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Igralec med konkretnostjo in abstrakcijo

Teoreticno oziroma znanstveno obravnavanje
problema vedno zahteva dolo¢en prijem in nacin ob-
delave. Na vseh podroc¢jih posebnih znanosti po-
teka in se tudi razvija raziskovanje v glavnem po
tako imenovanih eksaktnih merilih. TeZzave pa se
pojavljajo na podrog¢jih, ki bolj ali manj neposredno
in zivo vkljucujejo v svoje obravnavanje cloveka
oziroma druzbo. Cim bolj je to vkljucevanje ¢loveka

intenzivno, tem bolj tak$no obravnavanje izgublja naravo obi¢ajne znanosti
ter vse bolj postaja le opis metode, tehnike ali sposobnosti. Problem, kako
obravnavati dejavnost, ki jo imenujemo gledalis¢e, in v njegovem okviru
$e posebej igravstvo, bi lahko z obi¢ajnimi metodami reSevali tako, da bi
ga opredelili kot podro¢je, ki spada v podrocje estetike. Znano je, da je bilo
to podrocje filozofije in njej bliznje podrocje etike v vsej zgodovini evropske
misli najteZje za eksaktnejSo obravnavo. Se posebej pa so redke estetske
analize dolocenega gledalis¢a, zlepa pa ne zasledimo njegovega vkljuce-
vanja v estetske opredelitve. V zgodovinskem pregledu bi se bilo moZno
ustaviti ob Aristotelovi tragi¢nosti in katarzi, saj vsaj posredno vkljucuje
tudi igravstvo, verjetno pa njegova pojma o mimesis in poiesis vsebujeta ve¢
izhodiS¢ za teorijo odloceni gledaliski umetnosti, kot se zdi na prvi pogled.
Igralstvo, ali bolje, tehniko, sistem igranja, obravnavajo od renesanse vedno
bolj pogosto. Naj iz gledaliSke zgodovine omenim vsaj nekatere pomemb-
nejSe avtorje. Poleg Shakespearovih misli o igranju v Hamletu so znana
Diderotova razmiSljanja o igravcu, ki pravzaprav ugotavljajo dialekti¢nost
igravstva; Stanislavski je prvi poskusal ta neoprijemljivi poklic definirati in
kodificirati sistem igralskega dela, Meyerhold je bil npr. eden najvidnej$ih
zagovornikov ideje o igraveu, ki naj bi popolnoma obvladal svoj tako
imenovani »biomehani¢ni sistem«, Artaud je iskal korenine igralstva v pod-
zavesti, Brecht ga je teoreticno opredeljeval iz svoje estetike, ki se je izra-
zito druzbeno angazirala, Grotowski je poskusal ob obvladovanju psihofi-
zicnih zmozZnosti najti odprtost in samozavedanje igravea kot posameznika,
v zdruzitvi zavesti in instinkta pa iskati moznosti za njegovo kontaktiranje,
komuniciranje z gledavcem. Za vse navedene primere je znacilno, da raz-
reSevanje teoreticnih problemov o igravstvu také ali drugace le povezujejo
z estetskimi problemi in se pri tem dotikajo tudi etike. Obravnavanje teh
dveh podrocij pa velja, kot receno, za tezko opredeljivo, zahteva precejsnjo
mero metafizi¢nih postavk in je kot sistem najbolj abstrakino. Paradoksalno
je, da se sploSna estetika tako redko dotika gledaliita, posebej pa igravstva;
slednje je namrec, kadar imamo opraviti z resni¢nim igravskim dejanjem
— to je seveda zopet odvisno od organizacije celotne gledaliske skupine,
kulture, druzbe — morda edino od tako imenovanih umetniskih dejanj, pri
katerem smo navzoci ob dogodkih v dolocenem, Zivem cloveku na rela-
ciji med individuom oziroma subjektom in med objektom; ta proces se
zacne delno Ze v njegovem psihofizisu, nadaljuje v materialu igre, v sim-
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bolih besede, znakih gibov, prehaja v material odnosov s soigravci in so-
delavci na zasebnem nivoju in nivoju igre, se oblikuje v neoprijemljivi,
dolocen odnos s publiko, nazadnje pa v dolocen in hkrati abstrakten odnos
z druzbo. Morda je v avtenticnem igravskem aktu mozno najbolj neposred-
no, ¢asovno omejeno, zivo in izpostavljeno soocanje med svetom konkret-
nega in abstrakcij. Mislim, da je potrebno iz te smeri zaceti obravnavo igrav-
stva. Pri tem je nujno opredeliti pojma konkretnosti in abstrakcije v igravce-
vem delu. Verjetno pa je mozno iz teoreti¢ne analize igravske prakse izpeljati
zakljucke s sodobnejSo interpretacijo pojma estetskosti, morda je taksni
analizi mozno najti odgovore na $ir§a vprasanja o svetu, (med njimi tudi
na vprasanje, ki sem se ga mimogrede dotaknil na zacetku, o odnosu med
nacini Cloveskega spoznavanja sveta), o raziskovanju misljenja s stalis¢a
procesov med dogodki na odnosu konkretno in abstrakino, objektivno in
subjektivno, zavestno in podzavestno, custveno in miselno. Skratka, igrav-
stvo je specificna, posebna praksa, vsebuje pa elemente, ki so bistveni za
celostno, ne zgolj razumsko dojemanje sploSne prakse Zivljenja.

Vse bolj postaja namrec jasno, da so duhovni produkti, ki so sicer odsev
materialnega razvoja, kljub svoji navidezni eksaktnosti, abstraktna oziroma
metafizitna merila glede na absolutnost sveta v najsirSem smislu in se le
z njihovimi soocanji, odnosi med njimi, ¢lovek lahko priblizuje uganki
svojega bivanja. Gledali¢e je eno od vcasih navidez nebistvenih podroéij
¢loveSkega delovanja, vendar pa v svojem nacelu zelo neposredno izpo-
stavlja v medsebojen odnos z ene strani svet ¢lovekovih abstrakeij, ki kot
izCrpnosti dejanskega sveta s komuniciranjem sploh omogocajo njegovo
druzbeno in s tem tudi individualno eksistenco, z druge strani pa izpostavlja
svet ¢loveskega konkretuma z vsemi moznimi sreCami in togobami na rela-
ciji rojstvo—smrt.

Ce torej za¢nemo analizirati igravsko prakso, se najprej znajdemo pred
problemom, katerega igralca, iz kakSne vrste gledali$¢a in iz katere druzbene
sredine naj obravnavamo. Gledalisce je tako izrazita, recimo druzbena zvrst
umetnosti, da druzba, v kateri ni moZnosti za resni¢na gledaliSka dejanja,
kakor sem jih opredelil, v katerih naj se soocata druzbeni nacrt in konkreten
clovek, zanja Se ni zrela in je zato njena gledaliska produkcija kvecjemu
evolucijski proces v navedeni smeri. Ne bi posebej omenjal raznih vrst
gledaliskih in organizacijskih nesmislov, opozoril pa bi na zdrav primer
takSnega evolucijskega procesa. V mislih imam gledali$¢a izrazito obredne
narave, kakor sta to delno anti¢ni in vzhodnjaski teater, nekatera sodobna
gledalis¢a iz afriskih, juznoameriskih in azijskih drzav, ter nekatere teznje
v gledaliski avantgardi zadnjih petnajstih let, v katerih ni tako izrazito
vzpostavljen konflikt med posameznikom in obcestvom. Povezovanje skup-
nosti je sicer bistvo vsakega gledaliSkega akta, vendar ga ta gledali¢a upo-
rabljajo izraziteje, kot smo sicer navajeni. S tem bi rad opozoril pravzaprav
le na to, da sta ogledalo ¢asa in prostora tudi oblika in organiziranost, od
katere je igralec, nastopajoCi, odvisen. Tudi v zgodovinskem smislu je
namrec odvisno, kaksSen je odnos med konkretnimi in abstraktnejSimi sred-
stvi, ki jih uporablja gledalisce.

Na svetu je toliko tisocev razli¢nih igralcev, da lahko, glede nato, da je
v psiho vsakega Cloveka vsajeno posnemanje, pretvarjanje, igra, pri tem pa
gre najbrz zopet za abstraktna, znacilna ¢love$ska nacela bioloske repro-
dukcije, ki so se oblikovali v druZzbeni skupnosti, obravnavamo v teoreticni
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analizi igravstva Cloveka na sploh. Igralec je torej Clovek v gledaliSkem
organizmu. Takoj pa je potrebno dodati, da je to clovek, ki se je iz dolo-
¢enih motivov odlo¢il za ta poklic. Ti motivi, ki so pravzaprav notranja
nagnjenja, pa so spet odvisni od druzbe in organiziranosti gledalis¢a. Lahko
so pustolovski, verski, izpovedni, zvezdniski, kulturnoposlanstveni, politi¢ni,
itd. 'V resnici jih je ponavadi ve¢, kot se zdi na prvi pogled. Tisti se jih
sam vedno ne zaveda, tezko jih je tudi na zunaj definirati, mislim pa, da je
v njihovi opredelitvi Sele moZno zaceti pedagoiko delo z mladim igralcem.

Znacilnost igralskega poklica je namre¢, da kasneje v vsakdanji gleda-
liski praksi, ki veckrat terja, da zaradi obstanka gledalika produkcija teCe
slepo naprej, ni dostikrat ¢asa za to. V tem in v dejstvu, da je gledaliska,
najbolj pa igravska ustvarjalnost odvisna od toliko faktorjev kot nobena
druga podobna dejavnost, katerih ¢asovna obstojnost je tudi vecja, je ne-
kaksna usojenost tega poklica. Igralec je prepus¢en sorazmerno najvecji
stihiji. Na drugih podro¢jih se prej ali slej, véasih celo po smrti, lahko
uveljavi kvaliteta, v gledaliS¢u pa se praviloma laze uveljavlja osebnost,
ki zna sodelovati z ljudmi in laze prenasa tezave, do katerih prihaja v zvezi
s tem.

Vendar je gledaliSkemu organizmu, takinemu kot ga poznamo danda-
nes — in tega se premalo zavedamo — vedno potreben tudi dolocen kvan-
tum razlicnih igralcev, razlicnih posameznikov, ne glede na njihovo sto-
odstotno kakovost, odgovornost in zavest o svoji dejavnosti. V tem je gleda-
lis¢e dejansko svet v malem in njegova na poseben nacin obcutljiva tocka;
tu se v delovanju, ki postavlja ljudi v najbolj nenavadne, odkrite in neod-
krite medsebojne odnose, v katerih se igralci slej ko prej med sabo do
obisti spoznajo, ljubijo ali sovrazijo, resni¢no tako kakor v kaksni veliki
druzini, kjer niti teden ne mine, ne da bi nastali premiki v ozracju delovne
skupnosti, in kjer ¢loveska dejavnost lahko zdruzuje najbolj ostro misel
z obcutji, ki so blizu nagonom. Nikjer pa ni receno, da ta, vcasih skoraj
anarhi¢ni gledaliSki svet v malem ne bi mogel polagoma prerascati v po-
sebno, resnitno ustvarjalno skupnost. Do skupne zavesti o tem je v gleda-
liscu na sploh, podobno kot v svetu, Se dalec, res pa je, da je gledaliice ena
od tistih Cloveskih celic, kjer je takSen proces tako reko¢ nujnost in za ka-
terega so dani prvi pogoji v posameznikovem igralskem aktu,

Samozavedanje je osnovni pogoj zavesti o skupnosti, v nacelu pa ga
vsebuje vsak igralski akt. Mislim in verujem: vsakdo, ki se odloc¢i za
igralski poklic in zdrzi v njem, kajti igralstvo je nacin zivljenja, se odloci
zanj v resnici zato, ker je v njem prizadevanje po izravnavanju konflikta
v sebi oziroma konflikta v odnosu do sveta, pa naj se tisti tega zaveda ali
ne. Pri tem gre vedno tudi za Cloveka, v katerem je prizadevanje po nepo-
srednem sodelovanju z ljudmi, po ustvarjanju v druzbenem okolju, po ne-
posrednem stiku z odjemalci svojega ustvarjanja in — naj zveni Se tako
protislovno prizadevanje po konkretnosti, neiluziji, neilustrativnosti, ne-
opisnosti, teznja po osves¢anju o metafizicnosti in obenem dialekti¢nosti
simbolov, abstraktnih znakov, s katerimi ¢lovek komunicira.

Igralec je, kot vsak Clovek, oseba, ki Zivi na svetu kot posameznik
v druzbi z vsem svojim zavednim in nezavednim Zivljenjem, obenem pa tudi
z vsem podedovanim, privzgojenim ali priucenim svetom simbolov in zna-
kovnih sistemov, ki smo jih v desettisocletjih v izkustvenem procesu iz-
¢rpali iz sveta kot skupnost komunicirajo¢ih posameznikov. Te sisteme Se
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razvijamo, prodiramo z njimi v neznana podro¢ja sveta, izlocamo in po-
lagoma utrjujemo z njimi verjetnejSe hipoteze v veljavne postavke. Vendar
so ti sistemi in jeziki kljub preverjenosti v eksaktnih znanostih in tehniki
vedno bolj abstraktni, oddaljeni od Zzivljenja, ki je za nas tudi v tem, kako
objektivno delujeta na$ um in Custveni svet, kak$na so nacela odnosov med
ljudmi, odnosov v druzbi in med druzbami. Razkorak med abstraktno mislijo
¢loveka, ki je le delno konkretizirana v tehniki, in med Zivljenjem clo-
veStva, njegovo lakoto, strahom, napuhom in zavistjo, je vedno veéji in
vedno bolj usoden. Dandanes je postalo nujno, da se zac¢ne druzba zavedati
povezanosti ¢lovekovih abstraktnih svetov z njegovim Zivijenjem in spozna-
vati, da tudi v vsakdanjem Zivljenju za trenutek Zivimo abstraktno oziroma
na dolo¢en nacin tudi metafizicno Ze s tem, ko povemo besedo. V vso
kompleksnost tega razpona se ne bi spuscal, mislim pa, da je tako imeno-
vano podrocje estetskega ustvarjanja tisto, ki lahko bistveno pospesuje ozi-
roma prisluhne tak§nemu razvoju in lahko posredno opozori tudi na eticne
vidike, ki se pojavljajo v razliki med besedo in dejanjem.

Gledalisce je tista ¢loveska dejavnost, za katero vemo, da je neresnica,
igra. Jasno nam je, da je prizor, ki kaze umor, iluzija tisti trenutek, ko ga
gledamo. Vemo, da je to le znak, simbol neCesa, kar se resnicno dogaja,
kljub temu pa ta posebni gledaliski simbolni dogovor, gledaliski jezik,
zbudi v nas doloceno psihicne procese; ti so, odvisno od prikaza in publike,
lahko razli¢ni, Custveni in obenem miselni. Spominjamo se lahko smrti ne-
koga, ki smo ga poznali, spomnimo se lahko svoje smrti, ki stoji pred nami,
zavemo se lahko tega, kako smo si v smrti vsi enaki, lahko pa nas tudi
obide zmagoslavje ob obcutku svoje lastne Zivosti sprico smrti drugega ali
pa nas lahko obide celo obcutek lastnistva nad zZivljenjem drugega.

GledaliSce se pravzaprav s svojim posebnim jezikom lahko zelo ne-
posredno polas¢a ob¢instva. Drugi izrazni mediji se vsak s svojim jezikom
v resnici ravno tako polaicajo svojih bralcev, gledalcev ali poslusalcev, ven-
dar to po¢no bolj prikrito. Ce je to ustvarjalni akt, kakor ga poskusam
opredeliti v tem razmi$ljanju, v tem seveda ni ni¢ zlega, lahko pa postane
slab in neploden, posebno v ¢asu, ko je, kot kaze in kot sem poskusal
na kratko povedati zgoraj, postala nujnost, sploSna zavest o dialekticnosti
med mislijo in njenimi objekti. Kon¢no vsi drug drugega osvajamo z vsako
besedo, ki jo izgovorimo v Zivljenju. Posebnost gledalis¢a pa je v tem: Ceprav
se npr. igralcu v trenutku poveca sréni utrip in se oznoji, hkrati besedo ter
svoje telesno in psihiéno stanje izpostavlja kot metafiziko, kot igro, s tem
poudarja njeno abstraktno naravo, jo s tem nevidnim komentarjem, od-
nosom materializira, v tem naponu pa dobi moznost sorazmerno mocne
povezave in razlike v znaku, med oznako in oznacenim. V tem je igral-
Ceva izrazna moc: ta je seveda odvisna od njegove zmoznosti kombiniranja
z enotami in pestrostjo materiala, ki mu je na razpolago.

Dialekticnost ¢loveskega bivanja je po svoje projiciral in igralstvo Ze
Diderot, izmucila je Artauda, Brecht pa jo je poskusal na osnovi oprezovanja
igralcevega dela racionalno opredeliti z navodili o igranju in s poskusom
ostrega razlikovanja med abstraktnim sporoanjem in konkretnim sporo-
¢ilom (v efekt) je poloZena v bistvo igravfeve navzocnosti v abstraktnem
prostoru, ki ga imenujemo oder. Igralec je na odru razpet med svoje in-
tuitivne in intelektualne svetove. SoCasen je s svetom v sebi in zunaj sebe,
soocen s seboj in s sodelavci, izpostavljen dokaj skrajni situaciji, poskusa
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hkrati biti to, kar kot ¢lovek je, obenem pa poskusa biti ¢imbolj to, kar ni,
kar je zunaj njega, kar je neznano, neulovljeno. V tem sta njegova dinamic-
na prvina in moznost resnice, katere zacetek je v zavedanju sebe in sveta.
Igralec operira v skupnosti z drugimi sodelavci tako, da vsi med njimi
zavzemajo med sabo vedno nove kvalitativne odnose ter vzpostavljajo po-
dobne odnose glede na material, ki ga obdelujejo; to so njihov psihofizi¢ni
svet ter kulturna in druzbena zavest preteklosti in sedanjosti, tako, da je
podoba vseh teh odnosov v zvezi z zavestno ali podzavestno naravnanostjo
odnosov do sveta v osebnostih posameznikov v publiki.

Tudi gledalisko ustvarjanje je torej osnovano na konstantah, ki jih
poznamo z drugih podro¢ij umetnosti in v najbolj sploSni obliki z ostalih
podrocij cloveskega delovanja. Ti elementi so: posameznik, mnozica, ma-
terial, odnos, preseganje. V gledalis¢u se materialno uresniCujejo v raz-
poreditvi, kompoziciji glasov, gibov, likovnih elementov. Simboli oziroma
znaki, ki jih sestavljajo ti elementi glede na konkretnost subjektivnega ter
Zivega in neZzivega objektivnega sveta, njihova medsebojna razporeditev v
prostoru in njihova zaporedna razporeditev v casu ter hkratna navzocnost Zi-
vega Cloveka na odru in v publiki je specifi¢no izrazno in komunikacijsko
sredstvo gledalis¢a. Se posebej specificno zato, ker je v gledaliicu svet simbo-
lov ob navzoc¢nosti zivih ljudi, pa naj se igralci in publika tega zavedajo ali
ne, izpostavljen kot sredstvo, kot metafizika. Cim bolj so ti simboli, njihov
jezik navzoci na sebi, sebi zadostni, tem bolj postaja takSen jezik manipula-
cija s sabo ali ob¢instvom, ve¢ pa kot jih je in kolikor ve¢ preglednih odno-
sov zmorejo enote takSnega jezika, bolj postanejo ti simboli kljub svoji ab-
strakciji zivi. Ce gledalisce kot celota, deluje v tem smislu, ima s tem izpove-
dane moznosti, ker se s tem kot celota postavlja v dinami¢en odnos s samim
sabo. Kot receno, pa gledalis¢e Konstituirajo igralci s svojim delom, tako
da se tak§nemu zavedanju tako ali drugaCe bolj ali manj blizajo; pri tem
pa odvisno od tega, koliko obvladajo svoje psihi¢ne, telesne, glasovne zmoz-
nosti, koliko so sposobni dela v skupnosti in kolikor bolj so sposobni soocati
sebe in temeljne probleme sveta.

Veckrat lahko sliSimo govoriti o igralcih intelektualcih in o igralcih
intuitiveih. Vsekakor je to prevec sploSna in priblizna opredelitev, saj med
drugim ne pove niesar o notranji vsebini igralskega ustvarjanja, katerega
bistvo je v razmerju in napetosti med mislijo in intuicijo in v obvladovanju
nihanj na tej relaciji. Ko analiziramo igralca, lahko ugotavljamo, da je ta
razpet v nekakSen kriz dveh koordinat. Igralec si po eni strani prizadeva
h konkretnosti, ki jo vsebuje v svojem celotnem psihofizi¢nem svetu, to je
teznja k sebi, k egu, skratka, sredoteznost, zato pa ga hkrati vlece v drugo
stran premice k ekstrovertnosti, h komunikaciji. Vendar je v igralcu vselej
navzoca tudi teznja k sredobeznosti, altruizmu, k obcutku zrtvovanja, in to
hkrati z introvertnostjo, hipoteti¢nostjo, abstrakcijo. Igralec tezi k temu, da
bi bil kot konkreten clovek ¢imbolj poseben, v tem je njegova sredotez-
nost in hkrati odprtost navzven, obenem pa je v svojem delu vedno tudi
sredobezen in hkrati sam vase zaprt, saj se hoce ¢imbolj pribliZati neuresnic-
ljivi, abstraktni resnici, absolutumu vloge oziroma igre. V posebnih situa-
cijah, ko je igralec zaradi specificnosti svojega dela in poklica nekontrolirano
razburjen, lahko to posebnost, ki je verjetno pogoj igralske osebnosti, opa-
zujemo tako, da bo isti igralec imel kdaj zasebno obéutek obvladovalca sveta,
drugic¢ pa spet obcutek Zrtve. On napetosti med tema dvema poloma v oseb-
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nosti, v pestrosti vmesne palete in v smislu Ze navedenih polarnih nasprotij
v njem je odvisna igral¢eva izrazna mo¢. Ce bi to imelo kaksen prakticen
smisel, bi bilo verjetno mozno izdelati poseben krog teh polarnih nasprotij,
podobno kot ta obstaja v teoriji barve.

Upraviceno pa se vprasamo: Kako naj igralec s sredstvi svojega telesa
in glasu, ob tekstu, ki mu je predpisan, sam s seboj ugotavlja nekaksno
resnico in njeno moznost kot posameznik sporo¢a v dvorano. S tem v zvezi
so tudi vprasanja o kreativnosti in nekreativnosti igranja, Se posebej, Ce
upostevamo vecjo ali manj§o moc¢ koncentracije in s tem sugestije, ta pa
zopet ni neposredno odvisna od intelekta ali intuicije. Eden ali drug tip
igralca je lahko sugestiven, lahko pa je tudi eden ali drug zasebno ¢lovek
z relativno bolj ali manj dobrimi ali slabimi lastnostmi in v zvezi s tem
gledanji na svet, Kljub temu pa lahko pove publiki pomembno sporo-
¢ilo, vpliva nanjo in sprozi celo mnozi¢no psihozo. Slednje je ena od tako
imenovanih neulovljivih ali romanti¢nih specificnosti gledali§¢a. Igralec
lahko torej publiki poda kakr$no koli sporocilo. Z njim se lahko dejansko
dogaja, da je material v rokah drugih. Tako je v resnici v gledali$¢u, ker po-
trebuje, kot receno, dolo¢eno Stevilo razlicnih sodelavcev in ni dovolj volje
po samozavedanju, delu v skupnosti, sooc¢anju. Toliko bolj je nujno, da se
zavest o teh problemih vzpostavi v igralcu ¢imprej in ¢e je le mogoce.

Znano je, da na katerem koli podrocju Sele daljse, poglobljeno, teme-
ljito delo prinasa resni¢no nove rezultate. Brez taksnega dela so Se tako
osupljivi in zapeljivi dosezki talentiranega posameznika samo plod zagna-
nosti. Res pa je, da tudi taksno delo — in tudi to je posebnost gledalisca
— lahko postane v rokah dobrega reziserja plodno.

Vendar je treba imeti ves ¢as pred ofmi, da gre v tem razmisljanju
za problem igralca, ki naj bi bil na splo$no sposoben ustvarjalnega de-
janja. Gledaliska praksa poteka namre¢ neredko tako, da vpliva na odnos
sodelavcev do igralca njegov zunanji lik in osebnostne znacilnosti v kontak-
tiranju z ljudmi, ti pa komu ustrezajo, drugemu pa zopet ne. To je prav-
zaprav povsem naravno, vendar menim, da mora biti pedagoski prijem
splo$nejsi in mora poskusati odkriti specifiko vsega posameznika, jo razvijati
in bogatiti. Pedagosko nacelo pa je navzoce v vsem delu gledalis¢a, moralo
bi biti bistveni del gledaliske prakse v tem smislu, da je tudi vsakdanje Ziv-
lienje vir gledaliskega Zzivljenja in se z njim prepleta, kajti skupno delo ima
lahko Zivo vsebino, le s tem, ko nekoliko vsi drug drugemu postanemo ucen-
ci in ucitelji. Gledalis¢e postane ¢ez nekaj Casa igralcu neke vrste Zivljenje,
od gledalis¢a je namre¢ neposredno odvisno, kako zivi tudi zasebno, njegovi
zIli ali sre¢ni usodi ¢ez nekaj casa igralec ne more veé uteéi. Igralcevo
zasebno in gledalisko Zivljenje postane tesno povezano in tako je igralec
$e na en nacin razpet med konkretnost in abstrakcijo.

Tezko je definirati Clovesko osebnost posebno $e igralsko, ki ustvar-
jalno deluje in je odvisna od skupnosti, mislim pa, da je v igraléevi psihi
poleg Ze nastetih lastnosti, ki se lahko tudi s¢asoma razvijejo in utrdijo,
Se neka posebna danost, ki jo tudi velja odkrivati in je tudi dialekti¢ne
narave. Naj to lastnost oznacim z dvema primeroma. Igralec je lahko kot
violina, krhek istrument z notranjo silo; igralec je lahko kot celo, ima
grob zvok, ki skriva v sebi neznost.

Vse te kontroverzne in dinamicne lastnosti, ki sem jih doslej omenil,
ki pa jih je Se ve¢, so lahko kvaliteta igralske osebnosti vendar pa tudi
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otezkocajo delo v gledaliS¢u, e se jih ne zavedamo, Ce jih ne poskuSamo
odkrivati, razvijati, upo$tevati in pomagati igralcu, kolikor se jih ne zaveda
ali pa si jih noce priznati, da jih izkorii¢a; to poskusamo doseci v daljSem
procesu vsaj posredno. Vse doslej omenjene lastnosti bi lahko imenovali
igralske spremenljivke. V njih se skriva neulovljivost, ¢ar, relativna ab-
straktnost gledalis¢a oziroma igralceva nezavedna prodornost, sporocilnost.

Poskusajmo sedaj ugotoviti sorazmernost oprijemljivejSe strukture stal-
nice igralskega dela, ki morda dajejo ve€ moznosti za igralCevo samozave-
danje, ker se Sele v takSnem zavedanju lahko oblikuje naSemu casu pri-
merna gledaliSka skupnost in novi prodori v razvoju gledaliske in splosne
kulture. Igralec lahko z odra publiki vedno kaj sporoca, lahko s publiko
komunicira, ker je ta tudi sama ze po konvenciji naravnana k temu. Ko-
munikacija pa je ena od osnovnih ¢loveskih bistev. V njej je ¢lovekova
Zelja po preseganju samote in hkrati, ravno v dejanju komuniciranja, ki
uveljavlja razlikovanje med obema udeleZencema, potrjevanje lastne indi-
vidualnosti vsakega od njiju. Zavest o takSnem komuniciranju je prva
stopnja igraléevega samozavedanja. V tem pogledu je igralec lahko vrac, ki
s svojim plesom ali petjem zdruzuje kaks$no skupnost. V tak§nem zavedanju
je osnovni preskok med materialom telesa in psihi¢nim osvajanjem ne-
znanega. S taks$no naravnanostjo ima igralec moznost, da celo v predpisa-
nem tekstu spoznava sebe in svet in pride z njim v neki odnos. Ce gledavci
to obcutijo, je v tem moZnost resnice.

V sodobni druzbi seveda stvar ni tako preprosta, ker so sistemi simbo-
lov tako razvejani in pisani, da je tezko najti dovolj sploSen obrazec za ra-
zumljivo komuniciranje, upostevati pa moramo tudi razli¢ne socialne sre-
dine, v katerih se pojavljajo gledalis¢a. Kljub temu pa se z razvojem druzbe
oblikuje tak$no bogastvo kombinacij za komuniciranje, da obstajajo vedno
nove moznosti za izmenjavanje oziroma poSiljanje informacij. Gledalisce
v bistvu vedno znova, da se tako izrazim, obves¢a o nekaterih osnovnih,
tipi¢nih, arhetipskih ¢loveskih situacijah, ki se v razvoju druzbe le polagoma
spreminjajo, obenem pa gledaliS¢e obvei¢a o vsem tem v vedno drugacnih
kombinacijah, glede na situacijo kulture v doloceni druzbi. Tako gledalis¢e
kot zgodovinska konvencija in institucija publiki in sebi, kot v njej delujo-
¢im posameznikom vedno znova potrjuje, da smo isti sami s seboj, da kljub
temu vsak dan v sebi razlicni ter seveda razlicni med sabo, vendar pa v
mnogocem enako ravnamo. Tako gledalis¢e kot sploSen pojem ustvarja ab-
strakten prostor, v katerem sta hkrati navzoci dolocena istost in dolo¢ena
razlicnost.

Seveda pa se ves ta bolj splosen proces zacne v igral¢evem ustvarjanju
in medsebojnem soocanju. Igralec se loti vloge iz dveh smeri. Material vloge
in material svojega telesa oblikuje na detajlih in posebnostih, na posameznih
stavkih, gibih, situacijah ter potem pocasi prodira k celotni podobi osebe,
obenem pa ima ves ¢as pred seboj bolj ali manj jasno, viasih seveda tudi
do konca zmotno vizijo osebe, ki jo $tudira in s¢asoma dopolnjuje. Vedno
pa ostaja v igralcu nekaksna zavest o poistovetenju in o razli¢nosti med
seboj in osebo, ki jo igra. Sfera te zavesti je podrodje, v katerem igralec
nacrtuje in obravnava odnose med svojim jazom in jazom igre, v njej se ob-
likuje Ze omenjeni abstraktni odnos med konkretnostjo igral¢evega psihofi-
zisa in realnostjo lika, ki ga vidi gledalec.
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Igrani lik mora biti vedno verjeten, obenem pa mora biti Se tako reali-
sti¢na figura tudi abstraktna, ¢e naj pridobi znacaj znaka, ki nekaj sporoca
na relaciji subjekt, objekt, obce, posebno. Zato si igralec ne prizadeva,
da bi bil popolnoma razlicen od sebe, saj konfno svojega telesnega
obstoja ne more preseci, ne more npr. leteti. Lahko pa pomeni »letenje«,
seveda odvisno od zmozZnosti obvladovanja samega sebe. Igralec je torej
vedno v vmesnem prostoru med konkretnostjo in abstrakcijo, v tem prostoru
potuje ali pa se postavlja v razlicne odnose ter iz njega kot poosebljeni znak
z umom in srcem signalizira o odnosu subjekt — objekt. V zvezi s tem pa
zopet uporablja sredstva, ki so bolj ali manj obca ali posebna, dalj ali manj
trajajo. Letenje, kot bolj ob¢i pojem, lahko sorazmerno dolgo vzdrzi kaksno
sporo¢ilnost, ¢e je seveda, kar imam ves ¢as v mislih, igralec, v tem primeru
lahko pantomimik ali plesalec, dovolj izurjen in zmoZen ustvariti notranjo
kompozicijo razmerij med njim konkretno in med obco, abstraktno zamislijo
letenja. Isto velja tudi za osnovna Custva in konéno tudi za ¢asovno kom-
pozicijo velje vloge. Recimo pri vlogi realisticnega gledalisca, kjer se znak,
lik, oseba, dogajanje, ki ga signalizira igralec, bolj bliza svetu konkretnosti
in posebnosti, nastopi problem realne notranje globine igranega lika, ko je
treba z razkrivanjem razli¢nih plasti in obrazov svoje osebnosti razgraditi
in obenem spet povezati v enotno jedro igrano osebnost!.

V igralstvu gre na splosno torej za dve naceli, za stati¢no, ki vsebuje
v ¢asu razvijajo¢i se odnos med ob¢im in posebnim, in za dinami¢no, no-
tranje, v katerem se v trenutku plasti¢no pokaZe razpon v odnosu konkret-
no-abstraktno. Tudi ta »koordinatni sistem« obenem izraza polje odnosov
med objektivnostjo in subjektivnostjo. Sam zase ni mogo¢, oziroma izrazeno
nobeno od omenjenih nacel, ker sta med sabo odvisni priblizno tako kot
sintagmaticnost in paradigmiCnost. Zalosten obraz na sebi ne pove nicesar,
izrazen je le v odnosu z drugimi obrazi ali v svoji spremembi, pa¢ pa ima
maska povecane Zalosti, ki postane Ze skoraj groteskna, npr. anti¢na grika,
zvezo z ne¢im zunaj abstraktne, sploSne Zalosti, z ne¢im, kar je doloceno,
kar Ze postaja skoraj karakter. Podobne odnose je mo¢ najti tudi v svetu
barv in glasbe; s tem hofem re€i, da je igralstvo izrazno sredstvo, ki ima
svoje posebno Zivljenje, vendar pa je v nekaterih splodnih potezah povezano
z drugimi ¢loveSkimi mediji, ki obravnavajo odnos objekta s subjektom.

Cepray je igralec tudi sam material in instrument samega sebe, si ves
Cas prizadeva, da ostane sebi adekvaten ¢lovek iz mesa in krvi, kar je tudi
pogoj za verjetnost lika, ki ga igra. Ves cas Studija se igralec poskusa pri-
blizati ¢imbolj ¢isti informaciji, ki jo vsebuje del igre, ve¢ja enota ali celotna
igra, mora jo posredovati ¢imbolj jasno, obenem pa ima nujno pravico, da
jo obogati z izkudnjami svoje osebnosti. Ta proces je hkrati staticen in di-

1 Igralec, ki je mocna osebnost, katere psiha vsebuje §irSi odsev sveta, to pa zopet
ni povezano z intelektom ali intuicijo ali s kak$nimi karakternimi lastnostmi, se po-
gosteje izraza kot tip in manj uporablja izrazito karakterna oziroma konkretnejia iz-
razna sredstva. Medtem ko tako imenovani karakterni igralci, katerih izrazna sredstva
so predvsem detajli, posebnosti, po navadi teZe izraZajo sploinejSe resnice o svetu.
Podobno lahko za primerjavo vzporejamo igralca iz dobe romantike ali klasicizma in
sodobnega filmskega igralca. Prvi je zavedno ali nezavedno izrazal predvsem bolj splos-
ne resnice o svetu (realnost jim je dajala njegova telesna in govorna navzo&nost),
poklicni filmski igralec pa je v nacelu profesionalni naturiéik, bolj splosno resnico mu
dajejo filmska izrazna sredstva, Ta primerjava je seveda shemati¢na, navajam jo pred-
vsem kot pojasnilo. Kot Ze reCeno, se v vsakem igralcu te prvine prelivajo.



1028 Kristijan Muck

namicen, igralec se hkrati istoveti s tekstom oziroma z vlogo, obenem pa
i8Ce asociacije ob vsaki besedi, situaciji, kretnii, dokler slednji¢ s konstan-
tami logike stavkov, kretenj in dejanj ter z variacijami in igro teh konstant
ne ujame momenta, ko se njegov svet konkretnosti in svet abstraktnih za-
misli strneta v podobo igrane osebnosti, lika.

Vse to poteka v delovnem naporu, ki je v bistvu spoznavni proces z
vsakovrstnimi, znanstveno ugotovljenimi pravili, ki jih lahko upo$tevamo
pri Studiju. Gre za procese analize, indukcije, dedukcije, razvricanja, izbi-
ranja, vzporejanja, odmora, iluminacije, algoritmije. Ves ta proces v dolo-
¢enem delu potrjuje splosno bivanje, tako da ga je moc¢ abstraktno pojmo-
vati, kot hkrati istost in razli¢nost individua in sveta. Bolj ko je ta proces
nevidno »viden« tudi v predstavi, ¢e ga gledalec nezavedno ¢uti v navidezni
improvizacijski neposrednosti, v rahlem intelektualnem odmiku, v poetic-
nem ¢udenju, v menjavah ritma in drugih gledaliskih in igralskih sredstvih,
podobnih na¢elom harmonije in kontrapunkta, skupaj z dolo¢eno glasbo go-
vora, gibanja, likovnosti, tem bolj se predstava in igranje neposredno od-
pirata publiki.

Pojma mimeti¢nosti in poeti¢nosti verjetno vsebujeta zasnutke tega,
kar je dandanes mozno s Sir§ima pojrnoma istosti in razli¢nosti prevesti tudi
v podrocje estetike. Pri tem bi bilo moZno pojem katarze v SirSfem pomenu
prevesti v zavest o hkratni navzoénosti pojmov razli¢nosti in istosti v celoti
sveta®. Spoznavni proces, viden v predstavi kot sinhroni sliki sebe in sveta,
je namre¢ lahko znak z Zivo vsebino za oba pola v gledali$¢u, za publiko in
za igralce, ¢e ga lahko dozivljamo kot napetost med intuicijo in intelektom,
med celoto sveta in njegovim delom, med konkretnostjo in abstrakcijo, ¢e
ga dozivljamo kot osvesCanje sebe in obenem prek materije ustvarjalnega
dela, kot odnos s svetom. Tak$no gledalis¢e lahko posameznim gledalcem
in druzbi daje vero v svojo samoniklost in povezanost s svetom. V tak$nem
dejstvu in definiciji estetskega, kot informaciji v spoznavnem procesu 0
hkratni istosti in razlinosti sveta, pa se povezujeta tudi estetika in etika.
1z tak$ne njune povezave pa je mozno povzeti nekaj zakljucnih misli, ki ig-
ralsko posebno prakso povezujejo z bolj splosnimi problemi sveta, ki sem jih
nakazal v zacetku,

Spoznavni procesi operirajo s sistemi simbolov, kot podroédji odnosov
med subjektom in objektivnim svetom. V tem je pomen znaka, konéno pa
vseh predstav o materialnem svetu. Vsaka predstava oziroma sistem razu-
mevanja sveta vsebuje ve¢ ali manj potez hipoteti¢nosti, odvisno od razvoja
druzbe in odmika od sveta materiaino dokazljivih dejstev. Clovekovo mi-
Sljenje, pa tudi vsi spoznavni procesi, kot npr. tudi umetnost, so doloceni
materialni procesi v telesu, hkrati pa ustvarjanje dolo¢enega simbolnega
sveta.

Ker gledaliS¢e neprestano sooca svet idej, zvokov, likovnih elementov,
gibov z Zivim ¢lovekom, je primorano Zziveti v dialekti¢ni napetosti med zna-
nim in neznanim, prakti¢no pa je nemogoce, da prevladajo v njem hipotetic-
ni elementi in ga za dalj ¢asa zaprejo v krog vase zaprtega misljenjskega si-

2V tem smislu se ponuja moZnost opredeliti smer kominosti kot spoznavanja
razliCnosti v istem, smer traginosti oziroma katarze, pa kot spoznavanje o istosti raz-
litnega. Znatilnost estetike sodobnega asa je, da se obe smeri prelivata, druzita, do-
polnjujeta, véasih skoraj izenadita.
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stema. Kot dinami¢no in obenem neposredno secis¢e najbolj drznih clo-
veskih zamisli in svetom konkretnosti pa je gledali¢e lahko celo zacetnik
novih oblik umetnosti ali pa vsaj izrazito podroéje procesov, kjer lahko
umetnost preverjamo, Kot nacin Zivljenja slehernega ¢loveka.

Vsaka umetnost je poleg tega, da je obrt ali tudi Ze industrija, hkrati
zelja po prodiranju v objektivni svet. Ker pa takSna opredelitev lahko vse-
buje le vrsto ekstati¢nih trenutkov, jo je potrebno ponovno dopolnjevati s
tem, da gre pri resni¢ni umetnosti za zavestno prodiranje subjekta v svet
zunaj sebe. Tako postane tudi subjekt objekt svojega dela. Gre za ustvarjal-
ni spoznavni proces, ki hipotetiéno vedno znova locuje subjektivno od ob-
jektivnega, vendar pa v tej dejavnosti tudi osvaja objektivno in se delno
istoveti z njo. Pri tem gre za razloCevanje iz gmote istosti in hkrati za isto-
vetenje veC razlicnosti. Ker pa je ¢lovek druzbeno bitje, se v ta proces vklju-
¢uje tudi sporocanje. To vsebuje vsaka umetnost, slednji¢ pa v najbolj splos-
ni obliki vsako delo?.

Kot se gledali$¢e lahko ustvarjalno vkljucuje v Zivljenje druzbe le, e so
mu navznoter jasne prvine njegovega dela, tako lahko vsakr$no delo postane
ustvarjalno, ¢e posameznik ve, za kaj dela, ¢e ve, da dela v sklopu celote,
ki sega od njegove delovne skupine do ¢lovestva, ¢e ve, da mora pri delu
sodelovati, predvsem pa — kolikor mu je to omogoc¢eno — ce se kakor koli
zaveda, da ima s svojim delom moZnost vedno bolj spoznavati sam sebe,
material ali materijo, s katerim ali katero dela, in da ima s tem moZnost
prodirati v spoznavanje prvin sveta. Samozavedanje v tem smislu nam omo-
goCa spoznavati specificnost svojega, posebnega dela in sebe ter obenem
omogoca vsaj nekatere skupne tocke, ne samo na podro¢ju raznih umet-
nosti, ampak dela, prakse, izkustva na sploh ter s tem bolj dinamicno, SirSe
poznavanje sveta.

V tem pogledu se tudi igralstvo lahko bistveno vkljucuje v razreSevanje
problemov sodobnega sveta. Postane lahko aktiven subjekt v prizadevanjih,
da se dokopljemo do novega dojemanja sveta, ki posku$a postaviti v realen
odnos abstraktnost splosnega bivanja in konkretnost posameznega Zzivlje-
nja. Pri tem gre za to, da taksSno dojemanje hkrati jasno opozarja na meta-
fizi¢nost navideznih realnih konstant in na realnost tega, da se ne da Ziveti
brez zavesti o tem, da ¢loveski odnosi s sabo in okolico ne smejo preiti v ob-
modcje Ciste abstrakcije, ker se vse bolj blizamo moZnosti, da vse doleti ob¢a
smrt.

Zavedam se, da to razmisljanje ne more v praksi kaj dosti pripomoci
k razvoju gledali§ca v smeri, ko bi se igralec prebijal do zavesti, da je v svo-
jem ustvarjanju hkrati dolo¢na oseba in projekcija sveta, ko bi gledalisce
postalo prostor, v katerem bi se estetski procesi dogajali zunaj ustaljene
proizvodnje predstav, ko bi dramati¢nost bila v zaostritvi konfliktnih mo-
mentov spoznavnega procesa in v dialekticnosti umskega in emocionalnega
sveta pri posamezniku in v mnozici. Iz prakse vem, da me teorija odbija,
moti, kadar sem v izrazitejSem igralskem naponu, da pa teorija in praksa v
primernih medsebojnih ¢asovnih dozah clruga drugo pozivljata. Vem, da si
ne glede na vrsto napotkov, ki jih je mogoce ugotoviti za igralsko prakso,
konec koncev vsak igralec ustvari svoj sistem, ki ga razume samo on. Tudi
se zavedam, da je v zadnjem ¢asu dospel npr. Grotowski zelo dale¢ v raz-

3 ¥ njih sta tudi zajeta pojma vsebine in oblike.
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voju prakti¢nega sistema posameznega samozavedanja, vendar pa Se nad
ostaja odprto vprasanje skupinskega dela v tem smislu. Nekaj smernic d
praksa avantgarde, kakor jo je izvajal Living Theatre. Se vedno pa os
precej nereSeno vpraSanje glede odnosa med vodenjem skupine in njen
avtohtonostjo, ki naj bi logi¢no izhajala iz samozavedanja vsakega posamez-~
nika.

Sam sem se doslej ravnal po tem, da sem poskuSal spoznati ¢im
mozZnosti igralskega dela, poskuSal sem jih dobro spoznati, jih pri
kriticno oceniti in potem iz vsakega izrpati tisto, za kar sem imel obCute
da mi ustreza, Tako sem si tudi sam s¢asoma ustvaril svoj sistem, ki ga pr
zaprav niti nisem razjasnil, ki ga je tezko natancno razloZiti, saj ga niti né
bi hotel nikomur vsiljevati, mislim pa, da to teoreticno razmiljanje vsaj ma-
lo nacenja problem odnosa do dela, kon¢no pa vsebuje tudi nekaj splos
napotkov o delu, te pa lahko prilagodi zase v prakti¢énem delu.

To pa je, kakor receno, daljSi proces, v katerem gre za dejavno, n
nehno ustvarjalno razumevanje sveta, ki ima v sebi nekaj, kar s prepr
besedo imenujemo humor. Na dnu le-tega pa se vedno skrivajo tudi s
¢loveske sanje, za katere pa v javnosti zlepa ne uporabimo besede, ki je
ljubezen.



