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o se je na območju ljubljanskega Blagovno-trgovskega
centra dvignil Kolosej, je kmalu izpraznil mestne
kinodvorane, nekaj pa jih je tudi pozaprl. To so tedaj
razlagali kot »normalen« pojav, saj naj bi multikino
povzročil takšne posledice povsod, kjer se je pojavil. V

prvih letih obratovanja Koloseja se je obisk kina tudi dejansko
povečal, tako da je to »pozitivno« dejstvo skoraj povsem
zasenčilo neko drugo, namreč to, da se je obenem zmanjšalo
število gledalcev, starejših od 20 let, ki jim je bilo nadležno
»potovati« v kino v Blagovno-trgovski center in gledati filme
sredi popkorn publike. Čeprav se je med »kolosejevskimi« filmi
znašlo tudi nekaj dobrih – teh je bilo celo več (vsaj po mojem)
kot hitov, ki jim je takšen zabaviščni center, kot je Kolosej, sicer
namenjen. Toda z izjemo »slovenskega čudeža«, Petelinjega
zajtrka, ki je lani »rešil« Kolosej, v zadnjih letih v tem
kinoobratu ni več ne hitov ne dobrih filmov. »Navadnemu«
gledalcu zmanjkuje še zadnji razlog, da bi obiskal to kinopalačo
v Blagovno-trgovskem centru.

Nekoč, pred kakšnimi stotimi leti, je po Evropi strašila bojazen,
da bo kino »uničil« gledališče.
Seveda so to bojazen poznali tudi na
Slovenskem, a so jo hkrati znali
razložiti, če sklepamo po članku v
časopisu Slovenski narod iz leta
1912: »Najhujši sovražniki
kinopredstav so gledališki ravnatelji.
Kino jim dela velikansko
konkurenco. Kinopredstave
obiskujejo vsi tisti, ki jim za
gledališče še nič ni ali ki jim za
gledališče že nič več ni.« Toda Jožef
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Reisner, predsednik Dramatičnega društva, ki je vodilo Deželno
gledališče v Ljubljani, ni bil takšen gledališki ravnatelj, ki bi se
bal konkurence kina, marveč je v poslopju tega gledališča leta
1913 sam odprl kino Metropol, in sicer z namenom, da bi kino
pomagal denarno vzdrževati gledališče, »ogroženo« zaradi
»kinopredstav«. Tako je neki slovenski gledališki ravnatelj že
zdavnaj dokazal mediološko tezo, da novi medij ne uničuje
starega, marveč mu celo lahko pomaga.

In kino dejansko nikjer na svetu ni uničil gledališča, pač pa mu
grozi, da bo uničil samega sebe. Ta grožnja resda ne izhaja iz
samega kina, marveč iz tehnologije, ki je z novimi nosilci
filmskih podob in zvokov omogočila druge načine gledanja
filmov, ki se iz kolektivnega prostora umikajo v zasebnega. In
prav tako druge načine distribucije in dostopnosti filmov: odkar
ima film na DVD format knjige, ga je mogoče kupiti v kiosku
skupaj s časopisom ali si ga izposoditi v knjižnici. To postaja vse
bolj razširjen pojav, katerega posledica je verjetno tudi ta, da se
kino, ki izgublja gledalce, v prizadevanju, da bi se še obdržal,
vrača v čase »filma atrakcije« (to so bili časi, ko so »filmi našli
svoje mesto po sejmih ob X-žarkih, ob bradatih ženskah, ob
brezžičnem brzojavu in vrtiljaku z letali«, kot jih opisuje
zgodovinar Georges Sadoul). V slovenskem oziroma
kolosejevskem primeru se to kaže v obliki 3D-atrakcij. In gotovo
ni naključje, da se s to vrnitvijo k »filmu atrakcije« ujema
zaprtje kina Komune, ki stoji prav tam, kjer je bila nekoč (leta
1896 v tedanjem hotelu Malič) prva kinematografska predstava
v Ljubljani.
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Arhitekturno dogajanje spada med
mlajše prireditve beneških bienalov,
vendar je ta v zadnjih dvajsetih letih
doživel največ transformacij in ima vsa-
ko leto več obiskovalcev. Gotovo igra
določeno vlogo odločitev, da prireditev
vsakokrat prevzame drug direktor, ki to
nalogo opravlja poleg svojega rednega
dela in s svojskim pogledom na svet
arhitekture postavi na plano raznolika
področja gradbenih praks, tehnološke-
ga napredka, eksperimenta, umetnosti,
pogosto v kontekstu družbenoeko-
nomskih in političnih razmer. Na pri-
zorišču se je letos znašla odmevna tema
Arhitektura onkraj gradnje, s katero je
direktor Aaron Betsky iskal odgovore
na arhitekturo, ki naj bi »v danem tre-
nutku najbolj razumela svoj namen, na-
logo, možnosti, sanje, svoje bojazni in
s t ra h ove « .

Nacionalni paviljoni so letos zasno-
vani tako raznovrstno, da je sprehod po
Giardinih vznemirljiva pustolovščina v
različnih okoljih in razsežnostih našega
planeta. Znajti se je mogoče v pravlj-
ičnosti japonskega vrta, v širnih ruskih
stepah ali na udobnem ležišču v pa-
viljonu srbskih arhitektov. Drugače je v
kompleksu Arzenala, kjer Betsky po-
nuja odgovore na vprašanja časa tako,
da sledi razmišljanju in rešitvam dvaj-
setih arhitektonskih projektov; na poti
skozi 300 metrov dolg razstavni prostor,
kjer so v dramatičnem zaporedju raz-
porejene instalacije, je tokrat brez ma-
ket in risb prisotno dojemanje trenutka.
V arhitekturi je spuščanje na neznana
področja tvegano, sanjati pa smejo le
pogumni.

Poleg nove poetične instalacije stu-
dia Asymptote je razstavljen Ut o p i č n i
balon (1969), zdaj že zgodovinski objekt
Wolfa Prixa, legendarnega ustanovi-
telja Coop Himmelb(l)aua, ki je nastal
nekje v času rojstva Hanija Rashida.
Rashid ga imenuje »stari oče njihovega
dela« in s tem poudarja pomen tradicije
eksperimenta in utopije, na katero se
navezuje letošnji bienale. Teoretsko
razmišljanje in iskanje kot osnova za
nastajanje dejanske gradnje, proučeva-
nje življenjskih okolij in razmer so raz-
vidni del poglobljenega ustvarjalnega
postopka pri instalacijah Diller Scofi-
d i o + Re n f ro , Zahe Hadid, Franka O.
Gehr yja ali Massimiliana Fuksasa. Če-
prav so včasih deležni posmeha zago-
vornikov tradicionalnih metod, je za-
nimivo dejstvo, da večina prisotnih ar-
hitektov zares tudi gradi ali se ukvarja z
rešitvami problemov urbanega okolja.
Prevetritev prostorov gre v eno od skraj-
nosti z instalacijo Matthewa Ritchieja,
The Evening Line. Delo je nastalo po
naročilu Francesce von Habsburg, ki se
uspešno posveča arhitekturnim projek-
tom, pri katerih sodelujejo umetniki.
Umetnik, arhitekt in inženir so tokrat
poskušali prikazati vesoljski red v več-
dimenzionalnem prostoru, znajdemo
pa se sredi čarobne ornamentalne fan-
tazije oblik in vzorcev iz aluminija, ki bo
še stoletja ohranil obliko in lastnosti. V
zadnjih letih so na razstavah kot izrazno
sredstvo poleg digitalne tehnologije pri-
sotni tudi film, fotografija, literatura,
glasba in druge umetnosti, ki niso nuj-
no potrebne za prikaz objektov, vendar
jih dodatno karakterizirajo in postajajo
del doživljanja in dojemanja arhitek-
t u re.

Frank O. Gehry je nasploh poznan
predvsem po izjemnih kulturnih zgrad-
bah in značilnih poslovnih objektih. V
ozadju ostaja Gehry, ki je nekdaj zas-
noval prvi naslonjač iz lepenke; izde-
lovali so ga serijsko in prodajali v ve-
leblagovnicah. Priljubljeni mentor po
desetletjih ustvarjanja vztrajno spod-
buja mlajše generacije k iskanju forme
in njenih možnosti po poti eksperimen-
ta in tehnoloških inovacij. Kljub nekaj
gradbiščem je z velikim zadovoljstvom
sprejel zlatega leva za življenjsko delo.
Greg Lynn je prejel zlatega leva za naj-
boljšo instalacijo in z njo izzval raz-
nolike odzive – od negodovanja in hu-
domušnega muzanja do velikega odo-
bravanja. Lynn je poudaril, da so ra-
zigrano predelane otroške igrače plod
številnih tehnoloških raziskav in iznaj-
db za obdelavo in predelavo materiala;
njegova ustvarjalnost je čestokrat drzna
in namenoma neobrzdana. A l e j a n d ro
A r a ve n a in skupina arhitektov iz Čila so
prejeli srebrnega leva za projekt I was
t h e re . Na osnovi soočenja z vprašanji
revščine, razvoja in segregacije nastali
socialni projekti so prepričali žirijo, da
tudi v tem primeru ni edino vprašanje –
graditi ali ne graditi. Aravena pravi, da
jih družbeni položaj v danih političnih
razmerah zanima, vendar iščejo rešitve
problemov predvsem v svojih gradnjah.
Zlati lev za najboljšo predstavitev na-
cionalnih paviljonov je šel na Poljsko,
kjer je skupina mladih arhitektov po-
zorno spremljala šest eminentnih ob-
jektov – sledila je njihovemu življenju in
vprašanju končnosti zgradb. Nagrade
jasno izražajo namen in sporočilo čla-
nov žirije letošnjega bienala; prednost
so dali zasnutkom in smelosti v iskanju
i d e j.

��	��������	���	�	������	����	����������������
�������
���������
�
��
��������
������������
�	����
�	�� ����	����������
�

���� ���	��� �����������	�
�	��������������!

��	��� 
��	

"��� ����

�
ledališče Glej odpira sezono
s programsko novostjo, tako
imenovanim prvencem, s

katerim želi novo vodstvo mladim
avtorjem omogočiti preboj v zanje
pogosto težko dostopen domači
gledališki prostor. Kot prvega med
tovrstnimi začetniško
profesionalnimi projekti, izbranega
na osnovi natečaja, tako
predstavljajo projekt režiserke
Tatjane Peršuh in avtorja besedila
Tiborja Hrsa Pandurja, Sen 59.

Delo nosi deloma dokaj poveden,
deloma pa vendarle nekoliko
enigmatičen naslov, ki pa se
razjasni že kmalu po začetku

dramskega dejanja. Če namreč
»sen« obsega sanjski svet, je v »59«
skrita neka idealistična oziroma
idealizirana vizija boljšega jutri,
kot jo je utelesila leta 1959
sklenjena kubanska revolucija.
Vendar avtor ne sledi toliko
neposredni politični tematizaciji,
kolikor se z vprašanjem
političnega ukvarja na čisto
osebni, intimni ravni. V ospredje
postavi na dvoje cepljeno osebo,
Njega, ki sanja, in Njo, ki je
sanjana, a ki je obenem tudi
njegov oddaljeni Drugi.
Hrepenenjsko-polaščevalski odnos,
ki ga goji do Nje, in utopičnost
lastnih želja ga končno vodita le v
zaprtost znotraj varnih zidov
svojega sveta. Hrs Pandur se torej
odloča za dramsko ubesedenje

območja, ki je pripovedno težko
zgrabljivo, saj uhaja časovno-
prostorskim in drugim
določljivostim, in ki z vpeljavo
lastnih prevpraševanj reflektira
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položaj sebe kot dramskega avtorja
in kot osebnosti s konkretnim
odnosom do sveta. A ravno mesta
slednjega najbolj izrazito odsevajo
dramske spodrsljaje, saj se v
strukturo vpisujejo v pretirano
deklarativni, samo misel
nepoglabljajoči obliki. K tem se
pridružujejo tista, v katerih avtor
preveč manifestativno posega po
raznem (angleškem) izrazju, da bi
bodisi posredoval občuteno, a
težko izrekljivo, bodisi odrazil moč
vdirajočega. Vse to dodatno šibi
krhkost dramske celote, kar
posledično ustvarjalcem nalaga
velik uprizoritveni zalogaj.

Peršuhova, ki je poleg režije s
Hrsom Pandurjem poskrbela tudi
za belo, z besedami popisano
oziroma delovnimi polami čez in

čez prelepljeno, pred gledalci
razprto kvadrasto scenografijo, je
gradila na prostorski zamejenosti
in v tej predvsem na detajlih
moško-ženskega odnosa. Posebno
fino je prikazana (ne)zmožnost
njunega (popolnega) telesnega
zbližanja, selektivno odbrana
medsebojna igrivost. Uprizoritvi pa
največ doprineseta kreaciji belo
kostumiranih (Nataša Peršuh za
SQUAT) igralcev, Nine Ivanišin in
Vita Weisa, ki že po videzu
izpričujeta sopripadnost,
konkretizirata pa jo z
vzpostavljenim in v udejanjanju
natančno odmerjenim dialogom.
Združitev v eno je tako utelešena
predvsem z usklajenim igralskim
dihanjem.
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