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skEna

POVZETEK

Temelj magistrskega dela je predstava skEna,ki je nastala kot produkcija podiplomskega
Studija Umetnost giba na ljubljanski Akademiji za gledalis¢e, radio, film in televizijo.
Besedilo opisuje proces nastajanja predstave z razlicnimi viri — od dnevniskih zapisov do
fotografij in prepisov iz druzinskega arhiva. Kot igralko me je med procesom zanimalo, kako
lahko gibalne tehnike pomagajo igralcem. Kako lahko znanje, ki sem ga pridobila z

magistrskim Studijem, uporabim pri delu s seboj in z drugimi igralci?

Klju¢ne besede: psihofizi¢na igra, buto, ¢ustva, energija, vojna, predstava skEna

skEna

ABSTRACT

The basis of this masters thesis is the performance skEna, which originated as the production
of a postgraduate study Art of movement of the Ljubljana Academy of theatre, radio, film and
television. The text describes the process of making the performance, through different
sources- from diary entries, to photographies and letters from family members. As an actor, |
was interested how can movement techniques help actors? How can | use the knowledge that |

have gained through my masters study while working on myself and with other actors.

Key words: psychophysical acting, butoh, emotions, energy, war, performance skEna
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1 UVvOD

Po koncanem $tudiju igre na sarajevski akademiji scenskih umetnosti sem vedela, da Zelim
nadaljevati svoje izobraZevanje in se specializirati na podrocje giba. Veliko ljudi me je
vprasalo, zakaj, vendar bi, namesto da bi me vprasali, zakaj bi se Zelela uciti umetnosti giba,
lahko vpragali: Zakaj ne? Ce bi vam nekdo rekel, da obstaja nekaj, kar je absolutno sestavina
¢lovekovih lastnosti vedenja, ki ureja, kako kaj poc¢nemo, razkrije, kdo smo, in je tako
temeljnega pomena za Zivljenje, da brez njega nihée ne bi mogel ostati ziv — ali ne bi kot

igralec ali oseba, ki sodeluje z igralci, Zeleli vedeti o tem toliko, kot bi lahko?

Ker nisem profesionalna plesalka, sem iskala program, kjer bi lahko zdruzila igro in gib. Ko
sem ugotovila, da $tudij na AGRFT ponuja takSen program, sem se prijavila. Pred tem sem se
udelezila nekaj plesnih delavnic in delala nekaj predstav, ki so bile osnovane na gibu.
Ugotovila sem, koliko mi nova znanja in tehnike pomagajo pri opravljanju igralskih nalog.
Izboljsali so se mi ozavescenost prostora, delo s partnerjem in, meni najdragocenejse, igralsko
intuicijo. Zanimalo me je, kaj Se lahko odkrijem, ¢e se bolj poglobim v raziskovanje svojega

telesa in uma in, Se pomembnejse, njune povezave.

V magistrskem delu sem poskusala odgovoriti na vpraSanja, ki so me zanimala v procesu

izdelovanja magistrske predstave in po njem. Ta so:

Kako lahko gibalne tehnike pomagajo igralcem? Kaksne so lastnosti dobrega igralca? Kako
lahko »izvleCemo« potisnjena Custva iz telesa? Kaksna je povezava med igro in plesom?

Kaksna je moja metoda dela?

S pomocjo teorije in prakticnih primerov govorim o pomembnosti obvladovanja telesa,
povezavi med telesom in duhom ter o »neoprijemljivih« pojmih, kot sta energija in igralska
prezenca. I8¢o¢ svojo metodo dela se opiram na avtorje, ki so me navdihnili ali mi odprli nova

vprasanja, na katera Se vedno iS¢em odgovore.

V drugem delu magistrskega dela se posveam procesu ustvarjanja predstave SKEna in
raz€lenjujem vsebino predstave. Raziskujem, kako so okolis¢ine mojega otrostva in dejstvo,

da sem odrascala v ¢asu vojne v Sarajevu, oblikovali osebo, kakrSna sem danes.



2 IGRALSKO TELO

Sam temelj dela vsakega igralca je njegovo lastno telo — in ni¢ ni bolj konkretnega od telesa.
Vsak od nas ima svoje, edinstveno telo. Smo edinstveni posamezniki in vsak ima svoj
edinstveni izraz, ki je oblikovan z naSimi geni, otroStvom in lastnimi Zzivljenjskimi
izkuSnjami. Naucili smo se lastnega naclina obracanja, upogibanja, doseganja, hoje,
razmisljanja, dihanja — nih¢e drug tega ne pocne povsem enako. Nase Stevilne zgodbe so
oblikovale in $e naprej oblikujejo naso esenco in zelo specifi¢ne vzorce in navade. Vsega tega
preprosto ne moremo odstraniti. In to ni nujno slabo za igralce. V nekem smislu je to darilo:
to je material, ki ga lahko uporabimo. Nekaj vzorcev in navad je zelo uporabnih in so verjetno
razlog, da smo igro izbrali kot poklic in zaradi katerih uspesno komuniciramo z ob¢instvom in
dobimo delo. Seveda pa niso vsi vzorci uporabni, nekatere od njih morda zelimo spremeniti,

da bi lahko naredili nekaj bolje — ali pa samo drugace.

Stevilni vzorci in navade so spremenljivi, ampak &e jih Zelimo spremeniti, moramo najprej
vedeti, kaj izvorno po¢nemo. Pomembno je, da se bolj spoznamo in zacnemo ceniti svoje telo,
navade in vzorce. Ce tega ne storimo, bomo z njim ali v zvezi z njim imeli manj moznosti.
Nase odlocitve bodo omejene. Zaradi tega moramo poznavati svoje telo do podrobnosti in
razs§iriti in razvijati svoje vescine in naCine gibanja. Ampak nismo in nikoli ne bomo prazen
list papirja, na katerega lahko nariSemo lik — in tudi ne bi smeli biti. Resni¢no pomembno
vprasanje je: Koliko dejansko vemo o tem, kaj prinasamo s seboj? Ali vemo, kaj pocnemo?

Ker ¢e imamo omejeno znanje, kaks$no izbiro bi lahko sprejeli?

Moramo razviti kinesteti¢ni obcutek oz. sposobnost za zaznavanje drazljajev v miSicah in
kitah pri gibanju.' Kinesteti¢ni ob&utek je verjetno izpuicen iz tradicionalnih petih ob&utkov,
ker to ni obcutek, ki bi neposredno omogocal zaznavanje zunanjega sveta; namesto tega
omogoca zaznavanje samega sebe. Vkljucuje izjemno pomemben del zivénega sistema, ki
nam daje informacije o sebi: kaj po¢nejo nasi sklepi, kje smo glede drugega in v prostoru.
Sporoca o ravni napetosti v miSicah, o stopnji raztezanja kit in povratne informacije iz koze.
Ce ga ne bi imeli, se ne bi mogli premakniti ali celo vstati: na§ Zivéni sistem potrebuje te
povratne informacije nenehno, da lahko aktivira, zavira in prilagodi delo v muskulaturo, ki

nam omogoca, da ostanemo pokonci ali kar koli naredimo.

I Spletni seznam besed slovenskega jezika.
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Vecino ¢asa deluje nezavedno, a ¢e smo pozorni, ga lahko postavimo v ospredje in postane
klju¢no orodje za ucenje. Bolj kot se razvija na$ kineti¢ni ¢ut, bolj bomo obcutljivi in boljsa

bo nasa igra.

Vsak igralec bi se strinjal, da ne gre toliko za to, kaj po¢nemo, kot to, kako to po¢nemo. Kljuc¢
je zmeraj v podrobnostih. Ali smo sposobni ¢utiti razliko med tem, da to poénemo tako ali
tako? Ali lahko izberemo? Ali smo zaljubljeni v eno idejo o sebi preprosto zato, ker nismo

izkusili nobene druge?

Augusto Boal se v svoji knjigi Games for actors and non-actors sprasuje: »Kako lahko custva
svobodno izrazimo skozi igralcevo telo, ko je ta instrument (telo) mehaniziran in
avtomatiziran s svojo miSicno strukturo in se ne zaveda skoraj 70 odstotkov svojih
zmoznosti?« (Boal 49). Kot enega od razlogov za blokado ¢ustev navaja »naucene reakcije
telesa na doloCena dejanja«. Te naucene reakcije lahko pripeljejo do avtomatizacije
igralcevega telesa, ki se zgodi zaradi ponavljanja. Tako obstaja mozZnost, da novoodkrita

Custva spregledamo in jih pospravimo v naSe ze znane predalcke.

To je res Skoda, ker imajo nasSa Cutila neverjetno sposobnost prepoznavanja, izbiranja in
vrednotenja drazljajev. »Obstaja na tisoce zelenih odtenkov, ki jih clovesko oko popolnoma

prepozna. Enako velja za sluh in zvoke ter za druga cutila« (Boal 49).

To lahko vidimo, ko zamenjamo okolje. Naenkrat se pocutimo bolj Zive, vse vidimo in
dozivljamo bolj intenzivno. Potem se vrnemo domov in nasa Cutila se vrnejo na »avtopilot«.
Kot vsi ljudje tudi igralci delujemo in se odzivamo z nauc¢enim avtomatizmom. Moramo se
nauditi »deavtomatizirati«, da bi lahko prevzeli avtomatizem lika, ki ga igramo. Za igralca se
je pomembno nauciti, da to, kar Ze pozna, pocne na drug nacin in da je sposoben delati
navadne ukrepe na ve¢ nacinov, ki ustrezajo liku. Pomembno je tudi, da se resni¢no odziva na
situacijo in druge akterje, oziroma da je tukaj in zdaj. In to pomeni pripravljeno telo, ki ima

povecano sposobnost Cutiti in opaZzati razlike ter se igrati z njimi.

Nove vzorce lahko ustvarjamo, ¢e jih opazujemo in »krademo« od drugih ljudi. Zmoznost, da
zacutimo razlike v sebi, nam tudi omogoca, da veliko natan¢neje vidimo razlike v drugih. In
se nauc¢imo, da bolj integrirano preizkusimo njihov na¢in gibanja. Moramo biti odprti in
proudevati ljudi: na trznici, avtobusu, odru ... Biti pozorni na podrobnosti v gibanju, ki

odkrivajo bistvo posameznika.



»Gibanje je telesna aktivnost in njene znacilnosti, vrednost in pomen so odvisni od stopnje nadzora nad deli<
telesa in telesa kot celote. Osnovna stvar, ki jo morajo mladi igralci razumeti, je, da je fizicnost pogoj vsake
dejavnosti, da smo uteleSeni delavci, kar pomeni, da brez telesa ni igre. Samo telo je lahko taksno in
drugacno, njegove proporcije so lahko razlicne, njegove vrline in mane Stevilne — edini pogoj je, da je telo
nadzorovano, da telo upravija, da lahko uboga vse ukaze nasega uma, da lahko natancno uresnici namisljeno

dejanje« (Stjepanovi¢ 321).

3 TELESNA GOVORICA

Psiholog Albert Mehrabian je ugotovil, da pri komunikaciji (formula se navezuje na
komunikacijo Custev in odnosov, ki so najpomembnejsi v gledalis¢u) preberemo priblizno
38 % sporocila iz glasu sogovornika, 55 % iz njegove telesne komunikacije in le 7 % iz
samega govora oz. sporocila. To pomeni, da je telesna govorica dale¢ najmoc¢nejsi prenasalec
vsebine. Sposobnost branja ¢lovekovih stali$¢ in misli po njihovem vedenju je bil izvirni
komunikacijski sistem, ki so ga uporabljali ljudje, preden se je razvil govorni jezik.
Neverjetno zanimivo je, da se ¢lovek le redko zaveda, da njegova drza, gibi in kretnje lahko
povedo eno zgodbo, medtem ko njegov glas morda pripoveduje drugo. Ko je vsebina

informacije neskladna z nebesedno govorico, zmeraj zaupamo nebesedni govorici.

Vemo, da ima ¢lovekov zunanji videz zelo pomembno vlogo v komunikaciji. Zal si ne
moremo pomagati pri ocenjevanju po videzu — in ¢udno je, da se pogosto strinjamo glede teh

povrsnih sodb. Najstarejsi dokument o fiziognomiji je napisal Aristotel.?

Fiziognomija, psevdoznanost o povezavi med zunanjim videzom ¢loveka in njegovim
znaajem, je v 18. stoletju postala zelo pomembna pri »proucevanju gledaliske reprezentacije
telesa in oblikovanja novega mescéanskega koda igre« (Kunst 69). Igralci so uporabljali
vnaprej dolo¢ene kode, da bi naredili svoja gibanja in izraze duSe in znaCaja vidne in
razumljive za obcinstvo. Obcinstvo v 18. stoletju ni bilo homogena skupina, kar pomeni, da
vsi niso mogli razumeti moc¢i govorjenih besed, vendar je ekspresiven nastop igralcev
pomagal pri njihovem razumevanju. Fiziognomsko znanje so uporabljali tako avtorji kot

igralci.

2 Fiziognomonika (gr$ko: ®ucloyvopovikd; latinsko: Physiognomonica) je starogrika razprava o-
fizionomiji, ki se pripisuje Aristotelu (in je del Corpusa Aristotelicuma). Od leta 1945 se verjame,
da jo je napisal drug avtor, ki je pisal pod Aristotelovim imenom priblizno 300 let pred nasim
Stetjem.
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Utemeljitelj raziskovanja geste v gledalis¢u in raziskovanja specificnega telesnega
gledaliskega jezika Jakob Engel skupaj s fiziognomom Johannom Kasperjem Lavaterjem
govori o »naravnem jeziku telesa«. Tega se lahko doseze s specificnim »telesnim treningom«
in ima za cilj, da igralec postane stroj za proizvodnjo obcutkov. Danes bi lahko rekli, da so
raziskovali in uporabljali (stereo)tipe in ne karakterjev in vzpostavili splo§no komunikacijo, ki

temelji na artificielnosti.

Eden od najboljsih primerov uspesne in naravne telesne komunikacije so otroci, ki se igrajo.

Sama igra predstavlja Se en komunikacijski sistem, ki je prisoten v vseh kulturah in oblikah.

»Kot lahko vsakdo opazi, se realnost igre razprostira tako Cez svet zivali kot ljudi. Zato ne more pocivati na< [Oblikovano: Zamik: Levo: 0,4 cm

nobeni racionalni povezanosti, saj bi jo utemeljenost v razumu omejila zgolj na cloveski svet. Obstoj igre ni
vezan na nobeno kulturno stopnjo, na nobeno obliko svetovnega nazora. Vsako mislece bitje si lahko realnost
igre in igranja takoj priklice pred oci kot nekaj samostojnega in posebnega, tudi ce njegov jezik ne bi imel
splosnega pojmovnega izraza za to. Igre ni mogoce zanikati. Skorajda vse abstraktno lahko zatajimo. pravico,
lepoto, resnico, dobro, duha, Boga! Resnost lahko zatajimo, igre ne« (Huizinga 12).
Ko smo zaigrani, imamo obcutek povezanosti z drugimi, pocutimo se varneje, ker vemo, da
nismo sami. Tudi ko smo na odru in smo ziv¢ni, ponavadi trema izgine takoj, ko zacutimo
povezavo z drugimi igralci na odru ali z ob¢instvom. Ko zacutimo, da smo skupaj in delimo

tisti trenutek v prostoru in casu.

Kot sem Ze omenila, se v svoji magistrski predstavi vracam v svoje otrostvo in zelo mi je bilo
pomembno, da raziskujem Stevilne procese, ki se dogajajo v njem. Kot otroci smo vsi
vkljueni v proces organskega ucenja. Ta se zgodi s pomocjo poskusa in napak. S
kombinacijo impulza, namere, nesrece, eksperimenta, improvizacije in odkrivanja se razvijajo
otrokove sposobnosti in obcCutek zase. Veliki ucitelji, kot sta Sanford Meisner in Jacques
Copeau, so svetovali igralcem, naj gledajo otroke, kako se igrajo, da bi obudili ta obCutek v

sebi.

V svoji knjigi Truth znana ameriska profesorica igre Susan Batson pravi, da je raziskovanje

otroStva ena od najboljSih metod iskanja karakterja.
»Otrok je oce cloveka.« (William Wordsworth)

Kdo smo danes, je rezultat tega, kaksni smo bili kot otroci. Vsaka stvaritev se zacne z

otrokom, ki je v nas. Ta otrok je zelo energiCen, ustvarjalen in ranljiv.

Celo zivljenje smo posvetili izumljanju razli¢énih obrambnih mehanizmov, da bi prekrili to
¢udovito ranljivost. Potrebni sta ogromna odprtost in strast, da se popolnoma predamo

10



obcutkom in zakonom sveta, ki ga ustvarjamo na sceni. Sposobnost izpostavljanja in predaje
je tisto, kar naredi razliko med dobro in odli¢no igro. Menim, da, ko se izpostavimo in si

dovolimo biti ranljivi, v tem istem ¢asu postanemo neverjetno pogumni.

Senca klije samo iz razpoke, ko je igralec zmozen vsaj malo razpreti oklep tehnike in zapeljevanja,
ki si ga je zgradil; ko se mu ga posreci obvladati, stopiti iz njega in se pokazati v svoji
nezascitenosti, kot bojevnik, ki se spopada z golimi rokami. Njegova ranljivost postane njegova
moc« (Barba, 105).

Pozitivni rezultati pridejo, ¢e lahko ustvarjamo z otrokovo intenzivnostjo in se ob tem
zabavamo. Ce smo navduSeni nad svojim nami$ljenim svetom, se z lahkoto preobrazimo v

karakterje.

4 SVETOVALKA ZA GIB

Ko sem zacela delati kot koreografinja in svetovalka za gib, sem naletela na veliko zavrnitev s
strani igralcev. Veliko jih Ze leta ni fizi¢no dejavnih, njihova telesa so zaspala in zelo tezko
jih je zbuditi. Poleg tega imajo tezave s koncentracijo in s splo$no motivacijo. Velikokrat se
mi je zgodilo, da sem jih sliSala, kako so govorili, da jim sploh ni jasno, zakaj sem jaz tam, in

da oni vedo, kako se gibati na sceni.

Ko slisijo termin svetovalka za gib, je njihovo splo$no zaznavanje, da jih bom ucila odrske
borbe, padcev in malo pantomime. Ce sliijo koreografinja, mislijo, da jih bom naugila neke
kratke koreografije, ki v njihovem zaznavanju bolj pripadajo mjuziklu in otroskim
predstavam. Pogosto je na zacetku sodelovanje enostransko in od mene se pricakujejo vsi
odgovori. Veliko jih ni navajenih ustvarjalne izmenjave, ampak so delali z razlicnimi
koreografi/svetovalci za gib, ki pridejo z vnaprej pripravljenim materialom. Menim, da je
pomembno biti pripravljen, ampak se mi zdi, da pogosto lahko ustvarimo $e zanimivejse

stvari z raziskavo. Seveda, Ce sta obe strani pripravljeni za sodelovanje.

Veliko jih misli, da je vadba dolgocasna in so se je izogibali celo zivljenje. Drugi mislijo, da
niso dovolj dobri, imajo tezave s samopodobo, nekdanjo kritiko in neuspehom. Vse to lahko
pripelje do veliko obrambnih mehanizmov. Ko delajo, delajo s pol moci in niso zaigrani. Ena

stvar, ki mi je zelo pomagala pri delu, so igre. Imam obcutek, da so se tudi najtrdnejsi
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zmeh¢ali, ko so se zaigrali. Kot da se obrambni mehanizmi spustijo in se zbudi otrok v njih, ki

je pripravljen sodelovati.

Zdi se mi, da so igre dobre tudi za povezovanje ansambla in za razbijanje ustaljenih kalupov.
Kakovost gibanja se spremeni, ko se ne obremenjujemo, kako smo videti od zunaj, in ko se

znebimo druzbenih konvencij, ki so nam vsiljene.

»Telesna aktivnost je aktivnost celotnega telesa. Dihamo s celotnim telesom, nogami in rokami, ceprav ima< [ Oblikovano: Zamik: Levo: 0,4 cm

dihalni sistem vodilno vlogo. Pojemo s celotnim telesom, ne le z glasilkami. OboZujemo celo telo, ne samo
genitalije. Sah je zelo intelektualna, inteligentna igra. A vseeno se dobri igralci pred tekmo tudi fizicno

pripravijo. Vedo, da clovek razmisija s celotnim telesom — ne le z mozgani« (Boal 65).

Kadar igralec dobro igra, je njegova fizikalizacija notranjega in zunanjega Zivljenja tako
brezhibna, resni¢na in diskretna, da je vse videti, kot da se gibanje samo zgodi. Kadar igralec

ne igra dobro, telo zacne lagati in postane tezko, gibanje pa »tuje«.

Dober igralec je uteleSen. Na odru je videti, kot da mu je udobno v svoji kozi. Zlahka
opazimo igralca, ki je »Ziv« na odru, in tega, ki ni. Tudi v zivljenju lahko lo¢imo med ljudmi,
ki se po¢utijo dobro, da Zivijo v svojem telesu, in tistimi, ki jim je na nek nacin neprijetno ali

preprosto niso prisotni. Nekako so »drugje«.

Kako mi plesne tehnike pomagajo pri delu z igralci?

Cilj je pripraviti telo, da se premika z vizualno jasnostjo, brez napetosti in da je pripravljeno
za (re)akcijo. Plesne tehnike pomagajo pri koordinaciji, fleksibilnosti, pri uporabi
ravnotezja. Igralci imajo velikokrat, zaradi pomanjkanja koordinacije, problem s paralelnimi
akcijami oziroma poudarjanjem govorne in fizicne akcije. Druga tezava, ki je pogosta, je
nezmoznost lo¢itve govorne in fiziéne akcije. Z razvojem telesne fleksibilnosti delamo tudi na
Custveni in mentalni fleksibilnosti. V plesu veliko govorimo o sredis¢u kot srediscu svoje
moci in bistvu bitja. Z mo¢nim srediS¢em nam ni treba porabiti odvecne energije. Nase telo je
pripravljeno na takojsno (re)akcijo. Ni treba zaceti vsaki¢ znova. Zaradi tega je nase delovanje
na odru videti bolj organsko.

S plesom se u¢imo biti bolj potrpezljivi, ker zelo jasno vidimo, da z veliko ponovitvami pride
do rezultata in lahkote pri izvajanju. UCi nas tudi natanc¢nosti in zavedanja sebe in drugih v
prostoru. Pogosto smo igralci pozorni samo na prostor in ljudi, ki so v nasem vidnem polju, in
se ne zavedamo prostora, ki je za nami, pod nami, nad nami. S plesom se nau¢imo gledati tudi
z ofmi, ki so na naSem drugem obrazu, hrbtu. To nam prinaSa nove moznosti pri

vzpostavljanju odnosov na odru. S plesom veliko raziskujemo tla in se nauc¢imo, kako jih
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uporabljati kot podporo. Ce se zavedamo prostora, ki je pod nami, lahko zaénemo razmisljati
o0 prostoru nad seboj. S povezavo nebo-zemlja poveGamo obseg svojega telesa in pridobimo

moc¢ in preto¢nost. S plesom tudi razvijamo osebni ritem in ritem cele skupine.

4.1 NARAVNO — UMETNO

Pri delu z igralci sem opazila, da imajo velikokrat potrebo, da vse gibe oblikujejo po sebi
oziroma da jih naredijo ¢im bolj naravno. Pogosto gib zaradi tega izgubi obseg, kakovost in
plasti¢nost. Spominja me na dodajanje masila pri izgovarjanju replik.

pSeveda je nesmiselno gledati na stilizacijo in naravnost kot na absolutna nasprotja. V oblikovanih

imitacijah je narava vedno stilizirana« (Brecht 187).

Menim, da je eden od najvecjih sovraznikov gledalis¢a potreba po naravnosti. Zaradi zelje po
naravnosti igralci pogosto ostanejo na isti ravni celo svojo kariero. To jih omeji na zelo ozek
izbor na¢inov delovanja. V Bosni in Hercegovini, kjer najve¢ delam kot svetovalka za gib, je
to zelo izrazeno. Najbolj dominanten zZanr je psiholoski realizem, v katerem je naravnost na

piedestalu. Vecina igralcev se ne zaveda:

— da tudi njihov naravni gib potrebuje doloc¢eno prilagoditev velikosti scene; da ga morajo

povecati in narediti bolj »umetnega«, ob ohranjanju svojega zacetnega impulza;

— da umetni gib lahko naredijo bolj naravni, ¢e najdejo pravi notranji impulz, in da to lahko

naredijo brez prilagoditev in dodajanj (gibalnih) masil;
— da lahko z gibi, ki niso v njihovem gibalnem slovarju, pridejo do zanimivih in novih resitev;

— da je tisto, kar imamo za naravno, nauceno in da lahko z dovolj ponavljanja naturaliziramo

tudi umetne gibe.

YPogosto slisimo koga, ki zagovarja mnenje, da je 'bolje biti naraven' ali da je nekaj bolje 'narediti
na naraven nacin'. Kako pa lahko veste, kateri nacin je naraven? Lahko da bomo izbrali tistega, ki
smo ga preprosto navajeni. Tako posamezniki kot clovestvo kot celota smo izoblikovali zelo
nesmotrne navade. Tisto, ¢esar smo navajeni, ni nujno tudi naravno. Za noben mehanizem ne

moremo kar tako trditi, da je 'naraven’ po svojem delovanju, dokler ne razumemo_zakonov, ki mu
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abstraktnih predstav« (Todd 256).

Ko sem delala kot svetovalka za gib pri predstavi Preobrazaj,’ sem naletela na ogromen
odpor glavnega igralca. Ze na prvi vaji mi je rekel, da on ne bo »bluzil« po sceni in delal
»kar neke« gibe. Imel je problem delati kar koli abstraktnega zaradi strahu, da se ne bi
osmesil, in zaradi tega, ker preprosto (v tistem trenutku) ni razumel, zakaj bi to bilo dobro
za predstavo. Z njim sem s pomocjo fizi¢nih akcij3 (vsaka akcija ima svoj glagol in
podtekst) prisla do materiala, ki sem ga pocasi dekonstruirala (se igrala z ritmom in
ponavljanjem) in spremenila v bolj abstrakten gibalni slovar (kot je reziser imel v mislih).
Sele ko sem z njim razdelala vsako realisti¢no akcijo in teznjo, ki stoji za njimi, je dojel,

kako njegov gibalni slovar lahko izkoristi v prid svoje vloge in igre.

5 IGRALSKI PARADOKS

O problemu naravnosti in umetnosti so razmisljali in pisali Ze mnogi teoretiki, igralci in
reziserji.
2In kako naj narava brez umetnosti oblikuje velikega igralca, ko pa se pa na odrskih deskah nic ne-

dogaja natanko tako kot v naravi in ko so vse gledaliske igre napisane po dolocenem sistemu

nacel?« (Diderot 94).

V svoji knjigi Paradoks o igralcu filozof in umetnostni kritik Denis Diderot opisuje

tezavnosti igralskega poklica, ki se niso spremenile vse do danes.

Prvi paradoks od predstavljenih v traktatu je paradoks naravnosti. Igralec bi moral posnemati

tisto, kar mu narava pokaze in mu daje, vendar ne posnemati.

Plgralec, ki posnema, lahko pride do tega, da vse Se kar nekako izrazi; v njegovi igri ni nicesar, kar

bi lahko hvalili, pa tudi nicesar, kar bi lahko grajali« (94).

Za Diderota je igralec ustvarjalec uprizoritve predstave na odru in v njegovih rokah je, kako

se predstava izkaze in kako se avtorjeva namera prikazuje na odru. Pojem narave je povezan

? Premiera predstave Preobrazaj po motivih Franza Kafke je bila v Hrvaskem narodnem gledalid¢u
leta 2018. Reziral jo je Segor Hadzagicé.

% O fizi¢nih akcijah pisem bolj podrobno v nadaljevanju magistrskega dela.
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tudi z vprasanjem, kaj je resni¢no na odru in v Zivljenju. Diderot poudarja dejstvo, da obstaja

velika razlika med Zivljenjem igralcev na odru in resni¢nim Zivljenjem igralcev:

YPomislite za trenutek, cemu pravijo v gledaliScu biti resnicen. Ali to pomeni pokazati stvari taksne,«
kakrsne so v naravi? Nikakor. Biti resnicen bi v tem smislu pomenilo samo biti navaden. Kaj je
tedaj odrska resnicnost? To je uklanjanje dejanj, govora, lika, glasu, gibanja, kretenj z idealnim
modelom, ki si ga je izmislil avtor in ki ga igralec Se mnogokrat interpretira. To je tisto, kar je

Cudovito« (102).

Drugi paradoks, predstavljen v traktatu, je paradoks Custev: Igralec naj na obrazu pokaze

strast, Custva in obcutke, ki jih dolo¢ena dejanja ustvarijo, ne da bi ga te strasti resni¢no gnale.

xTa tremolo v glasu, ti premori med besedami, ti priduseni in razvieceni glasovi, ti tresoci se udje,

ta klecajoca kolena, ta onesvescanja, ti trenutki pobesnelosti, vse to je Cisto posnemanje, vhaprej
prirejena lekcija, pateticna grimasa, vzvisena opicarija, ki jo igralec ohrani v spominu Se dolgo
potem, ko jo je nastudiral in mu je prisotna v duhu in trenutku, ko jo izvede, ki mu daje — Se sreca za
avtorja, za gledalce in zanj — vso svobodo duha in mu odvzame, tako kot druge vaje, samo telesno

moc (99),

Tretji paradoks, paradoks ucinka, lahko opiSemo na naslednji nacin: Igralec ne bi smel
stremeti k doloCenemu odzivu ob¢instva, ampak samo v trenutku, ko ne poskusa ustvariti
odziva, se resni¢no giblje in se dotika obCinstva po svoji uprizoritveni umetnosti. Ta paradoks

je povezan z drugima dvema paradoksoma, ker vkljuuje oba, naravnost in ¢ustva.

2Joda pravijo, da je govornik boljsi, kadar se ogreje, kadar se razjezi. Jaz ne menim tako. Boljsi je,

kadar posnema jezo. Igralci ne ucinkujejo na obcinstvo takrat, kadar so besni, temvec takrat, kadar

dobro igrajo pobesneloste (137).

Diderot igro vidi kot vsoto besed in dejanj, kot kombinacijo misli in Custev, ki jih prenasajo

besede in so uteleseni s kretnjami, zvoki in gibi.

Mislim, da so teze, ki jih Diderot zagovarja, vendar v zelo drugaénem stilu igre, Se vedno
aktualne in uporabne. Igralci smo v konstantnem paradoksu, razpeti med razumom in
intuicijo. IS¢emo pravo pot oziroma pravo meSanico, in ko mislimo, da smo jo nasli ... jo

moramo spet iskati, ker se vsak proces razlikuje od drugega.

5.1 PARADOKS SARAJEVA

V mojem procesu za magistrsko predstavo je vseeno malo bolj prevladovala intuicija. Ta mi
je govorila, da je treba raziskovati svoje korenine in njihove paradokse.
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Sarajevo v sebi nosi ¢rno in belo. Je simbol enotnosti in destrukcije. Pogosto ga, zaradi
njegove etni¢ne raznolikosti, imenujejo evropski Jeruzalem, a v njem se je zgodilo najdaljse
obleganje v novejsi zgodovini. V njem poteka najbolj glamurozen filmski festival v regiji, a
snema se morda en film v letu. Sarajev¢ani so znani po svojem humorju, ampak jih ima veliko
zelo tezko zivljenje. V Sarajevu se umetniki hocejo odmakniti, ampak se vedno vracajo k
vojni. V ¢as, v katerem je bilo najhuje, ampak presenetljivo in izjemno umetnisko plodno.

2Okupacijski obro¢ okrog Sarajeva je bil dolg 62 kilometrov, s 1600 kosi tezke artilerije in 12.000+

vojaki, ki so na mesto in njegove prebivalce vrgli ve¢ kot dva milijona granat — kar pomeni
povprecno priblizno 1000 na dan oziroma 1,5 na minuto.

Sarajevcani so skoraj stiri leta preziveli z minimalnimi kolicinami in zelo pogosto brez vode, hrane,
elektrike, plina, ogrevanja in vseh drugih osnovnih potreb.

V tem obdobju se je v okolju trpljenja in smrti pod nenehno prisotnimi granatami in ostrostrelskimi

kroglami v Sarajevu zgodilo 3102 umetniskih in kulturnih dogodkov ali v povprecju 2,5 na dan«
(Dikli¢ 9).

V predstavi se moja osebna zgodba in zgodba Sarajeva prepletata. V' njej brskam po svojih
paradoksih, skeniram samo sebe. I§¢em svoj prostor na sceni. Med igro in plesom, med
Ljubljano in Sarajevom ... Kje je moje mesto?

6 POSTDRAMSKO GLEDALISCE

Mislim, da v Sloveniji, za razliko od Bosne in Hercegovine, vlada postdramsko gledalisce.
Zelo se mi zdi razburljivo zaradi dejstva, da je odprto in omogoca brezhibno povezavo med

igro in plesom.

Tako imenovano »novo gledali§ée« pogosto nastane v obliki projektov, kjer reZiser ali ekipa
zdruzuje razli¢ne umetnike (plesalce, slikarje, glasbenike, arhitekte itn.), ki skupaj pristopajo
k isti temi in ideji, a vsak s svojega drugacnega podrocja raziskovanja. Postdramsko
gledalis¢e je povezano, ne izkljuéno, s podro¢jem eksperimentalnega predstavljanja

gledalisca.

Gledalis¢a in umetniki, ki so pripravljeni prevzeti umetnisko tveganje in preizkusiti nekaj
novega in drugacnega. Gre za analizo spremenjene predstave o gledaliscu, ki ni nujno, da je
pravilna ali uspe$na. Pot eksperimentiranja v umetnosti pogosto vodi do napak, napacnih
predstav, odstopanj, pa tudi do novih oblik, idej in slogov. Postdramsko gledalis¢e sledi ¢asu,
ki zelo hitro mineva in se v razli¢nih segmentih Zivljenja spreminja in napreduje $e hitreje. Se

pred nastankom postdramskega gledalis¢a je Antonin Artaud hotel izkljuciti logiko podvojitve
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v gledali§¢u. Kritiziral je tradicionalno meScansko gledalisce, v katerem igralec le izpolni

dano besedo reziserja, ki znova poskusa prikazati, natan¢neje ponoviti zivljenje.

Postdramsko gledalisc¢e zeli oder kot zacetek in prostor dogajanja in ne kot mesto nekega
»prepisovanja«. Heiner Muller je neko¢ izjavil, da je gledalisko besedilo dobro le, ¢e sploh ni
uporabno za gledali$¢e, kakr$no obstaja. Namiguje na gledalis¢e pod vladavino drame. Sam
se je pritozeval nad enoli¢nostjo in nedvoumnostjo v uprizoritvah klasiéne dramaturgije.
UniCuje absolutnost drame in ga ne zanima govor ali psihologija. Metoda kolaza in

fragmentov je bila bistvo njegove dramaturgije.

Lehmann v svoji knjigi pogosto jemlje Heinerja Mullerja za primer postdramskega umetnika,
ki se je oddaljil od dramati¢ne oblike in je znan po raztapljanju dialoga v svojih besedilih in

po fragmentarni dramaturgiji.

Ena glavnih razlik med dramskim in postdramskim gledaliS§¢em je ravno v razli¢nem odnosu
do ¢loveskega telesa. Dramski proces se je odvijal med telesoma, postdramski proces se
odvija v telesu. Rusenje gledalisca, ki ga vodi beseda, prinasa novo epoho, v kateri prevladuje
rezijski postopek in se poudarja potencial izvajalca. Igralsko telo in njegove moznosti pridejo
v sprednji plan. Clovesko telo, njegova ranljiva, nasilna, eroti¢na ali potro§na resninost, ni v
nobeni drugi umetniski obliki toliko v sredi$¢u, kot je v gledalis¢u. Fizi¢ni videz izvajalcev,
njihova eleganca in lepota ali njihova nepopolnost, poskrbi za gledaliski uzitek. V
postdramskem gledalis¢u je vsako telo dobrodoslo in vsako telo ima svojo zgodbo, ki je
edinstvena. Vsako telo je impulz in navdih. Tu pridemo do zakljucka, da se mora izvajalec

izpostaviti.

Zelo pomembno je omeniti, da je v postdramskem gledali$¢u najvecji poudarek na prisotnosti
telesa. Prej je bilo telo usposobljeno za vlogo in je bilo nosilec naloge. Telo ni ustvarjalo
pomena kot celota. Bilo je natan¢no raz¢lenjeno in hierarhizirano. Vsak slog igre ali dolo¢ena

estetika je imela svojo strukturo.

YTragedija, denimo, briSe gibanje udov in trupa, medtem ko psiholoSka drama uporablja predvsem-
obraz in roke. Ljudske oblike uveljavijajo gesticnost celega telesa. Mim, ki pocne ravno obratno kot
psihologizem, nevtralizira obraz in v manjsi meri roke, da bi se osredotocil na drze telesa in trup«

(Decroux, cit. v Pavis 717).

V postdramskem gledaliS¢u sta poudarek in naloga doseZena v prisotnosti telesa. Igralec ni

tolmac in telo ni vec¢ instrument. Kot poudarja Lehmann:
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pFizicno telo, cigar gesticni besednjak so lahko Se v 18. stoletju formalno brali in razlagali kot

’

besedilo, je v postdramskem gledaliscu lastna realnost, ki tega ali onega vzgiba ne ‘pripoveduje

gesticno, temvec se s svojo prezenco manifestira kot mesto vpisa kolektivne zgodovine« (116),

Umetnost igranja je prej temeljila predvsem na metodi, ki jo je razvil Stanislavski. To
pomeni, da je igralec do najmanjsih podrobnosti zgradil psiholoski lik, ki ga je igral na odru,
da bi dosegel odrsko prepricljivost, ki temelji na Zivljenjski pristnosti. Igralec je lik na oder
pripeljal s svojo notranjo izkusnjo. Novo gledalisce takSen pristop zavraca in igralcu dodeli

vlogo izvajalca.

Jerzy Grotowski je v svojem gledaliSkem laboratoriju temeljito pretresel osnovna nacela

gledaliske estetike z odpravo konvencionalnosti.

Postdramsko gledalisce se opira na svoje korenine in temelje, vendar daje nove odgovore na
ista vpraSanja, najde razlicne naCine komuniciranja z ob¢instvom. Postdramsko gledalisce je
pogumnejse, drznejse, tvega, igra se in nima strahu pred ne¢im novim. Druge umetnosti

uporablja za svoj namen in med seboj se dopolnjujejo. Meja ni, ker jih danes resni¢no ni.

7 PERFORMANS

Ker v zadnjem ¢asu sodelujem z Via Negativom,4 me je zacel zanimati performans, njegove

znacilnosti, povezave z gledaliS¢em in plesom, in kaksno je performativno telo.

Gledalis¢e in performans sta razliéna izraza, ki ju MiSo Suvakovié v svoji knjigi Paragrami

tela/figure lo¢i v naslednjem:

(@) Gledalisée imenujemo teZnje, ki Zelijo kontekstualno, zgodovinsko in anticipativno
potrditi, artikulirati in razviti idejo o gledalis¢u kot avtonomni in specifiéni umetniski

disciplini.

(b) Performans imenujemo teznje, ki zelijo uniciti, prese¢i, dekonstruirati ali razsiriti pojem
gledalis¢a z gradnjo intertekstualno-slikovno-vedenjskih realizacij v medprostorih razli¢nih

umetnosti.

* Via Negativa je platforma za raziskavo, razvoj in produkcijo sodobne scenske umetnosti. VN ima

sedez v Ljubljani in pod umetniskim vodstvom reziserja Bojana Jablanovca deluje od leta 2002.
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Gledalisce je realizirano (in konceptualizirano) kot osredotoceno in avtonomno podrocje
umetnosti, performans pa je eksperimentalen. Pojem performans ni nevtralen: posega in
spreminja (radikalni modernizem) ali naredi drugacno (prikazuje) samo telesno ali

eksistencialno dejanje, pa tudi umetnost samega gledali§¢a in umetnosti nasploh.

V poznih Sestdesetih letih 20. stoletja druzba pocasi vstopa v postmodernizem, brisejo se meje
telesa in izkuSenj, pojavljajo se razliéne umetniSke oblike, kot so body art, performans,
happening itn. Glavni medij teh umetniskih oblik je telo. Performans je $e¢ vedno mogoce

razumeti kot simbol Zive umetnosti in Zivega gibanja.

Lehmann razlaga, kako lahko postdramsko gledalis¢e, ki se opira na pojem in materijo
konceptualne umetnosti (ki je delovala zlasti v sedemdesetih letih prejSnjega stoletja), razume
kot poskus konceptualizacije umetnosti v smislu, da ne ponuja reprezentacije, temve¢ izku$nje
realnega, ki Zeli biti neposredno (prostor — cas — telo). Neposrednost skupnih izkuSenj

umetnika in obCinstva je v srediSc¢u performansa.

wVsak zdaj je Cas, prostor. Tako je casovnost nasla razpoko v zdaj, zdajci, kjer vsaka gesta pripada
prostorsko-casovnemu kontinuumu in se spomin realizira skozi nastajanje. «

(John Cage)

Eden izmed elementov, ki povezuje performans in gledalisce, je moznost izbrisa Cetrtega zidu.
V postmodernem gledalis¢u je pogost pojav, da je obcCinstvo dejaven udelezenec v

umetniSkem aktu.

7.1 PERFORMATIVNO TELO

Ni ve¢ meje, ki tipi¢no locuje eksperimentalno performativno umetnost od tradicionalnega
gledalisca. Pomanjkanje zgodbe, likov in Custvene vpletenosti opozarja na telesa na odu in
dejanja, ki jih izvajajo. Ni ve¢ igralca, v tradicionalnem pomenu te besede, Cigar telo
predvsem sluzi kot sredstvo, da prepri¢a obcinstvo, do so v situaciji, kot da so nekdo drug
oziroma da igrajo vloge. V gledalis¢u je vse ve¢ oprijemljivih teles, ki dihajo, se potijo,
izzarevajo in kri¢ijo. Eden od znanih reziserjev, ki zelo dobro zdruzuje performans,

gledalisce, ples in vizualno umetnost je Jan Fabre.

ylgralec mora najprej biti on sam (in ne nekdo drug), da bi sploh lahko vstopil v predstavo. Pri tem
Jje treba opozoriti, da igralceva individualnost ne pomeni interpretacije dolocene fiktivne osebnosti
s pomocjo igralceve kreacije, ampak individualnost v etimolosSkem pomenu te besede. Fabrov
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igralec je individuum, se torej ne deli (na samega sebe in nekoga drugega); je posameznik, ki je na
odru v dolocenih situacijah/akcijah. Ali kot pravi Fabre: predstave so narejene iz individualnih

lastnosti in sposobnosti igralcev« (Hrvatin 109).

Meni, da mora sodobni izvajalec zdruZevati performans, gledalis¢e in ples. Njegovi igralci
morajo tudi plesati in plesalci igrati. Meje med igro in plesom so zbrisane. Vsi so performerji.
Ze dolgo ustvarja svoj performativni jezik, v katerem sta v sredis¢u telo in njegov senzorni

aparat. To raziskovanje poimenuje fizioloski performans (angl. physiological performing).

V fizioloskem performansu se akcija ne zacenja iz Custvenega ali psiholoskega impulza (kot v
psiholoskem realizmu), ampak iz fizicnega impulza. Vsaka akcija je motivirana iz fizi¢ne
potrebe, ki je lahko dejanska ali izmisljena. To ne pomeni, da Custva ne obstajajo, ampak
pridemo do njih po drugi poti. Fabre verjame v psihologijo telesa oziroma da ima telo spomin

vseh obcutkov. Performerji morajo sami najti sprozilce in pot do njih.

Vedno i8€e fizicne impulze v in na telesih svojih izvajalcev in jih spodbuja, da delujejo na
odru na podlagi teh »resni¢nih« fiziénih ob&utkov. Fabre uporablja izraz »from act to acting«
(od dejanja do igranja), da opiSe ta proces: dejanski fizicni ucinek (napetost, bolecCina,

stimulacija, izErpanost ...),

»Ne igrajo (schauspielen, to act, glumiti) nekoga, ampak igrajo (spielen, to act, igrati) nekaj.

Igra vzivijanja je spreobrnjena v vzivijanje v igro« (Hrvatin 110).

Fabre raziskuje polni potencial fizi¢nega in visceralnega telesa oziroma potencial tako
imenovanega popolnega telesa. Popolno telo sta um in telo skupaj, sta nelocljiva. To je telo od

znotraj in zunaj, s svojimi miSicami, Zivénim sistemom, instinkti, ¢ustvi ...
Eden od njegovih najlepsih stavkov, ki tudi najbolje opisuje nelocljivost uma od telesa, je:
»Thinking bodies and moving minds.«

Zaradi tega za Fabra fizi¢nost ne pomeni samo gibanja oziroma uporabe sklepov in misic,

ampak tudi gibanje notranjosti telesa in uma.

1z performansa si je sposodil koncept real time/real action. To pomeni, da njegovi performeriji
pogosto ne igrajo vloge, ampak nevtralno opravljajo razlicne naloge, ki s ¢asom mocno
vplivajo na njih. V predstavi To je gledalisce, kot je bilo pricakovano in predvidevano,

performerji izvajajo naloge, kot so: slacenje, tek, poskakovanje, padanje ... Z neskon¢nim
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ponavljanjem, pospesevanjem ali upocasnjevanjem zacenjajo te naloge imeti mocan fizi¢ni

vpliv na njih. Postanejo utrujeni, telesno in tudi custveno.

Drugi koncept, ki si ga je Fabre sposodil iz performansa, je tveganje. Uporablja tudi
medsebojno fizi¢no nasilje — performerji so bili v resni nevarnosti in so doZiveli pravo
bolecino. Ta isti koncept je Fabrov najbolj znan u¢enec Wim Vandekeybus izkoristil pri
ustvarjanju svoje prve, in mogoée najbolj znane, predstave What the body does not

remember.’

Vodilno linijo za svoje performerje je razvil z razliénim izmi§ljenim vajami, prizori iz svojih
predstav in z vajami, Ki jih je sposodil od drugih igralskih metod, kot so tiste od Grotowskega,
Meyerholda in Artaud-a. Tiste vaje so namenjene fizi¢ni in duSevni pripravi njegovih
izvajalcev. Z njimi se naudijo razumeti svoje fizine impulze in kako jih upravljati.
Performerji iS¢ejo meje svoje telesne in duSevne koncentracije, ucijo se potiskati meje
iz€rpanosti, boleCine in omoti¢nosti. S pomocjo tega sklopa vaj se naucijo prepoznati, kaj se

dogaja v njihovih telesih, in bolje nadzirati svoje gibanje.

Zmeraj poskusa spraviti svoje performerje izven njihove cone udobja. Fabre jih pogosto
prisili, da naredijo enako improvizacijo znova, ne glede na to, ali imajo kaksno idejo ali ne.
Po njegovem mnenju je izérpavanje domisljije $e posebej uéinkovito sredstvo za odpiranje
eksperimentalne cone, ker so konvencije prekoraene in se zacnejo nove poti. Zaradi
podobnih razlogov so Fabrova navodila ponavadi namenoma nejasna in odprta za razli¢ne
interpretacije. Bazi¢ni princip za vse improvizacije je, da vzamejo telo kot izhodis¢no tacko.

Fabre aktivira telesa z notranjimi in zunanjimi impulzi.

7.2 MOJE TELO KOT PERFORMATIVNO TELO

Zmeraj sem se zavedala, da imam v sebi ogromno mo¢, vendar sem najveckrat dojeta kot zelo

nezna. Moje telo je obcutljivo in se odziva na majhne impulze. Tako obcutljivo, da vcasih

® Koreografije v predstavi What the body does not remember so bile kot nevarna igra zabadanja noza
med prstmi, le da so prste tokrat zamenjali plesalci. VV enem trenutku se igra splete okrog peresa, ki ne
sme pasti na tla, naslednji¢ je igra hoja po navpi¢no postavljenih opekah ali pa metanje opek nad svojo
glavo in odrivanje gibalca ter lovljenje opeke v zadnjem trenutkuy,
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nisem nasla nacina, kako vse te impulze utelesiti in izraziti. PriSlo bi do kratkega stika, prevec
informacij naenkrat bi naredilo zmedo v glavi in posledicno telesu. Zaradi tega bi pogosto
prislo do kr¢a ali do obupa zaradi telesne nezmoznosti. Z butom sem pridobila orodja, s
katerimi lahko natan¢no izrazim svoje impulze. Umiril je moj um in pospesil moje telo. Dal

mi je tako fizi¢no kot notranjo moc, ki sem ju potrebovala.

Mo¢, ki mi je bila potrebna, da nadaljujem delo na sebi, tako da se vrnem vase in v svojo

zgodovino. Da predelam teme/stvari, ki so globoko zakopane.

Na prvi uri, ki sem jo imela na akademiji pri profesorici Tanji Zgonc, smo hodili slow walk.
Zame je bila to zelo nova in drugacna izkusnja, ki me je popolnoma vrgla iz uveljavljenih
tirov. V dnevniku sem zapisala:

Se nikoli nisem dozivela takine koncentracije pri sebi. Imela sem obcutek, da se bom
stopila, ¢e bom nehala dihati. Drzim svojo zivijenjsko kap. Slisim plosk in Zile v mojih
venah zaledenijo. Potres se je koncal in koncno lahko grem na tla, ki nikoli niso bila videti
priviacnejsa. Sile gravitacije so se povecale za sto odstotkov in komaj grem spet gor.
Ampak uspevam, vendar Se vedno ne vem, kako. Grem. Sem.

8 TELO-UM

Z butom in razli¢nimi borilnimi ve$¢inami in tradicionalnimi plesi, ki sem se jih ucila na
Kitajskem, sem se zaéela poglabljati v vzhodni pogled na relacijo telo — um. Nasprotno od
kartezijanske tradicije, ki vidi telo in um kot dve loceni identiteti, ju vzhodnjaska filozofija ne
lo€uje. Posledi¢no so tudi medicina, plesi, borilne ves¢ine in Zivljenje na splosno prilagojeni
temu. Um in telo se kultivirata, zdravita in trenirata skupaj. Razlicne igralske vaje in tehnike

se lahko navezejo na to misel. Ena od njih je cutni spomin Erica Morrisa.

YVse, kar smo kdaj doZiveli, je naslo pot v zavest skozi nasa cutila in spodbudilo neko vedenje. Zato
Jje smiselno, da se vinemo k svojim ¢utom, da bi spodbudili svoje vedenje na odru. Cutni spomin je
sposobnost, da s pomocjo svojih cutov znova ustvarimo predmet, ki je na nas vplival in nas

spodbudil k vedenju na dolocen nacin« (Morris 80),

V igri si moramo ustvariti resni¢nost, ki ne obstaja. Uporaba ¢utnega spomina nas usposablja
za ustvarjanje te resni¢nosti. V predstavi ali sceni so te resni¢nosti kraj, karakter, odnos do
druge osebe in Custveno zivljenje, ki ga morate obcutiti glede na okolis¢ine predstave. Eric
Morris navaja zelo dober primer, in sicer da se moramo najprej nauciti ustvariti skodelico
kave. Pravi, da ¢e lahko v roki uspesno ustvarimo skodelico kave, tako da jo lahko okuSamo,
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vonjamo, cutimo in sliS§imo, potem lahko ustvarimo draZljaje, s katerimi si spodbujamo
obcutke, potrebne za lik, ki ga igramo.

8.1 PSIHOFIZICNA IGRA

Igralstvo se bodisi prelahko prevec intelektualizira bodisi postane preve¢ subjektivno. To je
posledica lo¢evanja duha, telesa in Custev. Obicajno je domnevati, da je um absolutni organ
ali kategorija.

Stanislavski je prvi uporabil pojem psihofizicna igra. Razvil je igralski pristop, ki je
enakomerno osredotoCen na igral¢evo psiho in fizikalnosti. Navdih za ta pristop je izviral iz
dveh virov: del psihologa Theodula Ribota in joge oziroma omejene verzije joge, ki mu je bila
dostopna (Zarilli 13). Vendar je bilo njegovo znanje o jogi omejeno, uspesno je vpeljal njene
osnovne principe s ciljem naravnanja telesa in povecevanja igral¢eve cutne zavesti (14).
Zarilli piSe, da je po njegovem mnenju najpomembnejSe nacelo, ki ga je Stanislavski vzel iz
joge, prana (vitalna energija, dah, zivljenjska energija). Uporabljal jo je za delo na
koncentraciji (s pomoc¢jo vizualizacije), notranjih akcijah in razporeditvi energije.

Zelo mi je zal, da se o njegovem zanimanju za jogo in hinduisti¢no filozofijo zelo malo ve.
Njegov interes je bil cenzuriran, ker je Zivel v sovjetski Rusiji. Prana je popolnoma izpuscena
iz njegovega prirocnika za igro, ki je izSel leta 1938. Sprasujem se, kako bi bila videti
alternativna resnicnost, v kateri bi zacenjali ure igre s pozdravi soncu in kjer bi delali na
ravnovesju svojih ¢aker.

Azijski pogledi so lahko zelo koristni pri premisleku o tem, kako mislimo na um, telo, Custva
in njihov odnos. Kitajska beseda hsin, ki se obi¢ajno prevede kot um, lahko pomeni tudi srce.
Zdruzuje oba koncepta in lahko bi jo bolje prevedli kot »sréni um« ali »mislece srce«. Prav
tako japonska beseda shin pomeni »um/srce«.

V juzni Aziji obstajata dva sanskrtska izraza, ki se obiajno prevajata kot um. Prvi izraz,
mana (manasa), v resnici pomeni tako um kot srce, lahko pa tudi pomeni: razpoloZenje,
obc¢utek, duSevno stanje, spomin, Zelja itd. Drugi izraz, cittam, pomeni razmisljanje, um,
inteligenca, srce. Ko se ta dva izraza uporabljata v zvezi z igranjem, jogo, plesom, se
razumeta kot zavest, ozaveSCenost ali dejanje usmerjanja lastne pozornosti. Predstavljata
popolno miselno udelezbo v praksi. Kot »miselno« se ne misli samo na misel v glavi, ampak
wdelovanje uma v telesu (uteleSanje misli)« (Zarilli 77).

Phillip Zarilli je bil igralec, reziser in profesor, ki je svoje Zivljenje posvetil raziskovanju
psihofizi¢nega procesa s pomocjo azijskih borilnih in meditativnih ves¢in.
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V svoji knjigi opisuje Sest psihodinami¢nih nacel, ki so skupna vsem psihofizi¢nim sistemom
treniranja (83).

1.

Prebujanje energije: s pozornim dihanjem se izvajalec postopoma prebudi,
odkrije in nato lahko kroZi energijo (gi/ki/prana-vayu), ki lezi znotraj njega.
Pogosto jo dozivljamo kot subtilno obliko notranjih vibracij ali resonance. Ko jo
aktiviramo, jo lahko kvalitativno pove¢amo, usmerimo in oblikujemo.

Usklajevanje: s psihofizi¢no vadbo se telo in um uravnata v celoto. Ko sta telo
in um prilagojena drug drugemu, izvajalec doseze psihofizi¢no stanje onkraj
dualizma.

Povecevanje pozornosti: med procesom uglasevanja se ¢utno zavedanje odpira
navznoter in hkrati navzven proti okolju in drugim v okolju.

Udelezba: ko se povecata koncentracija in zavedanje, se lahko posameznik
odlo¢no udelezi dolocenih dejanj/nalog.

Dejanje: skrajnji cilj (na optimalni virtuozni ravni izvedbe) je, da se izvajalec
stopi z dejanjem. Igralec igra igralsko partituro, hkrati pa partitura doloci
njegovo igro. Plesalka plese, a jo ples plese. Razlikovanja izginejo. To smo, kar
pocnemo.

Zavest: izvajalec bi moral imeti dve ali veC zavesti. Treba je hkrati izvajati
doloceno nalogo/akcijo (s popolnoma uteleSenim primarnim fokusom in
ozavesenostjo) in ohraniti odprto Gustveno zavest. lzvajalec lahko ostane pri
svoji nalogi ali v akciji, hkrati pa po potrebi prilagaja svoje delo prostoru,
obdinstvu, drugim akterjem itd.

Vsi navedeni elementi so zelo podobni principom, ki jih je identificiral Eugenio Barba. Barba
je, kot Zarilli, bil o¢aran nad azijskim gledalis§¢em in je raziskoval nevsakdanjo uporabo
telesa in uma. Osnoval je Mednarodno $olo za gledalisko antropologijo ISTA (International
School of Theater Anthropology). Gledaliska antropologija je zanj proucevanje igral¢evega

predekspresivnega odrskega vedenja, ki ga najdemo na osnovi razli¢nih Zanrov, stilov in vlog
ter osebnih ali kolektivnih tradicij.

v

pGre za nevsakdanjo kakovost energije, zavoljo katere je telo ‘odrsko’, 'odlocno’, Zivo', 'verjetno';«
tako je igralceva prezenca, njegov odrski Pios, zmozna zadrzevati gledalcevo pozornost, Se preden
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posreduje kakrino koli sporocilo. Ta preden je misljen v logicnem, ne v kronoloskem smislu«

(Barba 28).

Trije osnovni elementi takega uprizoritvenega procesa so: osebnost in individualnost
izvajalca, kulturno-uprizoritveni kontekst in posebna uporaba telesa — uma, ki jo je avtor
prevzel od svojega ucitelja Grotowskega.

Jerzy Grotowski je ustvaril edinstveno metodo igralskega treninga, ki temelji na osebnem
raziskovanju in prodiranju v najintimnejSe vidike lastnega bitja. Temelji na povezavi igralskih
metod Stanislavskega in Meyerholda z azijskimi tradicijami.

V sredisée svojega revnega gledalisca’ Grotowski postavlja igralca, njegov osebni razvoj,
delo na tehniki in njegovem odrskem biosu. Meni, da je cilj igralskega treninga odstraniti vse
blokade in ovire, ki se pojavljajo pri igri. Ta proces imenuje via negativa — ne zbirka ves¢in,
marveC izkoreninjanje ovir.

8.2 FIZICNA AKCUA

»0d zgodnjega osredotocanja na custveni spomin do poznejse metode fizicnega delovanja je
Stanislavski vedno poskusal premagati tisto, kar je delilo 'um od telesa, znanje od obcutka,
analizo od delovanja'« (Benedetti, cit. v Zarilli §6).

Z metodo fizi¢ne akcije delamo na tem, kako biti natan¢ni v strukturi (ponoviti isto strukturo)
in kako ohraniti zivost (kot bi nekaj poceli prvi¢). Metodo fizi¢nih akcij je Stanislavski razvil
v zadnjem obdobju svojega Zivljenja in poudarjal je, da je prav ta kljuc za grajenje vloge in
igre na splosno. Na odru se pogosto ukvarjamo sami s sabo, razmisljamo o tem, kako smo
videti navzven, sprasujemo se, ali smo pravilno izgovorili repliko ali naredili dolocen gib.
Metoda fizi¢ne akcije nam omogoca, da smo ves ¢as zaposleni in da smo neprestano v akciji.

YZnanstveniki so ze pokazali, da sta Clovekova psiha in fizi¢na konstitucija nelocljivi. Tudi metoda<
fizicnega delovanja Stanislavskega tezi k istemu zakljucku, torej da so ideje, obcutki in Custva
nelocljivo prepleteni: gibanje telesa je misel, misel pa se izraza v gibanju telesa ... Vse ideje,
miselne podobe in obcutki pa so izraZzeni fizicno. To je prva enotnost, enotnost psihe in fizi¢ne

zgradbe« (Boal 65).

Stanislavski je pisal o tem, kako mora vsaka fizi¢na akcija imeti notranji vzgon. Dejavnost ne
pomeni nujno akcije. Razlika je v tem, da za akcijo stoji dolocen motiv.

V skEni dam kapuco z obraza, da bi raziskovala svet okrog sebe, se zapletem med elastiko, da
bi z njo zozila pas in bila bolj podobna svoji sestri, se drzim za svoj nahrbtnik (narejen iz

7 lzraz, ki ga je skoval Grotowski, da bi z njim oznalil svoj slog reZije, ki temelji na skrajnis
ekonomicnosti odrskih sredstev (scenografije, rekvizite, kostumov). To praznino pa zapolnjuje z
veliko intenzivnostjo igre ter poglabljanjem odnosa med igralcem in gledalcem (Pavis: 630).
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elastike), da bi skrila svojo nerodnost in strah na prvi Solski dan. Ta telesna drza me takoj vrne
v preteklost in v meni povzroCi dolo¢eno Custvo. Se pravi, je mogoce priklicati Custvo s
fizi¢no akcijo, s katero se vrnemo v ¢ustveni spomin.

9 ENERGUA IN IGRALSKA PREZENCA

Jossette Feral v svoji knjigi ReZija in igra raziskuje, kaj je to, kar oblikuje dobrega igralca.
Poleg vseh tehnic¢nih vidikov se dotakne tudi neotipljivih pojmov, kot sta energija in igralska
prezenca.Ta dva pojma nimata dolocene definicije in se merita z notranjim obcutkom in

senzibilnostjo posameznika.

Izraz energija® se je iz fizike preselil najprej v psihologijo in psihoanalizo in nato v

sedemdesetih v gledalisce.

S pojavom novih oblik, kot je fizicno gledalisce, so ustvarjalci zaceli gledati na energijo kot
na osnovno gibalo gledaliskega dejanja v nasprotju s tradicionalno igro in sluzila jim je v boju

proti »vsaki otopelosti telesa med predstavo« (Feral 35).

Poleg razli¢nih definicij energije:

— Georges Lauvadant meni, da je energija igraléevo gorivo, napetost telesa in giba;
— Daniel Mesguich jo opisuje kot stvar telesne porabe;

— Robert Lepage in Anne Bogart trdita, da je energija absolutni temelj igralceve igre;

— Pol Pelletier opisuje igro kot delo pravih miSic, pri katerem ima energija pomen

dinamic¢nega orodja.

Vsi imajo skupno to, da imenujejo energijo kot telesno znacilnost, in kot taka je prisotna v

vsakem igralcu.

¢ Energija je sestavljena fizikalna koli¢ina in je povezana s sposobnostjo opravljanja dela in/ali virom
toplote. Poimenovanje izhaja iz starogrskega évépyeua: energeia — dejavnost oziroma évepydg: energos
— dejaven, delaven (prevzeto z Wikipedije).
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Barba opisuje energijo kot osebno temperaturo — inteziteto, ki jo igralec lahko razpozna,
zdrami, ji daje obliko (Barba 102). Meni, da obstajata dva pola energije.

Cil, mo&an (animus), ob&utljiv (anima).

To lo¢evanje ni zastavljeno na rodu ali jungovskih arhetipih. Vsaka oseba nosi dualnost v
sebi: »mosko« in »Zensko, jin in jang, ¢rno in belo. In vsaka oseba na odru lahko privzame

energijo, ki jo zeli prikazovati, oziroma se lahko »sprehaja« med odtenki ene in druge.

Ce igralcu uspe, da v sebi najde ¢ilost in neznost, silovitost in milino, led in sneg, sonce in
plamen, takrat gledalec odkrije nevidno moc, ki oZivlja gledalisce; in izkusi izkusnjo (106).
Barba meni, da energiji v vsakem trenutku Zivljenja dajemo fizicno obliko. Igralec se mora

nauditi, kako jo: »oblikovati, razstaviti, zadrzevati, pustiti« (112).

To poimenuje energetski preskoki. V drugih delovnih jezikih so to »partiture«, »kate«,

»fizi¢na dejanja« in podobno.

Eden od primerov, ki jih navaja, je, ko je Natsu Nakajima *’razlagala in prikazovala svoj
nacin delovanja. Opisuje, kako si je ustvarila natancen nacrt gibanja in kako prehaja med
nizom podob, iz katerih zgradi koreografijo. Namestila si je posamezne poze, vsaki odredila
attitude, figuro lastnega plesa, in $la od ene do druge brez premora. Potem ponavlja isto
sekvenco s tremi razlicnimi vrstami energije:

— kot da se giblje po trdnem, kamnitem prostoru;

— kot da se giblje po tekocem prostoru,

— kot da se giblje po zraku.

Kljub temu da je imela Natsu natanéno partituro, Barba opisuje, kako je imel ob&utek, kot da
je njen ples improviziran. Natsu je zaradi svoje prezence in svoje popolne prisotnosti pustila

vtis, da se ples zgodi spontano in da se »plese sam«.

A

7Natsu Nakajima je japonska plesalka in ena prvih plesalk buta. Studirala je pri Kazuu Ohnu in
sodelovala s Tatsumijem Hijikatom. Leta 1969 je ustanovila plesno druzbo Muteki-sha
(https://en.wikipedia.org/wiki/Nakajima_Natsu).
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9.1 IGRALSKA PREZENCA

Mocna igralska prezenca je verjetno najboljse orodje, ki ga igralec lahko ima. V gledaliskem
zargonu to pomeni, da ta oseba zna pritegniti obCinstvo in da se ljudje zlahka poistovetijo z
njo. Vsi lahko prepoznamo igralca z mo¢no prezenco, ampak kaj je igralska prezenca v svoji

osnovi?

Nekateri od zanimivej$ih opisov izraza igralska prezenca, ki so jih dali razlicni pomembni

umetniki, so:

— kakovost duse (Charles Dullin);

— sveti ogenj, stanje milosti (Jacques Lassalle);

— svetloba, genialnost (Jacques Nichet);

— magnetizem, avra (Robert Lepage);

— fizi¢na nenadnost in privlac¢nost (Georges Lauvadant).

Tudi nacini, s katerimi se lahko pride do izboljSave prezence, so razli¢ni. Nekateri, kot sta
Robert Wilson in Elizabeth LeCompte, pravijo, da je klju¢ v absolutni prisotnosti, igral¢evi
sposobnosti pozabljanja vsega, kar je zunaj odra, in bivanje tukaj in zdaj. Alain Knapp k temu
doda e en pomemben dejavnik, in ta je pretoénost oziroma »lastnost igralca, Ki je pripravljen
sredi samega odrskega dejanja, v umetnosti, ko se potaplja v trenutek, pozabiti nauceno in

'dopustiti dogajanje’« (Feral 41).

Nasprotno mnenje ima Jean Asselin, ki meni, da se prezenca doseze v »odsotnosti sebe« in
»potlacitvi ega«. Pravi, da se gledalec lahko poveze z igralcem samo tako, da igralec sebe in
svoje Zivljenje postavi v drugi plan. Obstaja tudi mnenje, da se igralske prezence ne da
izboljsati in je prirojena. Jacques Lassalle meni, da prezenca pride iz »igralca in njegovih

notranjih zZivljenjskih rezerv«.(Feral 41)

Menim, da je igralska prezenca iskra v oceh, ko ljubimo svoje delo. Mo¢na je toliko kot nasa
vera. Na lastnem primeru sem izkusila, da ¢e trdo verjamem v to, kar delam, in se temu
brezpogojno predam, ne glede na obliko, se ljudje zmeraj pozitivno odzovejo na to.
Prepoznajo mojo predanost in Zivljenje, ki izzareva iz mene, zato ker sem prisotna in delam s

strastjo.
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10 NARAVA

Na Zahodu ponavadi razmisljamo o stvarjenju kot o dogodku, ki se je zgodil neko¢ dolgo
nazaj iz niCesar. Za Kitajce se stvarjenje neprekinjeno dogaja vsak trenutek v naravi, ker

narava neprestano ustvarja nekaj novega. Narava je predvsem niz trajnih preobrazb (hua).

Vse stvari sedanjosti so trenutne oblike v procesu spremembe. Kot take so vse stvari polne
zivljenja in imajo obcutke, s katerimi se lahko povezemo. Kitajci menijo, da morajo prav te

preobrazbe in obcutke umetniki v svoji umetnosti izkusiti in prenasati.

»If one looks at all living things on earth, they are just the transformations of one ch'i
(matter-energy). Its functioning and modifications are appropriate to things and no one is
conscious of the process, so that it is achieved naturally.« (Tung Yu)

10.1 CHI/QI

Chi ali qi je mogoc¢e najpomembnejsi izraz v kitajskem plesu, kungfuju in Zzivljenju na
splosno. Za Kitajce mora biti izpolnjeno Zivljenje s chijem (vitalnostjo), shenom (duhom) in

shengom (zivahnostjo).

Chi kot izraz ima ve¢ pomenov in najveckrat se uporablja v zvezi s ¢lovekom in kozmosom.
V ¢loveskem kontekstu se chi nanasa na dih, iskro, vitalnost, Zivljenjsko energijo, Zivljenjsko

silo ...

Po nazorih tradicionalne kitajske medicine naj bi chi po telesu krozil po energijskih kanalih.
Simptomi razli¢nih bolezni naj bi bili le posledica motenega oziroma neuravnoveSenega
pretoka chija po meridianih kakor tudi pomanjkanja oziroma neravnovesja chija v glavnih
organih. Eden od najbolj popularnih nacinov zdravljenja pri Kitajci je tai chi. To so pocasne
ritmic¢ne vaje s poudarkom na dihanju. Lahko se uporabljajo tudi za samoobrambo. Osnova
je taoisti¢na filozofija ravnovesja jina in janga. Um osredotocijo na gibanje, da
dosezejo stanje duSevnega miru in jasnosti. Tai chi se ne more doumeti na Cisto

intelektualni ravni. Razumevanje se lahko doseze le z izkusnjo.
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OSnov neznane energije, ki ni v naSem (sedanjem) razumevanju. To je pretok dolocene vrste
energije, ki je edinstvena za zivi organizem in krozi v telesu, Ceprav Se ni gotovo, kaj ustvarja
taksno funkcijo. Ce smo natancnejsi, ga lahko zaznamo pri psiholoskem proucevanju pretoka, ki ga
dojemamo kot izreden obcutek, kot obcutek samohvale Zivega telesa ... Poleg tega ga, ko ga vidimo
na fizioloSkem podrocju, lahko zaznamo na povrsini koze, ki je mejna stena med telesom in

zunanjim svetom« (Nagatomo, cit. v Zarilli, 75).

Imela sem priloznost bivati sedem dni na gori Emei, ki je ena od stirih svetih budisticnih gora

na Kitajskem.

Poleg tega, da je sveta gora, je znana tudi po tem, da je ve¢ vrst kungfuja nastalo prav na tej
gori. Najbolj znana je zagotovo vuSu. Imeli smo priloznost videti predstavitev vusuja in
performerji so bili izjemni. Imeli so neverjetno telesno kontrolo, orozje (ko so ga imeli) je
postalo podaljsani del telesa in vse elemente so izvajali z neverjetno lahkoto. Takoj po
predstavitvi smo imeli prvo delavnico z mojstrom. Vsi smo bili vznemirjeni in komaj ¢akali,
da se nauc¢imo boriti kot v filmih. Ampak na svoje presenecenje smo se prve tri ure ucili

samo, kako biti pretocni.

»Bodite kot voda.« To je bil edini napotek mojstra vusuja. Vsi smo se takoj spomnili citata
znanega Brucea Leeja in izvedeli, da v bistvu vsa njegova retorika izhaja prav iz filozofije

borilnih vescin in wu weija (nacela spontanega delovanja).

»Nothing is weaker than water,

But when it attacks something hard

Or resistant, then nothing withstands it,

And nothing will alter its way.«

(Daodejing, Laozi)

Voda nima nobene oblike, temvec se oblikuje v posodo, ki jo vsebuje. Ko se segreje v stanje
pare, je nevidna, vendar ima dovolj moci, da razdeli zemljo. Ko zamrzne, se kristalizira v
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mogocno skalo. Najprej je nemirna, kot so Niagarski slapovi, nato pa mirna kot ribnik,
strasna kot cunami in osvezujoca kot pomlad na vroc poletni dan.

Da bi sploh zacel prakticirati borilne ves¢ine, moras$ spoznati sebe in se nauditi poslusati.
Vusu, kot druge borilne veséine, temelji na povezanosti med telesom, umom in duhom.

Skrajnji cilj je obvladati sebe in ne premagati drugih.

Narava je bil ogromen navdih za Rudolfa Labana. V njej je videl nenehno rast in razpadanje

snovi, nabiranje in razpadanje mase in nenehno gibanje tekocin.

Ko je Laban iskal temelje, na katerih bi lahko gradil svojo teorijo umetnosti gibanja, se je
obrnil na kozmi¢ne zakone in v njih videl odnos s Cloveskim gibanjem na vseh ravneh:
duSevnih, telesnih in duhovnih. Laban je na gibanje gledal kot na jezik, s katerim se je

¢lovesko telo lahko sporazumevalo z dajanjem in sprejemanjem sporocil.

Verjel je, da bo razumevanje tega zapostavljenega jezika vodilo do boljSega razumevanja
ljudi. Menil je, da je mogoce prepoznati potrebo (angl. need) gibalca z opazovanjem in
analizo gibov (ki so lahko zavedni ali nezavedni).

»Gibanje je rezultat necesa, kar naj bi imelo neko vrednost, ali pa stanja duha. Oblika in

ritem gibanja opredeljujeta namen osebe, ki se giblje v doloceni situaciji« (Laban 15).

Vsi gibi izhajajo iz medsebojne odvisnosti telesa, uma in duha. Gibanje je Zivljenje samo.
Zivljenje je fiziéna izku$nja. Laban notranji vzgib ali impulz, iz katerega izhaja gibanje,
opisuje kot zmogljivost (angl. effort). Effort je odvisen od notranjega razpolozenja in od

gibalnih sil: teZe, prostora, ¢asa in toka.

Laban je ustvaril tudi svojo analizo gibanja (Laban Movement analysis). To je edinstven na¢in
za raziskovanje in zapisovanje vseh vrst Cloveskega gibanja. LMA raziskuje §tiri glavna

podrogja: telo, napor, prostor in obliko.

11 BUTO

Drugace kot pri drugih plesih, ki sem jih preizkusila, sem v butu nasla svobodo, kakrsno sem
prej izkusila edino v igri. Buto sprejema in slavi vse moje pomanjkljivosti, Sibkosti in
bolecine. V sebi nosi popolnost zaradi nepopolnosti.
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Plgralec svojega organizma ne sme uporabljati za ilustriranje gibanja duse, prav to gibanje mora«

dovrsiti s svojim organizmom« (Grotowski, cit. v Pavis 716).

V butu kot v igri resni¢no z vsem svojim bitjem postanes to, kar pleses. Kot je Kazuo Ohno
verjel, da je La Argentina®. Ni je ponazarjal, ampak je dejansko transformiral svoje telo in

plesal njen/svoj ples.

Fraleigh opisuje, kako ybi si lahko predstavljali, da so njeni subtilni gibi kolkov in njene elegantne
roke videti neumno na Onu, toda niso. Njegova tesna identifikacija z njo je najbolj ocitna, saj
pooseblja isto ljubezen do plesa in enako zZalost in strast, kot sem jih videla v filmih La Argentine. Ko

vidim Ona v predstavi La Argentina, vidim njeno nezno veselje« (Fraleigh 97).

V butu je dualnost (moski — Zenska, jin — jang, animus — anime) zelo prisotna. Tudi
ustanovitelja, Hijikata in Ohno, sta polarno nasprotna. Imela sta stalne pristope k plesu in
drugacne zivljenjske izkusnje. Ohno je bil dvajset let starejsi od Hijikata in je vojno dozivel
kot vojak in ujetnik. Vojna je mocno vplivala na Ohnovo zivljenje in ples. Nikoli ni pozabil
svojih prijateljev, ki so umrli, in bil je zelo hvalezen, ker je Se vedno ziv. Hijikata je drugo
svetovno vojno dozivel kot mladeni¢. Bil je Se vedno premlad, da bi bil vojak, vendar je
njegovo zivljenje zajemalo vojne teZave, vzpon militarizma na Japonskem in prihod ameriske
okupacije. Ohno je imel zelo mo¢no, vendar nezno in subtilno prezenco. Hijikata pa je bil bolj

mracen, hiter in fizien.

Glavni material za buto sta samo telo in njegova metamorfoza. Buto je hibridna

plesno-gledaliska oblika, ki povezuje fizi¢no in spiritualno.

Sandra Fraleigh v svoji knjigi Butoh Metamorphic dance opisuje povezavo butoh-kaja® in
Samana in poudarja terapevtski potencial buta. Tako kot Samani se butoisti z gibom sprehajajo
med zavednim in nezavednim, delajo v skladu z naravo. Verjamejo, da ima vse okoli nas

svojo duso in energijo, globoko spostujejo svoje prednike in smrt.

® Merce Antonia, slavna tango plesalka, je bila znana kot La Argentina. Kazuo Ohno jo je videl plesati
kot otrok in je nikoli ni pozabil. Petdeset let kasneje (1977) je ustvaril svoj najbolj znan solo La
Argentina So (Ob¢udovanje La Argentine).

° Plesalec buta.
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Kazuo Ohno uci, da je zelo tanka linija med Zivljenjem in smrtjo, in spodbuja stanja zavesti,
ki plesejo med to linijo. Ta linija oziroma to stanje med stanjem se v japon$€ini in zenu

imenuje ma™.

Fraleigh opisuje ma kot vezivno tkivo, vmesni prostor (angl. the space in-between), Ki
omogoca prepustni prehod slik v buto alkimiji. Ma ni zgolj zaznavni in prostorski koncept: je
tudi ekspanzivno stanje duha. Um, ki je osvobojen misli, lahko zivi vmes, ne gleda nazaj v
obzalovanju in vnaprej v pri¢akovanju. Lahko je tukaj in zdaj. Ma je presledek ali interval ali
¢as med dvema strukturiranima deloma, ki se ne obravnava kot odsotnost, ampak kot odnos.

Ma je vmesni ¢as, odmor v glasbi, interval med gibi.

En teden pred premiero predstave skEna sem imela zadnjo ogledno vajo s profesorico Tanjo
Zgonc. Ko je pogledala predstavo (prvi¢ v celoti), je rekla, da manjkajo tiSine. Vse je bilo
narejeno na glasbo, ki je bila prisotna od zacetka do konca. Nisem se zavedala, da zaradi tega
ni bilo vmesnega prostora, prostora, kjer se gib lahko do konca razvije, telo diha in kjer lahko
v tisini res (za)Cutim sebe. Z glasbenikom Markom Brdnikom sva celo prvo glasbeno temo (ki
je dolga ve¢ kot deset minut) popolnoma dekonstruirala. On je priSel z opremo za snemanje in
igral na razglaSenem klavirju, ki je na akademiji. Skupaj sva improvizirala. Prvi¢ sem si vzela
Cas za material, ki sem ga ustvarila, in on me je spremljal. Kakovost glasbe in giba je bila
¢isto drugacéna. Nasla sva skupne trenutke, se razsla, spet pri§la skupaj. Skupaj sva lebdela v
tiSini, v vmesnem prostoru. Zaradi te tiSine je vsaka nota dobila na volumnu. Lahko sem jo res
slisala. Vsaka nota je imela vpliv name in mi dala impulz za naslednji gib, ki se je potem
lahko razvil do konca in je postal impulz za novo noto. Krog je bil sklenjen. VVzpostavljena je
bila komunikacija, ki je bila nujna za nadaljnji razvoj predstave. Seveda je zaradi

spremenjenega zacetka cela predstava dobila novo kakovost.

10 Japonski koncept ma je nekaj, kar se nanasa na vse vidike Zivljenja. Opisujejo ga kot premor v ¢asu, interval
ali praznino v prostoru. Ma je temeljni ¢as in prostor, iz katerega raste Zivljenje. Japonci se lahko vizualno
poistovetijo s pomenom maja iz njegovega simbola kandZi. Ma zdruZuje vrata P in sonce H. Ta dva
karakterja prikazujeta vrata skozi 3pranjo, skozi katero se soné&i svetloba A (prevzeto po
https://medium.com/@kiyoshimatsumoto/ma-the-japanese-concept-of-space-and-time-3330c83ded4c).
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12 BuTto — GROTOWSKI

Ko sem po nekaj Casa spet prebrala knjigo Revno gledalisce Jerzyja Grotowskega, sem se

zacela zavedati povezav med njegovim videnjem igralca in butom.

Pretoki, osredotoCenost na stopalih, »obrazne grimase«, raziskovanje telesnih meja,
vizualizacija in moc¢na psihofizi¢na povezava so znacilnosti, ki jih lahko pripiSemo tako butu
kot tehniki Grotowskega. Seveda se k vsem omenjenim znacilnostim plesa buto in tehnike

Grotowskega pristopa na razlicne nacine, tudi obdelava je razli¢na.
Grotowski meni, da obstajata dve vrsti igralca:

— wigralec kurtizana«, ki uporablja deduktivno tehniko (akumulacija vesc€in);
— »sveti igralec«, ki uporablja induktivno tehniko (tehnika eliminacije).

Prva vrsta igralcev uporablja trike, kliSeje in se prodaja. Druga vrsta je neprestano v procesu

samoraziskovanja, izziva sebe in druge in se (samo)zrtvuje.
»Sveti igralec« lahko skenira svoje telo, lahko usmerja zrak v doloceni del telesa.
»Sveti igralec« nikoli ne neha z izobraZzevanjem, treningom in samoraziskovanjem.

Ylgralec, ki se loti samoraziskovanja, ki se odkriva in ki Zrtvuje najbolj notranji del samega sebe —
najbolj bolec, tisti, ki ni namenjen tujim ocem —, mora biti sposoben javno pokazati tudi najmanjso
spodbudo. Z zvokom in gibom mora biti sposoben izraziti tiste spodbude, ki lebdijo na meji med
sanjami in resnicnostjo. Na kratko, sposoben mora biti ustvariti lasten psihoanaliticni jezik zvokov

in kretenj, tako kot mora veliki pesnik ustvariti lasten jezik besed« (Grotowski 32).
Imam ob¢utek, da bi se ta opis »svetega igralca« lahko uporabil tudi za »svetega butoh-ka«.

V obeh »tehnikah« performer dobi orodja, ki jih mora brezhibno obvladati. Ampak to Se ne
pomeni, da lahko ta material dobro izvaja. Zdi se mi, kot da je potrebna inkubacijska doba, da
bi se lahko usvojeni material vkljuéil v telo in postal nas. Sele ko postane oseben in ko
nehamo razmisljati o obliki, ampak o vsebini, oziroma ko oblika in vsebina postaneta eno, se
lahko stopimo z doloceno tehniko. NaSe telo dovoli tehniki, da izgine in da se pojavi
ples/igra/oboje. Rezultat je iskreno in organsko fiziéno gibanje, ki izhaja iz nezavednega,

vendar ga ves ¢as nadzorujemo.
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To lahko primerjamo z borilnimi ves¢inami. V zelo cenjeni starodavni kitajski »bibliji«
naukov borilnih ves¢in, imenovani Bubisi, obstaja Sest nacel, od katerih je veliko pomembnih
za igranje. Eno od njih je naslednje: »Tehnike se bodo zgodile brez zavestne misli.«
Tu tehnika pomeni blok, udarec, brcanje, metanje itn. Borci jih z veliko pozornosti trenirajo
ure, tedne, mesece in leta. Je zelo natanéna umetnost. Ko pa pride do borbe, ne morejo izvajati
idej, zavestno razmisljati in presojati, kaj poénejo, ker jih to upocasni. Odzvati se morajo
takoj. Morajo se, zelo preprosto, zavedati sebe, prostora, druge osebe in samo delovati.
Zaupati, da je vse usposabljanje, ki so ga ze opravili, dovolj. Morajo biti zelo Zivi, odzvati se
v trenutku in delovati. Drugace se niso sposobni odzvati na to, kar se dejansko dogaja v

tistem Casu. V resni¢nem boju bi to lahko pomenilo, da bi zares umrli.

13 EMOCIE (CUSTVA)

Za nekatere igralce je tezko biti ¢ustveno odprt, kot bi morali biti v nekaterih vlogah. Kot
pravi Uta Hagen, so vcasih obcutki, na katere se igralec bolj navadi in so prijetni, primerno
dostopni, ko pa se igralec pocuti, da je pod pritiskom, da ustvari nekaj manj znanega ali bolj

skrajnega, lahko postane tezko.

Vecina tehnik igranja se zato osredotoca na to, kako sproziti custveni odziv, ki bo resnicen, in
na to, kaj lahko storimo, da najdemo to resnico. Igralci si pomagajo z Ze obstojeCimi

metodami (Stanislavski, Meisner ...) ali pa najdejo svojo me$anico in pot.

P»Mnogi pravijo, da igralec ne sme raziskovati custev, ker to ni glavni namen gledalis¢a, da je le
drugotnega pomena (Denis Marleau) in da je celo najmanj pomemben del predstave (Richard
Schechner). Pri Elizabeth LeCompte si igralci ne smejo prizadevati za custvo. To se pojavi iz
srecanja med resnicnim dejanjem in gledalcevim pricakovanjem. Schechner navaja primer
vzhodnjaskega gledalisca in omenja, da je treba vzbuditi custvo pri gledalcu in ne igralcu. Za
Eugenia Barba bi bilo bolje, ce bi govorili o obcutenju ali custvenem stanju kot o custvu. Denis
Marleau vztraja pri tem, da custvo navadno prihaja iz publike. Robert Wilson mu rade volje

pritrjuje« (Feral 32).
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13.1 DUSEVNO ALI FIZICNO?

Pomembno je poudariti, da ¢ustvo ni ¢isto ali predvsem miselno dejanje (nekaj, kar se dogaja

v nasi glavi), vendar zal tudi vecina igralcev tako razmislja.

Ko smo Zzalostni, jo¢emo in se smejimo, ko smo veseli — vendar pogosto vidimo te fizicne

manifestacije kot sekundarne nasproti duSevnemu stanju.

V vsakem obcutljivem stanju — od intenzivnih, kot so jeza, Zalost, sreca, strah, tesnoba, do
manjS$ih nihanj, med budnostjo in sproscenostjo, zadovoljstvom in nelagodnostjo — se
spreminja_nasa fiziologija, ki vpliva na dihanje, pretok krvi, sréni utrip, notranje organe in

celo v¢asih na imunski sistem.

Se vedno ni razlage natanéne mehanike Gustev in vedno ve¢ dejavnikov je prepoznanih kot
pomembnih, vendar se je scasoma model preusmeril v kombinacijo nevrofizi¢nih in dusevnih
procesov. Ugotovljeno je bilo tudi, da fiziéni vidiki Custev ne sledijo nujno dusevni
dejavnosti. V resnici bi lahko bilo obratno: metulji v Zelodcu nas spominjajo, da smo Zivéni
ali navduseni; dirkasko srce nam pove, da smo tesnobni ali v strahu. Fizi¢ni vidik Custev je
ocitno koristen za sporocanje drugim, kako se pocutimo, vendar nas obcutki in Custva
opozarjajo tudi na polozaje in pogoje, ki jih moramo upostevati kot pozive k ukrepanju za
naso za§Cito in prezivetje: strah, tesnoba in zivénost nas usmerijo stran od nevarnosti ali
vabijo k previdnosti; uzitek in navdusenje nas usmerjata k necemu za naSe dobro pocutje; jeza

in zaupanje nam omogocata, da se spoprimemo s tezavo in nevarnostjo ali da jo odpravimo.

Beseda emocija izhaja iz latinskega »e«, kar pomeni »zunaj« in »movere«, kar pomeni
premakniti se. Pogosto se mo¢no Custvo lahko sprosti samo s pomocjo dejavnosti, kot so:
ples, tek, borba, metanje, govorjenje misli, jok in podobno.O Custvu kot fizicnem dogodku so
razmisljali raziskovalci od Charlesa Darwina do Williama Jamesa, Antonia Damasia, Nica
Frijda in drugih, zdaj pa je to splono sprejeto. Frijda trdi: »Custva so ... telesna zadeva: srce,

zelodec, telesna dejavnost in impulz. Iz mesa so in preiskujejo meso.«

Vsaj ena ideja o igranju je ta, da vkljucuje nekaksno preglednost: igralec prenasa, kar ¢uti, od
znotraj navzven, igral¢eva telesnost pa mora biti dovolj tekoc¢a, da to omogoca: da ne ustvarja
blokov. Ta dualisti¢na podoba deluje in je lahko uporabna v preprostem smislu. Igralec res

»naredi nevidno vidno«, kot pravi Peter Brook. Lahko bi tudi rekli, da ne obstaja znotraj in
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zunaj, vse je ena stvar. Vsak obcutek, vsako Custvo, vsak tok, ki prehaja skozi nas, je del

celote.

13.2 CUTNI SPOMIN (ANGL. SENSE MEMORY)

Uta Hagen pravi, da je zelo tezko priklicati custvo tako, da se spomnimo na nekaj zalostnega
ali veselega. Lazje je priklicati ¢as, ko smo Custvo cutili, in iskati obcutljivi spomin (morda
vonj, zvok ali majhne vizualne podrobnosti), ki je uSel »cenzorju« (delu sebe, ki ga je
potlacdil), in s tem sproziti Custvo. Spomin res ni shranjen na enem mestu v mozganih, ampak
na mnogih mestih v povezavi z nasimi Cutili. Kateri koli kosc¢ek lahko povzroc¢i poplavo

spominov, vkljucno s svojo ¢ustveno vsebino.

Toda nekatere obcutke lahko zelo dobro branimo, odvisno od ¢lovekove zivljenjske izkusnje,
in upostevati moramo, da bi zato lahko obstajali dobri razlogi. Ker so nasi vzorci obcutka
sestavni del nasih gibalnih vzorcev, je mozno, da se jim priblizamo tudi s senzori¢no-
motori¢nim sistemom, ne da bi si morali zapomniti kakr$ne koli dogodke. To se lahko zgodi

brez neposrednih poskusov.

13.3 NAPETOST

Poleg tega, da se sprasujemo, kako lahko vzbudimo Custvo, se lahko tudi vpraSamo, zakaj se
ne pojavlja oziroma kak$ne ovire mu stojijo na poti. Kako lahko storimo manj, da bi imeli na
voljo ve¢ moznosti.

Napetost je stanje, ki ga dozivljajo vsi igralci, in to je obic¢ajno nekaj, s ¢imer se bo igralec
moral ukvarjati celo zivljenje. Kaze se na tisoce nacinov.

Obicajno se pojavita fizicna in duSevna napetost, obe paralizirata igralca, ki je nemocen na
odru, nesposoben se odzvati in ne more delovati na organski ravni.

Kako smo lahko popolnoma pripravljeni, brez miSicne napetosti, ki pogosto blokira naSa
notranja Custva? Sprostitev je potrebna, da lazje prepoznamo, kje v instrumentu obstaja
napetost, in se je znebimo. Instrument z napetostjo ni odprt za ustvarjalnost in izrazanje.

pNapetost lahko primerjamo z zamaSkom. Za trenutek si predstavljajmo, da je ¢lovek kot steklenica,«
napolnjena s Stevilnimi ¢ustvi in impulzi. Ce bi na steklenico postavili zamasek, ne bi moglo uhajati
ni¢. Napetost deluje kot zamasek, in vse, kar je pod tem zamaskom, je ujeto in stekleniceno« (Morris

32).

A

Stanislavski predlaga uvajanje tako imenovanega nadzornika. Njegova naloga je nenehno
skeniranje telesa, odkrivanje in odstranjevanje nepotrebne napetosti. Proces sprostitve misic je
notranji proces, ki se vadi. Z vajami se ¢as za odkrivanje in odklon napetosti zmanjsuje.
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Jaz sem imela nekaj izkuSenj, ko sem bila prevec napeta. Pretirana Zelja po popolnosti me je
zablokirala. Preve¢ sem se ukvarjala s predstavo, kako se nekaj mora zgoditi na odru, da bi si
dovolila moznost, da se to zares zgodi. Bila sem v zaaranem krogu, iz katerega nisem videla
izhoda. Zacel se je notranji samogovor, v katerem se hkrati krivim in sem Zzalostna, ker vse ne
gre po naértu. Pri ustvarjanju predstave SkEna sem se prvi¢ naudila takoj si oprostiti, da bi
lahko §la naprej. Naucila sem se biti odprta in sprejemati napake. A nacrti se niso uresnicCili
tako, kot sem si jih zamislila. Delala sem z najbolj trmastim partnerjem. Partnerjem, ki ga je
nemogoce ukrotiti.

Ko sem raziskovala svoje otros§tvo, sem ga povezala s takrat najbolj priljubljeno in najveckrat
igrano igro — gumitvist. Odlo¢ila sem se, da scenografijo tvorim z elastiko. Ker sem tudi jaz
med vojno zamenjala kar nekaj krajev, sem za predstavo potrebovala nekaj prilagodljivega.
Elastika je tako postala moja scenografija, rekvizit in, kar sem ugotovila med snovanjem, tudi
enakovreden partner, zaradi katerega nobena ponovitev ni bila ista. Kot v otro§tvu sem tudi
zdaj dozivela u¢ne ure, le da sem se tokrat veliko ve¢ naucila o sebi.

Nepredvidljivost materiala (elastike) me je pripeljala do mnogih ugotovitev: pogosto se nisem
znasla, ko se stvari niso dogodile, kot sem pricakovala ali jih vadila na vajah; velikokrat se mi
je bilo tezko odzvati na okolis¢ine tukaj in zdaj in velikokrat so se pri tem vkljucili ego in tudi
obcutek nemodi in neuspeha. Nikoli si ne bi mislila, da me bo do novih spoznanj o sebi
pripeljala prav scenografija. Njena osnovna funkcija — prilagodljivost — je ravno to, ¢esar bi se
zelela $e nauditi.

Slika [1]. S prijatelji se igramo gumitvist. Vir: osebni arhiv_Ene Kurtali¢.
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V procesu raziskovanja ustrezne scenografije je bila moja mentorica prof. mag. Jasna Vastl. S
pomocjo razli¢nih nalog sem si ustvarjala mood board (vizualni kolaz), ki mi je pomagal tudi

pri razvoju vsebine predstave.

14 SKENA

Tema vojne in spopadanja z vojnimi travmami me prej sploh ni zanimala. Imela sem nesreco,
da sem Zzivela v Bosni in Hercegovini v njenih najteZjih in povojnih letih. Dovolj sem imela
vojnih zgodb. Konec koncev je bila to izkusnja, ki je bila skupna vecini ljudi, s katerimi sem
prisla v stik. Vse se je zdelo ponavljajoce se, odvec. Ko sem prisla v Ljubljano, so me novi
prijatelji zaceli spraSevati o vojnih izkusnjah in nekateri spomini, ¢e so mi bili vse¢ ali ne, so
se preprosto pojavili. ZaCela sem jih povezovati s strahovi, ki jih imam Se danes, z
nerazlozljivimi custvenimi odzivi. Zelo tezko je, morda najtezje, izbrisati spomine, ki ostanejo
v telesu. Telo si vse zapomni. V¢asih samo postavljanje v polozaj, v katerem smo bili v
nekem trenutku, sprozi naval Custev. To vprasanje me je zacelo zanimati: Kaj si je zapomnilo

celo telo?

Ko smo pri profesorici Tanji Zgonc hodili Hiroshima walk, me je to neizmerno spominjalo na
to, kako so ljudje hodili po sarajevskem vojnem predoru. Spomnilo me je na ¢as, ko sem z

mamo zapustila Sarajevo.

Hiroshima walk (zapis iz dnevnika):

Na zacetku nisem hotela imeti v mislih nicesar. Potem se je, skrita za vogalom, naenkrat pojavila
stara zveza. Na prvi pogled me je ustrasila in se nisem hotela spopadati z njo. Ampak sem v hoji
prisla do zakljucka, da v bistvu nimam vec bolecine, ki je povezana z njo. Cista sem. Potem se mi je
v mislih pojavila moja babica. Ali je prisla kot podpora? Ali je vedela, da jo potrebujem? V bistvu
je smrt moje babice prva resna bolecina, ki se je spomnim. Imela sem sedem let, ko sem jo izgubila.
Zacutila sem, kako me boza po glavi, kot takrat pred spanjem. Ali sem izpolnila njena
pricakovanja? Ali sem izpolnila svoja pricakovanja? Se vedno nisem tam, kjer sem hotela biti v
svojih letih. Tam, kjer sem si predstavljala. Ali sem naredila pravo odlocitev, da sem zapustila
Sarajevo? Zapustila sem vse, kar poznam, in obstaja moznost, da se ne bom vrnila nazaj. Mogoce je
moja pot zunaj Sarajeva. Mogoce je to tisto, kar moram pustiti za sabo, da bi uspela v Zivljenju. Ali
lahko uspes brez Zrtvovanja? Potem se zavem, koliko stvari je v svojem zivijenju zrtvovala moja
mami zaradi svojih otrok. Tudi ona je zapustila Sarajevo v casu vojne. Bila sem z njo. Sli sva cez

predor in bili sva ravno v tisti poziciji, v kateri sem jaz zdaj. Predor je zelo nizek in vsi odrasli so
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morali hoditi upognjeno. Vsi, razen mene, otroka, ki sem lahko hodila normalno. Drzala me je za
roko in za sabo viekla potovalko. Ni vedela, ali bova preziveli ta dan. Ali se ¢lovek navadi na smrt
okrog sebe? Ali se clovek navadi, da Stiri leta zivi v kletki? Ali se clovek navadi, da nosi tako tezek

tovor na hrbtu? Jaz imam privilegij delati tisto, kar si res zelim v Zivljenju. Zaradi nje.

Ona (Se) vedno nosi obremenitev na svojem hrbtu. Gre naprej. Kaksna moc je to. Moc duse. Moc¢
ljubezni. Gre naprej. Brez Zalosti. Vse bo v redu. Vse je v redu. »Idemo dalje«— njen slogan, kadar
je dobro in kadar je slabo. Samo dihaj in Zivi vsak trenutek. Vzemi si cas zase in se ne zapuscaj.

Poskusaj svojo mamo nauciti isto.

Ena od zacetnih idej za predstavo je bila, da bi odplesala svojo mamo, sestro in sebe. V moji
§irsi druzini je poleg njiju Se veliko moc¢nih Zensk, ki pogosto »vlecejo vse niti«. Zaradi tega
sem raziskovala zenske med vojno oziroma kako so se upirale agresorju in premagovale

grozen vsakdanjik — kaksen je bil njihov upor, ki je bil manj opazen od moskega?

Zanimalo me je, kako se je pocutila moja sestra, ko je s Sestnajstimi leti zapustila obkoljeno

Sarajevo in azil nasla v Franciji.

Ali pa kako je bilo z mojo mamo, ki se je odlocila, da poslje njo in mojega brata (starega
osemnajst let) dale¢ od sebe, v upanju, da ju bo resila in jima zagotovila »normalno« otrostvo,

e je to mogoce imeti, ko ves, da so tvoji starsi in majhna sestra vsak dan v smrtni nevarnosti.

Nasla sem dnevnik sestre Iskre in pisma, ki sta si jih pisali z mojo mamo Sefiko med letoma
1994 in 1995. Iskra je zapustila Sarajevo leta 1994 (ko je bila stara sedemnajst let) in je Sla
zivet k moji teti v Francijo. Kmalu se ji je pridruzil moj brat Nijaz (ki je bil star osemnajst

let), ki je odsel iz Sarajeva, da bi se izognil vojaskemu pozivu.

Nekatere od tem,*? ki so bile izpostavljene v pismih in dnevniku, so:

— Exodus:

»Jadranka in Nedzo sta drzavo zapustila takrat kot vidva. V njuno stanovanje se je takoj vselila
druga druzina. Jadranka se je zaposlila v Zagrebu. Kmalu bosta odsla tudi Anka in Slavisa.
Razprodajata svoje stvari.«

 Odlomke sem prevedla v sloveni&ino. Orginalna pisma sem dala med priloge.
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»Stark je v Murski Soboti pri Goranu. Mirsada je prodala svoje stvari in skupaj z Miranom sta
odsla v Gradec. Tam cakata, da uredita dokumente (Dino in Goran nimata potnih listov). Mislim,
da jim bo uspelo, ker jim pomaga Zidovska skupnost. Goranova babica je bila Zidinja. «

»Amele in Nerimane Ze dolgo nisem videla. Imra bo vsak hip odsla v Nemcijo (Veda ji je pomagala
z dokumenti, ki jih potrebuje za odhod). Odkar je njen fant odsel v Francijo, ji ni dobro. Komaj
caka, da odide od tukaj.«

— Razmere v Sarajevu:

»Posel trpi kot Se nikoli. Elmo sem morala odpustiti, ker ni dovolj dela.«

»Lahko se pohvalim, da smo se vieraj vsi lahko oprhali in skopali, ker je voda tekla v obeh
kopalnicah. «

»Ves cas se dogajajo eksplozije plina. Decembra je pocilo pri avtobusnem obracaliséu v hisi Enesa
Cengica, ocetovega prijatelja. Z Eno sem pobegnila v kopalnico, ker sem mislila, da je v bliZini
padla granata. Enesova mama je po dvajsetih dneh umrla zaradi opeklin. Hisa se je napihnila kot
sod, a se vedno stoji.«

»Zacela je obratovati 'modra pot', zato bom sla v Visoko po pakete pomoci. A bom morala pocakati,
ker je prevelika gneca. Ljudje zdaj hodijo v 'Soping' v Hrasnico.«

»Sama sedim v nasi prodajalnici. Nenehno se oglasa sirena za splosno nevarnost, zato redko vidis
koga na ulicah. Tezko bi verjeli, kako pusto je. Avtobusi ne delajo, ljudje pa ne hodijo zunaj.
Prepovedani so tudi zunanji poletni vrtovi.«

»Zaprli so Sole in vrice. Bisera (Nijazova profesorica) mi je rekla, da so morali otrokom zakljuciti
ocene, kot da je konec Solskega leta.«

»Ko prehodis predor, sledi vzpon na Igman. Na tej poti nenehno streljajo in mecejo granate na

ljudi. Vceraj je Senad hodil stiri ure. Vsak mora nositi svoje stvari. Letala so prizemljena, to
verjetno veste.«

— Strah pred pozabo:

»Véeraj sem sanjala Eno. Grozno mocno jo pogresam. Tezko verjamem, da nas ne bo pozabila. To
Cutim, ko se pogovarjam z njo, in to me boli.«

vEna te ne bo pozabila. Vselej si v njenih mislih. Veliko govori o tebi in te oponasa. Ce kdo na
televizijskem programu vidi nekoga, ki je lep, Ena vedno pripomni, da ni lepsi od tebe.«

»Tudi ona sanja tebe. In Nijaza. Velikokrat mi zjutraj v solzah pove: Jebem ti tako Zivljenje, Ce sta
moja sestra in brat morala oditi. Dovolj je Ze velika, da vaju ne bo nikoli pozabila. Nenehno

ponavlja, da bo takoj odsla k tebi, samo se dokumente mora dobiti.«

»Ti si v Eninih mislih. Kadar govori o tebi, vse zveni tako 'sveze', kot da bi odsla sele vceraj.«
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S pomocjo vsebine teh pisem sem si lazje predstavljala takratne okolisCine in obcutke ljudi, ki
so bili v obleganem Sarajevu. Nasla sem povezavo med Sarajevom in sabo. Zdi se mi, da je
Sarajevo, tako kot jaz, bilo otrok, ki ni pri¢akoval in je bil popolnoma nepripravljen na to, kar
ga Caka.

Naenkrat so se vse vrednote, ki so znacilne zanj, popolnoma obrnile na glavo. Vse, kar je
Sarajevo poznalo, se je spremenilo ¢ez no¢. Sarajevo $e vedno ni okrevalo. Ce je takina
situacija z mestom, kaksna je z ljudmi?

Slika [2]. Screenshot iz kratkega dokumentarnega filma »8" of March«® Srdana Vuleti¢a. Na sliki je moja sestra

Iskra, ki je bila ena od mimoidocih zZensk, ki so bile vprasane, kaj pricakujejo za 8. marec 1993.

»Raziskovanje je to, kar pac¢ potrebujete. To, da se boste med njim spomnili necesa, kar Ze veste, je
prav tako verjetno, kot da boste izvedeli nekaj, cesar ne veste« (Burrows 44).

Nekateri verjamejo, da je vse, kar se nam zgodi v Zivljenju, ¢isto nakljucje. Jaz verjamem, da
se vse dogaja z razlogom in da nas vse oblikuje. V predstavi skEna se sreGujem sama s sabo in
poskusam razumeti, zakaj sem taksna oseba, kot sem danes. Kje je izvir mojih strahov? Kaj je

moja gonilna sila? Da bi ugotovila odgovore na ta vprasanje, grem nazaj. Na zacetek.

V tem delu magistrskega dela piSem o procesu raziskovanja in o vsebini predstave, ki sem jo

razdelila na sedem delov in zacCetni ritual. PiSem o sebi, svojih razmisljanjih, o povezavi

13 *

https://vimeo.com/73843486
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Sarajeva in sebe, o avtobiografskih in zgodovinskih dejstvih. V delih so tudi dnevniski zapisi,
ki sem jih napisala ali kot material za raziskovanje na vaji ali kot posledico oziroma razmislek

po vaji.

14.1 ZACETEK

Medtem ko ob¢instvo vstopa v prostor gledalis¢a, se jaz pripravljam, opravljam svoj ritual
zavezovanja. Zavezovanje je vsaki¢ drugacno, ¢asovno in v obcutku. Odvisno je od
nepredvidljivega materiala (elastike) in od mojega notranjega stanja. Vc¢asih sem pripravljena
na spopad, v€asih ¢ustvena, v¢asih me je strah. Ritual mi je pomagal, da sem bolj prisotna, in
tudi da vadim eno lastnost, ki mi manjka, to je, da si vzamem cas na odru. Zmeraj imam
obcutek, da sem dolgocasna. Obozujem gledati predstave ki trajajo, ko sem pa na sceni, se
pojavi glas, ki mi govori: »Pohiti! Ne odvzemi jim dragocenega Casa.« Odlocila sem se

spopasti, med drugim, tudi s tem strahom.

Pomembno mi je bilo tudi, da ob¢instvo vidi dejstvo, da se sama zavezujem. Nisem Ze

zavezana in nih¢e drug me ni zavezal. Odlocitev je moja.

Za premiero predstave je ritual dobil povsem druga¢en namen. Tisto jutro sem izvedela, da je
moja mami v bolnisnici in da ji je pocil ¢ir na Zelodcu. Cel teden je imela teZave, ampak jih je
skrila, v upanju, da lahko potuje in pride na premiero. Ta novica me je prizadela, namre¢ to ni
prvic, da je imela hude tezave z zdravjem, in zvecer sem bila iz¢rpana. Ko sem zacela svoj
ritual, sem zacutila povezavo z njo. Zacutila sem, da je ona tukaj z mano in mi daje moc, ki jo

potrebujem za predstavo.
1. FETUS
Rojena sem 31. oktobra. Skoraj dva meseca pred predvidenim rokom. Zaradi tezavne

nosecnosti se je moja mami odlocila, da gre k najboljSemu specialistu v Jugoslaviji, v Zagreb,

v bolniSnico Medvescak.

Maternica (zapis iz dnevnika)
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Jaz sem nastajajoci organizem. Aktivna v mirovanju. ObloZena z vodo. Tekstura se mi
spreminja iz casa v cas. Moje celice se delijo in oblikujejo se nove. Rastem v velikosti in
kompleksnosti. Zacenjam se igrati. Uzivam v sluznici. Moj prst mezinec se premakne in kot
»metuljev ucinek«** spremeni vse. Prihajam na svet prej kot predvideno. Veliko prej.
V prvem delu sem raziskovala razvoj in premikanje otrok v maternici. Iskala sem kakovost
giba, ki je vCasih izhajal iz notranjega vzgiba, vcasih pa je bil reakcija na zunanji impulz. Ker
me maternica spominja na kozmos, sem se odlo¢ila za »potovanje skozi kozmos«. PoskuSala
sem najti obCutek brezteznosti. Poleg maternice sem raziskovala tudi podobe v naravi, kot je

razvoj gosenice v metulja, in naravne pojave, kot je delovanje vulkana.

2. PRIHOD

Rojena sem. Bila sem nestrpna in sem pri$la na svet pred svojim rokom. Mesec in pol pre;j,
nedonosencek. Imela sam 1800 g. Mojo mamo so vprasali: »Gospa, ali zmeraj rojevate

otroke, ki so rumeni?«

Imela sem zlatenico. Ostala sem 40 dni v inkubatorju. Moja mami se je vrnila v Bosno brez
otroka. Ko sta moja sestra in brat govorila svojim soSolcem, da sta dobila sestro, jima
nobeden ni verjel. Kje pa je ona? Ona je (p)ostala samostojna. Prva, pred vsemi drzavami

bivse Juge.

Moja mama je lastnica trgovine z blagom, ki ga nabavlja v Franciji. Izkoristila je priloznost,
da gre v nabavo in potem pobere $e mene iz bolni$nice. Kon¢no sem prisla, skupaj z novim

blagom. Jaz sem njen Cetrti otrok. Delim letnik z njenim tretjim ... butikom Calypso.

40 dni (zapis iz dnevnika)

Jutro je in jaz sem (za)puscena. Sama v steklu. IS¢em povezavo. Iscem popkovino ... pot
nazaj na toplo in varno. Vonji se spreminjajo, nobeden ni ta pravi. Ne slisim se. Kricim,
ampak se krik odbija in pride nazaj do mene. V zanki sem. Koncno pride Ona. Ona, ki mi
zagotovi varnost, ljubezen in zagon. Njen vonj je dom.

Kli¢em spomin na prvo odpiranje o€i. Dojencki vidijo samo na zelo blizu, tako da spreminjam

svoje osredotocenje. Stopala Se vedno niso navajena na zunanji svet in iS¢ejo pot nazaj v

" Teorija metuljevega udinka pravi, da zamah metuljevega krila med letom sprozi majhno spremembo v
ozracju, ta potem generira ve¢je spremembe, te spet vecje, kar se na koncu zakljuéi z orkanom na drugi strani
zemeljske oble. Teorija potrjuje, da ima vsaka stvar, vsako dejanje, vsak vzrok ali povod tudi svoj uéinek.
Nobena stvar ni nakljuéna, vse je posledica necesa drugega, posledice pa lahko predvidimo ali pa ne.
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maternico. Moja glava je tezka. Ne morem je premakniti. Pomagam si s kolki. Konéno

ujamem popkovino, ampak me ne pelje nazaj, temve¢ napre;j.

3. OTROSTVO

Razvijam se, igram in posnemam. Posnemam okolico, svoje vrstnike in najve¢ svojo sestro.
Iskra — moj vzor. Iskra je v svojih formativnih, najstniskih letih. Trenira ritmi¢no gimnastiko,
igra klavir, je odliéna u¢enka. Titova pionirka. Prisegla je, da »bo ljubila svojo domovino,
samoupravno Socialisticno Jugoslavijo, njene bratske narode in narodnosti, in
gradila novo Zivijenje, polno srece in radosti«. Sploh ne ve, da kmalu ta domovina ne bo
obstajala in da bodo (nekateri) bratski narodi in narodnosti gradili zivljenje, polno Zalosti in

obupa.

Jaz sem maskota v svojem bloku. Zelo sem radovedna, pogovarjam se z vsakim. Edina sem,
ki ima uravnotezeno prehrano. Tudi ¢e moji star$i v tem trenutku nimajo, zmeraj se najde
sosed, ki mi zagotovi mleko v prahu ali jajca. Sestra in brat me opazujeta, ko jem, v upanju na

kaksen ostanek zanju.

Dneve in noci pogosto prezivim v kleti. Meni je tam najboljse. Moje ob¢instvo je zbrano in

Sov se lahko zacne.
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Slika [3]. Moja sestra Iskra, mama Sefika in jaz. Vir: osebni arhiv Ene Kurtali¢

Intuicija (napisano besedilo za raziskovanje vsebine za predstavo)

Ze sem mislila, da ta mesec ne more biti Se boljsi, pa je mama tri dni zapored naredila za
zajtrk jajca, mojo najljubso jed. »Vsako jutro eno jajce, organizmu daje moc (Svako jutro
jedno jaje organizmu snagu daje),« sta mi govorila brat in sestra, medtem ko sta me pitala.
Vedela sem, da sta na skrivaj upala, da ne bom zmogla vsega pojesti sama in da se bosta
lahko za ostanke $la »kamen, skarje, papir«.

Ze nekaj dni sem nenehno na dvoriscu. Takoj ko odprem oci, odhitim ven in se igram
gumitvist, kar mi gre zelo dobro od nog. Ob poldne naredim premor za kosilo — na jedilniku
sta najveckrat moja vsem znana sarma, ki jo naredim iz blata in listja, in juha, narejena iz
vode iz luze — njam, njam. Po kosilu so na vrsti poletne olimpijske igre z disciplinama:
atletika (kdo bo prej pritekel do Sandrinega bloka) in gimnasticni poligon (nastavi, kar koli
najdes v okolici, kot ovire in doloci zelo stroga pravila, po katerih jih bos preskakoval,
brcal ali nosil). Zimske olimpijske igre pa so vsebovale sankanje in gimnasticni poligon, pri
katerem je bilo pravilom dodano zakopavanje s snegom.

Marec je in komaj cakam, da se poletne igre zacnejo. Za zacetek pa mora biti, poleg lepega
vremena, izpolnjen Se en pogoj: ne smejo streljati. Konec marca so bili izpolnjeni vsi pogoji
in igre so trajale kar Stirinajst dni.

Po poligonu grem domov in se lahko koncno skopam. Oce mi susi lase s fenom, ker tokrat
elektrika deluje. Ko grem spat, vedno prosim nekoga, da mi pripoveduje zgodbe, dokler ne
zaspim. Danes je moja zrtev sestra. Ulegla se je poleg mene in mi, kdo bi vedel v katero ze,
pripovedovala o Rdeci kapici. Rada spim v svoji postelji. Topleje je kot v zakloniscu.

Oce me sredi noci v narocju nese v zaklonisce, med tem pa poslusam brata, ki se pritozuje
in sprasuje, zakaj hodimo dol, ¢eprav ne streljajo. Oce mu zelo umirjeno odgovori: »Zato.«
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Mene polozi v spodnjo posteljo. Malo me zebe, a me mamino telo hitro ogreje in spet sem v
kraljestvu sanj.

Eksplozija. Kriki. Slisim gospoda Torbico, kako na stopniscu klice mojega oceta: »Mute,
Mute ... granata je zadela vase stanovanje!« »Imel sem obcutek, da se bo nekaj slabega
zgodilo,« je zelo mirno odvrnil moj oce. Intuicija, slutnja, znak, ljubezen.

Slika [4]. Fotografija nase stavbe po eksploziji.Vir: Osebni arhiv Ene Kurtali¢.

Veliko sem raziskovala, kako se gibati kot otrok, ne da bi igrala otroka. Kako postati otrok?
Kaksen je tok misli? Kako dolgo se zadrzijo pri eni stvari, preden jim postane dolgCas?

Kaksna je njihova koordinacija? Kaksna je bila moja koordinacija, ko sem bila majhna?

Zanimali sta me radovednost in igrivost, ki prihajata naravno z otros§tvom. Pogosto se mi je
zgodilo, da nisem verjela gibanju svojega telesa in da sem prevec poudarjala svojo starost z
obrazno mimiko. Ko sem nasla in jasno doloéila fizi¢ne akcije in nenehno bila v akciji, je
moja potreba po poudarjanju izginila. Pri tem ne mislim na to, da je bil obraz stati¢en in
odrezan od telesa (ker je del telesa), samo na to, da je bil v harmoniji in podaljsek tega, kar je

telo delalo v dolo¢enem trenutku.

4, PREDOR
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Predori predstavljajo potovanja in pogosto simbolizirajo prehod iz ene Zivljenjske faze v
drugo. Predor v svojem prvotnem pomenu simbolizira rojstni kanal.

V Sarajevu za veliko ljudi predor tudi predstavlja odresitev. V ¢asu §tiriletnega obleganja
Sarajeva je bil sarajevski »tunel spasa« (predor odresitve) edini mozni izhod iz mesta.
Izkopan je bil leta 1993. In poleg tega, da je bil pomemben za stratesko obrambo, je bil e
pomembne;jsi, ker so skozi njega prihajale potrebs¢ine, kot so hrana, zdravila, elektrika,

gorivo itn.

Kot sem Ze omenila, z mamo sva $§li skozi predor. Pred tem bil potreben dolg postopek, skoraj
pol leta sva ¢akali, preden sva dobili dovoljenje za prehod. V svojem spominu imam, da je bil
predor zelo nizek in da so bili vsi, razen mene, upognjeni. Bila sem pogumna, Drzala sem
mamo za roko, s seboj sva imeli eno veliko in eno majhno torbo. Nekdo je bil tako prijazen,
da je moji mami ponudil pomoc¢ in celo pot nosil njeno veliko torbo. Mamina verzija pa je
drugacna. Pravi, da sploh ni vedela, kako me umiriti. Ves ¢as sem jokala. Predor je bil vlazen,
bilo je zelo spolzko in blatno. Predor je bil oblozen s kovinskimi palicami in pogost pojav je
bil, da so se ljudje zelo mocno udarili v glavo. Ona ni bila izjema. Predor je bil zelo ozek in v
nekaterih predelih se dve osebi nista mogli srecati. Zaradi tega so obstajale votline, v katere si
se lahko skril, da je Sla vojska mimo. Predor je bil dolg okoli 800 metrov, ampak pogosto je
bilo zaradi zastojev potrebno ve¢ kot tri ure za prehod. Moja mami je vlekla dve torbi in
nekdo ji je ponudil pomo¢ v zameno za denar ali cigarete. Pogost pojav je bil, da so bili v

predoru tatovi, ki so nudili pomo¢ (ve¢inoma Zenskam) v zameno za denar.

Ampak so potem, ko so $li ven iz predora, $e ukradli njihove torbe. Moja mami je to vedela,
ampak je rekla, da je bila tako utrujena in zaskrbljena, da ji je bilo v tistem trenutku
popolnoma vseeno. Samo da sem jaz v redu in da nekako prideva na drugo stran. Moski ji je

na koncu, na njeno veselje, vrnil torbo. Dala mu je en paket cigaret. Takratno denarno valuto.

Tezka pot se ni koncala ob izhodu iz predora. Sledil je Se tek po letaliski pristajalni stezi, po

kateri so padale granate. Zaradi tega se je vecinoma potovalo ponoci.

Po teku je sledil pohod na goro, na kateri so Cakali avtobusi. Ti avtobusi so peljali pono¢i in
skoraj ves ¢as brez luci, da bi ostali neopazni. Vklopili so jih na kratko, da so lahko videli pot,
ki so jo ze znali na pamet. Mami mi je rekla, da je enkrat, medtem ko so se luci za hip
vklopile, videla avtobuse, ki so zdrsnili. Videti je bilo kot v snu. Se vedno ne ve, ali je to

videla zares ali so njeni moZzgani projicirali njen strah. Ko sva kon¢no prisli v eno vas, sva
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prespali v hisi, kje se je takrat lahko najela soba. Mami pravi, da se je pocutila, kot da je bila

ves cas pod vodo in da je (na kratko) vdihnila Sele, ko je zaprla vrata najine najete sobe.

5. JECLJANJE/SARAJEVO MED OBLEGANJEM

Nobeden natan¢no ne ve, kdaj sem zacela jecljati. Moja mami misli, da se je zgodilo, ko je

granata padla zelo blizu igrisca, na katerem sem se igrala. OcCe se ne strinja.

Slovenska logopedinja Vlasta Podbreznik opisuje, kako jecljanje ni samo tezava v

govorno-jezikovni komunikaciji, ampak se dotika celotne clovekove osebnosti.

— Na fizioloskem podroc¢ju se pojavijo motnje dihanja, fonacije, artikulacije (izgovorjave;

kriticni fonemi so najpogosteje P, T, K, B, D, G), motnje spanja, motnje prehranjevanja.

— Na socialnem podrocju se izogibajo ljudem in razlicnim Zivijenjskim situacijam. Pojavijo se

socialna anksioznost, strah pred druzenjem in druzbo nasploh.

— Na psiholoskem podro¢ju se pojavijo nizka samopodoba, introvertiranost, motnja

pozornosti.

— Na ¢ustvenem podroc¢ju se pojavijo jeza, pomilovanje, tesnoba, zalost, strah pred govorom,

sramezljivost, depresija.

— Na telesnem podro¢ju se pojavijo grimase na obrazu, napeta je celotna muskulatura
obraza, vratu in celega telesa. Pojavijo se lahko tiki oci, nekontrolirano odpiranje ust in

tleskanje z jezikom.

K in M (zapis iz dnevnika)

Koliko, mislim, kako, mama?

Besede na K in na M so moja nocna mora. Ko se zatakne v pljucih. Na zacetku Zgecka,
potem se pretvori v kaSelj, ki ne gre ven. M je kot muha, ki je v ustih in panicno isce izhod.
Odprtino, svetlobo v (MrKlem) mraku.

Mi, kompas, mantra, koncno mir.
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Nekateri jecljajo na zapornike, drugi na si¢nike, Sumnike, na samoglasnike ali zvo¢nike.
Osebam, ki jecljajo, se lahko zgodi blokada. Dr. Kozma Ahacic opisuje, kako osebe takrat ne
zajecljajo, ampak preprosto niso sposobne izre¢i glasu. Celo telo se napne, ostanejo brez sape,

bolijo jih plju¢a, vse misice v ustih in vratu.

»wPoizkusite sami: izdihnite ves zrak iz svojih pljuc, pocakajte dve sekundi in nato skusajte reci en
stavek. Tako govorimo, kadar imamo blokado in nam po njej vseeno uspe spregovoriti nekaj besed.
Zdaj pa to ponovite desetkrat ali dvajsetkrat; pocutili se boste natanko tako kot clovek, ki mocno
Jjeclja. Si zamisljate, koliko energije mora jecljavec uporabiti, da sploh lahko komunicira, govori?«

(Podbreznik 72).

Jecljanje sem povezala s Sarajevom v Casu obleganja. S Sarajevom, ki zeli spregovoriti,

ampak ga vse okolisCine utiSajo. Predstavljala sem si, kaj bi reklo, ¢e bi lahko govorilo.

Krik (zapis iz dnevnika)

Vzhoda in zahoda ni vec. Samo en velik krog. Gore okrog in okrog, s katerih moji otroci
streljajo na moje otroke. Popolna blokada mesta. Svet! Si nekje na poti izgubil oci? Ali si
preve¢ navajen, da se tvoja roka premika sama in spreminja kanal ali utisa hrup? Moje
stavbe padajo kot domine. Moj center je zgorel. A lepota Se vedno Zivi. Zivi v empatiji ljudi,
ki Zivijo v meni. Kricim, ampak me nobeden ne slisi. Kar naprej kricim! En konstanten
nemi krik. Moji kamni bodo zabelezili mojo zgodovino. Koliko je stara navada zanikanja?

Odresitev sem nasla v francos¢ini. Ko smo se preselili v Zenevo, na koncu vojne, nekaj ¢asa
sploh nisem govorila. Nato sem, nekega dne, zaCela jasno in brez jecljanja govoriti v

francos¢ini.

Takrat se je zacela bitka moje mame, ki je vztrajala, da se pogovarjamo v bosansc€ini, in mene,
ki sem vse bolj zavracala svoj materni jezik. Se vedno se mi zgodi, da razmisljam v

francos$¢ini.

Nekateri govorijo, da ljudje spremenijo svojo osebnost, ko spremenijo jezik. Ali je mozno, da
je prava Ena francoska »verzija« Ene? Kaksna je pa slovenska verzija? Ali lahko zdruzim vse

verzije sebe v eno Eno?

6. »INAT«
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Moji starsi so vedeli, da se zelijo vrniti v Sarajevo, ko se razmere izboljSajo. Mislim, da je
bilo to najbolj povezano z mojima babicama. Obe sta bili stari in bolni. Mogoce je bilo tudi
zaradi tega, ker povezujejo svojo domovino s svojo identiteto. Ko sem se pred kratkim
pogovarjala z oCetom, sem mu omenila moznost pridobitve slovenskega drzavljanstva. Pogoj
je, da bi morala zanikati svoje bosansko drzavljanstvo. V meni je to povzrocilo ogromno
dilemo. Prvi¢ sem se zavedela, da mi nacionalna pripadnost nekaj pomeni. Da je, na moje
presenecenje, del moje identitete. Moj oce je nato rekel: »Ne bodi naivna in naredi to, kar je

najboljSe zate kot posameznico, kot umetnico.«

Res je, da je veliko ljudi toliko dalo za obrambo Bosne in Hercegovine in da od tega po vojni
niso imeli ni¢. Mislim, da zdaj Bosno zapusca ve¢ ljudi kot med vojno. Upanje, da bo vse v

redu, je zamenjal obup.

Med vojno so, kljub temu da so imeli veliko manj kot zdaj, vsi vse delili, se pocutili Zive, ker

so bili prisotni. Vsak trenutek je lahko zadnji.

V vojni se je tudi prebudil »inat«.** Mogki so dobili Zivalsko energijo, §li so na bojisce in
branili civiliste.Vecina Zensk je imela drugac¢en upor. Morale so najti ustvarjalne resitve, kako
prehraniti svojo druzino s hrano, ki so jo dobile v ameriskem humanitarnem paketu. V njem
so se najpogosteje nasli: keksi (ki jim je rok uporabe pretekel Ze po drugi svetovni vojni),
ogabni namaz z imenom ikar (ki je imel vonj po pasji hrani) in arasidovo maslo. Pripravljale

so koprivino ali rizevo pito, »vojno pico«, delale svoj sir iz mleka v prahu in riza ...

Same so si tudi izdelale barve za lase (zmeSale so medicinski hidrogen in vanj naribale milo

»kaba$«). Vedno so bile urejene.

Vzporednica upora v mojem Zivljenju je obdobje Studiranja na akademiji. Zaradi zelje po igri
sem se spopadla s svojim jecljanjem in po dolgih letih odpravila svojo govorno motnjo.
Mama je bila tista, ki je bila vztrajna, ki me je priganjala, da berem, da vsakodnevno
obiskujem logopeda, ki je trpela moje izpade, ko sem bila nervozna, ker mi ni §lo. Za to sem ji

hvaleZna.

Ko se vpises na akademijo, se odloCi§ za Zivljenje, polno negotovosti, nenehnega dela in

veliko vzponov in padcev. Moj oce je glasbenik in ni bil zadovoljen z mojo odlo¢itvijo, da

" Turgka beseda, ki jo je zelo teZko prevesti. Najblizje bi bilo iz »iz ponosa«.
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postanem igralka. Sele ko je videl, da je to edina izbira zame, je spremenil svoje mnenje.

Ljubezen do umetnosti je premocna, da se ne bi z njo ukvarjala.

Med Studijem sem dvomila o vsem, kar poznam, in najve¢ 0 Sebi. Pojavile so se nove
lastnosti, za katere nisem vedela, da jih imam v sebi. Naucila sem se, da nikoli ne reCem
nikoli. Razstavljena sem bila na tiso¢ delov. Delala sem na sebi na razli¢nih podrocjih, ampak

jih nisem povezala v organsko celoto.

Sele ko sem prisla na akademijo v Ljubljani, se je vse zaelo povezovati. Zadela sem se
zavedati, da je telo glas in da je glas telo. Da je igra prisotna v vsakem gibu. Da sta telo in um

eno. Naenkrat je bilo vse skupaj smiselno. Krog je bil sklenjen.

7. MOJ PLES

Elastika me zacenja bozati. Kolki se kon¢no svobodno gibajo. Bolecina se je spremenila v

uzitek. Odkrivam svojo seksualnost, postajam zenska.

V daljavi sli§im svojo melodijo. Melodijo, ki sem jo pozabila. Mislila sem, da je izginila,

ampak je vedno v meni, samo priklicati jo moram.

Ljubezen (zapis iz dnevnika)

Kaj me blokira, da nisem najboljsa verzija sebe?
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Poskusam se odlociti, v katero smer iti. Mislim, da sem nekje napacno zavila. Poskusala
sem se vrniti, ampak sem izgubila pot. Srce me bo vodilo nazaj.

Zdaj imam moc¢ za kon¢ni spopad sama s sabo. Poskusam se znebiti elastike na vse mogoce
nacine, vse do ugotovitve, da je zelo preprosto. Samo dati jo moram dol s sebe. Samo odloc¢iti

se je treba. V¢asih so resitve zelo preproste, ko si pripravljen, da jih vidis.

Slika [5]. Fotografija sre¢ne Ene, ki je nastala med vojno. Osebni vir Ene Kurtali¢.

15 ZAKLIUCEK

Ko sem zacela proces ustvarjanja predstave skEna, sem bila polna negotovosti in dvomov. V
sprejemnem listu sem zapisala:

Skeniranje same sebe. Iskanje svojega prostora na odru. Med igro in plesom, med Ljubljano in
Sarajevom ... Kje je moje mesto?
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V pismih in zapiskih svoje starejse sestre in mame sem odkrila nekatere nove stvari o sebi, stvari, na
katere sem pozabila: da sem bila zelo odprta, neustrasna, polna sanj in ambicij. Vprasala sem se, kaj
se je zgodilo vmes, da me je zaprlo.

Kot otrok sem se pocutila kot v filmu La vitta e bella (Zivijenje je lepo), vsi so me poskusali zascititi
pred vojno. Najbolj se spomnim zelo lepih stvari, najvec igre v zakloniscu. Vendar pa sem odkrila, da
obstajajo nekaksni spomini, ki se vrnejo nenajavijeni, spomini, ki so ostali v telesu. Cutim jih, ko
hodim po ulici in sem prestrasena brez konkretnega razloga. Zaznam jih, ker desetkrat preverim, ali
so hisna vrata zaklenjena. Nosim spomin, da sem v tistem casu zacela jecljati.

To tezavo sem prebrodila ravno zaradi igre. Edini prostor, na katerem se pocutim popolnoma varno in
hkrati popolnoma zivo, je oder. Na njem mi je tako kot nekdaj v zakloniscu. A igra oziroma obrobje
tega poklica me dusi. Me je vojna spet dohitela in se preselila vame?

Veliko se je spremenilo od takrat. S pomocjo predstave sem dozivela eno vrsto katarze, ki mi
je pomagala pri moji nadaljnji poti. Dejstvo, da sem bila sama na odru, je bilo zelo
pomembno zame. V¢asih sem imela tendenco, da se skrijem za ljudi ali da prepustim kontrolo
nekomu, ki ni nujno boljsi, ampak je samo glasnejsi od mene. Tokrat sem bila popolnoma
razgaljena in mislim, da je to bila odli¢na odlocitev, ki je bila zelo intuitivna. S prevzetjem
nadzora in odgovornosti sem zacutila notranjo moc.

Moji strahovi so Se vedno tu, ampak nasla sem boljSe nacine, kako se spopasti z njimi ali jih
uporabljati kot gonilno silo.

Vse, kar sem se naucila, mi je prav prislo pri delu z drugimi igralci. Kot svetovalka za gib sem
doslej sodelovala pri ve¢ kot desetih predstavah. Nasla sem svoje mesto prav tam ... med
plesom in igro in med Sarajevom in Ljubljano.

Kot igralko in gibalko me zmeraj prevzamejo povezave plesa in igre oziroma kako lahko
gibalne tehnike pomagajo pri izgradnji fizicnega jezika igralca.

Od vseh gibalnih tehnik, ki sem jih spoznala, je najve¢ji vpliv na meni pustil buto.

Kot sem ze omenila, menim, da imata buto in igra veliko skupnega. Oba temeljita na popolni
predaji sedanjosti in na iskanju psihofizi¢nih povezav. Zaradi tega ni nenavadno, da se toliko
igralcev zaljubi vanj.

Buto nam pomaga pri razvijanju notranjega ritma in notranjega samogovora, ki nam lahko
pride prav v igranju katere koli vloge. Z velikim poudarkom na preobrazbi oziroma
prehajanju med razliénimi stanji in podobami nam pomaga pri delu pri prehodih in pri lepem
spoju pri razvojni liniji vioge.

Buto se, tako kot igra, osredotoca na razkrivanje nezavednega ter iS¢e iskreno in organsko

gibanje/odziv. Pri obeh lahko zaznamo mocno povezavo duha in telesa, Custev in njihovega
telesnega izrazanja.
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Ugotovila sem, da bi moral igralec poznati ¢im ve¢ metod in postopkov. To se Se posebej
nanasa name, ker delam kot svetovalka za gib. Toliko je razli¢nih igralcev, da nikoli ne ves, s
katero metodo bo$ »odklenil« vrata igral¢evega gibalnega ustvarjanja. VEasih obstajajo
teznje, da se igralci drzijo ene metode dela, ki je za njih edina pravilna. Ce se igralec odlo¢i
ostati samo v eni metodi, jo je treba znova preucéevati in iskati novosti v njej.

Menim, da igralec ne sme biti omejen s svojim telesom, manirami ali lastnimi izku$njami.
Imeti mora veliko domisljije in materiala, na katerega se lahko opira. To pomeni nenehno
opazovanje narave in ljudi okoli sebe. Njegovo oko mora biti usposobljeno, da vidi
prefinjenosti, ki jih drugi ne vidijo.

V mojem idealnem svetu igralci vsakodnevno trenirajo, berejo in se igrajo. Zmeraj so

pripravljeni in nikoli ne zaspijo v letargiji ansambla. Vidijo, da gibanje ni le okras, ampak
mocno orodje, ki lahko veliko pomaga pri igri.

Ugotovila sem, da je na§ poklic maraton, ne tek na sto metrov. Da bo imel ogromne vzpone in

padce.

In da je najpomembnejse nenehno delati na sebi ... in se skEnirati.
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Sarajevo,5.5.95

Braga moja djedicce, ) )
ZZnam ja da ja imam lo8 rukopis , nekad EaXE neStc napiSem pa pouslije
ni sama nezgnam da prcéitam ,pa sam uzzela da  otkucam na ovu ruZnu
masinu(slova sama 2lete"), )
Sjedim smma u radnji.(vih dana stalnc svira "opSta" pa ima vecma malc
narcda da hoda. NemoZete vjercvati kolikce je pustc . Samo jedan detaly
kaZe mi Pragan izz Epche " juler poslije pudnevna smjena imala pazzar
od sedmm maraka". Ne rade autobusi pa narcd ne hoda.Inade zzabranjene
su sve ljetne baSte. Cak ni Bisera me smije iznijeti stolove. Zato je
otverila butik u Nermincj radnji( do mene).Cvih dana nerade ni Skcle ni
cbdanista . Cak mi je Bisera (miymmwad Nijazcva) rekla da su dobili
instrukccije da djeci zakljude kcjene kao da je kraj godine.
Inafe Sto se tife Ene nemoj ni sludajnu da misli$ da ée te ona zaboraviti
Svako trenutka , svakcg momenta narcéitda ti Iskra u njenim si mislima.
Sve 8tc radi samc tebe cpenaSa i spominje. Nikc nemcZe reéi da je na
televiziji ili u novinama neko lijep ada oma ne prokomentariSe da nije
1ljepS8i od njene sestre,Upctrebljava tveju Sminku i ka¥e jelde dase moja
seka neée ljutiti.Zamclila me je da ti se izvinem jer je ona u tvej
telefunski imenik pisala nekesvoje brojeve. I nemcj misliti da samc ti
nju sanjas. Sanja i cna itekako! I tebe i Nijaza ! Kad mi isprida san
ujutro onda prkomentariSe pladuéi Jebem ti ovaj Zivet kad su mcji
seka i brat morali da cdu. Una je dovoljno velika da vas nikako neée
zaboraviti., Pogotove 8tc¢ ja planiram ( cdnosno veé sam mislila ) da dodem
tamc sa njom. Ena kaZe i8i de kod sestre éim izganja papire. Ja se
nadam dasa ¢e i to uskkorc biti. Zmmmx Znam i to da éewam uskorc doéi
u posjetu Ciéa,(okc 12 maja ).
E sada da ti kaZZem mcje miSljenje 3tc se tide fam, Cobse.P: svemu sudedi
oni su tebe prihvatili kac nekog dragog i mislim da su ti prijatelji. Sz
Sama si vidjela kako su pravi francuzi veoma hladni i nikoga ne prihvata-
Ju ( tedko).Nemoj im traZizti pare fmatavno bez cbzira Sto ti malc daju
ali ées$ ih pitati da ti nadu donatora za plafanje Skole.Sto se tide
Korzike reci im da neznad (ko fol) da 1i ded mocéi jer moras raditi da
platis Skolm. Tako bona treba sa njima a ne da im traZi$ . Kad je njihovoj
djeci lijepc sa tobom i oni ée uiniti digurna sve da tebi tc nadcknade.
d5amo im nemoj pare traZiti , znaju oni to sigurno dobrc kad trebaju dati.
Neznam da 1i su cone pare stigle , ali sam ja rekle da ako hcéed plati
sebi intenzivni kurs. MoZe$ slobodno bez razmi$ljanja. Za moja 1jubav
kupi sebi jedan dobar parfem i ccipele .Za bajram kupi Fikreti mekane
ccipele.lNijazu kupi ccipele,Moras to sve uraditi. Nemoj sludajnc da kupis
parfem od 50 F.
U zddnje vrijeme ti ne vidam nikogakm(zbol naprijed havedene situacije).
Doduse juler mi je navradala Selma sa cnim svojim drugariccama, Cini mg
se da Se Selma skroz povukla u miran Zivet. Dado ti je napisao jednc
pismo i meni ga je dac i stoji kod tate ima veé lov dana ali on nema po
kcme da poSalje.Pismo je poveliko sa njegovim novinama unutra pa Jje zbog
toga teSko newome dati da ncsi.Ilustracije radi: kad se prode tunel ide
se pjeSke dc navrh Osmiccana Igmanu a stalno granatiraju i pucaju pc tom
putu.Kad je Senad izlazio sad sa hadZijama i81i su Getiri puna sata pjeske,
i savak je morac ncsiti svoje stvari. Avicni ne lete to znate.
Vederas moram otiéi do Vanje da joj kaZem da ima besplatan pcdetni kurs
franccuskog, ¢ula sam na radiju reklamu. Po¥to owc pismc piSem od jutres
a sad je negdje okc pula dva nisam ni primijetila da dosad nije svirala
opSta.Vidim ja narod podec nedto vise da ulazi u radnju.zivaulo je.
Mirsada je prodala stvari i otifla jesa Miranom. Sada su @ Gradccu na moru
gekaju da srede papire (Dino i Goran nemaju pascSe) .lMislim da ée uspjeti
da srede jer to rade prekc jevreja. (gorancva baka , oSeva majka, je bila
jevrejka7g

sihgu bole jgjnici i ona mi je bolesna , treba u iduéi Setvrtak idi na CT.
Inace sve drugo je u redu. 42ﬁ124‘ ; UG 2
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Slika [12]. Mamino pismo moji sestri (5.5.1995). Vir: Osebni arhiv Iskre Kurtali¢ Attoun
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Slika [13]. Ena Kurtali¢: skEna. Gledalis¢e Glej, 2017. Na fotografiji: Ena Kurtali¢. Foto: Zeljko Stevani¢. Vir: IFP/Arhiv
CTF UL AGRFT.

Slika [14]. Ena Kurtali¢: skEna. Gledalis¢e Glej, 2017. Na fotografiji: Ena Kurtali¢. Foto: Zeljko Stevani¢. Vir: IFP/Arhiv
CTF UL AGRFT.
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Slika [15]. Ena Kurtali¢: skEna. Gledalis¢e Glej, 2017. Na fotografiji: Ena Kurtali¢. Foto: Zeljko Stevani¢. Vir: IFP/Arhiv
CTF UL AGRFT.

Slika [16]. Ena Kurtali¢: skEna. Gledalis¢e Glej, 2017. Na fotografiji: Ena Kurtali¢. Foto: Zeljko Stevani¢. Vir: IFP/Arhiv
CTF UL AGRFT.
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1ZJAVA O AVTORSTVU MAGISTRSKEGA DELA

S svojim podpisom zagotavljam, da
- je magistrsko delo skEna rezultat samostojnega dela,
- je tiskani izvod identiCen z elektronskim,

- na Univerzo v Ljubljani neodplacno, ne izklju¢no, prostorsko in ¢asovno neomejeno prenasam pravico
shranitve avtorskega dela v elektronski obliki in reproduciranja ter pravico omogocanja javnega dostopa do
avtorskega dela na svetovnem spletu preko Repozitorija Univerze v Ljubljani.

Datum: Podpis:
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