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Manifestacije nemosti v aktualni kapitalisticni mizansceni, ki prek mehanizmov upravljanja,
nadzora, administriranja, klasifikacije in selekcije vzdrzuje in spodbuja status razlike,
beremo kot posledico depolitizacije zivljenja, v performansu pa lahko pomenijo upor zoper
obstojece, Nemi lik nas ne zanima kot morebitna odrska reprezentacija izkljucenih, temvec
kot dejavnik, ki lahko vpliva na odpiranje prostora, v katerem se utisani glasovi slisijo.
Scenske rabe nemega lika so povezane z vrsto pomembnih vprasanj: Kako odpreti zamejen
odrski prostor? Kako vzpostaviti pogoje za slisnost utisanih glasov, ne da bi se pri tem
ujell v past reprezentacije? Kako si priboriti prostor-tas govorjenja? Kako delovati onkraj
institucionalne paradigme? Kako se soocati z nemostjo obcinstva? Nemi lik lahko povzrodi
razpoko v spektakelskem kanonu govorjenja za vsako ceno, ravno od tod njegov performativni
potencial, ki politizira scensko situacijo in deluje tudi onkraj samega performansa. Nastavke
za premisljevanje nemega lika v kontekstu kritike institucije smo zaznali v predstavah
Generalka za generacijo Vie Negative in drugi¢ Simane Semenic,
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Zev, ki zamaje institucijo
Nemi lik v utopiji performansa

Nenad Jelesijevic¢

Nemost kot performirana gesta

Med izhodis¢nim premisljevanjem fenomena nemega lika me je predvsem zanimala
njegova performativna umestitev v aktualno kapitalisticno mizansceno, ki prek
mehanizmov upravljanja, nadzora, administriranja, identifikacije, klasifikacije
in selekcije vzpodbuja in vzdrzuje status razlike scenske uprizoritve oziroma
umetniskega dela nasploh.! Status razlike je paradigma, ki vznika iz razumevanja
umetniSkega dela kot posebnosti, izjeme, utemeljene na patosu sublimnega - ki
ga brezkompromisno neguje marketing umetnostnega podsistema? -, hkrati pa
kot izdelka, ki se je prisiljen tako ali drugace umestiti v prevladujoce produkcijske
pogoje (temeljece na nacelu izkljuevanja). Status razlike umetniskega dela je tako le
manifestacija sicersnje neenakosti v sistemizirani sodobni umetnosti. Zanimala me je
torej neka Sirsa, kontekstualna, kriticna umestitev nemosti kot performirane geste, ki
lahko preseze kanonizirane, normalizirane, institucionalizirane estetske zamejitve, ki
je torej zmozna delovati onkraj paradigme statusa razlike.

Nemi lik namrec¢ lahko u¢inkovito odraza paradigmo neenakosti. Raba nemega lika na
odrujevtejzvezilahko dojetazgoljkotscenskareprezentacijaizkljucenih,adelujelahko
tudi kot specificno odpiranje prostora, v katerem utiSani glasovi lahko spregovorijo.
Ko se nemi lik fizi¢no manifestira kot dolo¢eni vakuum s performativnim potencialom,
ko vzpostavi doloc¢eno praznino, zev tiSine, se prostor paradoksalno razsiri oziroma
odpre. Zakaj ta paradoks ucinkuje? Ker nastala zev razgrne oziroma naredi vidno
dejstvo, da je prostor zasiCen z avdiovizualnim, da smo potopljeni v spektakel glasov
in podob. Ce Zelimo narediti korak onkraj te utesnjujoce spektakelske paradigme,
nas zanima prav moZnost odpiranja prostora oziroma moznost vzpostavitve

1 Clanek je nastal na podlagi prispevka Politizirajo¢a govorica nemega lika, ki sem ga pripravil za omizje Nemi lik(i) v
dramatiki, na odru in v realnosti, ki je obravnavalo nemi lik »kot dramsko, gledali$ko in druzbeno figuro [...] skozi definicije,
teoreticne poglede, zgodovinski kontekst, Studije primerov in diskusijo« (»Nemi lik(i)«).

2 Vedno znova je treba spominjati, da je tako imenovani umetnostni sistem pravzaprav podsistem kulturne industrije.
Utemeljitelja koncepta kulturne industrije Adorno in Horkheimer v Dialektiki razsvetljenstva pokazeta, da, kot ju
povzema Martin Jay, »kulturna industrija ne sublimira, temve¢ zatira« (114). Njena klju¢na ukana - imenoval sem jo
patos sublimnega - le maskira estetizacijo v sluzbi ohranjanja obstojecega, ki poteka na vec¢ ravneh hkrati: kot prevara,
temeljeca na domnevno razsvetljenski, izobrazZevalni, participatorni, politicni, humanisti¢ni in celo radikalno kriti¢ni
vlogi institucionalizirane sodobne umetnosti; kot beda iluzionizma zvezdni$tva izjemnih (to je izbranih) umetnikov; kot
estetizacija upora, uporniskih strategij in kritike; kot perverzija zlorabe javnega pod pretvezo njegove afirmacije (javni
muzeji kot del mehanizma dobickonosnega zasebnega biznisa, spodbujanje ustvarjanja zasebnih zbirk z javnim denarjem,
veliki vlozki javnih sredstev v drage nastope zvezdnikov ipd.).



situacije govora kot komunikacije namesto samozadostne, enosmerne sporocilnosti.
Nemi lik tako lahko odpira vrsto pomembnih vprasanj: Kako odpreti zamejen odrski
prostor? Kako vzpostaviti pogoje za sliSnost utiSanih glasov, ne da bi se pri tem ujeli
v past reprezentacije? Kako si priboriti prostor-cas govorjenja? Kako delovati onkraj
kanonizirane, institucionalne paradigme? Kako se soocati z nemostjo ob¢instva?

Odgovori na ta vpraSanja so lahko uprizorjeni, performirani oziroma skomunicirani
na nesteto nacinov, pri ¢emer je klju¢no, da vzpostavljeni performativni potencial
spolitizira (v sebi) konkretno odrsko (in s tem tudi SirSo) situacijo. S tem imam v
mislih idejo Jacquesa Ranciéra o opolnomocenju oziroma politizaciji hrupa (Suma/
rjovenja, a tudi molka), ki ga dominantni, vladajoci - z njegovim terminom »policijski
red« - dojema kot manko artikuliranega govora le zato, ker ni podvrzen doloceni
regulaciji (prim. Ranciere, Aesthetics 25). Ko si protagonistke_i neke situacije, ki jo
dolocajo in sooblikujejo hrupne, razsrediS¢ene zahteve in mnogoteri izrazi, vzamejo
moc¢ (se opolnomocijo) in zahtevajo prostor za hrup kot svojo emancipatorno
govorico, je situacija spolitizirana. Govorica torej ne more biti ukalupljena, vnaprej
predpisana, standardizirana, temvec je stvar avtonomne odlocitve govorca_ke, ki
lahko tudi govori molce. V performansu nemi lik lahko prispeva k politizaciji med zZe
omenjenim protislovjem, s tem, da sproZi uc¢inek zeva; ta sloni na paradoksni situaciji,
ki jo povzroca dejstvo, da je temeljni element govora, beseda, devalvirana, inflacija
besed (in (hiper)teksta) pa sovpada s spektakelskim diskurzom reprezentacije. Kot
zaznava Gilles Deleuze, je v metagovorici lingvisticnega znanilca beseda »oropana
smisla«: »Lingvisti¢ni znanilec [..] sam po sebi nima identitete, [..] pomemben
je le toliko, kolikor hoCe povedati - ne nekaj, pa¢ pa - smisel tega, kar govori. Toda
zakon govorice, ki se izvaja v reprezentaciji, izklju¢uje to moZnost: smisel besede
je mogoce povedati zgolj z drugo besedo, ki vzame prvo za predmet« (206). Zev, ki
ga ustvarja nemost sredi situacije reprezentacije - kar odrska situacija je per se® -
pomeni razpoko v obstoje¢em kanonu govorjenja za vsako ceno. Umik v mol¢ecnost,
v negativ glasu, pokaze drugo, nepricakovano, nemogoco, radikalno neestetizirano
plat govorjenja, ki presenetljivo prispeva k potencialu performativne govorice tako,
da izpostavi kontrast in kontekst tiSine, ki jo je treba artikulirati (kar ne pomeni nujno
tudi zapolniti). Tako se odpira moznost politizacije situacije in s tem tudi moznost
kompleksnih, zivih odgovorov na Ze omenjena pomembna vprasanja, ki jih odpira
fenomen nemega lika.

V kontekstu politizacije odrske in SirSe situacije bi bilo smiselno zmeh¢ati parcialno
zastavljeno perspektivo premisljevanja nemega lika - to je njegove vloge v dramatiki,
na odru in v realnosti* -, da bi prej kot skozi ta tri polja fenomen poskusali misliti

3 Kar sicer Se ne pomeni, da se implicitnosti reprezentacije na/ob odru ni mogoce izmikati, jo sprevracati.

4 Ta pragmati¢na perspektiva omenjenega omizja (op. 1) je sicer povsem razumljiva, saj izhaja iz potreb izhodis¢ne
raziskave, raznolikosti vklju¢enih pristopov in pogledov ter tudi iz SirSega konteksta javnega dogodka.



kot kompleks na kriziscu, kar je Se posebej pomembno, ko hocemo poudariti njegovo
performativno razseZnost. Zastavljena vpraSanja se pri tem ne morejo nanasati
izklju¢no na izvajalke_ce, performerke_je in avtorice_je odrskega dogodka, temvec
nujno tudi na obcinstvo, ki je, v kontekstu reprezentacije umetniskega dela, v vecini
primerov ravno mnoZica nemih likov. Sam ob¢instvo razumem kot Zivi del odrskega
ali performativnega dogodka, kot skupek subjektov - ne pa zgolj nemih, pasivnih
opazovalk_cev -, ki jih ne moremo zvesti na mnozico porabnic_kov umetniskih
izdelkov ali na razli¢ne »javnosti, ustvarjene po nareku marketinskih pravil, ki sluZijo
vzdrzevanju komercialne, politicno nevtralizatorske in druzbeno normalizirajoce
razseznosti umetniskega dogodka. Prav tako je treba imeti v mislih relativnost pojma
obcinstvo, saj so tudi izvajalci_ke (avtorji_ce, performerji_ke, reZiserji_ke itd.) nujno
tudi opazovalci_ke, gledalci_ke, poslusalci_ke. »Vloge«, v katerih se znajdemo med
odrskim/performativnim dogodkom, so torej fluidne, spremenljive, lahko so tudi
dvojne, identitete pa vedno zamajane, postavljene pod vprasaj, kar je ne nazadnje
eden od temeljnih fenomenov gledali$ca, scene in obscenskega prostora.

Tovrstna vprasanja in probleme bolj ali manj neposredno naslavljata predstavi
Generalka za generacijo in drugic, ki ju bomo obravnavali v nadaljevanju. Vsaka se po
svoje umesca v spektakelsko logiko gledaliS¢a oziroma z njo posku$a manipulirati.
Prva na nacin preizprasevanja vloge igralskega telesa pa tudi paradigme igralske
vloge znotraj institucionalne, sistemske, kanonske funkcije gledalis¢a, druga pa
spektakelsko razseZnost gledaliSkega dogodka posku$a spreobrniti predvsem v prid
gledalske samorefleksije, pri Cemer v ospredje postavi samo dramsko besedilo.

Odvecno igralsko telo

Podajmo nekaj nastavkov za premiSljevanje funkcije in pomena nemega lika na
primeru predstave Vie Negative Generalka za generacijo, koprodukcije Slovenskega
narodnega gledalis¢a Drama Ljubljana in Vie Negative, izvedene v prostoru ljubljanske
Male drame.® Pomemben je ta koprodukcijski vidik primera, ki so ga njegove_i
protagonistke_i tudi do neke mere artikulirale_i v sporocilu za javnost, na novinarski
konferenci pred premiero, ter ga tako kontekstualno vkljucili v uprizoritev: »Generalka
za generacijo ni zlitje, simbioza ali oplajanje dveh razli¢nih ustvarjalnih postopkov.
Predstava ni napad ‘meinstitucionalne ekscesne norosti’ na ‘estetsko ubranost
institucije’, ampak obracun s kulturo, ki ji ne pripadamo, obracun s prihodnostjo, ki je
nocemo, in obracun z generacijo, ki to Ze predolgo prenasa - in ki ji pripadamo tudi
sami« (»Generalka«).

5 Generalka za generacijo. Zasnova: Bojan Jablanovec, Katarina Stegnar, Marko Mandi¢, Grega Zorc. Koncept: Bojan
Jablanovec. Premiera: 17. jan. 2014, Mala drama SNG Drama Ljubljana.



Natanacinimpliciran in poudarjen kontrast (a tudi dolocena podobnost) med »veliko«
in »malo« institucijo - javnim zavodom »nacionalnega«® pomena in »nevladno«
organizacijo - tako imenovanim neodvisnim producentom -, je pravzaprav posledica
preizpraSevanja samega bistva institucionalne paradigme, tudi Ce so protagonisti na
svoj zdaj Ze dobro znan ironi¢en nacin prej kot o spodkopavanju velike institucije
govorili o moZnostih sodelovanja z njo. Ce hoéemo namre¢ zares politizirati »obraéun
s prihodnostjo, ki je noCemo«, »apaticnost generacije« in, kon¢no, antipoliticnost
obstojeCega, potlej se ne moremo izogniti refleksiji pomena, vloge in funkcije
institucije kot paradigmatske nosilke in ohranjevalke avtoritarnih in hierarhi¢nih
razmerij niti refleksiji odnosov, ki jih skupaj z njo tudi sami soustvarjamo.

Predstava je na konceptualni ravni, kljub previdni retoriki napovedi (izjava, da
ne gre za napad na institucijo, temve¢ za obracun z abstraktnimi zastavki: kulturo,
prihodnostjo, generacijo), postavila pod vprasaj institucijo »nacionalnega« gledalisca,
odnos med institucionalnim in neinstitucionalnim, a tudi institucije odra, igralca_ke
in obdinstva, pravzaprav ves spekter institucionaliziranih (kanoniziranih) gledaliskih
razmerij. V formalnem smislu je to dosegla s klju¢no potezo: z ustvarjanjem
naelektrene prezence treh nemih likov, gledaliskih igralcev_k Drame se kasneje
zaposli - Veronike Drolc, Borisa Mihalja in Matije Rozmana -, ki nastopajo kot pasivni
dejavniki_ce, saj so v dogajanje vkljuceni_e na nacin simboli¢ne izkljucitve, na nac¢in
redukcije/kastracije akcije. Trije performerji_ke Vie Negative - Katarina Stegnar,
Marko Mandi¢ in Grega Zorc - pa nastopajo kot njihovi oblikovalci_ke, avtorji_ce,
kot dejavni_e nosilci_ke konteksta. Nastala dualnost - med simbolno pasivnostjo
nemih likov kot »vlog« na odru in poudarjeno aktivnostjo performerjev_k - odpira
razseznost sicer le relativne’ relativizacije institucije igralke_ca kot poklica, ceha in
funkcionalne nujnosti, kar je eden klju¢nih prispevkov predstave. Samoumevno je, da
smo bili delezni te relativizacije v ¢asu izvajanja, da ji je bil dan performativni okvir,
ki jo je potenciral. Z vidika rabe (uprizoritvenega) prostora pa je bil o¢itno poudarjen
kontrast med odrom, ki ga zasedajo igralci_ke-vloge, pasivni/pasivizirani/nemi
subjekti, in preostalim prostorom dvorane (med obc¢instvom in okoli avditorija), ki se
mu bolj posvecajo performerji_ke, premikajoci se, govoreci in celo kric¢eci zaganjaci
dogajanja. Ceprav ne moremo trditi, da je bil s tem oder radikalno dekonstruiran,

6 Pri tem pridevniku se je treba vedno znova ustaviti, globoko vdihniti in ga nujno dekonstruirati. Katero nacijo
zastopa »nacionalna« institucija? Se pri tem zavedamo izkljuCujotega pomena nacije/naroda kot Kkonstruirane
imaginarne homogene skupnosti, ki nikoli ne more zajeti vseh prebivalcev_lk dolo¢enega ozemlja in je torej strukturno
izkljuc¢evalna? Zadostovala bi uporaba atributa javno, saj gre preprosto za institucijo javnega znacaja. Javno (kolikor gre
za obliko skupnega, izrazanja in artikulacije nekih skupnosti, neke pluralnosti) pa nima nicesar skupnega z nacionalnim.
Radiotelevizijo Slovenija nekateri imenujejo »nacionalka«, SNG Drama Ljubljana bi naj bila »najpomembnej$a nacionalna
gledaliska hiSa«, drzavni (republi$ki!) svet za kulturo je celo uradno Nacionalni svet za kulturo itd. Tovrstno »pozabljanje«
atributa javno in hkratna vsiljena raba pridevnika nacionalno v javnem diskurzu umetnosti in medijev na jezikovni ravni
in na ravni pop govorice odraza teznje po klasifikaciji, izjemnosti, Cistosti ter drugih izkljucevalnih, rasisti¢nih imperativih,
ki naj bi sistemsko regulirali ustvarjalnost in mnozi¢no komuniciranje ter gredo z roko v roki z ute¢enimi izklju¢evalnimi
mehanizmi kulturne industrije.

7 Relativna je, ¢e pogleda ne omejimo zgolj na videno-slisano-uprizorjeno, temve¢ upostevamo tudi pozicije izjavljanja
in s tem tudi dejstva: da so tudi performerji_ke poklicni igralci_ke, da je Marko Mandi¢ zaposlen v taisti Drami, Katarina
Stegnar pa se kasneje zaposli v Slovenskem mladinskem gledali§¢u.



je njegova relativizacija vsekakor podprla dobrodoslo relativizacijo podobe/vloge/
funkcije igralca_ke, a tudi gledaliSkega kanona kot skupka nenapisanih pravil o tem,
kako naj bo organiziran prostor predstave, na kakSen nacin naj jo obiskujemo in
gledamo, kako naj se med predstavo vedemo, kaj naj naceloma pocnejo igralci_ke in
Cesa ne itd.

Med morda odvecnim retoricnim preigravanjem ideoloskih zagat lokalnega
»kulturnega prostora«, uokvirjenega v fantomski koncept »slovenske kulture,
je v Generalki poudarjena avtorjeva_¢ina ranljivost, negotov polozaj dela in
zivljenja nasploh, scenska situacija pa je zaostrena oziroma postavljena ob rob Se
»sprejemljivega« predvsem prek uprizorjene moznosti razstrelitve dveh igralcev in
igralke (vlog). Ceprav je potencial raztre$¢enja/dekompozicije/razpada ustaljenega
odrskega vzorca - gledaliSke vloge, prostorskega konsenza (varnost, hisni red,
bonton, protokol) - zgolj uprizorjen, uprizoritvi uspe vnesti dolo¢eno simbolno
napetost v prostor gledali$ca-institucije. Ko se protagonisti_ke postavijo v fiktivno
situacijo projekcije lastne prekarnosti v prihodnost, ko govorijo o minljivosti in
(ne)zmoZnosti upiranja, razkrijejo marsikatero svojo frustracijo, ki predvsem ni le
osebna, temvec tudi strukturna. Sooceni smo torej z razmiSljajo¢imi performerji_
kami; vzpostavljena situacija je po eni strani samorefleksija, je razkrivanje osebnih
kriti¢nih pogledov, po drugi pa neposredno naslavljanje permanentno kriznih razmer
v »kulturi«. Trije nemi liki na odru pa so h konstrukciji te situacije prispevali v povsem
fizicni, pravzaprav poudarjeno fizi¢ni obliki. Njihova staticna nemost je poudarila
doloceno potencialnost (mozZnost eksplozije, raztreS¢enja v prostoru) in hkrati
nemoc (sklicevanje na nemoc¢ zaradi staranja, postaranosti, bolezni, minljivosti). Ob
tej dualnosti je neka temeljna nemoc izpostavljena tudi z nacrtnim nadaljevanjem,
podaljSevanjem oziroma perpetuiranjem geste Sibkosti, saj tri_je performerji_ke
na koncu sami postanejo trije nemi liki, torej (simbolicno) del prihodnosti, ki si
je, kot nam pred tem povedo, ne Zelijo. Perpetuiranje nemosti tako dojamemo kot
opozorilni znak, kot dokon¢no nemoc avtoric_jev, da v danih razmerah zares realizirajo
namesto zgolj reprezentirajo lastne ideje, kot krik ujetnic_kov v paradigmo obstojecega.
Predstava tako pokaZe na nemoznost vzpostavitve produktivhega odnosa med
institucionaliziranim in zunajinstitucionalnim. Emancipacija oziroma prostor politike
se v rancierovskem kontekstu vzpostavi kot govorno dejanje, tu pa nemost polovice
protagonistk_ov pokaZze, da v danih razmerah ni mozno vzpostaviti politicnega prostora.

Trije igralski nemi liki so tudi vzpostavili poseben odnos gledalca_ke do treh sicer
precej glasnih in prezentnih likov performerjev_k. Trije performerji_ke in njihovi
drugi jazi - trije nemi liki - so nenehno nihali med tukaj in onstran, med kar-bi-bilo-
Ce-bi-bilo in kar-dejansko-je. Med tem balansiranjem je bilo moc¢ zaznati svojevrsten
odmev znacilne beckettovske situacije, ki odpira prostor prevprasevanja dozdevno



samoumevnega, obicajnega, ustaljenega, z drugo besedo - obstojecega. Odprl seje vidik
sesutja pomena igralke_ca kot odvecnega, nerodnega telesa, ki se v performativnem
ne znajde, pravzaprav je posredno pod¢rtana njena_gova vloga znotraj produkcijske
paradigme obstojecega: v njej je igralec_ka predvsem estetiziran_a, standardiziran_a,
tipiziran_a, politi¢no impotenten_na dejavnik_ca - je del ustroja institucije, del njene
aparature, je zveden_a na ¢lena produkcijske verige kulturne industrije. Ne moremo
pareci, da se je zares razprla frustracija »performerjev z roba« (¢etudi bi rob razumeli
v raztegljivem pomenu), z margine, ki naj bi nemim (in seveda tudi simboli¢no nemim,
nepoliti¢nim) igralkam_cem zavidali njihov varni polozaj, ki ga obenem sovrazijo.

Kritika institucije v Generalki za generacijo tako poteka predvsem prek kritike/
spreobracanja vloge, funkcije in polozaja igralca_ke, med plastenjem miselnih in ¢utnih
nastavkov za tovrstno kritiko, med premisljevanjem lastne pozicije znotraj obstojecih
razmer. Nemi liki nas v tem kontekstu predvsem opozarjajo na klju¢ni pomen govorjenja,
javne artikulacije misli in kritike, na moZnost dejanj, ki sledijo refleksiji.

Beckettov absurd: blebetavost nemosti

Samuel Beckett poleg vpeljave (anti)dramskih nemih likov na oder in v radijski eter
- tu izpostavljamo nemost Luckyja ob slepoti Pozza v drugem dejanju Cakajo¢ Godota
in radikalno gesto subverzije radiofonske forme prek nemega lika Dicka v radijski
igri Skica za radio (Rough for Radio ali Radio II) - tudi v svojih romanih (Neimenljivi)
na specifi¢en nacin anticipira doloc¢eno slutnjo nemosti, v pomenu nemoci, jalovosti,
nerealiziranega potenciala govorice: nemosti kot nacelne vnaprejSnje spodletelosti
(iz)govorjenega, vselejsnje absurdnosti blebetavega toka zavesti, atrofije ustvarjalnega
verbalnega izrazanja kljub napolnjenosti s pomeni - tudi v smislu pogoste
presliSanosti/nerazumljivosti izgovorjene ali zapisane (kriticne) misli, nazadnje
tudi absurda (funkcije, postopka, koda, pa tudi samega mehanizma, fiziologije)
govorjenja, ki se na neki tocki zazdi odvecno in ki izzveni v gesto umika iz »realnega«
v iracionalno, v podzavestno. Beckettova fabulozna in dramaturska artikulacija tega
radikalnega umika v salve govorice (podzavestnega), ki »ne u¢inkujejo« (ali pac) in jim
predvsem ni treba izpolniti vhaprej predpisanega smotra, ki se v samih sebi izgubljajo
in neStetokrat predrugacijo, je v resnici protest proti diktatu uc¢inkovitosti, storilnosti,
ne nazadnje tudi avantgardizmu, ki je vedno natanc¢no artikuliran v sluzbi Ideje (z
veliko zacetnico) kot nosilke avtoritarizma, pa ¢etudi gre za idejo enakosti (navidezno
udejanjeno v utvari kvazikomunizma 20. in kvazidemokracije 20. in 21. stoletja).
Zblojena, razsrediScena govorica Beckettovih junakov pa, nasprotno, afirmira an-
arhi¢ni - s tem je miSljena odsotnost ¢pyn (ta pojem v grscini sprva pomeni poreklo,



zacetek, prvi vzrok, kasneje pa moc, suverenost, dominacijo, vladavino oziroma
ultimativno nepredstavljivi princip; prim. Ranciere, Nerazumevanje 41 in Hatred 33)

- in ahronic¢ni (aypdvog - Cas, ki je povsem relativiziran, odsoten) vidik stvarnosti,
ki je vedno tudi fiktivna, sestavljena tudi iz mreze podzavestnosti. RazsredisCena
govorica Beckettovih likov spominja na hrup ali polifonijo ali mnogoterost glasov
emancipatorne govorice (v) skupnosti, govorice, ki jo policijski red razume kot
predmet regulacije in jo kot tako tudi poskusa standardizirati/nevtralizirati. Beckett
preigrava hrup/podzavestno/shizofreno na odru, da bi mu povrnil politicno moc;
to pocne z vpeljavo in vztrajnim razvojem razsrediS¢ene govorice, ki se izmika
vsakrsnemu nadzoru. S tem ne le postavlja pod vprasaj dogme, stereotipe, prepricanja
in zaverovanost v domnevno civilizacijsko prevlado cloveske zivali, temvec¢ tudi
spodkopava temelj kulturne industrije - diktat reprezentacije, ki, po Deleuzu, »ima
eno samo sredisce, edino in bezno perspektivo, s tem pa lazno globino; posreduje
vse, vendar ne mobilizira in ne premakne nicesar« (114). Nemi lik, podobno kot
Beckettova »notranje« blebetava figura, ne da bi spregovoril, naredi rez v obstojece -
pretrga njegove pricakovane, protokolarne tokove - in s tem odpre prostor kritike kot
vecdimenzionalnega, shizofrenega prostora, ki ni le tukaj in zdaj, temvec hkrati tam in
onkraj. Nemost po svoje obrne pozornost z verbalne na telesno, gibalno, tudi plesno
govorico, a hkrati, paradoksalno, nujno odvrne pozornost s podobe, jo relativizira,
relativizira samo gesto gledanja, kar je klju¢na poteza subverzije gledaliSkega
formata (z drugimi besedami formatiranega, konvencionalnega gledanja in tudi
same dominacije vizualne govorice).® Spomnimo se tu Deleuzovega predloga, »da
shizofrenija ni samo Clovesko dejstvo, da je neka moznost misli, ki se kot taka razkrije
zgolj v odpravi podobe« (242), torej tudi v fenomenoloSkem smislu, v odpravi govorice
in senzacije spektakla. Utopija performansa - tisto, kar med njim dozivljamo, in tisto,
kar iz njega odnesemo s seboj - se uresnici ravno v tej shizofreniji kot moZnosti misli,
v prostoru-casu reza, ki nas, med fragmenti (performirane) notranje razdeljenosti
njegovih protagonistk, odmakne od perverzije spektakla.

Prostor onkraj, prostor ekscesa

Blaz Lukan v zapisu o Generalki za generacijo razmislja: »Performans se hrani z
gledal¢evim in igral¢evim nelagodjem, z nekonformnim odzivom na uprizorjene
impulze, pravzaprav z odbojnostjo in odrekanjem participaciji, z gledal¢evim negativnim
staliSCem« (»Dve« 126). Ta odbojnost, ta prirojena nezmoznost - kljub vselej ocCitni
moznosti - pristnega stika med gledalstvom in performerkami_ji, to odrekanje udeleZbi
je tudi znak nemosti gledalstva oziroma paradigmatske nemosti vsakokratnega skupka

8 Filmska vzporednica tega pojava so nemi filmi Charlesa Chaplina, avtorja, ki med kopi¢enjem in vrtin¢enjem podob
zavoljo humorja kot orodja upora opozarja na prikrito stran spektakla, na bedo kapitalizma.



individuov, gledalcev_k-poslusalcev_k, ki tvorijo obcinstvo, njihove paradigmatske
travme, ki jo v ¢lanku »lzbris gledalca - Poskus inskripcije« (praks Vie Negative)
zaznava Lukan: »[T]ravma gledalca je v njegovi nemosti, v njegovi pasivnosti, v zgolj
(psiholoskem) trpnem sprejemanju gledaliskega oziromaumetniskega dogodka, vumiku
v notranjost in zasebnost, iz o0znacevalca v oznafeno« (Performativne 163). Gledalstvo
(»oznaceno«) tako lahko odseva nerealiziran potencial skupnega, saj predstavo gleda
skupek nemih likov - svojevrstna sopomenka uvodoma omenjene tehnokratske
kategorije »javnosti, ki jo ustvarja produkcijski, marketinski sistem kulturne industrije
in je drugo, lepSe ime za obiskovalce_ke predstav v vlogi potrosnic_kov, ki so zvedene_i
na Clene blagovno-nakupovalne verige v »kulturi« oziroma so, z izrazom Adorna in
Horkheimerja, podvrZene_i mentaliteti vstopnine [ticket mentality] (Jay 40). Toda v
avditoriju v resnici sedijo subjekti, ki znajo in zmorejo govoriti, ki so zmoZni angazmaja,
akcije.” Obstaja torej neka skupnostna potencialnost, ki jo obiskovanje gledalis¢ oziroma
gledalska udelezba v predstavah vendarle lahko poraja. Generalka za generacijo jo
posredno podcrta na nacin, da nas izzove s preprostim, zvedenim izpostavljanjem
nemih likov oziroma nemosti, inhibiranosti in nemoci na odru, s ¢imer potencira in
provocira pasivnost nemih likov v avditoriju oziroma preizprasuje naSo pripravljenost,
da se sooCimo z lastno nemocjo. Bolj si performer_ka prizadeva izpolniti svojo nalogo,
ki je »proizvesti, omogociti, vzdrzevati Cas izvedbe v njegovi maksimalni napetosti,
prenesti ga v avditorij kot skupno izkustvo, skupno ontolosko in spoznavno kategorijo«
(Lukan, »Dve« 128), bolj se (nememu) gledalki_cu odpira polje moznosti, priloznost
za govorjenje, polje politicne emancipacije v skupnem. S tem ne mislimo zgolj na sicer
vedno odprto moZnost intervencije gledalca_ke v performans in s tem tudi spreobrnitve
paradigme gledanja v paradigmo participacije, temvec predvsem na ta skupni izkustveni
moment, ki ga poudarja Lukan, pravzaprav na tisto in tovrstno porazdelitev cutnega, ki
je disperzna, razsrediScena, in kot taka lahko uc¢inkuje na mreZenje podzavestnosti vseh
navzocih v prostoru. To so nastavki, ki jih predstava nakaze. Sicer se vselej lahko razvijejo
v nekaj ve¢, vendar Sele ko performans nekako vzpostavi/anticipira odsotnost dpyr),
ko razveze ali podre konvencijo, ko torej omogoci/vsebuje razseznost samodolocitve
vseh prisotnih (ko performans ponuja nastavke za samovzpostavitev, ko se je mogoce
vanj dejavno umestiti in ga ne le opazovati ali pa v njem »participirati« po navodilih
neke nadrejene instance), Sele takrat je mogoc¢ kvalitativni (politi¢ni) in ne le simbolni
(umetniski) preskok iz politicne impotentnosti (nemosti) reprezentacije v politi¢no
govorico zivega dogodka, ki pa jo tovrstni performans nujno tudi perpetuira, podaljsuje
Cez prostor-c¢as svoje izvedbe. Takrat gotovo nismo vec (le) v gledaliScu.

Nele, da ne gledamo Generalke za generacijo, temvec »predstava gleda nas« (ta fraza se
jipovsem prilega), hoce se nam tudi fizi¢no ¢im bolj priblizati, v svoji ironiji, ki ob¢asno
meji na sarkazem, mestoma tudi na cinizem in moralizatorstvo, pa Zeli - utopi¢no -
odpretiinrazsiriti prostor skupnega, vgledaliS¢u, naodruinvavditorijuhkrati. Natanko

9 V povezavi s tem dejstvom prim. premislek ob predstavi Oliverja Frlji¢a Nase nasilje in vase nasilje (Jelesijevi¢, »Zelijo«).



ta njena utopicna razseznost, sicer zakrita za natan¢no dodelano »podobo konceptag,
ki jo zakoli¢i in, ne nazadnje, omogodi, je tisto, kar ostane, v kar se njena_i nema_i in
potencialno govoreca_i gledalka_ec lahko potopi, izkustvo te potopitve pa odnese s
seboj. Institucija (v tem primeru SNG Drama Ljubljana, ki je tudi kraj izvedbe) v tem
kontekstu izzveni kot lupina, dobesedno kot scenografija, iz katere se izlevi predstava-
situacija, ki pa je pravzaprav predvsem skupek relacij, odnosov, povezav, koordinat in
tudi slutnja implicitnih razvez pomenskih parov: igralka-neigralka, igralec-performer,
performer-gledalka. Prostor politicnoemancipatornega performansa (ki ni le fizi¢no
otipljiv prostor) pa se znova izkaze za radikalno neinstitucionalen prostor, za prostor
onkraj. Njegova anticipacija je barbarstvo: »ldeja je potencial preboja samo, ¢e do
skrajnosti zaostri svoje razmerje do realnosti, do preboja jo lahko pripelje le brutalen
barbarski spopad. Ne kulturen dialog. Ne nacionalna zavest. Ne slovenstvo. Ne javno
dobro. Ne demokraticne vrednote. Edino, kar nas lahko izvlece iz naSega romanti¢nega
blata, je ve¢ barbarstva in manj kulturel« (»Generalka«). A barbarstvo iz napovedi
predstave se ne uresnici v performativnem smislu, temvec je, ker je anticipirano na
ravni izjave, kve¢jemu mediatizirano. Tako je Se bolj poudarjeno dejstvo, da je prostor
onkraj vsekakor tudi kraj onkraj »kulture« (ki jo pooseblja gledali$ce), je prostor brez
srediSca, prostor ekscesa in norosti. Potrebo po biti onkraj, biti barbar, le Se spodbuja
dejstvo, da kulturna industrija eksces in norost zanicuje in ju nenehno sprevraca,
estetizira, nevtralizira, komercializira, v prid vzdrZevanja statusa quo.

Sprevrnitev dramskega v samorefleksijo

Medtem ko v Generalki za generacijo performerji_ke tudi s kricanjem neposredno
naslavljajo (in s tem tudi nehote potencirajo?) nemost obcCinstva, je v predstavi Simone
Semenic drugic'® odnos do obcinstva drugacen. Nemi lik je tu eksplicitna, osrednja figura,
ki odpira ne-ve¢-dramski prostor na nacin, da vzpostavlja dolocene silnice premisleka,
izhajajoce predvsem iz (dramskega) besedila, ki je neposredno vpleteno v izvedbo.
Simona je kot avtorica in hkrati izvajalka tega sola nacrtno izpostavljena pogledom
obcinstva, ki pa, paradoksno, postane nosilec dogodka. Kot opisuje Nika Arhar, Simona

je ves Cas tiho, [...] sedi na barskem stol¢ku v dvorani in opazuje ljudi, ki prihajajo
v prostor; ko se vsi posedejo, reflektor osvetli ob¢instvo, ki sedi na odru in dobi v
roke vsak svoj izvod dramskega besedila z moZnostjo tihega ali glasnega branja
v mikrofon, Semeniceva pa obstane (vsaj) v dvojni vlogi - kot dramska oseba, ki
spregovori le skozi zapisane besede, ter hkrati kot Ziva oseba pred nami, obenem
gledalka in nema prica, pa avtorica teksta in nekaj takSnega kot 'eksponat’, ki ves
¢as opominja na resni¢nost dramske vsebine. (16)

10 drugic. Besedilo in rezija: Simona Semenic. Premiera: 12. okt. 2014, Festival Mesto Zensk, Klub Gromka - AKC Metelkova
mesto, Ljubljana.



Izkaze se, da izvajalkina nazorna molcecnost zastavljeni formalni obrat (relativizacijo
vlog gledalstva in izvajalke) le radikalizira, izostri. TeZiS¢e dogajanja in s tem
tudi odgovornost do dogodka, do soudelezbe, je porazdeljeno med gledalstvo
in izvajalko, vendar zahvaljujo¢ konkretni podlagi, ki je neko vnaprej doloceno,
specifiéno besedilo, svojevrstna naloga za gledalstvo, ki pa v dogodek neizogibno
vnasa doloceno predvidljivost, za razliko od Generalke, kjer je podlaga preigravanje
nekega domnevno splosnega mesta (kultura, prihodnost, generacija), pri Cemer je
navzocnost gledalstva sicer zelo pomembno, vendar ni videti kot nosilno dejstvo, saj
participacija ni vnaprej predvidena, nanjo se ne racuna. Med tovrstno sprostitvijo
izvajalske energije - ki pritrjuje prepricanju, da performer_ka za razliko od igralke_ca
nikoli ni le nastopajoca_i, temvec je tudi del lastnega »obcinstva« — v drugic¢ prihaja do
razprsitve/predrugacenja dramske paradigme. Performans se za razliko od predstave
(ki predvsem gradi na spektaklu odigranega/videnega, ki pusca vtis, impresijo)
vzpostavi v prostoru vmes, v neki izmenjavi, ki/¢e jo participatorni pristop uposteva
in nacrtuje. V drugi¢ se zacasno vzpostavi neka razpoka, neki vmes, specifi¢ni
shizofreni prostor kot prostor performansa (prim. Jelesijevi¢, »Shizofrenija«), toda ne
toliko zaradi tematike Zivljenja z boleznijo, s katero nas avtorica sooca, niti ne zaradi
predvidene participacije obc¢instva, ki jo vendarle precej strogo usmerja fabulativni
okvir besedila, temvec prej zahvaljujoc svojevrstni odpravi podobe, ki ima potencialno
deleuzovski znacaj: avtorica sicer sedi pred nami kot ocitna, zaokroZena podoba, kot
eksponat, tudi kot (resni¢na) prispodoba zZrtve, ki nenehno iS¢e naso pozornost, odziv,
vendar postavitev prav z zvedenostjo mizanscene na eno samo samo-podobo skoraj
doseZe zanikanje podobe, nujno tudi na nacin, da gradi na neposredni neverbalni
komunikaciji s posameznimi gledalkami_ci (soustvarjalkami_ci performansa).
AvtoriCina zlata obleka in poza telesa na piedestalu sta tako le neka vizualna
medplast, neki sproZilec in oprijemalo, ki situacijo oziroma prostorsko-¢utno matrico
pravzaprav le navidezno dominira; je prej v sluzbi ¢utnega in ne toliko pojavnega,
saj izvajalka kve¢jemu ironi¢no komentira lastno pozicijo, lastno samo-podobo, ki
je, kar je pomembno, po svoje shizofrena, razcepljena med realno Simono in Simono
performerko (in tudi dramski lik). V shizofreniji pomenov ponazorjenega osebnega
stanja in samonanasalne avtoricine estetike se tako odpre moznost razprsitve
razprtih performativnih nastavkov (in sprotnega vznika novih) med vsemi prisotnimi
v prostoru, ki se v tem primeru dobesedno soocijo z dramo kot branjem (tekstom),



ki dejansko kr¢i gledaliski spektakel in ga sprevraca v potencialno samorefleksijo.'
Ne-vec¢-dramsko besedilo tako paradoksno ucinkuje v smeri odvracanja gledalskega
pogleda od tistega, kar naj bi bilo gledalisce kot spektakelski kompleks, ki ima za
osnovo dramsko besedilo, oziroma v smeri »preusmerjanja« ali, bolje, prelevitve tega
pogleda v senzacijo kontemplativnega znacaja, tako rekoc¢ v premislek v Zivo (spodbuja
ga individualno branje v sebi ali na glas) - prej kot v premislek, ki ga odnesemo s seboj
iz prostora.

Simona Hamer v besedilu »Nemi liki ali Kako se vsi ljudje rodijo svobodni in imajo
enako dostojanstvo in enake pravice. Obdarjeni so z razumom in vestjo in bi morali
ravnati drug z drugim kakor bratje«!? iz nemosti protagonista ustvari metaforo za,
kot sama pravi, (dramski) razmislek o tem, kje se danes zgodi mute oziroma na
kaksen nacin so doloceni posameznice_ki in skupine utiSani, ob zavedanju, da je
izkljuCevanje Cedalje subtilnejSe, da je rasizem subtilno institucionaliziran (povzeto
iz korespondence N. J. s S. H.), kar z drugimi besedami pomeni, da je reguliran prek
nekih stalnih mehanizmov, ustrojev, kanonov. V kratkem besedilu »Nemi lik« pa po
svoje potencira in daje v razmislek ravno tisto zgolj-vidno razseZnost neverbalne
komunikacije, ki jo je Simona Semeni¢ v drugi¢ upodobila in tudi preusmerila v
omenjeni kontemplativni ucinek pri gledalki_cu: »To je nemi lik. Ni¢esar/ni¢ drugo ni,
razen tega, kar vidite« (Hamer 2).

Beckett se s kanonom govorjenja, denimo v enodejanki Igra (Play) in v ultimativhem
monologu Ne jaz (Not I), poigrava tudi s premisljeno rabo odsotnosti akcije oziroma
z reducirano akcijo, z namenom odpiranja premisleka o absurdnosti Zivljenja v
obstojecih druzbenih okolis¢inah. Podobno pocne Via Negativa - opozarja na brezup,
absurdnost, a tudi na ocitno potrebo po umetniskem delovanju v obstoje¢em. Tako Via
Negativa kot tudi Semenic naslavljata dominantni gledaliski kanon, ki Se danes doloca

11 V primerjavi z nas§ima primeroma manj radikalno, pa vendarle indikativno rabo nemega lika smo nazadnje zasledili
v skupinskem avtorskem projektu Ucene Zenske po motivih Moliérovih Ucenih Zensk. Za razliko od Generalke in drugic, ki
temelji na radikalizaciji prezence treh oziroma enega nemega lika, je v Ucenih Zenskah na odru na prvi pogled mimobezni,
»mehki« nemi lik Henriette (Liza Marija Grasi¢) - mehak, ker mestoma tudi spregovori -, ki s svojo mol¢e¢nostjo sprozi
svojevrstno grozo pri osrednjem liku Trissotinu (Grega Zorc), pravzaprav razkrije njegov strah pred biti tiho na odru, ne
reCi ni¢, se ne pokazati, prikazati in razkazati v polnem sijaju, tako, kot naj bi bilo pri¢akovano, kot narekuje gledaliski/
nastopaski kanon. Trissotin tako roti Henriette, naj spregovori, ker je zanj to prelomnega pomena, ker bi bilo s tem
njegovo neskonéno blebetanje upraviceno: »Re¢’ nekaj! Vsak, ki pride sem gor, je neki povedal, je neki naredil, in tud ti
moras neki rect. Ce si tle gor, govor‘! Govor’, kljuéni moment je tvoj! A hoces, da gre veéer v n&?« (Ucene Zenske po motivih
Moliérovih Ucenih Zensk. Avtorski projekt ustvarjalcev uprizoritve. ReZija: Jernej Lorenci. Premiera: 18. sep. 2015, SLG
Celje). Henriette ostane tiho in otrplega telesa, za kazen jo izlo¢ijo iz skupnosti, iz me$¢anske zdruzbe, kar je nekaksna
prispodoba prevlade vecinske agende, konvencije, tako reko¢ golega bontona, oziroma policijskega redu, ki ne prenasa
nemosti kot »neartikulirane« govorice in vedno teZi k izlo¢itvi izjeme, neprilagojenega, Drugega ... Tu se odpira moZnost
za nadaljnje raziskovanje in tudi primerjalno analizo rabe nemega lika, kar presega zacrtani okvir tega prispevka. Med
referen¢ne primere, ki na razlicne nacine operirajo z nemostjo pa vsekakor sodijo vsaj: Medeja (Evripid); Tit Andronik
(Shakespeare); Mati KorajZa in njeni otroci (Brecht); O, krasni dnevi, Krapov poslednji trak in Ohio Impromptu (Beckett);
Slepci (Maurice Maeterlinck); Antigona (Dominik Smole); Padec Evrope (Matjaz Zupancic); medtem ko skoraj recem Se ali
prilika o modrosti in viadarju (Simona Semenic). Podatke o dramskih besedilih tu ¢rpam tudi iz posveta s Simono Hamer,
ki se je nememu liku posvetila v umetniski raziskavi. Dodajam $e specifi¢en primer No¢ krtov (Welcome to Caveland!)
(Philippe Quesne), kjer je nemost likov poudarjena z njihovim onomatopejskim oglasanjem (Jelesijevi¢, »Votline«).

12 Dolgi podnaslov je navedek prvega ¢lena Splosne deklaracije ¢lovekovih pravic.



zazeleno razporeditev teles izvajalk_cev in obCinstva v prostoru predstave, ki temelji
na institucionaliziranem enosmernem odnosu med kazati/reprezentirati in gledati/
sprejemati. A ko se zgodi, da nemi lik zamaje paradigmo institucije, ni vec toliko
pomembna sama institucija, njen ustroj in uc¢inek, temvec tisto, kar sami pocnemo z
zavedanjem o njeni hierarhi¢nosti, o njeni vlogi nevtralizatorke kritike; pomemben je
torej ucinek, ki ga sprozi performans z nami v/ob njem. Fraza iz Via Negativine izjave
za javnost »obracun s kulturo, ki ji ne pripadamo« (¢eprav zanikanje pripadnosti Se
ne pomeni dejanske nepripadnosti), se slisi kot odmev borbe z zunanjim abstraktnim
dejavnikom, za katerim le slutimo navzocnost povsem konkretnih nosilcev &pyxmn, a
prej kot obramba iz podrejene pozicije je potencialno osvobajajocCi premislek o nasi/
lastni vlogi znotraj oblaka pomenov, ki jim neposreceno recemo »kultura«, ko ho¢emo
afirmirati zivo ustvarjalnost, ne pa njene (re)produkcije. Ali lahko od obcinstva
(in nas samih v njem) kar koli pricakujemo? Ali pa z njim - kot performerke_ji in
gledalke_ci - lahko le delimo svoje frustracije, Zelje in potrebe, v upanju, da se med
tem pocetjem razvije doloceni utopicni potencial in s tem tudi dejansko razgalijo in
odpravijo hierarhi¢ni mehanizmi/ucinki institucije (ne »kulture«, temvec kulturne
industrije), predvsem tisti mehanizmi, ki jih sami (nevede/nezavestno) soustvarjamo
in tako prispevamo k ekonomiji spektakla.

K sklepom: potreba po artikulaciji govorice v skupnem

Nemi lik v performansu - ki se, kolikor je odmaknjen od diktata reprezentacije, nikoli
ne konca v zamejenem, vnaprej dolo¢enem, predvidljivem formatu in prostoru-
Casu - nosi potencial preloma v paradoksu, ki ga lahko sprozi: s svojo relativno
pasivnostjo ustvarja kontrast akciji, v kateri se nahaja, tako naredi doloceno zev -
pomensko, prostorsko in ¢utno -, ki u¢inkuje prelomno na odpiranje prostora. Zev
tiSine oziroma radikalno zvedene govorice namre¢ razgali dejstvo, da smo zmeraj
potopljeni v avdiovizualni spektakel. TiSina nas opomni na nevtralizatorske pasti
reprezentacije in na potrebo po artikulaciji govorice v skupnem, po politizaciji kot
pogoju za politicno emancipacijo. Odvrnitev pozornosti s podobe relativizira gesto
gledanja in tako subvertira gledaliski format obstojecega. Nemost lika na odru je tudi
zrcalna slika nemosti obcCinstva - (gledaliska, vsaka) institucija kot instrument &pxmn
sloni kakopak na nemosti/utiSanosti javnosti -, vendar ob¢instvo pomeni tudi skupek
subjektov, ki so zmozni govorjenja. Zev nemosti ucinkuje v vse smeri tako, da sprozi
politizacijo situacije v performansu in onkraj njega. Tako afirmiran prostor onkraj
je prostor barbarstva, ekscesa, je prostor izven (neo)liberalne paradigme kulturne
industrije, izven - z Rancierovim izrazom - policijskega reda, je prostor utopije. Da bi
se izvzeli iz ekonomije spektakla, moramo biti zmoZni vstopiti v utopijo performansa
in jo tudi soustvarjati. Pogoj za to je, da spregovorimo, z glasom, s telesom.
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