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Umetnost in druzbena realnost

V vizualni druzbi, kjer percepcija poteka predvsem skoz vizualno, oko za Cloveka predstavlja
okno v svet; ti »veliko okno« za Cloveka predstavlja tako temelj zaznavanja, kot tudi temel]
spoznavanja — cClovek namre¢ vidi velko ve¢ kakor zazna ali ob¢uti Spoznavanje pa za
Cloveka predstavlja tudi moznost, da se pricne zavedati, da svet, ki ga zaznava ni nekakSen
absolutni svet, ampak je zgolj eden izmed moznih svetov. Obstojea neoliberalna realnost, ki
sestoji iz dolo¢enih druzbenih razmerij namre¢ ne pomeni nekakSne naravne danosti ali
objektivne nujnosti, ampak se kaze kot ena izmed moznih realnosti ki je vzpostavljena v
druzbenem svetu; in sicer kot izemno problematicna realnost, saj za Cloveka predstavlja
neposredno eksistenéno groZznjo. Umetnost in umetniSka dela znotraj kapitalisticne realnosti,
tako 20. kot tudi 21. stoletja, ne zavzemajo pozcie, da bi lahko druzbeno realnost
spreminjala per se, ampak lahko zgolj po-kazejo, razkrijejo in naredijo vidno tisto, kar se
neposredno ne vidi. Filmska in gledaliska umetnost kot podrocji vizualne umetnosti pa S Svojo
reprezentativnostjo omogocita estetsko izkustvo, ki pomeni spremembo pogleda; pogledati
svet na nov, drugacen nacin pomeni pojav podija ali prostora, kjer se lahko vzpostavijo novi
odnosi, le ti pa se lahko spreminjajo zgolj v okviru spremembe delovanja. Pozicija subjekta,
ki je v neoliberalnem kapitalizmu skoraj popolnoma depolitiziran, se zatorej lahko predrugaci
samo skozi spremembo delovanja kolektiva kot celote.

Kljuéne besede: umetnost, vizualno, neoliberalizem, emancipacija, kolektiv.

Art and Social Reality

In a visual society, where perception is mainly the domain of the visual, the eye represents a
window to the world for man; the so-called “big window” represents both the basis for
perception as well as the basis for cognition — one, after all, sees a lot more than they can
perceive or sense. Cognizance, however, also represents an opportunity for man to become
aware of the fact that the perceived world is not absolute but merely one of the several
possible versions. The existent neoliberal reality, comprised of certain societal relations, does
not signify a kind of natural disposition or objective necessity, but appears instead as one of
the possible realities that just happens to be established within the social world. This reality is
especially problematic, as it represents an immediate existential threat to man. Artists and
works of art within the capitalistic reality — of the 20t as well as the 215t century — do not take
the stance that they could modify the social reality per se, but that they can merely reveal,
expose and bring to light what cannot be seen immediately. Due to their representativeness,
film and theatre as disciplines of the visual arts enable an aesthetic experience, which signifies
a change of view. To consider the world in a new and different manner is to allow for the
appearance of a podium or space, where new relations may be established. These can be
altered exclusively through a change in the manner of operation. The position of a subject,
which is almost completely depoliticised within the confines of neoliberal capitalism, may
only be transformed through changing the behaviour of the collective as a whole.

Keywords: art, the visual, neoliberalism, emancipation, the collective.
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1 UVOD

Z naslovom umetnost in druzbena realnost odpiramo pot raziskovalhemu delu, kjer bomo
umetnost v odnosu do druzbene realnosti razumeli in vodili skozi védenje, da obstojeca
druzba percepira predvsem skoz vizualno, kar pomeni, da oko! (pogled) in misel, ki se
vzpostavi skozi osmiSljanje zaznanega sveta, postavlamo v samo srediSCe nase obravnave.
Ukvarjali se bomo torej z vprasanjem umetnosti in z njeno umestitvijo v SirSi druzbeno-

politini kontekst.

Govoriti 0 umetnosti pomeni spregovoriti o tistem delu obdajajocega, ki nas poskusa postaviti
na pozicijo iz katere se nevidno polje razprostira prav za naSimi »hrbtic. Kljub temu, da za
nas moZzgani izpopolnijo ta nevidni prostor, tako, da clovek vidi »okrog sebe v sebi
zaklju¢eno, zvezno okolje« (Mueller in Rudolph 1970, 15). V odnosu med zaznavanjem in
spoznavanjem® mozganska dejavnost oblikovanja zakljuCenega, zveznega okolja &loveku
onemogoCi, da bi tisto Cesar se neposredno ne vidi in kar je skrito, zameglieno in nejasno?,
ponovno vzel v obravnavo in odtegnil razsemostim samoumevnega®. Da bi spregovorili o
pogledu, moramo pazljivo stopiti na pot, ki je tlakovana skozi ne-vidne, zabrisane razseznosti
realnosti, skozi katere se neoliberalna kapitalisticna dejanskost ohranja, tudi s pomocjo

umetnosti. Raziskavo bomo nadgradili z obravnavo nekaterih avtorjev in umetniSkih

1 Oko je za nas relevantno zaradi svoje osnovne funkcije, ki jo ima pri vizualni umetnosti. Razumemo, da proces
razvoja Cloveka, ki je botroval tudi pojavu vizualne umetnosti in tehni¢ne izpopolnitve mehanizmov, ki sluZzijo
kot nadomestek ocesa, ni zgolj proces preoblikovanja vidne funkcije, temve¢ je tesno povezan tudis spremembo
¢loveka kot celote (Spengler 2013).

2 Mislienje bomo razumeli v kontekstu prekinitve s samoumevnostmi. To pomeni, da miljenje oznacuje tudi
izhodi§¢no pozicijo preizpraSevanja in problematiziranja neoliberalnih druzbenih zastavitev, ki se kazejo kot
naravne danosti. Mi§ljenje v tem oziru in v nadaljevanju pomeni ponovno vzpostavitev vezi s svetom, ki razlo¢i
med naravnim in druzbenim svetom. Vseskozi moramo namre¢ verovati v to, da so ljudje zmoZni mi$ljenja.
Misljenje kot zavestno miSljenje vselej vsebuje ¢lovekovo sposobnost, da si zami§lja »kaj bi se zgodilo, ¢e bi
bilo nekaj drugace, kot je« (Ellis v Suvin 2010, 22), ¢e torej ne bibilo vkljuceno v gotovost.

3 Nih&e izmed nas ne Zivi brez spoznavanja, spoznavanje pa razumemo skoz dvojnost, kjer je neko spoznanje
bodisi relevantno bodisi irelevantno glede na nase interese. Relevantnost pa se veze na obstojeCo dobo in
moznost ¢lovekove resitve v njej (Suvin 2010, 59-61).

4 Za namen razumevanja razmerja vidno — nevidno, bomo v nadalje uporabljali predvsem Althusserjevo
razumevanje Marxovega branja teksta, ki ga zaérta skoz doloene poudarke v svojem tekstu z naslovom Od
Kapitala do Marxove filozofije (Althusser2007, 7-83).

5 V ozir moramo vzeti tudi to, da se skoz celotno ¢lovesko zgodovino pojavljajo tendence po spremembi
sploSno sprejetih dolocitev, ki so na videz nespremenljive in prav na tem poudarku temelji celotna usmeritev
tega dela, ki se izraza skozi pojem politike. Ze v obdobju anti¢ne Gréije (v Atenah) je denimo politiéna svoboda
slonela na temelju suzenjstva in prav suzenjstvo je bilo za takratni ¢as nekaj ne-spremenljivega, samoumevnega
in v §irSi zavesti ljudi je bilo to splo$no sprejeto dejstvo, ki ga nihce ni preizpraSeval ali problematiziral. Vendar
ta samoumevnost le ni bila tako sploSno sprejeta, da ne bi izzvala neodobravanja vsaj pes§cice (naj omenimo
Antifonta in Hipiasa), ki so se tej samoumevnosti postavili po robu (Melchinger 2000, 21-35).
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kolektivov, katerih delovanje in umetniska dela bodo pripomogla k boljsemu razumevanju

kljuénih konceptov in poudarkov tega dela.

Oko, t.i. »veliko okno«, za nas predstavlja osnovo za razumevanje sveta, kjer tako naraven,
kot tudi druzben svet zazmavamo pretezno z gledanjem, torej z zaznmavanjem skoz osrednji
percepcijski kanal (vid), ki pa je skozi naSe celotno izkustvo tesno povezan z vsemi ostalimi
zaznavnimi receptorji (sluh, vonj, tip, okus) (Solso 1994, 1). V okviru nase razskovalne
usmeritve bomo razumevanje spoznavne funkcije, ki jo ponuja povezava med neposrednim
izkustvom in absolutnim spoznanjem razumeli na dva nacina. Oko kot nekak$no okno v svet
za nas predstavija tako temelj zaznavanja, kot tudi temelj spoznavanja®, spoznavalec pa je
»potaplja¢ v globine morja« (Suvin 2010, 78). Videli bomo, da oko kot tako skozi zgodovino
razumevanja, torej od antine Gréije pa vse do danes, predstavija osrednji organ, ki ne zgolj
vidi to, kar se mu pred o¢mi prikazuje, ampak z gledanjem tudi opaza in spoznava. Skozi
raziskovalno delo bomo pria razlicnim poudarkom — umetniSkim delom, ki jih bomo v
okviru vizualnih umetnosti’ umestili v konkretno druzbeno realnost — obstojeGo obliko neo-
liberalne® (re)produkcije, ki od nas terja, da jo pogledamo skozi o¢i procesualne
spremenljivosti, ki pa vsebuje konstantno spremenljivost in spremembo kot svojo osrednjo
kvintesenco. Za ta namen bomo obravnavali umetniSke realizacije 20. stoletja kot stoletja, ki
nam pred-hodi in ki nam tudi zacrta nekatere orise, ki so bili preneseni na stoletje iz katerega
izhajamo. Zategadelj bo tudi umetnost obravnavana specificno, s teoretskim pristopom®,
poskusali pa bomo poudariti povezljiv moment, ki nosi vrednost predvsem skozi moznost
razumevanja aktualne druzbeno-politiéne realnosti in stanja v katerem zivimo tukaj in zdaj,
torej na to¢ki med preteklostjo in prihodnostjo, Kjer »preteklost, ki sega vse do svojega

zacetka, ne vleCe nazaj, temve¢ pritiska naprej« (Arendt 2006, 20).

6 Tako pojem zaznavanja kot tudi pojem spoznavanja obravnavamo kot nedovrina pojma. Nekaj, kar nam je
neznano, nikoli zares ne bomo mogli spoznati v celoti, saj se zgodovina nikoli ne bo zares ustavila, ne bo kar
zamrznila (Suvin 2010, 81).

7 Posebno pozornost bomo posvetili prav vizualnim umetnostim, ki so svoj razcvet in svojo konkretnost doZivele
v preteklem stoletju, s tem pa so nakazale tudi na nov, specifi¢en obrat v smer, ki jo je zavzela obstojeca
sistemska paradigma — pojav sodobne vizualne druzbe.

8 Prefiks neo- pomeni nekaj novega, novost, ki pomeni tudi samo spremenljivost pojma, ki se »obnavlja,
ponovno zaganja ali zacenja na novo« (Mastnak 2015, 12). Neoliberalizem razumemo skozi njegov vznik v 20.
stoletju, ko pride do povezave med liberalizmom in ekonomijo, torej v ¢asu krize liberalizma (Mastnak 2015,
13-16).

9 Teoretski pristop je bil v preteklem stoletju povezan s taktikami dologenih umetnikov (Brecht, Artaud,
Schechner), ki so s svojimi umetni$kimi akcijami predstavljali kritiéno in subverzivno nasprotovanje
modernisti¢nemu mainstreamu (Suvakovi¢ v Hrvatin 2005, 63).
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Ob vseh aktualnih raziskavah i teoretskih analizah nam je znano, da je v 20. stoletju prislo
do mnogih pomembnih premikov na razlicnih podroc¢jih, Ki so pomenili nove mejnike v
razumevanju do tedaj znanega. Tako je tudi razvoj na tehnoloskem podrocju pomenil in
omogoc¢il zaCetek dominante vizualnih umetnosti (vse od 18. Stoletja naprej), ki pa so ob
pricetku prejSnjega stoletja zasedale popolnoma druga¢no pozicijo kot danes (Crary 2012). Ni
dovolj torej, da razumemo, da zvimo v druzbi, ki osrednjo percepcijo usmerja skozi vizualno
in se pricne tudi (re)producirati skoz pogled, ampak je potrebno raziskati nekatere razseznosti
ozadja, ali bolje, zaodrja. Z drugimi besedami, tako kot se razumevanja in raziskovanja vida
in oCesa ne moremo lotiti brez obravnave svetlobe, ki je za videnje osrednjega pomena, tako
tudi ne moremo obravnavati pozicije, ki jo zaseda posamezni subjekt v aktualni neoliberalni
realnosti, ne da bi obravnavali tisto realnost, ki ga v vseh moznih razseznostin obdaja,
definira, doloc¢a ter umesca v konkretno polje znotraj te realnosti. Razskovanja se bomo lotili

na specificen nacin, skozi prepletanje razlicnih podrocij.

Poskus prepletal® dolo¢enih momentov filozofije, znanosti in politike bomo zaértali skoz dve
vizualni umetniSki podrocji, skoz film mn gledalis¢e. Filozofija nam skozi ¢udenje nudi pred-
pogoj za vstop na prizoris¢e sveta. Skoz filozofske pojme si zastavljamo vpraSanja in
definiramo smer v katero zelimo popeljati svojo nit, zato so tudi naSe osrednje navezave
vseskozi spoprijemanje z idejami, ki so jih odprli in razvijali misleci od Platona in Heraklita,
pa vse do Ranciera in Badiouja. Hawking in Mlodinow sta v svojem delu Veliki nacrt, Kjer se
ukvarjata s problematiko klju¢nih vpraSanj in novosti Vv oOKviru naravoslovnih znanosti
zapisala, da je filozofija mrtva, ker naj ne bi sledila razvoju fizike in sodobne znanosti —
zatorej sta ji pripisala smrt (Hawking n Mlodinow 2011, 9). Njun zakljucek je razumljiv z
vidika njunega izhodis¢a, saj izhajata iz imagmnarija, ki degradira viogo filozofije in
druzboslovnih znanosti,  hkrati pa je nerazumljiv, saj razumeta, da sodobna naravoslovna
znanost kot jo poznamo danes, izhaja prav iz filozofskih izhodis¢, ki so sploh omogocila
pojav te-iste znanosti in ju zatorej ne gre razbiti na dva med seboj loCena dela. Znanstvena
drza za Brechta pomeni drza vsakogar, »ki v svet upira zvedav, zaCuden i potemtakem

kriticen pogled'l« (Berger in drugi 2009, 221). Kvantna razseznost mislecih subjektov se

10 Poudarjamo pomen prepleta kot pojavitev ve¢ razliénih podrocij, kjer v nekem trenutku pride do bolj
izrazitega dela enega podrocja, v nekem drugem trenutku pa drugega. S prepletom nikakor ne mislimo zlitja ali
fuzije, ki bi pomenila zdruzitev.

11 Kot bomo videli v nadaljevanju drza kriti¢nosti in zavraganja v neoliberalizmu 21. stoletja »ni ve& ena izmed
subjektivnih pozicij, ki jih je mogole zavzeti, temve¢ znak neprilagojenosti in asocialnosti, simptom osebne
psihopatologije« (KraSovec 2016, 75). Prav tako kot je v 20. stoletju, v ¢asu pojava neoliberalizma, zdravilo za
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skozi kozmos razgrinja prav skozi predvidevanje, skozi misel o verjetnosti vseh mogocih
dogodkov in to je tudi pozicija, ki jo kot snovalci tega dela zavzemamo — skozi pogled, ki

zgodovino/zgodovine vselej obravnava kot odprt prostor'? in odprte moznosti (Fischer 2004).

Vizualne umetnosti izpostavljamo tudi zato, ker odpirajo prostor in ker je pri njih Klju¢en prav
(ne)posredni pogled. Izbrali in izpostavili pa bomo tista dela, ki skozi nevronske procese
omogocijo tudi spremembo gledis¢a — gledaléevega izhodis¢a in spremembo pogleda. Prva nit
tega dela tako predstavlja razumevanje in videnje sveta kakor nekaj predrugacliivega, skozi
misel® in skozi pogled. Ta predrugacliivost pa se ne kaze zgolj v dometu nevroloskih
sprememb, ki jih povzro¢i Cutna zaznava estetskih izkustev, ta se v naSem primeru kazejo
skozi umetniska dela na vizualnih podrocjih, ampak se kaze tudi skoz transformativne
razseznosti nevronskih procesov. Brecht pravi, da je svet »za danasnjega cloveka opisljiv
samo, ¢e ga opisujemo kot predrugacljiv svet« (Brecht 1987, 459). Na svet torej lahko po-

gledamo samo v kolikor ga gledamo skoz kljucen korelat vsega bivajoCega — skozi gibanje.

Politko bomo v okviru teh nastavkov razumeli specificno — skozi prehod od Ranciera k
Badiouju, torej kot prehod od emancipatoricnega potenciala (Ranciére 2004) k politiki
emancipacije'*, ki se kazeta skozi momost so-oblikovanja skupnega druzbenega sveta — Vv
aktualni neoliberalni realnosti to pomeni tudi novo razumevanje neoliberalnega subjekta in
njegove vioge pri  so-oblikovanju skupnega svetal®>. Ob wvseh trenutnih implikacijah
depolitizacija, kot umik politke iz dosega mnozic (Krasovec 2016, 75), vse bolj vpliva tudi na

naravni svet in s tem povzro¢a vse resnejSo problematiko ekoloskega uniCevanja planeta, ki

marksizem in socializem, kot odgovor na takrat obstojeée druzbene prakse faSizma in neoliberalnih politik,
predstavljala psihoanaliza (Mastnak 2015, 43).

12 Omenimo, da Galilej v svojem &asu, ¢asu moéne cerkvene ideologije, ni zanetil spora zaradi svojega (ali
ponovnega) odkritja o tem, da se zemlja suée okoli sonca, temve¢ zaradi svojega poudarka na neskonénosti in
neskonéno odprtem prostoru (Foucault 1986, 22).

13 Misle¢i se tako znajde pred izbiro — »ali naj se odzove tako, da misli z nekim namenom, da najde svojo
svobodo (kot bi skorajda rekel Engels) v sooCenju z interpelirajoo nujnostjo, ali da se odzove kot otro¢je
uzaljen ¢lovek iz podzemlja Dostojevskega,tako da rece »prav zaradi tega, se nebom odzval« (Suvin 2010, 4).
14V mislih imamo prehod od subjekta, ki je vedno vezan na Drugega, k subjektu, ki se v brezsvetnem
univerzumu sooéa z odsotnostjo tega Drugega — subjekt namre¢ nima opore in se mora sam proizvesti (Sumi¢
Riha 2012, 289-336).

15 poudarek neoliberalne usmeritve 21. stoletja temelji na depolitizaciji — omejuje se moznost spreminjanj
politi¢nih in ekonomskih razmerij, to pa privede k pojavu novosti, ki ga neoliberalni kapitalizem na prehodu v
novo stoletje proizvede — nov subjekt, ki kot uéinek neoliberalnih razmerij zapade v depresijo in tesnobo
(Krasovec 2016, 73-76). To pa predstavlja novo podrocje, ki ga neoliberalizem zavzame — nadzor na
individualni ravni. Deleuze pravi, da se ¢loveka najbolj nadzoruje na nacin, da se ga zadolzi (Deleuze 2002,
176), kar je res, vendar je neoliberalna paradigma svojo usmeritev zgradila prav skozi ucinek, ki ga ta zadolzitev
proizvede — »nenchna skrb, da ne bomo mogli odplacevati racunov ali odplacati kredita, nenehen strah pred
izgubo sluzbe ali delozacijo nikakor ni patolo§ki simptom ali iluzija, temve¢ obic¢ajno duSevno stanje prekarnih
delavcev (James v Krasovec 2016, 78).



pa kot bumerang efekt izpodbija tudi druzbene »stabinostic (Held 1998, 79). Predvidevamo,
da tako globokega vpraSanja, ki smo ga odprl, ne moremo obravnavati enostransko,
enosmerno in enoznano. V kolikor zelimo doseci svoj cilj, se moramo podati po poteh
raziskovanja, ki od nas terjajo preskoke na podrocja, ki na prvi pogled ne kazejo svoje
povezljivosti s predmetom raziskovanja, vendar bomo z wvsako nadaljnjo obravnavo in
opombo blizje temu, da delo zakljuCimo v smiselno celoto. Namenoma se bralec skoz to delo
sprehaja v obe smeri hkrati — s tem, ko hodi naprej, se sprehaja in retroaktivno ozira nazaj, je

hkrati tu in je hkrati tam.

Uvodnemu delu, Kjer bomo postavili tako temelje za razumevanje gledalisca, kot tudi temelje
za razumevanje filma, s poudarkom na ocesu, vizualnem in svetlobi, bo sledila obravnava
filmske umetnosti, ki jo bomo razumeli vzporedno 2z nekaterimi nevro-znanstvenimi
poudarkit®. Na podlagi teh poudarkov bomo nekoliko poblizie spoznali kaj se dogaja z
gledalcem ob gledanju dolocenega umetniskega dela, hkrati pa bomo dobili uvid v nevronske
procese, ki potekajo ob dolo¢enem estetskem izkustvu. Kako ali na kakSen nain lahko
estetsko izkustvo sploh povzro¢i najprej spremembo v zavesti nato pa Se spremembo Vv
delovanju, ki deluje bodisi na ravni zavestnega ali na ravni nezavednega? Za nas zanimiv je
prav tisti poudarek, ki pomeni preoblikovanje necesa, kar gledalec skozi druzbene ideoloske
napore ponotranji in konsolidira v svoje vsakdanje Zvljenje. Vladajoca ideologija za namene
ohranitve obstoje¢ih razmerij in razmer eksploatacije ponavlja geslo »kot svoje vodilo:
srtvujte se, odpovejte se, soglasajte« (Berger in drugi 2009, 64). Clovek je tako umes¢en v
ideoloske zasnove, ki nasprotujejo osrednji kvintesenci vsega bivajocega: spremembi, Kljub
temu, da je sprememba imanentna tej isti neoliberalni predstavi. Za konkretno obravnavo
filmskega dela bomo v nadaljevanju izpostavili dokumentarno delo Joris Ivensa, ki nosi
naslov das Lied der Strome iz leta 1953, ki je bil vse preveckrat neupraviéeno izpuscen iz
konkretnih obravnav, filma namre¢ nihce doslej Se ni vzel v resnejSo obravnavo, hkrati pa
knjige, ki se ukvarjajo z dokumentarnimi filmi, vse preveckrat pus¢ajo to delo ob strani, kot
zgolj obrobno omembo In mu ne posvecajo preve¢ pozornosti Tako kot film, nam tudi
gledaliS¢e ponuja svojstven preobrat pri razumevanju kolektivnega v odnosu do obstojece
druzbene realnosti. Gledalisée je namreC »estetska forma bratstva« (Badiou 2010, 44) in je

druzbeno izredno pomembno, kot pravi Gramsci (Romano 1983, 154).

16 Zavedajo¢ se, da podrogje nevroznanosti pripada obstoje¢i neoliberalni usmeritvi, kjer si nevroznanost Zeli
zagotoviti hegemonsko pozicijo znanosti (Hess in Jokeit 2013).
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Gledalis¢u, ki bo za nas pomenil pomemben prehod, se bomo poswvetili po obravnavi
Ivensovega filmskega dela. Tako, kot smo se filmske umetnosti lotili vzporedno z obravnavo
nevro-znanstvenih doprinosov in podlag!’, se bomo gledalis¢a lotili na specifien nadin.
Glede na to, da smo si za konkretno obravnavo gledaliSskega dela izbrali prav gledalisko
predstavo, ki temelji na istoimenskem delu Alaina Badiouja, 20. stoletje®, bomo osrednjo
navezavo gradili prav skozi znanstven premik, ki je v 20. stoletju pomenil popoln prelom v
védenju in dojemanju sveta, hkrati pa je pomenil tudi prelom v miSljenju. Kot pravita DeWitt
in Graham, ni imel noben drug preobrat v moderni znanosti ve¢jega ucinka na cClovesko
miSljenje, kot ga je imel prav pojav kvantne fizike. Pojav kvantne fizike je v svetu znanosti
povzro¢il to, da so se izkrivili stoletja trajajo¢i miselni vzorci, fiziki pa so morali prevzeti
novo metafiziko, saj je pojav kvantne fizike povzrocil to, da so znanstveniki izgubili svoj
oprijem za realnost (DeWitt in Graham v Herbert 1987, 15). Skupno to¢ko med gledalis¢em
in kvantno realnostjo bomo iskali prav na podrocju razmerja subjekt — objekt glede na to, da
neoliberalizem 21. stoletja postreze s pojavom nove subjektivnosti. Konkretne navezave
bomo prikazali skozi predstavo 20. stoletje v reziji Matjaza Bergerja, v izvedbi umetniSkega
kolektiva Anton Podbevsek Teater iz Novega mesta. lzvedba predstave 20. stoletje prekine s
prostorsko samoumevnostjo (site specific theatre) in odpre prostor misli. 20. stoletje je, kot
pravi Badiou, »stoletje gledalisca kot umetnosti. 20. stoletje je namrec¢ izumilo pojem reZije«
(Badiou 2005, 58), prav tako pa je 20. stoletje prostor'®, kijer se tudi prvi¢ vzpostavi védenje o
zgodovini kot celoti — ustvarjen je svetovnozgodovinski prostor in zaradi tega se »prav z 20.
stoletiem v polni meri zacenja svetovna zgodovina« (Jumi¢ 1985, 10). Osrednjega pomena bo
tudi obravnava gledalis¢a, ki nastopa kot metafora za t.i. »Theatrum mundi«, ves svet je
namre¢ svetovni oder: »Ves svet je oder in moski vsi in Zenske zgolj igralci« (Shakespeare
1968, 41). Na tem svetovnem odru je prav clovek tisti, ki se skozi s strani neoliberalizma 21.

stoletja predrugaceno subjektiviteto »bojuje sam s seboj«.

17 Poudarjamo, da te podlage veljajo sicer tudi za gledaliSko izkustvo estetskega, vendar bomo gledalisko
umetnost obravnavali skozi $e en specifiCen poudarek, skozi kvantno realnost ali t.i. kvantni teater, ki temelji na
poudarku razmerja med subjektom in objektom, med gledalcem in opazovanim. V svojem delu Quantum
theatre: a language for the voices of contemporary theatre, Fischerjeva obravnava prav povezavo med kvantno
realnostjo in gledalis¢em (Fischer 2004).

18 Badiou v svojem delu 20. stoletje, skozi obravnavo nekaterih dokumentarnih tekstov obravnava in poskusa
misliti 20. stoletje skozi to, kar je 20. stoletje pravzaprav mislilo. Izpostavlja tako filozofske, znanstvene kot tudi
umetniSke in tehnoloske doprinose, ki so oblikovali preteklo stoletje na prav specificen nacin (Badiou 2005).

19 Naga doba je doba v kateri prostor zavzema obliko razmerij in odnosov med posameznimi prizori§&i. Kot pravi
Foucault ima naSa doba veliko ve¢ opraviti s prostorom kot s casom. Prostor v katerem zivimo, kjer se dogaja
nas§ Cas in nasa zgodovina pa je heterogen prostor — raznovrsten, sestavljen iz razlicnih delov, sestavin. Ne
zivimo v nekak$ni praznini v katero bi lahko umestili posameznike in stvari in ne zivimo v praznini, ki bi lahko
bila obarvana z razliénimi odtenki svetlobe. Zivimo znotraj odnosov in razmerij, ki prikazujejo prizoriséa, ki jih
ni mogoce zreducirati enega na drugega, vsekakor pa ni mogoce superponirati enega na drugega (Foucault 1986,
25).
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1.1 Ciljiin teze

»Gospod K. je nekoc dejal: »Kdor misli, ne trati po nepotrebnem Iluci, ne kruha, ne misli«

(Brecht 2009, 9).

Primarni cilj magistrskega dela je odpreti vpogled v vez oz. v izhodisce, ki v obstojeci
neoliberalni druzbeni realnosti postane popolnoma zabrisano, posledice tega zabrisa pa
pomenijo pojav dveh osrednjih problematk s katerim se sooca CloveStvo, in na pojav
problematike, ki se navezuje specificno, na vsakega odtujenega posameznika. Prvi dve
problematiki sta pojav perverzije politinega in unicevanje naravnega okolja (Held 1998, 79),
ki predstavljata neposredno eksistencialno groznjo celotnemu Clovestvu. Vse od zacetka krize
globalnega neoliberalnega kapitalizma?®, ki je svojo preobrazbo nakazal skozi krizo, ki se je
pricela leta 2008, je pomembna vsesploSna usmeritev druzbenih gbanj n posameznikov k
dejstvu, da kapitalizem ne ogroza zgolj Cloveskega okolja, torej druzbenega Sveta, ampak
pomeni skrajno tveganje tudi za naravno okolje, ki druzbe obdaja. Na konkretni ravni
posameznega subjekta pa se problematika produkcije neoliberalne subjektivitete pojavi skozi
prioznost za ponovno preobrazbo kapitalisticnega sistema, ki vpreze sodoben pojav
posameznikove nezmoznosti samouresni¢evanja, V SvOj sistem (re)produkcije. V' svetu, ki ga
Badiou oznaci kot brezsvetni univerzum (ZiZek 2007, 183), se Clovek nima ve¢ Cesa trdno
oprijeti in na posamezniku je, da se mora sam vedno znova proizvesti, iznajti — skozi to
prepuscenost pa se neoliberalizem tudi (re)producira. Nemoznost se namreC preoblikuje v

neskonCnost moznosti, vendar te moznosti ostajajo znotraj neoliberalnega diskurza.

Cilj in namen dela je prikazati samo izhodis¢e iz katerega Clovek izhaja in kje ticijo pasti, ki
ga odtyjjo in vkljuijo v mentalno strukturo obstojecih neoliberalnih nastavkov, ki
navsezadnje tudi omogocCijo, da kapitalizem 21. stoletja prevzame popoloma drugacno
podobo kot jo je imel v 20. stoletju (Hess in Jokeit 2013). Do Cesar pride je ravno realizacija
tega, kar vladajoca ideologija oznacuje kot nemoznost — znotraj nove preobrazbe kapitalizma

pride do tega, da kemijske manipulacije z moZgani privedejo do drugacnega izhodisca, ki

20 Ko govorimo o kapitalizmu (v nadaljevanju), razumemo neoliberalno obliko kapitalizma kot obliko, ki se
pojavi v 20. stoletju kot posledica preoblikovanja liberalizma, ki poveZze politiko in ekonomijo. Kapitalizem torej
razumemo posploSeno, kot pojem sistema, katerega osnovno vodilo je profitni motiv, neoliberalizem pa
razumemo kot obstoje¢o preobrazbo kapitalizma, ki je specifiéna zaradi svoje radikalne pozicije: ljudstvo
namre¢ izloca iz politike (Mastnak 2015, 148).
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povzro¢i predrugadenje miSienja?l. Verjamemo namre¢ v zmoznost hudi, da misljo — to pa je
tudi podlaga za politiko emancipacije. Ne gre torej za to, da bi svet dozvljali drugace, ampak
gre za to, da o njem drugae razmiSlamo 7ze v samem izhodis¢u vpetosti v neoliberalno
dejanskost.  Znotraj teh pasti in znotraj vseobsegajo¢ih univerzalisticnih sistemskih tezenj
bomo iskali odpore in odmike od teh zastavitev — iskali bomo moznosti, ki so zamaskirane v
navideznosti nemoznosti ali v neskonc¢nost deklariranih in prostorsko zamejenih moznosti, Ki

jih obstojece (re)producira skozi gesla o nespremenljivosti obstojecega.

Heraklit v svojih filozofSkih drobcih oz fragmentih zapiSe, da »ni mogoCe dvakrat stopiti v
isto reko ne dvakrat dotakniti se iste minljive snovi« (Sovre 1946). Sprememba in gibanje
obstojetega sta torej temelja naravnega in druzbenega sveta. Clovek v tem svetu nastopa kot
nekdo, ki je umeS€en v naravni svet, kar pomeni, da se mora prilagajati naravnim
zakonitostim in jih ne more spreminjati. Hkrati pa pomeni tudi to, da je Clovek skozi svojo
subjektivnost umescen v druzbeni svet, ki ga skupaj z drugimi ljudmi so-oblikuje (Held 1987,
90). Predpostavljamo torej, da je ta druzbena realnost zgolj ena izmed oblk moznih
druzbenih realosti??, ki jih ¢lovek so-oblikuje skupaj z ostalimi subjekti. Obravnavana
realnost (druzbena razmerja) torej ne nastopa kot neka naturalizicana objektivna nujnost?3
(Krasovec 2016, 75), ampak je zgolj ena izmed moznih realnosti ki je vzpostavljena v
druzbenem svetu. Spoznavanje nas namre¢ obvezuje, da se pricnemo zavedati, da svet, ki ga
zaznavamo ni nek absolutni svet, ampak je zgolj eden izmed moznih svetov, ki ga so-
ustvarjamo skupaj z drugimi. Prav tako pa nas spoznavanje sili v to, da uvidimo, »da bo svet
drugaCen le, ¢e bomo drugace zvelic (Maturana in Varela 1998, 204), kar pa nagovarja na

spremembo delovanja.

21 Obstoje¢a neoliberalna etika deluje od znotraj, kar pomeni, da ne poskus§a prepreciti drugaénih pogledov na
svet, prav tako pa ne zeli vsiliti svojega pogleda na svet. Deluje namre¢ kot etika prilagoditve, kjer posamezni
subjekt stremi k iskanju srece (KraSovec 2016, 75), ki ga najde tudi skozi narativ zabave. Narativ zabave pa je
tudi osrednji pojem vizualne druzbe. Na kar naslavljamo misel je prav izhodiS¢na pozicija, ki pomeni
preizprasevanje obstojeCega in prekinitev s samoumevnostjo realnosti, ki se kaze kot naravna danost. Torej
miSljenje za nas ne pomeni misel, ki misli drugace ali da vzpostavlja drugacen pogled, ampak pomeni prekinitev
samoumevnosti, ki se kazejo kot naravna danost.

22 Skozi zgodovinski proces smo namre¢ videli, da se dogajajo prelomi in premiki, ki vzpostavijo drugaéne
realnosti. Po besedah Wallersteina sicer od 16. stoletja naprej, torej od asa pojava kapitalizma, ni bilo resnejSih
posegov, ki bi pomenili prestrukturiranje ali alternativo obstojeCemu. Prislo je zgolj do nekaterih poskusov
znotraj obstojecega (t.i. socialisticne in komunisticne vlade), ki pa so po nekaj ¢asa ponovno prevzeli podobo
kapitalisticne druzbe (Wallerstein 2007).

23 Druzbena razmerja sev neoliberalizmu sicer kazejo kot naravna danost in nujnost (Kra§ovec 2016, 76).
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Kot pravi Rothko obstajajo trije nacini Clovekovega/umetnikovega prilagajanja svojemu
okolju in vsi trije nacini so na¢ini s katerimi se Clovek spoprime s svojim okoljem. Lahko se
podredi in sledi zahtevam, ki jih to okolje predpiSe, lahko se mu tudi upira in s tem tvega
svojo lastno ohranitev (vpraSanje posameznikove eksistence), ali pa izbere tisto pot, kjer
nasprotuje zahtevam okolja in si ga priredi v skladu s svojimi Zeljami. Okolje je namre¢ nekaj
spremenljivega, nekaj, kar cClovek vselej spremmja s svojim dejanji (Rothko 2008, 119).
Zadnji izmed treh naCinov povzema bistvo gledanja kot prakse, ki omogoCi vzpostavitev
novih odnosov i posledicno moznost subjekta, da v bezsvetnem univerzumu spozna
diskurzivno nezmoznost reSevanja dolocenih situacij, ki jih neoliberalna politika zgolj
deklarira in izjavlja, a nikoli ne udejanji Iskanje reSitev znotraj sistema, ki odgovorov na
vprasanja ze v samem izhodiS¢u sploh ne predpostavlja, pomeni tavati v temi. Brecht v
kontekstu obravnave filma problematizira okus publike, ki ga lahko razumemo skozi slepo
tavanje na podroCju, ki ne predvideva reSitve. Brecht napeljuje na odnos med filmom in
gledalcem ter pravi da »javnega okusa publike ne moremo spremeniti z boljSimi filmi,

temveC le s spremembo razmer, znotraj katerih ta okus obstaja« (Brecht 2010,16).

Kolektivni boj kot boj za spremembo obstoje¢ih danosti znotraj druzbenega sveta pomeni
najprej iskanje izhodisca, kjer je obstoje¢ diskurz neuspeSen in nezmozen, nato pa skoz
definiranje skupne tocke?* boja kolektiva, ki pripelie do sprememb Sele s prepoznanjem svoje
umescenosti v ta diskurz. Na primeru Ivensonovega filma bomo videli, da kolektiv, ki se kaze
kot kolektiv delavskih mnoZic, najde skupno sti¢iSe oz stekalis¢e svojih pogledov prav skoz
problematizacijo  sistemskih nastavkov izkoriS¢evalskega kapitalizma2®, ki jih potisne v
nepravicna takSna razmerja’® — do premka v zavesti pride namre¢ Sele, ko dologen
posameznik ali pa skupine ljudi prepoznajo?’, da so izkoris¢ani. Kot pravi Kosovel, hlapec »ni
hlapec zato, ker hlapcuje, marve¢ zato, ker se ne zaveda« (Kosovel 2003, 106). Tisto, kar se
skozi izkuSnje krize neoliberalnega kapitalizma odpre je mnogoterost druzbenih bojev, ki

vzajemno, skozi svojo raznolikost in drugacnost, gradijo drugaéne predstave o ideji

24 Kolektiv, kot pravi Brecht, ne more delovati brez trdne usmeritvene tocke. Tako namre¢ lahko deluje
posameznik, ne pa kolektiv (Brecht 2010, 41).

25 Danes se pojavljajo vprasanje glede raznolikih gibanj, ki imajo razli¢na izhodi$¢a in razli¢ne pozicije v odnosu
do druzbene realnosti. Kako lahko ta mnogotera in raznolika gibanja so-bivajo in so-oblikujejo kolektiv? — Suvin
pravi, da prav skozi kljuen strate$ki interes, ki nasprotuje terorizmu kapitala (Suvin 2010, 105). V
uni¢il naravno in druzbeno okolje.

26 Nacelo enakosti, tako kot denimo nacelo pravinosti, »v neki dologeni situaciji, ki je glede na obstojeci red
nemozno, ze implicira, da je treba izumiti, dobesedno proizvesti ali ustvariti sredstva za »obdelavo« tega
nemoznega« (Sumi¢ Riha 2012, 322).

27 Prepoznanje pomeni umestitev samega sebe v odnosu do obstojecega razmerja.
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mogodega, s povezovanjem v razliénih sferah in na razliénih druzbenih ravneh?®. Obstaja
namre¢ tolko moznosti oz. »dob, kolikor je stabilnh n delujocih skupin s kritiCnimi in

ustvarjalnimi interesi in vrednotenji« (Suvin 2010, 76).

Umetnost ne nastavlja ogledala druzbi, temve¢ zrcali razumevanje doloenega Casa, zrcali
izhodis¢e. Brecht razume kaj pomeni proces in spreminjanje, ki pomeni presezek dolocene
faze razredne zgodovine, ta pa se kopi¢i tudi skozi dejstvo, da se je druzbena realnost
kapitalizma v 20. stoletju drastiéno spremenila. Obravnavanje preteklih (umetniSkih) izrazov,
od nas terja obravnavo umetnosti v oziru na tisto zgodovinsko realnost, ki obkroza dolo¢eno

umetnisko delo in ga zaznamuje v lastnem procesu predrugacenja oz. spreminjanja (Brecht v
Adorno in drugi 2013, 76).

V tem delu se akutne sistemske problematike, ki so celovite narave, lotevamo v samem
izhodis¢u in izpostavljamo kljucno tezo dela: pri obravnavi kakrSnekoli spremembe v odnosu
do obstojece druzbene realnosti oz. druzbenega reda, se je potrebno s problematiko soociti ze
v samem izhodis¢u. Gledaliska in filmska umetnost sicer skozi svoje prikaze lahko wvplivata
na spremembo pogleda, ki se lahko pokaze tudi kot sprememba v razmiSljanju, vendar kot
taka ne pomenita konkretne spremembe in premika na ravni druzbenega reda. Za to, da se
sploh vzpostavi podij za spremembo, je potrebno spremeniti osnovo ali temelj, ki omogoci
samo-refleksijo v polnem pomenu besede?® - na na¢in, da subjekt prepozna, da zotraj
diskurza nima opore. To pomeni odkriti zaodrje t.i. druzbenega »Theatrum mundi« in uvideti
zakonitosti v katere je Clovek wvpet v svojem vsakodnevnem Zivllenju — prisvojiti si nacin
zivljenja in miSlienja. Marx je pokazal kako »si Clovek pridobi zavest o objektivni stvarnosti
in se polasti skrivnosti, ki ureja dejansko zaporedje dogodkov, ko dojame skrivnostni ritem
zgodovine in tudi razprsi to skrivnost, tako da postane mocnejsi v mish in delovanju« (Marx v
Romano 1983, 187). Gledanje je namre¢ praksa. Pogledati svet na novo, kar omogocita tudi
gledalis¢e in film®°, pa pomeni vzpostavitev prizorii¢a za vzpostavitev novih odnosov — »novi

odnosi se vzpostavljajo skoz prakse« (Mocnik 2007, 7).

28 Na primeru Ivensovega filma se umetniki kolektiv poveze z mnoZzicami delavskega ljudstva in skupaj z njimi
preoblikuje nemoznost v moznost predrugacenja obstojeCega. Slovenskemu prostorju je najblizie povezovanja
umetnosti in politike skozi NOB. Miklavz Komelj pravi, da je prav povezava med partizansko umetnostjo in
NOB pomenila zacetek procesa gradnje novegasveta (Komelj 2009).

2% V pomenu, ki ne pomeni novosti znotraj kapitalistiéne transformacije, ki ponudi samo -refleksijo v smislu
preoblikovanja posameznikovega dojemanja samega sebe, ki ustreza potro$niSkim in interesom (Hess in Jokeit
2013), ampak v smislu prodora do svoje lastne vezi s svetom in do razmerij v katere je vpet na prav poseben
nacin.

30 Gledalis¢e skozi imanentno vez, ki jo razprostre neposredno pred gledaléevimi o¢mi, film pa skozi aparat, ki
odpira o¢i s tem, ko ponudirazlitna percepcijska izhodiSca.
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Skozi kvantni preskok, ki fizko najmanjSih delcev obravnava v duhu vseh mogoc¢ih dogodkov
vidimo, da zrcalni prenos na druzbene spremenljivosti ki se kaZejo skoz vzpostavitev
odprtega, heteronomnega prostora nikakor ne oznacujejo zgolj ene resnice — kot odgovor na
neuspeh kapitalizma, ena sama resnica ne obstaja®l. Kot je na nek na¢in Ze iz samih
raziskovalnih vpraSanj razvidno, za konkretno spremembo umetnost kot taka ni dovol.
Zanima nas torej tudi politicna nota umetnosti — politiéna umetnost in politinost umetnosti

ter preplet dolo¢enih podrocij, Kiso na prvi pogled ne-povezljivi.

1.2 Metodologija

»Cas tece, in ¢e ne bi bilo tako, bi bilo slabo za tiste, ki ne sedijo za zlatimi mizami. Metode se
obrabijo, cari pa odpovejo. Pojavijo se novi problemi in ti terjajo nova sredstva. Resnicnost
se spreminja; da bi jo prikazali, se mora spremeniti tudi nacin prikazovanja. Iz nic¢ ni nic,
novo pride iz starega, toda zaradi tega je vse novo«

(Brecht v Adorno in drugi 2013, 104).

Zgodovina je vselej nedefinirana in odprta, v kolikor se skozi retroaktiven pogled obrnemo
naprej. Zato bo klju€en poudarek, ki bo podprt tudi metodolosko, ravno poudarek na dvojnosti
Casovne optike: 1. Obravnavali bomo ¢as, v katerem so bili doloeni umetniSki izrazi
realizirani, kar pomeni, da se bomo posvetili vsaj osvetlitvi okolja, ki je obdajalo umetnika oz.
umetniSke kolektive in njegovo/njinovo delo, s poudarkom na pomembnih segmentih, ki so
relevantni za naSo raziskavo. 2. Skoz te nastavke bomo obravnavali na§ cas, kjer ni dovolj
zqolj izkazovati interes za resnice, Ki so (Se vedno veljavne), pa¢ pa je potrebno odkrivati tudi
nove metode, ki te »nove« resnice Sele odkrivajo (Melchinger 2000, 20), za ta namen pa nam

bo sluzila histori¢na metoda.

Skozi nakazano dvojnost bi radi poudarili pomembnost, ki jo ima obravnava preteklosti za
razumevanje danasnjega Casa. Ni dovolj, da razumemo cas, ki je Ze minil in v njem obti¢imo.

Potreben je premik, ki se gblic skozi razumevanje in skoz klju¢no ¢lovekovo kognitivino

31 Skozi zgodovino 20. stoletja, se je oblikovala nekak$na alternativa obstoje¢emu znotraj obstojecega. Apeliram
na sovjetski »poskus« vpeljave denimo »komunizma« kot edine prave in mozne oblike druzbe. To, da
komunizem ni prava alternativa kapitalizmu, ne more biti zadosten razlog za njegovo revidacijo, saj se kot tak
nikoli ni realiziral, pa¢ pa ostaja zgolj kot poskus vpeljave necesa novega, druganega, znotraj obstojecega.
Postavljajo se razlicna vprasanja kaj bi se bilo zgodilo, ¢e bi dejansko pri§lo do vpeljave poskusa denimo
sovjetskega »komunizma« na svetovno raven in kakSne implikacije bi to imelo na naravno okolje, druzbo, itd. —
to vpraSanje pustimo odprto za drugo priloznost.
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akcijo — skozi miSljenje, ki ga nadgradi razumevanje. Predpogoj razumevanja je vedno nase
lastno izhodiSCe, nasa lastna pozcija, zato ne bomo dovolili, da bi zapadli v metodoloske
okvirje, ki stremijo k »objektivnosti« — zavedamo se namre¢, da mi kot Cloveska vrsta
obdarjena z Iégosom, pripadamo zgodovini tako, kot za razlko od druzbenega sveta
pripadamo naravnemu svetu3?. Zavedamo se tudi, da raziskovalec nikoli ne more nasloviti
predmeta svoje obravnave, ne da bi vanj vklju¢il sebe in izhajal iz svoje lastne pozcije. Kot
pravi Heidegger, interpret vedno pripada svojemu predmetu, ne more umanjkati in se ne more
izloCiti iz raziskave (Heidegger v Armstrong 2015, 38). Raziskavo bomo zatorej zaceli prav z
ocesom, ki nakaze na pred-pogoj razumevanja kot dogajanja smisla, ki se dovrsi Sele skozi
gledanje/videnje. Oko je v povezavi z najkompleksnej$im organskim sistemom, z moZgani®?,
tako organ zaznavanja, kot tudi organ spoznavanja, naloga moZganov pa je »da omogocajo

dinami¢ni vzorec odnosov med mozgani, telesom in svetom« (No€ v Armstrong 2015, 41).

S tem (pred)razumevanjem bomo nakazali na uporabo sledec¢ih metod, ki nam bodo shuzile za
naSo raziskavo. Za branje in obravnavo za nas relevantnih tekstov (tudi filmskih in
gledaliskihy bomo uporabili metodo analiticnega branja tekstov ter ti. metodo
hermenevticnega Kroga oz. $e bolje, hermenevticne spirale, Ki v prvi instanci predstavija
odprtost, ki ne omogoc¢a zgolj odprtosti za drugacnost obravnavanega teksta, marve¢ omogoca
odprtost za relevantna skupna podrocja — interdisciplinarnost®*. Poskus samostojne obravnave
dolo¢enega problema pri nasem raziskovanju torej ne pride v postev. Politiéna znanost ima na
prvi pogled kaj malo opraviti z umetnostjo in $¢ manj z nevroznanostjo3® ali s preobrati v

svetu znanosti fizike, vendar nam ravno ta interdisciplinarna odprtost omogoc¢a, da povezemo

32 Naravni svet bomo obravnavali v razmerju do druzbenega sveta — Cloveku se naravni svet kaZze skoz
pojavljanje in obstaja neodvisno od ¢loveske volje, medtem ko je druZbeni svet tisti, ki ga ¢lovek so-ustvari
skupaj z drugimi ljudmi (Held 1998, 90).

33 MoZgane razumemo po eni strani kot tesno povezane s kapitalizmom, ki so konéno doseg ljivi humanistiki,
vodilna usmeritev si zeli namre¢ uveljaviti monopol nad njimi (Hess in Jokeit 2013), po drugi strani pa
predstavljajo drugacno izhodisce, v kolikor spoznamo vez, ki jo Zeli vladajoéa ideologija zabrisati.

34 Uporaba pojma interdisciplinarnosti pa lahko povzro¢i nemalo zmede. Prepriani smo namre¢, da
interdisciplinarna obravnava zacrta potek raziskovanja, ki ze v samem izhodi§¢u izhaja iz ideje, da druzbenega
zivljenja ne moremo razumeti brez razumevanja kompleksnosti celotnega podro¢ja. Interdisciplinarnost nakaze,
da je potrebno telo, um in mozgane obravnavati v odnosu z miljejem organizma — potrebno je torej ocrtati odnos
med organizmom in okoljem, ki mu pripada (Goldstein v Callard and Fitzgerald 2015, 5).

35 Pri uporabi pojma nevroznanost moramo Z¢ na samem zacetku opozoriti na dologeno usmeritev in
razumevanje tega pojma. Kot pravita Hess in Jokeit, si zeli nevroznanost (nevroestetika, nevroekonomija,
nevropedagogika,...) postati vodilna znanost 21. stoletja. Z Zeljo po tem primatu, avtorja imenujeta novo
kapitalisticno paradigmo, ki se imenuje nevrokapitalizem, pojav te paradigme pa nagovarja na preobrazbo
kapitalizma, ki se v 21. stoletju usmerja k iskanju resitev za blazitev sistemskih napak, ki se kazejo neposredno
na posameznikih. Pojavi se t.i. psihoterapevtski trg, ki lajSa sistemske napake in ohranja gibalo kapitalistine
(re)produkcije (Hess in Jokeit 2013). Pojava depresije in tesnobe sta, kot pravi Krasovec, u¢inka dolocenih
druzbenih razmerij (KraSovec 2016, 78).
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skupna sti¢i¢a in premostimo prepreko, ki jo je ustvaril konflkt3® druzboslovie —
naravoslovje. Menimo, da je strukturna zasnova tega konflikta problematiéna Zze v samem
izhodis¢u. Problem odnosa med naravosloviem in druzbosloviem ni zasedanje drugacne
izhodis¢ne pozcije in nadalie drugacne usmeritve, ki bi pomenila disonanco v smislu
produktivne nad-gradnje in preseganja, ampak temelji na goli redukciji, Kjer eno znanstveno
podro¢je nad-hodi drugega in s tem vzpostavi hierarhicno razmerje. Interdisciplinarno
raziskovanje razumemo skoz Zeljo po povezovanju razliénih smeri, z razli¢nimi metodami®’,
kjer poteka sodelovanje, izmenjava, delitev, ko prepoznamo, da nam druga stran ponuja nekaj,

kar potrebujemo za naSo raziskavo (Armstrong 2015, 26).

Da ne bi zapadli v redukcionistiéne®® okvirje, smo zaCrtali hermenevticno strukturo skoz
spiralno preseganje, ki omogoc€i, da ne obti¢imo v kroZznosti, ki nakazuje na rekurziven proces
vraCanja na to¢ko iz katere smo izhajali, temve¢, da se »vracamo« skozi proces prehajanja in
nad-gradnje, ki omogoc¢i ponovno obravnavo enakega, vendar na nacin dopolnitve z novimi
dognanji — kot proces dialektiCnega preseganja. V sodobnih druzbenih znanostih namre¢ vse
bolj pomembno mesto pridobiva ponovna obravnava Ze ustalienih in konsolidiranih pojmov,
ki od nas, zaradi spreminjajoée se realosti, terjajo ponovno obravnavo — re-interpretacijo ali
ti. »up-date«. Brecht nam je tako s svojim »verfremdungseffektom3%« zac¢rtal pot k ponovni
obravnavi i preizprasevanju danosti, ki jih obravnavamo kot nekaj ustaljenega
samoumevnega, ne-spremenljivega in mimo katerih hodimo brezbrizno. Vse ve¢ji pomen pa
dobiva tudi interdisciplinarni poseg*® na podro¢ja, ki so bila do sedaj obravnavana

samostojno, brez obravnave ali osvetlitve ostalih relevantnin segmentov in podroci.

36 Se bolje kot konflikt, bi lahko dejali, da gre za ne-razumevanje.

37 Kljub temu, da govorimo o interdisciplinamosti, se metodolosko $e vedno gibljemo v okvirih humanistiénih in
ne naravoslovnih dolo¢itev. Kljub temu, pa odpiramo pa prostorza preseganje teh okvirov.

38 Omenimo, da oznaka redukcionizma v druZboslovju pomeni nekaj negativnega in nosi Zaljiv pred-zvok,
medtem ko pri naravoslovnih znanostih pomeni pohvalo in za znanstvenike predstavlja nacin dela (Armstrong
2015, 210).

39 Brecht v svojem epskem gledali§&u uporablja u¢inek potujitve ali t.i. » Verfremdungseffekt«, ki ga vzpostavi z
namenom, da bi gledalcu omogo¢il kriti¢no pozicijo pri obravnavi dolo¢enega dogodka. U¢inek potujitve torej
nastopa kot nekakSen prelom s samoumevnim, ki omogoc¢i prekinitev z vsakodnevno rutino in udomacenostjo S
tem, ko ustaljene in privajene danostizopet pricne preizpraSevati (Brecht 1987, 331).

40 Interdisciplinarnost nakazuje tudi na so-oblikovanje skupnega raziskovalnega fokusa. Za izpeljavo tak§nega
pristopa, so potrebne tri razsemosti skupnosti/kolektiva — so-organizacija, skupno eksperimentiranje in so-
avtorstvo (Callard in Fitzgerald 2015, 34). Interdisciplinarnost torej odpira prostor, ki se ne pojavlja zgolj v
dometu svojega podrocja, temveC povezuje razlina znanstvena, filozofska in umetni§ka podrocja v eno skupno
telo raziskovanja. fMRI tehnologija je npr. samo ena izmed skupnih izhodiS¢ za raziskovanje nevroznanstvenih
in tudi druzbenih podrocij kot pravita Callard in Fitzgerald. Bolj podrobna pa je obravnava nevroznanosti v
povezavi z umetniSkimi deli, natan¢neje s filmskimi projekcijami, kjer z uporabo tehnologije fMRI lahko
eksperimentalno prikazemo mozganske aktivnosti gledalcev, ki si ogledujejo razlicne projekcije (Hasson in drugi
2008).
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Pri obravnavi umetniSkih del/praks in pri obravnavi posameznih primerov bomo uporabili
kvalitativno metodo Studije primera, ki oznacuje subjektiven, interpretativen proces ter
kvalitativno primerjalno metodo, s katero bomo povezali ustrezne povezujoe se Segmente
posameznih  primerov. »Primerjalna  metoda  (primerjava manjSega Stevila  primerov,
proucevanje na ravni primerjanja dejstev, odnosov ali procesov z namenom odkrivanja
podobnosti in razlk) se od Studije primera razlkuje v tem, da slednja vkljucuje Se
raziskovanje znotraj posameznih primerov« (Starman 2013, 68). Prav tako bomo s
primerjanjem razlk in podobnosti dobili Se boljsi vpogled v doloCene lastnosti preucevanih
podro€ij. Z uporabo teh dveh metod bomo znotraj doloCenih praks odkrivali znacilnosti in
izraze, ki so relevantni za obravnavo doloCenih del, ki jih bomo zacrtali z idiografskim
proceson*! (Vogrinc 2008, 14), ki oznaluje posameznikove predstave in izkuSnje. Ta
nadgradnja, ki sledi tudi nevroznanstvenemu dognanju, namre¢ da mozgani delujejo na nacin,
da kombinirajo posamezne dele v pomenske celote in nam s tem omogocijo videti Svet
(Armstrong 2015, 84) pa bo pomenila povezovanje doloc¢enih delov v neko, v zgodovinskem
oziru sicer ne-zakljuceno celoto, ki nam bo pomagala pri razumevanju in sklepu te

raziskovalne naloge.

Po pregledu uvodnega dela, v katerem smo zacrtali nadaljnjo raziskovalno pot in po
artikulaciji kljuénih tez tega dela ter z vzpostavitvijo metodoloskih okvirjev, zafenjamo
raziskavo z obravnavo osrednje komponente vizualne druzbe — z obravnavo ocesa, ki ob
pomocCi svetlobe, predstavlja tako organ zaznavanja kot tudi organ spoznavanja. Oko je
namre¢ okno v svet in za sodobnega Cloveka, ki percepira predvsem skoz vizualno,
predstavlja tudi vpogled v odnos med tistim kar ¢lovek (ne) vidi, torej odnos med objektom in
subjektom. Pri oCesu torej zaCenjamo prav zaradi tega, ker ima v vizualni druzbi iziemno
pomembno pozicijo, hkrati pa oko izraza pozicijo opazovalca/gledalca, ki ni nikoli loc¢en od
predmeta, ki ga opazuje, saj obstoj tega predmeta, ki je relevanten za druzbeno realnost,

vedno posledica nacina Clovekove interpretacije.

V prvem delu obravnave se bomo ukvarjali z o¢esom kot organom, ki ¢loveku omogoca, da s

pomocjo svetlobe vidi in zaznava svet okoli sebe. Pokazali bomo, da oko kot tako nikoli ne

41 Kot pravi Vogrinc, objektivna realnost po mnenju konstruktivistov in fenomenologov ne obstaja in zato
realnost kot taka za raziskovalca nima pomena, bolj pomembne so izku$nje in predstave o realnosti, ki jo ima
posameznik (Mogrinc 2008, 27).
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deluje samo, ampak je celotno Clovekovo izkustvo vedno (tudi umetnisko) vezano na vse cute
zaznave, prevladujo¢ Cut zaznave v vizualni druzbi pa je prav oko. V drugem delu obravnave
pa se bomo posvetili ocesu kot organu, ki omogoca spoznavanje. Oko, ob povezavi z
mozgani, kjer potekajo doloeni nevronski procesi, namreC¢ Cloveku omogoca, da
obdajajoemu svetu pripisuje pomene. Premik od enega k drugemu, torej od zaznavanja k
spoznavanju, pa bomo ponazorili skozi Platonovo parabolo o wvotlini, Ki nas usmerja na pot
spoznavanja, ta pot pa pomeni, da se od golega zaznavanja skozi filozofsko za-cudenje
prebjamo iz votline na povrsje, da bi lahko razumeli v kakSnem odnosu je subjekt do svojega
objekta in kak$no je njuno razmerje. Vse te poudarke pa bomo vseskozi povezovali skozi

kljuéni komponenti tega dela, skozi umetnost gledaliske igre ter skozi filmsko umetnost.
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2 OKO INVIZUALNO

»Nase oci vidijo zelo slabo in zelo malo. Zato so ljudje zasnovali mikroskop, da bi lahko
videli nevidne pojave; odkrili so teleskop, da bi lahko opazovali in raziskovali daljne, nevidne
svetove« (Vertov v Sprah 1998, 17).

Ce ne bi bilo svetlobe, bi ne bilo umetnosti in ¢e ne bi bilo o&esa, ki lahko zaznava svetlobo,
prav tako ne bi bilo umetnosti Umetnost je namre¢ stranski produkt evolucije ocesa in
mozganov, in od vseh petih ¢utov s katerimi zaznavamo pojavni svet, VAKOG*?, je prav vid
tisti, ki je najtesneje povezan z zaznavanjem in dojemanjem tako sveta, kot tudi umetnosti.
»Veliko oknog, ti. oCesno okno skozi katerega zremo v obdajajo¢ svet, torej ¢lovesko oko, je
instrument s katerim pridobimo ogromno informacij o sSwvetu, prav tako pa je tudi vir
spoznavanja in zaznavanja umetnosti, ki se je pojavil Sele pred kratkim. Estetsko izkustvo, ki
ga posameznikk dozivi ob gledanju dolo¢enega umetniSkega dela, vsebuje »neko vrsto
nevronske in Kortikalne aktivnosti« (Armstrong 2015, 21) in prav umetnost je tista, ki ima
dolo¢eno nevronsko vrednost — spodbuja igrivost oz gibljivost mozganov. Ko ¢lovek zagleda
dolocen objekt, pride do procesa temeljeCega na toku nevronskih aktivnostih, ki se pricne z
odbojem svetlobe od powrSine. Svetloba doseze ocCesno mreznico, kjer se preoblikuje v
nevronsko aktivnost in stece v mozgane. Pomembno je tudi to, da vizualni vtis, ki ga Clovek
dobi z gledanjem, ne temelji zgolj na zaznavnih izkustvih, ampak je relevantno tudi
kognitivno ozadje opazovalca, ki tem zaznavnim izkustvom daje pomen. Vsakdo izmed nas
namre¢ svet vidi razliéno*3, k temu pa botrujejo tudi razlike v razvoju posameznih mentalnih

struktur. Videti svet razlicno pa je odvisno od fizicne sestave Samega vidnega polja, od

42 Pet osnovnih zaznavnih utov ali » VAKOG« oznadujejo vid, sluh, otip, vonj in okus (Solso 1994, 1). Vid torej
oznacuje samo enega izmed zaznavnih Cutov. Ker aktualna druzba percepira predvsem skozi vizualno, smo se
usmerili predvsem na vidno zaznavo, ki pa od nas terja tudi obravnavo o¢esa v odnosu do moZganov in ostalih
zunanjih pogojev, npr. svetlobe, ki omogocijo vid.

43 Nemgki filozof Immanuel Kant je na podlagi svojega navdus$enja nad Newtnovo matemati¢no metodo razdelil
vedenje na tri dele: podoba (videz), realnost in teorija. Podoba oznafuje vsebino neposrednih senzori¢nih
izku§enj naravnih pojavov, realnost (stvar-na-sebi) obsega vse tisto, kar se skriva za pojavi (podobami), teorija
pa je sestavljena iz konceptov, ki jih je ¢lovek oblikoval z namenom, da bi lahko reflektiral tako videz kot tudi
resni¢nost (Kant v Herbert 1987, 6). Videti svet razlicno pa nastopa tudi kot predpogoj za odkrivanje drugac¢nih,
raznolikih moznosti znotraj te skupne druzbeno-politicne realnosti, katere glavna in kljuéna usmeritev je napor
za dosego redukcije pogledov na isti ravni — da bi vsi videli svet okoli sebe na enak na¢in. Vnadaljevanju bomo
videli, da aktualna kapitalisticna (neoliberalna) realnost druzbe deluje skoz poglede, ki se sistemsko reducirajo
na eno samo moznost, Ki je slogan Margaret Thatcher —t.i. TINA (There is no alternative). Kot nasprotovanje tej
usmeritvi, so razlicna druzbena gibanja, ki opozarjajo na moznost drugacne realnost, izoblikovala nasprotujoca
gesla kot je npr. »EIl otro mundo es posible«, ki se navezuje predvsem na tradicijo upornih mnoZic latinske in
srednje Amerike.
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edinstvene osebne zgodovine ter od druzbenega izkustva gledajocega/gledalcatt. Tisto, kar je
celotni cloveski vrsti skupno, je zgolj predelava osnovnih vizualnih draZljajev, ki pa je za vse
enaka. Pomembno je torej to, da je vid izpopolnjen tako skozi vizualno stimulacijo ocesa, Kot
tudi skozi iterpretacijo zaznavnih znakov v moZzganih. OcCesa torej] ne moremo obravnavati
lo¢eno od mozganov, saj je vidni sistem med vsemi moZganskimi sistemi tudi »najbolj
poznan in zavzema veCji del moZganske skorje, kot Katerikoli drug sistem« (Armstrong 2015,
79), hkrati pa so wmisleci mozgani« tisti, Ki jih bolj ali manj efektivno uporabljamo za

razumevanje tistega, kar zazna oko (Solso 1994, 1-102).

Tudi pri filmskem in gledaliskem umetniSkem izkustvu, ki ga bomo obravnavali v
nadaljevanju, je proces zajetja in predelave informacij osrednjega pomena. Pomena, ki nam ga
prikazuje bodisi filmska projekcija, bodisi gledaliska predstava/performans, pa ne zaznavamo
kot nekaj zunanjega, kot nekaj kar je zunaj naSih teles, ampak ravno nasprotno — Vvideno
zaznavamo prav zaradi nasih teles*®, ki nam to omogocajo (Sobchack v Baskar in Petek 2014,
55). Prav razumevanje nevroznanstvenih, natanéneje nevroestetskih dognanj*®, nam lahko
pojasni kako estetsko izkustvo wpliva na ustvarjanja smisla sveta, hkrati pa napeljuje na
pozicijo, da je umetnost zmozna spreminjati nevronske sklope. To pomeni, da umetnost
vpliva na nase vsakdanje kognicije in percepcije sveta (Armstrong 2015, 67). Razumevanje,
da estetsko izkustvo spreminja percepcijo 0z. podobo o svetu, lahko razumemo tudi v sklopu
obravnave ustvarjanja ideoloskih predstav skozi doloCene podobe, saj kot pravi John Berger,
umetnost kateregakoli obdobja namre¢ »po-navadi sluz ideoloskim interesom vladajoCega
razreda« (Berger 2008, 102).

Vigualna druzba, ki percepira predvsem skozi vizualne receptorje, skozi oko, namre¢ vso

svojo imaginarno podobo usmerja proti pogledu. Pomembno je torej kdo in na kakSen nacin

44 S tem izpostavljamo kljuéne mikro in makro druzbene procese (osebna zgodovina, razredni poloZzaj, druzinska
razmerja), ki ga neoliberalna druzba izpusSca kot irelevantna. V primerih duSevnih boleznih se spregleda
morebitne motnje, ki so druzbeno pogojene ali pa se navezujejo na druzbeni polozaj posameznika. Ce torej
dusevne motnje vidimo zgolj kot neravnovesje v kemi¢nih procesih v mozganih, izgubimo vez z mikro in makro
druzbenimi procesi — to pa pomeni, da je tudi zdravljenje neodvisno od teh procesov, neodvisno od
»neoliberalnih socioekonomskih in politiénih razmerij« (KraSovec 2016, 76—78).

45 7 drugimi besedami, svet zaznavamo na naéine, ki nam jih omogoca telo. Clovek je pri svoji zaznavi namreé
omejen na svoje telo, poznamo pa tudi druge oblike zaznave, ki niso telesne narave. Z njimi se na tej tocki, v
okviru te raziskave, ne bomo ukvarjali.

46 Poudarili smo Ze, da nevroestetsko podrogje predstavlja vodilno kapitalistiéno preusmeritev, ki pomeni, da to
podro¢je poganja motor, imenovan kapital (Hess in Jokeit 2013). Z vednostjo o tem, lahko nakazemo na nekatere
doprinose s katerimi lahko razumemo, da je spremenljivost gibalo vsega in da je podrocje nevrokapitalizma prav
tako vprezeno v sistem (re)produkcije obstojeéega.Po tem podroéju torej stopamo pazljivo.
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nekdo usmerja svoj pogled, ne pa toliko kam je ta pogled usmerjen*’. Vse nase vedenje in
verjetja namre¢ vplivajo na to kako stvari vidimo in kar je Se pomembneje — ko gledamo
nikoli ne vidimo zgolj ene same stvari, ampak vedno gledamo tudi odnos med tistim kar
vidimo, torej odnos med stvarmi in nami (Berger 2008, 22-23), to pa je za naso raziskavo
osrednjega pomena. Vedno gledamo odnos med nami in stvarmi, ki jih opazujemo, tako v
smislu tistega kar se nam prikazuje pred o¢mi, kakor tudi v smislu vezi, ki neposredno niso
opazne*8. Pri procesu gledanja sta vedno dve razseznosti, ki tvorita vidno in to je razmerje
vidno — nevidno. Kot smo videli je telo tisto, ki nam omogoca, da vidimo stvari na to¢no
doloden mna¢in. Clovesko oko je, v primerjavi z oGesnimi sistemi drugh bitij, relativno
enostaven sistem. Ima namre¢ bolj enostavne optiéne senzorje, zato pa ima tudi bolj
kompleksne mozganske strukture od drugh bitij (Solso 1994, 14). Evolucijski razvoj je
pripomogel tudi k temu, da se je Clovesko oko navadilo na Zivljenje, ki ve¢ ne potrebuje vida
za namen prezivetja, medtem ko se pri drugih zivalskih vrstah vid oznaCuje skoz lastnosti, ki
omogocajo ohranitev in nadaljnjo reprodukcijo vrste. Orel in sokol sta npr. zvali ki imata
najbolj oster vid in lahko Ze z visine 300m opazita svoj plen, sova pa vidi najbolie po noc¢i —

to vse so nacini kako dolo¢eno oko zaznava svetlobo (Mueller in Rudolph 1970, 16-20).

Clovek ima v olesu dve vrsti fotoreceptorjev, ki se delita glede na zaznavanje svetlobe in
odzivnost na valovne dolzine barvnih spektrov, ki omogocajo videnje barv. Ob S$ibki svetlobi
se Clovesko oko ne odziva, kar pomeni, da ¢lovesko oko, za razliko od nekaterin drugih
Zivalskih o¢i, pono¢i ne vidi oz je barvno slepo (Armstrong 2015, 82-83). Cloveka pa od
zivali lo¢i Se nekaj, na kar je opozoril ze Aristotel in kar bomo v nadaljevanju bolj podrobno
obravnavali. Aristotel je izpostavil ¢loveka kot politicno zival, zoon politkon (Aristotel 2010)
— Clovek je, za razliko od Zvali obdarjen z légosom, sposobnost miSljenja in kontemplacije pa

Cloveku omogocCata zaznavanje sveta, ki ima Se eno razseznost — Spoznavanje.

47 7¢ od Casa renesanse, ko sta gledalec in njegovo oko postala sredi§ée, se je vse pricelo stekati v oko »kot v
bezis¢e — v neskonéno oddaljeno tocko. Vidni svet je urejen za gledalca, kot so nekdaj mislili, da je vesolje
urejeno za Boga« (Berger 2008, 30).

48 Clovesko oko zaznava tisto, kar je v okviru zaznavnih zmoznosti, tisto, kar torej omogo&a telo, hkrati pa lahko
vidimo §e eno razseznost, ki vkljuuje telo kot druzbeno formacijo. Kot bomo videli v nadaljevanju, se tako
naravno okolje, ki ¢loveka izoblikuje skozi evolucijo, kot tudi druzbeno okolje na zaznavanje odziva skozi
ideoloske aparate, ki usmerjajo podlago ¢lovekovega videnja. Poudarimo tudi to, da se prvi vidik preoblikuje
skozi dolgotrajen razvoj, ki je v dometu evolucije, drugi vidik pa omogoca ¢loveku kot druzbenemu telesu, kiso -
oblikuje skupen svet, da svoje videnje in gledanje spreminja glede na ideoloSke okvirje znotraj katerih se formira
razmerje vidno — nevidno.
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Oko, ki se je izpopolnilo kot zadnji izmed cutov, Vv vidnem svetu predstavlja tudi organ
spoznanja, ki je odloCilen za razvoj Cloveske civilizacije. Poudarek na vidu je pridobival vse
ve¢ji pomen pri predniku Cloveka, natanCneje pri opicah, ki so se preselile iz Zivljenja na tleh
na drevesa, saj je za zvali, ki so bivale pretezno na zemlji, Cut vonja predstavljal tudi klju¢ni
ohranitveni ¢ut (Mikuz 1997, 40). V tem ozru ¢loveku vid ni predstavijal zgolj ohranitvenega
mehanizma, ki vidu nadene pomen ohranjanja Cloveka kot wrste, ampak je vid vse bolj
predstavljal tudi orodje skozi katerega mislimo. Ocesa tako nikoli ne moremo obravnavati
neodvisno od mozganov. Gre torej za medsebojen odnos, ki ga v nekem grobem oziru lahko,
kot bomo pozneje videli pri Platonu, obravnavamo skozi razmerje vidno — miselno, skozi
videnje in védenje. Pri prvem, pri videnju, gre za temelino vprasanje zazna(va)nja, pri
drugem, torej vedenju, pa gre za vprasanje spozna(va)nja, ki nikoli nista dovrSena. Oba dela,
tako telesne kot tudi umske zaznave, sta med seboj tesno povezana in prav noben drug
organski sistem ni bolj spektakularen kot so prav mozgani in oko. Tesna medsebojna
povezava mozganov in oesa pa skoz t.i. »masivni paralelizem« oznacuje tudi izjemno
kompleksno povezavo in so-odvisnost funkcij v mozganih — kljub temu, da v mozganih
obstajajo centri, ki so povezani s to¢no dolo¢enimi funkcijami, se delovanje mozganov
izpopolnjuje skozi simultano aktivacijo razliénih podroc¢ij. Posamezna moZganska podrocja so

namre¢ med seboj recipro¢no povezana (Armstrong 2015, 37).

MoZgani so najbolj zapleten in kompleksen sistem kar jih poznamo, saj so jedro emoci,
obcutij, miSljenj, vizualnih zaznav in nam omogocajo, da vidimo, ¢utimo in razumemo tudi
umetnost in procesiramo estetska izkustva. Vendar moramo razlkovati med mozgani in med
umont*®. Mozgani so del centralnega Zivénega sistema, ki sestoji iz bilijonov nevronov. Um
pa je to, kar mozgani pravzaprav po¢nejo (Solso 1994, 28-32). Prav tako o moZganih sicer
vemo izredno malo, vendar vemo, da so izlemno Siroki in univerzalni sistemi. V pomo¢ so
nam lahko prav nevroznanstvena dognanja, ki poudarjajo, da so vsa nasa zaznavanja razlik

med razlicnimi izkustvi posledica vpletenosti razliénih mozganskih podrocij. Ne gre torej za

49 Kako je ¢loveski um povezan z moZgani ni predmet osrednjega zanimanja v tej raziskovalni nalogi, vendar to
vprasanje v nevroznanstvenih krogih zaseda iziemno pomembno podrocje, ki je sicer bolj slabo raziskano. Um v
nevroznanstvenih krogih nastopa kot nekakSen obroben epifenomen, torej kot nekaj kar mozgane zgolj spremlja
(Armstrong 2015, 36). V filozofskih krogih, denimo pri Aristotelu, pa um pomeni tisto resni¢no bit, ki je od
preostalega sveta loCena. ResniCna bit pomeni gibanje kot dejavnost zdruzitve subjekta z objektom, kjer je
resniCna bit, torej um, prav miSljenje. Hegel svoje ontoloSke pojme izpelie na podlagi Aristotelovega
razumevanja uma — zgodovina ima namre¢ opraviti zgolj z umom, saj so vsi pojmi izpeljani iz uma kot resniéne
forme dejanskosti (Marcuse 2004, 13-48). Uma tako reko¢ ne moremo zgolj zvesti in obravnavati kot nekakSen
epifenomen, saj bi s tem izgubili preve¢. Pomen interdisciplinarnih, vklju¢ujo¢ih raziskav pa je prav odprtost, ki
v ozir vzame razlicne moznosti. Vprasanje razmerja med umom in mozgani puSc¢amo odprto za kakSno drugo
priloznosti.
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delovanje zgolj enega moZganskega podro¢ja, ampak gre za hkratno prepletanje mnogh
razli¢nih podro¢ij (Armstrong 2015, 21).

To dognanje nam namre¢ lahko sl pri razumevanju prav tako kompleksnega sistema v
katerega smo wvpeti, pri razumevanju kapitalisticnega sistema, ki delyje, kakor pravi Lebowitz,
kot organski sistem®® (Lebowitz 2014, 5-10), torej na nalin kakor delujejo mozgani®! —
vpletena so namre¢ razliéna sistemska podro¢ja. V povezavi z ofesom vidimo, da oko
zaznava svet, ki se oCesu prikazuje, mozgani, S Svojimi kompleksnimi procesi, pa mu prav s
pomodjo oesa kot zaznavnega organa podajo smisel. Clovesko oko mnamre¢ ni najbolj
kompleksen optiéni sistem na svetu. Znano je namre¢, da imajo bitja z bolj enostavno
mozgansko strukturo bolj kompleksne opti€ne senzorje, medtem, ko imajo bitja z bol
kompleksnimi moZzganskimi strukturami tudi bolj enostavne optiéne senzorje. Med slednje
spada tudi ¢lovek, katerega izredno zapleteni in kompleksni moZgani mu omogocajo to, da

wvidi« veliko ve¢, kakor zazna oz obcuti (Solso 1994, 14).

Oko v povezavi z mozgani omogo¢i, da podobam®? smiselno dolo¢imo in pripisemo pomene,
oko je namre¢ tudi spoznavni organ. Ze Aristotel je bil namre¢ prepri¢an, da je »vid najbolj
prijubljen cut, saj lahko Clovek z njim spozna najve¢ stvari in opazi veliko razlk. Pri tem ne
misli na dejansko gledanje, ampak metaforicno govori o razumskem spoznanju« (Mikuz
1997, 40-41). SredisCe vidnega polja, oko, je ¢ut, ki je Clovestvu omogocil, da je s procesom
opazovanja in gledanja ne samo gledal, ampak tudi videl, opazil in posledicno spoznaval.
Nevroznanstvenica Margaret Livingstone vidu pripiSe hermenevtiCen znacaj, saj vid ni
prenosnik slk, ampak je procesiranje informacij, »informacij o tem, kar je tam zunaj v svetu

in kako se na to odzvati — ne pa slika ki bi si jo lahko ogledovali (Livingstone v Armstrong

50 Lebowitz v svoji knjigi Socialisticna alternativa, kapitalizem oznaci kot organski sistem skozi katerega lahko
razumemo (re)produkcijo kapitalizma. Kapitalizem Lebowitz oznaci kot druzbeno telo, ki deluje skozi razi¢ne,
med seboj povezane dele, ki sobivajo in so odvisni drug od drugega. Za vzpostavitev zaaranega kroga
kapitalizma je potrebno vzpostaviti razmerje med dvema kljuénima akterjema, med delavcem in kapitalistom.
Samo z nenehno reprodukcijo mezdnih delavcev, ki so loceni od produkcijskih sredstev in ki z vstopom na trg
vstopijo v kapitalisticno produkcijo in posledicno porabljajo proizvedene produkte kot sodobni, nenasitni
potro$niki, se lahko vzpostavi kapitalisti¢ni cikel. Kot je dejal Marx, kapital obvladuje druzbo in produkcijo
zaradi usmeritve zavesti kolektiva, delavcev, ki verjamejo, da je kapital nujno potreben — ljudje pa venomer
svoje razmere spreminjajo s svojim delovanjem, s spremembo delovanja katerega izhodis¢e je sprememba
pogleda (Lebowitz 2014, 3-9).

51 Ne Zzelimo reducirati ali primerjati delovanja organskega sistema moZganov in kapitalizma, da bi zreducirali
pomene, ki jih nosita obe razseznosti, ampak zelimo zgolj nakazati na pomembnost interdisciplinarne obravnave
realnosti, ki jo smiselno lahko razumemo skozi preplet razlicnih podrocij, ki na videz ostajajo ne povezljiva.

52 podoba oznacuje nekaj kar je ne¢emu podobno in ima svoje mesto v svetu s povezavo z neéem drugim. Prav
tako podoba ponudi neposredno pri¢anje o neéem in podoba (predvsem estetska podoba) v druzbenem svetu
oznacCuje nekaj, kar je videno, kar je ustvaril ¢lovek in kar je znova ustvarjeno in reproduciarno. Podoba je
»pojavitev ali serija pojavitev, loGena od kraja in Casa, v katerem se je prvi¢ pojavila, in ohranjena — za nekaj
trenutkov ali nekaj stoletij« (Berger 2008, 24).
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2015, 80). Da bi lahko videli, pa poleg ocesa potrebujemo Se nekaj — svetlobo, ki tudi definira
naSo zmozmost videnja, a hkrati tudi spoznavanja v smislu Platonovega prehoda od stvarem k

idejam.

2.1  Zgodovinskostsvetlobnega valovanja

»Brez svetlobe bi bilo oko, ta najneznejsi organ iz katerega posode tece edina clovekova
tekocina brez vonja, obsojeno na temo, na slepoto, na nic. Brez svetlobe ne bi bilo Van
Gogha, Rembrandta, in ne bi nekdo zapisal, da je Zivljenje sestavljeno iz niza kratkih samot.
Brez svetlobe ne bi bilo sveta, ampak nic«

(Matjaz Berger 2007, 20. stoletje>?).

Svetloba®*, ki nam omogoca vid, je zgolj ena izmed oblik elektromagnetnega sevanja, ki nas
obkroza. Prav tako pa je svetloba indikator preteklosti — svetloba, ki zadane nase oko nam
dovaja informacije/podatke od trenutka, ko je bila odbita od doloCenega objekta. Sedanjost
skozi vidno zaznavo vselej torej ze generira preteklost, ki je posledica koncne/omejene
hitrosti svetlobe (Solso 1994, 8). To kar vidimo (tudi barve) obstaja zgolj skozi spekter
wrazlicnih dolzin valovanja svetlobe, ki jih odsevajo objekti okrog nas« (Bear v Armstrong
2015, 85). Svetloba tako ni zgolj nekaj, kar oCesu omogoca vid, ki skozi neposredno in
posredno vidno, torej skozi zaznavanje naravnega in druzbenega sveta in spoznavanje nad-
Cutnega ter v nekem oziru tudi metafizicnega ali transcendentalnega® procesira zaznano,
ampak je nekaj kar omogoca tudi posameznikovo samo-umestitev v svet. Sedanjost namred
vedno mece lu¢ na pretekle procese ali kakor je dejal Kierkegaard: »zivimo wnaprej, a

mislimo za nazaj« (Kierkegaard v Armstrong 2015, 127).

Prekinitev ¢asa vedno doloCa subjekt, ki stoji na tocno doloCeni toc¢ki zevi med preteklostjo in

prihodnostjo, ki je pravzaprav zev miSlienja. Clovek s to miselno prekinitvijo asa, ki nikoli ni

53 20. stoletje. Rezija: Matjaz Berger. Anton Podbevsek Teater. Premiera: 15. novembra 2007, velodrom, Ce$éa
vas pri Novem mestu. V nadaljevanju se bomo, pri obravnavi gledaliSke prakse, posvetili tudi obravnavi
omenjene gledaliSke predstave, ki za nas pomeni svojevrsten prelom.

54 Na tej to¢ki moramo poudariti, da doloeno obnaSanje svetlobe, ki o¢esu omogo¢i videnje, pravzaprav sploh ni
lastnost svetlobe, ampak je lastnost opazovalcevega odnosa s svetlobo (Zukav v Fischer 2004, 19). Kot smo Ze
poudarili, je realnosttega svetaprepletena z razmerji in z odnosiznotraj teh razmerij.

55 Kot smo Ze dejali, umetnost nastopa kot moznost drugaénega pogleda, ki v vizualni druzbi dobiva vse ve&ji
pomen skozi direkten pogled ocesa (zaznavanje sveta in podob), kjer je potrebno poudariti, da z zaznavo Se ne
pride do misljenja in osmi§ljanja sveta — naravni svet se pred o¢mi namre¢ sam vzpostavi. Za direktnim
pogledom ocesa (pogledom onkraj), pa se skriva tudi bolj kompleksen proces (spoznavanje), ki se preusmeri od
podob in vidnega k bolj globljim, ne-vidnim instancam, ki tvorijo skupen svet.
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kontnuum, ohranja stalni boj. Preteklost, »ki sega vse do svojega zacetka, ne vleCe nazaj,
temve¢ pritiska naprej« (Arendt 2006, 20). Arendtova pa poudari tudi razliko, ki jo bomo
zaértali v nadaljevanju skoz prikaz Platonove parabole o votlini®6. Arendtova namreg
opozori, da je med miSlienjem in spoznavanjem zelo pomembna razlika. Medtem, ko se
miSljenje, ki je tudi vir ustvarjanja umetnosti manifestira neposredno v vseh velikih
filozofijah, se spoznavanje®’, »ki posreduje védenje in zbira ter ureja védeno, zbira v
manostih« (Arendt 1996, 175). Razlika med umetnostjo in znanostjo je prav v specificnosti
podajanja istega predmeta. Kot pravi Althusser, nam umetnost isti predmet podaja skozi
zaznavanje, videnje, medtem, ko nam znanost predmet podaja skozi spoznavanje (s koncepti).
Umetnost torej da videti, znanost pa nam da spoznati (Althusser 1980, 324). Da pa bi oko
videlo podobe pred seboj in, da bi lahko oko spoznanja stopilo na pot — da bi torej lahko

gledali in spoznavali, pa je potrebno Se nekaj tretjega — Svetloba.

»Ceprav je v oceh vid, ceprav jih hocem uporabiti in ceprav v njih
odseva barva, kljub temu ne morem, kakor ves, nicesar videtiin barve
ostanejo nevidne, ce se vsemu ne pridruzi Se nekaj tretjega, ki je
posebej za to ustvarjeno.«

»In kaj je to tretje?«

»To, kar imenujes svetlobo.«

(Platon 1995, 201).

Platon v svojem prikazu na samem koncu Seste knjige dela Drzave, poveze vid, oko in
zmoznost gledati/'videti z neCem tretjim, s svetlobo. Svetloba je tista, ki sploh omogoca in
omogo¢i ta zaznavno-Spoznavni proces, ki deluje tako v sferi vidnega kakor tudi v sferi

miselnega. MiSlienje je namre¢ zelo mocno povezano z videnjem, »s perspektivo,

56 Platon s parabolo o votlini prikaZe razmerje med ne-izobraZenimi, ki so ujeti v votlini, in izobraZenimi, torej
tistimi, ki so se podali na pot spoznanja — iz votline proti svetlobi. Ljudje v votlini prebivajo ze od samega
zacetka (od rojstva) in so izpostavljeni podobam/sencam, ki se prikazujejo pred njimi. Svetloba ognja je tista, ki
jim omogoca, da vidijo te podobe. Vse kar se pred njimi prikazuje smatrajo za edino resni¢no, kakor, da ne
obstaja Se tisti drugi svet, ki se razprostira onkraj (zunaj) votline. Ujetniki v votlini so tako ujetniki dolo¢enega
prostora, kakor tudi ¢asa. Pot spoznanja na katero nakazuje Platon pa je pot, ki omogoc¢i odmik od predstav, kise
ponujajo kot edine mozne. Edina pot spoznanjaje torej potk resnici resnici (Platon 1996).

57 Proces spoznavanja, ki ima vedno postavljen dolo¢en cilj, se kon¢a, ko je ta cilj doseZen, medtem, ko mi§ljenje
nima niti dolocenega cilja niti namena, prav tako pa tudi ne rezultatov. UmetniSke stvaritve so tako stvari
mi§ljenja. Vendar ima spoznavanje izijemno pomembno vlogo v duhovnih in umetniSkih procesih, tako kot pri
vseh procesih ustvarjanja. Pri mi§ljenju in ustvarjanju namre¢ ne gre za isto stvar, ima pa mi§ljenje v procesih
ustvarjanja, tako umetniSkega kot tudi duhovnega, podobno vlogo (Arendt 1994, 174-175).
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interpretacijo, reprezentacijo (z »oljo do moci« v Nietzschejevi dikciji) (Frampton v Baskar
in Petek 2014, 165).

Prispodoba z votlino, ki jo Platon obravnava v sedmi knjigi, tako nastopa kot izjemen prikaz
razumevanja spoznavne poti, ki vodi navzgor — od vidnega k miselnemu svetu idej. V tej
smeri tudi sicer poteka impulz, ki steGe od projicirane slke v oCesu v mozgane, Kjer se
miselni proces tudi zacne. Prispodoba z votlino v filozofiji predstavlja tocko s katero se pricne
»napredek«, saj kakor je izrazeno ze skozi Platonovo misel, brez svetlobe oko ne bi niCesar
videlo, lu¢ in svetloba pa sta »predpogoj vida in vidnega®®. Kar vidimo je vidno in takSna je
tudi podoba« (Erjavec 1996, 56). Platon s prispodobo o votlini nakaze na tisto pravo
filozofsko spoznanje®®, ki lo¢i izobraZene od ne-izobrazenih. Pravo filozofsko spoznanje zanj
ne predstavlja zgolj miSlienja, saj tisti neizobrazeni vztrajajo ob podobah, ki se jim
prikazujejo pred oémi s pomoc¢jo ognja, le-ta pa omogoc¢i vidnost podob. Neizobrazeni skozi
miSlienje zaznavajo tisti svet, ki se jim s pomocjo ognja riSe pred o¢mi in katerega ga vidijo
kot edinega momega®®. Vidno in nevidno ali miselno, se prikaze skoz dvojnost zaznavnega.
Ideje tako lahko mislimo, a jih ne moremo videti, stvari pa ne moremo misliti a jih lahko
vidimo (Platon 1995, 200). Tisto, kar s Platonovo parabolo o votlini nakaze na zmoznost
osvoboditve, torej osvoboditve od pogleda na sence, pomeni prav tako osvoboditev v smislu
predrugacenja pogleda — kot gibanje, ki po Aristotelu nastopa kot aktualnost (Marcuse 2004,
46-47).

Specifitcna primerjava filma in parabole o votlini nakazuje na razmerje med resninostjo in
prikaznijo®?, fikcijo, ki je vselej v osréju filmskih raziskav. Zavest o spremembi univerzuma
(Schefer 2006, 30) pa pripada prav temu razmerju. Fikcija v filmskem prikazu vselej ohranja
tisto distanco med gledajo¢im in realnostjo, ki namesto gledalca interpretira realnost, gledalca

pa iz te umeSCenosti evakuira (Schefer 2006, 68). Vendar ze samo razmerje napeljuje na

58 Kot je dejal Marx, kapital sistemsko ropa naSe Zivljenjske pogoje, nas prostor, naso svetlobo in na§ zrak (Marx
1986, 457). Ce na tej to¢ki uporabimo metaforo kapitalizma v povezavi z vidom, vidimo da kapitalizem s svojim
profitnim motivom posega v nase okolje in skozi svetlobo prodira v zaznavne percepcije osmi§ljanja sveta.

59 Za Marxa spoznanje po eni strani pomeni znanost, po drugi pa pomeni bistveno ¢love$ko prakso (Suvin 2010,
178).

60 V nadaljevanju, pri obravnavi kapitalisticnega sistema, bomo opazili povezljivost te metafore z obstojeco
druzbeno realnostjo, ki prav tako temelji na prikazovanju to¢no doloc¢enih podob, ki jih posamezniki znotraj te
druzbe ponotranjijo in vzamejo za samoumevne.

61 Gre za nekak§no razmerje med sanjami in budnostjo na katero nakaZe Pedro Calderon de la Barca v svojem
delu Zivijenje je sen, ki prikazuje preplet resni¢nosti in iluzije skoz zaspana stanja Zivljenj, ki jih ljudje Zivijo
kot duhovi. Ta stanja pa lahko povzrocijo, da ljudje realnost narobe interpretirajo (Milohni¢ 2016, 65). Za bolj
podrobno obravnavo sanj v povezavi z gledali§¢em je na voljo tekst Alda Milohni¢a z naslovom The Dream
Work in Theatre.
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moznost, ki biva v izbiri gledalca — tudi ¢e sprejme realnost ali pa sprejme navideznost,
sprejema torej na polju med filozofijo ali utvaro (Vezjak 2010, 15). Gledalec je vedno v
poziciji med tistim, ki je evakuiran iz podob, ki se mu prikazujejo pred o¢mi, v smislu da
nima zavesti 0 razmerju med resnicnim in fikcijo, in med neposredno vkljutenim akterjem, ki
postane dejaven nosilec skupne prakse skozi preizprasevanje o razmerju med obstojeco
realnostjo in med moznostjo predrugacenja te realnosti. Platon svojo negativnost (v odnosu do
drame) vidi skozi posnemanje, skozi »mimesis«. Clovekova usmeritev bi namre¢ skozi
njegovo idejo morala biti usmeritev v realnost in ne v sence. Aristotel na drugi strani,
posnemanje (mimesis) vidi pozitivno. Za razlko od Platonove negativnosti, predstavija
Aristotelovo razumevanje mimesisa nekaj pozitivnega. Ljudje v posnemanju namre¢ najdejo
wzitek, saj je realnost lahko predvidena za rast in uCenje — v okviru podob popolne dejanskosti
(Aristotel v Fischer 2004, 3). Ce prerez razumevanja sveta med &ustvenim in miselnim
svetom zdruzimo tako, kot to poskuSa storiti Epstein, namre¢, da zdruzi zvljenje in fikcijo,
potem dobimo tisto dvojnost, istovetnost, ki sta jo za sdmo nacelo umetnosti postavila Hegel
in Schelling. Gre namre¢ za istovetnost aktivnega in pasivnega, zavestnega in nezavednega, Ki
se »uteleSa prav v dvojni mo¢i zavestnega ocesa cineasta in nezavednega ocesa kamere«

(Ranciere 2010a, 14).

2.1  Védenje - videnje

Kot smo videli, estetsko izkustvo, ki je pravzaprav umetniSko izkustvo, ne samo ustvarja
smisel sveta, ampak tudi vpliva na spremembo percepcije in zaznave sveta. Neizobrazenci Vv
Platonovi votlini zasedajo mesta ne-spremenljivega oz gledajoéega »pred sebe«, ki je
nepremicen in na podoben nac¢in se tudi reproducira dolocena vodilna ideoloskost, ki je
izpopolnjena tudi skozi element nasilja2. Pri tem gre seveda za element, ki deluje v okviru
represivnih aparatov drzave, ki poleg ideoloskih aparatov, kakor je dejal Althusser,

vzpostavljajo in ohranjajo obstojecCa razmerja eksploatacije (Althusser 2000, 80).

62 'V Platonovi predstavi o drzavi, je element nasilja, ki se kaze skoz zgodbe o nagradah in kaznovanju
osrednjega pomena, saj pricakuje, da bo v razmerju do naslovnika izzvala nekak$no prostovoljno poslusnost,
pokornost (Arendt 2006, 117). Ce govorimo skozi Althusserjevo branje ideologije vidimo, da reprodukcija
obstojeCih razmer in razmerij eksploatacije ponuja vpogled v delovanje ideoloskih in represivnih aparatov
drzave, ki delujejo vzporedno z namenom, da bi ohranili »status quo« in da bi v to reprodukcijo, skozi
interpelacijo posameznika v subjekt, vkljuéili celotno mnozico lLjudi (Althusser2000, 53-111).
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Sposobnost gledanja je v doloCeni druzbi oblikovana na specificen nacin, vendar kot pravi
Platon, »Clovek ne gleda tja, kamor bi moral gledati« (Platon 1995, 210). Njegova ideja o
utopicni drzavi nadalje pridobi vsebino in obliko s tem, ko definira smer v katero bi moral
Clovek gledati, ta sprememba smeri pa se zgodi skoz spremembo izhodis¢a — torej skozi
vzgojne umetnosti. Tisto, kar vemo in na¢in kako to vemo je posledica vzgoje®® oz. posledica
ideoloskega aparata, ki oblikuje okvire naSe zaznave ali na¢ine kako stvari vidimo. Ideoloski
mehanizmi sicer delujejo na na¢in, da s pomocjo razliénih mehanizmov zagotovijo podrejanje
dolocenim predstavam, vendar mozgani, ki delujejo na naCin, da se oprijemajo konstante,
vseskozi ponujajo pripravljenost na spremembo okvirjev — »disjunkcije v kortikalni sintezi
konfliktnih draZljajev odpirajo moznosti spreminjanja in nas tako varujejo pred nevarnostjo
rigidne ter nefleksibilne uvedbe konstantnosti« (Armstrong 2015, 98). Platon denimo Ze Vv
samem izhodis¢u jasno zavzame pozicijo spremenljivega, saj je prav on tisti, ki se je podal na
pot proti svetlobi. Mislienje, ki ga ponudi, je ze v samem izhodiS¢u presek med preteklostjo in
prihodnostjo, saj neposredno nakaze kje se on (Platon) kot misle¢i subjekt nahaja.
Konstantnost je vedno mogoca zgolj v ponavljajo¢ih se podobah, ki pa izgubijo vrednost
takoj, ko se pojavi novost, neka nova podoba. Mozganski procesi delujejo namrec tako, da v
nekaj kar je znanega vkljuCijo neznano (novost) in s tem razsirijo védenje, moznost

druga¢nega in spremenljivega (Armstrong 2015, 95-96).

Umetniske podobe, torej vizualne umetnosti kot sta npr. film in gledalice, ki bosta v
nadaljevanju obravnavana v odprtih okvirjih, kot smo jih do sedaj dodobra nakazali, ponudijo
ofesnim in mozganskim procesom nekaj, kar ne nadaljuje le procesa miSljenja, ampak
nadaljuje tudi proces spoznavanja. Umetniske podobe ne oznacujejo zgolj filozofskega
izhodis¢a, temve¢ tudi znanstvenega, Ki pa se vselej pricne s ¢udenjem. Za Platona pa je prav
Cudenje temelj filozofije in tudi izvori in zametki filozofije nakazujejo na to, da sta se
preizpraSevanje in zelja po razumevanju sveta pricela z dvomom in kritiéno pozicijo v odnosu
do splosno sprejeth mnenj. Prvi filozofi so namre¢ zaCeli »zavracati splosno sprejete
predstave, ... nasprotovali so zdravorazumskim pojmom o tem, kako stvari so i razlkoval
med resniCno realnostjo in nac¢inom, kako se stvari zgolj kazejo« (Solomon n Higgins 1998,

14).

63 Pri obravnavi gledaliske umetnosti bomo izpostavili $e eno razsemmost, ki temelji na Zizkovem branju
Badioujeve teze, ki pravi, da Zivimo v brezsvetnem univerzumu. s to tezo Badiou postavi novo podobo o
delovanju aparatov drzave, ki ve¢ ne interpelirajo posameznika v subjekt, ampak ga prepustijo samemu sebi — da
sesam vedno znova iznajde (Althusser2007, 183-201).
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Nepresusni vir ¢udenja, kot pravi Milohni¢, je lahko prav tista odmaknitev, ki omogoc€i, da se
nam nekaj, Cesar smo drugaCe privajeni, torej nekaj obiCajnega, prikaze drugaCe in nam
postane Cudno (Milohni¢ 2009, 102). V gledaliski umetnosti 20. stoletja je ta nepresusni vir
Cudenja skozi transformacijo samoumevnosti in neCesa obiCajnega v nekaj, kar nam ni znano
prikazal Bertolt Brecht z epskim gledalis¢em® in s t.i »verfremdungseffektom« ali u¢inkom
potujitve. Prelomi se, kot pravi Thomas Kuhn, dogajajo v smislu sprememb paradigmatskih
razseznosti, ki pomenijo spremembo pogleda na svet (Kuhn 1998). Glede na to, da Kuhn
govori o znanstvenih revolucijah, lahko spremembo razumevanja gledalis¢a, ki ga vpelje
denimo Brecht, razumemo kot spremembo, ki se sicer zgodi znotraj doloenega podrocja,
vendar ima ta sprememba vselej lahko tudi druzbene posledice®®. Za-&udenje®, ki povzrodi
ponoven pogled na doloCene samoumevne in privajene danosti pa oznacuje tudi gibanje, ki
novemu pogledu omogoci, da se v okviru mozganske zaznave razsiri skozi primerjavo z ze
znanim in le-to nad-gradi (Armstrong 2015, 95). Videli smo, da moZgani delyjejo na nacin, da
nas varuyjejo pred w»nefleksibino uredbo konstantnostic (Armstrong 2015, 98) n s tem
omogocajo, da oko nikoli ni negbno, tako v smislu zaznavanja kot v smislu spoznavanja.
Edina konstanta je, kot pravi Heraklit, sprememba (Heraklit 1951) in vsako védenje ze v
svojem bistvu imanentno vsebuje moznost predrugacenja, ki se skoz gibanje uveljavi kot
novost. Kot pravi Brecht, novost nastane tako, da se staro prevrne, predela, preoblikuje in se
nato izpelje in razvije naprej (Berger in drugi 2009, 94).

64 BEpsko gledalis¢ée predstavlja Brechtovo predrugadenje oz prekinitev z me$éanskim gledali§¢em. »Nalogi
Brechtovega pedagoSkega gledalis¢a sta bili uciti amaterske igralce »besednjaka« druzbenega delovanja in
izpostaviti ta »besednjak« njihovemu kritiénemu ocesu. V vajah in na delavnicah je bilo mogoce identificirati,
prouditi in »razgraditic geste vsakdanjega Zivljenja v posebne drze, ki so bile predmet kriticnega pogleda celotne
skupine. (Bishop v Milohni¢ 1999, 45).

65 Ce poskusimo povedati drugade. Vsaka velika sprememba znotraj dolo¢enega podro¢ja pomeni velik premik
ali prelom na tistem podro¢ju znotraj katerega se oblikuje. Gre za majhen premik znotraj druzbene realnosti, ki
ne pomeni spremembe pogleda na svet v smislu npr. kopernikanskega obrata, ki je pomenil prekinitev splosno
veljavne predstave, da je zemlja v sredi§¢u sveta. »Kopernikova spoznanja (in njegov prelom z dotedanjimi
spoznanji) so povzrocila enega najvecjih obratov v paradigmi svetovne zgodovine in so odprla pot sodobni
astronomiji ter imela moc¢an vpliv na znanost, filozofijo in religijo (Hawking 2005, 15). Pozneje bomo videli, da
se v nekaterih primerin prelomi dogajajo na razlicnih podro¢jih hkrati, kjer razlicna podroéja in discipline nimajo
vednosti o dogajanjih na drugih podro¢jih, a do njih vseeno pride — kakor, da bi §lo za neposredni preplet teh
lo¢enih podrocij. Znotraj kvantne realnosti je mogoce pojasniti tak§ne dogodke, ki jih brez razumevanja kvantov,
tezko pojasnimo.

66 »Zastoj v realnem toku Zivljenja, trenutek, ko se njegov tek ustavi, ob&utimo kot vzvratni tok: udenje je ta
vzvratni tok« (Benjamin 2009, 230).
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2.2 Cogito ergo moveo

Merleau-Ponty pravi, da oko nikoli ni negibno, nasprotno, »oko se nenehno giblje« (Marleau-
Ponty v Erjavec 1996, 68), to gibanje pa je pred-pogoj, da pogled sploh lahko zaznava. »Oko
je gblivo. S slehernim zasukom o¢i ali glave vstopajo druga¢ni predmeti v zorno polje.
Vidnega sveta namre¢ ne moremo zaobjeti hkrati Vedno zaznamo le zaporedje slik« (Mueller
in Rudolph 1970, 15). Brez gibanja torej ni nikakrSne zaznave in to pozicijo obravnavamo v
dveh med seboj povezujocih se kontekstih. Zaznavanje gibanja namre¢ popolnoma spremeni
odnos in Se bolj jasno »pokaZe stopnjo poseganja razuma v tisto, kar naj bi bil vid oziroma
videnje« (Merleau-Ponty v Baskar in Petek 2014, 10). Oko v dveh povezujocih se kontekstih
obravnavamo skozi dva kljucna nastavka, kjer gbljivo oko predstavlja tudi percepcijske

premike, ki sluzijo ustvarjanju SirSe, vseobsegajoCe predstave o svetu.

Prvi¢, kadar govorimo o ocesu kot Cutu zaznave s katerim gledamo in vidimo podobe, ki se
znajdejo v nasem vidnem polju, nikoli ne govorimo o lo¢itvi oesa in drugh cutov — vedno
gre za zdruzeno izkustvo. Videne o0z. zaznane podobe niso nikoli obravnavane zgolj v okviru
razseznosti ocesa, v smislu izoliranega cuta, ki je, kakor so ga pojmovali Ze od samega
zaCetka Grske filozofije — kot »najodlicnejSega med Cutic. Hans Jonas za razliko od takSnega
pojmovanja poudari, da oko oz vid pri opravljanju spoznavne funkcije potrebuje Se ostala
Cutila kot so npr. sluh in tip, brez katerih je pravzaprav nepopoln (Erjavec 1996, 52-53).
Nobene podobe (tudi filmske in gledaliske) namre¢ ne zajemamo zgolj z oémi®’. Umetniske
podobe gledamo, »razumevamo i cutimo s svojo celotno telesno bitjo, ki jo oblikyjeta
celotna zgodovina njegovih Cutnth zaznav in mesena vednost nasega kulturi prilagojenega
senzorja (Sobchack v Baskar in Petek 2014, 59). V Campanellovem filmu EI secreto de sus
0jos (Skrivnosti njihovih oc¢i, 2009), ki je bil posnet na podlagi zgodbe Eduarda Sacherija, se
zgodi za nas relevanten preobrat skozi vidno v povezavi z drugimi Cuti zaznave. Benjamin
Esposito, ki se ukvarja s primerom posilstva in umora dekleta, med pregledovanjem
druzinskih fotografj Zrtve opazi podobo cloveka, Isidoro Gomeza, ki ga izdajo njegove lastne
o¢i. Njegov pogled, ki je na vseh fotografijah usmerjen v pokojnico, izraza Custveno stanje

gledajotega v odnosu do objekta, ki ga opazuje®8. »lzrazi hladno pogledati ali vro¢ in strupen

67 1zjiema niso niti prvi filmi, ki so temeljili zgolj na sliki ter nemi filmi, ki jih v mnogih primerih spremlja
glasbena podlaga. Clovek Ze samo z oémi izraza Custva (Erjavec 1996, 56), ki jih gledalec opaz in na njih
reagira skozi lastna ob¢utenja. Podoba vedno vpliva na gledalca in spreminja njegovo podobo o podobi.

68 7e tu pridemo do trojnosti, ki jo bomo pri povezavi kvantne realnosti in gledali§¢a obravnavali kasneje.
Vidimo namre¢, da se odnos med tremi akterji zrcali skoz tistega, ki si ogleduje fotografijo, ki prikazuje
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pogled povedo, da lahko Clovek z o¢mi izraza svoja Custva; s pogledom lahko grozi in z oémi
joka. O¢i so tudi ogledalo duse... Poleg gibov i glasu so o¢i eden glavnih cloveskih
pripomockov za komuniciranje z ljudmi ter za izrazanje svojih Custev in Zelja« (Erjavec 1996,
56). Rezser skoz celotno projekcijo filma opominja, da o¢i vse vidijo, hkrati pa tudi kazejo.
Odnos med pogledom, podobo in celotnim vidnim poljem, je zbran skozi filmski prikaz
gibanja, ki ga vsebuje fotografija, le-ta pa nakazuje tako na imanentno kot tudi na povrSinsko
obliko medsebojnega odnosa. Merleau-Ponty zatorej neupraviceno degradira pozicijo
fotografske umetnosti®®, ki ji pripiSe staticno lastnost — nezmozmost prikaza gibanja, saj Ze
samo ozadje, ki bi bilo z zamrznitvijo lo¢eno od svojega konteksta nakazuje na gibanje, ki je
zgodovinsko vsebovano skozi spremembo. Filmsko gibanje potemtakem definira »umetnost,
kolikor gibanje preoblikuje razdalie in nacine percepcije, oblike potekanj in samo obcutenje

Casa« (Ranciere 2015, 157).

In drugic, reprezentativna finkcija umetniSkega dela omogoci medsebojno vzrocen proces
kognitivnega delovanja, ki omogocCi spozna(va)nje S tem, ko spreminja percepcije. Zato tudi v
samem odnosu med druzbeno realnostjo in umetnostjo znotraj te realnosti uporabljamo in se
sklicujemo na poglede in umetniska dela, ki nosijo potencial emancipacije, le-ta pa se izraza
skozi mozno zdruzevanje — Svoj potencialni na-boj namre¢ izraza prav skozi kolektiv. V tem
oziru pogled nikoli ni delo individualnega, saj temelji na kontemplaciji’® oz. mislienju, ki ga
Arendtova razume kot »notranji, thi dialog, katerega rezultat je velka pomnozitev
razlikovanj, ki jih proizvede pogovor z misle¢im partnerjem, in ne logicno procesiranje, za

kakrsno so racunalniki konec koncev bolje usposoblieni od cloveskih moZzganov« (Arendt

Cloveka, ki si ogleduje dolocen objekt. Pri gledanju neke umetniS$ke projekcije ali predstave, si gledalec tako
ogleduje podobe, ki prikazujejo in nakazejo na to kaj opazuje ustvarjalec/umetnik, kaj opazuje gledalec sam in
celo kaj opazuje gledalec opazujo¢ umetnikovo opazovanje (Fischer 2004, 18).

69 Merleau-Ponty fotografiji in filmu neupraviceno nadene sloves manjvrednosti v primerjavi s slikarsko
umetnostjo. Potrebno je poudariti, da fotografija kljub »zamrznitvi« prikaze gibanje saj ga kot vidimo npr. na
primeru Bressonovske uli¢ne fotografije, tudi imanentno vsebuje. Odnos med umetnikom in umetniskim delo je
vedno proizvod umetnikovega dela, kjer fotografija ni zgolj zrcalna podoba ujeta v objektiv, ampak kljub temu
kar pravi Merleau-Ponty, namre¢ da je za razliko od slikarstva fotografija ploskovito dvodimenzionalna, vsebuje
tudi subjektivno pozicijo umetnika, ki skozi svojo individualno pozicijo v odnosu do zunanjega sveta, izrazi svoj
pogled. Kot je dejal Aumont, je klju¢no gledis¢e, ki je odvisno od ustvarjalca, da izbere pravo pozicijo v odnosu
do gledanega predmeta. To pomeni razdaljo, polozaj in vse tehni¢ne vidike. Po drugi strani pa gledis¢e pomeni
nekakSno »metaforicno razsiritev«, ki dejansko pomeni zavzetje doloCene pozicije, ki izraza staliS¢e (mnenje,
sodbo), le to pa je odvisno od luéi, od svetlobe v okviru katere se opazuje doloGena stvar. V tej tocki ti¢i
podobnost med pogledom reZiserja, ki skozi montazno kadriranje gledalcu pokaze svet kot ga vidi sam, skozi
mnogotera gledi§ca, ki jih omogo¢i kadriranje, pri fotografiji pa gre za zgolj trenutek, za moment, ki imanentno
vsebuje »sugestijo celotnega gibanja«, kot pravi Keith Cohen (Aumont v Vrdlovec 1987, 15-17).

70 Aristotel v Nikomahovi etiki nakaZe na ¢lovekovo sposobnost kontemplacije, ki je izredna prav zato, ker ji ne
ustreza prav noben govor ali govorjenje. Arendtova pravi, da za Aristotela /6gos, ki pomeni argumentirajoce
miSljenje in sposobnost govora ter govorne argumentacije, ni bil najvi§ja ¢loveska sposobnost, temvec je najvisja
¢lovekova sposobnost prav nous oz. kontemplacija (Arendt 1996, 29).

33



2006, 8). Subjekt torej potrebuje tiste druge s katerimi so-biva v svetu in s katerimi tvori
skupni svet in so-odlo¢a o skupnih stvareh — prav to pa je navsezadnje tudi bistvo politike’. V
tej povezavi govorimo o gibanju kot o percepcijskem premiku misli, ki omogo¢i razumevanje
tistih drugih s katerimi tvorimo skupni, druzbeni svet. Svet namre¢ ne sestoji iz stvari,

predmetov, ampak sestoji iz razmerij (Bohr v Fischer 2004, 18).

Videli bomo, da obstaja izredno tanka linija med umetnostjo, ki prikaze doloceno razmerje in
odkriva ne-vidno in med umetnostjo, ki zgolj (re)producira obstojeCe. Vizualne umetnosti pa
ponudijo prav razlicne percepcijske pozcije in poglede, ki v vidno polje vnaSajo novosti. Te
novosti in umetniske pozicie, ki odkrivajo zakrito, bomo iskali skozi politini domet, ki ga
dolocene umetniske akcije vsebujejo. Vemo namreC, da obstojeCa realnost aktualnega
kapitalizma dosega svoj cilj tudi tako, da preobrazi »politiéno-ekonomske brutalnosti v (ni¢
manj brutalen) narativ zabave« (Metz in Seefllen 2015,53). Vizualna umetnost je tako tudi eno
izmed osnovnih podroCij skoz katerega deluje ideoloSka usmeritev dobe in sodoben umetnik

je podvrzen zakonitostim, ki jih doloca trg.

V tem oziru je tudi naSe razumevanje politike tisto, kar tvori kolektiv in je ne moremo
zreducirati zgolj na dolocene institucije oblasti, ki tudi v slovenskem politicnem prostoru vse
bolj izgubljajo legitimnost, ampak je nekaj povsem drugacnega, nekaj kar vsebuje
emancipatorni potencial. Politika je namre¢ tisto, »kar se tice vseh, je res publica, je politeia«
(Melchinger 2000, 23). Vendar na tej to¢ki ne moremo mimo poudarka, ki ga izpostavi
Giorgio Agamben ki pravi, da druzbene pogoje kapitalizma vzpostavlja prav izkoris¢anje
tisth zivljenjskih oblik, ki so skupne Clovestvu (Agamben v Kunst 2012, 21). Govorimo torej

0 izkoris¢anju tistega Kolektivnega, kar navsezadnje tudi formulira pojem politicnega.

Ce na kratko povzamemo bistvo prvega dela, ki nam bo slul kot navezava na drugi del,
omenimo, da ima oko v obstoje¢i (vizualni) druzbi tako zaznavno kot spoznavno funkcijo,
oko pa nima prav nobene funkcije v kolikor ni Se necesa, svetlobe. Oko v povezavi z moZgani
predstavlja organ spozna(va)nja, ki potrebuje percepcijske premike. Oko namre¢ nikoli ni
negibno, ampak je nenehno v gbanju. Gibanje ofesu, ob pomoc¢i mozganov, omogoca, da
vidimo dosti ve¢ kakor zaznamo ali obcutimo. Primer ocesa kot organa spoznavanja smo

prikazali s Platonovo parabolo o votlini, kjer ima tisti, ki si ogleduje druzbene podobe izredno

1 Ce politiko razumemo kot nekaj, kar se ti¢e vseh, kot res publico (Melchinger 2000, 23), ki pomeni odlo¢anje
o skupnih stvareh. Tako namre¢ razumemo pojem politike v tem raziskovalnem delu.
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pomembno mesto, saj osmiSlja in daje svetu okoli sebe nek pomen. Kadar govorimo o viogi
gledalca, ki v vizualni druzbi zaseda pomembno pozicijo, vselej govorimo tudi 0 razmerju
med gledalcem in predmetom opazovanja. Kot smo poudarili, v svetu niso pomembni
predmeti ali stvari, ampak razmerja, ki so za naSe razumevanje in raziskavo klju¢na. V
zadnjem delu raziskovalne naloge bomo toliko ve¢ poudarka namenili odnosu med subjektom
in objektom, ki ga bomo primerno izrazili skozi teorijo kvantne realnosti, ki poseben
poudarek nameni prav razmerju subjekt — objekt. Subjekt oz gledalec osmiSlja svet skoz
svojo lastno individualno pozicijo, ki izhaja iz specifitnega ozadja. To, kar vidimo ni zgolj to
kar vidimo, ampak je na$ na¢in gledanja in videnja pogojen tako z osebno zgodovinsko
podlago kot tudi z druzbenim izkustvom gledalca, vsem ljudem pa je skupen samo en del in to
je predelava osnovnih vizualnih drazljajev. Vizualne umetnosti (v naSem primeru fim in
gledalis¢e) predstavljajo razmerje med gledalcem in prikazovanimi podobami, te podobe pa
prikazujejo razline percepcijske pozcije mn (ne)posredno vplivajo na gledaléeva percepcijska
izhodis¢a. V obstojeci neoliberalni realnosti Se skoz narativ zabave predstavlja obstojece kot
edino mozno mn v svojem bistvu nespremenljivo, kljub temu, da clovek skupaj z drugimi

ljudmi sooblikuje svojo vsakodnevno realnost.

V naslednjem poglavju bomo videli kakSno druzbeno okolje dandanes obdaja cloveka in
kakSne so njegove realne moznosti znotraj tega problematitnega okolja, ki predstavlja
neposredno groznjo tako cCloveku (Clovestvu), kot tudi naravnemu okolju, ki ¢loveka obdaja.
Od obravnave ocesa kot osrednjega organa, ki omogoca zaznavanje in spoznavanje, bomo
nadalje obravnavali Se eno razseznost, ki Cloveka lo¢i od zvali, to pa je delovanje ali
sposobnost zaCeti nekaj novega. Videli smo, da je umetnost tista, ki Cloveku omogoci
spremembo percepcije s tem, ko ponudi razliéna percepcijska izhodis¢a oz razline moznosti,
ki se izrazajo skoz ustvarjalcev pogled, vendar pogledati drugace Se ne pomeni konkretne
akcije v smeri spremembe delovanja. Ta poudarek bomo razsirili na konkretno druzbeno
realnost neoliberalnega kapitalizma, saj se zavedamo, da brez razumevanja druzbenega
okolja, ki obdaja c¢loveka, ne moremo razumeti kakSne so moZnosti spremembe delovanja, ki
pomenijo nasprotje tistega, kar se razglasa kot edino mogoce. Skozi ta poudarek pa bomo
nakazali tudi na emancipatorni in politicni naboj (umetnosti), ki ¢loveku omogoci, da se, ob
prepoznanju svoje lastne pozicije v odnosu do dejanskosti, povezuje v kolektive in skupaj z

drugimi sooblikuyje druzbeno realost.
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3 POLITICNA UMETNOST ALI POLITICNOST UMETNOSTI

»To, zaradi Cesar je clovek politicno bitje, je njegova sposobnost delovanja; usposablja ga,
da se zdruzi s sebi enakimi, da z njimi dela skupno stvar, si postavija cilje in se posveca
podvigom, ki mu nikdar ne bi mogli priti na misel, ce ne bi imel tega daru; zaceti nekaj
novega. Filozofsko receno je delovanje clovekov odgovor na dejstvo, da se je rodil, kot eden
osnovnih pogojev njegove eksistence... Nobena druga sposobnost, razen jezika, pa tudi
razuma in zavesti, nas tako radikalno ne razlikuje od zivali. Nekaj narediti in nekaj zaceti ni

isto, a je tesno prepleteno med seboj«

(Arendt 1970, 63).

Gerard Wajcman poudari pomembnost marksistiCnega preobrata z namenom vzpostavitve
drugadnega pogleda. Zelia po interpretaciji sveta, ki jo Marx skozi svoje teze 0 Feuerbachu
pripiSe filozofom, postane drugotnega pomena ko izjavi, da je Cas, da ta svet, ki so ga filozofi
zgolj interpretirali, tudi spremenimo (Marx in Engels 1951, 516). Tisto, kar je pomembno je
preobrat onkraj interpretacije, ki ustvari odprt prostor in omogoc¢i ne samo delovanje, ampak
tudi spremembo delovanja, ki nasledi spremembo pogleda. Svet pogledati skozi umetnost, s
tem pa prekiniti z interpretacijo in vzpostaviti nov pogled — sprememba naSega videnja sveta,
naSe perspektive, se navsezadnje kaZze tudi skozi spremembo delovanja’. Umetnost, kot pravi
Wajcman, nastopi kot preoblikovalka pogleda. Preoblikuje nase videnje sveta in nam
omogoc¢i, da isto stvar pogledamo popolnoma drugace (Wajcman 2007, 31). V razmerju med
subjektom, pogledom in delovanjem, ki se kaze kot novost, imamo dolo¢ena izhodis¢a, ki jih

moramo upostevati.

Clovek je druzbeno bitje in v svetu, ki mu Heraklit pravi kosmés (Heraklit v Held 1998, 80),
so-oblikuje druzben svet z vsemi ostalimi subjekti, prav tako pa skupaj z ostalimi subjekti so-
ustvarja smisel skozi druzbeno komunikacyo ki, kot pravi fenomenolog Wolfgang Iser, ne
potrebuje zgolj subjektov, ki so zmozni prevajati en jezik v drugega in se s tem sporazumevati

med seboj, ampak gre za to, da potrebuje komunikacija med ljudmi tudi »asimetrijo — vrzeli,

72 Znotraj nevroznanstvenega kroga ostaja eno izmed kljuénih vprasanj prav kako in na kakSen nalin iz
mozganskih, elektrokemi¢nih nevrofiziolo§kih procesov pride do vznika namernega delovanja, saj mozgani niso
nikakrSen agens z nameni in cilji, ampak so izredno zapleten bioloski organ (Armstrong 2015, 42). Vendar
umetnost, kot Armstrong pravi nadalje, deluje na nacin, da spreminja nevronske sklope in s tem vpliva na
vsakodnevne percepcije in izkustva (Armstrong 2015, 67).
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disjunkcije in razlke, ki omogocajo »diadno interakcijo« in ustvarjajo njene spodbude,

energijo in smotre« (Iser v Armstrong 2015, 22).

Kot pravi Husserl obstaja med doloCenim subjektom in objektom mnogo drugih subjektov, s
katerimi se ustvarja smiselna podoba sveta. »To, kar jaz obcutim, moj nacin miSljenja,
izrekanja in delovanja, se vselej znova povezuje s tistim, kar mislijo, izrekajo in delajo drugi
lludje. To skupno Zvljenje, ta nasSa skupnost je tisto, kar drzi skupaj in ustvarja na§ skupni
svet« (Hribar Sor¢an 2013, 18). Skupni, so-ustvarjen svet, ki mu lahko pravimo druzbeno-
politi¢en svet pa je prav svet, ki se, kot bomo videli pozneje, razlikuje od naravnega sveta po
tem, da se nam ne prikazuje samo od sebe, temve¢ vkljucuje ¢lovesko voljo. Pozicija, v katero
se Clovek ze rodi je tako ze vnaprej doloena z druzbeno-politiéno realnostjo, v Kateri se
znajde kot subjekt — oblikovan s strani ideoloskih in represivnih aparatov drzave’® 0z. s strani
druzbene realnosti, ki jo je ¢lovek Ze vzpostavil. Clovek z rojstvom torej nikoli ni nepopisan
list, ampak je ze rojstvo samo tisto, ki ga umesti v odnosu do sveta, ki ga obdaja. Da bi
preobrazba politiéno-ekonomske brutalnosti v narativ zabave uspela, potrebuje rojeni taksno
okolico, ki vzpostavlja in ohranja umestitev v takSen svet. Subjekt ze skozi svoj osnovni
pomen pojma »subjekt«, lat. »subjectus«, imenuje nekoga, ki je podvrzen, glagolska oblika pa
izraza razmetje »poloZiti pod« in wpodvreci« (Hribar Soréan 2013, 25). Clovek je torej Ze z
rojstvom umeSCen, vendar to ne determinira njegove ne-spremenljive pozicije v smislu
spremembe percepcijske pozicije, ki pred hodi spremembi delovanja’. Clovek je Ze z
rojstvom oznaden kot initium, zacetek’®, in v tem oziru sta delovanje in novost (zaceti nekaj
novega) eno in isto. Vidna percepcija, ki je vse bolj relevantna v vizualni druzbi ni nekaj
priucenega, ampak je »naravna funkcija z lastnim, notranjim in dolo¢enim nevrobioloskim
sistemom« (Armstrong 2015, 43), ki se sprozi ze takoj ob rojstvu. Emancipatorna praksa kot
praksa spremembe dolo¢enih konsolidiranih danosti, ki jih tudi v aktualni kapitalistiéni

realnosti vidimo kot ne-spremenljive pa preizprasuje ravno t0 — moznost spremembe skupnih

73 Althusser v svoji obravnavi interpelacije posameznika v subjekt nakaZe na vlogo, ki jo imajo drzavni aparati
pri produkciji to¢no dolocenih subjektov, ki so s strani IAD in RAD (ideolo$kih in represivnih aparatov drzave)
oblikovani na naéin, da ustrezajo reproduktivnim ciljem dolo¢ene ideologije. S tem pa postanejo eden izmed
gradnikov in reproduktorjev obstojecih razmer in razmerij eksploatacije, ki vztrajajo v ohranjanju teh razmer in
razmerij (Althusser 1980). Videli bomo, da nova oblika neoliberalne realnosti pomeni tudi preoblikovanje
subjekta, ki ve¢ nima tistega Drugega skozi katerega bi se lahko umestil.

74 Poudariti moramo, da na odlo¢itve jaza vplivajo tudi drugi razlogi, ki niso le ideoloSke narave (v smislu
ideoloskih in represivnih aparatov drzave), ampak na odlocitve, med katerimi je tudi odlocitev za spremembo
delovanja, vplivajo Se drugi dejavniki kot so: Custva, afekti, vsebine, ki so nezavedne, prav tako pa tudi
zgodovinski, kulturni, socialni in ostali vplivi, ki delujejo na ¢lovekovo miSljenje in delovanje (Hribar Sorcan
2013, 24).

75 Initium Avgustin razume kot zadetek ¢loveka, ki se zaéne z rojstvom (Arendt 1996, 183).
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danosti, ki jih subjekt v svetu opazi kot neustrezne in se jim nasproti postavi s tem, kot pravi

Badiou, da zahteva prav nasprotno od tistega, kar se prikazuje in razglasa za edino mogoce

(Badiou v Hribar Sor¢an 2013, 61).

Pozicija umetnosti, ki za razlko od znanosti omogoCi zaznavanje s tem, ko prikazuje
doloGene razsezmosti Clovekovega delovanja, nastopa tudi kot umetnost, ki mora podati svoj
prispevek k razvoju Cloveske zavesti hkrati pa prispevati k izboljSanju druzbene ureditve
(Plehanov 1951, 220), Se posebej takrat, ko gre za ureditve, ki so neustrezne za ve¢ino ljudi,
za celotne skupnosti’® in za naravno okolje. Zelja po izbolianju stanja v druzbi pa poudarja
tudi vlogo politiénega v umetnosti. Pri filmski umetnosti, skozi Godardovo nacelo, to pomeni
wliv Casovnosti — zrelega trenutka za akcijo’’. Nastopi namre¢ ¢as, ko je potrebno
filme/umetnost »delati na politini na¢ing, kar je nekaj popolnoma drugega kot delati
polititne filme ali politiéno umetnost (Godard v Sprah 2013, 52).

GledaliSka i filmska praksa sta v tem oziru dve miselni razseznosti, ki ponujata oblikovanje
kolektiva skoz skupno akcijo, kjer vsak posameznik, ki si loeno’® ogleduje projekcijo,
predstavo/performans, nastopa kot potencialni dejavni nosilec skupne, kolektivne prakse
(Ranciére 2010b, 11). Nacin kako politicno vstopa v bistvo dolo¢ene umetniSke kreacije, bi
lahko razumeli skoz t.i. »brechtovski antiiluzionizem«, ki se odraza v izjemni raznovrstnosti
in raznolikosti materialov, ki so kombinirani z razli¢nimi besedili, med-napisi, zvo¢nimi in
vizualnimi uéinki (Sprah 2013, 52). Brecht pravi da Sso notranji monolog, montaza ali
mesanje zanrov v istem delu »dopustni in rodovitni, vse dokler jih disciplinira budna zvestoba
druzbene realnosti Plodnost neke tehnkke ni znamenje »mehaniCnega« osiromasenja

umetnosti, temve¢ znak energije in svobode« (Brecht v Adorno in drugi 2013, 77).

76V neoliberalizmu kot ga poznamo danes gre za celotne skupnosti ljudi, ki so odrinjeni v nevzdrinih razmerah
kapitalisticnega nacina (re)produkcije.

77 Cakati na to, da bodo razmere zrele za revolucijo, lahko Ze pomeni, da lovimo zadnji trenutek (Berger in drugi
2009, 87).

78 Logenost oznaduje pozcijo, ki jo imajo gledalci, ko si ogledujejo dologeno projekcijo/predstavo/performans.
Gre za to, da je vsakdo, ki si ogleduje podobe, vedno najprej posameznik — njegova pozicija oznacuje aktivnost,
ki je lastna prav njej/njemu in vsak posameznik si po svoje prevaja tisto, kar vidi pred seboj. Kot smo ze dejali,
je razlog za to nevronsko procesiranje, ki razli¢no za vsakega, saj izhaja iz posameznikove osebne zgodovine in
njegove specificne izku$nje druzbenega sveta (Ranciére 2010b, 15). Gledalec je tako v prvi vrsti posameznik, ki
specifiécno obdeluje prikazane podobe, vendar se mo¢ singularnih enot zdruz v celoto, skupnost, ko pride do
aktivacije v smislu Arendtovega razumevanja miSljenja. »Notranji, tihi dialog, katerega rezultat je velika
pomnozitev razlikovanj, ki jih proizvede pogovor z misleCim partnerjem, in ne logicno procesiranje, za kakrSno
so racunalniki konec koncev bolje usposobljeni od ¢loveskih mozganov« (Arendt 2006, 8). Vrednost kolektiva je
prav v slednjem delovanju — v pogovoru z ostalimi misle¢imi subjekti, ki si ogledujejo iste podobe, vendar iz
specifitne, singularne pozicije.
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Ranciérovo razumevanje emancipacije se kaze skoz tisti subjekt, ki gleda, torej skoz
gledalca, ki noce biti predmet »nstrumentalizacije, ne spektakla, ne etiCnega, ne
participatornega rezima« (Jansa v Ranciére 2010b, 87). Prav tako pa nadaljuje, da
emancipacija skozi umetnost pomeni ne-pristajanje na vnaprejSnje pozicioniranje, ki je
druzbeno generirano, torej na ne-pristajanje na tisto, kar se razglasa za edino mogoce, S tem
pa oznali pomembnost ponovnega preizpraSevanja pogojev lastnega delovanja. To pomeni
prodreti v bistvo druzbenega sveta, ki pa je so-oblikovanje. To so-oblikovanje temelji na
skupnem, kolektivnem in ne na individualnem in posami¢nem, kar se pogosto sicer prikazuje
skozi perverzije politicnega. Individualizacija’® ne samo, da osami posamezni subjekt in ga
raz-lo¢i od drugih (predstava liberalizma®), ampak tudi prekine vez z zgodovinskimi pogoji,
ki omogocijo vedenje o Svetu, ki je so-oblikovan. S tem se vzpostavi samoumevnost,
odtuyjenost in lo¢itev subjekta in druzbenega sveta — izgubi se vednost in zavest subjekta o
tem, da je tudi sam v razmerju do drugh v tem skupnem svetu in da je ta obdajajo¢ svet, svet
medsebojnih interakcij. Ta razlocek pa vzpostavi in omogoci Zitje druzbenega in naravnega
sveta, ki je nevarno zaradi dveh razlogov, ki jih izpostavi Held v svojih Fenomenoloskih

spisih.

Za razliko od Habermasovega prehajanja sistemskega sveta v Zvljenjski svet®l, kar pomeni
izgubo skupnega prostora, ki ga imenujemo »agora«, se poleg izgubljanja prostora, ki je
osrednjega pomena za kriticno miSljenje in delovanje, torej za aktivacijo kolektivnih teles
(Habermas 1987), izgublia Se nekaj — Zzlitje druzbenega in naravnega sveta ima namre¢ dve
kljuéni posledici, ki smo jih Ze nakazali v uvodnem delu. Zlitje druzbenega in naravnega sveta
postaja vse bolj grozeCa in uniCevalna. Posledica tega prehajanja enega sveta v drugega pa
oznacuje pozcijo, ki omogo¢i na eni strani hegemonsko pozcijo cloveka nad naravnim
svetom, ki privede do ekoloske katastrofe ali uniCevanja naravnega sveta na eni strani, in
hegemonsko pozicijo Cloveka nad drugimi Ludmi, ki privede do perverzije politicnega in

unicevanja druzbenega sveta (Held 1998, 79).

79 Pojem individualizem je skupen vsem oblikam liberalizma, tudi neoliberalizmu. Individualizem nastopa kot
nekak§no moralno izhodiS¢e osebe, ki je v nasprotju s kakrSnimkoli kolektivom (Stankovi¢ Pejanovi¢ 2013,
152).

80 Liberalizem je v Evropski tradiciji zasidran kot »pogled na svet in Zvljenjska filozofija, za katero so njeni
nosilci neskromno verjeli, da predstavlja vodila, vrednote in cilje« (Mastnak 2015, 15), ki bi jih moral privzeti
prav vsak.

81 Habermas zivljenjski svet razume kot civilno druzbo, znotraj katere potekajo razli¢ni procesi — proces
komunikacije skozi jezik in proces kulturne tradicije. Sistem Habermas razume kot nasprotje zivljenjskega sveta
— kot instrumentalno delovanje, kjer imata osrednjo pozicijo denar in mo¢. Denar in mo¢ usmerjata ekonomske
in politicne interese, ki spadata med sistemske interese. Univerzalisticne obseznosti teh sistemskih interesov pa
nakazujejo na vpliv, ki ga ima sistem na Zvljenjski svet, v procesu, ko prehaja vanj. S tem prehodom se izgubi
vmesni prostor,s tem pa izginja tudi prostor, ki je namenjen kontemplaciji oz premi§ljanju (Habermas 1987).
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Kot bomo videli nadalje pri obravnavi druzbenega in naravnega sveta, je vzrok za ekolosko
opustoSenje ter uniCevanje planeta na eni strani in politicno perverzijo na drugi predstava, Ki
se pricne oblikovati v 16. stoletju®?, ob c¢asu »odkritja®« obeh Amerik in se vse bolj
konkretizira v Casu industrijske revolucije. Danes pa se ta predstava kaze kot ne-spremenljiva
in edina mogo¢a. Govorimo o Casu, ko se pricne oblikovati podoba kapitalistine realnosti, ki
se vse do danes \velikokrat spremeni, na prehodu v 21. stoletje pa pridobi nezamisljive
razseznosti, ki sezejo tako v Sirino kot globino druzbenega in naravnega sveta. Kot vse velike
paradigmatske spremembe, je tudi kapitalistiéna pripoved o svetu le ena izmed pripovedi, ki
se v okviru svojih kriz preoblikuje skozi svojo ekspanzivno naravo, vendar kot pripoved,
oznacuje tudi moznost popolne transformacije, ki se z vsako krizo bolj nagiba k nujnosti

zasuka v neko predrugaceno in ne zgolj popravijeno podobo o svetu.

3.1 Neoliberalizemin umetnost pogleda — »undoing the demons«

»Ne zZivimo preprosto v »gospodarski krizi« ali »krizi kapitalizma« - o kateri zdaj Ze vemo,

kdo ima od nje dobicek in kdo placuje zapitek. Zivimo v krizi velike pripovedi o svetu«

(Metz in SeeBlen 2015, 70).

Neoliberalni kapitalizem je v zaCetku novega tisoCletja zasedel povsem novo pozcijo,
pozicijo »za-sebe« [fiir sich], ¢e uporabimo Heglov termmn. Ni¢ veC torej ne zaseda pozcie
t.i. laissez-faire, statusa, ki definira pozicijo »v-sebi« [an sich]. Iz nevtralnega polozaja, kjer
trg vodi nevidna roka, kakor je to oznaCill Adam Smith, je kapitalisticno ekspanzijo
nadomestila povsem vidna roka, ki ve¢ ni nevtralna (Jagodzinski 2010). Torej vidna roka, Ki
jasno nakazuje, da neoliberalizem kot oblka kapitalzma pomeni sticis¢e ekonomie in
politike (Mastnak 2015, 148). Zdaj je neoliberalizem popolnoma w»razkril svojo naravo v
globalnem obsegu in skupaj s Cloveskimi silami, Ki jih je sprostil s povodca, prinesel tudi —
kot je Marx napovedoval Ze dolgo tega — Cloveske katastrofe« (Mattick 2013, 32-33). Ob
vsaki krizi, ki nastopi kot posledica krize kapitalizma, ki je ciklicne narave, se kapitalizem

nekoliko preoblikuje, vendar vselej v smeri ustvarjanja presezne vrednosti in kopienja

82 Wallerstein s svojima tekstoma Utopistike in Uvod v analizo svetovnih sistemov, odpre vidno polje skozi
katerega lahko dobimo nekakSen zgodovinski pregled razvoja kapitalistiénega sistema in njegove usmeritve,
prav tako pa vidimo vso fleksibilnost in spremenljivost samega sistema, ki se skoz razlitna zgodovinska
obdobja mo¢no spreminja. S svojo ekspanzivno teznjo po nenehnemu prehajanju svojih lastnih meja, ka pitalizem
namre¢ zacrtuje vedno nove oblike razvoja (Wallerstein 1999 in 2007).

83 Ameriski staroselci temu »odkritju« pravijo kar invazija, saj so bili (in §e vedno so) prav Indijanci kot prvotni
prebivalci obeh Amerik, zrtve suroveganasilja, ki so ga izvajali konkvistadoriji.
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kapitala. Tudi ekonomisti i poslovnezi, ki sicer popolnoma ne razumejo delovanja
kapitalizma teoretsko, povsem dobro vedo kako kapitalizem deluje v praksi — cilj vsega

poslovanja je namre¢ profit (Mattick 2013, 97).

Vseobsegajoca, univerzalisticna teznja po poblagovljenju vsega z namenom, da bi prav vse
pridobilo blagovno formo, se nekako pricne z odkritiem novega sveta in z Vzpostavitvijo
¢ezmorske trgovine, Ki je pomenila nov mejnik v trgovanju in nov mejnik imperialistinih
posegov. Marx v Kapitalu navaja, da so se na podlagi plenjenj evropskih konkvistadorjev, ob
mnozicnih pobojih in zasuznjevanjih staroselcev, vse pridobitve, ko so bile dostavljene v
Evropo, priele preobrazati v kapital. Evropska kapitalistiéna produkcija je tako omogocila
nastanek prvih tovarn, ki so nudile tudi vse vecje Stevilo zaposlenih, delovne sile, industrijska
revolucija pa je omogolila postopen razvoj kapitalizma kot ga poznamo tudi danes. V 21.
stoletju se kapitalizem razbohoti prav na vsa podrocja, tako druzbena kot tudi geografska in
meje v tem oziru ve¢ ne obstajajo (Heinrich 2013, 1-9). Glede na to, da na§ namen ni
zgodovinska obravnava razvoja kapitalizma od prvin zametkov pa vse do danes, bomo
opozorili zgolj na naravo preobrazbe, ki jih je Kkapitalizem skozi zgodovino dozivel — da bi
razumeli spremenljivo naravo vsake druzbene oblike. Neoliberalni kapitalizem, v katerem
zivimo danes, je zgolj ena izmed oblik mozne druzbene realnosti, razmerja in odnosi pa so le
eni izmed moznih razmerij in odnosov. ObstojeCa predstava o ne-spremenljivosti sistema pa
je tako mocna, da si danes Clovek lazje predstavlja konec sveta kot pa konec kapitalizma,
kakor je dejal Fredric Jameson (Erjavec 1996, 30). In tudi te predstave so zgolj predstave o
realnosti, ki pa je vedno konstrukt. Kakor pravi Samir Zeki, naj bi se tudi moZgani zanimali
»samo za Kkonstantne, nespremenljive, stalne in znacilne lastnosti objektov i povrSin v
zunanjem svetu, tiste lastnosti torej, ki jim omogocajo kategorizaCijo objektov« (Zeki v
Armstrong 2015, 86). Vendar pa informacije, ki prihajajo iz zunanjega, naravnega sveta,
nikoli niso konstantne. Mozgani pa so vselej odprti sistemi, kjer je osnova normalnega
delovanja prav nestabilnost. Ta nestabilnost narekuje na nestabino ravnotezje, ki vseskozi
niha med konstanto in spremenljivostjo — vseskoz izraza potrebo mozganov po ustvarjanju
vzorcev, na drugi strani pa odprtost za spremembo pomeni nasprotovanje togosti, Ki jo

predstavlja navada (Armstrong 2015, 31-95).

Umetnost v okviru obstojee kapitalisticne realnosti, ki za vsako ceno, torej z vsemi moznimi
sredstvi, ki jih ima na voljo, ohranja obstojeCo predstavo o ne-spremenljivosti v osréju

svojega diskurza, postane eden izmed klju¢nih podrocij skozi katerega se ta organski sistem
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(kapitalizem) tudi ohranja in (re)producira. Imaginarij, ki ga ohranja in vedno znova poudarja
skozi razliéne institucije, pa vzporedno generira Se doloCeno zev. Govorimo 0 razkritju sveta,
o samem izhodis¢u, ki sploh omogoci hegemonsko pozcijo kapitala v danaSnji druzbi, to je
pozicijo, ki izhaja iz doprinosov znanosti in demokracije®4. Kot pravi Klaus Held in kakor
bomo videli pozneje na primeru Ivensovega filma das Lied der Strome, sta napredka
demokracije in znanosti prinesla dve izjemni posledici — totalitarno perverzjo politinega in
uniCevanje okolja®>, torej naravnega sveta. Obe sta Cloveski katastrofi ki temeljita na
predstavi o svetu, ki ne samo, da Cloveka osami in postavi nad vse, nad svet’6, ampak
vzpostavi tudi totalitarne perverzije politiénega, ki se vzpostavljajo skoz izgubo skupnega,
kolektivnega (Held 1998, 91). Ali drugace, obstojee kapitalisticne druzbe ne morejo in tudi
niso sposobne, da bi izpolnile osnovne potrebe posameznika po skupni, kolektivni identiteti.
Ze s tem, ko ¢lovek izgubi kolektivno, skupnostno identifikacijo, Glovek je namre¢ druzbeno
bitje, izgubi povezavo z zgodovino in postane odtujen — nezmozen locirati samega sebe v tej
realnosti. Ce sledimo trditvi da se ne more noben drubeni sistem (in to velja tudi za
kapitalizem) (re)producirati zgolj z wvoljo in mocjo vladajoCega razreda (za to potrebuje
naklonjenost vsaj veCjega dela mnozce), potem vidimo, da so tako kot se skozi stoletja
Spreminja kapitalizem, spremmnjajo naini za preoblkovanje in nadzorovanje pogledov ludi
(Podmenik 2013, 13). Za neoliberalne politike je znacilno prav to, da ve¢ ne potrebuje
naklonjenosti ljudstva in ne zahteva njegove aktivne privolitve — mnoZice namre¢ nimajo
»neposrednega vpliva na politiko« (Krasovec 2016, 72). Radikalnost neoliberalne politike se
kaze ravno skozi razmerje med ljudstvom (mnozico) in politiko — neoliberalna politika
ljudstvo sname s povodca 0z. ljudstvo popoloma izlo¢i iz politike (Mastnak 2015, 148), v

tem pa je tudi njena moc.

Clovek, ki za so-oblikovanje druzbenega sveta nujno potrebuje druge ljudi, je v matrici
kapitalisticnega stremljenja k profitu Ze vseskozi odtujen od procesa odloc¢anja, depolitzacija

pa je sploSno vodilo. S tem, ko je subjekt zreduciran na individualiziranega potrosnika, izgubi

84 Pojem demokracije ima v neoliberalizmu nekoliko piker prizvok — na demokracijo enostavno ne moremo veé
racunati, saj se jo Ze kot konceptualno podlago razgradi in uni¢i s tem, ko neoliberalizem povzroci razbitje
ljudstva (Mastnak 2015, 144-145).

85 Metz in SeeBlen pravita, da takina usmeritev kapitalizma, ki nastopa kot spektakel, ne pomeni nekakine
postranske Skode na ra¢un narave in kulturnih danosti, marvec je to tista prava vsebina (Metz in Seef3len 2015,
30). Unicevanje naravnega sveta in posledi¢no tudi vse vecja nacetost druzbenega, skupnega sveta, torej ni le
posledica dolocenih kapitalisticnih usmeritev, ampak izraza pravo naravo in bistvo kapitalizma.

86 V nadaljevanju bomo prikazali razmerje med naravnim in druzbenim svetom. Predstava €loveka, ki Zeli
nadvladati tako naravnemu in druzbenemu svet je ta, da prvega clovek ni ustvaril, ampak je vanj ¢lovek zgolj
umes$cen, drugega pa ¢lovek so-oblikuje skupajz drugimi ljudmi.
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tudi vez, ki ga povezuje s procesom so-oblikovanja in so-odlocanja. Posameznik, ki je kot
subjekt interpeliran in podvrzen tocno doloCeni vzgoji, se vzgaja v malome$¢anskem duhu, ki
temelji na vzgoji mnoZzic v potroSnike. Ta vzgoja pa poteka v okviru takSne morale, ki je prav
nalas¢ namenjena temu, da zadovoljuyje potrebe mnozic, ki so pravzaprav potrebe po zabavi
(Brecht 2010, 45). Skoz diskurzivno sporocanje navideznih drobcev demokratiCnega sveta
kot so npr. volitve, se ohranja Cista fikcja namiSlene participacije in vkljucitve ljudstva v
politiko. Ce smo prej ozmaéili, da v obstoje¢em neoliberalnem Kapitalizmu nevidno roko trga
zamenja vidna roka, pa vselej ostaja moment, ki je neulovljiv in se zakriva skozi narativ
zabave in odtujitve. Dejanja povezovanja politike in ekonomije, ki se kaze kot »rezultat
delovanja neoliberalistiénega uma je razdejanje ljudstva: undoing the demons« (Mastnak
2015, 144-145).

Prehod k vidnemu/vizualnemu je predstavijal osrednji mejnik pri nadaljnjemu razvoju, ki je
botroval in pred-hodil tudi pojavu sodobnega fenomena — vizualni druzbi, ki brez razvoja
doloc¢enih aparatov/mehanizmov, ki omogocajo, da je vid nenehno zaposlen in okupiran z bolj
ali manj relevantnimi situacijami, ne bi ne obstajala v takSni oblki kot jo poznamo danes.
Ekspanzivna narava, ki preveva obstojeCo kapitalistiéno realnost, saj le-ta na njej tudi bazira,
zaznamuje  zgodovino modernega Casa kot zgodovino, ki oznaCuje nezadrzno »Siritev
blagovne ekonomije, ki drugo za drugo zajema druzbene sfere, vse dokler sploSna blagovna
proizvodnja ne zavlada celotni druzbi (Mocnik 2007, 59). Oko postane eden izmed kljucnih
indikatorjev skozi katerega deluje in skozi katerega se utrjuje oblast na nacin, da generira
druzbeno-politicno vidno polje ali podobo o svetu, prav tako pa generira vidno in nevidno
skozi politicno razlaScanje Ludstva i skozi njegovo duhovno podrejanje (Mastnak 2015,
144).

Eden od ideoloskih in institucionalnih vidikov neoliberalnega kapitalizma je tudi vzvod re-
produciranja pozabe preteklega, vendar nikakor ne v Nietzschejevem smislu — v smislu
konstruktivne pozabe preteklega, marve¢ v smislu tega, da preteklost postane problemati¢na
in sodobna kultura spominjanja’ postane izjemno organizirana (birokratsko in komercialno),
prav tako pa je politicno nstrumentalizirana (Kulji¢ 2012, 46). Skoz zgodovino je bil proces
nadina spominjanja razlicen, vse od zaCetka druzb, kjer pismenosti ni bilo, pa vse do danes, ko

imamo pred seboj virtualno-elektronski spomin. Od ustnega do pisnega in ne-nazadnje tudi

87 »(Clovek oropan spomina, ostane ujet v iluzorni eksistenci. Pade iz ¢asa in s tem izgubi zmonost
vzpostavljanja vezi med sabo in svetom« (Tarkovski 1997, 45).
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do multimedijskega spomina, ki nas v tem trenutku obdaja, se je iziemno poveCala moznost
manipulacije s preteklostjo. Osebne pozabe so vezane na moc¢ institucionalne in ideoloske
predelave preteklosti. Nacin oblikovanja informacij nujno vodi k nac¢inu oblikovanja spomina.
Pri tem gre poudariti vez med spommom in dokumentarnim filmom, za katerega je »realnost
dolocena danost, ki jo je mogoCe razumeti, in ne preprosto neki ucinek, ki ga je mogoce
ustvaritic (Ranciere 2010a, 146-147). S tem Kkapitalizem prevzame tudi spektakelsko
funkcijo, ki pa v dolo¢eni meri nagovarja tudi na to, da postane umetnisko premiSlevanje in
preizprasevanje obstojeCih vzorcev, aktivno poseganje v vnaprej definirano vidno polje s tem,
ko tehnoloske pridobitve uporabi za namen ponovne vzpostavitve vezi med clovekom in
njegovo zgodovino. Dokumentarni film prikaze tisto, kar se je zares zgodilo, prikaZze arhivske
dokumente, ki nakazujejo na dogodke, ki so bili zajeti iz vsakdanje realnosti, vendar na nacin

kakor ga Zeli prikazati avtor.

3.2 Oralno oko

Jonathan Beller je ugotovil, da zajetje »oralnega ocesa« kot nacin kinematografske produkcije
ne pomeni zgolj nekaksne kinematografske izkusnje, pa¢ pa tudi organizacijo, Kjer produkcija
postane organizirana na nacin, da eden izmed njenth momentov nujno poteka tudi skozi
vizualno. Kot pravi Crary, se prakse gledanja skoz zgodovinski mo¢no spreminjajo, vendar je
za pojav fenomena vizualne druzbe pomemben mejnik, ki je pomenil predrugacenje ustaljenih
oblik pogleda. Pojav filma, TV in fotografije je tako pomenil tudi vzporeden razvoj novih
oblik nacina produkcije, komunikacije ter potro$niStva. To pa je pomenio tudi novost
preoblikovanja gledalca, ki v vizualni druzbi nastopa kot opazovalec na eni strani in kot
potroS$nik na drugi. Pojav ¢loveka kot opazovalca nakazuje tudi na razmerje do (re)produkcije,
kjer se opazovalec — potrosnik pojavlia kot produkt dolo¢ene druzbene realnosti, hkrati pa
nastopa kot konstitutiven pogoj za njo. Pogled opazovalca in njegov na¢in gledanja sta
zapreCena oz. vkljuCena v dolo¢en sistem konwvencij, praks in omejitev, ki opazovalcu
omogocajo gledanje in posledicno tudi videnje to¢no doloCenega, to¢no dolocenih podob
(Crary 2012, 5-16). To pomeni, da se ustvarja taks$no sliko oz »image«, ki je bistvencga
pomena za splosno vodenje, organizacijo in gibanje obstojeCe (kapitalisticne) ekonomije.
Siegfred in Benjamin temu pravita distrakcija v smislu motnje pozornosti zaradi
nepomembnega draZljaja. (Jagodzinski 2010, 2). Oralno oko se kot metafora ne nanaSa zgolj

na akt potroSniStva ali na izolacijo zrkla s strani razlinih omreZzij, ki gledalce preoblikujejo v
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talce skoz spektakularne zabave, marve¢ se razSiri tudi na sluSno oko, ki je z enakim
obsegom uglaSeno z atmosfero ali okoljem, ki ga ustvari zvok. Le-ti pa vibrirajo na nivoju
telesno-molekularnega  obstoja. Medsebojno razmerje oralno/slusno, ki se kaze kot
woralizacija« besede, slike in zvoka, prevzame in definira posredovani globalni red
(Jagodzinski 2010, 1).

Drug vidik motnje pozornosti na Kkaterega opozori Jagodzinski, pa je percepcijska
avtomatizacija, ki nastopi po tem, ko percepcija postane nekaj obiCajnega, nekaj na kar se
subjekt navadi (Jagodzinski 2010, 2). »Brisal sem po sobi in, ko sem priSel spet naokrog, sem
stopil k divanu in se nisem mogel spomniti, ali sem ga obrisal ali ne. Ker so ti gibi obiCajni in
nezavedni, niti nisem mogel Cutiti, da se tega ni mogoce spomnitik (Tolstoj v Berger in drugi
2009, 161). Sklovski ponovi za Tolstojem besede, »ée vse zapleteno Zivlienje mmnogih ljudi
poteka nezavedno, je to Zvlienje, kot bi ga ne bilo« (Sklovski v Berger in drugi 2009, 161).
Skozi ta odtujen prikaz se filmska fikcija kosa z realnostjo v katero je posameznik umescen.
Avtomatizacija Zivlienja, ki se kaze skoz rutinizirane in ustaljene navade, pomeni postopen
prehod k samoumevnostim, ki ne pomenijo ni¢ drugega kot to, da se ustali tudi pripoved o
svetu, ki je nespremenljive®. Gledalcevo oko se privadi podobam, ki se mu pred ocmi
svetovnega odra prikazujejo, njegova aktivna vioga pa se nadomesti skozi viogo, ki jo definira
razimerje na trgu, ki se kaze skozi odnos med delavcem in kapitalistom, ali bolje, odnos med
tistimi, ki so lo¢eni od produkcijskih sredstev in lastniki produkcijskih sredstev (Lebowitz
2014, 8). Znotraj kapitalisticne realnosti prevladuje kljutno razmerje med omenjenima
akterjema — nujno pa je razumeti, da vsak vstopi v to razmerje, ko ponudi svojo delovno silo
na trgu. Tudi umetnik, Ki ustvarja in oblikuje svoje lastno videnje sveta, je vkljucen v to isto

realnost oz. je del le-te.

V drugem delu raziskovalne naloge smo se ukvarjali z vprasanjem razvoja kapitalizma od 16.
stoletia pa vse 21. stoletja, da bi lahko razumeli potek dogodkov, ki so pripeljali do
neoliberalne oblike kapitalizma kot jo poznamo danes in, ki postaja vse bolj problemati¢na iz
razlicnth vidikov. V danem poglavju smo izpostavili dve najpomembnejsi posledici, ki jih ima
sistemska usmeritev kapitalizma v danaSnjem casu. TO je na eni strani ekoloska katastrofa, ki

za Clovestvo predstavlja vse ve¢jo in neposredno grozmjo, saj unienje naravnega okolja

88 Lebowitz opisuje stanje pred razvojem kapitalistitnega produkcijskega procesa in pravi, da »dokler se ne
razvije specificno kapitalisticni produkcijski nacin, delavei ne vidijo zahtev kapitalisticne produkcije kot
samoumevnih, temve¢ zaradi vzgoje, navajenosti, tradicije, vidijo prodajo svoje delovne sile kot nenaravno
(Marx v Lebowitz 2014, 89).
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predstavlja unienje osnovnih pogojev, ki ¢loveku omogocajo zvljenje. Po drugi strani pa
usmeritev neoliberalnega kapitalizma, ki stremi k profitu za vsako ceno, pomeni perverzijo
politinega, skozi katero se kaze »moc« (ali bolje: ne-moc¢) neoliberalne politike — ljudstvo se
sname s povodca in se ga odtuji od procesov odlo¢anja. Odtujitev ljudi od procesov odloc¢anja
pa ne pomeni zgolj (re)produkcije tocno doloCene druzbene usmeritve, ampak tudi izgubo
vezi z naravnim svetom in s kolektivom, ki pomeni, da c¢lovek vedno i vselej skupaj z
drugimi so-oblikuje druzben svet, ki je umeien v naravni svet. Clovek torej so-oblikuje
realnost tudi, ¢e je pasiven in individualiziran, njegovo stanje v neoliberalni realnosti pa
povzro¢i le to, da je odtuyjen od samo-refleksije in se ne zaveda pozicije v Kkateri se sam
nahaja. Filmska umetnost in umetnost gledalis¢a spreminjata nevronske sklope in s tem tudi
vplivata na vsakodnevne percepcije in izkustva ljudi — brechtovska gledaliska izkuSnja nam
govori, da lahko s konceptom potujitve isto stvar pogledamo drugace. V druzbeno-politicnem
zargonu bi lahko potujitev brali skoz lastno razmerje do realnosti v katero smo ze z rojstvom
vpeti, vendar to Se ne determinira in ne dolo¢a naSe ne-spremenljive pozicije. Z dejanjem
potujitve bi si lahko ponovno pridobili vez, ki je bila skozi stoletja procesa nad-gradnje
kapitalizma, pretrgana, saj neoliberalizem povzro€i razbitje ljudstva (Mastnak 2015, 144-145)
umetniSki podrocji filma in gledalis¢a pa skozi svojo odprtost ustvarjata prostor za nastanek

ali pojav kolektiva.

V nadaljevanju bomo podrobneje obravnavali dve vizualni umetniski podro¢ji, in sicer
filmsko in gledaliSko umetnost. Poskusali bomo prikazati kaj pomeni ponovna vzpostavitev
kolektiva (znotraj filma in gledalisca), ki v neoliberalni realnosti, realnosti odtujenih, locenih
posameznikov pomeni prisvojitev tistega prostora, kjer poteka ponovno premiSlianje
ustaljenin, konsolidiranih in samoumevnih dolo¢il. Hkrati pa bomo poskusali nakazati tudi na
pozicijo, ki jo umetnost zaseda v kapitalisticni realnosti. Skozi pretekle obravnave se bomo
posvetili umetnosti kot moznosti spremembe pogleda; (po)gledati nekaj, mimo cCesar se
vsakodnevno sprehajamo, na drugaen, nov naéin, pomeni, da je umetnost zmozna
spreminjati percepcyska izhodis€a. Ti dve vizualni umetniSki podrocji bomo torej obravnavali
zaradi prav specificne usmeritve; umetnost kot taka ne more spreminjati druzbene realnosti (v
naSem primeru realnosti neoliberalnega kapitalizma), ampak Ilahko omogoci spremembo
pogleda. Konkretna sprememba je vedno posledica spremembe prakse oz. delovanja ljudi in
ne spremembe pogleda. Tako pri gledaliski kot tudi pri filmski umetnosti lahko razumemo
politicno emancipacijo skozi aktivacijo refleksivnega kolektiva, ki nosi potencial druzbene

spremembe s tem, ko priCenja razkrivati ne-vidne dele druzbene realnosti, vendar na obeh
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podro¢jih ta proces poteka razlicno. Pogledali bomo kako se ti dve umetnosti povezujeta in
razlikujeta. Na primeru filmske umetnosti bomo obravnavali film Jorisa Ivensa das Lied der
Strome kot delo kolektiva, saj je pri Ivensovem ustvarjanju osrednjega pomena prav kolektiv
in zdruzevanje tistih, ki so potisnjeni na sam rob druzbe. Pri gledaliski umetnosti pa se bomo
posvetili obravnavi Bergerjeve uprizoritve dela 20. Stoletje, skozi katerega bomo prikazali
pomemben premik Vv razumevanju miselnega prostora, ki se odpre vselej kadar pricnemo
preizpraSevati samoumevnosti. Skozi pregled filmske in gledaliSke umetnosti bomo naposled
le prispeli do krova, ki nas vodi na odprto morje neskonnih moznosti, ki se v neoliberalni
realnosti zdijo nemogoCe in neuresniCliive. V naslednjih poglavjih bomo torej izpostavili
kljuéne momente, ki nam bodo omogocili razumevanje naSe lastne pozcije v odnosu do
obdajajo¢e dejanskosti in nakazali na pomembnost delovanja kot temeljne podlage za

spremembo.
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4 FILM IN GLEDALISCE - UMETNOST PREOBLIKOVANJA
POGLEDA

Gledaliska umetnost in politicno-emancipacijska aktivacija posameznika, za razliko od
filmske umetnosti, nastopa skozi neposrednost, ki se odvija v skupnem prostoru in je mnogo
bolj osebna in intenzivna od filmske projekcije, prav tako pa je gledaliska umetnost nekaj, kar
ima za seboj dolgo zgodovino, medtem, ko je filmska umetnost pridobila svoj pomen Sele v
Casu iznajdbe stroja, torej iznajdbe filmske kamere, ki omogoca snemanje in zajetje gibajo¢ih
se podob. Pri gledaliskem ustvarjanju se predstava ponuja skozi direktno soocenje s
prostorom®?, s subjekti in objekti, z vsebino in tudi s formo, medtem ko film vselej vzdrzuje
distanco med prikazovanimi podobami in gledalcem, ki deli gledalce in prizore na platnu z
ekranom ali platnom. Vendar to, kar film — mehanicno oko — vidi in prepiSe, kakor pravi
Epstein, »je materija, enaka duhu, nematerialna Cutna materija, sestavljena iz valov in atomov,
ki ukinja celotno nasprotje med varljivimi videzi in bistveno realnostjo« (Epstein v Ranciére
2010a, 8). Gledalis¢e in film kot aktivni vizualni umetnosti, omogocata, da naboj, ki se izraza
skozi politiéno, postane praksa emancipacije, ki temelji na ustvarjanju kolektiva in skupnih

kolektivnih praks, na seveda razlicne nacine.

Gledalis¢e je v tem oziru morda res nekoliko bolj »direktno®« od filma, saj premosti dejansko
prepreko, ki jo ustvari filmsko platno ali ekran®!, vendar zato ni ni¢ manj pomembno — Se
posebej, ko raziskuyjemo politicne razseznosti obeh njunih prikazov. Neposrednost ni samo
klju¢ do zgodovine, ki si je skozi svoj proces nadela mnogo razlicnih plaséev, ampak tudi
klju¢ do emancipatoricne prakse. Ne moremo trditi, da je gledalis¢e »nemara Se edina
»umetnost«, ki v individualistitnem mes¢anskem svetu ohranja kolektivno naravo: medtem,
ko bi za fim in televizijo lahko rekli da sta nacina kako spektakelsko funkcijo, ki je
wizvorno« kolektivna, »sprivatizirati®?« (SkuSek-Mocnik 1980, 49-55). In to bomo prikazali v
nadaljevanju z obravnavo Ivensovega filma, kjer bomo pokazali, da tudi film lahko ohranja
kolektivno naravo, vendar na malce drugaCen naéin kot gledalisce. Gledalis¢e in film sta tako

prostora misli, sta misel in miSlenje. Kognitivna dejavnost miSlienja pa oznaCuje umsko

89 Soocenje s prostorom pa pomeni, da gledalec v gledali§¢u obguti vse tri razseznosti prostora, medtem, ko pri
filmu tretja razseznost umanjka in to zajetje od gledalca zahteva popolnoma drugacen pristop oz drugacen nacin
gledanja (Comolli 2013, 61).

90V smislu neposrednosti.

91 Gledalec in gledalka sta, kot pravi Mo¢nik, »zares v napravi, med projektorjem in platnom« (Moénik 2007,
10).

92 Tudi gledalis¢e ima, tako kot film ali televizija, potencial spektakelske funkcije in na§ namen je izpostaviti
dela, ki toniso ali pavsajne zelijo biti.
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dejavnost, ki pomeni vzpostavitev nekaks$ne filozofske podlage (primer gledaliSke uprizoritve
20 stoletje). Vizualne umetnosti tako razmiSljajo pred nami, pred nas$imi o¢mi. Bistvo, skozi
katerega se kaze nacin kako film ali gledali¢e mislita®®, omogoda gledalcu razumevanje,
kako te gibajoce, dinamicne podobe vplivajo na njegovo Zivljenje in bivanje (Vezjak 2010, 9).
Kot pravi Hannah Arendt, se »miSlienje, vir ustvarjanja umetnosti, ki je izven nje same,
manifestira neposredno v vseh velikih filozofijah« (Arendt 1996, 175).

Skoz politicno zasnovo pre-oblikovanja skupnega, druzbenega sveta, nas na samem zacetku
svoje knjige Politicno gledalisce Siegfried Melchinger pre-okupira z vpraSanjem »kaj naj
politino gledalis¢e sploh pocne, ¢e v dveh tisocletjih in pol ni bilo ni€ doseZenega zoper tisto,
kar smo — c¢eprav seveda nekoliko prenaglieno — navajeni imenovati »barbarstvo«, ni¢
dosezenega zoper moznosti tistega obnasanja Cloveka do c¢loveka, ki je bolj zverinsko od
vsega, Cesar so zveri sploh sposobne« (Melchinger 2000, 14-15). Tarkowski, Ki sicer zadrzano
spregovori 0 politicnem v kontekstu filmske umetnosti pravi, da »gre zgolj za to, da umetnik
mish s podobami, s katerimi za razlko od obc¢instva, lahko izrazi svojo vizijo sveta. Oc¢itno
umetnost ne more nikogar niesar nauciti Ker se v Stirth tiso¢ letih CloveStvo ni naucilo
nicesar (Tarkovski 1997, 39). Tako, kot pravi Hegel v povezavi s kreiranjem novosti,
zgodovina Cloveka ni niCesar naucila In prav zato se vedno znova ponavijajo ponovitve oz

novosti, v smislu »Aufhebunga®«.

Novost torej razumemo skoz definiranje »preteklosti kot historiéno dolo¢ene — in novum, Ki
nastane prek ponovitve, je novum nemoznosti, da bi dvakrat stopili v isto reko« (Berger in
drugi 2009, 93). Kljub temu imata omenjeni in izpostavljeni umetnosti (filmska in gledaliska)
poziciji, da prikazujeta, kazeta in data videti tistemu, ki gleda. Na tej tocki se kopici mo¢
vizualne umetnosti, ki vzdrzuje politicno skoz spremenljivost obstojeega, ki vedno ponudi
»novost«. Novost v zaznavnem procesu, ki ga oko opazi in obcuti v mozganih vzbudi
kroZznost, ki poteka med necem kar je znano in necem kar je ne-znano, kot smo ze dejali
Novost vstopi skozi razsiritev, ki ekspanzivne razseznosti prikaZze skoz razsiritev znanega.
Podoba se kaZe skozi umetniSki prikaz necesa na kar moZgani navezejo ne-znano in danasnja

civilizacija je prav cuvilizacija podobe (Mikuz 2014, 11), saj podoba pripada vsemu svetu

93 Obe umetniski podrodji imata namre¢ razli¢en pristop in oblikujeta misel na specifien nacin.

94 pojem aufhebung ima pri Heglu in nemSkem jeziku dvojni pomen. Pomenih hkratno ohranitev in opustitev oz.
prekinitev. S tem ko nekaj vzamemo iz svoje zgodovinske ume$éenosti povzro¢imo prekinitev, ki pa nikoli ne
pomeni unienja necesa. Gre zgolj za odstranitev iz svoje zgodovinskosti, ki se ohranja skozi ponovitev, novost,
ki vselej in vedno vsebuje nekaj, kar ni novo,ampak se ohranja skozi preteklo (Hegel 1991, 86-87).
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(televizijske podobe, reklame,...). Podoba seveda oznacuje nekaj, kar je podobno necemu
drugemu, ta podobnost pa aktivira mozgansko odprtost, ki razSiri prostor znanega — S tem
procesom se oblikujejo novosti. Skozi branje Ranciéra lahko na primeru intelektualne
emancipacije vidimo odnos med vedeZem in nevednezem®®, Ki jo obravnava v delu Nevedni
ucitelj (Ranciére 2005). Novost®® se vedno prikazuje v odnosu do tistega, kar nekdo Ze ve —
wmak za znakom lahko odkriva odnos tistega, Cesar ne pozna, s tistim, kar ve« (Ranciere
2010a, 12). V tem je torej razlka med poneumljanjem, ki ga je Tolstoj oznacil s pojmom
werdummen«®’ (Tolstoj 1980, 405) in med intelektualno emancipacijo, ki pa je predpogoj za

to, da gledalec postane dejaven nosilec kolektivne prakse (Ranciere 2010b, 12).

Omenimo Brechtovo delo Leben des Galilei (Zivlienje Galileja, 1938), kjer opazujoe oko
zavzema neposredno viogo glasnika resnice, nesovpadajoce z resnico, ki jo razglasa takratna
vodilna cerkvena ideologija. Galilej se znajde v hudem sporu s cerkvenim naukom, Ceprav
njegova dognanja pridejo iz opazovanja (Brecht 1962), ki jih sonce/svetloba ponudi ocesu, ¢e
se le poda iz votline proti povr§ju. Skozi Platonov prikaz parabole o votlini, bi tistega, ki je
izobrazen in se poda na pot spoznanja, nemara Se ubili, ¢e bi se vrnil nazaj v votlino in bi
skusal Se ostalim pokazati kaj je wvidel, spoznal — in tako je tudi s tistimi spoznanji, Ki
premaknejo pozicijo/predstavo celotnega sveta v razmerju do doloCenih samoumevnih
»danosti, ki so, kot smo dejali, splosno sprejete in samoumevne. Galilej je namre¢ opazil, da
se Zemlja giblie in, da ni v srediS¢u vesolja, kot je to zagovarjala obstojeCa cerkvena oblast
(Hawking 2005, 51). S tem spoznanjem in naznanjanjem spoznanja pa je Galilej tvegal tudi
zivljenje, saj je oznanjanje necesa, kar lahko tako korenito poseze v obstojeco, samoumevno
predstavo 0 svetu, nedopustno in najstrozje kaznovano. »Realnost torej ni nekaj danega kar

moramo le spoznati, temve¢ je to, kar konstituramo samo skozi razliéne reprezentacije In

95 Nevednost je vedno meja v odnosu do tega, kar Ze vemo, je »trajno in stalno gibajoce se sti¢i§ée z Zivo
kolektivno in osebno zgodovino: ni¢ ne more biti Ze vnaprej popolnoma spoznano« (Suvin 2010, 78—79).

96 Novost e v izhodi§¢u izra¥amo skozi gledali§ko umetnost s poudarkom na Brechtovskem epskem gledali$¢u,
ki nastopa kot primer razumevanja tiste subverzivne matrice, ki omogoc¢i predrugacljivost na videz ne-
predrugacljive dejanskosti. Subverzivnost brechtovske pozicije je namre¢ prav v gibanju perceptivne pozicije v
odnosu do prikazanega. Omogo¢i nam torej, da isto stvar, ki jo gledamo skozi o¢i samoumevnosti in
privajenosti, pogledamo z drugega zomega kota, kar narekuje na gibljivost pozicije, ki jo v prvi instanci omogoci
prav ¢utnazaznava, ki v mozganskem sistemu povzroc¢i dolo¢ene nevronske procese.

97 Pojem »verdummen« Tolstoj uporablja v okviru obravnave dolo¢enih vplivov, ki jih ima $ola na svoje ucence.
ZapiSe, da so ti vplivi pravzaprav vplivi poneumljanja, ki pomenijo pacenje oz. izkrivljanje umskih sposobnosti,
ki se vrsijo skozi Solski proces. Nadalje zapiSe Se to, da je Sola kot eden izmed aparatov drzave, »dobra samo
tedaj, kadar se zaveda tistih temeljnih zakonitosti, po katerih zivi ljudstvo« (Tolstoj 1980, 407). To pa pomeni,
da je izobrazevalna institucija Sole koristna za ¢loveka Sele tedaj, ko se ukvarja z odkrivanjem za-kritih in pri-
kritih delov druzbene realnosti, ki so pomembne za ¢loveka. Lahko bi rekli, da gre za moznost vzpostavitve tiste
vezi, ki je denimo v neoliberalni obliki kapitalizma pretrgana.
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prav te sestavljajo simbolne forme; realnost je totaliteta vseh oblikk vednosti, pri Cemer je

vsaka oblika zase nosilka dolo¢enega pomena« (Hribar Sorcan 2013, 33).

Oko je tako kakor vsi mehanizmi, ki posnemajo njegovo delovanje, zamejeno z doloCenimi
omejitvami, ki pomenijo biolosko dolo¢nost moznosti vidnega. Razmerje med videnim in
dejanskim se ponuja v mnogih razliénih formah predstave o opazovanem objektu. Ce se
posameznik denimo zazre v zvezdnato nebo, ne bo opazil mnogoterega gibanja zvezd. Opazil
bo zgolj ZzareCe podobe, ki se nepremiCno riSejo na nebu. Za namen razumevanja gibanja je
denimo Galilejo Galilej uporabljal pripomocke, ki so mu omogocili videnje oddaljenih, na
videz negibljivih nebesnih teles. Samo z razumevanjem tega odnosa je lahko prisel do
spoznanj, ki so mu omogocila nova, pomembna odkritja — tudi odkritja, da je zemlja v gibanju

in slavne izjave »Eppur si muove« (»In vendar se giblie«) (Hawking 2005, 52).

Temelj novoveske znanstvene vzroCnosti je prav opazovanje, ki nastopa kot temelj spoznanja
(Erjavec 1996, 45). Brez ozadja, ki se skriva za pogledom bi tako Galilej, kot tudi denimo
Evklid ne priSel do ugotovitev, ki so razgalile zanimanje za vpraSanje prostorskih odnosov in
vprasanje perspektiv, razlicnih na¢inov gledanja in videnja (Mikuz 1997, 42-43). Galilej je
namre¢ prekinil stoletja trajajoCe prepricanje, ki je slepo verovalo samo vase skozi vnaprej
priucene poglede, ki so videli tisto, kar jim je bilo vnaprej dano videti. Vid je torej dal videti,
opaziti, kar pomeni vzrocni odnos med tistim, ki gleda in objektom, ki ga opazuje. Videti je

namre¢ izredna sposobnost podiranja meja (Casetti 2013, 47).

Kaj dolo¢ena doba reproducira skozi svoje predstave pa je izrednega pomena in v tem oziru
sta film in gledalis¢e prostora misl, skozi katerega vidimo in spoznavamo, odkrivamo in
razumemo. Prehajata od t.i zrcaljenih, imagmnarnih podob, k realnim stvarem in nato seZeta
onkraj. V razmerju vidno — nevidno, vedno pokazeta s tem, ko neCesa ne pokazeta in obratno.
S tem razmerjem pa se formira/oblikuje tudi to¢no dolo¢en nacin gledanja, ki ga zaznamuje
pogled umetniskega ocesa. Pri filmski podobi gre namre¢ prav za to, da ni pomembno kaj film
pridoda realnosti, ampak je pomembno to, kar film raz-krije (Bazin 2010, 36). Kot pravi
Ranciere, vez med politiko in umetnostjo ne izraza razmerja, ki razlouje, marve¢ umetnost
razgali tiste vsebine, ki so politki Ze imanentne — omogoc¢i vidnost tistega, kar je mocno
povezano z bivanjem skupnosti — »umetnost naredi torej vidno delitev Cutnega, artikulacijo
politicnega polja« (Ranciere v Kunst 2012, 22). Politiéne umetnosti torej ne bi smeli terjati iz

umetnostnih razlogov, marve¢ bi jih morali terjati iz politiénih razlogov (Brecht 2010, 46).
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Do sedaj smo obravnavali osrednje poudarke gledalis¢a i filma, njune skupne tocke in
razhajanja. Videli smo, da obe umetniski podrocji, tako podroc¢je filma kot tudi gledalis¢a, za
nas predstavijata prostor misl. Kljub temu je gledalisée mnogo bolj direktno i bolj
neposredno od filma, saj film med gledalca in podobe postavi platno in onemogoci
neposrednost, ki jo omogoca gledalis¢e. Film ima, tako kot gledalis¢e, izjemno pomembno
viogo v odnosu do druzbeno-politiéne realnosti, saj prav pogled ponuja podiranje vnaprej
postavljenin meja, skozi filmski prikaz pa se omogoc¢i sprememba gledalceve perceptivne
pozicije. Fim namre¢ ponudi razlicna percepcijska izhodis¢a, prav tako pa ohranja kolektivno
naravo, vendar na drugaen nacin kot gledalis¢e. Nad obe umetniski podrocji se zgrinja
vprasanje, ki se neposredno dotika politicnega in emancipacije, v smislu predrugacenja
obstojeCega stanmja, ki je za veliko veCino nevzdrzno in zatorej problematicno. Kaj torej
pocneta gledalis¢e i film, se spraSujeta Melchinger in Tarkovski, ¢e nista uspela storiti »niC«
proti Clovesko »barbarstvo« in nezmoznost, da bi se Clovek iz zgodovine kaj naucil? Kot smo
ze poudarili, umetnost kot taka nikoli ni dovolj, da povzro¢i konkreten druzbeno-politicen
premik, lahko pa ponudi raz-kritje, da nasa realnost nikoli ni nekaj danega, nekaj kar mora
Clovek le spoznati ampak pomeni nekaj, kar clovek Kkonstituira samo skoz razli¢ne
reprezentacije. V tem poudarku temelji osnova kot izhodis¢e za vpeljavo spremembe. V
nadaljevanju se bomo ukvarjali prav s tem vpraSanjem, ki pomeni tisto vrednost, ki jo ¢lovek

skozi spozna(va)nje nad-gradi in izpolni skozi akcijo, skozi delovanje.

V nadaljevanju bomo obravnavali filmsko umetnost in si pogledali kaj nam film lahko
(po)kaze ter kaksSne so njegove transformativne razseznosti, ki vkljucujejo klju¢no razmerje
subjekt — objekt. Ukvarjali se bomo s filmskim ustvarjanjem nizozemskega reZiserja Jorisa
Ivensa, ki v osréju svoje umetniske ustvarjalne poti skriva dve, za nas izredno pomembni
razseznosti, to pa sta kolektiv in politicno. Se preden se posvetimo primeru filma kot dela
kolektiva, pa si poglejmo kaj predstavlja film kot oko 20. stoletja, kakor ga je oznacil Casetti
in kakSen je odnos med snemalcem, med zajeto podobe in med gledalcem, ki si te podobe

ogleduje.
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41 FILM-0OKO 20.STOLETJA

»Sem oko. Sem mehanicno oko. Jaz, stroj, vam kazem svet na nacin, na katerega ga lahko
vidim le jaz. Danes in za vedno se osvobajam cloveske nemobilnosti. Sem v nenehnem
gibanju. Priblizam se predmetom in se odmaknem od njih. Splazim se podnje. Premikam se ob
glavi konja, ki tece. Spuscam se in se dvigam s padajocimi in vstajajocimi telesi. To sem jaz,
stroj, ki manevriram skozi kaoticno gibanje in snemam premik za premikom v kar najbolj
zapletenih kombinacijah. Osvobojen casa in prostora, usklajujem katerekoli in vse tocke
univerzuma, kjerkoli hocem, da so. Moj nacin pelje v ustvarjanje svezega zaznavanja sveta.
Tako na nov nacin razlagam svet, ki vam je neznan«

(Vertov v Berger 2008, 31-32).

20. stoletje je stoletje, kateremu film pripada zaradi vse hitrejSega razvoja tehnologije, prav
tako pa je film oko 20. stoletja. Ta oznaCitev ne pomeni zgolj tega, da je film postal prica
dogodkom in je =zabelezil dogajanje okrog sebe, ampak tudi to, da je opredelil nacin
percepcije in zaznavanja sveta s tem, ko je stvari ponudil v vpogled in jih podal v razmiSljanje
(Casetti 2013). Film je tako prostor misli, prostor, ki ne definira in ne izpostavlja zgolj
razmerja ter odnosov med opazovalcem in opazovanim, ampak raz-kriva tudi ozadje, ki uide
vidnemu. Film je hkrati tudi umetniSka praksa, umetnost, ki je najtesneje povezana z ofesom
in najintimneje izraZa svojo povezavo z videnim svetom — prav vidljivost je namre¢ tista, ki

omogoca film in ga navsezadnje tudi doloca (Dolmark 2012, 16).

Pri umetniskem prikazu je vselej pomembna tudi razseznost tistega, Cesar se ne pokaze — V
odsotnosti (ne)prikazanega. V prvi instanci gre pri ocesu 20. stoletja za to, da film v samo
srediS¢e svojega delovanja postavi oko, pogled n podobo. Nov pogled 0z nov na¢in gledanja
privzame novo razseznost — ze samo z gledanjem filmskega platna vidimo realnost na nov
nac¢in — gledamo jo namre¢ v duhu Casa (Casetti 2013, 9-18). Zato je tudi pomembno, da
razumemo vsaj olrt zgodovinskega trenutka, ki obdaja dolo¢eno dobo. Da bi lahko razumeli
kontekst, ki je pomemben pri umetniskem delu, je za nas je izredno pomembna aktualna

obravnava obdajajoCega, torej tistega, kar umetnika obdaja®®. Kontekst je namre¢ pomemben

98 Ajshilova tragedija, ki jo bomo obravnavali kasneje pri obravnavi polititnega gledali§¢a, namre¢ postane
iziemno pomembna in se postavi v sredi§¢e umetniSkih obravnav vselej kadar pride do vojn in zaostrovanj v
svetu. Tragedija postane ponovno upodobljiva v ¢asu po drugi svetovni vojni, saj narekuje na nesmisel vojne in
vojaskih posegov, ki imajo katastrofalne posledice za ¢loveka in naravno okolje, ki cloveka obdaja (Melchinger
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pri razumevanju, saj prikazuje naCine sovpadanja posameznih delov, ki tvorijo celoto
(Armstrong 2015, 76). Preden se posvetimo obravnavi filma in gledalis¢a moramo o0pozoriti
Se na pozcijo, ki jo umetnost zaseda v obstojeCi druzbeni realnosti — v kapitalizmu, katerega
grob oris smo ze podali — v produkcijske procese neoliberalnega kapitalizma je namre¢ vpeta

tudi umetnost.

Ce smo pri obravnavi politiéne umetnosti, ki je zmoZna po-kazati nekaj novega na drugacen
nac¢in videli, da je sprememba predstave predpogoj za spremembo delovanja, moramo omeniti
Se en fenomen, ki ga izpostavi Zizek. ObstojeGa druzbena realnost se namred ne sooca s
pasivnostjo, marve¢ se dogaja ravno nasprotno, Kkjer pa aktivnost nadomesti psevdo-aktivnost
— skozi to navidezno aktivnost pa se formira tudi pojmovanje politiénega, ki se zreducira na
golo in nenehno participacijo, aktivnost, ki nikoli ni zares to (Zizek v Kunst 2012, 16). Vsako
Clovesko delovanje, pa naj bo pasivno, psevdoaktivno ali aktivno, pomeni so-oblikovanje
skupnega sveta, Clovek namre¢ vselej prispeva k oblikovanju realnosti, jo ohranja, reproducira
ali spreminja. Kot pravi Badiou je bolje, »da ne po¢nemo ni¢, kot pa da formalno delamo za

vidnost tistega, kar Zahod razglaSa za edino obstojeCe« (Badiou v Kunst 2012, 17).

Umetnost v obstojeci druzbeni realnosti privzame podjetniSko strukturo, umetnik pa postane
usluzbenec, delavec, ki sam ne kreira svojih izhodis¢, marve¢ kontekste in premike zanj
narekuje trg na katerega je umescCen. Vsako delovanje pa je Ze ujeto in vpeto v vnaprej
vzpostavljen trzni okvir. Emancipacija®® prav tako postane orodje v rokah sodobnih oblik
produkcije, ki avtorja kot proizvajalca postavlia v samo sredis¢e — vsakodnevno Zivljenje in
sodobne prakse ter nacini zvljenja postajajo vodilo sodobne proizvodnje, ki svojo moc/oblast
utrjuje  skozi prezasiCenost v vseh moznih oblikah (primer potrosniStva). S tem pa so
mozmosti, da bi kreirali ali so-oblikovali razlicne oblike realnosti ki bazirajo na skupnosti,
iziemno otezene (Kunst 2012, 16-35). Sodobna oblast je prepri¢ana, kot pravi Badiou, da s
pomoCjo trgovskih zakonov krozenja in z demokratiénimi zakoni komunikacije nadzira

popolnoma celotno obmocje vidnega in slisnega in, da ne potrebuje ve¢ cenzure. »Pravi: »Vse

je mogoce«. To prav tako pomeni, da ni¢ ni mogoce. PrepuScanje tej dovoljenosti uzitka je

2000). Ce bi tragedijo obravnavali izven konteksta, bi ne opazili povezljivega segmenta, ki se skozi zgodovino
ohranja, prav tako pa ne bi razumeli ¢emu je sploh ponovno uprizarjana.

99 Udomacenost emancipacije Mastnak zapi§e skoz vpraganje: »Ali ljudstvo ni razdejano prav s tem, ko ostaja v
demokrati¢ni formi politicnega zivljenja, medtem, ko se vse odloc¢itve sprejemajo tam, kjer ljudstva ni?«
(Mastnak 2015, 146).
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propad vsake umetnosti in tudi vsakega miSlienja. Neizprosno moramo biti sami svoji lastni

cenzorji« (Badiou v Hrvatin 2004, 8).

4.1.1 Subjektin objektiv

Pozcija, ki jo izrazamo, je ze v samem zacCetku vezana na obravnavo druzbene realnosti, ki
nikoli ne obstaja v neki gotovosti, sigurnosti, ampak je podvrzena konstantni spremembi. V
obstoje¢i druzbeni realnosti se subjektiviteta nenehno izmika, saj je subjekt postal razbit,
razprSen — ponujajo se neStete moznosti identitet in priloznosti, vendar ne omogocajo ni¢esar
trdnega in oprijemljivega (Agamben v Kunst 2012, 35). Pomen vseh vplivov, ki jih ¢lovek Ze
od samega zacCetka veze nase, so videni skoz druzbeno strukturo, ki tudi definira sam polozaj,
ki ga posameznik zaseda v doloCeni druzbeni realnosti, hkrati pa nagovarja na njegovo
subjektivno izhodis¢e, ki se razlikuje od izhodiS¢ vseh drugh. Zaznamujoce podobe, skozi
katerega deluyje dolocena usmeritev dobe, se manifestirajo skozi interpelacijo, kot jo je
definiral in obravnaval Althusseri®, vendar je pomemben vidik v odnosu med subjektom in
svetom, ki ta subjekt obdaja, prav dolo¢nost obdajajo¢ega. Vertov v  Yenogex c¢
Kunoannapamom (Clovek s kamero, 1929) skozi zapisano besedo izrazi svoj pogled na
pogled, ki ga ustvari s kamero. Njegova razseznost pogleda se zrcali skoz gibanje kamere, ki
jo usmerja le on sam in nihée drugl®, vendar v okvirih dolo¢ene realosti Njegovo
mehanicno oko je le podaljsek tega, kar on vidi v razmerju med obdajajo¢im svetom
(druzbenim in naravnim), svojim ocesom ter SV0jo mislijo. Njegova pozicija v odnosu do
sveta je izrazito subjektivna in je plod druzbene prikrojitve ter umestitve v svet. Ce postavimo
drugace, za kamero je vedno nekdo, »ki izbere predmet/dogajanje, ki ga fotografira, izbere
kot, iz katerega slika, osvetlitev, barvo, kvaliteto filma ipd.« (Hamilton v Stankovi¢ 2005). S
filmsko kamero je prav podobno in gre za specificno interpretacijo sveta, ki Ze s samim
prikazom oblikuje smisel zgodovinskega trenutka in s temi reprezentacijami oblikuje skupen
svet, hkrati pa skozi svojo distanco do objekta postane prag »med opazovalcem in

opazovanim« (Casetti 2013, 13).

100 Althusser obravnava interpelacijo posameznika v subjekt, ki je posledica delovanja ideolo§kih in represivnih
aparatov z namenom, da se ohranijo obstojeCe razmere in razmerja eksploatacije (Althusser1980).

101 Pri mnogih ustvarjalcih lahko jasno opazimo, da imajo do upodobitve sveta prav zanimiv pristop. Njihovo
lotevanje upodabljanja je lahko popolnoma razlicno od vsega, kar smo videli do sedaj in so skoz svojo
avraticnost neponovljiva. Hkrati ¢as-prostor narekuje na spreminjajoce se gibanje v odnosu do upodabljanja.
Marsikateri umetnik je namre¢ skozi retroaktiven pogled na svoje delo izavil, da bi nekaj storil na drugacen
nacin, saj se je njegova percepcija s spoznavanjem svetaskozi leta, spremenila (Tarkovski 1997).
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Dokumentarni film, v nadaljevanju bomo namre¢ obravnavali prav tega, ki gradi podobo
prikaza nekak$nih resni¢nin dogodkov in resnice, prav tako temelji na specifi¢ni predstavi o
svetu, ki pa je spet subjektivna, gre namre¢ za dvojnost kombinacije pogleda tistega, ki
opazuje, torej umetnika, in mehani¢nega pogleda, ki zabelezi vse pridobljene podobe, ki so
oCesu avtorja zanimive in relevantne (Ranciere 2010a, 149). Dokumentarni film ima ta
privilegij, da »lahko — s tem ko ni ve¢ zavezan k proizvodnji obCutka realnosti — realno
obravnava kot problem in bolj svobodno eksperimentira s spremenljivimi igrami dejanja in
Zivlienja, pomembnostjo in nepomembnostjo« (Ranciere 2010a, 22). Prav tako pa
dokumentarni film prevzema vlogo znotraj procesa druzbenih sprememb — ne gre zgolj za to,
da pripoveduje zgodbe in razgali razmerja, ki so drugace nevidna, ampak spregovori tako 0
ljudeh kot tudi skupaj z njimi (Sprah 2013, 260). Kot pravi Benjamin, je filmsko prikazovanje
resnicnosti »za danasnjega ¢loveka neprimerno pomembnejSe, ker z aparaturo najintenzivneje
prodira v resni¢nosti in daje vpogled v to resni¢nost, ki se je loCila od aparature - vpogled, Ki

ga danasnji Clovek upraviceno zahteva od umetniSkega dela« (Benjamin 1998, 167).

Brecht v kontekstu obravnave filma problematizira tudi okus publike, ki napeljuje na odnos
med filmom in gledalcem. Brecht pravi, da »javnega okusa publike ne moremo spremeniti z
boljsimi filmi, temve¢ le s spremembo razmer, znotraj katerih ta okus obstaja« (Brecht
2010,16). V dobi multinacionalnega kapitala govorimo o ideoloSki hegemoniji, ki skrbno
deluje predvsem skozi podobe. To pomeni proces vzgoje, Kjer se kapitaliste postavlja za
vzgojitelje mnozic, kakor je dejal Brecht. Ideoloska zasnova v nadaljevanju skoz svoj proces

(re)produkcije obstojecega potrebuje iste poglede in iste okuse (Brecht 2010, 35-36).

Ne glede na to ali oko relativno miruje ali se gladko giblie v eno ali drugo smer, ni gibanje
oCesa, ki se gblie znotraj doloCenih strukturnih zastavitev, nikoli odvisno od prostovoljne
izbire opazovalca, temve¢ je odvisno od 0zadja, od izbranih podob, ki se prikazujejo, ki pa je
vedno posledica vladajode in prevladujoe predstavel®?. Izbira kaj bo oko v vidnem polju
opazilo ali na kaj so bo oko odzvalo, ni izbira tistega, ki svoj pogled usmerja, ampak tistega,
ki generira videno oz. prikazano, torej tistega, ki ponuja podobe razlicnim ocesom 2z
namenom, da previadajo med podobami, ki se znajdejo v vidnem poljul®®. Bloch je taksno

mentalno vzdusje doloCene dobe oznadil skozi zapis: »V druzbi, kakrSnakoli Ze je, se vse med

102 Govorimo o ideoloski produkciji realnosti, natanéneje o kapitalistiéni ideologiji trznih dolo¢il.

103 Seveda bi lahko govorili o bivajoéi realnosti v smislu naravnega okolja, ki se ¢loveku prikazuje pred o¢mi,
vendar je za nas relevanten druzbeni svet ali, kot bi dejal Althusser, empiricni svet, ki je pravzaprav svet
ideoloske produkcije, v katerem c¢lovek zivi vsakodnevno,samoumevno Zzivljenje.
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seboj povezuje in obvladuje: politicna in druzbena struktura, ekonomija, verovanja i tako

najosnovnejSe kakor najbolj vzviSene manifestacije mentalitet« (Bloch v Mikuz 2014, 160).

V odnosu med subjektom in objektom opazovanja, pri odmiku od okularocentrizma, naletimo
na vez med podobo in subjektivno zaznavo. Vidimo, da podobe, slike, vplivajo na custva
tistega, ki podobe opazuje, saj delujejo na na¢in, da otopijo razumevanje. Podoba namre¢
nastopa kot znak, ki se pretvarja, da to ni. Pretvarja se, da je nekaks$na naravna neposrednost
in navzocnost, v kar vernik dejansko tudi verjame. »Beseda je njen »drugi«, je umetna in
naklju¢na proizvodnja Cloveske volje, ki s tem, da vnasa v svet nenaravne sestavine — cas,
zavest, zgodovino ter odtujujoo intervencijo simbolnega posredovanja, prekinja naravno
vzro¢nost« (Mitchell v Erjavec 1996, 27). Veckrat, ko se umetniSka podoba ponovi, bolj
kanonicno postane umetnisko delo, vendar ponovitve o0z. ponavljajoa se izkustva lahko
vzbuja nasprotujoce si uéinke — ali vzbuja navade ali pa odklon od navad (Armstrong 2015,
141).

4.1.2 Gledanje kotgibanje

To kar film 20. stoletja ponudi, je na eni strani pozcija, ki omogo¢i nova videnja, ter hkrati
pozicija, ki ponudi nove naine percepcije sveta S tem, ko prekine ustaljeno istost in teznjo po
uniformnem. Prav tako pa videnje, ki ga vzpostavi 20. stoletje, omogo¢i, da gledalcevo oko
vzpostavi distanco med tistim, ki gleda in objektom, ki ga gledalec opazuje. Kakor gledalisce
je tudi film misel. Po eni strani bi lahko rekli, da film predstavija prostor mish, saj misli stvari
in jih skozi vizualno poda naprej v razmiSlianje in premiSlianje, po drugi strani pa film
pomeni tudi disciplinol®, saj podaja vnaprej pripravliene formule in deluje kot vodnik ocesa
(Casetti 2013, 14). Vid ne zadeva ve¢ zgolj in samo subjekta, ki gleda in s tem svoj pogled
usmerja v dologene podobe, ampak je pogled prej stvar strukturnih pogojev. Sele sprememba
oz. preoblikovanje samega pogleda, preoblikovanje percepcijskin pozicij, je predpogoj za
refleksijo, ki ponudi moznost tudi v smeri spremembe delovanja. Pojem refleksije je izredno
tesno povezan s pojmom spoznanja. Refleksija v tem pomenu besede pomeni proces, »v
katerem spoznavamo, kako spoznavamo. Je dejanje, v katerem se ozremo sami nase. Je edina

priloznost, ki nam je na voljo, da odkrijemo svojo lastno slepoto« (Maturana in Varela 1998,

104 Casetti pravi, da je film tudi disciplina in sicer v Foucaultovem pomenu besede. Filmtako ne deluje odkrito in
se odpove odkritim represivnim in prisilnim oblikam, ampak se re§itve, ki jih ponudi kazejo skoz razvedrilo in
igro (Casetti 2013, 14).
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19). Medtem, ko odtujitev Cloveka od svojih lastnih pogojev pomeni oddaljevanje od samega
sebe (njegovo slepoto), pomeni umetnisko, miselno preoblikovanje pogleda kot podlago, Ki
omogocCi vracanje k sebi — vracanje k opazovalcu, kar gledalec vselej je. Refleksija misleCega,
ki nastopa kot spoznavni proces, nagovarja tudi na nacine »kako mora (mislec) igrati

doloc¢eno vlogo v tem procesu, v katerem se znajde kot ¢len in akter obenem« (Macheray v
Suvin 2010, 3).

Odnos med misljo in gibanjem je Se vedno ena izmed kljuénih razmerj tudi znotraj vizuahih
umetnosti. Jean-Louis Comolli v predgovoru svoje knjige Film proti spektaklu nakaze, da
vseprisotnost trga tudi v primeru umetnosti deluje predvsem skozi vizualno in skoz zvo¢no.
To kar v 21. stoletju dozivljamo skozi stroje, ki nam dajo videti in sliSati neskon¢no Stevilo
podob in zvokov, je odtujitev gledalca skozi podobe in zvoke, ki tezijo k vse wvecji
uniformnosti. Odtujenost, na katero je naslavijal in katero je izpostavijal z2 Marx, pridobi Se
drugo razseznost. Odtujenost ni ve¢ toliko usmerjena k temu, da sluz kapitalu, ampak vzbuja
vse veCjo zeljo po njegovi previadi. Avdiovizualno razvedrilo ali narativ zabave postane opij
za ljudstvo skozi katerega deluje trg kot nekakSna tolazba. Akt miSlienja se skoz
spektakularno odtujitev preoblikuje v akt nakupovanja, odsotnost miSlienja pa je tudi prvi
poudarek, ki nakazuje na odsotnost refleksije. Heidegger oznaci sodobno misljenje kot brez-
smiselno, »vse manj mislimo, to pa predvsem zato, ker nam prevzetost ob informacijah in

tehnologiji odreka prostor za miSljenje'®® (Heidegger v Baskar in Petek 2014, 161).

Boj proti oblikam, ki jih spektakularni in odtujevalni sistem kapitalistiéne (re)produkcijel®®
uporablja za svojo previado potrebuje torej tisto, kar ne spada v njen okvir. Boj tako potrebuje
imajdbo drugacnih oblik gibanj, vendar glede na to, da ni¢ ni zunaj, kot pravita Hardt in
Negrit®’, pomeni 7¢ vzpostavitev platforme, ki ponovno vzpostavi akt miSlienja, radikalno

dejanje (Comolli 2013, 8-12). Ker obstojeca realnost gradi na odsotnosti mi§lienjal®® (»manj

105 Na primeru gledaliSke prakse Bergerjevega 20. stoletja, bomo kasneje videli prav prelom, ki pomeni
vzpostavitev miselnega prostora, ki nastopa kot prostorza mi§ljenje.

108, Boji (bojevitih in prepletenih vzajemnih razmerij) so konkurenéni boji razvijajogega se kapitalizma, ki so
posameznike proizvedli na prav dolo€en nacin« (Brecht v Adornoin drugi 2013, 98).

107 Hardt in Negri v svojem skupnem delu Imperij obravnavata idejo, da kapitalistitna ideologija vsebuje
vseobsegajoco lastnost, ki pomeni, da ves svet in vse na njem postane del (re)produktivnega tkiva, ki ga ta
ideologija uporabi za vzpostavitev in ohranitev obstojeCe realnosti. Tudi druzbeni subjekti so Ze vpeti v ta
mehanizem in kot pravita, so druzbeni subjekti »obenem proizvajalci in proizvodi te unitarne masine. V tej novi
zgodovinski formaciji zato ni ve¢ mogoce identificirati znaka, subjekta, vrednosti ali prakse, ki je »zunaj«. (Hardt
in Negri 2003, 308).

108 7Zizek s terminom »Denkverbot« izrazi prepoved oz prohibicijo mislienja, ki preprecuje pojav realnih
alternativ obstoje¢emu. Zizek pravi, da svobodno miljenje ne pomeni prav ni¢ v kolikor ne pomeni svobodnega
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je treba misliti«), sta zatorej polji gledaliske in filmske umetnosti polji, ki ne le vsebujeta
misel in miSlienje, ampak lahko razseznost miselne refleksije tudi ponovno vzpostavita in
vzdrzujeta. In v tem je, kot bomo videli nadalje, radikalna mo¢, ki jo ima umetnost v razmerju

do obstojece kapitalisti¢ne ideologije.

Razmerje vidno — nevidno, se Vv aktualni kapitalisticni druzbi reproducira na razlicne nacine.
Skozi primer obravnave filma das Lied der Stréme bomo videli da so se ustvarjalci filma
soocali z mocno cenzuro s strani dolo¢enih drzav, saj naj bi film prikazoval oz kazal ocesu
nekaj, kar se ne bi smelo znajti v njegovem vidno-zaznavno-spoznavnem poljul®®. Razmerje
med druzbeno realnostjo in umetnikovim ustvarjanjem, ki je hkrati to¢no doloCeno videnje,
sta tako v nesorazmerju, kar pomeni nesorazmerje z matrico. Produkcija in reprodukcija
obstoje¢ih razmerij in razmer temelji na prikazu to¢no dolo¢enih podob — gibanj, ki ne
nakazujejo moznosti refleksije Clovekove lastne pozcije v odnosu do teh podob in do ozadja,
ki te podobe generira. Prerez druzbene realnosti in umetniSkega delovanja dolocenih
umetniSkih smeri in del izcimi nekaj, ¢emur bi lahko rekli tudi moment presenecenja ali
moment nepricakovanega, ki ustvari dolo¢eno vidno podobo, ki se navsezadnje uveljavi kot
gibanje, aktivacija — »moveo«. Gibka misel ali gibanje, ki nakazuje na povezanost pogleda z
mislijo, z nevronskimi mozganskimi procesi, ki ustvarjajo smisel stvari in razmerij v svetu.
Gledanje je wvselej gledanje iz dolocenega gledis¢a, ki je vedno nuno »parcialno,
kontingentno, subjektivno« (Casetti 2013, 45). Mislim, torej sem v gibanju, se gibljem. »Fim
je tudi umetnost umiShanja gibanj stvari v prostoru, ki ustrezajo zahtevam znanosti, uteleSenje
izumiteljevih sanj, najsi bo to znanstvenik, umetnik, inZenir ali tesar; kinokizem!'1° uresnicuje

to, kar v zivljenju ni uresni¢ljivo (Pudovkin 2011, 68).

Gibanje naSih o¢i pa je izredno povezano z gibanjem naSih teles. »Gibanje in mirovanje se ne
porazdelita po naSem okolju glede na hipoteze, ki jh zadovoljno konstruira na§ razum,
temve¢ v skladu s tem, kako se mi sami umestimo v svet in kakSen polozaj v njem zavzamejo

nasa telesa (Merleau-Ponty v Baskar in Petek 2014, 11). Gibkost oCesa nakazuje prav na apel,

preizpraievanja obstojeCega post-ideoloikega konsenza (Zizek 2002, 544-545). Svobodno misljenje torej ne
pomeni ni¢esar, ¢e ne gre za preizpra§evanje objektivnih danosti, ki se kaZzejo kot naravne in nujne.

109 Delovanje ideoloskih aparatov drzave, ki so-delujejo skupaj z represivnimi aparati, se usmerja predvsem
skozi zgrinjanje nad posameznika v kolikor zeli izstopiti iz ustaljenih okvirov, ki so sistemsko vzpostavljeni in
predpisani. Tudi filmska projekcija, predvsem dokumentarni film Jorisa Ivensa, kot tudi ostali kritiéni film so
postali problemati¢ni predvsem zato, ker so pripomogli k prikazu aktualnih bojev politicnih kolektivov po svetu.
110 5, Kinokizem je umetnost organizacije neizbeznih gibanj stvari v prostoru v ritmi¢no umetni§ko celoto, ki je
ubrana z lastnostmi gradiva in notranjim ritmom vsake od stvari« (Pudovkin v 2011, 68).
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ki naslavlja vizualno umetnost — kaj vizualna umetnost sploh dela, ¢e ne tega, da iztrga
zasuznjeno, oralno oko, iz rok spektakularnega kapitalizma? — S to iztrganostjo pa ponudi
moznost tega, ¢emur Jameson pravi »kognitivno mapiranje« — »lociranje nas samih v tej novi
stvarnosti multinacionalnega kapitala« (Jamesn v Erjavec 1996, 34). To pa je tudi razseznost,
ki jo nosi film — Glovek namre¢ postane viden samemu sebi (Schefer 2006, 30). Ce Zelimo
pogledati doloCen objekt jasno o0z razlo¢no, moramo premakniti glavo ali oCesna zrkla, saj
nase oko ni narejeno tako, da bi nudilo enako oster vid v vseh smereh pogleda — primarna
funkcija gibajoCega ocesa je prav to, da se premakne z namenom, da bi videl bolje (Solso
1994, 132). In s tem namenom sploh pride do tehnoloskega premika iznajdb strojev —
mehaniziranih oces, ki bi lahko ocesu kot organu zaznave pomagali videti bolje, oCesu kot

organu spoznavanja pa pomagali videti globlje in bolj univerzalno.

Tako je tudi objekt kamere, kakor pravi Pudovkin, gledaléevo oko ali pa gledalceve oci
nadomes¢a (Pudovkin 2011, 68). Ce Zelimo vzpostaviti tak$no oko, ki zna loéiti bistveno od
nebistvenega, potem mora filmski ustvarjalec doseci jasnost, s tem pa tudi usmeri »pozornost
gledalca na najpomembnejSe trenutke v njem (v filmu). Potrebna je torej resnicna selekcija,
dosledna izlocitev doloc¢enih delov sveta in ohranitev drugh, ki nam lahko prikazejo tisto, kar
Steje« (Casetti 2013, 185). V filmu Savlov sin, reziserja Laszla Nemesa, se kamera pomika
skozi priduSeno vidno polje, ki je zamejeno s priblizanjem. Kamera, ki lovi bliznje izostrene
podobe s fokusiranjem na priblizano funkcijo kamere, ob stranch pa riSe nejasne sence,
nejasno dogajanje, ki Se bolj dosega svoj namen in deluye skoz princip odkrivanja. »Film
gledalca osvobaja odveCnega dela izlocanja nepotrebnega iz vidnega polja, s tem ko nmu
pokaze detajl brez njegovega okvira« (Casetti 2013, 185). S tem ko ne prikaze necesa, Se bolj
poudari prikazano, t0 pa nadgradi Se z zvokom. Kognitivno delovanje moZganov je moc¢no
povezano z vzpostavljanjem predvidevanja — razumevanje, tudi filmskega prikaza, je zatorej
odvisno od predvidevanja celote in ta del lahko ponazorimo s primerom Kanizsovega
trikotnika, ki ga mozgani Zeljo osmislti na nacin, da ga dokonCajo z izpopokhitvijo
osvetlienega vzorca. Dvojnost prikazanega trikotnika se vidi prav skozi podobo, ki je hkrati
tam in ni tam, mozgani pa poskusajo iz prisotne odsotnosti smiselno oblikovati celoto (Zeki v
Armstrong 2015, 91). Okvir ustvarjaléevih miselnih razseznosti je okvir, ki deluje v mejah
vidno — nevidno. Savel je v zgodbi obsojen sonerkomandos, ki mora skrbeti za zakrivanje

Zlocmov v nacisticnem taboriScu, njegov sojetnik pa s fotografskim aparatom poskusa
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zabeleziti zlo¢ine SS-ovcev, da bi lahko ves svet videl usmrtitvelll, ki so posledica
nacisticne!!? politike. Kamera omogo¢i taks$no zajetje vidnega polja, da se naSa podoba v
trenutku zlje z doZvetji, ki spremljajo igralcevo zivljenje, ki je wvselej prepleteno z
navideznostmi in z laZnivimi predstavami. Te predstave nacistom omogocajo, da pod
pretvezo, da bodo posamezni judje, ki so bili sprejeti v taboris¢e dobili sluzbo in hrano,
izvedejo masovne usmrtitve. Kamera gledalcu kaze s tem, ko prikriva. Montaza pa se izraza
skozi preseke — ravno v trenutku, ko se opazovalec filma poistoveti in pricenja razumeti
glavnega akterja v filmu, se kader premakne in vzdrzuje hitrost, tempo, kar pa je Se eden
izmed rezZiserjevih prikazov gbanja — tako filmskega dogajanja kot tudi gledalceve aktivnosti
(Comolli 2013).

Gledalec 21. stoletja je torej gledalec, ki pozira vse — propagandne filme in vse kar
instrumentalizira film, prav tako pa tudi u¢inek resnice in svobode postaja vse bolj vprasljiv.
Pri propagandnem filmu je denimo Se posebej znacCilen nadzor, ki se uveljavlja nad gledalci —
avtor zeli namre¢ nadzrati odzive gledalcev, medtem, ko npr. avantgardni filmi ponudijo prav
nasprotno — vecjo stopnjo svobode pri odzivih in manj nadzorall®. Razli¢ni poudarki, na
katerih gradijo dolo¢ene oblike filmskega in prav tako umetniSkega ustvarjanja, pa se kaze
tudi skozi razmerje vidno — nevidno, ki v dolo¢enih momentih postane odkrito ali pa deluje

prikrito Se naprej (Armstrong 2015, 20).

4.1.3 Vidno — nevidno

Vertov je dejal, da je Clovek iznaSel mstrumente z namenom, da bi videl tisto Cesar drugace ne
vidi. Teleskop je omogocil Cloveku, da pogleda tisti svet, ki ga s prostim o¢esom ni mogoce
videti. Za razliko od mehanizmov, Ki bi razkrinkali svet, katerega ga naSe oko prosto ne more

uzreti, se je pojavila filmska kamera, ki je bila izumljena z namenom, da prodre v globine

111 Fotografije, ki jih jetnik posname, so bile tudi v resnici najdene, s tem pa se je prikazala tudi resnica, ki so jo
zeleli nacisti skriti pred svetom. Ta tabori$¢a takrat namre¢ $e niso bila SirSe prepoznana kot tabori§¢a smrti.
Namen SS-ovske vojske je bil prav zakrivanje zlo¢inov in ne-prepoznavanje resnice. Propagandni film je po
predstavi nacistov namenjen snemanju mnozic v gibanju in ne snemanju umirajo¢ih v plinskih celicah. Film je
bil, kot pravi Comolli, narejen za krotenje mnozic, ne za snemanje (torej razkrivanje in razSirjanje) spektakla
mnozi¢nega umiranja (Comolli 2013, 69). Prav tako pa lahko t.i. propagandni film oznac¢imo tudi skozi mo¢, ki
jo ima — filmsko platno ima namre¢ »vecji ué¢inek na mednarodne mnozice kot politicni govor« (Delluc v Casetti
2013, 24).

112 Nacizem, liberalizem in neoliberalizem kot ga poznamo danes ponazarja nekatere podobnosti, ki pa so
znaclilne tudi za na§ Cas. Nekatere nacisticne znacilnosti so danes pravzaprav samoumevno dejstvo in odsotnost
nacisticnega voditelja nam nacizem kaze kot nekaj tujega, nekaj kar je naSemu svetu neznano (Mastnak 2015,
155), ¢eprav temelji na istih predpostavkah depolitizacije in locevalnih politik kot jih poznamo danes.

113 Najbolj znani propagandni filmi so tisti, ki odkrito nadzirajo odziv, npr. filmi Leni Riefenstahl, prav tako pa
najdemo primere mocnega nadzora tudi pri Hitchcocku (Armstrong 2015, 20).
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vidnega sveta »za raziskovanje in snemanje vizualnh pojavov, da ne bi pozabili, kaj se je

zgodilo in kaj mora prihodnost upostevati« (Vertov v Sprah 1998, 17).

Poskusali smo prikazati, da nam poskuSa film, ki je v bistvu podaljSano, mehanizirano oko
snemalca oz. reziserja, prikazati svet kakor ga vidi on sam. Pomembne niso le prikazane
podobe, ampak tudi tiste podobe, ki niso vidne. Gre za torej popolnoma subjektivno pozicijo
tistega, ki misli svoje podobe na prav specificen na¢in. Kot smo videli na prvem delu
obravnave oc€esa i mozganov, Clovekovo izhodis€e predstavlja (p)osebna zgodovina mn
njegovo druzbeno izkustvo, ki tudi oblkuje njegove naline gledanja in videnja. Ce bi vzeli
dva snemalca in jima zadali nalogo, da poshameta denimo veter, bi nikoli ne dobili istih ali
enakih posnetkov, saj imata oba razlicno predstavo o tem kaj veter za njiju pomeni Primer
vetra izpostavljamo zato, ker je prav Joris Ivens poskuSal prikazati nevidno stvar kot je
veter'l4, Vetra namre¢ kot takega nikoli ne vidimo, vidimo zgolj posledice njegovega
delovanja. Film prav tako pripoveduje zgodbe in razgali razmerja, ki so drugace nevidna.
Realnost ¢loveka oblikuje na nac¢in, da ne vidi razmerij v katere je vpet, njegova pozicija je
pravzaprav pozicijja odtujenega subjekta, ki je podvrzen zakonitostim trga in nima nikakrSne
trdne opore ve¢. Fim lahko predstavlja nacine kako se subjekt vrne k sebi skozi samo-
refleksijo, ki mu omogoca vpogled v lastno vlogo, ki jo igra pri (re)produkciji obstojeCega.
Clovek samemu sebi postane viden, s tem pa vidi tudi razmerja v katera je vpet. Clovek je
zotraj druzbene realnost namre¢ hkrati gledalec in igralec, ki je neposredno vpet v okvire
vladajoCe predstave in v okvire doloCenega diskurza v katerem prostori miSlienja umanjkajo
in se vse bolj kréijo. Ponovna vzpostavitev prostorov miSljenja pomeni radikalno dejanje in
pri obravnavi Ivensovega dokumentarnega filma bomo videli kaj to pomeni na konkretnem
primeru. Se preden se posvetimo obravnavi filma, pa vzpostavimo podlago, ki je skupna
vsemu Ivensovemu ustvarjanju in se kaze skoz kolektiv in skupnost skoz katerega se izraza
tudi razumevanje politike, kakor jo razumemo v tem raziskovalnem delu. Politika se za nas
kaze skozi zahtevo ljudi po so-odloanju o skupnih zahtevah in kot bomo videli v

nadaljevanju, je politika stvar kolektiva, saj pomeni prelom s samoumevnostmi.

114 Tyens je prikaz nevidnega izrazil skoz svoj film Une Histoire de Vent (Zgodba o vetru, 1989), ki je nekak$na
sanjska pesnitev vetru.
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4.1.4  Joris lvens — politi¢no in kolektiv

»Kot da bi lahko o umetnost kaj razumeli, ne da bi karkoli razumeli o resnic¢nostil« (Brecht

2010, 32).

Joris lvens nastopa kot eden izmed »ocetov« dokumentarnega filma, ob boku z ostalimi
ustvarjalci (Vertov, Lumiére, Grierson, Shub, Flaherty,...), vendar ga je filmska zgodovina
potisnila na rob predvsem po drugi svetovni vojni, ko je »prestopil« 0z. zavzel svojo pozicijo
onstran Zelezne zavese. Fim, ki ga bomo v nadaljevanju bolj podrobno obravnavali — das
Lied der Strome — je namre¢ izhajal iz Vzhodne Nemcije, poleg tega pa je Ivens med drugim
snemal filme tudi v Rusiji, Severnem Vietnamu, Latinski Ameriki in Ljudski Republiki
Kitajski. S prehodom onkraj Zelezne zavese pa je postal Zrtev politicnih vzgibov hladne vojne
in Se vedno ostaja, sicer neupraviCeno, margnalizirani ustvarjalec predvsem v dometu
zahodne zgodovine dokumentarnega filma. Joris Ivens je bil namre¢ eden izmed ustvarjalcev
dokumentarnih filmov, ki bi ga lahko oznalili za kozmopolitskega, saj je deloval na razli¢nih
kriznih  zariS¢ih po vsem swvetu, s svojim delom pa je izpostavljal kriticna prizoriséa
razrednega boja (Sprah 2013, 15).

Pri lvensovem ustvarjanju najbolj pomembno mesto zaseda so-delovanje in kolektiv, Ki
nastopa kot klju¢ni gradnik njegove filmske prakse. Kolektiv, kot pravi Brecht, ne more
delovati brez trdne usmeritvene to¢ke. Tako namre¢ lahko deluje posameznik, ne pa kolektiv.
Bistvo kapitalizma je namre¢ prav ideja 0 tem, da nekaj enkratnega in posebnega lahko
ustvari zgolj posameznik, medtem, ko kolektiv deluje zgolj za proizvodnjo normiranega
masovnega blaga. Vendar, ¢e ima kolektiv poune — spoznavne namene, potem se lahko
oblikuje v organsko telo — prav kolektiv je namre¢ tisti, ki lahko tudi gledalce pre-oblikuje v
kolektive (Brecht 2010, 41-42).

Znotraj kapitalistiénega naCina (re)produkcije je potrebno pazti Se na en moment, ki je
iziemno pomemben, predvsem v okviru aktualnih umetniskih kolektivov, to pa je
razpriitev/razstavitev  delovnih kolektivov na posameznike. Tudi pri Ivensu in delu, ki ga
bomo obravnavali pride do razprSitve, ki pa je bolj geografske narave, kot pa razprsitev v
smislu individualizacije in razbitja kolektiva na posamezne dele, kjer se delo vrednoti glede
na delo posameznika (Brecht 2010, 123).
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V osr¢ju druzbenih konfliktov je Ivens torej iskal kolektiv, skupno delovanje in skupni vzrok,
kmalu po snemanju filma Misére au Borinage (Beda v Borinageu, 1932) pa je prisel do
spoznanja, da sicer presenetljiiv/Sokanten prikaz zvljenja, ki se ga v obdajajo¢i druzbeni
realnosti pravzaprav ne vidi, ni dovolj''® in, da je potrebno Se nekaj drugega — za$¢ititi se pred
umetniSkimi normami, ki bi lahko spremenile ali popacile ustvarjaléevo perspektivo in
zmanjSale njegov politiéni glas. Samo v primeru, da ustvarjalec »predstavlja svoj lastni
pogled na stvari, torej ¢e postane neke wrste filozof, bo rezser zares umetnk in fim
umetnost« (Tarkovski 1997, 47). Ivens je v politicnem svetu zavzel jasno pozcijo in to je
jasno izrazeno tudi skozi njegove filme. V filmu The Spanish Earth (Spanska zemlja, 1937),
se postavi na stran Republikancev, braniteljev Spanske demokracije i tako nasprotuje
Generalu Franco-u, ki deluyje pod okriljem nacisticne Nemcije in faSistiCne Italije. Ivens prav
tako zagovarja naCela demokracije in socializma, kar je videti denimo tudi v filmu Indonesia
Calling (Indonezija kli¢e, 1946), kjer podpre Indonezijsko gbanje za neodvisnost in
nasprotuje kolonialni viadavini Nizozemskell®., To kar Ivens zagovarja in ohranja skozi svoj
ustvarjalni opus, je participatorno dejanje, ki skozi film izvabi in ponazori pomen skupnosti.
Lahko bi rekli, da Ivensov aktivizem sicer pomeni izjemen estetski izraz, vendar ta izraz nosi
izjemno mocan politicen uinek — kljub temu, da je jasno izrazl svojo politicno pozicijo, se ni
obracal k vladam in oblastem, ampak je sodeloval z ljudmi, katerih beda sploh Se ni bila
naslovijena — s svojimi dejanji podpore in s tem, da je omogocil vidnost tistih, ki se jih ne vidi
in slinost tistih, katerih glasov se sicer ne sli§i (Nichols 2010, 213-227). V nekem smislu bi
lahko prav tu, na tej tocki, naSli bistvo politike, kakor jo v tem raziskovalnem delu tudi

razumemo.

Aristotel ze takoj na zaCetku svojega dela Politika oznaéi, da je c¢lovek politicna zival
(Aristotel 2010). Clovek je za razliko od Zvali'l? obdarjen z I6gosom®8 in poseduje govor, s
katerim lahko razpravlja o pravicnem in krivicnem. Za razlko od cloveka, lahko zival s

svojim glasom izraza zgolj uztek ali bole¢ino in zatorej ne poseduje légosa. Logost®, govor

115 Vegina njegovih dokumentamnih filmov se ukvarja s prikazom Zvljenjskih razmer ljudi na razliénih celinah
tega sveta.

118 § to podporo je bil dolgo ¢asanezaZelen v svoji domovini, na Nizozemskem (Nichols 2010, 227).

117 Max Scheler se v svojemdelu Polozaj cloveka v kézmosu, spraiuje kaj je tisto, kar ¢loveku specificno pripada
in kar ga lo¢i od zvali. Pravi, da ¢loveka ne oblikuje nova, preoblikovana stopnja zivljenja, ampak princip, ki
pripada vsakemu in vsemu zivljenju nasploh, to pa je um. Um poleg mi§ljenja, kot pravi Scheler, zajema
doloceno vrsto zrenja tako bistvenih vsebin kot tudi prafenomenov (Scheler 1998, 31-35).

118 Hannah Arendt poudari, da Aristotel logosa ne razume kot najvisjo ¢lovesko sposobnost, ampak to pozicijo
zaseda nousoz. kontemplacija (Arendt1996, 29).

119 Kljuéni filozofski pojem légos vpelie Heraklit Efeski, /dgos pa pomeni »besedo, izjavo, pa tudi razum in
mi$ljenje, ki stav sozvocju z jezikom. Logos je princip Cloveka in kozmosa« (Hribar Sor¢an 2013, 30).
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in beseda torej ¢loveku omogocata to, kar je bistvo politike — odlocanje o skupnem zivljenju.
Politika, kot jo razumemo preko Ranciéra, ni le izvrSevanje oblasti, saj kot pravi Ranciére, se
politika dandanes reducira na birokratsko organiziranje vsakdanjosti in vsakdanjih interesov.
Polittka za Ranciera pomeni pravzaprav odlocanje o skupnih zadevah, kjer obstaja vedno
dolo¢eno razmerje med tistimi, ki imajo glas in med tistimi, ki glasu nimajo (Ranciere 2004).
V stari Gréiji so denimo suznji veljali za tiste, ki so govor zgolj razumeli, ne pa posedovali v

smislu odlo¢anja o skupnem.

Ivens v svojem filmskem ustvarjanju ne deluje kot nekdo, ki skozi projekcijo spregovori v
imenu nekoga, ki nima glasu??, temve¢ nastopa kot nekdo, ki omogo¢i vidnost tistih, ki se jih
ne vidi in shiSnost tistih, ki se jih ne slisi. To pa je tudi pozicija, ki jo ima dokumentarni film,
Ce prevzame vlogo v procesu druzbenih sprememb — film v tem primeru ne pripoveduje zgolj
0 ljudeh, ki se vidijo na projekciji, ampak v enaki meri govori z njimi in zanje (Waugh v
Sprah 2013, 260). S tem pa se tudi zaéne emancipacija — zatne se, »ko preizprasamo nasprotje
med gledati n delovati, ko razumemo, da ocitnosti, ki tako strukturirajo razmerja med
povedati, videti in narediti tudi same pripadajo strukturi gospodovanja in podvrZenosti«
(Ranciére 2010b, 13). Ivens se v svetu strukturne zastavitve gospodovanja in podvrZenosti
postavi na stran tistih, ki nimajo glasu in niso vidni. S svojim filmskim objektivom tako
pripada tistim, ki po-kazejo, razgalijo in naredijo vidno in ne tistim, ki zgolj spregovorijo v
imenu nekoga, a s tem vzdrzujejo problematiko ne-naslovljeno in Se bolj zakrito?l. V tem
razimerju ti¢i tudi ena izmed najbolj nevarnih tendenc, ki jih je obstojeca kapitalisticna druzba
vzela v samo osréje svoje pojavnosti — akterju ali skupini ljudi izmakniti besedo in
spregovoriti v njihovem imenu. V Zizkovi Antigoni se denimo prikaz tega razmerja dogodi v

eni izmed treh moznosti, kjer Antigona svoj glas ponudi vsem tistim, ki so izkljuceni:

Antigona: Toda zakaj? Mar ne vidite, da sem na vasi strani? Ko
zahtevala sem casten pokop za Polinejka, sem dala svoj glas vsem
tistim, ki so izkljuceni in brez glasu, primorani v Zivotarjenje na robu

mestne drzave.

120 v/ filmu das Lied der Stréme so brez glasu §tevini svetovnidelavci, proletariat, ki je neviden in neusli$an.
121 To pa je tudi pozcije neoliberalne depolitizacije, ki odmakne mnoZice ljudi od politike in onemogo&i njihovo
politicno delovanje.
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Zbor: Izkljuceni prav ni¢ ne rabijo socutja in skrbi privilegiranih.
Nocejo, da drugi govoré namesto njih. Naj sami spregovorijo in
razgrnejo svojo bedo. Ko si zanje govorila, si jih izdala se bolj kot tvoj
stric — vzela si jim njihov glas

(Zizek 2015, 67-68).

Konsenzualna pozcija, ki je izedno problematina, in ki nastopa skozi pacifikacijo
ideoloskih konflktov, vse preveckrat v svojem enacenju demokracije in konsenza nastopa v
imenu tistih, ki niso sliani in videni'?2 (Ranciére 2004). Ta preobrat pomeni, da tisti, na strani
katerih se kopii mo¢, spregovorijo v imenu tistih, ki nimajo mo¢i To pa ne pomeni samo
tega, da Se naprej ostajajo brez glasu, ampak pomeni de-gradacijo njinove realne pozicije na
neko navideznost!23, ki jo bodisi lahko prevzamejo in se z njo poistovetijo ali pa jo
zavrnejot?4 in se postavijo po robu z ne-strinjanjem, odklonom in s tem, da si priborijo svojo
pozicijo v skupnem svetu. O politiki spregovorimo prav takrat, ko politini subjekt poda
pobudo ali, ko zaneti prepir glede doloCenih obstojeCih zaznavnih danostih skupnega
zivljenja. Do politike torej pride takrat, ko pride do konflkta o skupnem Zvljenju in to je
tisto, kar pomeni so-oblikovanje Zivlienja in so-odloCanje — torej to, Cemur govor v

politicnem, odprtem prostoru tudi sluzi (Ranciére 2004).

122 Razmerje med tistimi, ki so sligani in videni oz. tistimi, ki imajo dolo¢eno sposobnost in med tistimi, ki tega
nimajo, se izraza skoz ti dve kategoriji, ki sicer lahko postane spremenljiva in spreminja svoje ¢lene, vendar se
bistvo kaze skoz ohranjanje strukture (Ranciére 2010b, 13).

123 '/ aktualni, multinacionalni kapitalistiéni druzbi, interpelacija posameznika v potro$ni subjekt ne predstavi
tega subjekta kot nekoga, ki za Zivljenje in prezivetje potrebuje osnovne dobrine, ampak ga naslovi kot nekoga,
ki potrebuje vse veé stvari kljub temu, da je potreba po enormnih koli¢inah dobrin s strani tistega, ki ima moc¢,
fiktivna.

124 Ce povemo z drugimi besedami in s primerom — v tem razmerju nikoli ne gre zgolj za odnos med tistim, ki
ima glas in tistim, ki glasu nima. Klju¢en je tudi odnos do ostalih skupin, ki ne sodijo v eno od navedenih strani.
Pri vprasanju aktualne politicne dejanskosti se med stranema, ki sta v odnosu, pojavi $e tretja stran, ki opazuje in
katere naklonjenost si zelita pridobiti tako ena kot druga stran in ki nastopa kot mo¢no politicno orodje, ki je
lahko izjemno emancipatorno ali iziemno nevarno. Migrantska kriza oz. kriza neoliberalnega kapitalizma,
kolonialnih in imperialisticnih politik je povzrocila najve¢je mnoziéne migracije v zgodovini ¢lovestva. Ljudje,
ki zaradi tak$nih ali drugacnih razlogov zapu$éajo svoje domove in odhajajo v »razvit« in vnaprej dobro
promoviran svet, ki se navzven kaze kot obljubljena dezela (nekaj podobnega kot obljuba o ameriSkih sanjah),
po vecini nimajo glasu in ostajajo zgolj Stevilke. V njihovem imenu pa spregovori marsikdo — evropska politicna
elita je pricela celo govoriti, da prihajajo, da bi se polastili nasih sluzb, stanovanj in kar je za evropskega belega
mosSkega najhuje, da se bodo polastili tudi 'njegovih' Zensk. Fiktivna pozicija izzove presojo o pozicioniranju
tistih, ki to opazujejo — na eni strani je prislo do emancipiranosti mnogih, ki so se postavili v bran in omogo¢ili,
da se sli§ijo njihove partikularne zgodbe (torej glasovi), drugi pa so tehtnico prihodnosti pri¢eli nagibati v
preteklo stoletje, ki mo¢no spominja na obdobje malo pred drugo svetovno vojno. V tem je mo¢ reprezentacije
ali govora v imenu nekoga, ki svojega glasu ne izrazi neposredno, marve¢ si njegov glas prilasti in priredi nekdo
drug.
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4.1.4.1 Naravnisvetin druzbeno-politi¢ni svet

Da neka, sicer marginalizirana, ne-vidna in ne-sliSna druzbena skupina Vvstopi v sam proces
so-odlocanja, torej, da pride do politike, je potrebno Se nekaj. Pri formuliranju lastne pozicije
v odnosu do pozicij drugih Ljudi ali skupin, je v tem ozru potrebno upostevati dolo¢eno
razseznost, ki jo omogoca logos, to pa je diskutabinost, ki v samem osr¢ju skriva
divergentnost. Pri formuliranju lastne pozicije je potrebno vnaprej formulirati prav logos, torej
razmerje do drugih pozicij, kar pomeni, da je potrebno spregovoriti jezik »skupnega«. In
smisel filma je prav to, kakor pravi Tarkovski, da Cloveka postavi v »razmerje do celotnega
sveta« (Tarkovski 1997, 51). Politika se tako pojavi kot prelom, kot prekmitev z
samoumevnim, z ustaljenim. Kdor hoce biti sliSan, mora upostevati to razmerje, ta proces pa
se izpelje izklju¢no skoz tisto, kar smo oznalili kot kognitivno gibanje — premik na razli¢ne

pozicije skozi mnenja drugih, ki skupaj z nami tvorijo skupnost (Held 1998, 82—89).

Avantgardna filmska dela so se najveckrat pricela prav s prikazom fotografskih podob
vsakodnevne realnosti, Kjer tako kot v filmu das Lied der Strome, naletimo na dualizem
naravnega sveta in druzbene realnosti Naravni svet kot prikazovanje, ali naravna naravnanost
kot pravi Held, se pred nami odvija sama od sebe, kot nekaksna obiCajnost v kateri »zmeraj ze
zivimo in, ki je zategadelj ni mogoCe speljevati na kakrSnokoli odlocitev nase volje« (Held
1998, 83). Od nase volic pa je odvisen tisti drugi, druzbeni oz politiéni svet, ki ga Clovek ni
naredil, ampak so-oblikoval in prav v razumevanju tega se nahaja tudi razumevanje nase
umescenosti v skupno celoto sveta ali kdsmos, kakor temu pravi Heraklit. Druzbeno-politicni
svet, ki ga je Clovek so-oblikoval doloca cloveka kot tistega, ki skupaj z drugimi Ljudmi
vzdrzuje doloCene razmere in razmerja v druzbi, hkrati pa je ta svet, ki ga Clovek so-oblikuje
tudi svet, ki ga je mogoCe pre-oblikovati. Naravni svet kot prostor naSega zivljenja, ta kdsmos,
pa ni so-oblikovan, ni posledica ¢lovekal?® in njegovega delovanja, in kot pravi Heraklit, tudi
ni delo boga: »Ta kosmos tukaj, isti vsem, ni napravil nih¢e od bogov mn ljudi...« (Heraklit v
Held 1998, 87). Se ve¢, kakor pravi Nietzsche v Tako je govoril Zaratustra, je bog delo in
domislek cCloveka i je prav Clovek tisti, ki ustvarja smisel zemlje m mu podaja vrednosti
(Nietzsche 1984). Tisto, kar pa cloveku omogoCa, da ustvarja smisel zemlje, naravnega in
druzbenega sveta, pa je vpetost v doloCene simbolne sisteme kot so jezik, miti umetnost,

religija, znanost. »Miti, umetnost, religja i znanost, prezeti z jezikom, niso spoznanja Zze

125 Ceprav ¢lovek s svojim delovanjem vse bolj vpliva tudi na naravni svet in predstavlja, ne toliko groznje
naravnemu svetu, kot neposredno samemu sebi.
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obstojeCe realnosti, temveC¢ so glavne smeri duhovnega procesa, s katerim cClovek skozi
zgodovino sam konstituira realnost« (Hribar Sorcan 2013, 33). Jezik je poleg podob ena
izmed najpomembnej$ih simbolnih form skoz katere poteka komunikacija in So-oblikovanje

skupnega, druzbenega sveta in podajanja smisla tistemu, kar ¢loveka obdaja.

Ivens in ostali, ki so nam svet pokazali skozi objektiv dokumentarnega filma ponazarjajo, da
je film tako kot svet ali misel gibanje, ki se kaze skoz premik, ki ga ponudi ¢asovnost. S tem
ustvarjalci potrdijo Heraklitovo trditev, da ta svet, ki se nam kaze skozi vtis o ne-
spremenljivosti, vsebuje eno samo konstanto — to pa je sprememba (Heraklit 1951). »Nikjer
na svetu ni prav ni¢ nepremiénega. Vedno in povsod je gibanje in v vsaki reprezentaciji, Ki
realnost predstavlja v stanju mirovanja, je neka predrzna ponarejenost« (Lindsay v Casetti
2013, 129). Heraklit svoje razumevanje prikaze skoz prispodobo, ki jo naznanja reka. Nikoli
namre¢ ne moremO dvakrat stopiti v isto reko in prav simbolna predstava reke kot
spremenljive - emancipatorne snovi, ki nikoli ne teCe nazaj, marve¢ naprej v prihodnost - je
tudi v filmu das Lied der Strome zanilka spremembe, ki jo lahko ¢lovek kot kljuGen gradnik
druzbeno-politicnega sveta vedno znova kreira, vendar le skupaj z drugimi. Boj za vidnost in
slisnost v skupnem svetu je politiCen boj, ki pomeni, da si nekdo, ki je bil do tedaj strukturno
zapostavljen in odrinjen od odlo¢anja o skupnih zadevah, izbori svoj prostor, ki mu omogoca
so-oblikovanje skupne, spremenljive prihodnosti. Ivens zapostavijenim, torej v njegovem
primeru izkori$¢anim delavcem tretjega sveta, ponudi vidnost in sliSnost, hkrati pa refleksijo
njihovih lastnih pozicij v odnosu do strukturnih zastavkov, ki generirajo eksploatacijo in
iZkoris¢anje, v Katerega so vsakodnevno ujeti skozi proces dela. Kar izraza Ivens skozi svoj
film n kar sreCamo tudi v ruskem filmu je, da igralci v njegovih filmih niso wigralci v naSem
pomenu besede, pa¢ pa ljudje, ki prikazujejo sebe — predvsem v svojem delovnem procesu«

(Benjamin 1998, 165).

Skozi pregled Ivensovega razumevanja, smo vzpostavili podlago, ki je skupna njegovim
flmom mn usmeritvi nase raziskovalne naloge. Dejali smo, da Ivens v osrje svojega
ustvarjanja vzame prav kolektiv, ki se izraza skoz politicno, politikka pa pomeni prekiitev z
ustaljenimi podobami o mozni realnosti. Skozi branje Ranciera razumemo, da do politike
pride takrat, ko pride do konflikta 0 odlocanju o skupnem zvljenju. Ta konflikt pa predstavija
konstruktivno pozicijo v odnosu do spremembe realnosti, saj gre imanentno za so-oblikovanje
zivjenja in za Sso-odlo¢anje. Temu namre¢ govor (logos) v politiénem, odprtem prostoru tudi

shuzi, saj cloveku omogoca sporazumevanje z drugimi ljudmi, ki tvorijo skupnost/kolektiv in
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so-odlocanje o skupnih stvareh. V nadaljevanju bomo prikazali konkreten primer realizacije
tega razumevanja skozi dokumentarni film Jorisa Ivensa, ki ni zgolj delo enega cloveka,
ampak predstavlja delo kolektiva. Dokumentarni film sicer nastopa kot film, ki prikazuje
wresnico« oz. kot film, ki poskuSa prikazati nekakSno realno stanje svojega objekta i téme,
vendar je za filmsko kamero vedno nekdo, ki videno spoji s podobo in v naSem primeru bomo
obravnavali Jorisa Ivensa in njegovo delo das Lied der Stréme. Dokumentarni film se skozi
svojo zgodovino poda skozi dve pomembni spremembi. Prva sprememba se zgodi v 20. letih
prejSnjega stoletja, ko raziskovalci, umetniki, novinarji in ostali pricnejo eksperimentirati z
gibajoco se sliko, ki jo ponudi film. VV tem oziru je njihovo ustvarjanje polno optimizma, kar
pa se z ekonomsko krizo, ki prinese konflkt in napetosti, popolnoma spremeni. Ideoloski boj
si v tistem Casu priCenja prisvajati vse medije, dokumentarni film pa se tako pridruzi bitki in
postane instrument boja, to pa je druga kljutna sprememba v filmski umetnosti (Barnouw
1993, 81). Film bomo zato v nadaljevanju tudi obravnavali kot instrument boja, vendar v
okvirih razumevanja pogleda (re)prezentacije, ki nakazuje na odnos med zaznavanjem in

spoznavanjem.

4.1.5 Das Lied der Strome (1954)

Dokumentarni film Das Lied der Stréme (Song of the Rivers, 1954) rezZserja Joris Ivensa, v
svetovni kinematografski zgodovini in zgodovini nasploh predstavlja svojevrsten prelom. Gre
za prvo vecplastno umetnisko delo v zgodovini, ki kopi€i izjemne svetovne ustvarjalce iz
razlicnih umetniSkih podrocij, hkrati pa dokazuje, da je tudi fim lahko bojno sredstvo. Film
se tako transformira iz golega prikazovanja v nekaj kar ponuja »izrazito razkrivajo¢ pogled: z
izostritvijo doloCenega naCina opazovanja nam omogocCi videti stvari in sicer v duhu Casa...
Hkrati gre tudi za zavezujo¢ pogled: s tem, ko nam odpre o¢i, nam film namigne, kaj in kako
gledati« (Casetti 2013, 14). Das Lied der Strome je pesnitev, oda mednarodni solidarnosti z
nekaterimi specifiécnimi poudarki, ki jih avtor oblikuje skozi objektiv. In prav skozi objektiv
ujame ne zgolj duh Casa, marve¢ Se nekaj, kar je skupno vsej zgodovini — ujame povezljivost
momenta, ki nas nagovarja k aktualizaciji in obravnavi situacije v kontekstu obstojece,
spremenljive druzbene realnosti, z namenom gledanja — da bi videli Fim nasemu pogledu
ponudi to, kar bi pustili da se nam izmakne in omogo¢i, da skoz projekcijo doumemo realnost

v katero smo vkljuceni (Casetti 2013, 39).

69



Film smo izpostavili zato, ker prikazuje kljucna razmerja med lastniki produkcijskih sredstev
n izkoriSCanimi delavci, ki niso vkljuCeni v proces odlocanja. Njihova pozicija pa ni
nespremenljiva in dokoncno doloena — njhov polozaj in razmerje se spremeni takoj, ko si
znotraj tega razmerja izborijo glas'?%. Ta preobrat pa se zgodi le z vzpostavitvijo mocnega
kolektivnega telesa. Kot pravi Spinoza je gotovo to, »da se ljudje v skladu z zapovedjo narave
povezujejo med seboj, bodisi zaradi skupnega strahul?’ bodisi v Zelji, da mas¢ujejo skupno
krivico« (Spinoza 1997, 55).

V casu, ko je svet priCela ogrozati nenehna groznja jedrskega spopada, na vrhuncu hladne
vojne in ideoloskega zaostrovanja, je umetniSki kolektiv predstavil svetu nov mejnk v
filmskem ustvarjanju — film kot delo svetovnega kolektiva. Ta projekt je bil tudi najvecja
Ivensova produkcija za DEFA (Deutsche Film-Aktiengesellschaft), s katerim je ponudil
ekonomski in politicni prikaz razmer v mnogih drzavah, predvsem v drzavah tretjega sveta, ki
so kot posledica vse vecjega bogatenja prvega sveta nosila bremena izobilja in nepravicnosti
(Schoots 2000, 243-244). Zaradi tega razkritja in prikaza, so se ustvarjalci filma soocali z
iziemno cenzuro v ZDA in v mnogih ostalih zahodnih drzavah!?®. Kljub cenzuri in prepovedi
prikazovanja, je film videlo kar preko 250 miljonov ljudi in glavni namen klju¢nih »fine-
fleur« ustvarjalcev (Joris Ivens, Bertolt Brecht, Dmitri Shostakovich, Paul Robeson, Pablo
Picasso in Vladimir Pozner) je bil dosezen (Musser 2002, 114-117). Njihov skupni doprinos
se navsezadnje zrcali skozi simbolno, kolektivno zdruzevanje vseh kontinentov, ki se realizira
skozi objektiv kamere — do tedaj globalnega pristopa uporabe filmskih posnetkov Stevilnih in
zelo razlicnih filmskih ustvarjalcev, ki bi posneli dogajanje na vseh petih kontinentih, ni bilo.
Z razdrobitvijo prikaza razlicnih realnosti iz celega sveta, ki so delo posameznih snemalcev
pa nam Ivens omogoCi, da vse te dele povezemo v smiselno celoto — skozi skupne

imenovalce, ki tvorijo bistvo poshetega (Casetti 2013, 40).

126 Kot bomo videli ¢ na samem primeru dunajskega kongresa, je boj za zagotovitev glasu izjemno
problematiCen za vse tiste, ki znotraj tega odnosa postavljajo pravila. Kot je dejal Ze Althusser, je namen
dolocene ideologije prav ohranitev razmer in razmerij eksploatacije z vsemi sredstvi, ki so na voljo (Althusser
1980).

127 Kot pravi Balibar, Spinoza pojmuje pojem strah v kontekstu z mnoZico. V svojem prispevku Strah pred
mnozicami, poudari, da Spinoza strah mnozic (crainte des masses) razume »v dvojnem pomenu genitiva:
objektnem in subjektnem. To je strah, ki ga obcutijo mnoZice. To pa je tudi strah, ki ga mnoZice vlivajo
vsakomur, ki se znajde na polozaju, kjer vlada ali politicno deluje, torej drzavi kot taki (Balibar 2004, 56).
Preobrat, ki ga nakazuje film, je preobrat od strahu, ki ga mnoZice delavcev obcutijo skozi oblastno in kapitalsko
zatiranje, k strahu pred opolnomoc¢enim mnozicam, ki skozi kolektiv zahtevajo izbolj$anje stanja.

128 Mnoge drzave so prepovedale projekcijo filma, v  ZDA so namre¢ izavili, da se dokumentarni film
posmehuje njihovi svobodi izrazanja in izmenjavi idej in je tako dommnevno predstavljal napad na svobodo in
vrednote ameriSkega zivljenja — t.i. ameri§kih sanj (Musser2002).
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Dokumentarni film je bil podprt in financiran s strani Svetovne federacije sindikatov (World
Federation of Trade Unions - WFTU!29), sam temelj filma pa predstavija dogodek, ki se je
odvil med 10. in 21. oktobrom leta 1953 na Dunaju, ko je priSlo do svetovnega kongresa
sindikalnega organiziranja tretjega sveta (The third World Union Congress). Na tem kongresu
je bila, po besedah Georgea Mavrikosa, med drugim sprejeta tudi resolucija za ustanovitev
mednarodnega solidarnostnega sklada, ki bi tako materialno kot tudi prakticno podpiral in
zdruzeval sindikalna gibanja povsod po svetu, na vseh celinah, z namenom osvoboditve
delavskega razreda in revnih kmetov izpod jarma suZenjstva in razmerij eksploatacije!30.
Kongres na Dunaju je torej osrednji dogodek, okoli katerega se v filmu prikazuje
problematika delavskega gibanja in nastopa kot nekak$na zdruzitev celotnega delavskega
predstavnistva na enem mestu. Glavnino filma pa predstavlja filmski material posnet na vseh
petih kontinentih sveta, ki je =zajel razlicne realnosti razliénih delovnih skupnosti in
posameznikov, ki jih je druzil en skupen cilj — izboljSanje Zvljenjskih razmer in razmerij
skozi boj za delavske pravice. Kot pravi Balibar, so pravice, ki pomenijo enako svobodo ze po
definiciji individualne pravice, pravice posameznih oseb. »Ker pa jih ni mogoCe podeliti, jih
je treba osvojiti, osvojiti pa se jih da zgolj kolektivno« (Balbar 2004, 14). Fim prikaze
kolektivno organiziranje odtujenih, obupanih in izkoriS¢anih delavcev, ki jih preoblikuje v
gledalce s tem, ko jim omogoci pogled na svojo lastno pozicijo. Pogled v tem oziru ponuja
refleksijo in razumevanje mesta, ki ga zasedajo v odnosu do obdajajoCega, hkrati pa zasleduje
eno izmed osrednjih tez tega dela, da Clovek skupaj z drugimi ljudi so-oblikuje druzben svet v

katerem Zzivi.

Za namen realizacije pobude in ideje v film, ki je sicer priSla s strani DEFAI3!, so se
ameriSkemu umetniku in aktivistu Paul Robesonu3? in nizozemskemu filmskemu ustvarjalcu

Joris Ivensu pridruzii Se nemski gledalis¢nik i pisec Bertolt Brecht, ruski skladatel] Dmitri

129 WFTU se je vse od samega zadetka leta 1945 zavzemala za boj proti barbarskemu kapitalizmu, ki je temeljil
na delavskem in sindikalnem organiziranju, za dosego ve¢jih delavskih pravic. Vse do danes je WFTU svoje
aktivnosti usmerjal v boj zoper kapitalizem, rasizem, kolonializem, apartheid in proti politikam, ki jih izvajajo
vlade ZDA, NATO-a, lzraela in njihovih zaveznic. Za ve¢ informacij in podatkov o WFTU je na voljo govor z
naslovom The history of WFTU 1945-2013isa history of struggles Georgea Mavrikosa.

130 7a ve¢ informacij in podatkov o WFTU je na voljo govor z naslovom The history of WFTU 1945-2013 is a
history of struggles Georgea Mavrikosa.

131 Tvens je sicer dobil naro¢ilo za izvedbo filma s strani DEFA, vendar je vztrajal in si izboril lastno neodvisno
pozicijo pri zastavitvi in realizaciji filma (Musser2002).

132 paul Robeson je najbolj znan po svojem izjemnem glasu, ki ga sre¢amo Ze v samem zadetku filma das Lied
der Strome, vendar ga poznamo tudi kot ucenjaka, jezikoslovca, igralca, pevca, $portnika, humanitarca, borca
proti apartheidu oz univerzalnega borca za socialno pravi¢nost. Robeson je bil tudi iziemno pomemben akter za
mednarodno politiko, saj je s potovanji v mnoge problematiéne dezele direktno navezal stike z izkori§¢animi
ljudstviin se jim skozi svoje $tevilne akcije, postavil v bran (Andrews 2014).
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Sostakovi¢, francoski pisatelj Vladimir Pozner in $panski umetnik Pablo Picasso. V delih vseh
teh posameznin umetnikov, ki se zdruzi v skupno celoto, je mo¢ zaslediti kritien pristop v
odnosu do obravnavane tematike delavskega boja in njihov doprinos k zdruzitvi kolektivnega
dela v skupno, kolektivno silo, je bil pri tem projektu specifien iz vseh glediS¢. Zdruzevanju
mednarodnih ustvarjalcev, ki prihajajo iz razlicnih sfer umetniSkega ustvarjanja, se je
pridruzilo $e vsaj 32 anonimnih snemalcev!33, ki so prispevali izjemne posnetke iz razli¢nih
koncev sveta. Poleg osrednjih ustvarjalcev in snemalcev, se v filmu pojavijo Se kljucni
akterjit34, torej tisti, ki nastopajo kot temelj izkoriS¢anih skoz svoje lastne podobe s tem, ko
kameri nastavijo svoj obraz. Njihova anonimna podoba v filmu prikazuje ljudi, katerih zgodba
je bila Se neizraZena, s filmom pa njihova zgodba postane ne le sliSana in povedana, ampak se
prvi¢ tudi zares vidi — kaZze realnost delavstva po vsem svetu, torej realnost izkoris¢anja in
nujnost povezovanja proletariata v kolektivno silo sveta, ki svoj pogled obraca proti gledalcu
in s filmsko gesto apelira na aktivacijo domnevno pasivnega opazovalca. Gledanje namrec
razumemo kot nekaj, kar ima transformativno razseznost. »Fim torej na nek nacin vodi
gledaléevo oko za roko: usmerja ga k tistemu, kar je bistveno, spremlja njegove premike,
osvobodi ga odvecnih naporov. V zameno mu ponudi boljSe gledisce. Gledalca skratka
disciplinira, da bi samo videnje postalo bolj funkcionalna in produktivna dejavnost« (Casetti
2013, 185-186).

Za ubeseditev razmer, ki jih prikazujejo posnetki iz vseh petih celin bi ne mogli izbrati
boljSega zapisa, kot nam ga ponuja Tolstoj, ki nas, kakor da vodi skozi prikaz realnosti ob

najvecjih svetovnih rekah lvensove projekcije:

Na vsem svetu je vec¢ kot milijarda, na tisoce milijonov delavcev. Vse
zZito, vse blago vsega sveta, vse, od cesar ljudje Zivijo in kar
predstavlja njihovo bogastvo, je izdelek delovnega ljudstva. Vendar
delovno ljudstvo ne uziva vsega, kar pridobi, temvec vlada in
bogatasi. Delovno ljudstvo Zivi v vecni stiski, nevednosti, suznosti in
zanicevanju v oceh tistih, ki jih oblaci in hrani, za katere zida in
katerim sluzi. Odvzeta mu je bila zemlja in postala last tistih, ki ne

delajo, tako da mora delavec napraviti vse, kar zahtevajo od njega

133 Vseh 32 snemalcev naj bi bilo iz kar 32 drzav, prav tako pa se je ustvarjalcem pridruZilo kar nekaj svetovnih
politikov in voditeljev.

134 Gre za delavske mase ljudi katerih razmere so nevzdrzne, to pa je tudi povod za nastanek filma, ki obravnava
kljuéno razmerje delavec — kapitalist.
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zemljiski posestniki, da more Ziveti od zemlje. Kakor hitro pa zapusti
zemljo in odide v delavnico, zaide v suznost pri bogatih, pri katerih
mora vse Zivljenje opravljati po deset, dvanajst, Stirinajst in Se vec ur
na dan neznano, enolicno in pogosto za zZivljenje skodljivo delo. Ce pa
se mu posreci, da si na dezeli ali pri neznanem delu tako uredi, da
more samo v revscini zivotariti, mu nikoli ne dajo miru, temvec
izterjujejo od njega davke, njega samega klicejo za tri, za pet let k
vojakom in ga prisilijo, da mora za vojascino placevati Se posebne
davke. Ce pa Zeli uporabljati zemljo, ne da bi placeval najemnino,
sproziti stavko ali onemogociti dela voljnim, da bi zasedli njegovo
mesto, ali odkloniti placilo davkov, potem posljejo nadenj vojastvo, ki
ga rani, pobije in s silo primora, da Se naprej dela in placuje... In
tako Zivi vecina ljudi po vsem svetu, ne samo v Rusiji, temvec tudi v
Franciji, Nemciji, Angliji, na Kitajskem, v Indiji, Afriki, vsepovsod
(Tolstoj v Luxemburg 1977, 484-485).

ReZiser ponudi svoje mehanizirano oko, ki se zrcali skozi subjekt, ki gleda. Skozi proces
ponovnega prisvajanja ¢uta vida, se izostri tudi pogled tistega, ki se pojavi na filmskem
platnu. Gledalec ima tako obcutek, da je opazovan, da ga nekdo gleda in, da ni zgolj on tisti,
ki usmerja svoj pogled. Odboj pozornosti od lika na platnu k gledalcu samemu pa izraza Se
eno razseznost potencialne samo-refleksije. Medtem, ko na platnu gledamo doloCeno realnost,
s tem odkrivamo sami sebe. Platno nam omogoci, da v razmerju do gledanega zavzamemo
tono doloCeno pozcijo, dolo¢eno drzo in usmeritev — skoz videno zavzamemo dolocen
pogled na svet (Casetti 2013, 40). Film, ki je bil sicer namenjen delavskim masam, naslavija
prav delavske mnoZice, ki bi skoz filmsko platno uzrle same sebe in prepoznale svojo lastno
realnost, svojo lastno umesScenost v razmerje eksploatacije z namenom, da bi se to razmerje
spremenilo. Spremembo Ivens nakaZze skozi kolektivno zdruzevanje delavcev vsega sveta, ki

pa pomeni tudi prehod k polititnemu delovanju.
Vse od samega zaCetka nastanka filma je bilo mnogo razmiSljanj v smeri pozicije, ki jo zaseda

film v odnosu do obdajajocega sveta, do druzbene realnosti. Gre za izjiemno specifi¢en odnos,

Ki postane Se posebej relevanten v 20. stoletju, ko pride do iziemnega razvoja tehnologij, ki so
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ponudile zajetje podob skoz razline mehanizme, aparate3®, katerih razvoj se nakaze 7 v 18.
stoletju. V tem ozru je tudi film nekaj, kar »nam omogoca, da svetu znova pogledamo v
obraz, potem, ko so nam navade in predsodki zameglili pogled« (Casetti 2013, 17) Se veg, to
kar nas zanima skozi pogled je novost, ki ga pogled ponudi. Ne uc¢i nas zgolj tega, da znamo
gledati svet, ampak nas uc¢i gledati svet na nov nac¢in — ponudi nam novost, NOVo pozicijo v
odnosu do sveta, v odnosu do ustaljenih form, ki jih vsiljuje priu¢en pogled!3¢ dolocene dobe,

s tem pa oznacuje in izraza gibkost pogleda skoz zavzemanje razliénih percepcijskih pozicij.

4.1.5.1 Rekakotkonstantnasprememba

Ze v samem naslovu je izrazena reka, ki jo Ivens uporabi kot prispodobo, ta pa ima izjemno
mocno simbolno in zgodovinsko vrednost tako v takratnih ZDA kot tudi v Rusiji in Sovjetski
Zvezi. Film das Lied der Strome ali Song of the Rivers, v dobesednem slovenskem prevodu
pomeni »pesem rek« oziroma »pesem tokove«, saj je tudi osrednja navezava na sam naslov
poskus prikaza razmer na bregovih najpomembnej$ih svetovnih rek!3” (Amazonka, Misisipi,
Nil, Ganges, Jangce, Volga). Hkrati pa naslavlia na primerjavo med rekami voda in med
rekami ljudi, kar izraza opolhomocenje ljudstva kot masovnih delavskih mmnozc. Prve visoke
civilizacije in prve drzave so se namre¢ skoz zgodovino razvijale ob velikih rekah, zato reke
tudi v filmu posredno simbolizirajo napredek in izjemen tehnoloski razvoj. Drugo plat tega
uspeha in razvoja, rasti in napredka, pa vedno spremlja tudi tista manj prijetna, zasenCena

138

plat, katere obraz pogled nerad zapazi ali celo nacrtno spregleda Film omogo¢i, da

135 20. stoletje je stoletje iziemnega razvoja na podro&ju fotografije, filma, TV, gledali§¢a in ostalih vizualnih
umetnosti, ki se pojavijo kasneje z internetom in razvojem medmrezja. Razvoj tehnologije pomeni vpeljavo
vizualnih elementov, ki se danes zdijo nepogresljiv del sodobne umetni§ke izraznosti. Badiou pravi, da je 20.
stoletje, stoletje gledalis¢a (Badiou 2005), Casetti pa pravi, da je film oko 20. stoletja in zatorej predstavlja
stoletje filma (Casetti 2013). Vsekakor bi lahko 20. stoletje proglasili za vizualno stoletje, ki je skozi razlicne
umetniSke oblike in tehnoloSke nastavke, omogocilo to, da je ¢lovek svetu pogledal v obraz. Aparat namrec
»vodipogled tako, da spodbujak novemu prakticiranju gledanja« (Moc¢nik 2007, 11).

136 Ta pogled bomo v nadaljevanju imenovali transformativni pogled, ki je lahko bodisi posledica Zelenih in
vnaprej nac¢rtovanih naporov za dosego te transformacije bodisi gre za spontano transformacijo.

137 Dezele, ki jih snemalci predstavijo so kolonizirane deZele, ki so $e vedno iziemno mo¢no zaznamovane s tujo
hegemonijo. Ze res, da denimo v prikazani Kalkuti ni ve¢ opaziti tuje, okupatorjeve vojske, so pa tam ostale tuje
banke, ki skrbijo, da dezela zares nikoli ne bo neodvisna in samostojna. Vojsko, ki uveljavi svojo voljo
nadomesti banka, ki §e naprej, z ekonomsko (pri)silo obvladuje potek dogajanja v drzavah, ki jih je dosegel
kapital vodilnih, zavojevalnih drzav. Podoben primer smo videli v Cilu ob drzavnem udaru leta 1973, ki je bil
tako vojasko kot tudi ekonomsko podprt s strani ZDA. Ze dolgo po tem, ko je vojska zapustila prizoris&e, je
oblast prevzela ekonomska predstava iz ZDA, ki je nastopila kot prvi neoliberalni eksperiment, ki je surovo
propadel (Klein 2009).

138 Vzeti v vednost, da se terminoloski pomen besede »spregledati« definira skozi dva nasprotna si pomena, ki
jih skozi pogled izpostavljamo. 1. postati sposoben gledati; 2. ugotoviti, spoznati stvar, kakr$na dejansko je; 3.
ne videti, ne opaziti (hote ne videti, ne opaziti) (SSKJ). Dve razlicni konotaciji predstavljata pomembnost
vmesnega in napeljujeta na tisto, kar predstavlja vez med sposobnostjo gledanja in med ne-videnjem — tisto kar
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pogledamo v obraz tistemu, kar se skriva za sjjajem in bliS¢em zahodnega napredka, rasti in
postopne realizacije svetovnega trga, skozi katerega se realizira poSastni potencial
kapitalizma, ki se dokon¢no razbohoti in prodre v prav vse sfere planeta in njegove bliznje
okolice v aktualnem 21. stoletju (Badiou 2012, 12). Reka pa je, tako kot smo ze dejali,
prispodoba tudi za spremembo v smislu Heraklitovega razumevanja svetal?®, kdsmosa
(Heraklit v Held 1998, 80).

Pesem (das Lied) na nek naCin razsiri vizijo, ki jo izraza pesem Four Rivers, katero je Paul
Robeson izvedel leta 1952 na koncertu za mir, ki se je odvil blizu Vancouvra na meji med
ZDA in Kanado. V njej razsiri svoje posvetilo na Sest najpomembnejSih rek, s tem pa doseze
ucinek vecjega poudarka na celotno svetovno ljudstvo in naposled tudi na vse tiste, ki so ujeti
v okove razvijajoéega se sveta. V filmu Ivens delavsko ljudstvo uporabi skoz primerjavo z
reko 0z. z vodo m izpostavi mo¢, ki jo majo reke, ki se zdruzujejo, ki teCejo skoz vse
kontinente sveta in se nato zdruzijo v skupno, mogo¢no morje, ki obdaja vse celine in vsa
ljudstva. Tako kot reke vodé, tako tudi reke delovnih ljudi lahko dosezejo mocno formacijo in
kolektivno silo, ki se zdruzi v skupno morje in lahko s svojim emancipatornim ucinkom
zasedejo pozicijo, iz katere se lahko priéne so-odlo¢anje 0 skupnem — politka. Reke voda se
7e res na samem koncu izlijejo v prostrana morja, vendar se reke delovnih ljudi zdruzijo skozi
masovne demonstracije in ostala sredstva opozarjanja na svoje utiSane glasove in zabrisane
pojave, tako pa postanejo neustavljiva revolucionarna sila, ki skupaj organizira kongres na
Dunaju (Musser 2002). Kot pravi Spinoza, »¢e se dva med seboj dogovorita in zdruzita svoje
sile, imata skupaj ve¢ moéi in potemtakem ve¢ pravice v naravi, kot jo ima vsak sam. Cim ved
bo torej takih, ki bodo sklenili takSno zvezo, toliko ve¢ja bo njihova skupna pravica« (Spinoza
1997, 48). lIzpostavijen dogodek zdruzenja svetovnega kolektiva, ki Se z ustanovitvijo
svetovne zveze zdruzi v mocno telo, daje poudarek na drzave in delovne lLudi tretjega
svetal4?, kapital ima namre¢ tendenco po prestopanju nacionalnih meja in ena izmed posledic

kapitalizma ter njegove usmeritve je tudi imperializem!4!. Tega pa je Lenin oznacil kot zadnji

je skrito in kar omogoca realizacijo bodisi prve bodisi druge opcije. Da lahko oko sploh gleda potrebuje
svetlobo, ki mu skozi idejo Platonove prispodobe z votlino, omogoca nadaljnje spozna(va)nje.

139 Heraklit v svojih filozofskih drobcih oz fragmentih zapiSe, da »ni mogoce dvakrat stopiti v isto reko ne
dvakrat dotakniti se iste minljive snovi« (Sovre 1946).

140 \/sakdanji filmi in realnost medijskega prikazovanja postaja tako morbidna in tako grozljiva, da ¢lovek do nje
ne ¢utive¢ odpora, saj mu le pritisk na daljinec omogoc¢i, da ta»oddaljena« realnost podob, izgine.

141 Kapital, skozi razumevanje imperializma, tako sestopi iz nacionalne ravni na mednarodno raven. Tendenca po
preseganju meja pomeni razSiritev obmocja delovanja posameznih drzav, na drzave obrobij (gre predvsem za
obmocja Azije, Afrike in Latinske Amerike). Imperialisticni kapitalizem s tem vsiljevanjem pridobi povsem
parazitski znacaj (Heinrich 2013, 237-238).
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stadij t.i. monopolnega kapitalizma (Heinrich 2013, 237-243), drzave tretjega sveta pa so

tiste, ki placajo najve¢jo ceno izobilja razvitih drzav.

Zdruzevanje ljudi zatorej nastopa kot problem!4?, saj vsako zdruzevanje pomeni nekaks$no
gronjo obstojeCemu. To je dokazal tudi ukrep, ki je sledil dunajskemu zdruzevanju
delavskega sveta, ki ga prikaze Ivens. Aktivnosti WFTU so bile za globalno burzoazjo tako
motece in resne, da jih je avstrijska vlada smatrala za najhujSo groznjo obstojeCemu sistemu V
odnosu do delavskega gibanja. Po tem, ko je avstrijska viada leta 1956 izropala prostore v
katerih so imeli predstavniki WFTU svoje dokumente in arhive, je okupirala njihove prostore
z vamostniki, osebje WFTU pa izgnala iz drzave*®. Ne samo, da dokumentarni film izrazi
iziemno pomembno in temeljno pozcijo zdruzevanja, ki formira kolektivno delovanje v smeri
zagotovitve pravic in opolmomocenja, prav tako lahko vidimo, da ponuja poudarke, Ki so
relevantni za razumevanje aktualne druzbene realnosti Ivensov poudarek temelji najprej na
zdruzevanju rek, ki jih nosijo tokovi, le-ti pa naposled vselej formirajo morje, kolektivni
ocean kot silo. Tako se zdruzijo tudi reke odtujenih delavcev, ki (Se) nimajo pravice in
iZkuSenj povezovanja in se pricnejo organizirati in zdruzevati Najprej pricnejo formirati
skupnosti in kolektive na lokalni sferi, nato pa se zdruzijo v ocean delavskih gbanj iz vsega,
globalnega sveta (kongres na Dunaju). Konec filma se namreC izrazi prav skoz upanje na

svetovno revolucijo (Musser 2002, 115-119).

Simbolno prispodobo med morjem in delavskim organiziranjem pa uporablia Ze Rosa
Luxemburg na tocCki, ko obravnava medsebojno odvisnost posameznih pojavov, ki sledijo
delavskemu organiziranju. Tako demonstracije, upori, tako politicne kot tudi ekonomske
stavke, uliéni boji, mezdne bitke in boji na barikadah pomenijo to, da se vse »preliva drugo v
drugo, drugo mimo drugega, se kriza in mesa in je pravo morje pojavov v vecnem gibanju in

v veCnem spreminjanju (Luxemburg 1977, 343).

142 problemati¢nost zdruzevanja in organiziranja kolektivov je postala vsakodnevna realnost, znani so nam
namre¢ ukrepi ob morebitnih dogodkih uporov, protestov (primer denimo policijskega nasilja nad ameri§kimi
staroselci ali temmopoltimi prebivalci ZDA), kjer je vsako zdruzevanje prepovedano ali pa je uvedena policijska
ura, kar se vse pogosteje dogaja tudi v Evropi ob t.i. »groznji terorizma«.

143 Sedez svetovne sindikalne organizacije je bil nato v Pragi, vendar je WFTU §e vedno ostajala taréa napadov
in agresije. Za ve¢ informacij in podatkov o WFTU je na voljo govor z naslovom The history of WFTU 1945—
2013 s a history of struggles Georgea Mavrikosa.
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4.1.5.2 Boj proti strukturni eksploataciji

Kapitalizem je tisti ki je zasluzen in neizbezno odgovoren za reviCino, avtorji filma pa tega
dejstva ne prikrivajo in ga izrazijo skozi naratorjeve besede: »potrebujemo na milijone
revezev, da bi ustvarili peséico bogataSev«. Skozi filmski prikaz vidimo in razumemo svet kot
svet tocno dolocene globalne ekonomije, in nenehno izpostavijanje skupnih lastnosti delavcev
poudarja neposredno povezljivost gledalca z dogajanji na plathu. Kljub temu, da jih le-ta
lo¢uje, vsebinski poudarek gradi na prikazu skupnega — skupno izkoris¢anje, Ki strukturno
vselej ostaja enako je tisti imenovalec, ki navsezadnje usmerja v isto stekalisée — boj proti
tistim razmerjem eksploatacije, ki so na videz nespremenljive. V predstaviienem in
obravnavanem svetu, postane izkoriSCanje univerzalna resnica, kar pomeni, da ekonomski
odnosi primarno predstavijajo vidik oblikovanja in dolo¢anj cloveskih Zivljenj, navsezadnje
pa tudi umetniskih praks. Atomska bomba, ki v filmu nastopa kot poslednje oz. kon¢no orozje
in dejanje plenilskega kapitalizma, simbolizira sistemsko pripravijenost in strmenje k temu, da
gre preko vseh meja, da bi uveljavil svojo voljo'**. Za dosego svojega cilia se polaica vseh
sredstev. Znacilnost neoliberalizma je to¢no takSna usmeritev, kjer neoliberalne politike raje
pustijo, da vse propade, kot da bi dopustile, da same padejo (Mastnak 2015, 11). V oziru na
razumevanje sistemskih usmeritev kapitalizma avtorji poudarjajo, da je osvoboditev velike
veCine svetovnega ljudstva, torej tistega osiromasenega in izkoriS¢anega ljudstva, mogoca
zgolj in samo skozi svet, ki nosi druga¢no druzbeno organiziranje in druga¢no politicno
konfiguracijo — drugacno strukturno zastavitev. UcCinek depolitizacije, ki pomeni odtujitev
mnozic od procesa odloCanja o ekonomskih i politicnih razmerjih s katerimi se sooca
trenutna oblika neoliberalizma, pa nakazuje na odsotnost kakrSnekoli resne opozicije
obstojeCemu (Mastnak 2015, 11). Pesem rek nastopa torej kot nekak$na »utopi¢na«
moralnost, ki posamezniku omogo¢i uvid, da je del zdruzene mmnozice oz mase ljudi, del
skupnosti, ki kljub temu, da je umeSCena v depolitizitano okolje, Se vedno i¢e naine za
vstop v procese odlocanja — v dokumentarnem filmu gre seveda za delavske mnoZzice
celotnega sveta, ki so zdruzeni v skupnem boju zoper kapitalizem (Musser 2002, 132-147).

VooV v

To je njihovo stiCis¢e oz usmerjevalna tocka, ki jih zdruzuje v kolektive.

144 Kapitalizem, kot pravi Suvin, ne samo, da pomeni vojno, ampak jo tudi nujno potrebuje (Suvin 2010, 111-
151). To pa je tudi del perverzije politicnega kot posledice prekinitve vezi med druzbenim in naravnim svetom,
kjer se ¢lovek v zelji po hegemonski poziciji, v vseh razmerjih postavlja nad-. Vojna kot perverzija politicnega
pomeni direktno eksistencialno groznjo ¢lovestvu kot celoti — kot pravi Zizek, da je zgolj vprasanje ¢asa kdaj bo
kak »malopriden narod ali skupina dobila v roke jedrsko ali pa kak§no uniujoce biolosko ali kemi€no orozje in
oznanila svojo »iracionalno« pripravljenost, da tvegain ga uporabi« (Zizek 2012, 11).
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Z vidika obravnave obstojee druzbene realnosti je fim skoraj preve¢ aktualen i ne
predstavlja nikakr$nih novih zaklju¢kov, ki bi jih Se ne poznali Celoten zgodovinski proces
nam ponuja moznost uvida v povezljivost nekaterih kljuénih momentov, ki se niso prav ni¢
spremenili. Na tej tocki si lahko pomagamo s Tolstojem, ki je znal zajeti momente, ki se
ponavljajo in je Se vedno eden izmed najbolj branih svetovnih pisateljev, tudi zaradi svoje
izjemne sposobnosti ujemanja trenutka, ki je vsem skupen. Ne samo, da iziemnega umetnika
izpopolnjuje sposobnost, da iz Zvljenja izcimi skupne momente in jih ubesedi ali upodobi,
pa¢ pa ga izpopolnjuje tudi oko za druzbene zakonitosti, Ki vsakega od nas obdajajo, ne glede
na to, da Cas kakor reka teCe naprej. Tolstoj je znal opaziti ponovljive trenutke in je v svojih
zapisih izrazl tisto, kar se vseskozi ponavlja in kar se v vecni spremenljivosti ohranja — to pa
se mocno navezuje na naSo obravnavo, saj izraza pomen izhodiS¢ne spremembe, ki se
problematike ne loti v smislu zdravijenja simptomov, ampak skozi strukturno preoblikovanje

obstojecCega, ki se problema loti v samem izhodiS¢u:

Ponavlja se popolnoma isto, kar se je dogajalo ob casu tlacanskega
prava. Kakor je takrat vecina lastnikov tlacanov in sploh ljudi
premoznih razredov lahko sicer priznavala, da polozZaj tlacanov ni
docela dober, vendar so za njegovo izboljsavo predlagali samo take
spremembe, ki ne bi prizadevale poglavitnih ugodnosti posestnikov,
tako tudi zdaj ljudje premoznih razredov sicer priznavajo, da polozaj
delavcev ni popolnoma v redu, vendar predlagajo za njegovo
izboljsavo samo take ukrepe, ki ne motijo ugodnega polozaja ljudi

premoznih razredov

(Tolstoj 1980, 461).

4.1.5.3 Deloin uni¢evanje naravnegasveta

»Ni¢ ni lepSe od Cloveskega dela, iz tam namre¢ izvira duhovna moc«, pravi narator med tem,
ko se filmsko oko preusmeri od prikaza rek in nadaljuje s prikazom mogocnih konstrukcij,
strojev in naprav, ki so delo ¢loveka. Kot pravi Legotienova, film v svojem bistvu predstavija
Clovekovo sposobnost, ki se lo¢i od zvali po tem, da lahko transformira oz. preoblikuje
naravni svet. Glavni namen sindikalnih organiziranj, ki jin film izpostavi je, da bi v celoti

postavili v ospredje Clovesko delo in inteligenco (Legotien v Musser 2002, 115-116). Vendar

78



Legotienova s tem prikazom izpusti neko razseznost oz. ji doda vrednost, ki je v tem trenutku
problematicna. Skoz strukturno zastavitev Cloveku podaja pozicijo, skozi katero oblikuje
naravni svet. Kot vidimo, danes Clovek seveda lahko poseze in tudi posega v naravni Svet,
vendar te pozicije kot nekdo, ki je zgolj umeS¢en v naravni svet, nima in ne more imeti. Tu pa

nastopi tudi problematika prekrivanja naravnega in druzbenega sveta.

Aktualna problematika, ki zeli hegemonizirati vlogo Cloveka v odnosu do kdsmosa, je prav
idejo o ¢lovekovem vzpenjanju nad-. Ze Heraklit je nasprotoval ti »duhu napravijanja«, s
katerim se danas$nji moderen Clovek postavlja nad naravni svet in nad tiste s katerimi bi naj
so-oblikoval druzbeno-politiéni svet (Heraklit v Held 1998, 90). Aktualna multinacionalna
kapitalisticna realnost gradi svoj/mas skupen svet na predstavi, ki jo vse bolj konsolidira
pogled 0 ne-spremenljivosti obstojeega in se ohranja tudi skoz reprodukcijo ne-smiselne
prekinitve vezi z zgodovinskim poreklom. Kot pravi Naomi Klein, ko prikaze obe razseznosti
Zlitja naravnega in druzbenega sveta, ki sta posledica ti »duha napravljanja«, sta nas
gospodarski sistem in planet v vojnit4®, ki ga je povaro¢ilo prav to zlitje. »Nas gospodarski
sistem je v vojni s Stevinimi oblikami Zivljenja na svetu, vkljuéno s clovesko. Podnebje se
propadu lahko izogne le tako, da CloveStvo zmanjSa porabo virov, medtem ko gospodarski
model zahteva nebrzdano rast, da bi se izognil propadu. Spremenimo lahko le en nabor pravil
in to niso zakoni narave« (Klein 2015, 33). Clovek v naravni svet namre¢ lahko poseZe,
vendar pravil in zakonov narave ne more spreminjati — zakoni narave se spreminjajo v svojem
ritmu, z njim pa se spreminja tudi Clovek. Gospodarski sistem multinacionalnega kapitalizma,
ki nastopa kot produkt Cloveskega delovanja in so-oblikovanja realnosti, posega v tisti naravni
svet, ki se je skozi zgodovino Cloveku zgolj prikazoval, v katerega je Clovek kot tak ze v
samem izhodiS¢u zgolj umescen. Vendar ima skupni druzbeni svet zaradi svojih usmeritev
izjemne uniCevalne razsezmosti, ki korenito posegajo ne samo Vv zaostrovanje odnosov med
judi v druzbenem svetu, ampak v vse ve¢ji poseg v naravni svet. Vodina predstava ponudi
pozicijo, s katero odtujuje ljudi od svoje vezi in svoje pozicije v svetu, ta vez pa nikakor ni
lo¢ena od naravnega sveta, temveC se na tak naéin zgolj kaze (Held 1998). Prelom v filmu
predstavlja prav loCitev na izoliranega posameznika na eni strani in zdruzen kolektiv na drugi
Kolektiv ne more delovati, v kolikor nima jasno doloCene, trdne usmerjevalne tocke, ki
poganja skupni napor. Veéerno kratkocCasje, ki spremlja utrujenega delavca, te trdne tocke

nima in ne more imeti. V kolikor bi kolektiv »imel kake poucne namene, bi se nemudoma

145 To pa zaradi dveh posledic, ki smo jih Ze omatili skozi Heldov poudarek — zaradi perverzije politinega in
uniCevanja naravnegasveta (Held 1998, 79).
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izoblikoval v organsko telo'#6« (Brecht 2010, 41). Prelom od kolektiva k posamezniku (na
katerega stavi neoliberalna ideologija) pa se v fimu prikaze s prehodom naracije iz
druzbenega »Wir« (Mi), v posameznikov »lch« (Jaz), kar pa pomeni tudi prehod iz mozne

realnosti v obstojeCo realnost neoliberalne kapitalistiéne druzbe.

Naracija se v prvih minutah filma osredoto¢i skozi poudarek na druzben »Wir« (Mi). Clovek
je skupaj s pomocjo drugh ljudi preoblikoval pus¢ave in zgradil mesta, tovarne, ladje,... in si
pokoril ve¢ji del naravnega sveta za svoje potrebe. Vseskozi se v filmu ponavlja stavek »mi
smo to naredili« in napeljuyje na pomen kolektivnega delovanja. »Ce bi odlo¢ali delavei, na
svetu ne bi bilo la¢nih, brezdomnih, prezeblih, revnin — vsi bi bili sre¢nic. S tem uvodnim
poudarkom nas ustvarjalci zapeljejo v iluzoren prikaz mogoCe realnosti ki bi sicer bila
uresni¢ljival’, vendar se opevanje Cloveskega dela kmalu sprevrze v tisti drugi, manj prijeten
del, ki ga narator ob prikazu vse bede, odpre z vprasanjem: »Sre¢ni!?«. S tem vpraSanjem pa
se celotna usmeritev filma iz utopi¢nega prikaza kako bi lahko bilo, preoblikuje v govor o
dejanskem stanju druzbene realnost, na katerega smo ze nakazali Iz »Wir« se tokrat naracija
spremeni v »lch«, Ko iz utopiéne predstave o moznem svetu kolektivnega delovanja preklopi
na individualizirano delovanje pescice ljudi, ki krojijo realnost in mase odtujenih, razdeljenin
ljudi. »lch« namre¢ pomeni tudi prikaz tega, kar liberalna ideologija poudarja kot izjemen
dosezek — individualizem in osamitev posameznika, ki gradi realnost na principu
tekmovalnosti in odtujevanja. Kot pravi Spinoza, bi ljudje »brez vzajemne pomoci le stezka
zadovoljili svoje Zivljenjske potrebe i negovali duha« (Spinoza 1997, 48). Vzajemno pomoc
pa Peter Kropotkin vidi tudi kot temelj etinih koncepcij Cloveka, ki je ustvarila »okolis¢ine
druzbenega 7zvljenja, v katerih je clovek zmozen razviti svoje umetnosti védenje n
inteligenco« (Kropotkin 1986, 331-332). Najvecji napredek v umetnosti, po Kropotkinu
predstavijajo in so predstavijala prav obdobja najvedje vzajemne pomodi, solidarnosti, ki

temelji na kolektivu.

148 Tebowitz oznaci kapitalizem kot organsko telo (Lebowitz 2014, 5), Brecht pa poudarja, da kolektiv nosi
potencial, dase izoblikuje v organsko telo, ki ima lahko pou¢ne namene, ki se usmerja skozi skupno to¢no.

147 Po nekaterih statistiénih podatkih je v ¢asu snemanja filma na zemlji prebivalo 2,525,778,669 ljudi, danes pa
na zemlji biva ze okoli 7,405,000,000 ljudi.
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5.1.5.4 Zajezitev skupnega

Glede na to, da smo ze na zacCetku obravnave filma poudarii pomembnost aludiranja na
celoten ustvarjaléev opus, ni odveC izpostaviti Se enega vidika Ivensovega posvetila. Film je
namre¢ tudi nekakSen poklon velkemu revolucionarnemu reziserju Vsevolodu Pudovkinu, ki
je umrl leta 1953, torej v Casu, ko je Ivensov film pri-dobival svojo kon¢no podobo. Pudovkin
je mnaredil iziemen vtis in je mo¢no vplival na Ivensa s svojim filmom Matit*®, ki je bil posnet
po romanu Maksima Gorkega. Tako, kot se v drami hrabro delavno ljudstvo zdruz in oblikuje
mocno revolucionarno maso, se tudi v Ivensovem filmu reke ludi zdruzjo, da bi formirali
neustavljivo revolucionarno silo (Musser 2002, 118). Pudovkin je v komentarju lvensonove
ideje dejal, da si je Ivens za svojo osrednjo temo izbral prav Clovesko delo, njegova ideja pa je
omogocila pojav necesa novega - novost imenovano »umetniska resnica«. Ta oznacuje tisto
inherentno  logiko, ki ustvarja skupnost in prepricliivo mo¢ umetniskega dela, hkrati pa

umetnost podredi Zivi druzbeni realnosti (Pudovkin v Musser 2002, 119).

Film izraza tudi razmerje, ki se kaze v odnosu med kljuénim ustvarjalcem Ivensom in ostalim
umetniSkim kolektivom — razmerje med posameznikom in kolektivom, saj je to filmsko delo,
kot pravi lvens, iziemno osebno in izraza njegovo lastno zgodovino filmskega ustvarjanja.
Pravi, da osebna zgodba nikoli ne sme prese¢i okvirov tematskega materiala, prav tako pa ne
sme gledalcev interes potiskati v smeri osebnega delovanja, saj se tako osrednja tema in
splo$ni pojmi potisnejo globoko v ozadje in zakrijejo prvotno usmeritev in poudarke. Kljub
temu, da je ta film Ivensova osebna zgodba, se sam nikoli ne pojavi v filmu in ostane

neomenjen — njegova osebna zgodba se zrcali s filmom in skozi film (Musser 2002, 120).

5.1.5.5 Emancipatorni potencial

Joris Ivens je za prikaz »utopiCne« prihodnosti, ki je bila in je Se vedno izredno povezana z

mnogimi, tako preteklimi kot tudi sedanjimi druzbenimi boji, leta 1955 prejel mednarodno

148 \/ romanu Mati, se Gorki ukvarja s podobno tematiko. Osredniji lik romana predstavlja bogab oje¢a Zenica po
imenu Pelageya Nilovna Vlasova, ki ob neusmiljenih okoli§¢inah druzbene realnosti, lakote in revscine, postane
prava revolucionarna borka za bolj§i jutri. Nilovna se pridruz organizirani skupini, pri kateri sodeluje tudi njen
sin Pavel in postane protagonistka. Delavci se morajo v iziemno napetih Casih organizirati in njihov boj gre v
smeri izobrazevanja — v smeri osvoboditve, ki temelji na zdruzevanju, le to pa pripomore k doseganju vecjih
delavski pravic in vecje svobode (Gorki 1978). Pozneje nastane Se nekaj adaptacij drame Mati, med drugim tudi
v izvedbi Bertolta Brechta, ki leta 1932 napise igro Die Multter.
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nagrado za mirl4?, Ustvarjeno dokumentarno delo, ki je bilo delo kolektiva, pa je doseglo
iziemno Siroko mnozico ludi — predvsem delovnega ljudstva. Film je v najSirSem smishu
poskusil povezati odtujene mnozice delovnih ljudi, ki so izkoriScani in je poskrbel za to, da so
se proletarci vsega sveta povezali skozi izrazen umetniSki medij - film. Vizualni medij ima
namre¢ tudi to mo¢, da kaze, oz, da gledalcu omogoci, da vidi in, da se v njem prepozna.
Vendar ne v smislu Custvenega vzvljanja v dogodke na platnu, temve¢ da spozna, da je
mogo¢ drugaden pogled/drugaden svet, drugacna realnost!®C. Prav tu se izpostavlja razmerje
vidno — nevidno, saj gre za prvi dokumentarni film, ki je v enem dihu gledalcu prikazal
podobe izkoris¢anja ljudi po vsem svetu, ob najvecjih svetovnih rekah, ki prej ni bilo vidno.
Ivens je gledalevo pozornost usmeril na to¢no doloGene trenutke dogajanja, ki jih je najprej
sam opazil. Ne samo, da je film gledalcu dal videti nekaj, ¢esar prej ni videl, omogocil mu je
tudi pojav emancipatoricnega skozi empatino sprejemanje dejanskosti, ki nastopa kot
predpogoj za konsolidirano organiziranje kolektivov. Film zategadelj ne predstavlja zgolj
golega videza - ki ima sicer iziemno sporocino mo¢ s tem, ko nekaj pokaze - ampak pomeni
tudi poseg in vpliv na druga podrocja Clovekove zaznave, ki so izredno pomembna za to, da
se ustvari atmosfera obcutja empatine pripadnosti, ki iziemno poudari sam emancipatoricni
potencial. Ta potencial pripadnosti pa spremlja dejstvo, da obstajajo kar tri razlicne verzije
filmal®!, Vsaka verzija nudi razli¢en poudarek in je namenjena razli¢nim naslovnikom. Vsaka
verzija filma ima svoj lasten poudarek, ki se izraza skozi izpostavljene akterje, ki sodelujejo v
filmu. V nemski verzjil® namred ne nastopajo nekateri pomembni posamezniki, ki jih
najdemo denimo v angleski verziji Tako se Paul Robeson pojavi v nemski verzji le na
samem zacetku, ko poje pesem delovnih ljudi — Hymn of the Workers, kasneje pa, za razliko
od angleske verzije, ne veC. Pesem, ki je nadalje izrazena skoz celoten film in predstavlja
nekaksno vez med vsemi kadri, nosi naslov Pesem rek!®® (Song of the Rivers) ter izraza in
zdruzuje dva vidika. Poezija izpod Brechtovega peresa se mo¢no nanaSa na temo filma, prav

tako pa je melodija, ki jo za film ustvari Sostakovi¢, iziemno poetiéna v sami strukturi in

149 Mednarodno nagrado za mir (International Peace Prize) so med drugim prejeli tudi Dmitri Sostakovi¢, Pablo
Picasso in Paul Robeson. Prejeli so jo vsi tisti, ki so ustvarjali na podro¢ju umetnosti, literature, filma ali
industrijskega dela in so s svojim delom kakorkoli pripomogli k miru med narodi.

150 ¢ prepoznanja na platnu, ki odpre moznost v uvid spremenljivosti obstojeéega, primerjamo z zapiski Rose
Luxemburg, vidimo, da so vse pravice in olajSave posledica hudih in krvavih delavskih bojev (Luxemburg
1977), ki so postopoma vodila k stanju, ki ga poznamo v naSem okolju danes. Danas$nji osemurni delavnik (v
vecini) je nekaj, kar je posledica dolgoletnih bojev na podroc¢ju zagotovitve vecjih delavskih pravic.

151 Musser piSe, da je Ivens film v post-produkeijo mnogokrat popravil in dodelal v razliénih jezikih. Kljub temu
so vselej relevantne tri verzije filma, ki so izdane v treh razli¢nih jezikih — v angleskem, nemSkem in francoskem
jeziku (Musser 2002).

152 To je tudi edina verzija, ki nam je bila dostopna pri obravnavitega filma.

153 Pesem nosi razli¢ne prevode, v Nem$¢ino pa se prevaja denimo kot Lied von den Fliissen in Lied der Stréme.
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vzdrzuje atmosfero upanja. Glasben uvod spremlja posnetek rek, oceanov, tokov, morij, voda,
in se zaklju¢i s prikazom zemljevida sveta, kjer se poleg kontinentov vidijo Se glavne in
najpomembnejSe reke, ki so na vseh kontnenth zelo poudarjene. Prikaz razmerja med
pesmijo in slko nakazuje na iziemno ojac¢en ucinek (Musser 2002). Obe, druga ob drugi,
postaneta Se mocnejsi in veliko bolj izrazeni kot bi sicer, saj skoz celotno projekcijo izrazata
prav tisto, kar zdruzuje vse ljudi in kar jim je skupno — skupen planet, skupna zgodovina,
zavest in navsezadnje tudi skupna prihodnost, ki se kroji le skozi povezovanje, skozi so-
oblikovanje skupnega druzbeno-politiénega sveta. Zvok popolnoma spremeni podobo, hkrati
pa nastopa kot »dodatno orodje predstavljanja« (Barthes v Vrdlovec 1987, 8). Tema filma
tako predstavlja prav boj zatiranih delovnih ljudstev celotnega sveta, ki se organizirajo in
zdruzijo z namenom, da bi porazli zahodni kapitalizem, ki jih sili v nevzdrzne razmere
(Musser 2002, 146). Filmski prikaz lahko pomeni tudi spremembo, ki je pri dani projekciji

kljuna, saj pomeni spremembo delovanja.

5.1.5.6 Film kotprehod

Kaj je tisto, kar lahko definiramo kot prehod, na podlagi katerega se rodi zavest? Trenutek
prehoda od ene tocke k drugi, ¢e razumemo trenutek kot konec ene tocke in zaCetek druge? Ta
prehod oz pojav trenutka predrugacenja se skozi film zgodi prav skozi oko, skozi pogled,
skozi t.i. »veliko okno«, usmerjeno v svet. Film omogoci rojstvo zavesti, pri ¢emer skozi
kolektiv naslavlja individuum, posameznika, ki je v svoji bedi in izkoris¢anju osamljen in
odtyien. Prav zato filmu ne gre pripisati ocitka o utopiCnosti in sanjarjenju o svetu, ki ga
nikoli ne bo moc¢ realizirati ampak ga je potrebno pazljivo umestiti v polje, ki predstavlja
spremembo zavesti pri tistemu, ki ga naslavlla — pri gledalcu. Joris Ivens je, in po
nekajkratnem ponovljenem gledanju filma postane to dejstvo popolnoma ocitno, uspel
akumulirati na-boj spremenljivega, ki se neposredno ne vidi, ampak se realizira zgolj v
trenutku, ko gledalec opazi podobnost med zvljenjem, ki ga sam zvi in med Zvljenjem
drugih izkoris¢anih delavcev, posameznikov in skupin. Na tej tocki naletimo na dvojno plast
vidnega. Najprej se izrazi tisto vidno, ki se neposredno kaze skoz izbor ustvarjaléevega
kadriranja in scen, Sele nato v ospredje pride tisto drugo vidno, ki v svojem osréju nosi
emancipatorini potencial in ob katerem se pojavi sprememba zavesti Pojavi se kolektiv in

dolo¢ena situacija lahko postane revolucionarna Sele, ko pride do odlo¢itve — ko se delavec

83



odlo¢i za revolucijo!®. Klju¢ za pojav revolucionarne prakse pa ni rezultat objektivnih
razimer, ampak trenutka, ko povezave postanejo vidne v Iluci prepreke, ki je skupna bivanju
vseh posameznikov. Z drugimi besedami, do revolucionarne prakse pride v momentu, ko se
pogled mnogih obraca v isto, skupno smer — v isto stekalisce (Merleau-Ponty 2006, 447-450),
ko pride do dejanja v Lacanovem smislu — do stika med besedo in delovanjem, ki spremeni
subjekt izrekanja (Sumi¢ Riha 2012, 325). Vzroéno delovanje ponuja uvid v medsebojno
odvisnost, saj impulzi, ki ponesejo informacije in slike v mozgane, priénejo spreminjati tudi
sam subjekt. Ricoeur poskuSa pokazati, da bi umetniSka dela priceli razumeti in dozivljati na
nacin, da bi se iz njih uéili in priceli spreminjati svoja zivljenja v razmerju s tistimi pomeni, Ki
jin dela nakazujejo (Andrew v Baskar in Petek 2014, 29). Zato, da bi protest uspel, in v tem
primeru je protest nastrojen skoz filmsko ustvarjanje, »mora proizvesti obcutek gibanja
naprej; ljudi mora prisiliti, da se zavejo krivice; hkrati pa si mora pridobiti nove zaveznike«
(Bayard 1976, 42). To pomeni, da moment miljenja nastane, ko subjekt spozna, da je sam
sebi lastna reSitev in sicer v smislu miSlienja, ki kot ga razume Arendtova. Gre za dialog
posameznika, ki se zdruzi v skupno premiSljanje, katerega pa povzro¢i Sele stiska. Misliti
namre¢ pomeni spremeniti, prva figura miSlienja pa je »v odstranitvi miSlienja kot slepila
iskanje toCke, kjer miSlienje izhaja iz interesa, Zelje in realnosti — izolacija te naveze Ze je

vzvod spremembe (Berger in drugi 2009, 60-63).

Ivens nam poda specificen prikaz razmer in razmerij, kakor jih vidi in razume skupaj s
celotnim kolektivom ustvarjalcev. Preobrat, ki ga ustvarjalci nakazujejo, je preobrat od strahu,
ki ga mnozice delavcev obcutijo skozi oblastno in kapitalsko zatiranje, k strahu pred
opolnomo¢enim mnozicam, ki skoz kolektiv zahtevajo izbolj$anje stanja. Da vidi in, da se v
njem prepozna, vendar ne v smislu Custvenega vzivljanja v dogodke na platnu, temve¢ v
spoznanju, da je mogo¢ drugacen pogled/drugaden svet. Na primeru analize filma smo si
ogledali, kako vpliva estetsko izkustvo na zaznavanje in na spremembo percepcije v trenutku,
ko pride do spoznanja, da je naSa lastna pozcija v razmerju do spremembe vedno odprta in
nedokon¢no dolocena pozicija, ki vselej pomeni moznost predrugacenja. lvensov prikaz skozi
filmsko ustvarjanje pomeni tudi prehod k politiénemu delovanju, ki pomeni zdruZevanje, to
pa je za kapitalizem izredno problematicno, saj sprememba kolektivne (delavske) zawvesti - v
prvi meri spoznanje svoje lastne pozicije, ki se aktivira skozi definiranje skupnega,

kolektivnega sovraznika, ki je odgovoren za problematicno stanje. Kon¢no dejanje

154 Revolucijo razumemo kot »umetnost transformacije nemozmosti v moznost« (Berger in drugi 2009, 85), kjer
seizcimi tisto, kar je treba preizprasevati in napasti,da bi lahko spremenili obstojeco situacijo.
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kapitalizma Ivens prikaze z atomsko bombo, ki simbolizira teznjo po ohranjanju obstojeCega
za vsako ceno — tudi za ceno uniCenja naravnega sveta in pogojev za zivljenje. Boj mnozic pa
se izraza skozi boj proti skupnemu sovrazniku, ki ga predstavlja kapitalizem skoz svoje
strukturne zastavitve. Sklep filma, ki je tudi nekakSen sklep te raziskovalne naloge, nakazuje
na to, da potrebyjemo druga¢no izhodis¢e in drugacno strukturno zastavitev ali pa se bo
clovestvo, ki je v primezu vse vecjega uniCevanja naravnega okolja in pogojev za zvljenje ter
vse vecje politicne perverzije, pricelo sooCati z osnovnimi vprasanji prezivetja, ki niso vec

nekakSna znanstvena fantastika, ampak postajajo realna vpraSanja danaSnje druzbe.

Filmska umetnost, kakor smo jo spoznali skozi primer dokumentarnega filma, ponudi
drugacno perceptivno izhodis¢e kot ga ponudi gledalisc¢e, vendar slednje prekine z ustaljeno
prepreko, ki med gledalce in filmske podobe postavi platno in prekine z neposrednostjo. V
naslednjem poglavju se bomo posvetili obravnavi gledalis¢a, ki prav tako kot film, predstavija
prav specificno podro¢je znotraj vizualnth umetnosti Kolektiv, ki je pri Ivensu kljucen,
predstavlja tudi pri gledaliski umetnosti (kot moznosti vzpostavitve miselnega prostora, kjer
se oblikuje skupna akcija/delovanje) osrednjo navezavo, na katero opozarjamo Ze od samega
zaCetka raziskovalne usmeritve. Pri gledaliS¢u torej zaCenjamo na samem zacetku — V
trenutku, ko se oblikuje politiéno gledalis¢e, to pa se zgodi z Ajshilovo tragedijo Perzani, in
nadaljuyjemo naSe raziskovanje skozi zgodovino, pa vse do danaSnje neoliberalne realosti, ki
pomeni tudi specificne razmere in razmerja. Znotraj teh razmerij se nahaja subjekt (v odnosu
do objekta), katerega vez s svetom zeli obstojeca ideologya prekiniti ali vsaj zakriti Nasa
naloga v naslednjem poglavju bo, da de-maskiramo in razkrijemo dejanskost do te mere, da
bomo lahko skozi primer (kvantnega) gledali¢a kot svetovnega odra, nakazali na
mnogoterost moznosti, ki jih ima ¢lovek, ki skupaj z drugimi ljudmi so-oblikuje druzbeni svet
in realnost v kateri zivi Ta pa Ze¢ zaradi bistva kdzmosa (v Heraklitovem smislu) nikoli ne

pomeni nekaj ne-spremenljivega.
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4.2 GLEDALISCE KOT SVETOVNIODER

Gledaliska umetnost ima za seboj zgodovinsko trajanje, ki je prisotno ob ¢loveku mnogo dlje
kot film. Film je bil, kot pravi Tarkovski, rojen prav v Casu, ko je »Clovek postajal vse bolj
odvisen od svoje socialne usode in, ko je standardizacija postala resni¢na groznja« (Tarkovski
1997, 64). Za razlko od filma se zafne zgodovina gledaliS¢a, natanneje politinega
gledalis¢a, v Casu Grske polis in se razvija ob dveh pomembnih doprinosih evropske tradicije:
ob razvoju demokracije’®® in zanosti Kot je zapisal Melchinger, je gledalis¢e »bilo in je
objekt politike, tako kot je politika bila in $e vedno je objekt gledalis¢a: njegova téma«. Prav
tako pa nobena druga umetnost ne prikazuje ljudi tako konkretno v delovanju, kot to pocne
prav gledalis¢ée (Melchinger 2000, 8-18). Althusser je kot mislec o gledalis¢u razmishjal o
delezu, ki ga zaseda boj v gledalis¢u na nacin, kako bi poskusal »prebuditi novo ozave$canje,
novo stalis¢e. Kajti gledalis¢e ima vselej opravka s politko in vedno preskoCi meje

politicnega« (Pagon v Berger mn drugi 2009, 215).

Kot pravi Badiou, pa je gledalis¢e »kolektiv, je estetska forma bratstva. Zato trdim, da je v
tem pomenu v vsakem teatru nekaj komunisticnega. S »komunistiénim!®%« tukaj oznacujem
vsako postajanje, ki postavlja skupno nad sebicnost, kolektivno delo nad zasebni mteres«
(Badiou 2010, 44). Tako v gledaliscu kot tudi skoz filmsko umetnost, se forma bratstva oz
kolektivna forma vzpostavlja in ohranja skozi moznost, da se mirujoca, gledajoca telesa
aktivirajo v neko skupno akcijo. Gledalis¢e je, kot pravi Gramsci, »estetska katarza prakticne
dejavnosti« (Gramsci v Romano 1983,). Ce se skoz Badioujevo branje 20. stoletja zazremo
nazaj, opazimo, da umetnost ni namenjena temu, da bi zadovoljevala c¢loveka v svojem
konformisticnem odnosu, ki ga ohranja v svojem obiajnem, nespremenljivem Zivljenju.
Umetnost temve¢ prica o tem, »kar je v Cloveskem neClovesko« (Badiou 2005, 196). Z vsemi
vidiki umestitve ¢loveka v druzbo, katere del je, in z vsemi razmerji, ki se vzpostavijo v
odnosu do drugih ljudi, s katerimi so-oblikuje skupno druzbeno realnost, se vse moznosti
vselej nahajajo znotraj teh razmer in razmerj. UmetniSka dela ne zavzemajo pozcije, da bi
lahko dejanskost spreminjale per se, ampak lahko po-kazejo, razkrijejo in naredijo vidno tisto,

kar posameznika veZe znotraj danosti v katero je umeScen. Kritika kot estetska izkuSnja nacne

155 V svojem eseju je Matej Bor zapisal: »Gledalis¢e potrebuje ve¢ demokracije kakor vsaka druga umetnost — iz
otopelih, nevednih, brezbriznih mnozic Senikoli nizrasel doberteater« (Bor v Komelj 2009, 15).

156 Badiou pravi, da praksa komunizma vsebuje specifi¢en emancipatorni in revolucionarni na-boj, ki ga ne
vsebuje nobena druga ideja ali praksa (Badiou 2008, 114). Komunizem, kot pravi Darko Suvin, ostaja »najbolj
energi¢en, upanja poln in mnozi¢en poskus tuzemskega odreSenja v modernih ¢asih« (Suvin 2010, 82), vendar
mora biti misljiv tudiskozi svoje grozljive in nedopustne napake, ki jih je izvedel t.i. »realni komunizem«.
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danosti prav s svojo umestitvijo v njeno osr¢je in tu pride do preobrata, ki ponudi moznost
subverzivne afirmacijel®’ ali kritke iz same umeS¢enosti v dejanskost. Ta kritika tako avtorju
kot tudi gledalcu ponudi, da spozna in vidi dolo¢eno situacijo iz lastne pozicije, hkrati pa
vzbudi kritkko iz te to¢no dolocene pozicije, v kateri se znajde (Arns v Hrvatin 2005, 55).

Preden se posvetimo obravnavi vloge, ki ga je imelo gledalis¢e v 20. stoletju ter obravnavi
dela 20. stoletje, je potrebno vsaj orisati zgodovinski proces, saj je zgodovina neskoncen in
odprt prostor, kakor je dejal Galilejo Galillej. Ta neskontna odprtost pa za nas predstavlja
neSteto moznosti, Ki v okviru nadaljnje obravnave gledalis¢a nakazuje na moznost Vvseh
hkratnih dogodkov in moznosti, ki se v danem trenutku ponujajol®®. Prvi poudarek bo
poudarek na zgodovinski prenosljivosti umetnosti, kar pomeni, da doloceno umetnisko delo
lahko uporabimo (seveda skozi aktualizacijo) za danasnji ¢as. Gre za dela, Ki so prenosljiva in
ne izgubijo svojega »duha« v smislu konca umetnosti Drugi poudarek pa bo temeljil na
razlicnih (nepriCakovanih) percepcijskih izhodiscih, ki jih ponuja Ajshilova tragedija. Ta dva

osrednja poudarka bomo prikazali skozi Ajshilovo tragedijo PerZani.

4.2.1 Zgodovino krtaditi proti dlaki

Badiou tako kot Hegel predpostavlja, da obstaja konec umetnosti. Pravi, da do konca
umetnosti pride v trenutku, ko umetnina popolnoma izgubi svojega »duha« in sama sebi
ostane zgolj Se karikatura — ki¢ (Jagodzinski 2010, 147). Vendar zgodovina kljub svoji
konstanti, ki oznac¢uje konstantne spremembe, deluje prav skoz svoj nespremenljiv moment —
deluje skozi razmerja, ki se skozi celotno zgodovino ohranjajo in ponavijajo. Vsako
zgodovinsko obdobje namre¢ »konstituira svojo zgodovino tako, da iz pretekle izbere tisto,
kar ponavlja« (Berger in drugi 2009, 168). Odnos do zgodovine je pri vprasanju umetniSkega
razvrednotenja  klju¢no vpraSanje'®®, saj zgodovinskost oznacuje tudi tista, velka umetniska
dela, ki izzivajo, da jih beremo proti toku. Hans Robert Jauss poskusa prikazati pomen

takSnega branja/gledanja del, ki izzovejo ustaljene predstave in jih radikalno umesti — t0 SO

157 Kot pise Inke Ams je subverzivna afirmacija oblika kritike, kjer se gledalca postavi v toéno takine razmere in
razmerja, ki jih bo sam kasneje pricel kritizirati. Ne gre za kriticno distanco, ampak direktno izku$njo, ki se
zrcali skozi kritiko estetske izkuSnje. Kot pravi de Certeau, subverzivna afirmacija omogoca umetniku, da
sodeluje v dolo¢enem politicnem, ideoloskem ali ekonomskem diskurzu in ga spodkopava s tem, ko se umesti
vanj. Avtorica ponazori ta primer kot primer trojanskega konja, ki vstopi v prostor znotraj katerega potem
vzpostavikritiéno pozicijo do prostorav katerem senahaja (Arns v Hrvatin 2005, 55).

158 To je namre¢ tudi nadin, na podlagi katerega Zizek ponovno premisli in napi§e Antigono — skozi tri razliéne
moznosti, ki se v primeru Antigone lahko realizirajo.

159 V mislih imamo izgubo umetniSkega duha.
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dela, ki izzovejo ogorcenje, nerazumevanje, kritiko, kasneje pa izgubijo svoj prvotni ucinek in
lahko zapadejo v normativ. S tem, ko takSna dela potujimo (Jauss v Armstrong 2015, 40), ce
uporabimo Brechtov termin, lahko ta dela ponovno naostrimo in uporabimo zunaj
normativnih in pricakovanih okvirjev. Tako umetnna ne postane ki¢, ampak vselej
reproducira svojo prvotno »avrol®%« prav skozi moment, ki je vselej nesprejemljiv in se
odteguje normativu. NajhujSe za umetniSko delo je namre¢ prav to, da postane kanoni¢no, da
postane ki¢. Uc¢inek potujitve, ali t.i. »Verfremdungseffekt«, pa ponudi moznost povrnitve ne
samo tega, kar umetnisko delo ponovno umesti v okvir njene pojavne funkcije, temvec

ponovno vrne obCutek Zivostit®?,

Zgodovina vselej kakor reka teCe naprej (Heraklit 1951), vendar v tej Heraklitovi
spremenljivosti, ki nastopa kot konstanta, v smeri re¢nega toka nosi tudi dolocene druzbene
segmente, ki se sicer skozi zgodovinski proces spreminjajo, vendar ne popolnomal®?,
Spreminjajo zgolj vsebino in pojme, ki oznacujejo razmerja in odnose med posameznimi
akterji. Zato umetniSko delo izraza lastno individualnost skozi posameznika, ki deluyje kakor
prevodnik med okoljem, torej druzbo, ki ga obdaja n med svojim zaznavanjem impulzov iz
tega okolja — skoz duh, ki preveva dolo¢eno obdobje. V tem ozru vidimo, da obstajajo
dolocena dela, ki so univerzalna in jih Se vedno spremljamo v sodobni umetniski akciji. Ta
dela izrazajo prav to — segment, ki ga zgodovina nosi s seboj in ga dodeli momentu v katerem
se izrazi, realizira, hkrati pa to delo zaznamuje zgodovinski oz. trajnostni domet. Delo, ki je
zgodovinsko prenosljivo, se izraza skozi Casovnost, ki ji omogoca, da se v razli¢nih ¢asovnih
obdobjih uprizarja na nov, drugaCen nacin, vendar vsaka ponovitev, Skozi avtorjev pogled,
ohranja tisto bistveno in ponovljivo nit, ki jo veze s trenutkom, v katerem je bila napisana.
Veze jo z duhom umetniSkega dela, zato v teh primerih ne moremo govoriti o kicu ali o izgubi
umetniSkega sijaja, ki iz svoje pojavne forme izpusti »Zivljenjsko energijo« oz. duha prvotne
umetniske kreacije. Ravno nasprotno — v teh delih, ki kopiCijo svoj zgodovinski moment, se

izraza povezljivost, ki je ne samo pomembna, ampak tudi nujna pri vsakem raziskovalnem

160 Benjamin »avro« umetnine vidi skozi enkratni, neponovljiv dogodek, ki ga ni mo¢ ponoviti, avrati¢nost
umetnine se namre¢ z vsako ponovitvijo izgubi (Benjamin 1998, 145-177). Ponovljivost umetnine ali
umetni$kega dela obravnavamo na nadin kot se Zizek loti Antigone — skoz prirejanje »zgodbe specifiénim
potrebam vsakokratnega dasa« (Zizek 2015, 9).

161 Sklovski pravi, da je namen umetnosti prav ta, da stvarem povrne ob&utek Zivosti in da je namen umetnosti,
da ponovno stvarem da obcCutek. Namen umetnosti je dati videti in ne spoznati. Tu pa tii tudi razlika med
znanostjo in umetnostjo kakor je oznalil Althusser, umetnost da videti, medtem, ko umetnost da spoznati
(Althusser 1980, 324).

162 Skozi psihoanalititno pozicijo bi lahko rekli, da se ¢lovek v svojem bistvu zgodovinsko ni prav dosti
spremenil in ravno v tem ti¢i sprememba — v zgodovinskostinespremenljivega, v sami biti, ki enostavno je.
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procesu v kolkor Zelimo, da ima raziskovanje trdne temelie. To pa pomeni pogledati
zgodovini v o€i, gledati na preteklost z neposrednostjo oz. z o¢mi, ki jth ne moti nobena
tradicija (Arendt 2006, 35). To pa ni mogoce brez procesa, ki ga imenujemo miSlenje. »Brez
domsShijske dowvrSitve po dejanju, brez artkulacije, dosezene s spominjanjem, ni ostala

nobena zgodba, ki bi jo lahko povedali« (Arendt 2006, 16).

6.1 GledaliSka ¢asovnost pri Ajshilu

NajstarejSa igra, ki je bila napisana v Atenah, prvic uprizorjena v Dionizovem gledaliscu leta
472 p.n.st. in katero se dandanes Se vedno velko uprizarja, je Ajshilova tragedija Perzani. Za
nas je iziemno relevantna predvsem zaradi dveh pomembnih vidikov. Prvi vsekakor nakazuje
na dejstvo, da prav ta Ajshilova tragedija nima mitske podlage in zatorej ne vsebuje snovi iz
mitologije, marve¢ vsebuje tisto zgodovinskost, ki omogo¢i prenos in nekaj, kar je za nas Se
posebej pomembno — uprizorljivost v kasnejsih obdobjih zgodovinskega procesa (Gantar v
Aeschylus 1982). Od sodobnega gledalca namre¢ ne zahteva vzvljanja v mitsko ozadje
zgodbe, ampak ponudi retroaktivno pozcijo povezave z npr. bliznjo, naSemu okolju
neposredno poznano polpreteklo zgodovinol®3,  Na primeru te igre lahko vidimo zgodovinski
domet dolocenega umetniSkega dela, ki svojega duha prenasa naprej, skozi zgodovinski
proces in skozi njegove spremembe in predrugaCenja, hkrati pa ostaja na mestu, uprizorljiva
in aktualna, kakor da oznanja duh tega in ne nekega drugega Casa. S to igro pa se tudi pricne
zgodovina politicnega gledalis¢a, kot pravi Melchinger.

Mimesis'64 kot temelini pojem umetni§ke produkcije pomeni interpretacijo — »vsebuje kriticen
element in izziva presojo« (Melchinger 2000, 22-23). Presoja bi ne imela nobene teze, V
kolikor interpretacija ne bi bila usmerjena v prihodnost. »Cas je nepretrgano zadenjanje

zaporedja preteklost, sedanjost, prihodnost: sedanjost, ki nam jo prinese, ni nikoli za vedno

163 § tem seveda mislimo na obdobje med drugo svetovno vojno, kjer lahko Ajshilovo tragedijo, ne samo beremo
vzporedno z narodnoosvobodilnim odporom, ampak lahko vidimo nekatere kljutne povezave z vsemi
odporni§kimi gibanji, pa naj gre za umetniSka, kulturna, politiéna in druga gibanja. Najbolj o¢itna in nasemu
prostoru znana praksa povezovanja, ki omogoci konkretne druzbene spremembe, je praksa gradnje novega sveta
v okviru povezovanja umetnosti z narodnoosvobodilnim bojem na slovenskem, v ¢asu druge svetovne vojne.
Obravnava te pretekle realnosti nam omogoca vpogled v pomembnost ne samo povezovanja, ki omogo¢i, da Si
umetnost pridobi politiéno noto, paé pa izpostavi tudi pomembnost povezovanja razliénih druzbenih gibanj, kiv
skupnem boju tvorijo sam proces druzbene spremembe in transformacije. Miklavz Komelj v svojem delu Kako
misliti partizansko umetnost?, imenitno prikaze kaj pomeni pre§itje med umetnostjo in narodnoosvobodilnim
bojem v ¢asu druge svetovne vojne na slovenskem (Komelj 2009).

164 Pojem mimesis Aristotel definira kot nekaj, kar je skupno vsem umetnostim, pomeni pa tako posnemanje kot
tudi prikazovanje, ki se izvaja v umetnostih (Aristotel 1982, 26).
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sedanjost, saj je pretekla ze, ko se pojavi, in prihodnost ima tu le na videz pomen cilja proti
kateremu gremo, saj kmalu pride v sedanjost, mi pa se tedaj obrnemo proti novi prihodnosti«
(Merleau-Ponty 2006, 457). Vsak w»tukaj in zdaj« je vselej Ze indikator prihodnosti, a hkrati
tudi preteklosti — se pomika naprej in se izraza skoz dejstvo, da je proces. Vsekakor ne stoji
na mestu, kakor tudi ¢lovek nikoli ne visi v nicu in ne obtici v zgodbi, ampak se nadaljuje
skozi svoja predvidevanja, skozi kreacijo novosti, skozi presojo, s katero tudi Ajshil sluti, da
utegnejo Grki zavzeti enako zavojevalno pozcijo, ki jo imajo Perzani Zgodba je skoz
Ajshilove o¢i nekaksno svarilo w»politiki njegove dezele, ki je bila tikk pred tem, da se vize v
naro¢je enakemu imperializmu, kakrSen je Perzjce sploh pognal v pogubo« (Melchinger
2000, 21). Sele takrat je namre¢ pricelo postajati vidno tisto, kar bo, kot pravi Melchinger,
skozi zgodovino prihajalo vedno znova, kar nam torej omogoca povezljivost z danaSnjo

stituacijo.

Drugi vidik Ajshilove igre pa nam predstavlja pozicijo, ki jo ima v tragediji pogled in skozi
katero lahko vidimo tudi razlicna perspektivna izhodiS¢a. Ajshil se namre¢ ni osredotoCil na
zmagovalce Grke, ki so uspeli premagati takratno najmoc¢nejSo vojsko. Osredotocil se je na
porazence, njinovo zgodbo pa prikazal z dostojanstvom. In prav zaradi prikaza zgodbe skozi
o¢i poraZzenca ima tragedija tak§no vrednost. Ze v samih zametkih grike filozofiie je imel vid
kot ¢ut eno izmed najpomembnejSih pozicyj/funkcij, ne zgolj v smislu videnja, ampak tudi v
smislu spoznavne funkcije. Vid in vidnost sta imela iziemno pomembno pozicijo v anti¢ni
Gréiji n tudi v Perzanih se pogled kopiCi na strani tistih, ki nastopajo kot porazenci. V oziru
Althusserjevega razmerja vidno — nevidno, ki ga ponazori skozi Marxovo branje, lahko
uvidimo moment, ki ga avtor tragedije, Ajshil'®®, poudari s tem, ko ga sploh ne prikaze.
»Ajshilova najuinkovitejSa beseda je ravno — molk; ... In tudi ta molk je zelo zgovoren: z
njim pesnk poudarja, da zmaga pri Salamini ni zasluga enega moZza, temve¢ zmaga vsega

atenskega ljudstva« (Gantar v Aeschylus 1982, 144), zmaga kolektiva in kolektivnega napora.

Opozorili smo na Ajshilovo tragedijo Perzani, igro, ki po Melchingerjevi domnevi spada v
Cas vznika gledalis¢a kot politicnega. Ajshilovo tragedijo smo obravnavali z namenom, da
izpostavimo bistvene momente zgodovinske prenosljivosti umetniSskih del, ki nam ponudijo
moznost, da se z njihovo pomocjo retroaktivno obracamo v zgodovino in konstruktivno

oblikujemo in de-maskiramo realnost. Poleg te kljuéne pozcie, je Ajshilova tragedija

165 Ajshil je videl vse to na lastne o&i, tudi sam je bil udeleZenec te bitke in je zato tudi presunljivo pricevanje, ki
ga je znal preliti v umetniSko obliko skozi lastno obcutje (Gantar v Aeschylus 1982).
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pomembna tudi iz vidika, ki pomeni spremembo percepcile Vv smislu vpeljave
nepricakovanega zasuka, ki ga Ajshil kot pripovedovalec zgodbe zavzame ob predstavitvi
zgodbe iz vidika porazencev. Obravnavo gledalis¢a pa v naslednjih straneh nadaljuyjemo z
gledaliSko akcijo Matjaza Bergerja n umetniSkega kolektiva Anton Podbevsek Teater iz
Novega mesta, ki je v premislek vzel Badioujevo delo 20. stoletje. Primer 20. stoletja nam bo
sluzil kot podlaga za razumevanje realnosti, v kateri se realizira obstojeca neoliberalna
dejanskost, ki omogoci tudi pojav nove subjektivacije. To razumevanje pa nas bo naposled le
pripeljalo do t.i. »Theatrum mundi«, do svetovnega odra, ki ga bomo razumeli skozi kvantno
miSljenje. David George meni, da kvantne realnosti in kvantnega miSljenja ne moremo zvesti
zgolj na fiziko najmanjSih, pod-atomskih in atomskih delcev. Uporabimo jo lahko tudi pri
raziskovanju gledaliske umetnosti, da bi razumeli podro¢je med potencialom (moznostjo)
radikalne, subverzivne spremembe na eni strani in med dejanskostjo pasivne udeleZzbe pri nasi
lastni tragediji. To, kar Heisenberg razume s pojmom potencial, je namre¢ prav nekaj na sredi

med idejo dogodka in dejanskim dogodkom (George v Fischer 2004, 7).

4.2.2 20.stoletje

Brez besed, bi Shakespeare nikoli ne napisal Hamleta, ker je tam vprasanje: »Kaj Citate
kraljevic?« - in je tam odgovor: »Besede, besede, besede«. Brez besed bi nihce nikoli ne
prepoznal Hermesa, ki je bogovom vzel ogenj in ga podaril cloveku, da bi videl, da bi vedel.
Da bi videl vse tisto, kar mu je narava podarila v obliki neznanke s tiso¢ enacbami. Brez
svetlobe, bi bila beseda lobanja nedolzna in bi v nogometu ne obstajal gol z imenom lobanje.
Ne bi Goethe rekel »vec luci« in ne bi Hegel izumil najvecjega stavka v filozofiji: »Duh je
kost«. Brez razsvetljenja ne bi Jurij Gagarin leta 1961 sporocil Hruscovu: »Nebo je crno,
zemlja je modra«, ne bi Neil Armstrong julija 1969 z meseceve povrsine poslal oranzne
pismenke: »Majhen korak za cloveka, velik korak za clovestvo«. Brez svetlobe bi bilo oko, ta
najneznejsi organ iz katerega posode tece edina clovekova tekocina brez vonja, obsojeno na
temo, na slepoto, na nic¢. Brez svetlobe ne bi bilo Van Gogha, Rembrandta in ne bi nekdo
zapisal, da je Zivljenje sestavljeno iz niza kratkih samot. Brez svetlobe ne bi bilo sveta, ampak
nic. Brez svetlobe ne bi nekdo v nekem Fassbinderjevem filmu vprasal: »Me Se ljubis?« In mu
ne bi nekdo drug odgovoril: »Me moras to vprasati? Dokler bom Ziva, bom vedno samo na
tvoji strani«. Brez svetlobe ne bi bilo vseh piramid tega sveta in se v puscavi ne bi dotikali

oranzna in modra na tanki liniji ljubezni in smrti. Brez svetlobe ne bi Galilejo Galilej nikoli
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oslepel in ne bi Lacan nikoli napisal: »Nikoli me ne gledas tam, kjer te jaz vidim« (Matjaz

Berger, 20. stoletjel66),

20. stoletje je stoletje gledalis¢a kot umetnosti — 20. stoletie namre¢ izumi pojem rezije in
preoblikuje sam pojem predstave. Rezser tako postane mislec predstave in preoblikuje
postavitev predstave v samostojno umetnost ter vzpostavi vmesni prostor, iz katerega je
mogoce »kompleksno razmiSljanje o razmerju med tekstom, igro, prostorom in obcnstvom
(Badiou 2005, 58-59). Kot pravi Milohni¢, na slovenskem ostaja »najbolj zvest uprizarjalec
Brechtovih besedil'®’« Matjaz Berger (Milohni¢ 2009, 109). Njegovo delo 20. stoletje ni
uprizoritev Badioujevega 20. stoletja, ampak je »uprostoritev idej, namigov, literarnih in
drugih citatov, besednih slik in misli Badioujevega 20. stoletja (Milohni¢ 2009, 109). Skozi
svojo reZisersko gesto, mislec predstave i§¢e dramaturS§ko ravnoteZje med kopico Badioujevih
poudarkov iz sveta umetniSkih, znanstvenih, politicnih doprinosov 20. stoletja ter med
filozofskimi izpeljavami, »ki jih performativni dogodek lahko le bemo nakaze z izbranimi
fragmenti iz njegovega besedila« (Milohnic 2009, 114). To umetniSko akcijo pa
izpostavljamo zaradi dveh klju¢nih poudarkov. Delo namre¢ Ze imanentno pomeni prekinitev
z ustaljenimi praksami uprostoritve gledaliske predstave s tem, ko je prestavljena iz odra
dvoranskega prostora v prostor, ki ni obiCajen (t.i. »Site specific theatre«). Gledaliska
predstava je bila namre¢ uprizorjena na velodromu v Ce3¢i vasi pri Novem mestu. Drugi
poudarek, ki je mo¢no vezan na prvega pa temelji na filozofski razpravi, ki nastopa kot
podlaga te gledaliske predstave (Milohni¢ 2009, 109). Sprememba uprostoritve gledaliske
predstave in pa filozofska podlaga, na Kkateri temelji celotna uprizoritev pomenita tako
spremembo dejanskega, fizicnega, kot tudi spremembo miselnega prostora. Primeri se tisto,
kar Henri Lefebvre pripiSe platonisticni filozofski tradiciji, katera Se je zoperstavila nauku o
kategorijah — vzpostavlien gledaliki prostor namre¢ postane »miselna stvarl®®« (Lefebvre
2013, 21), postane prostor misl, reziser pa postane mislec predstave. Kot pravi Brecht:
»prihodnost gledalis¢a je filozofija« (Pagon v Brecht in drugi 2009, 214).

166 20, Stoletje. Rezija: Matjaz Berger. Anton Podbeviek Teater. Premiera: 15. novembra 2007, velodrom, Cesca
vas pri Novem mestu.

167 Milohni¢ zapiSe, da »slovensko politiéno angaZirano gledali§&e prakticira brechtovske prijeme ne le v primeru
inscenacij njegove dramatike, pa¢ pa tudi tedaj, ko sega po raznorodnih, gledali$ko neznacilnih besedilih, kot so
dramska agitka, zvo¢ni zapis televizijskih porocil ali filozofska razprava« (Milohni¢ 2009, 115).

168 [ efebvre pravi, da miselnega prostora ne smemo enaciti z druzbenim ali naravnim prostorom. Miselni prostor
namre¢ definirajo filozofi in matematiki (Lefebvre 2013, 48).
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Tako kot Badiou v svojem delu 20. stoletje uporablja privilegirane dokumente, ki oznacujejo
tekste ali sekvence, ki izrazajo in se »sklicujejo na smisel tega stoletja za akterje samega
stoletja« (Badiou 2005, 16), tako tudi Berger, skozi retroaktiven pogled v preteklo stoletje,
prikaze doloCene znacimosti 20. stoletja in jih prikaze na velikem filmskem platnu. Ideja 20.
stoletja je prav »sooCenje z zgodovino« (Badiou 2005, 29). Poleg filmskega platna, se
dogajanje wrsi tudi v areni Sportnega objekta. Brecht je v primerjavi med Sportom in
umetnostjo izjavil, da »potrebujemo ve¢ dobrega Sporta v gledalis¢ul®®« (Kreft 2011, 5). V
areni Sportnega objekta se tako pojavijo boksarji, plesalci, kolesarji, glasbena skupina Dan D,
»mesani pevski zbor Krka, Citroenova »zaba«, Malevicev ¢rni kvadrat, ruSenje berlinskega
zidu ..., skratka podobe minulega stoletja« (Milohni¢ 2009, 110), ki se simbolho zaklju¢i s
pozigom knjig najvecjih imen 20. stoletja. Kot pravi Badiou, je »20. stoletie od dolocenega
trenutka dalje mucila ideja o spremembi Cloveka, o kreaciji novega Cloveka« (Badiou 2005,
19). Kreacija novega Clovekal’® pa vedno zahteva unienje starega ¢loveka, saj je kreacija
novega/novosti vedno tudi projekt prekinitve skozi ohranitev (v smislu aufhebunga). Vendar
Brecht vselej vztraja in izhaja »iz pozcie Cloveka, ki se ne more spremeniti brez spremembe
sveta« (Berger in drugi 2009, 81). To, kar je ponudilo 20. stoletje je prav sprememba sveta,
pogleda na svet in osmiSljanja sveta, ki mu sledi tudi sprememba ¢lovekal’l. 20. stoletje je

namre¢ Cas in prostor znanstvenih, umetniskih, politicnih, filozofskih sprememb (...).

Sprememba prostora in odpiranje prostora misl, ki se zgodi skozi akcijo umetniSkega
kolektiva, pomeni vzpostavitev necesa, kar v neoliberalni realnosti umanjka — to pa je miselni
prostor, ki pomeni premiSljanje moznosti znotraj konsolidiranih danosti, katere se vedno
kazejo kot naravne in nespremenljive. Z gledaliSko uprizoritvijo 20. stoletje, smo postavili
temelj za razumevanje tisth momentov obstojeCe druzbe, ki nakazujejo na odprtost in
moznost vzpostavitve necesa novega, kjer novost kot taka ne pride v postev ali pa je, skoz

razlicne strukturne zastavitve, ne-opazna, ne-vidna. V naslednjem delu bomo videli kaksne

169 Brecht vseskozi poudarja pomembnost preoblikovanja dotedanjega me$¢anskega gledalis¢a. Sport in kino sta
bili nekakSna alternativa obstojeCemu, $port se je namre¢ izkazal za »pojav, ki sodi na neko drugo stran druzbe,
tja, kjer trda pravila obnaSanja in lo¢evanja med ljudmi niso v veljavi« (Kreft 2011, 75), vendar je »Brecht hotel
ustvariti tudi alternativno gledali§¢e« (Kreft v Berger in drugi 2009, 129).

170 Vendar &e pogledamo na to spremembo vidimo, da se s spreminjanjem sveta spreminja tudi ¢lovek — Vv jeziku
vodilne ideologije, bi lahko razumeli spremembo ¢loveka, ki ni zgolj ideja 20. stoletja, ampak postane vodilna
ideja 21. stoletja in neoliberalne kapitalistiéne usmeritve. Ta ideja temelji na kreaciji novega ¢loveka v smislu
posega v delovanje mozganov (kemijsko) — to pomeni, da se (na mnozcéni ravni) manipulira s socialno-
custvenimi lastnostmi ljudi (Hess in Jokeit 2013).

171 Na eni strani gre seveda za dobesedne poskuse kreacije novega ¢loveka v kontekstu dolo¢enih ideologij, ki so
kreacije novega cloveka vodile ob nasilnem unienju starega, druga pa je znanstvena kreacija kot temelj
modifikacije vrste (Badiou 2005, 19-21).
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moznosti ima gledalec, ki se znajde v neoliberalnem svetu kot nekdo, ki je odtujen in odrinjen
od kljuénih procesov odlocanja. Kljub temu, da je clovek/subjekt odtujen in pasiven (al
psevdo-aktiven), zavzema pomembno pozicijo v smislu, da predstavlja enega izmed delov te
neoliberalne strukture. Skozi Brechta in Artauda bomo nakazali na dve poziciji, ki jih ¢lovek
znotraj te realnosti lahko zavzame. Razumevanje kvantne realnosti pa nam bo v pomo¢, da
bomo poskusali razumeti temeljno razmerje subjekt - objekt, ki ga bomo nakazali skozi pojav

t.i kvantnega gledalis¢a oz. teatra.

4.2.3 Gledati proti toku

Gledalisce, kakor pravi Brecht, mora biti sprememba. »Od gledaliS¢a ne zahtevamo dosti, ¢e
zahtevamo [...] le poucne posnetke dejanskosti Nase gledalisce mora zbujati uzitek ob
spoznavanju, organizirati radost ob predrugacevanju dejanskosti (Berger in drugi 2009, 122).
Gledalisce se mora spremeniti in mora postati »nekaj drugega, kot samoslavijenje gledalske
burzoazije« (Badiou 2005, 60). Taksna usmeritev ne pomeni zgolj spremembe gledalis¢a kot
takega, ampak spremembo pogleda, spremembo gledajodega v odnosu do opazovanega. Ce
smo pri osrednji obravnavi, pri obravnavi filma, izbrali moznost spremembe pogleda skozi
filmski objektiv, kjer se pozicija gledalca spreminja skupaj s spremembo nakazane pozicije
reziserja, se v gledalis¢u sprememba dogaja skozi dve formul, ki ju najdemo Ze pri Brechtu in

Artaudu.

Prva sprememba oznaCuje, da je potrebno gledalca iztrgati iz pozicije opazovalca — gledalec
tako postane dejaven opazovalec, ki je postavljen pred neobiCajno predstavo, pred neobiCajne
podobe in vlogo pasivnega zamenja z vlogo »znanstvenega eksperimentatorja, ki opazuje
pojave in raziskuje njihove vzroke« (Ranciére 2010b, 9). Po drugi formuli pa je potrebno
ukiniti to distanco, ki deli gledalca od igralca. »Gledalca je potrebno potegniti iz polozaja
opazovalca, ki si mirno ogleduje ponujeno predstavo. Treba mu je odvzeti to iluzorno
obvladovanje, ga potegniti v Carobni krog gledaliske akcije« (Ranciere 2010b, 9). Zabris

distance pomeni prav to, na ¢emur temelji kvantna realnost’?, ki Ze v samem izhodi§¢u izraza

172 Kvantna realnost temelji na razumevanju doprinosov kvantne teorije, ki se pojavi v prej$njem stoletju in
nastopi kot nov mejnik razumevanja sveta. Kvantna teorija je pravzaprav metoda s katero pojasnjujemo kvantni
svet na matemati¢ni ravni — torej gre za nain razumevanja sveta skozi matemati¢ne simbole. Zacetnik kvantne
teorije bi naj bil po nekaterih virih celo sam Max Planck, ki je s svojo konstanto, t.i. Planckovo konstanto,
omogocil opisovanje velikosti kvantov. Kvantna teorija, na kateri so gradili tudi Heisenberg, Schrodinger in
Dirac, je bila usmerjena v re§itev problema interakcije med svetlobo in atomi, temelji torej na atomski ravni in
mnogi fiziki so kvantno teorijo razumeli kot teorijo, ki je mozna zgolj na tej atomski in pod-atomski ravni. Torej
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razimerje med opazovalcem in opazovanim, ki je relevantno tudi za naso raziskavo. Walter
Heitler pravi, da je realnost proizvod opazovalca in pravi, da ze samo dejanje opazovanja
zabriSe mejo med opazovalcem in opazovanim. Opazovalec tako nastopa kot nujen del
celotne strukture, predstave, v svoji polni zmogljiivosti namre¢ predstavlja zavestno Dbitje.
Locevanje sveta na objektivno, zunanjo realnost na eni strani in na nas kot loCene opazovalce
na drugi, torej na dva med seboj lo¢ena dela, tako znotraj kvantne kot tudi znotraj druzbene
realnosti izgubi vso teZzo (vendar ima mocno pozicijo v okviru neoliberalnega diskurza).
Objekt in subjekt postaneta - 0z. sta nelo¢ljiva drug od drugega - del celote skupnega sveta,
kjer pomen in smisel sveta ustvarja prav ftisti, ki opazuje. Tisti, ki je del te svetovne predstave
ter daje svetu pomen v okviru svojih zaznavnih in spoznavnih zmoZznosti (Heitler v Herbert
1987, 18). Eden izmed doprinosov kvantne teorije je tudi razumevanje sveta kot nelocljive
celote, kar obraCuna tudi z ustaljeno predstavo klasi¢ne analize, ki svet obravnava loceno, s

poudarki na delih, ki so neodvisni od celote (Bohm v Herbert 1987, 18).

Gledalis¢e v povezavi s kvantno realnostjo temelji na vedenju, da je gledalis¢e s svojo
prostorsko in vsebinsko umestitvijo prvic del realnosti, ki jo obravnava in prikazuje. Drugic
pa, da se gledalis¢e zaveda, da je gledalis¢e in svojo samo-refleksijo uporablja skozi
razbijanje vrednosti. V povezavi kvantne realnosti in gledalis¢a lahko izpostavimo poudarek,
ki ga izpostavi Leonard Shlain, ko govori o paradigmah, ki jih razume kot sisteme verjetja, ki
S0 samoumevno sprejeti in domnevno tako toc¢ni, da jih nihée ne rabi ve¢ preizprasevati in
dokazovati. Se preden pa se posvetimo Shlainovemu poudarku, omenimo Kuhnovo
razumevanje paradigem. Thomas Kuhn v svojem delu Struktura znanstvenih revolucij
paradigme razume kot »sploSno sprejete znanstvene dosezke, ki skupnostim znanstvenikov
zaCasno zagotovijo vzorec problemov in reSitev« (Kuhn 1998, 9). Kar je za nas relevantno in
zanimivo, je poudarek na besedi »zacasno«, kar izraza tudi lastnost paradigem kot preobratov
splosno znanih in sprejetihh dosezkov. Paradigmatski preobrat namre¢ pomeni prelom, ki je

najlaZje opazen pri znanstvenih teorijah in nakazuje na znanstvene revolucije!’, ki pomenijo

na ravni teh najmanj$ih delcev — na ravni liminalnega, komaj zaznavnega sveta. Moramo namre¢ poudariti, da
opazovalci kvantnih delcev nikoli zares ne dobijo podobe o teh najmanj$ih delcih, saj jih niti ne vidijo. Vse kar
opazijo so posledice, premiki ali zlitja delcev, nikoli pa ne delci kot taki. Fiziki si sliko teh delcev ustvarijo z
matematiénimi ena¢bami in matricami (Fischer 2004, 19). Kot je dejal Bohr, je zmotno misliti, da je naloga
fizike ugotoviti kako narava jé, kako biva, ampak je klju¢no kaj lahko povemo o naravi (Herbert 1987, 29-30).
Zatorej tudi ne bomo gledali§¢a obravnavali skozi kvantno teorijo, ki jo znotraj klasi¢ne fizike poznamo kot
nekaj popolnoma drugacnega, v vsakodnevni realnosti smo namre¢ kvantne fizike vajeni na drugacen nacin. Za
nas bo relevantna obravnava skozi pogled, torej skozi odnos med opazovalcem in opazovanim, odnos med
subjektom in objektom.

173 Pri filmski umetnosti, ki smo jo posku3ali povezati s podro¢jem nevro-znanosti, je mogoée paradigmatske
spremembe razumeti v okviru vloge, ki jo ima tehnologija — ta ima namre¢ pri nastajanju novih znanosti, kot
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to, da celotna skupnost zavrne »dolgo veljavno znanstveno teorijo na ra¢un druge« (Kuhn
1998, 17), to pa pomeni transformacijo sveta. Kar nam prikaze Shlain pa temelji na neCemu,
kar bi tezko opazli s prostim, linearnim oc¢esom. Shlain pravi, da do spremembe paradigme -
torej splosno sprejetih doloc¢il, ki jih nihe ve¢ ne preizpraSuje - lahko pride na ve¢ razli¢nih
podro¢jih hkratit’4. Do sprememb namre¢ pride kljub temu, da dologena disciplina nima
vedenja in znanja o dogodkih in spremembah pri drugih disciplini, a vendar pride do
hkratnega obrata tako pri eni kot pri drugi. Gre za vzporedno primarnost opazovalca v
vizualnin umetnostih na eni strani in primarnost opazovalca v novih odkritjih v fiziki (Shilain
v Fischer 2004, 35-36).

20. stoletje!’®, stoletje, ki nam pred-hodi in, ki nam je ¢asovno najblizie, temelji na tak3nih
preobratih, prelomih in prekinitvah, ki v samem bistvu zadevajo opazovalca in opazovano,
subjekt in objekt. V kvantnem swvetu (v kvantnem teatru/gledalis¢u) se celoten fokus od
iskanja pomena, s katerim se lahko identificira celotna populacijal’®, preusmeri k podobam, ki
prikazujejo in nakaZzejo na to kaj opazujeta ustvarjalec/umetnik in gledalec, celo kaj opazuje
gledalec opazujo¢ umetnikovo opazovanje. Kvantna realnost se tako lahko zozi na odnos med
subjektom in objektom. Kot pravi Capra, sveta ne moremo zvesti na samostojne in neodvisne
enote. Svet se namre¢ z vsakim prodiranjem v materijo ne kaze kot izolirana, ampak kot

iziemno komplicirana mreZza odnosov med razlicnimi deli celote. Vsi ti odnosi vkljuCujejo

pravi Thomas Kuhn, pomembno viogo (Kuhn 1998, 25). Tehnologija s katero je mogoce opazovati nevronske
procese v moZganih, ki prikazujejo kaj se v mozganih dogaja ob tem, ko si dolo¢en subjekt ogleduje dolocene
filmske podobe, torej pri estetskem izkustvu, je predpogoj za rojstvo nove znanosti — nevro-kinematike, ki je v
tem trenutku Sele v zametkih, a vendar narekuje na nove premike in na nova spoznanja pri razumevanju
dojemanja in spoznavanjasveta (Hasson in drugi 2008).

174 Po mnenju Shlaina, so umetniki in fiziki najverjetneje v prvih vrstah, ko pride do tak$nih korenitih sprememb,
Fischerjeva pa na podlagi Shlainove trditve poda primer tak§ne vzporednosti, ki vkljuéuje ti dve podrocji —
podro¢je umetnosti in fizike. Leta 1865 je Lewis Carroll napisal zgodbo z naslovom Alica v ¢udezni dezeli.
Zgodba namre¢ izkrivlja podobo o ¢asu in prostoru ter linearno logiko, kljub temu, da je do konkretne
formulacije koncepta relativnosti prislo nekoliko pozneje (Fischer 2004, 36). Kvantna realnost, se za razliko od
Newtonovega zakona o gravitaciji lo¢i po tem, da Newton medsebojno interakcijo med dolocenimi lo¢eni deli
povezuje zgolj v kolikor so si dovolj blizu, kar pomeni, da oddaljene povezave postanejo irelevantne. Kvantna
realnost pa neposredno interakcijo med zelo oddaljenimi delci obravnava ne glede na oddaljenost — prav
oddaljene interakcije namre¢ postanejo relevantne (Herbert 1978, 18).

175 20. stoletje pomeni nov mejnik v znanstvenih odkritjih — predvsem na ravni kvantov, na ravni pod-atomskega
svetain skozi teorijo kaosa nastanejo nove znanosti.

178 Avantgardne umetnosti 20. stoletja odprejo prav moznosti, ki se gibljejo od pomenov k sami percepciji. To
pomeni, da povzro¢i bolj nedosegljiva izkustva ¢loveske zaznave v tem smislu, da kvantna teorija znotraj teatra
(ali bolje znotraj kvantnega teatra), ve¢ ne i§¢e pomenov s katerimi se lahko identificira $irSa mnozica ljudi,
temveC cilja na celoto s tem, ko razgali, da svet sestoji iz razmerij. Avantgardna umetnost i§¢e te alternativne
tokove, ki vzpostavijo svet znotraj obstojeCega, znanega Sveta s tem, ko oblikujejo drugacno realnost na podlagi
predrugadenja imaginarija in podobe o svetu. Skozi nasprotovanje tradicionalni pripovedi, metodam
komunikacije in ustaljenemu osmi§ljanju, so avantgardne umetnosti pripomogle tudi k temu, da so umetnosti
odprle nove in tudi ¢udne, neustaljene in nepricakovane nadine mi§ljenja, videnja in zaznavanja (Foreman v
Fischer 2004, 14).
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opazovalca, gledalca, kot nekoga, ki je bistven. Clovek, opazovalec/gledalec, je namred
zadnja vez v verigi opazovalnega procesa. Vse lastnosti atomskih objektov lahko razumemo
samo Vv pogojih interakcije med objektom in opazovalcem — subjektom. (Capra v Fischer
2004, 68).

Prav o tem namre¢ govori Foucault, ko govori 0 prostorih. Prostor namre¢ Foucault oznacuje
kot heterogen prostor, »ki opredeljujejo polozaje, ki niso zvedljivi eni na druge in, ki jih
absolutno ni mogo¢e postavljati ene nad druge« (Foucault 2007, 216). Kvantna fizika kot
znanost je svet, ki je sosednji nasemu znanemu, Cloveskemu svetu; diha namre¢ v ritmu
svojega edinstvenega dinaminega vzorca, kot gledalis¢ée v katerega vstopi skoz stranska
vrata — pravila gledaliskega prostora namre¢ ponudijo prekinitev pravil druzbenega sveta
takoj, ko clovek wvstopi v gledaliski prostor. Kakor odhod na nogometno tekmo vedno
predvideva to¢no doloCena, univerzalna pravila, tako tudi performans ali vstop v gledalisc¢e
skozi stranska vrata odpira prostor, ki vedno znova odkriva svoja, z vsako predstavo posebej
in z vsako predstavo drugacna, spremenjena pravila. Vesoljno gledalis¢e kot svetovni oder
temelji prav na predpostavkah prenosljivosti kvantne realnosti in njenin doprinosov, da lahko
uvidimo mnogoterost in prepletanje razliCnih, heterogenih moznosti, ki subjekt ze v samem

izhodis¢u navezejo kot izhodis¢ni temel] vsega.

Skozi navezavo pomena, ki ga za razumevanje gledalisca, katero je vpeto v obstojeco
neoliberalno realnost, predstavlja kvantna realnost, vstopamo v prostor razumevanja sveta kot
gledaliskega odra. Na tem odru c¢lovek zavzema tocno doloceno, ideolosko strukturirano
pozicijo, ki pa narekuje na novost, do katere z neoliberalnim zasukom pride v 21. stoletju. V
nadaljevanju bomo obravnavali neoliberalno realnost 21. stoletja, ki pomeni prelom. Vse
simbolne vrednostne forme odpadejo in Clovek, ki nima nikakrSne opore ve¢, se znajde v
univerzumu, ki ga Badiou oznaci kot brezsvetni univerzum. Kaj torej pomeni pojav nove

neoliberalne subjektivacije in kaksne so gledaléeve moznosti znotraj takSne realosti?

4.2.4  Theatrum mundi

Vojvoda: Vidis, da nismo mi sami nesrecni:
Siroko to vesoljno gledalisce

ima prizorov toznih vec kot to,

kjer mi igramo.
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Jaques: Ves tasvet je oder

in moski vsi in Zenske le igralci:
nastopajo in spet odhajajo

in vsak igra v Zivljenju razne viloge

(Shakespeare 1968, 41-42).

George David postavi metaforo »Theatrum mundi« kot osnovno za filozofsko re-apropriacijo.
Ze Platon, St. Avgustin in Salisbury so uporabljali gledalisée kot metaforo za svet, za svetovni
oder, na katerem so bili judje sprva lutke v rokah boga, sedaj pa so lutke v rokah druzbe
(Fischer 2004, 4). Oba pogleda oz. obe poziciji — tako pozicija, da je ¢lovek lutka v rokah
boga kot tudi pozcija, da je Clovek lutka v rokah druzbe, ki posameznika transformira in
mterpelira v tocno doloCen subjekt, ki je oblikovan skoz ideoloSke in represivne aparate
drzave 0z. vladajoce ideologije, ki jih naslovi Althusser — nakazujeta na oporo, ki jo cloveku
predstavija tisti Drugi, bodisi »bog« ali »druzba«. Clovek ima tako zelo majhno momost, saj
je v obeh primerih zanj sedeZ v dvorani pripravil nekdo drug in vanj umestil gledalca, kakor,
da gledalec sam nima svoje lastne volie — malo je torej verjetno, da bi sam izbiral svoje
mozmosti, da bi bil samo-reflektiven!’” in da bi prepoznal svojo vez s svetom. Kot pravi
Gramsci, ima obcCinstvo »preprosto zeljo po zabavi: katarza, s katero umetnost osvobaja pred
neposrednostjo praktinega Zivljenja, je pomesana z gledaléevo telesno potrebo, da si sprosti
zivee pa tudi duha« (Romano 1983, 155-156). Z gledaltevim bezanjem pred realnostjo ima
gledaliS¢e »opravka =z utrujenim, od racionaliziranega dnevnega dela izCrpanim, od
najrazlicnejSih druzbenih trenj razdraZzenim gledalcenmx (Brecht 1987, 309). Kar pomeni, da
umanjka prostor mishi. Gledalec postane ubeznik, bez pred druzbenimi trenji in se zateCe v
gledalis¢ée in v Kkino z namenom, da vztraja v soglasju z danim. Gesla vodilne neoliberalne
ideologije se polasc¢ajo Cloveka na nacin, da sam soglasa z napotkom: »ni mogo¢e spreminjati
sveta, spremeni sebe, tako da bo$ v soglasju z danim« (Berger in drugi 2009, 64).
Neoliberalna politika vpliva na posameznike s svojim odmikom, z depolitizacijo — s tem, ko
omejujejo moznosti spreminjanja in vplivanja na politicna in ekonomska razmerja, povzroca
to, da posamezniki i¢ejo naCine s katerimi bi se prilagodili (Krasovec 2016, 73). Biti v

soglasju z danim pa ne pomeni ni¢ drugega, kot vztrajanje na sedezu odtujenega in pasivnega

177 Farmakolo$ka manipulacija delovanja moZzganov povzro¢i pojav nove oblike samo-refleksije, ki pomeni tudi
spremembo posameznikovega dojemanja samega sebe — te spremembe pa delujejo v tesni povezavi s
komercialnimi interesi, ki posameznike tudi preko nepri¢akovanih vzvodov preoblikujejo v vzorne potro$nike,
ne da bi se le-ti tega zavedali (Hess in Jokeit 2013).
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gledalca, ki uziva v svoji prilagoditvi diskurzu obstojeCega reda, saj zgolj gledati Se ne

pomeni spoznati, prav tako pa ne pomeni delovati (Ranciére 2010b, 8).

Mozmost za politicno emancipacijo gledalca/subjekta predstavija prelom, ki nastane kot
posledica predrugacenje neoliberalizma, torej neoliberalizma kot ga poznamo danes. Kriza
neoliberalnth politik n financializacije v 70. letih prejSnjega stoletja, je pomenila vzpostavitev
podija za vstop nove neoliberalne usmeritve, ki je poleg spremenjenega subjekta ponudila tudi
spremembo v miSlienju glede moznosti v odnosu do nemoznosti. Nova pozicija gledalca —
subjekta — je ta, da je vzpostavljena moznost, da sam ugotovi svojo viogo in, da svojim
dejanjem sam pripise nekak3en pomen — da se sam iznajdel’®. V tem smislu aludiramo na
Badioujevo tezo, da zvimo v brezsvetnem univerzumu. Badioujevo tezo Zizek v svojem
prispevku Trije fragmenti o etiki onstran interpelacije razsiri skoz poudarek, da se ideologija
»danes pri svojem delovanju ne opra ve¢ na mehanizme mterpelacje posameznikov v
subjekte (Zizek 2007, 183). To, do &esar pride v aktuahni kapitalistiéni (neoliberalni) realnosti
je dejstvo, da se subjekt nima ve¢ Cesa trdno oprijetil’® — vse simbolne vrednostne forme
namre¢ odpadejo in posameznika se nagovarja k temu, da se »ponovno iznajde« (Zizek 2007,
183). Posameznik, kot pravi Krasovec, ostaja le Se podjetnik samega sebe (Krasovec 2016).
Nezmoznost oprijema je obstojeCa kapitalisticna realnost uspela postaviti za temelj svoje
(re)produkcije, nezmoznost samouresniCevanja pa je postal sindrom psihoterapeviskega trga
(Hess in Jockeit 2013), ki obravnava posledice ¢loveka brez kakrsnekoli opore — tesnobal8? in

depresija sta tako tudi posledici druzbenih razmerij (Krasovec 2016, 78).

Politka emancipacije v brezsvetnem casu vzpostavlja pogoje za to, da se nemoznost v
neoliberalnem diskurzu preobrne v moznost novosti — izum novosti na podro¢ju novega

druzbenega reda. Prostor politike emancipacije pa poteka zgolj v kolikor je ta prostor odprt. Z

178 Na tem pa temelji nova paradigmatska sprememba kapitalizma, ki se v 21. stoletju preoblikuje skozi
nevroznanstveno zeljo po vodilni znanosti.

179 Clovek se v tej realnosti neoliberalne subjektivacije, ki se znebi vsake oporne tocke, znajde v svetu kakor se v
Beckettovi igri znajdeta Vladimir in Estragon, ki poosebljata kontinuiteto ¢akanja skoz svoje vsakodnevno
stopicljanje ob poti, kjer naj bi se navsezadnje pojavil Godot (Bog ali tisti Drugi). Njuno Zivljenje se vrti okoli
veCnega Cakanja kot nedovrSenega dejanja, ki se ne zakljuci niti s koncem igre, ampak Se kar naprej traja. Oba
sta v procesu pricakovanja podvrzena tesnobi, stiski, tisti, ki ga ¢akata namre¢ nikoli zares ne pride — pride zgolj
decek, ki ju vedno znova opominja na to, da bo tisti, ki ga Cakata, priSel jutri. Njuno cakanje zapolnjujejo
nesmiselni pogovori, ki nakazujejo na zvljenje kakor ga ne bi bilo (Berger in drugi 2009, 161). Skoz svojo
tesnobno stanje, ki ga lahko razumemo kot druzbeno proizvedeno posledico v druzbi, ki vecno deklarira prihod
tistega, ki ju bo odresil, bodisi v smislu Boga bodisiv smislu trga, ju pripelje tako, dale¢, da se poskusata obesiti.
Njuna vrv je prekratka, drevo na katerega zelita obesiti svoji telesi pa je prenizko — morata torej popustiti glede
svoje zelje in obvisetiv aktualnosti v kateri se morata sama proizvesti (Beckett 1997).

180 Tesnoba je, kot pravi Sumi¢ Riha vmitev tistega afekta, »ki vlada v sodobnem »demokratiénem
materializmu« (Sumi¢ Riha 2012, 336).
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odprtostjo se ponudi moznost kot moznosti kreacije in izumljanja novosti, Ki nastopajo v
razimerju do kreacije novega druzbenega reda. Neolberalizem Ze v svojem izhodiS¢u
predpostavja umanjkanje dolocenth pojmov, ki jih sploh ne moremo iskati znotraj tega
obstojeCega reda, saj jih zgolj deklarira na ravni izjave, nikoli pa jih zares ne udejanji (Sumié
Riha 2012, 320-323). Vprasanje o enakosti in pravi¢nosti, ki je bilo osrednje vpraSanje tudi v
filmski akciji Ivensovega Kkolektiva, torej implicira na nujnost predrugacenja obstojeCega, saj
obstoje¢ druzben red sploh ne more udejanjiti nacel kot sta npr. pravicnost in enakost. Kar se
zgodi skozi neoliberalno subjektivacijo je to, da se subjekt, ki pricne iskati izhod iz tega
diskurza, sooéi z dejstvom, da ta diskurz sploh ne pozna izhoda (Sumi¢ Riha 2012, 323).

Na eni strani imamo torej nezmoznost subjekta, ki se znajde v svetu, kjer ni nikakrSne opore —
kakor bi se v vesolju ne znaSel astronavt, ki ga z oddaljenim vesoljskim plovilom veze zgolj
prerezana popkovina astronavtske obleke. Odgovor subjekta na novo okolis¢ino, ki ga vselej
tudi definira, je beg skozi depresijo in tesnobo v svet, ki se vzpostavi skozi diskurzivni odziv,
odmev, ki se kaze kot Zelja na katero smo nakazali — kot Zelja po tem, da se subjekt prilagodi
in umesti Se globlie v ta diskurz. Na drugi strani pa imamo subjekt, ki mu je prav tako
odtegnjena opora, vendar mu vedenje o njegovi lastni poziciji v odnosu do deklariranega
diskurza omogoca to, da misli onkraj ze s tem, ko je on tisti, ki izjavi »Ne, in se sprehaja po
robu prostora diskurza, ki jam¢i za to, da soba tega druzbenega reda ne predpostavlja vrat in
izhoda. V Brechtovem »epskem« (raje dialekticnem) gledalis¢u »igralec igra tako, da kolikor
je mogoce jasno vidimo alternativo; tako, da daje njegova igra shutiti Se druge moznosti, ko

predstavlja samo eno od moznih variant« (Jameson 1998, 73).

Ce se vrmemo na Shakespearov zapis in ga beremo skoz neoliberalno subjektivacijo, vidimo
v njem izraz umesScenosti subjekta v diskurz, ki proizvaja njegovo nesre¢o in tesnobo: »Vidis,
da nismo mi sami nesreCni«, nesreCa kot posledica posameznika vselej biva v obdajajoci
druzbeni realnosti — psihiéne motnje nesre¢nih, kot so depresije in tesnobe, tehnike in teorije
ne obravnavajo kot posledice druzbenih razmerij, torej skozi specifi¢no situacijo posameznika
in njegovega druzbenega polozaja, ampak se zreducira na kemiCno ravnovesje v mozganih
(Krasovec 2016, 76). To pa je zgolj Se eden izmed vzvodov odtujitve in osamitve
posameznika, ki je sam odgovoren za svojo nesreco, kljub temu, da je to zgolj doloCen
diskurzivni  moment (re)produkcije obstojeCega skozi posledico depolitizacije mnoZic.
Prekinitev vezi osebnih, druzbenih in politicnih dejavnikov pa predstavlja moznost za

uveljavitev nadzora, ki nadomesti uspeSnost zdravljenja simptomov druzbenih razmerij in
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okolis¢in, v katere je clovek umescen (Krasovec 2016, 76). V gledaliscu, kjer kljub
ponovitvam nikoli ne vidimo ene same igre'®!, je Theatrum mundi metafora za svet, ki zaradi
spremenljivosti nikoli ne ponuja ponovitvel82 kot take. Subjekt igra tako igralca, kakor tudi
gledalca, mejo med enim in drugim pa zabriSe njegova subjektiviteta, ki ponuja permanenten
boj skozi subjektovo brezsvetno postajanje in vztrajanje: to Siroko vesoljno gledalisc¢e ima

namre¢ »prizorov toznih veé kot to, kjer mi igramo« (Shakespeare 1968, 41).

181 \/ kinu — pri ogledovanju filma lahko vedno znova gledamo isto projekcijo, ki se razlikuje samo glede na
subjekt, ki gleda in na prostorsko in ¢asovno spremenljivost gledane projekcije.

182, Dialektika ponovitve je lahka; kajti kar se ponavlja, je Ze bilo, sicer se ne bi moglo ponoviti, a ravno to, da je
bilo, naredi iz ponovitve novo« (Kierkegaard 1987, 149-150).
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5 ZAKLJUCEK KOT ZACETEK — AUF DIE SCHIFFE!

»Kdor je izgubljen, bori se!

Kdor je spoznal svoj polozaj, kako naj se ga zaustavi?
Kajti danasnji premaganci so jutrisnji zmagovalci.

In iz nikoli nastane: Se danes!«

(Brecht 2007)

Videli smo, da umetnost kot taka ne more spreminjati obstojeCe druzbene realnosti zgolj s
tem, da ponudi moznost druganega pogleda ali drugacnega percepcijskega izhodisca.
Umetnost namre¢ potrebuje Se nekaj - politicno noto, S katero poskusa obravnavati obstojeca
razinerja in razmere v druzbi. Politicne umetnosti pa ne bi smeli terjati iz umetnostnih
razlogov, marve¢ bi jih morali terjati iz politicnih razlogov (Brecht 2010, 46), kar nagovarja
na pomembno mesto, ki ga umetnost znotraj druzbe zaseda. Umetnost torej ne deluje z
namenom, da bi druzbi postavila ogledalo, pa¢ pa z namenom, da bi gledalec v tem prikazu
nasel sebe in pricel tudi razmiSjati o svoji vlogi n o vlogi, ki jo ima v obstojeci neoliberalni
dejanskosti kot kljuen akter in (re)produktor obstojecega. Spremenljivost neoliberalizma
namre¢ pomeni prav specificno produkcijo subjektivitete, ki pa povzro¢i novost — pojav t.i.
nevrokapitalizma (Hess in Jokeit 2013), ki se vse bolj osredoto¢a in polas¢a posameznika, ki
je lo¢en od procesov odloc¢anja n od politicnih odlo¢itev. Ta preobrazba, ki postane vse bolj
vidna v casu prehoda iz 20. stoletja, torej v ¢asu pojava psihoanalize in nevroz, v aktualno 21.
stoletie, ko se pojavi psihoterapevtski trg, pa pomeni $¢ ve¢jo pomembnost in nujnost
obravnav izhodis¢, ki nam lahko nakazejo kako je vsak posameznik vsakodnevno umescen v

procese (re)produkcije obstoje¢ega kot depolitiziran subjekt, ne da bi se tega sploh zavedal.

V tem raziskovalnem delu smo nakazali na razlicne moznosti Skozi prikaz dolo¢enih
umetniSkih del, tako gledaliSkih kot tudi filmskih, pa smo skoz specificen raziskovalni proces
puscéali odprt prostor, ki nakazuje na to kar dela Brechtovska igra — igralec v dialekti¢nem
gledalis¢u igra na naCin, da zlahka uzremo alternativo. Njegove igre nam namre¢ dajo slutiti,
da obstajajo Se druge moznosti, gledalec pa naj bi s tem zavzel pozcijo nekoga, ki premisha
moznosti znotraj dejanskosti v katero je vpet (Jameson 1998, 73). Pisanje tega dela sklepamo
s potrjevanjem kljucnih tez, ki smo jih nakazali na zaCetku. Teze tega dela, ki nam skozi

vsebinske poudarke nakazuje, da se prostor neoliberalnega diskurza sooca z izhodi, ki jih sam
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ne uposteva — izhodi iz tega diskurza, ki Ze v samem izhodiS¢u ne predpostavlja odgovorov na
kljutne problematike druzbenih gbanj in umetnSskih kolektivov (pravicnost, enakost,...)
(Sumi¢ Riha 2012, 322-323) nastopajo kot nujnost, ki se izraza skozi dve unidevalni posledici
tako druzbenega kot naravnega sveta. Perverzija politicnega ima tako izemne unicevalne
posledice v druzbenem svetu, ki neposredno zadevajo ljudi, prav tako pa uni¢evanje
naravnega sveta predstavlja neposredno grozmjo Clovestvu in Cloveku!®® kot wrsti (Held 1998,
79). Vprasanje smiselnosti obstojece druzbene ureditve se tako dotika vprasanja prezivetja in
ne nastopa ve¢ kot zgolj vprasanje o tem, kako sistemske zastavitve izboljSati in izvesti
lepotne popravke nepopravljivih izhodiS¢nih zastavitev, ampak kako ta sistem, ki je Cloveka
pripeljal tako dale¢, da mu grozi izumrtje, odpraviti Kapitalizem s »Cloveskim obrazom
namre¢ ne obstaja in nastopa kot iluzija, ki jo dosledna obravnava druzbene realnosti zavrne

7e v samem izhodis¢u.

Kadar govorimo o prostoru, o svetu, katerega del smo tudi sami, vedno v njem bivamo kot
opazovalci in kot akterji, ki skupaj z drugimi akterji so-oblikujemo realnost v kateri Zivimo —
tudi, ¢e je naSa pozcija pravzaprav pozicija depolitiziranega subjekta, ki se svojega polozaja
ne zaveda. Z naslovom umetnost in druzbena realnost smo tako nakazali na umetnost, ki
pomeni Clovesko ustvarjanje znotraj tega sveta, pa naj si bo to ustvarjanje umetniSko, ki
bazira glede na estetski rezim umetnosti, ali pa umetnisko v smislu kognitivne sposobnosti
povezovanja razlicnih delov, ki ponudijo moznost kreacije ali inovacije necesa, s Cimer si
Clovek lahko olajsa bivanje v tem skupnem svetu. Nietzschejev vzklik »auf die Schiffe« nas
usmeri na ladje, ki se podajajo tako na pot proti Se-ne-znanemu kot tudi na pot proti Se-ne-
obstoje¢emu, saj so horizonti po katerih plujemo ne samo mnogoteri, pa¢ pa tudi izjemno
gibljivi (Suvin 2010, 83). Nakazujejo na iskanje moznosti znotraj deklarirane nemoznosti,
kjer se vzpostavi Foucaultovo vprasanje: »Kaj pravzaprav je sedanjost, ki ji pripadam!®*?«
(Foucault 2007, 50). V tem oziru se tu prikaze »das Unheimliche« neoliberalizma — nekaj

postane grozljiivo s tem, ko bi moralo ostati skrito, a vendar pricurlja na povrsje'®.

183 Poleg seveda vseh unitevalnih posledic za Zivalski in rastlinski svet, ki si ga ¢lovek skoz svoje povzpenjanje
nad- prilaséa in podreja.

184/ jeziku kvantne realnosti lahko z gotovostjo trdimo, da svet ni nekakSen deterministiéni mehanizem (v
Newtonovem smislu) in daje iziemno tezko reci kaj svetsploh je (Herbert 1987, 2).

185 Eden izmed tak$nih momentov t.i. Freudovskega pojma »das Unheimliche« je pojav t.i. zvizgagev (Snowden,,
ki kljub izjemni pazljivosti oblasti pred iztekanjem informacij v svet, dopustijo moznost, da do tega le pride.
Zizek v &lanku z naslovom: Edward Snowden, Chelsea Manning and Julian Assange: our new heroes, zvizgace
obravnava kot umetnike, ki bi jih morali slaviti kot heroje, saj potrjujejo predvidevanja, da nam nenehno sledijo
in prisluskujejo — odkrivajo torej moment, ki bi moral ostati skrit in ga vrzejo v svet, s tem pa pokaZzejo, da ljudje
nikoli niso brez mo¢i (Zizek 2013).
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