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Povzetek

Diplomska naloga Metodologija uprizoritvene dramaturgije se ukvarja s pojmom
uprizoritvena dramaturgija, definicijo poklica uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in
njegovimi zadolzitvami ter specifikami v slovenskem prostoru. Prvi del obravnava differentii
specifici poklica, polja delovanja in dojemanje poklica nasploh in tudi v odnosu do poklica
(prakti¢nega) dramaturga ali dramaturginje. Ugotavlja in dokazuje proces feminizacije poklica
v Sloveniji, ki ga je sprozil pojav reziserskega gledalis¢a in kako je to v temelju vplivalo in
spremenilo na poklic dramaturga, dramaturginje. V drugem delu obravhava in razvija
metodologijo dela uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in predlaga izhodis¢a za
tipologijo razli¢nih uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj. Pri tem se opira in izhaja
predvsem iz knjige Slovenska dramaturgija: dramaturgija kot gledaliska praksa Blaza Lukana
in Dramaturgija in predstava Cathy Turner in Synne K. Behrndt. Temeljno izhodis¢e naloge pa
je raziskava in gradivo, ki ga je avtorica zbrala z intervjuji s sodobnimi uprizoritvenimi

dramaturgi, dramaturginjami, ki delujejo v slovenskem uprizoritvenem prostoru.

Kljuéne besede:
uprizoritvena dramaturgija, uprizoritveni dramaturg_inja, feminizacija poklica, metodologija

dela uprizoritvene dramaturgije, tipologija uprizoritvene dramaturgije, reziserko gledalisce

Abstract

The thesis The Methodology of Production Dramaturgy deals with the concept of production
dramaturgy, the definition of the profession of a production dramaturg and their duties,
specifics in the context of theatre and performance in Slovenia. In the first part, it focuses on
the differentiation of the specifics of the profession, the field of activity and the perception of
the profession in general, as well as in relation to the profession of a (practical) dramaturg. It
identifies and demonstrates the process of feminisation of the profession in Slovenia triggered
by the emergence of the directors' theatre and how this phenomenon has changed and
fundamentally influenced the profession itself. In the second part, it discusses and develops a
methodology for the work of the profession of a production dramaturg and proposes a starting
point for a typology of different production dramaturgs. In doing so, it draws primarily on and
builds on the works Dramaturgy in Slovenia: Dramaturgy as Theatre Practice by Blaz Lukan
and Dramaturgy and Performance by Cathy Turner and Synne K. Behrndt. It is based on



research, on material that the author herself has gathered through interviews with contemporary
production dramaturgs working in Slovenian, due to the lack of research on this under-

researched, unprocessed and neglected topic.

Key words:
production dramaturgy, production dramaturg, feminisation od a profession, methodology of

the work of a production dramaturg, typology of production dramaturgy, directors' theatre
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1 uUvOD

Pisanja diplomske naloge o metodologiji uprizoirtvene dramaturgije sem se lotila zaradi
pomanjkanja popisa in raziskav tega podrocja gledaliSkega ustvarjanja tako v slovenskem
prostoru kot tudi v tujini. Nuja in Zelja po raziskovanju enega najmanj popisanih in raziskanih
ter enega najbolj neulovljivih podrocij uprizoritvenega dela se je porodila med Studijem, ko
sem opazila, da ima tako kot jaz tudi veliko drugih Studentov, $tudentk (ne le tistih, ki so pri
uprizoritvah opravljali nalogo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, temve¢ tudi
Studenti, Studentke rezije, igre ...) potrebo po dolocitvi osnovne strukture in metodologije dela
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Namre¢ Ze sam poklic in delovno podrocje
dramaturga, dramaturginje, kaj Sele uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje je tezko zajeti
oziroma dolociti. Poleg tega sem pri opazovanju umesScanja uprizoritvenega dramaturg,
dramaturginje v nasem S$irSem kulturnem prostoru ali pa le gledaliSkem prostoru, (vsaj pri
nekaterih) zaznala odpor starejSe generacije do tega poklica ali pa do Studentov in Studentk tega
poklica, pri Cemer pa se je skoraj praviloma izkazalo, da so bodisi njihova razumevanja poklica
izhajala iz dolo€enih specifik uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj, s katerimi so sami
sodelovali, ali pa je bilo njihovo razumevanje poklica popolnoma zastarelo in tradicionalno.
Ta opaZanja so postajala toliko bolj zanimiva, ko je bilo mogoc€e pri Stevilnih starejSih
gledaliskih kolegih in kolegicah (reziserji, igralci) zaznati, da odpor izhaja iz strahu ali travme,
v katera se je neredko vrival tudi seksizem. Najpogosteje pa je bilo mogoce iz tovrstnih
razumevanj sklepati, da uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje ne dojemajo kot poklica z
doloc¢enimi kvalifikacijami, vednostjo in veSCinami, temve¢ kot »nacin Zivljenja«, »vrsto
osebnosti«. Podobno velja tudi za poklic reziserja, reziserke in igralca, igralke. Tako
razumevanje uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje kot tudi igralca, igralke in reZiserja,

reziserke je zelo sporno, vendar se temu ne na tem mestu ne v pricujo¢em delu ne posvecam.

Pri raziskovanju specifik tega poklica in vloge med samimi pripravami seminarskih nalog ali
pa pri iskanju metodologije za sodelovanje pri uprizoritvah in produkcijah na akademiji sem
ugotovila, da je tudi zgodovina poklica uprizoritvene dramaturgije — konec koncev tudi Ze sam
termin je slabo raziskan — slabo popisana in raziskana. Edina Studija pri nas, ki se s tem
intenzivneje ukvarja sicer v S$irSem kontekstu praktiéne dramaturgije, je Slovenska
dramaturgija: dramaturgija kot gledaliska praksa (2001) avtorja Blaza Lukana. Seveda

obstajajo Studije tujih avtorjev, ki obravnavajo podobne poklice v kulturnih prostorih v tujini,



vendar jih (bolj kot druge gledaliske poklice) zaznamuje vsakokratni kontekst in zgodovina
uprizoritvenih praks. Nekateri prostori poklica uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
bodisi ne poznajo ali ga pa poznajo kot del avtorske ustvarjalne ekipe pri uprizoritvi, se pravi
kot soustvarjalca. Poleg tega te Studije vecinoma ne vsebujejo konkretnejSih ali prakti¢nih
usmeritev glede metodologije dela. Seveda je treba pri tem upoStevati razlicna razumevanja
vloge uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v razli¢nih kulturnih okoljih, vendar tega v

pricujo¢em delu nisem raziskovala..

Bolj kot zaradi (samo)definiranja poklica — pogojno tudi (samo)terapije, po kateri sem,
priznam, zacutila potrebo med pisanjem nekaterih seminarskih nalog — sem se pricujocega dela
lotila zaradi iskanja metodologije, na¢ina dela, ki bi bil lahko nekak$na sinteza mojega $tudija,
tudi refleksija mojih uprizoritvenih dramaturgij v letih $tudija na akademiji in poskus njihovih
artikulacij. Ob tem (skromno) upam, da bi morda vseeno pri¢ujoce delo koristilo drugim kot
izhodisc¢e ali pa refleksija pri njihovih praksah, da bo v pomo¢ $e Solajo¢im se uprizoritvenim
dramaturgom, dramaturginjam oziroma drugim gledaliskim ustvarjalcem, ustvarjalkam, pa

tudi drugim.

Zaradi pomanjkanja virov, prievanj in intervjujev o uprizoritvenih dramaturgih,
dramaturginjah in njihovem delu sem pisala osemindvajsetim dramaturgom, dramaturginjam,
ki delujejo tudi kot uprizoritveni dramaturgi, dramaturginje. Od tega se jih Sest ni odzvalo na
mojo prosnjo za intervju, ena uprizoritvena dramatuginja se mi je zaradi ¢asovne stiske
opravicila, z dvema se nisem uspela dogovoriti za pravocasno izpeljavo intervjuja, ki pa sem
ga opravila z devetnajstimi dramaturgi in dramaturginjami. Intervjuji so potekali v ustni ali pa

pisni obliki.!

Pri izbiranju osemindvajsetih potencialnih intervjuvancev, intervjuvank sem poskusala zajeti
¢im Sir§i spekter generacij, oblik in nacinov dela, kar je mogocCe natanc¢neje opaziti v
vprasalniku (glej Priloga 1: »Vprasalnik o uprizoritveni dramaturgiji«), ki sem ga oblikovala
za potrebe intervjujev. VpraSalnik je sestavljen iz enajstih osrednjih in osmih specifi¢nih

vprasanj, ki sem jih dodala na osrednji seznam glede na delo in izkuSnje posameznega

1 Seznam intervjujev je del literature, v sobesedilu pa dobesednih navedkov nism opremila s potrebnimi
bibliografskimi podatki, zgolj z imenom in priimkom intervjuvanca.
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dramaturga ali dramaturginje. Seveda sem vsem dopustila moznost, da lahko odgovorijo na vsa

vprasanja.

Za potrebe pri¢ujoce diplomske naloge sem podrobneje analizirala predvsem prvo, drugo in
osmo vprasanje, druge odgovore sem shranila za morebitno nadaljnjo raziskavo, ki bi jo bilo
potrebno narediti, ¢e bi Zeleli celostno in detajlno obravnavati poklic uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje. Za celostno analizo in obravnavo tega poklica pa bi bile nujne tudi
poglobljena raziskava zgodovine tega poklica pri nas, Studija tega poklica v kontekstu drugih
kulturnih prostorov in tudi raziskava o osebnostih, ki so formativno vplivale na podro¢je
uprizoritvene dramaturgije. Pri tem bi bilo poleg njihovega opusa smiselno raziskati njihovo
delo tudi z vidika drugih sodelavcev, sodelavk. Se bolj optimalna analiza bi bila, ¢e bi lahko
(8¢ delujoce) posameznike, posameznice spremljali pri njihovemu delu, se pravi, da bi hodili
na vaje uprizoritev, pri katerih delajo kot uprizoritveni dramaturg, dramaturginja, po moznosti

celo v razli¢nih fazah procesov ...

Za potrebe diplomskega dela sem se omejila predvsem na tri vprasanja, ki tvorijo tudi njegovo
strukturo. Podatke, ki sem jih pridobila v sklopu prvega in osmega vprasanja (glej Prilogo 1),
sem uporabila za potrebe prvega, temeljnega vprasanja, tj. definicije poklica uprizoritvenega

dramaturga, dramaturginje in analize njegovih zadolZitev.

Del prvega dela diplomske naloge sestavlja tudi podpoglavje o feminizaciji poklica, o kateri
ne trdim, da je to ontoloSka znalilnost, definiranost poklica, vendar pa se mi v kontekstu
zgodovinskega razvoja kaze kot pomemben in pomenljiv mejnik. Pri tem podpoglavju (Zal)
ostaja Se veliko odprtega (emancipatornega) prostora in potenciala za nadaljevanje in izpeljave
Se posebej s feministi¢nega vidika, vendar je to naloga za prihodnost. Glede tega podpoglavja
moram Se enkrat poudariti, da feminizacija ne definira samega poklica, ampak da razkriva,
kak$no je (SirSe druzbeno) dojemanje poklica in na kakSen nain je konvencionalni,
tradicionalni uprizoritveni proces strukturiran in organiziran. Gre za podobno strukturo
odnosov, ki jih lahko najdemo v druzinski dinamiki v tradicionalnih druzinskih strukturah.
Odnosi med soustvarjalci in soustvarjalkami v gledaliscu slonijo na apriornih hierarhijah, ki so
pripisane dolo¢enim vlogam (recimo reziser — oce) in so zastavljene na rigiden, nefluiden
nacin. Se pravi, ne gre za to, da je poklic tak po definiciji in ga to v ontoloSkem smilu definira,
a je pogosto tako interpretiran in zastavljen (tako s strani drugih ustvarjalcev, ustvarjalk, kot

vcasih tudi s strani nas, uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj).
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V drugem delu diplomskega dela se osredotocam na metodologijo dela uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje, pri ¢emer izhajam iz analize podatkov, ki sem ji pridobila od
intervjuvancev in intervjuvank predvsem iz odgovorov na drugo vprasanje. S popisom in
analizo odgovorov po fazah uprizoritvenega procesa sem oblikovala metodologijo
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ki lahko predstavlja izhodisce za opravljanje tega
poklica, obenem pa njegov dejanski polozaj. Gre za (splosno) metodologijo, ki zajema okvirni
postopek dela, ki pa se (lahko) prilagaja glede na prakso posameznika in posameznice,
specifiko razumevanja in udejstvovanje v poklicu. Glede na specifi¢nosti posameznih
uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj razvijem Se predlog tipologije, pojavnih oblik

poklica, ki se glede na odkrite parametre razlikujejo.

12



2 DEFINICIJA POKLICA UPRIZORITVENEGA DRAMATURGA,
DRAMATURGINJE

Izraz dramaturgija, s tem pa tudi dramaturginja, dramaturg, velja za izraz, ki ga je zaradi svoje
veépomenskosti zelo tezko enoznaéno opredeliti. To velja tudi za odnos med dramaturgijo in
dramaturginjo, dramaturgom. Ce govorimo v kontekstu uprizoritve, je 0dnos med dramaturgijo
uprizoritve in uprizoritvenim dramaturgom ter njegovim vplivom nanjo in zadolzitvijo zanjo
vprasljiv, vendar bom o tem vec govorila v nadaljevanju. Cathy Turner in Synne K. Behrndt
pravita, da po svetu obstajajo razli¢ne pozicije, vloge, poklici, ki bi lahko bili analogni
dramaturS§kemu (32). Nekje je dramaturg integralni del ustvarjalne ekipe, drugje kot nekaksno
'zunanje oko', v€asih pa kombinacija producenta in ustvarjalnega sodelavca (prav tam) — pri
nas bi lahko morda za zadnjo funkcijo rekli, da jo v nekaterih gledali$¢ih vsaj deloma opravljajo
institucionalni oziroma hi$ni dramaturgi, se pravi tisti, ki so kot dramaturgi zaposleni v
gledaliskih institucijah in so veckrat predstavniki producenta (gledaliske hise). Spet drugje
lahko dramaturg nastopi v vlogi kuratorja ali pa »kreativnega producenta« (prav tam). Morda
bi lahko tak primer pri nas predstavljala dramaturginja UrSka Brodar, ki se je v Slovenskem
mladinskem gledalis¢u (SMQG) do pred kratkim posvecala predvsem kuriranju in razvijanju
projekta Nova posta, kjer je $lo, kot sama pravi, za »konceptualen poskus dramaturgije razvoja
institucije znotraj institucije« (Brodar, »Intervju«), kjer jo je zanimala dramaturgija tudi na
makro ravni in ne samo na mikro ravni posameznih projektov. Spet drugje, npr. v britanski
praksi, je vloga dramaturga spojena z literarnim menedzerjem (prav tam 32-33). Turner in
Behrndt dramaturga oziroma dramaturginjo definirata »kot producenta, ustvarjalnega
sodelavca in/ali nekoga, ki ima besedilne, kompozicijske sposobnosti, vendar ni »avtor« in
sploh ni nujno, da napise kakSen del predstave« (prav tam 32). Treba je poudariti, da tukaj
verjetno mislita na avtorja kot avtorja teksta, ne pa na avtorstvo onkraj avtorstva besedila,

uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje.

Obstaja torej ve¢ definicij tega poklica, prav tako tudi poimenovanja te vloge in funkcije.
Turner in Behrndt pravita (prav tam 33), da dramaturski poklic te raznolikosti tudi dopusca, ¢e
ne celo spodbuja. Taka formulacija se sicer slisi zelo lepo, vendar pa lahko to dejstvo odpira
kar nekaj vprasanj in problemov — kaj so zadolzitve dramaturginje ali dramaturga, kaksno
vlogo ima, kako postavlja meje, saj so zaradi ohlapnosti dela lahko pricakovanja drugih velika

ali pa premajhna. Ze na povsem materialni ravni je lahko tudi problem standardiziranega
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placila (kar do neke mere velja v nasem prostoru), Ki se ne spreminja glede na posameznikove
zadolZitve, vloge, vpletenosti, stopnje avtorstva.? Tako zlahka privede do preobremenitev, saj
ni jasnih zadolZzitev, posledi¢no pa lahko povzroci bodisi izgorelost ali pa vsaj razoCaranje

umetniskih vodij, ekipe, reziserjev, samega uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje ...

Zanimiva je zgoraj omenjena vloga t. i. literarnega menedzerja, ki ga v britanskem prostoru
pogosto imenujejo dramaturg, dramaturginja in naj bi bil nekaksen ostanek dramskega oziroma
literarnega gledalis¢a (prav tam 217). Njegova naloga je skrb in kuriranje novih (dramskih)
tekstov, pri ¢emer se mora dramaturg, dramaturginja ali literarni menedzer, menedzerka
»ukloniti duhu pisca, s katerim se ukvarja« (prav tam), kar pomeni, da ne doloca ali ne vpleta
svoje vizije o tekstu, ampak avtorju pomaga pri izvedbi njegove zamisli. Podobno razumevanje
bi v nekaterih primerih lahko aplicirali tudi na uprizoritvenega dramaturga, dramaturginjo, ¢e
bi v zgornji definiciji zamenjali tekst z uprizoritvijo in avtorja z reziserjem oziroma avtorjem
projekta. Ta »ostanek dramskega oziroma literarnega gledalis¢a« lahko prav tako povezemo s
tradicionalno vlogo uprizoritvenega dramaturga kot zastopnika, varuha teksta, ki ga mora

brezkompromisno zagovarjati kljub svojim morebitnim zadrzkom.

Naceloma v pri¢ujo¢em delu ne bom poskusila definirati dramaturgije na splosno, saj je to
preobsezno, poleg tega pa je — kot sem zapisala ze zgoraj — vpraSanje, ali je to resni¢no kljucno
v kontekstu uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in njegove povezave z dramaturgijo
uprizoritve. Po sploSnejsi definiciji, ki jo poda Patrice Pavis, je dramaturgija »artikulacija
kompozicijskih, ideoloSkih in asketskih mehanizmov predstave« (prav tam 34). Bolj specifi¢na
je definicija Eugenia Barbe, ki dramaturgijo definira kot »tkanje razli¢nih elementov
predstave« (prav tam). Pri tem bi rada Se posebej poudarila besedo »tkanje« tudi v kontekstu
razsrediS¢enja, feministicne teorije in dehierarhizacije, o ¢emer bom vec pisala v poglavju o
feminizaciji poklica. Barba predstavo jemlje kot kompleksno mrezo akcij, pri cemer razume
akcije kot vse elemente predstave (prav tam 64). Te pa je mogoce sestaviti na razlicne nacine,
ne samo linearno ampak tudi simultano. Se pravi, ne gre ve¢ nujno za tkanje z rdeco nitjo,
ampak za kompleksnejSo strukturo. Podobno metaforo uporabi Jaka Smerkolj Simoneti, ki

dramaturgijo uprizoritve (in delo avtorske ekipe) primerja s pletenjem mreZze, za katero pravi,

2 Na spletni strani Drustva gledaliskih kritikov in teatrologov Slovenije lahko najdemo tarifnik, ki
predpostavlja visino honorarja glede na delitev na dramaturgijo uprizoritve, dramatursko sodelovanje,
dramatur§ko svetovanje in avtorstvo dramaturS8ke priredbe. Vendar ta ne prepodpostavlja pri
dramaturgiji uprizoritev razli¢ne obremenitve posameznika glede na tip sodelovanja.
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da »bolj kot je gostejsa in kompleksnejsa, bolj stvari funkcionirajo«. Smerkolj Simoneti pravi,
da je danes globoka pozornost bolj razprSena oziroma ni vzpostavljena, poleg tega (tudi
ustvarjalcem) ni ve¢ tako pomembna, zato se gradi na kompleksnosti uprizoritev, kar pomeni,
da se dolo¢i »simultano veliko izto¢nic in stvari §ibajo«. Pravi, da je to lahko zelo stresno,
naporno in kaoti¢no, vendar je zanj taka dramaturgija vznemirljiva, saj je ni mogoce izrisati S
trikotnikom, ampak je razvejana kot drevo. Lahko bi rekli, da prav to velja za uprizoritve v
reziji Nine Raji¢ Kranjac, pri katerih Smerkolj Simoneti pogosto sodeluje kot asistent rezije.
Prav tako pa bi za te uprizoritve lahko rekli, da se v njih pogosto izgubimo, izgubimo osrednjo
pripovedno nit, v katero naj bi se sicer vse vpenjalo, kot pravi Smerkolj Simoneti. Naj se
vrnemo Kk Barbi: pri dramaturgiji gre za kombiniranje ve¢ plasti, ki tvorijo nove pomene, Ki jih
sicer plasti, gledane posamezno, ne ustvarjajo (prav tam 66). Dramaturgija predstave bi tako
lahko odgovarjala na vprasanje, »kako in zakaj so si akcije in dogodki sorodni in kako se med

seboj povezujejo« (prav tam).

Naslednji, ki je definiral dramaturgijo in je morda S$e posebej pomemben za delo
uprizoritvenega dramaturga, je Bertolt Brecht. Njegova praksa je osrednjega pomena za razvoj
sodobne dramaturgije in dramaturga (prav tam 35). Zanj je dramaturgija »ukvarjanje s
kontekstom nekega dela« (prav tam 34), pri ¢emer sam velikokrat prireja in se odziva na ze
obstojeca literarna dela, kar naj bi po mnenju Turner in Behrndt (prav tam) ustvarilo potrebo
po »prakticnem, angaziranem in delavnem dramaturgu«. V tem kontekstu Brecht prepozna
dramaturgijo kot spreminjajoco se entiteto, ki mora ustrezati duhu ¢asa in kontekstu (prav tam
84) tudi v smislu dramaturgije gledanja — kar je sorodno dramaturgiji pozornosti, o ¢emer

govori tudi Smerkolj Simoneti.

Tako Brecht dramaturga razume kot »ideal pisca, kritika, ucenjaka, govorca, ki obenem tudi
prakti¢no sodeluje pri pripravljanju [na uprizoritev]« (prav tam 112-113). Na tem mestu naj
poudarimo besedo »ideal«, saj je dramaturg po tej definiciji skoraj vsemogocen, v realnosti pa
to velja bolj redko. Treba pa je upostevati, da je Brecht obi¢ajno deloval s skupino dramaturgov,
v kateri so se nasteti aspekti porazdelili. Brecht je torej z dramaturgom sodeloval intenzivnejse
kot obi¢ajno drugi dramatiki, saj je bil vkljuc¢en v celote proces od zacetka do konca, a je
mnogokrat prevzel Se vlogo asistenta rezije ali pisca — nenazadnje so dramaturge najveckrat
poimenovali kot asistente in ne kot dramaturge (prav tam). Kakorkoli Ze, to §¢ zmeraj ni bila
samostojna, »osamosvojena« funkcija. Zanimivo pa je, da je za Brechta znacilna fluidnost vlog,

kjer so reziserji delovali tudi v »dramatur§kem oddelku« (pri tem ni zanemarljivo, da je bil
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Brecht v zgodnjih letih zaposlen kot dramaturg). Ta fluidnost vlog, prehajanje s podrocja rezije
na podroc¢je dramaturgije, pa je prav danes prisotna pri nekaterih uprizoritvenih dramaturgih,

dramaturginjah.

Se dve definiciji, ki sta zanimivi za vsebino tega dela, sta definiciji Marianne Van Kerkhoven
in Adama Versényija. Van Kerkhoven pravi, da je dramaturgija »tudi izraz za sodelovalni
proces ustvarjanja nekega dela« (prav tam 41). Ta definicija je zanimiva in pomembna, saj po
njej dramaturgija ni osredoto¢ena samo v kon¢ni produkt — uprizoritev, ampak tudi v proces in
njegov potek. Gre za proces kot prostor, v katerem nastajajo strukture odnosov, skupnost,
mikrodruzba, celo mikrokozmos druzbenega reda in s tem tudi politicnega dejanja.
Vzpostavitev tega procesa je odvisna prav od vsakega sodelavca v ekipi, vendar najvec verjetno
od reziserja ali reziserke, ki ima polozaj mo¢i in je tudi zadolzen za ustvarjanje odprtega in
varnega vzdus§ja ter pogojev za ustvarjanje. O tem govori Zala Dobovsek, k ¢emur se bomo
vrnili kasneje. Adam Versényi dramaturgijo definira kot »arhitekturo gledaliskega dogodka, ki
se ukvarja s spajanjem komponent nekega dela in s tem, kako so te komponente zgrajene, da
za obcinstvo proizvajajo pomen« (prav tam 42). Pri tej definiciji je pomembno opozoriti na to,
da ¢e je dramaturgova naloga ustvariti strukturo uprizoritve in strukturo povezovanja ter
spajanja njenih elementov, to po¢ne predvsem s perspektive in z mislijo (na) gledalca.
Dramaturgija (in posledi¢no dramaturg, dramaturginja) je glede na navedene definicije »drsec,

elastiCen in vseobsezen pojem« (prav tam).

Turner in Behrndt ponujata Stevilne definicije, pri ¢emer je zanju pomembno (prav tam 169),
da se lahko dramaturgova, dramaturginjina praksa ujema tudi le z nekaterimi od nasStetih ali pa
nobenimi. Definicija, ki se mi zdi najbliZja uprizoritvenemu dramaturgu, dramaturginji pa je
tale: »Dramaturg je lahko nekdo, ki s svojimi analiticnimi sposobnostmi, znanjem in
ustvarjalnim razmisljanjem sodeluje na pripravah in vajah za gledalisko uprizoritev, ki je v
oporo reziserju in v fazi razvijanja dela pripomore k njegovemu razumevanju in strukturiranju«
(prav tam). Tukaj velja pripomniti, da ni ravno opora reziserju (se pravi v podrejeni vlogi),
ampak z njim najtesneje sodeluje. V fazi razvijanja dela z interpretacijami, ki pripomorejo k
razumevanju in strukturiranju uprizoritve, tudi soustvarja uprizoritev. O tem bomo govorili

kasneje.

Omeniti je treba Se oznacbo dramaturg — provokator (prav tam), ki se nanasa na dramaturga

kot miselnega provokatorja, dvomljivca, preizpraSevalca, se pravi obi¢ajno tistega, ki tezi in
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gre zaradi tega vsem na zivce. Lahko bi rekli tudi, da je kastrator igral¢evih ali reZiserjevih
(lahko tudi sodelav¢evih) »egokulacij« — tj. vznesenih idej, nad katerimi je tako navdusen, da
izgubi stik z »realnostjo«, sirSo sliko in smislom (uprizoritve). O teh stvareh govori Nina
Kuclar Stikovi¢, ko pripoveduje o zadolzitvah uprizoritvenega dramaturga. Skrbel naj bi za
interpretacijo (besedila), da ta ne potone pod rezijskimi in igralskimi kapricami. U¢inkovitost
tega procesa je odvisna od tega, ali reziserji, igralci in drugi sodelavci upoStevajo pripombe
dramaturga, dramaturginje. V tem kontekstu je treba omeniti tudi vlogo dramaturga-cenzorja,
nadzornika.> V tem primeru ne gre samo za izpostavljanje, cenzuriranje kapric, ampak v
skrajnih primerih tudi za vsiljevanje svojih vizij, prevzemanje rezije ... Obenem pa se lahko
dramaturga — provokatorja razume kot animatorja, kar je zelo problemati¢no, saj se ga postavlja
V pozicijo, ko naj bi sodelavce animiral, da opravljajo svoje delo. S tem prenasajo odgovornost
za svoje delo na druge in so prepusceni »razpolozenju« igralcev (ali drugih sodelavcev,
seveda). Pri taksni dinamiki dela se tekom procesa ob¢utek upostevanja in sodelovanje v
avtorstvu manjsa, ob&utno se tako zmanjsa tudi stopnja Soavtorstva pri kon¢ni izvedbi, ¢edalje
ve¢ odgovornosti pa se prenasa na avtorsko ekipo (reziserja, reziserko). Tako delo lahko hitro

poteka na ravni avtomatizma in liniji najmanjSega odpora.

Iskanje novih vlog razli¢nih pozicij ali njihovo povsem novo snovanje, omogocanje fluidnosti
in pretocnosti SO pomembni aspekti uprizoritvene prakse, saj to vpliva tudi na novo
(pre)oblikovanje gledaliskega ustvarjanja, s tem pa tudi misljenja nasploh. Vse to je relativno
odvisno tudi od konteksta ustvarjanja, se pravi od kulturnega prostora (tudi drzave) in
(zgodovinske) prakse v njem. Zato je za SirSo in oZjo definicijo ter zadolzitve poklica
uprizoritvenega dramaturga nujno pogledati tudi prakso slovenskih dramaturginj in
dramaturgov. Glede same definicije in razumevanja dela posameznega uprizoritvenega
dramaturga Nik Znidar$i¢ pravi, da lahko v predstavah zaznamo zgolj »bliske o&itno
dramaturskih idej«, za katere se morda lahko izkaze, da sploh niso ideje dramaturga,
dramaturginj. Tako ne moremo prakse in s tem razumevanja in definicije poklica posameznega
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje vzpostavljati na podlagi ene predstave, vendar je
njegovo prakso treba analizirati v kontinuiteti v razlicnih kontekstih, s cimer lahko dobimo vsaj

»bled oris«, kako dramaturg razume in opravlja svoje delo. Pri tem bi Se dodala, da se mu zdi

3 Skrajno problemati¢ni primer dramaturga-nadzornika se je pojavil v nacisticni Nemd¢iji. Jospeh
Goebbels je leta 1933 ustanovil polozaj Reichsdramaturg (dramaturg tretjega rajha), ki je bil zadolzen
za »izvajanje nacionalsocialisti¢ne kulturne politike«, pri ¢emer je to pomenilo, da je deloval kot
gledaliski cenzor (Turner, Behrndt174).

17



za celostno analizo dela posameznega uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje pomembno
tudi opazovanje uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje pri njegovem delu ali pa vsaj skozi
pricevanja njegovih sodelavcev, saj je ravno zaradi tezke berljivosti njegovega dela v
predstavah terko zares razbrati njegove znadilnosti. Ce nam intervju s posameznim
dramaturgom, dramaturginjo lahko odgovori na Stevilna vprasanja, pa Se vedno oOstaja
vprasanje objektivnosti in distance oziroma diskrepance med tem, kar nekdo pravi, da dela, in
kako dejansko njegovo delo vpliva, je sprejeto, (ne)uporabljeno v kontekstu procesa,

uprizoritve in njegovih sodelavcev.

Seveda so bili stevilni odgovori o definiciji in zadolzitvi uprizoritvenega dramaturga genericni
v smislu, da je to odvisno od posameznega projekta in vsakega dramaturga posebej, do Cesar
so se intervjuvanci pogosto opredeljevali pozitivno. Nik Znidarsi¢ kot temeljno znacilnost
poklica navede njegovo fluidnost. Eda Cufer na primer pravi, da poklic dramaturga (pri emer
govori na sploSno o dramaturgu) ni jasno definiran in da ta vkljucuje »Siroko paleto

.....

sv0jo pot in razumevanje poklica.

Za Blaza Lukana je uprizoritveni dramaturg »poklic, ki v¢asih bolj ali manj zaznamuje
uprizoritev« (Slovenska 247), pri Cemer je lahko avtor ali soavtor idejnega koncepta
uprizoritve. Kot kljuéno komponento, brez katere ni uprizoritvenega dramaturga, Turner in
Behrndt (238) opredelita navzo¢nost v procesu ustvarjanja — vajah. S tem se odpira vprasanje,

za kaksno in kako pogosto navzocnost gre, kar verjetno vpliva na to, kar pravi Lukan.

Kot pove sam izraz, je uprizoritveni dramaturg dramaturg, ki sodeluje pri nastajanju uprizoritve
in je vpet v vse faze procesa oziroma priprave uprizoritve. UrSka Brodar uporablja izraza
»soustvarjalec, soustvarjalka« gledaliSkega umetniskega dela, s ¢imer razsiri podrocje
delovanja uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Z besedo soustvarjalec namesto
sodelavec pa poudari ve¢jo avtorsko vkljucenost. Pogosta definicija, ki se ponavlja med
intervjuvanci je, da dramaturg, dramaturginja spremlja nastajanje gledaliSkega umetniskega

dela od njegovega koncipiranja do njegove realizacije.

Kot je omenjeno zgoraj, se eno pogostih vpraSanj nanasa na povezave med uprizoritvenim
dramaturgom in dramaturgijo uprizoritve, pri kateri sodeluje. Kot pravi Lukan (Slovenska 40),

to povezavo pogosto vzpostavljajo gledaliski kritik (Ce se je predstava vlekla; ¢e je »lepo«
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tekla, potem dramaturga ne omenjajo). Dramaturgija uprizoritve pa sega Vv tiste segmente
uprizoritve, ki so vse prej kot v dramaturgovih rokah (igra, lu¢, prostor, glasba, mizanscena,
montaZa ...). Zanina Miréevska je edina, ki eksplicitno delo, zadolZitev dramaturga izenaéi z

dramaturgijo predstave (ki prav tako vkljucuje dramaturgijo prostora, luci ...).

Eva Krasevec pravi, da poleg tega, da pomembno prispeva k oblikovanju koncepta,
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja tudi klju¢no prispeva h komunikaciji z vsemi
ustvarjalci. Glede sodelovanja z drugimi soustvarjalci predstave je morda zanimivo poudariti,
da se je fokus sodelovanja v odgovorih intervjuvancev spreminjal. Nihée ni zanikal, da je
morda najpomembnejSe sodelovanje ravno z reziserjem oziroma avtorjem predstave, saj se
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginjo pogosto razume kot »prvega sogovornika«
reziserja o0ziroma avtorja predstave. Odgovori so se zaceli razlikovati pri vprasanju, ali gre
izkljuéno za sodelovanje z reziserjem oziroma avtorjem, ali tudi z ostalimi sodelavci. Lukan
recimo poudarja, da ne gre samo za sodelovanje z reziserjem, ¢eprav se mogoce to sodelovanje
najveckrat izpostavlja ali pa je morda najpomembnejse. Prav tako Nik Znidarsi¢ delo z igralci
oznacuje kot nujen del dramaturske prakse. Medtem ko Masa Radi Buh pravi, da sama sodeluje
z reZiserjem, koreografom, avtorjem, z ostalimi sodelavci le, ¢e imajo »ti sektorji zelo aktivno

tvorno vlogo pri soustvarjanju« — ¢e gre za vi§jo stopnjo avtorstva vseh sodelujocih.

Dramaturg naj bi bil tudi posrednik med literaturo in odrom (prav tam). Turner in Behrndt
(241) pravita, da mora dramaturg skrbeti za ravnovesje (zgodovinskega) konteksta, v katerem
je tekst nastal, in konteksta, v katerem se ta uprizarja. Navajata primer dramaturga Edwarda
Kempa, ki pravi, da Ce sodeluje pri uprizarjanju teksta, kjer je avtor ze mrtev, deluje v imenu
pokojnega pisca in tako besedilu »omogoci nekatera sredstva, ki jih ponuja sodobni svet« (prav
tam). Kemp s tem ne misli na svetost, nedotakljivost avtorja, ki sam tega ne more storiti, ker je
ze preminil, ampak tekst obdeluje v kontekstu sodobnega sveta. Z avtorjem in tekstom se tako
v odnosu premakne iz njune hierarhi¢ne nedotakljivosti v kreativni, enakovredni dialog. Torej,
ko Turner in Behrndt pravita (255), da je dramaturg zastopnik pisca, mislita s tem, da ima
posebno odgovornost do verbalnega aspekta predstave, zato je do tekstovnih sprememb
zadrzan (kar je Se vedno razmeroma tradicionalno razumevanje dramaturgove vloge), ne pa
restriktiven. Lukan pravi (Slovenska 42), da je dramaturgova glavna naloga tekst, predloga za
gledalisko uprizoritev. Ceprav je danes posebna pozornost do verbalnega aspekta uprizoritve
(vsaj v dramskem gledalis¢u) verjetno Se vedno v ospredju, je mogoce bolj zanimivo

razumevanje, da se danasnji uprizoritveni dramaturg poleg govorne komponente uprizoritve
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ukvarja tudi z neverbalnimi komponentami — gledaliskim oziroma performativnim tekstom
(Turner, Behrndt 201). Pri ¢emer je treba opozoriti na pomembno razliko, da se dramaturg
osredotoca na govorni del predstave, ne pa na »besede na papirju« (prav tam 204), se pravi na
interpretacijo igralcev, reziserja in drugih sodelavcev, ne pa samo na dramatika. Tako gre v

bistvu za premik od teoretske ideje, ideje teksta, k prakti¢ni izvedbi (prav tam 235).

V povezavi s tem Lukan (Slovenska 36) predstavi idejo dramaturske produkcije uprizoritvenih
modelov. Tradicionalno je bil dramatur$ki model ideja prihodnje uprizoritve, se pravi
uprizoritvenega koncepta. Ta lahko nastane v sodelovanju z reziserjem ali pa ne, in nastopi kot
uprizoritveno navodilo ekipi. Lukan pravi, da »tako pojmovanje dramaturgu odvzame
avtonomno avtorstvo, saj je instanca pri realizaciji dramaturS$kega modela uprizoritve
prepuscena ekipi oziroma reziserju«, s ¢imer verjetno misli, da je odvisno od reziserja in ekipe,
¢e ta dramaturski model uprizoritve sprejme, uposteva in realizira. Avtorstvo je potem lahko
le v kontekstu zapisa (primer Jana Kotta in njegovih esejev). Produkcija uprizoritvenega
modela pa je postopek, Kjer se dramaturg odlepi od uprizoritvene predloge, na neki nacin jo ze
sam uprizori, pri tem pa potrebuje reziserja (prav tam 37). Pri tem ne gre za uprizoritveni nacrt
v rezijskem smislu (situacije, podobe, mizanscene ...), temveC za »literarnozgodovinsko,
idejno-estetsko formulacijo, slog, mozni uéinek uprizoritve« na gledalca. Najprej je torej
dramaturgova interpretacija besedila, nato dramaturski uprizoritveni nacrt, nakar uprizoritev to
naseli. Gre torej za ponujanje uprizoritvenih moznostih, za katere se na koncu odlo¢i rezija.
Odlocilna je torej rezija, ki realizira dramatur§ki model, vendar pa v tem procesu, kot pravi
Lukan (prav tam 38), po navadi pride do motnje v realizaciji, s ¢imer misli, da se ta model
preoblikuje glede na reziserja, igralce in druge sodelavce. NajskrajnejSa oblika je negacija
dramaturSkega modela. MoZna pa bi bila tudi produkcija uprizoritvenih modelov brez misli na
uprizoritev oziroma kot »zgolj literarni ali teoretski opis moznih gledalikih situacij« (prav
tam), ki bi bili v teoriji lahko pripravljeni in na razpolago na prostem trgu (instituciji ali
reziserju, reziserki, ekipi). Pri produkciji uprizoritvenih modelov se dramaturg uresniéi kot
avtor in ne samo kot interpret, kot »kreator izvirne uprizoritvene zamisli«, v nadaljevanju pa

nadzira njeno realizacijo (prav tam).

V tem kontekstu je zanimiv tudi pojem dramaturski koncept ali model. Zaradi izraza je
zanimiva misel Smerkolja Simonetija, ki dramaturSki model oziroma koncept razume kot nek
»obrazec, vzorec, ki razkriva nek temeljni mehanizem [uprizoritve]«. Zaradi dandanasnje

zanrske pluralnosti Smerkolj Simoneti trdi, da bo velikokrat ze zanr sam doloc¢al dramaturski
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obrazec, oziroma ga bo dolo¢ila forma. Izhajajoc iz tega, Smerkolj Simoneti pravi, da je morda
boljsa besede model, saj ta implicira, da se nekaj naredi konkretneje, fizi¢no, poleg tega pa gre
za »gibljivo entiteto, ki nenehno poskusa premostiti prostor med idejo/mislijo/tekstom in samo

uprizoritvijo«.

Dramaturski koncept/model in rezijski koncept/model skupaj tvorita uprizoritveni koncept, pri
tem je avtorski delez znotraj uprizoritvenega koncepta jasen vsaj v teoriji, medtem ko je danes,
ko so dramaturska in rezijska sodelovanja verjetno bolj intenzivna in prepletena, kot so bila
neko¢, tezko izslediti ali pa razbrati, kaj je dramaturSko in kaj reZijsko. Pogosta praksa pa je,
da oba modela oblikuje samo reziser, s ¢imer se vloga uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje pri avtorstvu znatno zniza. Se pogosteje se zgodi, da se oba modela pripisuje
avtorstvu reziserja. Soavtorstvo koncepta se tako danes poskuSa poudarjati z zapisom v
kolofonu (recimo pri uprizoritvi Juris sta v kolofonu kot avtorja koncepta posebej zapisana
Ziva Bizovi¢ar in Nik Znidar$i¢).* Podobno tudi Milan Rams$ak Markovié¢ pravi, da je z
reziserji, S katerimi sodeluje, dogovorjen, da »kadar je [njegov] deleZ pri zasnovi predstave
(uprizoritveni koncept) nekaterih klju¢nih estetskih odlo¢itev itd. velik, potem [jim] ni problem
to jasno poudariti« — pri ¢emer poudari, da si lahko soavtor predstave, tudi ¢e nisi avtor
besedila. Se je pa zgodilo, da ¢etudi sta bila na plakatu navedena tako reZiser kot dramaturg
kot soavtorja predstave, so avtorstvo predstave novinarji vseeno pogosto obravnavali samo kot
reziserjevo. Navedba soavtorstva pa je pomembno vplivala tudi na viSino njegovega honorarja
(pri Cemer je treba poudariti, da je s tem imel problem pri skoraj vseh gledaliscih, ko je vstopil
na slovensko sceno, tako da so se glede visjega honorarja dogovorili Sele po intervenciji

(uveljavljenega) reziserja).

Bolj kot varuh in zastopnik teksta, kar je ena bolj tradicionalnih razumevanj poklica, je bil v
odgovorih dramaturg oznaden kot varuh koncepta oziroma kot pove Nina Sorak, kot oseba, ki
usmerja, nadzira in opozarja sodelavce na zastavljen koncept — primerja koncept z realizacijo
na odru. Mogoce je tukaj vprasljivo prav avtorstvo koncepta, kjer varuh koncepta ali pa skrbnik
koncepta, tako kot varuh, skrbnik teksta, ni nujno tudi (so)avtor koncepta. Morda se tukaj

skriva ena prvih locnic, »tipov« uprizoritvenega dramaturga, dramaturginj — tistega, pri

4 Prav za omenjeno uprizoritev sta leta 2024 na Borstnikovem sre¢anju Bizovi¢ar in Znidar$i¢ prejela
nagrado za avtorski koncept in priredbo uprizoritvenega besedila. Zanimivo bi bilo videti, kdo od njiju
bi dobil nagrado, ¢e v kolofonu ne bi bila zapisana kot avtorja koncepta (ali pa bi bila nagrada podeljena
celotni ekipi uprizoritve?).
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katerem je stopnja avtorstva visja (soavtor), in tistega, ki koncept le varuje, ga zastopa, kriticno
misli, vendar ni (so)avtor oziroma gre za nizZjo stopnjo avtorstva — tezko bi namrec¢ trdili, da
kriticno odzivanje, misljenje koncepta, tudi ¢e ga dramaturg, dramaturginja z avtorjem
(reziserjem) nista skupaj zasnovala, ni avtorstvo. Nasploh je morda stopnja avtorstva koristen
kriterij za dolocanje tipov uprizoritvenih dramaturgov, in to zaradi vprasanja, skozi kaj se
avtorstvo pri uprizoritvenem dramaturgu manifestira. To lahko zasledimo tudi pri odgovoru
Milana Ramsaka Markovica, ki pravi, da je na nasi sceni dramaturg najpogosteje oseba, ki je
»zaposlena v instituciji in je vkljuena v projekt gostujoCega reziserja, avtorske ekipe«. Delo
teh dramaturgov obsega (manj$e) adaptacije teksta, pojasnjevanje koncepta in zbiranje
sekundarnega gradiva. Pri taksni zaposlitvi ne gre za vecjo stopnjo avtorstva, od njih se
pricakuje »bogato znanje o avtorju teksta, ki se ga postavlja, ali pa o sodobnem gledalis¢u na
sploh«. Ram$ak Markovi¢ po opisu sodeC¢ govori o institucionalnih oziroma hisnih
dramaturgih, pri katerih je morda bolj kot avtorstvo in osredotoCenost, vkljuéenost v
posamezno uprizoritev pomembnejsi aspekt SirSe perspektive, umestitve uprizoritve v kontekst
konkretne institucije. TomaZz Toporisi¢, ki je bil hisni dramaturg v Slovenskem mladinskem
gledalis¢u, pravi, da poleg sodelovanja pri procesu dramaturg sodeluje tudi pri kasnejSem
Zivljenju predstave na odru in po premieri. Morda so tukaj mi$ljene tudi zadolzitve, povezane
z zadolzitvami zaposlenega dramaturga, in bi jih same po sebi tezko uvrstili med specificne
zadolzitve uprizoritvenega dramaturga. Vsekakor te zadolZitve vplivajo na dojemanje in
sodelovanje pri posamezni uprizoritvi tudi v kontekstu poznavanja publike institucije, v kateri

je dramaturg zaposlen, kot tudi ansambla, vodstva in drugih zaposlenih v instituciji ...

Poleg sodelovanja pri pripravi koncepta — bodisi s soustvarjanjem ali pa samo z odzivanjem
nanj —, je pomemben tudi odnos do koncepta tekom procesa, pri cemer morda ne gre le za
funkcijo zagovornika, varuha koncepta, ampak tudi, kot pravi Eva Mahkovic, za sledenje
razvoju koncepta in iskanje, zasledovanje, izpostavljanje potencialov njegovega razvoja v

smeri, ki v izhodi$¢u $e niso bile predvidene, ampak so se odprle tekom procesa.

Zanina Miréevska pravi, da je dramaturgija (se pravi to, s ¢imer se uprizoritveni dramaturg
primarno ukvarja) »smisel oziroma misel predstave«. Dramaturg je tako primarno »nosilec
idejne plati« — temu bi lahko rekli dramaturski model/koncept, medtem ko je reziser »tisti, ki
to misel materializira na odru«, ¢emur bi verjetno lahko rekli rezijski model/koncept. Oboje se
nato zdruzi v uprizoritveni model/koncept. MirCevska poudarja, da ne smemo pozabiti, da se

vse to prepleta in dopolnjuje, in kot pravi Eva Krasevec, uprizoritveni dramaturg prav tako
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klju¢no prispeva k novim estetskim resitvam (reziji) — ob tem se spet odpira vprasanje stopnje
avtorstva, to je, do katere mere in v kak$ni obliki pri tem pomaga oblikovati uprizoritev.
Podobno razmislja Nina Kuclar Stikovi¢, ki pravi, da je v procesu zadolzena, da »idejo iz
teorije, s papirja, iz glave« v delu z reziserjem, igralci, avtorsko ekipo prenese v obliko »misli«,
ki je dostopna obcinstvu — kar je podobno kot materializacija misli na odru, o kateri govori
Mir¢evska. Vendar pa se Nina Kuclar Stikovi¢ v svojem odgovoru bolj osredoto¢a na to, da ta
materializacija poteka predvsem za in v imenu obéinstva. Nik Znidar§i¢ prav tako podaja
definicijo uprizoritvenega dramaturga v primerjavi z rezijskim poklicem, saj se mu zdi, da
»dramaturgija do neke mere hodi z roko v roki z reZijo« in se ob¢asno z njo »staplja«. Pravi,
da definicijo poklica skozi svojo prakso razume kot ukvarjanje z vsemi elementi predstave,
vendar se za razliko od reziserja manj ukvarja s samim vodenjem procesa. S tem seveda ne
misli le na organizacijo vaj v smislu, kaj se bo kdaj pocelo, ampak na ustvarjanje atmosfere,
spro$¢enosti na vajah, ki omogoca in spodbuja kreativnost. In dodaja, da ne sprejema odlocitve,

saj to na koncu mora vedno storiti reziser, tudi e se je nekdo odloc¢il namesto njega.

Definicije, ki se pogosto pojavlja in je morda danes med dramaturgi tudi nekoliko
kontroverzna, je dramaturg kot zunanje oko. Turner in Behrndt (109) pravita, da so vsi ¢lani
Brechtovega ansambla delovali kot kritiéni ocenjevalci, in v resnici so opravljali funkcijo, Ki
jo danes imenujemo zunanje oko. Pri tem poudarita, da te funkcije niso opravljali le dramaturgi,
ampak tudi drugi sodelavci, vkljuéno z igralci. Danes se to pri¢akuje in povezuje predvsem z
dramaturgom, dramaturginjo. Zato je lahko dramaturg, dramaturginja tudi nekdo, ki se v
ustvarjalnem procesu ne poglobi v celotno uprizoritev, temve¢ »posreduje med procesom in
njegovo potencialno publiko« (prav tam 168). Turner in Behrndt ga opredelita (prav tam) kot
kritinega sodelavca, celo ustvarjalnega kritika, verjetno bi lahko zanj uporabili tudi izraz
notranji kritik. Seveda pa je ta funkcija odvisna od procesa in dramaturga, dramaturginje,
predvsem pa od narave projekta, pricakovanj sodelavcev ter tudi dramaturgovega misljenja in
razumevanje svojega dela. Turner in Behrndt pravita, da ta funkcija izhaja iz teznje po
objektivnosti in kritiki, ki se pojavi na neki tocki procesa. Torej gre za teznjo po 0sebi, ki »gleda
S pti¢je perspektive in vpliva na pojmovanje celote« (prav tam). Pri tem izpostavljata, da je

podcenjevalno, ¢e predvidevamo, da drugi sodelavci tega ne zmorejo.

Zunanje oko je povezano tudi z definicijo dramaturga kot predstavnika, zastopnika obcCinstva
v procesu vaj (prav tam 251). Je kot nekaksen posrednik med institucijo (morda raje ustvarjalno

ekipo uprizoritve, med institucijo verjetno le, ¢e je institucionalni dramaturg, dramaturginja)
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in njeno publiko. Gre za razlikovanje med namenom in sporoc¢ilom predstave in kako ter kaj
bo publika verjetno razumela ali razbrala. Lahko bi rekli, da mora ugotoviti, kaj predstava
dejansko je in kaj ji Se manjka. Dramaturg, dramaturginja zastopa torej perspektivo publike kot
prvi gledalec. S tem je povezano vpraSanje (na¢ina) vzpostavljanja svezega pogleda oziroma
distance. Avtorici trdita (prav tam), da je problem, ¢e med uprizoritvenim procesom dramaturg
tesno sodeluje z reZiserjem oziroma avtorjem projekta, Se toliko bolj pa se zaplete, ¢e

dramaturg i§¢e konkretne resitve in ideje za artikulacijo tistega, kar si reziser zeli.

Reziser (ali avtor projekta) je torej nekdo, ki ne more ostati objektiven (prav tam 252), medtem
ko dramaturg ohranja S$irSo sliko, pti¢jo perspektivo, s Cimer zaradi zunanjega pogleda v
nastajajoco Se uprizoritev zaznava nove plasti pomenov. Turner in Behrndt (prav tam) navajata
primer dramaturginje Hildegard De Vuys, ki pravi, da v svojih sodelovanjih ne poudarja toliko
svojega mnenja, ampak se predvsem odziva na to, kar vidi. Dramaturg naj bi tako deloval kot
zrcalo, ki odseva, kar vidi, pri ¢emer je »izziv biti intelektualen, ne da bi bil obtozen
intelektualizma«. Kako se torej fokusirati na prakso, teorijo implicirati, uporabljati, a je ne
prikazovati. O tem govori Jaka Smerkolj Simoneti, ki pravi, da mu je zelo pomembno, da je
prisoten na vaji, da dela v zivo, se pravi, da vidi potek, predloge in resitve in se nanje odziva,
kar se mu zdi bolje, kot da se pripravlja doma in potem pripravljeno uresni¢uje na vajah. Turner
in Behrndt prav tako navajata (251) dramaturginjo Ruth Ben-Tovim, ki svojo funkcijo opise
kot zunanje oko. Pravi, da je njena naloga, da na vajah daje povratne informacije, feedback.
Koreografinji in plesalcem pove, kako je razumela njihov prizor, »kreacije«, kaj je razbrala in
kakSen pomen to tvori. »ZadolZena [ ...] za analiziranje, kako se semiotika (ali akcije) predstave
sestavlja v generalno strukturo« (prav tam), se pravi, kaksne so posledice, ki jih dolo¢ene

odlocitve (ki pa niso dramaturgove) sproZzijo.

Pri funkciji zunanjega ocesa se pogosto odpre vprasanje, kako ohranjati distanco, hkrati pa biti
blizu, obcutljiv in poglobljen v materialu. Turner in Behrndt navajata (252-253) primer
Andréja Lepeckija, za katerega je klju¢no, da je procesu blizu in da dobro pozna material.
Lepecki pravi, da prevelika distanca lahko resuje samo generalne, temeljne probleme, kot je
struktura, »grobo dramaturgijo uprizoritve«. Spominjanje procesa pa omogoca Kreativno
¢rpanje iz njega. Navaja primer, da spomin na neko improvizacijo izpred treh mesecev, na
katero so vsi pozabili, morda predstavlja temeljno resitev nekega problema, klju¢, dramaturgijo
celotne uprizoritve. Lepecki pravi, da je zanj »dramaturgija stvar blizine«. Drugi, recimo

dramaturginja Kittie Wagner, je druga¢nega mnenja. Pravi, da dramaturga ne sme »pogoltniti
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proces«, zato ni prisotna na vseh vajah. S tem lahko uprizoritev spremlja v okviru svoje logike
in ne konteksta vaj. Turner in Behrndt ugotavljata (253), da se Lepecki in Wagner razlikujeta
po tem, da Lepecki dela predvsem pri plesnih predstavah, Wagner pa pri dramskih. V tem je
morda temeljna razlika, saj naj bi »raziskovalna dela« — avtorici tega termina nikoli zares jasno
ne definirata, vendar pri tem verjetno mislita na avtorske, snovalne, plesne projekte oziroma
vse projekte, ki niso utemeljeni na tekstu, ki bi ponujal strukturo uprizoritve — veliko bolj
potrebovala dramaturga, saj se struktura, dramaturgija oblikuje Sele tekom vaj na podlagi
materiala, ki sproti nastaja in ga je potrebno sproti urejati, predelovati in umescati. Morda bi
tudi tukaj lahko zaznali tip dramaturgove prisotnosti. Glede zunanjega oc¢esa pa je o¢itno
klju¢no iskanje ravnovesja med vpletenostjo in distanco do uprizoritve, ¢eprav recimo kar
nekaj intervjuvancev izpostavlja, da je mogoce vzpostavljati distanco tudi, ne da bi manjkal na

vajah (kar pogosto oznacijo kot izgovor).

V kontekstu definicije nih¢e od intervjuvancev ni uporabljal pojma zunanje oko, vendar so
nekateri odgovori sugerirali to funkcijo. Tomaz ToporiSi¢ na primer pravi, da dramaturgija
lahko zagotavlja »hkrati kreativno pozicijo od znotraj in objektivno pozicijo od zunaj«.
Benjamin Zajc raje kot »zunanje« uporabi »notranje kriticno oko«, ki mora poleg rezijskega

koncepta imeti »pod nosom« vse elemente uprizoritve.

Kot se je pokazalo Ze v kontekstu zunanjega ocesa, je ena izmed znacilnosti uprizoritvenega
dramaturga tudi ta, da je prvi gledalec uprizoritve oziroma da zastopa pozicijo gledalca.
Zanimivo je, da Jaka Smerkolj Simoneti svoj fokus uprizoritvenega dramaturga usmerja proti
gledalcu. Smerkolj Simoneti pravi, da je uprizoritveni dramaturg zadolZen za »krovno skrb za
jezik oziroma za komunikacijo«. Pri tem misli na komunikacijski kanal med izhodiS¢nim
materialom/besedilom/konceptom in kon¢nim produktom, dogodkom, srecanje z gledalci. Se
pravi med uprizoritvijo in ob¢instvom. Tako je zanj dramaturgija »umetnost predvidevanja,

kako bo kaj delovalo« na gledalca.

Zanimiv pogled na funkcijo uprizoritvenega dramaturga podaja Blaz Lukan, ki pravi, da
dramaturg ni le »sodelavec pri uprizoritvi«, temvec¢ tudi »sodelavec uprizoritve«, pri ¢emer
razumemo uprizoritev kot »avtonomni korpus, ki je entiteta, neodvisna od njenih ustvarjalcev.
Morda je to razumevanje vloge uprizoritvenega dramaturga zanimivo predvsem z vidika
hierarhi¢no strukturiranih procesov — je sicer tradicionalno, a verjetno najbolj pogosto.

Dramaturg torej ni asistent nekomu, neki osebi, vlogi (najpogosteje se ga obravnava kot
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asistenta reziserju), ampak je samostojen, avtonomen sodelavec, ki je »podrejen« samo
uprizoritvi in nikomur drugemu. Morda bi v tem kontekstu raje namesto sodelavec uporabljali
izraz soustvarjalec, ker se ta izraz nanasa na soustvarjanje necesa — uprizoritve, gledaliSkega
umetniskega dela, medtem ko se sodelavec nanasa na nekoga, ki je sodelavec reziserja, igralca,

drugih ¢lanov avtorske ekipe ...

To razumevanje je seveda do neke mere nacelno, se pa zal v praksi velikokrat sprevrne. O
tak$ni avtonomiji dramaturgije sta govorila tudi Benjamin Zajc in Zala Dobovsek, za katero bi
lahko rekli da jo pripelje najdlje, pri ¢emer se postavlja vprasanje, ali potem sploh $e lahko
govorimo o uprizoritvenem dramaturgu, dramaturginji ali gre za dramaturga — performerja
oziroma samo performerja. Dobovsek razume uprizoritvenega dramaturga, dramaturginjo kot
»pomozno, asistentsko, dopolnilno, podrejeno« funkcijo v projektu. Pravi, da je tako
razumevanje ponotranjeno, saj sta tako gledaliski mehanizem kot tudi Studijski model na
AGRFT strukturno tako zastavljena. Ta odgovor je edini, Ki je zares kriticen in sploh omenja
AGRFT kot institucijo, ki indoktrinira dolo¢eno hierarhi¢no strukturo ali pa razumevanje
poklica. Poleg nje omenja AGRFT tudi Nina Kuclar Stikovi¢, in sicer kot prostor, kjer je imela

kot uprizoritvena dramaturginja tezave na dodiplomskem $tudiju, ki pa jih podrobneje ne opise.

Na pripombe glede tezav z uprizoritveno dramaturgijo na AGRFT sem pogosto naletela v
zasebnih pogovorih z mnogimi ljudmi, s katerimi sem opravila tudi intervjuje za pric¢ujoce delo,
vendar tega v odgovorih niso posebej izpostavili. Dobovsek tako pravi, da se mora dramaturgija
»zavzeti za svojo avtonomnost«, t0 pomeni, da mora raziskati potenciale tega poklica, pri
¢emer Ni nujno, da mora biti podrejena drugemu (recimo reZiserju ...). Dobovsek te potenciale
raziskuje in razvija v okviru predmeta Performans na AGRFT, pri katerem ugotavlja in
prepoznava, da imajo Studenti Dramaturgije in scenskih umetnosti veliko idej in obcutek za
uprizarjanje, zaradi Cesar ne potrebujejo rezije. Poudarja, da pri tem ne gre za izgon rezije,
temve¢ le za moznoSt 0samosvojitve tistih, ki si to zelijo. Poudarila bi, da vsekakor gre za
avtonomijo in samostojnost studentov dramaturgije, vendar je vpraSanje, ali bi v tem primeru
Se vedno lahko rekli, da gre za zavzemanje, opravljanje pozicije uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje v uprizoritvenem procesu, dramaturginje in ne za performerje, theatre makerje?
Vloga in pozicija se preobrazi, »osamosvoji« tako, da posameznik ne sodeluje ve¢ kot
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja. »QOsamosvojitev« uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje sloni na vracanju k ontoloskemu razumevanju pozicije — sodelavec uprizoritve,

ne pa le reziserjeve vizije. Prav tako je potrebno upostevati razlikovanje med dramskim

26



gledalis¢em in performansom, pri katerem po navadi tradicionalne delitve na reziserja,
reziserko, dramaturga, dramaturginje, igralca, igralke niso relevantne oziroma po navadi niso

niti primerne.

Kljub omenjanju podrejene funkcije uprizoritvenega dramaturga, Ki izhaja iz same
tradicionalne strukture uprizoritvenega procesa, pa Eva Krasevec vlogo uprizoritvenega
dramaturga razume tudi kot »osebnostno avtoriteto«, na katero se ob dvomih 0 odprtih
umetniskih vpraSanjih obrnejo sodelavci in igralci. Mogoce ta izraz sproza veliko asociacij tudi
v zgodovinskem kontekstu dramaturga — cenzorja, vsekakor pa pri¢a o dolo¢eni moci tega
polozaja. Morda je spet treba to misel postaviti v kontekst pozicije Eve Krasevec,
institucionalne dramaturginje SNG Drama Ljubljana, ki je zelo vpletena v oblikovanje
repertoarja Male Drame in tudi nekdanjega Drama Festivala, iz ¢esar morda izhaja dolocena
(osebnostna) avtoriteta, Ki jo uprizoritveni dramaturg, ki ni del institucije, v kateri sodeluje, ne
more tako zlahka ustvariti. V povezavi s tem Milan Ram$ak Markovi¢ pravi, da imajo na
kontinentalni gledaliski sceni (mogoce je najbolj reprezentativen nemsko govorec¢i prostor)
dramaturgi dejansko veliko mo¢, ki so jo zaceli pridobivati v ¢asu, ko se je pojavila tudi t. .
nova dramaturgija v drugi polovici 20. stoletja. S tem se je razumevanje poklica in podro¢ja
raz§irilo in hkrati prineslo nekaksen misti¢en odnos do dramaturga, ki ga Ramsak Markovié
opaza na dana$nji mednarodni sceni. Pri nas je ta mistifikacija bolj opazna predvsem pri (po
navadi, a ne izklju¢no moskih) reZiserjih in se kaze bodisi v odnosu do »velikih gledaliskih
avtoritet« na sceni ali pa v njihovem ubesedovanju svojega dela oziroma doloc¢enih projektov,
predstav. Tako gledaliska umetnost s podro¢ja kriticnega (raz)misljenja, argumentacije preide
v okultnost, newagerstvo oziroma ezoteriko, ki temelji na (nekriticnem) verovanju, kjer je
dvom dejanje herezije, blasfemije — »reziserokletnosti«. Zdi se, da se to gurujstvo »deduje«,
prenasa po nacelu mojster-vajenec, po katerem je dolgo, vsaj do konca tega Studijskega leta
delovala tudi AGRFT. Ce se z rahlo emocionalno obarvane digresije vrnemo nazaj, Ramsak
Markovi¢ pravi, da tako kot reziserji tudi dramaturgi to izkoris¢ajo v svoj prid, da ohranijo
pozicijo moci, to mistifikacijo pa primerja s »terapevtskim transferjem« v terapiji. Pri tem je
morda mistifikacija dramaturga najbolj zanimiva v odnosu do reZiserja, o ¢emer bom pisala
kasneje. O dramaturgih na poziciji mo¢i Ramsak Markovi¢ vseeno govori v kontekstu tujine,
pri nas, pravi, je dramaturg bolj »neke vrste gledaliski strokovnjak, literat, Cigar (za proces ne
kljucna, ne tako pomembna) naloga je, da v zacetnih fazah procesa poda splo$ni kontekst, v
katerem je nastalo delo in je avtor pisal ...«. To je lahko kar provokativna trditev v kontekstu

tradicionalno razumljene vloge uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in njegovega
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zgodovinskega ozadja, v njej pa bi lahko zasledili $e en »tip« uprizoritvenega dramaturga. Gre

predvsem za (ne)realizacijo dramaturske pozicije.

Glede na tezave, s katerimi so se intervjuvanci srecevali med opravljanjem svojega dela kot
uprizoritveni dramaturgi, dramaturginje, je zanimiva sploSna kategorizacija problemov in
tezav, ki jo naredi Ram8ak Markovi¢. Tezave deli v dve skupini. V prvi skupini so tiste, ki so
nujni in kljucen del procesa — za te pravi, da se pojavljajo v sklopu dela na konceptu (njegovo
prepoznavanje, artikulacija, cilj ...). Te tezave torej spadajo v delo in zadolzitve
uprizoritvenega dramaturga, o ¢emer bom pisala kasneje. V drugi skupini pa so nezazelene
tezave, pravi RamSak Markovi¢, ki nastajajo pogosto zaradi bodisi medsebojnega
nerazumevanja ali pa nerazumevanja sebe oziroma svoje vloge v procesu. Za obe skupini tezav,
pravi Ramsak Markovi¢, da sta potrebni zrelost in odprtost sodelujo¢ih. Gre za vprasanja, kot
S0, zakaj sem tukaj, za koga delam, kdo smo »mi, ti¢ejo pa se tudi zavedanja, da je gledalisce
skupinsko, kolektivno delo. To drugo skupino teZzav bi lahko $e raz¢lenili glede na Lukanovo
kategorizacijo: na tezave, poOvezane z reziserjem, igralci ali pa z znacajskimi in drugimi
osebnostnimi potezami dramaturga, dramaturginje (pomanjkanje poguma, volje, priloznosti,
nezaupanje tako do soustvarjalcev kot tudi do samega sebe, negotovost ...). Pri cemer je treba
poudariti, da so intervjuvanci ve¢inoma navajali tezave, povezane z reziserji ali nosilci, avtorji
projekta, pri ¢emer ne smemo zanemariti, da so ti v poziciji moci zaradi gledaliskega ustroja,
v katerem so po navadi uprizoritveni dramaturgi, dramaturginje (na »svobodi«) odvisni od
povabila reziserja oziroma avtorja projekta. Razmerje mo¢i je druga¢no pri institucionalnih
dramaturgih ali pa celo pri tistih, ki poleg polozaja institucionalnega dramaturga zavzemajo
tudi mesto umetniSskega vodje in podobne funkcije. Ne glede na zavest o poziciji moci, te ne
moremo zanikati; tudi e se je sami zavestno ne posluzujejo, jo ob¢utijo njihovi sodelavci, in
to vpliva na njihovo komunikacijo, odnos do teh posameznikov. Poleg tega ima institucionalni
dramaturg pozicijo moci, ker pogosto lahko sodeluje pri sestavljanju repertoarja, se pravi
odlo¢anju, kdo bo delal in kdo ne. Vecina tezav intervjuvancev je bila povezanih s tem, da v
procesih niso bile strogo dolocene meje in vloge (tudi vkljuenost) posameznih funkcij —
igralcev, reziserjev, dramaturgov ... To pa je lahko v nasprotju z bolj horizontalnimi,
soavtorskimi ureditvami, oziroma s skupinskimi delovanji, kot pravi Smerkolj Simoneti. Poleg
nejasnih mej in vlog je bila pogosto problem komunikacija in neizdelana, Se nastajajoca
metodologija tako reZiserja kot tudi uprizoritvenega dramaturga. Po lastnih izkusnjah bi rekla,
da je mnogokrat problem tudi, da reziser (in preostali soustvarjalci) ne vedo dobro, kako naj

sodelujejo z uprizoritvenimi dramaturgi, dramaturginjami, nimajo metodologije dela z njimi
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ali pa ne vejo, kaj naj od njega pri¢akujejo, saj so prakse uprizoritvenih dramaturgov lahko zelo
drugacne, vcasih tudi reziserjevim nasprotne. Seveda je ena izmed pogostih tezav tudi, da
uprizoritveni dramaturg kljub argumentaciji ne more vplivati na sodelavce, Se posebej ne na
tiste, pri katerih ustvarjanje ne poteka po principu argumenta in kriticnega misljenja, temvec

»energij« ...

Prav tako se pogosto zgodi, da v ustvarjalni skupini uprizoritveni dramaturg ne najde svojega
mesta. To se lahko zgodi pogosto, kadar se uprizoritvena dramaturgija v veliki meri »prevaja
skozi nek drug segment predstave, ki primarno ne pripada njej« (Znidarsi¢). Cufer pravi, da je
veliko tezav povezanih z nedefiniranostjo in razprSenostjo poklica. Tako da je lahko delo
uprizoritvenega dramaturga pogosto razumljeno kot vtikanje v delo drugega, medtem ko »ne
skrbi« za noben svoj, samostojen segment — to je povezano z materializacijo dramaturgovega
avtorstva, o ¢emer bom pisala kasneje (zato je morda laZje uprizoritvenim dramaturgom, Ki
delujejo preko svojega avtorskega teksta ali avtorske priredbe). Smerkolj Simoneti pri tem
izpostavlja, da se lahko pogosto pocutis izloCen iz skupine, ¢e ne uspes najti svojega mesta —
to je tudi pogost fenomen, ki sem ga opazila pri svoji generaciji na AGRFT, kjer je morda to
Se bolj ocitno, saj imajo Studentje gledaliSke rezije in igre veliko ve¢ predmetnika skupnega,
poleg tega pa se jih nasploh veliko bolj izpostavlja kot razred. Smerkolj Simoneti pa poudarja,
da to ni specificno znacilno le za uprizoritvenega dramaturga, ampak se to dogaja povsod, kjer
je delo v skupini. Brodar pa izpostavlja, da je imela problem, ko je delovala z reZiserji starejSe
generacije (pri tem je potrebno poudariti, da so bili reZiserji moskega spola). Pravi, da je $lo za
medgeneracijski problem, poleg tega pa z njimi ni imela skupnega gledaliskega jezika. Zgodilo
se ji je tudi, da jo je v neimenovanem gledaliscu, v katerega je bila povabljena, da pri procesu
sodeluje kot uprizoritvena dramaturginja, umetniska vodja »kaznovala« tako, da je morala
pripraviti dramatursko razclembo, saj so se igralci pritozili, da je pri prejSnjem projektu ni
imela. Prislo je torej do poseganja v njeno avtonomijo kot ustvarjalke, prav tako pa je Slo za
izrabo pozicije moci. Brodar pravi, da skozi prakso ugotavlja, da je imela slabe izkusnje
pogosto takrat, ko se s sodelavci prej ni poznala, oziroma ko z njimi ni imela skupnih
referencnih polj ali pa je imela razli¢na staliS¢a in vrednote glede nacina dela. Pogost problem,
ki se ponavlja v odgovorih, je tudi situacija, ko reziser razume dramaturga kot asistenta ali pa
kot tistega, ki »kima in se strinja z vsem« ter je njegov zvesti poslusalec, kot pravi Benjamin
Zajc. Problem, ki nastane, je, da je dramaturg ujet v situacijo med »biti tiho in se potiho smejati

polomiji« ali »zaustavljati proces in vzpostavljati navidezno dominanco« (Zajc).
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Intervjuvanci nastevajo tudi probleme z igralci oziroma zvezdni$tvom (pri tem poudarjam, da
govorimo Vv kontekstu Slovenije), aroganco, lenobo, egoizmom, manipulativnostjo,
alkoholizmom, nepripravljenostjo na vajah ... Mircevska take probleme (ki seveda niso nujno
povezani samo z igralci) odli¢no ubesedi v izrazu »demonstracije svoje ‘veli¢ine’«. Dobovsek
pravi, da je razlog za mnoge tezave (tudi nekatere od nastetih) prav ta hierarhi¢éna shema
procesa oziroma ustvarjanja. Hierarhi¢no strukturo ustvarjalnega procesa, ki je dokaj toga in
institucionalizirana v osrednjih gledaliskih institucijah, se »le redko kriticno preizprasuje«. Pri
tem bi izpostavila, da velikokrat pride do zanimivega paradoksa, ko konkretna uprizoritev
tematsko kriticno preizpraSuje izkoriS€anje, polozaje moc€i, hierarhije, patriarhat,
neoliberalizem ..., medtem ko dejanski proces nastajanja uprizoritve poteka po »nacelih«, Ki
jih kritizira. Dobovsek, ki danes predvsem deluje na neinstitucionalni sceni, vidi problem tudi
v »zadusljivih mejah« — nepretocnosti, fluidnosti vlog in fiksiranju posameznih gledaliskih

poklicev, funkcij, ¢e pa kdo to preseze, je lahko hitro oznacen za predrznega.

Cufer pravi, da je v svojem delovanju imela predvsem teZavo s profesionalno identiteto. Pravi,
da je sicer zelo uzivala v poklicu, vendar je »poklicno identiteto pridobila Sele s pisanjem« — S
svojimi teksti, ki so bili podpisani z njenim imenom in kjer je nastopala kot avtorica. Kot vemo,
je Eda Cufer delovala predvsem v 80. in 90. letih prej$njega stoletja, velikokrat tudi z velikimi
avtoritetami (Dragan Zivadinov, Iztok Kova¢ ...), tako da je verjetno to vplivalo na
(ne)prepoznavnost njene vloge, morda celo do te mere, da svojega dela ni imela za avtorskega.
Pri njej je zanimivo izpostaviti, da velja za bolj ali manj prezrto osebnost slovenske gledaliske
zgodovine. Stevilni gledalidki ustvarjalci, s katerimi sem se pogovarjala, jo opisejo kot
spregledan primer genialne dramaturginje, ki so jo »pozrle« velike reZijske avtoritete, pri cemer
naj bi bila po njihovem resnica ta, da je bila ona njihov mastermind — to je lahko do neke mere
resni¢no, lahko pa morda v teh naracijah opazimo tisto mistifikacijo vloge uprizoritvenega
dramaturga, o kateri je govoril Ramsak Markovi¢. Vsekakor pa je potrebno povedati, da je bilo
njeno delo spregledano in le redko obravnavano, upostevati je treba pozicijo zenske ustvarjalke
in uprizoritvene dramaturginje (pri ¢emer je v obeh pozicijah lahko najti sorodnosti — o cemer
bom pisala kasneje). Cufer pravi, da so velikokrat tudi drugi uprizoritveni dramaturgi svojo

profesionalno identiteto nasli kot umetniski vodje, dramatiki, teoretiki, producenti ...

Za poklic uprizoritvenega dramaturga so v rabi razliéna poimenovanja in nazivi, kot so
dramaturg, dramaturski sodelavec, dramaturski svetovalec, dramaturg uprizoritve, prakti¢ni

dramaturg, produkcijski dramaturg ... (Lukan, Slovenska 11). Gre za funkcije oziroma tipe
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sodelovanj, prisotnosti uprizoritvenega dramaturga. Pogosto je v rabi tudi izraz prakti¢na
dramaturgija, za katero Lukan pravi (prav tam 11-12), da je »njen predmet gledalis¢e kot
uprizoritvena praksa«. To potem deli na: 1. SirSo oziroma hisno ali institucionalno oziroma
umetnis$kovodstveno dramaturgijo, 2. 0zjo, uprizoritveno dramaturgijo (dramaturgijo v ozjem
smislu) in 3. repertoarno dramaturgijo ali umetnisko vodstvo v oZjem smislu. V pri¢ujocem
delu se osredoto¢am predvsem na drugo opredelitev, uprizoritveno dramaturgijo, s katero se
ukvarjajo tudi dramaturgi, ki opravljajo prakticno dramaturgijo v smislu prve in tretje
opredelitve. Lukan (prav tam 12) kot poglavitno preokupacijo uprizoritvene dramaturgije
navaja uprizoritev, ki jo uprizoritvena dramaturgija »idejno in estetsko utemeljuje«, pri cemer
gre za neposredno vpletenost v proces uprizoritve. Uporablja tudi izraza uporabna dramaturgija

in produkcijska dramaturgija.

Zanimivo je pogledati, kakSen izraz za svoje delo uporabljajo intervjuvanci. Od 19
intervjuvancev se jih je samo 12 opredelilo do izraza uprizoritveni dramaturg, dramaturginja —
pri tem je treba upostevati, da vseh 19 intervjuvancev ni odgovorilo na vsa vprasanja.
VpraSanje o uporabi izraza uprizoritveni dramaturg je bilo del 1. vprasanja, na katero je
odgovorilo 17 intervjuvancev. Glede uporabe izraza se jih je opredelilo 12, od teh sta dva rekla,
da uporabljata ve¢ kot samo enega od stirih spodaj nastetih pojmov. Glede mnenja in uporabe
drugih, ki se do vprasanja niso opredelili, ne bom sklepala. Lukan je zasledil tri pojme, Ki se
uporabljajo za delo, za katero se strokovno uporablja pojem uprizoritveni dramaturg:
uprizoritveni dramaturg, prakti¢ni dramaturg in dramaturg pri predstavi. Za vse tri pojme pravi,

da so dovolj natanc¢ni, a da je morda uprizoritveni najustreznejsi.

Najve¢ intervjuvancev je navedlo, da uporabljajo pojem prakti¢ni dramaturg. Nekateri so celo
rekli, da nikoli Se niso sliSali za izraz uprizoritveni dramaturg, pri cemer Kuclar Stikovi¢ pravi,
da se ji morda uprizoritveni dramaturg zdi boljsi izraz, saj je iz imena takoj razvidno, kaj to¢no
obsega ta dejavnost, medtem ko je izraz prakti¢ni dramaturg veliko manj natancen. Poleg tega
izpostavlja, da je lahko tudi teorija prakticna in je iz tega vidika izraz malo neroden. Izraz
prakti¢en pomeni tudi uporaben, Kar je lahko res nekoliko nerodno, ¢e je prakti¢en dramaturg
tisti dramaturg, ki je uporaben, ostali pa ne ... Izraz prakti¢en ima torej ve¢ pomenov in
odtenkov, glede na definicijo, ki jo podaja Lukan v knjigi Slovenska dramaturgija, pa je morda
presirok. Nekateri intervjuvanci pa so odgovorili, da uporabljajo oba izraza, ki ju pomensko
enacijo, vendar pogosteje prakti¢ni dramaturg, uprizoritveni redkeje ali pa v bolj strokovnih

kontekstih.
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Izraza uprizoritveni dramaturg in samo dramaturg uporablja enako Stevilo intervjuvancev,
medtem ko izraz dramaturg pri predstavi ali podobnega izraza ni omenil nih¢e. Glede izraza
uprizoritveni dramaturg pravi Brodar, da je pridevnik »uprizoritveni« pleonazem, vsaj
zgodovinsko gledano. Vendar za uprizoritvenega dramaturga kot tistega, ki opravlja izklju¢no
zadolzitve uprizoritvene dramaturgije pri doloceni uprizoritvi (ne pa Se ostalih zadolzitev, ki
jih ima institucionalni dramaturg), z vidika pojma tezko re¢emo, da je zgodovinsko gledano to
pleonazem (glede na zgodovino pred pojavom uprizoritvenega dramaturga pri Brechtu).
Uprizoritveni dramaturg ali pa uprizoritvena dramaturgija je tako v resnici le ena izmed
zadolzitev, funkcij institucionalne dramaturgije, pri ¢emer bi poudarila, da se je v pricujoci
raziskavi pokazalo, da institucionalni dramaturgi vseeno v nekih vidikih opravljajo druga¢no
uprizoritveno dramaturgijo kot gostujoci uprizoritveni dramaturgi. Benjamin Zajc recimo
pravi, da je izraz uprizoritveni dramaturg za njegovo prakso preve¢ omejujoc, ker je zaposlen
kot hi$ni (institucionalni) dramaturg in je njegovo delovno podroéje SirSe od posamezne
uprizoritve. V tem kontekstu je zanimivo, kar pravi Eda Cufer, da se je v 80. in v prvi polovici
90. let, ko je najve¢ delovala kot uprizoritvena dramaturginja, izraz uprizoritveni dramaturg
uporabljal kot pojem, ki naj bi poudaril razliko do mnogih drugih vlog dramaturga. Toporisi¢
pa ravno zaradi te mnogoterosti pomenov poklica, ki pokriva razli¢na polja, najraje uporablja
le pojem dramaturg. Iz njegovega odgovora lahko sklepamo, da se mu zdi prav ta

vecpomenskost produktivna, morda celo znacilna za dramaturski poklic.

.....

delovanja dramaturga, dramaturginje, bolj specifi¢en je izraz prakticna dramaturgija, ki pa
hkrati zajema tudi nabor zadolzitev, ki lahko presega delo institucionalnega dramaturga
(umetnisko vodstvo, recimo). lzraz uprizoritvena dramaturgija najnatancneje zajema polje, s
katerim se ukvarjam v svojem diplomskem delu. Prav tako je iz izraza morda najhitreje
razvidna funkcija, ki jo oznacuje, podobno je lahko z izrazom dramaturg pri predstavi,

uprizoritvi, vendar je veliko bolj okoren, daljsi in razlagalen kot pa »uprizoritveni dramaturg«.

2.1 Zadolzitve

Ce sledimo definiciji, je za specifikacijo poklica uprizoritvenega dramaturga relevantno

naslednje vprasanje: kaj so njegove zadolZitve. Turner in Behrndt (26-27) pravita, da
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uprizoritveni dramaturg »najverjetneje svetuje pri spremembah v besedilu, raziskuje kontekst,
komentira nastajajoce delo«, pri ¢emer se posluzuje predvsem analiticnih in kompozicijskih
znanj (prav tam 21) o predstavah, tekstih ... Znotraj uprizoritvenega procesa je tako zadolzen

za strukturiranje vseh njenih elementov (prav tam 22).

Lukan (Slovenska 30) po Pavisovem Gledaliskem slovarju (1997) nasteje naslednje naloge:
dramaturg zbira material (dokumentacijo) o dolo¢enem delu in pripravi njegovo analizo, izrise
dramaturski smisel, interpretacijo, koncept uprizoritve in spremlja Studij uprizoritve, vanj
intervenira in pri njej opravlja funkcijo kritiénega opazovalca s »svezim« pogledom — je
zunanje oko ali prvi notranji/interni kritik, pri ¢emer skrbi tudi za dramatursko koherenco
uprizoritve. Uredi lahko gledaliski list uprizoritve in zanj pripravi tudi svoj prispevek. Adaptira,
modificira in kolazira besedilo ali ve¢ besedil kot predlogo za uprizarjanje. Pri nastetih nalogah
gre za poskus, da dramaturg preseze zgolj proucevanje dramskega besedila, zato da lahko
zaobjame tudi odrsko postavitev, se pravi »preucevanje artikuliranja sveta na odru, [...] njegove

ideologije in estetik« (prav tam).

Ce pristopimo k zadolzitvam uprizoritvenega dramaturga iz pravno-formalnega vidika, je
zgovoren primer pogodba o avtorskem delu (uprizoritvena dramaturgija pri uprizoritvi v
Slovenskem mladinskem gledaliScu, sklenjena maja 2024), v kateri je 5 zadolZitev, ki naj bi

jih uprizoritveni dramaturg izpolnjeval:

1. priprava besedilnih in ostalih materialov (npr. dramaturSka raz¢lemba za
potrebe Studija predstave);

2. sodelovanje pri vseh pripravah in vajah za predstavo, za katere bo reziser
predstave presodil, da je potrebno, da dramaturg na njih sodeluje;

3. pisanje besedila za potrebe gledaliskega lista za predstavo, v skupnem obsegu
do 16 strani, ¢e bo potrebno;

4. sodelovanje pri pripravi materialov za promocijo predstave;

5. sodelovanje pri pripravi besedil za gledaliski list.
Pri tem je zanimiva odprtost te pogodbe — sodelovanje pri pripravah in vajah je prepusé¢eno

presoji reziserja. S tem je ze jasno poseganje v avtonomijo dramaturgovega sodelovanja (sploh

recimo v primeru »izgona« z vaj, kar se dogaja), poleg tega honorar ne glede na obremenitev
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ostaja isti (v primeru Ramsaka Markovica se mora, ¢e nisi uveljavljen dramaturg, reziser

zavzeti za visji honorar).

Zadolzitve se seveda razlikujejo glede na vrsto sodelovanja, ustvarjalno ekipo, vrsto projekta
... in razli¢nih potreb uprizoritev, ustvarjalcev ... Nik Znidar$i¢ pravi, da je za uprizoritvenega
dramaturga klju¢no njegovo pozicioniranje znotraj procesa, saj drugace od ostalih sodelavcev
nima stalne, tipi¢ne zadolzitve. Pravi, da se njegovo delo »vedno prevaja skozi nek drug
segment predstave«, ki mu primarno ne pripada. Prav tako pravi, da se ta pozicija in z njo
zadolzitve razlikujejo od procesa do procesa, tudi ¢e avtorska ekipa ostaja enaka. Podobno
razmislja Eda Cufer, ko pravi, da uprizoritveni dramaturg »skrbi za vse, kar ne uspejo pokriti

druge vloge«.

S pomocjo odgovora Petre Pogorevc lahko vstopimo do Stevilnih zadolZitev, ki naj bi jih imel
uprizoritveni dramaturg. Pogorevc pravi, da je dramaturg nekdo, ki je za svoje delo ustrezno
izobrazen — razgledan (verjetno pri tem misli na diplomiranega dramaturga), je ¢lovek, ki se
nikoli ne neha izobrazevati, kar je sicer kar splosen opis, saj je to splo$na znacilnost dela tudi
v drugih poklicih znotraj gledaliskega polja. Brati mora teoretska besedila, spremljati sprotno
dramsko in gledaliSko produkcijo, razgledan mora biti na drugih podro¢ij umetniskega
ustvarjanja. Mora biti v koraku s svetom — z druzbenimi trendi kot tudi z aktualno-politi¢énim
dogajanjem. Prav tako mora biti ves¢ analiti¢nega razmisljanja, intelektualnih in emocionalnih
uvidov in predvsem mora imeti ¢lovesko empatijo. Tezko bi rekli, da so naStete znacilnosti
specificne samo za uprizoritvene dramaturge, dramaturginje, verjetno bi prav vsak gledaliski
ustvarjalec moral stremeti k izpolnjevanju vse teh izzivov. Kljub temu Zelim izpostaviti, da je
vse te »eruditske kvalitete« tezko, ¢e ne nerealno posedovati, kajti verjetno niso stvar poklica
oziroma univerzitetne izobrazbe, temve¢ Dbolj osebnosti posameznika. Zaradi nejasne
definiranosti in vecplastnega razumevanja uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje pa lahko
predvidevamo, da se ravno te kvalitete (ki zaobsegajo velike koli¢ine znanja, podrodij,
podatkov, pri Cemer je treba upoStevati kontekst informacijske dobe) pri¢akujejo od
dramaturga. Vseeno lahko premislek Petre Pogorevc o dramaturgovih zadolzitvah razumemo

kot nekaks$no vodilo.

Blaz Lukan zadolzitve razdeli v dve skupini — osnovne in dodatne glede na vrsto projekta.
Osnovne so tiste, ki naj bi bile del vseh projektov. Dodatne pa tiste, ki so odvisne od vrste

projekta, s Cimer se spremeni tudi delo dramaturga — tipologijo dramaturskega sodelovanja bi

34



lahko tako razvili glede na stopnjo avtorstva in tudi glede na vrsto projekta. Osnovne so
informiranje, konceptualiziranje, komentiranje, kriticna podpora in sodelovanje. Dodatne pa
preliminarna raziskava, zbiranje materiala, pisanje/prirejanje enega besedil ali vec,

dokumentiranje in arhiviranje.

Turner in Behrndt (237) kot eno od zadolzitev uprizoritvenega dramaturga navedeta
raziskovanje konteksta teksta in sam tekst, kar nato posreduje ustvarjalni ekipi. Se pravi,
dramaturg — enciklopedist, erudit. Pri ¢emer pravita, da veliko reZiserjev in koreografov to ne
zanima, saj jim te informacije (pri tem mislita predvsem na zgodovinske podatke, ne analizo
teksta ali tematik) ne pridejo prav. Sama raziskava lahko poteka na razli¢ne nacine in lahko
vkljucuje razli¢ne tematike. Lukan v tem kontekstu citira (Slovenska 28) Nikolo Batusica, Ki
pravi, da dramaturg svetuje reziserju (kostumografu in scenografu) glede specifi¢nih

kulturnozgodovinskih okolis¢in, v katerih je nastalo delo.

Uprizoritveni dramaturg naj bi bil vir informacij za ostale sodelavce. Brodar se zdi
pomembneje, da je vir za gradivo, s pomocjo katerega soustvarjalcem razsirjas perspektivo. Se
pravi, da gre za odpiranje novih in opozarjanje na spregledane perspektive. Eva KraSevec pravi,
da se velikokrat pricakuje, da je vir informacij, kar je do neke mere sicer upravic¢eno, vendar to
ni glavni cilj, namen uprizoritvenega dramaturga, kar se morda pogosto ne razume. Pravijo, da
je veliko bolj pomembna osredoto¢enost na pomen in smisel uprizoritvene ideje, koncepta, ki
ga posreduje ostalim ustvarjalcem uprizoritve. Eva Mahkovic prav tako meni, da je zanjo
uprizoritveni dramaturg kot vir informacij sekundarnega pomena — o tem pravi, da sama po
navadi nima raz¢lemb, ki jih razume oc€itno kot podajanje informacij, razen Ce se izkaze, da je

potrebna, ali pa Ce to zahteva snov, tema oziroma vsebina uprizoritve.

Ne glede na nekoliko negativno razumevanje zadolzitve uprizoritvenega dramaturga kot
»enciklopedije na dveh nogah« — ta ali podobne izraze sem v teku raziskovanja zasledila v
prispevkih ali pa v odgovorih zelo razli¢nih uprizoritvenih dramaturgov — lahko pomeni za
soustvarjalce nekaksen steber, ki jim ponuja obcutek varnosti (in verjetno tudi dolocenega
nadzora nad procesom). Verjetno je to uporabno in blagodejno za reziserje, ki imajo lahko
marsikdaj obc¢utek, da jim vajeti procesa uhajajo izpod nadzora, vendar imajo zato ob sebi
nekoga, ki daje obCutek, da je vse pod nadzorom. Zajc na koncu odgovora pove, da je
uprizoritveni dramaturg nekaksen spell check uprizoritve, se pravi ta, ki je zadolzen, da zazna

vse napake in ob tem morda tudi sam ponudi mozne resitve.
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V kontekstu dramaturga kot vira informacij za ekipo Kuclar Stikovi¢ meni, da to zadolzitev
dramaturg, dramaturginja opravlja predvsem takrat, ko so ostali ¢lani ekipe informacijsko
podhranjeni. To delo zanjo vsekakor ni primarno, zdi se ji tudi, da gre za precej »Solski
pristop«, kjer mora nekdo vse vedeti in te informacije drugim (po navadi igralcem) dostaviti
na pladnju. Ce vsi v ekipi berejo, raziskujejo doloeno temo, se s tem prihrani veliko ¢asa, saj
se, prvic, vzpostavi skupno zaledje — referen¢no polje, in, drugi¢, namesto »dramaturgovega
predavanja« nastane ve¢ prostora za skupno razpravo, kjer dramaturg zavzame funkcijo
spodbujevalca razprave, v kateri se lahko odpirajo razli¢ne perspektive, ki bi se sicer izgubile
ali pa jih sploh ne bi bilo. Za Kuclar Stikovi¢ je zato smiselno, da se na uvodnih vajah »raje

skupaj kaj pogleda ali prebere«.

Uprizoritveni dramaturg, dramaturginja naj bi se osredotoCil in posvetil notranji logiki
predstave, okoli katere naj bi razpiral konceptualne debate, pojasnjeval in kontekstualiziral delo
drugih (Turner, Behrndt 266). Gledal naj bi, kako se stvari povezujejo v celoto, jih tudi sam
povezoval in tako tvoril rdeco nit. O gradivu naj bi razmisljal skozi razli¢ne perspektive, ki jih

utemeljuje in s tem utrjuje koncept (prav tam).

Med nastetimi zadolzitvami uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje se pogosto pojavi skrb
za celoto uprizoritve in njeno koherentnost — Nina Sorak celo pravi, da naj bi se dramaturg
osredotocal predvsem na celoto in ne na detajl. Jaka Smerkolj Simoneti ravno nasprotno meni,
da uprizoritveni dramaturg skozi razlicne faze procesa usmerja svojo pozornost od detajlov k
SirSi perspektivi — kontekstu in kompoziciji celote. Poleg tega gre tudi za proces »reflektiranja
sliSanega in videnega«, kot pravi Masa Radi Buh, ki poteka tako, da na podlagi koncepta
opozarja in svetuje drugim, Kje uprizoritev potrebuje spremembe. V zvezi s tem je prav posebej
izpostavila, da je dobro izkoristiti uprizoritvene pristope, njihove potenciale. Pravi, da je
uprizoritev »nenehno spreminjajo¢ se ekosistem«, ki iS§€e ravnotezje. Sama to opazuje z
nekoliko ve¢ distance kot ostali sodelavci, pri tem pa »opisuje, analizira, diagnosticira njegovo
delovanje«, se pravi izpostavlja neravnovesja v uprizoritvi. Nik Znidar$i¢ pove, da je
uprizoritveni dramaturg kot neka refleksivna povrsina, in poudari, da vendarle ni ogledalo, saj

Vv ustvarjanje posega in ga spreminja, ne samo reflektira.

Kot je povedal Ze Brecht, naj bi dramaturg »pomagal razviti konceptualni okvir uprizoritve«

(prav tam 239). Richard Pettengill pravi (prav tam), da naj dramaturg »preizprasuje in izprasuje
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nastajanje uprizoritve s poudarkom na poglabljanju koncepta«. Pri tem naj bi $lo za uporabo
teorije in uprizarjanja, lahko bi tudi rekli vsebine in forme, pri cemer je pomembno ravnovesje

med njima.

Milan Ram8ak Markovi¢ pravi, da odkar se je pojavila process-orientated (v proces usmerjena)
dramaturgija, se je delo dramaturga oddaljilo od strogega ukvarjanja s pisanim tekstom. Ta
posledica se mu zdi tudi razlog, zakaj je priSlo do meglenega razumevanja tega poklica.
Zanimivo je, da prav noben intervjuvanec ni navedel kot glavne zadolzitve ukvarjanje s
tekstom, ali pa celo, da je dramaturg, dramaturginja »zastopnik teksta«. Se najbliZje sta bila
odgovora, da je treba po potrebi glede na vrsto projekta, kdaj napisati ali prirediti besedilo ali
veé¢ njih (Lukan »Intervju«), ali pa biti posebej pozoren na interpretacijo dramskega besedila
(Kuclar Stikovi¢).

Kot Ze receno, je vedina intervjuvancev izpostavila, da se kot uprizoritveni dramaturgi,
dramaturginje v prvi vrsti ukvarjajo s konceptom (in njegovo izvedbo), pri ¢emer jih veliko
tudi navede, da to vkljucuje, kot pravi Eva KraSevec, »izbor sredstev in nac¢inov« — forme.
Benjamin Zajc na primer pravi, da je zadolZitev uprizoritvenega dramaturga »skrb za
udejanjanje rezijskega koncepta«, kar pojasnjuje kot udejanjanje »primarne zamisli avtorjev
uprizoritve«. V tem kontekstu lahko razumemo, da v njegovem primeru ne gre za soavtorstvo
koncepta, ki bi ga z reziserjem skupaj zasnovala, vendar je njegovo avtorstvo v tem, da koncept
preizprasuje. Se posebej se mu to zdi pomembno, ko projekt mo rdazanese na stranpot, kjer se
je potem potrebno odlociti, ali se ubere novo pot in se koncept prilagodi ali morda popolnoma

zamenja, ali pa se ga vrne na staro pot.

Del snovanja koncepta je tako tudi forma. Ze Aristotel in Lessing sta se ukvarjala z vpraganjem,
kako dramska struktura oblikuje izkusnjo obCinstva (Turner, Behrndt 48), pri ¢emer danes
uprizoritveni dramaturg skrbi predvsem za strukturo uprizoritve, ki vpliva na izku$njo
ob¢instva. Med drugim se med zadolZitvami pojavlja tudi »zmoznost identificirati in
konceptualizirati razlike in podobnosti med razli€nimi igrami in predstavami, artikulirati, kaj
je za posamezno dramaturgijo znacilno« (prav tam 59) — to je za dramatursko razmisljanje
osrednjega pomena. Gre torej za povezava med formo in vsebino, za njuno spajanje, se pravi,
kaj predstavljamo in na kaksen nacin to predstavljamo, pri ¢emer sta ti dve vpraSani vedno v
korelaciji (prav tam 54). Z drugimi besedami, kako ta povezava med formo in vsebino oblikuje

izkusSnjo gledalca.
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Brodar pravi, da se sama najraje udejstvuje kot soustvarjalka koncepta, pri cemer s sodelavkami
razvija koncept od osnovne ideje do njegove konc¢ne manifestacije. Pri tem se posebej
osredotoc¢a na ugotavljanje, kateri format je za neko temo najbolj primeren. Pomembnost forme
in posvecanje posebne pozornosti formi kot zadolzitvi dramaturga, dramaturginje omenja tudi
Nina Kuclar Stikovié, ki pravi, da forma podpira vsebino, $e posebej je pomembna zato, ker

vsebino, misel pripeljemo skozi formo in strukturo do obcinstva.

Kot je bilo Ze veckrat omenjeno, je pomembna naloga tudi upostevanje perspektive gledalca in
njegovega konteksta, oziroma simulacija pogleda gledalca. Smerkolj Simoneti pravi, da naj bi
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja simuliral komunikacijo z ob&instvom v smislu, kako se
nekaj razume, ali je sploh razumljivo, ali je v uprizorjeno preprican, ali ga vznemirja ..., s
¢imer se postavlja v samo logiko uprizoritve. Pravi, da mu pri tem pomagajo izkusnje,
teoretiéni viri, intuicija in predpostavljanje. Vidik gledalca izpostavlja tudi Cufer, ki pravi, da
je bila pri svojem delovanju pozorna na to, da bi ideja, koncept projekta do gledalca prisla v

¢im bolj optimalni obliki.

Ena od pogostih nalog, ki jih navajajo intervjuvanci, je dramaturg kot podpora oziroma
povezovalni ¢len ustvarjalne ekipe (prav tam 258), kot nekakSen mediator, vmesnik med
institucijo (zlasti v primeru institucionalnega dramaturga, ki bolje pozna hiSo in ansambel),
publiko in posameznimi ¢lani ustvarjalne ekipe. Dramaturg naj bi bil v morebitnem konfliktu
nevtralni posrednik. Ce zbira material za uprizoritev, mora pridobiti tudi informacije o vseh
sodelavcih uprizoritve, se pravi, da je po takSnem razumevanju neke vrste gledaliska »¢enca,
ki, ko je reziser preobremenjen, vzdrzuje stik z vsemi sektorji in »meri njihovo temperaturo«.
Povedano preprostejse — je posoda za frustracije vseh sodelavcev, sam pa jih naj ne bi imel, pri

¢emer mu, sicer v nekoliko drugacnem pomenu, zagotovo pomaga dramaturska distanca ...

Turner in Behrndt navajata (prav tam) primer dramaturginje Maje Zade, ki pravi, da se posebej
veliko pogovarja z igralci, ki z reziserjem sodelujejo prvic, pri ¢emer jim pomaga razumeti
njegov rezijski slog in motivacije. Kot razlog, zakaj mora to nalogo prevzeti dramaturg (in ne
na primer reziser sam), je, da so »razmerja med igralcem in reziserjem pogosto kompleksna,
pogosti so nesporazumi in konflikti. Lahko bi rekli, da zaradi pogosto neprofesionalnega

odnosa dramaturg zavzame pozicijo »odbojnika ali resonan¢nega dna«.
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Lepecki kohezivno vlogo dramaturga razume tudi SirSe. Prvi¢, gre seveda za usklajevanje med
sodelavci, da se prepre¢i Sum v komunikaciji, poleg tega pa gre, drugi¢, tudi za vez med
umetniki in javnostjo (prav tam 258-259). Ta vez se lahko udejanja s pisanjem za gledaliski
list, sporo¢il in gradiv za javnost ... Predvsem sta pri obojem pomembna komunikacija in
artikulacija. To je vez med javnosti zaprtim procesom in javnim Zivljenjem, z njo lahko
dramaturg, dramaturginja vpliva tudi na percepcijo ob&instva. O tem govori tudi Zanina
Mircevska, ki pravi, da je pri tiskovnih konferencah vedno pomembno, kaj poves, ker se bo

skozi povedano bralo uprizoritev in bo izpostavljeno v tisku, ¢asopisu, kritikah ...

Pomembna dilema, na katero opozorita Turner in Behrndt (172), je, ali mora dramaturg
preizpraSevati, dvomiti o odloc¢itvah drugih, in ali jih mora podpreti ne glede na skladnost z
(osebnimi) estetskimi prepricanji, opazanji. To je verjetno odvisno od situacije, poleg tega pa
je zanimivo vprasanje, ali je lahko avtorsko delo neodvisno od osebnih estetskih prepri¢anj?
Mogoce je ta dilema povezana z vpraSanjem ravni avtorstva pri uprizoritvenem dramaturgu.
Dvomiti pomeni kriti¢no misliti, prepoznati. Seveda to ne more biti loeno od dramaturgovega
mnenja, prepricanja in ni nujno, da s tem vsiljuje svoja estetska prepricanja. Verjetno je to
povezano tudi z vprasanjem, ali dramaturg, dramaturginja pri svojem odzivanju na videno
podaja povratne informacije ali pa tudi konkretne resitve, pri cemer gre pri slednjem za visji
nivo avtorstva in s tem tudi za vegji vpliv dramaturgovih osebnih estetskih prepri¢anj. Se zlasti
institucionalni dramaturgi sodelujejo s Stevilnimi raznolikimi reziserji, reziserkami,
ustvarjalnimi ekipami, pri ¢emer so verjetno veckrat v situacijah, kjer se estetska prepri¢anja
reziserja ne skladajo z njihovimi, medtem ko je verjetno ravno stalni »dramatursko-rezijski«
par posledica skladnosti osebnih estetskih prepricanj. Pri odgovorih na vprasalnik je morda bolj
kot vprasanje, »ali dvomis$ v nekatere odloCitve«, pomembno vprasanje, »kdaj, na kakSen nacin
in komu (ne) izrazi§ tega dvoma«. Ti kriteriji pa pogosto pomenijo tudi, da dramaturg,
dramaturginja ne izhaja iz osebnega strinjanja, ampak se zaradi skupinske dinamike, vzdusja,
(so)delovanja prilagodi — verjetno bi to lahko umestili v kategorijo razumevanja dramaturga
kot animatorja. Zala Dobovsek navede kot eno od zadolzitev poklica skrb za skupinsko

dinamiko.

Pomembna zadolzitev je tudi podpora, vendar je pomembno poudariti, da gre za vlogo
sogovornika soustvarjalcu. Seveda je to do neke mere podpora, vendar se lahko to podporo
zelo hitro razume kot terapevtsko — in prav to se nedvomno velikokrat dogaja. Eva KraSevec

poudarja, da je zelo »pomembna dobra komunikacija in nacelna pripravljenost na ustvarjalni
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dialog«. Eva Mahkovic in Nik Znidar$i¢ kot del dramaturske prakse izpostavita delo z igralci.

Mahkovic pravi, da je lahko kdaj kot dramaturginja kljucna za oblikovanje doloc¢ene vloge.

Turner in Behrndt (241) poudarjata, da je razlika med literarno analizo in uprizoritveno
dramaturgijo v tem, da je tekst pri literarni analizi »samozadosten sistem pomenov«, pri
uprizoritveni dramaturgiji pa je treba raziskovati potenciale in izzive teksta v kontekstu
prostora in Casa. TO pomeni, da gre pri uprizoritveni dramaturgiji (in seveda tudi pri drugih
Clenih ustvarjalne ekipe) za iskanje moznosti, potencialov v reziji in drugih komponentah
uprizoritve, ki jih potem ustvarjalna ekipa tekom procesa razvije naprej. O podobnem govori
tudi Eva Mahkovic, ki kot eno od zadolzitev navede tudi prepoznavanje, kaksne so meje
dolocenega procesa, uprizoritve. Kaj se lahko doseze in Cesa ne. To se verjetno navezuje na
omejitve, ki jih ima glede na avtorsko ekipo in igralce, konec koncev tudi glede na institucijo,
v kateri se pripravlja uprizoritev. Navsezadnje je to tudi neka specifika njenega delovanja, pri
katerem je mogoce ta vidik povezan tudi z njenim polozajem institucionalne dramaturginje, ko
je treba upostevati §irSo perspektivo institucije, ansambla, kakor tudi kontinuiteto, analizo
gledalis¢a in repertoarja. Vsekakor pa to ne pomeni, da tudi gostujo¢i dramaturgi ne upostevajo
te perspektive, a jo verjetno upostevajo na drugacen nacin. Morda bi iz tega lahko sklepali, da
se pri institucionalnem dramaturgu vzpostavi ve¢ distance — kar je povezano tudi s tem, da
imajo institucionalni uprizoritveni dramaturgi izkusnje z ve¢ razlicnimi reziserji, avtorskimi
ekipami, hkrati je njihovo delo tudi veliko bolj intenzivno, saj so v povpre¢ju verjetno bolj
obremenjeni kot uprizoritveni dramaturgi na svobodi. Verjetno gre tudi za to, kar pravi Petra
Pogorevc, ko citira iz spremne besede Diane Koloini h knjigi Cathy Turner in Synne K. Behrndt
Dramaturgija in predstava, kjer Koloini pravi, da je ena poglavitnih nalog uprizoritvenega
dramaturga, da zna izslediti pravo vrednost nekega projekta v momentu njegovega
uresni¢evanja. Tukaj Koloini in Pogorevce verjetno mislita na to, da je treba izhodiscni koncept,
ki ga je bodisi zasnoval reziser sam ali v sodelovanju in pogovoru z dramaturgom (in
ustvarjalno ekipo), prilagajati procesu vaj — odzivati se mora nanj, prepoznati, kar se na vajah
razvije, in iz tega potem graditi, prilagajati in razvijati naprej koncept, kar pomeni, da je
potrebno neke elemente na novo vkljuciti ali pa spremeniti, tudi ¢rtati. Za Ursko Brodar je na
primer uprizoritveni dramaturg oseba, ki se »znebi« odvecnega gradiva, se pravi, da Crta
gradivo, prizore, dramske osebe, tekst, zastranitve ... Pravi, da to dostikrat pomeni, da ¢rta
material, Ki je sicer dober, morda ji je celo ljub, vendar sam po sebi ne sluzi celoti uprizoritve
ali ritmu. Material, ki nastane na vajah, pa je treba na podlagi tega »umestiti, podpreti, osmisliti

in ovrednotiti«, kot pravi Pogorevc. Predvsem pa je zelo pomembno, kako vse naStete
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zadolzitve in funkcije predstaviti in posredovati v pravem trenutku na pravi nacin

soustvarjalcem.

Blaz Lukan navede kot eno dodatnih nalog zbiranje gradiva. S tem verjetno misli predvsem
zbiranje (referen¢nega) gradiva. 1z njegovih odgovorov bi se dalo sklepati, da je zbiranje
materiala pomembna zadolzitev, ki je veliko bolj uporabna za ostale sodelavce na vajah, kot
pa recimo prebiranje strokovne literature in nabiranje faktov glede na teme uprizoritve — kar bi
lahko uvrstili med zadolzitve uprizoritvenega dramaturga kot vira informacij za ostale
sodelavce. Lukan pa verjetno tukaj misli tudi na avtorske, snovalne projekte, kjer je nabrano
gradivo, kot so recimo zgodbe, slike, glasba ipd., $e toliko bolj uporabno, saj na¢eloma ni
obseznejSega teksta, iz katerega bi ustvarjalci izhajali in ki vsaj do neke mere veliko bolj doloci

vsebino, strukturo, prizore uprizoritve.

Dodatna zadolZitev, ki jo Lukan navaja, je dokumentiranje in arhiviranje gradiva. To velja za
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginjo, ki je hkrati institucionalni dramaturg,
dramaturginja in je zadolzen za arhiviranje procesa uprizoritve in tudi za odzive nanjo po
premieri. Z dokumentiranjem in arhiviranjem pridobi uprizoritveni dramaturg, dramaturginja
pregled nad vajami in materialom, ki je nastal med vajami in, kadar je to nujno, nanj opozarja
ostale sodelavce, predvsem reziserja. To je pomembno pri uprizoritvah, ki izhajajo iz teksta, Se
bolj pa za avtorske, snovalne projekte, kjer je materiala veliko ve€ in kjer je v zaCetnih fazah
tezko oceniti, katero gradivo je produktivno in katero ne — tezje je torej prepoznati in izbrati
gradivo, ker se lahko dolo¢en prizor zelo hitro spremeni iz produktivnega v neproduktivnega
in obratno, saj se ne glede na predpripravo struktura navadno oblikuje tekom procesa in se

lahko zgodi, da ze odpisan prizor ali pa ideja ponudita kasneje klju¢ do strukture uprizoritve.

Lukan (Slovenska 39) kot eno od zadolzitev navede Se dramatursko pripravo besedila. Pravi,
da to ni nujno dramaturgovo delo, je pa vselej dramaturSko-rezijsko, saj predvideva rezijsko
intervencijo. Priprava besedila je zanj tudi dramaturska analiza, v kateri se $e ne dolocijo
tehnic¢ni postopki, ampak se opredelijo idejno-estetski vidiki, umestitev teksta v SirSi kontekst.
V tej fazi dela na tekstu, pravi, SirSo umestitev opravi ze umetniski vodja, ko tekst/koncept za
avtorski projekt umesti v »idejno, estetsko staliS¢e gledaliSa« in v kulturni ter socioloski
kontekst, v katerega se doloc¢eno gledalis¢e umesc¢a. OZjo umestitev pa opravi ustvarjalna
ekipa. Ce je uprizoritveni dramaturg, dramaturginja v ustvarjalni ekipi tudi umetniski vodja ali

pa institucionalni dramaturg, ki je vpleten tudi v umetniskovodstvene odlocitve, dela na
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podroc¢ju obeh umestitev, kar ima dolo¢ene posledice tako na ustvarjalni proces, interpretacijo,

kot tudi na umetniSkovodstveno odloditev.

Lukan pravi (prav tam 39-40), da si kljub temu najpogosteje predstavljamo prakti¢ne postopke,
kar pomeni pripravo besedila na uprizoritev, ki po njegovem obsega tri faze. Prva faza je branje
besedila, ko dramaturg odpravlja literarne pomanjkljivosti in Sibke toc¢ke v tekstu, predvsem v
njegovi strukturi. Druga faza poteka Ze z mislijo na konkretno uprizoritev, tako da pripravi
konceptualno priredbo besedila, lahko tudi avtorsko priredbo. Lukan pri tem izpostavlja

v

postopke, kot so poudarjanje, podkrepitev, c¢is¢enje odveénih delov s <¢rtanjem ali
prepisovanjem, dopisovanjem. Lukan izpostavi, da lahko ta proces poteka na spostljiv ali
nespostljiv nadin (popolna redukcija ali prenapis), vendar je ta proces odvisen predvsem od
percepcije in odnosa do literarne predloge ter njenega razumevanja. Lahko bi rekli, da sta
»radikalna« redukcija ali prenapis spostljivejsa (avtor priredbe pri tem z izvirnikom vstopi v
dialog), kot pa ¢e se v tekst ne posega, ker se lahko izvirnemu tekstu celo Skoduje. Prazna
mesta, ki ostanejo v predlogi, zapolni uprizoritev. V tretji fazi, kot pravi Lukan, poteka ¢is¢enje
besedila zaradi tehni¢nih razlogov (stranske osebe, anahronizmi, nepotrebne epizode,
ekonomizacija zaradi zasedbenih ali materialnih okolis¢in itn.). Priprava besedila na
uprizoritev predpostavlja popolno poznavanje besedila (vklju¢no z avtorjem besedila,
razreSevanjem nerazumljivin formulacij, poznavanjem prevodov v tujih jezikih in celo
lektorskim Dbranjem itn.). DramaturS§ka priprava besedila tako kaze na navzocnost
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje (prav tam 40) in pomeni materializacijo njegovega
ali njenega avtorskega dela (ki pa seveda ne obsega le tega). K temu spada tudi dramatizacija
nedramskih del, kot so roman, novela ipd., in literarnokriti¢na (tudi socioloska, filozofska ...)
priprava, ki lahko poteka samostojno ali v sodelovanju z reziserjem (prav tam 28), kar lahko

uvrstimo v sklop zadolzitev, kot je pridobivanje virov informacij.

Zadnja dodatna zadolzitev je prirejanje ali pisanje. Dramaturgi, dramaturginje, ki pri nas
delujejo predvsem z (avtorsko) priredbo uprizoritvenega teksta, so Zanina Miréevska, Nebojsa
Pop Tasi¢, Milan Ram$ak Markovi¢, Eva Mahkovic, te tendence lahko zaznavamo tudi pri Nini
Kuclar Stikovié¢, morda Niku Znidar§i¢u, ki pa imata $e premalo prakse, da bi to lahko trdili z
gotovostjo. Poudariti je treba, da je Znidarsi¢ ob projektin na AGRFT doslej sodeloval
predvsem pri avtorskih projektih in plesnih produkcijah, tako da je morda ta sklep bolj
predvidevanje. Ko uporabljam izraz avtorska priredba, pri tem ne mislim na ¢rtanje in manjse

adaptacije teksta, ampak na (konceptualne) priredbe, v katerih se s priredbo — bodisi z
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zdruzevanjem ali razdruzevanjem likov, dopisovanjem, premetavanjem strukture, radikalnim
¢rtanjem (tak primer je priredba Cementa Heinerja Miillerja, 2021, SNG Drama Ljubljana) —

temeljno spremeni ali pa samo usmeri perspektiva, tema izhodis¢nega teksta.

Tukaj lahko opazimo $e en tip uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Zanimivo je, da
kljub temu da pri priredbah stroka prepoznava veliko stopnjo avtorstva, sami intervjuvanci tega
niso posebej poudarjali. Nekateri so o tem govorili v kontekstu metodologije, o cemer bom vec
pisala kasneje, vendar je na vprasanje o avtorstvu uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
in materializaciji njegovega avtorstva ve¢ina odgovorila, da je to koncept, miselna plat
uprizoritve, iz katere pa seveda izhaja tudi avtorska priredba. Teza, ki jo bom tukaj le navrgla
in jo kasneje pri poglavju o tipologiji bolje razvila, pa je, da se delo uprizoritvenega dramaturga
veliko bolj javno prepozna (s tem mislim tudi na nagrade), ¢e obstaja »fizi¢ni«, materialni
dokaz o njegovem sodelovanju — (avtorska) priredba teksta, bodisi romana ali (post)dramskega
teksta je konec koncev tudi avtorski projekt, Kjer je uprizoritveni tekst moral biti oblikovan
tekom procesa in se ga zato veckrat pripiSe uprizoritvenemu dramaturgu, dramaturginji. Vsi
zgoraj nasteti (poleg Znidarii¢a) pa so prepoznani tudi kot dramatiki in dramati¢arke; v to
skupino je nujno vkljuéiti tudi Katarino Morano, ki sodeluje z reziserjem Zigom Divjakom kot
uprizoritvena dramaturginja (sama uporablja izraz prakti¢na dramaturginja) le pri svojih
avtorskih besedilih ali avtorskih priredbah. Morano zase pravi, da je ne le prakticna
dramaturginja, temvec tudi prakti¢na dramaticarka, saj ze od zacetka svoje dramaturSke prakse
pise za to¢no dolocCenega reziserja in v sodelovanju z njim, za to¢no dolo¢en oder in za to¢no
dolocene igralce. Omeniti moram, da je bilo tudi iz procesa pridobivanja intervjuja razvidno,
da se precej manj identificira s pozicijo uprizoritvene dramaturginje. Opozoriti je treba tudi na
Kuclar Stikovié, ki je bila do zdaj nosilka dveh projektov kot avtorica dramske predloge bodoce
uprizoritve (deklici, 2023, Gledalis¢e Glej, in prihajajoca uprizoritev morska deklica, ki bo
doZivela premiero septembra 2024 v Mini teatru), pri ¢emer je pri obeh sodelovala tudi kot

uprizoritvena dramaturginja.

Ce slede¢ Lukanu na kratko povzamem zadolZitve, ki se jih navadno dodeljuje uprizoritvenemu
dramaturgu, dramaturginji, bi jih razvrstila takole:

- vir informacij;

- zagovornik in/ali soustvarjalec koncepta (v okviru tega tudi izbranega formata

uprizoritve);
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- notranji/zunanji kritik (lahko bi rekli tudi zunanje oko, pri tem poudarjam tudi skrb za
celoto);

- simulator gledalcev;

- podpora soustvarjalcem (predvsem, a ne zgolj, reziserju);

- prepoznavanje, selekcija gradiva (v sklopu tega tudi ¢rtanje odve¢nega gradiva in

posledicen vpliv na ritem, morda tudi na dramaturgijo).

In dodatne zadolzitve glede na vrsto:
- Zbiranje gradiva,;
- prirejanje/pisanje — pri slednjem lahko gre le za dopisovanje ali pa za pisanje avtorskega
teksta kot izhodisce uprizoritve;

- dokumentiranje oziroma arhiviranje.

2.2 Feminizacija poklica prakticne oziroma uprizoritvene dramaturgije

Za zaletek nekaj osebnega. Pred zacCetkom Studija si nikoli nisem predstavljala, kaksSen je
dejanski polozaj poklica dramaturginje oziroma dramaturga. Ob pregledovanju imen
ustvarjalcev predstav sem imela obcutek, da ta poklic ve¢inoma opravljajo zenske, vendar temu
takrat nisem namenjala veliko pozornosti. Hitro po zacetku $tudija pa sem kmalu ugotovila, da
mesto Studentov in Studentk (uprizoritvene) dramaturgije na Akademiji ni tako »samoumevno«
kakor pa mesto Studentov in Studentk igre in reZije. Ob opazovanju filmskega oddelka in
njihovih $tudentov rezije, montaze in kamere se mi je zazdelo, da pri tem morda ne gre le za
problem »tretjega kolesa«. Na Akademiji SO se zelo hitro (Se preden se je pojavil dvom o
obstoju in funkciji uprizoritvene dramaturgije) pojavili pomisleki, ali uprizoritvena, prakti¢na
dramaturgija sploh obstaja in kaj za vraga je njena funkcija pri uprizoritvi. Ob opazovanju
odnosa Akademije do soSolcev, Studentov igre in rezije, sem hitro videla, da obstaja »med njimi
in nami« neka locnica, ki pa mi dolgo ¢asa ni bila povsem jasna, oziroma je bila dolocitev te
lo¢nice izmuzljiva. Vsekakor je to povezano z opazkami, o katerih se je — kot sem ugotovila
ob pisanju in prebiranju literature — Ze govorilo (Jesenko 13); da bodo namrec¢ o Studentu igre
(sama dodajam tudi o Studentu rezije) govorili, kako je talentiran in obetaven, Studenta
dramaturgije pa bodo le redko izpostavili, kaj Sele da bi ga oznacili z besedami obetaven in
talentiran, morda je lahko priden, izrekli bodo zdaj Ze klasi¢no »pohvalo« za dramaturga ali

dramaturginjo: » T1 imas pa res rada gledalisCe«. Po drugi strani pa, zakaj sploh ¢utimo potrebo
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po »pohvali« in zakaj se s tem obremenjujemo? Morda je o tem vredno razmisliti? Zelo kmalu
sem se pocutila bedasto in neumno, kot egocentrik ali pa razvajen otrok, ki mu manjka
starSevska pozornost. Pogoste so (bile) misli, da si vse skupaj le domisljam, vendar so se tema
in podobne opazke v pogovorih s soSolci, tudi z drugih smeri, tako pogosto ponavljale, da se
mi je zdelo, da nekaj mora biti na tem. Hkrati s tem sem opazila, da je problem zacel vdirati v
moje zasebno Zivljenje oziroma v mojo, na Akademiji imenovano »javno-zasebno zvezo«.
Ceprav se pred zagetkom §tudija ne jaz ne moj partner, ki je Student reZije, nisva zavedala te
»razseznosti« najine zveze, me dvomi o »pravih namerah« te zveze, ki sem jih kar nekajkrat
sliSala od nekaterih Studentov in profesorjev, niti niso preve¢ presenetili. Kar pa me je vendarle
malo presenetilo, je dejstvo, da so mene dojemali kot parazita v tem razmerju in sem bila jaz
tar¢a dvomov o »pravih namerah«. Bila sem tista, ki naj bi bila privilegirana in bi se morala
pocutiti pocaséeno, da sploh sem v tej zvezi, ki naj bi mi zagotovila mozen vir dela in
dohodkov, s ¢imer se Studenti in Studentke ze zdaj obremenjujemo. Ugotovila sem, da sem res
prava, a ne edina, »dramakurba«.® Po zadetnem presenecenju nad ugotovitvijo, da sem taréa
jaz, studentka dramaturgije in scenskih umetnosti, in posledicnem porajanju dvomov o svojih
»pravih namerah«, razmisljanju 0 prenehanju sodelovanja s partnerjem, iskanju subtilnega
nacina, kako v pogovoru s kolegi in kolegicami razloZiti, da sva bila s partnerjem skupaj, Se
preden sem sploh resno razmisljala, da bi poskusala opravljati sprejemni izpit na tej Studijski
smeri itd., sem zacela razmiSljati, ali je to morda povezano z mojim spolom, s polozZajem

dramaturgov in dramaturginj v gledaliSkem svetu, ali morda z obojim?

Vzporedno sem seveda opazila, da je velika vecina $tudentskih kolegic dramaturgije in
scenskih umetnosti na 1. stopnji Zenskega spola. Vse to me je spodbudilo, da sem zacela
razmiSljati o uprizoritveni dramaturgiji, s katero sem se ukvarjala tudi v nekaterih seminarskih
nalogah. Pri pisanju seminarskih nalog sem ugotovila, da je poklic slabo raziskan, popisan,
poleg tega pa sem tudi opazila, da je funkcija poklica redko konkretno definirana ali pa vsaj
opisana. V pogovorih s Studentkami dramaturgije in z uveljavljenimi uprizoritvenimi
dramaturgi in dramaturginjami sem ugotovila, da tudi sami tezko govorimo o svoji praksi,
funkciji, saj raje hitro zaidemo v splosno govorjenje o konkretni predstavi, poetiki reziserja, s

katerim sodelujemo, ali pa teoreti¢ni plati vsebine in oblike, povezane s projektom. Tezavnost

% Izraz sem si sposodila iz uprizoritve Dramakurbija, katero sta jo zasnovali in izvedli §tudentki
dramaturgije in scenskih umetnosti Manca Lipoglavsek in Helena Sukljan (2021, AGRFT).
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raziskovanja te funkcije in neraziskanost dramaturskega poklica pa je morda tudi znak, da je

poklic zanemarjen.

Zdaj izstopam iz svoje zasebne izku$nje, ki sem jo pravkar povsem javno opisala, in prehajam
na tezo, predpostavko, s katero sem zacela razmisljati o tem podpoglavju. Osnovna teza se
glasi: veéina prakti¢nih, uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj je Zenskega spola;
opredelitev, pojmi in naloge tega poklica v sodobnem gledalis¢u so povezani s tradicionalno
vlogo zenske v druzini in druzbi; torej bi lahko odnos med reziserjem in dramaturginjo pri
uprizoritvi primerjali z odnosom med moskim in Zenskim spolom v druzbi. Petra Pogoreve v
intervjuju za Dnevnik (14) pravi, da poklic prakti¢ne, uprizoritvene dramaturgije morda ni
feminiziran, saj se ji zdi, da sta vidnost in uveljavljenost delujo¢ih dramaturginj in dramaturgov
enakomerno razporejeni med obema spoloma. Tukaj nastane problem, ker je tezko izmeriti
vidnost in wuveljavljenost posameznega prakti¢nega, uprizoritvenega dramaturga ali
dramaturginje, poleg tega pa imajo stalni »hi$ni« dramaturgi, dramaturginje nedvomno veliko
ve¢ priloznosti za sodelovanja pri projektih kot pa dramaturgi, ki so »na svobodi«. Eva
Mahkovic v istem intervjuju trdi (prav tam), da se ji zdi, da je razmerje med moskimi in
zenskimi dramaturgi in dramaturginjami podobno kot nasploh v humanistiki, kjer je razmerje
1/3 moski in 2/3 Zenske. Ko sem pregledovala knjigi PrimoZza Jesenka Dramaturski koncepti v
slovenskem gledaliscu 1950—1970: Herbert Griin — Lojze Filipi¢ — Bojan Stih in Blaza Lukana
Slovenska dramaturgija: dramaturgija kot gledaliska praksa sem skoraj izklju¢no naletela
samo na imena mogkih dramaturgov: Herbert Griin, Lojze Filip&i¢, Bojan Stih, Oton Zupanéic,
Josip Vidmar, Taras Kermauner, Marko Slodnjak, Primoz Kozak ... Ce drzi moja teza, da je
danes v tem poklicu veliko ve¢ Zzensk kot moskih, potem je moral nekje na tej poti potekati
proces feminizacije poklica, zato me je zanimalo, kaj bi lahko v zgodovini slovenskega
gledalis¢a sprozilo ta proces. Moja teza je, da je k obratu iz prej dokaj mosko prevladujocega
poklica v danasnji feminizirani poklic pripomogel nastop reziserskega gledalis¢a na
Slovenskem, in s tem po eni strani povezan vzpon ugleda ter mo¢i reziserja in po drugi strani
padec mo¢i dramaturga. Tukaj se seveda odpre vprasanje, kako dolociti ta obrat, ki je bil
vsekakor vecletni proces — sama sem dolocila letnico 1980. Zakaj sem se odlocila za to letnico,

bom argumentirala v nadaljevanju diplomskega dela.

Prvo tezo, se pravi, da se danes s poklicem prakti¢ne, uprizoritvene dramaturgije ukvarja vec
zensk kot moskih in da poteka oziroma je potekal proces feminizacije poklica, bom poskusala

dokazati s statistiko diplomiranih dramaturgov in dramaturginj. Podatke sem pridobila iz
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akademijskih zbornikov ob obletnicah Akademije, kjer so navedeni vsi diplomanti. Na podlagi
podatkov, ki sem jih zasledila v knjigi Blaza Lukana Slovenska dramaturgija: dramaturgija
kot gledaliska praksa, sem izraCunala tudi razmerje zenskih in moskih dramaturgov v
gledaliskih institucijah in na neinstitucionalni sceni do leta 2001. Poleg tega pa bom naredila
tudi statistiko trenutnih stalnih hiSnih dramaturgov na slovenski institucionalni gledaliski sceni.
Drugo tezo, v Kateri trdim, da je proces feminizacije povezan s pojavom reziserskega
gledalisca, poskusam dokazati s statistiko diplomantov, diplomantk pred in po letu 1980 ter
statistiko dramaturgov in dramaturginj v institucijah in na neinstitucionalni sceni pred in po
1980. Preden preidem na rezultate, je treba najprej definirati pojem feminizacija poklica;
lastnosti, Ki jih povezujemo s feminiziranim poklicem; kako se to povezuje s karakteristikami
dramaturskega poklica; s pricakovanimi lastnostmi dramaturga, dramaturginje, ki sem jih
obravnavala v prejsnjem podpoglavju; in nazadnje bom utemeljila izbiro mejnika, letnice 1980

kot leta prihoda reziserskega gledalis¢a v Slovenijo.

2.2.1 Feminizacija poklica

Osnovna in preprosta definicija feminizacije poklica je »naraséanje Stevila zensk v doloc¢eni
dejavnosti« (Skutnik 6). Lucija Skutnik v nadaljevanju to osnovno definicijo razsiri z
opredelitvijo Mateje Sedmak in Zorane Medari¢, ki »feminizacijo opredeljujeta kot proces, v
katerem prej moska dela postanejo Zenska oziroma 'Zenski poklici'«. Moski naj bi Ze od nekdaj
opravljali statusno vi§ja in bolje placana dela v primerjavi z Zenskami. Ta proces je mo¢no
pospesila industrializacija v 18. stoletju, ki je $e krepila idejo tradicionalne druZine. Zenske so
imele moznost osnovnoSolskega izobraZevanja, vstop na univerze je bil zanje zaprt, prav tako
se niso smele izuciti obrti. Posledi¢no so bile Zenske manj kvalificirane in manj placane za
delo. Njihova vloga je bila zreducirana na »varuhinjo moralne blaginje« otrok in moskega,

poleg tega pa so v druzini veljale za mozevo pomoénico (Cernigoj Sadar 32).

Vedina »zenskih« oziroma feminiziranih poklicev zahteva podobne funkcije, kot so jih imele
zenske v tradicionalnih domovih (prav tam 45) — gospodinjska opravila in skrb za dom ter
reprodukcija. Zenske naj bi tako prevladovale v tistih poklicih, ki zahtevajo pogoste in
emocionalno intenzivne stike z drugimi in nemalokrat povzroc¢ajo izgorelost (prav tam 41). To

so ekonomsko nizje vrednoteni poklici z manj$im druzbenim ogledom in mogjo.
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Skutnik (6) se sklicuje na razli¢ne vire, ki opozarjajo na pogosto diskriminacijo Zzensk. Med
drugim navaja predsodek, da je Zenska preve¢ »mehkodutna« za vodstvene poloZaje. Zenska
naj bi bila tudi neambiciozna, Sibka, nezna, pasivna, molceca, trpeca, skromna in poslusna.
Moski pa naj bi bil po drugi strani racionalen, ambiciozen in mocan, skratka primeren za
vodenje (prav tam 8). Vseeno pa naj bi bili redki moski, ki delajo v feminiziranih poklicih,
delezni pozitivne diskriminacije in so v poklicu hitreje upostevani in spostovani (Radi Buh,
»Steklena« 82). Kljub temu Rok Vevar (36) ugotavlja, da je v zadnjem ¢asu vodenje nekaterih
osrednjih kulturnih institucij prevzelo kar nekaj zensk. Vendar se za taka vodilna mesta se
vedno pri¢akuje »hierarhi¢ni diktat« in patriarhalen nacin vodenja; podobno nagnjenost lahko
vidimo tudi pri mnogih reziserkah. Varja Hrvatin tako ugotavlja, da ve¢ino profesorskih mest
na Akademiji $e vedno zasedajo moski (89). Vecina avtorjev in avtoric, ki so pisali za tematsko
stevilko revije Dialogi z naslovom Perspektive ustvarjalk scenskih umetnosti, ugotavlja, da v
poklicu dramaturgije Ze nekaj Casa prevladujejo Zenske. Andres prav posebej izpostavlja
Studentsko uprizoritev Dramakurbija avtoric Mance Lipoglaviek in Helene Sukljan, ki
tematizira problemati¢ni poloZaj uprizoritvene dramaturgije, s ¢cimer je vsekakor povezana tudi

feminizacija tega poklica.

2.2.2 Lastnosti poklica prakti¢nega, uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
v kontekstu feminizacije

Pogoste predsodke do Zensk lahko zelo hitro poveZzemo tudi z izborom $tudija dramaturgije in
scenskih umetnosti. Izbor te Studijske smeri je lahko »plan B« za tiste, ki niso uspesno opravili
sprejemnega izpita za igro ali rezijo. V zasebnem Zivljenju so tudi mene pogosto nagovarjali k
prepisu na rezijo, saj ima poklic reziserja veliko veéji druzbeni ugled in mo¢ v primerjavi S
poklicem dramaturginje. Vpis na $tudij dramaturgije pa nekateri povezujejo tudi z nezadostno

samozavestjo in neambicioznostjo posameznika. Pri sprejemnih izpitih na reziji je pri zenskah

kandidatkah s strani okolja Se vedno obcutiti dvom v uspeh zaradi njihovega bioloskega spola.

V tem poglavju bom obravnavala Ze nastete znacilnosti in definicije uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje in jih pogledala v kontekstu feminizacije. Kot Ze re¢eno, poklic in
figura dramaturga, dramaturginje Se zmeraj nista jasno opredeljena in sta Se danes predmet
razprav o tem, kdo sploh je (prakti¢ni, uprizoritveni) dramaturg, dramaturginja in kaj je
njegovo delo, saj je njegova vsebina odvisna od sodelovanja pri posameznem projektu. Primoz

Jesenko ga celo oznaci za enega »najbolj kompleksnih poklicnih definicij med strokami s
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podro¢ja uprizoritvenih umetnosti« (13). Nekateri menijo, da je ta neopredeljivost,
nedefiniranost in fluidnost morda celo vrlina. Ravno zaradi tega naj ne bi obstajala neka
dolo¢ena metoda ali pa recept za opravljanje tega poklica — tega si mora vsak posameznik
izdelati sam. Cilj poklica pa je, da je predstava boljsa in da bo imela ve¢ smisla (Koloini,
»Dvaindvajset misli« 14). Uprizoritveni dramaturg naj bi bil torej zmeraj na voljo umetniku,
Cigar vizijo poskusa podpirati z odzivi in povratnimi informacijami (Van Imschoot 57).
Dramaturgi morajo ob tem »ziveti intenzivna zivljenja in biti potrpezljivi« (Azman 29). Se
pravi, po eni strani so podpora »pravim« umetnikom, po drugi strani pa klasi¢na idealizacija

Zivljenja, Zivljenjskega mota, trpe€ega umetnika.

Dramaturg, dramaturginja naj bi tekom procesa skrbel tudi za kompozicijo in organizacijo
pomenov in idej posamezne uprizoritve. Najti mora nacin, kako ves nabrani material, ki je
lahko vizualni, glasbeni, tekstualni, filmski ali filozofski, organizirati v neko smiselno celoto
(Behrndt 187). Prav tako je zagovornik in skrbnik koncepta. Pomembno je tudi, da zna tisto,
kar prispevajo ostali ustvarjalci z umetniskimi poleti, ki vcasih odletijo dale¢ od smisla in
koncepta predstave, umestiti. Skratka, dramaturg, dramaturginja mora biti tisti, ki ohranja
strokovnost in racionalnost (Koloini, »Dvaindvajset misli« 14). Na dramaturgih sloni teza, da
popravijo napake in stvari spravijo v red, ceprav nimajo v resnici pri procesih skoraj nikoli take
avtoritete. Veljali naj bi za prvega reZiserjevega sogovornika, vendar kon¢na beseda ostaja
reziserjeva. Morda bi lahko imel stalni hi$ni dramaturg, dramaturginja neko resnejSo veljavo,
¢e mu jo seveda deloma podeli tudi umetniski vodja. Ob vsem tem pa skrbi za vez med

ob¢instvom in uprizoritvijo, saj publiki poskusa »zagotoviti« berljivost (Behrndt 190).

Eden izmed mnogih problemov dramaturSkega dela je »nevidnost« njegovega deleza pri
posamezni uprizoritvi. V praksi je tezko dolociti, kaj tocno je rezultat dela dolocenega
ustvarjalca pri doloceni uprizoritvi (Orr 31). Ustvarjalci v gledalis¢u naceloma ustvarjajo
skupaj, kolektivno, ali pa vsaj vplivajo drug na drugega, zato ni smiselno, da bi bila ena
komponenta v celoti avtorsko pripisana samo eni osebi, kar pa kljub temu v praksi ne velja za
vecino ustvarjalcev. Igralcu se pripisuje njegova igra, scenografu scenografija, kostumografu
kostumografija itd. Tezava se pojavi pri dramaturgu. Rezultat dramaturSkega dela se lahko
udejanji v priredbi oziroma uprizoritvenem tekstu (s tem je najveckrat povezana tudi
prepoznavnost posameznega dramaturga), vendar tezava nastopi, ko ne pride do priredbe ali je
priredbo napisal kdo drug, ali pa je uprizoritveni tekst produkt celotne ekipe in ne eksplicitno
ene same osebe. Cathy Turner in Synne Behrndt (260—261) pravita, da se delo dramaturga,
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dramaturginje »manifestira v dialogu med reziserji in umetniki«, da »reprezentacija
dramaturgovega dela ne obstaja«. Neoprijemljivost vloZzenega pa ima morda vlogo tudi pri
priznavanju in dolo¢nosti dramaturgovega mesta. Malicev v intervjuju z Marinko Postrak
pravi, da »dramaturgovih misli in idej, nasvetov in kriticnih pripomb ne vidimo na odru«.
»Tezko jih razbere stroka, kaj Sele lai¢na publika.« K sploSnemu mnenju in javnemu ugledu,
zavedanju o (ne)obstoju poklica, ¢eprav vsekakor ni najmlaj$i od vseh poklicev v sferi
uprizoritvenih umetnosti, tako pripomore tudi nejasnost, nevidnost in neoprijemljivost

dramaturgovega dela.

Tradicionalno je prakti¢ni, uprizoritveni dramaturg nastopal v vlogi dobro nacitanega, Siroko
razgledanega in izobraZenega posameznika, ki je zagotavljal intelektualno zaledje procesu,
vendar taka predstava o poklicu danes deluje zastarelo (Koloini, »Dvaindvajset misli« 14-15).
Funkcija »priroéne enciklopedije« ni bistvo dramaturga (Mahkovic, Pogorevc, Kosmos 14).
Vsekakor je pomembno poznavanje zgodovine in teorije dramatike ter gledaliS¢a, vendar je
pric¢akovana vsevednost, ki je morda ena izmed redkih »oprijemljivih« lastnosti dramaturSkega
dela, kot specifika poklica popolnoma nerealna. Noben poklic ali pa $tudij ne more izuditi za
vsevedneZa, prav tako to ni lastnost, ki bi lahko bila omejena, kaj Sele, da bi si zeleli, da bi bila
omejena samo na en poklic. Behrndt (191) pravi, da se moramo osvoboditi ideje, da je

dramaturg edini intelektualec v uprizoritvenem procesu.

Zanimivo je tudi premisliti idejo o dramaturgu, dramaturginji, ki tekom nastajanja uprizoritve
opravlja funkcijo zunanjega o€esa oziroma zunanjega opazovalca. Dramaturg naj bi postal
aktiven soustvarjalec v procesu (prav tam), vendar naj bi tudi ohranjal distanco in naj se ne bi
preve¢ »vzivel« v proces, tako da naj bi ohranil objektivni pogled. Orr pravi, da njena
»filozofija dramaturgije temelji na tako imenovani 'kriticni blizini'« (Orr 34). Z vlogo
distanciranega zunanjega opazovalca, ki ga sama tudi poimenuje z besedo »outsider«, naj bi si
dramaturg tezko pridobil zaupanje ostalih ustvarjalcev. Ob predpostavki, da bi dramaturg,
dramaturginja imel bistvene pripombe in opazke, mu ostali ustvarjalci zaradi polozaja
»outsiderja« ne bi zaupali. Ta misel nas lahko vodi do ugotovitve, da je polozaj in vloga
prakticnega, uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje pri uprizoritvi Se vedno tako
nestabilna in nepriznana, da temelji na predhodni fazi pridobivanja zaupanja in socialnega
povezovanja z ustvarjalci. Z vlogo zunanjega opazovalca pa je povezan tudi obcutek in ocitek
nepripadnosti dramaturga, ki je hkrati znotraj ekipe in zunaj nje. Koloini pravi (»Dvaindvajset

misli« 15), da si mora dramaturg oziroma dramaturginja »vsaki¢ na novo ustvariti svoj polozaj
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v skupini, ki ustvarja predstavo«. Znotraj posameznega procesa si mora torej vedno na novo
izboriti mesto, saj ta ni vnaprej dolo¢en. (Koloini, »Nekaj dragocenega« 330). Izboriti si mora
zaupanje oziroma doseci, da jo bodo poslusali. Zaradi tega je lahko zadolZzena za vse mogoce.
»Lahko tudi kuha ¢aj ali drzi za roko igralca v stiski« (Koloini, »Dvaindvajset misli« 15). Njena
vloga lahko torej spominja na vlogo stebra, podpornika ali podpornice v ekipi, psihologa,
mame ... torej klasi¢no pojmovane zenske vloge. Med drugim naj bi tudi intrigirala — ohranjala
zanimanje za projekt v ekipi, kar je nenavadno glede na to, da so sodelavci v ekipi samostojne
odrasle osebe, ki to delo opravljajo bodisi iz zanimanja in veselja ali pa kot svojo delovno
obveznost. To tudi pomeni, da nima poklic neke vidne prepoznavnosti, kar je povezano s
spostovanjem, odobravanjem in razumevanjem poklica. Koloini pravi (prav tam), da
»dramaturg/-inja v predstavi (niti v repertoarni podobi gledali$¢a) nima svojega lastnega mesta.
Zmeraj deluje kot servis — umetniskemu vodji, reziserju, igralcem idr.«. Ker se od dramaturga,
dramaturginje lahko pri¢akuje opravljanje razli¢nih opravil, Koloini pravi, da je vseskozi treba
ohranjati zavest o lastni funkciji, lastnem polozaju (prav tam), saj dramaturg, dramaturginja
hitro lahko postane le sluga/sluzabnica. Pravi, da ne gre samo za to, da je biti sluzabnik bedno,
temvec za to, da gledalisc¢e sluzabnikov ne potrebuje, rabi ustvarjalce (prav tam). Iz tega lahko
vidimo, da obstaja nevarnost, »da dramaturg pri iskanju svojega mesta v gledali§¢u pristane pri
tem, da dela karkoli« (Koloini, »Nekaj dragocenega« 330). Soustvarjalci postanejo nadrejeni,
dramaturg, dramaturginja pa deklica za vse. To bi se lahko odrazalo tudi v raznovrstnosti nalog
poklica, ki segajo onkraj same dramaturgije: v PR, organizacijo, lektorstvo, izobrazevanje,

zbiranje denarnih sredstev ...

Tradicionalno je bil dramaturg, dramaturginja zastopnik, varuh dramskega besedila. Neko¢ je
imel celo vlogo cenzorja. Se preden se je uveljavilo rezisersko gledalisée, je bil tekst in
posledi¢no dramaturg, dramaturginja velika avtoriteta. Z rahljanjem absolutne zaveze in
zvestobe tekstu pa se je verjetno rahljala tudi potreba in razumevanje dramaturSkega poklica.

V gledaliscu, ki ni vec strogo vezano na tekst, je dramaturg svojo vlogo moral preoblikovati.
Dramaturg ali dramaturginja bi se moral tudi kreativno izraziti tako, kot bi se hotel (Malicev,

»Ce se dramaturg upre, ga reziser frene«). Tukaj se vratam K vpradanju avtorstva, ki je

zagotovo povezano tudi z ugledom dramaturga in lastnostjo poklica. Eda Cufer recimo v
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intervjuju pove, da svojega dela ne dojema kot avtorsko.® Dramaturg, dramaturginja se poskusa
vZziveti v svet reziserja, domnevnega »genija«, in ga poskusa podpirati. Tukaj lahko ponovno
zaznamo podporno vlogo, ki je primerljiva s tradicionalno viogo matere v odnosu do moza in
posrednisko vlogo, ki jo ima med otrokom in ocetom. Od reziserja pa je dramaturg,
dramaturginja lahko tudi v veliki meri odvisna, tudi v kariernem smislu in prepoznavnosti.
Koloini pravi (»Dvaindvajset misli« 16), da si skoraj vsak dramaturg, dramaturginja Zeli najti
reziserja in ekipo, s katerima bi stalno sodelovala. To ji zagotavlja delo oziroma vir dohodkov
(k projektom v institucijah vabijo reziserje, ki nato izberejo svojo ekipo) in utemeljenost
svojega dela. Prepoznavnost in uspe$nost dramaturga je odvisna tudi od uspesnosti reziserja
(morda je kdaj tudi obratno). Od reZiserja je v€asih odvisno tudi mesto v ustvarjalni ekipi.
Rezijsko-dramaturski pari so seveda zelo redki. Malicev pravi, da »se mora dramaturg podrejati
reziserju, se skréiti in biti tiho, &e pa se upre, pa ga reZiser frene« (MaliGev, »Ce se dramaturg

upre, ga reziser frene«).

Kot sem Ze zapisala, naj bi bila zenska varuhinja moralne blaginje moskega in otroka, delovala
pa naj bi kot mozeva pomocnica. Ekvivalent poziciji Zenske kot varuhinje moralne blaginje bi
lahko bila v gledalis¢u dramaturginja kot varuhinja besedila, ali pa varuhinja smisla, koncepta,
skratka, skrbnica, ki ureja vso (morebitno zaneseno) kreativnost, ki skrbi za dobrobit moza,
reziserja, in otroka, igralca. Njena vloga je biti pomo¢nica — pomocnica reziserju. Kot pravi
Florin (23), naj bi bil uprizoritveni dramaturg, dramaturginja pripravljen podpreti reZiserjev
koncept, mu biti v pomo¢, podpirati njegove ideje, predvsem ¢im bolj zvesto slediti reziserjevi
estetski ideji in nacinu dela. Pomembna znacilnost poklica naj bi bila torej posluSnost. Nebojsa
Pop Tasi¢ pravi, da je dramaturgija velika vaja iz podrejanja (Mahkovic, Pogorevc, Kosmos
14). Dramaturg naj bi obstajal, da omogoca vizijo nekoga drugega ali pa vizijo uprizoritve
(Turner, Behrndt 260-261) — podobno kot vloga zenske, ki v tradicionalni druzini podpira
druzinske ¢lane, omogoc¢a vizijo druZine in svojega moza. Maja Zade, pravita Turner in
Behrndt (258), pogosto porabi Cas za pogovore z igralci, da jim pomaga razumeti dolo¢en
rezijski slog, kar bi sicer morali kot izobrazeni, razgledani in usposobljeni profesionalni igralci
poceti sami. Dramaturg opravlja vlogo posrednika, saj »so razmerja med igralcem in reZiserjem

pogosto kompleksna«. Velikokrat pride do nesporazumov in konfliktov, dramaturg,

® Intervju sem izvedla v okviru seminarske naloge na AGRFT. Deloma je objavljen v reviji Dialogi:
Cufer, Eda, in Ula Talija Pollak. »Nisem bila pasivna dramaturginja. Bila sem idealistka s strastnim
odnosom do svojega dela.’« Dialogi, let. 58, st. 5/6, 2022, str. 53—66. Del, na katerega se sklicujem, pa
je bil pred objavo nekoliko skrajSan.
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dramaturginja pa deluje kot »odbojnik ali resonanc¢no dno« (prav tam). Ponovno lahko
prepoznamo tezaven odnos med o¢etom in otrokom, po moznosti sinom, ¢igar nedorasel odnos
poskusa in mora resiti mama. Ce se vrnemo na N. Cernigoj Sadar, ki pravi (41), da »Zenske
prevladujejo v tistih poklicnih skupinah, ki zahtevajo pogoste intenzivne stike z l[judmi«, lahko
v tem prepoznamo konflikten odnos med igralcem in reziserjem, ki ga gladi dramaturg,
dramaturginja — terapevt, terapevtka. Maliev pravi, »da je dramaturg rama, na katero se hodi
jokat — tako igralci kot reZiserji, metafori¢no in konkretno« (Mali¢ev, »Ce se dramaturg upre,
ga reziser frcne«). So filter med reziserji in drugimi. Uporaben je takrat, ko ga nekdo potrebuje,
potem pa se stvari hitro pozabi (Postrak, Mali¢ev). »Soofa se z mnogimi neprijetnimi
situacijami, povezanimi z umetniki« (Werdenberg 36). Pogosto navedena znacilnost
dramaturginje oziroma dramaturga, ki bi jo lahko tradicionalno povezovali z Zenskim spolom,
je tudi empatija. Ta se pogosto interpretira in realizira v obliki terapije sodelujo¢im (ali na
sploh). Vendar je tukaj verjetno misljena v kontekstu razumevanja logike, delovanja ¢lovekove

psihe, odzivanja in emocionalne inteligence.

Se ena od nalog dramaturga, dramaturginje bi lahko bila, da »emancipira uZitek miljenja« tako
pri nastopajocih kot pri gledalcih (ToporisSi¢ 50). Vendar je to lahko tudi problemati¢no, saj je
dramaturg tako postavljen v vlogo animatorja, ¢igar smisel je producirati uZitek, in to uzitek
misljenja pri nekom drugem. Ce je pri gledalcih to morda e logi¢no in smiselno, je pri
ustvarjalcih problematic¢no, ker je, kot sem Ze omenila, to njihovo delo in naceloma ne bi smeli
potrebovati nekoga, da jih spodbuja in animira, da opravijo svoje delo. Ce povzamem, je torej
dramaturg, dramaturginja tisti, ki blazi odnose v ekipi, jo povezuje, zavzema vlogo mediatorja,
pogosto pa tudi vlogo psiholoke podpore. Ce mu poleg vseh drugih zadolZitev ostane kaj ¢asa
in ¢e mu soustvarjalci dopustijo, pa lahko prispeva tudi kakSno malenkost s podroc¢ja scenskih
umetnosti ali pa druzboslovja ... V preteklosti so med zadolzitvami dramaturga, dramaturginje
navajali (Lukan, Slovenska 23) tudi vzgojo in izobrazevanje igralcev. Tega morda ni treba
resno jemati, ¢e upostevamo zgodovinski kontekst, vendar je Se danes pogosto slisati, da je

igralce potrebno negovati, skrbeti za njihov razvoj ...

Kaksne bi torej morale biti znacCilnosti dramaturga ali dramaturginje, da bi lahko uspesno
izpolnjevala opisane naloge in funkcije poklica prakti¢nega, uprizoritvenega dramaturga
oziroma dramaturginje? Koloini (»Nekaj dragocenega« 331) zapiSe, da se mora vselej
prilagajati situaciji in svojim sodelavcem. Med znacilnostmi, ki sem jih naSla med

pregledovanjem literature, se pogosto izpostavijo marljivost, vztrajnost, vzdrzljivost,
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potrpezljivost, skromnost ... Koloini (prav tam 325) te lastnosti povezuje s tradicionalnimi
katoliskimi vrednotami. Dramaturginja mora biti dobra posluSalka, mediatorka, medicinska
sestra in babica ob rojstvu predstave (Wedenberg 37). Mimogrede, tako medicinska sestra kot

babica sta tipi¢na »Zenska« poklica.

Vecino lastnosti in zadolZitev, opisanih v tem poglavju, zlahka povezemo z Zelenimi lastnostmi
in zadolzitvami zenske in Zzene v tradicionalni druzini. Svetle izjeme so razumskost,
strokovnost in pri¢akovanje vsevednosti. Kot Ze receno, pa se je te lastnosti tradicionalno
pripisovalo moskemu spolu. Za erudite so prav tako tradicionalno veljali moski. Veliko
avtorjev je napisalo, da ¢e posameznik ali posameznica ni pripravljena na podrejanje in
emocionalno delo, ki spada k dramaturSkemu poklicu, naj se raje ne spuscajo v poklic
prakti¢nega, uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Koloini pravi, da poklic dramaturga

ni dober za karakter (»Nekaj dragocenega« 325).

2.2.3 Nastop reziserskega gledalisca

Naj spomnim na Ze omenjeno: veéina starejSih vplivnih dramaturgov je bila moskih, danes pa
se zdi, da v tem poklicu prevladujejo predvsem zenske. Kaj bi lahko zrusilo mo¢no avtoriteto,
ki jo je imel v preteklosti poklic dramaturga? Mislim, da pojav reziserskega gledalis¢a. Ce je
bil dramaturg v preteklosti zagovornik, varuh teksta, potem se je to zacelo izgubljati z
nastopom reziserskega gledaliSca in rahljanjem nedotakljive avtoritete dramskega besedila (s
tem tudi dramaturga?) ter cedalje pogostejSim priznavanjem avtorstva uprizoritve izklju¢no
reziserju. Werdenberg (35) piSe, da so bile v zacetku 70. let dramaturginje redke izjeme, »za
zenske se je pricakovalo, da bodo ali na odru ali pa asistentke reziserja, koreografa ali
scenografa«. Njihove zadolzitve in moznosti so bile omejene, najveckrat so skrbele za zapiske
z vaj ali pa so reziserju nosile kavo. Vodstveni polozaji so bili rezervirani za moske. Katarina
Pejovic pise (40), da je bilo v njenem letniku na dramaturgiji na Fakulteti dramskih umetnosti
(FDU) v Beogradu osem Zensk in en moski, kar je bila izjema, saj je bil prej ta Studij in poklic

skoraj ekskluzivno mogki.’

Aldo Milohni¢ v svojem ¢lanku pise (70), da je bila produkcija gledalis¢a v starejSem casu

najprej v rokah dramatikov, kasneje igralcev, v 19. in zlasti 20. stoletju pa reziserjev. Najprej

"'V prispevku avtorica na omenja letnic svojega Studija.
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sta bili odgovorni osebi, ki odlocata o predstavi, vodja predstave ali pa glavni igralec, v tem
obdobju pa na to mesto stopi reziser. Reziserji naj bi sprva skrbeli za organizacijo gledaliske
produkcije, pozneje pa naj bi se omejili na vodenje neposrednega uprizoritvenega procesa
(Milohni¢ 71). S pojavom reziserja se je spremenilo tudi razmerje do besedila (in posledi¢no
verjetno tudi do dramaturga) v uprizoritvi. »RezZiser je nastopil kot mislec predstave« (prav
tam). Milohni¢ pravi, da je bil v zacetku 20. stoletja reziser na slovenskem odru predvsem
usmerjevalec prometa (prav tam). V drugi polovici 20. stoletja naj bi se reziser povsem locil
od igralca, z nastopom reziserja pa se pricne tudi »boj za pravico do lastne interpretacije
uprizoritvenega besedila« (prav tam 72). Takrat so bili pogosti obra¢uni med reziserji in
dramatiki, ki niso odobravali reziserskih posegov v njihova besedila. Z veanjem avtoritete
reziserja je torej povezano zmanjSevanje avtoritete dramatika, kar pa je povezano tudi z
zmanjSevanjem avtoritete dramaturga. 1z tega sklepam, da je postal poklic reziserja ¢edalje bolj
privlacen, zaradi njegove tradicionalne patriarhalne naravnanosti druzbe nasploh pa je bil
dostopen predvsem moskim. Posledi¢no se je ve¢ moskih odlocilo za §tudij in poklic reziserja,
medtem ko se je z dramaturSkim poklicem zgodilo nasprotno. Zaradi zmanjsanja avtoritete in
ugleda ter posledi¢no ekonomskega polozaja poklica predvidevam, da je stekel proces

feminizacije.

Za izracun razmerja med Studentkami in $tudenti ter delujo¢imi dramaturgi, dramaturginjami
in nato za primerjanje rezultatov sem morala doloc¢iti letnico zacetka reziserskega gledalisca.
Pri tem se zavedam, da jo je tezko dologiti, 0ziroma da je to skoraj nesmiselna namera, saj gre
za proces. Pri pregledovanju literature o nastopu reziserskega gledalis¢a ali vsaj njegove
institucionalizacije, saj se je to pojavilo v Sloveniji Ze prej — seveda na neinstitutcionalni sceni
—, sem ugotovila, da bi lahko za zacetek reziserskega gledalis¢a vzeli uprizoritev Pohujsanje v
dolini Sentflorjanski v reziji Mileta Koruna iz leta 1965, ki je bila uprizorjena v SNG Drama
Ljubljana. Barbara Orel zapise (234), da je Korun »ze v Kralju Learu [1964, SNG Drama
Ljubljana], na manifestativen nacin pa ze v Pohujsanju [1965, SNG Drama Ljubljana],
dramskemu besedilu odvzel privilegirano mesto v hierarhiji znakovnih sistemov predstave in
na njegovo mesto postavil rezijski koncept«. S tem se je gledaliS¢e vzpostavilo kot avtonomna,

od literature neodvisna umetnost, reziser pa kot nesporen avtor uprizorjenega.

Kljub zavedanju nastetih vprasanj sem se odlocila za letnico 1980, ko so bili v isti sezoni in z
le dvema mesecema razmika premierno uprizorjeni Hlapci, najprej v SNG Drama v reziji

Mileta Koruna, nato v MGL v reziji Dusana Jovanovi¢a (adaptacijo sta naredila skupaj z
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dramaturgom Markom Slodnjakom). To letnico sem vzela za izhodis¢e zato, ker menim (Se
posebej ob prebiranju kritik in polemik, ki sta ju sprozili ti dve predstavi v slovenskem prostoru
kot tudi na festivalu Sterijino pozorje — diskvalifikacija in mo¢na osebna prizadetosti Josipa
Vidmarja zaradi Hlapciev v reziji Dusana Jovanovica, kar je sprozilo Stevilne odzive, kot tudi
debate, polemike), da so hkratno uprizarjanje in polemike postavili v ospredje in uveljavili
rezisersko gledalis¢e kot fenomen v javnem prostoru, diskurzu, kar je imelo dolo¢en vpliv na
mlaj$o generacijo (predvsem bodoce $tudente).® Vseeno pa opozarjam, da je letnica mejnika

okvirna, arbitrarna in sem jo dolocila izklju¢no zaradi statisticne analize.

2.2.4 Raziskava in analiza rezultatov

Najprej sem preucila razmerje med spoloma med diplomiranimi Studenti in Studentkami
dramaturgije. Podatke sem dobila v Zborniku ob petdesetletnici Akademije za igralsko
umetnost/Akademije za gledalisce, radio, film in televizijo Univerze v Ljubljani (1996), Ki
zajema podatke od leta 1951 do 1996, in Zborniku ob 70-letnici Akademije za gledalisce, radio,
film in televizijo Univerze v Ljubljani (2016), ki zajema podatke od 1996 do 2016. Pri izratunu
sem upoStevala samo diplomirane Studente, saj pri starejSem zborniku magistrskega programa
Se ni bilo. Pri tem je treba vzeti v zakup, da ne gre nujno za diplomante, ki bi se usmerili v
praktiéno oziroma uprizoritveno dramaturgijo. Za zacetek sem primerjala razmerje med
diplomanti med posameznima zbornikoma. Razmerje med letoma 1951 in 1996 je bilo 58 %
zensk in 42 % moskih. Se pravi, ve¢ kot tretjina diplomantov je bila moskega spola, kar je
odstotkovno gledano za humanistiko kar veliko. Pri drugem zborniku je tako, da se je v tem
obdobju uvedel bolonjski §tudij, tako da lahko Cas, ki ga zajema ta zbornik, razdelimo na dve
obdobiji. Prvo obdobje je od leta 1996 do leta 2013, drugo obdobje pa od leta 2013 do leta 2016.
V prvem obdobju (1996-2013) je odstotek diplomirank 84 % in diplomirancev 16 %. Vidimo,
da se je zgodilo sunkovito povi$anje odstotka diplomirank. V drugem obdobju (2013-2016) pa
se odstotek zensk Se povisa, in sicer na 87 %, odstotek moskih pa zniza na 13 %. Trend

zviSevanja odstotka diplomirank, ki je dosegel ze skoraj 90 %, vsekakor nekaj pomeni in ni

8 Treba je opozoriti, da je v istem letu na festivalu gostovala tudi predstava Misa v a-molu v reziji
Ljubise Ristic¢a, ki je vsaj za tisti ¢as veliko bolj radikalna uprizoritev (tudi v kontekstu reZiserskega
gledalis¢a). Feliks Pasi¢ (50-52) pravi, ko piSe tudi o polemiki in »Skandalu« okoli Hlapcev, da je
smesno, da so na koncu Hlapcem dali nagrado zato, da jim je ne bi bilo treba dati Misi v a-molu (¢eprav
je festival naSel nacin, kako je vsaka predstava dobila neko nagrado), pri cemer je po njegovem mnenju
in mnenju mnogih drugih bila to nedvomno najbolj$a uprizoritev na festivalu.
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samo nakljucen, saj odstopa od dveh tretjin zensk, kar je odstotek, ki velja za humanistiko. Ti
podatki nakazujejo in so v prid moji tezi, da je na podro¢ju dramaturgije potekala in Se poteka

feminizacija poklica.

Ob tem se poraja vprasanje, kaj je sprozilo ta proces. Kot Ze reCeno, sama menim, da je s
procesom feminizacije povezan nastop reziserskega gledalis¢a. V prejSnjem poglavju sem
dolocila leto 1980 kot mozni zacetek tega trenda v slovenskem gledalicu. Pred vklju¢no letom
1980 je razmerje med spoloma 31 % zensk in 69 % moskih. Razmerje po vklju¢no letu 1981
pa se Ze prevesi v Steviléno prevlado diplomantk — 80 % Zensk in 20 % moskih, kar je
presenetljivo velika razlika. Statistika prav tako ustreza drugi tezi glede povezave med
feminizacijo poklica in nastopom reziserskega gledalis¢a na Slovenskem, vendar pa na podlagi

samo tega izracuna ne gre graditi prevelikih zakljuckov.

Naslednji izracun se nanasa na razmerje med prakti¢énimi dramaturgi in dramaturginjami, ki so
delovali na Slovenskem do leta 2001. Podatke sem pridobila iz knjige Blaza Lukana Slovenska
dramaturgija: dramaturgija kot gledaliska praksa (2001), v kateri avtor na koncu poda seznam
vseh delujocih stalnih prakti¢nih dramaturgov in dramaturginj v slovenskih poklicnih
dramskih, opernih in lutkovnih gledalis¢ih ter tudi tistih, ki so delovali na neinstitucionalni
sceni. Sam opozori, da so seznami sicer nepopolni, saj so bili viri pomanjkljivi in povrSni.
Razmerje pred vklju¢no letom 1980 je bilo 14 % dramaturginj in 86 % dramaturgov, po
vkljuéno z letom 1981 (do 2001) pa 55 % dramaturginj in 45 % dramaturgov.® Stevilo
prakti¢énih in uprizoritvenih dramaturginj se je poviSalo in prehitelo Stevilo moskih
dramaturgov, pri ¢emer je potrebno poudariti, da je odstotek skoraj izenacen. Zanimivo je, da
je diplomiranih dramaturginj po vklju¢no letu 1981 obc¢utno veé (80 %), odstotek delujocih pa
ni tako izrazito visok. Moznih odgovorov je ve¢: ali so se diplomiranke kasneje preusmerile v
teoreticne in zgodovinske aspekte scenskih umetnosti ali so zamenjale poklic, morda pa je tudi
prislo do pozitivne diskriminacije moskih, katerim je bilo ponujeno ve¢ moznosti, 0ziroma so
bili znotraj poklica hitreje upostevani in spoStovani, kot pravi Radi Buh. Za primerjavo sem
naredila tudi izracun za danasnji ¢as — odstotek stalnih hisnih dramaturgov in dramaturginj v
institucionalnih dramskih, opernih in lutkovnih gledaliscih, pri cemer nisem upostevala tistih

na vodilnih polozajih in so dramaturgi (umetniski vodje, ravnatelji ...). Ugotovila sem, da je

® Pri izraGunu nisem dvakrat Stela, e je isti lovek delal veckrat v razmaku nekaj let. Dramaturge in
dramaturginje, ki so delali v prelomnih letih (se pravi 1980 in 1981), sem §tela v obeh izracunih.
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danasnji odstotek hisnih dramaturginj 80 %, dramaturgov pa 20 % (ta statistika se popolnoma
ujema z razmerjem pri diplomiranih dramaturginjah in dramaturgih po vklju¢no letu 1981). To
je dokaj drugacna situacija od razmerja do leta 2001. Zanimivo bi bilo narediti tudi statistiko
samo gostujocih dramaturgov, ki so ve¢inoma odvisni od reziserjevega povabila, vendar morda

kdaj drugic ...

Intervjuvance sem prav tako vprasala, ¢e bi mi lahko nasteli nekaj za njih trenutno najbolj
uveljavljenih, priznanih dramaturgov in dramaturginj pri nas (poudarjam, da sem iskala
uprizoritvene dramaturge in dramaturginje, in ne prakti¢ne v sploSnem, kot so izracunani
odstotki do zdaj pri diplomantkah in diplomantih, prakti¢ni pa pri delujo¢ih). Vprasanje sem
poskusala formulirati tako, da ne bi vedeli, zakaj jih to sprasujem. Zaradi tega sem imela drug
problem — intervjuvanci mi niso zaupali, zato so vprasanje pogosto vzeli dobesedno in niso
hoteli vrednotiti kolegov, ali pa so vrednotenje zavrnili nasploh in zapisali, da je vsak
posameznik dragocen, ¢e mu reziser zaupa, ¢e uspe pomagati, ce umakne svoj ego in ima
kompetence ... Drugi so odgovarjali dvoumno, ko so izpostavljali, da je od poklica
uprizoritvenega dramaturga tezko ziveti, in rahlo ironi¢no odgovarjali, da se moras zato
povezati z uspeSnimi reZiserji in reZiserkami, s katerimi potem dela§ v tandemu. To so
dramaturgi reZiserjev, ki veliko rezirajo in dobivajo nagrade — Se posebej glede na to, da je
edina stalna nagrada, namenjena za uprizoritveno dramaturgijo, Studentska, tj. akademijska
nagrada Zlatolaska, in Se tiste, ki so v€asih podeljene za uprizoritveno dramaturgijo na
Festivalu Borstnikovo srecanje (Mimogrede: o njih v¢asih slisimo strokovno zelo dvomljive
stvar, recimo, da je bila nagrada za uprizoritveno dramaturgijo podeljena nekomu, ki pri
procesu ni zares redno sodeloval ...). MaSa Radi Buh je naStela tudi dve dramaturginji iz
podrocja lutkarstva, pri ¢emer je opozorila, da gre pri njima za drugacno vrsto uveljavljenosti
in priznavanja, saj delujeta na podrocju uprizoritvene umetnosti, ki je manj priznano kot
dramsko gledalis¢e. Eden od odgovorov intervjuvancev je bil tudi, da raje ne bi nastel imen,
ker bi po njegovem mnenju morali uprizoritvene dramaturge bolj sistemati¢no in
argumentirano ocenjevati drugi, ne pa da se ocenjujejo med seboj. Eden od odgovorov je bil
tudi, da raje ne bi izpostavljal imen, ker ga je med starejSimi dramaturgi malokdo ¢esa naucil,
vendar pa se mu zdijo zato mlajSe generacije zelo obetavne. Kuclar Stikovi¢ je drugace od
tistih, ki na vprasanje niso odgovorili zaradi osebnih (moralnih) zadrzkov, predvidela moje
vprasanje, kjer je ob naStevanju imen ugotavljala, da je veliko ve¢ Zensk na $tudiju, na koncu
pa je v poklicu aktivno delujo¢ih (na podrocju uprizoritvene dramaturgije) ve¢ moskih. Naj

poudarim, da sta dva intervjuvanca odgovorila, da konkretnih imen ne bosta nastevala, vendar
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pa morata vseeno navesti eno, za njiju res svetlo izjemo, ki ju je navdihnila — pri obeh
odgovorih je bil to (sicer drugi) moski dramaturg, ki je bil celo tako vpliven, izjemen, da je

premagal njune zadrzke.

Ramsak Markovi¢ pravi, da so to najbrz tisti, ki so dobili priznanja in nagrade, pri ¢emer sem
nato izpisala pri njegovem odgovoru imena nagrajenih uprizoritvenih dramaturgov in
dramaturginj, nisem pa stela nagrade Zlatolaska. Pri iskanju teh podatkov je zanimivo, da
recimo na portalu Sigledal sploh ni posebnega razdelka za BorStnikovo nagrado za
dramaturgijo (so za rezijo, igro, mladega igralca, uprizoritev v celoti, prstan, scenografijo in

kostumografijo).

Na Festivalu Borstnikovo sre¢anje je bilo v imenu nagrade ponekod tezko razbrati, ali gre za
nagrado za uprizoritvenega dramaturga ali ne, zato sem upostevala nagrade, ki so podeljene
konkretnemu dramaturgu (in po navadi reziserju), skupnih nagrad, recimo za obdelavo
materiala in podobno, nisem upostevala.’’ Prav tako sem imela tezave pri Griin-Filipi¢evem
priznanju, kjer sem upostevala tiste nagrajene dramaturge in dramaturginje, pri katerih sem
prepricana, da je Slo za nagrajevanje uprizoritvene dramaturgije. Na koncu sem dobila 53 imen
(od 19 intervjuvancev mi jih osem ni odgovorilo na to vprasanje ali pa nastelo konkretnega
imena). 43 % teh imen so bile zenske dramaturginje, 57 % pa moskih. Kljub temu, da je
zaposlenih uprizoritvenih dramaturgov oziroma dramaturginj danes veliko ve¢ in kljub trendu
povecanja diplomiranih Studentk, se med odgovori intervjuvanih uprizoritvenih dramaturgov,
med katerimi so ve¢inoma po mojem mnenju taki, ki so ozavesc¢eni glede spolnih razlik, tako
da ne mislim, da je to razlog, da prevladujejo moski dramaturgi, pojavlja ve¢ moskih kot pa
zenskih imen. Se ve¢, edina jasno razvidna nagrada za (uprizoritveno) dramaturgijo
(upostevam vse kriterije, ki sem jih navedla zgoraj), ki je bila podeljena Zenski v zgodovini, je
nagrada Katarini Morano za uprizoritev Gejm, Kjer ni sodelovala kot dramaturginja, ampak kot
dramaturska sodelavka (njena prisotnost je bila torej manjSa kot je obicajno pri uprizoritvenem

dramaturgu).

10 Upostevala sem nazive nagrad, kot so: za avtorski koncept in dramatizacijo, za dramaturgijo, za
dramaturski koncept uprizoritve, za adaptacijo besedila ... Nagrade za dramsko besedilo, seveda, nisem
upostevala.
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2.2.5 Posledice

Ob vsakem poskusu definicije dramaturgovega dela se pojavi vprasanje, ali je dramaturg,
dramaturginja sploh potreben, potrebna, oziroma kaj je njegova, njena funkcija. Nenehno se
poskusSa utemeljevati, Upravicevati, zakaj sta dramaturg ali dramaturginja pri uprizoritvi sploh
smiselna, kaj uprizoritvi umanjka, ¢e v procesu ne sodeluje dramaturg, dramaturginja. Marinka
Postrak v intervjuju pravi, da ce bi ob vpisu na Akademijo vedela, kaj je dramaturgija, ne
verjame, da bi vpisala ta Studij. To je verjetno povezano s samim ugledom poklica, ki danes ni
prav cenjen niti upostevan. O tem prica tudi misel o mladem dramaturgu in igralcu. Igralcu
bodo vsi govorili, kako je talentiran in obetaven, dramaturga pa redko izpostavijo kot
obetavnega ali talentiranega. Dramaturg ali dramaturginja si morata svoj polozaj izboriti sama
(Koloini »Dvaindvajset misli« 15). Poleg tega so druge funkcije v gledalis¢u razmeroma dobro
dokumentirane, delo dramaturga pa ne, kar bi lahko tudi kazalo na ugled poklica. Hrvatin tudi
opozarja (90) na problem, da dramaturgi in dramaturginje niso enakovredno vkljuéeni v proces
Studijske uprizoritve na akademiji, zato naj bi Studentke in Studentje dramaturgije pogosto po
koncani akademiji raje delovali v okviru rezijsko-dramatur§kega tandema, v polju teorije ali
kritike, le redko naj bi se podali v avtorsko delo, ki jim je omogocCeno vefinoma le na
neinstitucionalni sceni. Na akademiji se pogosto bolj kot ne v $ali govori o infantilizaciji
igralcev. Reziserje in reziserke se vzgaja v patriarhalnih vzorcih — v vlogi patra familie,
tradicionalnega oceta, dramaturginje in dramaturgi, kot ugotavljam v tem diplomskem delu, pa
v pozicijo Zene in matere V tradicionalni druzini. Turner in Behrndt celo piseta (261), da
nekatere reziserje in reziserke prisotnost dramaturga ali dramaturginje na vajah ogroza. S tem
povezujeta reziserkin, reziserjev strah, da bi mu dramaturg ukradel moc¢. Utemeljitve
dramaturgov in dramaturginj, ki pravijo, da radi delajo z mo¢nimi, avtoritarnimi osebnostmi,
saj naj bi to zagotavljalo vidnej$i avtorski pecat in vizijo, se morda zdijo smesne, vendar so
lahko tudi Zalostne ali celo patoloske. K problematiki in reproduciranju predstav o dramaturgu
pripomore tudi organizacija Studija igre in rezije. Mentorji na akademiji po navadi preslikavajo
lastne reZijske pristope, pravi Hrvatin (89). S tem preslikavajo tudi svoje videnje prakti¢nega
dramaturga in njihovega nacina sodelovanja z dramaturgom. Tako mentorski par ne zaznamuje
le Studentov reZije in igre, ampak tudi Studente dramaturgije. Prisotna pa so tudi trenja med
dramaturgi samimi, saj gre velikokrat za tekmovanje, kateri dramaturg ali dramaturginja bo
pridobil/a priloZnost, da sodeluje pri Studijski produkciji, in s katerim reZiserjem, reZiserko itd.

Lahko se vprasamo tudi glede zastopanosti uprizoritvene veje dramaturgije v kurikulumu. Za

60



zakljucek lahko torej sklepam, da je vsekakor kar nekaj razlogov,, da (je) v poklicu prakti¢ne,
uprizoritvene dramaturgije poteka(l) proces feminizacije poklica. V kolikSni meri je na ta
proces vplivalo rezisersko gledalisce, bi bilo potrebno Se bolj natan¢no raziskati, Ceprav se tudi

do zdaj pridobljeni rezultati ve¢inoma nagibajo v prid tej tezi.

Predvsem bi bilo treba ugotovljeno dopolniti s feministi¢no perspektivo. Sama bom to le
nastavila na kratko. Kot sem Ze veckrat omenila, Se uprizoritveno dramaturgijo pogosto
povezuje tudi z besedami, kot so vezivo, vezi, pletenje in podobni izrazi; o tem govorijo in
piSejo Lukan, Barba, Behrndt in Turner ter Smerkolj Simoneti. Lukan pravi, da je dramaturg
par excellence razprsen (Slovenska 33). Rada bi poudarila feministiéno razseznost
dramaturskega poklica, ki se ga pogosto opisuje kot mreZenje, pletenje vezi med posameznimi
elementi uprizoritve, kombiniranje in ¢edalje manj vzpostavljanje neke izrazite rdece niti —
kadar se to vendarle zgodi, se obi¢ajno zgodi v kontekstu drugih elementov, ki so pogosto
morda celo veliko bolj pomembni in zanimivi (imajo tudi ve¢ prostora) kot pa sama rdeca nit
uprizoritve. Gre za postopek decentralizacije, »mreZevanja«, podobno kot rizom pri Deleuzu,

dehierarhizacije uprizoritve, njenega znakovnega sistema.

Na $e eno zanimivo izhodisCe je treba opozoriti. Ramsak Markovi¢ govori o mistifikaciji (in s
tem poziciji moci) reziserja, ponekod tudi dramaturga, Ki je podobno terapevtskemu transferju.
Ramsak Markovi¢ pravi, da je odnos, ki se zrcali v psihoterapiji, 0dnos z avtoritativno osebo,
in najpogosteje je to odnos s starsi (ali enim od njih). Ram$ak Markovi¢ to povezuje z idejo,
da nekoga, ki dejansko prinasa konkretno gradivo na oder (igralec/igralka), vodi do cilja oseba
z avtoriteto (pri nas je to predvsem reziser, v€asih pa tudi dramaturg). »V tak$ni postavitvi
pravi avtorji (reziser, dramaturg ...) uporabljajo igralce ter njihove emocije, izkusnje ali celo
travme kot svoj material ...« RamS$ak Markovi¢ pravi, da je ta transfer v terapiji popolnoma
legitimen, ker te polozaje izberemo sami, medtem ko v gledaliskem procesu te izbire ni, pri
¢emer v gledaliS¢u odnosi moci niso vedno tako jasno izrazeni ali problematizirani. Ramsak
Markovi¢ nadaljuje, da se pogosto od igralcev pricakuje, da se povsem odprejo in razkrijejo
obcutljiva Custva in izku$nje, to pa pelje v situacijo, kjer avtor oziroma reziser postane neke
vrste guru. Pri ¢emer je treba upoStevati tudi dejstvo, da vecina reziserjev nima ustreznih
izkuSenj in izobrazbe, kot jo imajo po navadi terapevti. Igralci lahko prav tako izgubijo nadzor
nad tem, koliko Zelijo razkriti (so v to prisiljeni, Eeprav morda ne direktno), kako globoko Zelijo
iti, kar lahko pripelje do izkori$¢anja in zlorabe. Ramsak Markovi¢ pri tem poudarja, da je to

le eden od moznih mnogih na¢inov 0ziroma razmerij v delovnih odnosih.
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V povezavi s tem bi lahko govorili tudi o demistifikaciji polozaja dramaturgov in dramaturginj
v odnosu do reziserja ali reziserke. Mistifikacija je proces, kjer si oseba, ki izvaja doloceno
funkcijo, pridobi neke vzvode moci. Mistifikacija pa lahko poteka tudi v odnosu do reziserja
kot nekoga, ki pogosto (prav zaradi hierarhi¢ne strukture vecine uprizoritvenih procesov,
predvsem pa institucij, ki te strukture prenasajo na gostujoCe ustvarjalce) Cutijo veliko
odgovornosti do soustvarjalcev glede »njihovega« projekta. Z mistifikacijo!! in taktiko
pokroviteljskega, vzviSenega razlaganja oziroma pojasnjevanja (»mansplaining« — izraz pove,
da gre za taktiko, ki izhaja iz patriarhalnih strukturnih vzorcev v odnosih; ta taktika je zelo
povezana s t. i. dramaturgom — enciklopedistom, pri katerem bi lahko rekli, da gre tudi za
patriarhalne principe) lahko dramaturgi do neke mere dajejo obCutek, da se problemi v
uprizoritvi ne bi pojavili, ¢e bi bili prav oni uprizoritveni dramaturgi v reziserjevem projektu
(to se pogosto izjavlja za nazaj, po premieri uprizoritve), pri ¢emer bo tem boljsi dramaturg
tisti, ki bo opozoril na ¢im ve¢ problemov, tudi tistih, ki jih ni. Se uéinkovitejsa taktika je, da
dramaturg, dramaturginja naceloma ne opozarja na probleme ali na vpraSanja o uprizoritvi,
ampak podaja ¢im ve¢ (rezijskih) idej ne glede na poznavanje koncepta, kako bi kaj moralo biti
narejeno, da bi bilo »pravilno« (nivo refleksije, kritike, pogovora se pogosto spusti na nivo
nejasnih pojmov ali praznih oznacevalcev, kot so npr. »pravilno«, »narobe/napa¢no« ipd.), saj
naj bi obstajala le ena vizija in interpretacije teme, teksta ... S tem daje dramaturg reZiserju
obcutek, da bi ob morebitnem sodelovanju del odgovornosti lahko prenesel nanj, oziroma imel
bi jasno merilo za »prav« in »narobe«, po katerem bi se lahko od zacetka procesa ravnal in s
¢imer bi bila njegova naslednja uprizoritev uspesnejsa. Poleg sodelovanja in »minglanja« (gre
za fenomen dramaturga — influencerja, vplivneza, ki je tesno povezan z neoliberalizmom,
kulturnim prostim trgom, poblagovljenjem in prodajanjem samega sebe) z uspeSnimi reZiserji,
ki dobivajo veliko nagrad, je druga moznost dramaturg — mansplainer, kar je lahko uporabna
taktika za dramaturga bolj nedruzabne narave, ali pa mu spol, spolna usmerjenost oziroma

moralni zadrzki preprecujejo, da bi lahko bil dramakurba.

11 S pojmom mistifikacija se lahko povezujejo tudi tradicionalne predpostavke glede Zensk, ki jih »ni
mogoce razumeti«, so piracionalne«, »nerazumljive« ...
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3 METODOLOGIJA DELA UPRIZORITVENEGA DRAMATURGA,
DRAMATURGINJE

V drugem delu te naloge bom poskusala formulirati ali razjasniti (potek) dela uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje po posameznih fazah uprizoritvenega procesa. Izhodisce tega
podviga bodo odgovori intervjuvancev, intervjuvank, v katerih je mogoce opaziti nekatera
odstopanja in ujemanja glede na specifike njihovega delovanja. Moj cilj je izdelati neko vodilo,
zaCetek, izhodis¢e za razumevanje tega poklica, hkrati pa bo to tudi avtorefleksija mojega
dosedanjega dela, metodologije, ki bi lahko sluzila za izhodis¢e za opravljanje poklica. Na
podlagi metodologije in odstopanj posameznih odgovorov bom na koncu poglavja oblikovala
tipologijo delovanja uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in njegove odvisnosti od

zunanjih dejavnikov, ki jih je bilo mogoce zaslediti tekom raziskave in intervjujev.

Ideja tipologije uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj izhaja iz tipologije, ki jo je Taras
Kermauner raz¢lenil v ¢lanku v Perspektivah. Glede na to, da je Kermauner sodeloval pri Odru
57, kjer vzniknejo prvi primeri uprizoritvenega dramaturga pri nas, lahko sklepamo, da je
tipologijo izdelal tudi na podlagi izkuSenj. Kermauner razvrsti uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginjo na: dramaturga-polaséevalca, resni¢nega dramaturga in dramaturga-uradnika.
Za dramaturga-polascevalca naj bi bilo znacilno, da ne uposteva ne teksta, ne reziserja in ne
igralca (Kermauner 1077-1078). Uveljavlja svoje ideje in nekaj, kar se ne ujema s prej
naStetim. Naslednji tip je resni¢ni dramaturg, ki naj bi sodeloval pri uprizoritvah tako, da odprto
nasprotuje vsem sodelavcem, ker naj bi jim s tem omogocil razumevanje in jih hkrati ¢imbolj
priblizal resni¢nosti teksta (prav tam) — danes bi lahko dodali tudi resni¢nost uprizoritve. Poleg
tega naj bi sodeloval tudi pri vajah, razgovorih in nasvetih. Resni¢ni dramaturg naj ne bi
sodelavcev silil v spoznavanje resnice, ki je ne bi razumeli. Tretji tip dramaturga pa poimenuje
dramaturg-uradnik, za katerega pravi, da je najbolj pogost (prav tam). Dramaturg-uradnik naj
bi vse delo, ki je opisano pri resniénem dramaturgu, prepuscéal reziserju, kar se zdi po svoje
nesmiselno, saj reziser tezko namenoma nasprotuje samemu sebi. Kermauner pravi, da zaradi
tega gledaliSce izgublja »ustrezen odnos med smislom in slogom« (prav tam). I1zkljuci se tore;j
iz ustvarjanja in raje (ali pa je k temu primoran) opravlja upravniske zadolzitve. Njegovo
umetnisko delo se konca z raz€lembno vajo in izbiro repertoarja. Kermauner je pri tem kriticen
do raz€lembe (prav tam), ki je sama po sebi preveC literarno-analiticna in razlagalna za

gledalisce, ki potrebuje predvsem akcijo. To se presenetljivo ujema s Stevilnimi mnenji in
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praksami danasnjih dramaturgov, dramaturginj (pri tem je nujno poudariti, da je
Kermaunerjeva razprava bila objavljena pred ve¢ kot 60 let), ki nimajo vec¢ raz¢lembe, ali pa
se je ta preoblikovala v drugo pojavno obliko, o ¢emer bom ve¢ pisala v nadaljevanju.
Kermaunerjeva tipologija je splosna ideja o tipologiji uprizoritvenega dramaturga, ¢eprav bi
lahko rekli, da je zapisana rahlo cini¢no, tako da je ni nujno jemati tako resno, ali pa morda
zaradi tega ravno toliko bolj. Vsi trije tipi dramaturga, dramaturginje se nanaSajo na raven
avtorstva, stopnje vpletenosti v uprizoritveni proces. Pri prvem, dramaturgu-polascevalcu, je
stopnja (obcutka) avtorstva (pre)visoka, pri resniénem dramaturgu »ravno pravsna«, e
sklepamo po odnosu in poimenovanju tipa, ¢eprav je omenjeni opis tega tipa precej skop in bi
ga bilo mogoce razsiriti. Dramaturg-uradnik pa je deloma Ze birokrat, njegova stopnja avtorstva
je (pre)nizka ali pa je pasivna in prepuscena (ne)upostevanju drugih sodelavcev. Avtorstvo Se
vedno ostaja v obliki raz¢lembe in njene usmeritve v interpretaciji, reziji,'? viziji uprizoritve,
vendar je dramaturg tekom procesa aktivno ne zagovarja, ne spominja nanjo ... ampak je
prepuscena spominu soustvarjalcev, pri ¢emer smo v prvem delu pri¢ujocega dela ugotovili,
da se raz¢lembe sodelavci lahko veliko manj spomnijo, ¢e poteka skoncentrirano (na eni vaji),
ne pa razprseno (tekom vec vaj ali pa celo celotnega procesa). Prav tako gre pri dramaturgu-
uradniku v danaSnjem kontekstu za zadolZitve institucionalnega dramaturga, pri katerim je le
ena od zadolZitev tudi uprizoritvena dramaturgija v dolo€enih procesih (praviloma dve do tri
na leto). Kermaunerjeva tipologija je tako narejena po stopnji avtorstva uprizoritvenega
dramaturga, obstajajo pa tudi druge funkcije, ki jo uprizoritveni dramaturg, dramaturginja
imajo v procesu: gre za kategorijo vrste projekta, pri katerem sodeluje, morda tudi vrste
financiranja, produkcije (pri ¢emer predvsem mislim na razliko med delom v instituciji in na

neinstitucionalni sceni), vendar je slednja pri nas skoraj Ze pogojena z vrsto projekta.

Kot sem Ze omenila, bo analiza in sinteza metodologije potekala po fazah uprizoritvenega
procesa, saj lahko tako vlogo in funkcijo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
podrobneje razumemo, kategoriziramo. Ob tem velja poudariti, da bi bilo za podrobnejso
analizo in obravnavo posameznega uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje (kot
ustvarjalca, avtorja) potrebno spremljati njihovo delo v Zivo ali pa vsaj z vidika ostalih
sodelavcev, vendar v pricujo¢i diplomski nalogi primarni fokus ni usmerjen v delo

posameznika in posameznice ter njegova celostna obravnava, temve¢ v iskanje izhodisc,

12 1zdelavo repertoarja, ki je zagotovo avtorsko delo, tukaj opuséam, ker ni nujno delo uprizoritvenega
dramaturga oziroma, kakor smo videli v prvem delu, je prej mozno delo institucionalnega dramaturga,
dramaturginje.
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tendenc ustvarjanja v tem poklicu nasploh in opozarjanje na dolocene specifike, vrste dela, ki
se ob tem pojavljajo. Te faze so zasnovane predvsem na osnovi tradicionalnega dramskega
uprizoritvenega procesa, tako da bomo tekom analize lahko videli, kako se faze spreminjajo

oziroma izpadajo glede na razli¢ne vrste projektov in nacina ustvarjanja. Te faze so:

- preduprizoritvena faza — faza priprave, ki traja vse do prve vaje z igralci oziroma
celotno ekipo;

- uvodna oziroma raz¢lembna vaja — raz€lembna zato, ker je prva vaja navadno
namenjena raz¢lembi uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, z uvodno pa je
misljena prva vaja, na kateri se sreca celotna ekipa;

- bralne vaje/analiza — vaje, ki so namenjene raz¢lenjevanju besedila (Lukan, Slovenska
34) ali pa referenc¢nega gradiva in tem, iz katerih izhaja avtorski, snovalni projekt;

- aranzirke oziroma postavljalne vaje — obseg vaj, ki se za¢nejo s prvo vajo v prostoru,
na odru. Namenjene so odkrivanju potencialnih situacij, dogajanja na odru za dolo¢ene
segmente teksta, ali pa potencialnih prizorov, ¢e gre za avtorski projekt;

- izdelovalne vaje — vaje, na katerih se v vecini ze odkrite situacije izdeluje v detajle ali
pa se jih ovrZe in i§€e nove situacije;

- zakljucne vaje — te obsegajo zadnje vaje v procesu od »progonov«, generalk, glavnih
vaj, kontrolk, vaj, na katerih se po progonu ali pa kontrolki popravlja stvari (od majhnih
detajlov do ve¢jih segmentov uprizoritve, dramaturgije) do vklju¢no zadnje vaje pred

premiero.

Tekom raziskave sem ugotovila, da posamezne faze izpadajo ali pa se prelivajo, potekajo
vzporedno, ne le pri uprizoritvenih procesih, katerih izhodis€e ni izdelan (dramski) tekst. V
vecini primerov gre predvsem za vaje v prostoru, arnazirke, izdelovalne in zakljucne vaje, pri
nekaterih projektih pa tudi za bralne vaje/analizo, ki jih pri avtorskih projektih in plesnih

uprizoritvah obi¢ajno ni.
3.1 VpraSanja sploSne metodologije uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
Veliko intervjuvancev je na vprasanje o njihovi metodologiji odgovorilo, da je nimajo oziroma

da se ta spreminja in prilagaja potrebam procesa, ali pa kar konkretno reziserju in njegovim

zahtevam. Prilagodljivost in odzivanje na dano situacijo (ne le na odru), proces in sodelujoce
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mnogi oznacujejo kot nujno potrebno. Nebojsa Pop Tasi¢ poleg vpliva sodelavcev in prostora,
v katerem se projekt ustvarja (institucionalni/neinstitucionalni oziroma produkcijski vidik), na
njegovo delo, navaja kot pomembna elementa tudi ¢as in denar ter dodaja, da je omejitve vedno

jemal kot inspiracijo.

Nina Sorak pravi, da po navadi reZiser Ze vstopi z zastavljenim konceptom, glede na to razvije
nacin, razli¢ne principe dela, od katerih izpostavi analizo dramskega dela, koncipiranje zgodbe
in kolaz avtorskih prispevkov na dolo¢eno temo. To na neki nacin predstavlja principe, ki se
odzivajo na vrsto projekta (dramska uprizoritev, avtorski projekt, snovalni (morda tudi
kolektivni) projekt). Iz njenega odgovora lahko sklepamo, da sama zacne sodelovati z
odzivanjem na ze prej zastavljen koncept reziserja, zato lahko re¢emo, da gre za drugacno
stopnjo avtorstva uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Podobno pove Nik Znidarsi¢, da
se na posamezne faze uprizoritvenega procesa ne pripravlja posebej, ampak se vedno pripravi
na projekt v celoti in v tesnem sodelovanju z reziserjem, reziserko. Nac¢in sodelovanja in s tem
tudi odgovornosti (se pravi tudi stopnje, oblike avtorstva) v posameznih fazah doloca reziser,
reziserka, cemur on tudi sledi. Nacin sodelovanja se vsekakor po posameznih fazah spreminja,

vendar se faze (in s tem tudi na¢in) spreminja instinktivno in se pogosto preliva.

O spremembah metodologije dela glede na vrsto projekta intervjuvanci, intervjuvanke
odgovarjajo razli¢no. Smerkolj Simoneti izpostavlja, da gre recimo pri uprizarjanju nekega
dramskega besedila ali pa ustvarjanja uprizoritve po snovalnem principu za razli¢ni
metodologiji dela. Zala Dobovsek, ki zadnja leta ve¢ dela pri plesnih, gibalnih uprizoritvah in
performativnih ter uli¢nih projektih, pravi, da je njeno delo pri takih projektih zelo drugacno v
primerjavi z delom pri dramskih uprizoritvah. Ena od razlik, ki jih navaja, je, da zgoraj
omenjeni projekti ne temeljijo nujno na (dramskih) besedilih, ampak tekst po navadi nastaja
sproti s pomoc¢jo improvizacij. Dobovsek pravi, da v teh primerih ni »zlate rezerve teksta, kot
gradiva in izhodiS¢nega smisla«. Smisel in sam material je treba poiskati in ga nato
materializirati (pri ¢emer je treba tako kor pri dramskih procesih najti nacin, estetiko ...). Iz
tega lahko sklepamo, da avtorski projekti — projekti, ki nimajo za izhodis¢e bolj ali manj
zakljuCenega (dramskega) besedila, pomenijo vecjo obremenitev za uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginjo. S tem je povezana tudi raven avtorstva. Dobovsek pravi, da pri
takih projektih prav tako ni sklicevanja na ze obstojeCo »avtorsko pisavo« in njen kontekst,
ampak ustvarjalci sami razvijejo svojo avtorsko pisavo, s katero vzpostavljajo popolnoma

drugacne odnose in nacine uprizarjanja. Tako uprizoritveni tekst nastaja skupaj, v deljenem
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avtorstvu, ki ga Dobovsek poimenuje »avtorski mozaik« raznolikih vidikov, saj je sestavljen
iz kosckov idej, razvojev zgodbe, pripovedi, ki si delijo avtorstvo razlicnih ljudi, ¢lanov

ustvarjalne ekipe.

Po drugi strani Milan Ramsak Markovi¢ pravi, da nima fiksne metodologije in da se njegova
metodologija naceloma ne spreminja toliko glede na vrsto projekta (plesna uprizoritev, lutke
...), ampak glede na njegovo vlogo oziroma stopnje avtorstva pri projektu. Ramsak Markovic¢
deluje kot uprizoritveni dramaturg tako pri dramskih uprizoritvah, kjer ni vecjih, avtorskih
intervencij, kot pri projektih, kjer je avtor priredbe, adaptacije ali pa celo avtor dramskega
besedila — vse te oblike njegovega sodelovanja terjajo drugacno metodologijo dela. V tem
kontekstu je zanimiva Katarina Morano, ki deluje kot uprizoritvena dramaturginja le pri svojih
avtorskih tekstih ali priredbah. Prav tako je doslej sodelovala kot uprizoritvena dramaturginja
le z enim reziserjem, Zigom Divjakom. Morano pravi, da toliko, kot se ima za uprizoritveno
dramaturginjo, se ima tudi za »praktiéno dramati¢arko«,*® tako da na njenem primeru vidimo,
da je lahko celo doloc¢ena stopnja avtorstva (avtorski tekst ali pa avtorska priredba) pogoj za
opravljanje vloge uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, kar vodi v zakljucek, da
obstajajo razlikovanja v vlogi in delu uprizoritvenega dramaturga glede na stopnjo avtorstva.
Radi Buh vecjo razliko v metodologiji opazi pri priredbah knjig, adaptacij, saj to predstavlja
vecjo koli¢ino dela v preduprizoritveni fazi procesa. Mircevska celo razlikuje med procesi, kjer
je vnaprej napisala uprizoritveno predlogo in Kkjer tekst nastaja tekom procesa, izpostavlja pa
tudi primer dramatizacije romana, kjer se je v procesu razvijal tekst vzporedno s tem, ko ga je

sama razvijala doma.*

Glede specifik sodelovanja pri lutkovnih predstavah Benjamin Zajc pravi, da so lutke Se
mocneje povezane z likovno podobo (podobo lutk, predmetov), tako da se mu zdi, da je
sodelovanje avtorja vizualne podobe e tesneje povezano z reZiserjem in dramaturgom. Prav
tako Zajc opozori, da ko sodeluje z ustvarjalci, ki se prvi¢ sreCujejo z lutkami, jim vec svetuje

0 zakonitosti tega medija. Druga specifike, ki jo omenja kot posebnost ustvarjanja lutkovnih

13 Morano v odgovorih uporablja izraz »prakti¢na dramaturginja« zaradi konsistentnosti uporabe
ustreznega pojma, prav tako zaradi njunega razlikovanja, ki sem ga opisala v prvem delu diplomskega
dela, tudi sama uporabljam izraz »uprizoritvena« dramaturginja.

14V tem kontekstu je ena najbolj znanih Simona Semeni¢, ki je tekst za uprizoritev Se ni naslova
pripravljala vzporedno in skorajda popolnoma loceno od uprizoritve in gradiva, ki je nastajalo na vajah.
Kasneje so tekst in uprizoritveno gradivo uskladili. Pri tem je pomembno poudariti, da Semeni¢ ni bila
tudi uprizoritvena dramaturginja uprizoritve.
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uprizoritev, je, da mu izkuSnje vedno znova kazejo, da je lutkovni dramaturg najbolj
pomemben za animatorje, bolj kot za reziserje (kar po navadi velja za druge tipe uprizoritev,
¢e ni reziserja, pa avtorja uprizoritve, koncepta, koreografa ... se pravi tistega, ki je nosilec
projekta). Zajc pravi, da dramaturg animatorju pomaga najti nacin, kako neko ¢ustvo izraziti
skozi lutko oziroma predmet, to pa je po njegovem mnenju veliko mocnejSa povezava kot z
dramskim igralcem. Razlika med animatorjem in dramskim igralcem se v tem kontekstu
pokaze v »instrumentu«, ki ga uporablja. Dramski igralec vedno znova uporablja svoje, isto
telo, medtem ko animator uporablja vsaki¢ drugo, sprva »tuje« telo, lutko, predmet, ki ima tudi
vsaki¢ znova vsaj malo drugacne mehanizme delovanja. Glede na ¢asovne omejitve procesov
razpolaga le z omejenim Casom, da to »drugo« telo spozna in ga obvlada, to delo mu pa olajsa
oko, dramaturg, ki ju lahko opazuje, Se toliko bolj pa dramaturg, ki ima veliko izkuSenj na polju
lutkarstva. Poleg teh dveh specifik, pravi Zajc, delo v veliki meri poteka po enakih principih,
in funkcijah kot pri klasi¢no razumljenih dramaturgih, dramaturginjah pri dramskih, avtorskih

projektih.

Zanimiv vidik izpostavlja Eda Cufer, ki sicer vsaj deloma e prehaja s podroéja uprizoritvene
dramaturgije, vendar bi lahko rekli, da predstavlja enega redkih primerov (med intervjuvanci),
pri katerem na delo in metodologijo uprizoritvene dramaturginje vpliva producent in vrsta
produkcije. Cufer pravi, da je delala z razli¢nimi ustvarjalci v 80. in 90. letih (najbolj znana so
njena sodelovanja z Draganom Zivadinovim in GSSN, Markom Peljhanom in lztokom
Kova¢em) in z vsakim na drugacen nacin. Za vsa njena sodelovanja v vlogi uprizoritvene
dramaturginje pa je bilo znacilno, da je imela dramatur§ko agendo — profesionalizirati in
institucionalizirati oblike gledalisca, plesa in umetnosti, pri katerih je sodelovala, ki v €asu
njenega delovanja Se niso bile povsem priznane pri nas. Tisti ¢as je zanje predstavljal priloznost
na novo definirati in organizirati profesionalno polje umetnosti v »postsocializmu« — to je bil
upor proti »monokulturni politiki v €asu socializma« in teZnja po pluralizmu. Hoteli so uvesti
nove »estetske modele« in z njimi skladne »modele institucionalizacije in vodenja institucij«.
Cufer pravi, da so s tem poskusali predvsem »omajati ekonomski in zaposlitveni monopol
drzavnih in mestnih institucij«. Poudarja tudi, da je vprasanje modelov vodenja institucij
oziroma oblik produkcije najpomembnejSe poslanstvo dramaturga, dramaturginje, za kar se je
sicer zavzemal Ze Lessing. V kontekstu uprizoritvene dramaturgije je torej Se poseben poudarek
na pomenu oblike produkcije, procesa, ureditve razmerij in odnosov znotraj procesa, kar lahko
vpliva na institucijo in njeno vodstvo, posledi¢no pa verjetno tudi na $irSo kulturno politiko.

Ob bok Edi Cufer bi lahko postavili tudi mnenje Mase Radi Buh, ki pravi, da pri svoji
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metodologiji opazi najvec razlik glede na to, koliko Casa ima za proces (tako kot tudi Nebojsa
Pop Tasi¢), pri cemer to povezuje z vrsto produkcije (institucionalna ali neinstitucionalna
scena). Radi Buh pravi, da so v institucijah procesi bolj zaporedni, medtem ko so na
neinstitucionalni sceni — Radi Buh sodeluje pri sodobnem plesu — procesi velikokrat vzporedni,
zato se prekrivajo, ustvarjalke in ustvarjalci pa se prilagajajo in odzivajo na potrebe. Temu pa

se prilagaja tudi njena metodologija oziroma postopki, ki jih uporablja pri delu.

Glede na specifike razli¢nih sodelovanj in njihovih vplivov na delo uprizoritvenega dramaturga
Ramsak Markovi¢ pravi, da zanj za sodelovanje nikoli ni izhodis¢e gradivo ali njegov poklic,
ampak (SirSe razumljena) ideologija in Zelja, da s sodelavci skupaj odkrivajo, tudi upostevajoc
znatilnosti vsakega posameznika, ki jih prepoznajo za koristne za skupinsko delo. Slo naj bi
torej za enakovredne poloZaje, razmerja, sodelovanja, ki pa naj ne bi nikoli nastali, kot pravi
Ramsak Makovi¢, iz pozicije »umetniSkega 'genija'«. Eva Mahkovic pove, da je vsem njenim
sodelovanjem skupna predvsem prisotnost na vseh vajah ali pa prisotnost vsaj na ¢im vecjem

Stevilu vaj, pri ¢emer poudarja, da ne verjame v »sporadi¢no dramaturgijo«.

Glede konkretnega dela na uprizoritvi, ki naj bi bilo skupno vsem procesom, Smerkolj Simoneti
navaja pomembnost razpiranja konteksta, se pravi vprasanje, kam se uprizoritev umesca, zakaj
dolo¢eno temo nagovarjamo v specificnem kontekstu in gledaliS¢u. Prav tako je skupno
vprasanje nacin, kako poseci v gradivo in kontekst ¢asa, ko je delo nastalo; e niso imeli teksta,
so izbrali dolo¢eno temo in izhodi$éni material v drugih umetnostih (literaturi, likovni
umetnosti, filmu, glasbi ...), ki naj bi bile pogosto mo¢nejse reference pri ustvarjanju kot pa
uprizoritvene prakse, pravi Smerkolj Simoneti. Na podobna mnenja naletimo tudi pri drugih
intervjuvancih, intervjuvankah, ki v¢asih navajajo kot referenco pretekle uprizoritvene prakse
in principe (Se posebej pretekle uprizoritve (dramskega) teksta, Ce ta predstavlja izhodisce za
uprizoritev). Smerkolj Simoneti pravi, da gre v splosnem za gibanje od konteksta k nekemu
dogodku, ki ga je potrebno artikulirati ali pa definirati. Sorak pa v sploinem nasteje tri
generalne usmeritve in poteke ne glede na vrsto projekta ali sodelovanja: analiza, poenotenje

koncepta in natan¢no branje uprizoritve.

Nekaj odgovorov, ki so se na splosno navezovali na vpraSanje metodologije, je navajalo odnos
do dramskega besedila. Pop Tasi¢ poudarja predvsem zaupanje v tekst, pri ¢emer izhaja iz
njega kot takega, in ne iz Ze obstojecih interpretacij — podobno v okviru predpriprav govori

tudi Zanina Miréevska, h kateri se bom vrnila kasneje. Pop Tasi¢ pravi, da pri branju ne
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»obeSa« ideologije, ne i8¢e vnaprej dolocenih ciljev, ampak is¢e, kar je dramsko, »mesta, ki
imajo energijo, tenzijo«. Delo na besedilu posebej poudarja in omenja Eva Krasevec, ki pravi,
da se po dolocitvi predloge in reziserja loti branja besedila, poleg izdelave dramaturskega
koncepta in idej, ki lahko posegajo v smer rezije in vizualnega, socasno dela na besedilu, ki ga
krajSa, prireja, kolazira in ustvarja besedila iz razli¢nih gradiv. Izbor nastetih principov
prepusca vrsti projekta (pri avtorskih pise besedila, pri dramah pa uporablja druge postopke).
Prav tako o zaupanju in zanasanju na svoje splosno znanje, kriterije in intuicijo govori Eda
Cufer, ki sicer izhaja iz svojih izkuSenj, ker nikoli ni sodelovala pri uprizarjanju (dramskega)
teksta kot takega. Pravi, da je predvsem pomembno, da zaupa$ svojim kriterijem, saj je mogoce

Sele tako preceniti, kdaj bi neka ideja nasla svojo »optimalno materialno obliko«.

3.2 Kako uprizoritveni dramaturg, dramaturginja pride do sodelovanja pri

uprizoritvi?

Na vpraSanje, kako je prislo do sodelovanja pri projektih, ve€ina intervjuvancev, intervjuvank
(pri tem seveda ne mislim na sodelovanja, ki nastanejo zaradi delovnih obveznosti
institucionalnih dramaturgov in dramaturginj) odgovori, da so jih k vecini projektov povabili
reziserji, reziserke, pri ¢emer je mogoce opaziti trende, da gre pri vecini — Se posebej pri
uprizoritvenih dramaturgih, ki niso zaposleni kot institucionalni dramaturgi — za sodelovanje z
reziserji, reziserkami in avtorsko ekipo, ki so jim generacijsko blizu. Tudi pri institucionalnih
dramaturgih, dramaturginjah lahko opazimo trend, da po navadi starejSim reziserjem in
reziserkam dodelijo tudi starejSe dramaturginje in dramaturge. Seveda pa pri obeh skupinah
obstajajo izjeme. Nekateri celo navajajo, da kljub reZiserjevi Zelji po sodelovanju z dolo¢enim
uprizoritvenim dramaturgom ali dramaturginjo to v instituciji v¢asih ni bilo mogoce, ker ni bilo
denarja za zunanjega dramaturga, tako da so reziserji pristali na institucionalnega. Morda se ta
problem pogosteje pojavlja pri mlajsih, neuveljavljenih reziserjih in reziserkah (kot tudi pri
mlajsih, neuveljavljenih dramaturginjah in dramaturgih), pri cemer je jasno, da vztrajanje pri
zunanjem dramaturgu velikokrat pomeni rez drugih sodelavcev v avtorski ekipi. Nekateri
intervjuvanci so do sodelovanja priSli tudi tako, da so nosilcu projekta oziroma reZiserju,
reziserki priporocali gledaliski tekst ali roman, ali pa so jih ogovorili po predstavi, ki jih je
navdusila in v pogovoru odkrili zeljo po sodelovanju zaradi zanimanj za podobne tematike in
prepricanja, da lahko sodelovanje »pripelje do komplementarnosti« (Toporisi¢). Nekateri so

celo do sodelovanj prisli izkljuéno zaradi preteklih sodelovanj; primer tega so stalne avtorske
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ekipe, konkretno t. i. »dramatursko-rezijski pari«, ali pa poznanstva ljudi s scene. NebojSa Pop
Tasi¢ pravi, da se je pri njem to skozi leta spreminjalo. Sprva je sodeloval predvsem kot del
stalne ekipe, »dramatursko-rezijskega« para. Kasneje so ga reziserji vabili iz radovednosti, Se

kasneje pa zato, ker so spostovali in cenili njegov nacin ter pristop k delu.

Pogosta so tudi vabila umetniSkega vodje dramaturgu, dramaturginji k sodelovanju ali pa ga
povabijo kot avtorja, avtorico teksta, ki se bo uprizarjal, in kot avtorja, avtorico priredb. Zanina
Miréevska poda primer, ko jo je umetniski vodja povabil k projektu kot dramaturginjo, jo
prosil, naj predlaga tekst, za katerega ve, kaj bi z njim naredila, ter predlaga reziserja ter
zasedbo — s tem je prevzela tudi vodenje projekta, vsaj dokler se ni dolocilo reZiserja, reziserke.
Nosilci projekta so bili tudi nekateri dramaturgi, ¢etudi SO bili obenem umetniski vodje.
Zanimiv je tudi primer Eve Krasevec, ki kljub temu, da ne zaseda mesta umetniskega vodje,
pove, da ima naceloma vpliv na izbor predloge in reZiserja pri projektih, v katerih sodeluje kot
uprizoritvena dramaturginja.’® Krasevec in Nina Kuclar Stikovié navajata, da sta obe nastopili
kot nosilki projekta, prijaviteljici po lastni iniciativi. KraSevec tega sicer podrobneje ne opise,
Kuclar Stikovi¢ pa navaja, da je sama nastopila kot nosilka pri projektih, kjer je bila tudi

avtorica teksta, Ki se je uprizarjal.

3.3 Preduprizoritvena faza

Kot prva nastopi preduprizoritvena faza, v kateri poteka predpriprava na vaje. V tej fazi naj bi
dramaturg, dramaturginja sodeloval tudi pri izbiri teksta in zasedbe (Lukan, Slovenska 33).
Predvsem pa je to faza, v kateri izdela zasnovo, dramaturski model in uprizoritveni koncept, ki
po moZnosti nastajata tudi v sodelovanju z reZiserjem (in drugimi ¢lani avtorske ekipe). Ta faza
je po mnenju Nine Sorak kljuéna faza dela uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Koliko
Casa traja ta proces, je seveda odvisno od obremenjenosti uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje. Pri odgovorih se je pokazalo, da so po navadi institucionalni dramaturgi
obremenjeni tudi zaradi drugih delovnih zadolzitev, zato je Cas za priprave v¢asih zelo omejen
(recimo, minimalno en mesec), medtem ko lahko priprava pred zac¢etkom vaj (vecinoma pri

tistih, ki niso angazirani v institucijah) traja tudi eno leto.

15 Naceloma se k zadolzitvam institucionalnega dramaturga, dramaturginje pristeva tudi svetovanje in
oblikovanje repertoarja, vendar je KraSevec edina institucionalna dramaturginja, ki to v svojem
intervjuju omenja.
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Turner in Behrndt (241) zato to fazo poimenujeta fazo »iskanja koncepta, ki se zacne tako, da
se pri izboru teksta ali ideje za uprizoritev postavlja vpraSanje, zakaj in kako bi lahko bil
dolocen tekst zanimiv. Pri izboru teksta se je treba vprasati, zakaj ga uprizarjati in predvsem,
kako ga uprizarjati v doloGenem prostoru in asu. Ce gre pri izboru za klasi¢en tekst, se je
potrebno vprasati, kako naj se uprizoritev razlikuje od preteklih uprizoritev, in kako se bo
navezovala na sodobni ¢as, druzbo, politiko. Gre torej predvsem za proces postavljanja

vpraSanj in iskanja ter podajanja odgovorov.

Po izboru teksta, teme nastopi faza seznanjenja in analiziranja teksta, za nekatere tudi ze
poucevanje konteksta teksta, avtorja, obdobja, branje strokovne literature, teorije o temah, ki
jih tekst odpira, ali pa o temah, ki so izhodis¢e za avtorski projekt. Analiza lahko poteka
samostojno ali pa v intenzivnej$em sodelovanju z reziserjem, reziserko. Sorak pravi, da ima po
navadi najprej pogovor o konceptu z nosilcem projekta, pri ¢emer lahko sklepamo, da ta
pogovor poteka Se pred poglobljeno analizo teksta. Prvi korak, ki ga Mir¢evska naredi po
dodelitvi, izboru teksta, je, da ga v enem zamahu prebere. Pri tem branju Zze razmislja o fokusu
interpretacije, moznih zasedbah, uprizoritvi, strukturi, moznih posegih, kontekstu, v katerem
se bo tekst uprizarjal (v katerem gledaliSc¢u, kontekst ¢asa in prostora), produkcijskih pogojih
... Vendar se o vsem tem Se ne odloc¢a. NebojSa Pop Tasi¢ poseben poudarek posveca tudi
iskanju likov in njihovih linij. Na proces se po navadi najprej pripravlja sam, ko pa pride do
neke (zacasne) analize gradiva in teksta, to preveri v debati z reZiserjem, reziserko. Znidarsi¢
poudarja, da je pri analizi pomembno, da se v preduprizoritveni fazi vse raz€isti (kar je mogoce

predvideti), saj je z odlo¢itvami in razjasnitvami mogoce resiti Stevilne kasnejSe zagate.

Velikokrat lahko zasledimo, da uprizoritveni dramaturg, dramaturginja pri pripravi
dramaturSkega koncepta, razclembe, raziskovanja konteksta (uprizoritve, teksta ...) ali v splosni
pripravi na celoten proces, tudi na kasnejse faze, uporablja strokovno literaturo, teorijo. Lukan
(2001 34) pri tem poudarja, da je pri tem treba upostevati predvsem teorijo, ki je najbolj
funkcionalna, uporabna, aplikativna glede na predlogo oziroma temo, uprizoritev, in hkrati
lahko ponuja vpogled v ozadje in kontekst predloge oziroma teme. Mahkovic podarja, da je
pomembna prakti¢nost — prepoznavanje tezav in odzivanje nanje (pri tem misli tako vsebinsko

kot tudi psiholosko)!®. 1z tega lahko sklepamo, da Mahkovic ne poudarja toliko

16 Pri tem misli predvsem na skrb in pozornost do psiholoskega stanja ekipe in poudarja, da to ni
zanemarljiva naloga. S tem pa preidemo na zadolzitev dramaturginje kot terapevtke, o ¢emer sem pisala
V poglavju o feminizaciji poklica prakti¢ne, uprizoritvene dramaturgije.
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preduprizoritvene faze kot sam proces vaj. Prav tako pravi, da poseze po teoriji, ¢e dolocen
proces to zahteva v povezavi z vsebino projekta, vendar pri tem skoraj nikoli ne izbere
gledaliske teorije. Kar lahko opazimo pri ve¢ intervjuvancih, je predvsem kriterij uporabnosti
teorije, strokovne literature (tudi referenc) med procesom. Pri uporabi teorije in strokovne
literature gre predvsem za pomoc, za »sredstvo orientacije«, kot pravi Lukan v intervjuju, in
izhodis¢e za lasten razmislek. Nekateri celo pravijo, da kljub pomembnosti teorije ta
mnogokrat za uprizoritvene procese ni zares nujna. Teorijo in strokovno literaturo, ki jo
intervjuvanci nastevajo, lahko razdelimo v dve kategoriji: teatrolosko, dramatursko, gledalisko
(literatura o tekstu, ki se ga uprizarja, pretekle uprizoritve tega besedila, o dolo¢enih
uprizoritvenih principih, Studije dolo¢enega avtorja — to je relevantno predvsem pri klasi¢nih
besedilih in uprizoritvah, ki se ukvarjajo s podobnimi uprizoritvenimi principi ali temami ...).
O tovrstnem c¢tivu so pogostejSi odgovori, da ni toliko uporabno v primerjavi s strokovno
literaturo in teorijo z drugih podrocij (druzboslovja in humanistike, ve¢inoma gre za filozofsko
in sociolosko teorijo, tudi za zgodovinska, psiholoska, psihoanalitska, psihiatri¢na dela ter
seveda reference in teorijo iz drugih umetniskih podrocij, kot so film, serije, dokumentarci,
poezija, romani, drugi dramski teksti, glasba, likovna umetnost). Brodar pravi, da se poleg
branja literature z drugih podro€ij in umetnosti tekom ustvarjanja vcasih srec¢ajo tudi s
strokovnjaki iz specifi¢nega podro&ja. Znidarsi¢ skupaj z reziserko pogosto poisée primer iz
prejSnjih uprizoritev, ki se zdi napacen in ga noceta ponoviti. Ta primer analizirata,
preizprasujeta odlo¢itve in metode postopka. Znidarsi¢ pravi, da se na teorijo in strokovno
literaturo pogosto vra¢ajo tekom procesa, vendar ta na koncu ni nujno prisotna na odru.
KraSevec pogosto kot primer postopkov pokaze doloceno sekvenco iz uprizoritvene umetnosti,
filma ali pa likovne umetnosti, kar se je doslej zanjo vedno znova izkazalo kot najbolj
oprijemljiv pristop. Ramsak Markovi¢ pravi, da se o teoriji v tej fazi veliko pogovarja z drugimi
sodelavci, poleg teorije pa so uporabno referencno polje tudi osebne zgodbe. Pri tem poudarja,
da ne poskusajo artikulirati le svojega odnosa do primarnega tekstovnega gradiva, ampak tudi
do sveta, ki ta tekst obdaja, in problemov, ki jih prepoznavajo v svetu. Iz tega naj bi izhajala
artikulacija pogleda na gradivo, s katerim se ukvarjajo, se pravi artikualcija pogleda na
»simbolni svet, ki bo med procesom nastal na odru«. V zvezi s tem izpostavlja pomembno
vprasanje, na katero si poskusajo odgovoriti — proti ¢emu/komu je usmerjena uprizoritev

oziroma koga napada.

Nekateri se prehitrega koraka k branju strokovne literature in teorije o izhodi$¢u uprizoritve

branijo ali pa menijo, da mora tako branje potekati z izrazito kriti¢no distanco, saj je predvsem
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pomembno dramaturgovo, dramaturginjino lastno »obcutenje« teksta, teme (Pop Tasic).
Podobno govori Mircevska, ki pravi, da se loti branja dramaturskih in teatroloskih obravnav
(pretekle uprizoritve doma in v tujini, kritike, tudi razli¢ni prevodi v razli¢nih jezikih ...), branja
del najveckrat s podrocja filozofije, sociologije kot tudi z drugih podroéij, ki se nanasajo na
fenomenologijo glavne teme, ki jo je identificirala, Sele po tem, ko najde lastni fokus, misel,
esenco, Ki jo v tekstu najbolj pritegne v duhu ¢asa, konteksta, aktualnosti trenutka. Tako kot
pri Pop Tasicu je poudarek predvsem na osebni, njeni interpretaciji, in ne na tem, kar je bilo ze
napisano in interpretirano. To ji je poglavitno. Benjamin Zajc recimo teoretske zasnove raje
iS¢e tekom procesa in glede na potrebe ekipe, vendar ugotavlja, da teorija pride prav bolj
dramaturski liniji in njegovemu delu, v praksi pa se prej izkaze, da (gledaliSka) teorija tezje
pride prav igralcem in reziserjem. Velikokrat dramaturgi in dramaturginje sezejo po teoriji za
svojo pripravo, vendar z njo nikoli ne bremenijo in zasuvajo igralcev in reziserjev, pri emer

je pomembno, da koncept ne izhaja samo direktno iz teorije.

Recemo lahko, da po »literarnokriti¢ni« pripravi (dramskega) teksta in njegove analiti¢ne
razdelave ter branja skozi razli¢no strokovno literaturo in teorijo (filozofsko, sociolosko,
psiholosko in teatrolosko, dramatur§ko), kar lahko po besedah Lukana (Slovenska 28)
dramaturg, dramaturginja opravlja samostojno ali z reZiserjem, nastopi faza izdelovanja
uprizoritvenega (dramaturskega in rezijskega) koncepta, modela uprizoritve. Zelo pomembno
dejstvo, ki vpliva tudi na tipologijo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje glede na
njegovo avtorstvo, je, ali dramaturg in reziser skupaj oblikujeta uprizoritveni koncept, ali
postavita njegov temelj (avtorji so lahko tudi drugi sodelavci), ali pa ga zasnuje reziser (ali
dramaturg) sam in s tem zmanjsa stopnjo avtorstva dramaturga.l’ Seveda ostane $e vedno
dolocena stopnja avtorstva, ki jo sestavljajo dramaturgovi komentarji, odzivi, pripombe, tudi
predlogi, ki pa temeljno ne zaznamujejo in ne oblikujejo uprizoritvenega koncepta. V tem
kontekstu je zanimiv odgovor MaSe Radi Buh, ki pravi, da v preduprizoritveni fazi zavzema
pozicijo sogovornice ustvarjalca, ustvarjalke pri snovanju koncpeta, pri cemer se osredotoca

WV v

sklepali, da gre za stopnjo avtorstva, ko se dramaturg, dramaturginja predvsem odziva na

7 Ta proces bi lahko $e razdrobili, ¢e uprizoritveni koncept, model lo¢imo na reziijski in dramaturski.
Hipoteti¢no bi obstajala moznost, da se ob soavtorstvu uprizoritvenega koncepta, modela, njuno
avtorstvo razdeli na dramaturski koncept, model in rezijski koncept, model. Lahko oba nastaneta v
kombiniranem avtorstvu ali pa je celo dramaturg, dramaturginja avtor rezijskega in reziser avtor
dramatursSskega koncepta, modela ... Obstajajo lahko torej razliéne »zmesi« avtorstva, ki imajo vsaka
svojo specifiko.
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zastavljen koncept reziserja, reziserke ali avtorja in ga v dialogu brusi. Primer uprizoritvene
dramaturginje, za katero lahko recemo, da je samostojna avtorica uprizoritvenega koncepta, je
Zanina Mir¢evska, ki uprizoritveni koncept ustvarja skozi predelovanje (dramskega) teksta ali
proze, sicer v navezavi z avtorsko ekipo (predvsem s scenografom in z reziserjem), vendar Se
vedno precej samostojno in avtorsko. KraSevec pravi, da je preduprizoritvena faza predvsem
faza intenzivnega dela na konceptu, ko kot dramaturginja poskuSa predvsem »odkleniti
uprizoritveni jezik«. Ta sintagma in tudi izraz »klju¢« se med intervjuvanci pogosto pojavljata
in napeljujeta na sistem uprizoritve, njegove zakonitosti in logike delovanja (kaj funkcionira/ne
funkcionira), lahko bi rekli tudi zakonitosti izbranih uprizoritvenih principov, nacinov. Zajc
prav tako pravi, da je preduprizoritvena faza pomembna za izrisovanje dramaturske linije skozi

vse elemente (glasba lu¢, scenografija, kostum ...).

Iz intervjujev je razvidno, da je za dramaturga, dramaturginjo najpomembnejSi sodelavec
reziser, reziserka oziroma nosilec projekta. Sodelovanje z drugimi ustvarjalci je velikokrat
odvisno od zelje reziserja. Pogosto se ustvari najtesnejSe sodelovanje med reziserjem,
dramaturgom in scenografom, v tej fazi pa je sodelovanje z igralci redko. Ce se pripravlja
skupaj z reZiserjem, z njim sodeluje v obliki pogovorov in skupnega oblikovanja koncepta (sem
spadajo tudi pogovori o0 moznih uprizoritvenih konceptih, principih), pri skupni analizi teksta
ter v pripravljalnih pogovorih z drugimi sodelavci (Lukan, Slovenska 33). Lukan v intervjuju
pravi, da je pri uteCenih sodelovanjih z reziserjem teh pogovorov manj, saj je tudi veliko bolj
jasna delitev dela. Tako dramaturg, dramaturginja v tej fazi predstavlja pomembnega, ¢e ne
celo najpomembnejSega sodelavca reZiserja, reZiserke, pri Cemer nastopa v vlogah
»informatorja«, sogovornika in tistega, ki spreminja teorijo v prakso, v gledaliski jezik (prav
tam). Benjamin Zajc pravi, da je njegov pogoj dela ta, da je v preduprizoritveni fazi prisoten
na vseh sestankih, na katerih je reziser, saj po njegovem mnenju dramaturg ne more kvalitetno
delati, ce nima enakih informacij kot reziser, reziserka — tukaj se ponovno izriSe (hierarhi¢na)
struktura institucij in struktura uprizoritvenih procesov. V njegovem primeru je to verjetno
lazje doseci, saj je institucionalni dramatug in ima vseeno veliko ve€¢ moci kot pa zunanji
dramaturg, dramaturginja. Vecina institucij in (tradicionalnih) procesov je po navadi zelo
hierarhi¢no strukturirana, nosilec odgovornosti in absolutni avtor ter oseba, preko in s katero
komunicira institucija, je seveda reziser, reziserka. VkljuCitev zunanjega dramaturga,
dramaturginje je tako predvsem odvisna od reziserja, reziserke, pa Se pri tem se lahko hitro

izkaze, da ena oseba ni kos (ponotranjeni) hierarhicno zasnovani in delujoci instituciji, ker je
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lahko pri mlajsih reziserjih in reziserkah to odvisno predvsem od ljudi na vodilnih polozajih v

posamezni instituciji.

Smerkolj Simoneti pravi, da gre v tej fazi predvsem za razmiSljanja o potencialih, za
predvidevanje, kaj bi lahko delovalo, presenetilo, vznemirilo, in prav tako za raziskovanje,
znotraj katerega konteksta naj se uprizoritev giblje. Po njegovi praksi sode¢ ni toliko kljuc¢na
konceptualizacija kot pa definiranje dogodka, zanra in pozicije izrekanja, artikulacija, kako naj
se gradivo, tekst uprizarja — to naj bi se razresilo in se o tem odlo¢ilo v preduprizoritveni fazi.
Glede linij likov, igralcev, pravi, da se ti najbolj pokazejo tekom procesa, prav tako koncept.
Glede teh aspektov veliko bolj zagovarja procesualnost. Za Smerkolj Simonetija pa je
pomembno, da imajo vse stvari nek smisel, pomen in da se med seboj povezujejo. V
predpripravi je pomembno vzpostaviti kontekst, znotraj katerega in glede na katerega se
dramaturg, dramaturginja odziva tekom celotnega procesa. Vseeno pa se Smerkolj Simonetiju
zdi pomembno, da zaCetek ostaja odprt za primarne odzive, vtise in asocicije sodelavcev, ki se
naj nabirajo, potem pa se s pomocjo nacela, »Cesa nocemo«, odlo¢i, kaj upostevati, uporabljati,
razvijati, in kaj ne. Podobno pravi Brodar, da je preduprizoritvena faza namenjena raz§iritvi
tematskega polja (v odnosu do teksta, teme ...), ta faza pa je sestavljena iz izmenjave teh
razli¢nih razsiritev — referenc. Pomembna je priprava t. i. »uprizoritvene knjige«, knjige
primerov — referen¢nega gradiva, se pravi nekaksnega moodbooka, ki bi mu lahko danes rekli
tudi raz€lemba. Pomen nabiranja ¢im SirSega referencnega okvira poudarja tudi Smerkolj
Simoneti, saj preduprizoritveno fazo razume kot »fazo oblaganja«, stranpoti, kjer nabira$
gradivo, raznovrstne reference, od glasbenih, vizualnih, literarnih, filmskih do teoretskih, v
nekaksne »kataloge«, moodboarde v kontekstu Slovenije kot tudi tujine. Pop Tasi¢ pravi, da
pogosto namesto teoretskih referenc uporablja reference iz poezije, saj meni, da je lahko teorija
preve¢ suha, osredotocena na razum, medtem ko poezija bolj vpliva na Custva in je zato lahko
v vecjo oporo igralcu, igralki. Iskanje referenc pa ne poteka nujno le v preduprizoritveni fazi
in prav tako so v to lahko vkljuceni vsi sodelavci, ki velikokrat predstavljajo vir zametkov
uprizoritvenih idej (Znidar$i¢). Milan Ram$ak Markovié pravi, da je preduprizoritvena faza
pomembna, kljucna, saj se v njej sprejme vse velike, kljucne odlocitve, ki kasneje v procesu

doloc¢ajo vse manjse (konkrente) odlocitve.

Ne glede na stopnjo avtorstva uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje pri izdelavi
uprizoritvenega koncepta ta v fazi konceptualizacije tekst in tematiko premisli skozi

uprizoritveni koncept in tekst, temo misli skozi Zelje, cilje in zahteve koncepta, s ¢imer pa s
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podrocja konceptualizacije prehajamo na prakti¢no poseganje, Crtanje predloge. MirCevska
recimo po tem, ko najde fokus, temo, misel, se pravi nekaksen zasnutek koncepta, naredi
nastavke za priredbo.'® Fokus, misel artikulira po navadi v eno poved (tako kot je to pocel
Brecht), ta fokus pa ji predstavlja vodilo za naprej, ko se loti predelovanja in prestrukturiranja
teksta, pri ¢emer ubere zelo avtorski prisotop. Podobno Pop Tasi¢ pri vsaki dramaturgiji
poskusa poimenovati zorni kot, naCin gledanja (npr. dramaturgija strasti, dramaturgija

nespecnosti ...).

Za podrobnejsi vpogled v to, kakSne pristope se uporablja pri adaptaciji, priredbi, je zanimiv
primer priprave na uprizoritev Der Hofmeister Bertolta Brechta in njegovih sodelavcev.
Podrobnejsi opis sodelovanja ekipe (dramaturgov in Brechta) podajata Turner in Behrndt (89—
91), potekalo pa je takole: najprej je bila na vrsti skupna interpretacija teksta, kjer so se
komentarji osredotocali predvsem na uprizoritev in poudarjanje tistih elementov igre, ki so bili
za ekipo posebej pomembni. Sledilo je »identificiranje« klju¢ne linije, bistva vsakega prizora
posebej. Nazadnje pa je potekala diskusija, kaj je potrebno spremeniti v vsakem prizoru v
adaptaciji glede na dogovorjene fokuse in bistvo posameznih prizorov ter celotnega teksta.
Vzporedno s tem je ekipa razpravljala tudi o drugih elementih, kot so mizanscena, prehodi,
osvetlitev, zasedba ... Ko je bila adaptacija kon¢ana, so ponovno najprej analizirali adaptacijo
in se pogovorili, zakaj je posamezen prizor pomemben. Potem so poiskali, katera vprasanja
sproza adaptacija za uprizoritev. Sledila je podrobnejSa obravnava prehodov, mizanscen,
rekvizitov in zasedbe. Koncali pa so s kratkimi povzetki naukov, ki jih mora podati posamezen
prizor. Brecht je za potrebe kratkega in preglednega belezenja analiz tekstov skladal kratke
eno- do dvopovedne povzetke vsebin vsakega prizora, ki jih je kasneje lahko tudi uporabil za
podnapise, naslove v tekstih, za projekcijo med uprizoritvijo in kot orodje za pomo¢ ekipi pri
»razjasnjevanju linije dela« (prav tam). Kot lahko vidimo, so dramaturgi pred zacetkom vaj Ze
intenzivno sodelovali z reZiserjem in ostalo ekipo dramaturgov, predpriprava, ki je potekala v

obliki pogovorov in skupne analize, pa je lahko trajala tudi do Sest mesecev (prav tam 114).

Ko je koncept zasnovan, se zacne prirejati besedilo za uprizoritev — prakti¢no crtanje,
spreminjanje, pisanje priredb, adaptacij ... Uprizoritveni dramaturg, dramaturginja naj bi bil
pred uvodno vajo med drugim zadolZen za dramatizacijo, Ce je ta potrebna, nedramskih

literarnih del (romanov, novel ...) (Lukan Slovenska 28). To lahko poteka v sodelovanju z

18 Mir¢evska pri svojem delu kot uprizoritvena dramaturginja praviloma naredi priredbo.
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reziserjem, potencialno tudi z drugimi sodelavci, ali pa samostojno. Glede ¢rtanja, krajSanja
Smerkolj Simoneti pravi, da to raje pocne kasneje, najraje v prostoru, ko je jasno, kaj
posamezna uprizoritev, prizor potrebuje, da funkcionira. Crte so po njegovem mnenju lahko
vnaprej tudi omejujoce, zapirajoce, velikokrat tudi le ekonomicne zaradi Stevila igralcev. Da
igra igralec dva lika, se lahko morda med procesom pokaze celo za koristno, konceptualno, kar
pripomore k uprizoritvi ali igralcu ali tudi posameznemu liku. Tega seveda velikokrat ni
mogoce predvideti v preduprizoritveni fazi, zato Smerkolj Simoneti ¢rte po navadi dela v
prostoru ze pri doloCeni mizansceni. Moje izkusnje prav tako kazejo, da ne glede na
premisljenost koncepta, se ta zares lahko materializira Sele na vajah v prostoru, Kjer se tudi
odkriva kod igre in uprizoritve same. Recimo pri uprizoritvi Tartuffe, kjer sem bila soavtorica
priredbe in dramaturginja, smo v prostoru odkrili, da se dolgi tekstovni pasusi slabo skladajo s
precej telesno in stilizirano igro Orgona, ali pa z ritmom uprizoritve (in posameznih prizorov
— kar se je ustvarjalcem najbolje pokazalo Sele v kontekstu celote, se pravi v prvem grobem
progonu uprizoritve), pomene, ki jih je razpiral in nosil tekst, smo morali najti predvsem v
situacijah. Podobno se je zgodilo pri uprizoritvi Razdejani, kjer smo v kontekstu celote,
koncepta Sele v prostoru ugotovili, da je treba vrnitev Cate v 5. prizoru Crtati. Mir¢evska pravi,
da med delom na priredbi razmiSlja tudi ze o estetiki uprizoritve, Zanru in stilu, kostumografiji
in prostoru. Faza nabiranja referenc in izdelovanja moodboarda poteka ze med samo priredbo.
Te reference pa pogosto uporablja tudi na sestankih z drugimi sodelavci. Ob zaklju¢evanju
priredbe naredi tudi svoj predlog zasedbe. Potem ko zakljuci priredbo, ima »raz€lembno« vajo
samo za avtorsko ekipo, kjer intenzivneje sodeluje predvsem s scenografom in z reziserjem,

seveda pa tudi z ostalimi ¢lani avtorske ekipe.

Zanimiv primer predstavlja Katarina Morano, ki pravi, da je dramaturginja pri uprizoritvah
samo takrat, ko napiSe tekst (ali izrazito avtorsko priredbo). Zanjo sta tako prakti¢na
dramaturginja in prakti¢na dramaticarka ista vloga. Ko piSe, piSe za to¢no dolocenega reziserja,
doloc¢eno gledalisce, dolocene igralce in z vsemi (predvsem seveda z reZiserjem) sodeluje ze
od samega zaCetka pisanja teksta, ki poteka v preduprizoritveni fazi. Velik del razmisleka

poteka zato Ze med nastajanjem teksta.

Pri sodelovanju pri doloCanju zasedbe ne gre nujno le za igralsko zasedbo (prav tako ni nujno,
da dramaturg, dramaturginja sodeluje pri tem). Lahko gre tudi za kombiniranje in izbor
dolo¢enega reziserja za skupino igralcev (morda to pri nas velja predvsem za institucionalne

dramaturge in dramaturginje), kombinacijo reziserjev-dramaturgov (to velja predvsem za
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umetniSke vodje v sodelovanju z institucionalnimi dramaturgi in gostujo¢imi reziserji),
koreografov-plesalcev, reziserjev-scenografov ... (Turner, Behrndt 256). Vseeno je
sodelovanje in vkljucenost dramaturga, dramaturginje v procesu izbora sodelavcev prepusc¢eno
reziserju. Vsaj v instituciji prav tako najprej izberejo in povabijo reziserja, reziserko, ki se nato
odloca za ekipo. Tezko bi trdili, da bi v naSem prostoru igralci izbirali reziserje, s katerimi bi
zeleli delati (vsaj praviloma ne). Dramaturginja Maja Zade poudarja, da pogosto koncept lahko
nastane tudi s pravo zasedbo (prav tam). Predvidevanje nacina dela in igre posameznega
igralca, igralke lahko veliko doprinese k izvedbi uprizoritvenega koncepta, tezko pa trdimo, da
lahko ta nastaja in se realizira samo s sestavo zasedbe. Zasedba je pomembna zato, kot pravi
Alain Platel (prav tam), ker predstavlja prvo sliko uprizoritve. Izbor razli¢nih ljudi prinaSa
projektu dolocene specifike, razli¢nost posameznikov in posamezniC pa naj bi pripomogla k
raznolikosti uprizoritve. To je verjetno veliko bolj aktualno v tujini, kjer je raznolikosti veliko

vec kot pri nas.

Znidar$i¢ pravi, da se v preduprizoritveni fazi z reZiserko pripravljata sama, pri Gemer
poskuSata imeti vsaj eno leto predpriprav. V tej fazi vsaj pol leta pred zacetkom vaj
sestankujeta priblizno enkrat na teden sama ter z drugimi sodelavci v avtorski ekipi. Reziserka
na prvem sestanku s sodelavci predstavi projekt, nato do drugega sestanka vsak zbira ideje,
reference, o katerih se na sestanku pogovorijo, ¢ez €as pa iz teh idej nastanejo nacrti, koncepti,
skice. Sestanki sprva potekajo z vsakim ¢lanom avtorske ekipe posebej, sCasoma pa zacneta
sestanke zdruZevati. Zanimiva je specifika lutk. Benjamin Zajc poudarja pomen vizualne
podobe, zato je kot dramaturg v lutkovnem gledali$¢u Se bolj vpleten v preduprizoritveno fazo
in fazo izdelovanja koncepta kot pa v dramskem gledalis¢u. Prav tako zanimivo specifiko glede
na vrsto projekta poudari Dobovsek, ki pravi, da je pri klasicnih projektih sodelovanje v
preduprizoritveni fazi potekalo predvsem z reZiserjem, medtem ko je pri snovalnih projektih
potekalo z vsemi ali vsaj z vecino sodelujocih. Ramsak Markovi¢ pa pravi, da je vprasanje o
intenzivnosti sodelovanja s posameznimi sodelavci odvisno predvsem od vrste produkcije — v
instituciji je po navadi razdelitev avtorstva jasna, medtem ko je na neinstitucionalni sceni

pogostejSe soavtorstvo vseh sodelujocih v projektu.

Toda kako poteka delo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ko ni besedila, recimo pri
plesnih, gibalnih uprizoritvah? Turner in Behrndt pravita (prav tam 249-250), da je osrednja
naloga uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v takih procesih oblikovanje gradiva in

iskanje nacina, kako ustvariti uprizoritev. V preduprizoritveni fazi se tako postavlja predvsem
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vprasanje, kako zaceti in nabrati gradivo (podobno bi lahko rekli tudi za avtorske projekte, ki
za uprizoritveno izhodis¢e nimajo zaokrozenega teksta). Seveda pri tovrstnih uprizoritvah prav
tako uporabljajo razli¢ne tekste kot referen¢no izhodis¢e za nabiranje gradiva za uprizoritev.
Na zacetku je delo pri takih projektih zelo odprto. Takrat se »brusi« ideje ali koncept in iSce
»delovne strukture za raziskavo« (prav tam 249), ki bodo Sele ponudili izhodis¢no gradivo za
uprizoritev. Turner in Behrndt navedeta primer dramaturginje Bettine Masuch in koregorafinje
Meg Stuart, ki sta se dobivali vsake tri ali stiri tedne, ko sta zbirali ugotovitve, ideje, predloge
zasedbe in generalno obliko projekta ter dolocali pomembne referencne tocke (teksti, filmi,
besedila, razstave, katalogi, glasba, podobe, ¢lanki, zvoki ...). To je proces raziskovanja,
nacrtovanja in organizacije vaj (recimo organizacija morebitne delavnice). V tem Casu se »v
raziskovanju dolocene teme i$¢e prakticne resitve«, razvija se konceptualne pristope in izbira
konkretnejse poti, kako se lotiti dela. Lahko re¢emo, da podoben postopek poteka tudi pri
avtorskih projektih v snovalnih procesih, odvisno pa je od reziserja, reziserke, v kolik§ni meri

v to fazo vklju¢i uprizoritvenega dramaturga, dramaturginjo.

Eda Cufer je kot dramaturginja sodelovala predvsem pri projektih, ki niso temeljili na literarni
predlogi. Pravi, da je bila predpriprava zanjo klju¢na, predvsem je moc¢no slonela na snovanju
ideje in konceptualizaciji projekta, ves proces pa je potekal v intenzivni komunikaciji z
reziserjem, koreografom oziroma med najblizjimi ter najpomembnejSimi sodelavei. Ko so
naredili koncept z osrednjo idejo projekta, so v naslednji fazi to skomunicirali s SirSo ekipo
sodelavcev. Dobovsek pravi, da so po njenih izkus$njah snovalni projekti (namerno) veliko bolj
odprti, saj je veliko nacinov, kako priti do doloc¢enega cilja, medtem ko se je za klasi¢ne
projekte vec¢inoma izkazalo, da so veliko bolj zaprti, jasni, predvsem v smislu, da reziser ve,

kaj hoce.

Ce strnemo, se v avtorskih projektih v preduprizoritveni fazi zaérta osnova, delovna struktura
dramaturgije uprizoritve ali pa se vsaj dolo¢i neko Stevilo okvirnih tem, za katere se bo zbiralo
uprizoritveno gradivo, ki bo osnova za igralske prizore ali improvizacije. Vprasanje je seveda,
kak$no naj bo to gradivo. Vecinoma gre za reference, kot se jih zbira tudi za dramske
uprizoritve, samo da so morda te reference pri avtorskih projektih veliko bolj kljucne, ker iz
njih nastaja uprizoritveni tekst in niso namenjene le za pomo¢ pri razumevanju ze obstojecega
teksta. Druga moZnost je, da se gradivo sestavlja iz mnenj in (samostojnih) opredelitev igralcev

do tematike. Toda to je veliko bolj tvegano, ker ta postopek predvideva, da ima vsak igralec,
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igralka Zeljo, je opredeljen do uprizoritvene tematike in tudi do ustvarjanja avtorskih prizorov

brez neke konkretne naslonitve, podpore.

Pri tem dramaturginja Stefanie Carp poudarja (Turner, Behrndt 242—243), da sta pomembna
jasna seznanitev in ozave$¢anje o tem, kaj bo uprizoritev izjavljala, in ker bo to izjavljala javno,
mora zato delovati in misliti tudi »politicno etiko« — kaj in na kakSen nacin se uprizarja. Pri
tem opozori, da je mogoce politi¢no delovati tudi v »politiénem dejanju zavracanja« (prav tam).
Vse to je povezano tudi z izborom estetike (prav tam 243), pri cemer se postavljajo vprasanja,
kaksna estetika je uCinkovita in ustreza sodobnemu svetu, in tudi, ali ohraniti in predstaviti
zgodovinske kontekste ali ne. V gradivu in nastetih vprasanjih je zelo pomembno poiskati
vstopno tocko, ki lahko tako dramaturgu, dramaturginji in tudi ostali ustvarjalni ekipi ponudi
izhodisce, nkako o gradivu razmisljati in v delo vstopiti« (prav tam 248). Ta vstopna tocka ima
lahko razlicne pojavne oblike (raz€lemba, referencni material, analiza dolocenega
druzboslovnega, filozofskega, socioloskega fenomena ...). Vstopna tocka je lahko tudi
raz€lemba, vendar ne nujno v klasiénem smislu, ker so taksne razclembe Ze bolj zaprte in
usmerjajoce, kot pa da bi odpirale tematike, usmerjale v snovanje teksta, zbiranje asociacij in

razli¢nih idej ...

3.4 Uvodna oziroma razclembna vaja

Po preduprizoritveni fazi se za¢nejo vaje s celotno ekipo uprizoritve. Prva vaja se imenuje
uvodna oziroma raz€lembna vaja, na kateri je tradicionalno potekala raz¢lemba. Od
intervjuvancev, intervjuvank so le trije odgovorili, da imajo na uvodni oziroma raz¢lembni vaji
vedno razc¢lembo, dva sta odgovorila, da jo praviloma imata, a ne vedno in ne nujno v klasicni
obliki. Nekateri so odgovorili, da je to odvisno od projekta in ustvarjalne ekipe oziroma od

dogovora z reziserjem, reZiserko.

Razlogi, zakaj nekateri nimajo razclembe so, da ta ne koristi zaradi prevelike koncentracije
informacij, ki velikokrat obidejo ekipo, zato se tovrstne informacije in razmisleke podaja tekom
celotnega procesa in po potrebi. Znidarsi¢ pravi, da je (tradicionalna) raz&lemba povezana s
poloZajem dramaturgov, dramaturginj kot interpretov, braniteljev teksta in avtorja, zato danes,
ko se je razumevanje funkcije in vloge uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje spremenilo,

oblika (tradicionalnih) raz¢lemb ni ve¢ aktualna ali uporabna. Vendar to ne pomeni, da se je
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razclembo danes popolnoma opustilo, le njena oblika, fokus in namen se je spremenil, tako kot
se je spremenila vloga uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje (v kontekstu nastopa
reziserskega gledalisca kot tudi nastanka novih uprizoritvenih form in tudi samih (dramaturgij)
procesov). Pogoreve poleg razloga, da forma (tradicionalne) raz€lembe danes morda ni vec
primerna, navaja, da se zaradi hiperprodukcije gledali$¢ (obsezni repertoarji, veliko ponovitev)
Cas za pripravo kr¢i, tako da igralci in igralke iz procesa v proces zelo hitro prehajajo in nimajo
Casa, da bi se pred uvodno vajo tako poglobili v gradivo, zato raz¢lembam tudi tezje sledijo.
Rams$ak Markovi¢ pravi, da sam ne pripravlja razélemb, ker sebe (kot uprizoritvenega
dramaturga) ne vidi kot gledaliskega strokovnjaka, niti se mu ne zdi, da bi sodelavci v taki
obliki potrebovali kakrSnokoli razlago. S tem verjetno misli na poloZaj izrekanja, ki jo zavzema
(tradicionalna) raz¢lemba iz izhodi$¢a »jaz vem, in to predaja kot neko zakljuceno, zaprto
celoto, ki jo je treba le $e materializirati. Glede na to, da ima ze nekaj ¢asa procesualnost vse
vecji pomen in da je pri mladih lahko cutiti Cedalje ve€jo teznjo po dehierarhizaciji

uprizoritvenih procesov, taka tradicionalna raz¢lemba morda ni vec¢ ustrezna.

Kot sem Ze omenila, ¢etudi vecina dramaturgov in dramaturginj nima raz¢lemb v klasicenm
smislu, lahko v njihovih odgovorih zasledimo elemente razprSenih »raz¢lembic«, ki potekajo
ves proces (recimo referencno gradivo, kot so slike, razli¢na besedila, poezija, filmi ..., ki
sodelavcem lahko prikli¢ejo asociacije). V vsakem primeru je raz¢lemba (ali ve¢ manjSih
razclemb) kot sinteza ugotovljenega, raziskanega in referen¢nega gradiva v preduprizoritveni
fazi. S predstavitvijo vizije uprizoritve, z informiranjem o razumevanju, interpretaciji teksta,
teme in bodoce uprizoritve, torej dolo¢evanjem fokusa uprizoritve, se vzpostavlja »skupni
jezik« medsebojne komunikacije tekom procesa. Vzpostavljanje skupnega jezika in
transparentnosti olajSa in skraj$a vse potencialne nesporazume, poleg tega pa pripomore k
ustvarjanju skupinske dinamike in odpiranju pogovora o uprizoritvi za vse sodelujoce.
Mircevska pravi, da je uvodna vaja po navadi v celoti njena, kjer predstavi celotni proces od
trenutka odlo¢itve za tekst do uvodna vaje — gre za vajo »iniciacije«, zapeljevanja, vabila, da

skupaj s celotno ekipo nadaljujejo proces, ki se je zacel pri pripravi priredbe.

Fokus raz€lemb je odvisen tudi od vrste projekta. Koloini (Intervju) recimo navaja, da se pri
kompleksnejSih dramskih tekstih veliko bolj osredoto¢a na seznanitev s kontekstom dela,
medtem ko se pri drugih projektih (manj kompleksni teksti, verjetno tudi avtorski projekti)
veliko bolj osredotoda na razumevanje teme, snovi in $irjenje referenénega polja. Sorak pravi,

da je bistvo uvodne vaje predstavitev projekta, pri ¢emer mora vsak sodelavec pokriti svoje
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podrocje, tudi dramaturg — tukaj gre v resnici za neko vrsto raz¢lembe, ki pa se verjetno ne
osredotoca toliko na sam tekst kot samostojno entiteto, ampak na tekst v korelaciji z
uprizoritvijo. Bistveno se ji zdi, da se dramaturg, dramaturginja (in vsa ostala avtorska ekipa),
njegovo sodelovanje in fokus raz¢lembe prilagaja metodi dela reziserja, reziserke in njegovi

viziji.

Smerkolj Simoneti pove, da je na uvodni vaji predvsem pomembna predstavitev, kako si
ustvarjalci, ustvarjalke predstavljajo uprizoritev, komu je namenjena in kaksen je nacrtovani,
predvideni u¢inek na gledalce, gledalke. Pri tem ne sodeluje samo dramaturg ali le reziser,
reziserka, temve¢ celotna ekipa. Gre torej bolj za raz¢lembo uprizoritve kot pa za
(tradicionalno) raz¢lembo teksta. Predvsem je pomembno, da se ne podaja zakljuckov, ampak

se poskusa odpirati vpraSanja.

Benjamin Zajc pravi, da je vsebina na uvodni vaji odvisna od vrste projekta. Ce je projekt nastal
po knjizni predlogi, predstavi na kratko kontekst dela. Ce gre za adaptacijo ali dramatizacijo,
predstavi svoj fokus in usmeritve pri pripravi dramatizacije in adaptacije. Ce pa gre za avtorski
projekt brez knjiZzne predloge, ne pripravi nicesar, ampak le odgovarja na vprasanja. Masa Radi
Buh pravi, da uvodnih vaj z raz€lembo ali seznanjenjem s kontekstom uprizoritve na neodvisni
sceni in v sodobnem plesu ni, saj ta proces po navadi opravijo Ze v preduprizoritveni fazi avtor,

koreograf oziroma dramaturg, dramaturginja.

Behrndt in Turner (266) glede dramaturske analize (raz€lembe) pravita, da gre predvsem za
wraziskavo, refleksijo in razmislek«, na kakSen nacin je doloCen tekst umescen v doloCen
kontekst. Namenjena je, kot zapiSeta, predvsem reziserju, reziserki oziroma koreografu,
koreografinji in naj bi sluzila kot vstopna tocka v tekst oziroma koncept. Behrndt in Turner
razmeroma togo razumeta razclembo, ki je sicer namenjena odpiranju doloc¢enih aspektov
teksta, ki jih morda na prvi pogled ne vidimo, vendar to odpiranje Se vedno poteka na veliko
bolj abstraktni ravni, kot pa da bi se konkretno navezovalo na uprizoritev — ta je prepuscena
reziserju, reziserki in koreografu, koreografinji. Taka raz¢lemba je veliko manj namenjena vsej
ekipi, tako da bi jo v tem kontekstu lahko umestili v preduprizoritveno fazo procesa, kjer, kot

receno, po navadi poteka intenzivnejSe sodelovanje in izdelovanje koncepta

Rams$ak Markovi¢ meni, da so uvodne vaje namenjene predvsem vzpostavljanju avtoritete

avtorske ekipe. Eva KraSevec pravi, da ne pripravi raz¢lembe v tradicionalnem pomenu,
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temvec, Ce je le mogoce, razClembo (predstavitev kljucnih tock, ki so jih obravnavali v
preduprizoritveni fazi, konceptualni zastavek in razprtje besedila) predstavi na uvodni vaji, saj
se na takSen nacin vzpostavlja projekt. Smerkolj Simoneti uvodno vajo razume kot vabilo k
delu, v proces; pomembno je, da na njej razpre vznemirljive in vabljive stvari za soustvarjalce,
soustvarjalke, in, kot re¢eno, je to vabilo k soustvarjanju procesa. Zanj je pomembno tudi, da
z zaCetkom procesa zastavi cilj posamezne vaje ali pa vsaj vaj v enem tednu, saj se tako lazje
orientira in organizira. Tudi Behrndt in Turner menita (238), da je ena od nalog, ki jih sicer
uvriata v preduprizoritveno fazo, organizacija in naértovanje vaj. Cufer za svoje ustvarjanje
(tj. sodelovanja pri uprizoritvah, v katerih niso imeli za izhodis¢e teksta) pravi, da je bil sam
zacetek procesa vaj vedno zahteven, saj so morali materializirati abstraktni koncept, ki so ga

ustvarili v preduprizoritveni fazi.

Ce povzamemo, velika vedina dramaturgov in dramaturginj razélemb ne pripravlja. Pravzaprav
je iz odgovorov zaznati odklonilni ali vsaj zadrzani odnos do njih. Za vecino je razclemba
razmeroma tradicionalni postopek, tisti moment v procesu, ko se s pozicije »absolutnega«
vedenja in avtoritete vednost predaja ekipi (predvsem igralcem). Gre torej za zaprto formo, za
katero se predpostavlja, da se vanjo ne sme dvomiti, ker je v nekem smislu samostojna,
zaokrozena, samozadostna celota. Tudi raz¢lembe, ki jih nekateri intervjuvanci pripravijo in
predstavijo navadno na uvodni vaji, niso koncipirane v tradicionalnem smislu. Prav tako je iz
odgovorov jasno, da veCina uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj pripravi neke vrste
raz€lembo. Pogost odgovor je, da na uvodnih vajah predstavijo preduprizoritvene faze,
predpriprave s posebnim poudarkom na konkretnem referencnem gradivu. Tovrstna raz¢lemba
je vecinoma razprSena in se podaja skozi celoten proces (kar sicer ni nujno). Referencno
gradivo je eden od gradnikov ustvarjanja uprizoritve, pomemben pogoj pa je »funkcionalnost«
(Lukan 2001 33) tega gradiva. Raz€lemba torej ostaja, seveda ne pri vseh, a v novi, razprSeni
in predvsem odprti obliki in predstavlja izhodisce, stimulans za sodelavce, sodelavke. Gre torej
predvsem za razlenjevanje uprizoritve in ne le teksta. To je seveda povezano tudi s
spremembami v poklicu uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, katerega fokus se je prav
tako premaknil s teksta na uprizoritev. Lahko pa bi tudi rekli, da gre pri razclembi za
predstavitev dramaturSkega modela, koncepta, ki se ga pogosto zabelezZi v gledaliSkem listu

kot prispevek dramaturga, dramaturginje.
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3.5 Bralne vaje/analiza

Naslednja faza v nastajanju uprizoritve so bralne vaje oziroma analiza. V tej fazi se zaCenjajo
prve materialne realizacije uprizoritve, v dramskem gledalis¢u predvsem z govorno
interpretacijo, linije likov, odnosov ... Bralne vaje so nafeloma namenjene predvsem
raz¢lenjevanju besedila, gradnji ritma uprizoritve in vlog (Lukan, Slovenska 34). Dramaturg,
dramaturginja naj bi na teh vajah ponovno podajal izsledke raz€lembe in jih konkretno apliciral
na posamezne segmente teksta ter tako okoli njih gradil kontekst. Lukan (prav tam 35) pravi,
da je v tej fazi odvisno predvsem od reziserja, reziserke, koliko prostora na bralnih vajah ima
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja. Pop Tasi¢ recimo pravi, da je njegovo delo na bralnih
vajah odvisno od ekip oziroma reziserja, reziserke. Predvsem pomaga igralcem, igralkam pri
analiziranju, ritmu, likih, dialogih in zgodbi, €e zanj ni prostora, poc¢aka na vaje na odru, kjer
enake stvari dela z vsakim igralcem, igralko posebej in za tako delo je v fazah v prostoru morda
vec priloznosti. V¢asih se bralne vaje preskoci in se proces nadaljuje neposredno v prostoru.
Lukan pravi (prav tam), da se lahko zgodi, da je ta »faza dramaturSkega sodelovanja
izgubljena«. Sklepamo lahko, da Lukan smatra bralne vajo kot eno najpomembnejsih faz
dramaturSkega sodelovanja. Morda ne gre za samo branje kot bolj za analizo strukture, likov,
odnosov, zgodbe ... Ta seveda lahko poteka tudi v prostoru, a je v prostoru vseeno veliko manj
osredotocanja in poudarjanja teh elementov zaradi neizogibne fizi¢ne akcije. »Izgubljeno fazo
dramaturSkega sodelovanja« se lahko nadomesti z »intenzivnej$im dialogom« (prav tam) z
reziserjem, s pomocjo igralcem v obliki sugestij, pripomb pred ali po vaji, ali pa z
vzpostavljanjem samostojne vloge v procesu na vajah v prostoru (aranzirke, izdelovalne vaje,

tudi zakljucne).

Koloini pravi, da je namen bralnih vaj predvsem skupaj misliti, razloZiti in predvsem graditi
postopoma interpretacijo in usmeritev predstave. Dramaturg, dramaturginja pri tem sodeluje in
po potrebi komentira med branjem ali pa po/pred njim vsej skupini ali pa samo reziserju,
reziserki, igralcu ali igralki. Sorak pravi, da je kot dramaturginja vedno prisotna pri analizi
gradiva (Ce gre za avtorsko, dokumentarno, ali pa za dramski tekst). Pravi, da lahko kot
dramaturginja v tej fazi spodbuja misli, interpretacije, ki jih povezuje z uprizoritvenim jezikom,
ki ga je zastavil reziser, reziserka skupaj z avtorsko ekipo, prav tako pa misli usmerja glede na
koncept. Koncept v tej fazi (in tudi v vseh naslednjih) predstavlja usmeritev za ekipo in v skladu

z njim se sprejemajo posamezne odloCitve. Pri tem se zastavlja vprasanje, do kolik§ne mere je
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koncept fiksiran, predvsem Ce se izkaze, da nekatere odlocCitve, ki so bile sprejete glede na
koncept, uprizoritveno ne funkcionirajo, ali pa ne delujejo do tolik$ne mere kot nekateri drugi
uprizoritveni predlogi, ki niso toliko ustrezali konceptualnim zastavkom. Take odlocitve so na
koncu odvisne predvsem od reziserja, reziserke, pa tudi dramaturgove, dramaturginjine
vztrajnosti, saj gleda na nastajajo¢i material z vidika koncepta oziroma v odnosu do njega. Pri
tem mora biti predvsem fleksibilen, se prilagajati ustvarjalni ekipi, predvsem pa mora biti —

drugace kot v klasi¢nih raz¢lembah — tudi koncept dovolj odprt za prilagoditve.

Poleg kontekstualizacije, pomoc¢i pri odkrivanju povezav med posameznimi replikami,
podteksta, glavnih tematik in sporocil ter odgovarjanja na morebitna vpraSanja, dramaturg,
dramaturginja v tej fazi za lazje razumevanje predlaga reference z drugih podrocij. Pri tem se
ponovno uporabi reference, zbrane v preduprizoritveni fazi, lahko pa se pois¢e tudi nove.
Mircevska o tem pravi, da so poleg uvodne (raz¢lembne) vaje tudi bralne vaje zelo pomembne
za dramaturga, dramaturginjo. Z vsako vajo se gre v ve¢je detajle prizora, lika in situacije, prav
tako so te vaje namenjene temu, da posreduje igralcem, igralkam vse asociacije, zbrane med
preduprizoritveno fazo. Znidar$i¢ recimo drugade od drugih intervjuvancev, intervjuvank
postavljanje podtekstov in linij likov raje opravlja na vajah v prostoru, saj se lahko med
bralnimi vajami te elemente hitro preve¢ zameji in s tem onemogoci Zivost. Poudarja, da so
podtekst in linije likov igraléevo polje delovanja, pri éemer Znidar$i¢ meni, da mora biti igralec
svoboden. Bralne vaje so tako v njegovem delu namenjene skupni analizi gradiva in obravnavi

glavnih idej.

V svojem delu kot uprizoritvena dramaturginja sva skupaj z reZiserjem razvila tako strukturo
bralnih vaj, ki se nama je v procesih na akademiji zdela najbolj produktivna. Bralne vaje so
bile sestavljene iz treh glavnih branj. Prvo branje je vedno potekalo v enem kosu, namenjeno
je bilo predvsem prvemu skupnemu spoznavanju teksta. V tej fazi smo malo sprotno komentirali
nejasne pasuse. Prvemu branju je vedno sledila debata, refleksija prebranega z namenom, da
se vanjo vsakdo vkljuci. Namen debate je bilo deljenje splosnih asociacij na tekst, teme, like,
Sirsi kontekst, to pa je pogosto potekalo skupaj z razmisljanji o uprizoritvi, igri, konceptu (o
tem smo sicer lahko govorili tudi na uvodni vaji, pri cemer smo redko fiksirali uprizoritvene
postopke, bolj smo snovali kontekstualen, miselni okvir, nasa zanimanja itn.). Drugo branje je
potekalo zZe veliko bolj usmerjeno, analiticno. Utemeljevanje motivacij, iskanje osnovnih
zametkov linij likov, teksta, pomenov, podteksta, asociacij, utemeljevanje nejasnih delov in
razpiranje tem, ki so jih odpirale posamezne replike, preverjanje referenc ... Sledilo je tretje

86



branje, pri katerem sva z rezZiserjem izhajala predvsem iz knjige The Director's Craft avtorice
(reziserke) Katie Mitchell. V tej knjigi avtorica predstavi faze svojega ustvarjanja, korak za
korakom. Knjiga sicer opisuje njeno ustvarjanje klasicnega dramskega gledalisca, tudi
uprizarjanja dramskih tekstov, pri ¢emer trdi, da njeno delo ne glede na tekst (svoje delo
ponazarja na uprizarjanju Cehova) poteka enako. Z reZiserjem sva nato razdelila tekst na
manjsSe segmente, tekst sva prelamljala po navadi na mestih, kjer se spremeni vsaj ena
motivacija lika ali pa tematika, »dogodek«, tudi tam, kjer se je sosledje dveh replik zdelo Sibko
ali pa nejasno (poudarjam, da je bila nasa delitev teksta drugacna kot od Mitchell). Ti prelomi
so bili lahko zgosceni na pol strani ali pa so bili daljsi. Glede na prelome smo v posameznih
manjsih segmentih iskali cilj, motivacijo posameznega lika, odnos med dvema ali vec liki, in
do kaksnih sprememb (vsega) nastetega je prislo ob prelomu. Gre za natancno razdelavo
osnovnih linij likov, poleg tega pa tudi za strukturiranje uprizoritve, njene dramaturgije in
orientacije po tekstu pri postavljalnih vajah (kasneje se s pomocjo teh segmentov tudi veliko
lazje orientiras pri potencialnih crtah, sploh ce neki doloceni segmenti ne spadajo v koncept
ali se ponavljajo ...). V kasnejsem procesu so prelomi predstavljali momente, kjer je morala
biti rezija posebej pozorna na prehajanje oziroma montazo manjsih delov. Vendar se vse te
stvari velikokrat spremenijo v fazi postavljanja. Pogostokrat v tej fazi po analizi posameznega
dela prebiras ve¢ segmentov skupaj. Obicajno se je na zadnji bralni vaji tekst ponovno prebral
od zacetka do konca brez ustavljanja. Crtanje teksta po navadi ni potekalo na bralnih vajah
(Ce Ze, morda v sklopu tretjega branja), temvec na arenzirkah oziroma izdelovalnih vajah, kjer
se je najbolje izkazalo, kaj potrebuje uprizoritev, situacija, prizor, tudi prilagajanja koncepta
glede na tekst. Na bralnih vajah sem si oznacevala »prazne prostore« v tekstu, ki so
predstavijali moznost, da se jih napolni bodisi z avtorskimi prizori oziroma vecjimi rezijskimi
(ne reZiserjevimi) intervencijami. Te prostore je odpirala struktura posameznega teksta —
recimo, pri Pinterjevemu Praznovanju in lonescovi U¢ni uri jik je bilo obcutno manj kot pa pri
Razdejanih Sarahe Kane ali pa pri medtem ko skoraj re¢em Se ali prilika o vladarju in modrosti
Simone Semenic. Predvsem je pomembno poudariti, da sta natancnosti takih bralnih vaj in
njihov fokus odvisna tudi od igralcev in predvsem reZiserja, reZiserke. V grobem pa gre
verjetno pri mojem delu vedno za podobne principe, vendar sta obseg in natancnost odvisna
od nacina delovanja reZiserja, reZiserke, tudi njegovega nacina dela, prisotnosti, poudarjanja

dolocnih aspektov, elementov uprizoritve.*®

19 Glavna poteza mojega dela v oceni, kje je reZiser, reZiserka moé¢nejSi. V grobem gre za to, ali je
reziser moc¢nejsi v konceptualnem, idejnem smislu, »za mizo«, ali »v prostoru« in s tem Sibkej$i pri
konceptu, analizi, misli. Prizadevala sem si intenzivneje delati na podroc¢ju, na katerem je bil reziser,
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Najvecja razlika med odgovori intervjuvancev in intervjuvank na to vprasanje se nanaSa na
zapiranje, razreSevanje dilem, vpraSanja glede teksta — doloCanje, fiksiranje interpretacij, linij
likov in pomenov teksta ali pa ravno obratno, odpiranje, razpiranje konteksta gradiva in vseh
njegovih potencialov. Pogorevc recimo pravi, da se mora na bralnih vajah razresiti vse dileme,
vprasanja okoli teksta in vizije njegovega uprizarjanja, saj je to Sele pogoj za ustvarjanje tekom
nadaljnjega Studija. Pri drugih je to Se vedno faza razpiranja, asociacij, referenc, seveda pa ze
zarisovanje moznih interpretacij, vendar nicersar tako dokon¢nega. Tezko bi sklepali, ali je to
odvisno od generacije, kateri pripada dramaturg, dramaturginja. Seveda je mogoce opaziti
teznje, da se starejSi dramaturgi, dramaturginje nagibajo k zapiranju v tej fazi, mlajsi pa k
odpiranju, procesualnosti, vendar je tezko reci, da je to pravilo. Teznjo po zapiranju je mogoce
najti tudi pri institucionalnih dramaturgih, dramaturginjah, vendar ne pri vseh. Ramsak
Markovi¢ ponovno pove, da je njegovo delo na bralnih vajah odvisno od vrste sodelovanja (pri
¢emer ponovno cilja na stopnjo avtorstva). Vendar so zanj idealne bralne vaje tiste, na katerih
so vsi ustvarjalci enako aktivni in kjer nih¢e ne zavzema vloge »gledaliskega strokovnjaka«.
Pravi, da takrat ustvarjalna ekipa bere kot »amaterji« oziroma »nedolzno obc¢instvo«, kar se mu
zdi najbolj ucinkovito. Posebna specifika bralnih vaj je tudi v procesih, kjer je dramaturg,
dramaturginja in/ali reZiser, reziserka tudi avtor, avtorica teksta. Morano poudarja, da so bralne
vaje zanjo izredno pomembne, saj na njih z reziserjem ugotovita, kaj od njenega teksta

funkcionira in kaj ne, po njih se po navadi loti pisanja nove verzije.

Lukan pravi, da je v tej fazi pomembna predvsem »presoja o smiselnosti posegov«. Pomembno
je razmisliti, kako dozirati komentarje — ali povedati vse naenkrat, ali pa usmeritve razprsiti
¢ez ve€ vaj. Predvsem je posebej pomemben igralCev, igralkin lastni prispevek in vprasanje,
koliko povedati in usmerjati in v kolik$ni meri prepustiti interpretacijo igralcem, igralkam in
kasneje gledalcem (odprtost interpretacije). Velikokrat se pokaze, da se med bralnimi vajami
izkaZe kot produktivna neka specificna interpretacija, ki pa tekom vaj v prostoru ne funkcionira
ve¢, oziroma je potrebna sprememba zaradi fizi¢ne situacije, akcije ali pa dramaturske linije
uprizoritve. Vendar pa je vseeno v navadi, da se tekom bralnih vaj odlo¢i za smeri interpretacije
vseh segmentov in jih fiksira. To je lahko past za kasnejse faze uprizoritve, ¢e v interpretaciji

ekipa ni prilagodljiva (se pravi, ¢e na doloCenih interpretacijah vztraja kljub temu, da morda

reziserka SibkejSi, pri tem pa sem poskuSala vedno biti pozorna, da s tem ne bi rusila njegovega
»rezijskega fokusa«, torej segmenta, ki mu predstavlja vstopno tocko v gradivo.
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ne funkcionirajo v prostoru — podobno se lahko zgodi pri izdelovalnih vajah, e se vztraja na
situacijah, ki se jih je odkrivalo na arenzirkah, vendar se kasneje izkaze, da preprosto ne

delujejo).

Bralne vaje se ne razlikujejo veliko glede na to, ali gre za adaptacijo ali dramatizacijo teksta,
ki ni dramski (recimo romana), pravi Mahkovic. Vprasanje je, kakSen je postopek, ko ni teksta
za izhodisCe, se pravi pri avtorskih in plesnih projektih. Smerkolj Simoneti pravi, da je
nekaksen nadomestek bralnih vaj v avtorskih projektih improvizacija, in dodaja, da gre pogosto
za zelo podobne mehanizme dela. S tem misli na tocke, ki se jih poudarja tako v tekstu kot pri
improvizacijah — kje smo zaceli, kje koncali, kaj je konflikt in kaj je poanta. Razlika je
predvsem v tem, da je v tekstu vpisana ze neka izhodisca struktura, za katero ni nujno, da jo
kot tako prevzame tudi uprizoritev, lahko pa se nanjo odziva. Tekom bralnih vaj je potrebno
strukturo teksta najprej razbrati, s tem pa razpirati tudi stvari, ki so le »implicirani
medprostori«, polnjenje teh medprostorov pa zaznamuje interpretacijo (Smerkolj Simoneti).
Pri avtorskih projektih (tudi pri plesnih) je treba to strukturo $ele zgraditi, poiskati nacine, kako
gradivo vpeti v dramaturski lok, ga sintetizirati. V bralno fazo avtorskih projektov bi verjetno
lahko umestili vaje, na katerih se prebira referen¢no gradivo, ki se je zbralo tekom
preduprizoritvene faze, in tisto, ki ga dodatno prinasajo igralci, igralke med procesom
(najveckrat osebne izkuSnje, zgodbe). Gre torej za prebiranje, pregledovanje gradiva in za
razpravljanje, razmisljanje, pogovor o njem ter razpiranje tematik, vsebin, kaj vse je lahko
potencialno uporabno, zanimivo, vznemirljivo za projekt (tudi glede na koncept, misel
uprizoritve — fokus). Brodar pravi, da je pri tem pomembna predvsem usmerjena debata,
potencialno tudi dodeljevanje nalog glede na zanimanje posameznika, posameznice. Nekateri
avtorski projekti to fazo preskocijo in grejo takoj v prostor. Toporisi¢ pravi, da tudi ¢e ni
verbalnega teksta, gre vedno za iskanje teksta predstave, ki pa je lahko sestavljen iz razli¢nih
njezikov«, elementov uprizoritve (recimo jezika podob, vizualnega). Dobovsek pravi, da tekst
pri avtorskih projektih dobi nove dimenzije, njegova izdelava in vsebina pa je velikokrat precej
drugacna kot pri dramskih tekstih. Vsekakor lahko re€emo, da je tekst v teh primerih prece;j
bolj gnetljiv in prilagodljiv, saj nastaja sproti in s tem tudi omogoca visjo stopnjo skupnega

avtorstva.

Masa Radi Buh pravi, da bi lahko vajam pri plesnih uprizoritvah pogojno rekli postavljalne
vaje, saj po navadi ni vnaprejSnje analize, ampak se ta odvija sproti kot odziv na konkretno

gradivo, ki nastaja (podobno bi lahko rekli za avtorske projekte). Tudi Benjamin Zajc
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izpostavlja specifiko pri lutkah. Pravi, da so morda pri lutkovnih uprizoritvah kljuéne ¢rte, te
i1S¢e ze tekom bralnih vaj (Ceprav jih veCinoma preizkusajo in dejansko izvedejo Sele kasneje v

prostoru in z lutko), saj lutkovne uprizoritve na¢eloma ne prenasajo veliko teksta.

3.6 Vaje v prostoru

Po bralnih vajah se proces pomakne v prostor, kjer se za¢ne gradivo ze konkretneje, fizi¢no
manifestirati (ne le skozi interpretacijo in orisom moznih gest za mizo). Te vaje so lo¢nica, o
kateri je recimo govorila tudi MirCevska: dramaturg, dramaturginja ima idejno vizijo
uprizoritve, reziser, reZiserka pa mora to »materializirati«. Turner in Behrndt (203) opozorita,
da pri postavljanju v prostoru dramaturgi, dramaturginje pogosto nimajo ¢asa za sodelovanje
zaradi drugih zadolZitev. Pri tem verjetno mislita predvsem na institucionalne dramaturge, ki
imajo zadolZzitve tudi zunaj uprizoritvenega procesa. Intervjuvani institucionalni dramaturgi,
dramaturginje obc¢asno govorijo o drugih zadolzitvah znotraj njihove sluzbe v
preduprizoritveni fazi, vendar te obremenitve nikoli ne bremenijo vaj v prostoru. Lukan
(Slovenska 35) dramaturgovo, dramaturginjino delo na vajah v prostoru oznaci za paradoksno,
ker se hkrati giblje med navzocnostjo in odsotnostjo. So¢asno mora vzpostavljati identifikacijo
in distanco do procesa (zunanje oko). Lukan pravi (prav tam), da gre za razmerje med »reZijsko
asistenco in idejno-teoretskim nadzorom«, nadzorom nad uprizoritvenim konceptom, a pri tem
naceloma ne ponuja konkretnih uprizoritvenih reSitev (rezijskih, igralskih, scenografskih ...).
Vendar k procesu prispeva v obliki »teoretskih tez, metafori¢nih izpeljav ali ilustrativnega
izbora uprizoritvenih moZnosti«. Avtorstvo torej izraza »v navzocnosti kot abstraktnem
pojmu«. Gre za navzocnost, ki je dejavna in ulinkovita. S tem misli, da uprizoritveni
dramaturg, dramaturginja ne podaja konkretnih odgovorov, resitev, ampak mozne Opcije,
sugestije; bolj kot da bi ponujal zaprt, jasen odgovor, odpira in razgrinja moznosti. Z ne-
dajanjem avtorskih predlogov naj bi ohranjal distanco — vendar pa to verjetno ni edini nacin.
Predvsem na tem mestu postane ponovno zanimivo vprasanje o razli¢nih stopnjah avtorstva,
ko so predlogi bodisi konkretni ali ne. Res pa, da s konkretnimi predlogi predvsem
dramaturgovo, dramaturginjino avtorstvo intervenira v druge segmente uprizoritve (rezija,
scenografija, igra ...). VpraSanje pa je, kaj dejansko je materializacija avtorstva dramaturga,
dramaturginje? Ce so to njegovi korektni predlogi, to vpliva tudi na samo razumevanje

izpeljave teh predlogov.
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O podajanju konkretnih uprizoritvenih idej oziroma (avtorskega) poseganja v odrsko dogajanje
mnogi intervjuvanci, intervjuvanke odgovarjajo, da vanj posegajo. Nekateri celo pravijo, da so
kakSne segmente uprizoritev tudi Ze zrezirali oziroma predlagali konkretne rezijske reSitve.
Ramsak Markovi¢ pravi, da konkretne predloge daje na zacetku vaj (aranzirke), medtem ko se
nato tekom procesa poskusa ¢im manj vkljucevati s svojimi idejami. Spet drugi se bolj nagibajo
h komentiranju, odzivanju na rezijske in igralske predloge, s konkretnimi predlogi pa posegajo
le, ¢e ocenijo, da bodo v prid celote (Lukan, Intervju). Radi Buh pove, da se pogosto ze v
podrobnih opisih njenega odzivanja na videno skriva resitev. Konkretne resitve podaja ne kot
predlog za realizacijo, ampak kot ilustracijo, komentar, feedback, kar se ji zdi v primerjavi s
podajanjem konkretnih reSitev veliko bolj konstruktivno. Nekateri v odrsko dogajanje ne
posegajo, e k temu niso pozvani, tudi zato, da delo na odru poteka ¢imbolj uéinkovito. Cufer
pravi, da kljub temu, da je v¢asih dajala tudi konkretne predloge, tega niti slu¢ajno ni razumela
kot avtorstvo. Predvsem pa je pri konkretnih predlogih pomembno, da se tega ne izreka s

pozicije resnice, temve¢ kot poskus, da se nekaj preizkusi, in se potem o tem pogovori (Zajc).

Na podlagi vecine odgovorov lahko sklenemo, da je konkretno poseganje v uprizoritveno
dogajanje odvisno predvsem od nacina dela, posameznega reziserja, reziserke oziroma od
nacina sodelovanja v ustvarjalni ekipi (to tudi vpliva na tipologijo uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje in njegovo stopnjo avtorstva). Sorak poudarja, da je pri takih sodelovanjih
pomembno zaupanje med reziserjem, reziserko in dramaturgom, dramaturginjo — uprizoritveni
dramaturg, dramaturginja tako nikoli ne sme prezreti tega, kar si Zeli reziser. Ce pa je reZiser,
reziserka odprt in je zaupanje vzpostavljeno, potem se lahko vloge mesajo in prehajajo. Ce tega
zaupanja ni, lahko zelo hitro nastopi ob¢utek ogrozanja avtoritete reziserja, pri ¢emer pogosto
niti ne gre za to, saj, kot pravi Dobovsek, igralci, igralke vedno radi sliSijo dramaturgovo,
dramaturginjino mnenje. Ekstremen primer obc¢utka ogroZenosti reziserja navaja Pop Tasic.
Zgodilo se mu je, da mu je reziser prepovedal hoditi na vaje. Zato je vaje spremljal z balkona,
z igralci, igralkami pa je delal med odmori na strani§cu. Pop Tasi¢ pravi, da je takrat dobil
obCutek, da veliko igralcev, igralk in reziserjev, reziserk ne upoSteva dramaturga,
dramaturginje. Zaupanje v posameznega dramaturga, dramaturginjo se gradi ve¢ ¢asa, kljub
temu pa so ekipe v€asih Se vedno preseneCene, da prihaja do konkretnih predlogov s strani
koga drugega kot reziserja, reziserke. Zdi se, da je v praksi vloga in polozaj dramaturga,
dramaturginje Se vedno odvisna od njega samega (seveda tudi od reZiserja, reziserke in njegove
vzpostavitve nacina sodelovanj z dramaturgom, dramaturginjo tudi pred ustvarjalno ekipo).

Pop Tasi¢ pravi, da je v slovenskih gledali§¢ih hierarhija izredno mocna. Predvsem reziserja,
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reziserko se S¢ vedno dojema kot avtokratsko osebo, ki lahko odzive, komentarje, feedback
hitro razume kot zalitev. Zdi se, da se to z generacijami spreminja. Smerkolj Simoneti pravi,
da opaza generacijsko teznjo po dehierarhizaciji in da je v procesih z mlajSo generacijo veliko
vec predlogov, idej, ki ne prihajajo le od reziserja, reziserke ali igralca, igralke. Reziser oziroma
reziserka v tem ne nastopa vec kot edini in nesporen avtor (kar je v strukturi delovanja institucij

Se vedno mogoce obcutiti), Cedalje bolj so pogosti pluralisticni pristopi do uprizoritvenih ide;j.

Mogoce je opaziti razliko med uprizoritvenimi dramaturgi, dramaturginjami »na svobodi« in
tistimi v institucijah. Predvsem lahko stopnjo avtorstva povezujemo s hierarhijo
uprizoritvenega procesa. Cimbolj je hierarhien proces, tem bolj je avtorstvo skoncentrirano v
eni osebi, enem segmentu (reziji, tekstu, tudi igri ...). Bolj kot je proces nehierarhic¢en, vec je
porazdeljenega oziroma kolektivnega avtorstva. V institucijah je hierarhizacija uprizoritvenega
procesa bolj rigidna in vpisana Ze v sam ustroj institucije. Spomnimo se, na primer, pogodbe,
ki sem jo omenila v prvem delu: dramaturgov oziroma dramaturginjin nacin sodelovanja je
pogodbeno odvisen od reziserja, reziserke in to toliko, da bi lahko govorili o poseganju v

avtonomijo dramaturgovega, dramaturginjinega dela. 2°

Kot smo videli doslej, je podajanje in poseganje z avtorskimi predlogi v uprizoritev s strani
razli¢nih sodelavcev, Clanov ustvarjalne ekipe, odvisno od odprtosti reZiserja, reziserke za tako
sodelovanje oziroma strukture njihovega delo. Z reZiserjem Juretom SrdinSkom sva odprt
sodelovalni odnos poskuSala vzpostavljati s sodelavci, sodelavkami pri zadnjih treh
uprizoritvah na akademiji (Ucna ura, Razdejani, medtem ko skoraj recem Se ali prilika o
vladarju in modrosti). Tak nacin dela nama je z vecino igralske zasedbe (z drugimi sodelavci
praviloma ne, ker niso mogli redno obiskovati vaj) uspelo vzpostaviti le pri Razdejanih, pri
Ucni uri do neke mere tudi, vendar je bilo to morda zaradi »zaprtosti« teksta, tudi pomanjkanja
znanja, orodij in izkuSenj, kako v tekst konkretneje avtorsko pose¢i, manj opazno. Pri
uprizoritvi medtem ko skoraj recem Se ali prilika o viadarju in modrosti je poskus spodletel
bodisi zato, ker tekst ni rezoniral z igralci, bodisi zaradi dela z ve¢jim $tevilom igralcev. Tekom
teh treh poskusov sva ugotovila, da za nehierarhicne, kolektivne oblike sodelovanja ni
pomembna le odlocitev osebe na poziciji moci (reZiserja, reziserke), ampak tudi tistih, ki te

moci nimajo (igralci, igralke, dramaturg, dramaturginja ...). Treba je poudariti, da gre pri

20 »Sodelovanje pri vseh pripravah in vajah za predstavo, za katere bo reZiser predstave presodil, da je
potrebno, da dramaturg na njih sodeluje;«

92



tovrstnih procesih tudi za prevzemanjem doloCene mere odgovornosti, ki je v hierarhi¢nem
procesu (kot igralec, igralka ali pa dramaturg, dramaturginja) nima v tolik§ni meri. Koncept
uprizoritve se v takim primerih poskusSa ustvarjati skupaj, vendar je to ponovno odvisno od
samoiniciativnosti in angazmaja igralcev, igralk (dramaturga, dramaturginje). Predvsem je v

tem kontekstu koncept pomemben za orientacijo po gradivu, kaj se i$¢e, zakaj, na kakSen nacin

Lukan (2001 35) pravi, da je navzoc¢nost edino konkretno dolocilo poklica, saj v materializirani
obliki delo dramaturga, dramaturginje (¢e ne upoStevamo avtorske priredbe ali avtorskih
tekstov — tudi pri teh se lahko avtorstvo v snovalnih projektih hitro porazgubi) na odru ni
navzoce. Ker ni nekega zakljucenega »izdelka«, je njegovo avtorstvo tezko izslediti, saj je
implicitno, vsepovsod prisotno. Lukan pravi (prav tam 36), da je dramaturg, dramaturginja tem
bolj avtor, koliko zna to prikriti — njegovo avtorstvo je »vezivo« uprizoritve. Kadar njegovo
navzocnost v uprizoritvah opazimo, je najbrz z njo pretiraval. Verjetno se je lotil reZiranja ali
pa pisanja (prav tam). Dramaturg, dramaturginja »par excellence« naj bi bil torej tisti, ki ga ne
opazimo in je razprien. Ceprav je z vidika nagrajevanja (na festivalih) ravno njegova vidnost
(materializacija avtorstva skozi priredbo, dramatizacijo, avtorstvo teksta, materiala) pogoj za
nagrado, je priznanje dejstvo, da je svoj poklic opravljal, kot materialni dokaz njegove

navzocnosti.

3.6.1 Aranzirke oziroma postavljalne vaje

Prva faza vaj v prostoru se imenuje aranzirke oziroma postavljalne vaje, te po navadi sledijo
bralnim vajam oziroma analizi za mizo. Gre za prehod od dela s tekstom v fizi¢no akcijo,
»odrsko podobo« (Lukan, Intervju). Pri mlajsih uprizoritvenih dramaturgih, dramaturginjah se
pojavlja dvom v aranzirke oziroma postavljalne vaje na sploh. Kar je povezano predvsem s

procesom, idejo markiranja in izdelovanja.

Lukan pravi, da Stevilni reziserji, reziserke v tej fazi ne potrebujejo uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje, tako da je njegova prisotnost odvisna od Zelj reziserja. Koloini
pravi, da se praviloma klasi¢nih arenzirk ne udelezuje, vendar tudi opaza, da je aranzirk cedalje
manj, velikokrat se prehaja direktno v izdelovalne vaje. Mircevska za to fazo pravi, da je zelo

kompleksna, Se posebej v smislu skupinske dinamike, zato je pomembno, da se v tej fazi
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dramaturg, dramaturginja malo umakne, da igralcem in reziserju odstopi prostor. Uprizoritvena
dramaturginja, dramaturg je prispevala podstat, konceptualno usmeritev in ¢e v fazi vaj v
prostoru pride do sprememb, se je treba na to prilagoditi tako, da se pois¢e novi fokus misli in

se poenoti smisel uprizoritve.

Uprizoritveni dramaturg, dramaturginja se v tej fazi odziva predvsem na videno, komentira,
kako se dolocene sekvence bere, kakSen obcutek zbujajo doloCene situacije, akcije in igra
predvsem glede na zastavljen koncept oziroma njegova izhodis¢a. Zajcu se zdi v tej fazi kljucna
izbira trenutka, kdaj je pravi ¢as za dolo¢ene komentarje predvsem zato, da ustvarjalcem ne
»ubije§ morale« ali jih zacikla$ v dolo¢eno dilemo. Pri problemih po navadi pocaka nekaj vaj,
ker se ti pogosto sami organsko resijo. Podobno pravi Smerkolj Simoneti, da se na prvih vajah
v prostoru pogosto umakne, da vidi, kako stvari komunicirajo z njim. Predvsem se mu zdi
pomembno ozavestiti, da so prve vaje v prostoru zelo krhke, negotove, zato je potrebno stvari
afirmirati, se pravi komentirati predvsem stvari, ki delujejo, in manj opozarjati na tisto, kar ne
funkcionira, saj se slednje pogosto organsko izlo¢i tekom procesa. Pomembno je zavedanje, da

je v tej fazi moc¢no prisoten dvom ustvarjalne ekipe (verjetno predvsem igralcev, igralk).

Brodar pravi, da poleg komentiranja na videno opozarja tudi na nerazumljivosti — Se posebe;j
izpostavlja momente, kjer izhodiS¢na situacija ni jasna, ali pa opozarja na polozaj, perspektivo,
ki je prepustna. Radi Buh se pri komentarjih na arenzirkah osredotoca predvsem na prej$nje
odlocitve (koncept), ob tem opozarja tudi na elemente, ki v posameznem prizoru niso dovolj
razviti, oziroma imajo S$e neizkoriS€en uprizoritveni potencial, ali kot pravi ona, so v
»neravnovesju«. Pri njenem odgovoru je zanimivo to, da uprizoritev in posamezni prizor
razume kot ekosistem, organizem, ki se medsebojno povezuje in diha, vsak prizor pa je del¢ek
te celote. Razvidno je, da se v fazi arenzirk ze osredotoca na celoto uprizoritve in njene vezi,

povezanost posameznih delov, dramaturgijo.

Znidarsi¢ pove, da se v tej fazi ne poskusa ukvarjati z mizansceno in vsemi detajli (sicer v&asih
pocne tudi to). Poskusa se osredoto€iti predvsem na celoto in v njej prepoznavati logiko
uprizoritve, sistem. Ukvarja se tudi z montazo in prehodi ter dolo€evanji izto¢nic. Pravi, da se
ukvarja z istimi stvarmi kot reziser, le da se vkljuci predvsem takrat, ko ima idejo, predlog,
nekaj konkretnega, kar lahko pripomore k uprizoritvi. Ne vodi torej vaj, ampak je kot nekakSen

spremljevalec, ki v delo »prodira«, intervenira in »se iz njega spet umika«. To funkcijo lahko
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povezemo z idejo zunanjega ocesa, ki se vkljuCuje v samo ustvarjanje, a hkrati ohranja

distanco, pogled gledalca.

Zanimiva je perspektiva Krasevec, ki v tej fazi obicajno ni prisotna na vseh vajah. Zanjo je
pomembno, da je prisotna pri »odklepanju prizorov«, kar se lahko zgodi tudi ze za mizo.
Zanimiva je raba besede »odklepanje«, ki sugerira na odklepanje sistema, logike uprizoritve,
njenih prizorov, tudi kodov, znotraj katerih se giblje ali pa jih v¢asih tudi nacrtno prelomi.
KraSevec poskusa biti na vajah predvsem v tistem delu, ki je kriti¢en, po navadi so to tudi vaje,
na katerih lahko vidi nekoliko ve¢je dele celote (to bi sicer pogojno lahko spadalo tudi ze v

kasnejsnje faze vaj v prostoru). Posebej je pozorna tudi na kliSeje ali na neinventivne resitve.

Najvecja razlika glede komentiranja med vpraSanimi je, pred kom oziroma v prisotnosti koga
izrekajo komentarje. Nekateri pravijo, da ¢e ima kdo (po navadi reZiser, reziserka ali igralec,
igralka) problem, da se komentarji povejo v prisotnosti vseh, potem komentarje povedo na
samem. Velikokrat pri tem izhajajo iz »stare zapovedi« (Brodar), da je treba videno najprej
komentirati reziserju, reziserki, da se ne zmede igralcev, igralk. Nekateri komentirajo tudi samo
reziserju, reziserki, saj se zdi, da je ta del Studija izjemno obcutljiv in kljuc¢en za povezavo med
reziserjem, reziserko in igralci, igralkami. Zajc je pri ocenjevanju, pred kom povedati
komentarje in kdaj, zelo takten, ve¢inoma si jih zapisuje sproti na vajah in ji predebatira z
reziserjem, reziserko na samem. To naredi, ¢e ima vecje komentarje, da z njimi ne ustavlja
vaje, in takrat, ko vidi moZnost »prizadetega ega« reZiserja, reziserke. Ce preceni, da gre za
suverenega reziserja, potem komentira pred vsemi. Toporisi¢ pripoveduje, da na vajah sicer
dejavno sodeluje, vendar se pri tem trudi, da ne vstopa v konflikt z reziserjem, reziserko ali
deluje mimo njega, kar pomeni, da ni nujno, da se z vsem, kar dela reziser, reziserka, strinja.
Tako raje ponuja alternativne moZznosti pri interpretaciji teksta ali pa pri »kreiranju igralskega

sistema znakov«.

Nekateri striktno svoje komentarje izrekajo pred vsemi. Menijo, da se mora ustvarjalna ekipa
(oziroma igralci, igralke) sama odlociti, ali komentarje sprejmejo ali ne. S tem tudi odlo¢no

zavracajo »infantilizacijo« igralcev in igralk, ki naj bi jih »odve¢ni« komentarji zmedli.

Kot uprizoritvena dramaturginja sem z reziserjem Juretom Srdinskom v vaje v prostoru
poskusala vstopati z vodenimi improvizacijami, ki so se bodisi osredotocale na predzgodbo,

dinamiko dolocenih likov, ali pa se je v bolj abstraktnem smislu preizkusalo potenciale
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dolocenih uprizoritvenih nacinov ali pa dolocenega prostora — pri tem sva imela v mislih
dolocene segmente teksta, ki jih sicer nisva specificirala igralcem. Odkrite mehanizme,
uprizoritvene nacine sva velikokrat uporabila tudi kasneje v uprizoritvi. Za Razdejanje sva s
pomocjo dramaturginje Laetitie Pohl, ki se ukvarja tudi z glasbo, iskala skladbe, ki so ustrezale
dramaturski strukturi teksta oziroma tisti strukturi teksta, ki smo jo zgradili skupaj. Ena od
improvizacij je potekala na doloceno skladbo. Namen je bil, da se celoten tekst oziroma odnose
med liki odigra le z gibom, brez besed, upostevajoc¢ dramaturgijo skladbe pa se je igralcem
dajalo znake, kdaj vstopa ali izstopa doloceni lik v ali iz dogajanja (Vojak in Cate). Vaja je
pomagala predvsem igralcem, igralki pri razumevanju strukture uprizoritve in strukture
odnosov med liki, 0 katerih smo se sicer intenzivno pogovarjali Ze med analizo. Predvsem pa
smo v kasnejsi izdelovalni fazi segment improvizacije uporabili za prehod, prelom uprizoritve
v drugi del (vdor vojne), v katerem smo iskali drugacne uprizoritvene postopke (bolj
performativne) kot v prvem delu, ki je bil hiperrealisticen. Aranzirke so bile namenjene
predvsem spoznavanju prostora, preizkusanju in nabiranju razlicnih situacij (glede na
segmente, ki se jih je dolocilo pri analizi), ki bi lahko funkcionirale, pomembne so bile tudi
zato, da so igralci, igralka pocasi vstopali in se spoznavali z liki. Velikokrat sva sicer po bralnih
vajah prosila igralce, igralko, da sami predstavijo svoj lik zato, da bi izvedela, v kaksno smer
bi ga Zeleli razviti, kaksne so njihove Zelje in o ¢em (ne) razmisljajo. Ce je bilo pri tekstih
(Razdejani, medtem ko skoraj reCem S$e ali prilika o vladarju in modrosti) mogoce najti
odprtine, primerne za avtorske prizore, se je v tej fazi pogosto iskalo zametke tudi teh. Vse to
Jje potekalo vzporedno z aranzirkami, recimo pri Sarah Kane smo dolocili dolocen dan v tednu,
ko smo celotno vajo posvecali razvoju idej za avtorske prizore. Pri tem se je sprva govorilo le
o idejah, kasneje pa se je avtorske prizore tudi vadilo, preizkusilo in izpeljalo. Igralci so seveda
lahko prinasali konkretne prizore, sama sem se kot dramaturginja povezala z igralko in z njo
zasnovala prizor, za katerega sem napisala okvirni tekst, ki smo ga potem skupaj urejali in
prilagajali. Pri uprizoritvi Sarah Kane sva z reziserjem dopuscala poante in prizore, s katerimi
se sama nisva strinjala, vendar sva jih razumela kot gradivo, ki je nagovorilo igralce. K
njihovim avtorskim prispevkom jih je verjetno spodbudila prav tematika teksta in njena
aktualnost zaradi dogajanje v svetu (izbruh vojne v Ukrajini ter odnos zahodnega sveta,
predvsem EU do nje in (nase) generacije, ki nismo dotlej ziveli v bliZini vojne). Pri Semenic je
bilo to zelo drugace, zdi se, da tekst ni toliko rezoniral z igralci, igralkami, ceprav je vseboval
mnogo praznih prostorov, ki bi jih bilo mogoce napolniti z avtorskimi prizori. Na koncu je v
uprizoritvi ostal le en avtorski prizor, ki sva ga v glavnem koncipirala z reZiserjem, jaz pa sem

zanj napisala tekst.
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Na akademiji je bila dinamika razreda precej durgacna kot pa zunaj nje, zato se kot
dramaturginja nisem obremenjevala s komentiranjem in odzivanjem pred ostalimi (razen v
prvih dveh letnikih zaradi mentorjev za rezijo in igro). Prav tako se nisem kot dramaturginja
ukvarjala z avtoriteto reZiserja, rezZiserke, ki sem jo opazila Sele, ko sem zacela delati zunaj
svojega letnika oziroma v mesanih skupinah ali pa v instituciji. Izkazalo se je za pomembno,
da je treba na prvih vajah v prostoru, sploh pri mladih reziserjih, se bolj pa mladih reziserkah,
paziti na vzpostavljanje njihove avtoritete pred starejsimi, izkusSenejsimi igralci, igralkami. To
je pomenilo, da sem komentarje sprva, predvsem cCe so bili v nasprotju z reZiserjevimi, podajala
reziserju pred ali po vaji oziroma med pavzo, direktno mnenje sem povedala samo, ce me je
reziser, reziserka ali igralec, igralka k temu pozval. Veliko je bilo sestankov pred vajami, kjer
se je nacrtovalo, kako in na kaksen nacin naj se dolocene komentarje, ideje reziserjev, reziserk
skomunicira z igralci, igralkami. Na vajah v prostoru, ko se je avtoriteta in zaupanje razvilo
do mere, kot se je, nisem komentarjev, idej, premislekov in konceptualnih dolocitev sporocala
pred vsemi, ne da bi jih predhodno preverjala z reZiserjem, rezZiserko. To se je izkazalo za
koristno, ko se je pri igralcih, igralkah pojavil rahel dvom v reZiserja, ali pa je prislo do

nejasnosti v njihovi komunikaciji zaradi koncepta.

Zelo pomembna in klju¢na faza je, da se na koncu arenzirk in postavljalnih vaj gre v grobem
¢ez celoto. To so kot nekaksni »progoni« (uveljavljen zargonski izraz), ki so praviloma vedno
rkatastrofalni«, vendar so kljucni za pravocasno preverjanje dramaturske linije, ki se jo lahko
na tej tocki Se spremeni, prilagodi ... Predvsem je pomembno, da so ti progoni pravocasni in da
se ekipa zaveda, da so namenjeni preverjanju dramaturske linije uprizoritve, pa tudi linije likov.
Po prvem progonu skoraj praviloma poteka intenziven sestanek z reZiserjem, reziserko, kjer se
izpostavlja dileme, probleme, ki se jim je treba posvetiti v izdelovalni fazi (od ¢rtanja velikih
pasusov, delov teksta do detektiranja situacij, ki sploh ne funkcionirajo, in tistih, ki
funkcionirajo glede na koncept, linije likov ...). Poleg dramaturske linije igralcem, igralkam to

ponudi tudi prvo osnovno orientacijo po uprizoritvi.

Faza aranzirk ali postavljalnih vaj je faza, v kateri se razkrije najvecja razlika glede tega, ali
obstaja kot izhodiS¢e za uprizoritev tekst ali ne. Smerkolj Simoneti sicer pravi, da bi lahko Se
vedno prepoznali podobne principe dela dramaturga, dramaturginje pri uprizoritvah, ki izhajajo
iz teksta, kot pri tistih brez teksta. V tej fazi gre pri avtorskih projektih predvsem za

akumulacijo potencialnega uprizoritvenega materiala, kar lahko poteka na razli¢ne nacine. Prvi
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nacin se odvija z vodeno improvizacijo tega, kar reziser, reziserka in dramaturg, dramaturginja
predvidita v uprizoritvi. Vodene improvizacije lahko potekajo znotraj vnaprej predvidene
strukture (dramaturgije) uprizoritve, kjer se i8¢e konkretne prizore, situacije, ideje, lahko pa
potekajo brez vnaprej predvidene strukture, le na doloceno zastavljeno temo. Improvizacije so
lahko bolj ali manj vodene. Nekatere lahko izhajajo iz vnaprej napisanega okvirnega teksta ali
poteka. Improvizacije se nato transkribira in dodatno dramatursko uredi ali pa vanje intervenira
in jih dopiSe. To lahko pocnejo igralci, igralke sami v sodelovanju z dramaturgom,
dramaturginjo, reziserjem, reziserko, ali ta to po¢neta sama. Improvizacija lahko izhaja in
nastaja iz referen¢nega gradiva, ki se je nabiralo med preduprizoritveno fazo in se je tekom
zadetnih vaj (bralnih vaj) prebiralo, pregledovalo z igralci, igralkami. Znidarsi¢ pravi, da ko ni
besedila, naceloma takoj pri¢nejo z improvizacijami, ki jih vodi reziser, reziserka. Preskoci se
torej fazo analize oziroma bralnih vaj. Improvizacije so lahko zasnovane na tekstu,
dokumentarnem, literarnem ... gradivu, lahko pa tudi ne. 1z teh improvizacij nastane tekst, ki
se ga v naslednjih vajah preizkuSa in spreminja, dokler s prizorom in z besedilom ekipa ni
zadovoljna. Faze analize, aranzirk, postavljalnh vaj in izdelovalnih vaj se v takem primeru
prepletajo. O podobnem govori tudi Katarina Morano, ki pravi, da sta z reziserjem Zigo
Divjakom na akademiji delovala predvsem skozi snovalni princip — improvizacijo, ali pa sta
igralcem, igralkam dajala konkretne naloge in nato iz tega oblikovala tekst. Ta nacin se
razlikuje od vodenih improvizacij. Igralci, igralke v tem primeru dobijo konkretne zadolZitve,
po navadi nalogo, naj pripravijo prizor na dolo¢eno $tevilo tem, ki ga lahko pripravijo na vajah
ali doma. Vsekakor ga prikazejo na vajah, kjer se ga potem tudi analizira, komentira. Gre za
podobne zadolzitve, ki jih opravlja sicer na aranzirkah dramaturg, dramaturginja, le da se v tem
primeru reziserjeva vloga in vloga igralcev, igralk veliko bolj pribliza dramaturgovi. Po
akademiji sta Morano in Divjak zaela sodelovati tako, da sta v proces vstopala z vnapre]
napisanim tekstom. Morano pravi, da pri projektih sodeluje kot uprizoritvena dramaturginja,
kadar gre za njen avtorski tekst ali pa avtorsko priredbo. V teh procesih se vse od aranzirk do
premiere osredotoCa predvsem na krajSanje teksta, tudi prepisovanje in izdelovanje novih

razli¢ic teksta glede na sliSane interpretacije igralcev, igralk in njihove komentarje.

3.6.2 lzdelovalne vaje

Naslednja faza vaj v prostoru so izdelovalne vaje, pri katerih se po navadi izdeluje situacije,

prizori, ki so se razvijali v prejSnjih fazah in za katere so se reziser, reziserka, dramaturg,
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dramaturginja ali celotna ekipa odlocili, da imajo potencial. Te ideje se v tej fazi natan¢neje
izdeluje, doloca, tudi Se raziskuje ali pa popolnoma spreminja, obraca. Med vprasanimi je bilo

zaznati, da morda definicija teh vaj ni poenotena, zato so odgovarjali razli¢no.

Mnogi so za to fazo povedali, da delujejo podobno kot pri aranzirkah oziroma postavljalnih
vajah, ali pa med tema fazama v sploSnem ne delajo razlik. Morda je glavna razlika v tem, da
se za¢ne dramaturg, dramaturginja v tej fazi veliko bolj osredotocati na celoto, na predviden
konéni uéinek uprizoritve in vlogo gledalca. Znidarsi¢ pravi, da gre v tem delu vaj tudi za
proces ¢iscenja in izdelovanja predstave. Zdaj se gre skozi vecje pasuse, Stevilo odlocitev, ki
jih je treba sprejeti, se vztrajno manjsa. Pop Tasi¢ pa je v tej fazi pozoren na to, kar se je
dognalo, naredilo, tudi ¢e se z narejenim na strinja. Koloini pove, da v tej fazi tudi intenzivneje
Crta, premetava in posega v tekst. Veliko bolj intenzivno je tudi emocionalno razpolozenje

ustvarjalne ekipe, zato jo spodbuja in tolazi.

KraSevec v tej fazi najraje dogajanje na odru sproti komentira z reziserjem, reziserko. Vecino
komentarjev si vseeno zapiSe in jih Skomunicira med pavzami (veCinoma z reziserjem,
reziserko). Ta faza se ji zdi zelo pomemben del uprizoritve in tudi njenega dela, saj je njen
pogled manj obremenjen (dramaturska distanca). Pogorevc ravno obratno komentarje v tej fazi
cedalje bolj pogosto deli z ostalimi sodelavci in ne le ve¢ z reZiserjem, po navadi ob koncu

vaje, ko je Cas za debato.

Rams3ak Markovi¢ se trudi, da tekom procesa daje ¢edalje manj konkretnih reSitev, prisoten je
sicer na vseh vajah, a se trudi, da na njih ni popolnoma osredotocen na odrsko dogajanje, tako
da med vajami po¢ne tudi druge stvari, kar mu omogoca, da jih spremlja samo s pol pozornosti.
To pocne predvsem zato, da ne iS€e vsako malo konkretno reSitev (s tem ohranje svez,
»nekomentiran« pogled), hkrati pa ohranja splosen obcutek, kam proces gre in kaj se dogaja
na vaji. Gre za polozaj, kjer si hkrati znotraj in zunaj, si zainteresiran in si neveden, podobno
kot zunanje oko. Po potrebi v tej fazi po vaji nadaljuje delo z reziserjem, reziserko. Brodar
pravi, da ¢e je le mogoce, je v tej fazi ni na vajah, saj raje ne sodeluje pri vseh detajlih in
odloc¢itvah. S tem ohranja distanco. Reziserja, reZiserko in igralce, igralke v tej fazi rada pusti
pri miru in po¢aka na predlog z odra, ki ga kasneje pomaga izdelati. Mir¢evska pa je nasprotno
ravno Vv tej fazi prisotna na vseh vajah, pravi, da v tej fazi igralci in igralke rojevajo vlogo, zato

se z njimi pogovarja, da vidi, kaj se z vlogo dogaja, v katero smer se razvija igra.
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V moji dosedanji praksi izdelovalne vaje potekajo nekoliko drugace. Po tem, Ko se je na koncu
postavijalnih vaj oziroma aranzirk pokazal nek grob dramaturski lok, se glede na to izdeluje,
spreminja dolocene segmente, dele uprizoritve (po navadi glede na delitev, ki sem jo omenjala
v fazi analize). To pomeni, da se v manjsih segmentih doloc¢a natancneje situacije, ali pa se jih
popolnoma spreminja, ali is¢e nove. V tej fazi poteka tudi intenzivnejse crtanje, kolaziranje,
montiranje teksta, da se ta prilagodi odrski situaciji, natancneje se tudi izdeluje prehode in
detajle. Nato se vecje dele spusca postopoma cez. Cedalje bolj natancno se stvari dolocajo. V
resnici se tak nacin dela ne osredotoca na celoto (razen ko gre 7a vecje segmente), celoto se
popravija in gleda v zadnjih fazah izdelovalnih vaj in zakljucnih vajah oziroma se nanjo misli
Ze ob prehodu iz aranzirk v izdelovalno fazo. Naceloma se sama nikoli nisem umikala z vaj; ne
zdi se mi, da bi moja redna prisotnost vplivala na distanco, svez pogled. Ta se je vedno
izkristaliziral na tistih vajah, kjer se je slo cez vecje segmente uprizoritve. Na izdelovalnih
vajah poteka tudi intenzivnejse delo z igralci, igralkami, formiranje njihove dramaturske linije
glede na progon, ki je bil viden po aranzirkah. Ponovno se opozarja na natancnost
interpretacije, ki smo jo odkrivali na bralnih vajah (pri dramaturgiji manjsih segmentov),
vendar se seveda te interpretacije v odrski situaciji spreminjajo in niso rigidne. Te vaje so po
navadi zelo natancne, zato se po tekstu premikamo pocasneje (véasih tudi le po stran na uro
vaj). Ker je to zelo intenzivno delo za igralce, igralke, je pomembno, da se sklope izdelanih

segementov spusca redno cez.

Pri avtorskih projektih bi lahko v zacetek te faze (ali pa v prehod med aranzirkami in
izdelovalnimi vajami) umestili po akumulaciji fazo selekcije, filtracije, zdruzevanja,
izdelovanja dramaturSskega loka, (narativne) linije uprizoritve glede na zbrano gradivo. Kot
sem ze omenila, se lahko v proces vaj pri avtorskih projektih spusca ze z dolo¢eno dramatursko
strukturo, lokom, vendar mora ta ostajati proZen in se velikokrat spremeni, prilagodi glede na
akumulirano in potencialno gradivo. Ce se ne prilagaja, lahko struktura postane rigidna za
moznosti uprizoritvenega gradiva, ki v vnaprej dolo€eni strukturi ne funkcionira. V tej fazi
Smerkolj pravi, da poteka razmiSljanje o zbranem materialu v smislu, kaj se med seboj
povezuje, kaj je mogoce zdruziti ali razdruziti, da dobi doloceno gradivo nov pomen ali pa
fokus. Razmislja se o kompoziciji, vrstnem redu gradiva in prehodih, montaZi. Torej,
pomembno je predvsem, da se osredotoca na to, kar je v prostoru, in ne v vnaprej zamisljeni
strukturi. Podobno bi lahko rekli za dramske uprizoritve, kjer se je treba na neki tocki
osredotociti na potencial uprizoritvenega gradiva, uprizoritveni tekst (dramski tekst) pa se mora

temu prilagajati oziroma stopati z njim v kreativni dialog. Pogosto se lahko v tej fazi avtorskega
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projekta izkaze, da kljub akumuliranemu gradivu nekatere stvari zaradi dramaturSkega loka
manjkajo, zato se lahko ponovno vraca k postopkom zbiranja gradiva, ki so bili opisani pri
aranzirkah. Potem ko je vse naSteto dolo¢eno, se lahko preizkusi dramaturski lok v grobem
progonu (tako kot na koncu aranzirk pri dramskih uprizoritvah). Na podlagi tega se potem
strukturo Se premesa, preobrne, ko pa je priblizno zastavljena, se vstopi v fazo izdelovanja,
fiksiranja teksta pri izdelovanju posameznih prizorov. Tukaj se lahko v¢asih vrnemo v fazo
aranzirk, ko se najprej v grobem na novo postavlja razli¢ne situacije vseh prizorov, ki so bili
izbrani za uprizoritev, kasneje pa se jih izdeluje (kot pri dramskih procesih), ali pa se jih
izdeluje neposredno. Pri »meSanih procesih«, kjer je dramski tekst izhodiS¢e in so v
potencialnih praznih prostorih uprizoritve (Razdejani) na voljo avtorskim prizorom, se te
umesca v prazne prostore, ali pa so bili ze vnaprej koncipirani z idejo njihove umestitve

(medtem ko skoraj recem se ali prilika o viadarju in modrosti).

Zajc pravi, da v lutkovnem gledali§cu nimajo izdelovalnih vaj, tako da te vaje potekajo tako
kot aranzirke. Na splosno se zdi, da delitev vaj za nekatere ni ve¢ aktualna. Smerkolj Simoneti
pravi, da se mu zdi koncept aranzirnih in izdelovalnih vaj prezivet. Predvsem se mu zdi
nemogoce, da bi igralec, igralka lahko imel mizansceno, ki jo mora napolniti le Se z emocijo.
Ce nek prizor v izhodid¢u ne funkcionira, potem po njegovem mnenju ne bo nikoli, zato ga je
potrebno obrniti na glavo. Pravi, da se zgodi, da je nek prizor v preteklosti funkcioniral, potem
pa ne vec, Vendar se na koncu vedno izkaze, pravi, da se je nekaj spremenilo in da je ta
sprememba vplivala na prizor. Seveda ne zanika, da se lahko izdela, recimo, ritem prizora ali
pa, da se ga natan¢neje in resneje izvede (ker se morda prej ni zaradi igraléeve utrujenosti,
lenobe ...). Izdelovalne vaje so tako seveda namenjene dolocanju nekaterih stvari (detajliranju,
rde¢i niti uprizoritve, kako se motivi povezujejo ...), vendar se mu zdi, da je danes pri

uprizoritvenih procesih veliko bolj prisoten celosten pristop in ne toliko segementiran.

3.6.3 Zakljucne vaje

Po izdelovalnih vaja nastopijo zakljucne vaje. To je zadnja faza vaj v procesu in obsegajo
progone, generalke, glavne vaje, kontrolke in vaje, na katerih se popravljajo sekvence, na
katere se je opozorilo, oziroma za katere se je izkazalo, da jih je potrebno natan¢neje izdelati
ali pa spremeniti (od majhnih detajlov do ve¢jih segmentov — koli¢ina in obseg spreminjanja

na zadnjih vajah je odvisna predvsem od reZiserja, reziserke). Nekateri to fazo vaj opisujejo
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tudi kot najbolj zahtevno. Predvsem je pomembno ozavestiti, da so v tej fazi soustvarjalci,
soustvarjalke najbolj obcutljivi, zato je treba komentarje in opazanja podajati zelo previdno,
prav tako jih je treba filtrirati po tem, ali se lahko Se kaj popravi, ali pa bo opozarjanje na

»pomanjkljivosti« ekipo le zmedlo.

Nekateri dramaturgi, dramaturginje pravijo, da na zaklju¢nih vajah sodelujejo podobno kot na
izdelovalnih, vendar so pri tem pozorni, da veliko manj kritizirajo in podajajo svoje komentarje
uvidevno in spodbudno. Tukaj je vpogled v celoto Ze bolj celosten. Znidarsi¢ pravi, da se v tej
fazi pogosto pokaZejo problemi v strukturi in tempu, zato se velikokrat dogajajo bolece
odlo¢itve in rezi. Sorak pravi, da je dramaturg, dramaturginja v tej fazi edini sodelavec, ki se
ukvarja s celoto in ne z dejtali. Vraca se na pogled gledalca in na osnovi njegovega
potencialnega gledanja opozarja na ritem, pomene, dinamiko in koncept. Lukan pravi, da je
vradanje in gledanje dramaturga, dramaturginje v zakljuc¢nih fazah v vlogi gledalca paradoksno,
saj je v tej fazi tudi sam »absorbiran sodelavec«. Vendar nasteva taktike in tehnike, kako se
tega znebiti — izpus¢anje vaj, menjavanje pozicije v dvorani ... Torej, dramaturg, dramaturginja
se v zaklju¢nih fazah ukvarja predvsem s celoto in jo tudi komentira, po Zelji sodelavcev in
sodelavk lahko komentira tudi podrobnosti in konkretna vprasanja ustvarjalne ekipe. Po drugi
strani pa nekateri dramaturgi, dramaturginje v tej fazi beleZijo popolnoma vse, od vecjih,
stukturnih problemov do minimalnih detajlov, dilem.

Cufer pravi, da je v tej fazi njen kriterij virtualna, optimalna verzija uprizoritve v njeni glavi.
Se pravi, kako bi moralo kaj delovati, kon¢ni uinek. Ko se za¢ne kazati celota, se odpre
najvecja moznost, da se projekt pripelje do »perfekcije«, vendar je pri tem lahko veliko ovir —
od tehni¢nih, ustvarjalnih do finan¢nih. Velikokrat oziroma ve¢inoma se uprizoritev ne izvede
popolnoma, ne pripelje se je do konca, vendar se po navadi to sploh ne opazi. Cufer je

prepric¢ana, da dramaturg, dramaturginja najbolj ve, kdaj je uprizoritev, projekt koncan.

Mircevska pravi, da se v tej fazi, pogosto teden pred premiero, zgodijo velike napetosti. [z vaje
v vajo so tako stvari lahko popolnoma drugacne, pri cemer pravi, da ne gre za spremembo v
konceptu ali mizansceni, temve¢ za spremembo Vv igralcih, igralkah in ritmu uprizoritve.
Pomembno je, da dramaturg, dramaturginja v tej fazi opozarja druge in se osredotoca na fokus
predstave in njen smisel ter vraca dolocene odlocitve na samo bistvo, esenco koncepta. Zdi se,
da je v tej fazi v fokusu predvsem igra, ostale stvari so na¢eloma e premisljene. Znidarsi¢

pravi, da se v tej fazi ukvarja predvsem s kodom igre. Pogorevc, recimo, v tej fazi po potrebi v
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pomoc¢ igralkam, igralcem Se vedno prinaSa gradivo in reference. Prav tako se ji zdi uporabno
prebiranje prispevkov za gledaliski list, sploh ¢e so usklajeni s konceptom nastajajoce

uprizoritve.

V tej fazi se zdi izredno pomembno, kako, v katerem trenutku in (pred) kom se podajajo
komentarji, pripombe, sugestije. Nekateri intervjuvanci, intervjuvanke pravijo, da morajo
komentarji v zakljucnih vajah prihajati predvsem od reziserja, reziserke, saj bo on na koncu
podpisan pod uprizoritev (Smerkolj Simoneti). Zaradi odgovornosti reziserja, reziserke naj bi
bil po tej logiki dramaturg, dramaturginja v tej fazi Ze dokaj oddaljen, predvsem naj bi
reflektiral celoto. Tudi zato, ker zadnje dni pred premiero ni mogoce dramatursko spreminjati
veliko stvari. Zato je za Smerkolj Simonetija pomembno dolo¢iti interni datum premiere, ko se
prvi¢ Ze vidi celoto, ne pa na generalki (pri mojem delu je to po navadi po koncani fazi
aranzirk). Spet drugi dajo pri komentiranju prednost reziserju, reziserki, vendar komentirajo
tudi sami, pri ¢emer seveda komentarje filtrirajo glede na moznost, ali je mogoce karkoli
narediti v Casu, ki je na voljo ustvarjalni ekipi. Nekatere ekipe in reziserji, reziserke pa raje
vidijo, da se v tej fazi ponovno komentarje podaja le njim, in jih nato po svoji presoji

posredujejo naprej ali ne.

Pop Tasi¢ pravi, da v tej fazi prihaja na vaje dokler se mu zdi to smiselno. Ko se ritem in smer
uprizoritve utrdi, se po navadi umakne, da ne moti ostalih sodelavcev. Zdi se mu, da se morajo
v tej fazi predvsem igralci in igralke skoncentrirati na celoto, tako da je bolje, da reziser,
reziserka sam z njimi izdeluje detajle — seveda je odvisno od ekipe, ¢e ga potrebujejo, ostane
na vajah, kar se zgodi le redko. Za nekatere dramaturge, dramaturginje je faza zaklju¢nih vaj

¢as, ko bi njihovo delo moralo biti Ze opravljeno (recimo en teden pred premiero).

Kot vidimo, se mnenje o tej fazi in intenzivnost sodelovanja dramaturga, dramaturginje v veliki
meri razlikujejo. Za nekatere je to ena najtezjih in pomembnejsih faz, za druge pa je ta faza
namenjena predvsem drugim sodelavcem, sodelavkam, njihova vpletenost pa lahko povzroca
zmedo in Skodo. Tezko je reci, ali je mogoce zaznati razlike na podlagi tipologije. Morda je to
odvisno od same narave dela reZiserja, reziserke in procesa, kar pomeni, ali so reziser, reziserka
oziroma igralci, igralke tik pred premiero pripravljeni spreminjati ve¢je segmente. Ce so, potem

je delo dramaturga, dramaturginje lahko Se kako uporabno.
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Zdi se, kot da v zadnji fazi uprizoritvenega procesa ni veliko razlik glede na to, ali gre za
avtorski projekt ali za dramski tekst, lutke, ples ... Vseeno pa Dobovsek opozarja, da so po
njenih izkus$njah na koncu procesa nedramske uprizoritve veliko bolj fleksibilne. Pri tem
navede sodelovanje pri »gibalno-performativni izvedbi«, kjer so Sele na generalki premesali
zaporedje treh delov uprizoritve, kar je popolnoma spremenilo in preobrnilo dramaturgijo. Po
njenem mnenju se je to lahko zgodilo zaradi formata uprizoritve. Podobno izku$njo imam tudi
sama, ko sem sodelovala pri avtorski uprizoritvi Kaj pa z Rdeco kapico?, Ko se je dramaturgija
uprizoritve in tudi njena dolzina popolnoma spremenila manj kot en teden pred premiero. Kot
Ze receno, gre v takih primerih za to, da pri teh uprizoritvah ni teksta kot strukturnega izhodisca,
zato se gradivo dojema in obravnava veliko bolj gibko, po drugi strani pa je strukturo treba

najti v naravi gradiva, to pa predstavlja tudi svoj postopek.

Tudi pri institucionalnem dramaturgu, dramaturginji je mogoce ugotoviti specifiko sodelovanja
v tej fazi, ko ponovno opazimo S$ir$i, bolj razprSen in manj skoncentriran pogled na sam
uprizoritveni proces. Tomaz ToporiSi¢ pravi, da je kot uprizoritveni dramaturg sodeloval pri
»celotnem procesu kreacije«, vendar pa tudi pri njenem kasnejSem »zivljenju na odru po
premieri«. Prav tako v opisu svoje metodologije Benjamin Zajc kot zadnjo fazo svojega dela
na uprizoritvi navede popremierne zadolZitve, povezane z uprizoritvijo (priprava pedagoskega
gradiva, sodelovanje pri pripravi tehni¢nega riderja in adaptacija uprizoritve za druge odre —

gostovanja ...)

3.7 Sinteza in predlog tipologije

To je oris sodelovanja uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v uprizoritvenem procesu
pri dramski uprizoritvi in avtorskih projektih. Pomembno je razumeti, da je to le izhodis¢ni
model metodologije dela, ki pa se lahko razlikuje glede na osebno razumevanje, ustvarjanje in
misljenje uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje. Kot lahko opazimo, so intervjuvanci in
intervjuvanke zelo malo govorili o sodelovanju in pripravah z reziserjem, reziserko zunaj vaj,
ko so se te zacele z igralci, igralkami. Sklepamo lahko, da se je na vaje z igralci, igralkami
dovolj pripravljalo Ze v preduprizoritveni fazi, ali pa dramaturg, dramaturginja ni tako aktiven
in dejaven ¢len priprave na posamezne vaje. Mozno pa je tudi, da intervjuvanci, intervjuvanke
0 tem preprosto niso spregovorili. Glede na moje izku$nje, ki so vsaj z enim reziserjem tudi

specifi¢ne, sem vedno bila vklju€ena v nacrtovanje vaj vsaj na tedenski ravni, ¢e ne iz dneva v
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dan. Predvsem se pogosto zgodi, da se na doloCene prizore in na vaje z reziserjem, reziserko
pripravljava skupaj pred ali po vaji, ali pa v obliki sestankov. PriSteti je treba tudi nabiranje
uprizoritvenih idej za dolo¢ene segmente teksta ali tematike, ¢e gre za avtorski projekt, sprotno
usklajevanje videnja razvoja uprizoritve ali pa novih vprasanj, ki se odpirajo na vajah, pa jih
preduprizoritvena faza ni predvidela. Mozno je, da so vse naStete stvari stvar dramaturga in
reziserjeve neizkuSenosti. Cez ¢as se morda nekatere od teh stvari lahko predvidi ali pa
postanejo samoumevne. Tudi natanc¢nejSega opisa sodelovanja z igralci, igralkami v odgovorih
nisem zares zasledila. Moje izku$nje so, ponovno, povezane z igralci, igralkami, ki so Studenti,
Studentke in ki potrebujejo pomo¢ pri stvareh, v katerih so starejsi igralci, igralke ze verzirani

(recimo pri raz¢lenjevanju monologov, podtekstov ...).

Tudi glede rednega obiskovanja vaj obstajajo razlike. Nekateri pravijo, da je neobiskovanje vaj
nujno za ohranjanje distance in svezega pogleda. Spet drugi pa, da je vzpostavljanje distance
le izgovor za izostanek z vaj, saj lahko dramaturg, dramaturginja na drugacne nacine
vzpostavlja distanco, tudi ¢e je ves Cas prisoten na vajah. Predvsem pa se veliko vprasanih
opredeljuje do objektivnosti dramaturga, dramaturginje, za katero menijo, da je nemogoca in
je ne smemo enaciti z vprasanjem distance, zunanjega ocesa in ohranjanja sveZega pogleda.
Popolna objektivnost je seveda v procesu ustvarjanja nemogoca, saj kot ustvarjalec, ustvarjalka

izhajas iz svojih uprizoritvenih in estetskih preferenc ter razumevanja umetnosti kot take.

Naj takole povzamem celoten proces sodelovanja uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje

V uprizoritvenem procesu:

1. Preduprizoritvena faza

- Ko je predloga ali tekst dolo¢en, se dramaturg, dramaturginja loti branja teksta. Pri tem
si izpisuje svoje videnje in fokus teksta, teme, ki so zanimive, misli, vizije.

- Ko se izkristalizirajo zanimive tocke v tekstu, se sreca z reZiserjem, reZiserko, s katerim
naredita skupni uprizoritveni koncept (kaj, kako, na kakSen nacin in v katerem
kontekstu), ali pa reziser, reziserka dramaturgu, dramaturginji uprizoritveni koncept le
preda. Komunikacija poteka v kreativnem dialogu. Dramaturg, dramaturginja in
reziser, reziserka imata v preduprizoritveni fazi ve¢ sestankov — tudi z drugimi
sodelavci (scenografija, kostum, lu¢, glasba, koreografija), skupaj lahko tudi nacrtujeta

potek vaj (Se posebej pri avtorskih projektih).
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Dramaturg, dramaturginja se po uskladitvi uprizoritvenega koncepta loti raziskovanja,
pri Cemer dela predvsem v tri smeri:

- teatrolosko, dramaturSko (pretekla uprizarjanja teksta ali pa podobnih tem,
esejistika o tekstu, avtorju, drugi teksti avtorja) — za ta postopek intervjuvanci,
intervjuvanke v povprec¢ju mislijo, da najmanj koristi. Pri tem gradivu, Se
posebej pri ogledu preteklih uprizoritev, je lahko uporabno, da si avtorska ekipa
izbere primer, za katerega se zdi, da jim je bil najbolj zanimiv, in z analizo
ugotavljajo, ¢esa nocejo;

- prebiranje filozofske, socioloske oziroma strokovne literature z drugih
druzboslovnih podro¢ij, ki zadeva tematiko teksta ali avtorskega projekta;

- katalog referenc z drugih podroc¢ij umetnosti ali strokovnih podrocij (glasba,
film, vizualna umetnost, literatura ...). Ta raziskava je Se posebej pomembna pri
avtorskih projektih, saj po navadi predstavlja vir za uprizoritveni material.

Ob tem lahko oblikuje dramaturski koncept uprizoritve — v tekst intervenira v obliki
priredb, naredi dramatizacijo, lahko zariSe tudi ze ¢rte (vendar je to priporocljivo delati
kasneje) ali soavtorstvo uprizoritvenega koncepta brez vecjih intervencij v tekst.

V avtorskih projektih snovanje okvirne, delovne strukture, dramaturgije uprizoritve.
Sodelovanije pri izbiri zasedbe.

2. Uvodna oziroma raz¢lembna vaja

Dramaturg, dramaturginja skupaj z reziserjem, reziserjko povabi ekipo k sodelovanju.
To stori s predstavitvijo uprizoritvenega koncepta, lahko tudi specificno dramaturskega
koncepta, modela, ali pa v obliki raz€lembe, pri kateri ve¢ ne gre toliko za raz€¢lembo
teksta, avtorja teksta, kot konteksta uprizoritve in referenc. Pomembno je, da razlemba
na zapira, ampak odpira prostor za asociacije in miselne prostore potencialnega
uprizoritvenega gradiva. Prav tako se lahko na tej vaji predstavijo katalogi referenc, ki
jih je ustvarjalna ekipa nabirala tekom preduprizoritvene faze.

3. Bralne vaje oziroma analiza

V tej fazi dramaturg, dramaturginja pomaga pri analizi teksta, pri tem svoje izsledke
preduprizoritvene faze aplicira na posamezne primere, segmente teksta.

Razdelitev teksta na manjSe segmente in analiziranje posameznih (nejasnih)
segmentov.

Oznacevanje potencialnih ¢rt, iskanje praznih prostorov v tekstu.

Pomoc in usmerjanje pri postopni interpretaciji igralcem, igralkam, iskanje linije likov.
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Te vaje se pri uprizoritvah, ki ne izhajajo iz teksta, lahko izpusti. Lahko pa se jih
izkoristi za branje, ogledovanje in analiziranje referenc, ki predstavljajo izhodisce za
uprizoritveno gradivo.

4. Aranzirke oziroma postavljalne vaje

Te vaje se lahko zacnejo tako, da reziser, reziserka v sodelovanju z dramaturgom,
dramaturginjo z improvizacijami preizkusa prostor, uprizoritvene principe ali pa gradi
predzgodbe likov.

Komentiranje in odzivanje na videno (na zacetku bolj afirmativno zaradi krhkosti prvih
vaj v prostoru), preizkuSanje in odzivanje na poskuSanje razli¢nih uprizoritvenih
principov glede na uprizoritveni koncept.

Iskanje potencialnih situacij za dolocene segmente teksta.

Tudi faza nabiranja gradiva (predvsem pri avtorskih projektih) s pomoc¢jo vodene
improvizacije ali pa z nalogami igralcem, igralkam na temo in referen¢no gradivo.
Prvi grobi progon.

5. lzdelovalne vaje

Natanc¢no izdelovanje najdenih situacij ali spreminjanje situacij, ki ne funkcionirajo.
Crtanje in prilagajanje, preoblikovanje izhodi¢nega teksta glede na odrsko dogajanie.
Intenzivna pomoc igralcem, igralkam pri njihovi vlogi.
V tej fazi se lahko dramaturg, dramaturginja poglablja v detajle ali pa se osredoto¢a na
celoto — odvisno do dramaturga, dramaturginje in samega procesa.
Pri avtorskih projektih selekcija, filtriranje materiala in njegovo kolaZiranje,
zdruZevanje, montiranje ter postavljanje strukture, dramaturgije uprizoritve, tudi
fiksiranje uprizoritvenega teksta. Pri avtorskih projektih se postopek aranzirk in
izdelovalnih vaj velikokrat izmenjujeta.

6. Zakljucne vaje
Popravljalnje in osredotoc¢anje na celoto uprizoritve, ritem, dramaturgijo uprizoritve,
tudi dramaturgijo likov s pozicije gledalca. Odzivanje na celoto skozi filtracijo
komentarjev — zavedanje, kaj je v tej fazi mogoce popraviti in ¢esa ne, ponovno je
pomembna rahlocutnost pri podajanju komentarjev.
Tudi ¢rtanje Se vedno odvecnega, ampak ljubega materiala.
OsredotoCanje na detajle — to je odvisno od vrste sodelovanja dramaturga,
dramaturginje z dolo¢eno ekipo, reziserjem, reziserko. Detajle lahko reSujejo reziser,

reziserka in igralci, igralke.
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Tipologija uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje bi se lahko iz odgovorov in lastnega
opazanja razlik v metodologiji poklica uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje oblikovala

glede na:

stopnjo avtorstva ali raje materializacije avtorstva, saj ne bi posplosevala, da dolocena
oblika avtorstva vsebuje nujno vec€jo stopnjo avtorstva (Se posebej avtorstva
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ne recimo dramatika, igralca, reziserja ...);
- glede na vlogo, ki jo v procesu zavzema (ta lahko deloma sovpada tudi s tipologijo
glede na avtorstvo);

- glede na vrsto projekta, pri katerem uprizoritveni dramaturg, dramaturginja dela;

- pogojno tudi glede na produkcijo oziroma vrsto financiranja in pogojev uprizoritve (s
tem mislim predvsem na nastajanje uprizoritve v instituciji ali pa na neinstitucionalni

sceni).

Tipologija uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje glede na stopnjo avtorstva bi recimo
vkljuCevala primere, ko je uprizoritveni dramaturga, dramaturginja soavtor uprizoritvenega
koncepta in ideje, lahko pa je lahko samo opazovalec, komentator, ki se odziva na uprizoritveni
koncept, ki ga je zastavil nekdo drug®! — po navadi reZiser, reZiserka. V prostoru gre lahko zgolj
za odzivanja na videno ali pa podajanje konkretnih, avtorskih predlogov (to ostaja odprto pri
vseh oblikah, stopnjah avtorstva). V obeh primerih gre za avtorstvo konceptualne zasnove
uprizoritve, pri ¢emer se sledi »lo¢enega« avtorstva popolnoma zabriSejo in se ga ve€inoma,
razen &e ni to posebej navedeno (recimo navedba soavtorstva koncepta v kolofonu,?? o ¢emer
smo Ze govorili), pripisuje reziserju, reziserki. Materializacije uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje ni oziroma je v tem, kar se pripisuje reziserju, reziserki (mizansscena, tudi v

drugih segmentih uprizoritve).

2l Spomnimo se na »kombinatoriko«, o kateri smo govorili v tem poglavju. Ali gre za avtorstvo
uprizoritvenega koncepta, pri katerem je dramaturg, dramaturginja avtor dramaturSkega, reziser pa
rezijskega koncepta, ali je avtorstvo tako deljeno, da je to nemogoce lociti. VEasih je avtorstvo koncepta
obrnjeno — reziser, reziserka je avtor dramaturskega koncepta, dramaturg, dramaturginja pa rezijskega;
ali pa je popolno avtorstvo uprizoritve dramaturgovo in je reziser, reziserka tisti, ki se odziva ...
Hipoteti¢no so to lahko oblike avtorstva uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ki vplivajo na
njegovo metodologijo dela.

22 Nekdo bi to lahko oznacili za pleonazem, saj po zadolzitvah uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje lahko vidimo, da je soustvarjanje koncepta tudi njegova naloga. Toda praksa kaze, da so
nivoji soavtorstva lahko zelo razli¢ni, zal lahko na gledaliski sceni opazimo, da to tudi ni samoumevno.
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Poznamo tudi avtorstvo, ki se radikalneje materializira v obliki uprizoritvenega teksta, kar tudi
lahko wvpliva na obliko sodelovanja, tipologijo delovanja uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje — avtorstvo priredbe, adaptacija, dramatizacija, so¢asno delo na uprizoritvi, Ki
izhaja iz avtorskega teksta uprizoritvenega dramaturga (Katarina Morano, Milan Ramsak
Markovi¢ obcasno ...). Materializacija avtorstva je v tem primeru jasno vidna v uprizoritvenem
tekstu, veliko bolj kot v soavtorstvu koncepta, Kjer je avtorstvo tezko prepoznati kot nekaj
lo¢enega od avtorstva reziserja, reziserke. Iz tega lahko sklepamo, da tako obliko avtorstva
hitreje prepoznajo festivali, strokovne javnosti. Vsekakor pa je povsem neprimerno
posploSevanje, da je avtorstvo teksta enako avtorstvu uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje. V takih primerih lahko prav avtorstvo uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje potegne krajSo, saj ta nastopa kot dramatik, dramatic¢arka. Vsekakor se lahko
pojavi tudi problem distance do teksta in prehoda med avtorskim tekstom, dramo v
uprizoritveni tekst — tekst uprizoritve. S tem mislim seveda na postopek, ki se obi¢ajno zgodi
na aranzirkah ali pa morda bolj izrazito na izdelovalnih vajah, kjer se izhodi$¢ni tekst prilagaja
dogajanju na odru. Pri avtorskih tekstih, kjer sodeluje uprizoritveni dramaturg-dramatik,
dramaturginja-dramaticarka, je veliko vecja moznost, da se uprizoritveni tekst ne prilagaja
odrski situaciji — seveda to ni nujno in je verjetno tudi stvar distance. VVsekakor pa uprizoritveni
dramaturg, dramaturginja v takih primerih ne more ponujati »drugega pogleda« na gradivo, ker
je gradivo njegovo.? Pogosto se zaradi kompleksnosti prepoznavanja avtorstva
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje njegovo avtorstvo v obliki teksta, priredbe,
adaptacije ..., ki je materialiazirano v obliki uprizoritvenega teksta, hitreje prepozna in nagradi.
V bistvu je to »dokaz« dramaturgovega, dramaturginjinega sodelovanja pri uprizoritvi. Med
drugim sem uprizoritvene dramaturge, dramaturginje vprasala o avtorstvu in pojavni obliki, v
kateri se pojavlja v uprizoritvi. Zaradi obseznosti pri€ujocega dela v njem ni posebnega
poglavja, ki bi obravnavalo odgovore na to specifi¢no vprasanje. Vendar pa lahko re¢em, da je
veliko sodelujocih v intervjuju na to vpraSanje odgovorilo, da se avtorstvo uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje kaze v konceptu. To je seveda nedvomno, saj tudi z avtorstvom
priredb, dramatizacijo avtorskega teksta, ki se uprizarja, vpliva§ na koncept uprizoritve.

Koncept pa je hkrati zelo posploSen odgovor, vse in ni¢, prav tako tezko govorimo o

2 Podobno analogijo lahko najdemo pri reziserju, reziserki, ki naj bi hkrati bil sam sebi uprizoritveni
dramaturg, dramaturginja. Glede na dolo¢eno zadolzitev, za katero bi vseeno lahko rekli, da je ontoloska
znacilnost uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, to je »pogled drugega« na gradivo, koncept,
odrsko dogajanje ... Ce je reZiser in dramaturg ista oseba, je »pogled drugega« paradoksalen. Seveda pa
lahko vlogo »pogleda drugega« zavzemajo tudi drugi ustvarjalci v ekipi. Z izgubo »pogleda drugega«
se izgubi tudi plastenje pomenov v uprizoritvi s strani uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje.
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materialnosti tega pojma (seveda se lahko skozi fizi¢no situacijo, scenografijo, igro koncept
pojavi na odru, ampak vedno preko neke materialne realnosti). Ce pogledamo prakso
uprizoritvenih dramaturgov, dramaturginj pa lahko vseeno vidimo, da je recimo pri avtorstvu
koncepta materializacija avtorstva uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje razprSena skozi
razli¢ne materialnosti uprizoritve, medtem ko je materializacija uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje pri adaptaciji, avtorskem tekstu, dramatizaciji bolj skoncentirarana v
materialnosti uprizoritvenega teksta. Ker je tako avtorstvo lazje zaznati, detektirati, so tudi
nagrade v takih primerih bolj prisotne. Seveda to ne pomeni, da ni materializacija avtorstva pri
takih dramaturgih, dramaturginjah tudi v drugih materialnostih. Pomembno je opozoriti na
razliko med dramskim tekstom in uprizoritvenim tekstom. Pri slednjem gre za tekst uprizoritve,
ne pa za izhodi$¢ni tekst avtorja (dramatika, dramatiarke). Na neki nacin torej lahko tukaj
zasledimo razvoj vloge uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v procesu, v katerem je
tradicionalno branitelj dramskega teksta, avtorja, njegov zaveznik, zagovornik in skrbnik.
Danes pa se je morda ta fokus premaknil z dramskega teksta na uprizoritveni tekst, pri cemer
je uprizoritveni tekst veliko bolj gnetljiv, fleksibilen pri prilagajanju uprizoritvi. Zanimivo je
tudi dejstvo, da je pri avtorskih projektih delez uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje tudi
veliko bolj prepoznan — to je verjetno zato, ker se uprizoritveni tekst avtomati¢no pripisuje
uprizoritvenemu dramaturgu, dramaturginji. Ne gre za to, da bi ga napisal po narocilu, vendar
ga je oblikoval. Prav tako pa je morda bolj priznan v avtorskih projektih, ker se mu pripisuje
oblikovanje strukture, dramaturgije uprizoritve (v preduprizoritveni fazi in kasneje v fazi
selekcije, filtracije, montaze nabranega materiala). Seveda ni nujno, da te stvari oblikuje ravno

uprizoritveni dramaturg, dramaturginja.

Provokativno bi lahko rekli, da pomeni »pretirano« avtorstvo v priredbah ali pa v avtorskem
tekstu Ze prehod na podrocje »prakti¢nega« ali pa »uprizoritvenega« dramatika, dramaticarke,
¢e si sposodim izraz, s katerim se opiSe Katarina Morano. V takih primerih je zacetek in konec
dramaturgovega poglavitnega dela avtorski tekst, priredba, adaptacija, dramatizacija, medtem
ko je dejanska uprizoritvena dramaturgija poslednjega pomena in na tem polju ni zares
pretirano aktiven — bodisi, ker je bil avtorski delez Ze podan, ali pa zaradi problema pretirane
navezanosti in nezmoznosti preklopa, razumevanja gradiva iz dramskega teksta v
uprizoritvenem tekstu. To vse se lahko seveda preseze, ni pa mogoce nadomestiti »drugega

pogleda« na lastno, avtorsko delo.
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Tipologija glede na vlogo, ki jo uprizoritveni dramaturg, dramaturginja v procesu zavzema, se
z zgornjo tipologijo rahlo prekriva — najbolj je izrazito to pri uprizoritvenem dramaturgu-
dramatiku, dramaturginji-dramaticarki. To tipologijo bi lahko v grobem razdelili na polozaj v
ustvarjalni ekipi in na polozaj zunaj nje. To je najbolj vidno v korelaciji polozaja do institucije,
v Kkateri poteka proces uprizoritve. Med polozaji, ki jih zavzema uprizoritveni dramaturg,
dramaturginja znotraj procesa, so lahko: dramaturg, dramaturginja uprizoritve, dramaturski
sodelavec, dramaturski svetovalec, uprizoritveni dramaturg-dramatik, uprizoritveni dramaturg-
igralec, uprizoritveni dramaturg-reziser ... Pri zadnjih treh gre za proces, v katerem
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja hkrati zavzema mesto reziserja, dramatika, igralca ...
Pri teh tipologijah bi lahko natan¢neje razpravljali o paradoksih, ki nastajajo med zadolZitvami
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje in zadolzitvami, znacilnostmi za poklica igralca,
igralke ali pa reziserja, reziserke. Vendar na tem mestu ne bomo §li natan¢neje v to. Lahko pa
recemo, Ce pri uprizoritvenem dramaturgu-reziserju in dramaturgu-dramatiku izpade »pogled
drugega« in pri dramaturgu-dramatiku tudi plastenje pomenov, pri uprizoritvenem dramaturgu
izpade skoraj ze samo »pogled« v SirSem smislu. Se pravi, pogled na celoto uprizoritve,
stukturo, dramaturgijo, saj je dramaturg igralec na odru. Pozicijo uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje lahko na tak nacin opravlja predvsem v preduprizoritveni fazi, na uvodni vaji in
deloma v fazi analize, na bralnih vajah, v drugih fazah se njegove delo popolnoma spremeni
oziroma verjetno v tej skovanki predvsem prevlada »igralec«, »igralka«. Treba je poudariti, da
ni namen na tej tocki diskreditirati katerekoli od teh vlog, vendar predvsem premisliti ali pa
vsaj postaviti izhodis€a za razmislek o spremembi metodologije dela uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje glede na tipologijo dolofene vloge, pozicije, uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje. VVseeno pa moramo poudariti, da nekatere vlioge grejo v paradokse
z ugotovljenimi splosnimi zadolzitvami in vlogo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje,
vendar pa so to vseeno popolnoma legitimne odlocitve, ki pa nosijo svoje posledice. Zanimive
so predvsem posledice, prav tako pa te posledice lahko ponujajo nove definicije in razumevanje
uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, nove metodologije in tipologije, tudi
nekonvencionalne nadine sodelovanja. Znidar§i¢ recimo daje hipoteti¢en primer
uprizoritvenega procesa, kjer ni reZiserja, reziserke. Ta funkcija se v takih sodelovanjih
porazdeli, postane fluidna in ni apriorno dodeljena in fiksirana na eno osebo (primer skupine
Beton Ltd.). Tak pogoj od vseh ustvarjalcev zahteva, da se v proces vkljucujejo na drugacne
nacine, da so recimo bolj fleksibilni in samoiniciativni — veliko ve¢ komentirajo, imajo vec

vprasanj ... Znidarsi¢, ki je sodeloval pri nekaterih takinih procesih, pravi, da se je v takih
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situacijah pokazalo, da je veliko bolj v ospredju dramaturgova refleksivnost — opisovanje

dogajanja na odru in ponujanje ¢im vec¢ razli¢nih aspektov, ki bi se jih lahko izkoristilo.

V tipologiji glede na vlogo, pozicije uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v korelaciji do
institucije, v kateri se uprizoritveni proces odvija, lahko zaznamo tipologijo institucionalnega
dramaturga, dramaturginje, uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje kot zunanjega
sodelavca, umetnisSke vodje ... Pri institucionalnem dramaturgu, dramaturginji smo tekom faz
ze izpostavili dolo¢ene metodologije, v splosSnem pa bi lahko rekli, da gre predvsem za S$isri
pogled na uprizoritev, tudi v kontekstu hiSe, njenih gledalcev in repertoarja, v katerem se
uprizoritev odvija. Pogosteje so ta sodelovanja doloc¢ena s strani institucije — reziserji, reziserke
si naceloma ne izberejo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ki je na svobodi, ampak
izbirajo med dvema do Stirimi institucionalnimi dramaturgi, dramaturginjami gledaliske
institucije. 1z tega lahko sklepamo, da je institucionalni dramaturg, dramaturginja po navadi
tisti, ki reZiserja, reziserko veze in povezuje z institucijo, ansamblom ... Prav tako je njegova
vloga lahko nekako blizja dramaturgu-nadzorniku ali pa dramaturgu-kuratorju, ki spremlja
uprizoritev, vendar v njo ni tako specifi¢no poglobljen, ker obenem vedno spremlja tudi §iSri
pogled, kontekst na uprizoritev. Prav tako se z njo intenzivneje ukvarja po premieri kot pa
uprizoritveni dramaturg, dramaturginja, ki je zunanji sodelavec v instituciji. Lahko bi rekli, da
gre pri institucionalnem dramaturgu, dramaturginji pogled na makro ravni en gros, medtem ko
gre pri uprizoritvenem dramaturgu, dramaturginji kot zunanjemu sodelavcu veliko bolj za
mikro, skoncentriran pogled. Prav tako pogosteje v teh situacijah avtorstvo koncepta pripada
le reziserju, reZiserki, uprizoritveni dramaturg, dramaturginja se nanj odziva, ga komentira,
kurira. Specifika je sodelovanje uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje, ki je umetniski
vodja institucije. Predvsem je morda najbolj opazna stukturna razlika, razlika v poziciji moci
med reziserjem, reziserko in uprizoritvenim dramaturgom, dramaturginjo (pozicija moci je po
navadi obrnjena), kar nedvomno vpliva na nacin sodelovanja in metodologijo dela, vendar pa
bi bilo za natanénejSo analizo specifik take tipologije potrebno opraviti nadaljnjo raziskavo in

specificne raziskovalne intervjuje.

Naslednja tipologija se razlikuje glede na tip projekta, ki je lahko dramski, plesni, lutkovni,
avtorski (znotraj tega snovalni ali/in kolektivni), dokumentarni ... Nekateri uprizoritveni
dramaturgi, dramaturginje so odgovarjali, da vrsta projekta ne vpliva na njihovo metodologijo
dela, vendar je to tezko razumeti ali verjeti, ker se Ze, kot smo videli, metodologija snovalnega,

avtorskega projekta v primerjavi z dramskim projektom razlikuje. Prav tako smo sicer
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ugotovili, da so si nekateri osnovni postopki uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje lahko
podobni, vendar pa gre v nekaterih kljucnih fazah vseeno za velike razlike. Tudi tukaj bi bila
mozna nadaljnja raziskava, kaj so specifike metodologije uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje pri doloCeni vrsti projekta. Pogojna delitev tipologije se nanasa tudi na obliko
financiranja, produkcijo, o ¢emer je deloma govorila tudi Masa Radi Buh. Pomembno je Ze
razlikovanje, ali se uprizoritveni proces dogaja v instituciji ali na neinstitucionalni sceni (ali pa
je morda kombiniran, kot v Casu projekta Nova posta v sodelovanju med Slovenskim
mladinskim gledaliS¢em in zavodom Maska). Sem bi lahko prav tako umestili razli¢na
organiziranja uprizoritvenega procesa — morda eno od takih najbolj prisotnih druga¢nih
organiziranj uprizoritvenega procesa je primer uprizoritvenih procesov Tomija JaneZica, za
katere vemo, da potekajo vsaj eno leto v ve¢ delovnih sklopih, kar bi lahko v teoriji (¢e bi Tomi
Janezi¢ sodeloval z uprizoritvenim dramaturgom, dramaturginjo, oziroma ne bi bil sam
podpisan pod uprizoritveno dramaturgijo pri svojih uprizoritvah) vplivalo na metodologijo

uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje.

To so izhodis$¢ni nastavki za mozne tipologije, ki bi jih lahko nadalje obravnavali in razdelovali
njihove specifike, vendar bomo to prepustili za prihodnje podvige. Nastete tipologije se lahko
kombinirajo ali pa se v nekaterih primerih celo pogojujejo. Vsaka tipologija ima doloc¢ene
specifike, ki vplivajo na metodologijo uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje v

uprizoritvenem procesu.
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4 ZAKLJUCEK

Kot smo ugotovili tekom pricujocega dela, je poklic uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje eden kompleksnejSih in manj raziskanih poklicev tako v tujini kot tudi v
slovenskem prostoru. Definicije, zadolzitve in razumevanje poklica nasploh so velikokrat
precej nejasni, neoprijemljivi in spremenljivi glede na posamezen uprizoritveni proces. Vseeno
smo v pricujocem delu prisli do differentie specifice poklica uprizoritvenega dramaturga,
dramaturginje oziroma uprizoritvene dramaturgije nasploh. V zakljucku je treba poudariti
ugotovitev, da se fokus uprizoritvene dramaturgije nahaja Ze v samem poimenovanju —
uprizoritev in ne tekst. Tu gre za kljucno spremembo v poklicu in s tem vlogi uprizoritvenega
dramaturga, dramaturginje, za katero lahko ocenimo, da se je v slovenskem prostoru zgodila
ob nastopu reziserskega gledali$¢a, ko je (dramski) tekst izgubil svojo vrhovno avtoriteto. S
tem se je bil poklic uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje primoran spremeniti. Fokus se
je torej s teksta ali pa z vnaprej premisljene strukture preusmeril na tisto, kar obstaja v prostoru,
na uprizoritev, oder, »tukaj in zdaj«, in ravno v tem se nahaja sama temeljna znacilnost

gledalisc¢a, uprizoritvene umetnosti.

Pricujoce delo bi bilo mogoce razvijati naprej. Zanimivo bi ga bilo misliti v feministicnem
kontekstu, prav tako bi bilo mogoce posamicne tipologije natancneje opredeliti in definirati.
In morda narediti celo specifi¢éne metodologije dela uprizoritvenega dramaturga, dramaturginje
glede na posamezno tipologijo. Toda morda v tem trenutku zadostuje predvsem razpiranje
razumevanja poklica in podajanje osnovnega pogleda na polozaj ter slabo definiran poklic in

polje uprizoritvenega delovanja.
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Priloga 1: Vprasalnik o uprizoritveni dramaturgiji

Osrednja vpraSanja:

1. Kako razumete vlogo uprizoritvenega dramaturga inje? Ali pojem sami uporabljate, ¢e
ne, kateri? Kako bi definirali ta poklic glede na vaSo prakso, za kaj ste pri
uprizoritvenem procesu zadolzeni? Kaj je njegova temeljna znacilnost? Dramaturg inja
kot nekdo, ki na primer skrbi za koncept, jasnost, ritem, koherentnost itd. ali nekdo, ki
predstavlja velik vir informacij za druge sodelavce? Ali ste pri svojih sodelovanjih kot
uprizoritveni dramaturg_inja imeli tezave ali ne? Ce ste, katere in zakaj?

2. Kako bi opisali, opredelili vase metodologije dela pri projektih, pri katerih sodelujete
kot uprizoritveni dramaturg_inja? Kako je do sodelovanja prislo v primeru, da to ni vasa
sluzbena zadolzitev (npr., ¢e ste zaposleni kot hi$ni dramaturg_inja) — ste sami nosilec
projekta, vas je nekdo k projektu povabil itd.? Kako zgleda vaSe delo v posameznih
fazah uprizoritvenega procesa? Kako se pripravljate na posamezne faze uprizoritvenega
procesa in kaksno funkcijo, nalogo, opravljate na samih vajah?

a. Kako delujete v preduprizoritveni fazi, sklopu priprav, konceptualizaciji
projekta pred pri¢etkom vaj? Kako vam teorija pomaga pri procesu? Ce vam, iz
katerega podroc¢ja? S kom od sodelavcev sodelujete pred pricetkom vaj in na
kakSen nacin?

b. Kako razumete pojem dramaturski koncept/model? Ce ga ustvarjate pri vasem
na¢inu dela, ali lahko opiSite postopek? V kak$nem odnosu je dramaturSki
koncept/model z rezijskim in uprizoritvenim konceptom/modelom?

c. Kako delujete na uvodni oziroma razélembni vaji? Pripravljate raz¢lembe in
v kaksni obliki? Zakaj ja/ne? Ce ja, na ¢em je fokus, Gemu je namenjena? Jih
predstavite na uvodni vaji ali ne?

d. Kako delujete na bralni vaji/analizi? Kaj, ko ni teksta, iz katerega bi izhajali —
recimo avtorski, snovali, dokumentarni projekt?

e. Kako delujete na aranzirnih oziroma postavljalnih vajah? Koliko ali sploh
posegate v odrsko dogajanje, rezijo/igralce? Dajete tudi sami svoje avtorske
predloge — konkretne uprizoritvene resitve, ali se samo odzivate, napeljujete in
dajete sugestije na to kar vidite?

f. Kako delujete na izdelovalnih vajah?

g. Kako delujete na zaklju¢nih vajah, na katerih se vidi Ze celota (glavne vaje,

progoni, generalke ...)?
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h. Bilahko glede na nastete faze (odebeljene) opisali vaSo metodologijo dela glede
na tip projekta, pri katerem ste sodelovali, npr. avtorski projekt (snovalni
princip), dokumentarna predstava, plesna predstava, lutke, predstava z
uprizoritveno predlogo/(dramskim) tekstom, predstavo z (avtorsko) priredbo,
priredbo ‘nedramskih’ tekstov (roman, poezija, strokovni/znanstveni teksti itd.),
predstavo, ki ima kot uprizoritveno predlogo vas lastni tekst, projekt, ki ne
predvideva izrazitega poseganja v uprizoritveno predlogo itd.?

I. Kako razumete gledaliski list in prispevek uprizoritvenega dramaturga inje v
gledaliSkem listu, tudi kot ena izmed temeljnih zadolzitev? Kako razumete
prispevek v kontekstu dramaturSkega koncepta/modela, raz¢lembe?

J. Hodite na vse vaje, na katere lahko? Ali se vam zdi pomembno, da nekatere vaje
izpustite zaradi ohranjanja distance in objektivnosti do projekta? Zakaj?

3. Kaksen je va$ odnos do uprizoritvene predloge, teksta? Kaksno vlogo do uprizoritvene
predloge po vasem mnenju zavzema uprizoritveni dramaturg_inja? Ena izmed temeljnih
nalog, ki se pojavlja v opisu uprizoritvenega dramaturga_inje je priprava
uprizoritvenega teksta, predloge (ne v smislu avtorskega teksta), kako razumete to
pripravo? Ce je v nekem tradicionalne smislu dramaturg_inja tisti, ki zastopa (dramski)
tekst, kaj je dramaturg_inja pri projektih, ki ne izhajajo iz literarnih predlog? Kaj
uprizoritveni dramaturg_inja raz¢lenjuje (na razclembni vaji ali pa v Casu priprav na
proces), ¢e projekt ne izhaja iz uprizoritvene predloge, teksta, recimo pri avtorskih
projektih, plesnih predstavah, lutkah, dokumentarnih predstavah itd.?

4. Ena izmed pogostih nalog, ki se omenja v opisu dela uprizoritvenega dramaturga_inje
je ‘zunanje oko’ — kriti€ni opazovalec s ‘svezim’ pogledom oziroma prvi interni kritik,
dramaturSka distanca ... Ali se vam ta izraz zdi sploh primeren? Kaj to za vas pomeni?
Se tega drzite? Ali to variira glede na tip projekta, pri katerem sodelujete in od Cesa je
to odvisno?

5. Bi rekli, da je delo uprizoritvenega dramaturga inje avtorsko delo? Cutite do
uprizoritev, pri katerih ste sodelovali avtorstvo? Ce da, za kateri element uprizoritve bi
rekli, da je va$ avtorski ‘izdelek’, materializacija dramaturgovega injenega avtorstva
(po principu kostum — kostumograf, scenografija — scenograf, igralec — vloga ...)? Bi
rekli, da ste soavtor_ica koncepta uprizoritve? Ali menite, da je podeljevanje
strokovnih/festivalskih nagrad za uprizoritveno dramaturgijo ustrezno glede na
berljivost avtorskega deleza uprizoritvenega dramaturga inje iz zunanje perspektive?

Ali je za dramaturgijo avtorstvo vedno soavtorstvo?
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6. Na kaksSen nacin sodelujte s posameznimi sodelavci — reziserjem ko, igralci, drugimi
¢lani avtorske ekipe? Na kakSen nacin sodelujete z reZiserko jem?

7. Ste kdaj bili del projekta, s katerim se niste strinjali in na katerega niste mogli vplivati?
Kako in zakaj je do tega prislo?

8. Bi lahko nasteli nekaj za vas trenutno najbolj uveljavljenih, priznanih uprizoritvenih
dramaturgov_inj pri nas?

9. Kaksna se vam zdi pozicija uprizoritvenega dramaturga inje v institucijah? Kako se
vam zdi, da na poklic uprizoritvenega dramaturga_inje, gleda gledaliSka srenja? Se vam
zdi cenjen ali zanemarjen, podcenjen, in na kakSen nacin se to kaze? Kaksne izkusSnje
ste imeli z odnosom gledali$¢a, ansambla, drugih ustvarjalcev do vase vloge, funkcije v
uprizoritvenem procesu? Honorar uprizoritvenega dramaturga_inje se naj bi v
povpre¢ju giblje od '3 do !4 reziserjevega kinega honorarja. Se vam zdi placilo
uprizoritvenega dramaturga_inje primerno glede na opravljeno delo/nacin sodelovanja?

10. Tradicionalno je uprizoritveni dramaturg_inja zastopal nedotakljivo uprizoritveno
predlogo (najveckrat dramski tekst), pri cemer se je najmanjSe spreminjanje izvornega
teksta jemalo kot skrunitev. V tem kontekstu je bilo delo uprizoritvenega
dramaturga_inje tesno povezano tudi z literarno vedo, teorijo (literarno gledalisce). Ko
je nastopilo rezZisersko gledaliSce, se je spremenila vloga uprizoritvene predloge/teksta
—ali se je zaradi tega spremenila navezava dramaturga_inje na literarno teorijo? Se vam
zdi, da se je s tem spremenila tudi vloga uprizoritvenega dramaturga_inje, in e se je,
kako?

11. Kaksne so specifike projektov/kaj si mislite o projektih, kjer ista oseba deluje kot

reziser_ka in uprizoritveni dramaturg_inja hkrati pri isti uprizoritvi?

Dodatna vpraSanja za dolocene uprizoritvene dramaturge_inje:

12. Se vam zdi, da se vam je pogled na delo uprizoritvenega dramaturg_inje spremenil v
kontekstu vasega dela kot reziser ka? Kako? Se vam zdi potrebno, da vlogo in funkcijo
uprizoritvenega dramaturga_inje zavzame nekdo drug pri projektih, kjer sodelujete kot
reziser_ka, kljube temu, da imate izkuSnje in izobrazbo na podro¢ju uprizoritvene
dramaturgije? Zakaj?

13. Ali je drugace delati uprizoritveno dramaturgijo pri uprizoritvah kot hisni
dramaturg_inja in kot projektni sodelavec pri projektih, katerih producent ni institucija,

v kateri ste zaposleni? Kako? Kaj so specifike enega in drugega?
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14. Kaksne se vam zdijo specifike sodelovanja uprizoritvenega dramaturga inje pri

15.

16.

17.

18.

19.

uprizoritvah svojih lastnih tekstov? Kako je to v kontekstu vloge uprizoritvenega
dramaturga_inja kot zunanjega ocesa (distance)? Kako je to sodelovanje v primerjavi z
(avtorskimi) priredbami?

Kaksne so specifike sodelovanja, ¢e ste v hisi, v kateri ste tudi bili umetniski vodja,
direktor (pozicija moci), sodelovali kot uprizoritveni dramaturg_inja pri uprizoritvi — Se
posebej, ¢e ste se sami odlocili/se strinjali, da se ta uprizoritev uvrsti v repertoar
gledalis¢a (se pravi sodelujete z nekom, ki ste ga povabili k sodelovanju, ste nekaksne
vrste njihov delodajalec, ¢e upostevate kontekst, da je ponavadi obratno, saj je
reziser_ka tisti, ki povabi uprizoritvenega dramaturga injo k projektu)?

Ce bi imeli moznost, da se zaposlite kot hi$ni dramaturg_inja, bi se? Ali obstajajo
prednosti uprizoritvenega dramaturga_inje na svobodi? Katere?

Kaksne so specifike sodelovanja v stalnem rezijskem-dramatur§kem paru oziroma tudi
s stalno avtorsko ekipo?

Kaj so specifike sodelovanja kot uprizoritveni dramaturg pri projektih na institucionalni
in neinstitucionalni sceni? Kako to vpliva na vase delovanje in vaSa sodelovanja? V
kontekstu tega tudi specifike sodelovanja pri bolj tradicionalno zasnovanih projektih ali
pa bolj eksperimentalnih, alternativnih, marginaliziranih?

Kaksne so specifike projektov/kaj si mislite o projektih, kjer ista oseba deluje kot

igralec_ka in uprizoritveni dramaturg_inja hkrati pri isti uprizoritvi?
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Priloga 2: Izjava 0 avtorstvu

IZJAVA O AVTORSTVU
diplomskega dela

S svojim podpisom zagotavljam, da:
e je diplomsko delo Metodologija uprizoritvene dramaturgije rezultat samostojnega
dela,
e je tiskani izvod identicen z elektronskim,
e na Univerzo v Ljubljani neodplacno, ne izklju¢no, prostorsko in ¢asovno neomejeno
prenaSam pravico shranitve avtorskega dela v elektronski obliki in reproduciranja ter
pravico omogocanja javnega dostopa do avtorskega dela na svetovnem spletu preko

Repozitorija Univerze v Ljubljani.
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