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Pred vami je zbornik, ki je nastal kot del projekta Soodločaj, soustvar-
jaj, sooblikuj!, katerega namen je med mladimi vzpodbujati nekon-
vencionalne politične prakse, aktivno participacijo in razumevanje 
politike in političnega v vsakdanjem življenju. Vsak posameznik gradi 
košček širše slike, ki ji pravimo družba. V družbi smo vsi, skupaj jo 
gradimo, spreminjamo in se trudimo za njeno izboljšanje, da nam 
bo omogočila svobodnejše, kvalitetnejše in bolj brezskrbno preži-
vljanje vsakdana. Pri uveljavljanju svojih pravic skozi gledališče smo 
izhajali iz zakonodajnega gledališča kot najbolj politično obarvane 
tehnike gledališča zatiranih, katerega korenine segajo v Brazilijo.

Poleg besedil zbornika je nastala tudi forumska gledališka pred-
stava o neizkoriščenosti javnih prostorov v lasti Mestne občine 
Maribor. Mladi so ta problem izpostavili kot ključno infrastrukturno 
pomanjkljivost, ki jih ovira pri ustvarjalnem delu. Med nastajanjem 
predstave so udeleženci in udeleženke večmesečnega usposabljanja 
zaprosili občino za uporabo prostora za vaje in produkcije predstav. 
Dogodek se je zgodil v fiktivnem in realnem času – predstava je 
imela zapisane dialoge, ki so nastali pod skupnim avtorstvom, ob 
tem pa so v realnem času poslali na občino prošnjo za uporabo zapu-
ščenega objekta v lasti občine. Predstava nas postavi pred dejstvo, 
da se stvari ne zgodijo, če pri uresničitvi ne sodelujemo aktivno in 
če se ne povezujemo. Da pa ne ostanemo samo teoretični, si lahko 
na koncu zbornika preberete foto strip predstave, ki vam bo morda 
dogodek bolj približal ali pa se boste ob njem zgolj zabavali.

Vsak prispevek obravnava različen vidik družbene aktivacije. 
Barbara Polajnar se osredotoči na gledališče zatiranih in njegovo 
mesto v sodobni družbi kapitalističnih vrednost, Urša Adamič se 
obrne v preteklost in pogleda, kako so politično gledališče razu-
meli že v antični Grčiji. Bolj praktično je obarvan prispevek Metke 
Bahlen, ki piše o vzpodbujanju aktivne participacije pri mladih, 
pravni vidik uveljavitve svojih idej lahko preberete v besedilu 
Tajde Logar. Zanimiv primer prebujanja državljanov na Islandiji 
nam predstavi Sanja Vodovnik, medtem ko Kaja Kraner umesti 
družbeno-umetniško delovanje v širši kontekst sodobne partici-
patorne umetnosti. Za zaključek pa si lahko preberete še prevod 
iz knjige Augusta Boala o zakonodajnem gledališču.

Zbornik pred vami naj ne zbudi le vaših misli, pač pa naj prebudi 
vaše telo v celoti in ga pripravi na aktivno sodelovanje pri spre-
minjanju družbe. V ta namen v nadaljevanju sledijo opisi različnih 
fizičnih vaj s področja gledališča zatiranih, ki jih priporočava ob 
vsakem prispevku. Želiva si, da skupaj prebudimo svoje telo in 
duha! 

Naj bo branje prijetno,
urednici

*  V navodilih z vajami sta izmenično uporabljena oba spola. V posamezni vaji 
se uporablja ena oblika.

Pa začnimo!
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Princeske in medvedi

Za uvod in ogrevanje v igro lahko 
vsi udeleženci sprva vadijo, kako 
se premika in oglaša velik, lačen, 
pogumen medved. In nato enako za 
prestrašeno princesko. Vsak udeleže-
nec poišče par, s katerim se primeta 
pod roke in postavita v prostor. Par, 
ki začne, prevzame vlogi princeske 
in medveda. Tisti, ki je v vlogi med-
veda, renči in lovi princesko, ki mu 
želi ubežati. Princeska se lahko ne-
varnosti reši tako, da se priključi ene-
mu izmed udeležencev v paru in ga 
prime pod roko. Oseba v novo nastali 
trojki, ki ostane na zunanji strani 
brez princeske, se preobrazi v novega 
medveda. Predhodni medved pa se 
spremeni v princesko in mora ponov-
no ubežati pred novim medvedom in 
najti nov par. V primeru, da medved 
med lovljenjem ujame princesko, pre-
den ta najde zavetje, udeleženca vlogi 
zamenjata – medved postane prince-
ska in princeska medved.

Aktivističen gumitvist gledališča zatiranih

Barbara Polajnar
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Štetje z zaprtimi očmi

Udeleženke se posedejo v krog in 
zaprejo oči. Navodilo je, da skupina 
šteje od 1 do 20, pri tem pa ne sme 
več kot ena oseba izreči števila, ki je 
na vrsti. V primeru, da več kot ena 
oseba istočasno izgovori isto število, 
se štetje prične od začetka. Pri tej vaji 
se urimo v poslušanju in govorjenju. 
V tem, kdaj/kako smo slišani in kdaj/
kako poslušamo druge.

Vaja za demokracijo

Urša Adamič
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Kolumbijska hipnoza ali 
magnetna dlan

Za vajo je potrebno parno število 
udeležencev, kjer si vsak najde par. 
Eden v paru vodi drugega z dlanjo 
po prostoru, partner pa dlani sledi, 
kakor da bi bila magnet – ne sme 
je izgubiti izpred oči. Razdalja med 
dlanjo in obrazom osebe, ki sledi, 
naj bo konstantna, približno 10–20 
cm. Priporočeno je, da premiki dlani 
niso prehitri, da jim partner lahko 
sledi. Čez čas se vlogi zamenjata. 
Nadgradnja igre je, da lahko ena 
oseba preko več delov telesa (dlani, 
kolena, glave …) vodi več oseb. Vloge 
se čez čas zmeraj zamenjajo.

V Sloveniji ima oblast ljudstvo

Tajda Logar
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Perujska igra z žogo

Ob hoji po prostoru si vsaka udele-
ženka zamisli svojo žogico. Kakšne 
oblike je, velikosti, barve, iz kakšne-
ga materiala je, ali je težka ali lahka 
ipd. Ko vsaka vizualizira svojo žogi-
co/žogo, si zamisli način uporabe te 
žoge skozi ponavljajoč gib in zvok, 
ki ga žoga oddaja. Ob tem udeležen-
ke ves čas hodijo po prostoru in se 
igrajo s svojo žogo. Na znak najdejo 
partnerko in druga drugi pokažeta 
svojo žogo – gib in zvok. Udeleženki 
si žogi zamenjata in nadaljujeta s 
hojo po prostoru z novo žogo – gi-
bom in zvokom. Na znak se ponovno 
srečata dve drugi udeleženki, ki si 
pokažeta žogi, ki ju imata in ponovno 
zamenjata. Menjave se večkrat pono-
vijo. Zadnja naloga je, da vsaka ude-
leženka ponovno najde svojo prvotno 
žogo. Vsaka torej dobro opazuje so-
udeleženke in išče gib in zvok, ki je 
najbolj podoben njenemu prvotnemu. 
Ko ga najde, si s tisto udeleženko 
zamenjata žogi, ki jo imata v tistem 
trenutku pri sebi. Udeleženke, ki naj-
dejo svojo žogo, se lahko umaknejo 
in prenehajo z igranjem z žogo.

Pri vaji se urimo v natančnem posne-
manju gibov in zvokov, poslušanju 
drugih in načinih, kako izraziti same 
sebe.

Aktivna participacija

Metka Bahlen
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Hej ti!

Udeleženci se postavijo v krog. Prvi, 
ki začne, odločno in jasno s prstom 
ene roke pokaže na nekoga drugega v 
krogu in glasno reče: »Hej, ti!« Ta, na 
katerega se pokaže reče: »Kdo? Jaz?« 
Nato vsi udeleženci v krogu istočasno 
pokažejo na prejšnjo osebo in v en 
glas rečejo: »Ja, ti!« Oseba ponovno 
odgovori: »Ne, ne jaz.« Vsi udeleženci 
v en glas vprašajo: »Kdo potem?« Ta 
ista oseba pokaže na nekoga drugega 
v krogu ter pokaže na njega: »Hej, 
ti!« Na novo izpostavljena oseba se 
ponovno brani: »Kdo? Jaz?« Vsi ude-
leženci v krogu ponovno v en glas 
izgovorijo in skupaj s prstom pokaže-
jo na to osebo: »Ja, ti!« Oseba ponov-
no odgovori: »Ne, jaz ne.« Vsi skupaj 
spet vprašajo: »Kdo potem?« Oseba 
pokaže spet nekoga drugega in vaja 
se nadaljuje poljubno časa.

Anagnorizem in anagnarrizem, politično in uprizoritev

Sanja Vodovnik
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Ondo – rui

Ondo – rui je povezovalna in ogre-
valna dinamična igra, kjer udele-
ženke stojijo v krogu in si podajajo 
signal v levo ali desno smer kroga, 
vključujoč naslednje elemente:

RUI pomeni poslati signal v levo ali 
desno – z desno pokrčeno roko v levo 
smer, z levo roko v desno smer.

ONDO – sprememba smeri – obe 
roki pokrčeni pred sabo navzgor v 
smeri soseda, kjer bo prišlo do spre-
membe strani.

HOPLA – preskoči se eno osebo 
zraven tebe glede na smer, kamor 
signal potuje – roki nad glavo, dlani 
se dotikata.

Med vajo lahko dodajamo še raznoli-
ke elemente, kombiniramo z drugimi 
podobnimi igrami. Pomembno je, da 
ohranjamo koncentracijo in ritem.

Sodobni ustvarjalni pristopi v mestu: proti novi etiki in estetiki? 

Kaja Kraner
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Dialog z »Da« in »Ne«

Na začetku vsak udeleženec najde 
svoj par. Eden v paru v dialogu ves 
čas govori zgolj besedo »Da«, drugi 
»Ne«. Vsak par zase improvizira situ-
acijo, kjer eden drugega prepričujeta 
z besedama »Da« in »Ne«, ki sta edini 
uporabljeni besedi v dialogu, vklju-
čujoč različne načine prepričevanja 
z mimiko, tonom glasu, gibi, izraža-
njem čustev ipd.

Različica te vaje je, da se namesto 
besed »Da« in »Ne« uporabljata bese-
di »Grem« in »Ostani«.

Zakonodajno gledališče

Augusto Boal
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Gledališče je orožje, ki ga naj uveljavljajo ljudje. (Augusto Boal)

V družbi obstajajo razmerja moči, ki niso sama po sebi dana in 
sama po sebi umevna. Soustvarjamo jih sami, ko igramo druž-
beni gumitvist, raztegujemo in krčimo elastike med nami, se v 
njih zapletamo ter jih razpletamo. O družbenih razmerjih moči 
soodločamo s svojo politično participacijo ali ignoranco, soobli-
kujemo jih, kadar dopuščamo, da drugi vzpostavljajo moč nad 
nami oziroma ko vzamemo odgovornost ali moč v svoje roke. 
Gledališče zatiranih je metoda, katere korenine segajo v 60. leta 
prejšnjega stoletja kot odgovor na režim diktature, ki je takrat 
vladala v Braziliji. Metodo je razvil režiser, politik, pisec in aktivist 
Augusto Boal, ki se je pri svojem delu naslanjal tako na Brechta in 

Aktivističen gumitvist gledališča zatiranih 

Barbara Polajnar 
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njegovo epsko gledališče po eni strani, kakor tudi Paula Freirea in 
pedagogiko zatiranih na drugi. Gledališče zatiranih predstavlja 
prostor, v katerem se govori o temah, ki niso izpostavljene, in kjer 
spregovorijo tisti, ki mnogokrat nimajo glasu. Omogoča načine, 
preko katerih se razjasnjuje vprašanja in raziskuje poti za boj proti 
neenakostim, diskriminaciji, rasizmu, krivicam in drugim proble-
mom zatiranosti, ki morda na prvi pogled niso povsem vidni ali 
očitni (Green 2001, 53). Vključevanje gledaliških in pedagoških 
pristopov v aktivistično metodo, ki je poznana tudi kot gledališče 
za družbene spremembe, se je razširilo v več kot sto različnih 
držav po vsem svetu – od začetkov v Južni Ameriki, do Evrope, 
Severne Amerike, Indije itd. 

Osnovni način delovanja gledališča zatiranih je raziskovanje, 
obravnavanje in izpostavljanje razmerij moči med posamezniki, 
skupinami, sistemom in posamezniki, zatiralcem in zatiranim, 
tistim, ki ima moč in tistim, ki je nima. Kdaj, kako in kje tisti, ki ima 
moč, to zlorablja v namene izkoriščanja in zatiranja drugega, ki te 
moči nima ali mu je odvzeta. Najosnovnejša definicija zatiranosti 
po Augustu Boalu je, da ta obstaja kadarkoli, ko monolog izrine 
dialog. Julian Boal povzema, da gledališče zatiranih obravnava 
tematike nepravične porazdelitve moči med različnimi družbenimi 
skupinami (Fritz 2012, 101). Sean Ruth zatiranje razume kot siste-
matično nepravično ravnanje članov ene skupine s strani članov 
druge skupine ali družbe kot celote. »Sistematično« definira na 
način, da je tovrstno ravnanje del družbenega sistema – ki se kaže 
v izobraževalnih in pravnih sistemih, množičnih medijih ipd. Ne 
gre torej za naključen pojav v družbi (Ruth 1988, 434). Vsekakor pri 
razlagah in definicijah ne gre posploševati, saj obstajajo raznolike 
interpretacije in razumevanja, kako in kaj razumeti kot zatiranje 
in zatiranost. Konec koncev (lahko) vsak posameznik razume 
pojem na podlagi osebnih izkušenj in situacij, ki ga oblikujejo 
in zaznamujejo. Tako je tudi razumljivo, da je srž aktivizma in 
gledališča zatiranih v 60-ih v Braziliji drugačen kot danes, v 21. 
stoletju, na primer v Sloveniji. Zato je smiselno in pomembno, da 

Gledališče zatiranih 
predstavlja prostor, v 
katerem se govori o 
temah, ki niso izposta­
vljene, in kjer spregovo­
rijo tisti, ki mnogokrat 
nimajo glasu. 

Ali gledališče zatiranih 
postaja medij kreativ­
nosti in aktivistične drže 
s primesmi terapije, 
namenjen (višjemu) sre­
dnjemu sloju? 

se zatiranje in zatiranost uporabljata sproti glede na kontekst, v 
katerem se pojavljata. 

Gledališče zatiranih danes

Kapitalizem se kot požrešna sila potrošnje polašča prav vsega. 
»Vsak protest se spremeni v spektakel, vsak spektakel v blago« 
(Rancière 2010, 24). Če je bila metoda gledališča zatiranih v 60-ih 
orodje za upor proti sistemu v Braziliji, je vprašanje, kaj predstavlja 
v 21. stoletju. In kaj lahko, glede na lokalne razmere v določeni 
skupnosti, nudi danes? Postkapitalistična družba ponuja neskon
čno možnost produktov in aktivnosti za izboljšanje vsakdana tako 
posameznika kot skupnosti, kjer se gledališče zatiranih znajde 
na prodaj kot zgolj ena izmed opcij, ponujenih na trgu kapitaliz-
ma. Predstavlja zgolj enega izmed načinov preživljanja prostega 
časa, poleg mnogih drugih aktivnosti ali hobijev. Seveda lahko 
postane tudi način življenja, orodje, ki se ga uporablja na dnevni 
ravni. Veliko tehnik, ki se danes uporabljajo in razširjajo pod na-
zivom gledališče zatiranih na različnih delih sveta, predstavljajo 
nadgradnje, adaptacije in variacije Boalovih tehnik. Boal sam 
sicer svetuje, da se morajo uporabniki in ustvarjalci metode pri 
izvajanju prilagoditi svoji kulturi, svojemu jeziku in svojim željam 
ter potrebam. Gledališče zatiranih ni Biblija, niti knjiga receptov: 
je metoda v uporabo ljudem in ljudje so pomembnejši kot metoda 
(Boal 2005). 

Kar se tiče dostopnosti delavnic gledališča zatiranih, se cene teh 
v tujini gibljejo med 100 in 300 EUR za vikend delavnico. Glede 
na razširjenost metode je zanimivo pregledati, kdo tehnike gle-
dališča zatiranih izvaja danes in komu so namenjene, ko so na 
voljo v obliki dragih delavnic? Koliko še ob tem ostaja prostora 
in potenciala za kulturne in politične intervencije? Ali postaja po-
litični pomen zatiranja neuporaben koncept? (Green 2001, 47–61) 
Sprašujem se, ali gledališče zatiranih v teh primerih postaja medij 

Če gledališče zatiranih 
predpostavlja, da je 
posameznik ali skupina, 
ki dela s to metodo, že 
ozaveščena, komu je 
potem metoda sploh 
namenjena, če ozave­
ščamo že ozaveščene? 
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kreativnosti in aktivistične drže s primesmi terapije, namenjen 
(višjemu) srednjemu sloju? Če pogledamo na gledališče zatiranih 
in njegovo prepoznavnost ter razširjenost v Sloveniji, ugotovimo, 
da posamezniki iz različnih področij metodo uporabljamo v ra-
znolike namene in jo vežemo na svoje področje delovanja – delo 
z migranti, odvisniki, brezdomci, osebami z motnjami hranjenja, 
študenti, mladimi prestopniki, ženskami ... Po večini so v Sloveniji 
delavnice gledališča zatiranih mnogo bolj dostopne, a manj obiska-
ne kot v tujini. Delavnice ali usposabljanja v Sloveniji so za udele-
žence brezplačne ali imajo minimalne zneske, kar pri udeležencih 
ustvarja ne-zavezujočo in neresno udeležbo. Po drugi strani pa so 
brezplačne delavnice odprte in dostopne za vsakogar, ne glede na 
ekonomski standard. Vse to za seboj potegne še drugo dejstvo, in 
sicer izvajalci gledališča zatiranih v Sloveniji delajo zastonj ali pa 
so v najboljšem primeru prekerni delavci, projektno so-financirani 
s strani razpisov na lokalni, nacionalni ali evropski ravni.

In kdo so pravzaprav zainteresirani udeleženci in udeleženke 
prakse, kot je gledališče zatiranih? Ali so to »že prepričani« in 
»že emancipirani« udeleženci in udeleženke, ki so se že soočili z 
obravnavanimi konflikti zatiranosti ali so to tisti, ki zares dobijo 
glas in so sicer neslišani? Berenice Fisher na primeru uporabe gle-
dališča zatiranih z ženskami ugotavlja, da metoda najbolje deluje 
v homogenih skupinah. Vendar, ali to zares hočemo – razpravljati 
o konfliktih med enako ali podobno mislečimi, brez izmenjave 
izkušenj, ki segajo izven kategorij ene skupine? Če gledališče 
zatiranih predpostavlja, da je posameznik ali skupina, ki dela s to 
metodo, že ozaveščena, komu je potem metoda sploh namenjena, 
če ozaveščamo že ozaveščene (Fisher 1994, 185–197). Odgovore 
gre iskati v ciljni populaciji, času in kraju izvajanja, v kakšnem 
kontekstu se dogodek izvaja ipd. 

Centraliziran sistem av­
toritete, izvajan na mo­
derni nacionalno-držav­
ni ravni, posameznike 
in posameznice vse bolj 
spodbuja k pasivnosti 
na osebni in družbeno­
politični ravni.

Delovanje od spodaj navzgor

Načini, kako izraziti in pokazati nestrinjanje z danim stanjem, 
razmerami, sistemom in nepravičnostjo, so raznoliki – eden takih 
je gledališče zatiranih, ki izhaja iz prepričanja, da gledališče tvori-
mo vsi, in da mora biti dostopno vsakomur. Enako pa velja tudi za 
političnost, ki jo ustvarjamo in oblikujemo vsi – od spodaj navzgor. 
Vsi smo namreč enakovredno pomembni avtorji pri oblikovanju 
družbene realnosti. 

Centraliziran sistem avtoritete, izvajan na moderni nacionalno-
državni ravni, posameznike in posameznice vse bolj spodbuja k 
pasivnosti na osebni in družbeno-politični ravni. Ukinitev politične 
odgovornosti kot posledico prinaša tudi moralno ukinitev, ko so 
drugi povsem nepomembni, saj je na prvem mestu zadovoljevanje 
lastnih potreb in želja. Celo demokratične institucije posameznike 
in posameznice spodbujajo k prenašanju usode in odgovornosti v 
roke »odgovornih«, namesto k prevzemanju osebne odgovornosti 
in direktne akcije s strani vsakega individuuma na vsakdanji ravni 
(Ricketts 2012). To sicer lahko zveni kot neoliberalna mantra, kjer 
ni nič narobe s sistemom, ampak s posameznikom, ki se ne zna 
prilagoditi sistemu, saj je prav neoliberalizem tisti, ki spodbuja t. i. 
»osebno odgovornost« in krivdo za lasten neuspeh. A v prvi vrsti 
se je potrebno zavedati, da nikoli nismo absolutni subjekti, saj 
nas kot objekte omejujejo ekonomske, kulturne in družbene sile, 
po katerih delujemo, in vplivajo na naše razmišljanje in dejanja 
(Boal 1985). Po drugi strani pa je ravno sistem tisti, ki bi moral 
vzajemno in povratno poskrbeti za posameznika, ki sistem tvori. 

Gledališče zatiranih v osnovi vsakomur ponuja priložnost, da 
sodeluje pri (potencialni) spremembi – preko vzpostavljanja dia-
loga (namesto monologa) in sodelovanja v skupnosti. V primerih 
neformalnega izobraževanja, socialne pedagogike, na delavnicah, 
usposabljanjih ipd., se to odraža preko pristopa aktivne udeležbe, 
pri katerem vsi udeleženi neposredno raziskujejo vaje in tehnike 

Pri odločanju za spre­
membe se je nujno 
zavedati obstoja soljudi, 
saj ne računamo zgolj 
na individualno dobro 
in svobodo, ampak do­
brobit širše skupnosti.

Posameznik ni in ne 
more biti neodvisen 
kreator svojega življe­
nja, po drugi strani pa 
vdanost v usodo ali 
prepričanje v zacemen­
tirane vzorce socializa­
cije, nespremenljivost 
ekonomskih in kulturnih 
dejavnikov ne prinaša 
sprememb. 
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skozi prakso, pri ustvarjanju med ljudmi in z ljudmi ter pri procesu 
oblikovanja predstave po metodi kolektivnega avtorstva, kjer se 
enakovredno vključuje vse prisotne udeležence in omogoča prostor 
za javno diskusijo ter deljenje in izmenjavo različnih pogledov 
in mnenj. Z aktivno udeležbo kot načinom delovanja gledališča 
zatiranih namreč lahko pripeljemo do sprememb na ravni posa-
meznika kot tudi v skupnosti. 

Ena izmed pomembnih tehnik gledališča zatiranih, ki povezuje 
gledališče in politično ter vključuje ostale tehnike gledališča zati-
ranih, je zakonodajno gledališče. Predstavlja obliko demokracije, 
kjer se gledališče zatiranih kombinira s konvencionalnimi rituali 
parlamentarne zbornice, z namenom spreminjanja legitimnih želja 
državljanov v zakone. Namen tehnike je aktivno vključevanje po-
sameznikov in posameznic v politično življenje in delovanje, kar s 
pomočjo gledaliških pristopov omogoča spreminjanje družbe na 
ravni zakonov, ki veljajo v državah ali na lokalni ravni. 

Za zaključek

Ljudje se rodimo s predispozicijami, ki se kasneje oblikujejo te-
kom primarne socializacije in kasnejšega odraščanja. Zmeraj smo 
zgolj objekti-subjekti. V gledališču zatiranih se je nujno zavedati 
vseh teh dejavnikov, sicer se podamo na pot naivnega reševanja 
problemov, brez zavedanja celotnega konteksta. Seveda pa se je 
zmeraj pri odločanju za spremembe nujno zavedati obstoja soljudi, 
saj ne računamo zgolj na individualno dobro in svobodo, ampak 
dobrobit širše skupnosti. Tu seveda lahko pride do zapreke različ-
nih pričakovanj, vrednot in zastopanj, kaj je za nekoga dobro ali 
prav in kaj je dobro in prav za koga drugega. Po drugi strani pa 
(kulturna) relativnost ni najbolj oprijemljiv in verodostojen sodnik 
v primeru akcije in velikokrat vodi v pasivnost dejanj. Posameznik 
ni in ne more biti neodvisen kreator svojega življenja, po drugi 
strani pa vdanost v usodo ali prepričanje v zacementirane vzorce 

Gledališče je orožje, 
ki ga naj uveljavljajo 
ljudje.

socializacije, nespremenljivost ekonomskih in kulturnih dejavnikov 
ne prinaša sprememb. Z zavedanjem lastnih dejanj ter prevzema-
njem odgovornosti zanje smo lahko korak bližje h gradnji bolj po-
vezane skupnosti v družbi, v kateri živimo. Gledališče zatiranih kot 
orodje za politično aktivacijo in družbene spremembe pa je lahko 
eden izmed korakov k temu v primeru, ko je kot metoda dostopna 
vsakomur. Ali če ponovim in povzamem stavek Augusta Boala: 
»Gledališče je orožje, ki ga naj uveljavljajo ljudje«.
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Umetnost in politika imata sovražno ljubezensko razmerje, ob pre-
ziru in vzajemnem posmehu ne moreta zanemariti dejstva, da sta 
neskončno povezani in skoraj odvisni ena od druge. Umetnost lahko 
politični ideji pomaga pri vodenju ljudstva z različnimi oblikami 
propagande, lahko pa jo tudi uniči s svojo močjo prepričevanja. 
Zato se vladajoča oblast vedno bori proti ali za umetnost. Slednje se 
dogaja redkeje. Metode uničevanja umetnosti (še bolj umetnikov) 
so se skozi zgodovino pokazale kot bolj krute od uničevanja politike 
s strani umetnosti. Umetniška dela so bila pogosto prepovedana, 
umetniki izgnani ali usmrščeni, v primeru harmoničnega delovanja 
s sistemom pa tudi bogato nagrajeni. Gledališče na tem področju 
ni nobena izjema, morda je bilo skozi zgodovino še toliko bolj na 
udaru, saj je bila pred razvojem televizije in radia to edina oblika 

Vaja za demokracijo

Urša Adamič

Predstava ima vedno 
nek namen, potek 
dogodkov vodijo na­
stopajoči in to ohranja 
gledališki medij kot po­
litičen v širšem pomenu 
te besede.
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nagovarjanja ljudstva, poleg vladarjev seveda, saj je poleg gledali-
šča tudi demokracija stara že nekaj tisoč let. Tako je na nek način 
gledališče politično že v svojem izhodišču, saj v klasičnem smislu 
temelji na podajanju informacij od tistega, ki ve, do tistega, ki ne ve. 
Gre torej za prepričevanje množice o neki ideji in v tem pogledu je 
to bolj politično kot umetniško dejanje. Gledališče je politično kot 
medij, čeprav se mesto gledalca in igralca skozi razvoj spreminja 
kot tudi razporeditev moči med avditorijem in odrom, a vendar se 
ohranja razlika o znanju in vplivu na razvoj dogodkov. Predstava 
ima vedno nek namen, potek dogodkov vodijo nastopajoči in to 
ohranja gledališki medij kot političen v širšem pomenu te besede. 

Gledališče je torej politično kot medij, saj predpostavlja določeno 
neravnovesje moči in vpliva na razvoj dogodkov. Ali potem sploh 
obstaja razlika med političnim in nepolitičnom gledališčem? Za 
natančnejše razumevanje političnega gledališča je potrebno to 
besedno zvezo razumeti v ožjem smislu. Izhajajmo iz definicije, ki 
jo zapiše Siegfried Melchinger: »Politično gledališče vzpostavlja 
situacije in dogajanja, ki so pomembna za mnoge, za večino, mor-
da za vse. Kaže možne načine vedenja v takih situacijah; kaže jih 
kritično in poziva h kritičnosti.« (Melchinger 2000, 18) Politično 
gledališče je torej tisto, ki si politiko izbere za svojo temo. Z obrav-
navo družbene teme si takšno gledališče želi pritegniti pozornost 
občinstva, ki tako postane kritična javnost. Gledalce sooči z resnico, 
ki v tem primeru ni splošna in abstraktna, pač pa je tisti skupini 
ljudi v zatemnjenem parterju razumljiva in vsakdanja, torej gre za 
obravnavo javne resnice. Tej se občinstvo lahko upre, iz zgodovine 
so znani primeri, ko je publika začela protestirati bodisi proti nasto-
pajočim, bodisi na javnem trgu pred parlamentom, odvisno od tega, 
s katero resnico so se bolj strinjali (Melchinger 2000, 19). Politično 
gledališče je v svoji idealni obliki svobodno in ni podvrženo ne 
javnemu mnenju in ne vladajočemu sistemu. In prav kombinacija 
svobode in moči ga naredita nevarnega sistemu. Prvi je prepoved 
gledališča zahteval že Platon, češ da kvari politiko (Melchinger 
2000, 7). Platonova opazka in zahteva po prepovedi se zdi logična, saj 

Politično gledališče je v 
svoji idealni obliki svo­
bodno in ni podvrženo 
ne javnemu mnenju 
in ne vladajočemu 
sistemu.

Politično gledališče je 
v ožjem pomenu te 
besede vedno kritič­
no do vladajočega 
sistema in tako grozi s 
spremembo.

je gledališče tudi v antiki z obravnavo aktualnih problemov družbe 
rušilo in spreminjalo javno mnenje, vmešavalo se je v politiko, jo 
napadalo in preko občinstva interveniralo. Politično gledališče je 
v ožjem pomenu te besede vedno kritično do vladajočega sistema 
in tako grozi s spremembo. 

Gledališče je bilo v svojih začetkih popolnoma v rokah ljudstva. V 
stari Grčiji so vsako leto spomladi praznovali dionizije, festival v 
čast bogu Dionizu, ko so iz sodov točili sveže mlado vino. Odvijale 
so se procesije s petjem in plesom do njegovega svetišča, kjer se 
je nadaljevalo darovanje in nato zabava pozno v noč. Dioniz ni bil 
nikoli bog višjih slojev, ni bil tako spoštovan, kot sta bila Hera ali 
Zevs, niti si ga niso zamišljali na Olimpu. Med bogovi je predstavljal 
najbolj mesene človeške užitke, zato aristokratski družbi ni pomenil 
kaj dosti. Njegovo čaščenje so sestavljale omame, orgije, ekstaza, v 
rituale so bili vključeni vsi navzoči. Izročilo navaja, da se je leta 534 
pr. n. št. zgodilo nekaj revolucionarnega. Iz množice je izstopil mož 
in začel recitirati, drugi pa so ga poslušali. Ime mu je bilo Tespis in 
danes nosi sloves prvega igralca in vodje gledališča v zgodovini 
zahodne umetnosti (Melchinger 2000, 24). Nastal je protagonist, ki 
s svojim monologom podpre ali nasprotuje besedam zbora. Teme 
predstav s Tespisovega voza niso popolnoma jasne, verjetno je šlo 
predvsem za mitske vsebine, vendar pa o možni političnosti teh 
prvih iger priča anektoda, ki jo navaja Melchinger. Gre za srečanje 
Tespisa in Solona, ki velja za očeta demokracije in tako postavitelja 
temelja za razvoj atenske polis. 

Zelo star Solon, ki se je sicer umaknil iz državniških poslov, a je še 

zmerom živahno popivajoč in pojoč praznoval dionizije, je na trgu 

prisostvoval neki predstavi Tespisovega voza. Potem je šel k Tespisu 

in ga vprašal, ali ga ni nič sram, ko ljudem servira takšne laži. Tespis 

je odgovoril, da ne vidi nič zločinskega v tem, da s svojimi predsta-

vami zabava ljudi. Takrat se je Solon razjezil in vzkliknil: »Če bomo 

to »zabavo« sprejeli in vpeljali, ne bo dolgo trajalo, ko jo bomo imeli 

tudi v politiki.« (Melchinger 2000, 25) 

Predstave so bile upri­
zorjene samo enkrat in 
so v svoji enkratnosti 
apelirale na želene poli­
tične spremembe Aten, 
za njihov uspeh je bila 
zdajšnjost ključnega 
pomena. 
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Solonov odziv nam da misliti, da vsebina Tespisovih predstav ni 
bila zgolj mitološka, pač pa se je dotikala tudi atenske polis. Toda 
zakaj bi videl grožnjo v tem našminkanem pajacu, za katerega 
je vendar jasno, da je zabavljač in ne zagovornik resnice? Gre 
za osnovno razliko med realnim in iluzijo, ki pa je na nek način 
tudi metoda politike. Solon se je že zavedal moči besed in kakšen 
učinek lahko imajo, četudi v kontekstu zabave. V tistem času se 
je začela razvijati tudi retorika, ki temelji na pomembnosti, kako 
nekaj poveš, in je bistveno orodje politike. Na drugi strani pa je 
maska orodje gledališča, saj je pomembno, v kakšni vlogi nekaj 
poveš. Obe metodi na svoj način pripeljeta to tega, da nastopajoči 
lahko govori laži, ki zaradi vrstnega reda besed ali gledališke 
maske učinkujejo kot resnica. Prepoznavanje te resnice je odvisno 
od poslušalcev oziroma gledalcev in družbene situacije, v kateri 
se nahajajo, torej javne resnice. 

Ajshil je Tespisovemu igralcu, ki je stal sam nasproti zboru, dodal 
soigralca in tako izumil dialog. Predstave so se iz agore (mestnega 
trga) prestavile v temu namenjene zgradbe z avditorijem, ki je lahko 
sprejel tudi do sedemnajst tisoč gledalcev, kar je takrat predstavljalo 
približno petino prebivalcev Aten. V tem prostoru se je gledališka 
umetnost razvijala naprej, z razširjanjem scenografije, razvojem 
odrskih mehanizmov, kostumov in maske. V zgodovini je bilo to 
najbolj javno gledališče pa tudi najbolj politično v smislu njegove 
kritičnosti (Melchinger 2000, 29). Predstave so bile uprizorjene 
samo enkrat in so v svoji enkratnosti apelirale na želene politič-
ne spremembe Aten, za njihov uspeh je bila zdajšnjost ključnega 
pomena. Predstavljale so glas ljudstva in preko metafore izražale 
njihovo mnenje. To je bilo gledališče tragedov Ajshila, Sofokla, 
Evripida in komediografa Aristofana. Demokraciji in svoji slavi 
navkljub pa sta Ajshil in Evripid umrla v izgnanstvu. Kritično 
gledališče se je politiki zamerilo že ob svojem rojstvu. 

Zavedati se moramo, da bi grško neposredno demokracijo danes 
težko razumeli kot demokratično. Sprejemanje političnih odločitev 

V devetdesetih letih 
Augusto Boal razvije in 
začne uporabljati zako­
nodajno gledališče, ki 
ga lahko razumemo kot 
urejeno in neizključeval­
no obliko neposredne 
demokracije, pri kateri 
gre za vzpostavitev 
situacije sprejemanja 
zakonov ob skupnem 
konsenzu navzočih, 
ki niso politiki, pač pa 
prebivalci določenega 
območja.

se je dogajalo na glavnem mestnem trgu, kjer so posamezniki 
poskušali preglasiti množico s svojimi predlogi. Volitve niso po-
tekale s seštevanjem glasov, pač pa s kričanjem imen, pri čemer 
je zmagal tisti, ki je bil pač najglasnejši. Poleg tega so na volitvah 
lahko sodelovali le svobodni moški, kar je predstavljalo le peščico 
prebivalstva. Ženske niso imele volilne pravice, kar zmanjša število 
volivcev že na polovico. Poleg tega je grško demokracijo ogrožal 
tudi problem suženjstva, saj niso imeli nobenih pravic. Sužnji so 
postali vojni ujetniki, žrtve piratskih napadov, pa tudi meščani, ki 
zaradi finančne stiske niso mogli vrniti dolgov. Suženj je torej lahko 
postal kdorkoli. Ostanemo pri peščici vplivnih in premožnih mož, 
ki so sodelovali pri izvrševanju demokracije (Boal 1998, 21). Kljub 
temu moramo priznati, da je osnovna ideja direktne demokracije 
dobra in predstavlja temelj sodobne družbe, a je imela tudi veli-
ko pomanjkljivosti. V devetdesetih letih Augusto Boal razvije in 
začne uporabljati zakonodajno gledališče, ki ga lahko razumemo 
kot urejeno in neizključevalno obliko neposredne demokracije, 
pri kateri gre za vzpostavitev situacije sprejemanja zakonov ob 
skupnem konsenzu navzočih, ki niso politiki, pač pa prebivalci 
določenega območja. 

Augusto Boal politično vlogo gledališča vzame dobesedno in kon-
kretno. Najprej z razvojem forumskega gledališča, pri katerem gre 
za konkreten primer in iskanje rešitev s pomočjo realnih možnosti, 
z neposredno akcijo na odru. Občinstvo lahko prizor kadarkoli 
ustavi in predlaga, pokaže rešitev, ki je vsaj na odru izvedljiva, torej 
ima možnost tudi v vsakdanji realnosti. Komunikacija med odrom 
in avditorijem ni več enosmerna, vsi postanejo igralci, torej lahko 
spregovorijo in pokažejo svoje ideje. Metoda se je izkazala za dovolj 
uspešno, da je vodila v še bolj konkretno obliko – zakonodajno 
gledališče, kjer forumska predstava vodi v diskusijo in glasova-
nje. Predlogi, ki nastanejo, potujejo naprej kot predlogi zakonov 
v parlament. Gledališče doživi svojo politično popolnost, postane 
orodje za nastajanje in sprejemanje novih družbenih ureditev, ki 
niso več stvar interpretacije, kot je to navada pri umetnosti, pač 

Gledališče doživi svojo 
politično popolnost, 
postane orodje za na­
stajanje in sprejemanje 
novih družbenih ure­
ditev, ki niso več stvar 
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navada pri umetnosti, 
pač pa so konkretni pre­
dlogi aktivnih gledalcev.
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pa so konkretni predlogi aktivnih gledalcev (gled-igralcev). Boal 
ljudi poziva k ustvarjanju gledališča, ki bi prevzelo vlogo »preho-
dne demokracije« (Boal 1998, 22), ki se nahaja nekje vmes med 
neposredno demokracijo, ki so jo uporabljali v Grčiji, in sodobno 
strankarsko demokracijo, ko izbiramo zgolj podobno mislečega 
politika in nimamo direktne moči. Zakonodajno gledališče gle-
dalce obravnava kot volivce, ki se na dogajanje ne odzovejo zgolj 
z glasovanjem za ali proti, pač pa se o problematiki pogovarjajo, 
preigravajo možne rešitve in za odločitve, sprejete na odru, tudi 
prevzamejo odgovornost. Gledališče želi pripeljati nazaj v polje 
političnega delovanja, oder postane prostor sprejemanja odločitev. 
Cilj ni ustvarjanje zgolj političnega gledališča, pač pa uporaba gle-
dališča kot orodja, kot možnega načina za sprejemanje političnih 
odločitev (Boal 1998, 20).

Zanimivo je dejstvo, da so drame iz antične Grčije, ko je bilo gle-
dališče najbolj politično zaradi svoje enkratnosti in zdajšnosti, še 
vedno tako natančne pri opisu in kritiki političnega sistema danes. 
S svojo starostjo nas opominjajo na to, kako malo se je spremenilo 
na področju zlorabe oblasti. Kakšna je torej sploh vloga politič-
nega gledališča, ki si družbo tako zvesto izbira za svojo temo, a 
mu nikakor ne uspe doseči spremembe. Ljudi sili k razmisleku in 
delovanju, razlog, da politično gledališče obstaja, je človek, ki ga 
žene nenehna želja po izboljšavi, spremembi, napredku. Zaradi tega 
gonila po napredku se je naš način življenja že močno spremenil, 
a za njim še vedno stoji sistem, ki ga vodi človek. Danes je sistem 
zatiranja enako prisoten, le da je bolj skrit in neopazen, priča smo 
vladavini brez vladarja. V vedno bolj izpopolnjeni obliki birokracije 
se ne moremo več obrniti na nikogar. Če iščemo razloge za krivice, 
če si želimo reforme, se moramo soočiti z zapletenim sistemom 
uradov, kjer so uradniki, ki le opravljajo svojo službo, odgovornosti 
pa ne prevzema nihče. Hannah Arendt že v sedemdesetih zapiše: 
»Birokracija je tista državna forma, kjer ni nikogar več, ki bi izvajal 
oblast: in tam, kjer so vsi v enaki meri nemočni, imamo tiranijo 
brez tirana.« (Melchinger 2000, 17) Danes verjetno zakonodajno 

V vedno bolj izpopolnje­
ni obliki birokracije se 
ne moremo več obrniti 
na nikogar.

gledališče naleti prav na ta problem. Zaradi birokratskega aparata, 
ki varuje državo pred spremembami, ostanejo pobude pogosto 
preslišane. 

Viri in literatura:

Boal, Augusto. 1998. Legislative Theatre: Using performance to make politics. 
London in New York: Routledge. 

Melchinger Siegfried. 2000. Zgodovina političnega gledališča. Ljubljana: Mestno 
gledališče ljubljansko.
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V Sloveniji ima oblast ljudstvo

Tajda Logar

Naslov tega prispevka ni kakšna revolucionarna krilatica, ampak 
del 3. člena Ustave RS. Torej splošno veljavno pravilo. Ne glede 
na to je med ljudmi pogosto slišati dvom v to, da je možno karkoli 
spremeniti in bolj običajno je postalo geslo, da o vseh pomembnih 
rečeh odloča peščica ljudi na vrhu. Ali je to le izgovor za našo 
lenobo in nezainteresiranost za ukrepanje?

Zakonodaja nam omogoča kar nekaj načinov vplivanja na način 
vodenja, ki ga želimo v naši državi. Vendar je za spreminjanje zadev 
potrebno kar nekaj znanja in spretnosti: nujno je dobro poznava-
nje področja, na katerem želimo doseči spremembo in določiti je 
potrebno primerno pot do zastavljenega cilja. Včasih je potrebno 
spremeniti zakon, drugič se je zadev enostavneje lotiti na lokalni 

Zakonodaja nam 
omogoča kar nekaj 
načinov vplivanja na 
način vodenja, ki ga 
želimo v naši državi.
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ravni, spet tretjič se lahko dovolj velik vpliv doseže s pisanjem 
peticij ali angažiranjem ljudi prek socialnih omrežij. Preden se 
torej podate v aktivnosti za spremembe na bolje, premislite, kako 
bi te spremembe najlažje dosegli. In ko ste našli način, vztrajajte.

Sprejemanje zakonodaje

O sprejemanju zakonov na državni ravni odloča Državni zbor. 
Posameznik ali posameznica v tej fazi sodeluje le posredno, saj 
njegovo voljo v parlamentu zastopajo izvoljeni poslanci in poslan-
ke (ravno zato je pametno, da se volitev udeležimo in izberemo 
tiste posameznike in stranke, za katere presodimo, da bodo v 
parlamentu glasovali tako, kot bi glasovali mi). Bolj neposreden 
vpliv na zakonodajo pa si lahko volivci pridobijo z vložitvijo 
zakonodajne iniciative. To lahko vloži skupina najmanj 5000 
volivcev, vlada, vsak poslanec in Državni svet. Pisanje dobrega 
zakonodajnega predloga je sorazmerno težka naloga. Predlog 
zakona mora namreč poleg ocene stanja, razlogov za sprejem in 
ciljev, ki jih predlaga zakon, med drugim vsebovati tudi oceno 
finančnih posledic sprejema zakona in prikaz ureditve v vsaj treh 
drugih državah članicah EU. Besedilu posameznih členov mora 
slediti tudi razlaga le-teh (glej tudi Poslovnik državnega zbora). 
Pisanje zakonodajnega predloga tako običajno ni delo enega 
človeka, ampak morajo pri pisanju sodelovati ljudje z različnih 
področij. Le tako lahko dober vsebinski predlog dobi ustrezno 
pravno rešitev, ki ne bo v pravniški latovščini zapisana zgolj v 
Uradnem listu, ampak bo uspešno zaživela tudi v realnosti.

Preden se podamo v vso kompleksnost pisanja zakonodajnega pre-
dloga, premislimo, če je naša ideja resnično primerna za urejanje 
znotraj zakonskih določb. Nekatere odgovore na naše predloge 
lahko precej enostavno pridobimo na spletni strani predlagam.
vladi.si. Najprej bodo naš predlog v neformalnem duhu ovrednotili 
uporabniki spletne strani, in če bo dobil dovolj veliko število glasov 

Predlog zakona mora 
namreč poleg ocene 
stanja, razlogov za 
sprejem in ciljev, ki jih 
predlaga zakon, med 
drugim vsebovati tudi 
oceno finančnih posle­
dic sprejema zakona in 
prikaz ureditve v vsaj 
treh drugih državah 
članicah EU.

podpore, bo uradni odgovor sestavil pristojni organ Vlade. Uradne 
odgovore lahko pridobimo tudi tako, da na državne organe neposre-
dno pošljemo svoja vprašanja in predloge. V nasprotju s splošnim 
prepričanjem o neodzivnosti organov oblasti so moje izkušnje ravno 
obratne: na moja vprašanja sem navadno sorazmerno hitro pridobila 
odgovor (s katerim sem bila sicer bolj ali manj zadovoljna, ampak 
to je že druga zgodba). Če na državne in lokalne organe naslovimo 
zahtevo za dostop do informacij javnega značaja, pa je organ tudi 
po Zakonu o dostopu do informacij javnega značaja dolžan odgo-
voriti. Glede na zbrane podatke se lahko nato odločimo, kaj želimo 
spremeniti in na kakšen način želimo to doseči.

Pravila na lokalni ravni

Na ravni občin, krajevnih, vaških in četrtnih skupnosti je navadno 
lažje vplivati na sprejemanje pravil, saj probleme lokalnega okolja 
običajno bolje poznamo in nas bolj zadevajo, za reševanje pa lažje 
najdemo somišljenike tako med občani kot med predstavniki 
lokalnih oblasti. Včasih zadostuje že poslan dopis ali pogovor z 
občinskim svetnikom in procedura za sprejem lokalnega akta se 
začne. Če se to ne zgodi, pa Zakon o lokalni samoupravi še vedno 
nudi možnost, da 5 % volivcev iz občine skliče zbor občanov, zahteva 
razpis referenduma ali zahteva izdajo ali razveljavitev določenega 
občinskega akta. Samo sprejemanje aktov lokalne samouprave dolo-
ča statut občine, pa tudi v praksi se delovanje občin precej razlikuje. 
Glede na predlog in delovanje občine zato izberemo način, ki je v 
dani situaciji najbolj preprost in bo najhitreje pripeljal do rešitve.

Delovanje nadzornih institucij – kako lahko pomagam 
in zakaj naj to storim?

Med pravili v državi velja stroga hierarhija in sprejeti zakoni morajo 
biti v skladu z Ustavo, nižji pravni akti pa morajo biti v skladu z 

Na ravni občin, krajev­
nih, vaških in četrtnih 
skupnosti je navadno 
lažje vplivati na spre­
jemanje pravil, saj 
probleme lokalnega 
okolja običajno bolje 
poznamo in nas bolj 
zadevajo, za reševa­
nje pa lažje najdemo 
somišljenike tako med 
občani kot med pred­
stavniki lokalnih oblasti.
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višjimi. Če se ta hierarhija poruši, lahko posameznik ali skupina 
ljudi, ki ima pravni interes, vloži pobudo za začetek postopka za 
oceno ustavnosti oziroma zakonitosti predpisa ali splošnega akta 
na Ustavno sodišče.

Pogosto se zgodi, da je z zakonodajo in drugimi pravili vse v 
najlepšem redu in se na papirju berejo kot poezija (se pravi, da 
nam je ob prebiranju toplo pri srcu in si rečemo: res bodi tako!), v 
praksi pa zadeve ne delujejo in se določila ne izpolnjujejo. V tem 
primeru se lahko posamezniki (v primerih težjih kaznivih dejanj 
so to celo dolžni storiti) obrnejo na različne nadzorne institucije. 
Izvrševanje zakonodaje s posameznega področja nadzirajo in-
špekcijske službe, kazniva dejanja pa se naznanijo na policiji. Ob 
sumu na nesmotrno porabo javnega denarja lahko vložite pobudo 
za revizijo na Računsko sodišče. Za področje enakih možnosti 
skrbi Zagovornik načela enakosti. Če vam je z aktom državne ali 
lokalne oblasti kršena katera izmed človekovih pravic, se obrnite 
na Varuhinjo človekovih pravic. Postopke pred naštetimi organi 
ni težko začeti in organi bodo obravnavali tudi anonimne prijave 
in pobude, če bodo le dovolj jasne in če bodo vsebovale dovolj 
podatkov za obravnavanje (izjema je postopek pred Varuhom 
človekovih pravic, saj se anonimnih prijav ne obravnava).

Je znotraj teh postopkov prostor za zakonodajno gledališče?

Gledališče spreminja družbena pravila – tista neformalna brez meja, 
pri formalnih pa obstajajo določene ovire, ki imajo namen preprečiti 
hitre in nepremišljene odločitve, ki imajo lahko nejasne posledice. 
Pri sprejemanju zakonodaje na državni ravni je tako lahko zakono-
dajno gledališče ena izmed metod iskanja idej (tako kot npr. primer-
jalnopravna analiza), za oblikovanje končnega predloga zakona pa 
je potrebno vložiti še precej drugega znanja in dela. Zakonodajno 
gledališče lahko večji vpliv doseže v manjših skupnostih, saj so 
tam postopki za sprejemanje pravil manj komplicirani, poleg tega 

je lažje doseči, da pri oblikovanju pravil neposredno sodeluje čim 
več predstavnikov in predstavnic skupnosti.

Spreminjanje zakonodaje se bo v praksi težko zgodilo, če predlog 
že na začetku ne bo imel močne podpore vsaj ene politične stranke 
ali predstavnika oblasti. V manjših skupnostih je sicer lažje doseči, 
da celoten proces poteka od spodaj navzgor, na mestni ali državni 
ravni pa se le redke stvari zgodijo brez blagoslova oblasti. Čeprav 
med ljudmi velja določena zadržanost do druženja s politiki in 
lobiranja, je pri zakonodajnem gledališču nujno vzpostaviti vezi z 
ljudmi, ki so predloge pripravljeni podpreti. 

Za konec

V zadnjem času je pogosto, da ljudje svojo »potrebo« po aktivni 
participaciji zadovoljijo kar na facebooku ali na kakšnem drugem 
družabnem omrežju. Gre za najlažji način izražanja strinjanja ali 
nestrinjanja, ki pa je (vsaj pravno gledano) precej neučinkovit: še 
tako dober predlog se ne sprejme, če dobi na FB 5000 všečkov. 
Razširjenosti spletnih peticij verjetno botruje dejstvo, da je tovrstna 
aktivnost zelo preprosta in ne potrebuje globokega premisleka 
(samo sposobnost klikanja), medtem ko je za aktivno soustvarjanje 
pravnega sistema v realnem svetu potrebno ta sistem precej dobro 
poznati. To ne pomeni le tega, da poznamo formalna pravila, po 
katerih bi sistem moral delovati, ampak je dobro razumeti tudi 
nekatere nenapisane vzorce vedenja ljudi, ki opravljajo javne funk-
cije. V nekaterih občinah sta župan in občinski svet zelo odprta 
za nove predloge, zato bo komunikacija z občani lažja, občinska 
uprava pa se bo potrudila, da skupaj najdete rešitev za posamezen 
problem. Tudi nekatere politične stranke so precej dovzetne za 
nove predloge in jih bodo z veseljem podprle. Če temu ni tako in 
tekom svojega delovanja opazite nezainteresiranost ali celo odpor 
oblasti, morate uporabiti pravne poti, ki vam jih omogočajo zakoni 
in lokalni akti.

Predvsem pa ne obu­
pajte, če vas z vašim 
predlogom pošiljajo 
od vrat do vrat – kjer je 
volja, se bo našla tudi 
pot.
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(samo sposobnost kli­
kanja), medtem ko je za 
aktivno soustvarjanje 
pravnega sistema v 
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ta sistem precej dobro 
poznati.
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Predvsem pa ne obupajte, če vas z vašim predlogom pošiljajo od 
vrat do vrat – kjer je volja, se bo našla tudi pot.

Viri in literatura:

Poslovnik državnega zbora (Ur. l. RS, št. 92/07, 105/10 in 80/13).

http://predlagam.vladi.si/ (21. 9. 2014). 

Zakon o dostopu do informacij javnega značaja (Ur. l. RS, št. 51/06, 117/06 - 
ZDavP-2, 23/14 in 50/14).

Zakon o lokalni samoupravi (Ur. l. RS, št. 94/07 - uradno prečiščeno besedilo, 
76/08, 79/09, 51/10 in 40/12 – ZUJF).

Kolikokrat ste se vprašali, kaj v resnici pomeni teh dvajset črk, 
devet zlogov, devet samoglasnikov in enajst soglasnikov? Vam 
je uspelo pojasniti njihov pomen? In če ste ga, ste ga udejanjili? 
Kako? Čemu? Kdaj in s kom?

Že odkar sem se srečala z Dvajsetico, si zastavljam takšna in po-
dobna vprašanja. Pričujoči prispevek še zdaleč ne pomeni, da sem 
nanje tudi odgovorila. Pravzaprav ravno nasprotno. Ta prispevek 
pomeni, da so ta vprašanja še bolj globoka, še bolj odprta in neod-
govorjena. Razen tega pa pomeni še nekaj: to, da sem se aktivno 
»participirala« pri razvozlavanju skrivnostne dame. 

Google nam postreže s 56.400 rezultati iskanja. Ko odpiramo pre-
dlagane povezave, najdemo najrazličnejše gradivo, zlasti povezano 

Aktivna Participacija

Metka Bahlen

Besedni zvezi »parti­
cipacija mladih« ali 
»aktivna participacija 
mladih« pa se zdita že 
skorajda kot nekakšna 
mantra, ki spremlja vse, 
kar se dogaja v zvezi z 
mladimi.
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z aktivno participacijo v politiki in z aktivnim državljanstvom. 
Besedni zvezi »participacija mladih« ali »aktivna participacija 
mladih« pa se zdita že skorajda kot nekakšna mantra, ki spremlja 
vse, kar se dogaja v zvezi z mladimi.

Lokalne skupnosti in vključenost mladih

Lokalna samouprava je ustavna institucija, ki zagotavlja decen-
tralizirane oblasti ljudstva, ki jo prebivalci Slovenije uresničujejo 
v samoupravnih lokalnih skupnostih. Vendar … ali je lokalna 
samouprava sinonim za avtonomijo lokalne skupnosti?

Lokalna skupnost je po definiciji organizirana skupina ljudi, ki 
sama odloča o svojih lokalnih zadevah. Po teoriji organizacij 
spada med teritorialne organizacije. Za te je prostor konstitutivna 
značilnost. Prostor je pogoj, brez katerega lokalne skupnosti ni in 
ne more obstajati.

Lokalna samouprava ima toliko opredelitev, kolikor je avtorjev, 
ki pišejo o njej. Vsebuje: teritorialni element (lokalna skupnost), 
funkcionalni element (svoje lastno delovno področje), organizacij-
ski element (opravljanje nalog neposredno ali po svojih organih), 
materialno-finančni element (lastna materialna in finančna sred-
stva) in pravni element (lastnosti pravne osebe). Potrebno pa je 
omeniti še lokalno zavest, ki se kaže v pripadnosti in medsebojni 
solidarnosti prebivalcev lokalne skupnosti ter v možnosti njihove 
javne uveljavitve.

Način, na katerega se pri nas uresničuje lokalna samouprava, 
praviloma ne vključuje prebivalcev specifičnega lokalnega okolja. 
Odločitve o različnih aspektih življenja v posameznih lokalnih 
skupnostih se sprejemajo na ravni mestnih oblasti oz. na ravni 
četrtnih skupnosti, kjer so zaposleni ljudje, ki tam morda niti ne 
živijo in tudi nikoli niso. Kje je torej tista organizirana skupina ljudi 

V javnih diskurzih se vse 
bolj pojavlja problema­
tika družbene izključe­
nosti posameznih druž­
benih skupin, v zadnjem 
času še posebej mladih.

iz definicije lokalne skupnosti, ki sama odloča o svojih lokalnih 
zadevah? Kje je lokalna zavest, ki se kaže v pripadnosti in med-
sebojni solidarnosti prebivalcev lokalne skupnosti ter v možnosti 
njihove javne uveljavitve?

V javnih diskurzih se vse bolj pojavlja problematika družbene 
izključenosti posameznih družbenih skupin, v zadnjem času 
še posebej mladih. V razvojnih smernicah najdemo pobude za 
vključevanje mladih v lokalno in regionalno življenje, govorimo 
o problematiki ureditve samostojnih bivanjskih razmer za mlade, 
o povečanju udeležbe mladih v javnem življenju, podeljujemo 
certifikate »Mladim prijazna občina« ipd. Resnici na ljubo pa 
strukture lokalnih in regionalnih oblasti bore malo storijo za 
vključevanje mladih.

Stopenjska aktivna participacija?

Kot že omenjeno, se dandanašnje slovenske občine potegujejo za 
pridobitev certifikata »Mladim prijazna občina«. Tak certifikat 
je do sedaj pridobilo 13 občin (vseh je 211), med njimi tudi obe 
največji slovenski mesti, Ljubljana in Maribor. Pogoj za prido-
bitev certifikata je izpolnjevanje kriterijev, določenih v Pravilih 
o kriterijih in načinu podeljevanja certifikata Mladim prijazna 
občina. Kriteriji so opredeljeni po prednostnih področjih, med 
katerimi je na drugem mestu zapisano prednostno področje 
»participacija mladih«. 

Še več! Na spletni strani http://www.mladi-in-obcina.si/, ki je, 
mimogrede, posvečena izključno procesu pridobivanja zgoraj 
omenjenega certifikata in razlagi s tem povezanih pojmov, je 
posebno poglavje posvečeno prav participaciji mladih. V njem 
lahko preberemo o tem, kaj je participacija, o oblikah in meha-
nizmih participacije, o ovirah pri participaciji mladih in o stopnji 
participacije mladih. 

V času, ko je bilo v 
sistemu še poskrbljeno 
za mladega človeka in 
ga je po izobraževa­
nju čakala zaposlitev 
(sorazmerno z leti 
šolanja pa tudi kvaliteta 
le-te), je bila odvisnost 
od sistema relativno 
neproblematična.
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Slednje je še posebej pritegnilo mojo pozornost. Ta del poglavja 
se torej ukvarja s stopnjami participacije mladih, ki jih je opredelil 
Roger Hart. Wikipedija me razsvetli, da je to profesor na Univerzi 
v New Yorku, ki se je v svojem raziskovalnem delu ukvarjal z 
vsakdanjikom otrok in mladih in je razvil številne participatorne 
pristope v mladinskem delu, v zadnjem času pa se zlasti ukvarja 
z izgradnjo mehanizmov za večjo participacijo otrok iz deprivile-
giranih socialnih okolij pri uveljavljanju njihovih pravic. 

Skratka, Roger Hart je opredelil stopnje participacije od prve do 
osme stopnje, ki je po tej opredelitvi najvišja stopnja participacije 
mladih. Glasi se takole: »8. stopnja (najvišja): deljene odločitve v 
projektih mladih. Projekti ali programi so na tej stopnji ideja mladih, 
odločevalski proces pa je porazdeljen med mladimi in odraslimi. 
Takšni projekti dajejo moč mladim, poleg tega pa jim omogočajo 
dostop do izkušenj in znanja starejših.« Po tej opredelitvi torej 
odločevalski proces nikoli ne more biti povsem na strani mladih 
in jim tako dodeljuje podrejen položaj. 

Zakaj problematiziram takšno opredelitev participacije mladih? 
Iz več razlogov. Poglaviten razlog je ta, da je »stopenjska aktivna 
participacija«, kot jo imenujem, model, ki s kampanjo »Mladim 
prijazna občina« postaja prevladujoč pri opredeljevanju participa-
cije mladih v Sloveniji. Drugi razlog je, da po opredelitvi najvišje 
stopnje participacije lahko razumemo, da mladi imajo ideje, ki jih 
je potrebno podpreti in jim dati prostor, pri tem pa jim velikodušno 
ponuditi soodločanje in bogato zakladnico znanja izkušenejših, 
torej starejših. Iz tega sledi, da mladi ne morejo samostojno od-
ločati, ampak je odločevalski proces porazdeljen med mladimi 
in odraslimi. Prenos znanj in izkušenj pa teče enosmerno – od 
starejših k mlajšim. Iz vsega navedenega pa sledi temelj za pro-
blematiziranje tovrstne opredelitve participacije mladih in to je 
poglabljanje odvisnosti od sistema.

Posledica odvisnosti 
od sistema je občutek 
nemoči pri obvladova­
nju lastnega življenj­
skega poteka in pojav 
množičnega »by stan­
derstva«, torej opazo­
vanja od zunaj – med 
mladimi in v družbi 
nasploh.

Odvisnost od sistema

Za primer vzemimo mladega diplomanta na drugi bolonjski 
stopnji. Že od rane mladosti (od starosti 6 ali 7 let) je hodil v šolo. 
Najprej v osnovno šolo, nato v gimnazijo, kasneje na fakulteto, 
vsega skupaj vsaj kakih 16 let. Pri starosti 23 ali 24 let je tako 
več kot dve tretjini svojega življenja preživel v sistemu formal-
nega izobraževanja. Mladi tako v času dolgotrajnega šolanja 
razvijejo t.i. odvisnost od sistema. V času, ko je bilo v sistemu 
še poskrbljeno za mladega človeka in ga je po izobraževanju 
čakala zaposlitev (sorazmerno z leti šolanja pa tudi kvaliteta 
le-te), je bila odvisnost od sistema relativno neproblematična. 
Danes pa si drznem trditi, da je to eden večjih problemov, s 
katerimi se soočamo pri delu z mladimi.

Pri tem vemo, da formalni izobraževalni sistem neustrezno sledi 
družbenemu razvoju. Oblikovalci politik (in posredno programov) 
razpolagajo z analizami, ki sproti zastarajo, saj se potrebe dnevno 
spreminjajo. Posledično ni ustreznih programov, ki bi spodbujali 
posameznike in njihove lokalne, regionalne ali nacionalne pro-
jekte, zasnovane na osnovi njihovega poznavanja tega okolja in 
njegovih potencialov. Nestimulativno okolje se kaže v drastičnem 
padcu idej na poti od snovanja k uresničevanju. Do faze trženja 
pride le 8 % idej, od tega se le 2 % uveljavita na trgu in prinašata 
ekonomske koristi.

Današnji družbeni procesi posameznika praviloma ne vključujejo 
kot sooblikovalca vsebin. Zaradi izključenosti je neizogibno ob-
sojen na izgubo motivacije za družbeno udejstvovanje, na družbo 
pa gleda kot na mehanizem, na katerega kot posameznik nima 
vpliva. Posledica odvisnosti od sistema je občutek nemoči pri 
obvladovanju lastnega življenjskega poteka in pojav množičnega 
»by standerstva«, torej opazovanja od zunaj – med mladimi in v 
družbi nasploh. 

Transformacija družbe 
se ne more zgoditi ob 
posameznikovem pa­
sivnem sprejemanju 
pravil s strani nadreje­
nih, učiteljev ali vodite­
ljev, temveč na podlagi 
aktivne in enakovredne 
udeležbe vseh vpletenih 
družbenih subjektov.
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Aktivna participacija v pravem pomenu besede

Aktivna participacija je po mnenju mnogih najpomembnejša 
spodbuda posamezniku pri odkrivanju lastnih resursov. Zatorej 
najbrž ni čudno, da se pojavlja kot prioritetno področje v strate-
ških dokumentih na področju mladine. Vendar kako opredeliti 
aktivno participacijo mladih in se pri tem otresti vsakršnega 
pokroviteljstva nad mladimi?

V opredelitvah lokalne samouprave so zelo dobri zametki za to. 
Njihov problem je najbrž predvsem to, da po terminologiji preveč 
spominjajo na našo polpreteklo zgodovino. Koncept participacije 
prebivalstva je vzorno vpleten tudi v filozofijo skupnostnega dela 
oz. razvoja skupnosti. A se zdi, kot da je rezervirano za področje 
socialnega dela v skupnosti in ne seže tudi na področje mladine. 

Ob razmisleku o procesih, ki se sprožijo z aktivno participacijo 
mladega posameznika v družbenih procesih, bi vsekakor morali 
govoriti o (1) »opolnomočenju« (empowerment) kot procesu raz-
vijanja sposobnosti, s katerimi lahko posameznik (ali skupina) 
razširi svoj vpliv in uporabi lastne moči – zase, za podporo drugim 
uporabnikom in/ali za socialno akcijo in (2) dialoškem učenju, ki 
ga je opredelil Paulo Freire in poteka v skupini mladih, ki si de-
lijo podobno okolje in s tem podobne izkušnje, s tem omogočajo 
socialno konstrukcijo okolja in prispevek k skupnosti na osnovi 
lastnih prizadevanj.

V opredeljevanju pedagogike zatiranih je Paulo Freire izražal željo 
po transformaciji družbe. Ta se ne more zgoditi ob posamezniko-
vem pasivnem sprejemanju pravil s strani nadrejenih, učiteljev ali 
voditeljev, temveč na podlagi aktivne in enakovredne udeležbe 
vseh vpletenih družbenih subjektov. Po Freireju ima vsaka mlada 
oseba potencial, da na nekem področju postane mladinski voditelj. 
Kje se vendarle srečamo z aktivno participacijo v pravem pomenu 
besede? 

Na ravni svojega soci­
alnega okolja se posa­
meznik vse pogosteje 
srečuje z delovno in 
družbeno pasivnostjo v 
družinskem in lokalnem 
okolju, nizko motiva­
cijo za iskanje novih 
priložnosti ter narašča­
jočo brezposelnostjo in 
prekernim delom med 
sovrstniki.

Roger Hart? 
Paulo Freire? 
Augusto Boal?

Gledališče zatiranih, zakonodajno gledališče 
in aktivna participacija

Po Freireju realnost ni oddaljena in nedotakljiva, temveč se 
je je treba nenehno dotikati, jo spreminjati na bolje in tako 
prevzeti odgovornost za (ne)spremembe. Ta filozofija je močno 
vplivala tudi na Augusta Boala pri nastajanju gledaliških oblik, 
imenovanih gledališče zatiranih.

Ko razmišljamo o ciljni skupini mladih na pragu dvajsetih let 21. 
stoletja, se moramo zavedati večplastnosti problematike mladih. 
Ta ni vezana le na zasičenost trga delovne sile in brezposelnost. 
Na ravni svojega socialnega okolja se posameznik vse pogosteje 
srečuje z delovno in družbeno pasivnostjo v družinskem in lo-
kalnem okolju, nizko motivacijo za iskanje novih priložnosti ter 
naraščajočo brezposelnostjo in prekernim delom med sovrstniki. 
S pretežno formalno pridobljenimi znanji pogosto slabo pozna 
svoje lastne potenciale in ima šibko socialno mrežo. Posledica 
pa je pasivnost pri reševanju družbene problematike nasploh, pa 
tudi te, ki se nanaša na ciljno skupino, ki ji pripada, in s tem na 
njega samega. Nujno je razmišljati o načinih za aktivacijo mladih. 
Je gledališče zatiranih ena od možnosti?

Augusto Boal je vztrajal na tem, da je potrebno gledališko publiko 
vključevati. Utemeljil je izraz »gled-igralec« (spect-actor), s čimer 
daje gledalcu novo vsebino. Ta ni več zgolj opazovalec, ampak dobi 
drugačno vlogo. V gledališki proces je vključen kot opazovalec 
in komentator dogajanja, še več, vanj vstopi kot soustvarjalec 
njegovega poteka. Nastane povezava med akterji in opazovalci, 
vloge se premešajo – gledalci postanejo igralci in obratno. Tako 

Z Boalom gledališče 
postane orodje za 
družbene spremembe 
na individualni, lokalni 
in globalni ravni, za 
družbeni in politični 
aktivizem, za reševanje 
sporov, izgradnjo sku­
pnosti, za terapijo, reha­
bilitacijo in zagovorni­
štvo in tudi za vplivanje 
na vladno zakonodajo.

Pri delu z mladimi 
uporaba metod gle­
dališča zatiranih posa­
mezniku omogoči, da 
reflektirano igra vloge, 
ki jih ima v vsakdanjih 
življenjskih situacijah.
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publika nenadoma postane dejaven člen dramskega dogajanja. 
Pri delu z mladimi uporaba metod gledališča zatiranih posame-
zniku omogoči, da reflektirano igra vloge, ki jih ima v vsakdanjih 
življenjskih situacijah. Analizira, kaj je v ozadju njegovih vedenj-
skih vzorcev in na tej osnovi oblikuje strategije za aktivnejše 
oblikovanje svojega življenjskega poteka in življenja v skupnosti. 
S tem razvija dva poglavitna elementa tvornega in odgovornega 
udejstvovanja posameznika: (1) izkustveno učenje bistvenih vsebin 
človekovega osebnega in družbenega življenja ter (2) aktivno in 
kolektivno udeležbo vseh udeleženih v procesu.

Z Boalom gledališče postane orodje za družbene spremembe na 
individualni, lokalni in globalni ravni, za družbeni in politični 
aktivizem, za reševanje sporov, izgradnjo skupnosti, za terapijo, 
rehabilitacijo in zagovorništvo in tudi za vplivanje na vladno 
zakonodajo. Slednje omogoča tehnika, imenovana zakonodajno 
gledališče. Nastala je, ko je bil Boal mestni svetnik in temelji na 
vzpostavljanju dialoga med volivci in uradnimi institucijami.

Zakonodajno gledališče je kombinacija tehnik gledališča zatiranih 
in postopkov sprejemanja zakonodajnih aktov z namenom spremi-
njanja legitimnih želja državljanov v zakone. Forumska predstava 
teče kot uradni postopek sprejemanja zakonov, v katerega posegajo 
gled-igralci. Ti jih zagovarjajo, zavračajo, glasujejo ipd. Nastane 
izbor predlogov zakonodajalcem v odobritev. Z gledališkimi pri-
stopi je tako možno spreminjati družbo na ravni zakonov, ki veljajo 
v državah. Vprašanje pa je, ali je lahko zakonodajno gledališče 
učinkovit pristop za doseganje politične participacije mladih. 

V primerjavi s strukturiranim dialogom kot primerljivim načinom 
za doseganje participacije mladih, ima zakonodajno gledališče 
gotovo velik potencial. Če pogledamo strukturirani dialog, je ta 
osredotočen na vplivanje na strateške dokumente EU. Hkrati se 
v praksi izkazuje, da se v procese strukturiranega dialoga vklju-
čujejo že družbeno (in tudi politično) aktivni mladi. Zakonodajno 

gledališče je zagotovo »uporabniku« bolj prijazno. Proces je osre-
dotočen tudi na lokalno problematiko posameznikov ali skupine 
ljudi, s svojimi tehnikami pa zagotavlja enakovredno vključevanje 
tako družbeno angažiranih predvsem pa družbeno neangažiranih 
posameznikov. 
V Sloveniji je pristop zakonodajnega gledališča še relativno nov 
tako kot celotna metodologija gledališča zatiranih, zato je za zdaj 
težko ocenjevati njegovo ustreznost za delo z mladimi na področju 
politične aktivacije. Projekti, kot je »Soodločaj, soustvarjaj, soobli-
kuj!« in še nekatere druge pobude, mladim vsekakor dobrodošlo 
odpirajo polje nekonvencionalnega političnega udejstvovanja. 
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Anagnorizem in anagnarrizem, politično in uprizoritev

Sanja Vodovnik

Uvod

Tisoče let nazaj sta si gledališče in politika delila isti oder, sta-
rogrško agoro. Na nek način si ga še danes, čeravno se je vmes 
pojavila vidna in nevidna stena, ki je skoraj uspela ločiti politiko 
od gledališča in širše, umetnosti. Vse dokler ni v dvajsetem stoletju 
politično gledališče s prstom pokazalo na dotično steno in v seriji 
asociativnih preskokov zopet združilo politike in gledališča. Eden 
vidnejših predstavnikov tega procesa je bil Augusto Boal, ki je sis-
tematično razvijal mrežo političnih gledališč skozi prakso in delo 
znotraj gledaliških skupnosti na eni strani in teoretično razpravo 
na drugi. Iz njegove obsežne zapuščine bo črpal tudi sledeči esej; 
v njem se bomo osredotočili na gledališko v politiki, oziroma se 

Kako pride do tega, da 
umetnik zasede poli­
tično funkcijo in kaj to 
pomeni za politično 
kulturo na eni strani in 
umetnost na drugi?
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spraševali, kaj se zgodi, ko gledališke prakse prestopijo v sfero, ki 
dandanes velja za ne-gledališko? Kako pride do tega, da umetnik 
zasede politično funkcijo in kaj to pomeni za politično kulturo na 
eni strani in umetnost na drugi? Kateri elementi morajo biti na 
mestu, da lahko vidimo umetnika v vlogi politika?

Ker izhajamo iz teorije gledališča, se bomo za odgovore obrnili 
k Aristotelovi Poetiki in Boalovim razpravam o zakonodajnem 
gledališču; natančneje, osredotočili se bomo na trenutek prepo-
znavanja, anagnorisis, anagnorizem iz dveh zornih kotov. V prvem 
delu bomo pogledali protagonistov anagnorizem, spoznanje, ki 
se zgodi znotraj lika. V drugem pa družbeni anagnorizem, torej 
anagnorizem znotraj javnosti in v določeni situaciji. Oba dela bo 
povezovala rdeča nit, ki trenutek prepoznavanja potegne od grške 
tragedije, preko Boalovega gledališča zatiranih in forumskega 
gledališča, vse do Reykjavika leta 2010 in Jóna Gnarrja. Jón1, do 
letošnjega poletja župan Reykjavika, je v funkcijo stopil iz vrst 
stand-up komikov in sprva ni veljal za resnega kandidata. Kasneje 
se je izkazal za enega bolj prepričljivih županov, ljudje so si celo 
želeli, da bi podaljšal mandat. Pričujoči esej tako sledi tudi njegovi 
zgodbi; sledi dejanjem, ki so naredila dogodek, in trenutkom spo-
znanja med njimi, povedano drugače, aristotelovsko, sledi zgodbi, 
ki kuje svoje junake. Skozi trenutke, ki neznanje spreminjajo v 
védenje in védenje v obnašanje (torej dejanje), se bomo nenehno 
nanašali na protagonista in gledalce ter poskušali ugotoviti, kdo 
igra katero vlogo, kako in zakaj. 

Anagnorisis

Aristotel (2012, 92–3) opiše anagnorizem kot spremembo védenja, 
torej preskok iz nevednega (iz situacije, ko protagonist ne ve), v 

1  Islandska družbena norma predpostavlja, da se ljudi, tudi ko so v javni funk-
ciji, naslavlja z imenom, ne s priimkom. 

Točka spoznanja in 
protagonistova reakcija 
sta tako ključna ele­
menta tragedije, morda 
celo ključna trenutka 
dramske umetnosti, saj 
v praksi misel prevajata 
v dejanje. 

razkritje, ki mu pokaže, česa ne ve, in mu preko tega poda novo 
znanje. Uvid tako povzroči spremembo znotraj lika in preko njega 
– situacije, pri čemer Aristotel izpostavlja dva možna izida – ali se 
situacija obrne na bolje ali pa na slabše. Lik ali postane boljši zaradi 
spoznanja ali zlobnejši. Od trenutka spoznanja naprej se lahko 
zgodba razvije v pozitivno ali negativno smer. Točka spoznanja 
in protagonistova reakcija sta tako ključna elementa tragedije, 
morda celo ključna trenutka dramske umetnosti, saj v praksi 
misel prevajata v dejanje. Povedano drugače, s spoznanjem dobi 
protagonist motiv za akcijo, ki zgodbo pelje k zaključku. 

Anagnorizem se lahko zgodi skozi različne mehanizme (Aristotel 
2012, 103–105); v aristotelovski hierarhiji je najnižji mehanizem 
razkritja skozi znamenja; protagonist torej pride do spoznanja s 
tem, ko odkrije, na primer, sporočilo iz preteklosti, brazgotino, 
kos nakita. Drugi red mehanizmov so mehanizmi, ki si jih izmisli 
umetnik; usodo junakom položi tako rekoč v usta in jih pripravi 
do tega, da bralcu oziroma gledalcu podaja novo znanje. Tretja 
oblika so »prepoznanja po spominu« (Aristotel 2012, 104), prota-
gonist poveže dogodke in informacije iz preteklosti, da pride do 
odgovora v sedanjosti. Četrta in najvišja oblika prepoznavanja 
po Aristotelu je razumsko, logično spoznanje, uvid, do katerega 
lik in preko njega občinstvo dostopa skozi proces razumskega 
sestavljanja dogodkov. Anagnorizem je torej najbolj učinkovit, ko 
pride iz dogodkov samih, ki protagonistu omogočajo razumsko 
obdelavo in smiselne zaključke. 

Preko protagonista pride do spoznanja tudi gledalec, le da spozna-
nje zanj ni tako pogubno kot za lik v drami, saj je udeležen le preko 
empatičnega doživljanja in simbolnega prestopanja v gledališki 
prostor (Boal 2008, 30; Boal 2006, 31). Gledalec ne samo, da uvidi 
protagonistovo karakterno napako, prepozna tudi svojo lastno, 
empatija pa je pri tem ključnega pomena, saj vzpostavlja povezavo 
med čustvi in razumom – gledalec čustvuje s protagonistom in 
preko tega uvidi njegovo zmoto (Boal 2006, 54). 

V temelju tako grška 
dramatika kot tudi gle­
dališče zatiranih gradita 
na neskladju med pre­
pričanjem, vrednotami 
in delovanjem protago­
nista in družbe.
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V temelju tako grška dramatika kot tudi gledališče zatiranih gra-
dita na neskladju med prepričanjem, vrednotami in delovanjem 
protagonista in družbe. To je osnovni konflikt, ki omogoča in 
opravičuje starogrško dramatiko, sodobnemu gledališču pa pušča 
odprta vrata v politično razpravo. Ta temeljni konflikt privede do 
propada in preporoda protagonista in v idealnem primeru, občin-
stva, torej družbe. Neskladje med protagonistom in družbo je lahko 
pozitivno s protagonistove strani – protagonist predstavlja svetlo 
točko v pokvarjeni družbi. Situacija je lahko obratna, protagonist 
kot temni madež znotraj dobrega okolja. Tretja možnost je negativni 
protagonist v negativnem okolju, pri čemer do katastrofe pripelje 
pozitivna sprememba. Četrta možnost je soočenje dveh protago-
nistov in njunih napak ter spoznanje izpeljano iz njunega odnosa. 
Nenazadnje pa lahko spoznanje pride tudi po časovni premici – s 
tem, da se protagonist z zgodovinskimi vrednotami, torej tistimi, 
ki v družbi veljajo za arhaične, sooči z novimi vrednotami družbe, 
v kateri se ne znajde več (Boal 2008, 32–40). 

Vendar Boal (2008, 41) izpostavlja, da aristotelovski sistem deluje le 
v stanju družbene stabilnosti, v času, ko se lahko protagonist izrec-
no postavi na en ali drugi pol družbene morale. V času revolucije 
naj ne bi bilo mogoče vzpostaviti dialektičnega odnosa med liki 
in zgodbo ter liki in občinstvom, saj so družbene vrednote preveč 
nestabilne, da bi jih lahko na odru ločili v črno-belo zgodbo, ki jo 
predpostavlja Aristotel. 

Pri Brechtu in delno v Boalovem gledališču ne gre toliko za raz-
rešitev, katarzo, ampak bolj za sam uvid – anagnorizem tu igra 
pomembnejšo vlogo. Brecht pri tem izpostavlja družbene sile, ki 
določajo like in njihove odločitve. Epsko gledališče, ki ga je Brecht 
razvil, bi lahko imenovali tudi gledališče anagnorizmov, oziroma 
gledališče raziskovanja anagnorizmov, saj je končni cilj razkritje 
in razkrinkanje vseh vrst mask, tako tistih, ki jih nosijo gledalci, 
kot tistih, ki gledalce usmerjajo. Vendar epsko gledališče ostane 
na točki, kjer občinstvu resda ponudi razgaljeno resnico, oziroma 

Kot pravi Augusto Boal, 
gledališče zatiranih ni 
namenjeno predsta­
vljanju realnosti, njeni 
reprodukciji za namen 
umetnosti, ampak je 
vaja iz realnosti, zato 
da bi lažje delovali 
v njej. Je analitična 
metoda, katere cilj je 
– prepoznavanje.

vsaj njeno verzijo, ne uprizori pa alternative, oziroma rezervnega 
načrta. Prav tako vzpodbuja gledalca k sodelovanju samo na razum-
skem nivoju in ga v dramo vključi šele potem, ko je le-ta že nastala 
(Boal 2006, 73; Boal 2008, 86). Občinstvo je pri tem izključeno iz 
anagnorizmov, ki se pojavijo v procesu ustvarjanja gledališča, 
oblikovanju drame, soočenju igralke z njeno vlogo, procesu, ki je 
vse do dvajsetega stoletja rezerviran izključno za poklicne igralce, 
režiserje, dramaturge in avtorje. 

Odločilen korak iz te sheme napravi Boal v gledališču zatiranih, 
predvsem v tehniki forumskega gledališča (Boal 2002, 253–76). Kot 
pravi avtor (Boal 1998, 8; International Theatre of the Oppressed 
Organisation 2014), gledališče zatiranih ni namenjeno predsta-
vljanju realnosti, njeni reprodukciji za namen umetnosti, ampak 
je vaja iz realnosti, zato da bi lažje delovali v njej. Je analitična 
metoda, katere cilj je – prepoznavanje. V prvi vrsti lahko tehnike 
gledališča zatiranih vidimo kot skupinski anagnorizem, saj tudi 
ko se spoznanje zgodi znotraj likov, ki jih gled-igralci (Boal upora-
blja besedo spect-actor) uprizarjajo, gre za skupinsko uprizarjanje 
likov. Gledalci namreč gradijo prizor v skupini, se izmenjujejo v 
vlogah, z namenom iskanja alternative v dani situaciji zatiranja. 
Anagnorizem tako ne izhaja iz posameznikovega prepoznavanja, 
ampak iz skupinskega spoznanja. Pri tem, čeprav kot v starogrškem 
in epskem gledališču, uvid poteka na simbolni ravni, v Boalovem 
primeru uprizarjanje vseeno poteka skozi resnične ljudi, ne samo 
like v drami. Povedano drugače, »čeprav je oder fiktiven, gled-
-igralec ni« (Boal 2006, 74). 

Nadalje, anagnorizem v gledališču zatiranih lahko poteka skozi 
pet konfliktnih različic, kot jih je predpostavil Aristotel. A v na-
sprotju z aristotelovskim modelom, ki predvideva eno ali največ 
dve verziji konflikta in posledično spoznanja na dramo, lahko v 
gledališču zatiranih potekajo vse. In vse na enkrat. Tako lahko 
najprej pride do uvida skozi soočenje dveh protagonistov (npr. 
policist in brezdomec) znotraj neoporečne družbe, kasneje se 

Vsa aristotelovska soo­
čenja in prepoznanja, ki 
sledijo iz njih, se v gle­
dališču zatiranih lahko 
zgodijo znotraj enega 
projekta, celo znotraj 
ene same predstave 
ali morda tudi znotraj 
enega prizora.

Gled-igralec ni več 
pogojen z usodo kot v 
starogrškem gledališču, 
ampak predstavlja 
tvorni in ključni element 
predstave, kjer se lahko 
vse razmere spreme­
nijo in preizkusijo vse 
mogoče variacije.
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družba ali eden od likov izkaže za moralno sporno; ali protagonist 
se sooči z nepravičnimi družbenimi okoliščinami; ali se družba 
spopade z izstopajočim protagonistom. Vsa aristotelovska soočenja 
in prepoznanja, ki sledijo iz njih, se v gledališču zatiranih lahko 
zgodijo znotraj enega projekta, celo znotraj ene same predstave ali 
morda tudi znotraj enega prizora. Estetika zatiranih tako potisne 
gled-igralca na mesto, kjer mora dejanjem, osebam in predmetom 
podeliti moralni status in vrednost (Boal 2006, 36). 

Še ena posebnost, ki razlikuje anagnorizme v gledališču zatiranih 
od starogrških ali brechtovskih anagnorizmov, je njihovo takojšnje 
učinkovanje. Če je protagonist, z njim pa občinstvo v starogrškem 
gledališču moralo čakati na katarzo, ki je razkrila končno moralno 
glasilo, in so gledalci epskega gledališča odšli domov brez katarze 
ali možnosti le-te, anagnorizmi gledališča zatiranih od protagoni-
stov (ki so v gledališču zatiranih igralci in gledalci) takoj zahtevajo 
reakcijo. Neposrednost se tako iz prostora (kjer je zabrisana meja 
med odrom in avditorijem) preko igralcev (ki so lahko poklicni 
ali amaterski, hkrati pa tudi gledalci) prenese tudi v dramaturški 
učinek. Gled-igralec ni več pogojen z usodo kot v starogrškem 
gledališču, ampak predstavlja tvorni in ključni element predstave, 
kjer se lahko vse razmere spremenijo in preizkusijo vse mogoče 
variacije. V imenu nenehnega gibanja in akcije se gledališče za-
tiranih tako namenoma odpove katarzi (Boal 2008, 111–70) in se 
posveti raziskovanju t. i. metode pogojnega občutja (subjunctive 
method), pri kateri se gled-igralka sprašuje: »Kaj bi počela, če …« 
in »kaj bom počela, če …« (Boal 2006, 40).  

Nenazadnje moramo omeniti tudi poudarek gledališča zatiranih na 
dialogu. Ne glede na to, kako nemogoče se sprva zdi, Boal zaključi, 
da gledališče ni le serija monologov, ampak je v njem, kakor tudi 
v (političnem) življenju, predpostavljena možnost dialoga. Le-ta 
pa je tudi ključnega pomena za anagnorizem, oziroma možnost 
spremembe nevednosti v vednost. V gledališču zatiranih tako niti 
protagonist niti gled-igralec ne pride nujno do novega razkritja 

Ne glede na to, kako 
nemogoče se sprva zdi, 
Boal zaključi, da gleda­
lišče ni le serija mono­
logov, ampak je v njem, 
kakor tudi v (političnem) 
življenju, predpostavlje­
na možnost dialoga.

sam, ampak mu je lahko izkušnja posredovana – uči se lahko z 
razumevanjem, v skupini in znotraj same predstave. Gled-igralec 
je tvorni člen prizora v dveh pogledih, kot posameznik s tem, ko 
se pogaja za rešitve, in kot lik, ki ga določajo ostali sodelujoči. 
Gledališču zatiranih je torej učenje skozi dejanje ali kot pravi Boal 
(2008, 98) »vaja za revolucijo«. 

Zgodovinskorazvojna nit tako razkriva, da v starogrškem gledališču 
anagnorizem služi potovanju h končni katarzi oziroma vzpostavitvi 
ravnotežja, v brechtovskem razkrivanju globljih resnic in dema-
skiranju sveta podob, torej premiku iz navideznega ravnotežja h 
gibanju; v boalovskem anagnorizem pomeni opolnomočenje in 
znotraj sebe vsebuje aktivno in eksplozivno komponento, ki gled-
-igralce vzpodbuja k delovanju. Toda na kakšen način se slednje 
izrazi izven gledališkega prostora in časa? 

Anagnarrisis

Dva primera, ki ju obravnavamo – islandskega (Jón) in brazilske-
ga (Boal), ne bi mogla biti bolj različna; že v številu prebivalcev v 
prvem govorimo o eni manjših držav na svetu (325,617 prebivalcev 
(Statistics Iceland 2014)), v drugem pa o eni najbolj številčnih (z 
več kot 203 milijoni prebivalcev (IBGE 2014)) in enem od najbolj 
gosto naseljenih mest. Zato že v začetku pričakujemo, da tudi po-
litične in družbene institucije ne bodo enake. Nadalje, primerjamo 
državi, ki se močno razlikujeta v ekonomskih kazalcih, pri čemer 
moramo izpostaviti neenakost med družbenimi razredi; Boal je v 
Riu kot aktivist, gledališčnik in javni uslužbenec zastopal favele, 
najrevnejše četrti mesta, kjer se človekove pravice in dostojan-
stvo za nekatere vsak dan pogajajo na novo. Islandija je na drugi 
strani ena najbolj enakopravnih držav na svetu (GINI koeficient 
24.0 (Eurostat 2014)), z visoko razvitimi družbenimi institucijami 
in javnimi službami (kot so šolstvo, zdravstvo, izobrazba) (Malik 
2014, 16). Tako je skoraj nemogoče kvantitativno primerjati dosežke 

Posamezniki bi bili na­
ključno izbrani v javne 
funkcije za določen 
mandat, kjer bi delovali 
v družbenem interesu, 
neprofesionalno, se 
izpopolnjevali v funkciji 
državljana in pripomo­
gli k večji demokratiza­
ciji družbe. 
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Boalovega političnega gledališča v Braziliji in Jónove igre s politiko 
na Islandiji. A vendar obstajajo pomembne vzporednice. 

Boal je bil izvoljen za predstavnika v mestnem svetu, funkcijo, ki 
ji v Riu de Janeiru pravijo vereador. V svet politike je zakorakal 
slučajno, saj je sprva le želel pomagati v kampanji Delavske stran-
ke, ki je kandidirala na volitvah. Splet naključij je Boala leta 1992 
postavil v politično funkcijo, s pomočjo katere je lahko vplival na 
dejansko politiko največjega brazilskega mesta (Boal 1998, 5–15). 
Zadeve se je lotil zelo sistematično, organiziral skupine gledališč, 
uvedel način zbiranja predlogov in posvetovanj (zakonodajno 
gledališče), se bolj ali manj uspešno odmikal od političnih navad 
starih poslancev (podkupovanja in izsiljevanja, recimo). Ob koncu 
mandata je njegovo delo doprineslo k sprejetju trinajstih novih 
zakonskih aktov, preko procesa, ki se je še najbolj približal nepo-
sredni demokraciji (Boal 1998, 17–19) – v kolikor je taka besedna 
zveza sploh na mestu, ko govorimo o več milijonskem mestu. 

Uspešnejši primer, vsaj glede neposredne demokracije, pa je delo-
vanje Jóna Gnarrja na mestu župana Reykjavika. Tekom svojega 
mandata je Jón s pomočjo spletne strani zbiral predloge o tem, kaj 
bi morali v mestu spremeniti, prebivalci pa so potem tudi glasovali 
o njih. Predlogi z največjo podporo so bili uresničeni – tako je bil 
na primer del mestnega jedra preurejen v cono za pešce (West Art 
2013). Med njegove bolj performativne projekte pa lahko štejemo 
razglasitev dneva »Dober dan« – 1. septembra naj bi se Islandci 
karseda lepo pozdravljali na ulici (Brenner 2011). Vsako leto pa 
je tudi aktivno sodeloval v reykjaviški paradi ponosa – oblečen v 
žensko ali v podporo skupini Pussy Riot – z masko na glavi. Tako je 
njegov mandat imel največji učinek na politično kulturo in splošna 
zanimanja ter aktivno sodelovanje v politiki. Jón je in še vedno 
ob vsaki priložnosti ponavlja, da je vsakdo lahko politični akter. 
Pravzaprav ne lahko, morali bi biti politični akterji; tako v intervjuju 
za Cultural Entrepreneurship Institute Berlin (2014) navrže, da bi 
aktivno sodelovanje v politiki, tako v zakonodajnih kot izvršnih 

V nasprotju z Boalom, 
ki je svoje delo vedno 
vpletal v politični kon­
tekst, je bil Jón politik 
bolj spontane vrste, kar 
je poudarjal od začetka 
– ni mu bilo do tega, da 
postane klovn v politiki, 
temveč da kot človek 
(ki je hkrati komik, oče, 
bivši taksist in punker) 
izpolnjuje eno od svojih 
funkcij, igra eno od 
družbenih vlog.

funkcijah, moralo biti podobno obveznemu služenju vojaškega 
roka. Posamezniki bi bili naključno izbrani v javne funkcije za 
določen mandat, kjer bi delovali v družbenem interesu, neprofe-
sionalno, se izpopolnjevali v funkciji državljana in pripomogli k 
večji demokratizaciji družbe. 

Reykjaviški preskok izhaja, ne kot predvideva Boal – iz stanja miru, 
ampak nemirnega družbenega dogajanja. Leta 2009 je Islandija 
doživela finančni zlom, ki je imel velike posledice v družbi. Ljudje 
so protestirali na ulicah (Revolucija kuhinjskih ponev), v družbi sta 
vladala vsesplošna negotovost in strah in iz tega trenutka je vstal 
Jón Gnarr2, ki je v politično razpravo vnesel dobro mero absurda, 
humorja in je izpostavljal tisto, kar v islandski politični drama-
turgiji ni imelo smisla. Največji doprinos njegovega mandata je 
ravno pozornost prebivalcev, ki jo je pritegnil v smer političnih 
razprav – počasi so se začeli spreminjati v državljane. Na eni 
strani je tako pokazal, da je politika bolj vsakdanja stvar, kot je 
v splošnem veljalo, na drugi je izpostavil absurdnost dotedanjih 
političnih praks, z njegovo izvolitvijo pa so politična telesa dobila 
jasen znak, da je čas za spremembo. 

Jón si je privoščil bolj sproščen, skorajda anarhičen vstop v poli-
tiko. Čeprav je bil hladnovojnim ideološkim bojem izpostavljen 
že v otroštvu in je v najstniških letih skozi glasbo odkril tretjo pot 
– punk (posut z anarhizmom), ga politika vsaj v praksi ni nikoli 
preveč zanimala (Gnarr 2014, 23–31). V nasprotju z Boalom, ki je 
svoje delo vedno vpletal v politični kontekst, je bil Jón politik bolj 
spontane vrste, kar je poudarjal od začetka – ni mu bilo do tega, da 
postane klovn v politiki, temveč da kot človek (ki je hkrati komik, 
oče, bivši taksist in punker) izpolnjuje eno od svojih funkcij, igra eno 
od družbenih vlog (Cultural Entreprenurship Institute Berlin 2014). 

2  Popularna jezikovna igra gre takole: »At a moment when it seemed politics 
was beyond repair, one man stood up, because – well, he was a stand-up comedi­
an.« (Gnarr 2014)

Če Boalovo politično 
delovanje ter način 
prepoznavanja delu­
jeta bolj po principih 
epskega gledališča, 
najdemo v Jónovem 
županovanju ogromno 
prvin boalovskega 
anagnorizma.
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Strategija, ki se je je vseskozi oklepal, je temeljila na iskrenosti in 
humorju ter kolektivnem pristopu k reševanju problemov. Sprva 
je ustanovil politično stranko, jo poimenoval Best Party (Najboljša 
stranka) in v programu poleg brezplačnega javnega prevoza za 
ranljive družbene skupine obljubljal tudi zastonj vstop v bazene 
(in zastonj brisače), polarnega medveda v reykjaviškem živalskem 
vrtu, Disneyland v glavnem mestu (ter brezplačen vstop za brezpo-
selne ob ponedeljkih in fotografiranje z Mikijem miško) in ničelno 
toleranco do drog v parlamentu. Ključna predvolilna obljuba pa 
je bila ta, da bo pozabil na vse predvolilne obljube (Gnarr 2014, 
67–75; Úlfarsson 2010). Za naslednji ključni trenutek se je izkazalo 
javno priznanje na televiziji, da nečesa ne ve3, ne pozna podatkov 
in ne ve, kako se lotiti zadeve, a se druži z ljudmi, ki vedo veliko. S 
tem se je po eni strani razkril kot človek, se odpovedal »insignijam 
moči« (Boal 2006, 31) in po drugi poudaril, da se vsi učimo drug 
od drugega4. Jónovo spoznanje torej pride skozi skupinsko razkri-
vanje (Markley 2013). To pa je množica sprejela v valu empatije, se 
poistovetila s kandidatom ter ga izvolila na mesto župana. 

Če Boalovo politično delovanje ter način prepoznavanja delujeta 
bolj po principih epskega gledališča, najdemo v Jónovem župano-
vanju ogromno prvin boalovskega anagnorizma. V Riu verjetno 
zaradi velikosti, razdrobljenosti, težav pri organizaciji, problemov 
s korupcijo in drugimi ovirami Boal ni imel pogojev za izvedbo 
skupinskega, participativnega anagnorizma, čigar posledice bi se 
prenesle v splošno tvorno soustvarjanje politike in kulturne vzor-
ce prebivalcev – državljanov. Jón pa je deloval v družbi, ki je bila 
lažje obvladljiva in bolj enovita, in v kateri so Boalovi prijemi našli 

3  recimo, kakšna je razlika med milijardo in bilijonom (Markley 2013)

4  V nemščini je tako izšla njegova knjiga z naslovom Hören Sie gut zu und wie­
derholen Sie: Wie ich einmal Bürgermeister wurde und die Welt veränderte – Dobro 
poslušajte in ponovite: kako sem nekoč postal župan in spremenil svet; prvi del 
(Hören Sie gut zu und wiederholen Sie je glavna sestavina zvočnih pripomočkov 
pri učenju nemškega jezika, kjer se vaje v izgovarjavi pogosto začno s tem 
nasvetom). 

V Reykjaviku anagnori­
zem ni deloval le v smeri 
razkrivanja temeljnega 
konflikta in poziva h 
gibanju; prepoznanje je 
peljalo k opolnomoče­
nju pasivnih gledalcev 
v delovanje, še več, 
pripravilo jih je v to, da 
so skozi dejanja politič­
nega sodelovanja kole­
ktivno prešli mejo med 
zasebnim in javnim in 
iz prebivalcev postali 
državljani.

odtok iz gledališkega odra v političnega. Jónov anagnorizem je 
izhajal iz situacije – finančne krize – v kateri je na način forumskega 
gledališča vskočil in zamenjal enega od igralcev, ponudil rešitev, 
pritegnil pozornost, požel odobravanje in spremenil realno. Druga 
možnost je, da islandski finančni zlom vidimo tudi kot katarzo, pri 
čemer le-ta ni delovala na aristotelovski način, ampak deluje kot v 
Puškah gospe Carrar (Brecht 1949) – je katarza, ki razkrije napake 
v družbi (Boal 2008, 87) in zahteva akcijo. Finančno krizo torej 
lahko vidimo kot statično ali dinamično komponento zgodbe, s tem 
da finančna kriza kot dinamičen proces, ki iz gibanja ustvarja še 
več gibanja, pod vprašaj postavlja Boalovo trditev, da Aristotelov 
temeljni konflikt in njegova razrešitev dosežeta svoj učinek le v 
obdobju družbene stabilnosti. Vprašanja pogojev, dinamike, pro-
cesa in možnih izidov so preveč obsežna, zato jih ta esej samo na 
kratko oplazi v upanju, da nekoč najdejo odgovore ali vsaj razpravo.

V Reykjaviku anagnorizem ni deloval le v smeri razkrivanja te-
meljnega konflikta in poziva h gibanju; prepoznanje je peljalo k 
opolnomočenju pasivnih gledalcev v delovanje, še več, pripravilo 
jih je v to, da so skozi dejanja političnega sodelovanja kolektivno 
prešli mejo med zasebnim in javnim in iz prebivalcev postali drža-
vljani. Spoznanje te moči posameznika, da je del družbe, v kateri 
se čuti dolžnega igrati vlogo javnega političnega subjekta kot eno 
izmed družbenih vlog, v tem prispevku imenujemo anagnarrisis 
oziroma anagnarrizem.  

Sklep

Če povzamemo napisano, lahko morda sklepamo, da je anagnori-
zem, predvsem pa anagnarrizem ključnega pomena za ponovno 
zbližanje politike in gledališča. Empatija, ki jo v reprezentativni 
demokraciji množica usmeri v politične kandidate, se morda preko 
skupinskega spoznanja razlije po celotni družbi in posameznikom 
omogoči, da zasedejo vlogo prebivalca-državljana ter aktivno 

Ključni elementi, ki 
omogočajo ponovno 
združitev umetnosti in 
politike so tako odvisni 
od posamezne situacije, 
predvsem pa posame­
znikov-državljanov, ki v 
tem procesu sodelujejo.
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sodelujejo v javnem političnem življenju. Samo prestopanje iz 
gledališča v politiko je odvisno od posamezne situacije (njenih 
družbenih, političnih, kulturnih, gospodarskih prvin) in lahko 
pomeni prilagoditev gledaliških praks v obstoječo politično sfero, 
kot je to uspelo Boalu, ali preoblikovanje politične kulture, kot je 
uspelo Jónu. Umetnik tako do funkcije politika lahko dostopa na 
različne načine; Boal je to postal iz že organiziranega strankarskega 
sistema in zahteve po predstavniku, Jón je ustvaril svojo stranko, 
program in način (so)delovanja. Stranka, ki že od vsega začetka ni 
bila tipična politična stranka, se je na koncu izkazala za prototip 
»demokratične skupine za samopomoč« (The Late Night Show 
with Craig Ferguson 2014). Ne glede na to, da nekateri pravijo, da 
je dobil populistične in protestne glasove, je zgovorno dejstvo, da 
je ostal na položaju cel mandat, kar ni uspelo nobenemu županu 
od leta 2003 (KörberForum 2014). 

Jónov uspeh se pogosto primerja z gibanji kot so Piratska stranka 
(Die Piratenpartei Deutschland) v Nemčiji in Occupy Wall Street 
v New Yorku, celo z nemiri leta 1968 v Franciji. Če uporabimo 
Aristotelovo logiko, jim je skupen temeljni konflikt – dober protago-
nist (ki je v navedenih primerih kolektiven) v slabi družbi. Vendar 
je Jón (in Najboljša stranka) s pomočjo mehanizma razumskega 
uvida v dogodke (pro)izvedel akcijo, ki se razširi na širšo druž-
beno raven. Pri tem gre morda za obraten proces od tega, kar je 
Boal poimenoval »estetska osmoza«5 – gledalec zavrne to, kar mu 
je prikazano kot življenje in skozi umetnost povzroči spremembo 
družbene realnosti. 

S tem se spremeni tudi vloga politika; njegova vloga ni več pogojena 
z moralno, zgodovinsko in psihološko brezmadežnostjo, temveč mu 
je dovoljeno biti človek. In če je lahko le človek, potem je lahko 

5  Estetska osmoza je pri Brechtu način, kako preko empatičnega doživljanja 
gledalec sprejme svoje življenje kot umetnost, ker mu je na odru prikazana 
kot umetnost (Boal 2008, 93). 

politik kdorkoli izmed nas. Pravzaprav bi kot državljani morali 
sprejeti to odgovornost, da prispevamo k oblikovanju družbenega. 
Ta uvid, prepoznanje, ki nadaljuje tradicijo klasičnega anagnorizma 
iz grške tragedije, je po eni strani – časovno – navezan na prepo-
znanje v epskem gledališču in gledališču zatiranih, po drugi strani 
– vsebinsko – pa je dejavnost prepoznavanja razširjena z gibanjem 
s posameznika na družbo, kar imenujemo anagnarrizem. 

Ključni elementi, ki omogočajo ponovno združitev umetnosti in 
politike so tako odvisni od posamezne situacije, predvsem pa 
posameznikov-državljanov, ki v tem procesu sodelujejo. Vsekakor 
je na mestu poudarek, da zakonodajna vloga umetnosti ni samo-
umevna (če bi bila, bi lahko pisali o več kot peščici primerov) in 
da je na mestu še nešteto vprašanj o tem, kaj pomeni biti človek, 
državljan in tvorni gradnik družbe ter kakšno vlogo pri tem igra 
umetnost (ali bi jo morala igrati), torej kako k zakonodajnem pro-
cesu prispeva gledališče. 
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Sodobni ustvarjalni pristopi v mestu: 
proti novi etiki in estetiki?

Kaja Kraner

Umetnost po koncu 
družbe si prizadeva 
vzpostaviti tesne pove­
zave s težko določljivo 
kategorijo javnosti, za 
katero se zdi, da izginja 
vzporedno s privatizaci­
jo javnega prostora.

V pričujočem članku bom iz več razlogov metodologijo gledališča 
zatiranih umestila in obravnavala iz meni osebno domačega vidika 
sodobne umetnosti. Primarno predvsem zato, ker menim, da je 
vedno produktivno združevati deloma različna polja, poglede in 
pristope, hkrati pa, ker je mogoče gledališče zatiranih smiselno 
umestiti v kompleksno in razširjeno optiko refleksij sodobnih 
ustvarjalnih pristopov. Osrednji razmislek – politični potencial 
gledališča zatiranih – bom zato izpeljala izhajajoč iz uvoda v so-
dobne produkcijske okoliščine in s temi zvezane premike znotraj 
sodobne umetnosti.

Za družbenostni, participatorni in skupnostni obrat sodobne ume-
tnosti od 90-ih se na določenih mestih uporabi izraz »umetnost po 
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Kulturno-umetniške 
prakse so vzporedno 
postale nekakšno ko­
rekcijsko sredstvo, ki »na 
klic« zapolnjuje poljub­
ne vrzeli družbenega 
tkiva (recimo izključe­
nost posameznih mar­
ginaliziranih družbenih 
skupin) ter preko razno­
likih kulturno-političnih 
projektov, kot je recimo 
Evropska prestolnica 
kulture, vitalizirajo za­
puščene mestne cone in 
prostore.

koncu družbe«. Ta se nanaša na neoliberalni politični in produkcij-
ski kontekst, katerega bi naj najbolje zaobjela izjava »there is no such 
thing as society«1, izrečena leta 1987 s strani Margareth Thatcher. 
Izjava, ki ima kot taka moč performativa, sploh pa predstavlja po-
litični program načrtnega brisanja solidarnostnih vezi, odpiranja 
prostora tržnemu kapitalizmu in procesom privatizacije. Umetnost 
po koncu družbe tako poskuša intervenirati v izpolnjujoči se »ne-
oliberalni performativ«. Prizadeva si vzpostaviti tesne povezave 
s težko določljivo kategorijo javnosti, za katero se zdi, da izginja 
vzporedno s privatizacijo javnega prostora. Predvsem pa interve-
nirati v konkretni družbeni kontekst ter procese poblagovljenja in 
poenotenja družbenih vezi preko tvorbe ali uprizarjanja izginjajoče 
družbenosti v vzporednih javnih prostorih (umetniških) institucij. 
Tako se pogosto izpostavlja, da sodobna umetnost običajno ni več 
tam, kjer smo jo navajeni iskati, saj se namreč v vedno manjši meri 
nanaša na neko lastnost umetniških del. V vedno večji meri pa 
označuje določen način delovanja, pristope, storitve, vzpostavljanje 
relacij oziroma način njihovega vzpostavljanja. 

Poblagovljenje kulturne produkcije, participatorni obrat 
in lokalizacija sodobne umetnosti

Sodobna umetnost hkrati nastopa v okvirih vzpona tako imeno-
vanega kreativnega družbenega razreda, ravno tako pa v okvirih, 
ko je tudi znotraj kulturno-političnih programov izraz »kultura« 
zamenjan s »kulturno industrijo«, na tak način pa razumljen kot 
neizkoriščeno ekonomsko polje. Oboje je globoko povezano s 
premikom v postindustrijsko družbo, kjer osrednje mesto proizva-
janja ni več tovarna, ampak celotna družba. Mesto, novi razpršeni 
družbeni prostor proizvajanja, v tem smislu deluje kot skupek 
zgradb, ulic, cest, parkov, komunikacijskih in transportnih voz-
lišč itn., hkrati pa tudi kot mreža družbenih institucij, kulturnih 

1  Ne obstaja nič takšnega kot družba. (Op.u.)

praks in intelektualnih krogotokov. Kulturno-umetniške prakse 
pa so vzporedno postale nekakšno korekcijsko sredstvo, ki »na 
klic« zapolnjuje poljubne vrzeli družbenega tkiva (recimo izklju-
čenost posameznih marginaliziranih družbenih skupin) ter preko 
raznolikih kulturno-političnih projektov, kot je recimo Evropska 
prestolnica kulture, vitalizirajo zapuščene mestne cone in prostore. 
Po mnenju avtorjev M. Hardta in A. Negrija (Hardt, Negri 2010), 
bi naj bile istočasno tesno povezane s proizvodnjo težko določlji-
vega skupnega, ki se vzpostavlja skozi medčloveške vezi ter preko 
komunikacijskih, afektivnih itn. menjav in soustvarjanje. Tovrstne 
prakse tako lahko predstavljajo protipol ali odpor vsem naštetim 
družbenim posledicam neoliberalnega političnega projekta (radi-
kalizacija individualizma, privatizacije, logike konkurenčnosti itn.).

Nekako vzporedno z omenjenimi spremembami, v okviru katerih 
naj bi se v deindustrializiranih mestih kopičenje kapitalistične 
vrednosti razširilo iz nekdanjih tovarn ter industrijskih komple-
ksov neposredno v mestno krajino, se tudi sodobnoumetniška 
ali širše kulturna produkcija v veliki meri »lokalizira«. Ameriški 
kritik umetnosti Hal Foster (Foster 2003) na primer v navezavi na 
umetnost 90-ih izpostavi t.i. etnografski obrat, v okviru katerega 
bi naj »umetniški boj« v imenu razrednega drugega zamenjal 
boj angažiranih umetnikov v imenu kulturnega in etničnega 
drugega. Bil naj bi povsem logična posledica razvoja umetnosti; 
raziskavi umetniškega medija bi naj sledila raziskava prostor-
skih, naposled pa še materialnih pogojev in temeljev zaznave 
umetnika/gledalcev. Prostor umetnosti vzporedno s premikom 
raziskovalnega interesa umetnikov ni več pojmovan v golem 
fizičnem smislu, ampak postane kontekst – diskurzivna mreža 
praks, institucij, subjektivitet in skupnosti. Umetnik pa nič več 
ne raziskuje poljubnega avtonomnega umetniškega medija ali 
prostora, ampak pozornost preusmeri na širše področje kulture, 
pri čemer pogosto »terensko«, interdisciplinarno raziskuje in 
kartira kulturne, družbene specifike, še najraje pa »problematike« 
ter vanje intervenira.

Umetnik nič več ne 
raziskuje poljubnega 
avtonomnega umetni­
škega medija ali pro­
stora, ampak pozornost 
preusmeri na širše po­
dročje kulture, pri čemer 
pogosto »terensko«, 
interdisciplinarno razi­
skuje in kartira kulturne, 
družbene specifike, še 
najraje pa »problemati­
ke« ter vanje intervenira.
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Če so bile nekoč z urbanim in/ali ruralnim okoljem globlje zve-
zane predvsem alternativne in avantgardne umetniške prakse, ki 
so poskušale zapustiti zaprt okvir umetniške institucije in ozek 
segment »profesionalne umetniške publike«, slednje od 90-ih 
postaja prevladujoči pristop. Hkrati pa je mogoče v tem istem 
obdobju vzporedno z etnografskim opazovati tudi participatorni 
obrat. Ključni prispevek v tej navezavi je predvsem knjiga kustosa 
sodobne umetnosti Nicolasa Bourriauda Relacijska estetika, ki 
predstavlja uvod v nove oblike skupnostnih, sodelovalnih ipd. 
pristopov, teženj po aktivaciji gledalca, družbenih menjavah in 
odnosih. Strategije sodobne relacijske in participatorne umetno-
sti bi hkrati naj bile povezane z redefinicijami politike emanci-
pacije oziroma politične umetnosti. Težile bi naj k izumljanju 
načinov »kako svet bolje naseliti , namesto da ga poskušamo 
zgraditi v skladu z vnaprejšnjo zamislijo zgodovinskega razvoja. 
/.../ umetniška dela ne ciljajo več na oblikovanje imaginarnih 
in utopičnih stvarnosti, ampak poskušajo vzpostaviti načine 
obstoja ali modele delovanja znotraj obstoječe stvarnosti /.../.« 
(Bourriaud 2007, 16–7)

Urbane umetniške intervencije s participatornimi pristopi druži 
to, da v obeh primerih na eni strani okolje, in družbene vezi med 
publiko na drugi strani, v veliki meri postajajo ali zamenjujejo 
»umetniško materijo«. Oba procesa je sicer mogoče vpeti v konti-
nuiteto teženj po dematerializaciji umetniških del iz 60-ih in 70-ih 
let, sploh pa zvezati z oznako lokacijska specifičnost (site-specific), 
pri čemer posamezna lokacija/kontekst postaja integralni del 
umetniške prakse, ta pa je bolj ali manj neposredno vraščena v/z 
lokacijo, v kateri nastaja. 

Kritike omenjenih premikov so se osredotočile predvsem na 
njihovo zvezanost s produkcijskimi spremembami, ki izpostavi 
dejstvo, da so najbolj »progresivne« politične ideje določenega 
obdobja vedno ali vsaj zelo pogosto v neposredni bližini z najno-
vejšimi pristopi kapitalističnega izkoriščanja. So skratka posledica 

Urbane umetniške 
intervencije s participa­
tornimi pristopi druži to, 
da v obeh primerih na 
eni strani okolje, in druž­
bene vezi med publiko 
na drugi strani, v veliki 
meri postajajo ali za­
menjujejo »umetniško 
materijo«.

Gledališče zatiranih 
v največ primerih ne 
označuje toliko specifi­
čnega pristopa h »gle­
dališkemu mediju«, 
načina teatralizacije, 
temveč spaja sode­
lovalno delo, ume­
tnost in raziskovanje 
družbenega.

neprestano na novo izumljanih oblik izkoriščanja in možen teren 
odpora proti njim. Recimo: rahljanje pred tem strogo ločenih (hie-
rarhično razporejenih) vlog med umetniki in gledalci iz določene 
perspektive deluje kot njihova emancipacija. Iz neke druge pa 
lahko funkcionira kot izmenjava moči ali dela med umetnikom-
-avtorjem in aktivirano publiko. Torej zabrisano izkoriščanje za-
stonjskega dela, ki smo mu danes priča na vseh družbenih nivojih 
in ki se še posebej rado zavija v celofan neformalnih izobraževanj 
ter pridobivanj izkušenj za izključene družbene skupine (v za-
dnjem času sploh nezaposlene mlade). Pri čemer se skozi maniro 
prevladujoče ideologije odgovornosti vsakega posameznika za 
njegovo lastno usodo in življenjske okoliščine (individualizacija 
krivde) rado zabrisuje strukturni, ekonomsko-politični okvir ter 
izpusti dejstvo, da rast zaposlitvenih možnosti nima nikakršne 
premosorazmerne povezave z zapolnjenostjo CV-jev.

Gledališče zatiranih in tvorba (mikro)skupnosti

Tematizacije gledališča zatiranih (GZ) se v največ primerih osre-
dotočajo ravno na redefinirano vlogo gledalca, za katerega se je 
v tem okviru izoblikovala celo specifična skovanka, gled-igralec. 
GZ v največ primerih ne označuje toliko specifičnega pristopa h 
»gledališkemu mediju«, načina teatralizacije, temveč spaja so-
delovalno delo, umetnost in raziskovanje družbenega. V največ 
primerih pa raziskuje relacije moči znotraj družbe, družbene 
konflikte in neenakosti ter poskuša spajati osebno, utelešeno 
izkušnjo in refleksijo širše družbene strukturne dimenzije, poli-
tične, zgodovinske itn. procese, ki kapilarno prečijo in oblikujejo 
družbeno tkivo. GZ je skratka hibrid med raziskovalno, umetniško, 
terapevtsko in aktivistično dejavnostjo, največkrat osredotočen 
na marginalizirane družbene skupine, zato ni naključje, da je v 
Sloveniji dejavnost akterjev, usposobljenih za delo po tehnikah 
GZ, bolj kot s strani umetniškoinstitucionalnih struktur podpr-
to predvsem s strani nevladnih organizacij. Ker gre skratka za 

Gledališče zatiranih je 
hibrid med raziskoval­
no, umetniško, tera­
pevtsko in aktivistično 
dejavnostjo, največkrat 
osredotočen na mar­
ginalizirane družbene 
skupine, zato ni naklju­
čje, da je v Sloveniji de­
javnost akterjev, uspo­
sobljenih za delo po 
tehnikah gledališča za­
tiranih, bolj kot s strani 
umetniškoinstitucional­
nih struktur podprto 
predvsem s strani nevla­
dnih organizacij.
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metodološki hibrid, ki je vsaj v slovenskem kontekstu v veliki 
meri pogojen z logiko javnih razpisov, se GZ pogosto opredeljuje 
bodisi kot primer neformalnega izobraževanja, socialne pedago-
gike, ki poskuša spopadati z izključenostjo in opolnomočenjem 
marginaliziranih družbenih skupin. Ravno tako pa kot prostor, 
v katerem lahko spregovorijo neslišni in v katerem se lahko 
spregovori o nevidnih/neslišnih tematikah, ali kot alternativni 
sodelovalno-raziskovalni pristop ter hkrati njegovo učenje, ka-
terega integralni del je samoanaliza udeleženca-raziskovalca – 
urjenje v samoraziskovanju. GZ preko tega, da je umetnik lahko 
slehernik, poskuša intervenirati v visokoumetniški elitizem ter 
ciljati v smer skupnostne umetniške forme.

GZ skratka označuje metodološki pristop, sklop različnih gleda-
liških tehnik, preko katerih poljubno število, praviloma pa mno-
žina uporabnikov, zbranih po določenem ključu (že uveljavljena 
delovna skupina usposobljenih v tehnikah ali izbrana »ciljna 
publika« pod vodstvom moderatorja) začasno deli prostor in 
čas, ozavešča lastno izraznost telesa, izraža, reflektira, deli in 
uprizarja izkušnje z ostalimi vključenimi v proces. Sodelovalno 
delo v okviru raziskovalno-ustvarjalnega procesa ne bazira na 
nikakršnem predobstoječem tekstu, ne gre za urjenje v čim bolj 
»vernem« posredovanju in vživljanju v izkušnje, temveč se »tekst« 
tvori spontano, največkrat izhajajoč iz preddoločene problematike. 
Gledališki medij, gledališki tekst, kot tudi druge oblike izražanja, 
primarno domene umetniškega polja, so posredniki, mediji za 
preizpraševanje družbene neenakosti in razmerij moči sodelujo-
čih v delovnem procesu in – v kolikor ta otrdi v končni rezultat 
v obliki gledališke predstave/performansa – publiki. GZ zapleta 
tradicionalni gledališki medij preko tega, da se v ustvarjalno-razi-
skovalnem procesu mešajo tradicionalne razločene vloge (igralci, 
režiser, scenarist, dramaturg itn.), uprizarjanja na podlagi fiksne 
tekstualne predloge ni, saj se ta tvori sproti kot preplet lastnih 
izkušenj, zgodb in raznolikih kulturnih ter medijskih tekstov. V 
primeru gledališke uprizoritve pa gre pravzaprav za razprt proces, 

Gledališki medij, gleda­
liški tekst, kot tudi druge 
oblike izražanja, primar­
no domene umetniške­
ga polja, so posredniki, 
mediji za preizpraševa­
nje družbene neena­
kosti in razmerij moči 
sodelujočih v delovnem 
procesu in – v kolikor 
ta otrdi v končni rezul­
tat v obliki gledališke 
predstave/performansa 
– publiki. 

V primeru participator­
nih umetniških proce­
sov se zdi, da na mesto 
končnega umetniškega 
dela stopa delovni 
proces v teku.

ki se izhajajoč iz vnaprej določenih scen ravno tako tvori sproti 
– končni produkt/proces je v vsakem primeru kolektivnega avtor-
stva, hkrati pa ni klasične prostorske ali konceptualne ločenosti 
med igralci, avtorji in publiko.

Politični potencial gledališča zatiranih:  
prehodni prostor – niti družbeno niti nedružbeno

Na tem mestu se v zvezi s političnim potencialom GZ ne bi osre-
dotočila toliko na aktivacijo in emancipacijo gledalca, temveč na 
neki drugi vidik. V zvezi s prvo filozofinja umetnosti Bojana Kunst 
na primer poudari, da do emancipacije ne pride (toliko) zaradi 
izbrisa distance med različnimi stranmi (umetnik in občinstvo, 
oder in občinstvo, umetniško prizorišče in njegova zunanjost), 
ampak zaradi posredovanja tretjega pogoja: vmesnosti umetni-
škega dela. 

V primeru participatornih umetniških procesov se zdi, da na 
mesto končnega umetniškega dela stopa delovni proces v teku. 
Delovni proces postane vmesnik ali posrednik, preko katerega 
delamo skupaj, preko projekcije katerega se vzpostavljajo razmerja 
med sodelujočimi, njihovo so-delovanje ter tvorba začasne »sku-
pnosti na delu«. O delno podobnem »vmesništvu« umetnosti na 
primer govori tudi sodobni umetnik Jože Barši. Vzporednico med 
njegovim pristopom in gledališčem zatiranih je mogoče povleči 
predvsem zato, ker gre v obeh primerih za vzpostavljanje hibridov 
med ustvarjanjem in izobraževanjem, ki se odvija v nekakšnem 
vzporednem družbenem prostoru (šole, umetniške institucije, 
prostor neformalnega ustvarjalno-izobraževalnega procesa). Barši 
govori o (prostoru) umetnosti in učenja kot o prostoru srečevanj, 
ki se primarno nanaša na fizični prostor, v katerem se vršijo sre-
čevanja med tistimi, ki bodisi vstopajo v proces skupnega dela 
(dela na skupnem projektu) ali pa so iz takšnega ali drugačnega 
razloga skupaj v procesu dela. Fizični prostor skratka deluje kot 

Začasna agonistična 
skupnost ne tvori nika­
kršne totalitete harmo­
nične celote (prevladu­
joči diktat strinjanja), 
ampak komunikacijsko 
polje, ki se neprestano 
premešča, artikulira in 
redefinira. 



K A J A  K R A N E R   7776  S O D O B N I  U S T V A R J A L N I  P R I S T O P I  V  M E S T U

Začasno izvzemanje 
sodelujočih iz vpetosti v 
raznolike družbene kon­
tekste in vsakodnevne 
tokove družbenega de­
lovanja z možnostjo, da 
lahko ozavestijo lastno 
vpetost v te iste tokove, 
načine, kako okolje 
pogojuje njihovo lastno 
eksistenco in delovanje. 

nekakšen okvir za aktivno produkcijo prostora srečevanj, zača-
snega skupinskega dela in skozenj začasnega sobivanja, ki je 
hkrati povezano z učenjem. Učenje-sodelovanje pri tem označuje 
dejavnost, ki preko deljenja prostora in časa omogoča odpiranje 
možnosti za srečanja drugih in srečanja z drugimi, posredno pa 
tvorbo ustvarjalne skupnosti; zapleta deljenega prostora in časa 
ter medsebojnega pogojevanja začasno in občasno so-bivajočih. 
Tovrstno tvorbo začasne skupnosti je – kljub temu, da je običajno 
vzpostavljena zaradi dosege določenih (na primer v razpisnih do-
kumentacijah obljubljenih) ciljev ali končnega produkta – mogoče 
misliti skozi model agonizma, kot ga predlaga Chantal Mouffe. 
Torej skupnosti, ki se konstituira preko afirmativnega spora idej, 
brez da bi katera od vključenih strani poskušala prevladati nad 
drugo in doseči prevlado. Začasna agonistična skupnost ne tvori 
nikakršne totalitete harmonične celote (prevladujoči diktat stri-
njanja), ampak komunikacijsko polje, ki se neprestano premešča, 
artikulira in redefinira. 

Pristop gledališča zatiranih je torej mogoče umestiti v kontekst 
sodelovalnega dela in vzpostavitve (začasne) ustvarjalne skupnosti 
v okviru »prostora umetnosti« ter hkrati prostora neformalne-
ga izobraževanja. V obeh primerih gre nedvomno za družbena 
prostora, prostora, ki ju prečijo družbene silnice, vendar sta iz 
slednjega hkrati nekoliko izvzeta. Zato bi lahko govorili o neka-
kšnem prehodnem prostoru, v katerem je vsaj načeloma tekom 
delovnega procesa mogoče vnašati segment igre, neuspeha in 
neučinkovitosti. Začasno skupnost, ki se vzpostavlja v okviru 
ustvarjalno-izobraževalnega procesa, najočitneje opredeljuje loče-
nost od vsakdanjika, fizična ali konceptualna ločenost (prostora) 
umetnosti/izobraževanja od (prostora) vsakodnevnosti. Začasno 
izvzemanje sodelujočih iz vpetosti v raznolike družbene konte-
kste in vsakodnevne tokove družbenega delovanja z možnostjo, 
da lahko ozavestijo lastno vpetost v te iste tokove, načine, kako 
okolje pogojuje njihovo lastno eksistenco in delovanje. Izvzetost 
je v nekem smislu vsekakor iluzija, ki lahko zabrisuje obstoječe 

družbene konflikte in neenakosti. Vendar ta hkrati – ker gre, 
kot rečeno, za refleksijo, eksperimentiranje in igro z obstoječimi 
relacijami in pozicijami vključenih – predstavlja določen politič-
ni potencial preko možnosti vzpostavitve drugačnih modelov 
družbenega in skupnega.

Kot omenjeno, je mogoče formo participatornih, sodelovalnih 
ustvarjalnih procesov zvezati s prevladujočimi načini dela v so-
dobnosti, tesno zvezanimi z mobilnostjo, fleksibilnostjo, prožnostjo 
in prekernostjo delovne sile. Za Paola Virna, ki s tem v zvezi uvede 
koncept virtuoznega dela, ključna težava nastopi takrat, kadar 
horizontalno in soudeleženo izmenjevanje razlik, stvaritev in 
inovacij v okviru delovnega procesa nima nikakršnega učinka na 
politično skupnost onstran začasne mikroskupnosti, vpletene vanj 
(Virno 2003). Problem začasnosti in nestalnosti eksperimentov z 
alternativnimi modeli sobivanja in gradnje sodelovalnih mrež pa 
se v kontekstu kriznih ekonomsko-političnih okoliščin, predvsem 
pa v navezavi na »mlado« nezaposleno/nezaposljivo (kreativno) 
delovno silo, lahko zaostri do te mere, da omogoča vsaj začetni 
premislek potencialnosti. V tej navezavi je smiselno poskušati 
pristop alternativnih ustvarjalno-izobraževalnih modelov, nekoliko 
lokalizirati, navezati na konkreten primer alternativne mariborske 
kulturno-umetniške scene, ki funkcionira kot mnoštvo soobsto-
ječih, sodelujočih pol zasebnih mrežnih struktur.

Redefinicija politike in politični potencial »prekernih 
ustvarjalnih form«

V zadnjih desetletjih se je predvsem v kontekstu novih družbenih 
gibanj veliko teoretiziralo o redefiniciji emancipatorne politike 
in upora, ki je posebej relevantna tudi za prekerne eksistencial-
no-delovne pogoje, za katere je posebej značilno zabrisovanje 
(časa) dela in življenja. Oblike predstavniške politike in mišlje-
nja politične participacije v okvirih države, namreč izsiljujejo 

Ker biopolitična oblika 
oblasti pomeni koloni­
zacijo življenja samega, 
je tudi odpor možen le 
kot intervencija v proces 
subjektivizacije.
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radikalno osiromašeno mišljenje in prakso politike kot oblike 
odloženega boja preko »svobodne izbire« med vnaprej določe-
nimi legitimnimi opcijami (volitve, ustanovitev stranke itn.). Na 
tak način pa predhodno zamejijo (možni) teren upora v demo-
kratičnih družbah (»miroljubni protesti«), hkrati pa ga vnaprej 
določijo kot časovno in prostorsko zamejeno obliko izražanja 
neodobravanja, stališč itn. Številni teoretični prispevki tako ozko 
mišljenje oblasti (zatiranje, prepovedovanje, ipd.) nadomeščajo 
s produktivno in vseprisotno koncepcijo oblasti. Razširjeno 
mišljenje oblasti pa vzpostavlja tudi drugačen horizont bojev. 
Recimo: namesto boja za dosego oblasti (revolucionarni model 
zamenjave ene slabe, napačne oblasti za drugo), je govora o no-
madski (politični) subjektiviteti, ki ne vsiljuje, ampak zgolj širi 
svojo specifično formo življenja, oziroma t.i. »alternativno obliko 
biti«. Vsiljena reformistična »pravila igre« v obliki direktnega 
konflikta in dialektike nasprotovanja, sploh pa predpostavljenega 
cilja-konsenza, pa so nadomeščene z direktno akcijo ter celo(s)
tnim eksistenčnim angažmajem. Ker biopolitična oblika oblasti 
pomeni kolonizacijo življenja samega, je tudi odpor možen le 
kot intervencija v proces subjektivizacije. Na način »komposti-
ranja« – in ne negativnega konfrontiranja – vsiljenega terena in 
reorganizacije »pravil igre«.

Projekt Soodločaj, soustvarjaj, sooblikuj! poskuša intervenirati v 
specifični mestni kontekst, hkrati pa preizprašati politični poten-
cial in participacijo »mlade«, domnevno depolitizirane populacije, 
ki se hkrati zelo očitno spopada z družbeno izključenostjo. Še 
bolj zaostreno pa s tem, kar zaznamuje udejanjeni »neoliberalni 
performativ«: pomanjkanje domišljije kot baze za prekinitev z 
obstoječim, zamišljanjem možnih alternativnih razvojnih in 
družbenih modelov itn. Če bi Soodločaj, soustvarjaj, sooblikuj! 
izolirali od specifičnih delovnih in političnih okoliščin, v katere 
se vmešča, hkrati pa ga poskušali reflektirati kot izoliran, avto-
nomen ustvarjalno-izobraževalni projekt, bi premislek njegovega 
morebitnega potenciala (lahko) radikalno zreducirali. Gre za še 

Sistemsko prekernost po 
eni strani zaznamuje 
poglabljanje osredoto­
čenosti na sedanjost, 
hkrati pa se v teh istih 
okvirih vzpostavlja 
določena »nova etika 
in estetika«, ki jo zazna­
muje hkratni občutek 
svobode in nemoči 
izobraženih, a redko 
zaposlenih »mladih« 
intelektualnih razredov.

enega v mnoštvu soobstoječih iniciativ, ki ne producira (izključ-
no) ločenih projektov, ampak oblike sodelovanja in povezovanja, 
preko teh pa ustvarja lasten miselni, konceptualni in materialni 
kontekst. Preko kontinuitete delovanja, (lahko) vzpostavlja lastne 
samoreproducirajoče se mikroskupnosti, socialne mreže in singu-
larne vrednostne sisteme. Vse našteto je znova neizbežno delna 
projekcija, vendar je mogoče razpreti tudi potencial sistemske 
prekernosti, ki zaznamuje življenje in delo (ne le) kulturnih pro-
ducentov, njihovo logiko delovanja, kot tudi – pogojno rečeno – 
produkte njihovega delovanja. Sistemsko prekernost po eni strani 
zaznamuje poglabljanje osredotočenosti na sedanjost, hkrati pa se 
v teh istih okvirih vzpostavlja določena »nova etika in estetika«, 
ki jo zaznamuje hkratni občutek svobode in nemoči izobraženih, 
a redko zaposlenih »mladih« intelektualnih razredov. Zanje bi 
naj bila značilna neprestana mobilnost in grajenje mrež, hkrati 
pa »retorika skrbi za drugega, nova družbena ekologija, ki želi 
od države jamstvo za temeljne pogoje razcveta njihovega dela in 
mobilnosti (hrano, obleko, zatočišče, delo), ne da bi se kdorkoli 
od njih odrekel fleksibilnemu, popotujočemu in nestabilnemu 
načinu življenja, ki so si ga izborili.« (Kunst 2012, 118)

Ker je omenjena iniciativa še v teku in ker je postavljanje trditev 
neizbežno redukcija, si je na tem mestu mogoče zastaviti zgolj 
kakšno vprašanje ali nakazati katero od možnih smeri. Recimo: 
kakšen je potencial strukturno, formalno in konceptualno pre-
kerne produkcije, aktivne oblikovalke mestne krajine, tvorke 
začasnih mikroskupnosti v specifičnem mestnem kontekstu? 
Vprašanje je aktualno predvsem zato, ker se zelo realno zdi, 
da bo njeno začasno eksperimentiranje z družbenimi odnosi v 
prehodnih prostorih poldružbe, zaradi sistemskih okoliščin »ob-
sojeno« na trajno začasnost. Preko tega pa morebiti izstopilo iz 
lastne polvključenosti v družbeno, ali kar – v kolikor intenzivira 
lastno politiko širjenja na način mrežnega povezovanja z akterji 
sorodnega delovno-eksistencialnega, družbenega in etičnega 
položaja – izoblikovalo nekakšno paralelno obliko družbenega.
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UMETNOST (SO)BIVANJA 

KAJ PA ONA 
HOČE?

KAK JE TU 
SLAB ZRAK!

A JE NAŠA 
PRIJAVA NA RAZPIS 
NASLEDNJI TEDEN 

UREJENA?

JA, SEVEDA, VSE 
ŠTIMA!

PRINESLA SEM 
TEKST. ZAČNIMO 

Z VAJO.

HAHA, KOZA ALI KDO 
JE SILVIJA. TO BO ŠE 

ZABAVNO!

TEŽKO BO…

KJE JE ŠE KAKŠEN 
PROSTOR?

NASLEDNJI TEDEN 
SE ZAČASNO LAHKO 
DOBIMO PRI MENI.

PLAČALI BOMO 
NASLEDNJI MESEC!TEGA NE MORETE 

NAREDITI!
IN ZDAJ?

IMAM SLABE NOVICE. 
NAŠLI SMO DRUGEGA 

PODNAJEMNIKA.

KAJ PA NAŠA PREDSTAVA 
NASLEDNJI TEDEN?

VADBENE PROSTORE MORAJO 
IZPRAZNITI DO KONCA MESECA.

V GT22 SO PREPOLNI, V AMFITEATRU 
IN NA PRVEM ODRU PREDRAGI, 

PROSTORE INFOPEKE PRENAVLJAJO…

SE JE ŽE 
ZAČELO?



TVOJA SOBA 
JE KAR VELIKA, 
OSTANEMO TU?

NAJ TI NE PADE 
NA PAMET!

ZAPUŠČENA HIŠA JE, KOT MNOGE 
DRUGE, V LASTI MARIBORSKE OBČINE.

VIDELA SEM ENO 
RES LEPO HIŠO. KJE JE?

TO JE TO.

NA VRSTI STE VI! 
POVEJTE!

NA OBČINO NASLOVIJO PROŠNJO ZA 
UPORABO ZAPUŠČENE HIŠE.

… TUKAJ BOM PA LAHKO IMELA 
TUDI PLESNE DELAVNICE…

USPELO NAM BO. PROSTOR ZA 
USTVARJANJE MORA BITI NAŠ. 

POTREBUJEMO GA.

RAZVILE SO SE 
ZANIMIVE DEBATE. 

NA ODER SO STOPILI 
VSI, KI SE JIM JE 
ZDELA REŠITEV 
PROBLEMA S 

PROSTOROM DOBRA.

HM, TAKO PROŠNJO 
BI LAHKO TUDI Z 

BENDOM NAPISALI.

ME PRAV ZANIMA 
KAKŠEN BO 

ODGOVOR OBČINE.

V MARIBORU JE RES 
VELIKO PRAZNIH 

PROSTOROV...

SE NADALJUJE ...
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Zakonodajno gledališče

Augusto Boal

Prolog
Monolog in dialog

Prizor se odvija v psihiatrični bolnišnici v Angliji. Moj prijatelj, 
Tim Wheeler, je bil džoker – to je naziv, ki ga v gledališču zatiranih 
uporabljamo za kulturnega animatorja. Ravno je začenjal serijo 
delavnic z novo skupino, sestavljeno iz pacientov bolnišnice, pa 
tudi nekaj medicinskih sester in zdravnikov. Začeti je hotel s krat-
kim opisom izvorov grškega gledališča, saj smo vsi mi dediči tega 
izročila. Pojasnil je, da so ljudje sprva vsi skupaj peli in plesali po 
ulicah, pod milim nebom: to je bilo v časih znamenitih ditiramb-
skih spevov – kar pa še ni bilo pravo gledališče. Lepega dne pa 
je prišel mož po imenu Tespis in ustvaril protagonista. Ta se je 
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ločil od zbora in spregovoril sam zase. In od tedaj naprej je nekaj 
časa govoril zbor, enoglasno, nekaj časa pa protagonist, sam zase.

»S tem ko je Tespis izumil protagonista, je hkrati izumil tudi mo-
nolog,« je dejal Tim, džoker. »Prej so vsi peli in plesali – vsi so bili 
zbor. S Tespisom pa se je pojavil monolog: oseba, ki je govorila 
sama zase. Kadar kdo v gledališču ali kjerkoli drugje govori sam 
zase, temu pravimo monolog. Ste vsi razumeli?«

Vsi so razumeli to jasno, enostavno razlago. Džokerja je tak odziv 
opogumil, da je nadaljeval s prvo lekcijo: »Potem je prišel Ajshil, 
prvi grški traged, in ta je izumil devteragonista, drugega igralca. 
In s tem ko je dodal drugega igralca, je izumil dialog. Kaj je po-
temtakem dialog?«

Tišina. Tim je hotel spodbuditi skupino k sodelovanju pri tej novi 
– interaktivni – delavnici, zato je ponovil vprašanje, a tokrat bolj 
podrobno: »Kadar kdo govori sam zase, temu pravimo monolog, 
pravimo, da izvaja monolog. Kaj pa je potem dialog?«

Še globlja tišina. Džoker se je zatekel k vizualnim sredstvom: 
»Monolog je, ko neka oseba, ena sama oseba, govori sama zase ...« 
in dvignil je kazalec desne roke. »Ena sama oseba! Dialog pa je ...? 
No, kaj je dialog? Dialog je ko ...?« In tokrat je dvignil dva prsta.

»Že vem, že vem!« je vneto odgovoril eden od pacientov.

»No, povej nam. Kaj je dialog?«

»To je, ko dva človeka govorita sama zase ...«

Ta preprosta zgodba mi je ostala v spominu, vtisnila se mi je v 
možgane. Še vedno se sprašujem, ali je pacient napačno razumel 
ali pa je s svojevrstno lucidnostjo v resnici zadel žebljico na glavico 
in se dotaknil višje resnice?

Ali dialog v resnici sploh kdaj obstaja? Ali pa je res ravno nasprotno 
– da vse, kar imamo za dialog, dejansko nikdar ne poseže onkraj 
meja vzporednih ali prekrivajočih se monologov? Monologov med 
državami, družbenimi razredi, rasami, mnogoterih monologov 
doma ali v šoli, zakonskih monologov, seksualnih monologov, 
vseh možnih oblik medosebnih monologov – kako pogosto vsi ti 
zares dosežejo vzvišeno stopnjo pristnega dialoga? Je mogoče, da 
ves čas samo govorimo in nehujemo govoriti, izmenično, namesto 
da bi govorili in poslušali? Poznamo besede, ki jih izgovarjamo, 
ne vemo pa, kaj bo slišal drugi. Kar povemo, ni nikdar tisto, kar 
drugi sliši.

In vse od takrat me ta tematika obseda – ideja dialoga ... ali njegove 
odsotnosti. Gledališče zatiranih v vseh svojih pojavnih oblikah je 
nenehno iskanje dialoških oblik, oblik gledališča, ki bi omogočale 
pogovor, in sicer o družbeni dejavnosti in kot del le-te, pa tudi 
vzgoje, psihoterapije, politike.

Gledališče zatiranih se je začelo razvijati v obdobju najokrutnejše 
diktature v Braziliji; najprej se je pojavilo kot časopisno gledališče. 
Potem se je nadaljevalo pod več diktatorskimi režimi v Latinski 
Ameriki, v tem času so vzniknile nekatere nove oblike – Forumsko 
gledališče, Nevidno gledališče, Slikovno gledališče (1971–1976). 
V Evropi so se med letoma 1976 in 1986 razvile introspekcijske 
tehnike, zbrane pod skupnim nazivom Mavrica želja (Routledge, 
1994), ki so vključevale načine, kako ugledališčiti subjektivnost. 
Zdaj pa smo ponovno v Braziliji: v vsem tem času niso tu rešili 
nobene od najbolj perečih družbenih in političnih težav. Tako 
je zdaj vrsta na nas, da se poskusimo na nove načine spopasti z 
njimi. Sem človek gledališča: zdaj, ko sem neposredno vpleten 
v politiko, pač uporabljam sredstva, ki jih imam na razpolago 
– se pravi oder! Zakonodajno gledališče je nov sistem, še bolj 
kompleksna oblika, saj vključuje vse prejšnje oblike gledališča 
zatiranih, poleg njih pa še druge, ki so posebej primerne za par-
lamentarno rabo. 
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Predlog
Gledališče kot politika in prehodna demokracija 
kot gledališče

Podobnost med gledališčem zatiranih (kjer se gledalec spremeni 
v igralca) ter zakonodajnim gledališčem (kjer se državljan spre-
meni v zakonodajalca). Predlog, ki ga vereador1 zagovarja s svojim 
mandatom, pomanjkljivost grške neposredne demokracije in pred-
stavniške demokracije ter ideja o »prehodni« ali »participatorni« 
ali »interaktivni« demokraciji.

Gledališča ni mogoče vkleniti v notranjost gledaliških hiš, tako 
kot vere ni mogoče vkleniti v notranjost cerkev; gledališki jezik in 
oblike, v katerih se izraža, ne smejo postati zasebna last igralcev, 
tako kot si duhovniki ne smejo prilastiti verskih obredov izključ-
no za svojo last! Paulo Freire govori o prehodni naravi pravega 
poučevanja: učitelj ni tisti, ki razklada znanje, tako kot se razklada 
tovor s tovornjaka, in ga potem nekomu drugemu nakopiči v glavo 
– v bančni trezor, kjer hranimo denar – znanje. Učitelj je človek, 
ki ima znanje o določenem področju, ki ga prenese učencu, ob 
tem pa v zameno prejme novo znanje, saj ima tudi učenec znanje 
o določenem področju. Najmanj, kar se lahko učitelj nauči od 
učenca je, kako se ta učenec uči. Učenci se razlikujejo drug od 
drugega, učijo se na različne načine. Učenje je torej prehodno. Je 
demokracija, dialog. Neki argentinski učitelj iz Cordove poroča: 
»Nekega kmeta sem naučil, kako se napiše besedica »plug«, on 
pa me je naučil, kako se uporablja.«

V konvencionalnem gledališču prevladuje neprehodni odnos, 
saj vse potuje z odra v avditorij, vse se prevaža, prenaša v tej 
smeri – čustva, ideje, morala! – nič pa ne pride iz druge smeri. 
Najneznatnejši hrup, najdrobnejši vzklik, še tako majcen znak 

1  Funkcionar lokalne oblasti z zakonodajnimi pooblastili. Podobno občinske-
mu ali mestnemu svetniku pri nas. (Op.prev.)

življenja, ki ga da od sebe gledalec, je, kot bi v enosmerni ulici 
zapeljal v napačno smer: nevarnost! Tišina je nujno potrebna, da 
se ne raztrešči odrska čarovnija.2

In ravno to poskuša doseči tudi zakonodajno gledališče. Nespre
jemljivo se nam zdi, da je volivec samo gledalec dejanj parlamentar-
cev, tudi če so ta dejanja pravilna: naša želja je, da volivci izražajo 
svoja mnenja, da razpravljajo o problemih, da iščejo protiargumente. 
Naša želja je, da bi se počutili soodgovorne za to, kar počne tisti, ki 
jih zastopa v parlamentu. Cilj našega mandata je ljudi spet vpeljati 
v osrednje politično dogajanje – v središče sprejemanja odločitev – 
s tem da delamo gledališče kot politiko namesto zgolj političnega 
gledališča. V tem drugem primeru gledališče le komentira politiko; 
v prvem pa gledališče samo postane eden od načinov za izvajanje 
politične dejavnosti.

V grških tragedijah je dogajanje protagoniste vedno privedlo do 
katastrofe, pri gledalcih pa sprožilo katarzo po fazi evforičnega, 
transgresivnega nasilja. S tem ko je smrt (Antigona) ali strašna 
kazen (Ojdip) izničila »tragično zmoto« (hamartia) protagonista, 
je hkrati tudi izbrisala transgresivno željo, ki jo je pri gledalcih 
prej posredno spodbujala. V zakonodajnem gledališču pa je cilj 
pripeljati gledališče nazaj v osrčje mesta in sprožiti ne katarze, 
temveč dinamizacijo. Naš namen ni pomiriti publike, je uspavati, 

2  V gledališču zatiranih pa, nasprotno, ustvarjamo dialog; ne le, da tolerira-
mo prehodnost, temveč si dejavno prizadevamo zanjo – tovrstno gledališče 
zastavlja publiki vprašanja in pričakuje od njih odgovore. Odkrito rečeno, ne 
nasprotujem nobenemu tipu gledališča: vse jih imam rad. Tudi sam sem dra-
matik in režiser in ne bi želel, da se začne kak gledalec sredi predstave dreti 
»Stop!«, potem pa pride na oder, nadomesti Hamleta in ustreli Klavdija. A svet 
gledališča je dovolj velik, da lahko zajame vse gledališke oblike, vključno z 
gledališčem zatiranih. Kakorkoli že, med vsemi oblikami gledališča so možne 
interakcije: izjemno vesel sem bil, ko so me 26. julija 1997 iz Royal Shakespeare 
Company povabili, da bi njihove igralce naučil, kako uporabiti introspekcijske 
tehnike mavrice želja za tvorbo likov iz Shakespearjevih iger. To je bila čudovi-
ta izkušnja za vse nas. (AB)
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povrniti v stanje ravnovesja in sprejemanja družbe, takšne kot 
je, temveč, spet ravno nasprotno, pri gledalcih razviti željo po 
spremembi. Gledališče zatiranih si prizadeva ne le razviti te želje, 
temveč ustvariti prostor, kjer jo je mogoče spodbuditi in izkusiti in 
kjer bi bilo mogoče zvaditi prihodnja dejanja, ki bi lahko nastala na 
njeni podlagi. Zakonodajno gledališče pa si prizadeva narediti še 
korak naprej in to željo preobraziti v zakon. (Zavedati se moramo, 
da je zakon vedno želja nekoga – vedno je želja oblastnikov. Zakaj 
torej ne bi demokratizirali te želje in tudi svojih želja spremenili 
v zakone!)

Že sam izvor besede »politika« je zelo zanimiv. V stari Grčiji (pred 
letom 500 pr. n. št.) je polis predstavljala celoto vseh ljudi, ki niso 
razpolagali z nikakršno močjo – se pravi vse nemočne. Kmet, na 
primer, je bil prisiljen zemljiškemu veleposestniku polj, ki jih je 
obdeloval, dajati kar pet šestin od celotnega pridelka; njemu sa-
memu je ostala borna šestina. Nikakršne politične moči ni imel; 
oziroma je vsa njegova politična moč počivala zgolj v tem, da se 
je pridružil tistim, ki so bili, tako kot on, brez moči. Tako je polis 
postala moč nemočnih, sila v enotnosti, »združeno ljudstvo ne 
bo nikdar poraženo ...«, itd.

Na podeželju se je polis zaradi razdalj in težavnih razmer za po-
tovanja le stežka širila: obmorske polis (ki so jih sestavljali vsi, ki 
so veslali, jadrali, natovarjali ladje itd.) pa so se laže zorganizirale. 
V takšni pristaniščih so bile polis večje, številnejše in močnejše. 
Od tu tendenca, da pozabljamo na ruralne polis in je beseda polis 
postala sopomenka za mesto. Polis = mesto. Kako naj ji vladamo? 
Na tem mestu nastopi politika – umetnost obvladovanja polis. 

Tudi demokracijo so izumili v Grčiji: demos = ljudstvo, kracija = 
vladavina. V tistih časih je bil javni trg, agora, javni prostor, kamor 
so se ljudje prihajali srečevati in pogovarjati, ne pa le prometna 
točka. »Trg ljudem pomeni tisto, kar kondorju pomeni nebo,« je 
zapisal pesnik Castro Alves. Na trgu so vsi podajali svoja mnenja, 

razpravljali o politiki in jo udejanjali. Ljudje govorijo o atenski 
»neposredni demokraciji«. Pa je bila ta demokracija v resnici 
sploh demokratična? Prvič, ženske niso imele volilne pravice, 
kar pomeni, da polovica prebivalstva ni smela voliti samo zato, 
ker so bile ženske. Drugič, voliti so smeli samo svobodni moški, 
v tistem času pa so večino prebivalcev sestavljali sužnji, posame-
zniki, ki so bili ali vojni ujetniki ali pa so jih zajeli morski pirati. Ti 
poldržavljani niso smeli voliti, ker so bili sužnji. Tudi med samimi 
Grki je bilo kar nekaj takšnih, ki so se, kadar niso mogli poplačati 
dolgov, svojim upnikom predali za sužnje – kronike iz tistih časov 
le redko omenjajo to dejstvo, a danes je to splošno sprejeto. In tako 
ostane zgolj peščica dejansko svobodnih moških. Demokracija 
peščice, fasces, majhne butarice dračja. Tretjič, kot metodo za 
štetje glasov niso upoštevali linearne aritmetike, po kateri velja, 
da je dva in dva štiri. In čeprav menda ni prihajalo do goljufij v 
sodobnem pomenu, kupovanja glasov na primer niso poznali, so 
pa zato poznali glasovanje z izklicevanjem, kričanjem, tolčenjem 
s pestjo po mizi. Močnejši glas ko je imel govornik, več je bil vre-
den, kot nam poroča Homer v Odiseji: ker je bil blagoslovljen z 
glasom spretnega tenorista, je Odisej vedno zmagal na glasovanju.

Kljub temu pa je vsaj teoretično obstajal še neki abstraktni model 
neposredne demokracije: vsak je lahko povedal svoje mnenje na 
agori, na trgu, tam so lahko vsi volili. Bi bilo kaj takega mogoče 
tudi dandanes? Bi bilo mogoče v Rio de Janeiru vsak torek, sredo 
in četrtek zvečer zbrati vse ljudi na Quinta de Boa Vista ali na 
stadionu Maracana, da bi glasovali o mestnih zakonih? Bi bilo 
mogoče izpeljati tri ustne referendume na teden? Jasno, da ne. 
Neposredna demokracija, že v minulih časih pomanjkljiva, je 
danes povsem nemogoča.

Tako nam ostane samo še predstavniška demokracija, z vsemi 
svojimi pomanjkljivostmi – kar obljubljajo kandidati med kampanjo, 
skoraj nikoli ne odraža njihovih pravih namer – za to posebno obli-
ko laži poznamo prijazen izraz »pragmatizem«. Res ljubka beseda, 
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precej bolj od tistega, kar označuje. Redki so politiki, ki priznajo, 
kaj v resnici nameravajo, saj je tisto, kar večinoma nameravajo, 
povsem neizpovedljivo, čeprav obljubljajo na kupe šol, zdravja, 
prometa, delovnih mest in vsesplošnega ter večnega blagostanja. 
Čista demagogija. Postalo je že samoumevno: pod zaščito tajnih 
glasovanj v zbornicah, izpraznjenih galerij za javnost in pristran-
skih medijev večina politikov slepari svoje volivce. Pragmatizem!

Imamo sploh kaj izbirati med eno in drugo od teh oblik? Ne! Lahko 
pa preskusimo kakšno alternativo. Ena bi lahko bila zakonodajno 
gledališče, oblika prehodne politike – ki predlaga dialog, interak-
cijo, spremembo – tako kot pedagogika Paula Freira in gledališče 
zatiranih. Vsi smo subjekti: učenci in učitelji, državljani in gledalci.

Da bi lahko delovala, potrebujemo soudeležbo ljudi. In kako or-
ganizirati takšno soudeležbo, ne da bi zapadli v demagogijo? 
Trudimo se.

Trenutno smo v procesu vzpostavljanja strukture. V teku štirih let 
našega mandata smo se, namesto da bi se posvetili državljanstvu 
»na sploh« – kot to počnemo na predvolilnih shodih – raje osredo-
točili na manjše organske enote. Na skupine posameznikov, ki jih 
združuje kakšna temeljna potreba – na primer učitelje, zdravnike, 
delavce, študente, kmete, domače služabnike – ne pa zgolj golo 
naključje, kot se dogaja na predstavah uličnega gledališča. Te 
skupine so se izoblikovale na dveh ravneh, na ravni »jeder« in 
»vezi«, teles, ki so nastala v okviru dejanske družbe, v resničnem 
mestu, Rio de Janeiru, in ne zgolj na papirju.

Če naj razumemo ta eksperiment, se je pomembno zavedati, kako 
in kje smo ga in ga še poskušamo izvesti. Kakšna je resničnost po-
ložaja v Riu? V katerih ozirih je ta resničnost drugačna ali posebna?

In zdaj, ko smo državljane – resnične, dejanske, žive ljudi – na 
ta način zorganizirali, sami poskušamo zasnovati tisto, kar bi 

nekega dne lahko postalo GLEDALIŠČE KOT PREHODNA 
DEMOKRACIJA.

Zgoščeni tečaj pisanja dram in gledališke umetnosti
Orodja za našo nalogo, instrumenti za naše delo
Dramaturgija

Sedem let sem bil profesor dramaturgije na Šoli dramske umetnosti 
v São Paulu; še mnogo dlje pa vodim seminarje o dramaturgiji tudi 
v mnogih drugih mestih. V vseh teh tečajih sem svoje nauke vedno 
zasnoval na sistemu zakonov, ki jih ne gre razumeti tako strogo, 
da bi jih bilo treba ubogati za vsako ceno! – temveč kot uporabna 
dramaturška orodja, ki jih uporabljamo za reševanje problemov ali 
da zaznamo pomanjkljivosti v zgradbi.

Bil sem učitelj in moja naloga je bila svoje nauke, povedano na 
splošno, narediti jasne in uporabne. Šlo je bolj za smernice, ne toliko 
za predpise, bolj za predloge, ne pa recepte. Pozneje je prišel čas 
za drugačne eksperimente z drugačnimi gledališkimi oblikami 
in po drugih poteh. Zdaj, pri zakonodajnem gledališču, pa je treba 
ponovno izhajati iz dobro zgrajene in zanesljive sheme; udeleženci 
tega eksperimenta so skupine ljudi, ki, vsaj večinoma, še nikoli niso 
nastopali v gledališču. Zato že v izhodišču potrebujejo nekaj zelo 
jasnih smernic, da jih vodijo, preden se bodo lahko lotili drugačnih 
pristopov. To poglavje se bo mogoče komu zdelo preveč enostav-
no, in v resnici tudi je: a to je najboljši način, da novince vpelješ v 
pisanje dram. Domnevati je treba, da nekateri od njih morda še v 
življenju niso videli predstave! 

Ta sistem, ki črpa iz več različnih teorij gledališča, bi lahko povzeli 
takole: 

- Zakoni in pravila: Brunetière, francoski pisec iz devetnajstega 
stoletja, si je zadal za nalogo ugotoviti, ali pisanju za gledališče 
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vladajo določeni nespremenljivi zakoni ali pa samo nabor delovnih 
pravil. Začel je z analizo slavnega Aristotelovega pravila treh eno-
tnosti. Aristotel v Poetiki priporoča, da bi se moralo vsako dramsko 
dogajanje odviti v času enega samega dne (pravilo enotnosti časa). 
In tako je tudi bilo, na primer v grških tragedijah, ne pa tudi v eli-
zabetinskem gledališču. Naše smernice se bolj skladajo s prvim – 
menimo, da je priporočljivo skrčiti dramsko dogajanje na čim krajše 
časovno obdobje – razen, kadar je treba narediti ravno nasprotno, 
seveda. Brunetière se sklicuje na Hollinshedovo verzijo zgodbe o 
Romeu in Juliji, po kateri je Shakespeare zasnoval svojo igro. Pri 
njem se zgodba odvija v obdobju več let, strast ljubimcev zato ni 
tako nenadna in goreča ter potrebuje več časa, da zrase. S tem ko 
jo časovno zgosti, Shakespeare okrepi dinamiko zapleta, čustva, 
konflikte. Potemtakem se je pravila zgostitve dogajanja na čim krajše 
časovno obdobje v splošnem kar dobro držati, če seveda naša igra 
ne zahteva ravno nasprotnega, kot na primer v Ibsenovem Peeru 
Gyntu ali Strindbergovem Potovanju Petra Srečneža. Pri svojem 
delu se pogosto srečujemo z nagnjenostjo skupin, da predstavljajo 
cele sage, razpotegnjene v času in prostoru. Ljudje svoje življenjske 
zgodbe zelo radi pripovedujejo vse do najmanjših podrobnosti. Zato 
bi nam prvo pravilo moralo pomagati, da dogajanje v času zgosti-
mo, namesto da ga razdrobimo na fragmente in zgodbo povemo 
kronološko, tako kot se je v resnici zgodila. Krajevnim skupinam 
je treba pojasniti, da je najpomembnejša resničnost podobe, ne pa 
natančna podoba resničnosti. Kot je rad govoril Brecht, je najpo-
membneje prikazati, kakšne so stvari v resnici, ne pa zgolj, kakšne 
so resnične stvari.

Drugo pravilo, druga enotnost, ki jo omenja Aristotel, je enotnost 
dramskega (ali tragičnega) dejanja, ki naj bi bilo eno samo dejanje, 
glavno dejanje, na katerega se morajo nanašati tudi vsa druga deja-
nja, kot na primer v Sofoklejevem Kralju Ojdipu: vse, kar se zgodi, 
se neposredno nanaša na iskanje, ki se ga Ojdip loti, da bi našel 
morilca svojega očeta Laja – se pravi, samega sebe. V splošnem 
to pravilo velja za grške tragedije ali za Racinove igre, na primer 

Fedro. Možno pa je narediti tudi ravno nasprotno, kar je razvidno 
iz Brechtovega Strahu in bede tretjega rajha, kjer mnogoterost 
dramskih dejanj in pripovedovalskih linij sproži kumulativni, ka-
lejdoskopski učinek, ali pa iz Shakespearovega Kralja Leara, kjer 
je bistveno prav vzporedno dramsko dejanje obeh očetov, Leara 
in Gloucestera, ter njunih hčera in sinov: vsaka od linij dogajanja 
pomaga dodatno osvetliti drugo in tako okrepi like v primerjavi z 
drugimi. Zato je pravilo enotnosti dejanja bolj predlog ali možnost 
kot pa pravilo: je pa zelo uporaben predlog za krajevne ustvarjalce, ki 
so nagnjenji k temu, da želijo v svoje igre vključiti prav vse, natanko 
tako, kot se je primerilo v resničnem življenju: vsa svoja življenja. 
In ker vsak član skupine vedno želi vključiti kak element lastne 
zgodbe, pa čeprav morda nima kaj dosti opraviti z glavno tema-
tiko ali vsebino igre, vedno preži nevarnost, da nazadnje nastane 
nekakšna krpanka – čemur pa se je treba za vsako ceno izogniti.

Zadnje od tako imenovanih treh pravil, ki pa ga ni postavil Aristotel, 
čeprav so mu ga v kasnejših izpeljavah pripisovali mnogi zvesti 
učenci, se nanaša na možno pravilo enotnosti prostora: igra naj bi 
se v celoti odvila na enem samem prizorišču ... kar je vedno zelo 
dobra zamisel, če je le izvedljiva, razen, kadar je potrebno narediti 
ravno nasprotno, seveda, kot na primer pri Shakespearu, Brechtu in 
številnih drugih. Kadar delam s krajevnimi ustvarjalci, je to vedno 
priporočljivo, ne samo zaradi praktičnih težav pri menjavanju pri-
zorišč, saj takšne skupine ne zaposlujejo odrskih tehnikov. Aristotel 
je svojo teorijo sestavil izhajajoč iz trenutne prakse svojega časa in 
na osnovi tragedij, ki jih je poznal in so se pogosto osredotočale 
na en sam prostor, z enotnim dogajanjem, ki se je odvilo v enem 
samem dnevu.

Osredotočenost (časa, dejanja in prostora) je nedvomno dobro 
splošno pravilo, ne sme pa postati prisila, normativni zakon. Kar 
se nas samih tiče, se moramo v okviru eksperimenta z zakonodaj-
nim gledališčem osredotočiti na bistvo, na teme, o katerih želimo 
res razpravljati z vsemi temi skupnostmi, pa naj imajo skupine še 
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tako velike težnje po vključevanju dogodkov, ki so se sicer zares 
zgodili, a nimajo nobene zveze z bolj bistvenimi zadevami, o katerih 
je treba govoriti. Tri enotnosti so uporabne ne kot zakoni, temveč 
kot splošna pravila, smernice, predlogi.

- Zgodba ali značaj? Pozneje Brunetière razpravlja o dramaturških 
sporih iz njegovega časa. Kaj bi moralo biti glavno vodilo pri tvorbi 
gledaliških iger – fabula (zgodba, zaplet) ali značaji? So značaji 
tisti, ki naj gradijo zgodbo ali pa naj si zgodba izoblikuje svoje 
značaje? Med zagovornike prvega stališča bi lahko šteli pisce, kot 
sta Corneille in Ibsen, med druge pa Racina in Čehova. In vsi so 
sijajni dramatiki, ne glede na svoje izhodišče.

- Kitajska kriza: Kar se našega dela tiče, se moramo, pa čeprav je 
naš namen ustvariti značaje, ki bodo prepoznavni za skupnosti, 
vedno truditi okrepiti zgodbo, zaplet, strukturo igre, tako da bo 
jasno osvetlila določena politično relevantna dejstva: kakšna je 
narava problema, ki ga skušamo razrešiti, in kakšne iztočnice omo-
goča igra za »Kitajsko krizo« – za trenutke, v katerih sta istočasno 
prisotni nevarnost in priložnost. Naj bodo značaji še tako bogato 
izrisani, moramo ves čas misliti na to, da bomo v forumskem delu 
razpravljali o situaciji, ki bi se lahko zgodila ali se celo že dogaja 
ali pa se bo dogodila nekoč v prihodnosti, in to kateremu koli od 
članov tiste skupnosti, pa če ta nastopa kot lik v igri ali pa ne.

- Žanri – čisti ali ne? Še ena razprava: morajo žanri ostati čisti (kot na 
primer tragedije, kakršni sta Fedra ali Ojdip) ali pa lahko tragičnemu 
prizoru, kakršen je na primer umor kralja Duncana (ki ga zasnujeta 
zakonca Macbeth) sledi komičen prizor, v katerem pijani vratar 
blebeta traparije (čemur nekateri ameriški profesorji dramskega 
pisanja pravijo »komična sprostitev«)? V resnici so oslovski izpadi 
vratarja umeščeni tja, da bi še podčrtali zloveščo razkritje smrti, ki 
pride kmalu zatem. Fedrina dojilja je resna ženska – Learov norec 
pa prepeva bedaste pesmice. A to ni pomembno: važno je samo, da 
so liki resnični, ne v tem, kakšni so videti, temveč v svojem bistvu. 

Za nas v zakonodajnem gledališču je vedno prisotna nevarnost, 
da začnemo trivializirati: tveganje, da postane pokanje vicev in 
norčevanje iz vsega samo sebi namen. Seveda to še ne pomeni, da 
morajo biti naše predstave samo mračne in temačne, a prav tako se 
ne smemo zadovoljiti z golim kritiziranjem ali karikiranjem sveta, 
ki ga poskušamo spremeniti. Funkcija komičnega v našem delu 
bi morala osvetljevati situacijo zatiranja, ne pa, da jo prikrije ali 
opraviči s površno cenzuro.

Ali potemtakem obstaja kak element, ki je tako bistven za gledališče, 
tako nujen, tako neizbežno obvezujoč, da brez njega gledališče ne 
bi moglo obstajati? Podoba – svetloba – je bistvo fotografije: brez 
nje fotografije ne bi bilo. Fotografija ne zahteva ničesar drugega 
kot podobo: vse drugo je samo vprašanje kadriranja. Bistvo kina je 
podoba v gibanju: statična kamera v povezavi z negibnimi predmeti 
lahko ustvari samo fotografije, ne pa kino, ne glede na to, koliko 
kolutov filma porabimo. Za kino ni nujno nič drugega kot podoba v 
gibanju: celo igralci niso nujni, zadošča že list v vetru. Zvok je bistvo 
glasbe; zvok nam dopušča, da poslušamo celo tišino. Glasba nima 
nobenih drugih zahtev, pa čeprav je Mozarta morda bolje poslušati 
v Opera de la Bastille3, sambo pa bolj cenijo v Morro da Mangueira4.

Kaj je potemtakem bistvo gledališča, če to sploh obstaja?

V nekaterih kitajskih jezikih in v korejščini očitno ne poznajo samo 
enega ideograma za besedo »kriza« – temveč dva, od katerih bi 
enega lahko prevedli kot »nevarnost«, drugega pa kot »priložnosti«.

Prevedel Jaka Andrej Vojevec

3  Druga največja operna hiša v Parizu.

4  Favela v Rio de Janeiru. 





Urša Adamič je diplomirala iz dramaturgije na AGRFT in 
se že več let ukvarja z uporabo tehnik gledališča zatiranih 
pri ustvarjanju gledaliških predstav. Aktivno je dejavna v 
Kulturno umetniškem društvu Transformator, v katerem je 
sodelovala pri nastajanju predstav za različne ciljne skupine, 
delovala je tudi kot mentorica delavnic v tehnikah gledališča 
zatiranih ter kot urednica in avtorica prispevkov v različnih 
publikacijah, ki so spremljale dogodke. 

Kaja Kraner se ukvarja s kritiko 
in teorijo sodobne umetnosti. 
Zaključila je študij kiparstva 
na ALUO, nadaljevala študij 
kulturologije na FDV, trenutno 
pa v okviru doktorskega študija 
raziskuje koncept geopolitike 
umetnosti.

Tajda Logar se je z gledališčem zatira-
nih spoznala leta 2012 in od takrat se 
redno udeležuje delavnic ter sodeluje 
pri projektih in predstavah. Ob nefor-
malnem izobraževanju o gledališču za-
tiranih je tudi formalno dokončala študij 
prava. V prihodnosti bi rada še naprej 
združevala področja, ki jo zanimajo.

Metka Bahlen je 
mladinska delavka z 
dolgoletnimi izkušnja-
mi pri delu v projektih 
aktivne participacije 
mladih. V zadnjih letih 
aktivno sodeluje pri 
promociji in razvoju 
dela s tehnikami 
gledališča zatiranih. 
Kot soustanoviteljica 
Zavoda Bob za svoje 
vzame tudi osnovno 
poslanstvo tega za-
voda, ki je »dati javni 
glas tistim, ki ga nima-
jo ali pa se njihovega 
glasu ne sliši«.

Sanja Vodovnik se s teorijo gledališča spozna-
va preko študija kulturologije in uprizoritvenih 
študij, s prakso pa preko delovanja in sode-
lovanja v različnih uprizoritvenih projektih v 
Sloveniji in tujini. Z gledališčem zatiranih se je 
pred leti srečala na gledališki delavnici v Rimu, 
od takrat dalje pa spremlja njegov razvoj na 
domačih tleh. 

Barbara Polajnar je kulturo-
loginja, ki od leta 2010 deluje 
kot mentorica in trenerka 
gledališča zatiranih v Sloveniji 
in tujini ter je o gledališču 
zatiranih pisala v diplom-
skem in magistrskem delu. 
Je koordinatorica projekta 
Soodločaj, soustvarjaj, soo-
blikuj! v Pekarni Magdalenske 
mreže in soustanoviteljica 
Kulturno umetniškega dru-
štva Transformator, od koder 
izvira njena motivacija dela 
z gledališčem zatiranih, ki je 
»transformirati posameznike 
in družbo«.

Jaka Andrej 
Vojevec je gleda-
liški režiser, perfor-
mer in prevajalec. 
Zanimajo ga vse 
oblike performa-
tivne umetnosti. V 
zadnjih letih aktiv-
no deluje tudi po 
metodi gledališča 
zatiranih v okviru 
Kulturno ume-
tniškega društva 
Transformator in 
širše.
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