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Pravica do videnja

Cledalis¢e ne more obstajati brez »dojemljivega, neposrednega, 'Zivega', izjemnega razmerja
igralec - gledalecs, je sredi sestdesetih let 20. stoletja zapisal Jerzy Grotowski in oznagil gledal-
is¢e kot »fisto, kar se dogaja med gledalcem in igralcem«.! V primerjavi s filmom in televizijo se mu
ie gledalizce kazalo kot tehnolosko zastarela oblika umetnosti, zato je njeno esenco iskal v fisti last-
nosti, po kateri se gledalidce razlikuje od drugih umetnosti: v prisotnosti oziroma neposrednem stiku
med nasfopajocimi in ob&instvom. Pod pritiskom pospesenega razvoja komunikacijskih tehnologij,
ki povzrocajo &lovekovemu zaznavanju nenehne spremembe, v gledaliscu ze od zagetka 20. sto-
lefia poteka intenziven proces redefiniranja fradicionalnega komunikacijskega modela.
Avantgardno gledalis¢e je zacelo dinamizirati odnos med nastopajocimi in obcinstvom ter
preusmerilo pozornost z reprezentirane podobe na proces njene konstrukcije. Postmoderno gledal-
is¢e pa gledalcu razkriva strategijo reprezentacije kot konfiguracijo percepcije in preiskuje nevidne
mehanizme zaznavanja. Predmet razprave bodo fisti dogodki v slovenskem gledalizeu, ki reflektira-
jo sam proces gledanja, odpirajo kanale vida in - kot bi dejala Erika Fischerlichte - vragajo gledal-
cem pravico do videnja: gledanja kot ustvarjalnega dejanja, pri katerem lahko gledalci svobodno,
brez omeijitev in po lastni volji (so)ustvarijo dogodek, lahko pa tudi zavrnejo pripisovanje pomenov
in preprosto spremljajo prikazovano v njegovem stvarnem bivanju.2

Mile Korun, Bojan Jablanovec in Jemej Lorenci, znacilni predstavniki starejse, srednje in mlajse
generacije reZiserjev, v obravnavanih predstavah oziroma dogodkih problematizirajo normativni
nacin gledanja v gledalis¢u. V izbranih delih spodnasajo predstavo o zanesljivosti vida in odstirajo
pogled v njegovo druzbeno in kulturno pogojeno pa tudi iracionalno sestavo. V obeinstvu Zelijo
vzbuditi zavest, da vizualna podoba, ki ni na prvi pogled ni¢ drugega kot ona sama, ni stvaritev
ocesne mreznice, temved konsfrukcija posameznikovih mozganov. Tako je o razliki med likovnimi
deli, ki ugajaijo le o&esu, in fistimi, ki vznemirjajo tudi mozganske celice, govoril Marcel Duchamp.

! Jerzy Grotowski, Revno gledalisce, Knjiznica Mesinega gledalizca ljublianskega (3. 61), Liubliana 1973, str. 17 in 29.

2 Erika Fischer-Lichte, The Show and the Gaze of Theatre. A European Perspective, University of lowa Press, lowa City 1997,
str. 57-58.

POJMOVNIK

Kamera obskura - Opti¢na naprava, ki postavlja opazovalca v zatemnjen prostor (po njem je tudi dobila
ime: »camera obscura« v latin§&ini pomeni femna sobal), od koder ograjen in locen od zunanjosti opazuje
svet zunaj njega in ga dozivlja kot objekt svoje zaznave.

Skopizni rezim kamere obskure - Oznaka za vizualni red v gledaliséu italijanske katle, v katerem gledal-
cu (tako kot opazovalcu v kameri obskuri] pripada prostor v zatemnijeni dvorani, od koder spremlja upri-
zoritev, ki na odru poteka neodvisno od njega. Skopiéni rezim kamere obskure je utemeljen v konceptih
raztele3enega pogleda in objekfivnega vizualnega reda.

Razteledeni pogled - Koncept pogleda, pri katerem je gledanje, se pravi gledanje kot dejanie, fizi¢no
logeno od telesa opazovalca; pravzaprav je gledalec reduciran na oko brez telesa.

Obijektivni vizualni red - Utemeljen je v odsotnosti odnosa med opazujocim subjekiom in opazovanim
objekfom. Zaradi njune razlocenosti, neodvisnosti in avionomnosti v odnosu drug do drugega gledalec
samega sebe ne prepoznava kot del reprezentacije in dozivlja prikazovano kot resni¢no in objektivno.
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Z nenehnim sklicevanjem na intelekt, mesenost uma pravzaprav, je imel v mislih prav psihofizioloski
ustroj vida, izvirajogega iz nofranjosti telesa in vpetega v mrezo nezavednega.® Pred vami je
pogled na tiste gledaliske dogodke, ki se - z Duchampovimi besedami povedano - poskuiajo
osvoboditi je¢e o&esne mreznice. |z domene estetskega se pomikajo v polje transestetskega, prika-
zovano dogajanje razumejo kot stimulacijo gledalevih &util in dajejo prednost konfiguraciji percep-
ciie pred postopki reprezentacije. S tega vidika bodo tudi obravnavani: z vidika vzpostavljanja
skopi¢nega polia in njemu lasinih pravil opazovania, ki dolocajo gledalcev pogled in v temelju
opredeljujejo prikazovano. V sredis¢u zanimanja je tedaj proces, v katerem gledalec odkrije, da
ima telo, ki nosi njegov pogled, in &uti sebe kot vir koordinat percepcije.

Skopiéni rezim kamere obskure

Leta 1999 je Mile Korun na odru SNG Drama Ljubliana zreziral impresiven, za klasi¢no gledalisko
arhitekturo italijanske 3katle neobicajen prizor. V uvodnem prizoru Idiota F. M. Dosfojevskega (v
reZiserjevi priredbi] se ansambel friindvajsetih igralcev iz globine odra pocasi priblizuje obcinstvy,
medtem pa se polagoma svelli tudi gledalizka dvorana. Vrsta igralcev na rampi obstane pred neo-
bicajno mocno osvetlienim avditorijem in si dolge minute ogleduije svoje gledalce. Njihovi pogledi,
razbremenjeni sporocilnosti, se mudijo ob nakljuéno izbranih posameznikih, se diskreno druzijo z
njimi v nekaksni radovednosti, morda preiskovanju, ne da bi od gledalcev kar koli pricakovali ali
zahtevali. Igralci s svojimi pogledi iz celote obginstva, ki bi sicer ostala anonimen kolektiv, izvzame-
jo vsakega posameznika posebej in ga individualizirajo kot Gledalca. Ni¢ provokativnega ni v fem
ogledovaniy, le tiha, morda intimna naveza igralca z gledalcem. V tem prizoru Mile Korun razkrije
fisto povezavo, ki v skopi¢nem rezimu klasi¢ne arhitekiure gledalis¢a obi¢ajno ostane nevidna.

Cledalisee italijanske skatle in nacin gledanja, ki ga dolo¢a njegova arhitektura, ustrezata
skopi¢nemu rezimu kamere obskure. Povezuje ju tudi Jonathan Crary, ki je natan¢neje preuil struk-
turne znagilnosti kamere obskure 4 Ta opti¢na naprava postavlja opazovalca v zatemnjen prostor
[po njem je tudi dobila ime: camera obscura v latin§&ini pomeni temna soba) in ga definira kot
avtonomen in izoliran subjekt, locen od zunanjega sveta. Kamera obskura vzpostavlja kategori¢no
razliko med notranjostjo in zunanjostjo - med opazujo&im, ponotranjenim subjektom in opazovanim
svetom zunaj njega, ki go opazovalec dozivlja kot objekt svoje zaznave. Takdno pozicioniranje sub-
jekta in objekia, njuna razloenost, neodvisnost in avtonomnost v odnosu drug do drugega, pri-
nasa »objektivno« podobo opazovanega. Vzpostavlieni vizualni red opazovalcu a priori preprecu-
ie, da bi videl svoj polozaij kot del reprezentacije. To je pravi razlog za ucinek resni¢nosti in objek-
tivnosti, ki ga ustvarja. Druga temelina znacilnost kamere obskure pa je ta, da dejanje gledanja, se
pravi gledanje kot fizi€no akfivnost, loguje od telesa opazovalca in ga reducira na oko brez tele-
sa. Koncepciji razfeleSenega pogleda in objektivnega vizualnega reda vzdrzuje tudi klasi¢na
arhitektura gledalis¢a. Gledalcu pripada prostor v avditoriju, zunaj uprizarjanih dogodkoy, ki na

3 Rosalind Krauss, The Optical Unconscious, MIT Press, Cambridge, London 1993, str. 108/11, 119-25.

4 Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, MIT Press, Cambridge,
London 2001, str. 25-66.



BarBarA OREL

odru potekajo neodvisno od njega. Sedez v zatemnijeni dvorani mu omogo&a nepristranski, distan-
ciran, »objektiven« pogled na predstavljano. Zakrit je ustroj gledaliséa kot opticnega aparata, ki
obeinstvu doloca pogoje zaznavania; strukiuriranost odnosa med gledalcem in odrskim dogajan-
jem ostane nevidna. V uvodnem prizoru Idiota je osvetliena prav ta povezava.

Vendar Korun tega prizora ni zreziral z namenom, da bi v normativnem vizualnem redu vzpostavil
nova pravila gledanja. Uvertura v Idiofa je plod njegovega osrednjega zanimanija v zadnjem &asy,
iskanja igralevega joza v obliki prvotnega izraza in z njim tistega frenutka, ki se ga e ni dotaknil
igralski postopek, v procesu oblikovanja vioge pa e ni bil pregneten. Korun is¢e prvobitni igralski
izraz v 1. i. medprostorih, kot pravi sam, v vmesnih prostorih med predstavo in vajo, igro in neigro,
dramsko osebo in igralcem: »VMESNI PROSTOR IGRALCEVE ODRSKE PREZENCE / pojmujem kot
to¢ko, na kateri se sre¢ata / IGRALEC IN GLEDALEC ... / kot neko posebno stanje obeh (gledalca
in igralca) ... kot nekaksno / SKUPNO EKSTAZO ... / ekstazo, ki omogoca pristop do / RAZKRIT-
JA BITI (2] ... «> Korun vidi dostop do Bifi in prosfora, kamor se vpisuje resnica, prav v odnosu med
igralcem in gledalcem. Zato strukiurira dogajanje kot gledalisée v gledaliseu in preoblikuje klasi¢no
skopi¢no polie v gledalisce v krogu, v katerem obro¢ gledalcev sestavliata obeinstvo v dvorani in
skupina igralcev na odru. Igralci v Easu uprizarjanja namreé ne zapui&ajo prizoriica, temved se
umaknejo v globino odra, kjer prevzamejo vloge gledalcev in opazujejo igralske kolege. Ko vstopa-
jo v prostor fikcije in se pred nagimi o&mi iz svojih osebnih jazov preobrazijo v dramske osebe, zarisu-
jejo 1. i. medprostor. {Tako tudi v uprizoritvah Grumovega Dogodka v mestu Gogi v Novi Goric,
2001, Bratov Karamazovih v ljublianski Drami, 2004, in Jan&arjevega Severnega sija v Maribory,
2005, ki vse po vrsti prevzemaio strukiuro gledaliséa v gledaliseu.) Vmesni prostor med igro in neigro
Korun vzpostavlja z namenom, da bi vzpodbudil igralce k zavzemaniju inovativnih drz v odnosu do
njih samih in vlog, ki jih igrajo, so&asno pa ponuja nov polozaj zaznavania tudi gledalcem [najbol;
eksplicitno v Idiotu). Omogoéa jim, da se zavejo lastnega polozaja gledanja, in jih ob tem napelju-
ie, da preidejo od »misli o gledaniju« h »gledaniu kot dejanijue, kot bi dejal Maurice Merleau-Ponty®
- od gledanja kot mislienja, presojanja, odeitavanja znakov v okviru odra h gledaniu, ki se godi v
telesu in si ga lahko predstavljamo le tako, da ga vrgimo.

Idiot pomeni korenit zasuk v Korunovem opusu - tako z vidika preoblikovanja njegovega
rezijskega diskurza kakor tudi razumevanja medijo gledalis¢a. To je dobro razvidno iz njegovih
uprizoritev gledalid¢a v gledaliscu (od Cankarjevega Pohujsanja v dolini sentflorjanski naprej, v
katerem je leta 1965 zreziral Jacintin ples kot svojo prvo predstavo v predstavil.” V uprizoritvi
Pohujsanja (1965, ki jo Tomaz Toporisi¢ vpisuje v zgodovino slovenskega gledalidéa kot fipicno
prelomno mesto iztrganja dramskega teksta literaremu gledaliscu na prehodu od tekstocentriz-
ma k scenocentrizmu,® je Korun izrazil zavest o (politiéni) mo¢i gledaliske tribune, s katere je

> Mile Korun, »Na poti k skrivnosti. Namesto interviuja«, Gledaliski list SNG Drama Liubliana 2004,/05, let. IXXXIV, . 1,
str. 10.

6 Maurice Merleau-Ponty, »Oko in duhe, Horizonti, priloga reviie Likovne besede za filozofijo in teorijo umetnost,

pomlad-poletie 2004, &. 1-2, sir. 41.

7 Barbara Orel, »Korunovo gledalisee v gledaliscuc, Mile Korun, ur. Vasja Predan in Ivo Svetina, Slovenski gledalizki muzei,
Ljubliana 2002, sfr. 227-53.

8 Tomaz Toporii¢, Med zapelievanjem in sumni¢avostio. Razmerje med tekstom in uprizoritvijo v slovenskem gledaliséu
druge polovice 20. stoletja, Maska (Transformacije, $. 14), Liubliana 2004, str. 66-69.
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mogoce izklicevati idejna sporotila v dvorano. Druzbeni angazma je zdruzeval z opredeljevan-
jem do razli¢nih uprizoritvenih estetik. V Pohujsanju je zavrnil tradicionalni realisti¢ni nacin uprizar-
janja in ga nadomestil z avtonomno govorico odra kot dialogko (v pomenu Bahtinovega koncep-
ta dialogkosti) zastavitvijo odnosov med gestusom igralca, prostora, svetlobe, zvoka, besede. Po
letih postopnega sestopanija z demiurskega aviorskega polozaja, ko je s casom popuicala tudi
Korunova teznja po transparentnem izkazovanju sebi lastnega podpisa, je v Idiotu v vlogi diskret-
nega usmerjevalca diskurza sprejel gledalisee kot prostor izpovedovanja Zivljenjske izkugnje. V
sredi¥¢u njegovega zanimanja je zdaj ¢lovek v odnosu do drugega ¢loveka, razmerje zunaij
druzbenopolitienih opredelitev, v gledalitkem naziranju pa reziserjev intimni dialog z igralcem in
gledalcem. V postavitvi gledalis¢a v gledaliseu, v kateri je mogoce opaziti sledi koreografskih
postopkov sodobnega plesa (kot na primer v odprtih delih |ztoka Kovada), se razpre orkestraci-
ja odnosov, vpetih v »strasti, ki ne izvirajo samo iz intenzivnih emotivnih napetosti, temved segajo
Cez meje psihologke fizike« in so polne »metafizicne Zeje in lakote«.? Igralec tu ni ve& glasnik,
zavedajo¢ se manipulativne mog¢i gledalisca, temve¢ samega sebe preiskujoci izpovedovalec;
gledalec pa ni ve¢ v temo umaknjeni anonimni opazovalec, marved na prizoris¢e dogajanja
povablieni gost.

Redefiniranje normativnega vizualnega reda

Mile Korun v omenijenih uprizoritvah diskretno razkriva konfiguracijo percepcije v skopi¢nem rezimu
kamere obskure. Jemej lorenci pa gledalcem vseskozi ekspliciino kaze konstitutivne lastosti, v kate-
rih je utemelien njen vizualni red, in jih poskuia vpeljati v strategijo reprezentacie. K redefiniranju
normativnega nacina gledanja pristopa z vidika dramaturgije prostora in igraléevega mesta v njem.
V uprizoritvah TihoZitie, za katero je dramaturg Nebojsa Pop Tasi¢ napisal priredbo po motivih Emila
M. Ciorana in romana Terra nostra Carlosa Fuentesa (Gledalisee Glej, januar 2004,
Gombrowiczeve Poroke (Slovensko mladinsko gledalisce, april 2004) in Moliérovega
Namislienega bolnika (SNG Drama Maribor, december 2004 Lorenci vzpostavlja dogajanje na
odru kot tableau vivant - Zivo sliko. Njegov stalni sodelavec scenograf Branko Hojnik zameji upri-
zorjeni svet z okvirjem, tako kot je z okvirjiem obdano slikarsko platno. Samoumevnost, s katero por-
tal locuje prizorisce igre od njenega obcinsiva, je zdaj scenografsko artikulirana. Scenski okvir
poudarja ograjenost uprizorjenega svefa in obenem izlogenost ob¢instva iz njegovih meja, opozar-
ja na konstrukcijo gledaliske arhitekiure kot opficnega aparata in osvelljuie zapovedi gledania, ki
jiih ta nalaga gledalcem. Po analogiji s slikami - uokvirjenimi podobami, ujetimi na dvodimenzion-
alno slikarsko povrsino - so te uprizoritve tudi rezijsko kodirane. Vzpostavliene so kot zaporedie sto-
fignih podob, ki se odrekajo trefji dimenziji prosfora - njegovi globini. Najbolj dosledno in radikalno
je bil ta koncept uresnicen v TihozZitju. V gledaliséu Glej je Hojnik sredi odra postavil prazen okvir
slike, vanj pa umestil fri podstavke, na katerih so igralci - kot kipi - izvedli dobro uro frajajoce
Tihozitie v skoraj nespremenienih, stafi¢nih poloZaijih. TihoZitie namre& pomeni prav fo: sliko, na kateri
so v estefsko kompozicijo razporejeni negibni elementi. Lorenci in Hojnik o okvirju razmisljata z vidi-
ka igralca: »Zelo rada igralcu nekoliko zamajeva fiziéno percepcijo, ga nekoliko zamejiva ali posta-

9 Blaz Lukan, »lgra z ozadjems, Delo, 2. 10. 1999, lefo XL, . 229, str. 6.
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viva v nenaravno pozicijo, ki zahteva od njega neko akfivacijo.«!9 Okvir naj bi povzrodil razcep
igralcevega glediica, sprozil naj bi nopetost med pogledom, s katerim igralec samega sebe gleda
iz svoje nofranjosti, in pogledom, s katerim se opazuje od zunaj. ReZiser nalaga igralcu fizicne ome-
jitve, da bi v njem vzpodbudil drug nacin Eutenja, mu odprl vsaj $e en senzor, kot pravi sam. O pros-
toru, ki ga ob tem vzpostavlja, pa razmislia kot o &lovekovih notranjih pokrajinah in jih skusa so¢as-
no razpreti na ve¢ ravneh: na ravni igralca, dramske osebe in gledalca. Oder zanj ni »prostor iluz-
ije«, temvec »prostor aluzijes, prikritega namiga gledal&evim drazZljajem, da bi v stati¢no odrsko sliko
projiciral sebi lastno vizualno podobo.

Lorencijevo in Hojnikovo delo je produkfivno obravnavati v kontekstu kritiske misli Denisa
Diderota, ki je gledalisce reflektiral prav v odnosu do slikarstva. Diderot je zavragal umetelnost fran-
coskega klasicistiénega odra in se zavzemal za vigjo stopnjo realizma v gledalis¢u. Navdih za ver-
jetno, z resni¢nostjo skladno in kar najbolj prepricliivo uprizoritev drame je iskal v slikarstvu svojega
Casa. Prepri¢an je bil, da je treba opustiti coup de thééire s presenetljivimi, z nacelom verjetnosti
sprtimi fabulativnimi preobrati, ki zahtevajo nepredvidljive spremembe v razpostavitvi oseb na odru
in u¢inkujejo izumetni¢eno. Zgled za novo dramaturgijo dramskega dejanja in njegovo uprizoritev
naj bo tableau - vizualno prepricliiva, pravzaprav »tiha« upodobitev, na kateri so osebe razpostavl-
jene na videz naklju&no, naravno in resni¢no, kot v Zivlienju. Diderot si je zamisljal gledalca v gledal-
is¢u kot opazovalca pred platom, na katerem si drug za drugim ¢udezno sledijo tovrstni tableau-
ji. Ti pa lahko - &e so primerno razporejeni - povzrogijo popolno osredotocenje na objekt pred-
stavljanja in vzbudijo v gledalcu pozabo na lasten polozaj gledanja.

Obicajno se Diderofov koncept tableauja razlaga kot zahtevo po realisticnem, resni¢nosti
ustreznem prikazovaniu, torej z vidika nacina reprezentacije. Za Michaela Frieda pa je poudarjan-
je samega vizualnega koda uprizoritve do neke mere zavajajoce. Diderotov tableau namree obrav-
nava z drugega vidika: z vidika percepcije.!! V Diderotovem zavra&anju izumetni¢enega nacina
predstavljanja prepoznava kritiko dolocene zavesti o prisotnosti obcinstva. Po Friedovem mneniju pri-
marna funkcija koncepta tableauja ni bila stvaritev realistiéne, resni¢nosti ustrezne odrske podobe,
temved vzpostavitev tak$nih razmer zaznavania, v katerih objekt predstavljanja ne izkazuje »teatral-
nega« odnosa do obéinstva in ni oblikovan z zavestio, da je opazovan. Na ta nadin je mogoce
odpraviti umetelnost, ki je Diderota tako zelo mofila. V »Discours de la poésie dramatique« (1758)
je dramatikom in igralcem izrecno predlagal, naj o gledalcu mislijo tako, kot da ne bi obstajal:
»Ceprav je dramsko delo usivarjeno zato, da bi bilo uprizorieno, je nujno, da avior in igralec na
gledalca pozabita.«2 Vendar ne zadoséa, da usivarjalci ne upostevajo prisomosti obéinstva; po-
zabiti morajo, da gledalec obstaja. Natanko v tem paradoksu so vzpostavljena tudi pravila gledan-
ja v skopi¢nem rezimu kamere obskure. Gledalec v zatemnieni dvorani ima ob&utek, da mu je pred-
stava sicer namenijena, vendar ga socasno zanikuje. Na fo znagilnost ob koncipiranju navedenih
uprizoritev sfavita Lorenci in Hojnik. Izoliranost, logenost odrskega dogajanja od obcinstva, je
najbolj izrazito poudarjena v Gombrowiczevi Poroki, v kateri vsako od Zivih slik (tableau vivant)
uvaja dvig razkodne, posebej za to uprizoritev izdelane gledaliske zavese, ki impozanino ograjuje

10 Petrg Pogorevc, »Zbiram pogum za fisino. Inferviu z Jemnejem Lorencijem«, Maska, 3. 1-2 (96-97), leinik XXI/2006, str. 22.

1 Michael Fried, Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, University of California Press,
Berkeley, los Angeles in London 1980, sir. 92-105.

12 Diderot cit. po: Michael Fried, Absorption and Theatricality, sir. 94.
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uprizorjeni svet, vanjo vstavljeni scenski okvir pa ga 3e poudarieno izolira od gledalcev. Ceprav
Lorenci svojega koncepta tableau vivant ni izdelal v dialogu z Diderotovim konceptom tableauio,
ju druzi poglaviina skupna znagilnost: teZnja po odsotnosti odnosa med opazujocim subjekiom in
objektom njegove zaznave. Vendar Lorenci poskusa dosedi ucinek, prav nasproten Diderotovemu:
v gledalcih zeli ozavestiti njihovo lastno investicijo v stvaritev vizualne podobe dogajanja na odru.

S sivaritvijo nove vrste objekta, realiziranega kot tableau, je Diderot poskusal vzpostaviti novo
vrsto opazujocega subjekia - gledalca, ki samega sebe obéuti kot izlocenega iz predstavljanega
in je preprican, da sam ni udelezen v strategiji reprezentacije. Taksen gledalec ob popolnem osre-
dotogenju na prikazovano pozabi nase, na svoj polozaj gledanja in se v duhu preseli v uprizorjeni
svel, Eeprav njegovo fizi¢no telo ostane zunaj njega. Idealna slika sredi francoskega 18. sfolefia naj
bi gledalca naijprej pritegnila (aftirer, appeller), ga pridrzala (arréter) in konéno priklenila nase
(attacher). Ob pogledu na sliko naj bi opazovalec obstal kot vkopan, pozabil naj bi na vse drugo,
tudi nase, in se povsem zatopil vanjo. Slika naj bi ga scela vsrkala, absorbirala vase. To »formulo«
je Diderot sistemati¢no preverjal na likovnih razstavah. Izkuinje je zapisoval v spremnih $tudijah k
razstavam &lanov Académie Royale de Peinture et de Sculpture v Parizu, znanih pod imenom Salon,
in le redke slike so uspesno presfale preizkusnjo ter v njem vzbudile u&inek absorpcije. (S tem izra-
zom je Michael Fried poimenoval uinek fikiivne premestitve opazovalca v sliko in na osnovi
najpomembnejsih del francoskih slikarjev 18. stoletia, predvsem pa v dialogu z Diderotovimi spisi
vzpostavil koncept absorpcije kot fisti nagin reprezentacije, ki prikriva zavest, da je nekomu namen-
jena v opazovanie, in gledalca misli na nacin odsotnosti.) V tem pogledu je $e posebej zanimiv
Diderotov zapis o slikah Claude-Josepha Vemeta (Salon de 1767). Sele po nekaj straneh je nam-
re¢ razvidno, da pokraijine, o katerih tako ob&uteno govori Diderot, dejansko ne obstajajo, temvec
so upodobitve na slikah, v katere je vstopil kot gledalec.’® Pokraijin ni ugledal le s svojimi o&mi,
temvec jih je fizieno izkusil v svojem telesu. Natanko ta u¢inek Zeli ustvariti Jernej Lorenci: gledalcu
v zatemnijeni gledaligki dvorani, zreduciranemu na oko brez telesa, Zeli vrniti telo in razgrmiti prostor

vida v nofranjostfi njegovega telesa.

Lorenci problematizira koncept razteledenega pogleda drugace kot Diderot. Francoski mislec
skusa v gledalcu vzbuditi pozabo na njegov polozaj gledanja, Lorenci pa ga zeli infegrirati v sémo
strategijo reprezentacije in mu razkriti njegov lasti deleZ pri soustvarjanju vizualne podobe.
Tovrsino izku3njo najbolj intenzivno omogoca  »&mi« prizor Tihozitia, ko odrske lu¢i v zadnii sliki
nenadoma ugasnejo. Tema iz avditorija se razsir na oder in zajome celofo gledalisca. V tem
frenutku se pripovedovano dogajanje na odru ne prekine, temve dolge minute $e naprej poteka v
popolni temi. To je dramaturski vih gledaliskega eseja o iskanju resnice, razpete med dvomom in
vero, ¢lovekim in boZjim, relativnim in absoluim - vse to na simbolni zadniji vecerii, ki jo kralj v
pric¢akovanju smrti in z njo vecnosti zauZije v druzbi s svéinikom in svojo zrcalno podobo. V zadnii
»¢mnic sliki Jozef (kot edina priga, ki je vse videla, pa ji v strahu pred spoznanjem zmerom ugasnejo
lugi) pove resnico. Lorenci prepuica spoznanje gledalcu. Mo¢ vida tu ni v oblasti ocesa, telo je
stvaritelj nase zaznave. V temo zavite vizualne podobe ni ve¢ mogoce uzreli z o&mi, Eeravno jo de
zmerom vidimo pred sabo. O¢i niso edini organ, s katerim jo gledamo, in oder ni njeno prebivalisce.

13 Michael Fried, Absorption and Theatricalty, str. 122-27.
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RezZiser nam predoca nas lasini zomi kot gledanja, s katerim dejavno sooblikujemo podobo, za
katero se sicer zdi, da ni ni¢ drugega kot ona sama.

Predstava v skopi¢nem rezimu kamere obskure je narejena z vidika enoinega zornega kota
gledanja. Ta je po Diderotovem mnenju odlocilni pogoj za to, da se lahko gledalec popolnoma
osredotodi na prikazovano in ga doZivi kot naravno, resni¢no, objekfivno. Z oddalienostjo od privi-
legiranega sedeza sredi parterja se res »krivi«, deformira tudi podoba na odru, vendar kljub temu
osfaja v domeni objekfivnega vizualnega reda. V zatemnjeni gledaliski dvorani »izgine« kraj
gledaléevega pogleda. Tema prinada gledalcu pozabo na njegovo gledisée in stopnjuje obcutek,
da sam ni del reprezentacije, zato se mu predstava lahko razkrije taka, »kakréna je« - v polni
resnicnosti in objektivnosti. To nevidno logiko nam razkriva Lorenci v »&memc prizoru TihoZifja.
Cledalci v temi dobesedno izgubimo enotnost zomega kota in se zavemo lastnega poloZaja
gledanja. Ceprav je zatemnitev tematsko utemeliena, je gledaléevo oko v tistem hipu dezorientira-
no. Oko izgubi fokus in gledaléev pogled - pogled kot aparatura ni ve& vpet v stabilno koordinat-
no mrezo, ki jo je $e frenutek pred tem zagotavljal skopi¢ni rezim kamere obskure. Prav v fem
razmiku med dosledno dramaturiko izpeliavo zgodbe in desemiotizacijo skopicnega polia Jerne;
Lorenci prepuséa vprasanje o resnici (ki ga zastavlja v »&mem« prizoru) iracionalnosti vida in sub-
jektivnosti posameznikovega zomega kota gledanja. Ce nas Mile Korun v uvodnem prizoru Idiota
napeljvie, da preidemo od »misli o gledanju« h »gledanju kot dejanjus, Lorenci vzpostavlja situaci-
jo, ko se nam to zgodi. Reziser nam »oslepi« oko, da bi nam predoil subjekfivno gledisee, s kate-
rim si na osnovi zvognega gradiva pripovedovanega dogajanja v popolni temi sami ustvarjamo nije-
govo vizualno podobo in sprevidimo, kako globoko smo vpleteni v sirategijo reprezentacije. Ob
tem pa redefinira oba koncepta, v katerih je utemelien skopi¢ni rezim kamere obskure: koncept
objektivnega vizualnega reda in koncept raztelesenega pogleda.

Pogled v polju lastne zaznave

Kaj se zgodi, e so gledalci umeseeni v prostor vidnosti in se skupaj z nastopajocimi znajdejo zno-
fraj polia svoje lasine zaznave? To situacijo vzpostavlia Bojan Jablanovec v Bi ne bi (2005),
Cetrtem dogodku v nizu nacrtovanih sedmih obravnav smrtih grehov, poimenovanih s skupnim
naslovom Via Negativa. V tem projekiu se reziser odpoveduje gledalizeu kot umetnosti predstavljan-
ja in ustvarjanja odrske iluzije (v dramskemu gledaliscu je prenehal rezirati prav v casu razvijanja
Vie Negative). Gledalis¢e ga ne zanima ve kot prostor esfetske reprezentacije, temved kot medij
komunikacije med udelezenci gledaliskega dogodka in preiskave fistega, »kar se dogaja med
gledalcem in igralcems, kot pravi Grotowski. Po njegovi igralski metodi via negativa je projekt tudi
dobil ime. Vendar Jablanoveeva Via Negativa ne sledi estetiki njegove metode, temved efi¢nim
imperativom, izraZenim v odnosu do igralca na eni strani in do gledalca na drugi.'4 Sedem smrinih
grehov je le vsebinski okvir za raziskavo dinamike med nastopajocimi in gledalci. Prvi trije dogod-
ki (Jeza, 2002; Se, 2003, in Inkaso, 2004) so v to razmerje vstopali predvsem z vidika
reprezentacijskih vpraganj (o na&inu uprizarjanja subjekta, performativnosti jezika, iskanju mesta

14 Nana Milginski, Via Negativa. Strategije teatralnosti, Akademija za gledalisée, radio, film in televizijo, Diplomska nalo-

ga, Ljubliana 2005, sir. 6, 69-79.
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teatralnega, dekonstrukciji dogajanija itn.), v Bi ne bi pa postane primamega pomena vprasanje
gledaléeve percepciie. Ce je Jablanovec o percepciji nekdaj razmislial kot o rezultatu transakcije
znakov, ki stecejo med nastopajocimi in gledalci, zdaj pristopa k zaznavanju kot k procesu odpi-
ranja kanalov vida in pri tem najbolj ekspliciino, nemara pa tudi najgloblie poseze v gledaléev pros-
for, v njegovo telo. V preiskavah jeze (Jeza), pozrednosti (Se) in pohlepa (Inkaso) je bila konstelaci-
ja odnosov med udeleZenci dogodka urejena tako, da so gledalci ostali na drugi strani, se pravi
zunaj prikazovanega. V raziskavi pohote (Bi ne bi) pa so - &eprav na tribunah $e zmeraj frontalno
sooceni s prikazovanim - vpeljani v podrogje vidnosti, tako da so vidni zase in za druge (za per-
formerje in preostale gledalce), in so tudi sami podvrzeni {samo|opazovaniu.

Bojan Jablanovec to pot ni ve reZiser dogodka, tako kot v prvih treh odvodih Vie Negative,
potekajocih na zvrstnem preseciscu gledaliske predstave in performansa, temve& organizator per-
formativne (negledaliske) igre, namerno premeicene v prostor fransestetskega. Z njo nagovaria
gledalce kot spolna bitja in jih - za zagetek ob glasbi, jagodah in vinu, kot na zabavi - vabi, da
se pridruzijo performeriem v dozivljanju svojih intimnih Zelja. Nastopajoci skusajo z iznajdljivimi
pasivno-agresivnimi strategijami zaplesti obiskovalce v igro (brez njihove udelezbe je ni mogoce
izpeljati) in pri tem dosledno uposfevajo nacelo: ¢e posameznik zavme sodelovanie, ne pritiskajo
nanj in mu prepustijo viogo opazovalca. Vendar njegov poloZaj ni voaijerski, saj so tribune za obéin-
stvo v Stari elekirami polno osvetliene, tako da je ves ¢as na ogeh performerjev in drugih gledal-
cev. |gri ustrezna razmerja vidnosti Ze v prvem »frontalnem« prizoru vzpostavi Barbara Matijevié.
Performerka pocasi odlaga oblagila s sebe, se spogledljiivo ozira v ob¢instvo in razkrita sede na
stol. Potem gledalce s pogledom 3e nekaj casa zapeljuje, dokler si ne nadene sonénih ocal, izza
katerih njenih o&i ni mogo&e videti in ni mogoce vedeti, koga si skrivaj ogleduje. V tem trenutku se
razmere zaznavanja povsem spremenijo. Gledalci na tribunah nimamo vee nadzora nad prikazo-
vanim, mi sami postanemo tisti, ki so opazovani. Postavljeni smo v vlogo Sartrovega voaierja, ki ga
preseneti pogled Drugega.

Jean-Paul Sartre v L Etre et le Néant (1943) razlikuje med dvema razli¢nima naginoma gledan-
ja.1> Prvi je fa, ko voaijer kuka skozi lino v vratih in je tako prevzet nad tem, kar vidi, da je izpraz-
njen zavesti o svojem obsfajanju in njegovo lasino bifie »izpuhti«. Sarfrov voajer je fisti Diderotov
opazovalec, ki je scela absorbiran v prizor: njegov joz se premesti v opazovani svet in pozabi
samega nase kot na opazujocega. Drugi nacin gledanja pa je fa, ko voaijerja preseneti pogled
Drugega. Tedaj se voaijer zave, da je tudi sam opazovan, samega sebe ob&uti kot spekiakel in prav
s fem spoznanjem, da obsfaja za Drugega, se v njem $ele usivari zavest o sebi. Voajer najprej ob&u-
fi svojo vidnost kot izgubo iluzile, da je gospodar vidnega polia, in svet mu uvide iz pogleda.
Natan&neje, 3e vedno je gospodar situacije, vendar ima ta neko drugo dimenzijo. Nepri¢akovani
pogled Drugega dezorientira voaijerja, saj popolnoma preuredi koordinate njegove zaznave. V
situacijo vpelje vidik, zaradi katerega jo dozivlja drugace, kot se mu je kazala se malo pred tem.
Spozna, da tudi sam pripada polju vidnosti in je potemtakem tudi sam »na ogled«. Zato mu situaci-
ja vide iz pogleda: ker se zaveda, da je spekiakelska podoba za Drugega. Natanko to je izkus-
nja udelezencev prvega frontalnega prizora v Bi ne bi. Ko nas za&ne Barbara Matijevi¢ izza tem-
nih ocal skrivaj opazovati, se nam spremeni perspektiva, s katere smo dotlej opazovali dogodek.

15 Jean-Paul Sartre, Being and Nothingness. An Essay on Phenomenological Ontology, Methuen, london 1966, sir.
252-302.
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Gledalci zacnemo zaznavati same sebe kot del spektakla. Ce je performerka prej predstavliala
spekiakel za nas, pod njenim pogledom mi postanemo spektakel za njo. Prisonost gledalcev, ki je
v gledalisu sicer samoumevna, dobi performativno vrednost. Performerka prevzame vlogo
Drugega, ki je v gledaliseu sicer rezervirana za gledalca. Podvrzeni njienemu pogledu ne moremo
biti ve¢ nevidni gledalci, ki bi kot voajerii z distance opazovali dogodek zunaj nas. To je situacija,
ki nam jo zeli prirediti Jablanovec: vpeljati nas skusa v igro, znotraj polia lastne zaznave, da bi
postali vidni za druge pa tudi zase in doziveli same sebe v dejanju gledanija.

Sarfrov koncept pogleda v kljuéni tocki revidira Jacques Lacan. Vodier, ki ga preseneti pogled
Drugega, ne obcuti sebe le kot del spekitakla, temvec tudi odkrije, da je »subjekt, ki ga nosi neka funkci-
ja Zelie«.10 Jablanovec skuia vzpostaviti gledalca prav kot subjekt Zelie in ne kot subjekt refleksivne
zavesti. Situacije, v katerih performerji privzameijo fantazmatske identitefe in prikazujejo izraze pohote,
so le »paste, v katero poskuiajo ujeti Zelie obcinstva in mu podeliti viogo subjekia Zelje. Posameznike,
ki jih potrebujejo za izvedbo prizorov, zamislienih kot potesitev seksualnih Zelja, izbirajo med obéin-
stvom. Performerjev partner ni drug performer, temve& gledalec. Prizori pohote so le izziv za gledalce
in poligon za premestitev dogajanja mednje. Ob spremljaniu trefie izvedbe dogodka je bilo to nemara
najbolie razvidno v prizoru skorajinje izvriitve nevarne bodiartisticne akciie: ko je prostovolika iz obéin-
stva Ze drzala kladivo nad penisom Kristiana Al Droubija, ko i je ta zagotavlial, da ima vse pod nad-
zorom, in i prigovarjal, naj zamahne z orodjem na Zebelj in pribije organ na dedcico, se je cez &as s
tribune oglasila gledalka in prekinila akcijo. Smisel ni v izvrsitvi akcije, temvec v preiskovanju dinamike
odnosov, ki jih situacija povzrogi med vsemi prisotnimi.

Ali je mogoce zadovoliiti infimno Zeljo, razkrito in razkazovano v javnem prosforu? Ali je mogoce
udejaniiti Zeljo v skopignem polju, je pravzaprav vprasanje o tem, ali se je mogoce fenomenoloko
razprefi in dosedi stik s samim seboj pod pogledom Drugega. S tega vidika sfa paradigmaticna dva
prizora. Prvi zadeva vpradanje identitete performeria, o cemer eksplicino spregovori Marko Mandi¢.
Potem ko mu onaniranje pred publiko ne prinese orgazma, dobesedno izjavi: »Tezko je biti Marko
Mandi¢l« Performer »pred gledalcem vzpostavi ‘frefie telo’, ki ni niti on sam nifi njegova vloga, temves
s samim seboj in odrsko eksistenco prezemajoce se bitie v sfiku z obeinstvom, ki je zdaj ve&, zdaj pa
tudi manj tako od samega sebe kot od svoje vioge«.!” Performerjevo »frefje telox, kot ga imenuje Blaz
Lukan - telo, ki ne pripada niti performance personae Marka Mandiéa niti Markovemu avtentiénemu
jazu - je sad vzpostavlienega vizualnega reda, v katerem performer razpira sebe kot vidnega in se
od znofraj udelezuje gledaléevega pogleda. Drugi primer spodlefelega stika s samim seboj, kot bi
dejal Lukan, pa se fi¢e identitete gledalca, ki se odlo¢i za dejavno sodelovanje v tej performativni igri.
Ko je Sanela Milosevi¢ v svojem prizoru animirala penisa dvema prostovolicema, se jima je kljub temu,
da smo ju gledali v hrbet in se jima ni bilo treba srecati z nagimi oémi, zgodilo isto kot Marku Mandicu.
Cledalca sta eutila nas pogled in se v delezenju z njim najbrz tudi onadva naselila v 1. i. »tretiem tele-
su«. Kaj pa obginstvo na fribunah - gledalci, ki smo v polju lasine zaznave in se zavedamo svoje vid-
nosti pa tudi infegriranosti v strategijo reprezentacije? Ali nima tudi vsak gledalec na tribuni v prisotnos-
fi neke vrste »trefiega telesa« - telesa, v katerem ne prebiva niti njegov avtentiéni joz niti njegova vloga
Cledalca, temvet bitie, ki ¢uti sebe kot vidno, po eni sfrani izpostavlieno performerjevim povabilom,

16 Jacques Lacan, Stirje temeljni koncepti psihoanalize, Drusivo za teoretsko psihoanalizo, Analecta, Liubliana 1996, str. 82.

17 Blaz Lukan, »Trefie teloc, Delo, 27, 12. 2005, leto XLVII, §. 299, sir. 8.
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po drugi vseskozi na oceh drugih gledalcev, so¢asno pa podvrzeno lastnemu pogledu? Udelezenci
dogodka se namre& znajdemo v istem eksistencialnem paradoksu kot performerii, in to prav zaradi
vzpostavlienih razmer zaznavanja. Dana nam je vidnost, kar pomeni, da nismo vidni le za druge,
temved tudi zase in vidimo sami sebe videce. V intersubjektivnem razmerju z udelezenci dogodka,
zapredeni v tkivo (performativne) igre, Eutimo sami sebe kot vir koordinat percepcije, in to dobesedno.
Nase »trefie telo« postane stekalisce vidikov, ki jih v nas usmerjajo performerii, in perspektiv, s katerimi
razpolagamo kot subjekt, ta pa je razceplien med lastni jaz in viogo Gledalca. Produktivnost pogle-
da v Bi ne biizhaja prav iz razcepa subjekfivnega gledisea, ki po eni strani gnezdi v lastnem jazu (kot
spletu individualnih in druzbenih, zgodovinsko in kultumo pogojenih lastnosti), po drugi pa je vpeto v
vlogo Gledalca, mogno zavedajogega se lastnega poloZaja zaznavanja. Glavna referenca, v odno-
su do katere gledalec razbira dogodek, niso prikazovani znaki pohote, femve posameznikovo sub-
jekfivno gledisee. Tisto, kar vidi, je njegov lashi jaz kot subjekt Zelie, ta pa se v osnovi veZe na zelio
drugega. Jablanovec razlamlia sémo aparaturo voaijeristiénega pogleda, doloenega s konvencijo-
mi, normami, imperativi in seveda Zeliami, da bi se gledalec prepoznal kot vpetega v odnos, se
zavedel svojega osebnega in druzbenega mesta v intersubjekivni mrezi razmerij ter spregledal lastne
mehanizme zaznavanja.

Sinteza

Mile Korun, Jernej Lorenci in Bojan Jablanovec, znagilni predstavniki razlienih generacij in aviorii
markantnih, med seboj tako razli¢nih reZijskih diskurzov in estetik, poskuiajo redefinirati prostor
gledalidca v druzbi spekiakla, v kateri je Zivljenje postalo neprekinjena serija predstav, gledaliscu
pa je odvzefo nekdaj privilegirano mesto spekiakla in fikcije. Vsi trije reZiserji preiskujejo dinamiko
zaznavanija in pogled kot aparaturo, ki povezuje gledalca z gledanim. Korun in Lorenci desemio-
fizirata skopiéni rezim kamere obskure kot prostor objekfivne vednosti in gledalcem predocata nji-
hovo vpletenost v strategijo reprezentacije. Vzpostaviti poskusata polie avtenti¢nega in z njim pros-
tor uvida - ne le v globino jaza, temved tudi v izkustvo onkraj Eutne zaznave. Korunovo odkrivanje
prvobinega igraléevega joza in Lorencijevo iskanije resnice v obmocju metafizienega sta prav izraz
iskanja avtenti¢nosti, izvirnosti in pristnosti v svetu, v katerem resni¢nost ne sloni ve& na izvirniku in
[po Jeanu Baudrillardu) ni ve& neposredovana, temved zmerom e reproducirana. V nasprofju z
njima se Jablanovec ne loteva preiskave gledalis¢a z vidika onfoloskih vprasani. V svetu izginjojoce
razlike med fikfivnim in realnim gledalizce zanj tudi ni ve& prostor fikcije. Zato poskusa z vseh gleda-
ligkih kategorij ostrgati znake intencionalnosti, ki priklicujejo fikcijo, in premestiti reprezentacijski okvir
gledalis¢a v gledalcev pogled. Raziskavo pogleda vzpostavlja na preseciscu sveta v gledaliseu in
spekiakla v svetu. Medtem ko posega globoko v gledalev jaz, demistificira sam pojem globine in
ga vpne v intersubjektivno mrezo osebnih odnosov in druzbenih mehanizmov. Socasno pa prikaze
iracionalni moment zaznavanja v lu&i politike percepcije.

Preiskovanje dinamike med udelezenci gledaliskega dogodka je v slovenskem gledaliscu se
posebej infenzivno pofekalo v osemdesetih in devetdesetih lefih 20. stoletja. Odnos med nastopa-
jocimi in gledalci je bil tematiziran na razliéne nacine: kot ritualno vpelievanje gledalca v dogodek
(v delih Dragana Zivadinova od Hinkemana leta 1984 naprej; Helios: Brigade lepote, 1990;
Vlado Repnik: Walter Wolf, 1993), kot locenost gledalca od prikazovanega (Emil Hrvatin: Kanon,
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1990), posebej poudarieno v razliki med raztelesenim in fizioloskim videnjem (Zivadinov: Molitveni
stroj Noordung, 1993; Hrvatin: Celica, 1995, in Banket, 1997), kot prisotnost posredovanija
(Sebastijan Horvat: uprizoritev lonescove Instrukcije, 1995), kot dekonstrukcija prisotnosti (Matjaz
Berger: Priglasje na gori Eiger, 1993; Trije zadnji problemi telesa, 1994(; v neposrednem stiku med
gledalcem in performeriem (Igor Stromaier: intimni performans On kraj/Be.yond, 1997; senzorialni
dogodki gledalisca Senzorium od leta 1997 naprej). Navezujog se na kritiko koncepta prisomost,
ie bila vez med nasfopajocimi in gledalci problematizirana kot meja: ne le kot pregraja med pred-
stavljanim in obcinstvom, temve& kot meja medija gledalid¢a v odnosu do drugih medijev na eni
strani in gledalizkih konvencij na drugi. »Teatraliziran« odnos do ob¢insiva je bil odsev vzpostavljan-
ja novih konceptov gledalis¢a v dialogu z vizualnimi in intermedijskimi umetnostmi, performansom in
plesom. Ta proces pa je bil vseskozi zaznamovan s polemiéno zaostrenim zavraganjem fradicional-
nega modela gledalis¢a in - zgledujo¢ se po zgodovinski avantgardi - odvra&anjem od main-
streama.!® Problematiziranje opti¢nega in ideoloskega rezima kamere obskure je bilo povezano s
preoblikovanjem slovenskega gledalisea v Sirse polie scenskih umetnosti.

»Staro teznjo, da bi se za &loveska &ufila realni zakoni prostora in &asa prenesli v imaginami
okvir gledalitkega odra, se v moderni dramaturgiji razreuje v sunkovitem obratu k teznji, da bi se
prostorsko-Casovni zakoni ¢loveske imaginacije prenesli v konkremi prostor gledalis¢a in njegovega
odra. [..] V modemem gledalis¢u ne gre ve¢ za oko, ki gleda, tako kot je skozi okno portala gleda-
lo v prosfor ifalijanske skatle, temvee za oko, ki projicira podobe skozi prostor svoje notranjosti v
zunanji, konkretni, trodimenzionalni prostor odra,« je leta 1992 zapisala Eda Cufer, ko je (ob
Kanonu Emila Hrvatina) razpravljala o obsoletnosti fradicionalnega gledaliskega odra, utemeliene-
ga na znanju o perspekiivi, in njegovem neskladju s percepcijo sodobnega ¢loveka, vajenega
bliznjih posnetkov filma in iluzionizma gibljivih slik.1? Poldrugo desefletie pozneje pa se je okrepila
tudi zavest, da se je prostor ¢lovekovega bivanja iz 1. i. topi¢nega mesta, opredelienega s perspek-
tivo realnega prostora, preobrazil v 1. i. teletopi¢no metamesto, urejeno okrog ekrana. Ni¢ ve&
nismo prisofni le tukaj in zdaj, kot poudarja Paul Virilio, temve& smo socasno teleprisotni tudi na drugi
strani ekrana, v enigmati¢nih pokrajinah elekironske perspektive. Razpeti in obenem razprieni smo
med prisotnost in feleprisotnost, eksistenco in teleeksistenco, aktivnost in interakfivnost {oziroma inter-
pasivnost]. V tem poliu zaznavanja gledanje ¢edalje bolj poteka v povezavi med organskim (Zivim
subjekfom) in neorganskim (neZivim objektom, strojem). Ne gre le za to, da &lovekovo oko nima
prostega, neposrednega dosfopa do sveta, temvee da si polie zaznavanja deli z vide¢o tehnologi-
jo [na primer aparati, ki namesto ljudi Ze upravljajo nadzome videokamere in imajo sposobnost
zaznavati na¥ realni prostor in &as). Nove razmere zaznavanja eksplicitno reflekfirajo: Marko
Pelihan v znanstveno-umetnizkem biotopu Makrolab (prvo operativno bazo je postavil leta 1997
na Documenti X. v Kasslu), Dragan Zivadinov v paraboliénem projektu Biomehanika Noordung, ki
je 15. decembra 1999 potekal v gravitaciji ni¢ 6660 metrov nad Moskvo, Igor Stromaier v serij
gverilskih medmreznih performansov Ballettikka Internettikka (2004-06). Prav zaradi novega fipa

18 |ado Kralj, »Dekadenca?¢, Maska, §t. 4-5, let. Il /1993, sir. 13. Simon Kardum, »Uvodni rituali fretie generacije«, Maska,
8. 4-5, let. 111/1993, str. 38-41. (Clej tudi ponatis teksta v pricujoci knijigi, sir. 114-125)

19 Eda Cufer, »Gledalisee v dobi konformizma cutil 1.«, Maska, . 1, letnik I1/1992, sfr. 15.

20 payl Virilio, Hitrost osvoboditve, Studentska organizacija Univerze v Ljubliani - Studentska zalozba, Ljubliana 1996, sir.
47-55.
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reliefa v gledalis¢u poteka tudi intenzivno preiskovanje vidnega zaznavanja in se implicitno vpisuje

v redefinicije normativnega nacina gledania.

Ce je slovensko gledalizce v osemdesetih in devetdesetih letih 20. stoletia odnos med nastopa-
jocimi in gledalci dinamiziralo predvsem zaradi vzpostavljanja novih konceptov reprezentaciie, je pri-
marni vidik, s katerim se preiskave tega odnosa loteva danes, konfiguracija percepcije. Ta preobrat
je mogoce zaslediti prav na prelomu tiso&lefia, tocko zasuka pa konceptualno opredeliti z instalacijo
za enega gledalca Camillo memo 4.0: Kabinet spominov - Solznodajalska akcija (1998, v kateri
Emil Hrvatin gledalca dobesedno »uprizoric samemu sebi in premesti lokus gledalizca v gledaléevo
telo. Privilegirani prostor vednosti danes ni ve¢ oder, temve¢ gledalec kot celota emocionalnih,
intelektualnih, fizi¢nih in intuitivnih sposobnosti. Vizualna podoba je le draZilo za gledalca, da bi si v
procesu gledanja kot ustvarjalnega dejanija ustvaril sebi lastno predstavo in obéutil samega sebe kot
vir koordinat percepcije. V svetu, v katerem &lovek vr3i svoj pogled v simbiozi s tehnologkimi aparafi,
gledalis¢e podelivie gledalcem pravico do videnja. V pokrajinah izza ocesne mreznice preiskuje

nevidne mehanizme zaznavanja, ontologijo vidnega in politiko percepcije.

POVEZAVE:

w Maaike Bleeker (ur), Gledanje in vizualno, tematski blok, Maska, §. 2-3 (80-81), lef.
XVII1/2003, str. 5-70.

w Carl Hegemann, »Opazovalec sam na sebi. O gledali3¢u, o ready madih” in o transcenden-
falnem subjekiu v umetnosti. Interviu z Borisom Groysom«, Maska, §. 3-4 (86-87), let.
XIX/2004, str. 52-56.

w Barbara Orel, »Diclotka gledaliska beseda Mileta Koruna«, Maska, §. 1-2 (66-67), let.

XVI/2001, str. 80-83.
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Tihozitie (po romanu Terra Nostra Carlosa Fuentesal, reZiser: Jerej Lorenci, Gledalis¢e Glej in E.P.I. Center Ljubljana,
2004. Foto: Marcandrea

Dostojevski/Korun: Idiot. ReZiser: Mile
Korun, SNG Drama Ljubliana, 1999. Foto:
arhiv SNG Drama Ljubliana
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Bi ne bi. Reziser: Bojan Jablanovec, Via Negativa in Eksscena Zagreb, 2006. Foto: Marcandrea
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