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zahtjevi tijelu

KAZALISTE

roizvodnja realnoga iskustva

na sceni ¢est je i rado koristen

“antireprezentacijski artikl”
suvremenih izvedbenih umjetnosti,
gotovo poistovjeéen s pojavom per-
formansa, do te mjere da se ista ka-
rakteristika u plesu i kazalistu obi¢no
tumaci kao priljev iz ove najmlade
izvedbene umjetnosti. Kroz povijest
performansa naglaSavanje stvarno-
ga nuzno upucuje na odnos prezent-
nosti i reprezentacije koji se, kao i
odjek toga “plesa” izmedu izvedbe i
predstave u auditoriju, povija prema
nekom od naznacenih polova. Bilo
da je rijeC o prepustanju reprezenta-
ciji “devijacijom” prema kazalistu za
koje je tradicionalno rezervirana pro-

izvodnja iluzije? ili pokusaju njezina prevladavanja,
rezultat je redefinicija Zanra. U prvom slucaju slijedi
analiza, imenovanje i klasifikacija novonastala hibri-
da (primjerice performans kazalista), ali, ¢ini se, bez
znacajnih promjena postoje¢ega sustava, metoda
proucavanja ili mogucnosti recepcije. Drugi aktivira
znatiZeljnu prirodu izvedbenih studija testirajuci par-
adigmu izvedbe u radikalnije promijenjenim uvjeti-
ma. Napinjanje performansa u oba pravca primjetno
je u tjelesnoj stvarnosti performerskih opusa fran-
cuske umjetnice Orlan i australskoga umjetnika Ste-
larca, koji pokuSavaju protegnuti trajanje i prostor
Covjekova tijela gradedi svoju drustvenu ulogu facili-
tatora na, mozda znakovitom, prijelazu iz jednoga u
drugi milenij.

Opreku “predstavljanje - nepredstavljanje” perfor-
mans utvrduje ve¢ u razdoblju svoje povijesne legi-
timacije, obiljezavajuéi je u razli¢itim radovima

razligitom svrhom. Sezdesetih i sedamdesetih godina pod
velikim je utjecajem konceptualne umjetnosti koja Ce
umjetnicki objekt zamijeniti umjetnigkim Ginom® sugerira-
juci eliminaciju nepotrebnog posrednika izmedu umjetni-
ka i gledatelja. Na isti naCin, izlaganjem iskustva, npr.
onog vremena, prostora ili tijela, performans ¢e izravno
posegnuti prema gledatelju i pokuSati iznijeti svoju ne-
posrednost na predreprezentativnoj razini. No, rastvara-
nje zakonitosti predstavljanja ispunjeno je i drugacijim
sadrzajima: “istina” na sceni, primjerice, daje legitimitet
tematizaciji umjetnikove autobiografije i vice versa, a
naglasavanje “ovdje i sada” posebno je prikladno za apo-
strofiranje socijalno-politickih izjava i zahtjeva. Podrzava-
juci ovo posliednje, Leslie Hill tvrdi kako je performans
oblikovan upravo svojim sadrzajem, a prvi mu je sadrZaj
politicki: “novi hibridni umjetnicki oblik u kojem je osobno
bilo politi¢ko, politicko je bilo performativno, a izvedba je
bila javna izmislile su sufrazetkinje i korijen mu je u nji-
hovim marSevima. Za Hansa-Thiesa Lehmanna pak pri-
sutnost stvarnosti u performansu pretvara njegov recep-
cijski ucinak u zauzimanje eticke pozicije. Primjerice, pub-
lika koja svjedoCi samoranjavanju Gine Pane u Vruéem
poslijepodnevu (1977.)° Sutnjom progladava umjetnicinu
bol i svoju potencijalnu traumu estetskom Ginjenicom.®

Istodobno s ovom “nepotroSivom” preokupacijom ukazu-
je se i medij kroz koji se stvarnost jednostavno objavljuje
u srcu izvedbe: Zivo tijelo kao utvrda dogadajnosti. Tijelo
se opire dekorativnoj ulozi u izvedbenim umjetnostima,
postaje nezamjenjiv i neizostavan razlikovni element pa
Cinjenica tjelesnoga izvodenja dolazi u prvi plan na pod-
ru¢jima od postdramskoga kazaliSta do postmodernoga
plesa, gdje se od predstavljanja poCinje bjeZati prema
unutra radikalnim prodiranjem u sam dogadaj, u jezgru
Zivota, u meso tijela te sve njegove postojeée i nacinjene
rastvore. No tijelo na sceni nije jedino i upravo na temelju
vlastite tjelesnosti gledatelj dobiva priliku aktivno i ravno-
pravno sudjelovati u izvedbenom ¢inu. Poljski kazaliSni
redatelj i istraziva¢ Jerzy Grotowski glumca, gledatelja i
njihov odnos proglasava jedinim nuZnostima siromasnog
kazalita, svoje prve stvaralacke faze. Hepeninzi sintag-

S novim tijelom Orlan za sebe proizvodi novi
sustav komunikacije sa svijetom (ime) iz ¢ijeg
djelovanja proizlazi novi svijet (drustvo). Samo
provodenje zakonskoga postupka kojim ¢e Fran-
cuska Republika prihvatiti promjenu (Orlaninu i
svoju) tek je osvjeséivanje i arhiviranje procesa

koji se vec dogodio. Ovako protumacena poruka o
nestabilnosti znacajno se intenzivira i Siri suoca-
vajuci gledatelja s relativnim i njegovom nepre-
glednoscu istodobno: nestalnost tijela nestalnost
je svijeta.

mu “interakcija s publikom” implicitno proglasavaju pu-
kom formom mijenjajuéi je u “interakcija izvodaca”. Ame-
ricki plesac Steve Paxton medu prvim plesnim koreografi-
jama izvodi iznoSenje namjestaja iz ureda (tijelo koje pod-
nosi napor) i jedenje sendvica na klupi (tijelo koje se hra-
ni).” Body art ustanovljuje se kao do danas mozda najko-
herentnija i najsira potkategorija performansa koja ¢e u
nekoliko sliedeih desetlieCa pohoditi razlicite slojeve
tijela i njegova postojanja: od znacenja koje drustvo ispi-
suje na povrsini / koZi do seciranja mesa.® Naglasavanje
stvarnosti tijela u nekim slucajevima postaje ¢ak i mjerilo
“stvarne umjetnosti”, ili kako bi to rekla Lea Vergine: “Oni
koji trpe bol reéi ¢e vam kako imaju pravo da ih se shvati
ozbiljno.”

U osciliranju performansa na liniji izmedu nedostiznih
toCaka izvedbe i predstave projekti Orlan i Stelarca, ba-
rem u svojim idejnim verzijama, pokusat ¢e umaknuti po-
stavljenoj relaciji. Kako bih naznacila to uvrtanje odnosa
izmedu prisutnosti i reprezentacije na kraju 20. i pocet-
kom 21. stoljeca, posluzit ¢u se skretanjem u podrucje
susjedne izvedbene umijetnosti, a na primjeru pisanja
Helge Finter o Artaudovu naslijedu i krizi jezika.'* Naime,
u ¢lanku Antonin Artaud i nemoguce kazaliste: naslijede
kazaliSta okrutnosti, autorica najce$ce razmislja u okviri-
ma postdramskoga kazalista. Ipak, gradacija primjera i
zakljuCaka koju oblikuje ukazuje se kao prikladno idejno
uporiste upravo dvama spomenutim performerskim opu-
sima / projektima. Finter zakljuc¢uje kako se 60-ih godina
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problematiziranje reprezentacije u kazaliStu zadrZzavalo
na formalnom odmaku od predstavljackih konvencija,
napadima na “zakonitosti koje prethode predstavljanju i
odreduju njegovu vjerojatnost” ili je pak proizvodilo
“diskurs nove realnosti koji bi mogao biti politicki motivi-
ran”. Teatar i performans 70-ih i 80-ih bavili su se kaza-
lisnim sustavima znacenja kroz dijalog s “osobnim i kul-
turnim uspomenama” svakog pojedinog gledatelja. Kao
primjer navodi radove Roberta Wilsona i Richarda
Foremana koji od gledatelja zahtijevaju aktivno sudjelo-
vanje unutar registra Imaginarnoga, sposobnost “veziva-
nja ¢uvstava uz oznacitelja”. U 90-im godinama, Finter
primjecuje novi sadrzajni pomak. Gledateljeva je senzibil-
nost oslabjela, a Cuvstvena poticajnost izvedbenoga
znaka izblijedjela pa se i scena drzi marketinskih pravila:
atraktivna poruka jaméi recepciju. Jedino prizivanje “pri-
vlacne opasnosti Realnoga” moZe potaknuti javljanje
osjecaja. Novo desetljece koristi “strah kao oznacitelj za
izostanak oznaditelja i vjeruje da fiziCki tragovi straha ili
boli postaju jedino sredstvo ulaska u afektivnu memoriju
gledatelja”. Primjeri scenskih manifestacija ovoga uvje-
renja su suigra ljudskih sa Zivotinjskim izvodacima koji bi
mogli predstavljati stvarnu opasnost, poput zmija otrovni-
ca kod Jana Lauwersa ili tarantula kod Jana Fabrea.™ Isti
efekt proizvodi prikazivanje ekstremne boli, bilo da je
izvodaci nanose sami sebi ili ih ozljeduje netko drugi, te
signali smrti - suo¢avanje sa smrtno bolesnim / umirué¢im
izvodaCima na pozornici. Kao posljednji primjer Finter
navodi konkretno fizicko nasilje upravljeno prema publici,
primjerice ono taktilno u nastupima katalonske grupe La
Fura dels Baus ili auditivno u predstavama Reze Abdoha.
Prodor opisanih motiva na scenu upucuje na opéu krizu
subjekta: “Izgradnja Imaginarnog i projekcija individu-
alnog subjekta u jezik postaje nesigurna kad vise nije
moguca primjena velikih narativa i svaki se subjekt mora
izgraditi kao subjekt u stalnom procesu, konstruirajuéi
svoj pojedinacni mali narativ. Religija fizickog tijela (...)
ovdje vide nije primjenijiva. Cini se da danas neranjivome
tijelu, koje je kazaliste 60-ih jo$ uvijek moglo slaviti, prijeti
smrt, a u obliku Realnoga ta prijetnja postaje jedina kaza-
lisna sigurnost, veza fascinacije i terora.”'? Suoden s
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Orlan od stvarnosti bjeZi kroz stvarnost
samu: proizvodi zastrasujucu realnost jer
Zeli isprazniti njezin “strasni” sadrzaj od
smrti, igra se s boli jer pokuSava razotkriti

njezinu beznacajnost, privlaci gledateljevu
paznju kako bi ukazala na vaznost distance,
na Cinjenicu da je i “krvava” slika tek slika.

vlastitom procesualno$cu, gledatelj se sve teZze povezuje
s tijelima koja mu se nude na sceni. Cjelovitost, zaokru-
Zenost, mogucénost pridavanja znaCenja zamjenjuju pri-
vremenost, rasprSenost i beskonacne, nesigurne inter-
pretacije, liSene autora u svojoj intertekstualnoj pojavnos-
ti. Praznini, dosadi i udaljavanju koji naviru kazaliste ¢e
doskoCiti pouzdanim dojmljivim trenutkom kojim zraCi
svako Zzivo tijelo - potencijalnim nestajanjem. NuZno utje-
lovljenome subjektu tijelo moze ukazati na sigurnost nje-
gove smrti pa se konacnost rastjelovljenja nadaje i kao
fiksna vremenska meda subjektova identiteta te novi
oslonac za izgradnju slike o sebi. U rastvaranju te misli, a
u radovima performera Orlan i Stelarca, ugnijezdila se
naznaka kako bi problematiziranje reprezentacije u no-
vom desetljeéu / stoljeéu / mileniju moglo postati proble-
mati€no na nov nagin.

Orlanina besmrtnost

Rad francuske performerice Orlan na prvi pogled idealno
se uklapa u Finteri¢inu analizu pa tako s jedne strane pro-
govara o postupku konstituiranja identiteta, a s druge o
radikalnom tretmanu smrtnoga i bolnog tijela kao scen-
skoj pouzdanosti. U eseju The surgical self*® Philip Aus-
lander analizira Orlanin rad kao pravi primjer tijela koje
stalno eksplicira svoju nemoé i neuspjeh u pokusajima da
se definitivno obuhvati. Naime, 90-ih godina umjetnica je
zapocCela konceptualni projekt prilagodavanja vlastitoga
tijela “unutarnjoj slici sebe”,** a tu je sliku oblikovala po
uzorima zZenske ljepote iz razli¢itih civilizacijskih razdoblja
i kultura, ujedno i nositeljicama osobina prema kojima
bismo ih danas svrstali u feministicke heroine.'® Kombi-
nacijom pojedinacnih dijelova lica modela stvorila je svoj

Zeljeni imaginarni autoportret i, odlucivsi po njemu pre-
oblikovati vlastiti izgled, podvrgla se nizu plasticnih ope-
racija, “reziranih”, scenografski i kostimografski osmis-
lienih te uZivo emitiranih u javnosti. Prema Orlaninim pla-
novima, nakon §to se operacijama $to je moguce vise pri-
blizi kolaziranoj i racunalno generiranoj slici, slijedi traze-
nje novoga imena za novo tijelo, a potom zahtjev za za-
konskom potvrdom novoga identiteta. Posveéujuci manje
pozornosti Sestim feministidkim interpretacijama,'® Aus-
lander promatra umjetnic¢ine intervencije kao reakciju na
sve intenzivniju dematerijalizaciju tijela u bestjelesnim
identitetima kreiranima u virtualnom prostoru. Orlan svo-
jom izvedbom izgovara dugi monolog nesigurnoga subjek-
ta Cije se konacno utjelovljenje stalno odgada. Njezino pri-
lagodavanje vanjske zamisljenoj “unutarnjoj slici” nagla-
Seno tematizira kontinuirane mutacije identiteta u suvre-
menom drudtvu. “Umjetnost mesa'” ne zanimaju konacni
plasti¢ni rezultati, nego kirurSka operacija - izvedba i mo-
dificirano tijelo kao prostor javne debate,”® tvrdi Orlan, a
kako zakljuCivanje procesa transformacije nije vazno,
umjetnica je opravdano nedosljedna u broju najavljenih
operacija.*® To se oituje i u odluci da “lov za fiziékim iden-
titetom” nastavi potragom za novim imenom koju ée
provesti agencija za odnose s javnosti: “zavrSetkom medi-
cinske faze zapocinje zakonska; kad lice dosegne konacni
oblik, zapoget ée igra s imenom”.%° No, slijed promjena
tijelo - ime - drustvo nije tek proizvoljno umjetni¢ino na-
stojanje da se odrzi kontinuitet promjene, nego logican
postupak analogan fenomenoloSkoj projekciji svijeta.
Svijet je konstrukcija, a tijelo temelj iz kojega se ona gradi
te upravo tjelesna percepcija, koja prethodi onoj svijesti i
na nju utjeCe, omogucava bivanje “svijeta kao latentnog
horizonta naseg iskustva”.?* Nepovratna tjelesna promje-
na znaci nepovratnu promjenu iskustva svijeta odnosno
svijeta samoga koji se za pojedinevu svijest kontinuirano
rada iz konkretnoga zamjecivanja. S novim tijelom Orlan
za sebe proizvodi novi sustav komunikacije sa svijetom
(ime) iz Cijeg djelovanja proizlazi novi svijet (drustvo).
Samo provodenje zakonskoga postupka kojim ¢e Fran-
cuska Republika prihvatiti promjenu (Orlaninu i svoju) tek

je osvjescivanje i arhiviranje procesa koji se ve¢ dogodio.
Ovako protumacena poruka o nestabilnosti znacajno se
intenzivira i Siri suoCavajuci gledatelja s relativnim i nje-
govom nepregledno$¢u istodobno: nestalnost tijela ne-
stalnost je svijeta. Iskustvo u srZi promjenjivoga je potres-
no, o ¢emu govori i Orlanino priznanje: (uz pomo¢ medi-
cine) jedina bol koju doZivljava kao posljedicu svoga
dugogodisnjeg projekta jest ona psihicka.

Stabilnost moze pruZiti smrt, podsjetit ¢e Finter, ali Orlan
odbija misao o bilo kakvoj dovrSenosti, fiksaciji, zatvara-
nju. Dokaz je Peticija protiv smrti objavljena na sluzbenoj
internetskoj stranici umjetnice: “Dosta je dosta! To vec
predugo traje! Mora prestati! Ne slaZzem se, ne Zelim umri-
jeti! Ne Zelim da moj prijatelj umre! Vrijeme je da se rea-
gira protiv smrti. PokuSajmo svi zajedno, mora postojati
prilika. Da, moguce je dobiti priliku, ako kaZes: Ne, ako
ovdje napiSes: Ne. Sada, zajedno, bez iznimke."?
Pozivom na ukidanje smrti Orlan iskazuje Zelju za zadrza-
vanjem u prostoru beskrajnih izmjena tjelesnoga teksta
podloznog razli¢itim povijesnim i osobnim upisima pa se
izmedu njezina “teatra operacija” i Zeljene recepcije jav-
ljaju nova uskladivanja.

Umjesto suosjecanja, boli, afektivnoga djelovanja na pub-
liku prisustvom rastvorena Zivog tijela, Orlan traZi udalja-
vanje: “Predlazem da gledajuci moje performanse radite
ono $to vjerojatno radite gledajuéi TV. Stvar je u tome da
ne dopustite slikama da vas preuzmu i nastavite razmisl-
jati 0 onome $to je iza slika.””® Gledateljev pogled pun
povjerenja umjetnica Zeli preoblikovati u pogled kritickog
interpretatora, prije svega teatralizacijom cijeloga projek-
ta. Kostimi, scenografija, izgovaranje odnosno Gitanje
razli¢itih tekstova grade sustav koji prema dvijeipoltisuc-
lietnoj tradiciji od publike ocekuje da se bavi znacenjem
“iza” izvedbe. Usto, zahtjev je potkrijepljien doslovnim dis-
tanciranjem prenoSenjem uZivo operativnih zahvata do
udaljenih auditorija, svjesnim smjestanjem medija (videa
ili interneta) izmedu nje i publike odnosno pretvaranjem
stvarnoga u sliku stvarnoga. Simbol je te distance i tumac
za osobe s oSteéenim sluhom prisutan tijekom svake
operacije. Podsjecajuci nas “da smo svi, u nekim trenuci-
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ma, gluhi i odtecena sluha”,?* prevoditelj tijelo ponovo

smjesta u podrucje jezika, potvrdujuéi njegovu “klizavu”
oznacivost. Izazivanje krajnjeg Soka kod gledatelja je kon-
traproduktivno, rezultira nijemoscu i, Brechtovim rijeCima,
“gaSenjem cigarete”, dok Orlan Zeli potaknuti raspravu.
Stoga su izlaganje cijeloga procesa kroz predavanja i dis-
kusije koje slijede vazan dio Orlanina projekta harmoni-
ziranja svijeta s njegovim mogucnostima, promisljanja ko-
jem nikad ne smije doéi kraj. Tehnologija postoji, ali je i
Covjek spreman prihvatiti posljedice toga postojanja?

Operacije koje se obi¢no izvode pod punom anestezijom
umjetnica podnosi pri svijesti, uz pomo¢ lokalne aneste-
zije, epiduralne blokade, uz objasnjenje: “Ja jednostavno
proizvodim slike. Moj rad temelji se na eliminaciji boli.
Operacije na tijelu uvijek se percipiraju kao mucenje i pat-
nja; jo$ uvijek se nije prihvatila ideja da se mogu dogadati,
a da ne uzrokuju ni najmanju patnju, jer je veliki doprinos
naSe ere mogucnost eliminacije boli. Re€enica ‘u muka-
ma djecu ée$ radati’ nevjerojatno je smijesna.””® Kako
primjeCuje Auslander, naspram bodiartista koji Cesto
istiCu iskustvo boli u prilog “nesmanjene prisutnosti tje-
lesnog materijala”, Orlan negira ¢ak i bol koja zasigurno
postoji, poput boli tijekom oporavka. Skrivanje ranjivosti,
hladnoéa, smirenost, samokontrola i ¢vrstota mogu se
tumaditi i kao oprez i zastita od moguceg diskreditiranja
cijeloga projekta kao iracionalnog,® ali uklapaju se u sliku
tijela u procesu. Njezino tijelo “ne doZivljava bol ni tijekom
transformacija jer njegova materijalna prisutnost nije
apsolutna, njegova je materijalnost neizvjesna, prilagod-
ljiva, podloZna intervenciji”.?” Orlanino izbjegavanje fizig-
ke boli signal je odvracanja pogleda od smrti. Ako je neiz-
vjesnost promjene trajna, ako umjetnica ne Zeli da smrt
postoji, bol postaje fakultativni ukras jer i Zivo tijelo posta-
je dekorativno. Bez opozicije Zivot-smrt nije potrebna ni
bol, koja bi tu opoziciju sugerirala upozoravajuci na opas-
nost po Zivot. Na tretiranje tijela kao neumiruceg ukazuje
i odnos prema organskim ostacima plasti¢nih operacija,
poput oteCene krvi i masnoce uklonjene liposukcijom.
Orlan je ostatke izlagala te prodavala na trziStu umjetni-
na, u svrhu prikupljanja sredstava za buduce zahvate, $to
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bi se moglo objasniti kao kritika komercijalizacije umjet-
nosti odnosno objektifikacije umjetnika. Ali prodavanje
umjetnicina tijela manje je skandalozno i kriticko iz per-
spektive vje¢noga postojanja. Nestabilnome tijelu liSe-
nom smrti znacajno je umanjena vrijednost jer buduénost
obeéava gomilanje njegovih odbacenih dijelova te oni
mogu imati samo arhivsku vaznost, nimalo jedinstvenu,
nimalo svetu. Marvin Carlson upozorit ¢e na to rijeCima
ispisanim na rukavu jednog od Orlaninih pomocnika:
“Tijelo je tek kostim.”?®

lako izvedbu razvija u smjeru permanentne odsutnosti i
vjecne predstave nezivoga, Orlan ne uspijeva iskljuciti
“prijetnju smrti” iz vidokruga. Tijelo ostaje Zivotno ugro-
Zeno, podnosi bol, riskira paralizu kao posljedicu epidu-
ralnih blokada. Tijelo stari, ono je smrtno i operacije ne
mogu trajati vjeCno. Publika raspravlja o implikacijama
stalne promjene identiteta, ali ipak je zaprepastena ra-
dikalnos¢u performansa, s nelagodom prati umjetnic¢ino
namjerno poruznjenje, tragove boli i smrti. Pa ako i ne
izmice proizvodnji realnoga iskustva na sceni, ova meta-
morfoza otvara novo poglavlje problematiziranja odnosa
izmedu iluzije i stvarnosti. Orlan, naime, od stvarnosti
bjezZi kroz stvarnost samu: proizvodi zastrasujucu realnost
jer Zeli isprazniti njezin “strasni” sadrZaj od smrti, igra se
s boli jer pokuSava razotkriti njezinu beznacajnost,
priviaéi gledateljevu paznju kako bi ukazala na vaznost
distance, na ¢injenicu da je i “krvava” slika tek slika.

Stelarcova uvedba

Smrt jednako ometa Orlanin, kao i rad australskoga per-
formera Stelarca. No, dok Orlan Cezne tek za ukidanjem
smrti i pretvaranjem reprezentacije u jedinu kazaliSnu si-
pridruZuje i Sirenje u prostoru, potencijalno do eliminacije
bilo ¢ega Sto nije dio novoga tijela, Sto vodi mnogim re-
definicijama. “Covjek” nestaje pred prikladnijim naziv-
liem: “Tijela su i zombiji i kiborzi. Nikad nismo imali vlasti-
ti um i Cesto djelujemo potaknuti tudom voljom izvana.
Otkada smo se razvili kao hominidi s kretanjem na dvije
noge, dva su uda postala upravljaci te smo konstruirali

artefakte, instrumente i strojeve. Drugim rije¢ima, oduvi-
jek smo bili povezani s tehnologijom. Oduvijek smo bili
protetska tijela. Bojimo se gubitka vlastite volje, a posta-
jemo sve vise automatizirani i ekstenzivni. Ali bojimo se
onoga $to smo oduvijek bili i Sto smo veé postali - zombi-
ji i kiborzi.”*

Poput Orlan, i Stelarc gotovo 40-godi$njim radom na vla-
stitom tijelu smjera prilagodavanju ¢ovjeka njegovu civi-
lizacijskom kontekstu, polazeéi od tvrdnje kako je ljudsko
tijelo zastarjelo: bez hrane, vode i u izvanzemaljskim uvje-
tima ne moZe prezivjeti i to ga uvelike ograniCava u odno-
su prema fleksibilnoj tehnologiji. Potaknut Zeljom da
“prodiri inteligentni Zivot izvan Zemlje”,*® koja se tumagi i
kao prevencija izumiranja vrste, Stelarc prakticno promis-
lja redizajniranje tijela te, u terminima Jona McKenzieja,
stapa kulturalnu i tehnoloku izvedbu.®* Prema Brianu
Massumiju,® redizajn evoluira u nekoliko faza: poginje iz-
laganjem tijela-objekta u stanju krajnje napetosti i sprem-
nosti, ali i blokade, nastavlja se “otvaranjem” tijela prema
ekstra/interpolacijama i konacno njegovim umrezZava-
njem u novi “organizam” &iji se razmjeri i ukupna grada
tek naziru. U 70-ima i 80-ima Stelarc izlaze svoje “gra-
vitacijske krajolike” - nago tijelo objeSeno na metalnim
kukama koje su provucene kroz kozu. Od sredine 70-ih
rastvara i razgibava strukturu tijela: pruza pogled u
unutradnjost snimkama utrobe, izvrée utrobu u okolinu
amplifikacijom tjelesnih zvukova poput zvuka srca ili krvo-
toka, prijemljivu tjelesnu konstrukciju dopunjava tehno-
loskim dodacima poput Trece ruke - protetickog meha-
nickog uda koji uz pomoé elektroda pokrece misi¢ima
abdomena i nogu. Od sredine 90-ih tradicionalno shva-
¢eno tijelo podvrgava fragmentaciji uklapajuci ga u raz-
li¢ite nadredene konstrukcije gdje opstoji kao ravnopravni
element uz organska, anorganska i virtualna tijela. Mas-
sumi ¢e zakljuciti kako, poput svih izuma, Stelarcove su-
gestije tjelesnih transformacija prethode svojoj namjeni.
Sami se performansi, dakle, mogu shvatiti kao testiranje
djelotvornosti novih tehnomodela okruzeno i utemeljeno
na pretpostavkama. Kako tvrdi McKenzie, “iako se navod-
no smislja, oblikuje, gradi i ispituje sukladno strogim pra-

Mimezis tradicionalno podrazumijeva nesto Sto
bi se moglo oponasati, odijeljenost oponasatelja
od onoga za koga se oponasa, kao uostalom i od
prostora/pozornice koja bi ugostila to oponasa-
nje. No Stelarcova produznost je potencijalno
neograniCena pa novi organizam u sebe moze

umreziti svako drugo koje ga okruZuje.
Reprezentacija prestaje biti izazov jer ju je lako
rijesiti apsorpcijom. Predstavljanje se uvlaci u
sebe, razvija se prema vakuumu, stanju visoke
koncentracije organizma i liSenosti praznine u
kojem je moguce samo izvodenje sebe sebi.

vilima i metodama pozitivisticke znanosti, vrednovanje
tehnoloskih performanci ¢esto ukljuCuje labavije, intuitiv-
ne tehnike. (...) Vrednovanje performanci je umjetnost, a
ne znanost.”*

Ispitujuci rascjep reprezentacije zadrzat ¢u se na
Stelarcovim radovima iz 90-ih godina gdje umjetnik najak-
tivnije “Koristi tijelo kako bi reagirao protiv njega”.** Ra-
dove poput Fractal Flesh, Ping Body, Parasite ili Exoske-
leton Eesto se tumaci kao destabilizaciju osobnog iden-
titeta koji Stelarc uspjesno rasprsuje i fizicki i psiholoski,
odbacujuéi oba ta kriterija utvrdivanja neke osobe. Sam
koncept zastarjeloga tijela i aktivna dopunjavanja prote-
zama poput treCe mehanicke ruke razapinju tjelesne
granice i granice Zivota, osvjeSéuju moguénosti fizickog
razvoja razliCitim umetcima. Skromne zamjene nestalih,
propalih ili disfunkcionalnih organa umjetnima, a koje
poduzima suvremena medicina, prerastaju u pripajanje
do sada nepostojec¢ih elemenata organizma, proteza
velikog raspona podrijetla i kvalitete. Primjerice, u pozna-
toj izvedbi Fractal Flesh (1995.) Stelarcovo ljudsko tijelo
postavljeno je u Luksemburg te spojeno elektrodama sa
sustavom racunala povezanih modemima. S terminala u
Parizu, Helsinkiju i Amsterdamu pojedinci su mogli upravl-
jati pokretima Stelarcova tijela, a omogucena im je i
medusobna vizualna komunikacija putem ekrana. U pro-
tetiku nove generacije u ovom sluc¢aju mogli bismo ubroji-
ti mehanicke dijelove, veci broj udaljenih pojedinaca,
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informaticke programe i virtualni / stvarni prostor koji ih
sve povezuje. Ali Govjekovo tijelo unutar novoga sustava
nije prioritetno, hijerarhijski privilegirano na bilo kakav
nacin niti prostorno mora tvoriti njegovu jezgru, Stovise
ono je i samo fizicki podvojeno. Koncept fizicke podvo-
jenosti Stelarc temelji na razlicitom podrijetiu tjelesnih
pokreta koji mogu biti voljni, nenamjerni, kontrolirani i
programirani, odnosno inducirani iz vise razli¢itih izvora.
Tjelesni raskol, dakle, vezan je uz onaj psiholoski jer novo
tijelo ukljucuje viSe razli¢itih svijesti, od kojih neke poten-
cijalno mogu biti artificijelne. Status Covjeka u opisanoj
simbiozi Massumi prikladno opisuje kao RAO (random-
access opening):*® “MoZe se vezati na bilo koji nacin sa
samim sobom, svojim objektima i drugim tijelima. MoZe
se otvoriti, razdvojiti i prespojiti u bilo kojem trenutku,
prema unutra ili van.”*®

Ovakva fragmentacija i reorganizacija tijela i svijesti vodi
prema redefiniranju humanoga odnosno posthumanoj
fazi u kojoj se i pitanje reprezentacije mora preformulirati.
Novo tijelo jednako radikalno mijenja pojam realnoga
iskustva i kazaliSnoga “kao da*“, o éemu se zabrinuto pita
Amelia Jones: “Sto bi bila moja bol (tjelesna, emocional-
na, mentalna i intelektualna odjednom) kad ne bi bila
vezana uz moje tijelo? Sto bi bila moja Zelja? U gemu bi
bila svrha svijesti da nema smrti, da nema krajnjeg olak-
Savanja iluzije slobodne volje?”" Realnost doista postaje
teSko odrediva jer viSe nije vezana iskljucivo uz jedno tije-
lo / svijest. Nova je realnost zbroj umreZenih realnosti
pojedinih tijela / svijesti nad kojima nema superiornog en-
titeta s moguénos$éu uvida u sve senzacije, misli ili pokre-
te, s moguénoSéu postavljanja parametara za pojedino
iskustvo. Tijelo kao “objektivni volumen” postaje tijelo kao
“produznost”®® (ne samo u prostoru) kojemu je tesko i
pretpostaviti izvedbu, nekmoli odrediti njezin stupan;j ilu-
zornosti. NiSta manje esencijalno ugroZeno nije ni opon-
aSanje stvarnosti. Mimezis tradicionalno podrazumijeva
nesto $to bi se moglo oponasati, odijeljenost oponasatel-
ja od onoga za koga se oponasa, kao uostalom i od pros-
tora / pozornice koja bi ugostila to oponasanje. No pro-
duZnost je potencijalno neograni¢ena pa novi organizam
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u sebe moze umreziti svako drugo koje ga okruzuje.
Reprezentacija prestaje biti izazov jer ju je lako rijesiti
apsorpcijom. Predstavljanje se uvlaci u sebe, razvija se
prema vakuumu, stanju visoke koncentracije organizma i
lisenosti praznine u kojem je moguce samo izvodenje
sebe sebi. | tu hipertekstualnu slojevitost buduce izvedbe
Stelarc lucidno anticipira: u performansima “Supljega
tijela” poput Hollow Body / Host Space: Stomach
Sculpture (1993.) kamera luta umjetnikovim tjelesnim
interijerom te prije uvodi nego Sto izvodi.

Orlanin i Stelarcov umjetnicki projekt jednako bi se mogli
podcrtati duhovitom Stelarcovom tvrdnjom kako je
napravio karijeru od vlastitoga neuspjeha.*® Na tragu
Artauda, dvoje umjetnika utjelovit e izvedbene zahtjeve
koji se jos nisu ostvarili, ipak sustavnost i daljina misao-
nog zamaha ovih poku$aja nisu ugroZeni nedoraslim teh-
noloskim opcijama. Liminalna ravnoteZa izmedu tijela ko-
je imaju i onoga koje grade umnaZa se u zrcalima razlici-
tih disciplina otkrivajuéi svakoj njezinu nespremnost.
Kako sam ovdje pokuSala naznaCiti, izvedbene studije
kroz posthumano suofava s pojmom postreprezenta-
tivnoga, ogledavajuéi se u potrazi za sustavom koji bi ga
mogao zahvatiti.

LITERATURA

Auslander, Philip (1997.), From Acting to Performance,
Routledge: London.

Carlson, Marvin (2003.), Performance A Critical Introduc-
tion, London and New York: Routledge.

Finter, Helga, “Antonin Artaud and the Impossible
Theatre: the Legacy of the Theatre of Cruelty” u Scheer,
Edward, ur. (2004.), Antonin Artaud, A Critical Reader,
Routledge: London.

Godfrey, Tony (1998.), Conceptual Art, London: Phaidon.
Harding, James M., ur. (2000.), Contours of the Theatrical
Avant-Garde: Performance and Textuality, University of
Michigan Press: USA.

Heathfield, Adrian, ur. (2004.), Live Art and Performance,
Tate Publishing: London.

Hill, Leslie “Sufragettes Invented Performance Art” u
Goodman, Lizbeth i de Gay, Jane, ur. (2000.), The Rout-
ledge Reader in Politics and Performance, Routledge:
Abingdon.

Lehmann, Hans-Thies (2004.), Postdramsko kazaliste,
Zagreb-Beograd: CDU i TkH.

McKenzie, Jon (20086.), Izvedi ili snosi posljedice, Zagreb:
CDU.

Merleau-Ponty, Maurice (1978.), Fenomenologija percep-
cije, Logos: Sarajevo.

Miglietti Alfano, Francesca (2003.), Extreme Bodies,
Skira: Milano.

Phelan, Peggy i Lane, Jill, ur. (1998.), The Ends of Per-
formance, NYU Press: New York i London.

Reynolds, Nancy i McCormick, Malcolm (2003.), No Fixed
Points, Yale University Press: New Haven i London.
Smith, Marquard, ur. (2005.), Stelarc The Monograph,
MIT Press: Cambridge.

Vergine, Lea (2000.), Body Art and Performance, Skira:
Milano.

Usp. npr. Lehmann, Hans-Thies (2004.), Postdramsko kaza-
liste, Zagreb-Beograd: CDU i TkH, str. 176-191;

Lepecki, André, “Concept and Presence: The Contemporary
European Dance Scene” u Carter, Alexandra, ur. (2004.),
Rethinking Dance History; London: Routledge, str. 171-181.
Usp. Feral, Josette (1992.), “What Is Left of Performance
Art? Autopsy of a Function, Birth of a Genre*, Discourse,
god. 14, br. 2, str. 142-161.

Usp. Godfrey, Tony (1998.) Conceptual Art, London: Phai-
don, str. 7. Godfrey predlaze Cetiri opéenite kategorije koji-
ma bi se mogla obuhvatiti konceptualna umjetnost, a koje
podrazumijevaju Cetiri razliCita tipa umjetnic¢kog ¢ina: ready-
made, intervencija, dokumentacija, rijeci.

Hill, Leslie, “Suffragettes Invented Performance Art” u Good-
man, Lizbeth i de Gay, Jane, ur. (2000.), The Routledge Rea-
der in Politics and Performance, New York: Routledge, str
150. Ako drugacije nije naznaceno, prijevod je moj.

Gina Pane u spomenutom performansu vrh svoga jezika
ranjava Ziletom.

®  Lehmann, 2004. str. 180-185.

7 Reynolds, Nancy i McCormick, Malcolm (2003.), No Fixed

Points: Dance in the 20th Century, New Heaven and
London: Yale University Press, str. 397.

Heathfield, Adrian, ur. (2004.), Live Art and Performance,
Tate Publishing: London, str. 132-143.

Vergine, Lea (2000.), Body Art and Performance, Skira
Editore S.p.A.: Milano, str. 8.

Finter, Helga, “Antonin Artaud and the Impossible Theatre:
the Legacy of the Theatre of Cruelty” u Scheer, Edward, ur.
(2004.), Antonin Artaud, A Critical Reader, Routledge:
London, str. 51.

Usp. Finter 2004.

Usp. ibid., str. 51.

Auslander, Philip (1997.), From Acting to Performance,
Routledge: London, str. 126-140.

Phelan, Peggy i Lane, Jill, ur. (1998.), The Ends of Perfor-
mance, NYU Press: New York i London, str. 318.

Usp. ibid., str. 319.

Usp. npr. Stiles, Kristine, “Never Enough Is Something Else:
Feminist Performance Art, Avant-Gardes, and Probity” u
Harding, James M., ur. (2003.), Contours of the Theatrical
Avant-Garde, USA: University of Michigan Press, str. 239-
289.

Usp. razliku carnal art (umjetnost mesa) i body art (umjet-
nost tijela) u Phelan i Lane, 1998, str. 319.

Usp. Phelan i Lane, 1998, str. 319.

Usp. Auslander, Philip (1997.), From Acting to Performance,
Routledge: London, str. 135

Usp. ibid., str. 136.

Usp. Merleau-Ponty, Maurice (1978.), Fenomenologija per-
cepcije, Logos: Sarajevo, str. 107.

Usp. www.orlan.net

Usp. Phelan i Lane, 1998, str. 315.

Ibid.

Usp. Miglietti Alfano, Francesca (2003.), Extreme Bodies,
Skira: Milano, str. 175.

Usp. Phelan i Lane, 1998, str. 307.

Usp. Auslander, 1997., str. 132.

Usp. Carlson, Marvin (2003.), Performance A Critical Intro-
duction, London and New York: Routledge, str. 171.

Usp. http://www.stelarc.va.com.au/arcx.html

Usp. Smith, Marquard, ur. (2005.), Stelarc The Monograph,
MIT Press: Cambridge, str. 125.

Usp. McKenzie, Jon (2006.), Izvedi ili snosi posljedice,
Zagreb: CDU.

Usp. Smith, 2005., str. 125-188.

Usp. McKenzie, 2006., str. 152.

Usp. Smith, 2005., str. 66.

Usp. ibid., str. 177.

Ibid.

Ibid.

Ibid.

Usp. ibid., str. 216.

109





