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Tomaz KRPIC* IZVIRNI
ZNANSTVENI

CLANEK
TELO KOT VIR KULTURNIH RAZLIK

Povzetek. Avtor zeli opozoriti na viogo, ki jo ima clovesko
telo pri nastajanju in vzdrZevanju kulturnih pojavouv. V ta
namen je avtor opravil primerjalno analizo dveh kulturnih
pojavov, katerih logike delovanja ni mogoce razloziti brez
upostevanja njunih specificnih telesnih tehnik, s tem pa
posredno tudi delovanja cloveskega telesa. Pri prvem pojavu
gre za mladinsko kulturo imenovano reju, pri drugem pa za
umetniski izraz imenovan body art performans. Visoko
stopnjo empaticnega vzivljanja med posamezniki lahko rej-
verji dosezejo zaradi uporabe ugodnih telesnih tehnik, kot
so na primer konzumiranje plesnih drog, ples, poslusanje
rejv glasbe in podobno, medtem ko body art performerjem
uspeva sokirati obcinstvo predvsem z neugodnimi telesnimi
tehnikami, kot so na primer prebadanje telesa, rezanje koze,
puscanje krvi in podobno. Prvi poudarjajo dogodek pod
poursino, drugi pa dogodek na povrsini cloveskega telesa.
Kljuéne besede: reju, body art performans, clovesko telo, tele-
sne tehnike in empatija.

Uvod

Namen tega ¢lanka je na moc¢ preprost. Bralca bi rad opozoril na vlogo, ki jo
lahko ima clovesko telo pri nastanku in logiki delovanja kulturnih fenomenov.
Moje raziskovanje pomena, ki ga ima ¢lovesko telo za druzbo in kulturo, temelji na
treh teoretskih konceptih, ki sem jih razvil v preteklosti. Prvi koncept imenujemo
kognitivno delovanje ¢loveskega telesa, drugega dogodek na povrsini in tretjega
dogodek pod povrsino ¢loveskega telesa. Kognitivno delovanje cloveskega telesa
je opredeljeno s posameznikovo uporabo telesa v obliki razli¢nih telesnih tehnik,
zaradi ¢esar pride do nastanka dogodka na in pod povrsino telesa, kar v nadalje-
vanju povzro¢i nastanek simbolnega in telesnega vtdenja, kar lahko pri drugih
posameznikih povzroci nastanek ustreznih mentalnih stanj, posledi¢no pa omo-
goca nastanek ali/in obnavljanje specifi¢ne kognitivne skupnosti oziroma znacil-
nega horizonta druzbenih ter kulturnih pomenov (ve¢ o tem glej v Krpi¢, 2000:
119-159; 2003a, 2003b). V nadaljevanju se bom lotil dveh pojavnih oblik kulture, s
katerima je mogoce pokazati na uporabnost zgoraj opredeljenega teoretskega
koncepta, s posebnim ozirom na delovanje ¢loveskega telesa. V ta namen bom pri-

merjal naslednja dva kulturna fenomena: body art performans in rejv.

* Dr. Tomaz Krpic, asistent na Fakulteti za druzbene vede, Univerza v Ljubljani.
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Ceprav je bilo v zadnjih nekaj letih pri nas o rejvu, body artu in tehno kulturi
objavljenih kar nekaj knjig in ¢lankov (glej na primer Hribar, 1999; Strehovec, 1992;
1993; 1994; 1998; Rozina, 1999; Sande 2000; Stankovic, 1998; Kunst, 1999; Salecl,
1998; Grzinic¢, 2002; Dekleva, 1999; Jones, 2002), pa bi brez posebne zlobe na jezi-
ku lahko rekel, da se avtorji omenjenih dveh kulturnih fenomenov lotevajo bolj od
dale¢. Terenskega raziskovanja se izogibajo kot hudi¢ kriza (izjemi sta Dekleva in
Sande), tako da v resnici sploh ne vemo, ali njihove teorije in hipoteze dejansko
odrazajo stanje v obeh kulturnih fenomenih. Kar pa je morda e bolj zanimivo, je
to, da je njihova radovednost usmerjena predvsem k pojasnjevanju umetniske pro-
dukcije in polozaja kulturnega predmeta ter njune umescenosti v kulturo in druz-
bo, manj pa jih zanima gledalec in procesi umetniske potrosnje. Nimam namena
popravljati njihovih 'napak’, ki so prejkone posledica njihove zavezanosti drugac-
ni paradigmi. Vsekakor pa si jih ne zelim 'ponoviti'.

Opredelitev rejva in body art performansa

Najprej se za trenutek ustavimo pri opredelitvi obeh kulturnih fenomenov.
Rejv parti je masovni kulturni dogodek, ki se praviloma zgodi konec tedna, ko na
stotine, v¢asih celo na tisoce, predvsem mladih ljudi, odpotuje v zelo oddaljene
kraje, da bi se tam nauzili mesanice zvo¢nih in vizualnih dozivetij. Poleg elementa
mnozi¢nosti so za rejv parti znacilni $e naslednji trije elementi: plesna glasba, dol-
gotrajnost in ekstati¢no dozivetje (Hutson, 2000). Predvsem plesna glasba je tisti
kulturni medij, ki poskrbi za komunikacijo med DJ-jem in rejverji, hkrati pa deluje
tudi kot kulturno okolje, ki stimulativho deluje na odnose med rejverji. Uc¢inek
plesne glasbe na posameznikovo zavest temelji na njeni ritmic¢nosti in dolgotrajno-
sti, fizi¢no norenje na plesis¢u pa je tista telesna tehnika, ki v skrajni tocki lahko
privede posameznika tudi do stanja ekstaze. Kaj pa jemanje plesne droge, ali tudi
slednja sodi med bistvene elemente rejv partija? Odgovor je preprost in tezak hkra-
ti. Podoba rejv partija bi bila verjetno precej drugacéna, ¢e rejverji plesnih drog ne
bi konzumirali. Ceprav le dobra polovica rejverjev redno jemlje drogo, manjsi del
populacije pa prakti¢no nikoli, bi rejv parti, takSen kot ga poznamo sedaj, brez
plesne droge skorajda ne bil mogoc¢. Predvsem bi bila ogrozena njegova dolgotraj-
nost. Brez ustrezne kemic¢ne podpore c¢loveska telesa le stezka zdrzijo celono¢no
rajanje. Ker pa so za razumevanje rejv partija pomembni Se nekateri drugi dejavni-
ki, je tezko oceniti, v koliksni meri jemanje plesnih drog dejansko kroji fenomen
rejv kulture.

Ceprav lahko prvim zacetkom body art performansa sledimo vse tja na zacetek
20. stoletja, pa se je umetnost performansa v vsej svoji luc¢i pokazala Sele po drugi
svetovni vojni (Rush, 2001). Poglavitno teznjo body art performansa je mogoce
videti v ponovni vzpostavitvi umetnosti znotraj okvirov vsakdanjega Zzivljenja.
Body art performerji so hoteli povecati stopnjo intimnosti med umetnikom in gle-
dalcem, kar je prakti¢no pomenilo, da so se na eni strani umetniki preselili iz gale-
rij na ulice, na drugi strani pa vztrajali, da naj ¢lovesko telo, kot posebna oblika kul-
turnega predmeta, prevlada nad fizicnim estetskim artefaktom (Stiles, 1996). G. J.
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Lischka v svoji opredelitvi umetniskega performansa trdi, da slednji ni nekaj, kar
bi bilo mogoce razumeti kot rutinsko igral¢evo izvajanje ze vnaprej opredeljene
vloge, katere osnovni cilj naj bi bil poucevanje in zabava ob¢instva. Performans je
proces enkratne interakcije med umetnikom in njegovim tekstom, podobo in
zvocnimi ucinki, prav zaradi tega pa za performans tudi velja, da je stopnja pono-
vitve vsakega performansa zelo majhna, ¢e ze ne nemogoca (Strehovec, 1993: 184).
Klasi¢no umetnisko delo je lahko predmet prodaje, zamenjave, renoviranja, uni-
¢enja in podobno. Vse nasteto pa ne more veljati za body art performans, kajti
umetnikovo telo ali telo katerega koli drugega posameznika, uporabljeno v body
art performansu, je nujen konstitutivni element umetniskega dogodka. Clovesko
telo ni mehanizem, ki bi bil sposoben vsakokratne ponovitve produkcije identi¢-
nega vedenja in vtdenja, pa ¢eprav bi si posamezniki to izrecno tudi Zeleli, saj
neponovljivost lahko izvira iz samega procesa performansa (glej na primer
Acconci, 1996). Navdusenost, ki je v sedemdesetih vladala nad body artom, je delo-
ma izhajala prav iz obljube, da bo vsaj v enem delu umetnosti prislo do povratka
tako zelo zazelene umetniske enkratnosti (Zurbrugg, 1999; Siebers, 2000: 217).

Nekaj splodnih primerjav

Kadar delamo primerjavo med rejv kulturo in kulturo, ki spremlja body art per-
formans, lahko takoj opazimo bistven kontrast, povezan z razli¢cnim potencialom,
ki ga imata izbrana fenomena pri nastanku in vzdrzevanju specifi¢ne kognitivne
skupnosti oziroma subkulture, ki spremlja obe umetniski obliki izrazanja. Posebej
ocitna je razlika med obema fenomenoma, ¢e ju primerjamo glede na obseg popu-
lacije, ki obiskuje oba tipa kulturnega dogodka. Na rejv partije hodi plesat in poslu-
Sat tehno glasbo obsezna populacija. Kadar gre za rejv zabavo na prostem, je rej-
verjev lahko tudi ve¢ tiso¢. Populacijo rejverjev sestavljajo predvsem udelezenci
rejv partijev in, kar se stevila ti¢e, zanemarljivo Stevilo DJ-jev. Po drugi strani pa je
populacija gledalcev body art performansov sestavljena iz dokaj majhne skupine
posameznikov, pa 3e za slednje velja, da med njimi le stezka izsledimo resni¢nega
ljubitelja body art performansa. Na tistih otvoritvah body art performansa, ki se
dogajajo znotraj zidov galerij, je obc¢instvo sestavljeno predvsem iz posameznikov,
ki se jih namenoma udelezijo. Sestavljajo jo umetnostni zgodovinarji, umetnostni
kritiki in $e nekateri drugi posamezniki, ki so lahko, ni pa to nujno, uradno povab-
ljeni, naj prisostvujejo otvoritveni slovesnosti, vendar niso profesionalno vezani na
body art performans. Predvsem pri slednjih se lahko strinjamo s trditvijo, da so to
ljudje, ki so praviloma ze tako ali tako nagnjeni h konzumiranju razli¢nih oblik
umetnosti, ne le body art performansa.

Seveda pa se lahko zgodi, da se posamezniki nepric¢akovano znajdejo v vlogi
ob¢instva in tako nenamerno prisostvujejo izvajanju body art performansa. Eden
od ciljev, ki so si ga ze od vsega zacetka tega umetniskega gibanja Zeleli doseci
body art performer;ji, je bil tudi prenos umetniskih form iz prostorov visoke umet-
nosti v prostore vsakdanjega zivljenja. Da bi to tudi dosegli, so se umetniki odpra-
vili na ulice z namenom neposredno sooditi ljudi s svojimi umetniskimi deli. V tem
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primeru imamo opraviti z idealnim razmerjem med body art performerjem in nje-
govim ob¢instvom. Na eni strani razmerja imamo opraviti z aktivnim umetnikom,
ki ne le prispeva svoje umetnisko delo, ampak zaradi povezanosti umetniskega
dela in njegovega telesa na aktiven nacin preoblikuje samega sebe v umetniski kul-
turni predmet. Na drugo stran kulturnega fenomena pa lahko postavimo gledalca,
ki mu je pasivna vloga naravnost pisana na kozo. Gledalec, ki je prvi¢ prica body
art performansu, bodisi otrpne ali pa v najboljSem primeru pobegne s prizorisca.
Tudi ¢e je gledalcu ponujena vloga v body art predstavi, je dolocena s sistemom
pravil, ki jih vnaprej narekuje umetnik.! Opisano razmerje med gledalcem in umet-
nikom naredi kulturo body art performansa prej za kulturo umetnikov kot pa kul-
turo gledalcev.

Kaj pa razmerje med rejverji in ustvarjalci rejv glasbe, DJ-em. Kadar govorimo
o fenomenu rejv kulture, je situacija ravno nasprotna temu, kar smo ravnokar ugo-
tovili o body art preformansu. Posamezniki, ki se udelezijo rejv partijev, niti od
dale¢ ne spominjajo na pasivne akterje. O aktivni vlogi, ki jo ima DJ, morda sploh
ne bi bilo potrebno posebej govoriti, ¢e mu nekateri avtorji ne bi ocitali, da pri kre-
aciji glasbe uporabi ze razvite in uveljavljene glasbene stile, zvo¢ne elemente,
pesmi in podobno ter jih po svojem okusu sestavlja v nova glasbena dela, skratka,
da je avtenti¢nost njegovega glasbenega dela skorajda nikakrsna. Taksen pogled
na glasbeno ustvarjanje DJ-ja je prav gotovo pretiran. Vprasanje, ali je DJ, kadar
uporablja tehniko samplanja, manj avtonomen in aktiven od drugih producentov
glasbe, ki te tehnike ne uporabljajo, je nesmiselno. To, kar steje, je dober kos sam-
planja, ¢e to ni, potem imamo pac opraviti s slabim samplanjem. Ce pa neka meto-
da glasbene produkcije kritikom ni po volji, potem je razloge mogoce iskati edino-
le v njihovi drugacni kulturna perspektivi.

Eden od razlogov, zaradi katerih rejverji ne morejo biti potisnjeni v enako pasi-
ven polozaj, kot so to naklju¢ni body art gledalci, ti¢i v preprostem dejstvu, da za
rejverje stik z vsakdanjim svetom ni najbolj pomemben. Rejverji s svojim pocetjem
zelijo pobegniti od obicajnih kulturnih praks. To pa najlazje dosezejo tako, da se
¢asovno in prostorsko izolirajo od preostalega dela druzbe. Zato rejverji potujejo
za konec tedna v oddaljene kraje, da bi se tam nauzili senzualnih uzitkov, ki jim jih
lahko ponudi le rejv kultura.? To pa hkrati tudi pomeni, da morajo mladi ljudje ze
od vsega zacetka bolj ali manj aktivno sodelovati. Pouzitje plesnih drog se ne zgodi
nujno Sele na samem rejv partiju. Delovanje droge ima zakasnitveni uc¢inek, zato je

! Da gledalci praviloma delujejo le znotraj umetniskih okvirov, ki jih vzpostavi performer; je lepo raz-
vidno iz performansa Zlatka Kopljarja, kjer je avtor v popolnoma prazno galerijo Kapelica prinesel vecje
Stevilo dvokilogramskih macol in jih razdelil med obcinstvo, da bi skupaj z njim porusili galerijo. Ko sta se
z Jurijem Krpanom dogovarjala za performans, ki naj bi trajal vsega nekaj minut in katerega posledica
naj bi bilo le nekaj lukenj v zidu in par odbitih vogalov, je Krpana najbolj skrbelo, kako ustaviti podivja-
no mnozico. Kopljar ga je pomiril z zagotovilom, da bodo vsi udelezenci tisti trenutek, ko bo on odvrgel
macolo, storili isto tudi sami. In tako se je tudi zgodilo...

2 Zanimivo je tudi vprasanje, zakaj prakticno ne najdemo primera, da bi pripadniki rejv kulture
ustvarili rejv komuno? Hutson pravi, da je kaj takega nemogoce, ker gredo rejverji pri uveljavijanju prin-
cipa PLUR (mir, ljubezen, enotnost in obzirnost) enostavno predalec. Za ohranjanje rejv komune, ki bi
hitro Stela kaj vec kot le nekaj posameznikov, bi se bilo potrebno principom PLUR odpovedati, saj bi posa-
mezniki znotraj rejv komune kmalu razvili doloceno stopnjo socialne neenakosti (Hutson, 2000).
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mamilo potrebno pouziti vsaj kaksno uro prej, da doseze pri¢akovan ucinek.
Povrhu vsega pa je potrebno svojo zunanjost za rejv zabavo Se primerno urediti,
da ne omenimo posebej dejstva, da sama udelezba na rejv partiju zahteva aktivho
delovanje v obliki plesa. Zaradi vsega nastetega rejverji lahko tvorijo posebno kul-
turno skupino na rejv partiju, kulturo poslusalcev, ki je brez dvoma vredna vedcje
socioloske in kulturoloske pozornosti, kakor pa sama glasbena produkcija DJ-a.
Kot smo ugotovili Ze na zacetku nase razprave o rejv kulturi, je prevladujoca
strategija druzboslovnih raziskovalcev, kadar se lotevajo raziskovanja in interpreta-
cije rejv kulture, polna humanisti¢ne zaskrbljenosti zaradi druzbene odtujenosti
rejverjev. Za rejverje naj bi veljalo, da so izgubili ob¢utek za kolektivni smisel in da
so svoje zivljenje spremenili v enkrat tedensko hitro popotovanje, ki pa v resnici
ne vodi nikamor, in je kot tako zgolj idealizem brez cilja. O realnosti mita, ki pravi,
da je rejv kultura nadnacionalno, nadrasno gibanje, neobcutljivo za kulturne razli-
ke, njeni ¢lani pa da zivijo v idealnem stanju, ki ga pooseblja geslo PLUR, prav
gotovo ne gre prevec zgubljati besed, a da bi si rejv gibanje upravi¢eno zasluzilo
naziv kultura avtizma (glej na primer Reynolds, 1997), o tem bi veljalo dvomiti.
Razprave, ki zagovarjajo rejv kulturo, so zelo redke in so Ze zaradi tega vredne
vse nase pozornosti. Scott R. Hutson v ¢lanku The Rave: Spiritual Healing in
Modern Western Subcultures v nasprotju z vecino drugih avtorjev zagovarja tezo,
da je rejv kultura druzbeno Se kako koristna, ker omogoca neke vrste duhovno
zdravljenje mladih ljudi. Ceprav se lahko strinjamo z njegovo predpostavko, da
utripajoc¢i zarometi, ples, glasba in konzumiranje plesnih drog niso nujni pogoji za
nastanek spremenjenega stanja posameznikove zavesti (Hutson, 2000), pa je nje-
gova trditev, da nasteti elementi zaradi tega niso bistveni za nastanek in ohranjanje
rejv kulture, zmotno. Ne glede na to pa je Hutsonovo poudarjanje potenciala soci-
alne integracije, ki ga v sebi nosi rejv kultura v obliki tehno samanizma, vredno vse
podpore. S poudarjanjem religiozne dimenzije rejv kulture in njenega glasbenega
izraza nam Hutson na svojstven nacin kaze pot do razlage fenomena rejv kulture
in posredno tudi do razlike v odnosu do kulture, ki spremlja body art performans.

Odnos do telesa in telesne tehnike

Pric¢akovali bi, da imajo rejverji do svojih teles predvsem instrumentalen odnos,
pa se izkaze, da ni ¢isto tako. Razmerje do telesa je v splosnem taksno, kot ga v
enem od intervjujev opisuje Marko:

Iznenada neketeri deli mojega telesa dobijo svojo lastno voljo (...)
medtem, ko poslusam glasbo, se pocutim vzneseno in kmalu zdrsnem v
svet fantazije ...

Rejver dozivlja svoje telo kot neke vrste subjekt, kot Zivo strukturo, ki ima moz-
nost avtonomnega delovanja. Ce Ze ne v celoti, pa imajo to moznost vsaj nekateri
deli njegovega telesa. Telesu je namenjena enakovredna in aktivna vloga pri nasta-
janju in ohranjanju rejv kulture. Ceprav se nam lahko zdi, da posameznik svoje telo
prisili v tvegano konzumiranje plesnih drog, je na drugi strani res tudi to, da ugod-
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je, ki ga pri tem dozivlja posameznik, ni zgolj kulturno ugodje, ampak je to hkrati
tudi ugodje v telesu. S tem pa smo se ze premaknili k drugi dimenziji telesa. Rejver
uzitka. V ta namen rejverji izpostavljajo svoje telo znacilnim telesnim tehnikam, v
prvi vrsti dolgotrajnemu plesu in pa konzumiranju vseh vrst plesnih drog.

Ples ima na rejv partijih prav posebno vlogo. V primerjavi z drugimi kulturni-
mi gibanji, utemeljenimi na glasbi in plesu, naj bi bila za rejv znacilna nizja stopnja
spolnega razlikovanja. Ce za nekatere na glasbi utemeljene kulture velja, da je ples
rezerviran predvsem za dekleta, fantje pa, ¢e Ze morajo, raje poskakujejo po odru,
in ¢e je za veliko vecino klasi¢nih plesov znacilna podrejenost enega spola druge-
mu, potem naj bi za rejv kulturo to ne veljalo. Rejv kultura je omogocila moskim,
da so sestopili z odra in se postavili v enakopravno vlogo z zenskim spolom na ple-
sis¢u. To pa se je lahko zgodilo le tako, da so moski svoja telesa podvrgli procesu
feminizacije. Morda se feminizacija moskega telesa e najlepse kaze v stilu oblace-
nja, ki v¢asih lahko meji tudi na transvestizem (Richard in Kruger, 1998). A vse to
ne velja nic¢, ¢e se moski ne bi bili pripravljeni feminizirati tudi navznoter in prizna-
ti, da imajo tako kot zenski spol tudi oni ¢ustva, ki so jih tudi pripravljen pokazati.
Ples je telesna tehnika, ki to povzroca in omogoca hkrati. Sprosc¢a ¢ustva in omo-
goca stik z drugimi posamezniki na plesiscu:

Na stotine plesalcev okrog mene me naredi srecnega. (...) Moram plesati.
Ples je postal izraz moje duse, spiritualni polet. Postal je moja religija.
(Champion, 1998: 120).

poskusajo mladi ljudje izpolniti svoje najglobje Zelje ter se tako izogniti utesnjujo-
¢i kletki vsakdanjih navad in dolgoc¢asnega, monotonega zivljenja. Z na¢inom obla-
¢enja in plesom je tesno povezana njihova spolna identiteta, ki ima v rejv kulturi
nekaksen protisloven polozaj. Po eni strani je spolna identiteta potencirana, delo-
ma skozi specificen nacin oblacenja, deloma zaradi plesnega elementa. Toda
Ceprav so plesisca na rejv partijih nabito polna mladih teles, ki se v ritmu tehno
glasbe kazejo zunanjemu opazovalcu na spolno izzivajo¢ nacin, spolnost ni tisto,
kar mladi ljudje na rejv partijih v resnici iS¢ejo. Gre jim prej za iskanje telesnih uzit-
kov, ki jih dosezejo z delovanjem samega telesa, ne da bi se pri tem nujno zapletli
v spolni odnos z drugim posameznikom (McRobbie, 1985). Reakcija na postavlje-
no vprasanje, povezano s spolnim obnasanjem na rejv partijih, je morda pretirana,
toda zdi se, da dobro odseva poglede slovenskih rejverjev:

V: Rejv in sex?

O: Na rejou je ful dosti seksualne energije. Rejv je nekaksen grupni sex.
Kolikokrat sem na XTC dozivel isti feeling kot pri spolnem odnosu, samo
preko pogleda v oci. Ce uzivam v svojem telesu - fizicnem obcutku, privia-
¢im moske, ko zacnem igrat, privlacim zZenske (...) drugace ne poznam kaj
prevec primerouv, da bi se na rejvu dol dajali. (Dekleva, 1999: 124).

Menda se samo 3,3% slovenske populacije rejverjev udelezi rejv partijev z o¢it-
nim namenom, da bi se spustili v spolne odnose s parnerjem ali pa z namenom,
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da bi si na rejv partiju poiskali parnerja. V primerjavi z nekaterimi drugimi dezela-
mi, kjer je odstotek mladih ljudi, ki iS¢ejo spolno naslado na rejv partijih, precej
visji (blizu 30%), kazejo rezultati v Sloveniji dokaj nenavadno sliko. Res je sicer, da
pouzitje ekstazija privede do zmanjsanja seksualnega pozelenja (Saunders, 1995),
zato bi razliko v dobljenih rezultatih lahko pripisali razliki v stopnji uzivanja ples-
nih in tudi drugih vrst droge, saj je stopnja intenzivnosti konzumiranja droge, in s
tem tudi stopnja tveganosti zaradi uzivanja vec vrst drog naenkrat, pri slovenskih
rejverjih visoka. Slovenska populacija rejverjev povsem upraviceno lahko nosi
naziv kulture spolnega izogibanja.

A do najpomembnejse telesne tehnike, ki jo uporabljajo rejverji na rejv parti-
jih, smo $ele prav prisli. Rejv gibanje si je prisluzilo zlovesci ugled, ne samo zaradi
konzumiranja ekstazija, ampak tudi Stevilnih drugih drog kot centralne oblike pro-
dukcije specificnega kognitivnega delovanja ¢loveskega telesa Ceprav ekstazi
oznacuje celo vrsto drog, ki jih rejverji konzumirajo na rejv partijih, je bil izraz
prvotno namenjen le eni izmed drog. Metiledioksimetamfetamin, s kratico MDMA,
v¢asih pa ga rejverji imenujejo kar ADAM, so Ze na zacetku prejSnjega stoletja
(1912) odkrili v nemski farmacevtski tovarni Merck. Sredi Sesdesetih ga je ponov-
no odkril Alexander Shulgin, kemijski raziskovalec, zaposlen v Dow Chemicals v
Kaliforniji. MDMA so prvi¢ prepovedali leta 1985, poglavitni razlog pa naj bi bile
poskodbe centralnega zivénega sistema, ki naj bi ga ekstazi, v primeru kroni¢ne
zasvojenosti, domnevno povzrocal.

Pouzitje ekstazija v obliki majhne tabletke povzroc¢i v centralnem zivénem
sistemu izlocanje seratonina in dopomina. Oba neurotransmiterja igrata vsak
svojo aktivno vlogo pri nastajanju posameznikovega razpolozenja. Serotonin pov-
zroca obcutja, ki se v posamezniku pojavijo takrat, kadar je v stanju zaljubljenosti,
dopomin pa je neke vrste naravno sredstvo zoper bolecino, ki nastane zaradi
hudega napora. Obi¢ajno je nastajanje in delovanje obeh hormonov reakcija na
neko zunanje dogajanje, ob konzumiranju ekstazija pa takSnega zunanjega drazlja-
ja ni. Kljub temu pa to $e ne pomeni, da izlo¢anje hormonov ne dobi zunanje potr-
ditve. Zato je za jemanje ekstazija znacilno, da ga posamezniki konzumirajo pred-
vsem, ¢e so v skupini, saj lahko le znotraj skupine nato tudi izzivijo njegove ucin-
ke. Droga ojaca delovanje zunanjih stimulusov, kot so dotikanje med rejver;ji, ucin-
ke glasbe in plesa, ki ze sami po sebi vodijo v empati¢na stanja med posamezniki.
Razpolovna doba MDMA je Sest ur, v tem ¢asu pa omogoca posameznikovemu
telesu, da prenese napore, ki jim je izpostavljeno na rejv partiju. Ceprav je razlog
za jemanje ekstazija in drugih vrst drog doseganje hedonisticnega uzitka, pa ima
drogiranje pogosto tudi stranske uc¢inke, med katerimi najpogosteje lahko najde-
mo mozganske poskodbe, vroc¢inski udar, odpoved ledvic ali jeter, bolec¢ine v prsih
ali hrbtu in razli¢ne okuzbe. Obicajno zmerno jemanje ekstazija ne povzroci huj-
Sega kot le povisano temperaturo in dehidracijo telesa. Lahko pa se zgodi, da pri

? Lahko pritegnemo misli Nicholasa Saundersa, da je s puritansko etiko prezeta moderna kultura kri-
vicna do rejv kulture, ker rejuerjem ocita konzumiranje droge. Ce lahko konzumiranje raznovrsinih pre-
paratov v medicinske namene Se lahko opravicimo z njihovimi pozitivnimi ucinki na clovesko telo, pa si
Jje nemogoce zatiskati oci pred dejstvom, da je na primer alkoholizem v marsikateri (tudi slovenski) druz-
bi dalec bolj perec problem, kakor pa konzumiranje ekstazija (primerjaj s Saunders, 1995).
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posamezniku, ki Ze ima kaksne resne zdravstvene probleme, zaradi komplikacij
nastopi smrt (Saunders, 1995: 12-97). Najbolj zdravstveno ogrozena je skupina rej-
verjev v starostni kategoriji od 15 do 16 let, enostavno zato ker $e nimajo dovolj
izkusenj z jemanjem ekstazija, hkrati pa ob nastopu komplikacij tudi ne vedo, kaks-
no morajo ukrepati.

Toda kljub temu, da se vecina rejverjev dokaj dobro zaveda nevarnosti, v kate-
re se spuscajo, ko se odlocijo za konzumiranje plesnih drog, rejv kultura e zdale¢
ni v zatonu. Prav nasprotno, zdi se, da vse ve¢ mladih ljudi iS¢e in najde emocio-
nalno zavetje pred tezavami in problemi vsakodnevnega zivljenja znotraj kulture
ljubezni in empatije. Nekatere telesne tehnike vsekakor pomagajo, ¢e Ze ne omo-
gocajo, posamezniku doseci druga stanja zavesti in na nek nacin velja, da je udele-
Zenec rejv partija prisiljen v konzumiranje plesne droge. Monika:

Na rejv partiju enostavno ne mores zdrzati brez droge, kajti gre za ples
(...), neprestano se moras premikati in bila bi prava katastrofa, ce ti to ne
bi uspelo.

Da je plesna droga kulturno orodje, s katerim si mladi ljudje pomagajo na poti do
hedonisti¢nega uzitka, se odraza tudi v prakti¢ni filozofiji rejverjev. Andreja:

Droga v Zivljenju se mi zdi kot sol v hrani. Bolj okusna je, ce solimo, ce pa
solimo prevec, ni uzitna oziroma nam je slabo. Navadimo se soliti zelo
malo, zmerno ali pa mocno. Ce vedno veliko solimo, se nam zdi skoraj vse
brez okusa, skodimo pa sebi za isti uzitek, ki ga umerjenejsi doseze z veli-
ko manj soli. Tezko je preiti na manj slano hrano, nekaj casa pri jedi ne
uzivamo, scasoma pa zacutimo pravi okus, za kar se je treba truditi. Ko to
dosezemo, nam je hrana spet bolj vsec, izjemoma pa lahko spet malo bolj
presolimo, ce nam to zapase (Dekleva, 1999: 122).

Z jemanjem ekstazija je pot v drugo dimenzijo ¢loveskega duha hitrejsa in eno-
stavnejsa. Ekstazi omogoci posameznikom, da se izognejo dolgotrajnim naporom,
s katerimi je prav tako mogoce doseci druga stanja zavesti. Trditve, da esktazi in
druge droge niso bistvene za doseganje izkustev uzitka v moderni potrosniski kul-
turi, pa pomeni nerazumevanje delovanja modernih druzb, s tem pa tudi rejv kul-
ture.

Rejv je kulturni fenomen, ki potencira predvsem eno izmed razseznosti kogni-
tivnega delovanja Cloveskega telesa: dogodek pod povrsino ¢loveskega telesa.
Najpomembnejsi telesni tehniki, ki omogocata nastanek dogodka pod povrsino
¢loveskega telesa, sta ples in jemanje najrazlicnejsih plesnih drog. Telo ima pri tem
v dialogu z rejv kulturo sicer omejeno moznost delovanja, pa vendarle odgovori
rejverjev kazejo na to, da ima telo v tem odnosu pravico do avtonomije. Seveda
lahko tako, kot v vsakem drugem kulturnem in druzbenem v fenomenu, tudi v
fenomenu rejva najdemo element dogodka na povrsini ¢loveskega telesa.
Slednjega lahko prepoznamo v telesni tehniki poslusanja rejv glasbe. Poslusanje
glasbe je prav gotovo neke vrste komuniciranje med publiko in DJ-jem, res pa je,
da poteka zgolj v eno smer. V nasprotni smeri je komuniciranje med rejverji in DJ-
jem najveckrat le vizualno. Ker je funkcija poslusanja rejv glasbe predvsem v pod-
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pori prvih dveh telesnih tehnik, znacaj rejv kulture doloc¢a dogodek pod povrsino
¢loveskega telesa. Vsi trije dogodki so namenjeni vzpostavitvi emocionalnih stanj
v posamezniku in lahko vodijo do empatijskih razmerij med posamezniki. Ker so
vse tri telesne tehnike med seboj zelo tesno prepletene, je lahko pricakovati, da je
ena od njih manj izrazita od druge. Cemu taksen sklep? Konzumiranje razli¢nih
vrst droge na rejv partiju morda ni nujna, ker lahko njene ucinke deloma nadome-
stita drugi dve telesni tehniki. Glasba in ples sredi mnozice rejverjev lahko posa-
meznika odneseta na krilih emocij brez pouzitja ekstazija. Res pa je, da je pot do
ekstaze, in s tem do alternativnih stanj zavesti, s pomocjo droge lazja in hitrejsa.*

Kaj pa telesne tehnike, ki jih uporabljajo body art performerji? Umetniska upo-
raba telesa kot posebne oblike kulturnega objekta vsekakor sodi med postmoder-
ne vrnitve v predmoderno obdobje, toda zahteva po avtografskih lastnostih kultur-
nega objekta je nedvomno modernisticna (Douglas, 1994). A morda $e bolj zanimi-
vo pri vsem tem je, da se body art performer;ji sicer res sklicujejo na enkratnost svo-
jega dela, hkrati pa jih odpornost specifi¢cne umetniske prakse na ponovljivost vodi
do tega, da v veliki meri uporabljajo pri svojem delu moderne tehnoloske naprave,
a ne zgolj zaradi obsolentnosti ¢loveskega telesa, ampak tudi, v¢asih pa predvsem,
z namenom kvazi reprodukcije, ki ji praviloma nadenejo videz dokumentacijskega
postopka. Sprva je tehnologija vsebovala predvsem film, kasneje pa vse pogosteje
video. V nekaterih primerih, kot je Orlan, pa je video prenos iz operacijske dvora-
ne konstitutiven element umetniskega dogodka (glej Thacker, 1999). Seveda se
bomo morali strinjati, da tehni¢ni pripomocki ne morejo nadomestiti neponovljivo-
sti taksnega umetniskega dogodka kot je body art performans, toda na nek specifi-
¢en nac¢in omogocajo njegovo dostopnost SirSemu krogu obcinstva, hkrati pa raz-
tegnejo njegov obstoj prek daljSega ¢asovnega obdobja. Hkrati pa lahko ugotovi-
mo, da se na ta nacin body art performerji, kljub svojemu deklarativhemu zagovar-
janju enkratnosti in neponovljivosti svoje umetnosti, pridruzujejo splosnemu tren-
du nadomescanja telesa s kulturnim predmetom (Subic in Krpic¢, 1999).

Ko govorimo o ¢loveskem telesu kot o posebni obliki kulturnega predmeta,
kar v primeru body art performansa nedvomno je, je edina smiselna strategija, s
katero lahko body art performer pritegne pozornost gledalca ta, da svoje telo izpo-
stavi za telo neprijetnim telesnim tehnikam. Ce prosimo body art performerja, naj
nam opise, kaksno vlogo igra njegovo telo pri nastanku body art performansa, se
nam razkrije zanimiv pogled. Marko Kovacic, na primer, trdi da je njegova upora-
ba telesa v body art performansu dosledno racionalna:

Potrebujes nekoga, ki bo deloval, zgolj zato, da izpeljes idejo. To je najbolj
preprost nacin, da ti uspe, hkrati pa so tudi stroski manjsi, ce ne potrebu-
jes dodatne ekipe. Nikoli pa nisem bil obseden s svojim telesom, ceprav
smatram, da je dobro izvezbano, saj sem veliko vadil, tako da mi telo ni
popolna skrivnost.

Seveda bi sklepali narobe, ¢e v fenomenu body art performansa ne bi videli tudi
dimenzij dogodka pod povrsino ¢loveskega telesa. Da je to realna moznost, nas v

naslednjem citatu opozarja ameriski umetnik body art perfomansa Bob Flanegan,

7 Vec o povezanosti telesa in glasbe ve povedati Tia DeNora (glej na primer 1995; 1997, 2000).
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bolj znan po vzdevku 'super mazohist, ki je dogajanje v svoji zavesti v ¢asu perfor-
mansa opisal kot:

(...) stanje zasvojenosti, ki ga lahko najdemo pri maratoncih, stanje, v
katerem mozgani izlocajo endorfin (naravno sredstvo za lajSanje bolecin,
deluje pa podobno kot heroin), s pomocjo katerega se lahko ubranimo
bolecine. (...) in Ce dodas Se element spolnosti, takrat lahko obcutis dva-
kratno zasvojenost. So ljudje, ki so enostavno zasvojeni s svojimi obcutki,
1o je tisto, za kar so dejansko zainteresivani (v Meiners, 1999).

Nemara se zdi ¢udno, a za body art performans je dogodek pod povrsino ¢lo-
veskega telesa pomemben le, v kolikor podpira dogodek na povrsini telesa.
Sadisti¢na in mazohisti¢na obcutja, ki so rezultat uveljavljanja specifi¢nih telesnih
tehnik, Stejejo, vendar le toliko, v kolikor pri gledalcih povzrocijo reakcijo na provo-
kacijo body art performerja. Ko si je Bob Flanagan v performansu na stol z Zzebljem
pribil penis, je v tem gotovo dozivljal mazohisticna obcutja uzitka, a ¢e bi to storil
namesto na javnem prostoru, kjer so bili okrog njega zbrani gledalci, doma v svoji
dnevni sobi, bi tega ne mogli oznaciti za body art performans, ampak za obicajen
automazo-sadisticen odnos. Da vsi body art performerji niso pretirano navduseni
nad poskodovanjem svojega telesa in pa bolecino, ki taksno poskodovanje sprem-
lja, je lepo razvidno tudi iz spodaj navedenega odgovora ene od c¢lanic skupine
Eclipse, Tine, na vprasanje o njenem odnosu do telesu sovraznih telesnih tehnik:

Vi Ali nacrtujeta, da bi v bliznji prihodnosti v svoje delo vpeljali katero od
telesnih tehnik, ki so opredeljene kot telesu sovrazne telesne tehnike?

O: Mislim, da ne. Ne pricakujeva, da bi najini prihodnji performansi vse-
bovali taksne telesne prakse. Saj ves, takoj ko je eden od delov tvojega tele-
sa spremenjen, sta njegova originalna forma in stanje za vedno izgublje-
ni. Ce bi bilo moje telo lahko taksno kot prej, potem Ze mogoce... (...) Saj ni,
da bi se bala bolecine, kar si v resnici Zelim, je le to, da bi se lepota mojega
telesa ohranila, kolikor je le mogoce dolgo.

Njen odgovor pa odkriva $§e eno pomembno plat body art performansa. Ce
lahko sprejmemo naso trditev, da body art performans temelji na dogodku na
povrsini c¢loveskega telesa, potem se moramo strinjati tudi s trditvijo, da gre pri
body art performansu predvsem za komunikacijo z okolico. Lepota, o kateri govo-
ri Tina, je oblika komunikacije posameznika z okolico. Celo v zgodbi o nesrec¢ni-
ku Narcisu, ki se je nesmrtno zaljubil v samega sebe, sre¢amo boginjo Eho, ki v
pogledih na Narcisa koprni po njegovih objemih, dokler na koncu od nje ne osta-
ne zgolj tisto, kar je njeno bistvo: pasivnha komunikacija z aktivnim. Primer skupi-
ne Eclipse kaze, da sta lepo telo in body art performans zdruzljiva le, v kolikor je
body art performer pripravljen potencirati neobicajne spolne in eroti¢ne prakse,
ki so v neki skupnosti komajda sprejemljive, in na tak nacin ob¢instvo Sokirati.

Milejso verzijo body art performansa, ki mnogokrat sodi prej na podrocje
navadnega performansa kakor body art performansa, predstavlja avstralski umet-
nik Stelarc. V stevilnih teoretskih delih Stelarc zagovarja tezo, da je telo obsoletno.
S tem je Stelarc hotel povedati, da je ¢lovekovo telo mogoce ze v tem trenutku v
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veliki meri zamenjati z dosezki visoke tehnologije, prav gotovo pa bo telo mogoce
ze v bliznji prihodnosti prakti¢no v celoti nadomestiti ali pa vsaj po potrebi medi-
cinsko regenerirati. S tem ko bodo visoko razviti tehnoloski elementi zamenjali
dele ¢lovekovega telesa, bo nanje presla tudi funkcija, ki jo je zamenjani del oprav-
ljal do sedaj (glej na primer Stelarc, 1999; Farnell, 1999).

Da bi zmanjsal pomen telesa, Stelarc trdi, da koza, s katero je obdano ¢loveko-
vo telo, ni ve¢ meja, onkraj katere se pri ¢loveskem telesu konca notranji in zacne
zunanji svet. Stelarc je prepric¢an, da cilj umetnikov ne bi smela biti koza, ampak bi
se morali spustiti pod kozo v podrocje mesa ¢loveskega telesa, vse to pa z name-
nom dokonénega razkritja skrivnosti, ki jih pred nami samimi varuje nase telo. In
ko govori o skriti zelji in pozelenju, Stelarc Se zdale¢ ne mislih na tisto pozelenje,
ki ga posamezniku priskrbi in ponudi njegovo lastno telo. Ravno nasprotno. Zelja
in pozelenje sta v domeni ¢lovekovega uma, ki si poskusa obupno priti na sled
smiselni in razumljivi razlagi ¢lovekovega telesa skozi polozaj, ki ga je imelo ¢love-
kovo telo v ¢asu evolucije. Kar lahko $e ugotovimo, je preprosto dejstvo, da Stelarc
sploh ni razvil kaksnega posebnega odnosa do uteleSenega znanja. Prav zaradi
tega mu zlahka odredimo mesto na tistem podrod¢ju, kjer lahko najdemo filozofe,
ki zagovarjajo kartezijanski prepad med telesom in duhom.

Da se body art performerji dejansko ne zaustavljajo na povrsini svojega telesa
in ne oklevajo prestopiti njegovega praga, lepo kazejo nekateri njihovi perfor-
mansi. Nastop, ki ga je izvedel Henry Chopin, je potekal tako, da je umetnik pol-
ozil v svoja usta mikrofon, prek katerega je bilo mogoce prenasati pet vrst zvoka,
ki ga hkrati producira ¢lovesko telo. A to je bil sele zacetek. Ohrabren z rezultati
prej$njega performansa, si je Chopin naslednjic¢ dal potisniti posebej prirejen maj-
hen mikrofon vse tja do Zelodca, kjer je navduseno odkril kakofonijo zvokov, ki
jih producira ¢lovekovo telo. Podobnega podviga se je lotil tudi Stelarc, le da je
namesto zvoc¢nih ucinkov svojega telesa iskal njegove notranje vizualne karakteri-
stike. S posebno kamero je posnel tri kvadratne metre svoje notranjosti: Zelodec,
¢revesje in tudi del plju¢. Namen njegovega pocetja pa pravzaprav ni iskati drug-
je, kot le v tem, da je Stelarc hotel notranjost svojega telesa narediti dostopno tudi
za javnost (Zurbrugg, 1999), s tem pa naj bi izpolnil svojo zaobljubo, da se bo
odpravil po poti razkrivanja nekoc¢ izgubljene skrivnosti ¢loveskega telesa (Kunst,
1999: 19).

Glavno orodje, s katerim body art performerji posegajo na podrocje svojega
telesa, so telesne tehnike, ki jih vec¢inoma spremljajo preprosti fizi¢ni predmeti.
Telesne tehnike, ki jih uporabljajo body art performerji, so praviloma visoko sofi-
sticirane, vendar tudi praviloma neprijetne, ¢e Ze ne odvratne. Morda je razlika
med izrazom 'neprijetnost' in 'odvratnost' prej razlika med avtorjem performansa
in reakcijo obc¢instva. Tako je GEnther Brus porezal svoje lastno telo z britvicami in
nato uporabil svojo lastno kri kot barvo, svoje telo pa kot nadomestek za platno in
si nanj risal razli¢ne vzorce (Strehovec, 1993: 192-193). Stelarc se je dal obesiti pod
strop, in sicer na dolge vrvi, na koncu katerih so bili pripeti mesarski kavlji, zapice-
ni zgolj skozi Stelarcovo kozo na hrbtu, v ¢asu svojega visenja pa je demonstriral
uporabno funkcijo svoje tretje, umetne roke, ki mu je bila pripeta poleg desne,
krmiljena pa preko zapletenega racunalniskega sistema (Stelarc, 1992).
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Performans Jubala Browna je bil zamisljen kot projekt, ki bi potekal v treh
fazah, misljen pa je bil kot poklon trem osnovnim barvam. Brown se je najprej
napil modre barve, v galeriji pobruhal Mondrianovo sliko Composition in Read,
White and Blue, kasneje pa je isto poskusal storiti delu francoskega impresionista
Raoula Dufya, potem ko se je napil rdece barve. Nadaljevanje performansa so mu
preprecili, saj za svoja dejanja ni imel dovoljenja lastnikov omenjenih slik (Siebers,
2000: 223). Primer Orlan prav gotovo predstavlja za gledalca enega od bolj nepri-
jetnih nac¢inov uporabe telesnih praks body arta. Orlan se je podvrgla ve¢jemu Ste-
vilu kozmeti¢nih operacij, ki jih je vcasih prestala zgolj pod vplivom lokalne ana-
stezije, da bi si na ta nacin preuredila obraz v skladu s svojimi estetskimi ideali, ki
pa so nedvomno ravno v nasprotju s prevladujoc¢imi estetskimi ideali moderne
druzbe. Proces desetih operacij je Orlan poimenovala The Reincarnation of Saint
Orlan (Goodall, 1999: 157-159). Naj omenimo Se performans Iveta Tabarja, ko si je
umetnik skozi koleno sam zvrtal luknjo, resda s kirurskim svedrom, pa vendarle.

Body art performerji se dostikrat posluzujejo starih primitivnih telesnih tehnik.
Primer tak$nih tehnik so lahko preveze ¢ez prsi ali pa tesna prepasanost, kot je bilo
to v primeru dolgotrajnejse nosnje itiburija, ki je bil del performansa Fakirja
Musafarja (Klesse, 1999). Ne samo, da nas uporaba taksnih telesnih tehnik ne bi
smela presenetiti, pravzaprav bi jo morali pricakovati. Nenazadnje se ¢lovekovo
telo na nivoju bioloskega spreminja s toliksno pocasnostjo, da lahko recemo, da je
telo nekaj, kar imamo vsi ljudje skupno’, ne glede na to, kateri kulturi pripadamo.
In ker je telesna kultura pomemben element vsake kulture, Se posebej tiste, za
katero velja nizka stopnja razvitosti materialne kulture, hkrati pa smo na zacetku,
ko smo poskusali opredeliti body art, videli, da umetniki zatevajo nadvlado telesa
nad materialnim svetom, potem je jasno, da bomo v telesnih tehnikah body art
performarjev najveckrat prepoznali vsaj sledove, ¢e ze ne neposredni vpliv ali
kopiranja telesnih tehnik preprostih kultur.

Na koncu pa moramo poudariti Se eno zelo zanimivo protislovje med izvaja-
njem telesu sovraznih telesnih tehnik in stopnji poskodovanja ali vpliva, ki ga
imajo taksne telesne tehnike na telesa body art performerjev. Le redkokdaj se
namre¢ zgodi, da bi prislo do resnih poskodb v ¢asu performansa, sploh pa ni
nobenih porocil o tem, da bi se kdor koli med izvajanjem svojega performansa
ubil.¢ Ce sploh lahko govorimo o kakrsnihkoli posledicah, potem gre obicajno le
za manjSe praske ali brazgotine na povrsini njihovih teles (Hribar, 1999). Glavni
razlog, zaradi katerega v ¢asu body art performansa ne pride do hujsih poskodb,
je prav gotovo ta, da se body art performerji dobro pripravijo na izvajanje perfor-
mansa in da dejansko izvedejo sam body art performans na kolikor se le da racio-
nalen nacin. Racionalno nadzorovanje body art performansa je razvidno tudi iz

 Vliteraturi o srednjem veku lahko srecamo na stotine primerouv, v katerih takrat Ziveci posamezni-
ki prakticirajo, ¢e zZe ne enake, pa vsaj zelo podobne telesne tehnike, kot pa jih danes uporabljajo nekate-
ri body art performerji. Lahko bi rekli, da je bilo takrat clovesko telo na nivoju bioloske strukture enako
kot je danes, razlikovale so se le telesne tehnike.

¢ Je pa krozila svoje case zgodba o tem, da je Bob Flanegan umrl zaradi samokastracije, kar Se zdalec
ni bilo res. Ne samo, da ni umvl, tudi kastriral se je le navidezno. Nekaj povsem drugega pa je njegov per-
Jormans, kjer je na odru v elektronski obliki uprizoril svojo smrt.
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citata, ki smo ga vzeli iz Watsonovega intervjuja, ki ga je imel s Frankom B.jem,
performerjem, ki si na svojih nastopih pusca kri, v¢asih tako dolgo, da se znajde na
robu zivljenjske nevarnosti:

(...) Se pred nekayj leti bi rekel, da je bilo vprasanje, kako preziveti perfor-
mans, del stvari same, zdaj pa tega ni vec. Nobenega dvoma vec ni, kako
preziveti nastop. Ce hocem, lahko performans prekinem kadar koli, in ce
se performans prekine Ze po eni minuti, je Se vedno lahko uspesen.
Nicesar junaskega ni v tem, kar pocnem. Ne tvegam svojega Zivljenja, to
bi bilo vendar nespametno. Sedaj vemo, kaj lahko naredim, koliko kruvi
lahko izgubim, ali dovolj pazim nase in podobno (Watson, 2000).

V primeru Tabarjevega performansa z naslovom Fibrilacija, kjer gre dejansko
za zelo nevaren medicinski poseg, ¢e je opravljen na zdravem c¢loveku, je bilo za
varnost poskrbljeno tako, da je vodstvo Kapelice najelo reanimacijsko vozilo. Na
koncu pa se k sreci ni zgodilo ni¢ posebnega.

Empatija

Primerjava med body art performansom in rejv partijem pokaze, da je znacaj
empatijskih razmerij med udelezenci obeh kulturnih fenomenov, to je med umet-
nikom in ob¢instvom, pa tudi med posamezniki, ki tvorijo ob¢instvo, praviloma
ravno nasproten. Rejv kultura, ki jo v¢asih imenujemo tudi kultura empatije’, teme-
lji na visoki stopnji neposrednosti odnosov med posamezniki, ne toliko med DJ-
jem in udelezenci rejv partijev, kot med samimi udelezenci rejv partija. Seveda so
tudi DJ-i v pomembnem empati¢nem razmerju do rejverjev:

Ko vrtim, ful uzivam, opazujem ljudi in njihove reakcije, bolj ko uzivajo
oni, bolj uzivam jaz...

Empatijska stanja rejverjev lahko razdelimo v dva razli¢na tipa: a) empati¢na
¢ustva do DJ-a in b) empati¢na ¢ustva do drugih udelezencev rejv partija. Empatija
med DJjem in rejverji ni neposredna relacija med dvema posameznikoma, kajti
njuno sporazumevanje je le redko verbalne narave, saj ima povprecen rejver le
malokrat priloznost govoriti z DJ-em. Komunikacija med rejverji in DJ-em je posre-
dovana na zvo¢nih valovih rejv glasbe, od DJ-ja in njegove elektronske masinerije
preko zvocnikov do rejverjev. Njihov odgovor je DJ-u posredovan v obliki njihove-
ga plesa. Tako DJ kakor tudi rejverji gojijo drug do drugega poseben odnos. V
oceh rejverja ima DJ dvojno pozicijo. Z ustvarjanjem glasbe ohranja razdaljo, toda
socasno ga rejverji dojemajo kot povsem obicajno ¢lovesko bitje. Je obcutljiv in
odprt za sporazumevanje z rejverji. Natasa takole opisuje svoj odnos do DJ-a:

DJ je kralj, je car in je kot njegova visokost, ki predstavlja cerkev, hkrati pa

Je tudi dirigent. (...) dojemam ga kot vsakega drugega smrinika (...), saj
kaj pa bi bili, ¢e bi ne bili cloveska bitja...

7 Govorice, ki so povezane z iznajdbo ekstazija, vedo povedati, naj bi bilo njegovo prvotno ime empatija.
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Razmerje, ki ga v medsebojnem odnosu zelijo doseci DJ in rejver;ji, lahko opre-
delimo kot stanje pozitivne empatije. Seveda pa gredo lahko stvari tudi hudo naro-
be. Sploh ni nujno, da bi DJ -u uspelo s pomocjo glasbene produkcije ustvariti
ustrezno atmosfero na plesis¢u. Kljub temu pa je pomembno poudariti, da je pozi-
tivno stanje empatije vedno cilj h kateremu stremijo oboji. Ceprav DJ- in rejverji
bolj ali manj konzumirajo drogo, pa je predvsem pri rejverjih konzumiranje droge
tista oblika delovanja, ki jih privede do aktivne udelezbe v produkciji empati¢nih
stanj posameznikove zavesti. Druga oblika empati¢nih ¢ustev deluje kot eden
izmed glavnih virov, iz katerih se generirajo in krepijo vezi med rejverji. O empa-
ti¢nih obcutjih eden od intervjuvanih rejverjev, Sandi, pravi takole:

Bili smo eno. Ne spominjam se, kdaj sem se nazadnje smejal tako glasno.
Hotel sem objeti vsakogar. Kako dobro mi je delo (..) to je bilo stanje Cisto-
sti. Zelel sem si, da bi bili vsi veseli, in hotel sem spoznati ime vsakogar
okrog mene. Vsi ljudje so bili tako prijazni do mene. Bili smo v stanju brat-
stva. (...) ...in Ceprav je tok energije poveceval, sem cutil taksen mir v sebi.

Spet nekdo drug ugotavlja, da je poglavitna razlika med obicajnimi klubi in klubi,
v katere zahajajo rejverji, naslednja:

Ce se v Rlubu' zaletis v koga, ta cisto znori, ces: 'Hej, ne dotikaj se me, jaz
sem lep!’ Tukaj pa je drugace, recejo ti: 'Dotakni se me, lep sem in ti si tudi/’

Rejverji radi izrazajo stanje globoke pozitivhe emocionalne empatije do drugih
rejverjev, za katero vcasih pravijo, da izvira iz njim neznanega vira. Toda raziskava
je pokazala, da slovenski rejverji v veliki ve¢ini primerov gredo na rejv parti v majh-
nih skupinah. Taksne skupine so sestavljene iz posameznikov, ki jih med seboj
veze dokaj dobro razvito prijateljstvo ali pa gre vsaj za zelo dobre znance. To pa
pomeni, da rejverji prinesejo na rejv parti v precej$nji meri Ze razvita empaticna
razmerja, vsaj do najblizjih posameznikov, in da se ti empati¢ni odnosi na rejv par-
tijih praviloma samo $e ojac¢ajo. Ceprav ni nujno, da so vsa empati¢na stanja ali
¢ustva med udelezenci rejv partijev prijetna, zadovoljstvo prevladuje. Rejverji
menijo, da so tezave, ki ob¢asno spremljajo uzivanje plesne droge na rejv partijih
obvladljive, tveganje pa tako zanemarljivo majhno, da jih uzitki in zadovoljstvo v
glavnem odtehtajo.

Kaj pa body art performans in proces empati¢nega vzivljanja? Kot prvo, empa-
ti¢en odnos med producentom body art performansa in njegovim konzumentom,
to je gledalcem, prav gotovo temelji na neposrednem odnosu. Lahko bi celo rekli,
da je v primerjavi z rejv kulturo ta neposrednost e za odtenek bolj potencirana.
V¢asih je gledalec celo povabljen, da aktivno sodeluje v procesu nastajanja perfor-
mansa, tako da se lahko dotika ali kako drugace vpliva na telo body art performer-
ja: Marina Abramovic se je ulegla na tla galerije, Se prej pa na posebni mizici raz-
stavila razli¢no orodje, gledalce pa povabila naj se znjim lotijo njenega telesa (glej
Abramovi¢, 1998), Barbara Smith je v performansu z naslovom Feed Me dovolila
obiskovalcem, da so z njo oziroma z njenim telesom poceli, kar so hoteli, med dru-
gim tudi spolno ob¢evali (Milek, 2002), Oreet Ashery je del performansa nameni-
la osebnemu stiku z izbranimi dvanajstimi obiskovalci v posebej urejeni hotelski
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sobi, kjer se je med njo in izbranimi lahko zgodilo marsikaj, razem sado-mazohi-
sticnega razmerja. Tak$na neposrednost Se dodatno ojaca empaticna razmerja
med umetnikom in gledalcem, bodisi v pozitivni bodisi v negativni smeri.

Kot drugo, glavni razlog, da vecina publike reagira negativno, izhaja iz namena
body art performerja, da na gledalce deluje provokativno. Joze Slak - Boka, slikar,
ki ga imajo nekateri pri nas za enega od dveh umetnikov, ki sta pri svojem delu
dosledno uveljavljala principe body art performansa, o svojem delu pravi takole:

Ko sem bil otrok, pa tudi kasneje, se mi je zdel otvoritveni ceremonial zelo
smesen. (...) Ceremonial sem izvajal po svoje, pri cemer sem poskusal dose-
¢i stanje parodije. (...) Rad sem pocel stvari, ki so se izkazale za sramotne.
Sramotne za tiste, ki gledajo, in sramotne za tiste, ki performans izvajajo.
Bolec obcutek...(Borcic, 1992: 6).

To kar body art performarji po¢no na odru, ljudje opazujejo z dolo¢eno stop-
njo radovednosti in ¢eprav vcasih pri tem sodelujejo kot neke vrste asistenti, pa so
le redko pripravljeni svojo vlogo gledalca zamenjati z vlogo, ki jo ima umetnik, in
s svojim telesom nadomestiti njegovega. Nepripravljenost na to, da bi bila njihova
telesa izpostavljena istim telesnim tehnikam na nek nacin opredeljuje zgornjo
mejo stopnje empaticnih ¢ustev v gledalcih.

Pri gledalcih body art performansa empati¢na vzivljanja v body art performer-
ja dostikrat poganjajo njihova lastna izkustva, ki so ali pa so bila na nek nacin
podobna izkustvom, ki jih prikazujejo body art performerji. Tak lep primer opisu-
je Aljosa, ki se mu je v vojski med krvodajalsko akcijo zgodilo, da je zdravnik kar
pozabil nanj, zaradi cesar je v dobrodelne namene dal nekoliko ve¢ krvi, kot pa je
z medicinskega stalis¢a Se varno za krvodajalca:

...se shomnim v vojski, ko je nek nemaren (...) sanitejec pozabil na nas, pa
smo malo ze odbluzili. To je zelo podobno, ne. Tam so se zaceli meni neki
vzorci pojavljati, ki sem se jih spomnil, na neko mladostno stvar, ko me je
sestra zaprla v skatlo od sesalca in na notranji strani so bili taki vzorci gor
naslikani, in natanko v tistem trenutku, ko sem jaz zacel izgubljati zavest,
pa je nisem, ker je potem prisel tisti sanitejec, tam so se mi isti vzorci zace-
li pojavijati, ki sem jih potem za nazaj interpretiral, kot spomin na tisti
dogodek.

Tudi body art performer razvije empati¢en odnos do publike, vendar je njegov
odnos nekoliko drugacen. Body art performer igra aktivno vlogo, zato je njegova
pozornost primarno usmerjena na samo umetnisko delo, z drugo besedo na nje-
govo lastno telo. Kljub temu pa to $e ne pomeni, da body art performer obc¢instvo
ignorira. Vzemimo za primer naslednji odlomek iz pogovora z Markom
Kovacicem:

Gre za neposreden stik z gledalci, ko lahko ljudje z oddaljenosti le enega
metra opazujejo, kako si nekdo svojo faco prelepi s selotejpom, tako da
lahko v zivo vidijo Zile iztopati na njegovi glavi. Kar je zanimivo, so obcut-
ki, ko cutis, da je postalo ljudi strah, potem ko je tvoja_faca Ze napol pokri-
ta s selotejpom in ena od nosnic tudi, tako da Ze kar malo tezko dihas.
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Body art performerji so naravnost prisiljeni razviti empatijski odnos do gledal-
cev, ker je to mnogokrat edini nacin, da izvedo, kako uspesen je bil v resnici njihov
performans. Res pa je, da so body art performerji do svojih empatijskih obcutij, ki
jih gojijo do gledalcev, v ambivalentni vlogi. Po eni strani jih reakcija gledalcev se
kako zanima, Se posebej takrat, ko so uspesni, po drugi strani pa si ne Zelijo, da bi
gledalci na tak nacin lahko neposredno vplivali na njihovo delo, predvsem zato,
ker si zelijo pri svojem delu biti v ¢im bolj avtonomni. Vendar ima tudi njihova
negacija vpliva, ki naj bi ga imela publika na njihovo delo, ostre meje. Timothy
Murray ve povedati zanimivo zgodbo o tem, kako si je Stelarc zelel inplantirati tret-
je uho, majhno elektronsko napravico, ki bi lovila Sume iz okolice in jih ojacane
oddajala, pa si je premislil, ker njegova zamisel ni bila vSe¢ niti njegovim najbolj
zvestim pristasem (Murray, 2002)! Morda se slisi nenavadno, toda najbolje je razli-
ko med body art performerjem in njegovim gledalcem opisala Samira, ena od ¢la-
nic skupine Eclipse:

Razmisljala sem, zakaj jaz ne pocnem tega, kar pocne Tina. Dolgo sem
razmisljala o tem in sedaj sem prepricana, da je edini razlog, zaradi kate-
rega se nisem pripravljena izpostaviti tako kot Tina ta, da ne morem raz-
viti odnosa do sebe kot do objekta. Bolj me zanima svet okrog mene...

Ni¢ cudnega torej ni, da Samira skrbi predvsem za tehni¢no izvedbo njunih
performansov, nastopanje pa prepusca Tini. Hkrati pa, ¢e na body art performans
pogledamo iz perspektive primerjanja s fenomenom rejv glasbe in kulture, body
art performerji s poudarjanjem negativnih custev in emocij v gledalcu ne dosega-
jo podobne stopnje neposredne socialne integracije med gledalci body art perfor-
mansov in tako ne omogocajo, da bi na isti na¢in kot pri rejvu prislo do formiranja
aktivne kulture gledalcev body art performansa. Ugodne emocije in obcutki vse-
kakor pomagajo v procesu nastajanja pozitivhe empatije med posamezniki in
obratno (primerjaj s Shilling, 1997).

Laboratorijski eksperimenti, ki so jih opravili psihologi v Sestdesetih letih, so
pokazali vi§jo stopnjo empati¢nega vzivljanja pri tistih posameznikih, ki si sebe
lahko predstavljajo v kozi druge osebe, kot pa pri tistih posameznikih, ki se ne
morejo postaviti v kozo drugega. Posamezniki, ki se znajdejo v situaciji, ko si lahko
predstavljajo ugodje ali bolec¢ino nekoga drugega, se odzovejo z visjo stopnjo
porzitivnih ali negativnih emocij, kot pa tisti, ki so prepricani, da je opazovana
oseba v ¢ustveno nevtralnem polozaju. Posamezniki prav tako kazejo ve¢ negativ-
nih emocij, kadar si lahko sebe predstavljajo v opazovani situaciji, kjer opazovana
oseba kaze znake bolecine, kakor pa takrat, ko si zgolj predstavljajo stanje boleci-
ne v drugih posameznikih, sami pa se ne morejo identificirati z opazovanim posa-
meznikom (Stotland, 1969).

$ Emocije vsekakor predstavljajo pomemben povezovalni element med cloveskim telesom in druzbo
ter kulturo, kajti igrajo osrednjo vlogo pri socializaciji cloveskega telesa (Lyon, 1997). Lahko recemo, da so
emocije tako zelo pomembne zaradi tega, ker lahko predstavljajo posamezniku pomemben cilj. Se posebej,
ko gre za ugodne emocije. Slednje vodijo posameznikovo delovanje v smislu njihovega potrjevanja in
izpolnjevanja. In ker je posameznikovo dojemanje ujeto v svet vsakdanjosti, in ker imajo custva svoje
zgodnje zametke v otrostvu, so custva bolj kot le idealno motivacijsko sredstvo (primerjaj s Strauss, 1997).
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Ce sedaj zgornje ugotovitve apliciram na primerjavo med body art performan-
som in rejv kulturo, lahko ugotovimo naslednje. Gledalci body art performansov
se praviloma znajdejo v poziciji, ko se identificirajo z neugodnim telesnim delova-
njem body art performerja. To je tudi polozaj, v katerem se posamezniki lahko
odlocajo sami, ali bodo v tem polozaju vztrajali ali pa se bodo raje odlo¢ili za nepri-
zadeto opazovanje. Za razliko od body art performerjev rejverji igrajo na karto uzi-
vanja, sebe postavljajo v pozicijo identitete z drugim posameznikom, ki je v pozi-
ciji ugodja, hkrati pa so vedno tudi v poziciji opazovanja drugih, ki so v poziciji
ugodja. Zdi se celo, da ta zadnja pozicija rejverja ne igra tako pomembne vloge, kot
je to v primeru gledalca body art performansa.

Kako v enem in drugem kulturnem fenomenu udelezeni posamezniki s
pomogjo telesnih tehnik oziroma dogodka na in pod povrsjem c¢loveskega telesa
proizvedejo empati¢na obc¢utja, sem podrobno zZe opisal. Osnovna motivacija, ki jo
zasledimo pri udelezencih rejv partijev, je produkcija emocionalnega dela s
pomocdjo specifi¢nih telesnih tehnik, to je dogodka pod povrsino njihovih teles,
kar naj bi vodilo k vzniku ugodnih empati¢nih stanj v posameznikih. Priprava na
rejv parti, sodelovanje na njem in ohlajevanje po koncanem rejv partiju. Ceprav
obiskovalci rejv partijev praviloma niso aktivno udelezeni pri produkciji rejv glas-
be, vseeno tvorijo pomemben element rejv kulture. Na drugi strani pa so obisko-
valci body art performansov le redkokdaj kaj vec kot le pasivni opazovalci dogaja-
nja na odru. Tudi kadar imajo gledalci moznost sodelovati v performansu, je za
njih vlogo predvidel body art performer. Sledniji je tisti, ki igra aktivno vlogo, to pa
pomeni, da je on tisti, ki za gledalca opravi emocionalno delo v obliki dogodka na
povrsini svojega telesa.

Sklep

Fenomen body art performansa in kulture, ki ga spremlja, lahko opisemo kot
naslednji splet dogodkov: body art performer ustvari dogodek na povrsini svojega
telesa, vcasih tudi s pomocjo aktivnega delovanja dogodka pod povrsino svojega
telesa, zato, da bi na ta nacin povzrocil nastanek dogodka pod povrsino gledalce-
vega telesa, ki se v nadaljevanju avtomati¢no odzove z nastankom dogodka na
povrsini gledal¢evega telesa in na ta nacin v pasivni obliki sodeluje v body art per-
formansu. Podoben sklep lahko naredimo tudi za fenomen rejva: DJ lahko ustvar-
ja dogodek pod povrsino svojega telesa, ki brez dvoma vpliva na dogodek na povr-
$ini DJ-evega telesa, a slednji za stik med njim in rejverji nima toliksnega pomena,
ker DJ na rejverje vpliva posredno s simo glasbeno produkcijo, s katero ustvari
dogodek na povrsini rejverjevega telesa, to pa med drugim tudi povzroci aktivno
razmerje med rejverjevim dogodkom na in pod povrsino njegovega telesa, kar se
nato odraza tudi kot aktiven vpliv na DJ-evo delovanje. Ker je narava telesnega
dogodka v primeru rejva emocionalno pozitivna, v primeru body art performan-
sa pa negativna, le to posledi¢no deloma vodi k razliki v stanju empati¢nega poten-
ciala obeh fenomenov.
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