutkovne skupine, ki delujejo ter se osredotocajo na
proteste in demonstracije. Skupina Itinerant Garbage Thea-
tre for Cultural Insurrection v manifestu puppetiste zapise:

Z osvoboditvijo lutkovnega gledalisca iz bleS¢ecih ¢rnih ska-
tel, z vrnitvijo k njegovim koreninam kot gledalisc¢a akcije, si
lahko ponovno predstavljamo moznost Zivljenja in ne zgolj
prezivetja znotraj sistema. Organi medijske in policijske dr-
zave so imeli pri prikazovanju lutke kot orozja nenavadno
prav, saj je lutka res mocno orodje za preoblikovanje misli

posameznikov in posledi¢no celotne druzbe.5

Lahko bi rekli, da ta dogodek pomeni nekaksno utemelji-
tev protestnega lutkarstva kot enega od zZanrov v lutkovni
umetnosti. V drugi polovici 20. stoletja so lutke sledile zgle-
du Bread and Puppet Theatra, a se vseeno umescale znotraj
nekaterih gledaliskih konvencij, protestne lutke 21. stoletja
pa se izrazito usmerijo v politi¢ni izraz na ulicah. Danes krat-
ki lutkovni ske¢i znotraj samih protestnih shodov ustvarjajo
nove, locene prostore. Ulica se spremeni v igralni prostor,
Kkjer lutke in lutkarji za trenutek nadzorujejo cesto, medtem

5 | Winslow, Lulu. »Puppets and Protest: Street Theater, Art, and
Vigil in the 21 Century«, uredil Michael K. Stone. Whole Earth, §t.
109, jesen 2002, str. 54.
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ko se gledalci zbirajo in opazujejo dogajanje. Na ta preprosti,
a mo¢ni nacin lutkovna igra rusi omejitve dovoljenega poho-
da in ustvarja napetost med tem, kar je dovoljeno (od poli-
cije, lokalnih oblasti, konvencije), in tem, kar je zunaj prica-
kovanj. Tako lutke krepijo tisto, kar je bistvo protestov: spor
med konvencionalnim statusom quo in tem, kako si prote-
stniki predstavljajo prihodnost. V Sloveniji lutkovni medjij
na taksen nacin uporabi lutkar Brane Solce, ki na skoraj vsak
ljubljanski protest pripelje lutke velikanke (te vlecejo estet-
ske in vsebinske vzporednice z Bread and Puppet Theater).

Z zacetkom prej$njega desetletja pa smo lahko zasledili tudi
povecan razvoj lutkovnih uprizoritev, ki jih umetniki zasnu-
jejo okoli svoje izkusnje vojne. Taksen primer je uprizoritev
In tukaj sem (And Here I Am, r. Zoe Lafferty, 2017), ki je
nastala v koprodukeiji britanskega Developing Artists in
palestinskega Freedom Theatre. Palestinski igralec Ahmed
Tobasi na odru z razlicnimi predmeti in materiali prikaze
svojo zgodbo, ki jo je za oder spisal irasko-britanski pisatelj
Hassan Abdulrazzak. Zgodba se osredotoc¢a na Tobasijevo
pot od pripadnika islamskega dzihada do igralca. Boleca
avtobiografska izkusnja postane politi¢na prav v svojem izo-
brazevalnem pomenu, ko nosilna misel postane razmislek o
posledicah vojne. S podobno mislijo je nastala tudi uprizori-
tev Lahkotno ivljenje (Snadny zivot), ki jo je za ¢eski DAMU
leta 2015 ustvaril palestinski gledaliski ustvarjalec Husam
Abed. Gre za dokumentarno lutkovno uprizoritev, ki v zgod-
bi o odrascanju v jordanskem begunskem tabori$¢u orisuje
sirSo sliko politi¢nih dogodkov te drzave v zadnjih 30 letih.

Kljucen in Se razmeroma svez primer taksnega udejstvova-
nja lutke je tudi projekt Hoja (The Walk, 2021) gledaliskih
producentov The Walk Productions, Handspring Puppet
Company in Good Chance. Gre za politicno gesto, v kate-
ri so se trije animatorji s skoraj Stiri metre visoko lutko po
imenu Mala Amal odpravili na petmese¢no pot od sirsko-
-turSke meje prek Evrope do Zdruzenega kraljestva, da bi
opozorili na problematiko ¢loveskih migracij. Megaloman-
ska odisejada je med julijem in novembrom 2021 na dobrih
8000 kilometrov dolgi poti v ve¢ kot 65 mestih pozivala in
nagovarjala ljudi na ulicah, naj podprejo in zahtevajo po-
moc¢ svojih drzav v vse ve¢ji begunski krizi.

Zakonec pa je zagotovo treba omeniti tudi politicne lutkovne
satire, ki se redno predvajajo na zaslonih. Oddaja XYZ (The
XYZ Show) je kenijska satiri¢na lutkovna oddaja, ki jo je leta
2009 zasnoval Godfrey Mwampembwa po zgledu podobne
francoske oddaje Lutkoovne novice (Les Guignols de 1'Info).
Tedensko satiri¢no oddajo vodijo lutke iz lateksa, ki z ostrim
humorjem obravnavajo zgoca politi¢na vprasanja, od revséi-

ne na ulicah Nairobija do kenijskih politikov, ki jih je obtozi-
lo Mednarodno kazensko sodisce. Skoraj soc¢asno in po istem
zgledu je v Juzni Afriki zazivela oddaja Zanews, ki snuje sa-
tiri¢no kroniko juznoafriskega politicnega vsakdana z lutka-
mi nekaterih najvidnejs$ih osebnosti v drzavi (lutka Nelsona
Mandele je bila prva v oddaji). Taksne lutkovne oddaje so
pomemben ventil, skozi katerega lahko ljudstvo na satiri¢-
no-grotesken, pa vendar Se vedno miren nacin izrazi svojo
jezo in kolektivno travmo. Skoraj deset let kasneje je v Su-
danu nastala Bisha TV, ki je z lutkovnimi igrami na prostem
in posnetimi lutkovnimi oddajami satirizirala, zasmehovala
in kritizirala vladajoce politi¢ne stranke svoje drzave. Bisha
TV se je zgledovala po prej omenjenih oddajah, in ¢eprav sta
obe Se zivec¢i predhodnici podobno uporniski, je bila Bisha
TV'v tem smislu veliko bolj radikalna, prodorna in neposre-
dna. Njeni »protagonisti« so namre¢ kar takrat Se vladajo-
¢i sudanski predsednik Omar al Basir in njegovi pajdasi. V
Casu njegovega predsedovanja je taksna poteza pomenila
pomembno obliko upora proti cenzuri in krsenju ¢lovekovih
pravic, saj je v svet prinasala informacije, ki iz Sudana druga-
Ce niso prisle, prav tako pa je njihovim prebivalcem ponudila
moznost (umetniskega) udejstvovanja proti rezimu. Anarhi-
sti¢ni podton, ki ga nosijo te oddaje, tako predstavlja najglo-
bljo raven ponovnega pridobivanja lastne svobode.

Zgodovina politi¢nega lutkarstva nam pokaze, da je to iz-
razito bogato in raznoliko polje umetnosti, ki pa je taksno
lahko postalo predvsem zaradi dejstva, da dolgo ni bilo ra-
zumljeno kot resna umetnost. Tako je v svoji zgodovini véa-
sih potihem, véasih naglas spremljalo velike druzbene spre-
membe, ljudstvu omogocalo vedenje o aktualnih dogodkih
in sodelovalo v boju za boljSo druzbo. Lutkarstvo je tako
v svojem bistvu postalo simbol solidarnosti med izvajalci
in lutkami, s tem pa tudi simbol solidarnosti z lutkarskim
obcinstvom. Lutke so postale sredstvo za dozivljanje kolek-
tivizma in druzbenih sprememb, zato pa tudi mehanizem,
s katerim lahko ljudje sodelujejo pri doseganju skupnega
cilja. Treba je tudi poudariti, da prav humorni vidik lutke
zareze v mrtvo telo druzbenega diskurza in prek vizualne
podobe terja vnovic¢ni premislek danega, samoumevnega.
Humor kot telesni obéutek ima mo¢ neposredno angazirati
politi¢no telo, kar se Se posebej kaze v 21. stoletju, ko sta iro-
nija in umetniski izraz pogosta spremljevalca malomescéan-
skega upiranja proti neslutenim strukturam globalizacije.
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POVZETEK

Clanek »Politi¢no in radikalno skozi oéi lutke« je zgodo-
vinski pregled kljuénih politi¢nih, protestnih, uporniskih
in radikalnih akeij, ki so se zgodile v razli¢nih delih sveta.
Gre za raznoliko polje, ki Ze od 17. stoletja véasih potihem,
véasih naglas spremlja velike druzbene spremembe in so-
deluje v boju za boljso druzbo. Lutka je tako v svoji zgodo-
vini postala nekaksna simbolna nosilka protestov, naro-
dnih pomladi in protioblastnih akcij. Prispevek se dotika
tako tradicionalnih lutkovnih junakov, kot je angleski
Punch, skupin iz razburkanih 60. let prejsnjega stoletja
in tudi sodobnejsih primerov angaziranega lutkarstva.

0 AVTORJU

Benjamin Zajc je dramaturg, dramski pisec, kritik in per-
former. Leta 2022 je zakljuc¢il magistrski program drama-
turgije in scenskih umetnosti na UL AGRFT. Prakti¢no
dramatursko udejstvovanje usmerja predvsem v lutkovno
produkcijo in avtorske performanse. Razmisljanja o scenski
umetnosti objavlja v razli¢nih strokovnih revijah, zbornikih
in gledaliskih listih, kritike je objavljal tudi na razli¢nih sple-
tnih portalih, trenutno pa so objavljene v dnevnem ¢asopisu
Delo. Njegova dramska besedila so bila veckrat nagrajena,
leta 2021 pa je pri zalozbi MC Kotlovnica v knjizni izdaji izSel

njegov dramski triptih Poslednyji let cebel.

KLIJUCNE BESEDE

gledalisce, lutka, lutkarstvo, politicno
gledalisce, radikalno lutkarstvo

Literatura

Cotter, H. Spectacle for the Heart and Soul. The New York Ti-
mes, avgust 2007, https://www.nytimes.com/2007/08/05/
theater/05cotthtml. | Jurkowski, Henryk. Zgodovina
evropskega lutkarstoa. Kulturno umetnisko drustvo Kle-
mencic¢evi dnevi, 1998. | Kirby, Michael. »On Political
Theatre«, uredil Michael Kirby. The Drama Review, 1. 19,
§t. 2, 1975. | McPharlin, Paul, urednik. Puppetry: A Year-
book of Puppetry and Marionettes. Puppetry Imprints, 1933.
| Schumann, Peter. The Radicality of the Puppet Theatre.
Routledge, 2003. | Winslow, Lulu. »Puppets and Protest:
Street Theater, Art, and Vigil in the 21% Century«, uredil Mi-
chael K. Stone. Whole Earth, $t. 109, jesen 2002.

ARHIV LUTKOVNEGA GLEDALISCA LIJUBLJANA

LOJZE LAVRIC JURCEK IN TRIJE RAZBOINIKI (1944) | FOTO

PARTIZANSKO LUTKOVNO GLEDALISCE,



ZALA DOBOVSEK

TRUVERALIE
ANGAZIRANE

PRAKSE: KOLEKITVNO,
[CDISTINO, PROTESTNO

Prelomne tocke razvoja na nekem uprizoritvenem segmen-
tu lahko najdemo v treh temeljnih predpostavkah, ki spod-
budijo (estetski) zasuk znotraj obstojecih praks, velikokrat
izhajajocih iz oprijemljive tradicije, preverjenih vsebin in
pric¢akovanj obcinstva. Vzpostavitev preseznega avtorskega
jezika se pojavi vsaj z eno od treh bistvenih predispozicij:
afirmacijo odrinjenih tematik, inovativno reprezentacijo in
posegom v javni prostor. »Odrinjene tematike« so vsebine,
ki so v javnem in tudi umetniskem diskurzu zatirane, ste-
reotipizirane in nezazelene, obenem pa tudi Se analiti¢no
neraziskane, s ¢imer postanejo nereflektirane. Ob morebitni
odrski interpretaciji so zato, Ce Ze se uprizarjajo, najveckrat
posplosene, idealizirane in vSe¢ne. »Inovativna reprezenta-
cija« je $irok pojem, a jo nekako lahko vedno prepoznamo,
saj gre za primere rezijskega in animatorskega/performer-
skega uprizarjanja, ki izstopa iz zakoreninjenih vzorcev
metodologij, in sicer iz dveh namenov: eden je vzpostavitev
nove politike scenskih praks, drugi pa kriti¢na refleksija nek-
danje. Prav tako pojem »posega v javni prostor« oziroma v
javnost kot tako zajema Sirok spekter vkljucenih dejavnikov,
a se osredotocamo na tiste umetniske estetike, ki vzpored-
no s kriti¢nim raziskovanjem primarnega podrocja (scenske
umetnosti) Ze komentirajo in nagovarjajo tudi politiko
druzbe, torej svet onstran »uprizoritvene fikcije«. V kritiko
so vsteti izobraZevalni/Solski koncepti in tudi ponotranjeni
vedenjski mehanizmi do splosne prevzete regulacije norma-
tivnega. Da bi se, zgoraj omenjene, prelomne tocke razvoja
lahko uresnicile, pa je znova odvisno od avtonomnih idej av-
torjev in avtoric, njihovega vztrajanja, nacelnosti in integri-
tete ter navsezadnje zaupanja delodajalskih institucij, te so
pogoj za dolgoroéni vpliv angaziranega napredka. Umetni-
Ska angaziranost se v tem kontekstu ne navezuje le na svojo
politi¢no vlogo druzbene kritike, pa¢ pa vsakr$ne kritike,
ki seveda ni kritika v ozkem pomenu te besede, ampak je
lahko lucidna prekinitev z obstojec¢im, eksperimentiranje,
subverzivna igrivost, refleksija ali prevetritev dotedanjega
vrednostnega sistema na vseh moznih ravneh (ustvarjalnih
postopkov, performativnih vlog, repertoarja, hierarhije ...).

V pricujotem prispevku bo druzbeno angazirano lutkov-
no/animirano gledali$¢e zajeto skozi optiko delovanja treh
domacih lutkovnih ustvarjalcev: Tina Grabnarja, Matije

Solceta in Braneta Solceta. Tri klju¢ne akterje na podro-
¢ju prakse animiranih form zaznamujejo tri popolnoma
raznolike in avtonomne avtorske estetike, ki pa jih notranje
poganjajo sorodni atributi izjavljanja, in sicer redefinicija
pomenov, uporabe in uc¢inkov lutkovnih materialov; vanje
so vstete tradicionalne lutke, objekti, materiali, svetloba,
zvok in transparenti, ki so vselej vpeti v moc¢ne avtorske po-
etike, pod¢rtane z angaziranostjo, detabuiziranjem, nenor-
mativnostjo in raznolikimi oblikami (kriti¢nega) odzivanja.
Analize njihovih umetniskih izrazov ne bodo brane v luci ge-
neracijskega razpona, saj oznacevanje generacij prepogosto
zdrsne v posploSevanje, pri tem pa so individualna izstopa-
nja posameznikov in posameznic lahko popolnoma spregle-
dana. Bolj kot kontekst generacij je vsekakor pomemben
indikator njihovih okolij, v katerih so se izobrazevali ter
najprej neformalno (»neprofesionalno«) in nato profesio-
nalno delovali. Domicil Braneta Solceta je neodvisna scena
(s priloznostnimi skoki v institucije), Matija Solce zacne
in se vrsto let razvija v neinstitucionalni sferi, nato pa kot
veCstranski ustvarjalec vstopi tudi v poklicna lutkovna gle-
dali$¢a in tam redno deluje, Tin Grabnar pa se v razmerju s
predhodnikoma kot rezZiser Ze zelo zgodaj infiltrira v institu-
cionalna lutkovna gledalisca, kjer iz leta v leto brusi poten-
cial samosvojega misljenja lutkovnega/animiranega medija.

Ze vsaj zadnje desetletje je na domaéi uprizoritveni sceni
prisotna mo¢na tendenca prelivanja neinstitucionalnih es-
tetik z institucionalnimi, med njimi je najbolj prepoznaven
in oéiten format »avtorskega projekta«, ki je v ¢asu avan-
tgarde in postdramskega po raznolikih principih nastajal
predvsem v nevladnih produkcijah. Ta rezijski postopek je
med drugim pogojeval mo¢no noto kolektivnosti, kar je bilo
vsaj v velini poklicnih gledaliscih takrat neprisoten ume-
tniski postopek. S tem ko so avtorski projekti enakovredno
vstopili tudi v repertoarne sheme, se je prestrukturirala tudi
miselnost sodelujocih avtorskih ekip, saj je zasedba, ki je
prej delovala po jasno zacrtani poti in vlogah, razsirila pros-
tor dinamike so-delovanja. V tradicionalne okove se je vri-
nila politika prevrednotenja funkeije avtorstva (predvsem
izvirnega), ki je nenadoma dopuscala neskoncéno svobodo
v prirejanju in reinterpretiranju originalnih besedil, dram
in zgodb. Snovalno gledalis¢e zajema Sirok krovni pojem, ki
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oznacuje razlicne zanre ali sloge uprizarjanja, opredeljuje
pa ga koncni rezultat, ki je produkt celotne ustvarjalne eki-
pe. Gre za vzpostavitev novega dela, kjer se sprotno prireja-
jo, raziskujejo in izumljajo ustvarjalni postopki. Tako obliko
gledali$¢a nujno definirajo »proces (iskanja poti in sredstev
umetniskega podjetja), sodelovanje (z drugimi), multivizija
(vKkljucevanje razli¢nih obcutij, izkusenj in stalis¢ do sveta)
in stvaritev novega gledaliskega dela. Poudarek je na eklek-
ticnem procesu, ki zahteva inovacijo, domisljijo, tveganje in
predvsem skupinsko predanost delu, ki nastaja.«!

Princip snovalnega gledalis¢a se zdi klju¢no sti¢isce ino-
vativnosti in angazirane kreativnosti, ki sta v zadnjem de-
setletju izrazito znacdilni za ustvarjanje Matije Solceta in
Tina Grabnarja, a seveda v popolnoma raznolikih obrisih
izrekanja. Angazirano gledalisce, kot se zrcali v njunih pro-
jektih, ne sloni le na podlagi spreobracanja tradicionalnih
oziroma ustaljenih metod ustvarjanja (potekov $tudijskih
procesov), temvec tudi v prenovljeni preslikavi in kritiénem
odnosu do izbrane tematike, iz katere so pogosto iz¢isceno
in senzibilno izpostavljeni poudarki izrekanja. Njuna an-
gaziranost je torej vedno (najmanj) dvojna, saj ena poteka
na ravni renovacije splo$nih obstojecih rezijskih postopkov,
druga v »radikalni« reinterpretaciji neke znane, vcasih celo
zelo Kklasi¢ne predloge. Ker v pri¢ujo¢em prispevku ne gre
za celosten pregled, temve¢ za refleksijo najbolj izstopajo-
¢ih segmentov avtorskih poetik omenjenih ustvarjalcev, bo
pristop analize izhajal iz subjektivnega nabora posameznih
del iz njihovih opusov, ki pa bodo hkrati ze poskusali obli-
kovati nekaksen reprezentativen vzorec celote.

Tin Grabnar: Detabuizacija
in kolektivnost v institucijah

Animirane prakse reziserja Tina Grabnarja zaznamujeta dva
temeljna pristopa k ustvarjalnosti, in sicer gesta detabuizira-
nja in vzpostavitev kolektivnosti. Obe komponenti, cetudi se
lahko na prvi pogled slisita kot (ze) samoumevni in usvojeni
v kontekstu institucionalnih oziroma repertoarnih (lutkov-
nih) gledalis¢, sta Se v fazi razvoja in (samo)refleksije, vseka-
kor pa sta bili Se v precejsnjih povojih takrat, ko je Grabnar
z njima vstopil v institucionalno polje. Izrazito nagnjenje
h kolektivnemu ustvarjalnemu procesu je Grabnar vnesel
v nastajanje uprizoritev Lutkovnega gledalis¢a Ljubljana
Nekje drugje (2017) in TihoZitje (2020), v morda malo bolj

1| Oddey, Alison. Devising theatre: a practical and theoretical
handbook. Routledge, 2007, str. 1-3.

specificnem smislu pa tudi v Martina Krpana (2018), Sne-
£no kraljico (Lutkovno gledalis¢e Maribor, 2018) in Tihega
decka (Pozoriste za decu Kragujevac, 2019). Spekter kolek-
tivnosti je vselej vecplastna kategorija, zato je ta v prvih treh
omenjenih uprizoritvah tako na ravni nastanka besedila kot
tudi naknadnega $tudijskega procesa, v ostalih dveh pa se
pojavi predvsem v obliki skupinske odrske dinamike.

Osrednja druzbeno angazirana gesta pri uprizoritvah Nek-
Je drugje in Tihogitje je v kriticni refleksiji nekaterih do-
minantnih struktur, ki se kazejo v ¢lovekovem odnosu do
ontoloskih vprasanj o bivanju in razmerju do drugth. V ani-
mirani pripovedi s kredno risbo Nekje drugje je ta relacija
vzpostavljena v odnosu do drugih narodnosti, v TihoZitju
pa do zivali kot do druzbeno drugih (oziroma celo drugo-
razrednih) bitij. Skozi kulturolosko perspektivo nas obli¢je
drugega vedno ogroza in v nas vzbudi obcutek Sibkosti, ki
nas nezavedno lahko »poziva k nasilju, k nadvladi, k poli-
ticnemu diskurzu mi-oni, k sovraznemu pogledu na polje
izven sebe, na boj za prevlado. Prebudi se drugi del nase-
ga jaza, ki hoce zagospodariti in $kodovati.«2 Obe uprizo-
ritvi v tematiziranju ne posegata po neposredni obravnavi
in enoplastnem upodabljanju, temvec prek parafraze - na
novo izumljene fabule oziroma koncepta. Nekje drugje tako
tematizira vojno, Tihositje pa taksidermijo. Oba projekta v
obcutljivost, Se bolj pa kompleksnost motivov vstopata skozi
koncizen koncept rezijskega postopka in tematske predloge.
Odpirata temeljna eti¢na vprasanja o zakoreninjenih druz-
benih in politi¢nih hierarhijah, kategoriji vecvrednosti, an-
tropocentrizmu, (samo)dekonstrukeiji in u¢inkih dokumen-
tarnosti v umetnosti. Uprizoritev Nekje drugje pojav vojne
reprezentira skozi otroske o¢i, s ¢cimer namnozi sloje njene
absurdnosti, hkrati pa jo zaradi nevtralnosti otroka ustvari
kot univerzalni pogled na vojno, ki je neodvisna od geograf-
skih, politi¢nih in kulturnih prvin. Uprizoritev kot druzbeni
komentar se s tem izogne noti moraliziranja, s svojo sporo-
¢ilno silo pa staliS¢e usmerja v prvenstveno ciljno ob¢instvo
(7+) in tudi odraslo populacijo. Zgodba, ki je dokumentarno
fiktivna, s sabo obenem nosi tudi mo¢no komponento me-
tafori¢nosti in fleksibilnosti na konkretni in tudi asociativni
ravni. Vecplastnost uprizarjanja je vpisana tudi v uprizori-
tev Tihogitje, podnaslovljeno z »devet poskusov, kako oh-
raniti zivljenje«, v kateri nastopajo oziroma so animirani
nagaceni zajci. Angazirana ideja, ki poskusa znova »oziviti
neko¢ zivo« skozi estetizacijo lutkovne forme, v svojem kon-
ceptu socasno razpira niz izto¢nic ne le o vprasljivih nacelih

2 | Groselj, Jon. Levinas. Od obli¢ja do odgovornosti. Drustvo psi-
hologov Slovenije, 2014, str. 245.
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biopolitike, reciklaze in ekosistema, temve¢ tudi prezentaci-
je zivalskega biotopa v sicersnji lutkovni produkeiji, kjer so
zivali seveda vselej poc¢lovecene, pogosto tipizirane in obli-
kovane izklju¢ne iz cloveske perspektive razumevanja. Tiho-
Zitje ucinkuje kot kontemplacija, a z mentalnim nabojem,
in se slogovno uvrsca nekam med gledalisce in vizualnost,
med predstavo in instalacijo, med dogodek in razstavo. Prav
zaradi Zanrske neulovljivosti in vecdisciplinarnosti morda
podaja eno temeljnih stalis¢, ki jih aktualni ¢as potrebuje:
kaj vse in do kam vse lahko sezejo forme animiranih praks.

Izrazito avtorsko staliSe do obravnavanega materiala
Grabnar vnese tudi v uprizoritev Martin Krpan, kjer se
odlo¢no izmakne tradicionalni interpretaciji narodnega
junaka, ter v projekta Snegna kraljica in Tihi decek, ki sta
nastala na podlagi inovativnih scensko-rezijskih pristopov.
Grabnarjeva prepoznavna avtorska se vsaki¢ kaze v teme-
ljitem razmisleku o pristopu do tako imenovanih klasi¢nih
besedil oziroma vseh tistih del, kjer prezi nevarnost njene
predvidljive, Se bolj pa pricakovane interpretacije. Zasuk
v razumevanju tovrstnih predlog je ne le v spreobrnitvi
obicajne interpretacije, pa¢ pa predvsem v izjemno oseb-
nem odnosu do obravnavane teme. Kljub jasnim avtorskim
staliS¢em pa Grabnar dogodkom premisljeno spodmakne
potencial teznosti, do neke mere jih vzpostavi kot razmero-
ma »izobrazevalne« projekte, a ni¢ manj tudi angazirane,
predvsem pa zazrte v pozno sedanjost oziroma prihodnost
in le redko v varno, nostalgi¢no preteklost. Politi¢nost po-
stavitve Martina Krpana je bila v subverziji inscenacije
na ravni metod animacije in tudi izvajalske konstelacije;
dogajanje so animirale tri igralke/animatorke, ki so indi-
vidualno in kolektivno zavzele kriti¢no distanco do te slo-
vite slovenske pripovedke. Uprizoritev je s preigravanjem
lutkovnih tehnik, spolnih premestitev, premikov izvirnih
poudarkov zgodbe in razbremenjenosti vplivne tradicije so-
casno sprozala niz pomenljivih in ostrih podtekstov, ki niso
nagovarjali le slovenske literarne zgodovine kot take, am-
pak tudi odnos slovenskega lutkovnega gledalis¢a do nje.

Priredba oziroma rekontekstualizacija Snegne kraljice in iz-
virna avtorska fabula Tihega decka sta kljub zelo raznolikim
dogodkovnim in tematskim parametrom na uprizoritveni
ravni vzpostavili svojevrstno razli¢ico »kolektivne igre«.
Tehnolosko in domisljijsko dovrsena zamisel reinterpreta-
cije Snegne kraljice je v zgodbo, polno magi¢nega realizma,
vnesla Se dodatne metafizi¢ne razseznosti zgodbe in globoko
prodrla v psiholoske arhetipe, obenem pa kot visok scenski
potencial prikazala rabo povsem obicajnih, vsakdanjih
predmetov. Glavna komponenta dramatic¢nosti je bila zvoc-
na dramaturgija oziroma dramaturgija sprotno ustvarjenih

in posnetih zvo¢nih ucinkov, proizvedenih s pomocjo ele-
mentarnih materialov (voda, les, kovina ...). V Tihem decku
je premisa uporabe vsakdanjosti, ki preide v presezen odrski
pomen, Se dodatno prosperirala, saj se je narativ animaci-
je radikalno skréil izkljuéno na en material uprizarjanja -
telo. Prsti, dlani in roke so se v seriji Stevilnih kombinacij
vzpostavili kot centralni izvedbeni kod, ki je vzporedno po-
dajal komentar o ¢lovekovem telesu kot izvirnem lutkovnem
materialu, so¢asno pa Ze vstopal v sodobni princip rezije,
kjer so govorico z matemati¢no natan¢nostjo in razélenje-
nim trajektorijem pomenov oblikovali gestikulacija, koreo-
grafija, gibalne kompozicije in telesna kolektivnost.

Skupinska odrska dinamika izvajalske zasedbe in njeno
znakovno plastenje sta pravzaprav del vseh Grabnarjevih
projektov, v katerih nastopajoc¢i izmenjaje pripovedujejo,
animirajo, igrajo in infiltrirano z gibom menjavajo tudi sce-
nografijo. Nedvomno se morda $e bolj kot na vsebinski rav-
ni kaze politicnost Grabnarjevih rezij prav v transformaciji
in redefiniciji sodobne funkeije animatork in animatorjev,
ki se ne omeji le na uresnicevanje vloge lutkovne metodo-
logije, temve¢ se razcvetijo v multidisciplinarnosti odrske
prezence. To na eni strani bogato razpira izvajalske poten-
cialne nastopajocih, na drugi pa Siri semioti¢ni pomen s
perspektive obéinstva. Prav tu se kaze temeljna inovativno-
st Grabnarjevega misljenja (lutkovnega) gledalisca, saj so-
¢asno redefinira njegovo vlogo na izobrazevalni, umetniski,
zgodovinski in tudi angazirani ravni.

Matija Solce: eksperimentalni
ludizem je/kot kritika sistema

Tudi pri impozantnem opusu Matije Solceta selekcija ani-
miranih uprizoritev izhaja iz ideje reprezentativnih projek-
tov, ki ponujajo vpogled v njegovo izjemno razslojeno, pa
vendar koherentno avtorsko poetiko. Solcetova umetniska
identiteta v veliki meri pripada glasbi, kar se poleg samo-
stojnega delovanja na tem podroéju tako rekoc¢ vedno zrcali
tudi v njegovih lutkovnih in animiranih projektih. Prav vse
njegove inscenacije zaznamuje svojevrstna »zvo¢na drama-
turgija«, v katero se zliva konglomerat zvo¢nih postopkov -
od instrumentalne glasbe, petja, polifonije, kakofonije in
ritmizacije zvokov (pokov, treskov, piskov, bobnenja ...)
do glasovnih/govornih nanosov v modificirani obliki. Ma-
tija Solce je - seveda tudi pod vplivom ceske kulture - v
slovenski prostor vnesel politiko lutkovnega gledalisca, ki
se napaja iz »ideologije vsakdanjosti« in kriticnega uvi-
da v podtekste kanonskih besedil ali zgodb. Z animaci-
jo predmetov za vsakdanjo rabo, komornim formatom in
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neposrednim stikom z ob¢instvom je v domacem okolju
vplivno spreobrnil perspektivo razumevanja lutk ter njiho-
ve uprizoritvene in tudi politicne moci. Brez dvoma pa mu
lahko pripisemo izjemen vpliv pri redefiniranju in pred-
vsem razsirjenem, liberalnem razumevanju vloge, namena
in semiotike animatorjev in animatork. Izvedbena esenca v
njegovih konceptih in nastopanju je v estetski fuziji simbol-
nih pomenov odrskih izraznih sredstev, med katerimi izva-
jalke in izvajalci predstavljajo toc¢ko vecplastnih pomenov
in multidisciplinarnih veséin. Vrsljivost lutkovne animacije
v njenem osnovnem pomentu je le ena izmed uprizoritvenih
podkategorij, véasih podstat vsemu ostalemu, ponekod pa
tudi dopolnilo ali zakljucek neki drugi prioritetni odrski
akeiji. Performerska veCopravilnost je nujna razseznost, saj
z njo sproza lucidno kompleksnost izvedbe kot tudi zazna-
ve, socasno pa s prepletom igranega, animiranega, pripo-
vednega in improviziranega v dogodke vnasa nepredvidlji-
vost, zivost, znakovno eksplozijo pomenov, s tem pa tudi
ranljivost in dejavnik tveganja pri vzpostavljanju vsakok-
ratne atmosfere. Prav zato je Solcetove uprizoritve bolj kot
predstave smiselno razumeti kot dogodke, ki glede na dano
lokacijo, ob¢instvo in sorodno okoli$¢ine vzpostavijo svojo
trenutno in avtonomno dramaturgijo odnosa z ob¢instvom
oziroma javnostjo. Ena izmed prvih je bila solo predstava
Vesele kosti (Happy Bones, Teatro Matita, 2011), pri kateri
je animiral kosti z razliénih koncev sveta, njegov alter ego
pa je predstavljala plisasta panda. Metafizi¢nost in absolu-
tna preprostost, spojeni v dogodek, obe poudarjeni z mo¢no
noto multikulturnosti, ki je vselej eksplicitno ali implicitno
vpisana v Solcetove uprizoritve. Ne le zaradi vnosa preigra-
vanja raznolikih jezikov, temve¢ zaradi ponotranjenega
Cuta za univerzalnost scenskega jezika, ki zmore premesati
in obenem preseci vse kulturne ovire.

Poiskati univerzalno v tistem, kar se na prvi pogled zdi
skrajno specifi¢no, se je ponujalo tudi kot interpretativ-
ni potencial slovite Katkove zgodbe Proces. Uprizoritev z
naslovom Proces ali Zalostna zgodba Josefu K. Lutkovne-
ga gledalis¢a Maribor (2012) je bila zasnovana na izjemno
razdrobljenem strukturnem formatu in retrospektivno, kar
je v ¢asu premiere v kontekstu lutkovne scene delovalo pre-
cej nenormativno. Hekti¢no kopicenje razli¢nih odrskih es-
tetik - od lutkovne animacije, igre in branja do glasbenega
eksperimentiranja, glasovnega preigravanja, ve¢jezi¢nosti
in spolnih preobratov - je na videz nenadzorovano nana-
salo razli¢ne izvedbene plasti, kjer se je konéni u¢inek zao-
krozil v kompleksno atmosfero nerazlozljivosti. Nekaksna
obsesivna in manic¢na uprizoritev si je za svoj teritorij iz-
brala skromno scensko orodje (naprstne lutke, svetlobna/
sen¢na animacija) in konstruktivisti¢cno dramsko struk-

turo. Stalna navzocnost repeticij, hipnih prekinitev misli,
stavénih preigravanj (ludizma), vdorov grobih nemskih
frazemov, vprasanj v prazno, mimogovorov in akuzmatic-
nih glasov je vzpostavila »verbalni teror«, ki je u¢inkoval
kot metafori¢ni preris protagonistovega psihi¢nega stanja.
Kakovost avtorskega razpona se pozneje izkaze v uprizori-
tvi Turlututu (Lutkovno gledalis¢e Ljubljana, 2013), ki je
izhajala iz slikanice Hervéja Tulleta, a se odrsko utelesila v
zZe skoraj ekscentri¢no govorico podajanja zgodbe, saj je bil
celotni govorni asortiman v dogajanju sestavljen izklju¢no
iz kratkih enozloznic (tu-rlu-tu-tu), obenem pa namenjen
populaciji 2+. Brez dvoma je tovrsten princip komunikacije
z najmlajsimi v sebi nosil noto lingvisti¢ne politi¢nosti, saj
je uteceno zaznavo in opazovanje, najveckrat temeljeci na
bogatem opisovanju, pretiranem ilustriranju in klasi¢ni fa-
bulativni strukturi, mojstrsko zamenjal izmisljeni jezik, ki
je hkrati moduliral po principu nekaksne primarne komu-
nikacije. Svojo notranjo logiko je nasel in se sproti (samo)
realiziral z ironi¢nim argumentom, da so za smisel lahko
dovolj tudi »nesmiselne« besede oziroma njihovi okruski.

V Lutkovnem gledali$¢u Maribor je Solce reziral predstavo
Casoskop (2014), podnaslovljeno kot »dinami¢en poklon
mestu ob Castitljivi 850-letnici«. Z vidika uporabe vsebin-
skih in uprizoritvenih postopkov je bil v Solcetovem opusu
to zagotovo projekt, ki je izstopal zaradi dokumentarnega
zanra in pa tudi nekak$ne nuje po zavezanosti obelezenja
obletnice. Ne glede na dane usmeritve in pogoje/pric¢ako-
vanja je Solce dokumentaristi¢ne razseznosti in vnos re-
alne zgodovine spretno infiltriral v lastno poetiko in tako
sinhroniziral kolektivno z individualnim. Predstava se je
igrala v oglednem depoju Pokrajinskega muzeja Maribor
in jo je zaznamoval mocen »site-specific« uc¢inek. Prostor-
ska specifi¢nost je prav tako povzrocila temeljni zasuk v
percepciji tudi v velikopoteznem projektu Vragji triptih (v
sklopu Mojstra in Margarete, 2018), v katerem je, tako se
zdi, kulminirala Solcetova poetika v vseh njenih niansah in
potencialu nenormativnega. Koncept, zasnovan kot ambi-
entalno popotovanje po Lutkovnem gledalis¢u Ljubljana,
je inovativno in v ironi¢nem tonu avtorja razpiral intri-
gantna vprasanja o performativnosti »civilnih« prostorov
gledaliskega poslopja, sofasno pa dramati¢nost iskal na
najveckrat tranzitnih lokacijah in v prostorih zaodrja, na -
za javnost — obskurnih in nevid(e)nih prostorih, za povrh
pa je Solce igralsko angaziral tudi tamkaj zaposlene. Brez
dvoma se je projekt Ze nagibal v smer spektakla, ne le zara-
di obsirnega in multidisciplinarnega formata, navsezadnje
tudi zaradi dejstva, da je bil zaradi zahtevnih produkeijskih
pogojev in priprav v celoti odigran le nekajkrat. Njegov
sklepni del Seansa Bulgakov (izvirno je potekal v Tunelu
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LGL), tako imenovani predmetno-lutkovni brainstorming
po motivih Mojstra in Margarete, pa se je kasneje oblikoval
v samostojno predstavo in nadaljeval s ponovitvami. Tako
kot v Procesu ali Zalostni zgodbi Josefu K. je tudi tu koncept
temeljil na satiri¢ni dekonstrukeiji kanonske predloge, iz
katere je Solce posrkal kljucne filozofske in fantazijske po-
udarke in polarizacijo dobro-zlo oplemenitil z bogato vizu-
alno, ludisti¢no, glasbeno, zvo¢no in performersko ves¢ino.

Aktualne dileme o pomenu umetnosti v sodobnem ¢asu je
Solce vpeljal v reinterpretacijo Cervantesovega romana, in
sicer v uprizoritvi Biti Don Kihot (Teatro Matita in Med-
narodni center lutkovne umetnosti Koper, 2019), ki jo je v
dobr$ni meri (slede¢ izvirnemu avtorju) zasnoval kot avto-
biografski projekt. Distopi¢nost donkihotovstva je nenehno
prestreljena s Sirokim spektrom izraznih sredstev in subver-
zivnimi vsebinsko-izvajalskimi »konflikti«, ki v slogu ironi-
je in parodije parafrazirajo dialog, ali pa raje nesporazum,
med razli¢nimi binarnimi odnosi znotraj umetniskih zanrov,
med razumevanjem animacije in materiala, med tradicijo
in njeno dekonstrukcijo. Uprizoritev se je, tako kot mnogo
drugih, izmikala poenoteni zanrski definiciji. Permanentna
fluidnost v videnju umetnosti, sveta in navsezadnje samega
sebe je brez dvoma jedrna Solcetova avtorska komponenta,
ki se nenehno (samo)reflektira, unic¢uje in znova obnavlja,
sesuva lastna prepric¢anja in puséa dvom o vsem na videz
stabilnem. Tudi oziroma predvsem o umetnosti, druzbi,
javnosti in politiki.? Pravzaprav je dimenzija distopi¢nosti
navzoca v vecini Solcetovih uprizoritev za odrasle, Ceprav se
ta teza na prvi pogled zdi paradoksalna, saj njegove projek-
te pogosto zaznamujejo ostre geste parodije, (avto)cinizma
in karikiranja, obloZene s kompaktnimi plastmi lucidnega
humorja in komi¢nih zapletov. A pod to prepoznavno nara-
cijo je nemalokrat globlja kritika sveta, ki druzbene ustroje
uvidi v vsej njihovi destruktivnosti in toksi¢nosti. Tovrstni
poetski pristop je razlo¢no opazen tudi v nedavni uprizori-
tvi Lutkovnega gledalis¢a Ljubljana Temnica (2022), ki se
zanrsko umesca v formo predmetno-glasbenega kabareta,
motive pa ¢rpa iz Stanovitnega kositrnega vojaka Hansa
Christiana Andersena. Dogajalna struktura Temnice je iz-
jemno eklekti¢na in nepredvidljiva v dinamiki scenosleda,

3 | To osebno izrekanje pa veliki meri dopolnjuje tudi njegova an-
gaziranost v ustanovitvi festivalov (nekdanjega) HISTeRIA in (3e ved-
no aktualnega) Plavajoci grad, ki sta v skladu s kolektivno poletno
razpoloZenostjo vselej zasnovana kot ustvarjalna dislocirana enota,
kjer se na novo oblikujejo pravila bivanja, in sicer z namenom, da
se ¢im bolj izmaknejo utec¢enim vzorcem nadega sicersnjega Zi-
vljenjskega tempa. Ideja festivalov neagresivno stremi k ¢im manjsi
uporabi komfortnih, tehnoloskih in olajSevalnih vsakdanjih pri-
pomockov ter nas poziva, da se temeljito zlijemo z zakonitostmi
narave, a pri tem tudi premeteno prehajamo med uzivanjem in
spros¢enostjo, pa spet tezavnostjo in v&asih fizi€nim naporom.

poleg dramaturske razgibanosti pa je vanjo vgrajena tudi
nenehna fluidnost med raznolikimi izraznimi sredstvi; Ziva
glasba, improvizacija, interakcija z obéinstvom, eksperi-
mentiranje z objekti, svojevrstna svetlobno-zvo¢na drama-
turgija, orkestracija, vztrajanje v repeticijah posami¢nih
klju¢nih replik iz izvirne pravljice in virtuozna koreografija
materialov. Vsi ti scenski elementi in njihovo kolobarjenje
iz perspektive sprotnega ucinka vzpostavljajo prepoznaven
Solcetov rezijsko-izvedbeni ludens, ki svojo logiko pogosto
gradi na principu prostih asociacij, hipnih domislic in raz-
trganega naracijskega loka. V tem je prisotno obcutje ne-
kaksne absolutne (umetniske in animacijske) svobode, ze
skoraj anarhije, ki sicer blagodejno ucinkuje kot atrakcija,
a pogled z distance (tako percepcijske kot ¢asovne) v tem
kaosu razkriva veliko bolj temacne in bolece sloje vsebine
in pomenov. Kaoti¢na reprezentacija v Temnici se zaradi
trenutne aktualne in dejanske surove realnosti vojne v ne-
posredni blizini vsekakor dojema in bere drugace (k temu
pripomore tudi vnos ukrajinske ljudske pesmi v odrsko do-
gajanje), saj militantna tematika in Stevilne personifikacije
vojakov kot tudi odjeki preskokov in krikov tokrat ne de-
lujejo ve¢ kot osvobojen in poljuben prostor izraznosti in
bivanja, temve¢ kot teritorij nenehne negotovosti, posekov,
nedokoncanosti, hrupa, nestabilnosti in agresije. Prav ta
znakovna/simbolna polarizacija Temnico ustvari specificno
in ranljivo, saj s tem kaze njeno globoko dovzetnost za kom-
pleksnost nekega druzbenega stanja, ki se poeti¢no vpisuje
v uprizoritev. Odsotnost ujemljive logike vsakdana se posle-
di¢no zazrcali tudi v uprizoritvi.

Brane Solce: Lutkovna karnevalizacija
protestov (Protestival)

Braneta Solceta, ustanovitelja avtorskega lutkovnega gle-
dalisca Papelito (1982) in priznanega filmskega animatorja,
scenografa, glasbenika in lutkarja, ves cas spremlja in za-
znamuje en material - papir. To vseprisotno snov je ze od
samih zacetkov nekako ustvaril »politi¢nox, saj ji je nanasal
Stevilne nove pomene, skrite potenciale, spregledane vred-
note in domisljijsko, ne le stvarno vrednost. Njegovi projekti
so bili pogosto brez besed, s ¢imer je posami¢nim papirna-
tim artefaktom zagotovil Se ve¢jo simbolno mo¢ in spekter
interpretacij. To razmerje med neverbalnim in sporocilno
silo je pomembno brati in uvideti tudi v luc¢i njegovega akti-
visti¢nega udejstvovanja na vseslovenskih demonstracijah.
Njegove megalomanske papirnate lutke, materialno krhke,
a pomensko monstruozne, so izrazito zaznamovale podobo
mobilizacij judi na javnih demonstracijah in vanje vkljuéi-
le estetiko aktivizma onstran zgolj besed in gesel. Ko se je
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leta 2013 zacela vseslovenska vstaja, je skupaj s Sanjo Fidler
(poimenovala sta se Protestival) na protestne shode prvi¢
uvedel svojo avtorsko poetiko v obliki velikanskih papirna-
tih lutk, ki so svojo parodi¢no demonic¢nost kakopak crpale
iz politi¢ne realnosti same. Njegova protestna scenografija
igra kljuéno politi¢no vlogo prav s tem, da razpira in pred-
vsem reaktualizira obstoje¢o komunikacijo med ljudstvom
in oblastjo, zlasti pa na ravni fenomenoloske zaznave seze
Se globlje, saj vizualno sporocilo v zavesti lahko ostane veli-
ko dlje in nezavedno. S tovrstnim pristopom je Brane Solce
vzpostavil karnevalizacijo dogodkov, ki med drugim sluzijo
tudi za tako imenovani mentalni ventil in odpor proti repre-
siji vsakdana, ki jo lahko povzroca splosna druzba, sistem
ali prevladujoca ideologija. A obenem za javnost nosi po-
tencial obnovitvene funkcije in prerojenosti, ki ju sugerira
tudi umetnost kot taka, transparentni pa so tudi jasni nagi-
bi k formatu (popularnega) spektakla, obloZenega z estetiko
commedie dell’arte, paradnostjo in sejmov.

Ena prvih inspiracij pri oblikovanju protestnih lutk in scenog-
rafije je bila za skupino Protestival izjava tedanjega premie-
ra Janeza JanSe, ki je proteste oznacil za »vstajo zombijev«.
Podoba zombija kot bitja, liminalno ujetega med zivljenje in
smrt, med tukaj in tam, med ¢lovekom in prikaznijo, je kot
estetski vzgib postala osrednja podoba protestov, saj je Prote-
stival to zanicljivo izjavo predsednika vlade »performativno
apropriiral«.* Tema zivih mrtvecev je tako spodbudila forma-
cije kolektivne koreografije in protestno lutkovno animacijo
predimenzioniranih Zivih mrtvecev. Cetudi se je prav zaradi
vizualne hudomusnosti, ki pa ni bila zato ni¢ manj neposre-
dna in politi¢na, v demonstracije naselil tudi segment zabave
in karnevala, so bile te kljub temu $e vedno »pomembne poli-
ticne manifestacije, na katerih je ljudstvo demonstriralo svojo
odlocenost, da zahteva spremembe in si jih izbojuje, ter hkra-
ti povsem spontane erupcije ljudske kulture’«.5> Tendenco
po javnem izpostavljanju, ki pa hkrati izvira iz modela ume-
tniske geste, sta v 60. letih prej$njega stoletja predstavljala
Ze nemski »figurentheater« in ameriska gledaliska skupina
Bread and Puppet Theater (pa tudi Living Theatre, Diggers,
Art Workers' Coalition, Guerrilla Art Action, San Francisco
Mime Troupe idr.), ki sta za Stevilne $e vedno mocna referen-
ca za hibridne forme politicnega in pouli¢nega gledalisca s
podtoni sardoni¢nega, satiri¢nega in trpkega.

4 | Milohni¢, Aldo. Gledalis¢e upora. FF UL in AGRFT UL, 2021, str.
9. »Improvizirano ‘uliéno gledalidce’ vstajniskin zombijev je hibri-
dna oblika performativnih dogodkov, ki so izrazito politi¢ni, estetska
razseznost pa je v funkciji krepitve komunikacijskega kanala, skozi
katerega protestniki posiljajo kriti¢na sporocila oblastnikom.« (ibid.).
5 | Ibid.

Tovrstne javne performanse lahko definiramo kot »za-
vestno, stilizirano taktiko uprizarjanja petja, igre, parad,
protestov in drugih spektaklov na javnih prostorih, kjer ni
zaracunana vstopnina, gledalci pa so pogosto povabljeni k
sodelovanju. Prinasa tudi simbolna sporo¢ila o politi¢nih in
socialnih zadevah ob¢instvu, do katerega to, po bolj tradici-
onalnih kanalih, ne bi prislo.«6 Protestivalske akcije scenske
elemente (scenografijo in lutke) v veliki meri ironi¢no upo-
rabljajo kot simbolno sredstvo propagande in agitacije. Kot
takega ga lahko Stejemo v gverilsko gledalisce, torej »gle-
dalisce, ki hoce biti militantno in angazirano v politicnem
Zivljenju ali v boju za osvoboditev kakega ljudstva ali skupi-
ne«.” Zato akcije Protestivala komentirajo aktualne razmere
pravzaprav dvosmerno, saj s tem, ko komentirajo politi¢no
realnost s pomocjo scenskih praks v javnem prostoru, nago-
varjajo tudi (im)potenco politi¢nega v scenskih praksah, saj
ta lahko omogoc¢i ve¢smerni pretok angaziranost in aktiviz-
ma s pravim uc¢inkom in dolgotrajnim vplivom.

Jedrnati sklep

Ker je pojem angaziranega gledalisca Ze skoraj tesnobno
Sirok in kompleksen, bi bilo nehvalezno v izbranih ustvar-
jalcih domace lutkovne scene na silo iskati skupni imeno-
valec. S tem, ko gojijo avtonomne retorike angaziranja na
strokovni in druzbeni ravni, pravzaprav najuéinkoviteje
potrjujejo idejo o tem, da vsaka kompetentna druzbena an-
gaziranost ¢rpa bistvo in glavno ost iz lastnega odnosa in
pogleda na svet in se Sele nato prestrukturira v umetniski
akt. A brez dvoma je ocitno, da vse tri obravnavane akter-
je animiranih praks povezuje nujnost vzpostavitve pojma
skupnosti, ki pa se pri vseh treh kaze v raznolikih estetskih
oblikah in prakti¢nih pristopih. Toda vodila rdeca nit je ne
glede na divergentnost njihovih poetik razlo¢na in berljiva:
povezati, opolnomoditi, vztrajati.

6 | Bradford, D. Martin. The theater is in the street. Politics and
public performance in sixties in America. University of Massa-
chusetts Press, 2004, str. 4.

7 | Pavis, Patrice. Gledaliski slovar. Knjiznica MGL, 2007, str. 323.
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POVZETEK

V pricujoéem prispevku je druzbeno angazirano lutkov-
no/animirano gledalis¢e zajeto skozi optiko delovanja
treh domacih lutkovnih ustvarjalcev: Tina Grabnarja,
Matije Solceta in Braneta Solceta. Tri klju¢ne akterje
na podroc¢ju prakse animiranih form zaznamujejo tri
popolnoma raznolike in avtonomne avtorske estetike, ki
pa jih notranje poganjajo sorodni atributi izjavljanja, in
sicer redefinicija pomenov, uporabe in u¢inkov lutkov-
nih materialov. Analize njihovih umetniskih izrazov ne
bodo brane v luci generacijskega razpona, pomembnejsi
je indikator njihovih okolij, v katerih so se izobrazeva-
li in najprej neformalno (»neprofesionalno«) ter nato
profesionalno delovali. Animirane prakse reziserja Tina
Grabnarja zaznamujeta dva temeljna pristopa k ustvar-
jalnosti, in sicer gesta detabuiziranja in vzpostavitev
kolektivnosti. Inscenacije Matije Solceta vselej poganja
svojevrstna »zvoc¢na dramaturgija«, v katero se zliva
konglomerat zvoc¢nih postopkov - od inStrumentalne
glasbe, petja, polifonije, kakofonije in ritmizacije zvokov
do glasovnih/govornih nanosov v modificirani obliki.
Megalomanske papirnate lutke in protestna scenografi-
ja Braneta Solceta pa igrajo kljucno politi¢no vlogo prav
s tem, da razpirajo in predvsem reaktualizirajo obstoje-
¢o komunikacijo med ljudstvom in oblastjo - ta na ravni
fenomenoloske zaznave seze Se globlje, saj vizualno spo-
rocilo v zavesti lahko ostane veliko dlje in nezavedno.
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STENA

Cetrta stena je v gledali$¢u novej$a kot njeno podiranje, v
dramskem in tudi v lutkovnem. Kot avtorja koncepta ali
vsaj avtorja termina praviloma navajamo razsvetljenca De-
nisa Diderota, ki je kot kritik, dramatik in filozof deloval
skoraj celotno 18. stoletje. Pred tem, sploh v antiki, pa so
ustvarjalci ve¢inoma posegali po praksah, ki so danes po-
novno prevladujoce, gre za postopke naracije oziroma sto-
rytelling.! Najve¢ja imena gledaliSkega sveta zadnjih nekaj
let v gledalis¢u spet ustvarjajo z zavedanjem, da skupnost
soustvarja obéinstvo, zato ga ne skrivajo v temo, tudi ne
nujno v avditorij, ampak vedno bolj aktivno vkljucujejo v
uprizoritve. Tega sicer ne gre mesati ali enaciti z interak-
tivnimi ali participatornimi gledaliskimi praksami, saj
prepoznavanje sogovornika ali naslovnika (storytelling) ni
isto kot odvisnost od njegovih odlo¢itev (participatornost).
Sploh pa je sodelovanje ob¢instva velikokrat (ne pa vedno)
tako zmanipulirano, da je popolnoma vseeno, kaj ob¢in-
stvo pocne, saj so ustvarjalci pred njegovimi »napa¢nimi«
odloitvami e vnaprej zavarovani. Ze samo, ¢e pogledamo
nekaj najvidnejsih predstav na slovenskem gledaliskem po-
drocju zadnjih let, vidimo, da je storytelling trenutno »tisto
pravog, to pa velja tudi za tujino. Govorimo o predstavah,
ki prejemajo najve¢ nagrad, kritiSke prepoznavnosti in v
kon¢ni fazi tudi interesa obéinstva.

Ko govorimo o rusenje Cetrte stene, velikokrat govorimo o
zavedanju, da se uprizoritev dogaja v gledalis¢u pred zivi-
mi in odzivnimi ljudmi, Steje praktiéno vsak monolog na
rampi, tudi ¢e niso izrecene besede »ob¢instvo, to je za vas«
(ali katerakoli formulacija s tem sporo¢ilom). Kar je sploh
ironi¢no v lutkovnem gledalis¢u, saj izhaja iz potujocih
predstav, ki so se napajale prav z odzivom ob¢instva, kas-
neje pa je kot medij za otroke to v celoti ponotranjilo, saj
predvideva, da je neposredno nagovarjanje kljuéno za spre-
mljanje dogodka in izkustva v njegovi polnosti. Osrednji
problem lutkovnega gledalis¢a je namre¢, da ga ve¢inoma
obravnavajo kot medij za otroke, ta pa je mo¢no nagnjen
k pokroviteljskemu odnosu do ob¢instva. Ogromen delez

11 op. |. Zgodbarijenje.

produkcije sloni na konceptu zgodbe v zgodbi, ko animator
pride na oder in napove, da nam bo povedal pravljico, ali pa
vpelje lik pripovedovalea, ki nas vodi od prizora do prizora.
Ze samo s tem je igre konec, Getrta stena je poruSena in
pregled produkcije, ki Cetrto steno rusi tudi na tak nacin, bi
prej spominjal na seznam kot pa na analizo.

Prav zaradi tega bi tezko rekli, da je italijanska skatla v lut-
kovnem gledalis¢u za otroke kdaj v celoti prevzela sceno,
Ce drugega ne, se predstave praviloma koncajo s petjem o
sre¢nem zivljenju lutkovnih junakov. Skupaj s premiki na
podro¢ju uprizoritvenih postopkov, struktur in rekonteks-
tualiziranja lutkovnega gledalis¢a v gledalisée animiranih
objektov, preizprasevanja pojma lutka in brisanja meja med
ready-made objekti in tistimi, izdelanimi za potrebe pred-
stave, je nase dojemanje lutkovnega gledalis¢a kot gledali-
$Ca za otroke vsaj nekoliko preseglo te okvire in vedno manj
enacilo ciljno ob¢instvo z identiteto medija. Soc¢asno s temi
spremembami so sledila tudi izginjanja paravanov, ¢rnih
kostumov, ki za potrebe intenzivnega skrivanja vkljucujejo
Se rokavice in gumijaste copate. Vse to pa seveda ne bi bilo
mogoce brez kljuénih premikov na podrodju razumevanja
lutkarja oziroma animatorja kot igralca ter vkljucevanja
lutkovnih elementov v dramsko gledalisce, kar se je zacelo
dogajati (vsaj na evropskih tleh) v prvi polovici 20. stoletja
(¢e odmislimo anti¢no deus ex-machino), v delih Bertolta
Brechta in z vpeljavo potujitvenega efekta, s Craigovo nad-
marioneto in Kantorjevim eksperimentiranjem odnosa med
Zivimi in nezivimi igralci, torej igralci in lutkami.

Za potrebe analiticnega branja odsotnosti Cetrte stene v
sodobnem lutkovnem gledalis¢u je treba tudi razjasniti
pojme, saj Cetrta stena v lutkovnem gledalisc¢u ni dozive-
la tako ekstremnih rosad kot v dramskem, in so kanonske
predstave, ki lahko sluzijo kot primer raziskave, ve¢inoma
Klasificirane kot dramske predstave z lutkovnimi elemen-
ti, socasno pa lutkovna produkcija tudi ni tako bogato,
redno in dosledno strokovno popisana ali analizirana. Ce
pa vsako predstavo z lutkovnimi elementi (dasiravno pri-
loznostnimi) $tejemo med lutkovne predstave, je zgodba
popolnoma drugac¢na in kar naenkrat vidimo Stevilne pri-
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mere progesivnejsih lutkovnih oziroma animatorskih pra-
ks v zadnjih sto letih na podro&ju uprizoritvenih praks. Se
vedno pa ostaja vprasanje, kako razumemo izraz sodobno.
Ali gre za uprizoritve, nastale v sedanjosti, torej sodobnem
Casu, ali za uprizoritve, nastale v sodobnem casu, ki NUJ-
NO vklju¢ujejo tudi posodobljene postopke in tehnologijo?
Sledili bomo razumevanju sodobnega lutkovnega gledali-
$¢a, ki mora nujno upostevati in vkljucevati sodobnost kot
Cas, v katerem zivimo (in ne nekega univerzalnega pravljic-
nega Casa, v katerem zivijo medvedki v gozdu), sodobnost
kot progresivno, nekonvencionalno umetnisko obdobje in
sodobnost, ki ne ignorira ali zanika druzbenih sprememb
in tehnoloskega napredka. V luci tega torej v tej analizi ni
predstav, ki se ukvarjajo z univerzalnimi temami, kot so
sovrastvo, ljubezen in prijateljstvo, in nikakor ne vkljuéuje-
jo primerov iz sedanjosti, ki ne eksperimentirajo z lutkov-
nim medijem, ali tistih, ki Cetrto steno prebijajo izklju¢no
na najbolj konvencionalen lutkovni nacin, ze vec¢krat ome-
njenim sklepnim napevom. V pregledu bomo videli razlic-
ne nacine podiranja Cetrte stene - skozi grajenje skupnosti
z ob¢instvom, razkrivanje skritega in njeno neposredno na-
govarjanje skozi storytelling.

Husam Abed: Lahkotno Zivljenje
(Snadny Zivot)

Husam Abed, lutkovni ustvarjalec, se je leta 2014 v svoji
magistrski predstavi na praski DAMU v koprodukciji z lut-
kovnim gledalis¢em Dafa razbijanja Cetrte stene tako lotil
z ustvarjanjem manjse skupnosti z ob&instvom. Ze sama
vsebina je izjemno politicno motivirana in tematizirana, saj
predstavlja avtorjevo izkusnjo begunstva na Bliznjem vzho-
du ter odraséanje v taboris¢u za begunce. Predstava je nare-
jena za skupino priblizno desetih ljudi, ki skupaj z avtorjem
simboli¢no sedijo za mizo. Cetrte stene torej nikoli ni, toda
Abed gre Se dlje. Med pripovedovanjem zgodbe, v katerem z
uporabo postopkov storytellinga pove zgodbo o svojem Ziv-
ljenju, pri cemer uporabi animacijo razli¢nih objektov, vi-
deoprojekcije ter stevilne rekvizite, mu pri izvedbi pomaga
tudi obcinstvo. Z napotki o uporabi nekaterih animiranih
objektov ob¢instvo po Abedovih navodilih soizvaja predsta-
vo, Abed pa jo med tem zvo¢no animira (na primer ob vo-
Znji lokomotive nekdo iz obéinstva premika lutko, Abed pa
z zvokom oponasa lokomotivo). Na koncu avtor ob¢instvu
postreze Se obrok, ki ga je kuhal med predstavo in ki ga
zauzijejo skupaj ob pogovoru o predstavi, hrani, avtorjevem
delu ali ¢em drugem - na katerokoli temo pa¢ nanese po-
govor. Cetrto steno tako porusi 7e v sami strukturi, in to ne
enkrat, niti dvakrat, ampak trikrat, hkrati s tem pa ustvari

skupnost (in premisljeno izbere obvladljivo stevilo, da ima-
jo vsi enakopravno moznost vkljuéitve) z zabrisanimi hie-
rarhi¢nimi pozicijami.

Manual Cinema: Konec televizije
(The End of TV)

Eden od nacinov razbijanja Cetrte stene je tudi razkrivanje
skritega, kot so na primer Se vedno skriti tehnicni delavci,
ki so v tehnicni kabini za ob¢instvo, ali pa ko se menjava
scene na primer zgodi v temi med odmorom. S prikazova-
njem dela vseh vpletenih ali vsaj vecine elementov uprizo-
ritve razbijemo iluzijo, da ima gledaliska svetloba elemente
sonca ter vzhaja in zahaja sama od sebe, ter poudarjamo
dejstvo, da tudi posnet in predvajan zvok v gledalisc¢u proi-
zvajajo ljudje (pred predstavo ali med njo).

Kolektiv Manual Cinema je nastal leta 2010 in je usmer-
jen v modernizacijo sen¢nega gledalis¢a. V predstavi Konec
televizije, premierno uprizorjeni junija 2017, ki je bila uvr-
$¢ena na lanski skotski festival Manipulate, v poskusu ge-
samtkunstwerka sopostavi dramsko igro, lutkovno anima-
cijo, filmsko kamero in glasbeni orkester. Sama zgodba se
predvsem osredotoca na intimne zgodbe dveh Zensk, starej-
$e in mlajse, Kavkazke in Afroameri¢anke, stranke in usluz-
benke, ki se srecata po nakljuc¢ju in spleteta prijateljsko vez.
Sam naslov simbolizira neko spremembo v ¢asu, generacij-
ski preskok, saj televizija v gospodinjstvih mladih nima ve¢
enake vloge, kot jo je imela pred nekaj desetletji. In enako,
kot se spreminja pomen televizije oziroma njen polozaj v
druzbi, velja za vse spremembe, saj se kot medij namrec ve-
nomer sproti razvija tudi gledalisce, tako kot tudi dojema-
nje animiranih objektov. Prizori so presekani s predvaja-
njem oglasnih sporocil po televiziji (ta so prav tako ostanek
prejsnjih generacij), ki jih soustvarjajo orkester, lutkovni
animatorji in igralci. Ti so so¢asno na odru in ob¢instvu na
oceh, v konéni produkt pa vse skupaj prevede kamera, ki
elemente na neki nac¢in zdruzuje in predvaja na zaslon, prav
tako postavljen na oder. Z izmenjavanjem fokusa med temi
elementi ustvarjalci in izvajalci neposredno komunicirajo
z obc¢instvom, ¢eprav ne z besedami, ampak s postopki, ki
si Zelijo uprizoritev narediti dostopno ob¢instvu v najsir-
Sem moznem pomenu. Zanimivo je tudi, da kljub mnostvu
soustvarjalcev govorjene besede pripadajo le sen¢nima
lutkama - preostali se sporazumevajo s kretnjami in manj
artikuliranimi zvoki. S prikazovanjem nastanka razli¢nih
uprizoritvenih elementov ob¢instvo dobi vpogled, ki ga si-
cer nima. Bolj je vkljufeno, saj se ustvarjalci ne ukvarjajo
le z vprasanjem, kaj delamo, temve¢ tudi kako to po¢nemo.
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Amit Drori: Gulliver - Pot v Liliput
(Gulliver - The Journey to Lilliput)

Amit Drori, reziser, avtor adaptacij in performer, se v svo-
jem opusu redno ukvarja in preizprasuje vlogo animatorja,
lutke oziroma animiranega objekta ter Drugega z uporabo
razli¢nih gledaliskih postopkov. V svoji adaptaciji in uprizo-
ritvi Gulliver - Pot v Liliput, nastale v produkciji The Train
Theater leta 2011 in ustvarjeni po kultni predlogi Jonatha-
na Swifta o spoznavanju Drugega, Cetrto steno porusi zZe v
sami adaptaciji, ki je zasnovana kot potovanje po spominih
in njihovem odkrivanju oziroma razkrivanju, ter predvidi
samo enega igralca. Zanimiva odlocitev je, da na potovanju
obcinstvo ne prevzame oziroma ne pridobi vloge prebivalcev
otoka Liliput, temve¢ so kot Guliverjevi nadrejeni financer-
ji njegove odprave ali pa bralci njegovega dnevnika, saj jim
s postopki storytellinga poroc¢a o dogodkih, dozivetjih in
napredkih svoje odprave. Gledalci imajo moznost oziroma
je zazeleno, da skupaj z animatorjem oziroma pripovedo-
valcem hodijo od postojanke do postojanke, vsaka od njih
pa predstavlja novo zgodbo na otoku Liliput. Nekatere so
zasnovane kot lutkovni avtomati, ki jih animator najde v ku-
busih, zasnovanih kot skatle spominov, spet druge pa animi-
ra animator sam med pripovedovanjem, tako kot sproti gra-
di oziroma postavlja tudi scenografijo. Interdisciplinarno in
interaktivno predstavo bi lahko opisali tudi kot nekaksen li-
terariziran vodeni ogled razstave, saj predstava ponuja zani-
miv kontrast med vec¢jimi, abstraktnejsimi objekti (kubusi,
ki opravljajo ve¢ funkeij) ter manjsimi, natan¢no izdelanimi
in specifi¢no uporabljenimi lutkami.

Jaha Koo: Kukavica -

Zgodba o severno-korejskem gledaliscu
(Cuckoo, The History

of Western Korean Theatre)

Drugi in tretji del Koojeve trilogije Hamartia, premierno
uprizorjena leta 2017 (Kukavica) in 2020 (Zgodba o se-
vernokorejskem gledaliséu) v produkeiji gentskega neod-
visnega producenta Campo, doZivita zanimiv preobrat pri
izmenjavi vlog avtorja, pripovedovalca in naslovnega lika
oziroma osrednjega motiva. Trilogija preizprasuje in pred-
stavlja (polpreteklo) zgodovino Juzne Koreje, njene zahodi-
zacije in lastne kulturne zapuséine. Z belskega zornega kota
je Juzna Koreja predvsem dislocirana enota Japonske, torej
sodobna drzava, ki je tehnolosko nadpovpre¢no razvita,
njeni prebivalci pa imajo ¢udovito polt, z Japonsko se pri-
merja tudi Juzna Koreja sama. Hamartia je po Aristotelu
usodna napaka, ki vodi v propad lika, v Koojevi trilogiji pa

v propad Juzne Koreje. Cuckoo je znamka najbolj prodaja-
nega kuhalnika za riz, deluje pod visokim tlakom in pri vi-
soki temperaturi ter je metafora za sodobno kapitalisti¢no
druzbo. Socasno pa Cuckoo, juznokorejski izdelek, deluje
kot simbol ponotranjenega neokolonializma ali ponotra-
njenega kolonializma, saj gre za izbolj$an kuhalnik riza, kot
so ga Juznokorejci v osemdesetih letih prej$njega stoletja
uvazali iz Japonske. Koo kot glasbenik in interdisciplinarni
umetnik se tako zacne poigravati s tehnologijo ne samo na
simboli¢ni ravni, temve¢ tudi kot z nastavkom za umetno
inteligenco, skoraj robota, podobno, kot uporabljamo digi-
talni asistentki Siri in Alexo. Cuckoo kasneje in tudi na ra-
¢un uspeha istoimenske predstave postane najslavnejsi ku-
halnik za riz (vsaj na podro¢ju uprizoritvenih umetnosti),
sprva dobi vlogo simbola sodobne korejske druzbe, je pri-
povedovalec zgodbe o svojem pomenu za Juznokorejce ter o
podobnostih med povpreénim prebivalcem in kuhalnikom
riza, saj sta oba nagnjena k izjemni uc¢inkovitosti pod iz-
jemnim pritiskom. Po vecletni svetovni turneji je Cuckoo
kot soigralec ponovno angaziran v zaklju¢no predstavo tri-
logije, v kateri si ponovno deli pripovedovalsko funkcijo s
svojim uporabnikom/reziserjem/soigralcem Koojem, s tem
da tokrat svojo pozicijo tudi nagovori, najprej z razlogi za
vnovicen angazma (prej omenjeni izjemen in deloma nepri-
¢akovan uspeh), kasneje pa $e s svojo vlogo pripovedovalca/
soigralca/animiranega objekta. V vsakem primeru pa je za-
nimiva odlo¢itev za vpeljavo hibrida med objektom, ki de-
jansko spusca zvoke in je torej do neke mere Ze Ziv, ni pa Se
robot ali humanoid (¢eprav govori). Obe predstavi sta sicer
dokumentarni in narativni, tako da se kljub deloma zaprti
formi $e vedno zavedata prisotnosti in pomena ob¢instva
ter rusita oviro med njo in igralcema, socasno pa se odzi-
vata na svet okoli sebe in zavedata zmoznosti in percepcije
svojega, uprizoritvenega, medija.

Iz zgornjih primerov je torej vidno, da obstajajo in se tudi
uporabljajo Stevilne metode za prebijanje Cetrte stene in
vkljucevanje ob¢instva v lutkovno gledalisce, nedvomno je e
ogromno takih primerov, ki pa jih ne poznamo, saj gledali-
$¢a delujejo v razliénih finan¢nih razmerah in okoljih, imajo
posledi¢no razlicne moznosti za gostovanja v tujini ter s tem
za mednarodne kritiske zapise in podobne privilegije, ki jih
povprecni evropski producent razume kot svojo temeljno
pravico. Prav tako zaradi deloma Se vedno marginalizirane-
ga polozaja lutkovnega gledalis¢a oziroma gledali$¢a animi-
ranih objektov v praksi povecini Se vedno videvamo najbolj
konvencionalne postopke, ¢eprav se za mednarodno, festi-
valsko in kritisko uspesne izkazejo tiste, ki v postopke vlozi-
jo vec premisleka in kreativnosti. Opozoriti je treba tudi na
dejstvo, da je znotraj skupnosti ustvarjalcev sodobnih upri-
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zoritvenih umetnosti mogoc¢e zaznati vedno veé fluidnosti
pri uporabljenih postopkih ter funkcijah ustvarjalcev, ki niso
vec¢ razdeljene na teoretske in prakticne, dramske in lutkov-
ne, temve¢ so vedno bolj zdruzene in prepletene, zato se Ze
v sami osnovi zdi izraz sodobno lutkovno gledalis¢e neko-
liko neumesten. Tudi zato je primerov razkrivanja zaodrja,
storytellinga in grajenja skupnosti Se vec, kot je videti na
prvi pogled. Veliko tovrstnih postopkov se dogaja tudi na
podrocju rabe in vkljucevanja tehnologije, robotike in me-
hatronike v uprizoritvenih umetnostih. Novo raven prebi-
janja Cetrte stene smo lahko spremljali tudi v pandemi¢ni
produkeiji, ki se je ve¢inoma preselila v filmski medij, kar
je marsikateri ustvarjalec izkoristil za poigravanje s kon-
vencijami, zakonitostmi in prepletom slednjih med obema
medijema. Konec televizije je oboje, je izvedba v Zivo in te-
levizijski prenos, je gledaliska predstava, ki je film. Na odru
so orkester, ki v Zivo izvaja glasbo, animatorji in konéni pro-
dukt obojega, osrednje odrsko dogajanje, ki se upodablja na
osrednjem scenografskem elementu, televiziji. Tudi Koojevi
predstavi bi lahko delovali kot kombinacija uprizoritvenega
in filmskega medjija, saj je velik in pomemben del njegovih
predstav video. Prav tako je znotraj koncepta storytellinga
mogocih ve¢ ravni ali na¢inov pristopa in uporabe. Seveda
pa je marsikaj odvisno od samega koncepta uprizoritve, vse-
bine in znanja oziroma dojemanja ustvarjalcev, kaksno ob-
¢instvo si Zelijo in pricakujejo ali kako ga vkljuciti oziroma
nagovoriti. Sama odloc¢itev za storytelling ni vedno politicna
v smislu preseganja gledaliskih konvencij - na tej tocki je sto-
rytelling dogovor. Kar je bila pred nekaj desetletji italijanska
Skatla, sta sedaj pripovedovanje in preskakovanje med vlo-
go pripovedovalca in vlogo igralca ter vlogo dramskega lika.
Veliko drznejse in bolj progresivne so odlocitve za dejansko
vzpostavljanje skupnosti, kjer se pozicije moci vsaj deloma
premesajo, predvsem pa se zavemo pomena kolektivnosti,
vpliva nasih odlocitev na druge ter obratno, kar je Se pose-
bej nujno v individualisti¢no nastrojenem kapitalizmu, prav
tako pa v balonckih ustvarjalcev, ki so zavoljo svoje narave v
trenutnem sistemu $e posebej konkurenéno naravnani. S to-
vrstnimi postopki pa nas umetnost vsaj deloma opismenju-
je za Zivljenje in delovanje v skupnostih, ki jim vsak ¢lovek
pripada. Zal pa so te manj dobi¢konosne in so priloznosti za
ogled redke, dasiravno prinasajo dragocene izkusnje.

POVZETEK

Cetrta stena v gledali$¢u, dramskem in tudi lutkovnem,
je razsvetljenski izum in je v uprizoritvenih umetnosti
prisotna bistveno manj ¢asa, kot je odsotna. V prispev-
ku avtorica predstavi avtorje in njihova dela, v katerih se
razbijanja Cetrte stene oziroma stika z ob¢instvom lote-
vajo na razli¢ne nacine, iS¢e vzporednice in razlike med
njimi, kaksen vpliv imajo na ob¢instvo in kako vplivajo
na sporocilnost oziroma vsebino predstave.
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POGOVARJALA SE JE TAJDA LIPICER

Tako imenovana »razsSirjena govorica« je

»LUTKARSTVO

JE ZAME NACIN
GLEDANJA na SVET«
RAZSIRJENA GOVORICA
wNJENE MEJE

V govorici, ki se razsirja, se kot te-

temeljni princip dela francosko-norve-

meljna postulata pojavljata 1lutka in

Ske reziserke, performerke in 1lutkarke

animator, natanc¢neje njuna dvojna priso-

Yngvild Aspeli, ki je z mednarodno skupino

tnost, ki razpira Stevilne semiotske in

igralcev, lutkarjev in glasbenikov Plexus

alegoric¢ne pomene, lutka pa kot stili-

Polaire kot rezZziserka in umetniska vodja

zirana upodobitev ¢loveka obenem ponuja

od leta 2008 uprizorila Sest del, in sicer

moznost introspekcije z distance, soca-

Signale (Signaux, 2011), Neprosojno ope-

sno pa namesto besed deluje kot medij za

ro (Opéra opaque, 2013), Pepel (Cendres,

stvari, ki jih ne moremo nujno videti ali

2014), Crno sobo (Chambre noire, 2017),

racionalizirati, vendar jih lahko vseeno

Mobyja Dicka (2020) in Drakulo (2022).

Umetnisko usmeritev skupine Plexus Polai-

obcdutimo do popolnosti.

Po mnenju Aspelijeve je tako 1lutkarstvo

re je Aspelijeva zanamovala z uporabo lutk

premiéni center, pogled, nacdin gledanja

¢loveskih velikosti, gledaliske govorice,

na svet. Je nekaj, kar se z vsako zgodbo

ki se zgodi na presecis$éu razlicénih upri-

(z vsakim novim, individualnim pogledom)

zoritvenih elementov, ki se enakovredni

utemeljuje na novo. Nekaj, kar lahko pose-

stekajo v multisenzoricéno lutkovno upri-

ga onkraj fiksiranih Zanrskih in slogovnih

zoritev, ter tem, ki obravnavajo mejnost

predpostavk in brez strahu prestopa meje

— mejnost resni¢nosti in iluzije, norosti

drugih umetniskih izrazov.

in razsodnosti, mejnost med Zivljenjem in
smrtjo. Ime skupine pri tem deluje kot

V tovrstni vertikalni dramaturgiji raz-

prvi oznacevalec tovrstne umetniske usme-

Sirjanja govorice se pri Yngvild Aspeli

ritve: plexus je prostor, kjer prebivajo

kot enakovredna sredstva izraza znajde-

Custva, polaire pa polarnost, ki jo ta

jo 1lutka, igralec, animator, prostor,

v_sebi vedno nosijo. Lutke pa imajo pri

lu¢ in zvok ter celostna iluzija, ki pa

tem po mnenju Yngvild Aspeli cCudovito la-

ni brezkompromisni cilj, temveé je lah-

stnost, saj lahko prodrejo ter vedno znova

ko prav tako uporabljena kot sredstvo,

in znova vznemirjajo razmerja in mejnosti

orodje, ki dopusca tudi samoprekinitev

tovrstne bipolarnosti.

ali samozanikanje.




Yngvild Aspeli »Lutkarstvo je zame nacin gledanja na svet«

Modernistiéna paradigma, da mora umetnik za svoje
umetnisko delo iznajti tudi novo formo glede na vsebino,
je zaznamovala vec¢ino umetniske produkcije 20. stoletja.
Razmerje med formo in vsebino pa je Se toliko bolj pou-
darjeno pri lutkovni umetnosti. Kako sami raziskujete to
razmerje? Forma je pri meni zelo tesno povezana z vsebino.
Raba lutk zame ni samo estetska izbira, temve¢ je resnic-
no intimno povezana z dramaturskimi odlo¢itvami, zato je
odnos med lutkami ter animatorjem in vsem, kar je vmes,
v resnici odvisen od teme oziroma je v sluzbi upodobitve te
teme. Nekatere predstave govorijo o temabh, ki jih je tezko
ubesediti ali vizualno prikazati, in mislim, da je mogoce lut-
ke - ¢e jih umestimo na pravo mesto — uporabiti kot orodje
za vizualizacijo abstraktnejsih tem.

Kako je $olanje na ESNAM (Ecole nationale supérieure
des arts de la marionnette) v Charleville-Mézieresu, ki je
zelo usmerjeno v izvirne in avtorske forme ter raziskovanje
razseznosti lutkarstva, vplivalo na vasa umetniska izhodi-
sc¢a? Charleville-Méziéres je zame pomembno obdobje ra-
zvoja lastnega jezika. Dobra stran te $ole je, da lahko preiz-
kusis veliko razli¢nih nac¢inov ustvarjanja, nikoli nisi omejen
samo z enim nac¢inom ali eno tehniko. Delezen si Sirokega
prikaza tega, kar delajo razli¢ni ustvarjalci, nato pa te spod-
bujajo, da najdes svojo pot v razvoju jezika. Moj jezik je de-
nimo vizualen. Vizualno pripovednistvo, v katerem so akti-
virani vsi Cuti in vsi prispevajo h komuniciranju zgodbe. Vsi
impulzi in vse drugo, kar sporoca besedilo ali igra igralceyv,
se moc¢no cutijo tudi v atmosferi ali glasbi, lu¢eh, prostoru -
kot da bi z vizualnim prevodom zgodbe hotel ustvariti fizi¢-
no izkus$njo. Kot da bi hotel ujeti vse tisto, ¢esar morda ne
zna$ ubesediti, vendar na neki globlji ravni vseeno razumes.

Kako pri ustvarjanju konkretizirate te elemente, ki so sicer v
bistvu zelo abstrakini? Atmosfera in ¢ustva so nekaj abstrak-
tnega, a obenem tudi zelo konkretnega. Vsi jih prepoznamo -
ni jih mogoce ubesediti, treba jih je obcutiti. Tukaj pridejo
prav lutke, ki so edinstvene v sposobnosti preobrazbe necesa,
kar je tezko pojasniti ali ubesediti - kajti tukaj ne gre za be-
sede, temvec za obcutek, ki ga vsi prepoznamo in razumemo.
To je pravzaprav Se bolj konkretno od besed. Je kot telo ali
srce. Zame je pomembna tudi literatura, zgodba. Cilj je po-
vedati zgodbo, obenem pa komunicirati z ob¢instvom. To je
bilo zame vedno pomembno - tudi ¢e izberem drugacen nac¢in
pripovedovanja, je cilj Se vedno povedati zgodbo in obenem
komunicirati z obéinstvom. Nimam nadzora nad tem, kako
zgodba komunicira oziroma ali ima ob¢instvo svoje mnenje,
a zame je gledalcevo dojemanje zelo pomembno. To pomeni,
da se med ustvarjanjem predstave moram zavedati, da tega ne
delam zase, temvec je konéni cilj srecanje z gledalcem.

V intervjuju za podkast Some Small Magic! ste dejali, da v
predstavah po premierah radi nekatere stvari spreminjate
glede na odzive ob¢instva. Ali to kako vpliva tudi na vas
nadaljnji nacin ustvarjanja predstav? Vedno se trudis, da
bi bila vsaka nova predstava malenkost boljsa, in z vsako
novo predstavo nekoliko bolje razumes, kaj je treba storiti,
da se na neki tocki zgosti v trdno obliko. A Se tedaj, se mi
zdi, z vsakim novim prostorom ali novo kulturo nastanejo
razlike. Mislim, da je v tem lepota naSega nacina izraza in
Zive umetnosti - to je nekaj, kar se spreminja in prilaga-
ja realnosti, v kateri se pojavi. Moby Dick denimo govori
o monomani¢nem ¢loveku, ki vodi svojo posadko v pogu-
bo, in podobnosti s tem je mogoce najti marsikje. Najbrz
je zgodba prav zato po toliko letih Se vedno zZiva. Nagovarja
veliko razli¢énih ravni. Roman Moby Dick ni postal klasika
brez razloga, dotakne se necesa, kar vsi prepoznamo, ¢etudi
Zivimo v povsem drugac¢nem ¢asu in kulturnem kontekstu.

V omenjenem intervjuju ste dejali tudi, da literarnega
dela ne jemljete kot osnovo za adaptacijo, temve¢ da li-
terarno delo izberete kot strukturo za temo, ki jo Zelite
obdelati. Kako torej izbirate teme, ki jih zZelite predstaviti
obcinstvu, in kako se nazadnje odlocite za literarno delo?
Sprva sem mislila, da se v vsaki predstavi ukvarjam z dru-
go temo, a sem zdaj ugotovila, da je tema vselej ista, le da
dobiva razli¢ne oblike in jo obravnavam z razli¢cnih zornih
kotov - zelo ocitno gre za notranji boj in kompleksnost
tega, kaj pomeni biti ¢lovek. To me zanima v najrazli¢nejsih
oblikah: kako se spopadamo z odloc¢itvami med dobrim in
slabim ter s svojimi temnimi platmi, kako je ta ranljivost
clovekovega stanja obenem tudi vir mo¢i. Zanima me, kako
nam uspeva ves ¢as ohranjati ravnovesje med nadzorom
in nadzorovanostjo s strani sil, ki nas obdajajo ali delujejo
znotraj nas. In ¢e dobro pomislimo, je to osnova tega, kaj
pomeni biti ¢lovek, s tem pa se odpirajo moznosti vpogleda
v konkretnejse zgodbe, ki iz tega izhajajo.

Veliko vasih del - na primer Moby Dick, Pepel, Crna
soba, obravnava temo blaznosti ali katerih drugih mej-
nih psiholoskih stanj. Kako nekoga, ki je demoniziran
(na primer manicni kitolovec, pozigalec ali atentatorka),
prikazati v globino, ne enoznacno, temvec kot cloveka z
lastnimi strahovi, frustracijami? V takih primerih me naj-
bolj zanima, zakaj se je pri kom razvilo to skrajno stanje,
saj imamo tako predispozicijo vsi. Rada raziskujem, kaj
koga prizene do tega, da prestopi mejo, in zakaj se komu
drugemu uspe temu izogniti. Take zgodbe jasno nastavlja-
jo ogledalo prav vsakemu od nas. Bolj me zanima, kako se

112.5 Yngvild Aspeli. Some Small Magic/Fletcher Pierson, 2017.
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vsak posameznik bojuje za svoje zivljenje in mesto v druzbi
ali kako mu njegova identiteta daje podlago za to, ne da bi
pri tem izgubila izpred oci dejstvo, da vse, kar storimo kot
posamezniki, nujno vpliva na druzbo ali na ljudi, s katerimi
se obkrozimo. Lahko, da gre za odlocitev enega cloveka, a
lahko ta vpliva na mnogo ljudi - rada raziskujem to vec¢no
vzpostavljanje ravnovesja med posameznikom in druzbo.

Mislim, da to lahko deluje tudi v nasprotni smeri: druzbe-
ne razmere lahko izzovejo (skrajne) individualne odlo¢it-
ve, kot na primer v predstavi Crna soba, ki govori o Valerie
Jean Solanas (1936-1988), severnoameriski pisateljici,
obetavni Studentki psihologije in radikalni feministki,
ki je znana po manifestu SCUM (Society for Cutting Up
Men) in atentatu na Andyja Warhola. Ja, mislim, da sta
Crna soba in Moby Dick v tem smislu nasprotji. V predstavi
Crna soba imamo posameznico, ki gre v svojem ravnanju
do skrajnosti, vendar vidimo, da jo je tdko ustvarila druz-
ba, ki ni poskrbela zanjo, ki jo je zapustila kot otroka. V
predstavi Moby Dick pa imamo drugo skrajnost, Ahaba, ki
svojo mikrodruzbo vodi v pogubo. Razmerja med posame-
znikom in skupino rada preucujem na razli¢ne nacine.

Svetovni literarni klasiki, ki jih pogosto izbirate kot izho-
disée svojih uprizoritev, imajo obi¢ajno zelo distinktiven
in unikaten slog pisanja — tudi sami izbirajo svoji vsebini
primerno formo. Pri Mobyju Dicku, na primer, je prav Mel-
villov slog tisto, kar je roman utrdilo kot kanonsko klasiko
ameriske literature. Ce vam literarno delo torej pomeni
strukturo za izbrano temo, kako prevajate slog pisanja, pi-
sateljevo formo, v svojo formo, torej v vizualno? Zelo po-
zorna sem na rabo jezika. Ta se me dotakne, zato je moja
naloga, da ujamem slog pisanja in ga prevedem v svoj jezik,
ki je odrski. Za tak prevod je treba vedeti, kako je literarno
delo zgrajeno. Ce pogledamo denimo predstavo Crna soba,
Sara Stridsberg? pri pisanju premesc¢a drobce v ¢asu sem in
tja, zato se mi je pri prevajanju v odrski jezik zdelo naravno,
da bo predstava strukturirana kot nekaksna halucinacija. Pri
Mobyju Dicku, ki je epska zgodba, pa je bilo treba ustvari-
ti formo take zgodbe. Herman Melville v pisanju poleg tega
zdruzuje Stevilne razli¢ne sloge in nacine pisanja in to je vse
nekako naslo pot v predstavo. Poskusam upostevati to, kako
je zgodba izpovedana, a jo hkrati predelati v svoj jezik.

Velikokrat poudarjate, da vas pri ustvarjanju zanima
dvojna prisotnost animatorja in lutke. Ce predpostavimo,
da sta ti dve prisotnosti nekaj lo¢enega, me zanima, po

2| Predstava Crna soba je nastala po navdihu romana Sare Strids-
berg Dromfakulteten (2006).

¢em se locujeta? Animator ni nikoli nevtralen in to omo-
goca poigravanje z razliénimi moznostmi odnosa med lutko
in animatorjem. V¢asih sta kot eden - ¢eprav sta fizi¢no lo-
¢eni entiteti, animator sluzi lutki, predstavljata eno in isto.
S tem se lahko poigravamo - kaj se zgodi, na primer, kadar
ne vidimo animatorjev, ki ustvarjajo iluzijo, in kaj se zgo-
di, kadar jih in predpostavljamo, da nekdo upravlja drugo
osebo ali lik. V tem gremo lahko $e dlje, lutka in animator
lahko postaneta lika, med katerima se razvije interakeija.
So torej trije razlicni pogledi ali ravni, ki jih lahko aktivno
izkoristimo v dramaturgiji predstave.

V sodobnem lutkarstvu so prijemi, ki Zelijo iluzijo razkrin-
kati, zelo pogosti. Razkriti postopke izdelave pravza-
prav velikokrat postane celotna uprizoritvena strategija.
Sami pa v svojih predstavah gradite na »popolni« iluziji
do mere, ko ne razlo¢imo ve¢ med lutkami in animator-
ji. Ne gre mi toliko za to, da bi zgradila popolno ali trdno
iluzijo, temve¢ da bi ustvarila iluzijo, s katero se lahko nato
poigram in jo zavrnem. V¢asih, na primer, animatorjev ne
vidimo, in ko jih konéno zagledamo, ima to drugacen, mo¢-
nejsi ucinek, kot ¢e bi jih videli ze od zacetka. Rada uporab-
ljam tako rusenje iluzije kot del pripovedi.

Obenem pa se vasa dela sklicujejo tudi na lutkarsko tradi-
cijo. Odnos do tradicije pa je dandanes v umetnosti ambi-
valenten. Nove forme nastajajo v opoziciji do nje, v tem je
véasih lahko ¢utiti antagonisti¢no drzo, a obenem je tradi-
cija prvi pogoj za sodobno. Kako sami dozivljate razmerje
med tradicijo in sodobnostjo, konvencijo in alternativo v
lutkarstvu? Mislim, da je prav v tem smislu lutkarstvo zani-
mivo, saj ima zelo mo¢no tradicijo in tehnike, ki so zares dra-
gocene. Zame je pomembno, da so performerji dobri anima-
torji. Lutkarstvo je nekaj tradicionalnega — gre za tehniko in
obrt, ki se je izudis. Nekaj, na cemer lahko gradis, saj gradis
na ze obstojecih tehnikah. Sama se, na primer, ne ukvarjam s
klasi¢nimi marionetnimi lutkami, a me izjemno navdusujejo
in v predstavo vedno vklju¢im vsaj neko obliko tradicionalne
marionete - to je specificna tehnika, vendar jo sama uporab-
ljam drugace, saj se ukvarjam predvsem z odnosom med lut-
karjem in lutko in so druge tehnike pri prevprasevanju tega
odnosa ucinkovitejSe. Zato torej ne bi govorila o sodobnosti
v nasprotju s tradicijo, mislim, da gre bolj za vprasanje ra-
zvoja, prilagajanja necesa ¢asu, ki se spreminja. Mislim, da
je velika prednost imeti tradicijo in uveljavljene tehnike, na
katerih lahko gradis in raziskujes$ nove poti naprej.

Tema tokratne Stevilke revije Lutka je »na meji«. Ali me-
nite, da lahko »odprtost pogleda« pri iskanju primerne
forme glede na vsebino oddalji lutkarstvo od tega, kar
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pravzaprav je (in se sprevrze v neartikulirano zmes »vsega
po malem«)? Vprasanje je, kaj vse razumete kot lutkarstvo.
Mislim, da je lutkarstvo ve¢ kot samo lutka. Lahko se upo-
rabi kot tehnika; zame je lutkarstvo pogled na svet. Je nacin
gledanja ali pripovedovanja zgodbe, ki lahko privzame Ste-
vilne razli¢ne oblike. Vsem oblikam lutkarstva pa je po mo-
jem mnenju skupno to, da je sredi$¢e nekje zunaj ¢loveka.
V sredi$cu je nekaj drugega ali neka tretja entiteta, zato se
namesto dveh strani vzpostavi tristranska komunikacija, s
tem pa vse sluZi netemu drugemu kot sebi. Ce je to prisotno,
je to zame lutkarstvo, oblike pa so lahko zelo razli¢ne.

Bi lahko navedli primere umetnikov, ki s svojim delom
sirijjo razumevanje lutkarstva? Ja, naj omenim francosko
ustvarjalko Alice Laloy. V svoji najnovejsi predstavi, ki se
nanasa na Ostrgka, je na nekaksen strasljiv, presunljiv, a ¢u-
dovit nadin spremenila otroke v Zive lutke. Elise Vigneron
veliko ustvarja z razli¢énimi materiali, kot je led, in se ukvar-
ja s tem, kako jih uporabiti kot pripovedno orodje. Renaud
Herbin uporablja vsakdanje predmete, lahko povsem prep-
roste, vinterakciji s ¢loveskim telesom, pri ¢emer ga zanima,
kako z na¢inom njihove rabe ustvarjamo razlicne dimenzije.
Tudi Agnes Limbos se ukvarja z gledalis¢em predmetov in
ima prav tako zelo drugacen nacin pripovedovanja zgodbe
in podajanja alternativnega pogleda na stvari. Vsak na zelo
samosvoj nacin ustvarja zanimiva, mo¢na dela.

Vase hiperrealisti¢ne lutke naravnih velikosti so pogosto
opisane kot grozljive, srhljive, uncanny. Kaj menite, kaj
botruje taksnemu dozivljanju? Lutke imam med drugim
rada zato, ker lahko uc¢inkujejo kot medij med Zivljenjem in
smrtjo, in mislim, da mi to daje moznost komunikacije med
tema dvema svetovoma. To je za lutke nekaj naravnega, saj
oba svetova ze tako ali tako nosijo v sebi, v svoji formi. Lut-
ka je predmet, ki ozivi, ker verjamemo vanjo oziroma jo oZi-
vimo. Mislim, da je lutkarstvo podobno tisti duhovni sean-
si, na kateri vsi drzijo prst na kozarcu, pod katerim so ¢rke,
in se kozarec nekako poveze z duhovi - in premakne. Vsi
vemo, da kozarec premika nekdo od nas, ampak ne vemo,
kdo. Vseeno ostane drobec dvoma ali vere, da je mogoce
vse res, da kozarec premika »nekaj drugega«. Skupinska
animacija lutk, ki jo pogosto uporabljam, je skrajna oblika
tega mita - kako verjamemo v nekaj, kar ni resni¢no. Lutke
torej Ze v svoji naravni formi ponujajo moznost razmisle-
ka o bivanjskih vprasanjih, in kadar govorimo o bivanjskih
vprasanjih, ne moremo mimo zivljenja in smrti. Vsi ima-
mo odnos do tega — morda nas je strah ali nas ta vprasanja
preganjajo, lutke pa imajo to sposobnost, da jih zastavijo,
cetudi ne na konkreten nacin, temve¢ samo s svojo formo
ali fantomsko navzocnostjo.
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V svoji zadnji predstavi Drakula (premiera decembra leta
2021), ki prav tako tematizira mejnost zivljenja in smrti,
ste se usmerili v nekoliko bolj feministi¢no interpretacijo
starodavne zgodbe in motiva vampirja. Nam lahko poves-
te ve¢ o tem? Drakulo je kot knjigo (ali kot lik) nemogoce
uprizoriti. Drakula je mit, skriva se v sencah - to je njegova
poglavitna prednost. To je tezko upodobiti, saj ga Zene prav
dvom drugih o njegovem obstoju. Ko sem razvijala predsta-
vo, se mi je zdelo pomembno, da ne naredim kaksne sodobne
razlicice, saj verjamem, da morajo biti stvari umescene v ¢as,
iz katerega izvirajo — da ima to svojo mo¢ in smisel. Ce zgod-
bo povemo danes, ustvarimo nekaksno ogledalo med obema
obdobjema. Precej hitro mi je postalo jasno, da hocem po-
zornost usmeriti v Lucy, eno od prvih zZrtev Drakule. Njena
zgodba se me je dotaknila, ker pogosto ostane na povrsju,
jaz pa sem hotela obrniti stvari na glavo, povedati zgodbo,
vendar z zenske perspektive, da bi videla, katere druge teme
bi lahko pri tem prisle na dan - teme, ki so danes bolj samo-
umevne, vendar je o njih vedno pomembno govoriti.

Kaksne teme vam je razkrila zgodba, interpretirana z
zenske perspektive? Pri Drakuli se veliko vrti okoli seksu-
alnosti, nedolznosti, pozelenja in nedovoljenega osvobaja-
nja od predpisanih vlog, ki jih moras igrati kot Zenska - biti
moras lepa, seksi, privla¢na in emancipirana, vendar hkra-
ti nedolzna in ne preve¢ emancipirana, saj v tem primeru
postanes preve¢ svobodna in nisi ve¢ spostovana. Meje so
za zenske zelo zabrisane, to je pravo minsko polje. Veliko

je govora tudi o zlorabi in o Zelji po necem, Cesar se obe-
nem bojis. To se v knjigi pogosto pojavi, in to ne samo v
povezavi z Zenskami, temve¢ kot splo$na Zelja ali pozele-
nje, ki je hkrati strasljivo. Mislim, da gre pri vampirju prav
za to. Spet gre za notranji boj med tem, kaj je prav in kaj
narobe, kako naj bi ravnal in kako ne, ter za vsa ta komple-
ksna vpraSanja, povezana s seksualnostjo, telesom, podobo,
modjo in zlorabo te modi.

Za konec pa vprasanje o va$i nadaljnji poti - z jesenjo
postajate umetniska vodja gledalisca Vizualnega gleda-
liséa Nordland v norveskem Stamsundu. Kaj to pomeni
za vaSe umetniSsko vodenje skupine Plexus Polaire ter
avtorsko ustvarjanje kot performerka? Opravljala bom
dve vlogi - delo v skupini Plexus Polaire se bo nadaljevalo,
obenem pa bom umetniska direktorica Vizualnega gleda-
lis¢a Nordland. To je zelo posebno in vznemirljivo, pa tudi
nenavadno gledali$ée na severu Norveske, ki se je usmerilo
v to, da k produkeiji svojih predstav privablja razli¢ne med-
narodne gledaliske skupine. Kot umetniska direktorica si
bom prizadevala za razsirjeno razumevanje in dojemanje
lutkovneg iS¢a in nj i Z i
za zares
Vzpored
Skupina
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KOT PECIVO,

pomoceno V ¢A
0 SNOVNEL
GLEDALISCU

Snovno gledalisce (tudi tvarno, materialno,

Oblika snovi

gledalisc¢e materiala) je sodobna lutkovna
praksa, ki postavlja snov z zanjo znac¢ilnimi
fiziénimi lastnostmi pred obliko. Material
spregovori kot abstrakten znak, poln po-
menskih plasti, povezanih z osebno izkusSnjo
ustvarjalcev in gledalcev.

Pomen snovi

Sodobna lutkovna umetnost je avtonomen pojav na prese-
CiS¢u razlicnih umetniskih praks, preizprasuje lastni medij
ter iS¢e nove estetske in pomenske plasti znotraj dejanja
animacije. Animacija ni (ve¢) samo ozivljanje nezivega, tem-
ve¢ iskanje odnosnih moznosti in akterjev znotraj tega deja-
nja. Perspektive vstopanja v te umetniske procese temeljijo
na razumevanju znaka v smislu materiala (snovi), ne samo
v pomenu oblike. Lutka kot tehnolosko zapleten izdelek, ki
zahteva obrtnisko izurjenega animatorja, ni ve¢ zanimiva. Na
njeno mesto stopajo predmeti, prostori, telesa, zvoki, toni,
glasovi, sence, projekcije, svetloba ipd., dejanje animiranja pa
vkljucuje elemente razli¢nih uprizoritvenih praks, giba, ple-
sa, klovnovnstva, akrobatike, muziciranja, petja ipd.1 Metode
animacije niso dolofene vnaprej, zapisane so v znacaju sno-
vi - lahko v povsem fizikalnih in kemijskih lastnostih, lahko
v prvotnem stvarnem sobesedilu -, ki prek metafore, metoni-
mije, humorja, poeti¢nosti ipd. narekuje pomenski prenos na
abstraktno raven, gledalca pa potegne iz polozaja pasivnega
opazovalca - z asociiranjem, razbiranjem, povezovanjem, do-
pisovanjem razpolaga s celoto svojih vitalnih energij in v ena-
kovrednem dialogu aktivno soustvarja (lastno) predstavo.2

11 Obenem se uprizoritveni postopek animacije vnasa v nelutkov-
ne gledaliSke Zanre, na primer v senzori¢no, potopitveno, vizualno
gledalisce idr.

2| Ranciére, Jacques. Emancipirani gledalec. Maska, 2010, str. 13-14.

V odnosu (in pristopu) do materiala sta si blizu predmetno
in snovno gledalis¢e - za obe velja neka stopnja abstrakeije.
V predmetnem gledali$¢u material znotraj predstave poveci-
ni ($e) nosi stalno obliko. Ta oblika z odmikanjem od tradici-
onalne tehnoloske lutkovne logike in s pribliZzevanjem sporo-
¢ilnosti narave snovi postaja spremenljiva, zaradi zaznavne
minljivosti pa uprizoritveno nakljuéna. Najkonkretneje se
lahko predmet uporablja kot Ze izdelana lutka, na primer
igraca Barbie sama po sebi nosi pomen novodobnih estet-
skih idealov in druzbeno-ekonomskih vrednot, ki jih scela
prenese v umetniski koncept, kot v predstavi Viktorija 2.0
(Moment, r. Zoran Petrovi¢, 2016); nagaceni zajci v predsta-
vi TihoZitje (Lutkovno gledali$¢e Ljubljana, r. Tin Grabnar,
2020) so animirani in se gibajo kot £ivi, povsem tradicio-
nalno ozivijo kot izdelane lutke v Zivalski podobi, gledalci pa
spremljajo predstavo s hkratnim neizpodbitnim zavedanjem
njihove stvarne in dejanske mrtvosti.

Predmet lahko kot jasen znak metonimiéno zastopa $irse po-
mensko polje (celoto), na primer srajca s kravato na obesalniku
postane odvetnik, poosebitev pravosodnega sistema (Proces
ali Zalostna sgodba Josefa K., Lutkovno gledalis¢e Maribor, .
Matija Solce, 2012), posamezne kosti v predstavi Vesele kosti
(MCLU Koper, Teatro Matita, r. Matija Solce, 2012) pa dozi-
vljajo v istem prizoru razli¢ne vrste animacije v dialogu z ani-
matorjevo roko in zato lahko odigrajo dve (celi) odrski osebi v
kontinuiteti enega samega animatorjevega giba.?

Predmeti so lahko uporabljeni povsem asociativno, gibajo
se sebt lastno in s pomocjo gledalceve investicije prevzema-
jo sekundarne pomene, na primer otroska vrtavka v Temni-
¢t (Lutkovno gledalisce Ljubljana, r. Matija Solce, 2022)
v razli¢nih svetlobah postane balerina.* Asociativna raba
izhaja iz nelocljive celovitosti odrske iluzije, ki jo gradijo

3 | Sitar Cvetko, Jelena. lluzije po tockah. Kritiska platforma sodob-
nega lutkarstva EU, marec 2022, https:/www.contemppuppetry.
eu/novice/iluzije-po-tockah/.

4| Ibid.
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plasti uprizoritvenih elementov, ostaja na abstraktni ravni
in ne tezi h konkretnosti. Obrat k prepus¢anju materialu,
da se naravno razraste v umetnisko dejanje, ga povsem
suvereno narekuje in mu pripisuje enkratno naravo, pa
spominja na otrosko igro ustvarjanja (in rusenja), globoko
zapisano v mitih in pravljicah o stvarjenju ¢loveka in sveta.

Moznost snovi

Ali je imel Bog moznost ustvariti drugacen svet, kot ga je, se
sprasuje Daniel Blanga-Gubbay.5 Navaja razmislek o stvar-
jenju v delu De Potentia Tomaza Akvinskega (1265), ki pri-
kazuje, kako je Bog najprej izbral snov, iz katere bo naredil
svet, potem pa zgradil najboljsi svet, ki ga je bilo mogoce iz
te snovi zgraditi. V snovi, iz katere je narejen svet, so imeli
enako moznost stvarjenja vsi potencialni svetovi. Redek pri-
mer upodobitve sveta tik pred stvarjenjem ponuja tudi slika
iz rokopisa Biblije Maciejowskega (1240): Bog v desni roki
drzi brezobli¢en oblak snovi, na levi pa je popolna oblika, ki
bo znotraj snovi vidna $ele od drugega dne. Podobno stvarje-
nje ubesedi Giordano Bruno leta 1582 kot »veliki kaos, ki se
ne vede drugace kot oblak, ki ga oblikujejo vetrovi od zunaj,
in ki lahko zaradi razlik in lastnosti impulzov prevzame vse
mogoce oblike«.6 Bog, ki izhaja iz edinstvenosti brezobli¢ne
snovi, ustvari eno samo povrsino resni¢nosti. V trenutku, ko
je izbran en sam resnicni svet (podoba), so vsi drugi more-
bitni svetovi oznaceni kot mogo¢i, kot nekaj, kar bi lahko
bilo, a ni, in kot nekaj, kar je hkrati Se vedno navzoce pod
povrsino, v sami snovi sveta. V nadaljevanju prispevka Blan-
ga-Gubbay razpravlja o naravi snovi in oblike v modernem
in postmodernem svetu, ohranja misel, da snov nima ene
same usode, prej razkriva negotovost in vabi k raziskovanju
v sedanjosti; pojavlja se kot moznost, da postane katerakoli
oblika. Vzpostavljena je kot necloveski izvajalec stvaritve.

Narava snhovi

Snovno gledalisce temelji na uporabi materiala na nacin, ki
klju¢no uposteva njegove fizikalne, kemijske, tehnoloske in
sorodne lastnosti. Snov (v ¢asu predstave) ves ¢as spreminja
oblike in animatorju neusmiljeno narekuje ritem, tempo, di-
namiko gibanja, izhajajoce iz lastnosti snovi. Nastajajo po-
dobe z mocno asociativno in simbolno vrednostjo, ki se krepi

5 | Blanga-Gubbay, Daniel. »Kot oblak, ki ga oblikujejo svetovi.«,
uredili Kraigher A., Rooss A. Gledalis¢e animiranih form. Maska §t.
179-180/Lutka §t. 59, 2016, str. 25-28.

6 Ibid.

s sopostavljanjem - iz razmerij med njimi vznikata praznina
in stvariteljska kontingenca. Animator je hkrati stvaritelj:
ozivlja nezivo snov in sproti doloca njene oblike. Je pa tudi
raziskovalec: odkriti mora gibanje, ki je lastno uporabljeni
snovi. Tako snov postane medij, ne samo vir oblike, postane
simbolni in prakti¢ni znak hkrati.

To je na primer izhodi$¢e predstave Jancek jegek (Lutkov-
no gledalisce Maribor, r. Margrit Gysin, 2012). Na majhni
okrogli mizi, aluziji na loncarsko vreteno, se iz gmote gli-
ne - snovi s pomensko vrednostjo starodavnosti, zdravilne in
gradilne mo¢i, seveda tudi z dolo¢eno tezo - prebudi glineni
decek, se spremeni v jezka in preseli v glineni gozd, brlog se
pretegne v medveda, zraste v grad, vmes kot pisalo skicira
pot iz gozda, na koncu pa postane gradivo srecnega doma.
Glini pomagajo preprosti vsakdanji predmeti (vejice, palic-
ke, zobotrebci, deli igra¢, rojstnodnevne svecke, iskrice ipd.),
nacelo uprizarjanja pa poleg izumljanja podob in njihovega
rusenja ob pripovedovanju vkljuCuje Se igranje vlog (Elena
Volpi je Mama, Jancek, Medved, Kralj, Petelin, Princeska
in drugi) in petje, kar celoto postavi v okvir vesele otroske
igre, ki vabi k posnemanju. Tak nagovor je za snovno gleda-
lis¢e obicajen - znani materiali so dostopni, otroska igra pa
v uéno-vzgojnem okviru z vnosom zgodbe lahko preraste v
ustvarjalno dejanje z elementi umetnosti.?

Ustvarjalno igrisce

Koncept otroskih igris¢ kot ustvarjalnih poligonov v pove-
zavi z raziskavo materiala v predstavah za otroke zadnja leta
razvija reziser Miha Golob. Zacel je z malim modrim in ma-
lim rumenim Lea Lionnija (Lutkovno gledaliS¢e Maribor,
2015), nadaljeval pa z avtorskima projektoma Akvarij (Lut-
kovno gledalis¢e Ljubljana, 2017) in Peskovnik (Lutkovno
gledalisce Ljubljana, 2022).

[...1V njej (mali modri in mali rument, op. a.) sem zacel raz-
misljati o otroskih igris¢ih kot o prostoru prvih otroskih odkri-
tij in fascinacij, svojevrstnih otroskih laboratorijih, mestih, kjer
otroci raziskujejo in spoznavajo dolo¢ene zakonitosti tega sveta
nost, logiko. Ugotovil sem, da je tudi prazen list papirja otrosko
igrisce. Se ve¢, navduSen sem bil nad tem, kako je prazen list

papirja otroku zanimiv. Mocno si ga Zeli zapolniti, pobarvati,

7 | Volpi, Elena. Loutkové divadlo jako cesta do détské duse - Set-
kdni uménf a vychovy. Doktorska naloga. Akademija lepih umetno-
sti v Pragi, Gledaliska fakulteta, Alternativna in lutkovna tvorba in
njena teorija, 2019, str. 36-49.
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zviti, raztrgati, zmeckati ... V [...] Akvariju sem naredil korak
naprej v raziskovanju analognih otroskih igris¢, ki jih danes vse
bolj nadomeséajo digitalni svetovi igre. Akvarij je imel funk-
cijo kopalne kadi, ki je eden prvih otroskih prostorov za igro.
Peskovnik je bil v tem procesu naslednji logi¢en korak. Gre za
enega od osnovnih prostorov otroske igre, kjer pa lahko otroke
videvamo vse redkeje - bodisi jih macke uporabljajo za malo in

veliko potrebo bodisi se otroci v njih umazejo ...8

Vse tri predstave ne vztrajajo pri neposredni interaktivno-
sti, temve¢ nacela dialoske igrivosti v dolocenem igriséu
podobnem prostoru z igranju podobnimi prijemi dramatur-
sko prelijejo v inovativno animacijo predmetov in snovi.
Otrosko igrisée v malem modrem in malem rumenem je
povecan list papirja, animirani material barva (v razli¢nih
pojavnih oblikah), v Akvariju se iluzija vzpostavlja v ani-
macijskih razmerjih predmetov in vode, v Peskovnik pa kot
lutka vstopi pesek, »material, ki je v nasprotju z vsem, kar
lutka v klasi¢nem smislu predstavlja«.9

Barva

Uprizoritvena predloga predstave mali modri in mali rume-
ni je izrazito veCpomenska in naslovnisko odprta slikanica
Lea Lionnija. Zgodbo prikaze z iztrganimi barvnimi ploskva-
mi na prazni podlagi. Besedilo je zelo kratko in ve¢inoma
postavljeno v spodnji del strani. Mali modri je upodobljen
kot mala modra oblika, iztrgana iz papirja. Njegovi starsi so
oblikovani kot dve ve¢ji modri obliki (ki se med seboj razli-
kujeta). Dom je rjava oblika, na katero je postavljena druzi-
na, park je oblikovan z veéjimi zelenimi ploskvami. Gibanje
je v slikanici prikazano s smiselnim postavljanjem oblik v
kompozicijo, poudarjeno je gibanje naprej, proti desni. Ko se
prijatelja srecata, postaneta zelena. Prizor meSanja barv nosi
vprasanje medosebnih odnosov, identitete, sprejemanja itd.

Lionni je za pripovedovanje zgodbe izkoristil bogato pripove-
dno moc¢ barve, oblike in kompozicijskih elementov, tej me-
todi pa je sledil tudi reziser uprizoritve, ki je na oder postavil
veliko belo platno.” Barva se najprej pojavi kot teko¢ina, ki jo
igralca-animatorja igrivo nanasata s prsti, ¢opici, prsili, bar-

8 | Tretinjak, Igor. Miha Golob: »Za otroke je svet kot lunapark,
ki ga opazujejo in nad katerim se navdus$ujejo brez preracunlji-
vosti«. Kritiska platforma sodobnega lutkarstva EU, oktober, 2021,
https://www.contemppuppetry.eu/novice/miha-golob-za-ot-
roke-je-svet-kot-lunapark-ki-ga-opazujejo-in-nad-katerim-se-
-navdusujejo-brez-preracunljivosti/.

9 | Ibid.

10 | Haramija, D., Bati¢, J.. Teorija slikanice. Otrok in knjiga t. 89,
2014, str. 5-19.

va pa na navpi¢ni povrsini prevzema nedolo¢ne (naklju¢ne!)
oblike. Nenadzorovano polze¢i, z besedno igro poimenovani
packi na platnu postajata individuuma. S pomodjo ¢arovni-
Skega trika se vsak na svojo packo umestita nakljucna pred-
meta - rumeno plasti¢no jedro kinderjajcka in prazen modri
balon.” Po platnu se premikata v jasno dolocenih linijah, ob
premikanju pa se samosvoje gibata in skozi sebi lasten gib
(in zvok) ozivita: ob hitrejSem premikanju izvajata drugac-
ne gibe kot ob pocasnem ali vsebinsko - Zalostna drugace
kot vesela. V temnih prizorih je oznacevalec likov (zivahna)
barvna lucka, oblikovan svetlobni snop oznacuje tudi prostor
(dom in cesto). Konkretna realizacija barve se razume kot ak-
tualna nosilka pojavnosti, gledalci pa precej abstrakten kod
aktivno razbirajo z lastno domisljijsko investicijo."

Posebnost, ki predvsem mlade gledalce mo¢no pritegne, je
vtis nekaksne samostojnosti dogajanja, ki ni povsem pod
nadzorom animatorjev (odraslih). V tem razmerju se razrasca
prostor za (dobrodoslo) napako, ki dogajanje na odru bistve-
no pribliza stvarnosti. »Spremenljivost gledaliske umetno-
sti — ko ni¢ ne more biti narejeno dvakrat isto, ampak je vsak
dogodek unikaten, izvenserijski - vzpostavlja podobnost z
Zivljenjem, v katerem je logika enaka.«' Toliko laZe se gledalci
zato poistovetijo z malimi barvnimi junaki - verjetnost upri-
zoritvenega dejanja raste iz moc¢i ¢ustvene iluzije, ki jo krepi
cudenje, ne iz nazornega poustvarjanja (ene same) zgodbe.

Voda

V vodni pustolovséini Akvarij* je zgodba nakazana, skicirana
je v slikah, vsak gledalec pa sooblikuje svojo/osebno zgodbo.
Zakaj je tako? Prizore gradijo elementi s subjektivno custveno
vrednostjo, identificirano v snovalnem ustvarjalnem procesu:
voda (v ve¢ pojavnih oblikah), jajce, posode, predmeti, druge
tekocine in barvila. Zvok predstave ne vkljuci besed (te na-
domesca glasba), uprizoritveno izhodisce so poskusi z vodo:'

11| Napovednik predstave mali modri in mali rumeni:
https://youtu.be/4Qfe21bOYms.

12 | Izbor predmetov je posledica raziskovalne delavnice s kopico
raznovrstnih predmetov iz vsakdanje stvarnosti ter magnetov raz-
licnih oblik in velikosti.

13 | Trefalt, Uro3. Dozivljajsko gledalisce. Porocilo selektorja 8. bie-
nala lutkovnih ustvarjalcev Slovenije, 2015, http://ulu.si/8-bienale/.
14 | Andres, Rok. Zivimo v trdem svetu - nekaj misli h komediji
lluzije. Gledaliski list Mestnega gledalisca ljubljanskega, let. 66, §t.
11 (sezona 2015/2016), str. 13-15, https:/www.mgl.si/assets/Uplo-
ads/GL-lluzije-Andres-Zivimo-v-trdem-svetu.pdf.

15 | Napovednik predstave Akvarij: https://vimeo.com/207000601.
16 | Gledalis¢e in znanost - proces nastajanja, https://vimeo.
com/204527808.
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Vodo spoznamo v vseh treh agregatnih stanjih: kot paro, v ka-
teri se znajde jajcek, ko po¢i njegov balon, kot tekocino, v kateri
se da prijetno Cofotati, in kot led, ki zaradi niZje gostote plava na
vodi. Zanimivo vlogo gostote tekoc¢in in njihove razli¢ne polar-
nosti (olje, voda) opazimo tudi v valjih, kjer se obarvane teko-
¢ine ne premesajo. Zgodi se tudi ¢isto prava kemijska reakcija:
dve trdni snovi, hidrogen karbonat in citronska kislina, razto-
pljeni v vodi, zreagirata v plinasti ogljikov dioksid, ki z vso hit-
rostjo zbezi navzgor, v zrak, kjer se pridruzi svojima prijateljema
kisiku in dusiku. Ogljikov dioksid pa se v akvariju znajde tudi v

manj znani obliki: kot suhi led zaradi hitre sublimacije plina.

Milni mehur¢ki na zaéetku predstave ilustrirajo mo¢ povrsin-
ske napetosti, zaradi katere je stena mehurcka debela le nekaj
nanometrov, interferenca svetlobe v njej pa ustvarja ¢udovite
mavricne vzorce. Svetloba je moc¢an element v akvariju. Ko se
vanj potopi ogledalo, se zaradi odboja svetlobe v njem ne znaj-

de le odsev ladjice, ampak za hip tudi gledalci.

Z razliénimi predmeti v vodi se poigravata sili teznosti in vzgona,
zaradi Cesar nekateri plavajo na vrhu, lebdijo ali pa potonejo.
Nenavadno majhna sila trenja jajéku pomaga, da z lahkoto poti-
ska veliko ledeno kepo po tankem sloju vode, kepa pa se nato Se
dolgo na mestu vrti okoli svoje osi. V akvariju je prostor tudi za

mogo¢no stojno valovanje, ki grozi, da bo preplavilo gledalce.”

Material narekuje velikost in obliko uprizoritvenega pros-
tora, Stevilo izvajalcev, tempo, trajanje, vzdusje in - zgodbo.
Spomin na vodne povr$ine v naravi se veze na hrepenenje,
razdalje, oddaljena obzorja, potovanja; kozmogoni¢ni miti
vodi pripisujejo locevanje in o¢is¢enje; v preteklosti je (pro-
metno) povezovala; biolosko brez vode ni Zivljenja. Zanimi-
vo srecanje vode s tematiko se zgodi (tudi) v eni izmed pri-
poroéilnih slikanic za branje otrokom z lo¢itveno stisko,®
pustolovska zgodba se s svojim tematskim razponom zlah-
ka naseli v uprizoritveni prostor vode. Voda pa: upoc¢asnju-
je gibanje, oteZuje in onemogoca vodenje lutke, zmanjsuje
vidljivost in se monotono giba (v valovih). Raziskava anima-
cijskih nalog v procesu nedvoumno pove, da je mogoce (Se
to ne povsem nadzorovano) usmerjati samo majhne koliéi-
ne vode, objektov v vodi pa (brez dotikanja) ne. Uprizori-
tev je zato vkljucila dve metodi: igriv dialog med predmeti
(jajecem, lon¢kom-bazenckom, listjem ipd.) in majhnimi
koli¢inami vode (kapljicami, curki, l