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Mimo konkretnih uprizoritvenih
znakov, ki jih proizvede Generalka za
generacijo, mimo njene nespregledljive
energije, lucidnosti in prodornosti oz.
u~inka ({e zlasti na netipi~no ob~instvo
predstav Vie negative), pa tudi mimo
njenih pomanjkljivosti (redukcija za~et-
nega zagona skozi uprizoritev, pozaba
zastavkov in ujetje v zaprto uprizoritve-
no zanko; funkcionalno (ne izvedbe-
no) neizena~eni nastopi treh perfor-
merjev in {e zlasti treh igralcev, skoraj
popolna odsotnost Veronike Drolc),
me pri predstavi-performansu (spet je
pred nami Negativin cross-over format)
bolj zanima odgovor na vpra{anje:
Kako dose~i (notranjo) svobodo? 

Kako torej? Nikdar brez
(samo)razkritja, brez pozunanjenja no-

tranjih motivov, procesov, produktov,
celo organov. Notranjost mora priti na
dan, zamenjati se z zunanjostjo v pro-
cesu nekak{ne inverzije, transformacije,
in to v vseh razse`nostih: kot tekstura,
struktura, ~utno zaznavna vonj in okus
… Dose`ek svobode je vselej stvaren,
konkreten, oprijemljiv, snoven, mate-
rialen, nikdar samo ideja, metafizika.
@e v izrekanju je dogodek: a ne racio-
nalno, analiti~no, sistemati~no razpore-
janje in reduciranje, temve~ intuitivna
go{~a, besede vrejo, bruhajo kot suro-
vo nezavedno sranje (brez navednic,
nezavedno je vedno sranje), rahlo ure-
jeno samo s strukturo celotne predsta-
ve oz. re`ijsko konvencijo, torej
vzdr`evanja strukturne napetosti. Od
tod tak{na koli~ina kletvic, seksualnih
in ekskrementalnih namigov, verbalnih
perverzij in agresivnih izpadov, taka
koli~ina ~istega zvoka, golega
akusti~nega ozna~evalca, ki ni v soraz-
merju z ozna~encem, z vsebino, s smi-
slom. Svoboda je negacija smisla in ra-
zra{~anje glasu v svoji snovni dimenziji,
kot gostota glasu, skupek in sprimek
»izraza«, svoboda subjekta je v razmahu
(lastnega) objektivnega do neobvladlji-
vih razse`nosti.

Verbalni napad na gledalca ni
tako nasilen, kot se zdi na prvi pogled.
Res da ga atakira s polnino zvoka, ki
kot zra~na snov napolni prostor skoraj
do neznosnega, a v resnici gledalca
pu{~a pri miru, nemara z namenom:
naj ostane v svoji navidezni varnosti,
pogreznjen v (nove) sede`e gledali{~a,
~eprav njegovo telo ob alikvotnih basih
vibrira, trza, grozi, da mu bo u{lo iz
varnega objema ko`e in obla~il.
Gledal~eva svoboda je v predstavi
spo{tovana, pusti jo na miru kot nedo-
takljivo, pa ~eprav jo nenehno nago-
varja, preizku{a, se je dotika in vanjo
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zabada svoje performativne intervenci-
je. Besedam sledi njihova vsebina, nji-
hova neoprijemljiva snov, praviloma
zaznamovana z liminalnim, ultimativ-
nim: ~lovekovi izlo~ki razpirajo ultima-
tivni pogled na telo, ne samo na njego-
vo delovanje, procesualnost, v funkciji
oskrbovanja »`ivljenja« v njem, temve~
tudi na njegovo kon~nost, finalnost,
razgradljivost oz., v »evolucijski« para-
digmi, na njegov transformacijski po-
tencial. Katarina govori o dreku, sranju,
smradu, Marko o drkanju, fukanju –
oba to po~neta z u`itkom, a z rahlo ra-
zliko: Markov u`itek je ludisti~en, evfo-
ri~en, nalezljiv, Katarinin je averziven,
agresiven, odbijajo~. Ekskrementacijski
govor je usmerjen direktno v gledalca,
na njegov ~ut za spodobnost, na njego-
vo mimikriti~no prikrivanje izlo~anja,
kjer je celo navaden pljunek prepove-
dan (je znak primitivizma, tudi v krajih,
kjer je pljuvanje usmerjeno v pljuvalni-
ke), {e posebej je to o~itno na premieri
v (Mali) Drami, torej v nacionalni insti-
tuciji, ki ima tudi ustrezno protokolira-
no ob~instvo. Ultimativni govor igral-
cev je v resnici sovra`ni govor, speci-
fi~na oblika svobode, ki pa se (v tem
primeru zavestno) udejanja na ra~un,
na ko`i drugega. Sovra`ni govor je v
resnici odvzemanje svobode drugemu
na ra~un lastne svobode, {e ve~, od -
vzemanje svobode drugemu zaradi
lastnega (nedefiniranega) u`itka, ~esar
pa se Via negativa vseskozi zaveda in
je v tej zavest »pravi~na«: kolikor svobo-
de odvzame gledalcu, je odvzame tudi
sama sebi, obema pa pri tem odvzame
tudi dolo~eno mero u`itka. Rezultat ni
gledal~ev profit, pribitek svobode,
pridobljene na ra~un igralca, temve~ je
manko obojestranski. Obema, tako
igralcu kot gledalcu v resnici nekaj svo-

bode umanjka, le da ta ne izgine v
»ni~«, temve~ se stacionira v performa-
tivnem naboju, v »energiji«, ki jo pred-
stava-performans akumulira v ~asu iz-
vedbe. Performans se hrani z
gledal~evim in igral~evim nelagodjem,
z nekonformnim odzivom na uprizorje-
ne impulze, pravzaprav z odbojnostjo
in odrekanjem participaciji, z
gledal~evim negativnim stali{~em. Tu je
Via negativa ponovno »negativna«, saj
za svoje delovanje potrebuje negativ,
najsi bo same snovi, pristopa, procesa
ali recepcije.  A svoboda, ki si jo v pro-
cesu izvedbe »prislu`i sama predstava-
performans, je v resnici, ~eprav v ne-
kem obratu, tudi svoboda igralca-per-
formerja oz. gledalca.

Gledalec si mora svojo svobodo
pri Vii negativi zaslu`iti. Gledanje per-
formansa ni nikdar zabavno,
spro{~ujo~e, temve~ je trdo delo, pa
~eprav na trenutke poteka celo pri (la-
godno) ugasnjenih lu~eh v dvorani. V
gledalcu se nabira odzivna energija; v
neki drugi komunikaciji, v drugi situa-
ciji, ki ne bi imela tako izpostavljenih
performativnih dimenzij, bi gledalec
moral na igral~eve provokacije odgo-
voriti, se odzvati: replicirati, pljuniti na-
zaj, se igralca-performerja-sogovornika,
denimo, celo dotakniti, ga odriniti.
Svojo pozicijo v komunikacijskem pro-
cesu bi si moral izboriti, ~eprav bi, po
drugi strani, svoj odnos-odpor lahko
pokazal tudi s preprostim (manifesta-
tivnim, tihim) odhodom iz dialo{ke si-
tuacije, iz dvorane. V gledali{~u je gle-
dalec v skladu s »podpisanim« dogovo-
rom z izvajalci pristal na svojo prisot-
nost v dogodku, z njega sicer lahko
odide, vendar zaradi dru`bene in
dru`abne konvencije, pa tudi zgolj za-
radi fizi~nih oz. tehni~nih okoli{~in (iz-
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postavljenost, motnja v predstavi, v
Generalki dolo~en ~as tudi varovani in
onemogo~eni izhodi) tega praviloma
ne stori. Gledal~eva situacija je kulmi-
nacija napetosti v njem samem, nereali-
zirane, neporabljene, negativne odzi-
vne energije, ki zastaja v njem kot slaba
sluz. Tukaj pa nastopi obrat: ~utna, iz-
kustvena energija, nakopi~ena v gledal-
cu, se nenadoma transformira v idejo, v
misel, v spoznanje, v vpra{anje ali sen-
tenco, povezano s performansom.
Misel v tem obratu postane
(gledal~evo) dejanje, ki ne potrebuje
neposredne ali takoj{nje izvedbe na
kraju samem, temve~ ostane v njem kot
izto~nica, nastavek, vir njegovih pri-
hodnjih ravnanj. Proces bi lahko ime-
novali katarzi~en, a ne v smislu aristo-
telovskega o~i{~enja, temve~ epistemo-
lo{kega reza, ki v dolo~enem hipu pre-
kine s starim re`imom (dojemanja, rav-
nanja) in vzpostavi (mo`nosti za) nove-
ga. [ele nevzdr`nost situacije (kakor
koli Via negativa gledalcem tudi prihra-
ni, denimo, zna~ilne hepenin{ke inter-

vencije) omogo~a rojstvo (gledal~eve)
svobode, ne brezpogojni u`itek v pred-
stavi, kar je `e prese`ena recepcijska
dogma.

Kaj pa performerjeva svoboda?
Na trenutke se zdijo performerji v
Generalki ujeti v svojo predstavo, celo
bolj kakor njihovi na stolih privezani in
z eksplozivom opremljeni »nadomest-
ki«, talci ali `rtve teroristi~nega napada.
A ~ému ne morejo pobegniti? Samim
sebi, ujeti so v samopodobo, bolj kakor
igralci, ki la`je razmejujejo svoje vloge
od lastnih teles in karakterjev (pri tem
jim je v bistveno pomo~ `e kostum);
performer je praviloma bolj enoten, ne-
podvojen, cel(osten), rez med realnim
in njegovo izvedbo, med `ivljenjem in
nastopom oz. uprizoritvijo je pogosto
neviden, v dolo~enih primerih (pri na-
stopih avtenti~nih, naturnih izvajalcev)
pa ga celo ni. Performer je ujet v lastno
sebstvo, ki ga multiplicira, razmno`uje
in se pri tem ujame v serijo podvojitev,
ki pomenijo njegovo izpraznjenje, uje-
tost v praznino ozna~evalca, ki jo polni
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z novimi in novimi investicijami pre-
zence, njene hipne energije. Performer
se morda v resnici sploh ne podvaja,
temve~ je vsaka njegova prezenca na-
domestna, nadome{~a neko temeljno
odsotnost, odsotnost oprijemali{~a, ki,
v nasprotju s prepri~anjem, ni lastni jaz,
temve~ Drugi. Na podvojitev oz., z dru-
gimi besedami, proces nadome{~anja,
substitucije, performer najpogosteje
reagira z verbalno drisko, z energet-
skim izbruhom in s telesnimi izlo~ki: v
izvoru vseh teh reakcij je stiska, ki, do-
besedno, stiska govorilne organe,
mi{ice, izlo~ila, da proizvedejo vi{ek,
prese`ek. In to je nemara najmo~nej{i
performativni prese`ek, ki ga proizve-
de performer – za razliko od igralca, ki
proizvaja proteti~na telesa vlog. 

Performerji pa so ujeti tudi v
brezizhodnost koncepta: vztrajati v te-
roristi~nem dejanju do konca, ne glede
na posledice, do kon~ne eksplozije.
Kljub videzu improvizacije je njihova
funkcija vnaprej dolo~ena, performans
ima za razliko od hepeninga
natan~nej{i na~rt, in nalogo morajo
performerji izpolniti. Performer je do-
lo~en z nalogo, z navodili za uporabo,
s predpisi in zakoni performativnega,
in to mnogo bolj kakor igralec, ki lah-
ko v navidezni ujetosti v vlogo manife-
stira ve~jo svobodo (oznaka ni vredno-
stna). Med vlogo in nalogo na prvi po-
gled ni bistvene razlike, vendar se obe
poti do cilja razlikujeta: prva je vijuga-
sta, druga premo~rtna, prva je razveja-
na, druga enovita, prva omogo~a po-
stanke in pomiritve, druga zahteva
vztrajanje in napor. Kljub druga~nemu
videzu (zaradi odsotnosti besedila) de-
lo performerja ni niti malo lahko, po
te`i je zlahka primerljivo z delom igral-
ca, ki {tudira »napisano« vlogo; primer-
ljiva je tudi njuna svoboda. Gre za ena-

kovreden anga`ma in te`ko bi rekli,
kdo od njih je bolj svoboden (ali ujet),
lahko re~emo le, da sta oba ujeta v la-
stne zakone, najsi bo zakone teatralne-
ga ali performativnega, igre in izvedbe,
ki prepre~uje ekspanzijo njune dejan-
ske ontologije. 

A neka svoboda vseeno obstaja:
svoboda participacije. Ne gledal~eve,
temve~ performerjeve lastne zavesti o
udele`enosti, ~e ne `e iniciativnosti de-
janja, dogodka (bivanja), ki se odvija v
gledali{~u, med nastopom. Imeti v ro-
kah trenutek, ne gledalca, ne vloge, ne
koncepta, ne nastopa kot takega, tem-
ve~ hip, ki se prikotali od kdove kod in
se zatakne v performerjevem telesu, da
ta lahko z njim rokuje, manipulira, se
poigrava, ga nevarno razteza in kr~i in
navsezadnje prepusti isti praznini, iz
katere je pri{el: v tem je performerjeva
svoboda. Njegova zaposlitev je v resni-
ci ~as, ne on sam, njegovo subjektivno,
in seveda ne vloga, predloga. Njegova
naloga je proizvesti, omogo~iti,
vzdr`evati ~as izvedbe v njegovi maksi-
malni napetosti, prenesti ga v avditorij
kot skupno izkustvo, skupno
ontolo{ko in spoznavno kategorijo,
ustvariti pogoje za njegovo prezenco –
in njegov ~im bolj (ne)bole~ odhod. V
tem je v Generalki najmo~nej{i Marko
Mandi}, legitimira se kot proizvajalec
trenutka, njegov anga`irani vzdr`eva-
lec, in navsezadnje njegov eksekutor,
torej pri~a, celo (so)avtor njegovega iz-
ginotja. Skozi Mandi}a se Generalka iz-
ka`e kot prelom, kot tista eksplozija, ki
se v sami (fikcijski) narativni strukturi
ne izvr{i: kot paradoksna svoboda (v)
ujetosti, ki se daje v misel – absolutni
prostor svobode.

Bla` Lukan
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