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0 utelesenju kritike v performansu

Dezidentifikacljo so-udelezencev performativne situacije omogoca pretocne variacie
telesnih izkustev, ki so osvobojena spon specializacij znotraj »polja performansa« - igralke,
kritika, performerja, plesalke, dramaturginje, producenta itd. Ta zelo zahteven polozgj
dehierarhizira tako kriticizem kot performativno dejanje in spodbuja eksperimentalno
ustvarjalno iskanje vezi med sistemsko/nezavedno razdeljenimi oblikami ustvarjalnosti
ter jih potencialno utelesa v performativni diskurz onkraj zaprtega krogotoka previadujoce
umetnostne produkcije obstojecega. Med fragmenti petih sodobnih performansov, Ki
raziskujejo in/ali relativizirgjo odnose med obeinstvom, kritiki, performerkami in oblikavalci
konceptov, zelimo v tem prispevku afirmirati kriticno percepcijo funkeije kritike (kriticizma)
v performativni situaciji. V predlaganem kontekstu je uteleSena kritika znacilnost zivega
in nenehno spreminjajocega se kolaza performativnih teles, ki so dejavno udelezena v
neki tukaj-zdaj disenzualni situaciji in stremijo prej Kk vzpostavitvi govora (ki vznikne v
performansu kot eksperimentu) kot predstavitve (umetniskega izdelka, blaga, spektakla),

Kljucne besede: dezidentifikacija, subjektivacija, koloz, podaljsek odra (odrskega),
disenzualnost, govor, In tako dalje in tako naprej, Ka-boom, Tega nihce ne bi smel videti, De
repente fica tudo preto de gente, Kompleks Ristic¢
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0 utelesenju kritike v performansu

Nenad Jelesijevic¢

Kako utelesiti kriticno misel, refleksijo, komentar, predlog, da bi se ga dalo
performirati - ne nujno na odru? Kako opolnomociti individualni potencial tak$Snega
uteleSenja v casih kiborgizacije? Dejansko gre za re-emancipacijo misli-prakse,
sistemsko razgrajene, razdruzene, profesionalizirane povezave, za sestop iz zaprtega
ekspertnega polja (performerja, kritika) v odprto polje skupnega.!

Kriticni vidiki obstojecega

Guy Debord brezkompromisno komentira kolazirane podobe svojih filmov, ali bolje,
svojih (Ceprav ne zgolj svojih, glede na vire uporabljenih materialov) vecplastnih
sestavljank in s tem odkrito napada paradigmo spektakla. Med tem pocetjem njegovo
osebno izjavljanje (misljenje) nikakor ne moti dokumentaristi¢ne razseznosti njegovih
filmov; nasprotno, poudarjanje tehnoloSkega in ideoloskega ozadja procesiranih
podob/spektakla filma (filmske industrije) omogoca kriticno distanco do prav tistega
spektakla, ki ga sam uporablja za naslavljanje gledalcev, medtem ko odpira vprasanje
dualizma med gledalcem in filmom/avtorjem. Tako ociten odmik od fantazme in mita o
dejansko neobstojecem »objektivnem pogledu« je neke vrste aktivna propaganda, ki -
upostevajocC ves njen subjektivizem - omogoca veliko nastavkov za kolektivno gledanje
ali vsaj gledanje, ki odpira idejo kolektivnega. Le dejavno osebno izjavljanje omogoca
kolektivizacijo (nekega osebnega pogleda) in s tem politicno (delovanje) oziroma
udejanjenje politike. Primeri performansov v nadaljevanju nakazujejo tovrstne nastavke.

Koncept kulturne industrije Theodorja Adorna in Maxa Horkheimerja je ozadje
Adornove trditve, da kapitalisticni ustroj tezi k vpijanju vse potencialne Kriti¢nosti
umetnosti, ki jo, kadar koli je to mogoce, sprevraca v prid obstojecih pogojev, v njihovo
reprodukcijo. Cetudi umetnost odraza »druzbene potrebes, je predvsem pretvorjena
v industrijo, ki jo poganja Zelja po dobicku. Vztraja, dokler je poplacana. Obskurna je,
ker je med svojim nekonfliktnim delovanjem sama Ze mrtva (Adorno 24). Zaznavamo
povezavo med to Adornovo ugotovitvijo in veliko poznejSo tezo o nekrokapitalizmu
(Banerjee), ki pomeni kopicenje moci na racun podreditve Zivljenja moci smrti oziroma
je sistem biopoliticnega udejanjanja paradigme smrti, ki ohranja in vzdrzuje obstojece.

1 Besedilo temelji na mojem prispevku za 15. mednarodni simpozij gledaliskih kritikov in teatrologov Critic is Present
or: Towards the Embodied Criticism v organizaciji Sterijevega pozorja, Mednarodnega zdruZenja gledaliskih kritikov

(IATC) in Bitefa, ki je bil v Novem Sadu in Beogradu med 16. in 20. septembrom 2015 (http://www.pozorje.org.rs/2015/
simpozijum15eng.htm).



Wolfgang Fritz Haug je razvil termin blagovna estetika, da bi opisal intenzivno in
dinamicno povezavo med estetskim in trgovskim - dejansko pa vezi, ki mehcajo in
odpravljajo navidezno oddaljenost med dvema paradigmama. Podobno kot trgovsko
blago, ki prevaja svoje ¢utne in uporabne znacilnost v podobo za namen pospesevanja
prodaje, ohranja tudi umetnisko delo s potencialnostjo politicCno emancipatornega
vpliva zgolj reminiscenco na ta potencial, ko se prevede v »produkcijsko enoto« in
»skomunicirano predstavitev« - je trgovski artikel (Jelesijevi¢, »Umetnost«) na
umetnostnem trgu kulturne industrije.

Prevladujo¢ ultimat umetniSkega dela kot izdelka za trg - ostro in Sirokopotezno
kritiziran v zapisih o blagovni estetiki (Haug), druzbi spektakla (Debord) in kulturni
industriji (Adorno in Horkheimenr) - je stanje, kjer je kritik umescen v specializirano,
kanonizirano in klasificirano stroko, poklic ter administrativno vlogo in ni zaZelen
kot (politicno) telo. Telo kritika je zapostavljeno na racun njegove odsotnosti
ali navidezne prisotnosti, ki je upravicena, ¢e sploh, s potrebno objektivnostjo.
Kriticarkina odsotnost, njeno »razteleseno telo, je znak birokratske, standardizirane
vloge sodobnega kritiStva, ki, podobno kot mainstreamovsko novinarstvo, uveljavlja
maksimo »Keep things simple and stupid« v prizadevanju po »razumljivosti, kar je,
spet, upravicevanje izogibanja vecplastnemu miselnemu pristopu k problemom, ki jih
odpira sleherna umetniska intervencija.

V tem okviru je sodobni umetniski performans poenostavljen, zoZen na raven
odrskega Sova, ki naj bo zgolj gledan/zauzit in (pre)prodan, kritik pa je dejansko
razumljen kot pospesevalec prodaje; njegov govor je pogosto skrcen na komercialno
govorico kratkih, spodbujajoCih sporocil, namenjenih gledalcem/potrosnikom,
za katere so znacilni banalni promocijski slogani, kot sta »Tega ne gre zamuditil«
ali »Osupljiva izvedbal«, in podobne domislice zabavljaskega biznisa britansko-
ameriSkega znacaja. Ta diskurz ustvarja umetelne prostore, oropane moznosti debate,
veCinoma privatizirane in naravnane dobickonosno, celo v primerih, ko so oblikovani,
da so videti kot javni. Ti prostori so ne-kraji (Bauman 130), pravzaprav so enkratni
prostorski odsevi in specificno prostorsko izvajanje neoliberalne »demokracije«.
Telesa gledalcev so v teh prostorih znacilno kvazisocializirana. So kve¢jemu dokaz
»demokratizacije« polja kulture, temeljece na nacelu komercializacije: placaj-da-bi-
gledala in celo bila vkljuc¢ena v spremljevalni pogovor, ki te hoce prepricati, da se so-
udelezujes. Dejansko je pri tem klju¢en nacin udelezbe, kar je tudi razlog, da je ta
Cedalje bolj rekuperiran v obstojece.

Kritika spektakla, ideja o kolektivnem gledanju, kritika kulturne industrije in njenih
nekro podaljskov ter blagovna estetika skupaj tvorijo izhodisc¢e za re-artikulacijo
vloge kritika/kriticizma: ne v smeri oZivljanja modernisti¢nega pristopa k analizi, ki
je Ze skoraj izginil, temvec raje na nacin domisljanja in razvijanja pristopov, ki bi bili



zmozni upostevati razlicne mozne povezave, prehode in preplete med »videno« in
»reflektirano« snovjo (refleksijo »videnega«).

K vecplastnim performativnim situacijam

Umetnisko delo, razumljeno kot situacija ustvarjalnosti, ki vznika v specificnem
prostoru in ga hkrati oblikuje - prostoru, v katerega lahko vstopi kdor koli, v skladu
s konceptualizacijo Jacquesa Ranciéra: konstrukcija prostora za subjekt, kjer je kdor
koli vstet, ker gre za prostor vzpostavljanja odnosa med imeti in ne imeti deleza
(Ranciere, Nerazumevanje 51) -, je politicna ideja, ki vzpostavlja pogoj za udelezbo v
emancipatornem pomenu. Tak$na situacija neizogibno odpravlja paradigmo umetnosti
kot Sova/samoreferen¢nega spektakla, pomeni c¢as-prostor za samoorganizacijo
vseh vkljuCenih v ustvarjalni proces. Pomeni dejanski prelom z obstoje¢im, prelomno
relativizacijo obicajnih vlog, slede¢ nacelu uposStevanja tako individualnih kot
kolektivnih afinitet posameznika.

Z drugimi besedami, zavestna gesta deklasifikacije, despecializacije in dezidentifikacije
vpletenih subjektov - njihovih teles - odpira prostor eksperimenta; prostor govora
(govor kot pogoj eksperimentiranja, izmenjave) prej kot predstavitve (ki je zavezana
logiki izdelka, blaga, ki stremi k dovrSenosti, natancnosti, spektakularizaciji) -
»Ko govorimo, spreminjamo, in ko spreminjamo, spreminjamo hkrati tudi sebe in
prihodnost« (Kornegger 17). Odpira moznost vzpostavitve performativnega kolaza
pretocnih razli¢ic telesnih izkustev, osvobojenih utesnjenosti specializacij - igralke,
kritika, performerke, plesalca, dramaturginje, producenta itd. Ta zelo izzivalna
situacija dehierarhizira tako kritiko kot (odrsko ali neodrsko) performativno dejanje,
spodbujajo¢ Zivo iskanje ustvarjalnih vezi med sistemsko razdeljenimi, lo¢enimi in
skréenimi oblikami kreativnosti, ki jih potencialno zdruzuje, povezuje in utelesa v
situacijo, ki vznikne onkraj zaprtega krogotoka dominantnega nacina umetnostne
produkcije v obstojecem.

Za Ranciéra je kolaZz drugo ime hibridnosti v umetnosti, hkrati pa opozarja, da je kolaz
lahko zgolj nedolzno surrealisticno srecanje med »deznikom in Sivalnim strojem« ali pa
nekaj, kar lahko pomembno prispeva k vzpostavitvi pogojev za razkritje skritih ali manj
vidnih povezav med dvema na prvi pogled nepovezanima pojavoma (Emancipirani 21).
Slednje velja v primeru dela Marthe Rosler Bringing the War Home: House Beautiful kjer
umetnica kombinira fotografije iz iraske in afganistanske vojne z razlicnimi oglasi, ki
promovirajo ameriski sen. Njena gesta ustvarja mocan semanti¢ni kontrast med »tukaj
in tam, njimi in nami, kar je komentar burzoaznega ravnodusja do neoimperializma.
Gre za ucinkovito vecplastno sestavljanko, cetudi ne moremo spregledati koruptivnosti
umetnosti, vpete v institucionalno agendo (biti del programov muzejev in galerij).



Primeri petih performansov v nadaljevanju temeljijo na hibridizaciji gest, ki lahko so-
ustvarijo heterogene, kolazirane, vecplastne performativne situacije. Ti performansi
so berljivi vzorci uspesSnih refleksij dolo¢enih vezi med fenomeni, ki si zasluZijo
razkrije.

Fragmenti petih performansov, ki raziskujejo in/ali relativizirajo
odnose med obcinstvom, kritiki, performerji in oblikovalci
konceptov

Ka-boom?

Skupino Oblivia sem dozivel kot plodovito interakcijo performerjev in performerk, v
nekem clanku pa sem zapisal, da so zmozni ustvariti »performans, ki reZira samega
sebe« (Jelesijevi¢, »Performans«) prekizumljanja pretoka ali terena performativnega, z
grajenjem prizorov in sprotnim (v realnem ¢asu) izbiranjem njihovih samorezirajoc¢ih
se (ne rezira jih reziser) akcij; z drugimi besedami, z vzporednim udejanjanjem
tako osebnih kot skupinskih odloCitev performerjev/performerk v prostoru-casu
performansa. Ceprav vemo in ¢utimo, da ni povsem tako, lahko najdemo dolo¢ene
prepricljive nastavke za to protislovno trditev med ogledom njihovega performansa
Ka-boom. Skupina zastavlja vprasanje »Kaj lahko naredimo, ce se je Ze vse zgodilo?«,
ki je pomembno, a »napacno« (Ce ne verjamemo v postmodernisti¢no predpostavko
o koncu zgodovine in tudi umetnosti). Toda ni¢ ni narobe z narobnostjo tega
vprasanja. Nasprotno, bilo ga je nujno zastaviti in se zelo potruditi najti odgovor nanj,
v prizadevanju, da bi razumeli, kako je v resnici splo$no, morda tudi prazno - ker
kar se je ze zgodilo, je dejansko le tisto, kar se je zgodilo nam, ali natancneje, tebi
ali meni (subjektom). ZahvaljujoC tako jasno, vendar ne ilustrativno skomunicirani
subjektivaciji - usmerjanju fokusa na povsem individualno raven - je bila moja
izkusnja med opazovanjem konfuznih mehanskih repeticij performerskih teles
ne le na ravni vznikanja in premisljevanja razli¢nih asociacij (na razpolago je bila
obilica casa za kontemplacijo), temvec tudi obc¢utka izgubljenosti kljub zadostnemu
Cutu za orientacijo in znanju: slo je za znacilen obcutek identifikacije z odrskimi -
uprostorjenimi - sporocili.

Bistvo poudarjenega upostevanja individualnih, a hkrati skupnih reci je, da Se tako
histeri¢na mediatizirana resni¢nost (s svojo zgodovino vred) ne more kompenzirati
osebne telesne izku$nje v ¢asu-prostoru (performativne) situacije. To je pomembno,
kljucno sporocilo Ka-boom, ki sicer vzpostavlja izvrstno komunikacijo luci, zvoka,

2 Podatki o performansih so na koncu besedila.



konceptualne zasnove in same izvedbe, vklju¢no z nepretenciozno, a ucinkovito
kostumografijo, ki prispeva svoj delez k nezni ironizaciji vere v prihodnost, v
nepretrgani napredek. Med zamrznjenimi gibljivimi podobami protagonistk in
protagonistov, ki scensko tehniko, mehaniko in tehnologijo z lahkoto spravijo
Cez simbolno mejo med odrom in gledalci, ter neutrudnim tekom enega izmed
performerjev (ki ponavlja stavek »Tek me osrecuje!«) zrase gledaliSka pokrajina
odtujenosti. Ta, ¢eprav je videti brezupna, pusca prostor humorju, inteligentosti in
resitvam, ki k sreci nikoli ne bodo pomenile »srecnega koncag, vsaj ne v klasicnem
gledaliSkem pomenu tega izraza, temvec zlitje pomenov v podaljsek odrskega onkraj
odra. Aktivacija potenciala imaginacije vseh navzocCih v prostoru je nedvomno
dodaten pogoj, da se to zgodi. Odpiranje tega pogoja je zelo pomembna razseznost
komunikacije med performerji in gledalci, kritiki in bralci, ¢e Zeli performans biti
kritiCen, Ce Zeli biti zacasni skupni prostor refleksije.

De repente fica tudo preto de gente

Ta pogoj ali, bolje, polje moznosti je Se bolj odprto v performansu De repente fica
tudo preto de gente (Naenkrat povsod c¢rna), cetudi na drugacni performativni ravni,
ki jo vzpostavlja specifi¢ni, zelo telesni pristop. Prostor performansa je narejen
tako, da ga ves cas podpira in spodbuja, tako, da neizogibno zdruzuje obcinstvo in
performerje/performerke. ObCinstvo pravzaprav nima veliko izbire razen odlocitve,
da vstopi v prostor, ki sicer spominja na boksarski ring. Tak$na ultimativno enostavna
organizacija prostora, ki nakazuje in drzi koordinate Zive dramaturgije performansa,
pomeni zelo mocno gesto, ki dejansko omogoca, da performans stece, da se zares
zgodi: znotraj ograje. Njena simbolna in hkrati tudi povsem stvarna prisila pravzaprav
vzpostavlja pogoj in moznost prestopanja meje dovoljenega.

UteleSenje je v tem primeru dosezeno z dobesednim meSanjem, jukstapozicijo
in sooCenjem teles - vseh teles prisotnih v prostoru -, ki ga podpirajo diskretni,
udinkoviti elementi zvoka in svetlobe. Cetudi je povsem jasno, kdo je performerka
in kdo gost, se ta izhodiS¢na delitev sunkovito relativizira, zahvaljujo¢ sami akciji
(koreografiji akcije), ki je takojsnja, intenzivna in brezkompromisna. Relativizacija
vlog ni doseZena s pristopom, »prijaznim do publike«, nasprotno, ob¢instvo je nekako
sofisticirano ignorirano, vendar hkrati povsem resno upostevano. Tovrstna ignoranca
vzpostavlja pogoj za kolektivno gledanje, ki je, kakopak, hkrati neogibno individualno.
TakSen odnos performerjev/plesalk izhaja iz teme: podrejeni polozaj ¢rnskosti ali,
bolje, situacija ¢rnskosti/belskosti. Takoj je jasno, da ta tema ni le v ozadju, da ni zgolj
konceptualni okvir, temvec je obravnavana kot zZiva, kot situirana tu in zdaj. Dejansko
smo potencialno prepricani, da situacija ni le uprizorjena, temvec (neodrsko) pristna:
¢eprav smo na odru, se dobro zavedamo realnosti onkraj njega.



Ze med samim vstopom v performans sem zacutil potrebo, da nekaj storim, da se
zacnem gibati, da bi ga nekako podprl; bolj kot premisljevanje o celoti premikajoce
se podobe (gmote teles) ali pasivnosti obCinstva znotraj situacije me je mikalo, da bi
pridruzil izvajalcem/izvajalkam v njihovih fizi¢nih naporih. Ker za to nisem bil dovolj
pogumen (glavobol je bil le znak, da telo nikoli ne laze, ko podzavestno govori), sem
se posvetil spektru obc¢utkov, ki jih je spodbujal postopni razvoj telesnih gibov: rahla
klavstrofobija, neudobje zaradi moZnosti trka z nekom, navdusenje, da sem navzoc
sredi tako bogatega dogajanja in da lahko zgolj obCudujem iskreno moc¢ vrtinca
performerskih teles.

Resnicnost te performativne situacije oCitno ni posledica igre, temvec pristnosti
telesne izkuSnje. ObcCinstvo je tarca, ovira, nedefinirana, prozna gmota »materialag,
ki prav tako doloca in oblikuje prostor, hkrati pa tudi agregacija dejanskih, zivih
ljudi, teles, ki so - kot se jasno izkaze v performansu - upoStevana kot enaka
performerskim telesom (vsa telesa so dejansko performerska). Klju¢na ideja, ki se
je udejanjila znotraj te prostorske in cutne organizacije, je, da ne zadostuje zgolj
razumeti problem ¢rnskosti oziroma sistemskega zatiranja, ki jo spremlja, oblikuje
in reproducira, temvec da jo je treba tudi zacutiti z razlicnimi ¢uti. Prav tako je bilo
pomembno nekako naznaniti, da se posledicam udelezbe v problemu/situaciji (in
performansu) nikakor ni mozno izogniti, da nasa udelezba kakrsne koli vrste vselej
pusca dolocene sledi v zivi situaciji, tako kot performerji puscajo fizicne sledi na nasih
telesih, tudi (in zlasti) materialne, snovne, kar je dosezeno na ravni nekoliko prikrite,
vendar prav zato moénejse geste. Crna telesa plesocih performerjev/performerk so
dejansko pobarvana, ¢rna barva pa se nenehno in vedno bolj prenasa na ostala telesa
(telesa obcinstva, ki so postala performerska) s sluc¢ajnimi, naklju¢nimi in namernimi
fizicnimi kontakti, v pleSo¢em vrtincu intenzivnega gibanja »plemena« znotraj
klavstrofobi¢nega, natrpanega prostora akcije.

In tako dalje in tako naprej

Precej drugacno performativno situacijo lahko dozivimo v In tako dalje in tako naprej,
predstavi, nastali iz sodelovanja skupin Via Negativa in Oblivia. Za razliko od prostora
gnece v De repente fica tudo preto de gente se tu sooCamo s specifi¢no praznino odra
narazli¢nih ravneh, povsem dobesedno pa na zacetku predstave, ko Sest performerjev
stoji v zadnji vrsti avditorija, za hrbti gledalcev, in vsak govori v svoj mikrofon.

MocCna, izrazita, oddaljena in brutalno prisotna praznina odra/prostora nam
odpre prostor in ¢as za premislek o njegovih moZnostih, izzivalnosti, odtujenosti,
umetelnosti, carobnosti, ploskosti, trodimenzionalnosti itd. itn., ali drugace, o njegovi
potencialnosti. Toda v tem primeru je oder lahko prazen v polnem sijaju, ker so



igralci vendarle navzoci; njihova navzoc¢nost na enem koncu prostora (na zacetku)
poudarja njihovo odsotnost na drugem. Sprostitey, izpraznitev ali celo evakuacijo
prostora/odra bi lahko razumeli kot Zeljo po odvrnitvi pozornosti od kakrSne koli
vizualizacije in uprizoritve, ki z vidika radikalne kritike reprezentacije zlahka zapade
v diskurz spektakla. Scena, ki diha v sebi lastnem ritmu, popolnoma osvobojena teze
nastopajoc¢ih oziroma bremena njihovega/kakrsnega koli uteleSenega pojavljanja,
nam tako po svoje sporoca, da je njen teritorij morda Sirsi, kot ga na prvi pogled
dolocajo njene koordinate, da morda sega onkraj fizicne meje gledalisca. To situacijo
sem prebral na ravni izjave: nasa pricakovanja do prostora, namenjenega odrskim
dogodkom, so prepogosto samoumevna. Cutil sem, da poudarek na prezenci golega
odra razgrajuje samo idejo odrskega dogodka, in se pri tem ujel v zamisljanju utopicne
perspektive: oder je pravzaprav povsod, zavoljo izogibanja njegovi institucionalizaciji.

In tako dalje in tako naprej na ravni koncepta prinasa na lu¢ dneva potencialnost smrti.
Obravnava jo na dveh ravneh hkrati: po eni strani skozi obicajno optiko telesnosti
performativnega, po drugi pa skozi govorico odra kot enakopravnega »subjekta«
performansa, ki naredi neko avtonomno gesto. Ta hibridna razseZnost izvedbe -
lovljenje ravnovesja med aktivnostjo zivih teles in poudarjeno odrsko arhitekturo,
osvetlitvijo in izraznostjo nasploh - je njen veliki adut.

Pri tem je zelo zanimiv pojav, ki ga lahko zaznamo vmes, med fragmenti govorjene
ali drugace uteleSene vsebine. V performansu se namrec¢ oder vzpostavi kot
avtonomni ustroj, ki se obc¢asno izmika obi¢ajnemu nadzoru nad svojimi funkcijami,
kar je pravzaprav posledica dejavnosti »sedmega igralca« v obliki zvocno-vizualne
intervencije: navpic¢ne Crte svetlobe, ki »skenira« prostor, spremlja pa jo znacilni
zvok, ki spominja na zvok naprave za spremljanje delovanja srca. To zelo zgovorno
izmikanje odra kontroli bi bilo vredno nadaljnjega eksperimentiranja. Tovrstna
raziskava bilahko prispevala k vedno dobrodoslemu premisleku o tem, kaj pravzaprav
pocnemo v globoko politicnem pomenu, ko svoja telesa zastavimo za potrebe (odrske)
reprezentacije, kar lahko primerjamo z nujo zastavitve teles v uporu.

Tega nihce ne bi smel videti

Tega nihée ne bi smel videti je zanimiv eksperiment meSanja teoretskih in
performativnih vlozkov (¢eprav prvi ne izkljuc¢ujejo doloc¢enega performativnega) na
odru, v obliki hibridnega dogodka. Ta performans predavanje (ali obratno) je zgrajen
na ideji, da »teoretik in performer vstopata v razmerje, pri katerem ne gre za to, da
'poiSceta skupni jezik', temvec ravno nasprotno - razlik v diskurzu ne gladita, temvec¢
jih potencirata« (Tega, napoved performansa).



»Draga Katarina,« rece teoretiCarka, »biti gledalka tvojih performansov, ki v sredisce
postavljajo radikalno potrosnjo telesa in energije, je zame globoko povezano z
obcutkom nelagodja, ki je lahko tako mocan, da si nekaterih tvojih predstav rajsi ne
ogledam, ¢eprav me tvoje delo izredno zanima ...« Performerka te besede komentira
po svoje: »Draga Bojana, jaz Ze od zacetka vem, da je vse to skupaj Cisto navadno
sranje. Zakaj sva midve danes tukaj? Kdo naju je spravil skupaj in zakaj? Namesto da
bi Jablanovec [odgovoren za koncept in rezijo] naredil novo predstavo, kombinira star
material v nekak3en lecture performance, stara jajca v novem kontekstu.« (Tega, napoved

performansa).

Ta spopad/soocenje teoretske predstavitve in Zivega dejanja ocitno in celo namenoma
razkriva formalne razlike med dvema izraznima oblikama, hkrati pa ju poskusa
sopostaviti. Dejstvo, da protagonistki ne iS¢eta skupnega jezika, saj performans ocitno
pokaZe nemoZnost »produktivne« komunikacije med njima, razumem kot poskus
performiranja jukstapozicije (vzporednosti, zdrsa, razdvojenosti - shizofrenije med
teorijo in prakso).

Ta poskus je uspeSen na sami tocki delitve, nerazumevanja in konflikta med dvema
izjavama: teoreticarka trdi, da so samoreferentna kriticna dejanja performerke
spodletela, da so napaka, performerka pa se medtem histeri¢cno smeje sredi svoje/
zaigrane norosti, ki je pomenljiva reakcija na doloCene teoreticarkine ugotovitve. Tu se
dejansko zastavi vprasanje kvalitete kritike, ki jo izreka nekdo, ki nima performerske
izkusnje. 1z performerkinega komentarja, ¢etudi gre morda za Salo, lahko preberemo
tudi nadaljnje konotacije. Vendar prav ta Sala je tisto, kar primer naredi zanimiv, saj
naslavlja reziserja, ki na odru ni prisoten. Odsotnost reZiserja pa odpira nekaj novih
asociacij, ne le glede njegove mozne udelezbe v performansu (ali dejanske izvzetosti
iz njega), temvec¢, denimo, glede udelezbe kogar koli, ki je navzo¢ v prostoru, to je
obcinstva in tehni¢nega osebja.

Ob teh konotacijah lahko performans razumemo kot poskus razkrajanja obicajnega
konteksta odrskega dogodka, ki pogosto zapade v mediatizacijo, navzkrizje
komentarjev, teoretizacijo (ki je sama sebi namen) in se podvrze arhiviranju ter,
kon¢no, kanonu, vedno post festum, na ¢asovno odloZeni nacin. Oder, ki je obic¢ajno
predmet preiskave, je dejansko nenadoma izzval »teorijo«. Teoretik (predavateljica,
pisec, kriticarka), izzvan, da bo prisoten in dejaven v realnem casu, je dojet kot
stati¢ni subjekt (interpret/acija/ zunaj svojega obicajnega okolja), performer pa je
dinamic¢ni subjekt v svojem obicajnem okolju. Telo teoreticarke (izraz vkljucuje njeno
kriticno drzo) je vidno, sliSno in dotakljivo. Vendar je vprasanje oblike delovanja
telesa klju¢no, ko Zelimo, da doseZe performativni potencial. V tej zvezi se predavanje
ne zdi produktivni prijem, predvsem zaradi svoje forme, ki narekuje enosmerni
nacin komunikacije vsebine. Teoretikova odrska pojavnost je tudi lahko dojeta kot



spektakularizacija teorije, kot njeno pretakanje v dolo¢eno super-predstavitev, v
Sov. Teoretikova tezka naloga je potencialno osvobajajoca, a pravzaprav se izkaZze,
da je osvoboditev mozna le, Ce je teoretski pristop/prezentacija odpravljen(a). Vse
kaze, da »uteleSenje« teoretika terja kompleksnejSe pojavljanje v prostoru od golega
branja teorije. Performans dokazuje, da teorija v prostoru performansa doseZe svojo
potencialnost le, ¢e je na doloCen nacin udejanjena - s strani performerja. Ni pa
receno, da performerka ne more biti teoreticarka.

Kot teoretik sem ta performans dozivel kot jasen znak moznosti relativizacije vlog
in polozajev. Zaznal sem ga kot specificno (performirano!) opozorilo o obcutljivosti
performiranja, o izpostavljanju performerjevega telesa in inteligentosti javnosti,
kritikom, reziserjem, producentom ... a tudi lastni stalni, neskon¢ni samorefleksiji.
Tega nihce ne bi smel videti je nedvomno eden izmed tistih performansov, ki me izziva,
da uporabim svoje telo za izvajanje, performiranje, in ne le premisljujem delo drugih.
Ali ni uteleSenje kritike mozno le v telesu performerja - tistega, ki udejanja, utelesa?

Kompleks Risti¢

PremiSljeno in Custveno =zastavljena dinamika Custvenega stroja igralskega
kolektivnega telesa v gledaliski predstavi Kompleks Risti¢ zares ucinkuje. Sam sem
jokal tako na generalni vaji kot na premieri, sploh med prizori pomivanja tal, vstopa
tankov, petja Bile¢anke (»cuje se odmev korakov ..«) in med Nirvanino pesmijo v
ozadju (»here we are now, entertain us«), ki po svoje prerokuje priCujoCo vrnitev
mizanscene druzbe devetdesetih let. Potopljenim v ta pop glasbeni miks, ki je tudi
ucinkovita raba besedila za manipulacijo s kolektivnim nezavednim, nam je vec¢ kot
jasno, da se tako imenovana tranzicija ne bo nikoli koncala, temvec¢ da se predvsem
nahajamo na specifi¢cnem kraju - s tem mislim tako na (odrski) prostor performansa
kot tudi na prostore, na katere se performans nanasa -, namre¢ na Jugovzhodu in
ne na Severozahodu. To vzdusje je (nenamerno zgrajen) posredni kontekst, ki kljub
tezi ¢ustvene navlake vnasa upanje; ne nazadnje smo mi tisti, ki lahko prispevajo k
izpodrivanju struktur in u¢inkov postsocialisticnega kapitalizma.

Obstaja velika verjetnost, da se vam med ogledom vzbudijo zakopana ¢ustva (e ne
sodite med najmlajsSe v obcinstvu). Nasploh je bil vtis, da se Custvena stanja z odra
prosto prelivajo v obcinstvo, njegova resnost, posvecenost pa nazaj na oder, s ¢cimer
performativni kompleks pridobiva najpomembnejSo razseznost: na predelanih
izhodis¢nih motivih (iz kriticnega gledalisca preteklega Casa) vznikne situacija tukaj-
zdaj, ki - tako Zelimo verjeti - ni zgolj estetizirana, odrska, temvec je tudi artikuliran
komentar aktualnih razmer, v katerih s(m)o se znasli Postjugoslovani, vklju¢no s
tistimi, rojenimi po letu 1990 (Jelesijevi¢, »Kazaliste«). Ucinek predstave izhaja



iz situacije, temeljece na konceptualnem pristopu: Custvena dimenzija Cutnega je
poudarjena do (celo pateti¢ne) ravni, kjer je mogoc vpliv Se posebej na tista kriticna
telesa, ki so zmoZna razumeti in zacutiti Sirok kontekst projekta.

UteleSenje kritike skozi dezidentifikacijo

UteleSenje kritike, Ce ga razumemo v konotativnem pomenu, je lahko znacilnost
Zivega in nenehno spreminjajocega se kolaza performativnih teles. UteleSeno
kritiko izjavljanja performerke v Tega nihle ne bi smel videti beremo kot primer
decentralizirane kriticne intervencije. To je Ziv glas protagonistke, ki je izkoristila
priloZznost, da izrazi svoje staliSCe do same organizacije in koncepcije odrskega
dogodka, v katerem nastopa. UteleSena kritika se dobesedno cuti v De repente fica
tudo preto de gente, ko performerji delujejo na iz¢iS¢en, reduciran in fizicno moc¢no
poudarjen nacin ter medtem pusScajo materialne posledice na telesih obcinstva (ki
so postala performerska telesa). V Ka-boom izvajalci poudarjajo potrebo po osebnem
telesnem izkustvu, njihov kriticizem je dejansko utelesen v ironiji in absurdu njihovih
izjav in dejanj. Brutalnost praznega odra v In tako dalje in tako naprej je posledica
radikalne redukcije prisotnosti performerjev, njihove razmestitve ali prisotnosti v
relativiziranem prostorskem kontekstu, za hrbti obc¢instva. Izpostavljanje praznine
poudarja neparticipatorno razseznost odra, vendar anticipira nujo participacije.
Situacija dejansko utelesa kritiko gledaliSke praznine, kritiko pogojev in moZnosti
gledaliSkega prostora kot prostora paradoksa in napetosti, izhajajocih iz dualizma
med izvajalci/izvajalkami in obcinstvom: ta prostor, kljub svoji skorumpiranosti
v kontekstu kulturne industrije, Se vedno ponuja sorazmerno varno, produktivno
zavetje (za kritiko). Kompleks Risti¢ poudarja ¢ustveno skozi specifi¢cno koreografijo
igralskih teles, zdruzenih v kolektivno telo, v poskusu utelesenja zelo poosebljenih
komentarjev custvenega kaosa, jeze in trpljenja, ki jih povzroca razkroj krhkega
zarodka skupnega v nekdanji Jugoslaviji, ob mo¢nem sklicevanju na njeno filmsko in
gledalisko kontrakulturo.

Vprasanje, ki se, upam, oblikuje med fragmenti tega prispevka, je vprasanje odpiranja
prostora performansa in, posledi¢no, vloge kritika v kateri koli performativni situaciji.
Ranciére utemeljuje in predlaga disenz® kot organizacijo Cutnega brez realnosti,
ki bi se skrivala za pojavljanji, in brez nekega rezima predstavitve in interpretacije
danega, ki bi nalagal njegovo ocitnost (Emancipirani 32). Performativna dela, ki so
prej prostor govora kot spektakla, so na poti, da doseZejo taksno organizacijo Cutnega,
3 Disenz (fr. le dissensus) ne pomeni nestrinjanja z nekim osebnim interesom ali mnenjem, temvec je to politi¢ni proces, ki
se upira pravnemu dejanju in ustvarja razpoko v redu ¢utnega tako, da uveljavljenemu okviru zaznave, misljenja in dejanj
nasproti postavi »nesprejemljivo, to je politi¢ni subjekt. Prevajalka Emancipiranega ucitelja Suzana Koncut se je sicer

odlocila za izraz diskonsenz, drugi prevajalci Rancierovih del v slovenscino pa za disenz, ki ga tudi pogosteje sre¢ujemo pri
avtoricah, ki se sklicujejo na njegova besedila (npr. Jelica Sumi¢ Riha).



hkrati pa skoraj vedno odpirajo kriti¢no vpraSanje smisla/nacinov lastnega obstoja v
obstojeCem, vprasanje, kako se izogniti delovanju v prid reprodukciji obstojecega in
padcu v past poblagovljenja.

Ideja uteleSenja kritike se tako ne nanasa na vprasanje nacinov, tehnik in kontekstov
predstavitve v umetnih pogojih institucionaliziranih prostorov, temvec¢ na
premisljevanje politicne emancipacije gledalca, performerke, kritika, vkljutno z
dispozitivom gledalke kotkriti¢arke in performerke, performerjakotgledalcain kritika
in kriticarke kot gledalke in performerke, upostevajoc torej idejo dezidentifikacije -
potrebe/Zelje po potopitvi v drugacno »vlogo« v prizadevanju po odpravi pregrad
med sistemsko in nezavedno utrjenimi vlogami. Dezidentifikacija, ki, po Ranciéru, ni
ni¢ drugega kot radikalna subjektivacija, »krizanje identitet [...], povezava med biti
in ne-Se-biti« (Politics 67), je pogoj za »uteleSenje« emancipatorne, dehierarhizirane
kriticnosti. Odpiranje prostora performansa pomeni tudi njegovo razumevanje
onkraj omejitev nacinov izvajanja »umetnosti«, saj vkljucuje izraze in posledice
onkraj nje. Uli¢ni protest neke ljudske vstaje proti obstojecemu predstavniskemu
sistemu je denimo zelo dinami¢no kolaZirana performativna situacija (kolektivizacije,
v povezavi z omenjenim kolektivnim gledanjem) ali performativna oblika disenza.
UteleSena kriticnost je tako lastnost Zivega in nenehno spreminjajocega se kolaza
performativnih teles, ki so dejavno vkljucena v specifi¢no tukaj-zdaj situacijo. Njihove
ko-participatorne geste prispevajo k njenemu disenzualnemu potencialu, sooblikujo¢
govor namesto predstavitve.

Prevedel Nenad Jelesijevic¢
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