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Povzetek

Magistrsko delo z naslovom »Gledalisce absurda in avtorski projekt Dan po« raziskuje
teoreticna ozadja absurdnega gibanja v gledalis¢u 20. stoletja, iS¢e novo pomenskost
absurdnega v gledaliscu ter se soofa z sodobnimi uprizoritvenimi praksami, v katerih lahko
prvine absurda Se vedno obstajajo. Avtor svoje razmisljanje temelji na avtorski uprizoritvi Dan
po, magistrski predstavi, v kateri ustvarjalci skozi razli¢ne forme prevprasujejo teme poguma,
smrti in vere. Magistrsko delo je zasnovano v treh delih; prvi del je teoreti¢ni in se ukvarja s
temelji absurdnega v gledali$¢u, drugi del prvine absurda primerja z uprizoritvijo Dan po, tretji
del pa je zaobjet v obliki transkripcije ustvarjalnega dnevnika, skozi katerega avtor predstavi
notranje dozivljanje procesa z avtorskim pristopom ter raziskuje lastnosti svojega igralskega

pristopa.

Kljucne besede: gledalis¢e absurda, avtorski projekt, ustvarjalni proces, ustvarjalni

dnevnik

Abstract

The Master thesis titled »The Theatre of the Absurd and the Author Project The Day After«
explores the theoretical backgrounds of the absurd movement in 20th century's theatre and tries
to find new applications of absurdist principles in modern theatrical practices. The author bases
his written work on the collaborative project The Day After in which the participants confronted
themselves with the questions of bravery, death, religion and faith through diverse theatrical
methods. The Master thesis is divided into three parts, the first being the theoretical with the
emphasis on the basic approaches in the Theatre of the Absurd, the second part compares these
properties to those present in the project The Day After, and the third part is represented by a
creative journal, through which the author examines his work, his acting method and obstacles

when working on a perfomance that is completely author-based.

Keywords: Theatre of the Absurd, author-based project, creative process, creative

journal
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1 Uvod v absurd

Beseda absurd v svoji slovarski definiciji pomeni nekaj, kar je v nasprotju z logiko ter
predstavlja nesmisel. Gledaliski terminoloski slovar definira absurdno gledalis¢e kot
»gledalisce, prisotno zlasti v 50. in 60. letih 20. stoletja, Ki uveljavlja absurdne drame ali zanje
znacilne prvine (naklju¢ni potek dogajanja, pasivne dramske osebe, razkroj jezika, realnega

prostora in ¢asa)« (Susec Michieli 23).

To pomeni, da lahko absurdno dramo v mnogo ozirih dojamemo kot nesmiselno dramo, saj
predstavlja nasprotje klasi¢ni drami, za katero so znacilni klasi¢na dramaturgija, kjer je zgradba
podvrzena strogim pravilom ter se ravna po narativni organizaciji v ekspozicijo, vozel, razplet
in oviro oziroma je dramaturgija vpeta v dramski trikotnik, kjer si zasnova, zaplet, vrh, razplet
in razsnova sledijo v vrstnem redu. Prisoten je tudi sistem treh enotnosti, enotnost ¢asa, enotnost
dogajanja in enotnost kraja. Kadar teh pravil ne upostevamo in gledaliskega dela oziroma
njegovih elementov ne moremo enostavno umestiti v dramaturski, odrski in ideoloski kontekst,
govorimo o absurdu v gledaliscu. GledaliSce absurda se lahko imenuje tudi gledalisce poroga,
saj se izogiba vsakr$ni opredelitvi. Podobni gledaliski pojavi so zaznavni skozi celotno
zgodovino gledaliskega uprizarjanja, orisi so prisotni v .commedii dell'arte, farsi, grotesknih

medigrah Shakespeara, delih Apollinaira, Jarrya, Gombrowitza in drugih.

Absurdno dramsko besedilo se je vzpostavilo kot antiteza klasi¢ni dramaturgiji in principu
ljudskega gledaliS¢a. Mnogokrat je znacilnost absurdnih besedil v neopredeljenih dramskih
osebah, scenografiji, ki se izogiba psiholoSkemu in gestiénemu mimetizmu ter vsakrsni iluziji,
mnogokrat so to igre brez zapleta ali pa skozi uprizoritev prehajajo v metateater ter
vzpostavljajo diskurz o gledaliS¢u. Vsekakor pa je znacilnost absurdnega dramskega besedila

tragikomic€nost, ki nakazuje na ¢loveski nesmisel.

Pojmovanje absurdnega gledalis¢a izhaja iz gledaliSsko-teoreti¢nega dela Martina Esslina The
Theatre of the Absurd, a se definirana ideja absurda pojavi ze v delu Alberta Camusa Mit 0
Sizifu, ki velja za esencialno delo eksistencializma, ter mnogih filozofskih esejih 18. in 19.

stoletja (nav. po Pavis 26-27).



2 Zgodovina absurda

»Dramatika je bruseno ogledalo druzbe in casa«

(Poniz 208).

Dejstvo je, da gledalisce absurda nikoli ni bilo gibanje skupine umetnikov, ki bi jih zdruzevala
skupna prepric¢anja ali manifesti, saj se posamezni ustvarjalci znotraj gibanja niso niti poznali
niti sre¢evali kot na primer surrealisti, da bi oblikovali zna¢ilnosti absurdnega gibanja. Slo je
za pretanjeno opazovalno oko Martina Esslina, ki je v pomembnih dramatikih 20. stoletja zaznal

skupno travmo, na podlagi katere so ustvarjali.

lonesco v svojem delu Spomini na smrt pravi:

»Upam, da se avtorji, ki nas kritika oznacuje za "absurdne", vendarle zelo razlikujemo drug od
drugega. Vendar pa mislim, da smo si tudi podobni, ker bi med tako imenovane avtorje absurda
zlahka uvrstili tudi nekatere zelo pomembne pisce: Sheakespearja, pa Sofokla in Ajshila,
Cehova tudi, Pirandella prav tako, potem O'Neilla in sploh vse avtorje tega sveta, majhne in
velike. Absurd je zelo nenatan¢nen pojem. Absurd je morda nerazumevanje necesa, zakonitosti
sveta in se rojeva iz konflikta med mojo lastno voljo in univerzalno voljo; prav tako se rojeva
iz konflikta, ki ga imam jaz s samim sabo, med razli¢nimi protislovnimi vzgibi volje in impulzi:
ho¢em obenem ziveti in umreti, ali bolje, v sebi hkrati hodim po poti k smrti in po poti k
zivljenju; eros in tanatos; ljubezen in sovrastvo, ljubezen in uni¢evanje; ta nasprotja v meni so
precej pomembna in mi njihova istocasnost kaj lahko zbudi ob¢utenje »absurda«. Kako naj iz
tega izpeljem logiko, kako naj zgradim »dialektiko«? Raje kot besedo »absurd« imam izraz

»nenavadno« oziroma obc¢utje nenavadnega« (lonesco 126).

Zdi se, da avtorjem, ki jim pripisujemo, da spadajo v gledalisce absurda, velikokrat ta izraz ne
ustreza, saj je, kot pravi lonesco, absurd zelo splosen pojem, ki stezka oriSe resni¢no vrednost
nekega dramskega dela in tudi uprizoritve. Ko izpostavi dramatike iz globlje preteklosti, nas

opomni, da je absurdno v gledalis¢u ze od nekdaj prisotno.



2.1 Antika

Ideje absurdnega so se pojavile Ze v 5. stoletju pr. n. $t. ob nastanku grske anti¢ne komedije, Ki
je vsebovala politi¢no satiro z izrazito grotesknimi in opolzkimi elementi. Odli¢en primer so
Aristofanova dela z absurdnimi zasnovami in komi¢nimi zapleti kot je to v primeru njegovega

dela Zabe (nav. po Pavis 47).

Nacela absurda so gojili tudi v satiri, znotraj katere je bila zvrstno najpomembnejSa menipejska
satira, parodi¢na zvrst, ki je kriti¢no osvetljevala filozofske in religiozne vrednostne sisteme er
jih komi¢no orisala. Znacilna je indirektnost, v ¢emer je razlikuje od formalne satire, pooseblja
jo namre¢ meSanica alegorije, slikovite pripovedi in satiricnega komentarja. NajvidnejSa
predstavnika menipejske satire sta Lucij Apulej z romanom Metamorfoze ter Petronij z danes

le delno ohranjenim romanom Satirikon (nav. po Salzmann 39).

2.2 Srednji vek

V srednjem veku se je tradicija absurdnega miSljenja nadaljevala skozi moralitete, ki so
srednjeveska dramska dela religioznega navdiha z pou¢nim namenom, nastale po letu 1400. V
moralitetah so vsakdanje osebe s pomocjo alegorij pogosto preizpraSevale temo eksistence. V
moraliteti je zaplet drugotne narave, dramski liki so izostreni ter predstavljajo abstrakcije
alegori¢nih personifikacij pregreh in ¢ednosti, po navadi gre za personifikacijo dolocenega
nacela ali abstraktne ideje, na primer Boga, hudi¢a, smrti, greha in drugih. Vznak
moralizatorskega vzgiba je dejanje v moraliteti najveckrat predstavljeno kot spopad med
dobrim in zlim, prisotne so burkaSke in norcave prvine, ki so blizu satiri¢ni burki. Besedilo je
literarno izoblikovano ter raz¢lenjeno v dialoge, dramsko dejanje pa je v dobrs$ni meri orisano,

zato moraliteto pojmujemo kot obliko gledalis¢a (nav. po Pavis 458).

2.3 Renesansa

Obdobje prehoda iz srednjega v novi vek imenujemo renesansa, ki v francosc¢ini v dobesednem
prevodu pomeni preporod. Na intelektualni razvoj tega Casa je moc¢no vplivala prisotnost idej

humanizma ter ponovno odkritje klasi¢ne grske filozofije, ki je zagovarjala ¢loveka kot edino



merilo stvari. Tako se ponovno znajdemo pred eksistencnimi vprasanji, ki so jih v gledalis¢u

odpirali na razli¢ne nacine.

2.3.1 Commedia dell'arte

O absurdnih prvinah, ki jih ne moremo umestiti v dramaturski, odrski ali ideoloski kontekst,
lahko govorimo tudi v gledaliski obliki, ki se je pojavila v Italiji in jo imenujemo commedia
dell'arte. Zanjo je znacilna spontanost, nenapisano besedilo ter improvizacija, ki izhaja iz
skupinske ustvarjalnosti igralcev. Primarno je oblika zastopana v gesti¢ni in verbalni obliki ter
izhaja iz predloge, ki je samo okvirna. Na osnovi poenostavljenega vzorca nastopajoci
improvizirajo ter z upoStevanjem pravil commedie dell'arte soCasno ustvarjajo predstavo.
Dramatursko so predstave razdeljene na resni in smes$ni del, v slednjem so nosili groteskne
maske (maschere), ki so oznacevale igralca z imenom njegovega lika. Vsak lik je stilno
zasnovan in ima samo njemu lastne znacilnosti, ki ga opredeljujejo. Novost commedie dell'arte
je vzpostavitev zenskih igralk, ki jih pred tem v gledaliskem uprizarjanju skorajda ni. Poudarek
gledalis¢a je na obvladovanju telesa, nadomescanju dolgih monologov z gesti¢nimi znaki,
koreografirani igri in uporabi maske, ki se poigrava s prvobitno dvojnostjo gledaliske
uprizoritve: z zna¢ilno meSanico pristnega in izumetni¢enega ter stvarnega in znakovnega, s

¢imer posega Vv polje absurda (nav. po Pavis 88).

2.3.2 Eizabetinsko gledaliSce

Commedia dell'arte je v renesanc¢ni maniri ozivljala stare zvrsti ter na ta nacin igrala vlogo
razkrivalca starih gledaliskih oblik; predstavljala je katalizator za nov nacin ustvarjanja.
Mogoce je prav ta pozivitveni element tako moc¢no vplival na pomembne renesancéne dramatike.
Styan pravi, da je modus vecine absurdnih dram tragikomedija (125), zato nikakor ne moremo
mimo tragedij in komedij Williama Shakespearja, skozi katere lahko uberemo, da ni nic¢esar

bolj komi¢nega od nesrece. Friedrich Dlrrenmatt pravi:

»Tragi¢no v gledaliscu je Se vedno mogoce, ¢etudi tragedija v polnem pomenu ne more ve¢
obstajati. Tragi¢no lahko dosezemo iz komicnega. Tragicno lahko vzpostavimo kot trenutek
streznitve, kot brezno, ki se v hipu razpre. Shakespearjeve tragedije so namre¢ V resnici

komedije, iz katerih se rodi tragi¢no« (30-31).
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Ceprav se William Shakespeare ni ukvarjal z absurdom, so eksisten¢na vprasanja, Ki jih odpira
v svojih dramah, in nacin, kako obravnava svoje like, pri ¢emer za tragicne figure izbira
predstavnike aristokracije, za komicne figure pa ljudi iz nizjega sloja, pomembno gonilo
njegovih dramskih oseb. Neredko je osnovni gradnik njegovih tragi¢nih likov nezmoznost
komunikacije s svetom in nezmoznost racionalne presoje, pri cemer je ta notranja diskrepanca
med zeljo in potrebo tista, ki v primeru Hamleta nerazsodno uni¢i Ofelijo, v primeru kralja
Leara pa so ravno njegov notranji boj in posledi¢ne nerazsodne odlocitve tiste, ki ga privedejo

do propada.

2.4 Devetnajsto stoletje

Med leti 1830 in 1890 se je gledalis¢e po Evropi intenzivno §irilo in razvijalo, predvsem zaradi
industrijske revolucije, vse ve¢je pismenosti prebivalstva in razvoja tehnologije — dozivelo je
razcvet z mnogo novimi gibanji in poskusi. Na odrih se pojavijo oblike, ki kasneje postanejo

orodje absurdnega gledalisca. Izpostaviti moramo:

i.  melodramo, ki s svojo parodi¢no obliko in skrajno poudarjenostjo zaobjame mes¢ansko

ideologijo novo vzpostavljenega druzbenega reda (nav. po Pavis 436-437),

li. farso, za katero je znalilna uporaba tipi¢nih likov, grotesknih mask, klovnovskih

vragolij, mimike, besednih iger in spakovanj (nav. po Pavis 216-217).

V resnejsih zvrsteh pri¢nejo ustvarjati tudi pisci, ki se spogledujejo z idejami eksistencializma,
pri cemer moramo omeniti $vedskega dramatika Augusta Strindberga, ki je po Esslinovem
mnenju predhodnik absurda. Je dramatik, ki je iz fotografskega naturalizma vse bolj jasno
prehajal v ekspresionisti¢n0 reprezentacijo sanj, mor in obsesij v dramah kot so V Damask,

Sonata strahov ter Sanjska igra (nav. po Esslin, Absurd Drama 16).
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2.4.1 Alfred Jarry: Kralj Ubu

Drama Alfreda Jarryja Kralj Ubu je bila prvi¢ uprizorjena na prehodu v 20. stoletje leta 1896.
Delo je pojmovano kot prvi sodobni primer absurdne drame — v umetnosti je Kralj Ubu
napovedal avantgardne tokove, ki so pometli s tradicionalnimi oblikami (nav. po Esslin, Absurd
Drama 16-19). Krstna uprizoritev 1. decembra 1896 je s svojimi grotesknimi gledaliskimi
prizori pohlepa, mo¢i in praznine malome$Canstva razvnela obcinstvo ter Kritike, saj je
zavraCala druzbene norme in pravila ter razkrivala gnilobo tedanje druzbe. Jarry je z
neinhibirano in divjo uporabo jezika ter arhetipnim glavnim likom Kraljem Ubujem ustvaril
mracno ter groteskno podobo sveta, ki je bila mnogo ve¢ kot le druzbena satira. Kralj Ubu je
namre¢ podoba zivalske narave v ¢loveku, podoba krutosti, brezbriznosti in neusmiljenosti,
dojemamo ga lahko zgolj kot absurdno stvaritev — idejno skoncentrirano ¢lovesko zlo, ki v
resnici ne more obstajati. Jarry je s svojo dramo nevede ustvaril prerosko napoved ¢loveka manj

kot petdeset let kasneje ob izbruhu druge svetovne vojne, ko so brutalne podobe nasilja postale

manj absurdne in vse preve¢ resni¢ne (nav. po Esslin, The Theatre of the Absurd 310-314).

2.5 Dvajseto stoletje

Jarryjev Kralj Ubu je bil prelomen trenutek za gledalisée, skupaj z Apollinaireovim delom
Terezijeve dojke je postal klju¢na referen¢na to¢ka mnogim umetnikom, predvsem slikarjem,
ki so se zdruzevali v avantgardna gibanja. Med pomembnejsa $tejemo surrealizem, gibanje
dada, strukturalizem, kubizem, idr., katerih cilj je bil dekonstrukcija umetnosti (vsaj v smislu
dekonstrukcije konvencionalnega malomescanskega pojmovanja te besede) in vzpostavitev
antiumetnosti, v kateri bi podoba zavzela sekundarno funkcijo (nav. po Esslin, The Theatre
317).

2.5.1 Dada

Gibanje Dada se je pricelo v Ziirichu med prvo svetovno vojno, za razvoj absurda pa je
pomembno predvsem zaradi ustanovitve no¢nega bara Cabaret Voltaire, kjer so se zbirali
razli¢ni umetniki, ki so prispevali k veCernemu umetniskemu programu s svojo poezijo, skeci
in odigranimi predstavi. Dadaisti so vecino predstav napisali in uprizarjali sami, zanje pa so

bile znacilne nesmiselne pesmi v dialoski obliki, podkrepljene z absurdnimi maskami in
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kostumi. Mnogo neuspelih poskusov integracije gibanja dada v gledalis¢e botruje destruktivni,
radikalni in nihilisti¢ni drzi gibanja, Ki je nasprotna nujnemu konstruktivnemu sodelovanju v
gledalis¢u. Izmed mnogih neuspelih poskusov velja izpostaviti izjemo, dramatika Tristana
Tzaro, katerega delo Le Cours a Gaz (angl. The Gas Heart) je bilo nekaksen recital, v katerem
so like nadomestili deli telesa — uho, vrat, usta, nos in obrv. Delo je bilo sestavljeno iz nelogi¢nih
sekvenc govora, ki je bil urejen v ritmi¢no obliko, kar je kasneje v svojem delu uporabil tudi

Eugene lonesco (nav. po Esslin, The Theatre of the Absurd 356).

2.5.2 Surrealizem

Medtem, ko je gibanje dada obstajalo v Casu vojne, se je surrealizem razvil po letu 1920 v ¢asu
miru. Dadaisti so se po vojni razkropili po svetu ter gibanje razsirili po Nemciji, kjer je
soobstajalo z nemskim ekspresionizmom, na mestu gibanja dada pa se je razvila nova vrsta
avantgarde — surrealizem, ki je po definiciji Andréja Bretona gibanje, ki deluje pod vplivom
nezavednih dusevnih mehanizmom, za katere je znacilno prikazovanje nadnaravnega,
nedoumljivega in izrazanje vigje stvarnosti v obliki asociacij. Ceravno znotraj surrealizma ne
moremo govoriti o vplivu na dramo absurda, je gibanje rodilo dve pomembni figuri, ki sta
oblikovali zgodovino gledalis¢a 20. stoletja ter predstavljali navdih dramatikom absurda,
Antonina Artauda ter Rogerja Vitraca. Oba je André Breton izgnal iz svojega kroga, ker sta

zelela pisati surrealisticne drame za uprizoritve v profesionalnih gledalis¢ih.

2.5.2.1 Antonin Artaud

Antonin Artaud je bil francoski dramatik, pesnik, igralec in predvsem teoretik, Ki je izhajal iz
gibanja surrealizma. Zasnoval je nadomestek malomeS¢anskemu gledaliS¢u ter novo obliko
poimenoval z izrazom gledalisce krutosti. O njem je pisal v gledaliSkem manifestu z naslovom

Gledalisce in njegov dvojnik (1938). O uporabi termina krutost je zapisal sledece:

»Zato predlagam gledalisée krutosti — Ko sem izgovoril besedo krutost, je pri pri¢i — Vv tej
obsedenosti, da o¢rnimo vse, ki nam je dandanasnja lastna — vsem po vrsti pomenila »kri«. A
gledalis¢e krutosti pomeni gledalisc¢e, ki je naporno in kruto predvsem zame. In na ravni
predstavljanja ne gre za krutost, ki jo lahko zganjamo drug nad drugim tako, da si drug drugemu

mrcvarimo telesa in razkosavamo ude ali pa si, kot asirski cesarji, po posti v vrecah posiljamo
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skrbno odrezana Cloveska usesa, nosove in nosniCe, ampak z dosti bolj stra§no in neogibno
krutostjo, ki jo lahko nad nami izvajajo stvari. Nismo svobodni. In gledalisce je ustvarjeno zato,

da nas naudi najprej tega« (102).

Gledalisce krutosti predstavlja idejni projekt uprizoritve, pri kateri se naj bi emotivno Sokirani
gledalec osvobodil diskurzivne in logi¢ne miselnosti ter v intimnem dozivljanju odkril obcutek
katarze ter pridobil novo estetsko in eti¢no izkusnjo. Gledalisce krutosti ni v ni¢emer povezano
z neposrednim fizi¢nim nasiljem nad gledalcem ali igralcem. Kot je zapisal, je krutost beseda,
ki opiSe potreben napor za spremembo lastnega dojemanja. Antonin Artaud je pri svojem
razvijanju novega gledaliSkega modela navdih iskal predvsem v formah vzhodnjaskih
gledaliskih praks ter v ideji, da si mora gledali§¢e z vsemi sredstvi prizadevati, da podvomi o
vseh vidikih stvarnega in zunanjega sveta ter tudi o notranjem svetu na metafizi¢ni ravni. Menil
je, da je nujno zasnovati gledalisce, ki bi ustvarilo kolektivni arhetip in moderno mitologijo.
Gledalis¢e se mora vrniti k mitu in magiji in preko ¢arobnega razkrivati najglobje konflikte v
cloveskem dojemanju. Teme, s katerimi se je ukvarjal v svojem delu Gledalisce krutosti,

zaobjemajo elemente, med katerimi velja izpostaviti sledeée (nav. po Artaud 115-122):

I. Predstava
Vsaka predstava bo vsebovala obCinstvu dovzetne fizi¢ne in stvarne prvine kot so fizi¢ni
ritem predmetov v crescendu in decrescendu, presenecenja in obrati, Carna lepota oblacil,

maske, ve¢metrske lutke, nenadne spremembe svetlobe.

ii. Rezija
Rezijski jezik bo zasnovan kot izhodis¢e za celotno gledalisko izkusnjo in ne bo namenjen

le urejanju besedila na odru.

iii. Odrski jezik
Besedam, ki so izgovorjene, je treba pridati tisti pomen, ki ga imajo v sanjah. Za zapis
tega jezika bo treba iznajti nov nacin transkripcije, Ki bo poudarek dal glasbenosti govora
in besede. Govorica bo zasnovana v ritmi¢no ubranem ravnovesju, ki ga bo mo¢
obnavljati in repetirati. Pomemben del gledaliSkega jezika predstavljajo sunkoviti gibi in

posrecene drze, spodrsljaji duha in jezika, elementi, v katerih se kaZze nemo¢ govorice.
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iv.

Vi.

Vii.

Glasbila

Glasbila bodo uporabljena kot samostojni predmeti in kot del dekoracije. Ker nova glasbila
ne premorejo kakovosti Cutne zaznave kot stara glasbila, moramo ponovno zaleti
uporabljati stara in pozabljena glasbila ali ustvariti nova, tak$na, ki bi lahko s pomocjo
novih materialov dosegla nov razpon oktav in ustvarjala rezke, neznosne, prebadajoce

zvoke.

Oblacila
Izogibali se bomo sodobnim oblac¢ilom ter se posvetili rabi davnih oblacil, namenjenih
obredom, saj ta ohranjajo razkrivajoco lepoto in videz prav zato, ker so povezana z izro€ili,

ki so jih porodila.

Dvorana

Zapustili bomo sedanje gledaliske dvorane in jih nadomestili z enotnim prostorom, ki ne
bo imel sten ali pregrad. So¢asno bo postal prizoris¢e dogajanja in prostor za ob¢instvo —
tako bo med gledalcem in predstavo vzpostavljena neposredna povezava. Prostor bo
arhitekturno zasnovan po nacelih cerkve ali tibetanskega svetis¢a. Dogajanje se bo odvijalo
po vsej dvorani, tudi na mostiscih, razras¢alo se bo, Sirilo svojo kroZnico z nadstropja v
nadstropje, po potrebi pa se bo zgostilo v osrednjem delu prostora, ki ne bo oder v pravem

pomenu besede, a bo po potrebi omogoc¢al mocnejSo ¢utno zaznavo v danem trenutku.

Igralec in interpretacija

Igralcu je strogo prepovedana vsakr$na zasebna pobuda, a je to podro¢je, kjer pravila
niso to¢no dolocena. Predstava bo v celoti Sifrirana, vse na odru bo pokorjeno enotnemu
ritmu, in ker bo vsaka oseba do skrajnosti tipizirana, bodo njene kretnje, izraz in oblacila

pobliskavali kot Zarki.

Skozi Artaudov manifest je zelo dobro razvidna teoreticna podlaga za gibanje absurda, v

katerem so zgoraj opisani elementi — inherentna nesmiselnost in Sifriranost — vdeti v

uprizoritveni sistem absurdnega gledalis¢a. Antonin Artaud je verjel, da domena gledalis¢a ni

v psiholoskem, temve¢ v plasti¢nem in fizicnem. Gledalis¢e bi moralo znati izraziti tisto, Cesar

govor ne more ubesediti. Kot pravi, klju¢ gledali$¢a ni v supresiji govora na odru, temve¢ v

alteriranju in nadgradnji funkcije govora in predvsem zmanjSanju njegovega pomena.
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2.5.3 Druga svetovna vojna

Druga svetovna vojna, ki se je zaCela 1. septembra 1939 ter koncala 2. septembra 1945, je
radikalno spremenila svet - ¢e se je bilo po prvi svetovni vojni mozno postaviti na noge in
ponovno vzpostaviti industrijo, zdravstvo in Solstvo, je bilo leto 1945 povsem drugacno.
Nekateri so to leto imenovali »lefo nic«, saj svet po najhujsi in najbolj destruktivni vojni na
svetu ni ve¢ imel smisla. Uradne Stevilke pric¢ajo o skoraj 60 milijonih mrtvih, od tega je bilo
25 milijonov Sovjetov, 6 milijonov evropskih Judov in nesteto drugih, ki so med in po vojni
izgubili svoja Zivljenja, domove in domovino. Tako je razvoj svetovne dramatike po drugi
svetovni vojni v duhu Nietzschejeve izjave »Bog je mrtev. Bog ostaja mrtev. In mi smo ga
ubili.« izzareval popolno apatijo, v kateri eksisten¢no vprasanje »Zakaj obstajati?« nikoli ni
nosilo tolik$ne teze kot v tistem trenutku. Naenkrat ¢loveske norosti ni bilo ve¢ mogoce pripisati
bozanski volji ali nekemu ve&jemu. Clovek individuum je bil tisti, ki je zakrivil vse to prelivanje
krvi in edino on je bil eticno odgovoren. Mnogo umetnikov in mislecev se je sprasevalo, zakaj
ustvarjati, zakaj pisati, zakaj sploh poceti karkoli... Ukvarjati so se priceli z nenavadnim
paradoksom 20. stoletja, v katerem je postalo ocitno, da bolj ko ¢loveska rasa tehnolosko
napreduje, bolj je unic¢evalna. Mnogo dramatikov se je posvetilo nesmislu ¢loveskega obstoja,
saj svet ni ve¢ premogel zadovoljive racionalne razlage in v tem smislu se je zdel popolnoma
absurden. GledaliS¢e povojnega Casa je to praznino seveda prenasalo tudi na odre in tako je
Martin Esslin, na Madzarskem rojen kritik, leta 1962 skoval termin gledalisée absurda.
Povojnim predstavam, ki so za razliko od del eksistencialistov zavracale logi¢ne zaplete,

tradicionalne like ter strukturo tradicionalne drame, je s tem poskusil nadeti skupni oznaéevalec.
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3 Zgodovina filozofije absurda

Gledalisce absurda je globoko povezano s filozofskim misljenjem absurdizma, ki zagovarja
nesmiselnost iskanja smisla in logi¢ne razlage v vesolju, ker ta smisel v resnici ne obstaja
oziroma ga ¢lovek ni zmozen dojeti. V tem kontekstu beseda absurd ne govori o logi¢nem
nesmislu, ampak o globljem — ¢loveskem nesmislu. Absurd je inherentno povezan z gibanji
eksistencializma in nihilizma ter se vzpostavi z danskim filozofom Sgrenom Kierkegaardom,

ki je Ze stoletje pred Albertom Camusom pisal o absurdu.

3.1 Sgren Kierkegaard

Seren Aabye Kierkegaard, rojen leta 1813, je pomemben predstavnik danske »zlate dobe«
intelektualnega in umetniskega razmisljanja. Njegovo delo se naslanja na teologijo, filozofijo,
psihologijo, literarno kritiko, posvetno literaturo in fikcijo. Svoje razmisljanje o absurdu je
temeljil predvsem na teoloskih predpostavkah in vprasanju, kako ziveti kot posameznik in dajati
poudarek konkretnemu bivanju. Njegovo delo temelji na krS¢anski etiki, ki jo je zdruzeval z
raziskovanjem Custev in obcutij posameznika, postavljenega pred izbiro sebstva in boZjega
dojemanja. Pomembno je prispeval k obnovitvi nacel kr§canskega razmisljanja, so¢asno pa ga

stroka imenuje oce eksistencializma.

»0Obup je bolezen duha, in je torej lahko trojen:
obupanec ne ve za svoj jaz (kar ni pravi obup);
obupanec noce biti on sam;

obupanec hoce biti on sam.

Clovek je duh. A kaj je duh? Duh je jaz (das Selbst). Kaj pa je Jaz? Jaz je razmerje, ki je
naravnano samo nase; oziroma tisto v razmerju, da se razmerje naravnava samo nase; jaz ni
razmerje, temve¢ to, da je razmerje naravnano samo nase. Clovek je sinteza neskonénega in
koncnega, Casnega in vecnega, svobode in nuje, skratka sinteza. sinteza je razmerje med dvojim.
S tega vidika ¢lovek Se ni jaz. V razmerju med dvojim je razmerje tisto »tretje« kot negativna
enost; obe prvini sta naravnani na razmerje in /povezani/ v razmerje z razmerjem. Taksno
razmerje je na primer, pod dolo¢ilom duse, razmerje med duso in telesom. Ce pa je razmerje

naravnano samo nase, je to razmerje tisto pozitivno tretje, in to je jaz. Tako razmerje, ki je
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naravnano samo nase, se je moralo bodisi samo vzpostaviti ali pa ga je vzpostavil nekdo drug.
Ce je razmerje, ki je naravnano samo nase, vzpostavil nekdo drug, je to razmerje res tisto tretje,
vendar je to razmerje, to tretje, hkrati tudi razmerje, ki je naravnano na tistega, ki je vzpostavil
celotno razmerje. Taksno izpeljano, vzpostavljeno razmerje je ¢lovekov jaz; razmerje, ki je
naravnano samo nase in je obenem, ko je naravnano samo nase, naravnano tudi na nekoga

drugega« (Kierkegaard 14).

Osrednji problem, s katerim se je ukvarjal, je bilo vprasanje: »Kako jaz, bivajo¢ subjekt, stopam
v odnos z Bogom?« Znotraj tega vpraSanja je poudarjal individualizem, pomembnost
razumevanja samega sebe ter beg od stereotipizirane identitete. S pomocjo eksistencialisti¢nih
nacel je skozi premi$ljevanje posamezniku vracal nadzor nad obstojem in pritiskal na
osebnostno neodvisnost posameznika. Abstraktni mislec, ki izkljuCuje filozofijo nemskega
idealizma, mora postati subjektiven. S tem Kierkegaard izpostavi ¢loveka in ¢lovesko
eksistenco. Po Kierkegaardovem mnenju krs¢anska dogma zaobjema paradokse, ki so lahko
zaljivi razumu; meni, da je vera stvar posameznikove subjektivne strasti in da je prav vera tista,
ki je osnovna ¢loveku, saj lahko le z vero ¢lovek doseze sebstvo. V tej dialektiki se torej skriva
ogromno breme lastne odgovornosti, saj temelj lastnega bivanja ni odvisen od bozanskega,
temvec od lastnih odlocitev na Zemlji. KrS¢anska dogma po drugi strani zagovarja paradokse,
ki so nasprotni ideji individualizma. Centralni paradoks vere je v tem, da ve¢ni, neskonéni Bog
isto¢asno prevzame konc¢no, umrljivo, ¢lovesko podobo v obliki Jezusa. Bog je socasno
transcendenca v absolutu in absurdno predstavljen kot ¢loveski bog s kapaciteto ljubezni,
ucenja in oproscanja. Po Kierkegaardu lahko to tezo razumemo na ravni vere ali pa do te dogme
nosimo zamero, saj zali razum. Ce se predamo veri, moramo utiati na§ razum, da bi lahko
verjeli v nekaj ve¢jega od vednosti. Moramo verjeti v obstoj absurdnega. Absurdno po
Kierkegaardu ne odpira polja resnice, temve¢ polje vere — religioznih prepricanj se ne da
utemeljiti objektivno, temve¢ le subjektivno. Njegovi zapisi so kasneje postali temelj
eksistencialistov 20. stoletja, ki so se otresli asociativnosti na vero, a vseeno gradili na podlagi
Kierkegaardovega razmisljanja o absurdu, ki se skriva v veri. Ta je lahko ponotranjena,

predvsem pa je povezana z intuitivnim (nav. po McDonald).

18



3.2 Albert Camus

Albert Camus, rojen 7. novembra 1913 in umrl 4. januarja 1960, je bil francoski filozof, pisatelj
in novinar, najbolj znan po svojih delih Mit o Sizifu ter Uporni ¢lovek, v katerih zanika filozofijo
nihilizma ter se ukvarja z vprasanjem eksistence. Za svoje literarno delo je leta 1957 prejel
Nobelovo nagrado za literaturo in s tem postal drugi najmlajsi prejemnik tega priznanja (nav.
po Cruickshank). Teoretiki ga umescajo med eksistencialiste, a je nasprotoval temu

pojmovanju, saj se ni smatral za filozofa, Se manj pa za eksistencialista.

/.../ Obstaja en sam zares resen filozofski problem: samomor. Kdor presoja, ali je vredno

ziveti ali ne, odgovarja na temeljno vprasanje filozofije /.../ (Camus 23).

V uvodnem stavku Mita o Sizifu avtor oriSe pomembnost vprasanje lastnega obstoja. Pri svojem
pisanju se je pogosto ukvarjal z idejo filozofskega samomora, do katerega pride, ¢e ¢lovek
pozunanji svoj vrednostni sistem ter se podredi druzbi. Simptom filozofskega samomora je
prepoznal predvsem v veri, v katero se posameznik zateka, da bi ubezal pred idejo lastne

minljivosti.

Esej temelji na mitu o Sizifu, kralju Korinta, znanem predvsem po svoji zvijacnosti, zaradi
katere mu je dvakrat uspelo pretentati Smrt, nakar je bil kaznovan z ve¢nim potiskanjem skale
navkreber v globinah Hada, le da bi se zatem skala vsaki¢ znova zakotalila nazaj. Camus je mit
zasnoval kot alegorijo, skozi katero je predstavil nesmiselnost zivljenja in vseprisotni absurd in
soCasni izziv, ki ga ta ve¢na kazen predstavlja. Z vecno repeticijo je aludiral na nasa dejanja, ki
so vznak nase umrljivosti na videz brez pravega smisla. A v nasprotju z nihilisti¢cno miselnostjo
obupa je Camus dojemal Sizifa kot sre¢nega, saj je videti sre¢o v njegovi kazni, ki predstavlja
nasa zivljenja, edini nacin, da zares sprejmemo nesmisel ter znotraj njega najdemo sreco, cetudi

hipno.

/.../ Puam Sizifa ob vznozju gore! Clovek vedno spet najde svoje breme. A Sizif nas ui
najvi§je zvestobe, ki zanikuje bogove in privzdiguje skale. Tudi on sodi, da je vse dobro. To
vesolje, ki je poslej brez gospodarja, se mu ne zdi ne jalovo ne ni¢evo. Vsako zrnce tega kamna,
vsak rudninski odkrusek te gore, polne noci, sestavlja svet sam zase. Trud proti vchovom sam

zadostuje, da napolni ¢lovesko srce. Sizifa si moramo zamisljati sre¢nega /.../ (Camus 122).
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Camus je verjel v inherentne dvojnosti, ki so sestavni del Zivljenja. Dihotomije na ravni sre¢a—
nesrea, tema-svetloba, Zivljenje—smrt so pojmovane kot podstat, na podlagi katere lahko
cenimo Zivljenje, saj so dualizmi vpeti v Zivljenje samo. Ce mora Zivljenje imeti vrednost, a je
nima, kaj je edini logi¢ni zakljucek — samomor? Z njim bi sicer eliminirali enega izmed
elementov absurda, Clovesko bitje, a problem paradoksa smrti bi Se vedno obstajal, s
samomorom bi se namre¢ samo izognili poskusu odgovarjanja na vprasanje obstoja. Zato je
edini logi¢ni razplet v tem, da se nenehno upiramo nesmislu zivljenja, da is¢emo pomen

zivljenja ter se upremo nihilizmu, ki bi nas prevzel, ¢e bi se prepustili absurdnemu okrog nas.

3.3 Martin Esslin

Martin Julius Esslin, rojen leta 1918, je bil producent, dramatik, pisec in gledaliski kritik, ki je
skoval termin gledalisce absurda v svoji istoimenski knjigi The Theatre of the Absurd, izdani
leta 1962. Skozi pisanje o absurdu je postavil temelje oblikovanja teoreti¢nih izhodis¢
gledalis¢a absurda ter kot prvi omogocil vzpostavitev sistemskega razmisleka o tem gibanju.
Absurdni elementi v sodobnem gledalis¢u so se, v obliki, ki jo je Martin Esslin zaznal in vdel
v svoje delo, priceli pojavljati v Parizu po drugi svetovni vojni. Mnogo dramatikov se ni
strinjalo z oznako dramatik absurda, kar je Martin Esslin poudaril tudi v zacetku knjige, kjer

pravi:

»Poudariti moramo, da dramatiki, katerih dela bomo obravnavali, ne tvorijo nobenega
samooklicanega ali skupinsko zastavljenega gibanja. Ravno nasprotno, vsak izmed doti¢nih
pisateljev je individuum, ki se smatra za nepovezanega posameznika, odrezanega od sveta in
izoliranega v lastno zasebno sfero. Prav vsak ima svoj pristop k temi in formi, lastne ideje,
ozadja in vire. In ¢e imajo jasno vidne, éeprav njim nevidne, skupne lastnosti, je to zato, ker
njihovo delo natanéno prezrcalja in reflektira kolektivno preokupacijo in anksioznost ter
emotivnost in misljenje mnogih sodobnikov zahodne filozofske misli. Gledalis¢e absurda
reprezentira danasnjo dobo in skrivljenost pomena bivanja« (Esslin, The Theatre of the Absurd
4-5).

Po Esslinovem mnenju je gledalisc¢e absurda del bogate in raznolike tradicije, v katerem je

morda edina novost nenavadnost nacina, s katerim so znani principi in literarni idiomi zdruzeni

v gledaliSko celoto. Bolj kot vse drugo je pomembnost gledalisc¢a absurda v tem, da ga je obca
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javnost sprejela. Za razliko od surrealizma, ki ni bil zmoZen ustvariti surrealisti¢ne drame ter
nacel surrealizma priblizati sodobnemu gledalcu, je gledalis¢e absurda pric¢elo nastajati v ¢asu,
ki je bil tovrstnim gledaliskim praksam zaradi izkusnje krute vojne, ki je preoblikovala do tedaj

veljavne druzbene norme, zelo naklonjen.

Gledalisce kot ziva umetnost je izgubilo tla pod nogami, saj ni bilo ve¢ mozno sprejeti starih
umetniskih struj, ki so izgubile vsakr$no veljavnost. V tej ekspresiji obupa, obCutka izgube
smisla in izginotja kakr$nih koli ultimativnih resnic je gledalis¢e absurda paradoksalno postalo
simptom ¢loveskega iskanja veri podobnega zaupanja, Ki je v bistvu religiozno, a nepovezano
s teologijo. Absurdno gledalis¢e je konstituiralo ¢loveka kot nekoga, ki mora preseci
atomiziranost druzbe, v kateri posameznik postaja mehaniziran, ubogljiv in prikraj$an

dostojanstva, ki izhaja iz ozaves§cenosti, ter se soociti z neizbezno realnostjo svojega stanja.

V tem oziru gledalisée absurda izpolnjuje dvojni namen in je absurdno v dveh nacelih, v prvem
poudarja in satirizira zivljenje nezavedajocega posameznika, ki je podvrzen avtomatizmu in
mehani¢nem delovanju, v drugem nacelu, ki je pozitivno naravnano, pa se sooca z globljim
pomenom absurdnega — absurdnostjo ¢loveske nezmoznosti bivanja v svetu, ki je izropan
vsakr$ne vere, ki bi dolocala polje znanega. Ko je nemogoce sprejeti popolnoma zaprte sisteme
dojemanja, je zivljenje sooceno s surovostjo, ki deluje na nacelu elementarnosti. Ravno zato je
lik absurda nekdo, ki je razbremenjen vseh historicnih ali drugih kontekstov in konotacij ter
sooden z bazi¢nimi odlo¢itvami — &lovek, soogen s ¢asom in akanjem (Cakajo¢ Godota,
Beckett), ¢lovek, ki se bori s Smrtjo (Morilec, lonesco), ipd. (nav. po Esslin, The Theatre of the
Absurd 351-352).
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4 Znacilnosti absurdnega gledalis¢a

/.../ literarni model, pa Ce je Se tako skrbno opisan, je vedno priblizek, ki velja za skupino del, a
zanjo hkrati tudi ne velja, ker vsakemu delu nekaj odvzema ali, kar je $e bolj problemati¢no, nekaj

dodaja/.../ (Poniz, 207).

Kot je Poniz napisal, je vsak literarni model inherentno pomanjkljiv, saj vsakemu delu ali
avtorju pripenja ter odvzema lastnosti neCesa vec¢jega. Za gledaliS¢e absurda je to Se posebej
pomembno, saj gre za avtorje, ki so ustvarjali v razli¢nih ¢asovnih in prostorskih okvirih.

V/seeno pa Vv gledalis¢u absurda v sploSnem obstaja ve¢ oblik:

i.  nihilisti¢ni absurd, znotraj katerega je skoraj nemogoce zaslediti $e tako neznaten
podatek o viziji sveta in filozofskih implikacijah besedila in igre (lonesco,

Hildesheimer),

ii. absurd kot strukturno nacelo, ki odraza univerzalni kaos, razkroj govorice in

odsotnost harmoni¢ne podobe Clovestva,

iii.  satiri¢ni absurd (pri formulaciji in pri zapletu), ki na dovolj realisti¢en nacin poro¢a o

uprizarjanju sveta (Durrenmatt, Frisch, Grass, Havel) (nav. po Pavis 27).

Gledalisce absurda zastopa idejo, da gledalis¢e ni prostor, kjer bi bilo malomes¢anskemu
obcinstvu udobno, ravno nasprotno, dogajanje na odru bi moralo strasiti in v gledalcu vzbujati
obcutek otroskosti. Ker sta ¢loveska monotonija in neumnost neizmerni, mora gledalisce
absurda stanje duha prikazati na ravni znaka in simbola, ti pa morajo biti enostavni ter intuitivni,
ne logicni. Nelogi¢nost je namre¢ najbolj Cista oblika humorja in najboljse orodje za boj proti
kliSejem, ki dominirajo v vsakodnevni rabi. Absurdno gibanje zavraca diskurzivne in narativne
elemente ter se poskuSa s svojim delom osredotoCiti na poetsko podobo, ki z odrsko
uprizoritvijo konkretizira notranjo realnost zavesti in podzavesti ter razkriva bazi¢ni arhetip, na
podlagi katerega tako zavest kot podzavest obstajata. Ker gledalis¢e absurda ne temelji na
klasi¢nem gledalis¢u, je prepoznavno v mnogih njemu lastnih znacilnostih (nav. po Esslin

Theatre of the Absurd 343).
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4.1 Struktura absurdne drame in motivika

Teoretiki gledalis¢e absurda mnogokrat imenujejo antiteater, ki je sploSna oznaka za
dramaturgijo in stil igre, ki zanikata vsa nacela gledalisce iluzije. V resnici ima vsako
zgodovinsko obdobje svoje protiigre, pri antiteatru je znacilna kritino ironi¢na drza do
tradicije, umetnosti, druzbe in ostalih uveljavljenih paradigem ter dramsko dejanje, ki se ne

ravna po druzbeni vzro¢nosti kot pri Brechtu, temvec¢ po nacelu naklju¢nosti (nav. po Pavis 48).

Antidrama se bori proti identifikaciji gledalca z vpletanjem nelogi¢nosti v dramsko dejanje;
delovanje v dramskem dejanju namre¢ ni namenjeno zgodbi, temve¢ posredovanju vzorca ali
poetske podobe, zato tradicionalne dramske zasnove ni. Pojavljajo se dramski dogodki, ki pa v
resnici ne tvorijo zapleta ali zgodbe, temve¢ samo izrazajo avtorjevo notranjo intuicijo. Tako v
primeru dramskega dela Cakajo¢ Godota posamezni dogodki ne tvorijo dramskega dogajanja,
vendar le izrazajo Beckettovo intuicijo, ki skozi besedilo izraza posameznika, v ¢igar obstoju
se nikoli zares ni€ ne zgodi. Struktura absurdne drame temelji na uporabi alegorije, mitoloskega
in sanjskega v miselnem procesu, ki se s pomoc¢jo uprizoritve projicira v stvarno odrsko
situacijo. Med sanjami in miti obstaja globoka povezava, saj mite pogosto dojemamo kot
kolektivne sanjske podobe celotnega ¢lovestva, literatura sanj pa je od nekdaj povezana z

alegori¢nimi elementi, saj je simbolna raven misljenja znacilna predvsem za sanje.

Absurdna drama je nerealisti¢na ter sledi nelinearnemu poteku dogodkov, znotraj katerega ni
mo¢ vzpostaviti dramaturSkega loka ali konflikta. Pogosto gre za cikli¢no dogajanje, kjer se
konec vrne na zacetek, vzrocno-posledi¢no nacelo med posameznimi prizori pa ne obstaja ali

je celo namerno opuséeno.

4.1.1 Teme in motivi

Teme in motivi so pomembnejsi od zunanje oblike, zato je ta podrejena vsebini. Oblika mora
predstavljati konvencijo, ki bi bila drugacna od te, prisotne v gledaliS¢u realizma. Ker gledalisce
absurda poskusa predstaviti obCutek sebstva in bivanja, ni obremenjeno s podajanjem
informacij, predstavljanjem problemov, naracijo usode posameznika, ideolosko predispozicijo
ali reprezentacijo dogodkov. Osredotoca se na prezentacijo posameznikove osnovne Zivljenjske

situacije, v kateri zivi. Tako lahko gledalis¢e absurda smatramo za gledalisce situacije in ne za
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gledalis¢e dogodkov, ki bi si sledili v logi¢nem zaporedju, zato je uporabljen jezik, ki je

zasnovan na konkretnih podobah in ne na argumentu ali diskurzivnosti miljenja (nav. po Esslin

Theatre of the Absurd 354).

Teme in motivi, s katerimi se ukvarja gledalisc¢e absurda, so:

Osebna stiska in krutost ¢loveka

V gledaliscu absurda zaradi posledic vojne mnogo ustvarjalcev raziskuje polje osebne
stiske in krutosti cloveka. V ¢asu, ko ekonomija hitro napreduje, ko tehnologija dozivlja
nenehne preboje spreminja na¢in medsebojne komunikacije, se mora posameznik hitro
prilagajati, da bi dosegal visoke normative razvijajoc¢e se druzbe. Tisti, ki zaostanejo,
izgubijo stik z druzbo in ostanejo sami brez moznosti identifikacije s svetom, ki brzi
mimo njih. Tako izgubijo pomen svojega bivanja in postanejo tema absurdnega

gledalisca.

Disimilacija druzbenih nacel in sistema

Zaradi disimilacije oziroma razpada druZbenih nacel in sistema v celoti je absurdni
¢lovek nehal opazati metamorfno stanje stvari okrog nas. Abnormalnosti, do katerih je
priSlo med genocidom, etni¢nim c¢iScenjem in preseljevanjem, je sprejel kot nekaj
normalnega. Tako so teme bolezni, smrti in lakote pogosto obravnavane kot motivi za
gledaliSko ustvarjanje, pri ¢emer nimajo socustvovalnega namena, temvec izrazajo
posameznikovo indiferenco do sveta, ki je ustvaril hladne in krute ljudi, med katerimi

ni ljubezni, le kapitalisticno naravnana teZnja po materialnem.

Nesmisel ¢loveskega obstoja

Dramske osebe v dramatiki absurda pogosto zivijo brezpomenska in nesmiselna
Zivljenja, saj v njih ne najdejo esence &loveskega obstoja. Ceprav Zivijo v realnih
svetovih, so ti svetovi izpraznjeni pomena. Dramatiki pogosto s pomocjo protagonista
izrazajo Svoje lastno dozivljanje sveta, ki intuitivno reflektira dejansko stanje druzbe.
Posluzujejo se nelogi¢nih besednih tvorb, oblikujejo svet, ki ne temelji na kaksni logi¢ni
premisi ter s tem zavracajo njegovo pojmovanje z razumom. Za razliko od Camusa, ki
je novo vsebino iskal znotraj starih metod, gledalis¢e absurda poskusa doseci enost med

osnovno predpostavko in obliko, v kateri je izrazena.
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iv.  Vprasanje izoliranosti in izolacije v druzbi
V druzbi, kot jo oriSejo absurdna dela, ljudje med seboj komunicirajo le na povr$ju in
sebi in kot posameznik ne more pricakovati pomoci, ¢e je v nevarnosti. Zato se zapira
v svoj svet in svojih obcutij ne deli z nikomer. To privede do izolirancev v druzbi, ki
niso zmozni medsebojne povezanosti, ali Se huje, jim je za soljudi vseeno. Gledalisce
absurda to stanje oriSe z distanco ter nam omogoci, da uvidimo problematiko, ki je sicer

ob soc¢ustvovanju z dramskimi osebami ne bi mogli (nav. po Zhu).

4.2 Lastnosti absurdnega dramskega lika, dramske osebe ter stil igre

Ce se identificiramo z dramsko osebo v predstavi, avtomatiéno sprejmemo njen pogled na svet
in z njo soCustvujemo. Bertolt Brecht se je proti identifikaciji boril z uporabo pesmi,
nereprezentativnega dekorja, slogani in neprestanim vzpostavljanjem potujitve. Zelel je, da
obcinstvo predstavo in dramske osebe presoja kriticno namesto da bi soCustovovalo z njimi,
vendar je v sploSnem gledal¢eva teznja po identifikaciji premocna. Posameznikova osnovna
zelja je identificirati se z ne¢im — Bertolt Brecht se s svojimi dobro zasnovanimi dramskimi
figuri proti temu ni mogel boriti. Namrec¢, ¢im bolj je karakterizacija prefinjena in natan¢na,
tem bolj smo dojemljivi za identifikacijo. Teater absurda je po drugi strani svoje obcinstvo
konfrontiral z dramskimi osebami, katerih motivi in dejanja so nerazumljivi in nelogi¢ni, zato
se je z njimi nemogoce poistovetiti. Bolj, ko so skrivnostni v svoji naravi, tezje nas odpeljejo v
svet, kjer bi gledali na stvari z njihovega o¢is¢a. Ko identifikacija ni mozna, so nam ti liki in
njihovo odrsko Zivljenje naenkrat zdijo komi¢ni. Odrsko dogajanje absurda je pogosto komi¢no
ravno zaradi pomanjkanja identifikacije, smejimo se predikamentu neke osebe, ki je nesrecna,
a se nas ne ti¢e, ne dotakne. Ceprav je motivika snovno tudi nasilna, Zalostna in teZka, znotraj

nacel absurdnega gledalisca ta groza izpade komicno.

Potujitveni efekt v Brechtovem epskem gledalis¢u je namenjen temu, da v obCinstvu aktivira
kriticen in razmisljujo¢ odnos do teme. Gledalis¢e absurda se potujitve loteva globlje, saj v
gledalcu aktivira psiholoske porive, ga osvobaja skritih strahov in zavrte agresije ter ga s
pomocjo dezintegracije podob postavi v aktivni notranji proces integrativnega delovanja v

miselnem toku.
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Temeljni fokus gledaliSca absurda je v prenaSanju sporocil skozi poeticne vzorce. Z odcepitvijo
od karakterizacije likov v klasicnem pojmovanju omogoci vecji poudarek sporocilnosti.
Dramske figure so pogosto psiholosko nerazvite, saj ne temeljijo na nobenem psiholoskem
modelu ali psiholoski karakterizaciji. Predzgodba dramske osebe je odsotna, vse to pa botruje
k temu, da so osebe v drami absurda formalno razvite, a brez globine. Ne posedujejo notranje
motivacije oziroma jo avtorji namerno zavracajo, saj s tem izpostavijo bazi¢no izolacijo, kjer
komunikacija ni mogoce, poudarjena je le njihova breznamenskost (nav. po Esslin Theatre of
the Absurd 361-367).

Cas, prostor in identiteta so pogosto zamegljeni, s ¢imer je tezko dolo¢iti, kdo in kaj dramska
oseba sploh je. Ocitno ostaja to, da so te gledaliske tvorbe pogosto v disharmoniji z zunanjim
svetom. Gledalis¢e absurda ni zmozno prikazati spora med dvema temperamentoma ali
preucevati ¢loveskih strasti, ujetih v konflikt, zato v tem oziru ni dramati¢no. Dramske osebe
nimajo potrebe niti nocejo predociti moralnih lekcij, vodijo jih nerazumljeni motivi in notranji

porivi, ki so zunanjemu opazovalcu neznani.

Dramske osebe absurdnega gledalis€a so zastavljene kot kurioziteta, groteskne osebnosti, ki
delujejo neracionalno in nepredvidljivo, s ¢imer poudarjajo brezupnost polozaja, v katerem
obstajajo. V klasi¢énem dramskem delu so osebnostne lastnosti, osebni motivi, zelje in nacela
jasno vidni, v gledaliS§¢u absurda pa opazujemo ljudi, ki jih je zdrav razum zapustil, logika
telesa, jezika, govora in premikanja se ne skladajo z nasim svetom. Tako dobi dramska oseba v
gledaliScu absurda posebne lastnosti, ki so nam tuje — ponavljanje nelogi¢nih jezikovnih
struktur, prekinjen tok misli in nekoherenten prehod logike v dialogih, s ¢imer postanejo
dramske osebe simboli, ki so podrejeni poetski podobi predstave, element, s katerim se ne
moremo identificirati, temve¢ ga lahko le zaobjamemo v intuitivno celoto predstave (nav. po
Zhu).
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4.3 Jezikovna podoba

Klasi¢no dramsko gledaliS¢e temelji na jezikovni izraznosti, ki na logien nacin orisuje
dogajanje, karakterizira dramske osebe in dogajanje postavlja v dolocen ¢as in prostor, vse to
pa pomeni, da jezik predstavlja dominantno komponento. V gledalis¢u absurda jezik ni
enakovreden konstituent, temve¢ del, ki je morda veckrat celo vplivan kot vplivajoc¢. Deluje kot
ena izmed komponent vec¢dimenzionalne poeti¢ne podobe. Tako jezik predstavlja antitezo
dogajanju, lahko je zreduciran na ponavljajo¢ vzorec ali pa povsem zapusti diskurzivno logiko

asociacije in postane predmet zvo¢ne slike.

Vecina nesmiselnih verzov in proze absurda svojo osvoboditev od logicnega doseze z
razSiritvijo pojmov in znanega v neke vecje konstrukte, gledaliS¢e absurda pa udejanja nesmisel
s pomogcjo satiriziranja in dekonstrukcije kliseja, ki se v jeziku ohranja kot fosilizirani ostanek
neke kulture. Gustave Flaubert je sestavil Slovar splosno priznanih resnic, v Katerega je vnesel
prazne fraze in kliSejske asociacije, ki se pojavijo v govoru, dialogu, na primer denar — sveta
vladar, alkoholizem — vzrok vseh modernih bolezni. Te kulturno priu¢ene vzorce gledalisce
absurda izrabi za izvabljanje odzivov na podzavestni ravni, saj z druga¢no uporabo ali
premescanjem pomenov in vzpostavljenih besednih zvez ter pregovorov preseneca in posega v

podzavest posameznika.

V gledali$¢u absurda proces komuniciranja postane reprezentativ druZzbenega propada jezika;
zivimo v druzbi masovne komunikacije, kjer posamezne skupine ustvarjajo svoj govor, ki
postaja specializiran ter zargonski, ta lo¢nica pa vse bolj onemogoca dialog med posamezniki
razli¢nih skupin. Po Esslinovem mnenju mora biti jezik absurdnega gledalis¢a uporabljen skozi

svojo pravo funkcijo, ki ni vi zakrivanju vsebine, temvec v ekspresiji avtenti¢ne vsebine.

Dialogi absurdne drame so pogosto neurejeni in nelogi¢ni, saj ne sledijo logiki razmerja
vprasanje—odgovor ali logiki sosledja replik, ki bi ustvarile stvaren pogovor. Jezik ne prevzema
orodja komunikacije, temve¢ izraza razmerja med posamezniki v druzbi; izraZza izolacijo,
nezmoznost, apatijo. Tako je dialog pogosto mehanski, odrezan, miselno prekinjen in
nelogicen. Vsebuje nelingvisti¢ne vzorce, ki tvorijo jeziku nenaraven ritem. Veliko poudarka v
absurdnih predstavah je na dojemanju ¢asa in izrabi tiSine, govor namre¢ vsebuje veliko pavz

in zastranitev, ki onemogocajo vzpostavljanje logi¢ne tvorbe misli. Z monotonijo ali drugimi
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govornimi skrajnostmi kot je na primer hipna sprememba govora iz tihega v glasen, poc¢asnega
Vv hiter, mirnega v kri¢av, govor postane podaljsek intuicije ter projicirana podoba poru$enega

notranjega zdravja sodobnega ¢loveka (nav. po Esslin Theatre of the Absurd 356-360).

4.4 Gibanje in mizanscena

»Gibanje igralca na odru oziroma mizanscena, ki pomeni razporejanje igralcev po igralnem
prostoru, doloCanje prostorskih odnosov med nastopajocimi dramskimi liki v posameznem
prizoru na podlagi dramatur§ke analize, uprizoritvenega koncepta ter improvizacije« (Susec
Michieli 122) nam na podlagi gibanja telesa, govorice kretenj ter igralceve igre omogoca
analizo vsebine ter razumevanje gledaliSkega dogajanja. Preucevanje gibanja, na podlagi
katerega lahko razbiramo vsebino, po Rudolfu Labanu delimo na (1) korak, (2) kretnje rok in

dlani ter (3) izraz obraza.

Ti trije kljucni elementi razsirijo igraléevo telesno igro na posamezne kljuce, ki skupaj z
razmislekom o notranjosti subjekta v gibanju tvorijo igral¢evo notranje dozivljanje. Laban
meni, da je /.../ vsaka faza gibanja, vsak najneznatnejsi premik teze, vsaka kretnja dela telesa
nekayj, kar razkriva katero od potez nasega notranjega zivljenja /.../ (Laban 46). Gibanje na odru
je lahko realisti¢no ter neupoudarjeno, torej predstavlja zunanjo logiko sveta, lahko pa je

1zpostavljeno in izraZza notranjo logiko dozivljanja.

V gledalis¢u absurda sta mizanscena in gibanje pomembna elementa, ki vzpostavljata
gestiénost posamezne uprizoritve. Gestus je v uprizoritvi umeséen med dejanje in znacaj: kot
dejanje prikazuje znacaj, ki je inherentno vpet v druzbeno prakso; kot znacaj pa izraza celoto
potez, ki opredeljujejo posameznika. Gestus je mogoce zaznati tako v telesnem vedenju kot v
njegovem diskurzu. Absurdno gledalis¢e se mnogokrat zateka v gesti¢nost, pri ¢emer daje
prednost kretnji ter telesnemu izrazu, ne da bi vnaprej izkljuc¢evala rabo govora, glasbe in vseh
ostalih odrskih sredstev. Izrazne geste absurdnega gledaliS¢a tako postanejo enakovredne, jezik,
kateremu moc¢ je v gledalis¢u absurda na diskurzivni ravni odvzeta, je prepleten s telesno
izraznostjo ter gibom, ki pogosto prehaja v ekstreme v ritmu in hitrosti, se zateka v elemente
cirkusa, vaudevilla in akrobatike, je cikli¢en, ponavljajo¢, ritualen in v splosnem nasprotuje

logiki ali razumevanju (nav. po Pavis 228).
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4.5 Scenografija in kostumografija

Scenografija in kostumografija v gledaliS¢u absurda sta pogosto nerealisti¢ni, minimalisti¢ni in
enostavni. Delujeta na ravni znaka, s ¢imer se ukvarja gledaliska semiotika, gledaliska teorija,
ki razlaga ustvarjanje pomenov z gledaliskimi znaki, njihovo ucinkovitost glede na ob¢instvo,
razmerje med besedilom in uprizoritvijo. O semiotizaciji v uprizoritvi govorimo takrat, ko
dolo¢en element predstave postane znak necesa. Proces semiotizacije poteka, ko v dolocen
oznacujo¢ sistem uvedemo znak in doloimo njegovo estetsko funkcijo. Kakor hitro se oder
razmeji od stvarnega sveta, postane kraj simbolnega dogajanja. Tako gledalis¢e absurda
scenografijo in kostumografijo pogosto podvrze procesom ustvarjanja gledaliskih znakov, s
katerimi ne moremo dolociti ¢asa ali prostora, omogoc¢i pa nam neko idejno zasnovo sveta, v

katerem se uprizoritev odvija.

Peter Brook v svoji knjigi Prazen prostor pravi:

»Poglavitni odnos pri predstavi je odnos med igralcem-igro — gledalci; pri skusnjah med igralcem-
igro — reziserjem; ¢asovno prvi pa je odnos med reZiserjem-igro — scenografom. Scena in kostumi
se vcasih oblikujejo med skusnjami, hkrati z vso uprizoritvijo; pogosto pa prakti¢ni razlogi
(izdelava scene, Sivanje kostuma) prisilijo scenografa in kostumografa, da opravita svoje delo ze

pred prvo vajo« (Brook 124).

Ker gre v procesu ustvarjanja predstave za sprotno razvijanje celote, bi v idealnih pogojih
kostumografija in scenografija nastajali skupaj z igral¢evo kreacijo in reziserjevim konceptom.
A Zal so ¢asovne omejitve vselej prisotne, zato se pogosto zgodi, da elementi igre, rezije,
scenografije in kostumografije ne soupadajo ali pa si celo nasprotujejo. V gledalis¢u absurda
so s pomocjo abstrakcije in gledaliSkega znaka kostumu in sceni odvzeli narativni pomen ter ju

WV W

postavili v asociativno oc€iSce, s Cimer so uprizoritev osvobodili definiranosti v Casu ali prostoru.

29



5 Avtorski projekt Dan po

»Clovek je sodasno ¢rv in hrana za érve. V tem se skriva paradoks: je iz narave in brezupno v njej;
je uteleSena dvojnost, med zvezami in hkrati v dih jemljejocem, srce utripajocem telesu, ki je nekoc
pripadalo ribam, s katerimi $e danes deli podobnosti. Njegovo telo je mesnat ovoj, ki mu je tuj —
vedno znova nerazumljiv, utripajoé in krvaveg, trohljiv in umrljiv. Clovek je dobesedno deljen na
dvoje: zaveda se svoje edinstvenosti, zaradi katere izstopa iz narave z mogoc¢no drzo, a se istocasno
tej naravi pridruzi nekaj metrov pod zemljo, da bi tam zgnil iz izginil za vedno. Srhljiva dilema je
biti in Ziveti s tem. Manj razvita bitja so prikrajSana te bolece kontradikcije, saj ne posedujejo
simbolne identitete in samozavedanja, ki ji je sorodno. Enostavno sledijo refleksom in instinktu.
Ce se zaustavijo, se zaustavijo samo fizi¢no; navznoter so prazne in anonimne, njihovi obrazi niti
ne posedujejo imen. Zivijo v svetu brez ¢asa, utripajo in obstajajo kot da ¢asa ni. Zato je ¢loveku
tako enostavno zaklati Zival in ustreliti slona. Zivali se ne zavejo smrti, ki se odvija okrog njih,
naprej skubijo travnike medtem pa okrog njih padajo trupla na tla. Zavedanje smrti je refleksivno
in konceptualno in Zivali so tega olaj$ane. Zivijo in izginejo z isto brezmiselnostjo: nekaj minut
strahu, nekaj sekund trpljenja in je konec. Vendar ziveti celotni vek, eno celo zivljenje, z
zavedanjem smrti, ki strasi v sanjah in tudi v s soncem obsijanih dneh — to je pa nekaj povsem
drugega« (Becker 26-27).

Gledaliska predstava z naslovom Dan po je avtorski projekt, v katerem smo Stane Tomazin,
Mia Skrbinac, Miranda Trnjanin, Nina Ram3ak, Milan Markovi¢ Matthis in Zan Koprivnik
prevprasevali teme poguma, smrti, eksistence in pomena lastnega obstoja. Na podlagi
pogovorov, improvizacij in avtorskih prizorov smo v obdobju med 2. oktobrom 2018 in 2.
januarjem 2019 na rednih vajah ob mentorstvu red. prof. Branka Sturbeja, izr. prof. Jerneja
Lorencija in doc. Janeza Janse zasnovali koncept, napisali besedilo predstave ter ustvarjeno
gradivo postavili v uprizorljivo celoto, ki je bila premierno uprizorjena 3. januarja 2019 v Novi

posti Slovenskega mladinskega gledalisca.
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5.1 Teme avtorske predstave Dan po

Ker je $lo pri predstavi Dan po za ustvarjanje predstave brez uporabe dramske predloge, je bilo
najtezje najti okvir, v katerem se bomo gibali. Skozi uvodne pogovore smo izpostavili temo
poguma kot osrednjo, na podlagi katere smo zastavili nase delo, a se je ta beseda spotoma
asimilirala v mnogo drugih tem, ki smo jih skozi kreativno delo odstrli in se jim posvetili. Tako
je Dan po postala raziskava, v kateri si je vsak izmed nas lahko privoscil varno iskanje

odgovorov na vprasanja, ki so za nas pere€a v gledaliscu ali zivljenju.

5.1.1 Vprasanje vere in poguma

Eno izmed osnovnih vprasanj predstave obravnava pogum in njegovo povezanost z dejanjem.
Pogum pomeni /.../ pripravljenost storiti kaj kljub tezavam, nevarnosti /.../(Cerneli¢ 725), kar
je zanimiva definicija, saj pogum neposredno povezuje z groznjo oziroma borbo proti ne¢emu.
Pogum nikakor ne more obstajati brez groznje, kar pomeni, da vsako dejanje poguma zahteva

pripravljenost tvegati samega sebe. V skrajnosti pomeni tvegati svoje Zivljenje.

A vseeno pogosto govorimo o pogumnih dejanjih, ki so na videz nerazumljiva, nelogi¢na. V
¢em se skriva mo¢ poguma in kako razmisljanje 0 pogumu privesti do dejanja poguma? Skozi
predstavo, predvsem njen prvi del, ki govori o zgodbah o pogumu, lahko razberemo, da je za
pogum potrebnih vec¢ elementov, mocno prisotna je socialna umescenost posameznika in
njegova zelja po ugajanju, v osnovi pa je pogum povezan z vero. Storim nekaj pogumnega, ker

verjamem, da lahko rodi dobro.

Vera je /.../prepriCanost o obstoju, moznosti nastopa, uresnicitve zlasti ¢esa zazelenega /.../
(prav tam 403), a je hkrati tudi /.../ zavest 0 obstoju boga in nadnaravnih sil/.../ (prav tam 403).
Beseda vera je skrajno nenavadna, saj po eni strani opredeljuje notranje zaupanje, po drugi pa
povsem pozunanjeno silo, ki vpliva na ¢loveka. V predstavi smo se ukvarjali z dvojnim
pomenom te besede, saj vsakr$na vera zahteva golo zaupanje. Kakor je dejal Sgren Kierkegaard,
je vera nekaj, za kar se odlo¢imo in s ¢imer zanikamo razlago sveta kot le razumsko. Iz tega
sledi, da je vsakrSna vera, religiozna ali ontoloSka, vedno absurda, saj presega moznost

diskurzivnega misljenja, vera ni samo zaupanje, je namre¢ zaupanje v nemogoce.
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5.1.2 Vprasanje obstoja in smrti

Ena izmed najpomembne;jsih tem, s katero smo se pri projektu ukvarjali, je temeljila na tezi, da
pogum terja tveganje lastnega zivljenja. Kot je Ernest Becker v svoji knjigi Zanikanje smrti
(angl. The Denial of Death) izpostavil, je lastna smrtnost nekaj vseprisotnega, a hkrati pred njo
nenehno bezimo. Njena neizbeznost strasi ¢lovestvo od nastanka misli, saj relativizira vse nase
pocetje, nas trud in nas boj za iskanje smisla. Dejstvo je, da smo minljivi in v tem identi¢ni drug

drugemu.

Camus je v svoji filozofiji velik poudarek dajal samomoru, tega lahko razumemo simbolno ali
pa tudi ne. V predstavi Dan po smo v ideji smrti videli priloznost za podajanje druga¢nega
razmiS$ljanja. Smrt in pogum sta nelocljivo povezana Ze po definiciji, ki izpostavlja prepuscanje
nevarnosti in groznji. Ce pogumu odvzamemo smrt kot konéni rezultat, zmanj$amo vrednost
poguma na le dogodek brez smisla. Tako smo svoje like v drugem in tretjem delu oblikovali
kot dramske osebe, ki storijo nekaj pogumnega, zatem pa pristanejo v zaporu in so obsojene na
smrt, s ¢imer izpolnijo svoj zemeljski namen. V tej nuji po smrti smo nasli priloznost za zaplet
ter se vprasali, kaj ostane od poguma, ¢e pogumni prezivi? S tem je nastala osnovna situacija
drugega dela, ki se s prihodom neznanca s pismom zaobrne v »boj za smrt«, v katerem vsak
izmed udeleZencev poskusa utemeljiti, zakaj bi ravno on moral biti tisti, ki bo svoje Zivljenje
zrtvoval za idejo. Situacija je absurdna in komicna, saj je nastavek popolnoma obraten od

nekega pri¢akovanega poteka dogodkov, kje bi se ob prisotnosti smrti zivi borili za Sv0j obstoj.
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5.1.3 Vprasanje stila igre in rezije

Ce se prej$nji razmisleki ukvarjajo z notranjo vsebino, sta igra in reZija elementa, ki nacelno
urejata princip delovanja igralca, rezije, kostumografije, scenografije, glasbe in jezikovne
podobe. Zanimalo nas je vpraSanje navideznosti, pri kateri je prisotna diskrepanca med mislijo
in akcijo — tako je to postal uprizoritveni kod, na podlagi katerega smo temeljili igralsko delo

in rezijski pristop.

Igralski in rezijski pristop v uprizoritvi Dan po nista koherentna, saj se spreminjata glede na del
predstave — lahko bi rekli, da je predstava sestavljena iz treh individualnih predstav, ki v sebi
nosijo pomensko isto jedro, a se mocno razlikujejo v formi. Ta prehaja od perfomativnega,
brechtovskega, epskega, pa do literarnega, klasi¢nega gledalis¢a. Igra in reZija se konceptu
podrejata in sluzita kot orodje za izraZzanje pomena. V predstavi smo se ukvarjali s pomenom
jezika in logi¢nosti, z vprasanjem gibanja in odrske mizanscene, z vprasanjem Cetrte stene,

vprasanjem Casa in prostora, vprasanjem prisotnosti ob¢instva in nasega odnosa do njega.

Ko razmi$ljam o sebi kot igralcu ter igralski metodi, ki jo morda nevede razvijam, opazam
inklinacijo k absurdnim prvinam gledalis¢a. Zanimajo me dvojnosti, o katerih sem pisal ze v
prej$njih poglavjih. Gledalis¢e je zame nacin izraza nekega notranjega dozivljanja sveta, ki bi
izven odra mogoce bil nerazumljen ali nemogoc. Je prostor, kjer lahko to veéno dvojnost v
obstoju in veéni smrti gnetem v vidne like, ki jim vselej pridajam nekaj ontoloskega. Moja
igralska metoda se je morda skozi proces Dan po izostrila v tem, da se vse bolj pri¢enjam
zavedati, kako pomembna je sproS¢enost pri ustvarjanju. To je bil moj prvi avtorski projekt,
zato me je bilo strah lastne nekreativnosti. A sem skozi celoten proces ugotovil, da sem zmozen
ustvarjati zanimive, edinstvene prizore in da lahko v iskreni debati pripomorem tako k
razumevanju kot poglabljanju vsebine, s katero se ukvarjamo. Mnogo igralcev pri razmisljanju
o svojem delu piSe o sebstvu in ob¢utku prisotnosti. Strinjam se, da je ¢uje¢nost osnovno nacelo
vsakega ustvarjanja, saj se vsaka iskrena kreacija zgodi iz trenutka. Ta je zatem analiziran,
preucevan do ponovljivosti, a v sebi §e zmeraj nosi tisto instinktivno, zaradi ¢esar je v osnovi

sploh bil zanimiv.
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Ce zapisem kljucne tocke, na katere moram pri delu v gledalis¢u biti pozoren, da ohranjam in

razvijam svoj igralski pristop, ugotovim, da so to temeljni principi mojega nacina dela.

.
ii.
iii.
iv.
V.
Vi.
Vil.

viii.

Xi.

Xii.

Xiil.

Xiv.

Poslusaj soigralca in ga podpiraj.

Ne igraj »na pamet, vse na odru je odziv na nekaj.

Na odru si zato, da gledalcu predocis ciljno vsebino.

Dovoli si delati napake. Cim veé napak naredis, bolje bo§ spoznal svoj lik in sebe.
Crpaj iz svojih izkusenj in jih uporabljaj kot navdih pri svojem delu.

Ce se s ¢im ne strinjas, poskusi to pregovoriti.

Ne razmisljaj, ko si na odru, za to bo Cas po vaji.

Bodi analiticen v svojem delu, vsak dober gledaliski trenutek ima svoj mehanizem,
preuci ga.

Igralska tehnika je pomembna, saj omogoc¢a nadzor nad telesom in umom tudi, ko do
emocije ne pride.

Oder je ob¢instvu oddaljen prostor in prenese tudi mejnost. Preuci vloZen trud za dosego
ucinka. Dobri igralci so u¢inkoviti.

Prepustiti se moc¢i predstave ne pomeni izgubiti nadzor.

Vselej si ustvari referen¢no polje s ¢im ve¢ gradiva. Med procesom lahko na gradivo
vedno pozabis, tezko pa asociacije ustvari$ iz nic.

Bodi pripravljen na vajah, tako fizi¢no kot psihi¢no. Vsako vajo za¢ni ogret in buden.

Vodi ustvarjalni dnevnik, zapisi vse, kar se zgodi v tvojem procesu.

5.2 Koncept uprizoritve in dramaturska zasnova

Pri dojemanju sveta v katerem koli trenutku hipno prejmemo nesSteto razlicnih obcutij in

senzornih zaznav. To minorno obc¢utenje lahko ubesedimo z vzpostavljanjem in umescanjem

elementov v logicne strukture, bodisi telesne, jezikovne ali miselne. Da bi percepcijo sveta

preobrazili v konceptualizirano podobo, logi¢no misel ali naposled jezik kot izrazenec misli,

moramo izvesti analogni postopek analize vseh elementov posameznega impulza — gre za

interpretacijo pred interpretacijo. Rezultat so ekstrahirane ideje, ki se povezejo v poetsko

podobo, ki deluje kot nova stvarnost. Ta je zmeraj rezultat translacije obc¢utij v konceptualno

misljenje in v primeru skupinskega dela terja odprtost, sodelovanje in komunikacijo (pov. po

Esslin Theatre of the Absurd 356).
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To pomeni, da vsak kreativni proces terja sprotno Cis¢enje in oblikovanje idej, ki postanejo
ogrodje za delo. Zunanja struktura je osnovna in omogoca usmerjeno delo. Tako smo se Ze v
zacetku omejili na osnovne predispozicije predstave, ki so nam predstavljale idejno shemo, na

podlagi katere smo ustvarjali prizore, pisali besedila in iskali uprizoritveni kod.

Dramsko dogajanje predstave smo postavili v tridelno strukturo, ki smo jo razdelili na:

1. del performativno gledalis¢e, v katerem vzpostavljamo direkten odnos z obCinstvom ter

ga nagovarjamo k akciji,

2. del absurdno gledalisce, v katerem v skozi avtorsko dramsko besedilo raziskujemo idejo

poguma in smrti in

3. del izrazno gledalisce, kjer govor prevzame sekundarno funkcijo, poudarek pa je na
boju z lastno nezmoznostjo in soofanju s smrtnostjo tako znotraj lika kot tudi
samega sebe. Tretji del deluje kot podaljsek drugega dela, a so zasnovani liki
drugega dela opus€eni, nadomesti jih performativni subjekt, ki sem jaz sam. Tako
se poveze naracija z emocijo, nastane absurdna dvojnost, v Kateri je lik zeljan smrti,

a je smrt nekaj, kar dozivljam osebno — kot izvajalec in ne kot lik.

Pri povezovanju treh stilno precej locenih delov smo se oprli na legendo o Sv. Geneziju, ki je
med drugim zavetnik igralcev. Legenda njegovega Zivljenja je za naSo predstavo zanimiva, Saj
govori o principu komedije, ki se rodi iz mimeti¢nega. Namre¢, Genezij je bil igralec, ki je na
odru med smeSenjem katoliske vere to vero tudi zares prevzel. Tako je uprizarjajoci postal
uprizarjani, mimeti¢no se je transformiralo v stvarno in v tem absurdnem nastavku smo tudi mi
povzeli dramaturgijo predstave. Na zacetku v prvem delu ne vstopamo neposredno v dramske
osebe, temve¢ samo pripovedujemo zgodbe 0 pogumu, zatem postanemo ti pogumni liki ter v
drugem delu uprizarjamo njihovo naracijo z zavedanjem tega, da smo to igralci, ki izvajamo
nalogo. Naposled ob prihodu pisma, ki sledi antiénemu nacelu nepri¢akovanega obrata na ravni
deus ex machine, se ti liki sklopijo z nami, ki te like igramo. Njihova vsebina postane nasa
vsebina in to kon¢no zavedanje smrti postane dvojno, najhujSa no¢na mora izvajalca in

uresnicitev idealne situacije lika, v ¢igar Zivljenju je dejanje poguma lahko zakljuceno edino s
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smrtjo. Morda gre za komplicirano osnovno tezo, vendar nam je izredno pripomogla pri

urejanje predstave in pri vzpostavljanju notranje koherentnosti uprizarjanega.

5.2.1 Legenda o svetem Geneziju

Nekega dne je Genezij, vodja igralske skupine v Rimu, nastopal pred vladarjem Dioklecijanom.
V Zelji smesiti krs¢anske verske obrede se je med predstavo norceval iz vere s prejetjem
zakramenta Svetega krsta. Med igranim prizorom je Genezij naenkrat oblezal na tleh. Ko sta ga
soigralca vprasala, kaj je narobe, je izjavil, da Cuti veliko teZo na ramenih in da se je hoce otresti.
Na oder je povabil igralca, ki sta igrala duhovnika in izganjalca hudica, ter jima razkril, da je
dozivel razodetje, v katerem je videl angele. Genezij je prosil igralca duhovnika, naj ga krsti in
tako je prevzel krs¢ansko vero. Dioklecijan, razburjen zaradi odigrane predstave, je Genezija
priprl in poslal v mucilnice, da bi ga kaznoval, a je ta kljub vsem agonijam vztrajal pri svoji

novi veri, zaradi Cesar SO ga naposled tudi obglavili.

Mit o Geneziju je povsem izmiSljena zgodba, ki v resnici izhaja iz zgodbe notarja Genezija iz
Arlesa, ki je umrl kot mucenik. Skozi ¢as se je zgodba povsem preoblikovala in Genezij je
postal komedijant, ki se je spreobrnil v katolisko vero med igranjem satiri¢nega dela proti

kr$¢anstvu in zaradi tega tudi umrl.

5.3 Absurdno v avtorski predstavi Dan po

Na tocki, ko smo posamezne avtorske prizore, besedila in ideje priceli zdruzevati v celoto, je
postalo jasno, da je osrednji del predstave, torej drugi del z dramskim besedilom, tisti, skozi
katerega se bo najbolj jasno izrazilo vse nase razmisljanje skozi proces. Nenamenoma smo
ustvarili predstavo, ki v veliko lastnostih sovpada z naceli gledalis¢a absurda. Ta nacela so bolj
smernice kot pravila, saj gibanje nikoli ni bilo podvrzeno zakonitostim, ki bi posamezne
ustvarjalce usmerjale v isti na¢in dela. Vseeno pa se lahko posvetimo dolo¢enim elementom
predstave Dan po ter jih presojamo na podlagi teoreti¢nega pisanja v prvem delu magistrske

naloge.
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5.3.1 Primerjava tem in motivov

Na podlagi branja o gledalis¢u absurda smo vzpostavili osnovno ob¢utje, ki so ga ustvarjalci
gibanja absurda s svojim delom povzemali — zanimalo jih je izrazanje nesmisla, razmisljanje o
obstoju v ponorelem svetu, pomen jezika in komunikacije. Predstava Dan po se s temo nesmisla
ukvarja v svoji podstati, a je za razliko od gledalis§¢a absurda osnovna tema projekta vprasanje
poguma in vere. Ce se je gledali§¢e absurda ukvarjalo z druzbo na makro ravni in njenim
vplivom na posameznika, v naSem projektu ta druzba nima ve¢ tovrstnega pomena, saj smo kot
posamezniki izgubili stik s svetom in ljudmi okrog nas. Teme, s katerimi se ukvarjamo v
predstavi, so predvsem osebne narave in temeljijo na vprasanju eksistence, ki ni rojeno iz stika
z nasiljem ali krutostjo sveta. Nasa kriza identitete namre¢ ne izhaja iz posledic druge svetovne
vojne, temve¢ iz izpraznjenosti in atomiziranosti druzbe, v kateri ni ve¢ prostora za
posameznikov pogum, kjer ni kolektivnega zavedanja, temve¢ samo konstrukt kolektiva, v
katerem smo vsi samo pripadniki z bolj ali manj neodklonskim odnosom do sistema. V tem
razmisleku se morda skriva realnost, ki je bolj srhljiva od vojn in fizi¢nega nasilja. Postali smo
izpraznjeni, obremenjeni s tehnologijo in smo pri tem pozabili na soc¢loveka. Predstava se
ukvarja s posameznikovim bojem za nadvlado, pri ¢emer je so¢lovek ne samo nepomemben,
temve¢ celo predstavlja oviro na poti do dosezenega cilja. Skozi komi¢no in absurdno lahko na
te dramske like gledamo z razdalje in mogoce dozivimo katarzo, preko katere bi spoznali, da

se v individualnosti in osebni izolaciji skriva najhujse zlo enaindvajstega stoletja.

5.3.2 Primerjava rabe jezika

Vzpostavljanje sekundarnosti pomena jezika je ena klju¢nih znacilnosti gledalis¢a absurda. S
pristopi, s katerimi so avtorji jeziku Zeleli odvzeti pripovedno funkcijo ter ga vzpostaviti kot le
enega izmed delov naracije, so jezik razgradili na elemente, ki so izgubili komunikacijski

pomen ter so postali del zvoc€ne ali ritmicne podobe.

V predstavi Dan po je v rabi jezika glavna razlika in netipi¢nost v primerjavi z absurdom. Jezik
uprizoritve je namre¢ vseskozi koherenten in logi¢en, njegov razpad bi lahko razbrali edino v
reziji govora, kjer s pavzami med govornimi sekvencami, nenavadnimi poudarki in porusenim
logi¢nim smislom dialogov vzpostavljamo ¢udnost, ki govori o odsotnosti, nerazumevanju in

nepomembnosti posameznih ubesedenih misli.
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5.3.3 Primerjava odrskega gibanja

Ce se poglobimo v lastnosti mizanscene in odrskega gibanja, lahko skozi uprizoritev Dan po
vidimo nacelne podvrzenosti absurdnemu. Gibanje telesa v predstavi je namreC nezivljenjsko,
osnovni gib je izhajal iz razcepitve med mislijo in telesom, pri ¢emer je telo podvrzeno
notranjemu krcu, ki oblikuje zunanjost igralca ter njegovo mizansceno. Gibanje po odru je
zasnovano matemati¢no, nikakor v stiku z besedilom ali podtekstom, deluje kot avtonomni del,
ki se ne podreja custvenim stanjem. V tem je tudi komicno, saj skozi ponavljajoCe vzorce
premikov, nenavadno plesnost in togost premikov liki na odru za¢nejo pripadati nekemu tujemu
svetu. Ob tem se opazovalec pri¢ne sprasevati o psiholoskem ozadju giba, a v uprizoritvi postaja
jasno, da povezave med psihologijo in fizionomijo ni. Gre torej za povsem absurdno zasnovo
gibanja igralca in mizanscene, ki nenehno poudarjata gledaliskost opazovanega in vzpostavljata

distanco.

5.3.4 Primerjava prostora in ¢asa ter kostumografije in scenografije

Elementi prostora in casa ter kostumografije in scenografije so inherentno povezani ter
nakazujejo drug na drugega. V absurdnem gledaliS¢u ni veliko poudarka na kostumografiji,

W w W

ali pa so povsem nepomembni in se izogibajo poudarjanju ali kakrSnem koli umescanju.

V uprizoritvi Dan po je prostor zasnovan razlicno v razli¢nih delih uprizoritve, s prvega
prizoris¢a, ki je performativni oder brez scenografije, preide v zapor, ki je nakazan s
posameznimi elementi, na koncu pa se scenografija razpre v globino odra in s tem razpre svoje
stene v tretji del, kjer naj bi odrska razmejitev postala nepomembna. Vseskozi je scenografija
samo nakazana, tudi v drugem delu deluje kot Skatla v Skatli, izven zapora se namre¢ nahaja
oder in gledalec ne ve, ali opazuje uprizoritev v Skatli ter zunanji oder ignorira ali pa opazuje
osebe, ki so na odru, na katerem je Skatla, v kateri so izvajalci. Prostor je socasno obrnjen

navznoter in navzven, je diametralno nasproten samemu sebi, saj obenem omogoca dve povsem

vvvvv

Cas v predstavi je povsem nedefiniran, ta nedefiniranost je dodatno nakazana s kostumografijo,

ki zaobjema razli¢na zgodovinska obdobja: Razsvetljenec (Zan Koprivnik) predstavlja as 18.
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stoletja, Kavboj (Stane Tomazin) predstavlja ¢as 19. stoletja, Partizanka (Mia Skrbinac)
predstavlja ¢as 2. svetovne vojne, Nevesta (Miranda Trnjanin) pa predstavlja sedanjost. Tako
postane Cas relativna komponenta, ki izvablja komi¢no diskrepanco v odrskem dojemanju sveta

posameznikov.

5.3.5 Primerjava dramske osebe in igre

Kot smo skozi teoreti¢na izhodisca razbrali, so dramski liki v gledalis¢u absurda pogosto
nelogi¢ne stvaritve, ki se ne podrejajo logiki ali sledijo tipi¢énemu karakternemu razvoju. V
govoru so nekoherentne, v mislih pa postajajo avtorjeva lutka, ki jih premesca po prostoru ter
jih ne razvija psiholosko. V predstavi Dan po lahko govorimo o dramskih osebah in stilu igre
na dveh nivojih. Predstava je zasnovana tridelno, pri ¢emer se igra v prvem delu drasticno
razlikuje od igre v drugem delu, medtem ko tretji del predstavlja kombinacijo tako prvega kot

drugega.

Prvi del je povsem perfomativen, ne moremo govoriti o razvoju likov, karakterizaciji ali stilu
igre. Gre namre¢ za frontalno osebnoizpovedno gledalis¢e pripovedovanja zgodb, kjer smo
izhajali iz nas samih in ¢etudi na koncu na odru zaobjamemo neko enotno dramsko idejo, tezko
pojmujemo prvi del kot dramski. Povsem drugace je v drugem delu, kjer izvajalci prevzamemo
funkcijo dramskih likov. Ti liki so orisani predvsem skozi govor in kostum ter niso psiholosko
razviti. Njihova dejanja in gibi niso izvajani na podlagi notranjih intenc, temve¢ na dramaturgiji,
ki izvajalca postavlja na oder, kjer soasno uprizarja zgodbo ter postaja lik, ki je uprizarjan.
Nastavki v dramski igri so stilno zaznamovani in komi¢ni, pogosto gre za igro, ki je absurdna
in mejna. Pri tem smo morali biti izredno pozorni na zahtevnost Zanra, ki zelo hitro zdrsne v
»glumatanje«. Temu smo se izognili z razvijanjem sveta z jasno dolo¢enimi pravili, ki so
smiselna samo nam nastopajo¢im, navzven pa ta pravila niso imela smisla. Tako smo se omejili
v svet, ki je bil za nas logi€en, podrejen zakonitostim, na podlagi katerih smo presojali, kako
dalec¢ lahko gremo v poudarjenosti igre, v pretiravanju, ne da bi pri tem zaSli v polje smeSenja,

ki bi uprizoritvi odvzelo kvaliteto absurdnega.
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6 Ustvarjalni dnevnik predstave Dan po

Ko sem razmisljal o tem, kako na najbolj iskren nacin prikazati svoje delo pri ustvarjanju
predstave Dan po, sem sprva pomislil na analizo besedila predstave, ki bi mu s komentarjem
pridal dodano vrednost, a sem se hitro zavedel, da ne bi z analiziranjem napisanega besedila
dosegel nicesar novega. Vsaka uprizoritev namre¢ na neki tocki preseze besedilo in vsakr$no
razmis$ljanje o besedilu kot osnovi uprizoritve bi podvajalo in celo netoc¢no navajalo nekaj, kar
je v zivosti organizma gledalis¢a mozno samo videti v zivo. Tako sem se odlocil za prepis
svojega ustvarjalnega dnevnika, ki sem ga vodil med procesom nastajanja predstave Dan po.
Sele po prepisanem dnevniku mi je postalo jasno, kako veliko ¢asa med vajami porabim za
zapisovanje vsega, kar se mi med vajami zgodi. Ogromno pomembnega gradiva in nastavkov
za prizore je nastalo ravno med temi zapisi, ki prehajajo od osebnih razmisljanj do analiz

besedila, prizorov in pogovorov, ki smo jih imeli.

Ustvarjalni dnevnik je nekaj, kar piSem pri vsakem gledaliSkem procesu. V¢asih so ti zapisi
zbrani v namenskem zvezku, v€asih so del vezanega besedila, ki ga med vajami popiSem do
onemoglosti. A pomembno je, da ti zapisi predstavljajo sidra, so opomniki pri delu, ko razvijam

svoj lik, ter me opominjajo me na vsa izhodisca, ki so pomembna za kon¢ni izdelek.

6.1 Dnevniski zapisi

Prvi zapis | 2. oktober 2018

Na prvi vaji smo se dobili Nina Ramsak, Mia Skrbinac, Miranda Trnjanin ter jaz. Staneta
Tomazina nekaj ¢asa ne bo, saj je trenutno pred premiero v svojem maticnem gledaliScu.
Govorili smo o tem, kaj nas v gledali$¢u zanima in vsi §tirje smo se nasli v temi poguma ter v
vprasanju, ki je odprlo Siroko debato: »Kaj pomeni biti pogumen? Kje v pogumu lahko
govorimo o veri in zaupanju in ali ni pogum ravno pomanjkanje vere ter socasen obstoj
zaupanja?« V tem absurdnem pridemo do silogizma, da je pogum predvsem individualen. Kot
primer necesa, kar Nino zanima v gledali$¢u, je podala mit o svetem Geneziju, ki je z igro
proizvedel resnico. A ni ravno to zelja vsakega izmed nas, da bi s svojim gledaliSkim
delovanjem proizvedli resnico, u¢inek? Na neki tocki zivljenja vsakdo globoko verjame, da je

lastni obstoj za ta svet pomemben in klju¢en. Kako tragikomic¢en mora biti trenutek zavedanja,
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ko ugotovimo, da smo le zvezdni prah, del necesa vecjega, minljivi in nepomembni. Za primer
smo vzeli Jezusa na krizu, ki do skrajnega konca verjame v bozjo odresitev in Sele pred smrtjo
izjavi: »Moj bog, moj bog, zakaj si me zapustil?« V tistem trenutku se Jezus zave, da je bil
izdan in da je bilo njegovo zivljenje lazno. Nekaj komi¢nega je v tem spoznanju, pri katerem
se mu je porusil ves svet, ker je zmotno verjel v neko absolutno idejo sebe, kjer bi zivel

tuzemsko Zivljenje kot mesija, nato pa bi bil v zadnjem trenutku odresen z Bozje strani.

Drugi zapis | 3. oktober 2018

Pogum je povezan s strahom. Zanima me, kaj lahko kot ¢lovek storim, ko se zamaje obcutek
reda? Vcasih se mi zdi, da je moj svet zaobjet z velikim mehurékom, skozi katerega je skoraj
nemogo¢i iti. Izven tega mehurcka se skriva pravo zivljenje. The Truman Show se mi prikaze

kot asociacija.

Strah je gonilo sveta, strah nas vznemiri in prebudi, saj je v njem nekaj mejnega — kot v
sovrastvu in globoki ljubezni. V tem procesu me zanimata pogum in strah oziroma soocanje s
svojimi strahovi. Ne zaradi terapevtske vrednosti, ampak predvsem zaradi inherentne

povezanosti med pogumom in strahom. Strah me hromi in oddaljuje od pogumnih dejanj.

Tretji zapis | 5. oktober 2018
S skupnim pogovorom smo zasnovali najosnovnejsi okvir predstave. Ta bo tridelen in v vsakem

W v W

delu se bomo ukvarjali s premikanjem gledal¢evega ociséa:

i.  Govoriti o pogumu ali kako pregovoriti ob¢instvo
Kaj pomeni biti pogumen in katere zgodbe o0 pogumu nosimo v sebi? V prvem delu bo poudarek
na govoru ter nemimeti¢nem, neiluzionisticnem, performativnem gledaliscu, ki se spogleduje s
simbolov in pomagal, na kak nacin lahko deluje »staticno« gledalisce, ki temelji na govorjeni

besedi. Obcinstvo bi radi vzpodbudili k neki odlo¢itvi ter jim dali ob¢utek moci.

42



ii.  Prehod v komedijo ali izvajanje akcije
Ziveti za cilj. Kot oseba sem pogumen v teoriji, vselej pa manjka dejanje, odlo¢itev storiti nekaj
nepovratnega. Pri dejanjih poguma se ne zavedamo posledic oziroma te nosijo manj teze od
samega dejanja. Poudarek drugega dela predstave bi bil na spremembi koda, iz izklju¢no
performativnega pristopa bi presli v prizore udejanjanja prej verbaliziranih intenc. Pojavi se
tekmovalnost med posamezniki in Zelja po zmagi, vsak najbolje ve, kako biti pogumen in kaj
pogum Vv resnici sploh je. Ta del bi bil tako imenovani odigrani del. Nina je izpostavila Rolanda
Schimmelpfenninga in njegovo dramsko delo Prej/Potem, kjer se preigravajo situacije, ki v

sploSnem zagovarjajo isto vzdusje, a med seboj niso zares povezane.

iii.  Uprizarjanje padca ali vsak pogum v sebi nosi moZno posledico propada
Tretji del se bo ukvarjal z vprasanjem eksistence. Je pogum, ki terja propad, vreden tveganja?
Kaj v tem razmisljanju pomeni brezno in ali lahko zares spremenimo stvari samo takrat, ko v
to brezno vstopimo? Vprasanje padca hitro postane vprasanje perspektive — smrt je lahko
nekomu breme, drugemu pa olajSanje. Je pogum kdaj varno dejanje ali je pogumno dejanje
vedno nevarno? Kdaj storimo nekaj pogumnega, ¢etudi se zavedamo, da je lahko kon¢ni izid

usoden ali pa dosezeni cilj sploh ne privede do novega smisla?

Skozi uvodne pogovore smo prisli do klju¢nih tem, ki so vprasanje poguma, vprasanje osebne

distance, vpraSanje varnosti, vprasanje soocenja in puscanja ob strani.

Cetrti zapis | 9. oktober 2018

Nisem protagonist svojega zZivljenja. Zdi se mi, da ze vse zivljenje razmisljam o tem in da se je
vse, kar sem dozivel do zdaj, pripravljalo na ta trenutek. Gledali smo kratek intervju z Jimom
Carreyem, ki je v zadnjih letih postal izredno pronicljiv in luciden v svojih besedah. V intervjuju
je rekel, da je kot igralec igral mnogo likov in da so bili vsi liki povrSinski kljub natan¢ni
dograjenosti. Zatem se je vprasal, v kolik$ni meri je povrSinski tudi osnovni lik Jima Carreya,
osebnosti, ki jo vsakodnevno igra. Na nek nacin je izjavil, da smo bitja odlocCitev in ne bitja
prirojenih nagel. Karkoli naredimo, naredimo iz odlogitve, zavedne ali nezavedne. Clovek je
lahko nacelno posten, pa to ne pomeni ni¢, ¢e zivi neposteno. Torej ¢e podobno razmisljam o
pogumu, nasi osnovni temi, bi lahko rekel, da je pogum povezan z zaletavostjo in

nepremisljenostjo. Predvsem pa z dejanjem.
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Peti zapis | 11. oktober 2018

Nina nas je vprasala, na kaj smo najbolj ponosni v zivljenju. Kak$no tezko vprasanje. Najprej
pomislim na to, da nisem ponosen na dogodek, ampak na neko odlo¢itev. Ponosen sem na to,
da si zadnja leta pustim biti krhek. Vse Zivljenje sem imel obcutek, da pravice do krhkosti
nimam. Skozi leto psihodrame pri Tomiju Janezicu sem spoznal, da je zame pogum
spregovoriti, da je zame pogumno postaviti se zase. Se vedno se znajdem v situacijah, kjer bi
navzven moral delovati, pa samo obnemim, medtem ko se notri v meni odvijajo razni prizori.
Kar se tice poguma in dejanj, sem ponosen na tisti vecer, ko sem s prijateljem popival in ga je
nekdo sklatil na tla, da bi ga pretepel, jaz pa, povsem trd od panike, nisem zmrznil, temve¢ sem
¢loveka odrinil in prijatelju pomagal na varno. Ponosen sem nase, ker se zadnja leta upam
prepustiti povsem novim in tujim izku$njam. Dejanja poguma mi vlivajo samozavest, a
vprasanje je, ¢e bi tako bilo tudi v primeru, da bi takrat nekdo pretepel Se mene ali pa Ce bi se
mi zgodilo kaj slabega v neki drugi situaciji? Kako razumem pogum, Ki terja najslabse in se ne

izide kot bi si zelel?

Sesti zapis | 14. oktober 2018

V¢asih se morajo ena vrata zapreti, da se lahko druga odprejo. Skozi akademijo sem se naucil
veliko stvari. Na akademijo sem priSel kot neizkusen ter naiven mladeni¢. Brez pravega
zavedanja, kaj pomeni biti igralec, kaj pomeni ziveti Zivljenje, v katerem je pri vsaki kreaciji
vse odvisno od globine mojega notranjega dozivljanja, izkustva in Zivljenja. Mogoce je bilo iti
na sprejemne izpite pogumno, vsekakor pa je bilo nepremisljeno — vseeno pa sem sledil intuciji
in skocil v vodo. Morda se v tem skriva pogumno dejanje? Slediti intuiciji. Poslusati samega

sebe.

Spomnim se diplomske produkcije HiSe Bernarde Albe. Takrat sem se zacel prvic globoko
zavedati, v ¢em je veli¢ina nasega poklica. Ni v velikosti vloge, ampak prostoru, ki ga v srcu
naredim zanjo. V tistem Casu sem se tudi osebno pocutil, kot da sem na robu. Sprasujem se, kaj
je tisto, kar me je gnalo naprej? Ce padem v brezno, zakaj vstanem? Je preZivetje stvar ¢loveske
narave? Je to naravni gon? Kako lahko igralec deli svojo izkuSnjo in komunicira z gledalcevim
nagonom in nezavednim? Na vaji smo se pogovarjali o nasih izkusnjah padca ter o pomenu

iskrenosti v gledaliscu.
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Sedmi zapis | 15. oktober 2018

V vsem dobrem in zanimivem obstaja neka paradoksalnost. Clovek je sam po sebi
paradoksalen, ob rojstvu privekamo na svet in potem zivimo kot da smo najpomembnejsa
stvaritev vesolja. A smrt nam neprestano trka na vrata in si nas lahko vzame v katerem koli
trenutku. Kot je paradoksalno zivljenje samo, je paradoks tudi pojem ljubezni, kjer vedno
obstaja moznost ali ostati ali oditi, vedno se borita Zelja in potreba. V ljubezni se razkrije ego,
prisotnost ega je lahko projekcija strahu ali pa nezavedno zavedanje o nezdruzljivosti. Mejna
je. Navdaja nas z najvec¢jim uzitkom in najhujSo grozo, kot voznja z zabavis¢nim parkom je.
Nina pravi, da podobno ¢uti, ko vidi dobro predstavo, ima obcutek, da je nekaj prezivela.
Hlepimo po obcutku zadovoljstva, po tem, da smo zadovoljeni, da se lahko potrepljamo po rami
in si re¢emo: »Bravo, nekaj si dozivel.« Kako prodati dozivetje v gledalis¢u? Delali smo prizore
o prodajanju poguma. Razmis$ljam, kako lahko prodam pogum in prepri¢am ljudi. Obstajata

dve moZnosti, s pozitivno afirmacijo ali z izkustvom.

Po navadi v gledalis¢u dobimo tekste in zaénemo z bralnimi vajami, tokrat se prvi¢ lotevam
avtorskega projekta, pri katerem bo vse nastalo iz nasega sprotnega dela. Razburljivo je sploh

pomisliti na tovrstno simbiozo med posamezniki znotraj ekipe.

Osmi zapis | 19. oktober 2018

Pogovarjali smo se o tem, kaj nas utemeljuje in presli na temo obcutka osebne varnosti. Moja
cona ugodja »comfort zone« je vsekakor to, da se ne izpostavljam v skupini ljudi. Ne maram
govoriti o svojih strasteh in hobijih, ker imam obcutek, da ljudje ne razumejo, zakaj obnavljam
starine ali fotografiram na steklo s tehniko iz leta 1851. Ne maram govoriti o filmih in na sploh
ne maram pogovorov, kjer se ogromno referencira; takrat imam obcutek, da sam ne po¢nem
dovolj v tej smeri. Vsekakor moje cone ugodja delujejo kot obrambni mehanizmi, ki mi
omogocajo lazje zivljenje. Kljub temu pa se z nekaterimi aspekti ugodja ne morem ne strinjati.
Osebno se pocutim distanciranega od vprasanja begunstva, vojne, osebno ne cutim krivde za
to, da sem rojen, kjer sem rojen. Vprasam se, kam usmeriti svoj privilegij in ali se moram
odkupiti, ker zivim v privilegirani manjsini? Vselej obstaja kolektivni obcutek nenehne krivde.

Ze socioloko nam je zgodovina podrejenosti in vladavine vere dajala vedeti, da smo krivi za
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obstoj, da moramo moliti in se spokoriti. Mia je dobro rekla, da ji Ze to, da Zivi, predstavlja

»comfort zonex.

»Comfort zone«, ki ga spoStujem, je upoStevanje to¢nosti in urnikov, takrat imam namreé
obcutek nadzora nad stvarmi. Kakor da so te zunanje omejitve nekaj, kaj postavlja okvir moji
norosti. Na podoben nacin se lotevam gradnje likov v gledaliscu. S postavljanjem zunanjih
okvirov, ¢im ve¢ okvirl, se znajdem v majhni $katlici, ki jo potem napolnim z vsebino. Vselej
je v gledalis¢u pomembna odlocitev. V tej zacetni fazi procesa nimamo pojma, kaksno
predstavo bomo ustvarili, pogovori so plodoviti in gredo v pravo smer. Pocasi za¢enjamo
govoriti v istem jeziku in danes smo izpostavili nezmoznost soo¢enja z lastno jezo in agresijo,

ta beg pred lastno Zivaljo, Ki je skupen vsem S$tirim.

Deveti zapis | 20. oktober 2018

Miranda meni, da je ¢lovek izgubljen, ko poseduje popolno svobodo. Kar ¢loveka omejuje, ga
najbolj sprosti. Popolnoma se strinjam s tem. Ce bi obstajali v obmo&ju popolne svobode, ne bi
bilo lociranega nasprotnika, popolna svoboda bi predstavljala praznino (void), kjer ni
oprijemljivosti. Tako obstajajo zunanji pritiski druzbe, eti€ne norme, vzgoja, vse to nas oblikuje
v ljudi z zunanjim smislom; je sploh mo¢ lociti med lastno Zeljo in Zeljo, ki se je oblikovala kot
odraz Zelja druzbe? Zivimo v svetu, kjer je vprasanje eksistence kljuéno vprasanje, a namesto
da bi ponotranjili ta vprasanja v notranji razmislek, smo eksistenco pozunanjili na neke faktorje,
ki reSujejo problematiko eksistence na ohlapnih nacelih druzbene odgovornosti, svobode.
Dejstvo je, da kot druzba $e nikoli nismo bili tako inertni - vsak posameznik si zeli spremembe,
a do nje kot da ne znamo priti. V resnici hlepimo po navodilih in ukazih. Ko smo enkrat
svobodni, dobimo moznost resiti svet, a se zavemo, da se sveta ne da resiti. In s tem ubijemo
ideal svobode. Tako se naenkrat znajdemo v neki osebni krizi, kjer hoc¢emo, pa ne znamo, kjer
bi, pa ne vemo, kaj. Iz tega sledi Miina ugotovitev, da moramo sami sebi postaviti okvirje, sicer
lahko v resni¢ni situaciji pride do kaosa. Ce obrnemo pogled in pomislimo na to z druge
perspektive, je okvir nujen tudi zato, ker je nekaj lepega v tem, da ta okvir podremo. Morda je
smisel dobrega gledalis¢a v tem, da se postavlja v dobro razjasnjen okvir in potem ta okvir rusi.
Na podoben nacin snujemo dramaturgijo te predstave. Postaviti okvir, v katerem gledalec misli,
da razume, potem pa ta okvir obrniti navznoter in s povsem diametralno nasprotnim principom

nadaljevati v drugem delu.
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Deseti zapis | 22. oktober 2018
Danes smo kazali prizore prodaje poguma. Odlocil sem se za prodajo poguma, kjer gledalcem
predstavim, kaj se lahko zgodi, ¢e nismo pogumni, ¢e zamudimo priloznost, ko bi lahko bili

pogumni.

»Hvala, ker ste se odlocili, da mi prisluhnete. Danes sem tu, da vam povem kratko zgodbo.
Nisem prisel, da bi karkoli koga prepriceval, samo rad bi z vami delil en trenutek mojega
zivljenja, ki bo mogoce komu spremenil dan. Je v redu, ¢e vam povem zgodbo o nekom, ki mi
je zelo blizu? Se nikoli nisem nikomur razlagal o tem, ampak se mi zdi, da je danes pravi dan
za to. Torej. BozZidar. To je en ¢udovit gospod, ki me je spremljal v mojem otrostvu. Bil je
izjemen Clovek, a hkrati povsem navaden. Imel je uspesno kariero, bil je sre¢no porocen, s
Titom je v zlatih Casih potoval na Galebu ter videl ves svet in ko je bil star 60 let, se je upokojil
in svoj Zivljenjski ritem upo&asnil. Cez leta je njegova Zena umrla, otroci so se odselili in tako
je ostal sam. Ko sem ga pred smrtjo vpraSal, kaj je klju¢na beseda njegovega Zivljenja, mi je
rekel: »Obzalovanje.« Bozidar je obzaloval. Nekdo, ki je imel vse v Zivljenju, ni imel necesa,
kar si je zmeraj zelel. Nikoli ne bomo vedeli, kaj to je. Kaj je na svoji poti pozabil in ¢esa ni
uresnicil? A vi hocete obzalovati? Miranda? Stane? Mia? Nina? A naredimo nekaj in
spremenimo tok dogajanja? Prosim, vstanite, pridite z menoj in se zavrtimo v krogu. A imamo
zelje? Imamo. A ho¢emo spremeniti svet? HoCemo. A nas je strah prihodnosti? Ja. A no¢emo
obzalovati? Ne. A hocemo biti sre¢ni? Ja. A ho€emo imeti dom? A ho€emo imeti kariero? A
hocemo biti dobri ljudje? Dajmo. Kri¢imo, Hoem, zmorem, bom! Ho¢em zmorem bom.

Vrtimo se in prepustimo se.«

Hecen prizor. Ko smo govorili o njem, je postalo jasno, da sem uporabil enostavna orodja, ki
so kljub svoji naivnosti delovala, v€asih je zelo enostavno usmeriti um gledalca, kamor ho¢em
in na uc¢inkovit na¢in se da ustvariti bliZino ter jo izkoristiti v svoj namen. Mo¢ se skriva v
mnozici in v druzbenem pritisku, ki ga nenehno izvajamo okrog sebe. Udelezenci prizora so
rekli, da sem bil izredno agresiven v svoji Zelji in da niso niti imeli obCutka izbire, morali so
vstati in se prepustiti. Ko sem samega sebe pomanjsal v nekoga, ki pripoveduje zgodbo o ne¢em
ve¢jem, sem se jim zdel vreden zaupanja. Na identi¢en na¢in danes manipulirajo vsi voditelji
novodobnih gibanj, ki s slogani »V skupnosti je moc, Skupaj bomo zmogli« vprezejo ¢lovesko

zeljo po pripadnosti. Enostavno se je skriti v mnozico in biti del mnozice. Sprasujem se, kakSen
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pogum je potreben, da se iz te mnozice izstopi? Je individualna misel v mnozici dobrodosla ali
predstavlja tveganje za obstoj tega necesa ve¢jega? Kako ta misel individualizma vpliva na na$

prvi prizor, v katerem bomo govorili zgodbe o pogumu?

Miranda je svoj prizor o pogumu temeljila na angleskem aforizmu »fake it till you make it«.
Depolitizirala je osebno misljenje in ga nadomestila s pozunanjenim subjektom, ki mu je edino
pomembno doseci cilj. Na nek nacin je vzpostavila tezo, da je osebno mnenje pogosto stvar
okolis¢in. Ce lahko spremenimo nek pogled, mnenje, zakaj ne bi enostavno spremenili samih
sebe? Mia je svoj prizor zasnovala povsem drugace. Pogum je prodajala kot nekdo prodaja
vzmetnico. Njen prizor je bil izjemno humoren, saj je imela besedilo napisano na telefonu in je
na kljuénih to¢kah, ko je besedilo pozabila, gledala v telefon in zatem nadaljevala. Cetudi po
nesreci, je ravno s tem pogledom v telefon konstituirala prizor in lik, ki je na suveren nacin s
suverenimi besedami predstavljal pogum, a mu je ves €as panika zajemala obraz in ves njegov
obstoj. Spomnil sem se na sv. Genezija, ki je z uprizarjanjem in farsicnim pogledom na vero

postal vera sama.

Enajsti zapis | 23. oktober 2018

Govorili smo o uporniku Stefanu Filipovicu, ki je bil fotografiran pred smrtjo in tudi takrat
goreCe zagovarjal svoja nacela. V njegovih oceh je videti blaznost, ko suvereno zagovarja
polozaj suicidalnosti in Z njo povezan pogum. To so mejne reke, veéje od ocena. Vsake toliko
se spomnim na Danteja in zdi se mi, da ta proces z Nino postaja podoben temu, kar sem Zelel

doseci z Bozansko komedijo.

Skozi raziskovanje poguma prihajamo to tocke, kjer smo ugotovili, da je vselej prisoten tudi
adrenalin, ki omogoca telesu in umu, da gresta do konca. Vsakic, ko gremo do konca, se nam
poveca kapaciteta, poglobimo se. Meja je sprva fizi¢na, a njen obseg seze vsaki¢ dlje in se
premakne vsaki¢ mocneje. A vsak vrh, na katerega priplezamo, terja tudi sestop z gore. Kako
se takrat pocutimo? Govorili smo o Soku, ki je mnogokrat povezan s pogumom, o prezivitvenem
nagonu. O tem, da obstaja prostor uma, kjer cilj ni ve¢ viden in kjer dejanje postane cilj oziroma
dejanje cilj nadomesti. Takrat delovanje telesa prevzame neka sila, ki je sicer nedostopna. Kaj
to¢no se zgodi, ko se notranji red porusi, ko smisel propade? Globlje, ko si, manj smisla imajo

stvari. Pogovarjali smo se o odvisnosti, o izgubljenosti v puS¢avi, o podobah vztrajanja v eno
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smer, ko ni vidnega cilja. Kaj v resnici pomeni pustiti vse za seboj? Kaj pomeni igrati se z usodo
(Cartarescu in prizor s pistolo), Kjer je tveganje povezano s sanjami in je tveganje tisto, ki daje
obcutek zivosti? Skozi predstavo bi radi dosegli kolektivni ob¢utek, da smo preziveli, vsi
skupaj, tako obcinstvo kot mi, ki smo vpeti v proces. Premikanje mej je sprva zmeraj fizi¢no,
vse se zaéne s telesom, ki mu um sledi. Osnovni pogoj za pravi pogum je pripravljenost tvegati

sebe v vseh oblikah.

Dvanajsti zapis | 26. oktober 2018

Tudi takrat, ko se zdi, da govorimo o ni¢emer, nekako ¢utim, da se vse nekje kopici. Komaj
cakam, da gremo na oder. Danes smo govorili o prevpraSevanju logi¢nih konceptov Zivljenja
in preizpraSevanju samega preizpraSevanja. To nekako postaja osnovno vodilo naSih
pogovorov, kako na nek nac¢in nekaj obravnavati in nato prizmo popolnoma zaobrniti. Vsako
nacelo drZi samo iz enega oc¢is¢a. Vera je tista, ki nas opredeli; na kaj se oprijeti, ko »I am the
one« postane o¢itna floskula in ni ve¢ oprijemljivega sidri§c¢a, kamor bi vpeli svoja nacela.
Bivanjsko vprasanje je klju¢no, saj preko njega spoznamo, da nismo edini, nismo center sveta.
A dihotomija je ravno v tem, da kljub temu, da svet vselej gre naprej, se jaz Se vedno borim
zase in za svoj obstoj. Moja zrtev morda ne pomeni ni¢ in ¢e to drzi, zakaj bi se sploh Zrtvoval?
V ¢em je smisel lastne zrtve, e bosta moj boj in delo pozabljena? Lahko dovolim, da del mene
ali pa jaz v celoti umrem, ¢etudi to morda ni¢esar ne spremeni ? Nina nas je postavila pred

vprasanje, kaj nam pomeni »izpustiti vajeti iz rok — to let go?«

Trinajsti zapis | 2. november 2018

Vse veckrat se zgodi, da pogovor za mizo speljemo v improvizacijo na odru. Zaceli smo s
kratkimi prizori, kjer preizkuSsamo, kaj vse pomeni pogum. Mnogokrat nam nepomembne
malenkosti vzbudijo obcutek strahu in panike, nelogicni strahovi, ki se drugih na primer sploh
ne dotaknejo ali pa jih sploh ne zaznajo. Ponovno smo se lotili prvega dela predstave. Sedaj
vemo, da je v tem delu pomembno vzpostaviti obéutek »moras nekaj narediti«, stilno mora prvi
del koketirati s politicnim teatrom, prisotna mora biti naivna sproscenost, kjer ni ni¢ zares
nevarno Pomembno je pridobiti gledalce na svojo stran; ko jim bomo prisli pod kozo, bomo

dosegli Zeljeno. Pomembno vpraSanje prvega dela je: »Zakaj ne spremeni$ svojega Zivljenja?«
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Stirinajsti zapis | 3. november 2018

Ubil sem nekaj v sebi. Rodil sem se kot starec.

Petnajsti zapis | 5. november 2018

Nina je predlagala, da napiSem monolog o tem, kako bedasto je pocutiti se srecen. Veckrat sem
med pogovori izjavil, da ¢etudi je veliko stvari, ki jith po¢nem, zgreSenih, se vseeno dojemam
za sreénega Cloveka. Monolog o moji osebni sreci je lahko zelo razkrivajo€, sem si v tistem
trenutku mislil. Nisem imel ¢asa za pripravo, stopil sem na oder in z idejo tega, kar bom
povedal, zacel. Zacel sem govoriti, da sem sreCen in da imam vse, kar si zelim. Vmes med
stavki so mi misli odtavale v prizore, ki me onesrecujejo, ampak sem jih poskusil skriti, ker
sem zagovarjal idejo sre¢nega ¢loveka. A mi ni uspelo, ker je ob vse moc¢nejsih vzklikih srece
vse jasneje postajalo, da je zadaj nekaj globoko nesrec¢nega. Po koncu prizora je vladala tisina.
Vsi so bili mnenja, da je bil pravkar videni prizor nekaj najbolj srhljivega in Zalostnega, kar so
kdaj videli. Miranda je rekla, da se ji je zdelo, kot da bi v sobo vstopil tisti mrtvi Bozidar, ki je
imel vse, a si je zelel nekaj povsem drugega. Nina je rekla, da je bilo naravnost groteskno. Kako
bizaren obcutek, ko izgovorjeno deluje povsem drugace kot je misljeno. Mogoce je ta pristop
uporaben za naso predstavo, saj sledi nekem toku misli eksistencialne krize, v kateri se sploh
ne zavedamo, kaj smo in kaj mislimo, da smo. Diskrepanca med obema je srhljiva, a gledalisko

zelo ucinkovita.

Sestnajsti zapis | 8. november 2018
Vsak izmed nas skozi vaje oblikuje neko glino, ki postaja podobna nekemu nedefiniranemu
liku. Vse bolj se pocutim kot ta Bozidar, ki ima vse, a ga nekaj strasi. Morda je gledalisc¢e ventil

za del mene, ki se v zivljenju ne izrazi prepogosto. Narediti moram tih prizor.

Sedemnajsti zapis | 12. november 2018

Naredil sem tih prizor. Stopil sem pred svoje kolege in jih samo opazoval. Brez intence. Brez
zelje po u¢inkovanju. Vmes je Stane spil vodo in se opravicil, pa sem samo pokimal z glavo in
v mislih dejal, da je v redu. Vse je v redu. Nicesar nocem od vas. Nicesar nocem. Samo sem.
TakSen sem. Ni¢ ti ne ponujam, ni¢ ne jemljem. Samo pogled. Vsakega posebej sem samo
opazoval in se pogledom tudi prepustil. Trajalo je verjetno deset minut. Pocasi sem stopil proti

klavirju. Nenehno sem samo opazoval in bil opazovan. Povabil sem jih do klavirja. Vse je
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trajalo zelo pocasi in dolgo. Povabil sem jih do klavirja, da nekaj zaigramo skupaj. Pocasi so se
prsti ujeli in igrali smo. Nato sem dal vedeti, da je konec. Posedli so se. In jaz sem $e vedno bil
pogled. To je bil moj prizor tiSine. Odziva, kakrsSen je bil, nisem pric¢akoval. Vsi trije so rekli,
da je v meni nekaj tako mocnega, skoraj zlovescega, rekli so: »V tebi je nesto davolje.« Bil sem
ogledalo, so rekli. Moje oci sploh niso obstajale, ampak so presevale ves svet in vse, kar si
nekdo predstavlja. Nekaj dni so mi te besede ostale v trebuhu. Ze nekajkrat so mi ljudje to rekli,
sploh ko sem pocel kreativne stvari v gledalis¢u. Nenavadno sem se pocutil, ko sem jih takrat
opazoval. S tem, ko sem se popolnoma prepustil, sem se pocutil izjemno moc¢nega, kakor da

nadziram ves svet. Biti ogledalo svetu.

Osemnajsti zapis | 13. november 2018

Stane je danes naredil prizor z naslovom Stane je fajn. Govoril je o tem, kako vsi na svetu
pojmujejo Staneta kot nekoga, ki je zmeraj dobro, z njim nikoli ni¢ ni narobe, on je nekdo, ki
ne potrebuje pogovora in pomoc¢i, Stane zelo rad vidi, da se mu vsi nenehno smejijo. Kaksna
diskrepanca, tam gledam nekoga, ki ga muci dejstvo, da ga nih¢e ne obravnava resno in jaz se
prizoru smejim. Stane ima neverjeten obcutek za humor. Predvsem zato, ker vse po¢ne skrajno
resno in ves ¢as hoce ubezati pred sme$nim, na vse pretege se trudi delati resne prizore, Ki pa
so smesni ravno v tem, kako resno so narejeni. V tem so genialni. Me zanima, kakSen prizor bi
naredil, ¢e bi mu rekel, naj naredi komicen prizor. Verjetno sploh ne bi bil smeSen. Komicno
se skriva v dvojnosti — narediti eno, govoriti drugo. Ta razlika med dvema svetovoma razkriva,

kako polno napak je nase dojemanje.

Devetnajsti zapis | 16. november 2018

Kdo so vzorniki, ki lahko predstavljajo pogum? Nina ho¢e ¢im bolj nenavadne in bedaste
vzornike. Spomnim se na Mr. Beana, a ne znam pojasniti, zakaj je nekaj herojskega v njem.
Mogoce v tem, kako iskreno dojema svet. Zame je o€itno pogum bolj stalis¢e kot dejanje.
Mogoce se ljudem v publiki lahko priblizamo ne z veliki in nedostopnimi zgodbami, ampak z
vsakdanjimi zmagami, ki jih vsak izmed nas jemlje za samoumevne, a so v resnici majhna
dejanja poguma. Zaceti je treba z malim, da lahko uvidimo tisto vec¢je. Prevec¢ samokriti¢ni smo
in nismo vajeni videti svojih dobrih plati, kaj Sele govoriti o njih. Jaz sem od nekdaj ¢util, da

bom razocaral vse okrog sebe, nenehno se mi pojavlja ta obcutek.
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Dvajseti zapis | 17. november 2018

Ce hocem dobro delati, moram povoziti samega sebe.

Enaindvajseti zapis | 21. november 2018

Zakaj je ganljivost v gledalis¢u tako problemati¢na? Hitro jo dojamemao kot patetiko, za katero
se nam zdi, da se nas ne sme dotakniti, saj smo »preinteligentni zanjo«. Kako ravnati z
ganljivostjo v gledalis¢u — kdaj se me ganljiv prizor dotakne, ne da bi pri tem ¢util Zeljo po
komentiranju? Ugotovili smo, da je lastnost sodobnega ¢loveka potreba po vzpostavljanju
komentarja, cini¢nih pripomb na lasten obstoj. Mogoce je prislo do tega po drugi svetovni vojni,
ko sta cinizem in nerazumevanje sveta globoko vstopila v nase bivanje. Moramo se otresti
cinizma. Distanca je mozna samo, ko ne komentiram. V Zzivljenju je nujnost distance stvar

osebne odlocitve.

Dvaindvajseti zapis | 22. november 2018

Ni pomembna objektivna kvaliteta zgodbe, temvec osebno vrednotenje pomena neke zgodbe.
Osnovni nastavek vsakega gledaliSkega dela deluje na ravni igralskega glagola, Cetudi
poglobljenega in nevidnega. V vsakem trenutku moram vedeti, kaj ho¢em, kaj po¢nem, igralski
glagol je osnova. Zgodba, ki je pripeta temu igralskemu glagolu, pa je vprasanje nalina.

Vprasanje Casa je tudi pomembno. Stvari lahko izgovorim v stavku ali v Zivljenju.

Mislimo si, da je vesolje tiho in nemo, a je to samo zato, ker so besede in glasba, ki ju izreka
vesolje, razpotegnjene Cez vec tiso¢ zivljenj. In potem se vpraSam, katero besedo vesolje
izgovarja trenutno za ¢as mojega kratkega zivljenja? Lahko si samo predstavljam, kaj mi vesolje
sporoca. Ponoci lahko pogledam v nebo med zvezde in poskusim prisluhniti tem vecnim
besedam, ki zvenijo kot tiSina sama. Moj Cas ni enak Casu vesolja in moja smrt bo trenutek, ko
bom z vesoljem pricel govoriti to tiso¢ let dolgo besedo in pogovarjala se bova vso vecnost, ki
bo trajala manj kot eno samo popoldne na Zemlji. Zavedanje ¢asa je povezano s spomini. Kaj

se zgodi, Ce izbrisSem svoje spomine, kaj sem jaz brez svoje preteklosti?

52



VESOLJE JE OKO
V CENTRU MOJA DUSA
V DUSI VESOLJE

V ZVEZDAH GLEDAMO
VECNOSTI V DUSO
SEBI V BISTVO

NAS OBSTOJ JE
KONCENTRICEN
V KROZENJU VECEN

Triindvajseti zapis | 23. november 2018

Bil sem hraber, a danes nisem ve¢. Kot otrok sem bil zmozen komunikacije s komerkoli, danes
tega ne zmorem vec. Kot otroka me je manj skrbelo za posledice, enostavno sem nekaj storil.
Kolikokrat sem padel kot otrok in kolikokrat padem, ko odrastem? Ves ¢as se drzimo pokonci
in ko pademo na tla, je prisoten sram. Kako lahko odrasel ¢lovek pade po tleh? Zdi se mi, da so
trenutki popolnega nepoguma tisti, ki so me naucili, da moram nekaj spremeniti. Zgodba o
ukradeni torbici in jaz, ko bezim po ulici pred tatom. Zgodba o srni, ko sem mislil, da ji

pomagam s tem, da jo po poplavi hranim, a sem jo samo strasil.

Stiriindvajseti zapis | 27. november 2018

Milan Markovi¢ se nam je pridruzil. Govorili smo o radikalni prisotnosti. Vedno potrebujemo
alibi, da si upravi¢imo, zakaj se ukvarjamo z gledalis¢em. Vselej iS¢emo vzrok, zakaj moramo
uprizoriti nek tekst ali postaviti neko predstavo. IS¢emo zunanje vzroke za nekaj, kar je v resnici
umetnikova intimna potreba. Ne ukvarjam se z gledalis¢em, da bi z njim spremenil svet ali da
bi svet naucil ¢esa, gledalis¢e delam iz notranje potrebe po izrazu, kot slikar, ki naslika platno
ali kot skladatelj, ko uglasbi novo delo. Preve¢ se obremenjujemo z »Zakaj je to potrebno?« Z
radikalno prisotnostjo se temu izognemo, radikalna prisotnost je ultimativni zato. Ker tako pac¢

éutim.
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Petindvajseti zapis | 27. november 2018

Rad imam koncepte, v njih se pocutim svobodnega, ker pocasi pricenjam razumevati svet, ki
ga na vajah ustvarjamo. Prvi del predstave za¢nemo kot skupina, a se znotraj skupine ta
identifikacija pocasi prekinja, postaja jasno, da vsak izmed nas verjame v individualno resnico
in vsak si misli »I am the One«. To bo kasneje dalo mo¢ drugemu delu, v katerem bo postalo
jasno, da ni nih¢e izmed nas glavni junak svoje zgodbe. Prvi del mora zagovarjati skupnost in
vzpostavljati obCutek varnosti. Vsem je jasno, da nekaj moramo narediti, tu govorimo o

zgodbah svobode, o drustvenih krivicah, o uporu, o vsem, kar se mora in lahko zgodi.

Drugi del se zgodi s Cistim rezom, gremo v dramsko situacijo, v nekaj izredno pozunanjenega
in nasprotnega od prvega dela. Bolj ko se bo prvi del bral zagovornisko, politicno in ideolosko,
bolj bo prehod v drugi (igrani) del u¢inkovit. Ne zanima nas politi¢no v gledalis¢u, v tem se
strinjamo, zanimajo nas le razli¢ne forme in zmoznost njihovega komuniciranja in prepletanja.
Hkrati pa se je zabavno igrati z obc¢instvom, ki po prvi minuti predstave misli, da bo prica
neCemu znanemu. Dobro je presenetiti. Tako bo drugi del zasnovan kot dramska situacija z
jasno izrisanimi liki, ki bodo ¢rpali svoj vir iz nasih dosedanjih prizorov, mi bomo podlaga za
kreacijo, ampak povsem drugacéni kot v prvem delu, kjer je smisel v tem, da se nas bere kot
kolektiv s skupno agendo. Tako v prvem kot drugem delu je pomembno, da je med nami
prisotna tekmovalnost. Nato pride tretji del, v katerem se moramo soociti z dejstvom, da nismo
junaki svojih zgodb. Tretji del je del padca in propada. Ep zagovarja pripovedni princip,
tragedija ta princip uprizarja, komedija pa v svoji naravi zdruZuje nezdruZljive elemente.
Komedija ni nujno smesna, pomen komedije je v razkrivanju ¢loveske prave narave. Komedija

je inherentno absurdna.

Sestindvajseti zapis | 28. november 2018

Pogum je velikokrat povezan z ve€nim spominom. Pogum za ime, pogum za spomin.

Sedemindvajseti zapis | 2. december 2018

Skupaj z improvizacijami in vsemi prizori, ki so nastali, pocasi nastaja tekst za drugi del. Vsak
izmed Stirih likov zagovarja njemu lastno hipotezo o zivljenju. Dramska situacija se ¢asovno
zacne po izvedenem pogumnem dejanju. Prostor dogajanja je zapor in osnovi zaplet teksta bo

vprasanje tega, kdo bo na koncu usmréen. Kdo bo zapisan v ve€nost s svojim pogumom in kdo
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bo padel v pozabo? Zapor predstavlja metaforo za nekaj, kar omejuje. Zapor je logi¢ni sistem,
ki nas drzi pokonci, ko vemo, da vse propada - predstavlja varnost in nespremenljivost. Je
metafora za nekaj, kar zapira, lahko je znanje, ki blokira, ljubezen, ki zapira v okove,
neuresnicene sanje, ki strasijo, ker bodo ostale neuresni¢ene. Scenografija mora prostor zapirati,
trenutno ostaja odprto vprasanje Cetrte stene ter odnosa do obcinstva, ki je v prvem delu tako

razprt in perfomativen.

Osemindvajseti zapis | 4. december 2018

Kako najbolj logicno pripovedovati te zgodbe, da z njimi povemo vsebino in tudi idejo? Morajo
inspirirati, prestrasiti, skratka postati morajo mejne in enostavne. Vsak naj bi imel nekaj zgodb
o izkus$njah, fantazijah, junakih in obzalovanju. Na koncu mora vsaka zgodba postaviti vi§jo
stopni¢ko do skorajsnje evforije, zeleli bi, da ob¢instvo privedemo do tocke, kjer bodo sami
zeleli nekaj storiti. In ravno v tistem trenutku se bo vse spremenilo in bomo §li od zacetka v

igrano situacijo. Kaksen preobrat.

Devetindvajseti zapis | 05. december 2018

Tretji del je del padca. Je predvsem asociativen in nenarativen, ne sledi zgodbi, ampak intuiciji.
Tu so prizori notranjega odziva na padec. Polni seksualnosti in samomorilnosti. Gre za
mesanico likov, zgodb, izkuSenj, simbolov, cilj je obCinstvo popeljati na nek vlakec smrti, kjer
je vsaka sledeca stvar nepri¢akovana, dramaturgija je kaoti¢na in nekoherentna. Nina pravi, da
je tretji del »whatever« - ampak tisti »dobri whatever«, ki deluje takrat, ko ne¢esa morda ne
razumem, a vseeno ¢utim, da mora biti ravno tako. Mislim, da govori o intuiciji in skoraj neki

sanjski dramaturgiji, kjer se gledalec ne more nicesar zares oprijeti.

Trideseti zapis | 6. december 2018
Ze nekaj dni berem in se ukvarjam s pesmijo Marka Pavcka. Nina pravi, da je pesem kot en
velik ni¢, v katerem se skriva gledaliSko. Ko je nekdo pri¢a nicu in praznini, je prica neCemu

necemu, kar spodkopava vse, kar je pred tem imelo smisel.
Enaintrideseti zapis | 7. december 2018

Sprejemam strah in se podajam v globine. Danes sem naredil prizor s plesom, v katerem sem

se ustrasil samega sebe. Slo je za nakljuéne velike gibe, ki so bili ponavljajoéi in so me utrujali.
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Ko sem oblezal na tleh v misli, da ne zmorem ve¢, sem vstal in ponovil in ponovil in ponovil.
Na koncu fizi¢no nisem ve¢ mogel vstati, moje telo je odmrlo leZalo na tleh. Trenutek strahu je
bil Ze zdavnaj mimo in z bolecino sem odplaval v Cisto telesnost, kot da duse ni bilo vec.
Potreboval sem vec kot dve uri, da sem lahko normalno zadihal, bledlo se mi je prve pol ure.
Obstajal je strah in obstajala je odlocitev ta strah ignorirati. Strah vcasih varuje telo pred
poskodbo. Vasih pa nas varuje pred idejo, da bi se sploh kam premaknil. V pomanjkanju strahu

se rodi intuicija, ta pa je veckrat tocnejsa od diskurzivnosti.

Dvaintrideseti zapis | 8. december 2018

Danes smo raziskovali smrt. Moj prizor je bil enostaven in predvsem povezan z ob¢utji, ki me
zadnjih nekaj dni pestijo. Ves Cas imam obcutek, da bom vsak ¢as umrl. Kakor da ne bom
prezivel tega tedna. Danes je bilo najhuje, zjutraj sem se zbudil prepric¢an, da je to moj zadnji
dan, $el sem na vajo in to zaupal ekipi. Naredil sem prizor iz tega. Povedal sem, da imam ves
dan tesnoben obcutek kon¢nosti in da pricakujem, da se mi bo ob koncu dneva nekaj zgodilo.
Da potem razmisljam o tem, kako bo izgledalo, ko bom umiral. Na zvo¢nik sem dal predvajati
EKG srca, ki pojenja in umira do tistega neulovljivega kon¢nega piska, ki no¢e nehati. Ko je ta
zvok prodrl v moja uSesa, ve¢ sploh nisem bil v istem prostoru, moje o¢i so bile obcutno
steklene in samo spomnim se, da sem se z Nino ujel v nek vecen pogled. V pogovoru je Nina
rekla, da so bile moje o¢i prazne in da ko je pogledala v njih, se je pocutila kot da vstopa v mojo
duso. Tesnobna vaja je bila. Zvecer zacuda nisem umrl, zato sedaj piSem ta dnevnik. Mogoce
me jutri ne bo vec€. In nih¢e ne bo vedel, kaj se mi je zgodilo razen moji $tirje, ki sem jim zaupal,
kje sem. Rad jih imam, dobro delamo in kupe zemlje premikamo. Verjamem v to, kar bo

nastalo, ¢etudi trenutno nima oblike.

Triintrideseti zapis | 9. december 2018

Iz vseh idej in prizorov ter improvizacij Milan sestavlja koherentno celoto in kon¢ni tekst, nase
monologe in ideje oblikuje v celovito besedilo. Medtem pa mi $e vedno raziskujemo prizore in
se lotevamo zdaj prvega, zdaj tretjega dela. Danes smo delali prizore na glasbo. Miranda je
pripovedovala o nekem veceru, ko je s prijateljem pijanc¢evala, med pripovedjo pa jo je glasba
v ozadju prizora prehitevala in postajala vse glasnejsa, dokler je ni preglasila. Srhljiv prizor, v
katerem je glasba predstavljala prihajajoco smrt, Mirandine besede pa poskus drzanja vode nad

gladino trenutek pred utopitvijo. Konec jo je pozrl ne glede na njen boj. Na koncu je ostala
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samo glasba in Miranda, ki je nemo gledala v praznino. Kako mora biti nekomu, ki bo vsak hip

umrl, pa tega noce?

Stiriintrideseti zapis | 11. december 2018

Zdi se mi, da bolj ko se poglabljamo, manj piSem, vse bolj postajam tisti prostor, s katerim se
ukvarjamo in ne zanima me toliko logi¢nost kot samo Se zaznavnost. Danes smo zaceli brati
tekste za drugi del. Notri je kup monologov in vprasanj, tezko se je posvetiti neCemu tako
trenutno tujemu, tekst v borbi z vsem, kar smo poceli do sedaj. Kako uprizarjati? Strah me je

tega vmesnega dela.

Petintrideseti zapis | 12. december 2018

Danes smo se lotili branja teksta za drugi del; nase ideje in motivi, ki smo jih preigravali, so
postali tekst. Vsak izmed nas zagovarja eno idejo sveta, Stane zagovarja dobroto do soc¢loveka,
Mia zagovarja idejo revolucije, Miranda zagovarja zemeljsko ljubezen in jaz zagovarjam idejo
teoretinega pristopa k reSevanju problema. Danes smo tekst poskusili prebrati na razliéne

nadine.

Sedemintrideseti zapis | 13. december 2018
Ta tekst je brezno brez dna. Z njim lahko storimo karkoli, a hkrati ne vemo, kako se ga lotiti,
sploh sedaj, ko ga imamo pred seboj. Vmes smo ves ¢as govorili, kako bo tekst takSen in takSen,
v resnici pa stvar terja ogromno razmisleka. Ze res, da izvira iz nas in da je nastal z nami, ampak
vseeno, sedaj je tu neka koherentna celota, ki jo je treba uprizoriti in soasno paziti na prvi in
tretji del ter umescenost tega vmesnega. Danes smo poskusili brati na razli¢ne nacine:

1. kot da smo igralci in samo uprizarjamo replike,

2. kot da je vsak izmed nas dobil svojo verzijo teksta in nase replike ne soupadajo,

3. kot da ne vemo, v kak§nem prostoru in ¢asu se nahajamo,

4. kot da smo igralci in ne vemo, kaj je situacija in jo skupaj odkrivamo,

5. kot da smo igralci in ne vemo, kaj je situacija, a to skrivamo pred drugimi,

6. kot da govorimo besede po avtomatizmu, a se za nazaj ne moremo spomnit, zakaj

tako mislimo,

7. kot da smo liki in se pretvarjamo, da vemo, kaj je situacija, pred drugim skrivamo

lastno nevednost,
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8. kot da vemo, da smo v zaporu in nas grabi panika,

9. kot da vemo, da smo v zaporu in nas grabi panika, ampak to skrivamo pred drugimi,
ker ostali delujejo tako sprosceni,

10. kot da ne vemo, kje smo in skupaj odkrivamo prostor,

11. kot da vemo, kje smo, ne vemo pa, kaj smo storili, da smo tu pristali.

Idej je ogromno, vsaka izmed teh idej nosi v sebi moznost tega dvojnega, o cemer smo govorili.

IS€emo uprizoritveni konflikt, s katerih bi poudarili gledaliskost.

Poskusali smo z razlicnimi branji, nekatere stvari delujejo magicno, pri nekaterih takoj vidimo,
da ne doprinesejo nicesar. Ne vemo, kako definirati like na ravni stila in kaks$na je povezava
med prvim ter drugim delom predstave. Milan je danes govoril o deSifriranju prostora in o tem,
kdo vzpostavlja dramaturgijo. Liki se dramaturgiji izogibajo, prostor in ¢as sta definirana, a
splosna. Gledalec bo predstavo spremljal s priokusom prvega dela in izpostavili smo, da lahko
zelo hitro predstava deluje cini¢no, sploh s tako razlicnimi uprizoritvenimi kodi se lahko gleda
kot cini¢no opazko na politicno gledalisce ali pa s tretjim delom kot cini¢no pripombo na
dolocen stil igre. Pa to res noce biti, nikomur ni v interesu blatenje kakrSne koli uprizoritvene

prakse, radi bi samo preko razli¢nih na¢inov ujeli tisto neulovljivo.

Osemintrideseti zapis | 15. december 2018
Zmeden sem glede vsega. Danes smo delali prizore sprejemanja in odpuséanja. V pripravi na
prizor sem si zapisal »Sprejmem svoje telo, svoje mane si odpustim, ker sem lahko samo taksen

in nikakor drugacen. Odpustiti pomeni sprejeti, sprejeti ne pomeni nujno odpustiti.«

V vsem, kar delamo, se berejo dvojnosti. Tako lepo je to videti. VVsak prizor je tako lep in grd
hkrati. Nina je rekla, da smo mi Stirje identi¢ni tujci, vsak posamezno enak, skupaj pa

popolnoma razli¢ni. To se vidi v vsem, kar po¢nemo.

Posvetili smo se okviru drugega dela ter govorili o vzrokih, zakaj se znajdemo v zaporu. O€itno
je postalo, da kakr$na koli psiholoSka gradnja lika odpade, saj je irelevantna. Namre¢ prvi del
predstave deluje kot frontalni katalog zgodb, drugi del pa je skupinska situacija, Kjer se vsi

skupaj preselimo v to, o cemer govorimo v prvem delu, v junake nekega Casa. To vseeno ne
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pomeni, da so stvari samo pozunanjene, vsaka odlocitev mora biti notranje podprta, sploh v
tovrstni stilizaciji, saj se sprehajamo po robu sprejemljivega. So¢asno se tudi strinjamo, da
ceravno zagovarjamo Stiri Zivljenjska nacela, moramo biti enakovredni, vsi na enak nacin
izgubljeni in vsi z isto intenco. Mirandin lik je najbolj mesen in najlazje se ga zagovarja, a to

ne sme biti razlog, da Miranda izstopa iz nasega sveta na kakrSen koli nacin.

Devetintrideseti zapis | 16. december 2018

Vsak izmed nas skozi uvodni monolog predstavi svojo vizijo sveta. V monologu kot enoti se
pojavi odklonskost, tam se prvi¢ vidi, da nismo enaki in da ima vsak svoj cilj. Moj monolog je
strukturiran okoli ideje, da noCem razmisljati o smrti, ki pride, a jo vseeno sprejemam vase,
kakor neumljiva se ze zdi. Skozi monolog lahko zaznam strukturo lika, gre za nekoga, ki
verjame v svoj prav, ki svoje izkustvo podpre s teorijo in je zmozen nase gledati z distance. A
v tem poloZaju ga je to presenetilo, ker je z distance vselej pozabil nase, sedaj pa skoraj da prvic¢
zares obcuti nekaj. Deluje mi kot nekdo, ki je Zivel lagodno zivljenje, nek filozof, ki zivi v vati.
Nicesar mu ni treba, pred monologom v tekstu veliko govori o svoji mami. Hitro si predstavljam
nekoga, ki je skozi zivljenje enostavno pozabil na svoje telo, ki se je sCasoma ukrivilo, tu ni
zdravega duha v zdravem telesu, telo je sekundarne narave in njemu tuje. Zelel bi si, da je to
telo jasno oznaceno, zdi se mi, da je to clovek, ki ne krili z rokami, ki pozablja na svoje telo v
preobremenjenosti s svojimi globokimi misli. Je tudi strasten, ko pade v miselno debato s samim
seboj, odplava in tudi v najhujsi situaciji najde moc€ za afekt, veselje ob razmisljanju. Je ¢lovek,
ki ga miselni problemi neizmerno veselijo in zdi se mi, da pri sojetnikih, ki jih sicer prezira,
ceni, kadar ujamejo tok misli, jih poslusa in uZiva v njihovem razpredanju. Pocasi si ga lahko
predstavljam. To je nekdo neprilagojen, nekdo, ki v mnozici $trli ven, ¢etudi bi vsi bili isto
obleceni. Nikoli ni imel prijateljev, nikoli se ni z nikomer zares pogovarjal izven debatnega
krozka in nikoli ni bil ljubljen. Tragien je v svojem obstoju, ker je on iskreno tak, se ne

pretvarja, da je kaj drugega.

Pismo je klju¢na toCka predstave. V prvem delu drugega dela zagovarjamo svoja stalis¢a kot
bodo¢i mrtveci, a po pismu postane jasno, da bo lahko umrl samo en. To pomeni, da se vsak
zacne boriti za svojo smrt, svojo slavo, svoj pogum. Trenutno se v tej novi situaciji nikakor ne
znajdemo zaradi vpisane paradoksalnosti. Kako se boriti za to, da bom jaz umrl, ¢e pa vsi Zivimo

v zelji po vecnosti? Kako prepricati ostale, da je moja smrt nujna? Notranji glagol je Zelja po
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herojstvu, Zelja obstati. Heroj bo samo tisti, ki bo do konca izvrsil dejanje poguma, ostali bodo
izginili v ve¢nost. Ta sprememba v dramaturgiji terja razmislek, globoko je povezana s tretjim
delom in mislim, da je razdelava notranje intence sledeca: »Moj lik, jaz, v drugem delu moram
umreti, saj edino s smrtjo izpolnim svoje poslanstvo. Zame je smrt edini logi¢ni zaklju¢ek moje
herojske zgodbe in kakor paradoksalno zveni, je ostati Ziv tista praznina in padec. Ce ne umrem,
propade moj sistem vrednot, vse, za kar sem se boril, postane sekundarno, saj ni bilo izvrSeno
do konca.« Ta metamoment prihoda pisma in posledi¢ne spremembe toka zgodba je zelo
pomemben, saj se skozenj rusi sama situacija, sama kocka, ki jo me¢emo, se obrne navznoter

in navzven.

Stirideseti zapis | 17. december 2018

Nase delo s tekstom postaja podobno mitu Svetega Genezija, mi kot liki sproti zagovarjamo
ideje in te ideje tudi postajamo, ker je to edina moznost obstoja. Nekako smo se odlo¢ili, da
pozabimo na paniko ter vse tiste ideje o tem, ali smo igralci ali liki, ker smo pretirano
zakomplicirali nekaj zelo enostavnega. Stirje popolnoma razli¢ni liki s popolnoma razli¢nimi
idejami in tudi ¢asom obstajanja se najdejo v prostoru, ki ga prekine intervencija od zunaj in
zaostri situacijo. Stirje liki se borijo za svoj obstoj in ta obstoj se lahko kon¢a samo s smrtjo,

sicer nima smisla. To je absurd v svojem najglobljem.

Enainstirideseti zapis | 18. december 2018

Skozi drugi del me nekaj jemlje zase. Kot da sem v Matrici in naivno verjamem, da nadziram
samega sebe. Dramaturgija predstave bo govorila o tem, da drug drugemu definiramo okvir
lastne zgodbe. Prisotna je neka primarna tekmovalnost. Komi¢no je to, da samega sebe
pojmujem povsem drugace kot me vidijo drugi. Deluje kot komedija zmesnjav. Pri postavljanju
teksta na oder se zelo borimo s prostorom. Ni problem sam zapor ali ideja zapora, ampak o¢itna
nesmiselnost kakSnega koli premika. Vse bi se lahko odvilo na enem mestu, sede, brez napora.
Bilo bi naravno. Ampak to je gledaliS¢e, ki zahteva neko vrsto dinamike, enostavno si ne
moremo privosciti, da bi sedeli kot smo v prvem delu. To pomeni, da je mizanscena stati¢na,
lesena in o€itno nenaravna, a se trudi biti naravna in spros¢ena. Vse€ mi je, ker je gledaliska,
nenehno opozarja na to, da smo v gledaliSki dvorani. Tudi stilno je naSa igra zelo na meji,
absurdna je. Ukvarjali smo se z vprasanjem pogleda in frontalnosti igre. Po eni strani smo zaprta

celica s Cetrto steno, po drugi pa so monologi odprti v prostor, v ob¢instvo. Diskrepanca med
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enim in drugim se lahko bere razume, kot da govorim monolog ob¢instvu ali pa samemu sebi

oziroma steni, v katero buljim.

Dvainstirideseti zapis | 20. december 2018

Nina je razdelila fotografije in slike, na podlagi katerih smo naredili prizore za tretji del. Moja
slika je bila kombinacija treh fotografij, ki so bile zrezane skupaj v celoto. Prva asociacija, Ki
sem jo dobil, je bila distorzija. Moj prizor je bil o ¢loveku, ki govori nelogicne tvorbe. ki sam
postaja nelogicen. Sprva sem z lucjo ustvarjal obrazne figure, grimase, ki so se spreminjale,
izginjale. Nato sem z lepilnim trakom oblepil obraz in vse bolj ta trak vezal okoli sebe, dokler
ni moj obraz postal podoben temu na fotografiji, kolaz obrazov in spominov, kjer stvari dobijo
neko ¢udno presevnost, kjer niso ve¢ tocno taksne kot so v resnici. Moje telo je bilo podvrzeno
razpadanju, moj govor je podobno kot telo razpadal v nelogi¢ne celote, skozi katere sem hotel
povedati zgodbo. U¢inek je bil zanimiv, saj je postala odsotnost razumevanja nekaj, kar je kljub
nepomenskosti nosilo pomene in vsak izmed gledalcev je videl neko situacijo, pripel moje
prazne glasove in razcepljen obraz na neke znane slike. S tem prizorom sem se poslovil od
koncepta sebe, lahko sem povsem drugacen, moje telo in moj glas sta le lupini mojega obstoja,
ta ni definiran z vidnim, ampak z ne¢im globljim. Uprizarjamo povrsje, spodaj se pa skrivajo
meseci dela, prizori, improvizacije, pogovori, prepiri, vse botruje k neCemu, kar je na koncu

poenostavljena verzija neke ideje.

TriinStirideseti zapis | 21. december 2018

V drugem delu poskuSamo vzpostavljati Cetrto steno v uprizoritvi, a smo Cetrto steno porusili
7e na zacetku predstave. Mogoce se ukvarjamo z nepomembnim, menim, da bi enostavno
morali igrati to¢no definirano situacijo ter se kot igralci ve¢ ne bi smeli ukvarjati s tem, kako
nas nekdo v nekem trenutku zazna, opazi. Ce ne bomo igrali konteksta, ki ga predstavlja
scenografija z zaporom, bomo naredili ogromno napako. Hitro pride do tega - takoj, ko igramo
izven situacije, se ujamemo v nek brezprostor, kjer vse postane irelevantno. Cetudi je predstava
absurdna in se vse bolj oblikuje kot taka, nam mora situacija biti povsem jasna in enostavno
berljiva. Kod mora biti ponotranjen. Absurd se po mojem mnenju zgodi v stiku predstava—
gledalec in ne v stiku igralec—-material. Ce igram absurdno in se »zavedam« absurda, potem
»glumatam«. Z zivim notranjim svetom, v katerem je nor svet, ki ga uprizarjam, enostaven in

se ga da pojasniti, je mozno dobiti absurd in komi¢no.
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Stiriinstirideseti zapis | 23. december 2018

Nekaj je narobe v ideji. Ne vem, kako igrati nekaj, se delati, da smo nekaj drugega in hkrati
delovati v iskrenem namenu. Nina ves Cas pricakuje, da razmisljamo o u¢inku na gledalca,
ampak mislim, da to ni prav. Do neke mere se moramo vsi ukvarjati s konceptom, ampak na
neki tocki mora to postati nepomembno, nasa naloga je, da si definiramo ta svet, ki ga
ustvarjamo in da iz njega ekstrahiramo klju¢ne sti¢ne tocke, da vemo, kaj sploh po¢nemo.
Resnico je treba zgraditi, predvsem takrat, ko je okolje absurdno in nelogi¢no. Ce mi ne bomo
razumeli, kako naj pri¢akujemo, da bo kdorkoli, ki bo to gledal? Pa ne govorim o razumevanju
v narativnem smislu, ampak predvsem o intuitivnhem razumevanju. Meni kot igralcu mora na
odru biti jasno, kaj po¢nem in moram samemu sebi verjeti, da obstaja svet, v katerem moj lik
lahko deluje. Lahko je igra stilizirana in tudi mejna, a mora biti podprta z zivim notranjim
doZivetjem in predvsem jasno intenco. Cudnost je del sistema uprizoritve in &udnost se

vzpostavlja na ve€ nacinov.

Petinstirideseti zapis | 24. december 2018

Poenostavljamo. Utopili smo se v konceptu, ideje moramo iz¢€istiti, sicer se bomo izgubili. Ves
tekst je samo platforma za nekaj povsem drugega in so€asno je tekst edina prisotna stvar. S
kostumografinjo smo se danes dobili in uredili kostume. Kot vse ostalo ima tudi to nek svoj
smisel. Stane, ki zagovarja ljubezen, je topli kavboj, Mia z Zeljo po revoluciji je partizanka,
Miranda, ki zivi tuzemsko ljubezen, je nevesta in jaz sem filozof razsvetljenec, ki bi se ga dalo
brati kot pripadnika burzuazije, ki mu je govorjena beseda logi¢no orodje za boj. Scena je
prispela, zreducirana je na znake, ograja predstavlja zapor, rdeca barva pa je intuitivna izbira.
Nato postelja. Dva stola. In seveda straniS¢e. Zadnja stranica je razpre v zaodrje s pomocjo

Skripcev. Naivno in ¢udovito izgleda.

Sestinstirideseti zapis | 27. december 2018

Tretjega dela v osnovni obliki ne bo. Odlocili smo se, da bi z vsemi prizori lahko uni¢ili mo¢
prvega in drugega dela. Tako bo tretji del kratek in pomenljiv. Zal mi je teh prizorov, trenutno
se mi zdi, da bi vseeno doprinesli k celoti in da bo predstava brez izrazitega tretjega dela obstala
nekje v zraku. Vseeno pa nimam pojma, kako vse prizore, ki smo jih prinasali na vajo, sklopiti
v neko celoto, ki bo komunicirala s prvim in drugim delom. Govorili smo, da bomo te prizore

izkoristili za novo predstavo, novo sodelovanje. Na koncu pa, ¢etudi teh prizorov ne bo nikoli
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veé nikjer, so vdelani v nase delo in se reflektirajo v celotni predstavi. V¢asih je treba nekaj

odstraniti, da celota lazje zadiha.

Sedeminstirideseti zapis | 04. januar 2019

V¢eraj je bila premiera predstave. Zadnje dni smo delali kot nori in urejali podrobnosti. Skozi
ves proces smo bili enakovredni in z istim interesom narediti nekaj dobrega prisotni v vseh
fazah dela. Skozi proces sem spoznal pomen kolektiva, kako je delovna skupina
najpomembnejsi aspekt pri kreativnem delu. Nihée ni sam, vse v gledalis¢u je vedno v
soodvisnosti od soigralcev, reziserjev, celotne ekipe. Morda lahko kot igralec kreiram dele
svoje vloge sam, a osnovni oris moje gledaliske vloge vedno oblikujejo soigralci. V tem je tudi
pomen komunikacije in iskrenega dela. Vsi moramo vedeti drug za drugega, kaj po¢nemo, kaj
so nasi porivi, zakaj smo na odru in zakaj je nase delovanje taksno, kakr$no je. V gledaliscu je
prepogosto proces zastavljen parcialno, kjer se prizori postavljajo vsak zase in igralec nima
dobrega vpogleda v celoto. Kar je bilo pri Dnevu po drugace, je bila predvsem inkluzivnost in
skupno ustvarjanje, pri cemer smo si pomagali, se podpirali, konstruktivno presojali in tudi
kriti¢no ocenjevali posamezne prizore, monologe, sklope. Tako smo z vzajemno iskrenostjo
skupaj ustvarili predstavo, za katero se morda vidi, da ni plod ene same vizije, temve¢ vecih
idej. Menim, da so vrste gledalis¢a, s katerimi smo se spopadli, izjemno teZavne, saj politi¢no,
performativno vse prehitro postane samemu sebi namen, absurdno pa hitro zdrsne v
intelektualisti¢no ali prisiljeno. NajpomembnejSa lekcija naSega procesa je bila v organskosti.
Ko so odrske situacije realisti¢ne, stvarne, skoraj zivljenjske, ne razmi$ljamo 0 organskosti,
razmi$ljamo o psihologiji, notranjih vzgibih, odnosih. Ko pa imamo opravka z ne¢im, kar je v
osnovi tako performativno in postdramsko kot je Dan po, pa postane vprasanje organskosti
osnovno sredstvo presojanja. Svet, ki ga te izumetnicene tvorbe ustvarjajo, zahteva ogromno
dela in pozornosti na ¢udni dvojnosti, v kateri sta forma in funkcija obratno sorazmerni. Igralec
se mora Vv vsaki situaciji znajti in poiskati notranjo organskost, notranji sistem pravil, ki mu
lahko pojasnijo njegovo delovanje. V absurdnem in performativnem mora ta notranji sistem biti
vzpostavljen na novo, saj ga ne moremo prevzeti iz vsakdanjega vzorca. Tako lahko ugotovim,
da sta absurd in performativnost kot odrska principa izredno zahtevna in tudi nevarna. Vsak
igralcev avtomatizem se bere kot napaka in kar je najbolj nenavadno, vsaka napaka je v tem

kaosu izrazito opazna, kot da se v svetu brez logike najslabse obnese, ko logike ocitno ni.
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7 Zakljucek

V procesih ustvarjanja predstav najveckrat ni asa za resne razmisleke ali za poglobljene analize
po premierah. VVpeti smo v sistem, kjer prehajamo iz ene predstave v drugo in le poredkoma se
zgodi, da se lahko za trenutek zaustavimo in posvetimo neki minuli kreaciji ter jo preuc¢imo.
Sele sedaj, po premieri predstave, po odigranih predstavah in napisani nalogi o predstavi
pri¢enjam dojemati, koliko materiala se skriva v posameznem delu, koliko truda je vlozenega
v kon¢ni izdelek in kako pomemben je pri tem kolektiv. Predstava Dan po je en izmed
projektov, ki si jih bom za vedno zapomnil, saj sem skozi proces o sebi odkril veliko novega,
se soocil z razburljivi temami ter pri¢el razmisljati o svoji igralski metodi, ki skozi delo postaja
vse bolj izrazita in meni lastna. Mnogokrat se vprasam, kaj definira posameznega igralca? Zakaj
smo si tako razlicni v nainu dela, dojemanju besedila in odrski prezenci? Zanimajo me
mehanizmi delovanja v igralskem ustroju. Skozi razmisljanje o absurdu sem spoznal, kako
pomembno je okolje za vsako ustvarjanje. Vsaka kreacija je odvisna od prostora in ¢asa, Vv
katerem nastaja. Igralec nikoli ni sam — vselej deluje, se odziva v odnosu do okolice in v tem je
tudi Car igralske umetnosti — izmed vseh je najbolj ziva in najbolj minljiva. Njen zapis prehaja

v literaturo, izgubi pa se vse ostalo, ¢esar ni mo¢ zapisati.

Gledalisce se nenehno spreminja, danes hipermoderna predstava bo Ze ¢ez deset let le arhivski
posnetek nekega ¢asa. Kaj v tem oziru pomeni iskati svoj igralski princip dela, kaj pomeni
slediti neki metodi? Vsekakor igralski princip vkljucuje odprtost za dojemanje sveta, poucenost
0 svetu, v katerem se nahajamo in tudi tistem, v katerega skozi igro vstopamo, pomeni
zaznavanje vsega okrog sebe in pri meni osebno nenehno dvomljenje o vsem. Slediti igralski
metodi v svojem bistvu pomeni slediti sebi in iskati organskost v igri. Vse je dvojno, vse ima

ve€ prizem kot si jih sploh lahko predstavljamo. Morda mi je zato absurdno tako vznemirljivo.

Absurd je vseprisoten, dvojnosti bivanja in smrti nas strasijo od nastanka misli. Vse, kar na tem

VW W

.....

A vseeno bodo to le znaki, izpraznjeni in kot povr§je ledene gore, pri cemer se bo vse ostalo,
kar me definira kot mene, porazgubilo. Na koncu ostanem brez glasu, brez misli, brez besed,

brez diha. Postanem zemlja. In izginem. Absurdno.
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