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Vam je težko, da se v skupini ljudi, ki jih 
ne poznate, ne počutite kot avtsajder? 
Odvisno od skupine.  
V večini primerov – da.

Se vam zdi verjetno, da bi lahko 
prišlo do evolucijske regresije, ki bi 
nas vrnila v zelo primitivno stopnjo 
obstoja? 
Ne.

Verjamete v obstoj Nezemljanov? 
Ja.

Kako si predstavljate  
obdobje starosti? 
Ne pričakujem, da jo bom doživel.

Kaj mislite o božiču brez  
božičnega drevesca? 
Ljudi, ki so bili vzgojeni tako 
hinavsko, da potrebujejo takšne 
simbole, bi morali pač pustiti pri miru, 
dokler ne bomo imeli družbe, v kateri 
take stvari ne bodo več potrebne.

Kako se odzivate na  
negativno kritiko? 
Pozitivno.

Katero družabno igro imate najraje? 
Igro resnice.

Kaj mislite o sovražnosti do  
otrok v Zvezni republiki? 
Obstaja večji problem, in sicer 
problem ljudi, ki so jih zasipali 
s preveč lažne ljubezni in zdaj 
pomagajo ohranjati družbo v njeni 
sedanji obliki.

Ali duševno bolne dojemate kot 
breme za našo družbo? 
V naši družbi ni nikogar, ki ne bi bil 
duševno bolan.

Mislite, da je samomor načeloma 
lahko upravičen? 
Da.

Vam je čustva težko neovirano 
pokazati nekomu, ki vam je blizu? 
Ne.

V kakšnem primeru bi bili pripravljeni 
žrtvovati nekaj velikega? 
Za ljubezen.

Bi se v osebni krizi posvetovali  
s psihiatrom ali psihologom? 
Vsekakor.

Kakšno izobrazbo imate? 
Nobene.

Bi bili pripravljeni posvojiti otroka  
s posebnimi potrebami? 
Ne.

Mislite, da vas imajo  
drugi ljudje radi? 
Drugim tako otežujem možnost,  
da bi me imeli radi, da je takih  
ostalo le malo.

Se veselite prihodnosti ali nanjo 
gledate pesimistično? 
S tem se ne ukvarjam.

Kdo je vaš junak in zakaj? 
Heinrich von Kleist, ker mu je uspelo 
najti nekoga, ki je hotel umreti z njim.

Ste bili vzgojeni avtoritarno?  
Če da, vam je žal? 
Ne.

Kdaj in zakaj vam je bilo  
nazadnje neprijetno? 
Vedno mi je neprijetno, ko me 
pogleda človek v uniformi.

Na čem temelji vaše samozavest? 
Na mojih sposobnostih.

Kaj se vam zdi najpomembnejše  
v razmerju med partnerjema? 
Nenehno preizpraševanje vrednot, 
na katerih partnerstvo temelji. 10

Ali jedrske elektrarne dojemate  
kot grožnjo? 
Ne.
Si dovolite, da bi razpoloženje 
drugih vplivalo na vas?
Odvisno od razpoloženja.
Kaj mislite, da je potrebno za 
popolno nedeljsko jutro? 
Kaviar, šampanjec, Mahlerjeva 
Osma simfonija, Radio-Aktivität 
skupine Kraftwerk, nedeljski časopis 
Bild, knjiga, ki je tako razburljiva, da 
nočeš, da bi je bilo konec, prijatelj, 
dober prijatelj, in možnost, da 
izklopiš telefon.
Katera lastnost ali kakšno vedenje 
se je po vašem mnenju izkazalo za 
posebej koristno pri navezovanju 
stikov z drugimi? 
Na to ne morem odgovoriti kot 
normalen človek; zame je to moj 
tako imenovani ugled.
Ali vaše televizijske igre temeljijo  
na resničnih dogodkih? 
Resničnih dogodkov ni. Resnično je 
umetno.
Si dovolite, da drugi vplivajo na vas 
pri izbiri teme, ali si vse izberete sami? 
Od trenutka, ko se odločiš, da ne 
boš živel na samotnem otoku, si ne 
izbiraš več vsega sam.
Katero stranko volite  
na zveznih volitvah? 
Ne volim več.
Verjamete v stvari, ki jih  
prikazujete v svojih filmih? 
Da.
Se radi ukvarjate s športom  
in če da, s katerim?
Namizni tenis, plavanje, faire 
l’amour [ljubljenje].

Kako si predstavljate svojo poklicno 
in zasebno prihodnost? 
Ni preteklosti, ni sedanjosti,  
torej ni niti prihodnosti.

Izbrala in prevedla Brina Jenček.

*Opomba urednika: Ta vprašalnik je v šolskem 
letu 1979/1980 pripravil in razposlal neki nemški 
šolski razred. Prvih šestindvajset vprašanj so učenci 
zastavili vsem anketirancem, zadnjih šest, tako 
imenovani Osebni vprašalnik, pa so oblikovali za 
vsakega udeleženca ankete posebej.

Fassbinder, Rainer Werner. „Answers to Questions 
from Schoolchildren“. The Anarchy of the 
Imagination: Interviews, Essays, Notes. Ur. Michael 
Töteberg in Leo A. Lensing. Iz nemščine v angleščino 
prevedla Krishna Winston. Baltimore: Johns Hopkins 
University Press, 1992. Str. 196–198. 
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»Ne verjamem, da je kdaj posnel film, ki bi mu lahko rekli mojstrovina. 
Mojstrovina je vseh 41 filmov in življenje in vse skupaj. Filmi so stranski  
proizvod tega življenja.«
Peter Chatel, Fassbinderjev dolgoletni sodelavec

Filmski in gledališki ustvarjalec. Deloholik. Upornik. Enfant terrible novega nemškega 
filma. Avtor, čigar življenje je bilo umetniško delo. In umetniško delo življenje. 

Rainer Werner Fassbinder se je rodil 31. maja 1945 v intelektualni meščanski 
družini v malem bavarskem topliškem mestu Bad Wörishofen pri Münchnu. Starši 
so se ločili, še preden je mali Rainer dopolnil šest let; potem je imel z očetom, 
zdravnikom, ki se je odselil v Köln, le še občasne stike. Kot edinec je tako odraščal 
ob materi, ki ga je, da bi se lahko nemoteno osredotočila na svoje prevajalsko 
delo, velikokrat poslala v kino. Tja je začel zahajati celo po petkrat na teden 
in si pogosto ogledal tudi tri filme na dan. Poleg tega je bila mati, ker se je 
zdravila zaradi tuberkuloze, občasno daljša obdobja odsotna. Takrat so zanj 
skrbeli prijatelji in najemniki v njenem vedno »pretočnem« stanovanju, deček pa 
je v odsotnosti staršev postajal vse bolj neodvisen in neukrotljiv. Že zgodaj si je 
prišel na jasno o svoji homo(bi?)seksualnosti in jo je pri petnajstih kljubovalno 
razglasil, malo po tem pa pustil šolo in se za nekaj let preselil k očetu v Köln, kjer 
je obiskoval večerno šolo in opravljal preprosta dela, začel pa se je ukvarjati 
tudi s pisanjem. Po vrnitvi v München je pri dvajsetih posnel prve kratke filme. 
Poskusil se je vpisati v Berlinsko filmsko šolo, vendar so ga zavrnili. Takrat se je 
po materinem nasvetu usmeril h gledališču in začel obiskovati gledališki studio, 
kjer je spoznal Hanno Schygulla, s katero sta skoraj nemudoma razvila tesen 
prijateljski odnos. 

Zaradi tega se je njegovo zanimanje za gledališče še poglobilo, in prav 
teatrsko zaledje je tisto, kar ga loči od drugih velikih imen novega nemškega 
filma, kot so Volker Schlöndorff, Werner Herzog ali Wim Wenders. Pri delu v 
gledališču se je med drugim seznanil z vsemi fazami produkcijskega procesa, 
kar je odmevalo tudi v njegovem filmskem ustvarjanju, v katerem je poleg 
režiserske privzemal kar najrazličnejše vloge, od igralca, scenarista pa do 
skladatelja, producenta, snemalca ali montažerja. Leta 1967 se je pridružil 
münchenski skupini Action-Theater; tam je režiral, igral, pisal in prirejal 
besedila ter kmalu postal njen (neformalni) vodja. V okviru te gledališke 
družine je aprila 1968 na oder postavil približno dvajsetminutno, močno 
koreografirano uprizoritev, v kateri se je ukvarjal po eni strani s problemom 
gastarbajterstva, po drugi pa je šlo za satiro na življenje in ambicije nemškega 
malomeščanstva. To je bil Grešni kozel (Katzelmacher), prva igra, ki jo je 
napisal sam in ki mu je takoj prinesla ugledno nagrado Gerharta Hauptmanna 
za dramatiko.1 

Kljub notranjim trenjem, ki so nazadnje privedla do razpada Action-Theatra 
in nato do ustanovitve Anti-Theatra, so bila to plodovita leta, v katerih je 
Fassbinder zaslovel in postal iskan v gledaliških krogih. V tem obdobju se je 
srečal s številnimi osebnostmi, ki so kot ključni igralski in tehnični sodelavci 
ostale ob njem tudi na filmski poti. Njegovo gledališko delovanje, ki ga je 
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vseskozi prepletal, oplajal in nadgrajeval s filmskim, je trajalo do leta 1976, 
ko se je sklenil posvetiti izključno filmu. 

Takrat je že dosegel mednarodno slavo, ki so jo spremljale nagrade na 
pomembnih filmskih festivalih, premiere in retrospektive v Parizu, New Yorku, Los 
Angelesu, kritične študije o njegovem delu … Mednarodni sloves mu je prinesel 
film Vsi drugi se imenujejo Ali (Angst essen Seele auf),2 ki je bil leta 1974 v Cannesu 
nagrajen z nagrado žirije in priznanjem FIPRESCI. Šele to je bil sprožilec, da so 
ga kot filmarja začeli ceniti tudi doma. 

V svoje filme je neusmiljeno zasedal svoje prijatelje in prijateljice, ljubimke in 
ljubimce … Neusmiljeno zato, ker je marsikoga k igranju oziroma sodelovanju 
naravnost prisilil. Tako se je na primer zgodilo z dvema izmed njegovih intimnih 
partnerjev: z Irm Hermann, ki je bila pred srečanjem z njim tajnica, in Arminom 
Meierjem, ki je bil mesar. Tok oplajanja pa je tekel tudi v drugo smer, in tako je 
Fassbinder Michaela Ballhausa, legendarnega filmskega snemalca, ki je z njim 
v sedemdesetih posnel kar petnajst filmov in ki je močno sooblikoval značilno 
fassbinderjevsko vizualno dinamiko, uvrstil med štiri najpomembnejše ljudi 
v svojem življenju, čeprav je bil njun medsebojni odnos milo rečeno buren. V 
intervjuju, ki ga je leta 1978 dal za Playboy, je povedal: »[K]ot režiser zares 
potrebuješ snemalca. Celo tako daleč gre, da vajini neodvisni zasebni življenji 
postaneta odvisni drugo od drugega – to nama je, dlje ko sva delala skupaj, 
postajalo vedno bolj jasno.«

Že ta dejstva prepričljivo ponazarjajo nerazvozljiv klobčič, v katerega sta bila 
povezana življenje in delo ključnega režiserja novega nemškega filma. Enako 
na primer tudi dejstvo, da je v svojih filmih zasedal svojo mater Lilo Pompeit – in 
sicer v vloge nesimpatičnih, hladnih žensk, menda kot kazen za njeno mladostno 
simpatiziranje z nacizmom. Nič manj ni zgovoren podatek, da je Fassbinder 
zgolj v šestnajstih letih aktivnega ustvarjanja dokončal več kot štirideset filmov 
(vštevši tri kratke), dve televizijski nadaljevanki, režiral štiriindvajset predstav, 
štiri radijske igre ter ob tem delal še kot igralec, dramatik, snemalec, skladatelj, 
oblikovalec, montažer, producent in vodja gledališča. Sam je v enem zadnjih 
intervjujev prav to obsedenost z delom izpostavil kot svojo najmočnejšo in 
najšibkejšo plat obenem. 

Vrtoglav delovni ritem je spremljalo intenzivno nočno življenje. To ni nikoli 
načelo brezkompromisne dnevne delovne etike, je pa zato njegov slikoviti 
življenjski slog pomenil neizčrpen vir navdiha nemškim medijem, ki so skoraj z 
naslado pisali o škandalih in razprtijah, povezanih s Fassbinderjem, o osebnih 
rivalstvih, provokacijah in njegovi odkriti biseksualnosti. 

Morda zaradi medijsko izkrivljenega pogleda nanj, morda zaradi neusmiljene 
kritike nemške buržoazije, ki preveva njegova dela, so ga domači strokovni krogi 
dolgo zavračali. Status genija, ki mu ga je podelila tujina, in čas pa sta omogo-
čila, da so na Rainerja Wernerja Fassbinderja tudi sodržavljani sčasoma zače-
li gledati kot na enega najpomembnejših kronistov tedanje (Zahodne) Nemčije, 
na njegovo filmsko zapuščino, ki jo odlikuje samosvoj preplet avantgardnih teh-
nik in sentimentalnih, melodramatičnih zgodb, pa kot na sklop nekaterih najpo-
membnejših in najbolj poetičnih filmov sedemdesetih in (začetka) osemdesetih let. 16

Fassbinderjev kinematografski opus bi sicer lahko razdelili na tri faze. Pri prvih 
desetih filmih, ki so nastali do leta 1971, gre pravzaprav za nadaljevanje njegovih 
gledaliških prizadevanj; zanje sta značilna statična kamera in nenaraven 
dialog, zaznati je močan vpliv Brechta, zlasti njegovega koncepta potujitve, in 
francoskega novega vala z Godardom na čelu. V ta sklop ob Grešnem kozlu 
sodita denimo Pazite se svete kurbe (Warnung vor einer heiligen Nutte, 1971) in 
Branjevec za štiri letne čase (Händler der vier Jahreszeiten, 1972). 

V drugi fazi se je obrnil k hollywoodskim melodramam Douglasa Sirka, ki jih 
je v nasprotju s tedaj uveljavljeno omalovažujočo interpretacijo, da gre zgolj za 
solzave melodrame, bral kot kritiko ameriške družbe in Sirka označil kot edinega 
režiserja, pri katerem je opazil, da ženske dejansko mislijo. Tudi sam je v delih iz 
tega obdobja skozi melodramatsko zgodbo raziskoval globoko zakoreninjene 
družbene predsodke glede spola, rase, spolne orientacije, politike in družbenih 
razredov, ter zanj že od poprej značilno temo vsakdanjega fašizma v družinskem 
okolju in prijateljskih krogih. 

Eden prvih in hkrati izjemno dodelanih primerov tega novega sloga predstavlja 
prav petdelna nadaljevanka Osem ur ni ves dan (Acht Stunden sind kein Tag), 
ki naj bi po željah televizijske mreže WDR, naročnice, predstavljala »okupacijo 
melodramskega žanra«. Melodramske, družinske nadaljevanke so bile tedaj 
namreč povezane s srednjim razredom, z meščanstvom, in da bi osrednjo vlogo 
v kaki od njih prevzel proletariat, je bilo tako rekoč nezamisljivo. 

Režiser se je skoraj leto dni posvečal scenariju, pri čemer se je po lastnih 
trditvah posvetoval tako z različnimi skupinami delavcev kot sindikati, dejanska 
»okupacija« pa se je začela avgusta 1972 v tovarni v Kölnu in trajala 105 dni, v 
katerih je posnel pet delov; prvega si je občinstvo lahko ogledalo oktobra istega 
leta, zadnjega marca 1973. Šlo je za eno najbolj toplih in sončnih Fassbinderjevih 
del, nekateri ga označujejo celo kot utopično, čeprav se dotika tem, kot so 
družinsko nasilje, razredni boj, predsodki proti priseljencem, stanovanjska 
problematika, homofobija. Toda v petih delih se vsi konflikti razrešijo, dramaturški 
loki se razpletejo, delavci v svojem boju zmagajo. Prelepo, da bi bilo res? Morda. 

Čeprav je optimistično vzdušje v nadaljevanki v intervjuju iz leta 1973 režiser 
sam pojasnil z besedami, da bi bilo neodgovorno, »celo kriminalno« širokemu 
televizijskemu občinstvu ponuditi sliko sveta, v katerem ni upanja, ne gre prezreti, 
da je bila nadaljevanka sprva zasnovana v osmih delih, vendar zadnji trije, v 
katerih bi se vedri toni obrnili v veliko temačnejše, niso bili nikoli posneti. K temu 
so močno prispevali protesti nemških sindikatov, ki so menili, da jih Fassbinderjevo 
delo ne predstavlja v ustrezni luči.

V »melodramsko« obdobje sodijo še filmi, kot so Grenke solze Petre von Kant 
(Die bitteren Tränen der Petra von Kant, 1972), Effie Briest (Fontane – Effie Briest, 
1974), Nasilje svobode (Faustrecht der Freiheit, 1975) ali že omenjeni Vsi drugi 
se imenujejo Ali.

Dela od leta 1977 dalje oziroma v njegovi »mednarodni fazi« so po zgodbi, 
obliki in tematiki postajala vse bolj samosvoja. V tem obdobju je nastal njegov 
komercialno najuspešnejši film Zakon Marie Braun (Die Ehe der Maria Braun, 1979), 
sicer prvi del njegove trilogije o ženskah v povojni Nemčiji. Sledila sta mu Lola 17



18 19

Stane Tomazin, Blaž Setnikar, Matej Recer, Vito Weis
(fotografija z vaje)



20 21

Blaž Šef, Aljoša Ternovšek
(fotografija z vaje)



2323

(1981) in Hrepenenje Veronike Voss (Die Sehnsucht der Veronika Voss, 1982), ki mu 
je končno prineslo berlinskega zlatega medveda. Za razliko od stiliziranih filmov 
pa je za televizijsko priredbo romana Alfreda Döblina Berlin Alexanderplatz 
(1980), s katero je uresničil svoje dolgoletne sanje, izbral naturalistični pristop. V 
letih, ki so pretekla od njegove prve televizijske nadaljevanke, je režiser očitno 
spremenil mnenje o odgovornosti do širokega televizijskega občinstva: še danes 
odmevna in vplivna petnajsturna nadaljevanka mu je poleg hvalnic prinesla 
številne negativne, večkrat agresivne odzive ogorčenih gledalcev, ki se jim je 
izdelek zdel nedostopen, pretemen in nasploh odvraten, ter celo grožnje s smrtjo.

Anonimnim pošiljateljem jih ni bilo treba uresničiti. Režiser je v tem času 
zaradi odvisnosti, ki je njegovo življenje že povsem obvladala, postajal vse 
bolj odmaknjen, paranoičen in se je začel odtujevati prijateljem. Tedaj se je 
že zavedal, da so droge prevzele nadzor nad njegovim življenjem in da je 
smrt zares otipljivo blizu. Morda je bila tudi ona njegova občudovalka, saj ga 
je vzela prav v njegovem slogu. Režiser Daniel Schmid, eden Fassbinderjevih 
najstarejših in najtesnejših prijateljev, je povedal, da je v noči z 9. na 10. junij 
1982 v Pariz prejel telefonski klic iz Münchna. Rainer ga je poklical, da bi mu 
povedal, kako je končno naredil odločilen korak in vso drogo odplaknil v odtok. 
Pri sebi je imel le še eno, poslovilno dozo kokaina. A v povezavi z uspavalnimi 
tabletami se je prav ta pokazala kot usodna. Rainerja Wernerja Fassbinderja, 
»romantičnega anarhista«, kot se je opisal sam, so 10. junija 1982 zjutraj našli 
mrtvega v njegovi sobi. Med ustnicami ugasla cigareta, videorekorder je še 
vedno predvajal film Dvajset tisoč let v Sing Singu, ob truplu zapiski za njegov 
nesojeni naslednji film Rosa Luxemburg …

Predelano in dopolnjeno besedilo, ki je bilo prvič objavljeno v gledališkem listu 
Slovenskega mladinskega gledališča za predstavo Grešni kozel (junija 2017)

1	 Slovensko praizvedbo smo doživeli leta 2017 v koprodukciji med Slovenskim mladinskim gledališčem in 
Tretjim programom Radia Slovenija – programom Ars, in sicer v režiji Alena Jelena.

2	 Pri nas smo imeli priložnost videti izjemno, večkrat nagrajeno odrsko priredbo filma. Gre za uprizoritev 
Ali: Strah ti poje dušo v produkciji SNG Drama Ljubljana, leta 2019 nastalo v priredbi Milana Ramšaka 
Markovića in v režiji Sebastijana Horvata. 
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Leta 1972 Heiner Müller v vzhodnem Berlinu napiše dramo Cement, svobodno 
brechtovsko adaptacijo romana Fjodorja Gladkova z enakim naslovom iz leta 
1925. Besedili opisujeta razmere in dogodke v porevolucijskem času, po koncu 
ruske državljanske vojne leta 1921. Gleb se iz vojne vrne domov v Novorosijsk 
ob Črnem morju, kjer najde nedelujočo tovarno cementa in zapuščen dom, saj 
žena Daša svojo ljubezen v celoti posveča revoluciji. Za Gleba je z uspešno 
vzpostavitvijo proizvodnje v tovarni in zmago v revoluciji ter s porazom bele 
garde revolucija končana, za Dašo pa se šele začenja – razume jo namreč kot 
nadaljevanje boja na polju intimnih ljubezenskih razmerij, kjer se uničenje ali 
predrugačenje lastninskih buržoaznih odnosov šele začenja. 

Istega leta, 1972., začnejo v Zahodni Nemčiji predvajati družinsko TV-serijo 
Osem ur ni ves dan, katere avtor je Rainer Werner Fassbinder. Če je Müllerjeva 
avtorska adaptacija ljubezenska kritika revolucionarnih procesov, namenjena 
socialističnemu evropskemu bloku in napisana v trdem postmodernističnem 
slogu, je nadaljevanka Osem ur namenjena množičnemu gledalstvu zahodnega 
kapitalističnega občestva, saj se kritike obstoječih razmer loteva z mehkimi 
melodramskimi televizijskimi estetskimi prijemi. Cement obravnava situacijo po 
revoluciji, v Osmih urah pa se soočamo z atmosfero (od daleč primerljivo z logiko 
Müllerjevega Kvarteta) tik pred revolucijo. Nekaj mesecev pred predvajanjem 
nadaljevanke je v Münchnu namreč prišlo do teroristične akcije palestinske 
organizacije Črni september, ki je zajela enajst članov izraelske olimpijske 
reprezentance in zahtevala izpustitev palestinskih političnih zapornikov. Junija je 
policija zajela tri najvplivnejše člane RAF (Rote Armee Fraktion – Frakcija Rdeče 
armade) Andreasa Baaderja, Ulrike Meinhof in Gudrun Ensslin, ki so v »majski 
ofenzivi« izvedli bombne napade na sedež ameriške vojske, ameriški vojaški štab, 
policijske objekte, na založniško hišo Axel Springer SE in podstavili bombo pod 
avtomobil nemškega sodnika. Leto 1972 je bilo pomembno tudi za t. i. drugi val 
feminizma, ki se je od formalne enakosti preusmeril k vprašanjem vsakdanjega 
življenja: v Zahodni Nemčiji je potekala široka razprava o prepovedi splava, 
problematizirali so tradicionalno vlogo ženske in uveljavil se je slogan »osebno 
je politično«. Radikalizacije z začetka sedemdesetih let seveda ne moremo 
razumeti brez študentskih revolucij leta 1968, ki so napadale avtoritarne strukture 
v šoli, družbi in družini, predvsem pa problematizirale v sodobni nemški družbi 
nepredelano nacistično preteklost.

Osnovno napetost v Cementu prinaša konfliktna situacija med komunizmom 
(zgradimo novi svet na ekonomski prerazporeditvi proizvodnih družbenih 
sredstev) in feminizmom (vzpostavimo enakopravnejši intimni ljubezenski 
odnos in na novo definirajmo koncept družine) z maksimo: premagali smo 
zunanjega sovražnika, premagajmo še notranjega »buržuja«. Če je v Cementu 
intima/ljubezen/družina v konfliktu z družbeno emancipacijo, v Osmih urah 
vse to presenetljivo uspešno deluje skupaj. Feminizem je na delu v sozvočju 
z razrednim bojem: za emancipacijo je treba delovati in biti boje skupaj in 
hkrati, in to kljub razlikam in razkolom. Vse družinske, intimne, ženske, družbeno- 
-ekonomske in delavske emancipacijske boje je treba bojevati z ramo ob rami.  
V Cementu emancipacija nosi deklarativna imena, kot so komunizem, revolucija, 25
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proizvodna sredstva, buržoazija, razredni boj, partijska celica, Lenin, marksizem, 
v Osmih urah pa praktično besedišče operira z izrazi, kot so plača, pokojnina, 
najemnina, vrtec, bonus ... Na prvi pogled je v Osmih urah vse skupaj videti kot 
napoved sfiženega »evrokomunizma« ali socialdemokratske tretje poti brez 
razredne zavesti in boja, ampak dejanja junakov so vseeno revolucionarna, 
saj spreminjajo dejanske prakse: ne pristajam na to, da ne morem spremeniti 
svojega družbenega položaja, da ne morem zaobiti oblastnih struktur in da ne 
morem zastaviti svojega telesa, svojih privilegijev, da mislim in vidim drugačno 
možnost za življenje in delovanje, tako v službi kot doma – v svojem prostem 
času. Količina upanja v boljšo prihodnost je bila zaradi orodja – torej nepraktične 
naivnosti, kot bi jo poimenovali danes – enormna. 

Dolgo leto 1968 je v Zahodni Nemčiji kulminiralo v »nemški jeseni« leta 1977 
(ugrabitve, atentati, ugrabitev letala RAF) in v radikalni spremembi politične 
klime, ko je nastopila kontrarevolucija: revolucionarna utopična gibanja se 
začnejo spreminjati v institucionalno politiko (radikalna levica se zlagoma 
prestrukturira v gibanje za človekove pravice, okoljske teme in feminizem, ki 
se loči od razrednega boja). V Zahodni Nemčiji oblast za več kot petnajst let 
prevzame CDU s Helmutom Kohlom, ki skupaj z Margaret Thatcher in Ronaldom 
Reaganom začne ustvarjati svet, kakršnega živimo danes. Boji se prenesejo v 
notranjost individuuma. Mark Fisher za fordistični kapitalizem uporabi deleuze-
-guattarijevski izraz shizofrenija, s katerim poskuša označiti zunanjo kofliktno 
naravo kapitalizma; družbeno-ekonomsko klimo sedanjika pa Fisher označi kot 
bipolarno notranjo motnjo. Konfliktov ne iščemo več v zunanjih okoliščinah, v 
politično-ekonomskih antagonizmih, pač pa jih najdemo notri, v duševni intimi 
delavca (samega sebe). Najprej smo v nenehnem konfliktu s samim seboj, 
ker pristajamo na razredni boj, hkrati pa posedujemo trgovalni račun in nas 
privlačijo kriptovalute. Boj je danes v celoti prenesen na notranji screen, kjer 
glavne besede nima več morala, ampak občutki in čustva. Tisto, kar nas preveva 
danes, so občutki strahu, nemoči, osamljenosti in cinizem. Hkrati nas ob misli, 
da bi se lotili politične akcije in posegli v realno, takoj napadejo raznovrstne 
različice obupa in pesimizma. To pa je tudi tunel med občutki notranjosti in 
sliko telesa: tisto, kar lahko zares spremenimo (če že družbe ne moremo), so 
naša telesa! Gleb Čumalov iztegne roke in reče, da imamo prihodnost v svojih 
rokah, to izjavo pa danes razumemo le kot ultimativno parodijo: danes v svojih 
rokah nimamo ničesar več, še najmanj pa svoje prihodnosti. Zato sta najbolj 
zaskrbljujoči bolezenski stanji sodobnega človeštva anoreksija, ki je vedno bolj 
prisotna tudi med dečki in starejšo populacijo, in demenca, ki vsako leto še 
bolj zniža starostno prečko. Anoreksija kot manični poskus pridobiti nadzor 
nad svojim življenjem in demenca kot depresivni izbris sedanjika in življenje v 
preteklosti. Če hočemo zmanjšati vpliv bipolarne družbe, moramo vzroke za 
vse neuspehe in zdrse najprej nehati iskati v lastni nesposobnosti in travmah 
iz otroštva, travmo pa poskušati razumeti kot družbeno povzročeno dejstvo. 
Osem ur nam ponuja na prvi pogled neverjetno preproste rešitve: malo manj 
se ukvarjajmo sami s seboj in se malo več posvečajmo stvarem zunaj sebe. 
Junaki v Osmih urah vzpostavljajo intenzivne odnose na vseh koncih in krajih; 30

televizijska nadaljevanka je sicer format, ki ne prenese monologov, zato so 
osebe v nenehnem dialogu in stiku s prijatelji, sodelavci, družinskimi člani. Prek 
dialoga izvejo, kaj sami sploh mislijo, in interakcija je osnovno polje, ki omogoča 
spremembo. Vsak vsakomur pove, kaj misli in čuti, pa četudi tvega, da jih bo dobil 
po gobcu! Monolog in dramski podtekst sta na delu v Cementu, v Osmih urah pa 
je vse na površini. Niso samo podtekst, dvoumnost in tragična konfliktnost pogoj 
za vznemirljiv dogodek. Če so osamljeni in odtujeni junaki v jugoslovanskem 
filmu črnega vala, in posledično tudi dramatiki, s svojo drugačnostjo vplivali 
na naše razumevanje družbene stvarnosti, ki je promovirala skupnost, bi bil 
danes temu analogen junak, ki se druži po kafičih in drugih skupnostnih javnih 
prostorih in ne travmira v zaprtih stanovanjskih enotah v navideznih dialogih 
z z algoritmi poustvarjeno resničnostjo. Če mislimo v dialogu in ob druženju, 
stvari v svoji nespremenljivosti nenadoma niso več tako kompleksne, niso več 
zamrznjene v urnikih in rezerviranih prostorih, niso za večno v kamen vklesane 
in dvakrat preklete v zakonih – ampak uzrte kot ustvarjene, sestavljene, vendar 
ne po božji avtoriteti, ampak smo jih skonstruirali sami. In kot v tandemu iz dveh 
različnih časov govorita Bertolt Brecht in David Graeber: če smo stvari ustvarili 
ljudje sami, jih sami lahko tudi spremenimo. 

Cement socialistično družbo in njene mitske revolucionarne začetke prevprašuje 
s postmodernistično dramsko formo – z distanco antičnih tragedijskih metafor 
in epizod, Osem ur pa z jezikom popularne televizijske kulture in s prevladujočo 
estetiko potrošniške družbe išče protislovja znotraj sodobne kapitalistične družbe. 
Cement meče bombe od zunaj, Osem ur pa bombe subverzivno podstavlja 
znotraj materije same. Obe »predstavi« se poigravata s konceptom učnega 
komada: Cement v dramo uvaja filmska načela, Osem ur pa v mlajšo sestro filma – 
TV-serijo – uvaja gledališke elemente in teme, in to zato, da potuji samo sebe 
(prvič v zgodovini televizije gledamo družinsko nadaljevanko, ki obravnava 
vsakdanje življenje pripadnikov delavskega razreda). Pri obeh estetikah imamo 
občutek, da je nekaj narobe, da v bistvu ne gledamo tistega, kar bi morali; s 
to razliko, da nam Cement prikazuje, kako je vse to težko, Osem ur pa, kako 
je v bistvu vse povsem preprosto. V obeh primerih občinstvo nastopa na sceni 
kot glavni igralec s svojimi lastnimi telesi, od katerih se nekaj zahteva: Gleb je 
»medved«, ki se bori z »junkerjem« v sebi, Jochen pa zaradi Marionine ljubezni 
zlagoma postaja vedno bolj podoben samemu sebi. Oba se v nekem trenutku 
namreč »uzreta«. Za obe uzrtji sta ključni njuni ljubezni. Dašina revolucija je 
težka in mučna, polna skrajnega odrekanja in krvi. Zanjo je oblikovanje skupnosti 
antična tragedija, pri čemer se moramo biti pripravljeni odpovedati samemu 
sebi. Marionino delovanje pa ni pogojeno z žrtvami in mobilizacija skupnosti 
ne vodi preko ekstremnih žrtev, ampak gre za potrjevanje poistovetenja s samim 
seboj. Daša govori iz vojnega stanja, iz na novo iznajdenega železa, hlad in  
vročina/vročičnost se na ozadju usodne zgodovinskosti v njej nenehno izmenjujeta: 
svoje mrtve moramo osvoboditi za prihodnost, ki mora priti. Marion govori iz miru 
in toplega telesa z ljubeznijo, kot da sprememba, revolucija in emancipacija v 
naših telesih že prebivajo. Kar je treba narediti, je lahko tudi neskončno naiven, 
lahkoten skomig z rameni in nasmeh. Svoja življenja in svet okoli sebe lahko 31
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spremenimo veliko lažje, kot nam to govorijo revolucionarni učbeniki – oblastne 
strukture, ki se zmeraj pojavljajo kot individualizirani fetišizirani svetleči se 
vzvišeni objekti, so namreč polne helija. Vedno smo mi tisti, ki jim podeljujemo 
svetost, in poleg tega so praviloma brez smisla za humor. Skupnost je treba samo 
malo – za centimeter ali dva – premakniti h koži in kostem, da je lahko znova, tako 
kot v otroštvu, vzrok stvarem. Sprememba je igra in užitek, zabava, in občutek 
lastne vrednosti in dostojanstva lahko pridobimo tudi tako, da se ne prisilimo 
v to, da sovražimo, kar delamo, in pri tem trpimo. Ključ je torej v neposrednem 
dokazu za to, da obstajamo, kar smo izkusili že kot otroci: ko vržemo kozarec 
z mize, da se razbije, smo mi tisti, ki smo povzročili, da se je nekaj spremenilo. 
Zakaj je to ključ? Zato, ker lahko to ponovimo. Znova in znova. In to je trenutek, 
ko se zavemo, da smo zares živi. 
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Rainer Werner Fassbinder (1945–1982) je bil eden najpomembnejših in najplodovi-
tejših režiserjev novega nemškega filma – gibanja, ki je v šestdesetih in sedemde-
setih letih minulega stoletja radikalno prenovilo nemško kinematografijo. V zgolj 
petnajstih letih intenzivnega dela je posnel več kot štirideset igranih filmov, serij 
in napisal okoli petnajst gledaliških del ter v tem kratkem obdobju razvil enega 
najbolj prepoznavnih avtorskih rokopisov v zgodovini evropskega filma. Odraš– 
čal je v povojni Nemčiji, ob materi, ki ga je prepuščala samemu sebi, in očetu, ki 
je zgodaj zapustil dom; zapuščenost, ki jo je izkusil kot otrok, razredna tesnoba in 
čustvena odvisnost so postale trajna tematska jedra njegovega opusa.

Fassbinder je je bil član alternativnega gledališkega združenja Action-Theater, 
nato pa je ustanovil lastno skupino Antiteater. Ta je postala valilnica za igralce in 
sodelavce, ki so ga spremljali skozi vso kariero – Hanna Schygulla, Irm Hermann, 
Kurt Raab, Margit Carstensen in drugi – ter okoli njega ustvarili skoraj družinsko, 
a tudi globoko nevrotično  skupnost, prežeto s soodvisnostjo in manipulacijo. 
Zgodnji filmi so nastali pod vplivom Jean-Luca Godarda in Douglasa Sirka – 
od Godarda je prevzel distancirano brechtovsko hladnost, Sirk pa mu je razkril, 
da je ideologijo mogoče najmočneje kritizirati prav prek žanra, v set designu 
melodrame in sentimentalnosti. Celotni Fassbinderjev postopek je mogoče opisati 
prav na ta način – kot namerno pretiravanje s konvencijami: melodramski vrhunci, 
teatralni dialogi, statični kadri, dolgi plani, zrcala kot vizualni motiv, ki množi in 
zavaja – vse to ne deluje zaradi vizualnega učinka, temveč kot strukturno orodje, 
ki gledalcu onemogoča pasivno poistovetenje in mu vsiljuje kritičen pogled.

Fassbinderjeva politična prepričanja so bila izrecno levo usmerjena: zanimali 
so ga razredni odnosi, patriarhat, rasizem ter represivne strukture družine in 
države. V filmih, kot so Katzelmacher (Grešni kozel, 1969), Warum läuft Herr R. 
Amok (Zakaj se je zmešalo gospodu R.? (1970) in Händler der vier Jahreszeiten 
(Branjevec za štiri letne čase, 1971), analizira mehanizme, s katerimi nemški 
malomeščan ponotranji in reproducira lastno podrejenost. V poznejšem obdobju 
s trilogijo o Nemčiji – Die Ehe der Maria Braun (Zakon Marie Braun), Lola in 
Die Sehnsucht der Veronika Voss (Hrepenenje Veronike Voss) – rekonstruira 
zgodovino povojne Zvezne republike Nemčije skozi prizmo seksualnosti, korupcije 
in kompromisa. Berlin Alexanderplatz (1980), monumentalna petnajsturna 
nadaljevanka po romanu Alfreda Döblina, velja za pravo mojstrovino in za enega 
vrhuncev televizijske naracije nasploh. Fassbinder je živel tako, kot je snemal – 
kompulzivno, brez samonadzora, obdan z alkoholom, drogami in toksičnimi 
razmerji. Umrl je leta 1982 v sedemintridesetem letu zaradi predoziranja s 
kokainom in uspavali. Za sabo je pustil opus, ki še danes ni docela izčrpan: 
brutalno iskren, politično oster, estetsko surov in hkrati prefinjeno premišljen.

Osem ur ni ves dan (Acht Stunden sind kein Tag, 1972–1973) – peturna 
televizijska nadaljevanka, ki jo je Fassbinder posnel za WDR (Zahodnonemška 
radiotelevizija) – predstavlja enega najbolj nenavadnih projektov v njegovi 
karieri, saj zavestno in programsko odstopa od v njegovem opusu prevladujočega 
tona. Tam, kjer so njegovi drugi filmi prežeti s tesnobo, čustvenim izsiljevanjem 
in pesimizmom, ta nadaljevanka ponudi nekaj skoraj nepričakovanega: toplino, 
solidarnost in vizijo kolektivne emancipacije delavskega razreda. Nastala je 39
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kot neposreden odgovor na tradicijo nemške produkcije delavskega filma 
(Arbeiterfilm), pa tudi kot polemika z njo – Fassbinder ni hotel posneti še enega 
mračnega socialnega dokumenta o nemoči delavcev, temveč serijo, ki bi delavsko 
občinstvo, ki mu je bila predvsem namenjena, obravnavala kot subjekt, sposoben 
organiziranja in sprememb. Osrednja družina Krüger, umeščena v mestno 
delavsko okolje Kölna, postane torišče, okrog katerega režiser preizprašuje 
odnose na delovnem mestu, sindikalni boj, stanovanjska vprašanja, staranje, 
starševstvo in ljubezensko življenje – vse to v tonu, ki je bližji utopičnemu realizmu 
kot naturalistični depresiji.
Ideološka zasnova serije je večplastna in deloma polna napetosti: Fassbinder 
vztraja pri horizontalnih vezeh solidarnosti – med delavci, med generacijami, 
pari –, hkrati pa delavskega razreda ne idealizira do neprepoznavnosti. Liki 
imajo predsodke, delajo napake, reproducirajo patriarhalne vzorce, vendar 
nadaljevanka vedno znova ponuja prostor za učenje in popravke, kar je že 
samo po sebi politična drža. Sprejem nadaljevanke je bil paradoksalen: pri-
tegnila je številno televizijsko občinstvo in bila komercialno uspešna, vendar 
so jo levi kritiki sprejeli z zadržki; očitali so ji preveliko mehkobo in pomanj-
kanje revolucionarne ostrine, bolj konservativni glasovi pa so se vznemirjeno 
odzvali na njene nedvoumne socialistične tendence. Fassbinder si je nadalje-
vanko najprej zamislil kot osemdelno, vendar končna različica obsega le pet 
epizod – preostale tri je WDR odpovedal, čeprav so igralci in drugi sodelujoči 
tudi zanje že podpisali pogodbe. Fassbinder je namigoval, da je bila odpoved 
politično motivirana in da je bilo to »največ, kar je Zahodnonemška televizija 
še prenesla«.1 Uradna razlaga Günterja Rohrbacha, vodje oddelka WDR za 
igrane televizijske programe, je bila, da so scenariji premalo realistični in pre-
več usmerjeni v sindikate.

Poznejši sprejem v strokovnih krogih, zlasti v kontekstu ponovnega odkritja 
serije ob koncu devetdesetih let in njenega digitalnega restavriranja, ji je bil 
precej bolj naklonjen. Teoretiki, kot na primer Thomas Elsaesser, so opozorili, 
da se pri Fassbinderju brechtovska potujitev in melodramsko poistovetenje 
ne izključujeta. Nasprotno, čustvena empatija je lahko celo pogoj za kritično 
zavest, tako da potujitev in identifikacija delujeta sočasno, ne pa kot izključujoči 
se strategiji. Po estetski plati sta za serijo značilna počasnejši ritem in manj 
teatralna igra kakor v Fassbinderjevih filmih iz istega obdobja, s čimer se je 
prilagodil televizijskemu mediju in izkoristil možnost, da razvoju likov nameni več 
časa. Kljub temu ostaja režiserjev prepoznavni rokopis viden – frontalni kadri, 
simetrična kompozicija, ponavljajoči se notranji prostori kot metafora ujetosti in 
vpetosti v navade ter uporaba priljubljenih skladb kot ironičnega ali čustvenega 
komentarja. V širšem kontekstu Fassbinderjevega opusa Osem ur ni ves dan deluje 
kot nujna korektivna točka: dokaz, da je bil njegov pesimizem izbira, ne nujnost, 
in da je bil utopični impulz v njem navzoč, četudi le začasno in pod določenimi 
produkcijskimi pogoji, enako kakor nihilizem, ki mu ga pogosto pripisujejo. Na 
celoten Fassbinderjev opus lahko torej gledamo prav prek te napetosti med 
(»naivnim«, melodramskim, nežnim) utopičnim optimizmom in (krutim, hladnim 
in distanciranim) pesimizmom, povezanim z družbenim položajem v Zahodni 44

Nemčiji – pesimizmom, ki je bil proti koncu sedemdesetih let vse bolj navzoč 
tudi v njegovem zasebnem življenju.

Eden od razlogov za Fassbinderjev družbeni pesimizem je gotovo tudi afera 
v zvezi z gledališkim besedilom, ki ga je napisal po navdihu romana Der Müll, 
die Stadt und der Tod (Smeti, mesto in smrt) Gerharda Zwerenza in ki danes 
znova postaja nenavadno aktualno. Objavljeno je bilo leta 1976, vendar je 
bila načrtovana frankfurtska uprizoritev odpovedana, poleg tega pa ga je bilo 
zaradi obtožb o antisemitizmu v Zahodni Nemčiji dolga leta praktično nemogoče 
postaviti na oder. Fassbinder je delal vse do smrti leta 1982, vendar je za čas, 
v katerem živimo, morda zanimivo, da je afera, ki je nastala zaradi njegove 
trditve, da je Zahodna Nemčija postala žrtev lastnih tabujev, zastrašujoče blizu 
ideološkemu vozlu, v katerem smo se danes znašli v Evropi. Naj to ponazori 
odlomek iz Fassbinderjevega odgovora na obtožbe o antisemitizmu:

Od leta 1945 so Judje v Nemčiji tabu. Sčasoma se bo to maščevalo, 
kajti tabu učinkuje tako, da temni, skrivnostni tabuizirani predmet 
začne vzbujati strah, in prej ali slej se pojavi odpor. Povedano 
drugače, morda natančneje: pravi antisemiti so tisti, ki protestirajo 
proti vsakršnemu razkritju tega stanja, in njihove motive bi bilo treba 
natančno preučiti.2

Fassbinderjeva obramba dela Smeti, mesto in smrt ne temelji na zanikanju 
zgodovinskega antisemitizma, temveč na trditvi, da tabuiziranje določenih tem 
predsodkov ne odpravlja, ampak jih potiska v podzavest. V tem smislu njegovo 
razmišljanje znova postaja aktualno v sodobnih razpravah o politiki okupacijske 
entitete Izrael, ki poleg tega, da nad okoliškimi narodi izvaja genocid, med 
drugim neposredno vpliva na politične procese v evropskih državah (tudi naši), 
hkrati pa del evropske javnosti vsako malo ostrejšo kritiko izraelske politike 
označi kot antisemitizem. Ne glede na to, kako presojamo konkretne obtožbe, pa 
prav vprašanje, ki ga postavlja Fassbinder – in sicer, ali tabu proizvaja kritično 
soočenje ali onemogoča razpravo –, ostaja eno ključnih vprašanj sodobne 
nemške in evropske politične kulture.

1 	 Rainer Werner Fassbinder, The Anarchy of the Imagination: Interviews, Essays, Notes (ur. Michael Töteberg 
in Leo A. Lensing, 1992).

2 	 “Since 1945 Jews in Germany have been taboo. In the end this will backfire, for taboos have the effect of 
making the dark, mysterious object of the taboo frightening, and eventually opposition surfaces. Expressed 
differently and perhaps more accurately: Those who protest against any revelation of this state of affairs 
are the real anti-Semites, and one should examine their motives closely.”  
Rainer W. Fassbinder, „My Position on Garbage, the City, and Death - A Statement“ (The Anarchy of the 
Imagination, PAJ Books 1992.  45
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Vedno kritizirate »provincialnost« 
Nemčije, pa kljub temu še niste v 
Ameriki. Zakaj ne? 
Iz tega, da sem še vedno tukaj, ne 
morete sklepati ničesar. Poleg tega 
sem večino časa v Parizu. Mislim, da 
je Nemčija na dobri poti, da postane 
država, v kateri so si ljudje vse bolj 
podobni. In to pomeni, da morajo 
pravi individualisti … 

Kot ste vi …  
To ste rekli vi, ne jaz … da morajo 
ljudje, ki se na resničnost odzivajo 
nekoliko drugače, sami pri sebi 
preveriti, ali si sploh še lahko 
privoščijo imeti mnenje. Ali se splača. 
In s tem se začne kastracija domišljije.

Ali bi si lahko predstavljali, da bi 
bili nekoč prisiljeni – tako kot je bil 
Günter Grass nedavno v Italiji – 
braniti Nemčijo pred obtožbo, da je 
fašistična država? 
Ne bi se mogel pripraviti do tega, 
da bi Nemčijo branil tako, kot to 
počne gospod Grass. Sploh pa bi 
morali najti kakšno drugo besedo kot 
»fašizem«.

Kaj vas torej zadržuje tukaj,  
v Zvezni republiki?
Najprej seveda jezik, s katerim sem 
odrasel in v katerem delam. Potem 
moja vzgoja, otroštvo, ki sta nedvom-
no pustila sledi – pravzaprav so to 
razlogi, zakaj nisem že zdavnaj odšel. 

         [...]                                             

Prej ste z zaničevanjem govorili 
o »levoliberalnih novinarjih«. Kaj 
imate proti levičarjem v Zvezni 
republiki? 
Po mojem mnenju večina med njimi 
to sploh ni. Levica, ki se je tako 
nesposobna organizirati … 

No, tudi oni so individualisti.  
Toda če hočejo to individualnost 
res braniti, bi morali razumeti, da 
je določena oblika organizacije 
vendarle potrebna. To je, 
mimogrede, stavek, ki ga ne izrečem 
zlahka, ker sem sam v bistvu proti 
vsaki obliki organizacije. Toda 
kako naj ohranimo individualnost 
v popolnoma organizirani 
družbi, v sistemu, ki bo s pomočjo 
računalnikov kmalu shranjeval 
podatke o vsaki naši navadi in 
preferencah, če se temu ne bomo 
uprli s podobnimi metodami? Tako 
kot to dejansko počnejo reakcionarji.

              [...]                    

Slišimo, da v Parizu sedite v kavarni, 
pijete, igrate na fliperjih, poslušate 
glasbo in pišete scenarije. To še 
vedno drži? 
Res je, to sem počel. Tudi v Münchnu 
imam vedno prižgan radio; lahko 
vstanem, gledam televizijo in tako 
naprej. Moram ustvariti vzdušje, v 
katerem lahko pozornost preusmerim 
na kaj drugega. Na teh neverjetno 
belih listih papirja je nekaj 
strašnega, nekaj, kar me povsem 
ohromi, če si rečem, da jih moram 
popisati. Pisanje zame ni posvečeno 
dejanje, ki bi ga moral opravljati 
v absolutni tišini. Pisanje se mi zdi 
naporno, ker moraš nekaj, kar se 
je v tvoji glavi zgodilo že zdavnaj, 
oblikovati v besede.

In kako se odzivate, ko vam med 
delom pri projektu, kakršen je 
Smeti, mesto in smrt, mečejo polena 
pod noge, ko vas obtožujejo 
antisemitizma? 
Nisem razumel; razjarilo me je. In 
razlogi, ki so jih navajali! Ta zadeva 



z Judi je zadnji tabu v Nemčiji. In po 
mojem mnenju to, da se oklepajo 
tega tabuja, ni nobena obramba 
Judov, ampak  samo še ena oblika 
diskriminacije. Logično je, da 
ustvarjanje tabuja sproži negativen 
odziv. Če se o Judih ne sme govoriti, 
to preprosto pomeni, da bodo nekoč 
spet postali grešni kozel. Drugače 
tega ne znam razložiti.

In tisti drugi tabuji – 
homoseksualnost, prostitucija  
in transvestizem? 
Če predstaviš njihovo eksotično 
plat, glamur, potem te teme niso 
obravnavane kot tabuji – problem 
nastane, če jih postaviš v družbeni 
kontekst. Tako je z vsemi manjšinami. 
Ko sem še delal filme, v katerih so bili 
predstavniki manjšin dobri, drugi pa 
slabi, je družba prav požirala moje 
filme. Ko pa sem prišel do ideje, ki je 
veliko bolj v skladu z resničnostjo, in 
sicer da manjšine prikažem takšne, 
kakršne jih je ustvarila družba, z 
vsem njihovim izkrivljenim vedenjem, 
pa moji filmi ljudem kar naenkrat 
niso bili več všeč.

Ali ste sami pripadnik kake 
manjšine? 
Da, kar nekaterih. 

Katerih? 
No, manjšine, ki si lahko privošči 
zapustiti to državo. Ker imam v glavi 
konkretno utopijo anarhije, sem 
skrajni zagovornik demokracije, in 
to je prav tako manjšina. Tega si 
danes že skoraj ne upamo omenjati, 
ker smo se iz medijev naučili, da 
sta anarhija in terorizem sinonima. 
Vidite – na eni strani imate utopični 
ideal upravljanja, ki bi delovalo brez 
hierarhij, brez strahu, brez agresije, 

na drugi pa konkretno družbeno 
situacijo, v kateri utopije zatirajo. 
To, da se je tu sploh lahko razvil 
terorizem, pomeni, da je bil utopični 
ideal predolgo zatiran. Nekaterim 
je torej spodletelo, kar je razumljivo. 
In vladajoči razred je to pravzaprav 
hotel, morda celo nezavedno, da bi 
se lahko bolj dokončno konstituiral.

            [...]                                                                                                          

Kar pogosto beremo, da ste sovražni 
do žensk in tako naprej – je to res? 
Zdi se res nekako idiotsko, da moram 
vedno znova ponavljati: »Nisem 
mizogin, nisem antisemit.« Mislim, 
da je ta zadeva z mizoginijo prišla 
od tod: ženske jemljem bolj resno 
kot večina režiserjev. Ženske zame 
niso tu le zato, da spodbujajo 
moške; nimajo vloge predmeta. 
To je nasploh filmsko stališče, ki 
ga preziram. In zato preprosto 
pokažem, da so ženske pogosteje 
kot moški prisiljene posegati po 
precej gnusnih metodah, da bi se 
izognile tej vlogi objekta.

              [...]                                                                                                   

Včasih ste bili precej ljubosumni, kajne?
Še vedno sem.

          	 [...]                                             

In vsa razmerja obravnavate kot 
»gradivo« za delo. Ali sploh še živite 
spontano? 
Povsem trezno gledano – ne. Po 
drugi strani pa mislim, da te, ko 
greš skozi skrajne situacije obupa 
in bolečine, četudi jih uporabljaš 
kot »gradivo«, to pripelje do neke 
nove spontanosti. Zdi se mi, da po 
tej poti doživljanje spet postane bolj 
nedolžno, kot če bi skušali to zatreti. 54

To zveni precej razdrobljeno, 
precej negativno. Ni za vas na tem 
področju ničesar pozitivnega? 
Zame ne. Zdi se mi, da družbe, v 
kateri živim, ne oblikujeta sreča in 
svoboda, ampak zatiranje, strah in 
krivda. Menim, da je tisto, kar nas 
učijo doživljati kot srečo, le pretveza, 
ki jo družba, kakršna nastane 
zaradi različnih oblik prisile, ponuja 
posamezniku. In te ponudbe ne 
nameravam sprejeti.

No, od kod pa jemljete moč, da 
nadaljujete delo? 
Iz svojega utopičnega ideala –  
iz svojega povsem konkretnega 
hrepenenja po tej utopiji. Če bodo 
to hrepenenje izgnali iz mene, bom 
obstal v slepi ulici; občutek imam 
da me kot ustvarjalnega človeka 
v Nemčiji ubijajo, in prosim, ne 
imejte tega za paranojo. Po mojem 
je bil ta lov na čarovnice, ki smo 
ga doživeli in za katerega mislim, 
da je le vrh ledene gore, naperjen 
proti temu, da posameznikom uniči 
utopične ideje. In usmerjen v to, da 
bi moji strahovi in krivda postali 
neznosni. Ko bo prišlo do tega, 
da bodo moji strahovi večji od 
hrepenenja po nečem lepem,  
bom moral temu narediti konec.  
Ne samo delu.

Življenju? 
Da, seveda. Ko nimaš več cilja, ni 
razloga za obstoj.

A vendarle poskušate dele te utopije 
v svojem življenju uresničevati? 
Da. Seveda to najprej poskusiš v 
medčloveških odnosih. Toda rekel 
bi, da mi je strahove uspelo bolje 
preganjati z delom, ob skupnem 
delu z drugimi. In potem so trenutki 

velikega veselja, ki me potrjujejo v 
tem, kar počnem, in ne samo mene – 
celotno ekipo.

Ali bi si lahko predstavljali, da se do 
ušes zaljubite, da nekam odidete in 
sploh ne delate? 
Kadar sem se do ušes zaljubil, je 
imelo to, na neki smešen način, vedno 
ravno nasproten učinek – strast do 
dela. S to osebo hočem delati, ker 
gre pri meni vse z roko v roki.

              [...]                    

Se kdaj bojite, da bi se sami sebi 
zdeli banalni? 
Ne, ne bi rekel. Ne.

Ali lahko, recimo, rečete: »ljubim te.« 
Lahko, recimo. Zgodi se, da ne 
morem storiti drugega, kot da to 
izrečem. Prišel sem celo do točke, 
ko si ne rečem več, kako neumno to 
zveni. Sprva sem govoril »ljubim te«, 
a sem to izrekel ironično. Medtem 
sem se naučil, da tega ne počnem, 
in ko pride trenutek, to preprosto 
rečem. Kar ne pomeni, da se hkrati 
ne opazujem s strani. Toda to, da 
vedno preverjam, ali lahko svoje 
izkušnje uporabim kot gradivo, je 
drugo vprašanje.

Torej te ljubezenske prizore res 
uporabljate kot gradivo? 
Res je. Po eni strani svoje izkušnje 
uporabljam kot gradivo, po drugi 
pa svojim filmskim likom dopuščam 
veliko več svobode, kot je dopuščam 
sebi. Na primer, z liki v mojih filmih 
sem veliko prej dosegel točko, ko 
sem jim lahko dal priložnost, da 
neposredno izrazijo svoja čustva.

Torej prek filmskih likov … 
S svojimi filmskimi liki …55



Prek svojih filmskih likov in skupaj z 
njimi ste se spremenili tudi sami? 
Da. Če si zaporedoma ogledate mojih 
prvih deset filmov, boste opazili, da 
so se ti liki v različnih situacijah res 
imeli priložnost odzivati neverjetno 
neposredno. V bistvu niso ravno 
zgovorni, kajne? In nenadoma … 
Ja, v prvih desetih filmih se fraza 
»Vau, to je pa noro!« pojavi vsaj 
petdesetkrat, preprosto zato, ker 
nekdo situacijo doživlja kot tako 
močno, tako kompleksno, da je to 
vse, kar lahko reče. To lahko pomeni 
karkoli in vse – nekaj groznega 
ali čudovitega. Takrat si sam ne bi 
dovolil reči česa takega. Danes pa bi.

Kakšen odnos imate do spolnosti? 
Hm, hm, hm – to vprašanje je preveč 
splošno.

V vaših filmih ima spolnost vsekakor 
vedno zelo pomembno vlogo. Ali bi 
se lahko videli kot puščavnik, ki nekje 
v gorski koči piše? 
Tega ne bi zmogel. Ko pišem, svoje 
delo dojemam kot bistveno bolj 
zadovoljiv spolni akt kakor tisti z 
drugo osebo. Puščavnik, ki bi se 
umaknil nekam v divjino, zagotovo 
nisem, vendar imam bistveno več 
spolnega stika s svojim delom.

Ali si v vašem primeru delo in 
ljubezen nasprotujeta ali se 
dopolnjujeta? 
Ne sledim nobenemu fiksnem vzorcu, 
če to mislite – en dan življenja, 
en dan pisanja. Prej bi rekel, da 
živim nekaj tednov in v tem času 
projekt v moji glavi dobi konkretno 
obliko, nato pa za nekaj dni, nekaj 
tednov – odvisno – nastopi le delo, 
in to je pravi spolni stik z delovnim 
procesom; to me res vzburja. Ni 

naključje, da so bili v mojem življenju 
ljudje, ki so postali ljubosumni na 
pisalni stroj, beležnico, kasetofon ali 
kamero – celo bolj ljubosumni, kot bi 
bili na drugega človeka.

              [...]                                                                                                         

Torej so bili ljudje, s katerimi ste bili 
skupaj, bolj vaše nasprotje? 
Doslej sem si za daljše skupno 
življenje izbiral ljudi, ki zame 
niso pomenili intelektualnega 
izziva. Bolj psihološke, praktične 
izzive, če sploh. Morda je to moja 
šibkost. Toda doživljal sem toliko 
pomembnih izkušenj, ki jih ne bi 
mogel imeti z ljudmi, s katerimi bi 
lahko komuniciral le na intelektualni 
ravni. Zelo bi si želel biti skupaj s 
kom, s komer je vse mogoče. S komer 
so seks, erotika, zavest, skratka vse 
v nenehnem dialogu. In to v eni 
osebi – to bi bilo čudovito. Le da ne 
verjamem več, da je to mogoče.

Ali so se teme vaših filmov, njihov 
splošni ton, v zadnjih desetih letih 
bistveno spremenile? 
Ne, ton, če hočete, se ni spremenil. 
Tema je ostala enaka in bo vedno 
ostala enaka: manipulativnost, 
sposobnost izkoriščanja čustev 
znotraj sistema, v katerem živimo in v 
katerem bo vsaj še ena generacija ali 
več za nami zagotovo morala živeti. 
Spremenila se je obrt, forma, s katero 
vedno poskušam preseči tisto, kar 
sem že obvladal. Za razliko od drugih 
umetnikov sem opustil puristično 
predstavo o umetnosti, kakršno sem 
imel nekoč: da mora biti umetnost zelo 
neposredna in zelo preprosta. Pri meni 
je bilo to vedno povezano z ravnjo 
mojih tehničnih veščin. Pri meni bi bila 
napaka, če bi se oklepal teh teorij, ko 56

so bile enkrat razvite. Pri drugih je to 
morda povsem sprejemljivo.

V vaših filmih se pogosto pojavlja 
smrt. Rekli ste, da so bile v vašem 
življenju situacije, ko ste se 
poigravali z idejo o samomoru. Kako 
do tega čutite trenutno? 
Življenje postane obvladljivo in 
dostopno šele v trenutku, ko smrt 
sprejmeš kot resnični vidik obstoja. 
Dokler je smrt tabu, ostaja življenje 
nezanimivo. Družba, ki temelji na 
izkoriščanju človeških bitij, mora 
smrt obravnavati kot tabu. V mojem 
življenju je prišel pomemben 
trenutek, ko je moje telo nenadoma 
spoznalo, da je umrljivo. Od takrat 
se mi zdi življenje bistveno bolj 
zabavno. Četudi tega, kot ste večkrat 
opazili, ni vedno videti. Šlo je za 
bolečino v srcu. Prišlo je do točke, ko 
nisem mogel dihati, ko sem si rekel: v 
redu, zdaj bom pogoltnil vse tablete. 
Šele ko me je pregledal zdravnik in 
ugotovil, da z mano telesno ni nič 
narobe, so simptomi izginili. V treh 
dneh. Telo je resnično strašljivo.

Zakaj? 
Ta razlika med telesom, ki te 
na koncu dohiti, in duhom, ki je 
pravzaprav nesmrten – to je res 
strašno neskladje. Duh, ki se – 
eksistencialno gledano –, lahko 
prosto giblje, in telo s črevesjem – fuj!

Zdi se, da nimate posebno ljubečega 
odnosa do svojega telesa. 
Tu se popolnoma motite. Čutim 
globoko naklonjenost do priložnosti 
za zabavo, za užitek, za vse, kar 
je moje telo sposobno proizvesti. 
O tem ni dvoma. Kljub temu 
telo niti za trenutek ne izgubi te 
odvratne lastnosti, da se lahko upre 

izpolnjevanju potreb mojega duha. 
Duh je tu, in v drugačnem telesu bi bil 
zagotovo drugačen. Seveda se mora 
duh sprijazniti s specifičnim telesom, 
prek katerega doživlja stvari.

Ali bi si želeli biti nekdo povsem drug 
ali ste zadovoljni s seboj? 
Ne, ne. No, morda nekoč, med 
petnajstim in dvajsetim letom, ko sem 
imel res hude akne. Sicer pa nikoli. S 
seboj sem preveč zadovoljen. Zares – 
s seboj sem tako zadovoljen, da je to 
že skoraj noro.

               [...]                                                                                                      

Kakšen vpliv na družbo imajo po 
vašem mnenju filmi? Kaj lahko filmski 
ustvarjalec naredi za družbo? 
Veliko. Lahko zabava. Pripoveduje 
zgodbe, tako da se gledalec zabava, 
po ogledu pa ni nič bolj neumen; 
lahko mu pojasni različne stvari ali 
ga spodbudi, da si različne zadeve 
razjasni sam, izrazi strahove. Za 
druge. Če tega nihče ne bi počel, 
bi se umaknili v tisto vrsto tišine, v 
kateri prej ali slej postaneš bedak. 
Film gledalcu lahko da pogum, da 
še naprej izraža stvari, zavzema 
stališča o njih in da to tudi javno 
obelodani. Res verjamem, da film 
kot medij učinkuje na najrazličnejše 
načine. Poleg tega je vedno sredstvo 
za razvedrilo in bi to moral tudi 
ostati. Tako kot literatura, ki naj bo 
prav tako zabavna, ali glasba – ne 
glede na učinek, ki ga lahko ima.

Če bi delali intervju s samim seboj, 
katera vprašanja bi si še zastavili? 
Nobenih drugih vprašanj nimam, ne 
vem. To je bil navsezadnje vaš intervju.

Izbrala in prevedla Brina Jenček.57
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O TEM, KDO IMA FORMALNO IN KDO MORALNO PRAV

– In? Si kaj izvedel?
– Ja, da ima »uprava podjetja formalno prav«.
– Formalno. Kaj pomeni »formalno prav«?
– To pomeni, da delavec vedno potegne kratko.

(Odlomek iz besedila Osem ur ni ves dan)
 

Pred dnevi se je na Delavsko svetovalnico obrnila visoko noseča delavka v dalj-
šem bolniškem staležu, državljanka nekdanje jugoslovanske republike, zdaj tako 
imenovane tretje države, ki ji je delodajalec zagrozil z izredno odpovedjo, ker 
naj bi kršila režim gibanja v času bolniškega staleža. Noseča delavka se že ne-
kaj let ortodontsko zdravi, zobni aparat, ki ga nosi, so ji izdelali in vstavili v or-
todontski ambulanti v njeni matični državi, še preden je prvič prišla v Slovenijo. 
Zdaj mora – tako menda terja narava ortodontskega zdravljenja – pred vsa-
kim zobozdravstvenim posegom k svojemu ortodontu (v matični državi), da ji 
strokovno odstrani aparat, ki ji ga je izdelal in vstavil. Ker je v bolniškem stale-
žu, potrebuje za odhod k svojemu ortodontu in zobozdravniku v matični državi 
vnaprejšnjo odobritev Zavoda za zdravstveno zavarovanja Slovenije. Noseča 
delavka je bila naročena na redno kontrolo pri matičnem ortodontu, zato je 
zaprosila za dovoljenje za odhod v matično državo, vendar so ji ga zavrnili, ker 
ni priložila vabila na kontrolni pregled. Odločbo, s katero so ji odhod v matič-
no državo zavrnili, je prejel tudi njen delodajalec. Kot zakleto pa jo je ponoči 
začel močno boleti zob in protibolečinske tablete niso več pomagale. Ker za-
radi bolečin ni imela izbire, jo je mož sredi noči na vrat na nos odpeljal v matič-
no državo in tam so jo zjutraj sprejeli v ambulanto: najprej so ji odstranili zobni 
aparat, nato so ji začeli zdraviti zob, nazadnje pa so ji aparat spet namestili. 
Noseča delavka se je že naslednji dan vrnila v Slovenijo. Ob prihodu domov jo 
je na vratih pričakalo nalepljeno obvestilo detektiva, ki ga je medtem v nadzor 
napotil njen delodajalec. Noseči delavki zdaj grozijo izredna odpoved, izgu-
ba zaposlitve in socialnih pravic. 

S sodelavcem Goranom Lukićem sva jo spremljala na zagovoru v postopku 
izredne odpovedi pri delodajalcu, prisotna sta bila še njen molčeči delovodja in 
nepopustljiva vodja kadrovske službe. Ni nam ju uspelo omehčati. Z Goranom sva 
skušala iskreno pojasniti delavkine nujne razloge: da je bil zobobol res hud, da 
je pred posegom na zobeh treba zobni aparat ostraniti, da ji ga lahko odstrani 
in ponovno namesti le njen ortodont, da so jo nekoč v podobni situaciji v nujni 
zobozdravstveni ambulanti zaradi aparata že odslovili in ji povedali, da mora 
najprej do svojega ortodonta. Poudarila sva, da resnično ni imela izbire in da s 
hudimi bolečinami res ni zmogla še nekaj dni čakati na novo dovoljenje Zavoda 
za zdravstveno zavarovanje Slovenije. Pokazali smo dokazila o opravljenem 
posegu, pojasnjevali, da imajo nosečnice pogosto težave z zobmi, poudarjali, 
da ni šlo za namerno zlorabo gibanja v času bolniškega staleža, z Goranom 
sva trkala na vest delovodje in vodje kadrovske službe, pozivala k človeškemu 
razumevanju situacij. Noseča delavka je bila vidno pod stresom, tresla se je in 
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jokala, hudo jo je bilo gledati v taki stiski. Nista se vdala. Največ, kar nam je 
uspelo iztržiti, je bil dogovor, da bomo skušali pri Zavodu za zdravstveno za-
varovanje za nazaj pridobiti dovoljenje za njen odhod v tujino. Nedavno je od 
tam prišla odločba, s katero je bila njena prošnja zavrnjena. Delodajalcu smo 
sporočili, da bomo vložili pritožbo, in ga prosili, naj do odločbe v zvezi z njo 
počaka s končno odločitvijo. 

Možnosti, ki jih imamo, so majhne, verjetno bo potrebna tožba, o kateri bo 
odločilo delovno sodišče. Zbirokratizirani sistem, ki ne razume nujnih življenj-
skih okoliščin in v katerem se mnogi ne znajdemo najbolje, v povezavi z delo-
dajalcem, ki delavcem ne dopušča in ne odpušča napak, sam pa nima moralnih 
zadržkov glede izvajanja detektivskega nadzora nad nosečo delavko, je obdob-
je pričakovanja prvega otroka spremenil v moro, stisko in finančno negotovost. 

Ima delodajalec prav? Formalno mogoče da. 
Kaj pa moralno? Je prav, da se noseči delavki, ki jo je sredi noči začel močno 

boleti zob in je zaradi spleta okoliščin morala nujno zobozdravstveno pomoč 
poiskati v matični državi, zdaj očita zloraba bolniškega staleža in je kaznovana 
tako strogo, z izgubo službe? Mar ni zloraba v tem primeru prehuda beseda? 
Je dosledno spoštovanje vse bolj formaliziranih postopkov res pomembnejše 
od nujnih življenjskih okoliščin? Je to svet, v katerem si želimo živeti?
 
O POMENU PISNIH DOGOVOROV

Ampak to bomo vseeno dobili tudi pisno,  
ker to, kar se mi tukaj pogovarjamo …

(Iz besedila Osem ur ni ves dan)
 
Leta 2024 se je na nas obrnilo nekaj delavcev s Filipinov, ki so bili žrtve hudega 
delovnega izkoriščanja, sumilo se je, da so žrtve trgovine z ljudmi. Potem ko 
so se z našo pomočjo umaknili od izkoriščevalskega delodajalca in mu zaradi 
hudih kršitev delovne zakonodaje podali izredno odpoved, je ta zaradi oseb-
nih interesov in maščevanja udaril nazaj: brez njihove vednosti je na pristojno 
lokalno upravno enoto dostavil »njihove« izjave, da se odrekajo dovoljenju za 
prebivanje in delo, na podlagi česar je upravna enota ekspeditivno, praktično 
v enem dnevu, razveljavila njihova dovoljenja za prebivanje in delo v Slove-
niji. Filipinski delavci, ki so pri nas bivali zakonito, so čez noč in ne da bi to 
vedeli, v Sloveniji postali nezakoniti tujci. Ob podpisu pogodbe o zaposlitvi z 
delodajalcem so, ne vedoč, kaj sploh podpisujejo, saj so bili prepričani, da gre 
za delovno dokumentacijo, podpisali tudi nekakšne prazne obrazce. Kasneje 
smo ugotovili, da gre za obrazce, v katere delodajalec prosto vpisuje, kar ga 
je volja. Na upravni enoti, ki je sprejela »njihove« odreke, ki jih je dostavil de-
lodajalec, čeprav za svoja upravna dejanja ni imel pooblastila, smo zahtevali, 
da obnovi postopke in razveljavljena dovoljenja ponovno izda. V zahtevi za 
obnovitev postopkov smo med drugim zapisali: »Posledica nezakonitega rav-
nanja upravne enote je, da je stranka ostala brez dovoljenja za prebivanje in 
delo, da se zato v Sloveniji nahaja nezakonito, čeprav gre za žrtev delovnega 64

izkoriščanja in se v zvezi s tem vodi tudi predkazenski postopek zoper deloda-
jalca za kaznivo dejanje trgovine z ljudmi.« Upravna enota je z izdajo odloč-
be, s katero je obnovila postopke in znova izdala nezakonito razveljavljena 
dovoljenja, odlašala nedopustnih petnajst mesecev. 

Primer smo predstavili na medresorski skupini na Ministrstvu za notranje 
zadeve za boj proti trgovini z ljudmi. Rezultat je bilo navodilo, izdano vsem 
upravnim enotam, da je odrek dovoljenju za prebivanje in delo dopusten le, če 
ga delavec vloži osebno.

Mi pa smo spoznali, da imamo v Sloveniji pravo, organizirano trgovino z delavci.
 
O SOLIDARNOSTI IN PRAVIČNOSTI 

– Počakaj, poslušajte. Kaj menite, da bi vsak dobil enak delež?
– Kako misliš vsak?
– Vsak.
– Menda ne misliš tudi čistilk.
– Seveda. Razen če si za nami vsak dan čistil ti, pa nam nisi povedal …

(Iz besedila Osem ur ni ves dan)
 
Spoštovani!
Ponovno vam pišem kot županu Ljubljane in predsedniku sveta 
ustanoviteljev javnih podjetij, povezanih v Holding Ljubljana, d. o. o. 
Danes smo si lahko v medijih prebrali, da je javno podjetje 
Energetika Ljubljana (JPE) »po razkritju, da čistilno podjetje 
Manicom nekaterim delavkam ne plačuje redno socialnih prispev-
kov, sklenilo sporazum z Manicomom o prenehanju sodelovanja«. 
To odločitev JPE pozdravljamo, vendar z grenkim priokusom. Prvič, 
ker je ta odločitev JPE prišla prepozno. In drugič, ker si lahko v istem 
prispevku preberemo, da »[č]eprav je ljubljanski Javni holding sez-
nanjen s tveganji in tudi kršitvami, ki so jih deležne nekatere čistilke 
zunanjih izvajalcev, teh delavk ne bodo direktno zaposlili«. Kljub 
temu da JPE očitno nima prav nobenih finančnih težav, glede na 
zadnje letno poročilo.  
Goran Lukić
(pismo županu Ljubljane, 17. 5. 2017)

 
Na poziv za neposredno zaposlitev čistilk in drugega podpornega osebja, ki 
prek različnih servisov delajo v Javnem holdingu Ljubljana, smo prejeli suho-
paren odgovor, da zaposlujejo le kadre, ki delajo v okviru »osnovne dejavno-
sti« holdinga. Podporno osebje, torej čistilke, varnostniki, receptorji, pač niso 
»osnovna dejavnost«.

Zunanje izvajanje storitev seveda ni slovenska pogruntavščina, je pa vse-
kakor praksa, ki je v slovensko družbo zarezala po osamosvojitvi, s prehodom 
v kapitalizem. Delavke in delavci, ki so bili nekoč del podjetja, v katerem so 65

https://www.dnevnik.si/1042772162/lokalno/ljubljana/delavske-pravice-manicomu-ocitajo-tudi-zaposlovanje-na-crno
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delali, torej so bili v njem zaposleni, so postali zunanji izvajalci storitev, na-
mesto kolegov in sodelavcev pa – »zunanji«. Izpadli so iz kolektivnih pogodb 
podjetja, iz skupnih plačnih sistemov, bili so izključeni iz delitve nagrad za us-
pešnost, božičnic in drugih ugodnosti, ki so jih morda deležni zaposleni. Zanje 
so začeli veljati pogoji dela in normativi, kakršne je določal novi delodajalec, 
ki na trgu ponudnikov storitev konkurira z nizkimi cenami na račun plačila za 
delo. »Zunanji« so tako postali varnostniki, receptorji, čistilke in drugo pomož-
no, podporno osebje, ki ni del »osnovne dejavnosti« podjetja. Prakso najema-
nja servisov namesto neposrednega zaposlovanja delodajalci upravičujejo z 
izrazi, kot so fleksibilnost, ekonomičnost, učinkovitost. Vodilo je zniževanje stroš- 
kov, ljudje smo zgolj postavke v letnih finančnih načrtih. 

V Delavski svetovalnici že vse od začetka delovanja opozarjamo na problem 
tako imenovanega outsourcinga in zlasti proračunske porabnike, torej javne 
ustanove in podjetja, javno pozivamo k neposrednemu zaposlovanju podpor-
nega osebja. Žal pripravljenosti večinoma ni, saj pri odločanju namesto pravič-
nosti in solidarnosti prevladujejo kriteriji, kot so nižji stroški dela in fleksibilnost. 
Med redkimi delodajalci, ki nam jih je uspelo pregovoriti, naj opustijo prakso 
najemanja servisov in raje zaposlujejo svoje ljudi, je bil Cankarjev dom.

O TEM, KAJ MORAMO NAREDITI, DA BOMO NEKDO

– Kaj smo mi … nihče in nič?
– Vsak je nekdo. Samo večina ljudi tega ne ve.
– Točno tako. Večina tega ne ve.

(Iz besedila Osem ur ni ves dan)

Fassbinderjev tekst je bil predloga za uspešno televizijsko nadaljevanko, na 
nemški televiziji predvajano v letih 1972 in 1973. V sebi nosi duha tistega časa: 
vero v solidarnost in enakopravnost, prepričanje, da je v organiziranju moč, 
spoznanje, da je zadovoljen in bolje plačan delavec tudi boljši delavec, da sa-
moupravljanje lahko prinaša boljše rezultate, ker delamo zase, in da življenje 
ni le delo, marveč mnogo mnogo več. Obravnava vprašanje delovnih migracij, 
diskriminacije tujih delavcev in pomen njihovega enakopravnega vključevanja 
v skupni delavski boj. Prav lahko si predstavljamo podobne zgodbe in življenj-
ske dileme »delovnega ljudstva« v naši bivši Socialistični republiki Sloveniji. 

Besedilo je aktualno iz najmanj dveh razlogov: je okno, ki omogoča po- 
gled v neke pozabljene čase – še ne tako daleč, pa ne več blizu –, v katerih mor-
da naivno, a v kontekstu takratnih družbenih dogodkov med junaki prevladu-
je optimistično prepričanje, da s skupnimi močmi zmoremo velike spremembe 
na bolje za vse. V sodobnem času deluje kot opomnik na nekoč že pridobljene 
pravice, ki smo jih na poti prehoda iz socializma in samoupravljanja v klasični 
kapitalizem lahkomiselno zapravili; sami smo se jim odrekali, ko smo se otre-
sali preteklosti, brez pravega upora in brez zavedanja o posledicah in raču-
nih, ki nam bodo zato izstavljeni. Ponuja pa tudi preproste odgovore, kako si te 
pravice lahko priborimo nazaj: s (sindikalnim) povezovanjem, s sodelovanjem, s 68

soudeležbo delavcev pri upravljanju in delitvi dobičkov, z uporom kapitalistič-
ni zahtevi, ki od nas terja, da živimo, zato da delamo, namesto obratno, s soli-
darnostjo in zahtevami za dostojno, pravično plačilo za delo.

Z neko tujo delavko sem prejšnji teden morala na policijsko postajo. Med 
postopkom si nisem mogla kaj, da policista, ki ga je vodil, ne bi vprašala, ali je 
že kot otrok vedel, da bo postal policist.

»Da,« mi je odvrnil, »že v šoli sem vedel, da si to želim postati.«
»Pa se spomnite, kaj je bilo tisto, zaradi česar ste si želeli postati policist, sem 

vrtala dalje.«
»Ja, hotel sem pomagati ljudem.«

Laura Orel je svetovalka v Delavski svetovalnici.
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SEBASTIJAN HORVAT
režiser
Sebastijan Horvat se je rodil v Mariboru leta 1971. Velja za enega 
najuspešnejših in največkrat nagrajenih slovenskih režiserjev. Kot profesor že 
vrsto let deluje na AGRFT Univerze v Ljubljani, od leta 1993 režira v domala 
vseh gledališčih v Sloveniji, veliko uspešnih režij pa je podpisal tudi v tujini. 
Za svoje delo je prejel vrsto nagrad: veliko nagrado 29. TSD za uprizoritev 
Ion (1999), isto nagrado, a takrat že poimenovano Šeligova, leta 2009 za 
Romatične duše Ivana Cankarja, Borštnikovo diplomo in posebno nagrado 
po presoji žirije za Ionescovega Makbeta (1999), leta 2022 pa Borštnikovo 
nagrado za režijo Müllerjevega Cementa. Alamut Vladimirja Bartola 
mu je leta 2005 na Salzburškem festivalu prinesel nagrado za mladega 
režiserja, 2008 pa je bil med nagrajenci Prešernovega sklada. Leta 2019 je 
za uprizoritev odrskega rimejka Fassbinderjeve klasike Ali: Strah ti pojé dušo 
dobil nagrado za najboljšo režijo na festivalu Bitef v Beogradu in posebno 
nagrado žirije na 54. Borštnikovem srečanju za umetniško gesto. Leta 2012 
je v Prešernovem gledališču režiral odmevnega Cankarjevega Jakoba 
Rudo, leta 2023 pa prav tako večkrat nagrajeno uprizoritev Deževen dan v 
Gurlitschu Milana Ramšaka Markovića. V Slovenskem mladinskem gledališču 
je leta 2000 na oder postavil Juliette Justine po markizu de Sadu, leta 2015 
satiro mi, evropski mrliči po besedilu Simone Semenič in leta 2023 Brechtovo 
vivisekcijo nacizma Strah in beda Tretjega rajha, v sezoni 2017/2018 pa je 
bil del ekipe, ki je vzpostavila načela delovanja programa Nova pošta, in v 
njenem okviru deloval vso sezono. 

MILAN RAMŠAK MARKOVIĆ
dramaturg in avtor priredbe
Milan Ramšak Marković, dramatik, scenarist in dramaturg, se je rodil leta 
1978 v Beogradu. V zadnjih letih sodeluje z režiserko Nino Ramšak Marković 
in režiserjem Sebastijanom Horvatom, s katerim je v Prešernovem gledališču 
leta 2023 podpisal avtorstvo uspešne predstave Deževen dan v Gurlitschu. 
Piše tudi filmske in televizijske scenarije. Njegove igre so bile uprizorjene 
v Srbiji, na Hrvaškem, v Sloveniji, Litvi in Angliji. Je eden od scenaristov 
priznane televizijske uspešnice Jutro bo spremenilo vse (Jutro će promeniti 
sve, Radio-televizija Srbije) in scenarist filma Jugo Florida. Leta 2021 je na 51. 
TSD prejel Grün-Filipičevo priznanje za dosežke na področju dramaturgije 
in teatrologije, leta 2024 na Sterijevem pozorju v Novem Sadu Sterijevo 
nagrado za Deževen dan v Gurlitschu, leta leta 2025 pa Grumovo nagrado 
za trilogijo O mestih in ljudeh. 
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Joško Koporec
Nataša Kert

Strokovni svet
Barbara Rogelj (predsednica)
Esad Babačić
Igor Kavčič
Darja Reichman
Borut Veselko
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Slovensko mladinsko gledališče
Vilharjeva 11
1000 Ljubljana
01 3004 900
info@mladinsko-gl.si 
www.mladinsko.com
Direktorica

Inga Remeta
Umetniški vodja

Marko Bratuš
Evropski, skupnostni in mladinski 

programi
Anja Pirnat

Režiser
Matjaž Pograjc

Vodja marketinga in odnosov z 
javnostmi 
Jernej Škof

Lektorica 
Mateja Dermelj

Strokovni sodelavki 
Tina Malič 
Katarina Saje

Tehnični vodja 
Dušan Kohek

Vodja koordinacije programa 
Vitomir Obal

Koordinator programa 
Gašper Tesner

Tajnica gledališča 
Lidija Čeferin

Vodja računovodstva 
Nataša Jug

Knjigovodkinja 
Tina Matajc

Prodaja vstopnic 
Gabrijela Bernot 
Sanja Spahić

Svet Slovenskega  
mladinskega gledališča

Bruna Antauer
Mateja Gaber (predsednica)
Semira Osmanagić
Alenka Pirjevec
Katarina Stegnar

Strokovni svet Slovenskega 
mladinskega gledališča

Tatjana Ažman
Zdenka Badovinac
Primož Bezjak
Daša Doberšek
Branko Jordan (predsednik)

Mestno gledališče Ptuj
Slovenski trg 13
2250 Ptuj
02 749 32 50
info@mgp.si
www.mgp.si
Direktor

Peter Srpčič
peter.srpcic@mgp.si

Organizatorka in  
koordinatorka programa

Sabina Selinšek
organizacija@mgp.si

Tehnični vodja
Sandi Žuran
mgpsandizuran@gmail.com

Pisarniška referentka in informatorka
Maja Pukšič
tajnistvo@mgp.si

Finančno-računovodski delavec
Sašo Petek
racunovodstvo@mgp.si

Tonski mojster
Danijel Vogrinec

Lučni mojster
Primož Menhart

Rekviziterki in garderoberki
Irena Meško
Anita Vertič

Tehnični delavec
Luka Stopar 

Blagajna
02 749 32 50
info@mgp.si
vsak delovnik
9.00 – 13.00 
(ob sredah do 17.00)
ter uro pred pričetkom predstave 

Spletna prodaja
mgp.mojekarte.si

Program in delovanje Mestnega 
gledališča Ptuj sofinancirata 
Ministrstvo za kulturo Republike 
Slovenije in Mestna občina Ptuj. 
Svet zavoda Mestnega gledališča Ptuj

Dora Lenart (predsednica)
Gorazd Jakomini
Dušan Fišer
Štefan Petek
Pavel Magdić
Mateja Čuček
Sašo Petek 
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HNK Zagreb
Trg Republike Hrvatske 15
10000, Zagreb
Hrvaška

+385 1 4888 488
www.hnk.hr
Upravnica

dr. Iva Hraste Sočo

Drama HNK Zagreb
Umetniška direktorica

Tena Štivičić
Producentka

Ivana Ivković
Dramaturga

Mirna Rustemović
Dino Pešut

Vodja umetniške direkcije
Anamarija Radić

Direktor službe za kreativno 
produkcijo
Mario Gigović, MBA

Direktor tehničnih služb
Denis Rubinić
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Gledališki list Prešernovega gledališča 
Kranj in Slovenskega mladinskega 
gledališča

Sezona 2026/2027
Uprizoritev 1
Za izdajatelja

Rok J. Bozovičar
Inga Remeta

Urednica
Marinka Poštrak

Lektorica
Mateja Dermelj

Oblikovanje
Studio Nejc Prah

Fotografije
Nada Žgank

Tisk 
Tiskarna Oman

Naklada
1300 izvodov

Kranj
Slovenija
September 2026

Predstava je nastala s pomočjo 
Ministrstva za kulturo Republike 
Slovenije, Mestne občine Kranj, 
Mestne občine Ljubljana, Mestne 
občine Ptuj, Ministrstva za kulturo 
in medije Republike Hrvaške in 
Mesta Zagreb.
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Ime Priimek, Ime Priimek, Ime Priimek
(fotografija z vaje)




