Blaz Lukan

REALNO PRI JABLANOVCU.
OSEM PROJEKTOV, OSEM OPOMB




Braz Lukan

Artefakt

Zagnimo s koncem. Pred mano je artefakt: &ma skatlica (»black box« bi bila primernejsa oznaka, ki
bi z jezikovno oddaljitvijo konotirala $e na nekaj misticnegal z napisom v &mo oblazinjeni notranj-
s&iniz »Vi veste, kaj hocete,« stotolarskim bankovcem, stisnjenim med dve ploscici iz pleksija, in pod-
pisom: Katarina Stegnar. Bankovec je premazan s krvjo podpisane igralke in kri je zdaj, po skoraj
letu in pol, Ze porjavela, nekdo, ki bi skatlico odprl, ne vedog, od kod izhaja, bi rekel, da je banko-
vec samo nemamo »podrekan« [barva v resnici asociira na drek). Nekomu, ki vé, ta predmet spo-
ro¢a ved: gre za umetniski »ostanek« s predstave Inkaso, Zlicitiran oz. kuplien ob njenem koncu, in
igralkina kri je pravzaprav njen sperformativni« prispevek k prizoru, ki ga v predstavi odigra.
Simbolno gledalisko dejanie je tako proizvedlo (tudi) absoluo realno, estetski »dozdevek« je rez-
ultiral v realni pre-ostanek, pred-stava, ki jo je ¢as od-stavil, izlo¢il iz svojega poteka v ne-cas, fore;
v prostor spoming, je ostala - simbolno - ovekove&ena v artefakiu, v predstavi v malem, kuplieni
na premieri, da bi se zasidrala v realnosti in prikrila grozo spomina. A kljub temu: &ma 3katlica osta-
ja samo dozdevek, ki namiguje na nekaj, kar je bilo neko¢ realno, in na ta nain tudi sama »padac
v spomin (v njem pro-padal, pri éemer se zdi, da bi postala svoje »realno« - pa vem, da ne bo -,
&e bi zamenjala funkcijo in, denimo, vase sprejela novo vsebino: »Ziv« denar, spominek ali zgol;
vsakdanii »prahe. Realno je proizvedlo svoj lasten dozdevek, utelesen kot artefakt, dozdevno realno.

Konceptualistiéni megaprojekt

Projekt Bojana Jablanovca, ki mu je ime dala sinfagma iz Grotowskega - Via Negativa (»ne zbir -
ka veicin, marved izkoreninjanje ovir«)! -, je na prvi pogled »megalomanskic: osem predstav v
osmih lefih {2002-2009); do zdaj so bile izvedene Izhodiscna tocka: jeza (2002), Se (2003),
Inkaso (2004) in Bi ne bi (2005). Na zacetku je forej »izhodis¢na tockas, na koncu pa Via nova
kot izbor najboligega. Vmes - s prvo predstavo vred - sedem smrinih grehov (jeza, pozresnost,

1 Jerzy Grotowski, Revno gledalisce, Knjiznica MGL, Ljubliana 1973, str. 15.

POJMOVNIK

Realno/dozdevek - Vloga dozdevka je, da pokaze surovost realnega, pri cemer nimamo nobenega for-
malnega kriterija, ki bi omogo¢il razlikovati realno od dozdevka, razen nica.

Deteritorializacija - V Vii Negativi se pozornost iz makrokozmosa, iz prostora, preusmeri v mikrokozmos, v telo.
Ne-prostor - Odlocitev za uprizoritev »temeljnih cloveskih lastnostic, samega temelja &love&nosti, povzrodi
paradoksni premik pred stave v ne-prostor oziroma celo na samo mejo &love&nosti.

Powr3ina - Pojem povrsine kljub osredotogeniju na telo izkljueuje takfilnost, vzpostavlja pa gledalca kot vodieria.
Linearnost - Strukiura Vie Negative je »primitivnas, linearna samo na videz, montaza prizorov je namre&
temelini pogoj za delovanje dozdevka.

Infima - |zraz infime je v resnici poskus zasedanja ne-prostora, kar pomeni boj za prostor, ki pa ni proces

umes&ania, vrinjanja v prostor, femvec operacija zarezovanja v felo, izvedba »&istega reza, ki logi stvar
od nje samex«.
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pohlep, pohota, lenoba, zavist, napuh) kot »prispodoba sklenjene celote v svoji popolnostic,2 upri-
zorjenih s konceptualistiéno popotnico oziroma opremlienih z najnujnej§im »ideoloskim« aparatom.
Ta operira s sodobnogledaligkimi pojmi, kot so: osnove teatralnosti, razmerie igralec-gledalec, post-
dramske performativne (predstavljalne| strategije, redukcija scenske prezence, pozitivna naravna-
nost do ob¢instva ipd., idejno pa svoje metodologko polie zacrta v sedmih smrinih grehih kot skup-
ku temeljnih &loveskih lastnosti, ki jih v uprizoritvi uporabi nastopajodi, tako da je hkrati material in
avfor svojega nastopa.

A Jablanoveev projekt je v resnici megalomanski samo na prvi pogled. Via Negativa je namree
konceptualistieni megaprojekt, ki ga v temelju diferencira in osmislia sele njegov »pocasni« potek,
torej diahronija njegove »sprotnosti« in nenehna vzajemna nanasalnost, ki jo omogoca ravno tem-
poralnost, ta pa jo iz konceptualistiéne linearnosti premika v simbolno sinhronijo. Ceprav Zeli zaob-
jeti »temeljne ¢loveske lasostic, se njegovo »realno« razkriva v ne¢em mnogo manjiem od koncep-
ta, a nikakor ne minornem. To je, mimogrede, pri konceptudlisticnih projekiih pogost pojav ali para-
doks: potem ko a priori frasirajo pot, po kateri naj bi se odvijali, velikokrat (ne bomo napisali pravi-
loma) z nje zaidejo, pri ¢emer fisti najbolj avtorefleksivni celo zaritejo pot ravno zato, da bi z nje
skrenili. Problematicen pa ni ta, navsezadnje obicajen umetnosii spodrsliaj, temvee vzirajanje pri
konceptu tudi pri interprefacijah post festum ali celo polemiziranje z »napa&nimi« (kritiskimi) razume-
vanji pojava, ki koncept spregledajo oziroma presezejo ali, $e bolj nataneno: ki si za izhodisée vza-
mejo predstavo kot pred-stavljen in ne kot za-mislien aki, skratka, ki vidijo predstavo, ne pa koncep-
ta, zavedajo¢ se, da je ta sicer lahko »lep« Ze sam po sebi, vendar se pri transformaciji v predsta-
vo po niej distribuira oziroma tako bistveno opredeli njen oznagevalni rezim, da ga ta v popolnos-
fi snadomestic. - Definirati omenjeno »minorno« pri Jablanoveu se zdi torej bolj zanimivo kakor pa
»popisati« arheologijo greha, ki jo s svojim projektom bolj ali manj manifestativno vzpostavija.
Poskus seveda ostaja - tako kot celoten projekt, ki je sele natanno na »sredi« - odprt.

Via Negativa z Badioujem

Ce povemo s paradoksom: realno v Jablanovéevem projekiu se razkriva v dozdevku. Po Badiouju
(pricujoci tekst je tretji, zadnji iz »serije«, ki se gledaliseu priblizuje skozi Badioujevo »inestetiko«)3 je
»gledalis&e v prvi vrsti umetnost maske, dozdevkas, pri €emer ima v mislih zlosti Brechtovo gledali-
$¢e, emblemati¢no za 20. stoletje.4 Gledaliska maska - ali dozdevek - po Badiouju simbolizira
vpradanje pomembnosti laZi v tem stolefju oziroma, oZje gledano, vproanje razmerja med strasfjo
do realnega in nujnosfio dozdevka. Brecht je v svojem gledaliscu oziroma igri izpeljal razmik med
igro in realnim, demontiral je tesne in nujne vezi, ki »realno zdruzijo z dozdevkom in ki izhajajo iz
dejstva, da je dozdevek resni¢no nacelo umestitve realnega, tisto, kar lokalizira in napravi vidne
surove ucinke njegove kontingence«. Distanciranje je za Badiouja aksiom umetnosti minulega stolet-

2 Anton Grabner-Haider in Joze Kragovec, Bibli¢ni leksikon, Mohorjeva druzba, Celie 1984, sir. 646.

3 Prvi iz serije je fekst »Paradigme preseznega gledalisca: De Brea, Janezi¢, Lorencic, Maska, §. 1-2 (96-97), letnik
XX1/2006, str. 5-11, drugi pa Uzitek v prehodu, Matjaz Pograic, tekst za zbornik SMG, 3e v pripravi.

4 Alain Badiou, Dvaiseto stolefie, Analecta, Liubliana 2005, sir. 66. Vsi nadaljnji navedki so iz poglavia 5. Strast do realne-
ga in montaZa dozdevka.
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ia, kier gre za to, da »iz mo¢i fikcije naredimo fikcijo, da imamo u&inkovitost dozdevka za realnox.
Razmik med realnim in njegovim dozdevkom (pa tudi med vladanjem in vladajogo ideologijo, kar
pa nas v tem trenutku manj zanima) rezultira v predlog umetniskih gest, ki so bile prej nemogoce:
»/ .../ kot umetost predstavi fo, kar je bilo prej le njen izmecek.« Na vpraganie, kaj je funkcija doz-
devka v strasti do realnega, Badiou odgovarja s Heglom: »/.../ realno, kot je razumlieno v svoji
kontingentni absolutnosti, ni nikoli dovolj realno, da ga ne bi sumili dozdevka. Strast do realnega je
nujno tudi sum. Ni¢ ne more potrditi, da je realno zares realno, razen sistem fikcije, kjer bo igralo
vlogo realnega.« Vloga dozdevka je, da pokaze surovost realnega, pri ¢&emer nimamo nobenega
formalnega kriterija, ki bi omogo¢il razlikovati realno od dozdevka. Razen ni¢a: »/.../ edino ni¢ ni
sumljiv, saj ne meri na nobeno realno.« In edino dejanije, ki ga ni mogoce sumiti, da ni realno, je
smrt, ceprav je v gledalicu ravno nasprotno: smrt je namre& mogoce hliniti, odigrati.

Badiou iz tega izpelie tezo, da je bilo 20. sfolefie - ne samo v politiki, fudi v umetosti - stolet-
ie destrukcije, vendar v dveh smereh, desfrukcija kot ocisEevanje in destrukcija kot odtegnitev; ta
poskusa izmeriti neizogibno negativnost, odtegovalna misel negativnosti lahko »premaga slepi
imperativ destrukcije in ogiscevanjac«. Protokol odiegovanja Badiou ponazori z Malevicevim prime-
rom: njegov Beli kvadrat na beli podlagi je na podrogju slikarstva vihunec ocisenja, ki manifestira
»ni¢no razliko med belim in belim, razliko Istega, ki jo lahko imenujemo izginevajoca razlikae, pri
Eemer ne gre za desfrukcijo slikarstva, temve& za »odfegovalno sprejetie«. Kar je v tem procesu real-
no, je razmik, minimalni razmik, in ni¢ ve¢ identiteta realnega. Strast do realnega, ki temelji na iden-
fitefi, je strast do avtenticnosti, ki se lahko izpolni le kot destrukcija, kar pa je tudi njena meja.
Razlikovalna in razlogena strast do realnega pa v primerjavi z maksimalno destrukcijo vzpostavi
minimalno razliko, ki jo skuia aksiomatizirati. Oziroma, spet v povezavi z Malevicem: na mestu mini-
malne razlike, »tam, kjer ni skoraj ni¢esar, je z odtegovalnim dejanjem freba izumiti novo vsebino,

kot »novi dan v pus&avic.

Ne-prostor Vie Negative

Kaj je torej v Jablanov&evem projekiu »realno«? Prestavimo se v njegov prostor in poglejmo, kje se
dogajajo Jablanoveeve pred-stave. Galerija, prazni prostor eksperimentalnega gledaliséa, zunaii-
nstitucionalno prizoris¢e z vso pofrebno opremo, v resnici pa golo: prostor kot vsestransko oprem-
liena abstrakcija, v kateri ni ni&, kar bi napotovalo na predstavo oziroma na teater v pogledu iluzi-
je. Jablanoveev prostor je prostor, pripravlien za realno, sam po sebi pravzaprav izgine, skozi
recepcijo se kaZe samo kot nedologljivo ozadje, kot svetloba (ki pa ne pozna t. i. svetlobnih u&in-
kov, pogosto zgolj z enako intenziteto - ali, z drugimi besedami, neviralno - osvetljuje prizoris¢e
in avditorij), kot &as, trajanje. Izjema je morda prva predstava v nizy, Izhodiséna tocka: jeza, ki je v
svoj okvir zajela tudi dogajalni kontekst, galerijske prostore z eksponati, ki so celo narekovali igral-
Cev izbor. Prostor Vie Negative je tako neke vrste ne-prostor ali morda celo pra-prostor, torej nes -
konéni ni¢, ki sele ¢aka, da ga napolni neko (novo) Zivlienje, prispodoba za Realno. Ce smo 3e
natan&nejsi, se v prostorskem smislu v Jablanov&evih predstavah dogodi neka deteritorializacija, iz
makrokozmosa se pozomost preusmeri v mikrokozmos, v telo. Prostor Vie Negative je prej ali sle]
telo, telo kot omphalos, torej tocka (prekinjene) povezave z maternico, telov-verigi, telo teles oziro-
ma telo kot Zivlienje, anima - s &imer via (negativa) postane vita (negativa) - ali telo kot oikos, kot

250



REALNO PRI JaBLANOVCU. OSEM PROJEKTOV, OSEM OPOMB

(edini] dom, kot zatociste, votlina, odprtina, v kateri je Zivlienje sploh »doma«. Telo je v
Jablanoveevem projektu odprtje, negativ prostora, rezultat temeline odtegnitve - Jablanovec jo ime-
nuje redukcija - v katero (se) zasidra (novi) ¢as pred-stave.

V prid tezi o deteritorializaciji govori tudi dejstvo, da se gledalec v Jablanov&evi seriji znajde v
nekakinem nepoliticnem in celo nedruzbenem prostory, ki ga sicer v temelju zaznamuje razmerje
med zasebnim in javnim, vendar nikdar v politi¢nem ali druzbenem smislu. Vselej gre (zgolj) za pro-
stor manifestativne gledaliske komunikacije, v kateri je okrepliena njena »medijska« komponenta.
Jablanovec namree nacrino usmerja gledalcevo pozornost z vpeljavo razli¢nih voditeljskih strategij,
od preprostega in implicitnega vodstva po galeriji (Izhodiséna tocka: jeza) preko eksplicinega
medijskega oz. spektakelskega mojstra ceremoniala (Se ali Inkaso) do dogovorne ekonomije gle-
daleeve participacije pri dogodku (Bi ne bi), s cimer ustvarja viis njegove dozdevne udelezbe. V
resnici je namen gledalceve integracije v dogajanije kot navidezna odtegnitev vsakega suma nje-
gova nova pasivizacija, togost, izmaknitev iz konteksta ter preusmeritev pogleda v dozdevek, ki ga
v prostoru vz-postavlja na mestu realnega. Gledalec se lahko namre¢ kljub nenehni »osvetljenostic
v Jablanoveevi predstavi 3e vedno »skrijes, in sicer v svojo lasino percepcijo, ki jo brez prestanka
polni specifi¢na dinamika razmerja med voajerizmom in ekshibicionizmom, v katero ga Via
Negativa benigno potiska. Jablanoveeva deteritorializacija je torej tudi eksteritorializacija, izvrzek,

a nazaj v lastno telo.

Poleg deteritorializacije poznajo Jablanoveeve predstave tudi dologeno »politiéno« referitoriali -
zacijo. Poglejmo si samo njihovo geografijo: za svoja gostovania (lastnega fizicnega prostora nima -
jo, so brez »domac, njihov edini dom je nemara spleta »domenaq] si i¢ejo modemistiéne oz.
(nekdanje] avantgardistiéne prostore, postmoderna prizoris¢a, opremliena kot »supermarketic, z
mrezo dosedaniih turnej (Podgorica, Novi Sad, Beograd, Zagreb ...) pa v nekem segmentu na novo
»sestavljajo« tudi nekdanjo skupno drzavo, nekdanii skupni dom, zdaj razteleden na posamezne

»okoncine« ...

Realno kot povrina

Nadalje se realno pri Jablanovcu kaze v necem, kar lahko zagasno imenujemo povriina. Ta super-
ficialnost je posledica neke vrste absolumega razkritia njegovih predstav. Pri gledanju pogosto
dobimo obeutek, da ni niesar, kar bi bilo za njimi, zadaij, vse je v ospredju, vse poteka kot neprob-
lematiéni medijski - »art« - talk show, zaporedje stand-up tock, ekshibicionisti¢ni peep-show ali celo
reality show, kjer vse v absolutnem smislu seva z displeja, zaslona, pri katerem niti volumen niti ozad -
je pravzaprav sploh nista vazna. Spektakelska povrsina ali neke vrste »zavesac, ¢e uporabimo
Lacanovo prispodobo, namree zavesa kot popolna iluzija, s svojim Eutnim Zarenjem tako prikriva
»ozadjes, prostor, globino polia in preusmerja pozomost v telo. Od gledalca terja poglablianije v
prostor korporealnega, torej neke vrste obrat za 360 stopinj na recepcijski osi, ki na svoji »poti« pre -
usmeri pogled nase. Kljub temu da je pozicioniranost gledalca pri Jablanovcu, kot Ze receno, na
prvi pogled tradicionalisti¢na, od njega naravnost zahteva simbolni obrat, ki je podoben realnemu
premiku gledalca iz pravokotnika gledaliske skatle v krog, v igralni prostor oziroma v situacijo kot
tako, kar vse zaznamuje sodobne gledaliske prakse 20. stolefja.



Braz Lukan

Pojem povriine je paradoksen: kljub osredotogenju na telo izkljucuije taktilnost (oziroma jo omo-
goca kakor prek takfilnih displejev), vzpostavlja pa gledalca kot voajera; v nekaterih primerih (deni-
mo v Se) gledalec celo sam izbira potek prizorov, s imer se priblizuje poziciji gledalca pred vi-
deo- ali dvd-predvajalnikom, v katerega vstavlja svoj »objekt Zelie« in z njim vzpostavlja lasten teri-
torij pogleda. Povrsino, ki jo v Vii Negativi sugerira frontalna pozicioniranost glede na obginstvo,
potencirajo tudi druge performativne strategije, denimo apartejnost ali nagovori ob¢instva, medse-
bojno upostevanje nastopajocih kot element njihove nadidentifikacijske »tehnikes, privolitev v vznik
njihovih nastopov od »nikoder« (torej nikdar iz »zgodbe«), podobno kot v lutkovnem gledaliseu, in
njihov ponik za rob prostora. Ce povedano 3e nekoliko poglobimo s paradoksom: ravno odlocitev
za uprizoritev »temeljnih &loveskih lasmosti«, samega temelja &love&nosti, povzrogi premik pred-sta-
ve v ne-prostor oziroma celo na samo mejo &loveénosti. Greh ne priznava prostora, je nekakdna
plavajo¢a predstava, ki lebdi na povriini, na njenem nenehnem robu, odsoti oznacevalec, ki ga
skusa simulirati prosforska reprezentacija, neke vrste helijev balon, ki pa ne sili navzgor, temvec tezi
navzdol: lacanovski madez. O ¢&loveskem in grehu nam torej Jablanoveevi performerii pripoveduje-
jo kot ne-prostorska telesa, kot telesa-prostori, kot splos¢eno ozadje, kot mcluhanovska medijska
zrcala. A Sele to - skupaj s prav tako paradoksnim »razgaljonjem« lastnega telesa in infime - omo-
goca njihovo »prepoznanje«. - Seveda pod &rto ni odved opozorifi, da prepoznanje poteka zgol
kot zaznava »materialne substances, kot bi rekel Zizek, za »zastorom samo-prikazovanja« namre&
ni nobene substancialne realnosti, nobenega »bistva«.s

Linearnost strukture

Povrgino sugerira tudi dolocena strukturalna linearnost Jablanoveevih predstav. Prizori v njih poteka-
jo kot dogaijalne linije, ki si sledijo po principu vzporedne simetrije in geometriénega zaporedja. V
posameznih primerih (Se) se med linijami pojavi doloceno prekritie oziroma Zlitie, ki pa ne porusi
osnovnega principa. linearmnost omogoca vee ucinkov: najprej v izvimem ne-prostoru vzpostavlja
dologene nadomestne prostore, »ulice« (ulica je bila Jablanoveéev scenografski »ideal« v Easu pred
Vio Negativo, denimo v uprizoritvi Odrske iluzije), po katerih se premika realno v »banalneme« smi-
slu, kot vsakdanija Zivljenjska resni¢nost, nato linije nakazujejo nekak$no paralelnost para-prostorov
in s tem vzbujajo iluzijo volumna, nivojev ali planov, kon¢no pa njihov ritem ¢leni dogajanije tudi na
temporalne odseke, odmerja mu nekaksne rezine dogajalnega &asa.

Struktura Jablanoveevih predstav je torej »primitivnas, linearna samo na videz. Njihova monta -
za je namre¢ temelini pogoj za delovanje dozdevka; tako reko¢ neopazno zaporedje, v katerem
potekajo »prizoric, sledi smerem realnega pogleda opazovalca na ulici, ki iz sklenjenega dogajal-
nega foka razbira posamezne segmente, a jih dojema kot zakljuene. Tako kot, denimo, opazova-
nje odhajajocega vlaka s postaje podzemne Zeleznice v vsakem oknu uokviri niz »zgodbs, sestav -
lienih iz podob teles in obrazov, »prileplienih« na osvetlieno povriino Sipe vagona. To je princip
nenehnega nadomes&anja, prekrivanja predhodnega z naknadnim, ki po eni strani negira princip

minevanja oziroma Easnosti, po drugi pa ga ravno na novo vzpostavlja oziroma je v resnici cas

5 Slavoj Zizek, Kako biti nihce, Drusivo za teoretsko psihoanalizo, Liubliana 2005, str. 10.
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sam po sebi. In 3e nekaj: na ta nagin postanejo potniki-performerji nekako izolirani, odsotni, celo
»pokojnic, kot igralce na platnu duhovito oznadi Boris Groys.¢

linearnosti pa ne moremo pripisati Jablanovéevemu principu ponovitev. Ze v projektu Olga
Grad vs. Juanna Regina [2001) se namre& pojavliajo »posebne koncepcije« posameznih predstav
oziroma ponovitey, ki v Vii Negativi $e variirajo, denimo, glede na voditelje, ki predstave usmerio-
jo, glede na vsakokrat novo publiko, s katero se nastopajoci »dogovarjajo« o poteku predstave, ali
glede na kritiske odzive, ki narekujejo »popravke« strukture, njenega poteka oz. posameznih prizo-
rov. Ali, povedano drugage, Jablanov&evi projekti prav posebno reinterpretirajo kategorijo perfor-
mativne ponovljivosti, repetitivnosti, pri €emer v reprodukciji vedno »istega« do neke mere sami sebe
vselej vzpostavljgjo tudi na novo. Podobno kot Marina Abramovi¢, ki ponovno »uprizarja« nekate-
re znane performanse iz $estdesefih ali sedemdesetih lef prej$njega stoletja, s &imer v surovo real-
no transformira nekaj, kar je Ze davno potoplieno v spomin, s tfem pa v nekaksnem aviomultiplikafiv-
nem procesu proizvaja nove in nove dozdevke, neskonéno (sqj je tudi sama podvrzena ponavlja -
nju) verigo ponovitey, izginjajoco v magrittovskem ogledalu.

Preizkus realnosti

Deredlizacija sama po sebi e ne vzpodbudi dozdevka, ga pa vzpodbode. Najmoéneisi smizan-
scenski« premik Jablanov&evih nasfopajocih je izveden kot minimalna zastranitev iz telesa v telo,
torej iz telesa predstavljalca v telo predstavljenego, iz realne intime v predstavljeno, tore;j fiktivno inti-
mo, ki pa postane ravno na ta nacin ponovno kontingentna. Telo v prostoru se nikdar ne nanasa
samo nase, sama nase se nanaia, kot pravi Pavis, samo odrska maginerija oziroma avditorij kot pro-
stor.” Odrska prezenca je vselej tranzitivna, podvajajoca se v dvoini ekspoziciji, zamikajoca se v
perspekiiviéno ozadje, v spiralnem obratu v svojo »belinog, v »razliko do sebe« oz. v tisto odtegni-
tev, ki vanjo projicira novo »telesnoste.

Igralski proces lahko na splo3no razdelimo v ve¢ faz: prvo Pavis imenuje sous-partitiond in bi jo
lahko prevedli kot pod- ali pred-pojavnost ter razume igralca kot rezervoar ali mrezo asociacij, v
bistvu pa sploh omogoca njegovo »stabilno« prezenco na odru. Prezenca je igralska navzo&nost
kot taka, vloga je medij igralske transkodifikacije na odru {po Elamu),? vse to pa se redlizira skozi
relacijo do vloge v obliki identifikacije ali distance. Na nivoju percepcije poteka v procesu komuni-
kacije med performeriem in opazovalcem nekaj, kar Schaeffer imenuje »fantasy negotiations«19 -
to pa pomeni stalno prilagajanje fikcionalnego, ludi¢nega sveta stopniji nezadovoljstva, ki ga omo-
goca oziroma ki omogo&a nadaljevanije igre. Podobna pogajanja potekajo tudi v samem perfor-
meriu, ki svojo prezenco konstruira iz dvojnega zanikanja ali premestitve, igralcev »notnot me«!!
sicer pomeni »niti jaz niti Hamlel, vendar ne tudi necesa frefiega [1. i. »trefje telo« se rojeva ele v

6 Boris Groys, »Opazovalec sam na sebi«, Maska, 3t. 3-4 (86-87), letnik XIX,/2004, str. 52-56.

7 Pairice Pavis, Gledaliski slovar, Knjiznica MGL, Ljubliana 1997, sir. 282.

8 Patrice Pavis, L’Analyse des spectacles, Nathan, Paris 1996, str. 92.

9 Keir Elam, The Semiofics of Theatre and Drama, Routledge, London in New York 2002, str. 76.

10 Jean-Marie Schaeffer, Zasto fikcija? Svetovi, Novi Sad 2001, str. 284.

11 Richard Schechner, Between Theatre and Anthropology, University of Pennsylvania Press, Philadelphia 1985, sir. 123.
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produktivnem sfiku med nastopajocim in gledalcem) oziroma fo trefje je - to je nasa domneva -
badioujevski dozdevek.

Kaj nam lahko pove »preizkus realnostic, ki ga v zvezi s povedanim opravimo na Jablanov&evih
performerjih, in kaj nam fi v resnici »kazejo«@ Odgovora se lotimo postopoma. Javna fiziena ekspli-
cinost performerjev je v Vii Negativi iz predstave v predstavo ve&ja. Gre tako za eksplicimost na-
govora kot izpostavljanja lastne telesnosti. V obeh primerih performerii sledijo Zelji odpreti se, raz-
griti v ne-prostoru predstave svoje telo oziroma iz njega napraviti prostor percepcije, gledalceve -
ga vzitka. V Izhodiseni tocki: jezi je v glavnem zadostoval govor, v nasledniih projektih so s teles
odpadali najrazliénejsi avtobiografski, kulturni, civilizacijski nanosi in so ta v nekem trenutku obstala
pred gledalcem v svoji popolni golofi. A ni treba posebej opozarjati - in tega se Jablanovec zave-
da -, da dobesedna (literalna) oz. eksplicitna golota telesa kot takega ne razkriva njegove fizicne
pojavnosti, temvec kaZe na tisto, kar je zadaj oziroma spodaj, na igraléevo pred-pojavnost. Se ved:
tudi izrojenost telesa, njegovi izmeeki in izlocki, pa njegova delna »destrukcijag, ki jo omogo&a raz-
mik med realnim in dozdevkom, v resnici ne odpirajo vrat v telo, Eeprav pri tfem e tako na stezaj
odprejo telesne odprtine. Sperma, ki ali urin na odru do neke mere sicer lahko simulirajo igral¢evo
snofranjost« ali »infimo« (barva urina je, denimo, samo »njegovas, prav tako, recimo, okus sperme),
vendar je njihova vrednost »vija«. Lépo, &e povemo nekoliko metaforiéno z Laportom, namre¢ nima
vonia, meja, ki lo¢uje vonj po zatohlem od dobrega vonija, je krhka, med obema je celo »esen¢na
povezavas, med parfumom in drekom je analogija, sistem sorodnosti tesno povezuie figure boga,
dreka in duge, sploh pa je pri obravnavi ekskrementov pogosto na delu nekaj, kar Laporte imenuje
»kolonizatorski refleks«. 12

Telo kot tako, s svojimi izloeki, torej skriva v sebi ve& od tega, ne samo nekaij, kar ni samé per-
formerjevo, temve& tudi nekaj, kar ni samé &lovesko. Netelo tako v ne-prostoru razkriva nekaj ne-
Eloveskega, to pa je lahko samo ni¢. Kolikor telesa performeriev v Vii Negativi kazejo na ni¢ (ali
smrt), foliko stojijo pred nami kot edini kriterij, ki nam pomaga premagati izvimi sum o realnem ozi-
roma nam pomaga lo¢iti realno od dozdevka dli, $e bolje: performerjevo razkrito telo, skupaj z nje-
govimi izlocki, povzroci tisti minimalni premik, v katerem lahko najde svojo novo kontingenco, to pa
se zgodi tudi z opazovalcem. Oba, tako performer kot opazovalec, torej treita ob neko mejo, za
katero ni ve& moznosti ponovitve in za katero ni ve¢ mogoce hliniti realnega oziroma Zivljenja kot
takega, mejo smrti, ni¢esa. Ce smo nekoliko (demonicno) vizionarski: Via nova, ki bo zdruzila »naj-
boljze« iz vseh predhodnih projektov, bo lahko samo ekspliciina »igra o smrti«, torej o realnem, ki
ga ni mogoée hliniti ...

Intima performeriev je tako v Vii Negativi »v sluzbi« izrekanja ni¢esar, ni€esa, in ne tako imeno-
vanega samega sebe, tako lasie predpojavnosti kot pojavnosti oziroma vioge. A kljub temu se
igralci pred gledalci vzpostavliajo kot dologene prepoznavne identitete. S svojim instaliranjem v pro-
stor - ali bolje, eks(s)taliranjem, izpostavo - pritegujejo nase pogled oziroma pozomost gledalcev
s specifiénimi reprezentacijskimi strategijami, katerih avtorji so sami. Ne gre za zgodbe in ne za situ-
aciie, gre za definicije nacinov prezence fer redlizacije gledaléeve Zelie. Predstave Vie Negative
so na prvi pogled vse namenijene, preprosto re¢eno, izpolnjevanju Zelja, kazanju fistega, kar si je
gledalec Ze dolgo Zelel videti, pa si ni upal vprasati, pocetju tega, kar je marsikdo pocel samo kot

12 Dominique Laporte, Zgodovina dreka, Studentska zalozba, Livbliana 2004, str. 115-123.
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ofrok ali pa, $e bolje, samo v sprevrzenih sanjah ... Gre, skratka, za nekakdno kabarejsko ali varie-
tejsko koketiranje z delikatnim, obscenim, prepovedanim, za teater »sence ali javno psihoanalitsko
seanso, nemara celo za masovno »igro resnice« s terapeviskimi u&inki. Tak je prvi pogled, ki pa ni
povsem brez podlage. Predpojavnost predstav kot takih je namre¢ v resnici pogosto »morastag,
»perverznac, »sprevrzenas, saj gre navsezadnje za deklarativno »uprizarjanje« smrinih grehov, ki
imajo v nadi kolekfivni zavesti natanéno dologeno mesto.

Kljub temu pa vsak od nastopajocih pritegne gledalce $e z necim samo »svojim«. Ne gre za fo,
da bi performer, kot pravi Ovidie, pokazal »del sebe, ki ni meso«,!3 kar je maksima igralcev v por-
nofilmih, ali da bi postavil gledalca v nekakino »tretjo« pozicijo, prav tako znagilno za pornofilm, v
kateri se moski gledalec ne identificira z moskim igralcem, temveg, kot ugotavlja Zizek, »s pozicijo
Cistega pogleda, ki opazuje Zensko, kako se v celoti predaja uZitkue,14 ne gre za to, da bi pred
gledalcem prikazal svoj »resni¢ni« uZitek ob, denimo, masturbiranju (kot npr. v Bi ne bi), pa tudi ne
za to, da bi nemara razkrili »fisto, kar se skriva onkraj uZitka in nas popelie v nad-uZitek, v nad-cut-
no, v transcendenco. Gre za to, kar bi za silo lahko imenovali poskus zasedanja ne-prostora.
Zasedanje ne-prostora pomeni boj za prostor, ki pa ni proces ume3canija, vrinjanja v prostor, tem-
ve& operacija zarezovanja v telo, izvedba »&istega reza, ki lo¢i stvar od nje same«.'> Seveda posle-
dica reza ni izginofie oziroma destrukcija, temved to, kar Badiou imenuje odtegnitev. V minimalni
razliki do in od sebe se lahko tele dojamemo kot »mi«, najsi bo kot performerii ali opazovalci
Jablanoveeve Vie Negative. Ali ¢e re¢emo z Lacanom, ki ob neki drugaéni priloznosti povzema
Freuda: postanemo »/.../ usta, ki poljubliajo sama sebe« ... Princip je tako aristotelovski kot brech-
tovski, v nekem smislu tudi artfaudovski, hkrati pa se vklaplia v Pfallerjevo teorijo interpasivnosti, zna-
&ilno za virtualno resni¢nost.

Klic realnega

Kon&ajmo z zagetkom. Na Jablanoveeve predstave nas klige realno. V izoliranem gledaligkem pro-
storu dozivljamo minimalen premik od »Zivljenjac, v katero smo kakor zver iz kletke spustili delovati
zeljo. Erofizem ni u¢inek, femve& pogoj za vstop v lasten negativ. Pred vrafi gledalis¢a pustimo vse
vrline, za katere smo mislili, da jih imamo, in se oboroZimo s sumom. Nogemo sodelovati, saj vemo,
da bo igra tekla tudi brez nas, a vendarle se damo na razpolago, tudi fisto, kar nam je najbliZje in
najdragocenejse: dobro ime, oblacilo, spolne organe. Nekje na sredi predstave se nam zazdi, da
je vse, kar v tem trenutku poteka, resniéno, hkrati pa ob&utek preglasi njegovo nasprote: vse se nam
samo dozdeva. Zelimo si $e vec resnice, 3e ve minimalnih premikov, 3e ved u&inkov realnega, a
ravno zato, da bi v dozdevku zaznali novo realno, zaéutili, povejmo naravnost, tezo prifiska zadnii -
ce na sedez, ki nam v tem frenutku edina dokazuje, da smo. Na Jablanoveeve predstave nas klice
strah, da bi v surovosti realnega ugledali lastno hrbino stran kot zgolj iluzijo. Ni¢ ¢loveskega nam
ni fuje, a vendar ni ni¢ bolj samotnega kot razgaliena &loveskost drugega. Vemo, da se bomo kljub
svetlobi in blizini lahko izolirali v lastno Zeljo, v lasino temno grozo, ki nas pred vsako odlo¢itvijo raz-

13 Peter Klepec, »K Agambenovi profanaciji pornografijes, Problemi, 3t. 1-2, let. XLIV,/2006, str. 179.
14 Pray tam, str. 1974.
15 Alenka Zupancié, »Realno v igric, Problemi, 3. 1-2, let. XLIV,/2000, sir. 92.
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resi odgovornosti zanjo. Odprti tekst Jablanoveéevih predstav je v resnici test nase pripravljenosti
sprejeti se, se odtegniti sebi - in nato nadaljevati. Ni¢ usodnega, prava re&, a vredno preizkusa.
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