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PREDGOVOR

Delo na cesti je knjiga za vse:

... ki radi ustvarjajo gledaliS¢e na prostem,

... ki bi to radi poceli,

... ki jih zanima, kak$ni mehanizmi se skrivajo za takSnim pocetjem,
... ter za vse, ki jih ... no ... na splo$no vse zanima.

Nastala je kot sad osebnih izkuSenj ustvarjanja gledali§c¢a na ulicah, trgih in parkih,
po vaseh, avtobusih, bolni$nicah, cerkvah ter celo gorah. Cetudi izhaja iz osebnih
izkuSenj, je knjiga preZeta s prepricanjem, da je umetnost najbolje ustvarjati
kolektivno. Avtorica knjige Vida Cerkvenik Bren je bila v zadnjem desetletju v
sredi§¢u mnogih kolektivnih umetniskih procesov. Po diplomi iz gledaliSke reZije
je leta 2006 soustanovila Ljud - mednarodni kolektiv, ki s pomocjo interaktivnih
in ,site-specific* pristopov raziskuje moznosti umetniSkega izraza v javnem
prostoru. Od takrat je Vida z Ljudom gostovala, reZirala, nastopala in ucila v ve¢
kot 30 drzavah po svetu.

Na tej poti so Vida in Ljudi srecali Stevilne podobno misleCe umetnike:
performerje, reZiserje in pedagoge kot tudi gledaliske kritike, vodje festivalov in
akademike. Njihove zamisli in nasveti so obogatili Vidin pogled na ustvarjanje in
razumevanje gledaliS¢a in nekatere izmed njih lahko najdes tudi v tej knjigi.

Torej, kaksno je gledaliSCe, o katerem piSe Vida? Zanj obstajajo mnogi izrazi:
gledaliS¢e na prostem, ulicno gledaliSce, gledaliS¢e v javhem prostoru, nasi
italijanski prijatelji mu pravijo: ,teatro negli spazi aperti®, v nems¢ini je: ,Theater
im offentlichen Raum® v anglescini: ,outdoor theatre®. Lahko mu pridamo tudi

druge pridevnike, kot so: interaktivno, participatorno ali skupnostno.

A bolj kot oznake Vido zanima pisati o gledaliScu, kot si ga Zeli. To je gledaliSce, ki:
1. se odvija zunaj prostorov, ki so bili zgrajeni za gledaliSce, in

2. nastaja v interakciji z gledalci.

Njen cilj je pisati za taks$no gledaliS¢e, ne proti kakSnemu drugemu gledali$cu.

Delo na cesti ni miSljen kot iz¢rpen vodnik po gledaliS¢u na prostem. Ne more
niti ne Zeli zaobjeti vseh zvrsti, praks in vidikov tovrstnega gledaliS¢a. Prav
nasprotno, je osebni vodnik, ki ponudi razgled na temo z dolocenega gledisca.
Njegov namen je navdahniti bralca in ga spodbuditi h kriticnemu misljenju.

Poriv k zapisu idej, misli in prakti¢nih vaj, ki so se nabrale v zadnjem desetletju,
je priSel pred dvema letoma, ko so partnerji v projektu RIOTE (Rural Inclusive
Outdoor Theatre Education) ponudili Ljudu, da pripravi ,prakticni vodnik
o ustvarjanju gledaliS¢a na prostem‘ Izrabili smo to priloZznost in izmenjali
nasa znanja in metode poucevanja z RIOTE partnerji - sorodnimi gledaliSkimi
skupinami iz Italije, MadZarske, Romunije in Velike Britanije, ki delijo naSo strast
do nastopanja na prostem. Rezultat tega procesa je knjiga, ki jo drzi§ v rokah.

Vzemi jo ven, ,na cesto* in morda se sreCamo tam.

Jurij Bobi¢, urednik



ZAHVALE

V rokah drZis plod pogovorov in soustvarjanja, ki so potekali zadnjih deset let
in veC. Zato bi se rada obilno zahvalila vsem - Mladenu Baci¢u, Sanji Baci¢
Zmavc, Sebastienu Frabouletu, Niki Gabrovsek, Jasi Jenullu, Davidu Krasevcu,
Majdi Krivograd, Gregi Mocivniku, Matevzu Pistotniku - Kukiju, Juriju Torkarju,
Katarini Zalar in drugim - ki so bili del te dogodivscine.

Tudi sama knjiga Delo na cesti je plod kolektivnega ustvarjalnega procesa - iz
srca sem hvalezna Juriju Bobi¢u, uredniku in prijatelju brez para, ter ilustratorju
gospodicu Robinu za njune predloge, ideje, spodbudo, podporo in potrpljenje,
ki sta ga imela z mano v zimi 2019!

Hvala Se Sergiju Estebanellu, Tomu Grederju, Samu Oleamiju in Sonji Vil¢ za
njihove prispevke k vsebini knjige. Kot tudi Gézi Pintérju in RIOTE partnerjem
za priloznost.

Pa Wernerju Schrempfu, ki je podprl Ljud na samem zacetku.

In seveda Beatlesom za angleSki naslov knjige in Se za kaj!

Vida Cerkvenik Bren

Opozorilo: Ta knjiga je polna znanja ,iz druge roke” Brez pomisleka ga
predaj napre;j!

LA TORANA TN SURT



1
ODER VS, ULICA

Dragi bralec, draga bralka,

naj ti za uvod predstavim dva preprosta lika:

kvadrat & krog.



Kvadrat je okno, skozi katerega
gledam svet. Opazujem ga, a nisem
del njega. Kvadrat usmerja pozor-
nost na to, kar je znotraj njega, vse
ostalo pa izkljudi.

Kvadrat je lahko okvir, skozi katerega
gledamo umetnisko delo - okvir slike, zaslon
tvojega laptopa, knjiga, ki jo pestujeS v
narodju, kino ali gledaliski portal okoli odra.

Nasa druZba je izumila veliko okvirjev - analognih
in digitalnih. Navajeni smo gledati umetnost in
zivljenje skozi okvirje: na fotografiji, na videu, na
selfiju, na Twitterju ali na Facebooku.
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A ta
knjiga
bi morala
biti o
krogih!
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Kakorkoli, preden se posvetimo krogom, Se
nekaj o kvadratih ...

Kvadrati so uporabni za vrsto stvari. Ce
zelim narisati Skatlo, za¢nem s kvadratom.
Ce Zelim narisati robota, nariSem veé
kvadratov. Ce Zelim narisati ribisko
mrezo, nariSem zelo veliko kvadratov.
Kadar Zelim nekaj uokviriti, nekaj lociti
od necesa ali vzpostaviti nekakSen red,
uporabim kvadrate.

Kvadrati so kot sobe - kvadrat
pomeni, da sem notri.
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Zame sta kvadrat in krog dva mozna nacina ustvarjanja gledaliSca: Kot tudi dva mozna nacina dojemanja sveta. Dva nacina, na katera
se trudim svet razumeti.

Prvi je preko pasivnega opazovanja, z varne distance, z analizo, razumsko.
Drugi je preko aktivhe udeleZbe - skozi neposredno izkusSnjo, ki vkljuCuje
telesno prisotnost. Ko se prepustim in zlijem v eno s svetom, ki ga skuSam na
ta nacin dojeti.

Ce ponazorim s klju¢nimi besedami:

PREPUSCANIE,
SODELOVANIE
dozivljanije
norizontala, dialeg,
interakcija, Tl=en & =,
improvizacija, TUKAJ IN ZDAJ,
§p00lan08l, PROCES, UDELELBA,
izmenjava, ZACASNA
SKUPNOST.

NADZOR, VOAJERSTVO,
identifikacija, 1 1€ 31N 3,
monolog, prezentacija,
Jevyvss o &S G,
naért, REPETICIJA,
14Nel, REZULTAT,
PROMOCIJA, produkt,
INDIVIDUALNI GLEDALEC,

notri & Zunaj.
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Prvi - jkvadratni” - pristop ponazarja koncept gledaliSca,
podedovan iz 18. in 19. stoletja, ki danes zivi v nacionalnih

gledaliskih institucijah.

Predstave se odvijajo v posebej v ta
namen zgrajenih stavbah, imenovanih
tudi gledaliske hiSe.

Te hiSe uporabljata dve skupini ljudi: igralci
in gledalci, ki se v njih druzijo na nekoliko
nenavaden nacin. Ceprav so gledalci prisli,
da bi videli igralce, in so igralci prisli, da bi
nastopali za gledalce, se ne Zelijo srecati
iz o¢i v o€i (vsaj ne do zacetka predstave),
zato je v hiSah vse zrcalno podvojeno - na
uporabo prvim ali drugim, vmes pa stojijo
vidne in nevidne stene.

Ce si gledalec, vstopi§ skozi glavni vhod,
Ce si igralec, ti je namenjen sluzbeni
vhod. Glavni vhod mimo blagajne pelje h
garderobam za gledalce, sluzbeni vhod
mimo vratarja vodi v garderobe v zaodrju.
Ce si gledalec, mora$ za obisk gledalis¢a
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placati, Ce si igralec, dobi$§ konec meseca
placo. Gledalci pijejo vino v baru ,za
zunanje*, igralci si isto vino po niZji ceni
privoscijov internem®baru. Napisi ,levo*,
»desno®, ,parter®, ,balkon“ ... gledalcu
pomagajo najti njegov sedez. Da se
igralec ne izgubi, so labirinti hodnikov in
stopniSc¢ z druge strani stavbe opremljeni
z utripajoCimi svetlobnimi puscicami in
napisi ,oder* ter ,tiSina!“

Oder od avditorija loCi zavesa. Ko so vsi
na svojih mestih - ob vnaprej doloc¢eni uri
- se luci ugasnejo in se zavesa dvigne. Na
njenem mestu zazeva odprtina, tam je 4.
stena, ki je nevidna in jo poudarja portal -
okno v svet gledaliSke uprizoritve.!

! Zanimivo se mi zdi, da je k razvoju tak§nega gledaliSca veliko pripomogel izum in razmah plinske

razsvetljave v 19. stoletju. Ta je omogocil, da je bil oder zelo osvetljen, avditorij pa pogreznjen
v temo. Pred tem je bila lu¢ ves €as tudi v dvorani. Gledalci so se med predstavo spogledovali,

pogovarjali, tudi jedli in pili.
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Vse to je del gledaliske konvencije. ‘ ‘ Zrem na oder. Razdalja med mano in
dogodkom na odru je ves Cas enaka. Za

Umetniku omogoca vecji nadzor nad umetnino. to poskrbi linfja portala - Okfla’ Sk,O,ZI

katerega zrem v odrsko pokrajino, ki je
prav zaradi funkcije okna brezmejna. Dalj
¢asa zrem skozi to okno iz varne razdalje,
bolj se ta razdalja razblinja, izginja,
dokler popolnoma ne izgine. Nenadoma
se znajdem sredi dogajanja, lebdim
nevidna v zraku prav na sredi prostora,
se zabavam ali pa trpim. OCi imam kot
ptica, na straneh, in vidim ves svet. In ko

Gledalcu omogoca, da se pogrezne v temo in udoben naslanjac ter
pozabi, da je fiziCno prisoten v prostoru. Postane voajer.

je na koncu igre tudi konec sveta, se tudi
ta svet konca, in znajdem se na stolu, na
tistem, ki Se vedno pohlevno Skriplje pod
menoj v trinajsti vrsti, levo, Stevilka dve.
Nikjer nisem bila, pa sem se vendar vrnila
iz Sirnega sveta. Tako je s to stvarjo, Ce
grem v gledaliSce. ,’

Kot da bi recimo sedel doma in ¢ez kvadratno okno gledal na ulico, ljudje na ulici
pa te ne vidijo.

Meta Hocevar 2

2 Meta HocCevar, Prostori igre (Ljubljana: Mestno gledaliSce ljubljansko, 1998), str. 24.
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Predstavljaj si prihod velike igralke, na primer Sarah
Bernhardt, na oder.

Ob¢instvo zadrzuje dih v pri¢akovanju. Zarek
reflektorja bi najraje snedel njeno bledo rocico.
Odrske deske ji poljubljajo stopala, medtem

ko breztezno stopa, zavita v skrivnostno

tancico odrske Crnine ... V sebi nosi svet
nedorecenih ¢ustev in neizpolnjenih

hrepenenj. Vsak najmanjsi migljaj

njenih trepalnic sprozi cunami

v srcih njenih oboZevalcev.

In zdaj si predstavljaj to isto Sarah vstopiti v bar ali v ribarnico ali ...

COTosusNAROSTAIA | | )

Iste geste, iste graciozne roke, prav te trepalnice, natan¢no isti emocionalni
naboj, ampak brez piedestala - odra, luci in oboZevalcev - tragi¢no kaj hitro
postane smesno in tragedija se zlahka spremeni v komedijo.
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Nebo - odsotnost
strehe nad glavo - me je
presenetilo, ko sem prvi¢ nastopala
zunaj, na prostem. Plesali smo na povsem
ravnem polju, obkroZeni z neskon¢nim
horizontom. Ve¢ neba si ni mogoce zamisliti!
Ce komurkoli v Angliji omenim, da delam
predstavo na prostem, me vprasa: ,Ja, kaj
pa, ¢e bo deZevalo?” Nikoli me Se nihc¢e
ni vprasal: ,Ja, kaj pa neskon¢no
nebo nad tabo?”

Helen Aldrich, performerka?

3 Helen Aldrich je performerka in umetniS§ka vodja skupine fizi¢nega gledaliS§¢a Broken
Spectacle iz Totnesa v Veliki Britaniji (clani RIOTE partnerstva).
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VAJA

Dragi bralec, draga bralka, preden nadaljujeS z naslednjim
poglavjem, te vabim, da narediS preprosto vajo. (Morda zveni malce
nepotrebno, vendar mislim smrtno resno in ti zagotavljam, da bo
tvoj trud bogato poplacan!)

1 Poglej skozi luknjo na naslovnici knjige.

2 Zapri eno oko in pocasi premikaj naslovnico. Opazuj razli¢ne slike, ki
se izrisujejo znotraj okvirja.

3 Premikaj se po prostoru in se igraj s kompozicijami, kontrasti,
velikostmi, barvami, motivi, lucjo ...
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2 v
VEN [Z SKATLE

Preden se dokon¢no potopimo v kroge, bi ti rada zaupala Se nekaj malega o svetu,
iz katerega prihajam.

Ko sem Studirala gledaliSko reZijo na akademiji v Ljubljani, me je preganjal obcutek,
da gledaliSCe ni ve¢ ,aktualen druzbeni fenomen”, ,... prostor, kjer bi se ljudje
zbirali, kjer bi se ideje formulirale in bi se o njih debatiralo”, prostor, ki bi ,ljudem
omogocal, da so del neCesa, kar izraza razlicne paradokse in kontroverznosti

druzbe, v kateri Zivijo” 4

Oce mi je povedal, da se je v ¢asu njegove mladosti, v sedemdesetih, v bivsi
Jugoslaviji veliko govorilo o nekaterih ,kontroverznih” gledaliSkih predstavah.
V kleti naSe akademije sem nasla kupe kritik in pisem bralcev, ki so potrdili
njegovo izjavo.

4 Sonja Vil¢, Collective Improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in Zavod Maska, 2015), str. 154.
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Ampak: ,UAU, to je bilo kot v gledaliski igri!” ni stavek, s katerim moji
prijatelji opiSejo niz neverjetnih nakljucij, s katerim nam Zzivljenje vcasih
skoraj magi¢no postreZze.

Lahko si  predstavljam ... tako kot si lahko pred-
elizabetinskega najstnika v stavljam  ljudi v  vik-
¢asu Shakespeara vpiti ... torijanski dobi redi

b\ -
\

A
,‘;\‘.,

...ampak moji prijatelji seveda uporabljajo sodobno frazo: ,UAU, to je bilo kot
v filmu!” Zaradi Cesar sem dobila vtis, da je film tisti pravi medij sodobnosti.
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Ce grem v kino, 4. steno zamenja filmsko platno. Nanj se projicira npr. ,Titanik*
Gledam in se vzivim, pozabim, da sem tu, zgodba na platnu postane moja zgodba.
Potujem s hitrostjo montaZerjevega reza, iz ladijske palube v kabino Kate Winslet,
z Leonardovega obraza na morje, Sirno in neskonc¢no, od zunaj navznoter, od
znotraj ven, iz leta 1912 v leto 1996. Potujem dalec, a ostajam ves ¢as na mestu.

Ker je film zelo uspes$no nasledil nekatere bistvene ideje in koncepte dramskega
gledali$ca, so se mnogi reformatorji gledaliSca prejSnjega stoletja (Artaud, Appia,
Brecht, Weill, The Living Theatre - Ce naStejem zgolj nekatere) sprasevali:

Cesa pa film ne zmore, kar gledali$¢e lahko?

GledaliSce se vedno godi tukaj in zdaj. Gledalci in
nastopajoCi soobstajajo v istem Casu in prostoru,
zato je vsaka predstava edinstvena, obe strani pa
lahko stopata v interakcijo ena z drugo, v realnem
casu, ,v zivo”, zdaj.

Tako smo z mojimi somisljeniki artikulirali prednosti gledaliSke umetnosti pred
filmsko. Da bi (ponovno) odkrili njen potencial, smo svoja srca in glave vlozili v

vzpostavljanje
gledaliSca kot igre,

kot rituala,

kot dogodka socialnega zdruzevanja.
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Da bi dosegli obcinstvo najrazli¢nejSih slojev in se otresli spon institucij,
smo jo mahnili na ulico. Ustanovili smo umetniski kolektiv in ga poimenovali
Ljud. Ne da bi imeli kaj dosti pojma o nastopanju na prostem, smo v zagonu
mladostniSkega entuziazma in idealizma zaceli potovati po svetu z nasim prvim
uli¢nim projektom Invazije.

“ Zacelo se je pravzaprav na neki kavi, kjer je padla ideja o invaziji
roza vesoljcev - azilantov iz vesolja, ki skuSajo navezati stik z

Zemljani in se asimilirati v naso druzbo, ¢eprav nimajo pojma,
kako se tu obnasati.
Nihc¢e ni pomislil, da bo predstava tako zazivela, da bomo z
njo potovali po celem svetu in se spuscali v interakcije s tako
razlicnimi ljudmi kot so Belorusi, Avstralci, Izraelci, Iranci in
celo Korejci. Se slisi super?
Saj tudi je ... ampak kako preziveti vso to zmeSnjavo razlicnih
kultur in nepricakovanih odzivov, letalskih poletov, neprestanih
pakiranj, zgodnjih vstajanj, ve¢nih barvanj, medsebojnih
napetosti in dolgih odsotnosti iz tistega 'realnega' Zivljenja v
Ljubljani? In predvsem, zakaj?® ’7

David KrasSevec, ¢lan odprave Invazij ¢

® Iz zgodnjega osnutka Clanka, ki je bil kasneje objavljen pod naslovom ,Invazije 2011", Ana
glasnica: Casopis za ulicno umetnost, December 2011, str. 3.

6 Nekateri rozakoZci so Se vedno aktivni, 11 let kasneje.
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Invazije so bile zame prvi korak iz ,laboratorija” gledaliSke hiSe v ,dZunglo”
hrupnega, kaoticnega, nepredvidljivega in neobvladljivega javnega prostora.
Kot reziserka in kot performerka sem spet in spet nemoc¢no opazovala, kako so
moji vnaprej premisljeni nacrti in zrezirane akcije trcili ob nekaj, kar je tisti hip
ponudilo Zivljenje. Poc¢asi sem odnehala s popravljanjem mizanscene, z lovljenjem
neulovljivo subtilnih podtonov in z drugimi perfekcionisti¢nimi drili, ki sem se
jih naucila ,notri”. Da bi bili uspe$ni na ulici, smo morali kot skupina osvojiti drug
nivo komunikacije - ucili smo se posluSanja.

Dragi bralec, draga bralka, naj te na tej toCki popeljem nazaj k metafori o
krogu in kvadratu. V situacijah, ki jih povezujem s kvadrati in okvirji, si rada
predstavljam tok informacij, ki teCe z ene strani okvirja na drugo (kot je
prikazano na sliki spodaj).

Karkoli se dogaja znotraj okvirja/ [ 1
kvadrata,  predstavlja  informacijo
opazovalcu, ki je Zunaj.

Kakor znanstvenik opazuje eksperiment
v kontroliranem okolju. —
Kakor Student poslusa ,ex cathedra”
predavanje na univerzi.

Kakor gledalec gleda klasi¢no gledalisko
predstavo.

N

PRELENTACT0

Poenostavljeno receno, gre za:

37



Na ulici smo bili sooceni s situacijo, povsem drugac¢no od te na odru. Brez sten,
ki bi nas §¢itile pred okoljem, je bila nasa kontrola nad tem, kar so gledalci videli
in/ali sliSali, drasti¢no zmanjSana. V odsotnosti 4. stene se je meja med nami in
obcinstvom zabrisala - gledalci so bili aktivni, njihove reakcije so bile naenkrat
najdragocenejsi in najzanimivej$i del naSih predstav. Z drugimi besedami,
obdinstvo je z radovednostjo opazovalo ne samo nas - roza Nezemljane, temvec
tudi, kako bodo drugi gledalci reagirali na bitja iz vesolja in njihove provokacije.

Na ulici nismo bili zgolj ,mi” - nastopajoci in ,oni” - gledalci, temvec je bilo
v sleherno Invazijo vkljuCenih vec¢ skupin: roza vesoljci; osupli mimoido¢i, ki
smo jih presenetili; festivalsko obcinstvo, ki nas je pricakovalo; najstniki, ki
so nas sprasevali, ali je na drugih planetih tudi kapitalizem in kako se vesoljci
razmnoZzujejo; tu je bil pijanec, ki nas je skusSal napiti s pivom; puncka, ki je
vesoljce naucila brati Casopis; mestni ¢udaki

in ekscentriki, ki so se identificirali z
Nezemljani kot z nekom, ki izstopa iz
mainstreama; vsaj en jezni ksenofob,

ki je tu in tam priklical Se policijo ...

Te nove, kompleksne situacije ni
bilo mozno orisati s ,kvadratno”
shemo ,prezentacije” s prejSnje
strani. Zato smo si izmislili nov
diagram, ki bi bolje ponazoril situacijo
na ulici, poimenovano:
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V nasprotju s ,kvadratom” podoba ,tarce” ilustrira tok informacij (vizualnih,
verbalnih, avdio itd.), ki je:

1. pomnoZen (hkrati vkljucuje vec locenih tokov, glede na to, da sodeluje
ve¢ skupin)
2. dvosmeren (v vsaki posamezni interakciji informacije tecejo v obe smeri)

Kot planeti krozijo v razli¢nih orbitah okoli sonca, so v interaktivhem gledaliS¢u
nekatere skupine blize centru dogajanja kot druge. Ceprav si skupine sam
dogodek razli¢no interpretirajo in se med seboj razlikujejo tudi po tem, koliko so
vanj vpletene, so vendarle vsi udeleZenci v interakciji drug z drugim.

Tokovom informacij je v interakcijah tezko slediti in
Se tezje jih je nadzirati. Mozno pa je zaznati nekaksno
jedro dogajanja - simbolizirano s
centrom tarCe na diagramu na
prejSnji strani —, ki se vselej
avtomaticno vzpostavi, kadar
skupina ljudi pocne nekaj
skupaj, pa naj bo to nekaj
domisljijskega, emotivnega ali
Cisto fiziCnega.
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Na zacetku smo se v kolektivu Ljud posvecali interaktivhemu fizicnemu
gledaliS¢u v javnih prostorih. Navdih smo poiskali v ritualnih koreninah
evropskega gledaliSca kot tudi v tujih performativnih tradicijah, od korejskega
pansorija do balijskih plesov in japonskega buta. Koncentri¢ni krogi gledalcev,
ki smo jih vzpostavljali okoli nasih uli¢nih akcij, so bili inspirirani s temi
tehnikami in tradicijami.

4 PROTAGONIST &
ANTAGONIST

(predstavnika dveh
konfliktnih sil)

) DRUGI LIKI

3 ZBOR
(ki je predstavljal prebivalce
polisa, v zgodnejSem
obdobju grskega gledalica
morda odigran kar s strani
obcinstva samega)

4 OBCINSTVO
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4 SOLIST/I,
DUHOVNI VODJA
(ki vcasih odigra/jo
epizodo iz hindujske
mitologije)

2 ZBOR
(skupina 50-150 moskih,
mladih deckov ali deklet -
odvisno od plesa)

3 LOKALNO OBCINSTVO
(seznanjeno z lokalnimi
zgodbami in tradicijami, se
mestoma pridruzi napevu,
ritmi¢no zvodi itd.)

4 TURISTI

7 Mnogo umetnikov z Zahoda se je v zadnjem stoletju inspiriralo z raznolikimi balijskimi

plesnimi in gledali$kimi tradicijami. Med prvimi je bil Antonin Artaud, ki o tem piSe v svoji knjigi
Gledalisce in njegov dvojnik (Le Thédtre et son double).

V Ljudu smo bili fascinirani predvsem z vlogo (amaterskega) zbora in z aktivnim sodelovanjem
publike v predstavah na Baliju. Podobno obliko aktivne participacije, ¢eprav zelo druga¢no po
vsebini in atmosferi, lahko opazimo tudi v nasi zahodni tradiciji, in sicer pri rimokatoliski masi.
Verniki imajo formalno gledano vlogo podobno vlogi zbora: vstajajo in sedajo, molijo in na
predvidenih mestih recejo: ,Amen!” Naklju¢ni turist, ki bi zaSel v cerkev, ne da bi vedel, kaj se
znotraj dogaja, bi lahko maso opazoval z zelo druga¢nega zornega kota.

41



VAT

VESOLJSKE

(DPRAVE

Jedro vesoljske odprave je nujno potrebno za izvedbo Invazije.

Tako imenovani vesoljci ,sateliti” so se nam pridruzili na turneji,
kadar so mogli.

w N

UdeleZenci delavnic — na turnejah smo izvajali brezplacne delavnice,
s pomodjo katerih smo angazirali lokalce, da so nastopili z nami.

-

»lajniagenti” - navadno smo nagovorili nekajlokalnih prebivalcev,
da so se pomesali v naso publiko in v specificnem trenutku
presenetili obCinstvo z vnaprej dogovorjeno akcijo.

5 Prijatelji in sorodniki udeleZencev delavnic - prisli so gledat svoje
bliznje, kako nastopajo.

6 Festivalsko ob¢instvo - priSlo je ob napovedani uri, da bividelo predstavo.

7 Mimoidodi - kot turisti na Baliju niso imeli pojma o tem, kaj se dogaja ...

Kon¢ni umetniski doseg, kot tudi samo ,sporocilo” vsake posamezne Invazije, je
bilo tako odvisno od sinergije mnogih faktorjev: od nas, od lokalnih udeleZenceyv,
od tipa festivala oz. prizorisca, kjer smo nastopali, od odziva medijev, od lokalne
druzbeno-politi¢ne klime itn.

V Belorusiji so vesoljce, ki so bingljali z nosu velikanskega Leninovega kipa, sprejeli

kot heroje; v Szegedu (MadZarska) so izzvali kseno- in homofobne reakcije in
tako razdelili publiko na dvoje; v nekaterih italijanskih in francoskih mestih so bili
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Nezemljani zgolj Se en karnevalski spektakel; prostovoljno zaprti v kletki
ljubljanskega Zzivalskega vrta so problematizirali zapiranje (tako Zzivali kot ljudi); na
Norveskem so otroci ucili vesoljce, naj ne kradejo v trgovini; v Gradcu (Avstrija) so
se posamezni gledalci odprli rozakoZcem, se z njimi pogovarjali, se jih dotikali in
jih celo poljubljali ter s tem razkrivali osamljenost - starejsi obcan je celo odpeljal
vesoljca na dom in mu razkazal svoj druzinski foto album.

Kadar se umetniSka vsebina razpre skozi interakcijo namesto skozi prezentacijo,
kadar so reakcije in predlogi aktivnih gledalcev najzanimivejsi del predstave, kdo
je pravzaprav avtor uprizoritve — umetnik ali ob¢instvo?

Predvidevajmo, zgolj zavoljo argumenta, da sta oba, umetnik in obcinstvo,
odgovorna in prispevata h kon¢nemu rezultatu - sporocilu oz. vsebini umetniskega
dela - v razmerju pol-pol, za razliko od ,prezentacije” v konvencionalnem
dramskem gledaliS¢u, kjer je razmerje sto proti nic.

Seveda je takSno poenostavljanje pretirano in ne drzi. Obstaja in mora obstajati
razlika v stopnji odgovornosti, ki jo nosi umetnik, ki je iniciiral dogodek, in
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obcinstvo, ki je bilo povabljeno k sodelovanju. Celo v zelo odprti interakciji, v
kateri gledalec nikakor ni zgolj pasivni voajer in lahko direktno vpliva na kon¢ni
izid interakcije ter s tem na potek celotne predstave, je breme odgovornosti v vedji
meri na ramenih umetnika.

Poleg tega tudi v klasicnem kontekstu gledalec, bralec oz. poslusalec gotovo
vpliva na umetnisko delo s svojo interpretacijo, predznanjem in izkuSnjami, kot
tudi s fizi¢no prisotnostjo (vsaj v primeru gledali$c¢a).® Dejstvo je, da celo v povsem
konvencionalnem dramskem gledaliS¢u informacije tecejo v obe smeri: se pravi
tudi iz dvorane na oder. Igralci na odru zaznajo atmosfero v dvorani, vCasih
pocakajo z repliko, da se smeh poleZe, tako kot gledalce bo tudi njih vznemirilo
zvonjenje telefona ali glasno smréanje v avditoriju.

Ce sku$amo vse to vzeti v ozir, bi lahko modificirali razmerje v odgovornosti, na
primer takole:

8 Nekateri teoretiki (performativnih umetnosti) gredo Se dlje in trdijo, da ob¢instvo ne samo
wpliva” na recepcijo, temvec ,je” recepcija. Po njihovem mnenju je posredovano vsebino
povsem nemogoce nadzorovati - tudi v primeru konvencionalnega dramskega gledali$c¢a.
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Ali pa takole: Oz.: Oz.:

Kakorkoli, ne glede na to¢no Stevilko je v praksi v teh dveh primerih opaziti
ocitno razliko. V primeru interaktivhega gledaliS¢a na prostem je stopnja
direktnega vpliva, za katerega si umetnik Zeli, da ga njegovo obcinstvo ima na
kon¢no umetnino, vecja kot v primeru predstave, ki se odvija v gledali§¢u®. Ta
vpliv zajema oboje, stopnjo recepcije kot tudi stopnjo (so)ustvarjanja umetniskih
vsebin.

V primeru participatorne umetnosti vloga umetnika ni vec zgolj, da
prezentira doloCeno vsebino (analizira, sodi, kaze, izrazi, razlaga in uci),
temveC da omogoci izkusnjo, tako obcinstvu kot tudi samemu sebi.

9 Ko govorim o predstavi, ki se odvija v gledali§¢u, imam v mislih konvencionalne uprizoritve,
ki se odvijajo v nacionalnih gledaliSkih hiSah. Tudi veliko drugih performativnih tradicij se
odvija v teh ali podobnih zgradbah: improvizacijsko gledaliSce, sodobni ples, klovnada, novi
cirkus, lutkovno gledaliSCe, ¢e omenim zgolj nekatere. Podobno kot interaktivno gledali§ce
na prostem tudi te uprizoritvene zvrsti uporabljajo metode vklju¢evanja obcinstva in se v tem
razlikujejo od dramskega gledaliSkega modela.

Po drugi strani je mo¢ najti predstave, ki so kreirane znotraj dramskega uprizoritvenega
modela, vendar se odvijajo zunaj (v€asih teleportirane naravnost iz nacionalnih gledaliskih hi§
na glomazen oder, ki je ¢ez no¢ zrasel na glavhem mestnem trgu).

Seveda je mnogo sivin in nians med temi Zivimi praksami in med njimi ni lahko povlec¢i ¢rte. Lahko
bi na primer merili, koliko predstave je improvizirane, ali pa koliko je njen potek odvisen od aktivne
udelezbe obcinstva. Kakorkoli, za potrebe te knjiZice bo poenostavljena lo¢nica zadostovala.
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3
UMETNOST SOBIVANJA

(NAPISANO V SODELOVANJU
S SAMOM OLEAMIJEM)

»Kot gledalec v gledali§¢u vedno gleda$ na predstavo bodisi s pti¢je bodisi z
Zabje perspektive” Besede Gora Osojnika lahko razumemo dobesedno, saj so
gledaliske hiSe zgrajene tako, da gledalcu omogocajo bodisi pogled ,od spo-
daj” (parter) bodisi ,od zgoraj” (balkon, tribune), ali pa metafori¢no. Kot Guliver
gledalec nikoli ni del sveta igralcev. Nanj gleda kot na nekaj manjsSega ali ve¢jega
od sebe. V gledaliScu si bodisi kritik bodisi oboZevalec, si oddaljen Bog, ki secira
usode tujih ljudi, ali pa Castilec, ki malikuje igralce kot bogove in bi dal vse, da bi
bil v njihovi kozZi. ,Medtem ko na ulici performerja vedno srecas iz oci v oci, kot
¢lovek Cloveka,” pravi Goro.?

10 Citirano po spominu. Goro Osojnik je pionir uli¢ne scene v Sloveniji. Je performer, avtor
in reZiser; je eden od ustanovnih ¢lanov gledali§¢a Ane Monro in direktor uli¢nega festivala
Ana Desetnica.
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Na ulici se oder ne neha tam, kjer se obcinstvo zacCne, temvec tam,
kjer se konca.

UmetnisSke strategije konvencionalnega dramskega gledaliS¢a vzpostavljajo
pregrade, s katerimi loCujejo obcinstvo od nastopajocih, namesto, da bi jih
zdruZevale v skupnost. Ce uli¢ni performer zgradi premo¢no 4. steno, se izolira
od obcinstva, kot vidiS spoda;j ...
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.. Ceravno bi moral izolirati gledalce od ostalega ulicnega dogajanja in jih
pritegniti v svet gledaliSke predstave:

il
L %@

A
%ﬁﬁ jﬁ»kﬁ?

V nasprotju z igralci v gledali$cu, ki se pretvarjajo, da niso igralci v gledali$cu, se
uli¢nim performerjem ni treba pretvarjati, da niso na ulici. Tudi se jim ni treba
pretvarjati, da publika ne obstaja, nasprotno, njihova naloga je, da jo ,nagovorijo”
in jo povabijo zraven.



Dalj ¢asa ko ljudje gledajo predstavo, vec vanjo vloZzijo, bolj so pripravljeni
wverjeti” zgodbi, ki se odvija pred njimi, zaradi ¢esar postajajo kontrasti med
to ,fikcijo” in nepredvidljivo resni¢nostjo okoli nje vse bolj sme$ni. Znanje o
predstavi, ki si ga gledalci delijo, ustvari zacasno skupnost gledalcev -
oni so tisti, ki razumejo, za kaj gre.

Medtem ko kolesar, ki precka mestni
trg, ne bo pritegnil veliko pozornosti ...
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. bo isti kolesar, ki precka isti trg,
potem ko je bil zaCasno spremenjen v
improviziran ,oder” in je okoli njega
zbrana zacCasna skupnost ob¢instva, lahko
povzrocil pravi mali incident.
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éE R 4. julij 2013 - 24

Performerji vodijo obcinstvo v igro. Da bi jim ob¢instvo aktivno in prostovoljno
ledilo, napredujejo pocasi (da vsi razumejo, za kaj gre, in ostanejo skupaj).
CE ’
NORI PERFORE
PRO
USTAVIL

Na prostem so gledalci in nastopajoci soodvisni — potrebujejo eden
drugega, da se iz ulice premaknejo v prostor (ulicnega) gledaliSca.

PAST
cnika, prisedala k mopedistom 11 ‘ Prehitro ali zgoS¢eno podajanje informacij, ki so nujne za razumevanje
O g M
rformance, S0 R , kaksnega v, . . .. .

Gila  nenavaden  PEEOTTT i se 2 njimi vozila v krog ‘ala zgodbe, lahko ol?c1nstvo zmeds in ga odjcujl od dogajanja. V javnem
k e med gledaldi in naldjucni wudi mahnila PO teladi, 09V prostoru gledalci pogosto ne sliSijo vsake izre¢ene besede, kaj Sele, da
1 e in $e kaj, . . . " .

moidogimi sprozal salve smeh Kleta, plezala na avtobuse in ¢ K2 bi lahko v miru tuhtali o povedanem brez zunanjih motenj. Na
e ki tarcami satifiéne, 02 e isluzila tudi prijavo polichl ulici ni nenavadno, da se gledalci pridruzijo predstavi, ki
med vOzZNiKl, tave sta si pris ) ik ki 50 ’ ’

enutke pa celo absurdae pred§  Medtem ko si je nestrpni VOZRES ze poteka, ali vimes odidejo, zaradi Cesar je tezje slediti
. di kaksen izbruh jeze alt V% ] fune Sale ocitnO ,dele neslane, kompleksnejsi pripovedi
5 0 .

pa 1. i/ pri\roééila Cilska B m“w; ovai "bu" obéinstva, std

nejevoljo, st St et E eta.  pristazil mas .. { policist

Klovnska lika Murmuyo 11 Lty enak sprejem dozivela 0 e

. f rsem . 11Z011SC
zrocila zastoje V VS . < ioka, ki sta se na P -
L di uro trajajocih in polictt ﬁ,‘ hitro, a Kljub kaost . . . . .. .. . . .
sredigéu mesta, Zara foziscu zmadla neverjetno Ditro, AP Na ulici nas zanima, kaj se dogaja in kam to pelje in ne zakaj se nekaj dogaja
imi sta vV . oru . . o . . .
nordij, med katenm%alsa - dakgapo ¥ rondoju Pf; poiC;V -/ Sokanto, (predzgodba, notranja motivacija protagonistov). Kot pravi Craig Weston:
a] 5 u rep .
na Glavnem g Vv i \ /.. nistd Lt
. le, skakala : dstavljivo.
Jiala avtomobile, % oto in nepreds
cestiscu, ustavl k smesno, N
. . avta za trenute

ane, iz kaksnegd . .

) 1‘ kaj "akradla” ali izvlekla kaksnega

celo

»Na cesti nisi doktor, ker ima tvoj lik predzgodbo, ki vkljuCuje pedigre viSjega

srednjega razreda, diplomo, pisarno, sestro, s katero vara$ Zeno itd.; na ulici si
doktor, ker nosis bel plas¢” 2

! Citirano iz ¢lanka: ,Nori performance ustavil promet, Vecer, 4 . julij 2013, str. 24.

2 Citirano po spominu. Craig Weston je uli¢ni performer, pedagog in avtor, soustanovitelj
gledaliske skupine The Primitives (Belgija), ki prinasa gledaliSce SirSemu obcinstvu in je v
zadnjih 20 letih prepotovala cel svet.
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Ker javni prostor ni primarno namenjen umetnosti, si mora umetnik njegovo
zacasno rabo za gledalisc¢e ,izpogajati” s preostalimi uporabniki. Da bi navdusil
mimoidoce za svojo ,stvar”, za pogled na okolico z drugacne perspektive,
mora s potencialnimi gledalci navezati stik. Nepredvidljivost ulice ga ob tem
sili v odzivanje in prilagajanje, v kreiranje ,sproti, kot pride” in v dihanje z
okolico. Zato sta klju¢ni orodji vsakega uli¢nega performerja improvizacija
in interakcija.

Nastopajoci in gledalci si delijo skupen tukaj in zdaj - isti prostor in cas.
Morda si delijo Se kaj drugega, npr. jezik, kulturno ozadje, vrednote ali celo
tip humorja. Ampak bolj kot vse to je nedvomno res, da ¢e se bodo dovolj
priblizali, se bodo dotaknili en drugega, in Ce si bodo pogledali v oci, se bo
zgodil oCesni stik.

Ocesni stik je najmoc¢nejse orodje interakcije. VzdrZevanje ocesnega stika
z nekom je lahko neverjetno intimna, razkrivajoca, tudi opogumljajoca in
povezovalna izkusnja, ki gradi zaupanje. Vzpostavitev zac¢asne skupnosti —
ne nujno na nivoju skupne vizije, strinjanja ali ¢ustvene povezanosti, temvec
zgolj na nivoju obCutenega koeksistiranja z drugimi v istem casu in prostoru -
se zdi predpogoj, da se uli¢na akcija lahko uspesSno razvije znotraj kaoti¢nega
uli¢nega dogajanja.

Osebno bi si celo upala trditi, da je ta bazi¢ni medcloveski stik med

obcinstvom in nastopajocim(i) tako predpogoj kot tudi univerzalno,
globlje sporocilo vsakega uliCnega nastopa.
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Kot je to opisal gledaliski reziser Renzo Vescovi: ,Znajde§ se na nivoju nic¢ z
obcinstvom - pred tabo je gola ¢loveska izkusnja. Ce uporabim besede Thomasa
Eliota, obcinstvo ve, da ,se Cloveska bitja rodijo, Zivijo in se ljubijo med seboj’,
gre za 0snovno prepoznavanje emocij. /.../ Kulturno predznanje ni potrebno,
ker elementarna Custva govorijo z nedolZnostjo in naravnost v srca gledalcev. *

8 Citirano iz neobjavljenega dela Alessandre Proietti z dne 15. maja 2002 (prevedeno s pomocjo
Silvie Viviani). Renzo Vescovi je bil gledaliski reZiser, ustanovitelj in umetniski vodja TTB -
Teatro Tascabile di Bergamo - Accademia della Forme Sceniche od leta 1973 do svoje smrti
2005. TTB je gledaliSka skupina iz Bergama (Italija), ki Ze veC kot 45 let nastopa v javnih
prostorih Sirom sveta (Clanica RIOTE partnerstva).
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VAJA

Sprehodi se po ulici in skusaj navezati o¢esni stik z vsakim mimoidoc¢im,
ki ti pride nasproti. Ne bulji v isto osebo predolgo, da ji ne bo nelagodno,
raje menjaj partnerje. Vseeno skuSaj ne odvracati pogleda prvi.

Opazuj lastne obcutke in reakcije ljudi.

Naj ti na ustih igra nasmeh. Naj ti iz o¢i sije spodbudno, prijateljsko
sporocilo, da bo oseba na drugi strani razumela, da so tvoji nameni
neskodljivi in da si zgolj igriv, ne pa tudi nor.

Skusaj o¢esnemu stiku dodati besedo ali gesto (npr. ,,Zdravo!” ali ,Dober

dan!”, mahanje in snemanje klobuka so klasike, ¢e ti pade na pamet kaj
novega, pa kar preizkusi).
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4
KLJUC

V konvencionalnem dramskem gledaliS¢u je meja med gledaliSko igro in
resnic¢nostjo jasno zacrtana. Ko zapustimo gledaliSsko hiSo, pa se ta meja med
fikcijo in uli¢nim vsakdanom kar naprej zabrisuje. Kako naj torej uli¢ni performerji
poskrbimo, da bo ob¢instvo prepoznalo in sprejelo naso zgodbo, fikcijski kontekst
oz. igro, ki jo predlagamo? In Se ve¢, kako naj spodbudimo gledalce, da ti aktivno
odigrajo vlogo, ki jim jo nasa igra nalaga?

Ceprav se uli¢ni performer, imenujmo ga Janez, med svojo predstavo ne
pretvarja, da ni na ulici in da obcinstvo ne obstaja, se vseeno ne obnasa kot v
svojem vsakdanjem Zivljenju, ko gre na kavo s prijatelji. Kadar nastopa, s pomocjo
Ta zasuk v dojemanju realnosti se zgodi s pomocjo oz. skozi karakter, ki ga Janez
igra; recimo, da se Janez pretvarja, da ni Janez, temvec ,pirat v iskanju svoje
izgubljene posadke”. Lahko pa se zgodi tudi drugace, s pomocjo pretvarjanja, da
okolica ni to, kar je, se pravi ulica, temve¢ nekaj drugega. V Ljudovem projektu
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Pocestnica, ready-made galerija na prostem," se npr. Janez pretvarja, da se nahaja
v galeriji sodobne umetnosti in da so stvari okoli njega (prometni znaki, zidne
razpoke, luZe, celo golobji iztrebki) umetniska dela neprecenljive vrednosti.

Gledaliska intervencija v javni prostor nima vedno forme gledaliSke predstave.
Lahko je tudi invazija bitij iz vesolja, filmsko prizori§¢e, promocijska akcija za
neobstojeci izdelek, demonstracija v podporo severnim jelenom, pogrebna
procesija ali pa namiSljena poroka.

Da bi uli¢no intervencijo bolje razumeli, lahko nanjo gledamo kot na igro v
SirSem smislu, ne zgolj kot na gledaliSko igro. Obc¢instvo mora razumeti, ,kaj
se igramo’, poznati ,pravila igre”, da lahko sodeluje. To védenje imenujem kljuc,
klju¢ do igre. Ko performer na ulici preda gledalcem svoj ,klju¢”, jim s tem
omogoci, da svojo okolico ugledajo z druga¢nimi o¢mi. ,Klju¢” odpira vrata
v paralelno resni¢nost in gledalcem omogoca vstop v ,magi¢ni krog igre”.®
,Klju¢” na ulici nadomesti poznano gledaliSsko konvencijo o tem, kaj razumemo
kot del gledaliSke igre in kaj ne. Performerje, njihove akcije, okolico kot tudi

gledalce ta klju¢ na novo definira.

1 Pocestnica, ready-made galerija na prostem, je projekt skupine Ljud, ki Siri koncept ready-
made umetnosti na nacin, da vsakdanje elemente mesta spreminja v umetniska dela tako, da
jih poimenuje, jih opremi s koncepti ter ustvari galerijski kontekst okoli njih. Projekt je bil prvi¢
izveden leta 2010 in je od takrat doZivel Ze mnogo svetovnih turne;.

15 Magiéni krog igre” je termin vzet iz knjige nizozemskega zgodovinarja in teoretika kulture
Johana Huizinge z naslovom Homo Ludens, napisane leta 1938. Knjiga proucuje pomen iger za
kulturo in druZbo ter predstavlja pomemben del zgodovine teorije iger.
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Pred leti sem obiskala umetniski festival na

prostem in naletela na improvizirano »cerkev, ki je
zrasla sredi polja. Pritegnil me je napis Cerkev ljubezni, ki

je visel nad vhodom, in mnozica ljudi, ki je drla notri, tako da

sem se jim pridruZila. Ko sem vstopila, so mi ¢ez glavo poveznili

poro¢no obleko in postala sem nevesta dneva. Dobila sem

roze, ljudje so mi Cestitali, sama pa sem se sprehodila nejasni

usodi naproti. Obcinstvo je stalo levo in desno, vsi so igrali

svoje vloge. Na koncu preproge me je ¢akal Zzenin - ravno tako

nedolzen pri celotni stvari kot jaz - in vikar naju je preprosto

porocil. Ljudje so peli in proslavljali, vsi v skupnem
radostnem duhu. Tako sem bila porocena s popolnim
tujcem v Cerkvi ljubezni.

Sarah Peterkin, gledalka'

16 Sarah Peterkin o obisku predstave Chapel of Love, ki je bila del gledaliSkega kabareta Lost
Vagueness na festivalu v Glastonburyju v Veliki Britaniji. Sarah Peterkin je vodja programa
Rural Touring Service pri organizaciji Take Art, katere poslanstvo je Siriti umetnost v vasi,
manjse kraje in podeZelske skupnosti v Somersetu v Veliki Britaniji (Clanica RIOTE partnerstva).
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V predstavi Invazija, opisani v drugem poglavju, bi se kljuc igre lahko glasil: ,,Igrajmo
se vesoljce in Zemljane!” V naSem primeru so vesoljci prijazni, a ne poznajo pravil
obnasanja na planetu Zemlja. Radi bi se jih nau¢ili in se asimilirali. Vloga publike -
kot Zemljanov - je, da jih u¢i in da jih sprejme.

Jasno definiran in skomuniciran klju¢ omogoci publiki,
da vstopi v igro.

Mimoido¢i, ki se pridruzijo uli¢ni predstavi, ko je ta Ze v teku, se bodo na zacetku
morda sprasevali, kaj se tu dogaja. A v hipu, ko bodo odkrili klju¢ igre, se jim bo
dogajanje razjasnilo in zadobilo smisel. Morda jih bo igra prevzela in bodo ostali
ter tudi sami postali eno z zacasno skupnostjo obcinstva in performerjev. Pogosto
se zgodi, da na vrhuncu predstave posamic¢ni gledalci vzamejo stvari (in klju¢
igre) nekoliko v svoje roke ter ,paralelno realnost igre” podprejo ter nadgradijo z
lastnimi idejami, komentarji in izmiSljenimi zgodbicami, igraje vlogo, ki jim je bila
dodeljena.

Ko pripravljamo novo uli¢no akcijo, je klju¢ev - raznorodnih idej - vedno na pretek.
Ampak za razliko od predstav v gledaliskih hiSah, znotraj katerih so ve¢pomenski
kljuci zaZeleni, saj bogatijo predstavo in omogocajo razli¢na branja gledaliSke igre,
bo Sop klju¢ev na ulici najverjetneje sprozil zmedo.
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PAST

Si se kdaj znaSel pred zaklenjenimi vrati s Sopom klju¢ev v roki, ne vedoc,
kateri od njih je pravi? Tako nekako se pocuti gledalec interaktivne
uli¢ne predstave, ki ga je nastopajoci zvabil v interakcijo, ne da bi mu
predstavil igro, ali pa so informacije, ki jih je gledalec dobil, nejasne,
zmedene oz. v najslabsem primeru, v nasprotju same s sabo.

Imej v mislih, da gledalec na ulici morda ni nacrtno trcil ob tvojo
predstavo. Tudi nima na razpolago jasne konvencije, ki bi mu narekovala,
kako naj se obnasa in za katero bi se lahko ,skril”" Ce mu bos ponudil
Sop kljucev, ga bo to najbrz zmedlo in odtujilo od predstave. Ko

se enkrat odlocis za en sam kljuc, tak, ki deluje, si na dobri

poti do cilja, ¢e Ze ne kar na tri Cetrt poti!
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Sergi Estebanell, performer, reZiser in mentor, Cigar poti so se veckrat krizale z
Ljudovimi, mi je zaupal enega od ,receptov’, kako najti enostaven klju¢ do ulicne
akcije.” ,Najdes ga, Ce si odgovori§ na naslednja vprasanja,” pravi Sergi:

1. Kdo sem/smo?
2. Kaj je moja/nasa misija?
3. Kako smo organizirani?

Odgovora na prvo in drugo vprasanje performerju/em narekujeta kostume, re-
kvizite in prevladujo¢ odnos do okolice. To sta tudi vprasanji, ki si ju zastavijo
obcinstvo in mimoidoci, kakor hitro za¢nejo gledati ulicno predstavo.

V primeru Kamchatke,® znanega ulicnega projekta, katerega del je tudi Sergi,
odgovora zvenita nekako takole:

7 Sergi Estebanell je reZiser, producent in igralec, aktiven v ve¢ skupinah, specializiranih
za uli¢no gledaliSce in site-specific predstave. Je tudi izkuSen mentor klovnade in uli¢nega
nastopanja Sirom Evrope.

18 Kamchatka je umetniski kolektiv raznih nacionalnosti in disciplin. V letu 2006 so priceli
intenzivno trenirati uli¢cne skupinske improvizacije in raziskovati temo imigrantov pod
umetniskim vodstvom Adriana Schvarzsteina. Leta 2007 so prvi¢ odigrali Kamchatko, predstavo,
ki je kasneje postala mednarodna uspesnica.
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1. Kdo s0? Tujci s Kamcatke.

Taksen klju¢ narekuje obcinstvu, naj ,odigra vlogo” lokalnega prebivalstva, ki
reagira na brezciljno tavajoce prisleke s kovcki z vsem njihovim imetjem v rokah,
iS¢o¢ izgubljene sorodnike, ne vedo¢, kam in kod.

Lahko si zamislimo tudi uli¢no predstavo, v kateri ob¢instvo dejansko ,igra vlogo
obcinstva” - lahko odigra ,gledaliSko ob¢instvo”, ,ob¢instvo opere ali cirkusa” ali

pa ,kabarejsko obcinstvo”

V tak$nih primerih bi se odgovora na Sergijevi vprasanji lahko glasila na primer:

1. Kdo so? Fakiriji v pokoju.

Kadarkoli se naklju¢ni mimoidoci na poti po vsakdanjih opravkih ustavijo, da bi
ujeli koSCek uli¢ne predstave, se njihova vloga, fokus in status v odnosu do okolice
spremenijo - hote ali nehote sprejmejo vlogo, ki jim jo je dodelil performer.
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VAJA

PoiSc¢ivsaj 3 potencialne odgovore na Sergijevivprasanjiin si predstavljaj,
kako bi takSna uli¢na predstava/akcija/intervencija potekala

1. Jaz sem/Mi smo

moja/nasa misija je

2.Jaz sem/Mi smo

moja/nasa misija je

3.Jaz sem/Mi smo

moja/nasa misija je

Zdaj pa izberi eno od variant, pojdi ven in S€ 1gra]'

P. S.: Piflarji in napredni bralci, ki bi radi izvedli tudi dodatni del vaje,
naj poiscejo Se 3 potencialne odgovore na Sergijevi vprasSanji, ki po
njihovem mnenju v javhem prostoru NE BI dobro delovali.

Kot ste gotovo Ze ugotovili, nekatere misije otezkocajo performerjem
vzpostavljanje stika z mimoidocimi, medtem ko ga druge olajajo.
Na primer: skrivanje pred ljudmi, agresivho napadanje ljudi ali
(najbrz najteZje) indiferentnost do ljudi so pristopi, ki nasprotujejo
performerjevi osnovni nalogi povezati mimoidoce v zacasno skupnost

Vv iy

nastopa in zvite ,,dvojne igre” je najbrz tudi to mogoce.
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Tretje Sergijevo vprasanje: Kako smo organizirani?, je najbrz zanimivo
samo za performerje, saj si ga publika med gledanjem predstave navadno ne
zastavlja. Kako nastopajoc¢i komunicirajo in sodelujejo med nastopanjem (kot
tudi pred in po njem), je bistveno za vsak umetniski kolektiv, Se posebej, ker
ima odgovor na to vpraSanje tako prakti¢ne posledice kot tudi stratesko in celo
politi¢no tezo.

Dva osnovna odgovora lahko najdemo v politiéni zgodovini 20. stoletja:
demokracija in diktatura. V primeru diktature se eden izmed nastopajocih
odloca za vso skupino in signalizira svoje odlocitve drugim, tako da akcija poteka
v skupno smer. Direktna demokracija je na drugi strani redko uporabljen model,
ne samo v realnem zivljenju, tudi v gledaliS¢u. Vseeno ga nekatere skupine, npr.
Kamchatka, dosledno izvajajo. Nalaga jim, da imajo vsi nastopajoci enako pravice,
da za¢nejo ali koncajo akcijo med predstavo; kar pomeni tudi, da je odgovornost
za sprejemanje odlocitev enakopravno porazdeljena med vse ¢lane skupine.

Med dvema opisanima ekstremoma seveda obstaja cela pahljaca moznih notranjih
organizacij; najbrz jih je toliko, kolikor je skupin. Kakorkoli Ze, nekaksna osnovna
pravila (ali smernice medsebojne dinamike) morajo biti dogovorjena, preden se
gre skupina lahko ven ,igrat” V letih nastopanja uspesni uli¢ni kolektiv navadno
razvije svoj avtenticen ,nacin funkcioniranja” na ulici, ki jemlje v ozir individualne
osebnosti in potenciale vseh njegovih ¢lanov.

Ceprav se obcinstvo o tem, kako so med seboj organizirani nastopajo¢i, navadno
ne sprasuje, pa notranja organizacija bistveno vpliva na atmosfero, tudi vsebino
in celo ,sporocilo” predstave; nekatere ideje, vsebine oziroma misije tudi lazje
zablestijo v tem ali onem organizacijskem modelu.
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Verjamem, da je
eden najpomembnejsih
elementov vsake uli¢ne predstave
v skupini in njeni dinamiki. Kako

ljudje delujejo skupaj brez skupnega
institucionalnega ozadja, zanasajo¢ se zgolj
na lastna pravila in zmoznost sodelovanja.
Mislim, da je eden najvecjih izzivov
¢lovesStva prav nasa sposobnost
sodelovanja v manjsih skupinah.

Géza Pintér, performer™

19 Géza Pintér je igralec in kulturni menedZer na podrocju gledali§c¢a. Trenutno je ¢lan Control
Studio Association (Dunaszekcs6, Madzarska), ki je tudi koordinator projekta RIOTE. Pred
tem je deloval v okviru ve¢ gledaliSkih skupin: Teatro Nucleo (Italija), Antagon AktionTheatre
(Nemcija) in Teatro Tascabile di Bergamo (Italija).
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2
STIRJE KORAKI DO
ULICNE PREDSTAVE

V prejSnjem poglavju sem predstavila metaforo posebnega kljuca, ki omogoca
publiki vstop v t. i. ,magic¢ni krog igre”; klju¢, ki naj bi bil jasen in takSen, da ga
je mo¢ zlahka posredovati ob¢instvu. Lahko bi mu rekli tudi KAJ predstave - v
smislu: Kaj je igra, ki jo igramo? V tem poglavju pa se bom posvetila vprasanju
KAKO: Kako se igro igrati z ob¢instvom.

Da bi klju¢ uspesno razdelili med mimoidoce, smo si v Ljudu izmislili slede¢
protokol (ki je seveda zgolj eden izmed mozZnih):
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Glede na to, da univerzalna konvencija o tem, kako osvojiti javni prostor za
namen umetniSke uprizoritve, ne obstaja, in glede na to, da je ta prostor navadno
namenjen drugim aktivnostim (premikanju od toc¢ke A do B, nakupovanju, delu,
sprehajanju itd.), si mora uli¢ni performer prostor za svoj nastop izboriti/
izpogajati pri ostalih uporabnikih tega prostora. Za zacetek mora narediti nekaj,
da bodo ljudje sploh opazili, da je tam.

L RORAR: VIBUDL POLORNDSTH!

Eden izmed nacinov pridobivanja pozornosti na frekventni, kaotic¢ni ulici bi lahko
bil s presenetljivim pojavljanjem tam, kjer te ljudje najmanj pricakujejo (na
strehi neboti¢nika, s skokom iz koSa za smeti ali s padalom iz helikopterja).

Element presenecenja spravi ljudi iz njihovih ustaljenih vedenjskih
tirnic, kar je dodaten plus. Ce jih bo$ presenetil /a, bodo reagirali
spontano, mimo pri¢akovanj o tem, kaj naj bi umetnost bila in kako
naj bi se Clovek v stiku z njo obnasal.

Drugi nacin bi lahko bil osnovan na izstopajoci vizualni pojavnosti, taksni,
ki je v kontrastu z vsem naokoli. Se pravi z zelo opazno obliko in/ali barvo.

Kadar veé performerjev nosi isti ali podoben kostum /uniformo, tudi obic¢ajnejsa

barva in oblika zadostujeta, saj izstopajo kot skupina (npr. Kamchatka, ljudje s
kov¢ki, opisani v prejSnjem poglavju).
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Nekateri pravijo, da je L b

pomembna, mene so v to prepricale Royal de Luxove velikanske lutke, ko sem jih gledala, kako
so se s tezavo prebile ¢ez londonski Trafalgar Square.?

20 Royal de Luxe je ikoni¢na francoska uli¢na skupina pod taktirko Jean-Luca Courcoulta, ki
deluje Ze od leta 1979. Maja 2006 sta njihov gromozanski mehanski slon in marioneta deklice

pritegnila najve¢jo publiko v zgodovini ,off gledalis¢a“ v Londonu. Stevilne uli¢ne ludi in
semaforji so bili zacasno odstranjeni, da se je slon lahko zrinil mimo.
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Se en nacin pridobivanja pozornosti je premikanje v L€EMMPU, ki je drugacen
od tempa vecine uporabnikov javnega prostora - se pravi

P o Cc a S N e J e

ali pa
hige

od okolice.

Uniformirana skupina performerjev, ki se premikajo v ,slow motionu” ali
pa zamrznejo in se nato nenadoma sunkovito premaknejo, kot da bi v njih
izbruhnila zadrZana energija, sta dve od mnogih ,ritmi¢nih strategij”, ki jih
pogosto uporabljajo skupine na ulici.

G LAS NOST je tudi efektivno sredstvo opozarjanja nase, o

¢emer pric¢ajo mnogi uli¢ni orkestri.

Nekoliko NEPTiMETrno alivsajnekonvencionalno obnasanje
v javnosti pa je strategija za vzbujanje pozornosti, ki jo v Ljudu najraje in s
pridom uporabljamo. Golo trim¢kanje po mestu, ,kraja” policistove \:

kape, ustavljanje prometa ali lizanje tujega sladoleda so neskodljive 3y
provokacije, ki lahko, Ce so izvedene z obcutkom, izzovejo smeh,
sprostijo tenzije, povezane s tabuji, ali pa vsaj vrzejo mimoidoce iz
njihovih vsakdanjih ,zombi rutin”.
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VAJA

Pojdi v javni prostor in pridobi pozornost.

1. Premikaj se hitreje od ostalih in opazuj, kako se za tabo obracajo glave.

2. Izvedi akcijo v ,,slow motionu” (vztrajaj nekaj ¢asa, ne obupaj prehitro).

3. Povabi prijatelje, da se ti pridruZijo, in poizkusi obe zgoraj omenjeni
vaji Se z njimi, v vedji skupini.

JKORAR: PREDSTAVE TGRO

Ko je enkrat vsa pozornost usmerjena vate, je ¢as, da obCinstvu predstavis ,igro,
ki se bo igrala”, da razkrijes svojo ponudbo. Pomembno je, da to stori§ znotraj
igre, se pravi: ne da bi stopil ven in razlagal, temvec preprosto preko ,igranja igre
s svojimi soigralci (ali solo)”, vse dokler publika ne dojame pravil. Daj ljudem cas,
da si ogledajo, kaj po¢nes - ne skrbi, samo nadaljuj z akcijo, prej ali slej bodo Ze
razumeli, v kakSnem svetu si. Kar pa ne pomeni, da se moras izogibati interakci-
jam in se pretvarjati, da ob¢instvo ne obstaja. Kot razloZeno v tretjem poglavju,
bi takSen odnos lahko zgradil steno med tabo in tvojimi potencialnimi gledalci.
Na tej tocki ti samo ni treba iniciirati veliko interakcij (razen v primeru, da tvoj lik
ali misija brez direktnega nagovarjanja publike ne moreta priti do izraza).
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Naj pojasnim, kako smo se tega koraka lotili v primeru Invazij: vsaka Invazija se
zacne s postopnim pojavljanjem vesoljcev na lokacijah, ki so na varni razdalji od
ljudi (v oknih, na strehah, balkonih, izza dreves/kipov itd.). Tako imajo gledalci
¢as in prostor, da si jih nemoteno ogledajo in osvojijo ,pravila igre”. Medtem
vesoljci odkrivajo zemeljske predmete: klopco, uli¢ne svetilke, prazno steklenico
kokakole ... ucijo se gibanja s teZnostjo, dotikanja itd. Cez ¢as publika dojame
razli¢ne notranje motivacije in vedenjske vzorce posameznih Nezemljanov: eden
Zeli vse prevohati, drug se rad drgne ob stvari in ljudi, tretji je kratkoviden in rad
proudi vse z razdalje nekaj centimetrov ... Sele ko so se publiki tako predstavili,
zacnejo Nezemljani aktivno stopati v interakcije z gledalci.

PAST

Dragi bralec, draga bralka, gotovo si lahko predstavljas, kako bi
predstava, ki bi izpustila kateregakoli od prvih treh korakov, neslavno
koncala. Ampak izpuScanje drugega koraka je res najpogostejSa
napaka. Hitenje s stvarmi je namrec¢ normalna reakcija na nervozo, ki
se pojavi znotraj performerja v momentu, ko ve¢ja mnozica ljudi na
ulici obrne pozornost nanj. Mimoidoci pa se znajo pocutiti napadene
in zmedene, Ce performer v momentu, ko so ga Sele zares

opazili, za¢ne zelo intenzivno in hitro ,riniti” vanje. Ni

jim jasno, kaj nastopajoci hoce od njih in kaj je igra, v

kateri naj bi prisostvovali.

75



b KORAK: TGRAT SET OBCINSTVOM

Ko so gledalci desifrirali klju¢ in se seznanili z vlogo, ki jim je bila dodeljena, jih
lahko spodbudimo, da to vlogo igrajo ¢im bolj aktivno. Uli¢ni performer/ji v tej
fazi predstave pogosto prosijo za sodelovanje ,prostovoljca iz publike”, da kot
predstavnik celotnega obc¢instva opravi laZjo nalogo ali podpre igro s stransko
vlogo asistenta ipd. Mnenja sem, da se ljudi v nobenem primeru ne sme siliti,
da pocnejo stvari, na katere niso pripravljeni, vendar pa jih je, sploh kadar
prevzamejo iniciativo in postanejo proaktivni, smiselno nagraditi za sodelovanje
in jim ponuditi priloZnost za nadgradnjo.

Ce je tretji korak izveden uspesno, se bodo gledalci ,,odprli”. Vedno bolj bodo
odzivni in komunikativni ter vedno manj sramezljivi pri vklju¢evanju v ponujeno
igro. Prav ta korak je najverjetneje tisto, v Cemer se interaktivno gledaliSce na
prostem najbolj bistveno razlikuje od konvencionalnega dramskega gledaliSca.
Med konvencionalno predstavo se niti na vrhuncu dramske napetosti ne
pricakuje, da bodo gledalci vstali s stolov, glasno komentirali dogajanje na odru
ali celo skandirali iz téme avditorija.
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Cutil sem vrocino
gorece bakle na ,piazzi”
- del naSe scenografije za predstavo,
ki smo jo zacenjali ob son¢nem zahodu.
Prizor zaZziga ,Carovnice”, ki naj bi se jo Zrtvovalo
boginji, je bil postavljen v atmosfero srednjeveskega
juznoitalijanskega mesteca. Cudovito lepa, mlada
brazilska igralka je bila priklenjena na kavc¢ in odnesli
smo jo na mesto zrtvovanja. Situacija je bila prav
Skandalozna, ljudje so bili razburjeni, nekateri so
vpili: ,Na grmado z njo!” Cutil sem razvnetost
gledalcev okoli sebe, nenadoma se mi je zazdelo,
kot da sem se znaSel sredi vojne vihre.

Géza Pintér, performer
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bRORAK: PUSTE DA OBCINSTVO PREVIAME

Cetrti in zadnji korak protokola ni obvezen. Uli¢ni performerji pogosto ne
gredo tako dalec ali pa je preprosto neizvedljiv. Kakorkoli, meni se zdi ta korak
najzanimivejsi od vseh in v Ljudu se trudimo, da bi se ¢im pogosteje zgodil.

Na koncu vsake izvedbe Pocestnice (omenjene v prejSnjem poglavju)
spodbudimo obcinstvo, naj prevzame in nadaljuje z igro. Gledalci imajo Cas, da
v bliznji okolici poiééejo zanimive mestne detajle in jih opiSejo kot umetniéka
gage s pomocjo kljuca igre, k1 so ga spoznali med predstavo. Ce je potrebno,
so jim v pomo¢ naSe hostese, ki streZejo ,vino za inspiracijo” in ustvarjajo
prijetno, domac¢no atmosfero, v kateri se vsi pocutijo sprosc¢eno in sprejeto. V
tej fazi predstave za vso kreativnost poskrbi obcinstvo. Ko gledalci zakljucijo
z iskanjem, svoja na novo odkrita umetniSka dela predstavijo drug drugemu,
naklju¢nim mimoido¢im in nam - nastopajo¢im, ki pri tem zadnjem koraku
postanemo pasivni opazovalci. Vloge se zamenjajo in krog igre je sklenjen.

V nekaterih primerih najbolj entuziasti¢ni ¢lani obcinstva celo vzamejo klju¢
igre domov, da bi kasneje sami vstopili v paralelni svet ali pa da bi podelili igro
s svojimi bliznjimi. Zelo nas je razveselila novica, da so nekateri izmed njih
priredili lastno Pocestnico za svoje druzinske ¢lane in prijatelje.
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0
KAKO POSTAT]
ULICNA NINDZA

Kot je bilo razvidno iz primera Sarah Bernhardt v prvem poglavju, ve$¢ine potrebne
za odrski nastop niso nujno enake vesCinam za osvajanje ulice. UliCna predstava
si mora izboriti svoje mesto znotraj nepredvidljivega ulicnega dogajanja - to pa
lahko naredi samo performer, ki ni prvenstveno fokusiran zgolj nase, kakor je to
vsaj do neke mere navada pri dramski igri.
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Ravil Sultanov?, ruski klovn, reZiser in inovator, mi je nekoc¢ dal sledeC nasvet:
,Ko se spuscas v interakcijo z obcinstvom, naj bo tvoja glava prazna

'”

Za razliko od glave (in ,Custvenega telesa”) dramskega igralca, ki mora(ta) biti
polna, saj igralec ,prinese cel svet na oder” - pooseblja vlogo, Zarci ¢ustvo, celo do
te mere, da pozabimo, da je (zgolj) igralec na odru.

L R

Al

-
-

LA

Sprva se mi je zdel Ravilov nasvet preprost, celo trivialen, ampak v desetletju
prakti¢nega dela na ulici se mi je njegov stavek vracal v zavest kot bumerang. In
vsaki¢ se mi je razkril Se kakSen skrit pomen.

21 Ravil Sultanov je diplomant moskovske cirkuSke akademije in skupaj z NataSo Sultanov
vodi Zavod Bufeto. Zavod Bufeto je umetniSka in izobraZevalna nevladna organizacija, ki med
drugim organizira vsakoletni Klovnbuf - mednarodni festival sodobne klovnade in novega
cirkusa v Ljubljani.
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Zakaj prazna? Prazna zato, da se lahko napolni. Napolni s pristnimi mislimi,
zamislimi in Custvi, ki jih sproZi edinstven kontakt med performerjem in osebo/ami
pred njim. Skupaj lahko kreirata/jo nekaj iz ni¢, na nacin, kot to Se ni bilo storjeno —
kar je Carovnija, ki se Zal ne more zgoditi, ¢e Ze zaCnemo s polno glavo.

Kako prazna? Kot vam lahko pove vsak budisti¢ni menih, se ni lahko osvoboditi
pricakovanj, domnev, skrbi glede prihodnosti in obZalovanj glede preteklosti. Kako biti
Cujec in prisoten v trenutku? je vprasanje, ki si ga zastavljajo mnogi in zdi se, da lezi
tudi v samem srcu uli¢nega nastopanja in filozofije - kar je brzkone razlog za vzdevek
z vzhodnjasko azijskim prizvokom: ,street ninja” oziroma ,uli¢na nindza“, s katerim
v Ljudu nazivamo ulicne performerje. Stanje, v katerem naj bi bila ulicna nindza, je
stanje ,spros¢ene koncentracije’, kot smo navajeni reci v Ljudu, ¢eprav zveni kon-
tradiktorno. Da bi bil kos ulicnemu vrvezu, mora nindza osvojiti balans med dvema
ekstremoma: popolno sproscenostjo (kot tik preden zaspis) in osredotocenostjo (ko
skoraj ne opazi§ ni¢esar okoli sebe, npr. med izpitom).

Na nek nacin uli¢ne interakcije skusajo sprazniti tudi glave gledalcev, jim pomagati, da
doseZejo zasuk v perspektivi, ki ga spremlja obcutek olajSanja, hvaleZnosti in ¢udenja
ter ki prebuja v njih spontano igrivost.

VAJA

Da bi vadil stanje ,sprosc¢ene koncentracije”, mo¢no priporocam igranje
vseh moZnih iger (timskih Sportov, namiznih in besednih iger itd.) kot
tudi prakticiranje vseh oblik meditiranja (CujeCnost, aktivna meditacija,
joga, Gurdjieffovi plesi itn.).
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Medtem ko je stanje ultimativne pripravljenosti in odprtosti za
karkoli zazeleno stanje zavesti ulicne nindze, sta improvizacija in
interakcija nindzini osnovni orodji.

Vvsakdanjirabijezika improvizacijo povezujemo s ,hitro resitvijo za nepric¢akovan
problem” ali pa z ,akcijo brez vnaprej premisljenega nacrta’, kar nosi negativne
konotacije v smislu resitve ali akcije, ki je manj kot idealna. Ampak v svetu uli¢ne
in tudi Se kak$ne druge umetnosti, je improvizacija pozitivna beseda.

Sirsa javnost je z improvizacijo kot umetnisko tehniko $e najbolj seznanjena v
povezavi z jazz glasbo. Improvizacija pa je na razne nacine in v razli¢ni meri
tudi del mnogih, ¢e Ze ne kar vseh gledaliskih in plesnih tradicij. Pogosto se
jo uporablja med vajami za nabiranje idej, za razvijanje prizorov ali telesne
manifestacije likov, ali pa zgolj zato, da se skupina poveZe in se performerji med
seboj sinhronizirajo.

Za nekatere Sole sodobnega plesa je improvizacija edino izrazno sredstvo, kot
tudi za improvizacijsko gledalisce, sodobno ,gledalisko tradicijo z dodelanim
arzenalom igralskih, pripovedovalskih in rezijskih tehnik’, v katerem, kot bi
rekla Sonja Vil¢, kvaliteta ,ni stvar vnaprej premisljene akcije, ampak popolne
predanosti in potopitve v to, kar se dogaja tukaj in zdaj” %

22 Sonja Vil¢, Collective improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in zavod Maska, 2015), str. 161-163.

Sonja Vil¢ je ¢lanica kolektiva ,ustvarjalcev zZivecih in Zivih umetnosti” Narobov iz Ljubljane,
ki korenini v klasi¢ni gledaliSki improvizaciji. Je performerka, pedagoginja in mislec, kot tudi
redna sodelavka skupine Ljud, ki med drugim nastopa kot vodicka §tevilnih Pocestnic po
vsem svetu.
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Na ulici pa uporaba improvizacije, vsaj v manjsi meri, ni zgolj umetniska odlocitev,
temvec nujnost. Zaradi ¢esar so prakticne vaje, principi in tehnike, ki jih ucijo razne
Sole gledaliSke improvizacije, dragocen vir znanja, ki koristi vsaki uli¢ni nindZi, tako
zacCetniku kot staremu macku.

Improvizacija hodi z roko v roki z interakcijo. Je nujna vsebina vsake pristne
interakcije, ki je resni¢no odprta in ne temelji na vnapre]j pricakovanem odzivu
publike, ki bi jo performer izsilil iz gledalca.

Za razliko od improvizacije se interakcija redko poucuje. Podobno kot pri jahanju
konj se resni¢no obvladanje interakcije lahko doseze zgolj s prakso. Interakcija
je namrec dale¢ od mehanske vesS¢ine, temelji predvsem na ,ekspertni intuiciji”
Pa vendar, Ceprav gre za kompleksen fenomen, je njegove osnovne principe
razmeroma lahko razloziti. Dva poglavitna fenomena, ki ju je treba vzeti v ozir,
sta ,deliti z drugimi” in ,izkusiti”.

Na interakcijo lahko gledamo kot na vrednost samo na sebi, je vec kot sredstvo
za doseganje cilja. Skozi interakcijo performer ponudi igro obcinstvu, skozi
interakcijo gledalce poveZe v zacCasno skupnost in ni¢ hudega sluteci tujci
postanejo soigralci. Interakcija ni dobrikanje publiki ali ,entertainment” (kot
npr. animacija); v svojem najvi§jem dosegu je interakcija povabilo drugemu kot
¢loveskemu bitju, kot sebi enakemu.

S pomocjo oCesnega stika performer vzpostavi odnos zaupanja z gledalcem, s
katerim stopi v interakcijo. Preko poslusanja in opazovanja ta odnos nadgradi in ga
pripelje na visji nivo.
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Biti v ena-na-ena interakciji
s ¢clanom ob¢instva je kot biti znotraj
baloncka, v katerem obstajava samo midva, zunaj
pa je mnoZica ljudi. OCesni stik balon¢ek vzpostavi in ga
kot seme s svojo energijo vzdrzuje pri zivljenju. Skozi ocCi
se razkrijem drugemu in obratno. Potem nadaljujeva skupaj,
korak za korakom - moja akcija, njegova ali njena reakcija, moja
reakcija, najina skupna akcija. Vsak vnaprej pripravljen nacrt bi
porusil ravnovesje. Gledalca izzivam in ga hkrati spoStujem kot
sebi enakega. V tem trenutku zame ne obstaja ni¢ drugega
kot oseba, s katero sem v interakciji (in zanj/zanjo ni
nicesar in nikogar poleg mene). Interakcija je najbolj
intimen nacin nastopanja.

Grega Mocivnik, performer®

2 Grega Mocivnik je od samega zacetka skupine Ljud eden najvidnejSih performerjev kolektiva.
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Nastopanje na ulici klice po odmiku od vnaprej premiSljenega
nacrta k tukaj in zdaj (kar vodi nastopajoCega k improvizaciji) in od
sebe k drugemu (kar ga vodi v interakcijo z obc¢instvom).

VAJA

1. Svoje prve interakcije z mimoidoc¢imi si kot performer lahko olajsas
tako, da jih oblikuje$ okoli lahke in enostavne naloge, ki jo mimoidoci
poznajo, a jo ti izpeljes na nepri¢akovan nacin in jih s tem presenetis.
Pomaga ti lahko tudi rekvizit, na primer fotoaparat ali telefon.

2. Na ulici zaprosi mimoidocega tujca, naj te fotografira (za sodelovanje
ga poprosi na igriv nacin in zraven vadi oCesni stik zaupanja).

3. Ce je izbrani prostovoljec za, ima ¢as in izgleda spro$cen, nadaljuj s
svojim ,skrivnim nacrtom™

« Medtem ko prostovoljec iSCe ustrezen gumb na fotoaparatu, si
nadeni smeSen dodatek (povezni si torbo Cez glavo, natakni si
klovnovski rdeci nos ali karkoli ti je v§e¢) ali ...

« Zamrzni v momentu, ko prostovoljec pritisne na sproZilec ...
Cakaj, da vidiS, kako bo reagiral, ali ...

« Potem, ko te je oseba Ze fotografirala, jo povabi, da se
fotografirata Se skupaj. Med delanjem selfija jo preseneti z
majhno neskodljivo gesto ali akcijo po lastni zamisli. Imej v mislih,
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da tvoj cilj ni izpeljati nacrt, temvec vzpostaviti igriv spros¢en
stik z naklju¢nim mimoidoc¢im, vsaki¢ znova, vsakic bolje.

P. S.: Bodi hvaleZzen mimoido¢im za sodelovanje in Cas ter spostuj
njihovo svobodno voljo.

P. P. S.: Tik preden se spustiS v interakcijo, se spomni sledecega:

SPRAINE GLAVD (A JENE TIGUBL)!
OCESNT STIK|
(0 GRE KAT NAROBE, TO SPREML KOT DARILO!

S
K [
EPANTCARL, TN KO TE JGRABE PANTKA,
[ PANTCART ZARAD TEGAI®

2 Formuliral Jurij Konjar, slovenski sodobni plesalec (citirano po spominu).
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TOMOV NASVET

Prav tako dragocen nasvet o nastopanju na ulici sem prejela od Svicarsko-
avstralskega umetnika in pedagoga Toma Grederja. Ob skodelici kave mi je razlozil
svojo teorijo o trojici: KARAKTER, REZISER in OSEBA.

PROSTOR RAVNOVES]A,
INOTRAJ KATEREGA NAJ B1
SENANATAL, KO NASTOPAS.




“SkuSaj si predstavljati, da v momentu, ko nastopa§ pred
obcCinstvom, nisi en sam, temvec ste trije: Karakter, Reziser in
Oseba. Med sabo sodelujete, ste v konfliktu ali preprosto ,zabijate
cas” skupaj. Klju¢ do uspeha je doseganje ravnovesja med temi
tremi notranjimi glasovi”#

Potrebovala sem kar nekaj ¢asa, da sem dojela resni¢no vrednost in Siroko upo-
rabnost Tomove izjave. Z njeno pomocjo laZje razumem tako shizofrena Custva
in kakofonijo misli, ki se dogajajo v meni, kadar nastopam, kot tudi druge per-
formerje in kaj se dogaja v njih, naso skupinsko dinamiko, medosebne odnose in
celo nekatera vprasanja osebne rasti.

Mislim, da je ,Tomova trojka” tako zelo uporabna, ker je zastavljena kot odprt
sistem - odskocCna deska, iz katere lahko ,naskoci§” analiziranje tega, kar se godi
v tebi v kateremkoli danem trenutku nastopa. Morda te takSen razmislek ne bo
pripeljal do odgovorov, vklesanih v kamen, gotovo pa bo dodatno osvetlil kom-
pleksno dinamiko tvojih notranjih motivov, bojev, strahov, blokad in impulzov.

Po nekajletni uporabi v praksi razumem Tomovo orodje nekako takole:

% Tom Greder, znan tudi kot Oskar, se v svojem delu osredotoca na manipulacijo predmetov ter
interaktivno kontekstualno fizi¢no komedijo. PiSe za, prispeva k in nastopa v mnogih sodobnih
cirkus$kih, gledaliskih in ulicnih produkcijah. Kot ucitelja ga zaznamuje inovativni pristop h
kreativnosti in fizi¢ni komediji.

V originalni verziji svoje teorije Tom 3 notranje glasove naziva: Oseba, Karakter in Umetnik.
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Karakter je tisti, ki nastopa. Je vloga, ki jo igralec igra. Je tudi igralCev notranji
otrok, klovn, vesoljcek, notranji cudak - Zene ga univerzalna Cloveska Zelja: biti
viden, biti v centru pozornosti, biti del igre, identificirati se z vlogo, telesom,
masko, z emotivnim stanjem, igrati (se), nastopati. Karakter je tisti, ki deluje ,,na
zunaj’, tisti, ki ga (0z. naj bi ga) videlo obcinstvo. Karakter je vratar predstave,
sprejme gledalce in jih vodi globlje vanjo.

Upostevajoc znacilno simbolno pojmovanje karakteristik Zivali v zahodni tradiciji
mu je moj ilustrator nadel obraz petelina.
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Reziser predstavlja ,zunanji pogled”, sposobnost ¢loveka, da se mentalno
dvigne nad situacijo, izstopi iz telesa in si ogleda svet s pti¢je perspektive.
Reziser, imenovan tudi Umetnik, je prav tako kreativna sila, ki pa se po svojem
potencialu in toku misli dramati¢no razlikuje od Karakterja. RazmiSljanje o
odnosih je globoko zakoreninjeno v ReZiserjevi mentaliteti - odnosi v prostoru
(kompozicija, vidljivost), odnosi v ¢asu (ritem), med dogodki (dramska zgodba),
med pomeni (asociacije, poeticnost, absurd, lucidni preskoki), kot tudi
medcloveski odnosi. Sporocilo oz. t. i. umetniSka vsebina je v domeni ReZiserja.
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Oseba sestoji iz osebnih spominov, preferenc, sanj, izkusenj, potreb, vrednot
in verovanj, ki so gradniki umetniske stvaritve (poenostavljeno bi lahko rekli, da
Oseba priskrbi motivacijo in material za umetnisko ustvarjanje, ki ga Reziser nato
prezveci in Karakter odigra). Oseba je tudi tista v trojici, ki je sposobna socutja in
odzivanja na Cloveska Custva. Na nek nacin je odgovornost Osebe, da je uglasena z
»realnim Zivljenjem”, v katerem umetnost korenini, ¢eprav je hkrati locena od njega.
Obcinstvo je Zeljno trenutkov, ko Oseba zasije skozi Karakter. Ko performer popusti
kontrolo in dovoli svojim osebnim motivom in podzavestnim instinktom, da pridejo
na plan (navkljub trudu Osebe, da bi to preprecila). Oseba med drugim poskrbi, da
se med predstavo ne zgodi ni¢ zares hudega (da se npr. nihce ne poskoduje), in se v
tem oziru vede kot ,odrasel’, ki drzi Karakter in ReZiserja pod kontrolo. A vendarle,
Ce je Oseba premocna, lahko postane kontraproduktivna in unici igro v trenutkih, ko
bi bilo bolje vec tvegati ali si vzeti ve¢ Casa, da se igra razvije.

Trojico si lahko predstavljamo tudi kot tri notranje glasove, ki se med pred-

stavo pogovarjajo med seboj v performerjevi glavi. Dialog med njimi bi morda
zvenel nekako takole:
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GOSPEIN GOSPODJE, RAD BT VAM POVEDAL OSEBN
NEKOLLKD SRAMOTNA. 0 TEM, KAKD SEM

v
0 (JODBO . ([PRAV ][ K[S V kontekstu konvencionalnega dramskega gledaliSCa sta notranji ReZiser in
P Vlt S [KS A l Oseba znotraj igralca na odru manj pomembna.

Notranjega ReZiserja nadomes$¢a zunanji avtor, reziser ali koreograf. Oseba
je pomembna v kreativhem procesu, ne pa toliko med samo predstavo, saj v
konvencionalnem gledaliScu ni interakcij z ob¢instvom in tudi ne nevarnosti,
ki bi prezale na nastopajoce (meci in strupi na odru za razliko od avtobusov na
ulici niso resnicni). Poleg tega je v gledaliski hiSi lo¢nica med odrom in zaodrjem
jasna, Oseba lahko poc¢aka v zaodrju, medtem ko Karakter nastopa na odru.

Na drugi strani pa sta zrela Oseba in izkuSen notranji ReZiser nujno potrebna
za spretno manevriranje v raznovrstnih atmosferah, vremenskih pogojih,
med mimoidoc¢imi, psi, otroki, pijanci, cerkvenimi zvonovi, policijo in drugimi
elementi, ki se nahajajo v javhem prostoru.

AMPAK, MEDO, 4
LAVNO V TEM 5105

[GRAMO KOMEDIJO, PAST

Kot pravi Tom, klju¢ do uspeha ne leZi v prizadevanju, da bi bil najboljsi
na vseh treh podrocjih, temveé¢ v doseganju ravnovesja med njimi. Ce je
torej eden od notranjih glasov Sibek, se morata preostala dva prilagoditi
in znizati glasnost, da ga ne preglasita. Poc¢akati morata, da se okrepi.
Drugace bo rezultat neubran, in kar je Se huje, najSibkejsi glas bo vselej
preglasen in ne bo nikoli dobil priloZnosti za rast, za ucenje iz lastnih
napak - kar bo sklenilo brezizhodni krog.

Ce $pekuliramo ...

... sivsilahko predstavljamo, kako Sibek Karakter odigra slabo predstavo,
Se posebej, Ce ga mocna Oseba in ReZiser silita v ospredje, v glavno vlogo,
namesto da bi se drzal stranskih, dokler organsko ne napreduje.
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Sibka Oseba z mocnim Karakterjem in ReZiserjem se tipi¢no lahko
zaplete v pasti lastnega ega in postane arogantna, naduta, slab soigralec z
oslabljeno kapaciteto za pristne interakcije. Se ve¢, $ibka Oseba je tudi slab
sodnik, kadar je treba preceniti, ali je neka provokacija Se efektivna ali je
zgolj Zaljiva. Namesto da bi se resni¢no dotaknila src gledalcev, bo taksna
Oseba bombardirala njihov intelekt z naklju¢nimi in neprizemljenimi
filozofskimi, druzbenimi in politi¢nimi sporoc¢ili.

Sibek ReZiser bo na ulici neizbezno pregorel, saj bo za premalo efekta
porabil vse prevec energije. Na prvi pogled bo sicer zbujal zanimanje in
budil pricakovanja, vendar bo tezko drzal pozornost publike dalj
¢asa. Ob pomanjkanju jasnih informacij in konteksta, s pomocjo
katerega bi lahko sledili razvoju dogodkov, se bodo gledalci
najverjetneje odzvali pokroviteljsko in zdolgoc¢aseno.

VAJA

Vprasaj se, kateri od treh glasov je najsibkejsi v tvojem primeru. Aktivno
in usmerjeno delaj na njegovem izboljSanju in s tem celostno izboljSaj svoj
uli¢ni nastop.

Ce bi rad spodbudil svojega notranjega ReZiserja, glej tuje predstave in jih
analiziraj (spremljaj reakcije obCinstva, vprasaj se, zakaj je nekaj smesno ali
zakaj se nekaj dotakne gledalcev). Reflektiraj svoje lastno delo; pogovarjaj
se o svojih vtisih in beri knjige o umetnosti.

Oseba raste skozi zZivljenjske izkus$nje in druge metode za osebno rast.
Karakter se mojstri z gledaliSskimi vajami (katerekoli $ole, stila ali metode),
Se posebej pa z nastopanjem, nastopanjem in nastopanjem.

Q06

3
DOMOV VADIT,
VEN SE IGRAT!

Vaditi uli¢no gledaliS¢e brez obcinstva je podobno kot vaditi poljubljanje sam,
brez partnerja. Samo Oleami pravi: ,Precej nastopov je potrebnih, da uli¢na
predstava do polnosti razvije svoj potencial, saj morajo nastopajoci razbrati
naravo dinamike med njimi in ob¢instvom, lastno natanko tej predstavi’’#

% Samo Oleami, ,Take a story and run with it: Review of a Street Theatre Performance”
Trust me, I'm a critic, [spletni blog], 4 avgust 2018, <https://trustmeimacritic.wordpress.
com/2018,/08 /04 /running-away-in-an-r4/>, (pridobljeno 1. aprila 2019).
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Vseeno bi rada sledece poglavje posvetila nekaterim prakti¢nim orodjem in
uporabnim smernicam za tiste, ki se lotevajo uli¢nega nastopa.

Veliko je stvari, ki jih lahko uli¢na nindZa vadi doma, preden se odpravi ven
igrat: lahko na primer trenira glas in telo ali pa veScine, kot so: Zongliranje in
akrobacije. Doma se nindZi utrne ideja za predstavo, za situacijo ali zaplet, doma
definira ,kljuc¢”, zgradi lik, pripravi kostum, glasbo, rekvizite ... Ampak resni¢na
pustolovscina se zacne Sele, ko se nacrt izjalovi! Najgloblji in najbolj zanimivi
trenutki v gledaliS¢u na prostem so tisti, ki se zgodijo nepri¢akovano, tukaj in
zdaj, kot kratek stik med predstavo in okolico, med performerji in obCinstvom.

Jango Edwards? - eden najvecjih klovnov naSe dobe - gre celo tako dale¢, da vse
vnaprej pripravljene nacrte, zaplete, like, trike in veSCine oznaci za ,rokavcke,
uporabne samo, dokler se Se uci$§ plavati” Po njegovem je vsaj teoreticno
koncni cilj performerja, da se znebi vseh vnaprej pripravljenih vsebin in gre
ven, enostavno popolnoma odprt za karkoli bo prinesel trenutek - kar sam tudi
pocne.

A ni vsakdo Jango, in Ceprav je fiksen nacrt res neprimeren za na ulico, je
priporocljivo imeti nekakSne oporne tocke ali vsaj zemljevid ali kompas tam
nekje v zadnjem Zepu.

27 Jango Edwards je ameriSki klovn in performer, ki je vecino svoje kariere preZivel v Evropi.
Njegove predstave so povecini solo nastopi, ki meSajo prvine tradicionalne klovnade s
subkulturnimi in politicnimi referencami. V dobrih treh desetletjih nastopanja po Evropi si je
Edwards zgradil pravi kult sledilcev. Od leta 2009 Edwards vodi tudi Nouveau Clown Institute
(NCI), izobrazevalni center specializiran za svet klovnade v kraju Granollers pri Barceloni.
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Linijaod Ado B

Eden od nacinov, kako ustvariti scenarij, kibo uporaben v vrveZujavnega prostora,
je definirati t. i. ,linijo predstave od A do B“. Kot mi je razlozil Jango, taksna ,linija
od A do B“ oznacuje premocrtno, jasno pot od tocke A - ki je zaCetek predstave,
do tocke B - njenega konca.

A >

Naloga performerja je, da se prepusti navdihu tega, kar se dogaja ZDAJ, se
odmakne od varnosti ravne Crte in improvizira. V trenutku, ko zacuti, da
improvizacija ne vodi nikamor in da vzduSje pesa, pa se samo vrne na linijo in
ostane tam vse do naslednjega impulza za improvizacijo.
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Ta pristop omogoca performerju, da je odprt (preizkusa nove stvari, reagira na
razvoj dogodkov, tvega) in hkrati razmeroma varen (se izogne riziku, da bi bila na
slab dan njegova predstava povsem nerazumljena in brez pravega konca ter bi
obcinstvo vpilo BUUUU! in metalo gnilo zelenjavo).

,Linijo od A do B” je lahko razviti tudi v bolj kompleksen diagram, ki omogoca
vecji skupini performerjev, da sledijo skupnemu krovnemu nacrtu. V tem pri-
meru lahko uporabimo vec linij (po eno za vsakega performerja) in ve¢ fiksnih
tock (A, B, C, D, E ...), ki tako predstavljajo zacetke in konce posameznih delov
predstave.

Pozitivna stran taksnega skupnega krovnega nacrta je, da v nekaterih delih pred-
stave omogoci posameznim igralcem ali manjSim skupinam, da so svobodni, se
gibljejo v individualno smer in se kasneje ponovno poveZejo v eno celoto ter
nadaljujejo skupaj v naslednji del predstave. To je Se posebej uporabno, kadar
nastopajoci niso ves cas v istem fizicnem prostoru.

Pricujoca primera iz Invazij ilustrirata, kako lahko to deluje. Ena od verzij pred-
stave se zacne s posameznimi liki - vesoljci, ki se neodvisno gibljejo po razli¢nih
koncih mesta. Ko naberejo gledalce, se vesoljci zberejo na vnaprej dogovorjeni
lokaciji na glavnem trgu mesta (skupaj z gledalci, ki jih vsak izmed njih pripelje
s seboj). V drugi verziji zacnejo vesoljci skupaj, kot odprava iz vesolja, in se kas-
neje razprsijo in posvetijo individualnim interakcijam. Na dogovorjeni zvoc¢ni
signal, ki ga zaklice eden od vesoljcev, ki je na ulici opazil nekaj zanimivega, se
vsi ponovno zberejo.

100

STRANSKA
ULICA

ICENE
LOFACT]E

BOR 1

KRATA AVTA
(GRAND FINALE)



_DREVO CE“
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Korenine ,Drevesa Ce“ se napajajo iz misljenja v pogojnikih
in drevo orisuje moznosti, za katere se zdi verjetno, da se bodo
zgodile. Drevo je pomagalo, ki performerju omogoca, da se hitro
odloca in reagira na razvoj dogodkov v skladu s preteklimi izku$njami in
pricakovanimi izidi interakcij ali dogodka. Po mojih izkuSnjah je scenarij v
obliki ,Drevesa Ce* najbolj uporaben kot na¢rt posamezne interakcije, mozno
pa ga je aplicirati tudi na predstavo kot celoto.




,Drevo Ce” sestavljata dva tipa informacij:
1. unikatne ideje, ki izhajajo iz ,kljuca” predstave (predstavljenega v Cetrtem
poglavju) in
2. t. 1. splosna ,logika javnega prostora”

»Logika javnega prostora” se nanasa na vse, kar lahko z veliko verjetnostjo pricakujemo,
da se bo zgodilo, nahajalo ali dogajalo v javnem prostoru. Vkljucuje tako fizi¢ne karakter-
istike prostora kot tudi vse, kar je povezano z javnostjo, se pravi z njegovimi uporabniki.

Skozi prakso bos$ kot performer opazil, da se nekatere reakcije mimoidocih na
tvojo intervencijo ponavljajo. Ne glede na to, kako nenavaden, provokativen ali
nekonvencionalen je tvoj predlog, bodo ljudje reagirali:

. preseneceno, cemur bo morda sledil:

+ smeh (ne glede na to, ali bo$ naredil nekaj smesnega ali ne, saj je smeh
pogosta reakcija na nepricakovano),

« izjemno navdusSeno in odobravajoce (tako pogosto reagirajo najstniki, mestni
klateZi, ekscentriki in drugi pripadniki druzbenih manjsih, ki se identificirajo
z ulicnim performerjem kot z nekom, ki ne pripada vecini),

« z nacelnim odobravanjem in rahlim zanimanjem (najveckrat izrazenim z
nasmeskom mimoidoc¢ih na soncen dan),

« jezno (vedno se bo nasel nekdo, ki mu ne bo vsec, kar pocnes).

Kot reakcije ljudi tudi arhitektura kateregakoli javhega prostora za izkuSeno
ulicno nindzo ni nobeno presenecenje: klopi, smetnjaki, korita za roze, av-
tobusna postajali§c¢a, uli¢ne svetilke, kipi, semaforji, trgovine, bari, prometni
znaki in oglasne deske, hiSe, balkoni, okna,

oo (prosim, dokoncaj seznam).
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V letih slalomiranja med opisanimi elementi (prostor-ljudje-igra) performer
razvije t. i. ,ekspertno intuicijo”, instinkt, ki mu omogoca, da reagira hitreje od
misli in naredi pravo stvar v pravem trenutku ter iz navadnega ulicnega vsakdana
ustvari poezijo.

Kar me najbolj pritegne pri
gledaliScu na prostem, so prizori, v katerih
se tako zlijemo z okolico, da ustvarimo iluzijo,
da je ta v resnici del nase zgodbe, predstave, ki se
odvija v svojem organskem, naravnem okolju. V taksnih
trenutkih se zdi, kot da obstaja nekak$na enotnost med
igralci, okoljem za, med in okoli njih (gradovi, parki, kipi,
cerkvami, gozdom, dvoriS¢em ali pokopali§¢em, lahko je
karkoli!) ter ob¢instvom, ki je pri¢a dogajanju v realnem
prostoru in se zaradi tega pocuti del njega. Ko gre
gledaliSCe ven na ulico in naravnost do gledalca,
se zgodi nekaj magicnegal

Csongor Kollo, gledaliski reziser

2 Csongor Koll6 je igralec, reZiser in mentor, sovodja druStva Shoshin Theatre
Association (Cluj, Romunija), ki organizira KaravanAct festival - gledaliski festival na
cesti (Clan RIOTE partnerstva).
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POTENCIALNE PASTI ,DREVESA CE”

Tako samostojne kot skupinske interakcije in/ali improvizacije,
temeljece na ,Drevesu Ce’, lahko postanejo mehanske, brez Zivljenja in
navdiha, ¢e nacrtu sledimo prevec rigidno. Cilj ni slepo izpolnjevanje
nacrta; nacrt obstaja kot pomozno orodje, da bi dosegli nekaj drugega.
Ohranjanje igrivosti in zaupanja v trenutek je nujno potrebno za
inspirativni nastop.

Ko proucujemo t. i. ,logiko javnega prostora”, moramo paziti, da ne
gremo predaleC v posploSevanju. Sicer bomo prenehali biti pozorni in
bomo zavoljo preuranjenih zaklju¢kov zamudili edinstvenost danega
trenutka. Na primer: predstavljaj si, da gre mimo tvoje predstave tipicni
poslovnez v obleki - tvoj zaklju¢ek na podlagi ,logike javhega prostora”
bo najbrz, da nima casa in ni tip Cloveka za ,blesave” interakcije. A
ponoven pogled lahko razkrije radovedni nasmeh in 1, 2, 3 si bo
poslovnez sezul Cevlje in skocil s tabo v vodnjak (mimogrede,

to se mi je res zgodilo neko¢ med predstavo Invazij).

Skratka, ne zanasaj se na stereotipe, da ne spregledas,

kaj se dogaja pod povrsjem!
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VAJA 1
Pojdi v frekventni javni prostor, sedi in opazuj!

1. Posveti se arhitekturi - predstavljaj si, kako je ta prostor izgledal nekaj
desetletji ali pa celo 100 let nazaj. Kateri elementi tega javnega prostora
se najpogosteje menjajo, spreminjajo? Kaj je centralna tocka - glavni
fokus tega prostora? Se je ta tocka nedavno spremenila?

2. Preusmeri pozornost na ljudi. Kdo so? Kaj po¢nejo tu?
Opazuj njihove poti in aktivnosti v prostoru.
Kako razlicne skupine ljudi med seboj komunicirajo? Se motijo, se
sploh opazijo?
Kako bi opisal sploSno atmosfero?

3. Vzemi papir in pisalo ter prostor nariSi (ne samo stene, tudi Zivljenje
znotraj njih).

4. Zdajpasprostidomisljijo in si zamisli nenavadno akcijo (vizualno, zvo¢no,
performativno ali druga¢no intervencijo), ki bi se lahko tam zgodila.

Taksno, ki bi pritegnila pozornost ljudi ter spremenila atmosfero.

UZivaj v predstavi!
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VAJA 2

Da bos lahko tudi skozi akcijo spoznal javni prostor,
poiSci vsaj 2 prijatelja (v idealnem vesolju pa 4).
Pojdite ven in ustvarjajte kompozicije s svojimi
telesi v prostoru.
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Namigi:

« Ce imas ve¢ prijateljev, ki so pripravljeni sodelovati, se razdelite v 2 skupini,
da bo ena lahko opazovala drugo pri akciji. Ko obe skupini zakljucita niz
akcij, si izmenjajte komentarje in opazke.

+Ce mimoido¢i zacudeno pogledujejo v vaSo smer, vadite pomirjujoci
pogled in nasmeh.

+Ce ste na zelo kaoti¢ni lokaciji in ne obvladate nestetih vprasanj in
komentarjev ljudi, vzemite fotoaparat ali mobitel in se pretvarjajte, da
snemate ,,noro” fotografijo.
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Preden se premaknemo na zaklju¢no poglavje, bi rada opozorila Se na dve pasti,
v kateri se pogosto ujamemo med pripravo in vajami za uli¢no predstavo. Ti dve
pasti prezita na umetnike tudi znotraj gledaliskih hi§ in drugih, neperforma-
tivnih umetniskih zvrsti. A sta Se toliko bolj vredni omembe v kontekstu ulicnega
gledaliSca - ¢e se namrec uli¢ni performer ujame v eno izmed njiju, bo rezultat
lahko ne zgolj slaba, temvec kar propadla uli¢na predstava, kar na prostem do-
besedno pomeni, da predstave ne bo.

SE VEC PASTI

,UDij svoje otroke!” je fraza, ki umetniku nalaga, da naredi selekcijo.
Na neki tocki kreativhega procesa zavrzi ideje, ki so gotovo
originalne in morda celo briljantne, vendar ne podpirajo

krovne ideje (,kljuca”) tvoje predstave kot celote ali pa ji/mu

celo nasprotujejo.

,Nikoli ne zacni na zacCetku!” Zveni kot paradoks? Pomeni, da
kreativnega procesa ne zaCenjaj z vprasanjem: kako naj predstavo
zanem/0? Raje najprej razmisli o vrhuncu, o tem, kam Zeli§ pripeljati
obcinstvo. Izdelaj zamisel o tem, kaj Zeli§ doseci, implementacijo vrha
tvoje predstave ali akcije. Ko boS imel odgovore na ta vprasSanja, se bo vse
ostalo najverjetneje kar samo sestavilo. Vse, kar boS po tem moral narediti,
je poiskati najkrajso in najefektivnejSo pot do tega dramaturskega
vrhunca (dognati, kako se bo tvoja zgodba razvila do tam) in
ugotoviti, kako bo§ ,splezal nazaj” - se pravi, najti zakljucek

in konec predstave.
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J .
ULICNO GLEDALISCE
IN VEC

Dragi bralec, draga bralka,

kako lepo, da si po 110 straneh Se vedno z mano! Ostane nama jih Se 8: zaklju¢no,
nekoliko spekulativno razpredanje kot epilog najinemu razgovoru.

Vrniva se k vprasanju iz drugega poglavja: kdo je pravzaprav avtor umetniskega
dela, kadar gre za interaktivno umetnost, pri kateri so najzanimive;jsi prav odzivi
in predlogi aktivnih gledalcev? Kdo je nosilec ,sporocila‘, kadar govorimo o in-
terakciji in ne o prezentaciji?

Prosim, skuhaj si skodelico ¢aja, udobno se namesti in naj te popeljem nazaj
na zacetek ...
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Kot Solarka sem si predstavljala, daje umetnik edinstven, nadnadarjen posameznik
- genij, katerega ideje so (morajo biti) originalne. Po vzoru monoteisticnega boga
(velikega kreatorja) ustvarja paralelne svetove. 1z kaosa dela kozmos, njegove
umetnine so v sebi zaklju€eni, urejeni sistemi, v katere se ne sme posegati.

Kot najstnica pa sem se navdusevala nad umetnostjo 20. stoletja. Zivo sem si
predstavljala, kako je postmodernizem prejSnjega stoletja hudomusno brcnil
Velikega umetnika z njegovega piedestala (odra) in Segavo prilepil njegove
»patriarhalne“ brke nad ve¢ni Monalizin nasmeh. VSe¢ mi je bila zgodba o tem,
kako je Duchamp leta 1917 v kulturni hram, namenjen hrambi in ohranjanju
originalnih, genialnih stvaritev, postavil pisoar - s tem morda ni Zelel enaciti
razstaviS¢a s straniS¢em, pa vendarle, prevrednotenje osnovnih pojmov o
umetnosti se je Ze dobrih 100 let nazaj svitalo na obzorju. In ¢eprav se zdi,
da je preigravanje in norcevanje iz ,zastarelih“ vrednot zaslo v slepo ulico, je
umetnost prejSnjega stoletja dala slutiti, da pojmovanje umetnika, veljavno vsaj
od renesanse dalje, sodi le Se v zgodovinske ucbenike.

Kasneje sem kot ¢lanica kolektiva Ljud razumela umetnika spet drugace - kot
iniciatorja umetniskega ,dogodka‘, kot tistega, ki pripravi teren, zac¢rta pravila
igre in sprozi proces, v katerega smo kot soustvarjalci povabljeni vsi ostali.
Predstavljala sem si ga kot dobrega gostitelja, ki na domu prireja zabavo: prestavil
bo mize na stran, spihal prah s starega gramofona in izbral aperitiv. Morda bo
vsak izmed povabljencev prinesel nekaj za pod zob, nek gost bo spontano prevzel
skrb za glasbo, drug bo s Saljivo anekdoto dvignil atmosfero, a vseeno bo vsaj na
zacetku v centru pozornosti gostitelj. Kako bo zabava uspela, resda ni odvisno
samo od njega, vendar bo on preprecil ugaSanje cigaretnih ogorkov v roze in
govoril s policijo, Ce jo bo sosed poklical.
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Eden klju¢cnih konceptov konvencionalnega dramskega gledaliS¢a je, da
gledaliska arhitektura omogoci gledalcu izolacijo ¢utov. Pogreznjen v temo se
laZje poistoveti s protagonistom in se na ta nacin soo¢i s situacijo, iz katere je
kot voajer hkrati tudi izkljuc¢en. V tem vidim klju¢no razliko med interaktivnim in
dramskim gledaliS¢em. Interaktivno gledaliSce (Se toliko bolj, kadar se odvija na
prostem) ne vzpostavlja najboljsih pogojev za identifikacijo (kot pravi tudi Samo
Oleami). Vendar nudi posamezniku (ki v tem primeru ni ve¢ gledalec, temvec¢
udelezenec), da si pridobi lastno, neposredno izku$njo. Znotraj okvira, ki ga
zaCrta umetnik, preko aktivne udeleZbe v kreativhem procesu udeleZenec sam
izkusSa, (se) spoznava in se tudi izraZa, hkrati pa ustvarjalni proces tudi sousmerja
in gradi. Iz pozicije voajerja pred zaprtimi vrati je prestavljen v sam center
dogajanja - fiziCno je tu, s telesom, giblje se v istem prostoru z nastopajocimi in
je vcasih tudi res dobesedno obkroZen z njimi.

TakSen pogled spremeni funkcijo umetnika v odnosu do druzbe - umetnik
preneha biti nekdo, ki druzbo kritizira ali opeva z distance, ,0d zunaj“. Postane
njen aktivni del, njegova naloga ni ve¢ samo razkrivanje druzbenih problematik,
temveC ponujanje reSitev oziroma vzpostavljanje pogojev, v katerih bo tako
probleme kot reSitve lazje artikulirati. Sodobni umetnik kot facilitator kreira
situacije, v katerih se ob¢instvo intimno ali javno izrazi.

Kot bi rekel eden izmed ustanoviteljev skupine Ljud, gledaliski reZiser in uli¢ni
performer Jasa Jenull®: , Potencial uli¢cne umetnosti ni pred publiko postavljati

29 Jasa Jenull je diplomiral na Akademiji za gledali$¢e, radio, film in televizijo v Ljubljani in je
bil med letoma 2006 in 2015 eden izmed klju¢nih ¢lanov kolektiva Ljud. Danes je umetniSki
vodja kolektiva Tretja roka, ki se osredotoca na interaktivne dogodke v javhem prostoru.
Citirano po spominu.
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ogledala, kot so to poceli Cehov in sodobniki, tudi ne ji v roke tiScati Kladiva’ kot
si je zamislil Brecht, temvec ji priskrbeti megafon, da se bo lahko izrazila

,
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Predstavljam si, da bo naloga umetnika in umetniskih institucij prihodnosti v
vzpostavljanju ,prostorov ali con, v katere bo Clovek vstopil kot tujec in iz njih
izstopil kot prijatelj“*°

Pri ustvarjanju okolja, v katerem bodo mozne izkuSnje izven obiCajnega
dosega, srecanja izven obicajnih spon konvencij, druzbenih vlog in pri¢akovanj.
Predstavljam si, da bo umetnost na ta nacin presegla spone potrosniStva. Da bodo
umetniki o svojem ob¢instvu razmisljali kot o svojih partnerjih, o umetniskih

30 Citirano po spominu iz predavanja Bena Walmsleyja na konferenci ,BE SpecACTive!” v
Barceloni leta 2016. Dr. Ben Walmsley je predavatelj in raziskovalec na Univerzi v Leedsu (Velika
Britanija), ki deluje na podro¢ju managementa in marketinga v umetnosti, raziskav ob¢instev
ter kulturne politike.
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produktih kot o izku$njah, o njihovi ceni kot o izmenjavi, o prostoru kot o okolju,
o promociji kot o udelezbi. Da se bomo skratka od pojmov ,oni" ,za“ in ,od“
premaknili blize k pojmoma ,mi“ in ,z"

Prav ta potencial umetnosti - da publika postane umetnikov partner in ne
potroS$nik njegovih produktov - je na ulici morda najvecji.

Na ulici umetnik gledalcu ne proda vstopnice, temvec ga pritegne v skupno
izkudnjo, skozi katero ta postane njegov gost, soustvarjalec, prijatelj.
Najpogosteje avtor in izvajalec v eni osebi sam neposredno nagovori
mimoidoce in si tako ustvari ob¢instvo - brez posredniStva PR-oddelka,
medijev in menedzZerja. (Izjema so uli¢ni festivali, kar pa je Ze tema neke
druge knjige.)

Ulica ni, nikoli ni bila in nikoli ne bo prostor estrade. Pripada vsem, je

vvvvv

tudi tiste, ki nikoli ne vstopijo v kulturne hrame, in teh ni malo.

Poleg dostopnosti in spajanja raznolikih gledalcev v enotno publiko pa se
mi zdi Se veliko bolj zanimiv tretji vidik ustvarjanja v javnhem prostoru. To
je element presenecenja. Hoja po robu - med vsakdanom in umetnino,
med resni¢nostjo in fikcijo, med zares in za hec. MoZnost, da umetnost
preseneti tam, kjer je ne pricakujemo, in izzove pristne odzive — osuplost
nad lepoto, ganjenost nad medcloveSkim stikom, navduSenje nad neko
spretnostjo ... - neobremenjene s konceptualno mislijo.
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Predpogoj, da je kaj takSnega sploh mogoce, pa je globlja preusmeritev
fokusa od posameznika k skupnosti, od rezultata k procesu, od sledenja
predhodnemu nacrtu k akciji, rojeni iz trenutka. To tako od umetnika kot od
gledalca terja ,osebnostno preobrazbo®. Opuscanje kontrole, prepu$canje
izida, sledenje impulzom, postavljanje drugega pred sebe, odprtost k
necemu, kar nas presega - je v nasprotju z druzbenimi pricakovanji, kako
naj bi sicer ziveli, vedno vedeli, kam gremo in kaj ho¢emo, ter zasledovali
te cilje. Kot bi rekla Sonja Vil¢: ,Predstavljati si skupino posameznikov
(kolektiv), ki zgolj reagirajo eden na drugega, so v interakciji, a brez nac¢rta
in celo brez potrebe, da bi sploh imeli nacrt, ni ni¢ manj kot kulturni Sok,"
pospremljen z neprijetnimi obc¢utki, strahom pred nepoznano prihodnostjo
in frustracijo, ker ne more$§ predvideti in nadzorovati izida.

Kot se znanstvenik trudi vzpostaviti okolje, v katerem je moZno
eksperiment ponoviti do potankosti enako, bi lahko rekli, da se dramsko
gledaliSce trudi vzpostaviti predstavo, ki jo bo mozZno po premieri ¢im bolj
dosledno ponavljati. Fiksne vloge, tekst in mizanscena, celo dolzine pavz
med besedami, pogledi (mikro mizanscena), vse naj bi bilo ¢im bolj vnapre;j
dolo¢eno in ponovljivo. V takSnih okoliS¢inah so prej omenjeni strahovi
odvec. Pa vendar se v rutini ponavljanja tega, kar je bilo neko¢ narejeno iz
ni¢, mnogokrat izgubita pristnost in uzitek v igri.

Igrivo vznemirjenje me prevzame vsakokrat, ko se odpravim v mesto, na

ulico ali v park, da bi tam z neznanci delila nekaj, kar Se ne obstaja. Kri mi

3 Sonja Vil¢, Collective Improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in Zavod Maska, 2015), str. 163-164.
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pozene v zile vsakokrat, ko zagledam Sokirane obraze mimoidoc¢ih: krik in
hehet mlade Zenske, pred katero je izza vogala ravno skocil roza Nezemljan,
skriti nasmeski ob javni akciji za prodajo pasjega dreka, necenzurirani
glasni komentarji, veseli vzkliki otrok - obcutek imam, da smo konc¢no
spet vsi tu. Da so se nevidne stene med nami razblinile.

Zato te ob slovesu Se zadnji¢ nagovorim ...

Zapustimo laboratorije in se podajmo v dZunglo, opremljeni z nasveti teh,
ki so hodili pred nami, in z malico v roki, pa sre¢no pot, prijatelj!
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O AVTORJIH

Vida Cerkvenik Bren je diplomirala iz gledaliSke in radijske reZije na
Akademiji za gledaliSce, radio, film in televizijo v Ljubljani. Soustvarila in reZirala
je mnoge neodvisne gledaliske, radijske, lutkarske in plesne projekte in bila dve
leti umetniski vodja Sentjakobskega gledalis¢a. Leta 2006 je postala ena izmed
ustanovnih c¢lanov kolektiva Ljud. Od takrat je soustvarila in soreZirala vse
Ljudove projekte, kot tudi sovodila njegov izobraZevalni program.

Stevilne metode in vaje, ki so predstavljene v tej knjigi, izhajajo iz njenega
pedagoSkega dela. Ze 11 let je ena izmed osrednjih mentoric rednega
izobraZevalnega programa Ljudov laboratorij. Vodila je delavnice za profesionalce
in amaterje po Evropi in SirSe, zadnja leta tudi v okviru projekta RIOTE.

Samo Oleam je gledaliski kritik, pisec, dramaturg, reziser in performer.
Izhaja s podrocja sodobnih scenskih umetnosti, a v svojem spletnem blogu
Trust me, I'm a critic (Zaupaj mi, jaz sem kritik) piSe o vseh gledaliskih Zanrih:
od improvizacijskega, ulicnega, avtorskega in dramskega gledali§¢a do plesnega
gledaliSca, performansa; zna se spoprijeti tudi z intermedijskimi projekti ter celo
druzabnimi igrami.

Robin KlengeL dela kot kulturni antropolog, ilustrator in umetnik na Dunaju
in v Gradcu. PiSe, poucuje, riSe in ustvarja filme. Osredotoca se na umetniSko-
znanstvene raziskave urbanih in digitalnih prostorov. Je ¢lan odbora Foruma
Stadtpark in (zine) kolektiva Tortuga. V kolektivu Ljud je aktiven kot kulturni
antropolog, pisec, performer in po novem tudi kot ilustrator.
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O LJUDU

Ljud je mednarodni kolektiv performerjev, reZiserjev, vizualnih umetnikov in
antropologov, ki raziskuje mozZnosti umetniskega izraza v javnem prostoru. Od
ustanovitve leta 2006 je Ljud ustvaril raznolike interaktivne predstave in ,site-
specific* projekte: od nemih filmov in radijskih iger ,v Zivo* do interaktivnih
bolni$ni¢nih cakalnic in alternativnih polnocnic. S projektoma Invazije in
Pocestnica, ready-made galerija na prostem, je gostoval na vec kot 100 festivalih
v vec kot 30 drzavah po svetu. Ljud se vedno znova osredotoca na vzpostavljanje
recipro¢nega odnosas publikoin tako spodbuja gledalca, da postane soustvarjalec
gledaliSca kot igre, rituala in dogodka socialnega zdruzevanja.

O RIOTE

Knjiga Delo na cesti je nastala v okviru projekta RIOTE 2, ki vkljuCuje sedem
evropskih partnerjev. Projekt sofinancira program Erasmus+ in se osredotoca
na podporo gledaliskih skupin pri medsebojni izmenjavi znanj ter razvoju mrez
za gledaliSka gostovanja v ruralnih okoljih. Partnerji so: Broken Spectacles/
Dartington Arts in Take Art (Velika Britanija), Teatro Tascabile di Bergamo
(Italija), Shoshin Theatre Association (Romunija), Control Studio in Utca-Szak
(Madzarska). Za vec¢ informacij o projektu kot tudi za dostop do koristnih virov,
kot so: Delo na cesti (na voljo tudi v angles¢ini, italijanS¢ini, madZar$cini in
romunsc¢ini), Rural Touring Handbook ter dokumentarni filmi o RIOTE 2, obis¢i
www.riote.org.
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