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Povzetek

V diplomski nalogi se osredotocam na (relativno ozek, ampak bistven) del dela, ki ga zaobjema
rezija gledaliske predstave, in sicer na pripravo na vaje tekom procesa — ¢eprav je ta seveda
povezana s predpripravo na celoten proces, se fokusiram le na priprave med procesom, da bi
¢im natancneje artikuliral lastno izkuSnjo dela v tej fazi procesa. Nato skuSam preko te
artikulacije zaznati sledi porajajo¢ih se metodologij dela. Ze v uvodu naloge opredelim
metodologije same (ali pa ozaveS¢anje teh metodologij) kot ne-nujen del rezijskega ustvarjanja.
Kljub temu jih razumem kot uporaben pripomocek pri (samo)refleksiji in razvijanju rezijske
prakse, pri ¢emer oboje dojemam kot imanenten del $tudija ali pa kar ustvarjanja nasploh.
PremiSljevanju svojega pristopa k pripravam na vaje dodajam misli drugih gledaliskih
ustvarjalk in ustvarjalcev, ki so pisali o (v pricujo¢i diplomski nalogi obravnavanem) delu
ustvarjanja gledaliske predstave — ker so take misli vselej del razli¢nih kontekstov in pogledov
na gledalisko ustvarjanje, v nalogi nimam ambicije na kakrSenkoli nacin zasledovati celostne
metodoloske misli gledaliske rezije, niti nisem, kar se teh zunanjih misli tice, sistematiziran.
Obravnavam jih na isti na¢in, kot sem se z njimi spoznaval — sporadi¢no (Ceprav je seveda

spoznavanje z njimi tudi (bolj ali manj obvezen) del Studija).

Kljucne besede: gledaliska rezZija, metodologija dela, priprava, vaje, delo v skupini
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1. Uvod

Zakaj se sploh lotevam razmis$ljanja o metodologiji? Odgovor na to vprasanje se mi ne zdi
samoumeven in v uvodu ze zahteva pojasnilo. Jasno mora biti v zagetku predvsem to, da ne
gre za poskus kakr$nekoli strokovne analize tujih metodoloskih pristopov k reziji, niti za
strokovno premisljanje o (ne)smiselnosti metodologij v gledalis¢u (ali pa umetnosti) nasploh.
Namesto tega je razlog za premisljevanje o metodologijah prepogost obCutek nejasnosti,
izgubljenosti — obcutek, ki sem ga vselej v najve¢ji meri zacutil, kot pojasnim kasneje, v
doloceni fazi procesa — najbolj pri aranzirnih vajah, ne pa izkljucno v tej fazi. V tej negotovosti

torej tici razlog za izbor te teme.

Se eno (morda samoumevno) poanto Zelim izpostaviti &im bolj zgodaj v tej nalogi: jasno mi je
najprej, da jasna metodologija dela nikakor ni nujna. Kljub celotni nalogi bi dopuscal celo
moznost, da je iskanje metodologije ze simptomati¢no, da napotuje v dolocene okvirje in
kalupe, ki se lahko zdijo v dolo¢enih pogledih tudi problemati¢ni. Ze samo to, da se ukvarjam
primarno s problemi priprave na aranzirne vaje, je precej jasen okvir tega razmisljanja: gre
torej za proces ustvarjanja predstave, ki ima precej, recimo temu klasic¢en, potek nastajanja —
je ze del dolocene SirSe metodologije oziroma sploSnega pristopa k ustvarjanju, ki proces
rojevanja predstave nekako razdeli na predpripravo in vaje, vaje pa nadaljno na bralne,
aranzirne, izdelovalne vaje itn. Se veé, v vseh obravnavanih primerih, torej v $tudijskih
produkcijah pri katerih sem tekom dodiplomskega Studija sodeloval kot reZiser (nekajkrat tudi
kot so-reziser), gre za predstave, ki so nastajale na podlagi dramske predloge, pri tem pa me je
uprizoritveni (oz. rezijsko-dramaturski) koncept vedno zanimal v dialogu z razbranim
konceptom dramske predloge. Pomembno je gotovo tudi, da je Slo v enem primeru za
ludisti¢no-absurdisticno predstavo, dve besedili, ki jih lahko uvr§¢amo med dramatiko absurda
(Cetudi je ta med avtorji do te mere razlien, da je Ze pomembno poudariti Se, da je §lo v enem
primeru za (pozno) pinterjevski absurd, v drugem primeru pa za lonesca), eno besedilo, ki ga
uvrS¢amo med glavne predstavnike gledali§¢a u fris in eno besedilo, ki ga je morda Se najbol;

to¢no opisati kot post-dramsko (kljub mnogim ponovno dramskim prvinam, ki jih ima).

Recimo, da so zgoraj obnovljena dejstva tista, ki predstavljajo najbolj bistven okvir, v katerega
umescam svoje razmisljanje o metodologiji dela. Verjetno Se bolj bistveno od nastetega, pa je

seveda tudi dejstvo, da je Slo pri vseh primerih za Studijske produkcije, ki so imele temu



primerno seveda tudi svoj Studijski-pedagoski smoter. Zasledujo¢ ravno ta smoter se lotevam

tudi tega, na nek nacin za dodiplomski Studij sklepnega premisleka lastnega ustvarjanja.

Pri premisljevanju tega ustvarjanja pa mi ni V pomoc¢ samo spomin, pac¢ pa tudi vrsta rezijskih
dnevnikov, ki sem jih zapisoval med skoraj vsemi nastetimi procesi. Ker je po Stirih letih na
nek nacin nemogoce poleg ugotovitev slediti tudi, od koga so te ugotovitve oziroma kdaj sem
dolo¢ene misli posvojil, razumel itd. Ker zato sprotnega citiranja tak$nih dognanj ne morem
podajati tekom diplomske naloge, navajam v uvodu, da so vse Studentke in Studenti, profesorice
in profesorji in vse zunanje sodelavke in sodelavci, ki so sodelovali pri teh procesih, vir mnogih

misli, ki so v moji glavi postale samoumevne do te mere, da ne poznam ve¢ njihovega izvora.



2. Predpriprava na vaje in predstavitev izhodiS¢ obravnavanih procesov

Za dojemanje priprav med aranzirnimi vajami se mi zdi klju¢no zaceti Ze z dojemanjem
predpriprav. To je faza, ki je na akademiji nekako spremenljiva glede na semester —
predpriprava je vedno lahko precej bogata za zimski semester, saj je na voljo celotno poletje,
in precej kratka za letni semester, ker je ze tako ocitno krajsi Cas za pripravo tudi Cas, ko
Studenti opravljamo izpite. Kako so te priprave potekale, pa se je Cez razlicne projekte
spreminjalo tudi zaradi spreminjajoCega se pogleda na gledalis¢e — Ceprav so si poteki
projektov v mnogih pogledih enotni (kot sem opisal v uvodu), je bil postopen premik od
zasledovanja avtorjevega koncepta do rezijskega koncepta in do spoja obeh, postopen. Premik
v razumevanju teh izhodiS¢ pa seveda nosi posledice tudi za premislek o aranziranju teh
projektov, zato bom preko nacinov predpriprave na vaje predstavil e bolj podrobne okvirje,

znotraj katerih sem mislil rezijio.

2.1 Od blizu in od daleé: Studijski fragmenti (2021)

Projekt, ki smo ga ustvarjali v prvem (zimskem) semestru, je bil v skoraj vseh pogledih izjema
od okvirja, ki sem ga opisoval v uvodu — §lo je za projekt, ki je nastajal po snovalnem principu
(na podlagi usmeritev mentorja smo vsi v letniku pripravljali prizore) in na kolektiven nacin,
pri ¢emer kolektivnost ni pomenila le, da smo si bili Studenti med seboj v hierarhi¢no enakem
poloZaju, pac pa tudi, da smo bili vsi sodelujoci pri igri, reziji in pri dramaturgiji. Prizori niso
temeljili na dramskem besedilu, pa¢ pa so nastajali samo na podlagi dolo¢enih ve¢inoma
formalnih omejitev oziroma izhodis¢. Vse nasteto bi lahko predstavljalo zanimivo razliko od
ostalih projektov, vendar obravnavo prve produkcije izpuS¢am iz diplomske naloge, ker je
poleg vsega nastajala Se med nepredvidljivimi pogoji pandemije — vse to predstavlja ze takSen

nabor specifik, da je na nek nacin projekt z ostalimi neprimerljiv.

2.2 Milan Jesih: Stevardesa (2021)

Druga Studijska produkcija je nastajala na podlagi kratke radijske igre Milana Jesiha. Delali
smo jo v letnem semestru in ¢asa od tocke, ko smo izvedeli na ¢em bomo delali, do uvodne
vaje, ni bilo ravno prevec. Predpriprava je najprej izgledala tako, da sem skuSal razumeti tekst.

Lotil sem se tudi kratke raziskave o avtorju, ki je sicer ze zajemala tudi kontekst, v katerem je



ustvarjal in je utemeljevala specifike gledalisca, ki je na podlagi njegovih del nastajal, kljub
temu pa sem ostal predvsem izgubljen. Veckrat ponovljena ugotovitev iz tistega ¢asa (kot jo
zabelezim v svojih rezijskih dnevnikih) je bila, da je za ta tekst nekako potrebno izumiti nacin
uprizarjanja. Morda malenkost manj zastrasujo¢ napotek, ¢eprav bi moral voditi do istih
premislekov je bil, da je treba za ta tekst iznajti situacijo. Slednje je bila tudi ena od Studijskih
nalog. Kako smo to situacijo iskali in kako so se s tem zaceli moji problemi z iskanjem
metodologije za aranzirne vaje bom ve¢ pisal v prihodnjih poglavjih, tu pa naj ostanem
predvsem na tem, da je bila ze predpriprava kratka, predvsem pa retrospektivno v njej is¢em

eno precej simptomaticno znacilnost: iskanje nekaksnih napotkov za uprizarjanje tega teksta.

2.3 Harold Pinter: Praznovanje (2022)

Koncept priprave na vaje je ostal nekako enak kot pri Stevardesi, izpeljava predpriprave pa je
bila ravno obratna. Na nek nacin sem nevede Se vedno iskal predvsem pravila, zakonitosti
uprizarjanja Pinterja, te zakonitosti in pravila pa so Se vedno ni¢ drugega kot napotki za moje
rezijsko delo, ki prihajajo od zunaj, iz najdene literature — sem pa imel za to veliko vec ¢asa,
predvsem pa sem naSel veliko ve¢ materiala, ki je iskano tudi ponudil. Od tega, da je Peter Hall
precej dobesedno zapisal pravila za uprizarjanje treh razli¢nih pavz pri Pinterju, do obsezne
biografije Pinterja, ki jo je napisal Michael Billington — ta biografija, ki je zaobjemala natan¢ne
analize besedil, predstav, ki so nastale po teh besedilih in celo Pinterjevih lastnih premisljanjih
o0 teh besedilih (tudi o Praznovanju), je predstavljala bogat vir napotkov za uprizarjanje te
dramatike. Pri tem je morda pomembno izpostaviti dolo¢en zasuk, ki ni bil nujno nacrten
oziroma ozavescen, vendarle pa ima posledice za rezijsko delo zaradi vpliva na koncept: ¢e
sem iskal napotke za uprizarjanje Pinterja Se vedno od zunaj (kot sem opazil tudi pri Jesihu),
sem tu vendarle najbolj zaupal avtorju samemu, njegovi citati (v primeru Praznovanja
predvsem o dveh pogledih na resnico, o objektivnih resnicah — nekaks$nih zgodovinskih
dejstvih — in subjektivnih resnicah — interpretacijah teh dejstev in raznoraznih odnosov) so bili
zame najbolj zanesljiv in relevanten vir. Rezijo sem tako implicitno (oziroma neozave$eno)
razumel kot postopek izpeljave avtorjevega koncepta na oder. Zelel sem si najti, glede vsega
kar ni bilo direktno podano od avtorja, odlocitve, za katere sem smatral, da bi jih avtor
odobraval in sam Zelel. Ker sem imel Cas in veliko literature na razpolago, sem do zacetka vaj
pridobil precej jasno razumevanje tega, kaj torej Zelim doseci z rezijo, posledi¢no pa je bil to
tudi eden od bolj enostavnih projektov (retrospektivno gledano) z izjemo iskanja kljuca za

montazo v predstavi, kljuca ki ga na nek nacin nisem nasel na zame zadovoljiv nacin in ki je

7



vendarle pomembna za obravnavanje metodologije priprav na aranzirne vaje — o ¢emer pa spet

veC v nadaljevanju naloge.

2.4 Ferdinand Bruckner: Bolezen mladosti (2022)

Dokaj hitro je lahko razviden vzorec teh predpriprav: letni semester je namrec spet pomenil
manj ¢asa za pripravo in nekako manj (v meni razumljivih jezikih) dostopne literature o avtorju.
Prvi¢ pa sem se zacel (zaradi spoznavanja z vse vec teorije na teoreti¢nih predmetih) ukvarjati
tudi z rezijo kot z neCem, kar bi se od teksta vendarle moralo bolj ocitno avtonomizirati.
Nocem, da ta izjava zveni pavsalno, ze v drugem letniku je nisem razumel kot tak$ne — nikakor
se mi ne zdi, da obstaja prevod teksta na oder kot neka mozna rezija, brez lastne interpretacije.
Tudi ¢e kot ustvarjalec tezi§ k temu, se ne mores izogniti lastnim interpretacijam, to mi je jasno.
Teznja pa vendarle obstaja, tak$na ali drugacna, in e je bila pri Pinterju teznja razumeti, kaj je
zelel avtor (tud kar se uprizoritvenih postopkov tic¢e), sem imel pri Brucknerju teznjo, da
vsebino in koncept teksta, kakor smo ga razumeli, uprizorim na ¢im bolj svojski nacin. Takoj
pa sem imel teZave s tem, kakSen ta nacin sploh je, v ¢em ga iskati, kako naj koncept, ¢e se mi
zdi, da ga je mozno izraziti v manj realisticnem pristopu, poveZzem z replikami, ki se zdijo
vendarle realisti¢ne (Ceprav precej zazamovane tudi z melodramskimi prvinami). Zamislil sem
si, da bi bilo izhodis¢e za takS$no uprizarjanje v scenografski zasnovi — in sicer v pisti, Ki bi
segala nekje iz zaodrja proti publiki in ki bi predstavljala pot od mladosti do necesa drugega,
hkrati pa rob, rob med dvema svetovoma, rob med Zivljenjem in smrtjo itd. To je bil zametek
nekega koncepta, ki ga na koncu nismo izpeljali, ker so nas bolj prepricale druge ideje in ker
je Slo za skupinsko delo — kljub temu pa je Ze v zametku tega koncepta tical problem, ki me je
nerviral: kako naj se pripravim na tak pristop. Ce sem razumel, da ni ene metode, ki bi veljala
za vse predstave, pa to Se ne pomeni, da si nisem Zelel vsaj ene metode, ki bi jo lahko preizkusil,
tudi ¢e bi me pustila na cedilu. Takrat sem odkril knjigo Katie Mitchel, ki je bila podlaga za
pripravo — Ceprav ta priprava ni bila tudi predpriprava, odkril sem jo namre¢ prepozno in izvajal

njeno metodologijo ze med vajami.

2.4.1 Katie Mitchell: The Director’s Craft: A Handbook for the Theatre

Na nek nacin je knjiga Katie Mitchell tako povezana s tako simptomati¢nimi ugotovitvami
glede metodologije reZijskega dela, da moram ta dognanja posebej izpostaviti. Ze naslov
pokaze, da je knjiga odgovor na vse tisto, kar sem iskal. Ukvarja se z rezijo, ki jo razume kot
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obrt, kot taksna pa ima reZija svoja pravila, metodologijo itd. Se ve¢, to metodologijo popise
zelo natancno, sistematicno, kar je razvidno ze iz tega, da je knjiga podnaslovljena kot
priro¢nik. Poleg tega je priro¢nik napisala izredno uspesna in relevantna gledaliska reziserka
(ki je celo, mimogrede, rezirala Crimpovo adaptacijio Bolezni mladosti leta 2009, o ¢emer pa

v knjigi ne piSe, ta se namre¢ osredoto¢a na potencialno rezijo Utve).

Takoj v uvodu Mitchell opisuje tendenco angleskega gledaliskega prostora, namrec¢ da se rezijo
razume na dva nacina: kot na talent, ki ga oseba od nekdaj ima ali pa ga pa¢ nima, ali pa kot na
obrt, ki se jo da sistemati¢no uciti in izvajati. Mitchell (1) sama pristaja na to drugo
razumevanje in zaradi tega sredi uspesne kariere napiSe natancne napotke za pristop k reziji
predstave. Tem napotkom sem sledil, kolikor je le cas dopuscal: izpisoval sem si biografije,
znane podatke o likih in o zgodbi, Studiral (dramski) kraj dogajanja, kontekst dogajalnega Casa,
dolocal spremembe v motivacijah itd. in Ze takrat pri vsem tem, zaznal tri znacilnosti

metodologije po Katie Mitchell.

Najprej, da je knjiga, ki se naslanja na ugotovitve Stanislavskega, precej vezana na bolj kot ne
realisticne uprizoritve. Na primeru svoje reZije Utve tako oznaci za simbolisti€no svojo
odlocitev, da bo v predstavi veter nekajkrat bolj izrazito in pomenljivo zapihal, kar se bo videlo
ravno v tem, da se bodo bolj izrazito premaknile zavese popolnoma realisti¢nih kulis (Mitchell,
150) To pa ne bi prav dosti pomagalo pri reziji Brucknerjevega dialoga na odru, ki bi imel za
edini scenski element pisto. Metodologija je torej natan¢na, vendar je vezana na specifi¢no
uprizarjanje gledalis¢a, ki dolocene odlocCitve razume kot menjavanje Zzanrov, Ceprav

uprizoritveno ostane na prakt¢no identi¢nih izhodiscih.

Druga ugotovitev je bila, da je knjiga kakopak zrasla na podlagi prakse v angleskem prostoru,
ki ima dolo¢ene znacilnosti, ki so zame popolnoma tuje: npr. avdicije za igralce, delavnice
(workshops) pred pric¢etkom procesa itd. Pri teh specifikah sem se vprasal predvsem, kaj so vse

specifike naSega prostora, za katere metodologije nimam na ta nacin sistematizirane.

Tretja ugotovitev, ki me je nekako razocarala, pa je, da so v knjigi, ki obsega cca. 200 strani
prakti¢nih napotkov za rezijsko delo, aranZiranju prizorov v prostoru, namenjene 4 strani. Na
katerih pa tako ali tako avtorica piSe o tem, da skuSa igralce ¢im manj opomniti na publiko,

zato da lazje realisti¢no igrajo (Mitchell, 178-181). Aranziranje taks$nih prizorov je pa¢ za



reziserja in njegovo pripravo nekaj popolnoma drugega kot pa reziranje npr. Brechtovega

epskega gledalisca. In tudi kakrSnegakoli vsaj malo stiliziranega gledalisca.

Vse te ugotovitve se mi zdijo pomembne za pri¢ujo¢o nalogo — kazejo namre¢ na to, da v
iskanju metodologije seveda iS¢em metodologijo gledalisca, kakrSno me najbolj vznemirja in
da se je na podlagi zunanjih usmeritev vedno treba odlociti za kompromise, kolaziranje in
prilagajanja lastni viziji. Po metodi via negativa sem torej lahko, preden bi jasno vedel, kaj
to¢no je moja vizija, preko Brucknerja in Mitchell ugotovil vsaj, da takSen realizem (Ceprav so

mi lekcije v njem dva semestra kasneje prisle e kako prav) niso tisto, kar me najbolj vznemirja.

2.5 Eugene lonesco: Uéna ura (2023)

Ucna ura pa je omogocala odgovor na to ugotovitev — jasno mi je bilo, da realizem ne v reZiji
ne v igri ni najbolj smiselna izbira, predvsem pa sem tekst razumel na nek nacin bolj odprto,
zdelo se mi je, da je lonescovo poanto mozno izraziti na najrazli¢nejSe nacine. Na nek nacin
sem v semestru odkril dramaturSsko-rezijski koncept, ki izhaja iz teksta, ampak posebej
osvetljuje dolo¢eno razumevanje problema. Tako sem namesto podrobnih biografij o Ionescu
bral Se Althusserja, saj me je zanimal Profesor tudi kot predstavnik institucije, Solskega
sistema, na nek nacin tudi ideoloSkega aparata drzave. To razumevanje in predpriprava iz tega
zornega kota je prinesla posledice tudi za priprave na aranzirne vaje, ker so jasno ciljale k temu,
da bi se skozi odrske slike in situacije na dan pripeljalo ta koncept. Predvsem se je zdelo tudi,
da tekst takSen koncept podpira in da je za dramsko gledalisce tak spoj precej hvaleZen (Ceprav

verjetno ne nujen).

2.6 Sarah Kane: Razdejani (2023)

Ta proces pa je primer kratke predpriprave, ki pa je kljub temu ponudila precej jasne smernice
za uprizoritev — izhodis¢e je bila preprosta misel dramaturginje, da je veliko zla, ki ga
pripisujemo barbarskim vojakom v barbarskih vojnah, ki se bijejo kljub vsemu dale¢ od nas,
prisotna ze v naSem le na videz varnem okolju. Spet poanta, ki je vendarle podobna tudi misli,
ki jo je imela Kane, ko je v tekst dodala VVojaka in ves del teksta, ki nastopi po njem — ko je
dozivljala razmere v Angliji, se ji je zazdelo, da so doloCeni vojni zlo€ini iz Bosne dojemani
kot dokazi barbarstva, ¢eprav so se isti zloCini (posilstva in umori) dogajali tudi po hiSah po
vsej Angliji in ne predstavljajo barbarstva, ki je njenemu okolju tuj, ampak je zaenkrat samo
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bolj zakrit in lazje spregledljiv. Ta misel je bila dovolj za uprizoritveni koncept, ki je gradil na
preobratu, ki ga prinese Vojak z idejo, da naj bo obrat tudi obrat v na¢inu uprizarjanja. Ceprav
se je v predstavo vpletlo tudi (spet, simptomati¢no) nakljucje, da je predstava nastala v Site-
specific prostoru, ki je ta koncept tudi zelo podprl, Ceprav je bila moznost Site-specific
predstave tudi del prostorske stiske (vsekakor pa je bila konceptualno tudi podprta). Kljub temu
jasnemu konceptu uprizarjanja in smernicam, ki jih je dolo¢al sam prostor, se je priprava na
aranzirne vaje izkazala kot klju¢na tudi v tem procesu in sicer ravno v drugem delu predstave,
ki je uSel realizmu in je zato zahteval nacine reziranja, ki ne nastajajo na vajah tako

samoumevno kot realizem.

2.7 Simona Semenic¢: medtem ko skoraj re¢em Se ali prilika o vladarju in modrosti (2024)

Diplomska predstava je nastajala Ze v €asu, ko sem lahko dognal vse tisto, o ¢emer piSem
zgoraj. Tekst sem izbral, ker me je zanimal koncept kakrSnega sem iz teksta razbral, ker me je
zanimala forma, ki jo je avtorica za ta koncept izbrala, hkrati pa je branje porajalo zZe
uprizoritvene ideje — razdelitev sveta na dva principa, ki prinasata za sabo tudi dva razli¢na
uprizoritvena pristopa (oziroma predvsem dva razli¢na koda igre). Casa za predpripravo je bilo
veliko, koncept mi je bil jasen — in ravno v tem procesu se je pomanjkanje metodologije pri
aranzirnih vajah, izkazalo za najbolj problemati¢no. Ne da bi vrednotil predstavo v celoti ali
da bi karkoli dojemal kot neuspeh (o predstavah na tak nacin verjetno ni produktivno
razmiSljati) sem med procesom lahko spremljal, kako sem predvsem v enem prizoru kljub
jasnemu konceptu zaman iskal reSitev, s katero bi bil zadovoljen vse do konca. Po svoje je
seveda to lahko del vsakega procesa, ne glede na metodologijo, vseeno pa vem, da sem se med
procesom ukvarjal tudi s tem, da nisem ve¢ vedel, kako se problema lotiti, in da bi mi bolj
dolodena struktura vendarle lahko tudi kar se kreativnosti ti¢e tam pomagala. Ceprav je seveda

mozno, da se glede tega motim.

2.8 Sklepne ugotovitve na podlagi predpriprav

Iz leta v leto mi je bolj postajalo jasno, da je aranziranje prizorov toliko bolj enostavno, kolikor
bolj jasen je uprizoritveni koncept. Predvsem pa mi je postajalo vse bolj jasno, da je premislek
0 mizansceni in o situacijah v€asih Ze inherenten del koncepta. Vselej pa je seveda koncept
tisti, ki utemeljuje odlocitve o situacijah. Tem bolj abstraktni so ti koncepti bili, tem vecje
tezave sem si seveda nakopal pri aranzirnih vajah, pri katerih je bila najbolj jasna logika, kadar
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smo ostajali znotraj realizma, kadar so situacije izhajale iz motivacij, ki pa so Ze del psiholosko
utemeljenih likov. Poglaviten pa je predvsem sklep, da je iz teh predpriprav meni osebno (in
zdi se, da na nek nacin tudi Katie Mitchell) lazje dognati metodoloski pristop, ki zaobjema
mnoga branja teksta, potem pa Studiranje SirSega opusa avtorja, konteksta besedila in njegovih
mislovnih sredisS¢, konteksta in biografije avtorja in potem, najpomembnejSe morda, tvorjenje
lastnega rezijsko-dramaturskega koncepta, s ¢imer mislim na zbiranje misli, Ki tvorijo
interpretacijo teksta, ki bo postala rezijska interpretacija. To je jedro, iz katerega predstava
nastaja, in prva rezijska posledica takSne artikulacije je razvoj uprizoritvenega koncepta.
Koncept torej razumem kot tisto jedro nastajajoCe predstave, h kateremu moram privabiti vso
ekipo in potem na podlagi njega argumentirati vsakrsne odlocitve o uprizoritvi — ¢e podpirajo

koncept ideje, jih razvijamo, ¢e ne sluzijo konceptu, pa se je od njih bolje posloviti.
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3. Faze vaj od uvodne vaje do premere

Kot sem napisal Ze v uvodu, je kljucen del splosne metodologije mojega rezijskega dela, jasna
razdelitev vaj na faze. V to jasno razdelitev na faze smo bili priuceni (oz. vodeni skozi te faze)
ze zelo zgodaj v Studiju in nudile so doloceno varnost, ki jo s seboj nosijo verjetno vse
preizkusene metodologije, ¢e si tem fazam sledil, je bila pot od teksta do predstave precej jasna.
Morda sem si ravno zaradi gotovosti, ki jo je nudila ta metodologija, sploh zazelel tudi vecje

gotovosti znotraj aranzirnih vaj.

Faze vaj bi §le po vrsti nekako tako: uvodna vaja s predstavitvijo teksta in v grobem tudi
koncepta ter s prvim branjem teksta (bodisi v Ze dolo¢enih zasedbah, bodisi — Ze upostevajoc
metodologijo Katie Mitchell (Mitchell, 133) — z naklju¢no menjavo vlog oziroma branjem
replik v krogu, pri ¢emer igralci berejo replike vseh likov). Potem so sledile bralne vaje s ¢im
bolj podrobno analizo teksta. Zakljucek analize (v dolocenih primerih pa tudi zacetek) pa je
raz€lembna vaja, v Kateri se koncept bolj podrobno predstavi in predebatira s celotno ekipo.
Naslednja faza bralnih vaj se ni ve¢ osredotocala na analizo teksta, pac pa na interpretacije (na
tej tocki gotovo Ze dogovorjene zasedbe), motivacije poudarjanja bistvenih tem in dogodkov v
posameznih prizorih ali na druga¢en nacin zamejenih delov integralnega besedila. Tej fazi pa
sledi prehod v prostor z improvizacijami in pricetkom aranzirnih vaj. Te bi lahko dalje razdelili
na prve vaje prizora v prostoru, v katerih smo iskali situacije in splo$ne principe za prizor, in
potem izdelovalne vaje, ko smo bili pri izbrani situaciji pozorni na detajle in nianse, hkrati pa
smo seveda tudi spreminjali tisto, s ¢imer v prvi fazi aranzirnih Se nismo bili zadovoljni.
Predvsem tista prva faza je trpela za pomanjkanjem jasne metodologije priprav na vaje. Za tem
seveda sledijo zakljuéne vaje, ko smo spustili predstavo od zacetka do konca skozi in potem
izdelovali dele predstave glede na ta pregled celote. VV zadnjem tednu smo predstavo vedno
bolj zaupali igralcem in jim dali prostor in ¢as za obvladanje celote. To je nekako pot, ki smo
je bili nauceni in ki je od uvodne vaje brez vecjega rizika gotovo vodila do premiere. V svojem
poteku pa je tudi zagotavljala, da je bil v vmesnem cCasu tekst analiziran, karakterizacije
postavljene in glavne ideje vkorporirane v prizore. Ne glede na to, kako uspesno so te stvari

narejene, metodologija zagotavlja, da se je vsemu naStetemu posvetilo.

VpraSanje je, kako obsezne so sicer posledice zavezovanja taksni (ali drugacni) metodologiji.

Ogromno pusca odprtega, veliko pa na nek nacin tudi zapira. Lahko bi rekli, da je izdelana in
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da vodi v 'proizvodnjo’ dramskega gledaliséa. Ceprav je pri dolo¢enih snovalnih projektih
postopek skoraj identiCen, le da se namesto bralnih vaj in analize teksta nabira in analizira
material, prizore, ki jih ekipa prinasa na vaje, velik del procesa pa je urejanje tega materiala.
Po drugi strani pa mnogi tudi na dramah temeljece predstave delajo brez tako dolge faze bralnih
vaj in celo brez izdelovalnih vaj z Zeljo, da bi se iskalo ¢im vec situacij, pri Cemer se iS¢e najbolj

efektivne situacije tik do premiere.

Metodologija torej nudi dolo¢eno varnost ali pa gotovost, lahko pa je uporabna tudi zaradi tega,
da se jo krsi, da se jo preneha upostevati ali pa popolnoma opusti. To znova poudarjam, ker z
nalogo ne i§¢em pravil za ustvarjanje predstave, pa¢ pa me mozne metodologije zanimajo tudi
kadar preko njih spoznam njihove potencialne robove, omejitve. To vse drzi tudi za iskanje

metodologije za pripravo na aranzirne vaje.

3.1 Priprave na bralne vaje

Priprave na bralne vaje so mi bile v vseh dotedanjih procesih do te mere jasne, da tudi na vajah
nisem mogel imeti ve¢jih tezav — morda z izjemo dela pri Stevardesi. Mesanica metodologije,
ki smo se je naucili na faksu, tiste, ki sem se je ucil iz Studijskih asistenc rezije in lekcij Katie
Mitchell je zasluzena za precej jasen sistem, s katerem sem si pri vseh procesih lahko pomagal

za pripravo na bralne vaje.

Pri analizi teksta sem se vedno pripravljal tako, da sem si zapisoval vse poante, ki se skrivajo
v vrsticah dialoga, predvsem pa tiste, ki jih je mozno razbirati med vrsticami. Na tak na¢in sem
zelel doseci, da se koncept predstavljen na raz¢lembni vaji, povezuje s konkretnimi deli teksta,
prizori in situacijami. Zapisoval in oznaceval sem si tudi vprasanja za igralce tam, kjer se mi
je zdelo da se skrivajo pomembne informacije za karakterizacije. Pri tem prvem skupinskem
analiticnem branju sem torej Zelel raz¢leniti Cisto vse, kar je bilo v tekstu za razumevanje teksta,
likov in koncept relevantnega. Priprava na taksSne vaje je torej jasno pomenila, da sem si v tekst
zapisoval, katera vprasanja moram na vajah odpreti, katere dele poudariti, o ¢em se moramo

pogovoriti.

Drugo branje je pomenilo vecjo koncentracijo na interpretacijo in iskanje posledic
karakterizacij, ki smo jih dolocili v prvem delu bralnih vaj. Spet po Mitchell smo dolocali
motivacije na podlagi dogodkov, torej tock v tekstu, ko se motivacije vseh v prizoru prisotnih
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likov spremenijo (Mitchell, 55-62). Poleg tega smo zaznavali kaks$ne so za like okolis¢ine
prizora — najprej tiste, najbolj neposredne: kakSen dan so imeli, od kod in v kak$nem stanju
prihajajo v prizor, kako srecanje z liki v prizoru spremeni to razpoloZenje, je sreCanje
pricakovano ali ne itd. V kolikor je bil za odnos pomemben isti dogodek, ki je vplival na vec
likov, smo naredili improvizacijo tega dogodka, da so se vsi igralci lahko orientirali na ista

dejstva iz tega dogodka.

V/se opisano predpisuje jasno pripravo na te vaje — drugi del izhaja iz teksta in pomeni samo
natan¢no branje in zapisovanje za motivacije najbolj relevantnih delov. Ne gre skratka za
odkrivanje novega, vse opisano je namre¢ jasno ze po predpripravi, gre samo za orodja
sistematizacije poteka vaj, nacin, da smo na vajah natanc¢ni in izCrpni. Pri prvem delu bralnih
vaj gre seveda za ve¢ kot le analizo teksta, ker se jo dopolnjuje tud z vzpostavljanjem tock v
tekstu, preko katerih je mozno poudariti rezijsko-dramaturski koncept. To pa je Ze prvo
izhodiS¢e za aranzirne vaje, saj so to tudi tocke, pri katerih bo morala situacija podpirati

oziroma kar nositi ideje iz koncepta.

3.2 Priprave na izdelovalne vaje

Tudi v tem delu vaj se je zdela priprava nanje jasna, ravno zaradi tega, ker je bila tudi
metodologija dela na vajah do te mere jasna (pa tudi zato, seveda, ker je predstava ze imela za
sabo prve aranzirne vaje). Ce je bila na aranzirnih vajah najdena zanimiva situacija, potem sem
se na izdelovalne vaje pripravljal tako, da sem doma obnovil, kaksna je dosedanja situacija,
nato pa sem si napisal, na kaj vse moramo biti Se bolj pozorni, kateri detajli potrebujejo
natan¢no vajo, kje je ritem tak, da ga je potrebno vec in bolj podrobno vaditi itd. Skrbelo me

je predvsem, ¢e so deli najdene situacije, ki najbolj podpirajo koncept, dovolj jasni.

Vendarle je to faza, ko se, tudi po tem, ko je situacija ze odkrita, sprasujem o tem, koliko je
najdena situacija uspesna — ¢e poskusam v tej fazi ¢im bolj jasno detektirati tocke, v Katerih je
mozno podpirati koncept, potem se lahko zgodi, da ugotovim, da so te to¢ke precej Sibke in da
situacija na nek nacin ni optimalna. To pa opisujem predvsem zaradi tega, ker tocno v takih
trenutkih padem nazaj v tisto fazo procesa, ki je najbolj oropana metodologije, ali pa je slednja

zaenkrat vsaj Se neuspesna. O tem vec v naslednjem poglavju.

3.3 Priprava na zadnji teden in na generalne vaje
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Proti koncu procesa sem se zaenkrat naucil predstavo prepuscati v rokah igralcev, skusal loviti
nacine, da se odzivam na njihovo delo tako, da ne bodo v strahu opustili vsega tistega, kar so
do te tocke ustvarili, predvsem pa sem skusSal usmerjati celoto, ritem, atmosfere, spominjati na
motivacije, kjer bi morale biti bolj jasne. Seveda pa je to tudi del procesa, ko se najbolj

ukvarjam tudi z kon¢nimi popravki scenografije, kostuma, glasbe, luci.
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4. Problem s pripravami na aranZirne vaje

Okoli tega dela vaj se torej gibljejo vsi tisti problemi, zaradi katerih sem si sploh zazelel iskati
metodologije. Ker sem vedno znova ugotavljal, da metodologije priprav na te vaje nimam, da
so prepuscene nakljucju in da iz takSnega nakljuc¢ja vcasih kaj dobrega nastane, v€asih pa tudi
ne, da torej v takSnem nacinu dela ni gotovosti, da pa bi si Zelel te gotovosti priuciti — spet, ko
piSem take stvari, hodim po robu tega, da ustvarjanje predstave razumem prevec¢ obrtnisko,
zato znova opozarjam, da je to le faza, ki bi se mi jo zdelo koristno doseci, pa ¢etudi jo potem

presezem, zamenjam itd.

Ob taks$nih mislih sem, misle¢, da je moj pogled prevec¢ suh, premalo umetniski itd., naletel na
misli reziserja, ki dela na filmu, njegovo ustvarjanje pa je vse prej kot 'suho' ali neinovativno,
kljub temu da stavi na navade in na metodologijo — David Lynch. Kot pove v intervjuju na
televizijski oddaji, ki jo vodi Charlie Rose, razume navade in rutine kot nacin, da um osvobodi
ukvarjanja z banalnostmi, ki jih je mozno le iz dneva v dan ponavljati in da se zaradi tega lahko
zaposli oziroma odpotuje v vse bolj kreativne sfere. (Manufacturing Intellect, 2016) To
opisovanje vsakdanje rutine tudi ni edin pristop k kreativnosti, ki se pri Lynchu pokaZze kot
metodoloski. V svoji knjigi Catching the Big Fish pise o svoji metodologiji lovljenja idej, tako
na podrocju slikarstva kot filma (Lynch, 24). Pri svojem delu se posluzuje meditacije, kar se
tice lovljenja idej pa metodologija $e ne pomeni, da jih bo nasel pravocasno — gre pa za neko

artikulacijo metodologije, ki vodi do kreativnih idej in odloCitev.

Vendar, lahko bi rekli, da je to del SirSe metodologije, Lynch konec koncev ne govori o
aranziranju — govori o slikah, zametkih prizorov itd. Pri tem, da gre za 'Cisto ustvarjanje' v
smislu, da teh idej ne veze na Ze napisan tekst. To so, kot sem ugotavljal po srecanju z
Lynchem, klju¢ne razlike. Ki so po svoje specifika aranzirnih vaj, kot jih sam vidim. Specifike

po mojem doZzivljanju so sledece:

Veliko temeljnih idej o uprizoritvi lahko Ze stoji, ne pokrivajo pa nujno vsake situacije in
mizanscene Vv prizorih. Jasen je lahko prostor, jasen kostum, celo kod igre in karakterizacije. V
dolocenih spojih teh elementov (kot se je npr. nam zgodilo pri Ucni uri) je to dovolj, da situacija
raste nekako organsko, da predstava nastaja (kot slika pri Lynchu) na nacin, da se material

odziva na material, da se po tem, ko se vaja zacne, situacija na nek na¢in ponuja in gradi sama.
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(Lynch, 15). V drugih primerih, pa je bil koncept prav tako jasen, veliko predstave ze dodelane,
vendar pa se je zdelo, da ti elementi tokrat ne vodijo v spontane mizanscene (drugi del

Razdejanih, medtem ko skoraj recem Se ali prilika o vladarju in modrosti).

Druga ugotovitev je, da gre verjetno pri nacinu reZije, v katerega me je zaenkrat najbolj vodilo,
za reZijo ki najve¢ pove ravno preko aranziranja, preko mizanscene — Situacij, karakterizacij
itd. Ker predstava skozi te kanale govori najbolj izrazito, ali pa seze najbolj v detajle, je za to
rezijo aranziranje tudi tisti del procesa, ki predstavlja najvec kreativnega napora, ki nosi na nek
nacin tudi najvecjo tezo. Spet, to ne pomeni, da nosi pomen le mizanscena, niti ga ne nosi nujno
v vecini — je pa morda tisti del znotraj gledaliske sestavljanke, kjer se lahko odkriva detajle,
nianse, kjer se ostale elemente dodatno osmisli v interakciji z njimi (s sceno, kostumom,
tekstom, lucjo, glasbo). Spet gre torej za dolo¢eno razumevanje gledalisca, za gledalisce, kjer
je mizanscena posebej pomembna. In to¢no znotraj takSnega razumevanja iS¢em metodologijo

za iskanje situacij.

Vse to iskanje pa je morda najbolj pod vprasajem, ¢e pomislim na to, da so elementi v predstavi
morda do te mere zvezani, da aranZirne vaje ne stec¢ejo preprosto zato, ker so simptomati¢ne in
kaZejo na to, da se ostali elementi niso prepletli na produktiven, kreativen nacin, ki bi podpiral
koncept. Mozno je, da je do te mere preprosta ugotovitev (Ceprav metodoloske posledice
takSnega sklepa gotovo niso majhne) povsem to¢na, pa se vendar ne bi ustavil pri tem — e sem
Ucno uro oznacil kot proces, pri katerem je mizanscena nastajala dokaj brez tezav, Ce jo je
ponujal Ze prostor in (predvsem) igralci, ki so pograbili tako dramaturski kot uprizoritveni
koncept, to Se ne pomeni, da si nisem tudi pri tem procesu pomagal s poskusi razlicnih
metodologij, del teh poskusov pa je prinesel rezultate, ki so ostali v predstavi do konca in jih
morda, ¢e bi delo prepuscal nakljucju (in, recimo temu, organski rasti situacije na vajah) ne bi

bilo.

Najbolj pomembna specifika pa je verjetno ta, da ustavrjam na podlagi nekega teksta. Ne le
koncepta. Od te tocke, pa do konca naloge premisljujem ravno o taksni kreativnosti: gre torej
za iskanje idej, ki so inovativne, igrive, ki nosijo pomene, hkrati pa so vpete v Ze napisan tekst,
ki nosi svoje zakonitosti, svoje situacije, svoje ideje. Kljuénega pomena je torej gotovo to, da
se razmerje med konceptom teksta in uprizoritvenim konceptom dobro razume, da vem, kaj
zelim s tem razmerjem doseci, da se odlo¢im, do katere mere sta si skladna in do katere mere
si morda nasprotujeta, v tem primeru pa tudi pregledati, ¢e je to nasprotovanje produktivno ali
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morda nesmiselno in omejujoce. Gotovo gre skratka za drugacne sorte kreativnost: ustvarjati
na nek nacin iz lastne misli, fascinacije, impulza — ali pa ustvarjati na podlagi precej natancnega
teksta, ki nekam vodi, doloc¢ene reci pa pusca odprte. Iskanje mej teh odprtosti pa pomeni, vsaj
v moji dosedanji praksi, da so kreativne ideje postale obremenjene, obtezene, njihova svoboda
je bila nekako ogrozZena. In iz tega razloga so se razvijale ve¢inoma le $e iz koncepta zaradi
tega pa postajale pogosto ilustrativne, pleonasti¢ne, v¢asih pa morda celo pridigarske. Tudi iz
zelje po preseganju takSnih omejitev, sem se podal na iskanje drugacnih pristopov, ki bi me

pred opisanim obvarovali.

Pomanjkanje, prednosti in meje metodologije sem preizkusal v praksi, tekom katere se je zelja
po metodologiji sploh pojavila. Zato v nadaljevanju opisujem te premisleke v kontekstu

procesov, v katerih so se pojavili in jih povezujem s konkretnimi prizori in mizanscenami.

4.1 Milan Jesih: Stevardesa (2021)

Kot receno gre pri tem za prvo produkcijo na akademiji, ki je nastajala po dramski predlogi.
Za ta ¢as je morda najpomembnejSe poudariti predvsem, da sem bil pod vplivom branja o delu
Anne Bogart, ameriSke gledaliske reziserke in branje o njenem delu na predstavi me je
inspiriralo, ni pa pri Jesihu pretirano pomagalo. Ce Bogart zanima reZija na naéin, da ustvari
prostor, v katerem bodo drugi kreativni, in se odziva na to kreativnost (v mojem primeru, ko
smo bili §e brez ostalih sodelavcev je §lo torej predvsem za kreativnost igralcev) sem pri
reziranju Stevardese zaradi tega ostal predvsem pasiven. Ze v predpripravi sem pisal o tem, da
je bila predpriprava Se zmedena, da sem iskal navodila za uprizarjanje Jesiha, pa jih nisem
naSel, da moc¢nega koncepta, ki bi ga razumel ni bilo. Zanimalo me je morda malomeSc¢anstvo
in vzviSenost, vendar to Se ni koncept, kje Sele uprizoritveni. Brez tega koncepta sem bil
popolnoma izgubljen. Nisem razumel, zakaj bi igralci karkoli poceli, zakaj bi se odlocali za
kakrSenkoli premik in situacije, ¢e s tem ne sporoCamo necesa. In v tem sem zatrokiral in
opazoval svojo kolegico reziserko, iz katere so bruhale ideje. Ki so, seveda, tudi nekaj
pomenile, ¢etudi koncepta takrat Se nismo moc¢no vzpostavljali in se vezali nanj. V tem prostoru
za igrivost in kreativo sem skratka naletel na frustracijo, ker sem ugotovil, da mi je tezko
kreativne ideje povezovati s smislom teksta. Bal sem se tudi priti na vajo z idejo, ki je ne bi
znal argumentirati s ¢im drugim kot le s svojim okusom in impulzom. Zdelo se mi je, da mora
imeti ideja jasno argumentacijo, ki jo lahko, ¢e me igralci vprasajo po njej, predstavim,
zagovarjam in jo konec koncev predam na takSen nacin, da bo zacela tudi njih zanimati.
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Ugotovil sem vsekakor to, da Bogart razumem preslabo in da je to naseljevanje kreativnosti
drugih postalo bolj opazovanje kreativnosti drugih, medtem ko sem imel z lastno kreativnostjo
hude tezave. Seveda je to opazovanje pomenilo, da sem se od ostalih lahko uc¢il, da sem lahko
premisljeval o vseh opisanih frustracijah in si na nek nacin pojasnil kaj so tista glavna
vprasanja, ki jih bom moral tekom $tudija razreSevati — tako je ta prva produkcija, Ceprav se mi
je v prvem letniku zdela na osebnem nivoju precejsen neuspeh, pomenila razjasnitev dolo¢enih
vpraSanj, zastavila je nekako smer mojega (vsaj prakti¢nega dela) Studija in je imela s tem

verjetno vecji efekt, kot ¢e bi imel obcutek, da sem se pri reziji takrat ne vem kako znasel.

4.2. Harold Pinter: Praznovanje (2022)

Priprave na aranziranje te predstave so bile (vsaj na videz) najbolj organizirane in jasne. Po
svoje je hecno govoriti o aranziranju predstave, v kateri sta dva igralca, ki sem ju sam reziral
90 % casa sedela za mizo —ampak branje Pinterjeve biografije, spoznavanje z detajli pomenov,
ki se skrivajo med vrsticami v absurdu, ki je Se kako zakrit, ki ogromno govori med vrsticami
navidez banalnega dialoga. V dialogu, ki je res poudarjeno le vrh neke ledene gore, so aranzirke
pomenile usmerjanje pogledov, razli¢ne poze sedenja, nain prijemanja pribora in kozarcev,
poskus lovljenja dvoumnih intonacij v govoru itd. Skratka, zdelo se mi je, da je Pinterjeva igra
vsa v takSnih detajlih, da je najbolj efektivna, Ce je prikazana povrSina, ki namiguje na neke
druge pomene. En od odzivov, ki smo ga dobili na predstavo je bil, da je za publiko nekako
zaprta. In gotovo drZi, da namigovanje na vsebino pod povr§jem ni prislo do tocke, ko bi jasno
namigovali tudi na to, kaj ta vsebina je. Pa tudi sicer se v taksni, recimo, mikro-reziji, marsikaj

1zgubi, ker je tako subtilno, lahko pade le mimo publike in na videz od prizora ne ostane nic.

Vseeno pa je bila metodologija dela in metodologija priprav jasna. Ker je bil koncept, kot sem
opisal v drugem poglavju, v tem primeru vezan predvsem, ¢e ne v celoti, na tekst in smo ves
pomen skusali le privle¢i na dan, potem frustracije, ki jo naénem pri Stevardesi, tu ni bilo zares.
Ni Slo za trk kreativnosti na podlagi lastnega koncepta, ki bi se moral dobro zdruZziti s
konceptom besedila. Priprava je torej potekala tako, da sva z dramaturginjo v tekstu oznacila
vse trenutke v prizoru, ki bi lahko v situaciji nosili $e dodaten pomen, ali pa, ki bi morali biti
dvoumni itd. Spet je realizem (Ceprav je bil nadzorovan in, ¢e to ni preve¢ kontradiktorno, na
nek nacin tudi stiliziran) ponujal svojo logiko, na nek nacin je sam po sebi vodil ideje, vrelec
idej pa se je torej skrival v nasem razumevanju psihologije likov, ki je bila med nami zelo
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poenotena. To pa je verjetno eden od razlogov, da sem imel v tem semestru s tem manj tezav

kot v naslednjem.

4.3 Ferdinand Bruckner: Bolezen mladosti (2022)

Bruckner je bil torej proces, ki sem se ga lotil s pomo¢jo Katie Mitchell — vso metodologijo, ki
jo ponudi sem uposteval, opravili smo predpripravo, si razlozili prostor, razlozili motivacije in
karakterizacije — pa kljub temu, aranzirne vaje nekako niso prinesle iskanega rezultata. Zaznam

lahko nekaj moznih razlogov za to.

Prvi je gotovo, da je problem nastal ravno pri aranzirnih vajah — do tam je bilo torej vse jasno.
Po aranzirnih vajah pa se je izkazalo, da ima realizem lahko vcasih precej ozke meje pri
razreSevanju mizanscene. Brucknerjeve Bolezni mladosti literarna zgodovina ne uvrs¢a v
realizem pa¢ pa v smer nove objektivnosti, pripisuje pa mu tudi elemente melodrame.
Predvsem ta prva smer je bila tista, ki nas je vodila v to, da smo dolo¢ene elemente zeleli v
scenografiji poudariti, da scenografija nekako ni le imitirala studentskega stanovanja, ampak
je Zelela povedati nekaj ve¢. Morda v tem ni bila najbolj kreativen prostor igre, problem pa se
je zacel kazati tudi zaradi tega, ker je odstop od realizma v scenografiji (predvsem v tem, da je
prostor zaznamovala predvsem postelja, ki je ta prostor tudi osredisila, ga prakti¢no
popolnoma zapolnila in pozornost (in dogajanje) vlekla nase) pomenil, da se je mizanscena s

tem borila.

Razlog je verjetno tudi v tem, da smo tokrat (za razliko od Pinterja) vseeno Zeleli poudarjati
dolocene koncepte (ali pa le podteme), ki so bile znotraj realisticne mizanscene teZzko dostopne.
To je tudi projekt, pri katerem lahko na konkretnem primeru to teZzavo najbolj ponazorim in

sicer z odlomkom iz rezijskega dnevnika za Bolezen mladosti, ki sem ga napisal 2. 5. 2022:

»Situacija torej preprosta.

- Lucy vstopi z jasnim namenom, naredi par korakov, tako da je med obema krakoma publike —
ne misli se zadrzevati v prostoru, zato nima smisla, da gre globlje v prostor. Ampak ne dobi
odgovora, pac¢ pa zacudene poglede, ki je tokrat ne prestrasijo, ampak ji godijo, zato se ne
skrije sama vase, stoji ponosno.

- Lucy namerava ze oditi pri repliki: Prepozna bom. pa jo Desy zadrzi: Tu smo vsi Zalostno

razpolozeni. Razvedrite nas. Lucy ostane. Grofica bi ji Se kar ukazovala, zato si je vredno vzeti
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cas, da se ji pokaze kot boljsa in odgovori: Jaz nisem nikoli Zalostna. Odloci se, da lahko
‘zajaha ta val' in odide po (drago) vino, da nazdravi z (ne vec tako) visoko druzbo.

- Prirepliki Takoj bom nazaj. se zato obrne in odide iz prostora.

- Desy, Marie in Alt izmenjajo tistih nekaj replik sami na postelji, s tem da Desy spregovori

Ubogo bitje, kako mu zavidam. Sele ko Lucy zapusti sobo.

In tako je prizor koncan. Brez premikov. Upostevane so Brucknerjeve funkcionalne didaskalije
in to je to. Dlje od tega zdaj ne pridem, zato se pocutim krivo, ampak zdi se mi, da se vec

umetnosti dogaja na nivoju motivacij in odnosov, napetosti v igri.«

V rezijskem dnevniku sem torej izpisoval replike, ki sem se jih moral drzati in na podlagi
Mitchell so bile motivacije in okolis¢ine tiste, ki so vodile prizor. Zaradi tega nisem nabiral
posebnih idej, ko sem opisoval premike sem jih utemeljeval z razumevanjem psihologije, o
kateri smo se pogovarjali na bralnih vajah. Vendar vse to, o ¢emer smo se mi pogovarjali, ni
moralo priti ¢ez samo preko intonacij in pogledov, tako se mi vsaj zdi. Koncept, ki smo ga
zeleli preko Lucy izpeljati je imel veze s tem, da je postala po tem, ko je zacela prezivljati s
prostitucijo, nekako bolj samozavestna in se je pocutila manj nevredno pozornosti
premoznejSih lastnikov stanovanja, ki ga je Cistila. Zakaj bi jo prostitucija v statusu
povzdignila, ne pa ponizala? To smo razumeli kot posledico manipulacije drugega lika,
Frederja — ampak, ¢e smo si to Se tako razlozili v procesu, nismo nasli mizanscene, ki bi
sporocala taksno vsebino. Iz tega razloga na koncu odlomka ugotavljam, da se pocutim krivo
in nekako ugibam, da mora imeti Mitchell prav in da je pri prizoru vse v motivacijah in odnosih
—vendar govor sam in pogledi niso morali publiki prenesti vsega, kar smo Zeleli. Poleg tega se
mi zapiSe, da liki izmenjajo »tistih nekaj replik«, medtem ko je pozornost na Lucy in Desy. To
pomeni, da tistih replik v svoj koncept nisem znal vkljuciti in sem jih nekako prepustil same
sebi, da so zletele v prazno. Mi smo se ze pogovorili o njih za mizo, vendar tu so se mi zdele
za reZijo prizora nerelevantne, le Sum, medtem ko je pozornost na drugih dveh likih. Iskal sem
torej metodologijo, in tista, ki je stavila na realizem, je bila v tem primeru redundantna ali pa
ji enostavno nismo znali slediti do te mere, da bi prinesla na dan pomene, o katerih smo se
pogovarjali in so se nam zdeli zanimivi. In ¢eprav je dnevnik, ki sem ga spisal dolg, daljsi kot
bi ga omogocala tipi¢na pavza med vajami v profesionalnem gledaliScu, je pomanjkanje
metodologije pomenilo, da sem brskal v prazno, da nisem znal najti orodji, ki bi sprozili

vznemirljivej$o situacijo.
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Ta motiv se je ponavljal skozi celoten proces. Seveda so bili doloceni prizori, ki so znotraj
realizma lazje izhajali zgolj iz psihologije in motivacij, in drugi, kjer takSen pristop ni prinesel
nicesar koristnega. Ve¢ kot sem se pripravljal, manj se je poznalo na vajah, zdelo se je, da je
vec kot sem bil pripravljen sprejeti prepusc¢eno nakljucju. S tem sem se spopadel v naslednjem

procesu.

4.4 Eugene Ionesco: U¢na ura (2023)

To produkcijo moram, ko za¢enjam pisati o pripravah na aranziranje, oznaciti za produkcijo,
pri kateri so bile te vaje in priprave morda najbolj enostavne. Razloga pa vseeno ne moram
pripisati zgolj metodologiji priprav na aranzirke. Tisto, kar se je zdelo pri tem procesu najbolj
plodovito, je bilo sprejetje uprizoritvenega koncepta. Zdelo se je, da ga je sprejela celotna
ekipa, pa ne samo, da ga je sprejela, ampak da smo ga tudi res podobno razumeli. Ko je prislo
do aranzirnih vaj, se je torej poleg prostora in jasnih motivacij, pokazalo predvsem, da so igralci
sami ponujali veliko situacij to¢no v kodu, ki nas je zanimal in ki tokrat ni bil psiholoski,
temve¢ bolj stiliziran, liki so bili bolj tipi kot posamezniki s kaksno biografijo, ki bi nas

zanimala (to pa pomeni, da nam Mitchell pri tem €isto ni¢ ne pomaga).

Kljub vsemu napisanemu pa sem pri tem projektu zacel bolj sistemati¢no uporabljati vendarle
metodoloski pripomocek, preko katerega sem dobil precej idej, ki so na koncu ostale v
predstavi. Slo je za brainstorming, postopek ki sem ga razumel na nagin, da sem skusal svojo
racionalnost utiSat z doloceno omejitvijo: €e sem ideje za prizor razumel preve¢ shemati¢no in
direktno, potem sem skusSal z dolzinsko omejitvjo (naStevanjem Stiridesetih idej, kako doloc¢eno
sekvenco v predstavi uprizoriti) ali casovno omejitvijo (petminutnim nabiranjem vseh moznih
idej) to racionalno plat malenkost omejil in odprl pot kreativnosti — te ideje so bile zaradi tega
potem pogosto vseeno skregane s konceptom, pojavile pa so se tudi taksne, Ki so bile za koncept
uporabne, ¢eprav niso nastale z mislijo na koncept. Postopek seveda ni ni¢ novega, vendar je
bil zame odkritje znotraj rezije. To je torej prvi metodoloski pripomocek, ki sem ga zacel
uporabljati pri aranzirnih vajah in je povecal gotovost, da bom v primeru, da se takSnega dela

lotim, lahko razvijal koncept predstave skozi ustvarjene situacije in mizanscene.

Manj uspesna metoda, ki sem jo preizkusil je bilo podrobno opisovanje prizora, kakor ga vidim,
e si predstavljam, da predstava ni na odru. In niti ne na filmu, samo v nekem namisljenem
prostoru, kjer se srecata ta dva lika. Ko sem prebral dolo¢en del teksta sem zacel pisati prozo,
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kot da vidim ta prizor in opisujem vse, kar vidim. Metodologija zame ni bila toliko uporabna,
praviloma manj tezav, vsekakor ta metodoloski pripomocek ni obrodil sadov pri reSevanju

mizanscenskih problemov.

4.5 Sarah Kane: Razdejani (2023)

Studij Sarah Kane se je ze zacel s premislekom o razliki med vsebino in formo, o povezavi

med obojim. Metodologijo pa razumem na nek nacin Ze kot del forme.

Pogosto slisim izjave, da so se dolocene reziserke in reziserji »ujeli« v svojo formo in da vse
predstave delajo na isti na¢in. Sam pa v tem vidim tudi neko kvaliteto (ki je morda bolj
pomembna od primata »originalnosti«, zaradi katerega bi bilo treba v vsakem drugem projektu
izumiti nekaj popolnoma novega). Zdi se mi, da so pristopi, ki so si podobni med sabo pri
razli¢nih predstavah istih ustvarjalk in ustvarjalcev nekak$na formalna prizma, sistem, skozi
katero spremljam razli¢na besedila in vsebine. To $e vedno pomeni izrazite interpretacije, i
mi znane uprizoritvene predloge, teme pokazejo v novi luéi, z razli¢nimi konceptualnimi

poudarki.

Po drugi strani pa sem v pogovorih z dramaturginjo ugotavljal, da je vleCenje Sarah Kane v
isto vizualno podobo (ali pa tudi rezijsko ali uprizoritveno estetiko), kot smo jo zastavili pri
lonescu, nekako ukvarjanje z embalaZo brez vsebine. In s tega vidika sem ugotovil, da me bol;

temeljno zanima vsebina. Forma pa naj pride za njo oziroma je ze del nje.

Taksna odlocitev je pomenila, da se je uprizoritev lahko naselila na site-specific prostor, tako
kot sem si zamislil skoraj leto pred pricetkom Studija, nato pa sem si premislil, ker sem si Zelel
predstavo 'estetizirati’ na odru, ki ga bolj obvladam, na takSen nacin, kot se mi je zdelo, da sem
to lahko pocel pri Ucni uri. Iz pragmati¢nih razlogov o0ziroma prostorske stiske smo iskali nov
prostor in vrnili smo se v site-specific, ki pa je bil za koncept predstave tako ali tako bolj
smiseln. Koncept je, kot je omenjeno v drugem poglavju, izhajal iz ideje, da je vojna (takrat
smo razmis$ljali predvsem o Ukrajini, predstavo smo delali pol leta pred oktobrom 2023)
navidez pogosto dalec, da pa je ideologija, ki marsikatere od teh vojn poganja Ze prisotna pri
nas (seksizem, Sovinizem, rasizem, macizem) in da je zato naSa varnost in oddaljenost samo
navidezna. Ukvarjali smo se s tem, kako zgrozeni poslusamo npr. zgodbe o vojnih posilstvih,

24



Ki so bile v tistem ¢asu predstavljene predvsem kot del barbarstva ruskih vojakov, medtem pa
nismo mislili na vsa posilstva, ki se dogajajo v stanovanjih okoli nas, tu v Sloveniji, v Ljubljani.
In site-specific se je zdel nekako primerno izhodis¢e za taksno idejo — da bi s tem poudarili
umescenost te problematike v 'nas' prostor, v naSem primeru v Ljubljano. In ravno zaradi tega

se je salon na Trubarjevi z romantiziranim pogledom na mesto, zdel zelo spojen s konceptom.

To pa je imelo posledice tudi za aranziranje predstave. Nekako se je namrec zdelo, da je bilo
veliko uprizoritve narejene ze samo z odloc€itvijo, da bomo predstavo igrali tam. To mislim
precej dobesedno. Predstava se je dokaj spontano sestavljala, zdelo se je, da jo res vodi prostor.
Vse to, o ¢emer je pisala Mitchell pri Cehovu, je tokrat prislo prav. Vendar le za polovico
procesa. Del uprizoritvenega koncepta predstave je bil namre¢ tudi v tem, da se s prihodom
vojaka zasuka tudi uprizoritveni kod. Ko vdre v predstavo $irsi kontekst, se vzpostavi manj
realisti¢na, bolj sanjska logika, ki ponuja ve¢ simbolov in znakov, stiliziranosti, prebije Cetrto
steno itd. In ¢e so vaje v prvem delu potekale spontano in jih je reziral prostor (bolje receno,
rezirala je te vaje tudi psihologija in natan¢no ukvarjanje z motivacijami, torej priprava, ki smo

jo naredili $e za mizo), je drugi del nastajal spet manj spontano.

In takrat se je izkazalo, da je reZijski dnevnik sam, ¢e ga piSem redno, lahko metodoloski
pripomocek. K tej ideji pa me je vodilo seveda branje Korunovih rezijskih dnevnikov. Na
drugacen nacin sem dojel, kam vodi iskanje referenc, ko sem bral, kako je svoje obcutke glede
Pohujsanja (Se preden jih je izpisal kot celosten koncept) povezal z obcutki, ki jih v njemu
zbujajo slike Chagalla (Korun, 12). Za del predstave, ki sem ga razumel kot sanjsko (ali pa
morasto) sekvenco, je bil takSen pristop ucinkovit. Preko referenc na Kralja Ojdipa smo
oblikovali Ianovo slepoto, slike ¢evljev iz koncentracijskih taboriS¢ holokavsta so se preslikale
v scenografsko odlocitev, da vojak, predstavnik vojne v predstavi, sedi na prestolu, ki je
zasidran v ta trupla, od tod so se rezijske ideje v dnevniku zacele rojevati sponatno. Po svoje
je to najbolj ohlapen od metodoloskih pripomockov, saj te lahko dnevnik pogosto pusti na
cedilu, vseeno pa se mi zdi, da je v Korunovih dnevnikih lekcija ali napotek do metode, ki je
bolj konkreten — ne gre samo za to, da se pise rezijski dnevnik, pac pa zato, da se v ta dnevnik
skuSa artikulirati uprizoritvene ideje, da se v tej artikulaciji izkristalizirajo in da se nabirajo
precej neobvezno, da torej niso rigidni nacrti tega, kar se bo poskusSalo na vajah, pac¢ pa so le
kontinuirana belezka vseh mizanscenskih idej, ki se lahko pojavljajo sporadi¢no, nakljucno,

vendar so znotraj tega nakljucja v zapisu vendarle sistematizirane, nabrane na kup.
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Paradoksalno, Korun sam naslovi to nezmoznost gotovosti, ko pride do nabiranja idej, ko v
dnevniku iz leta 1966 zapise: »Ampak zdajle jo pa imam! Tisto pravo idejo, ki bo resila vse, ki
bo vse postavila na pravo mesto, ki bo vsemu dala pravo obliko in pomen. In spet ne vem,
odkod je prisla. Kaj je bilo neposredno pred njo? Kako pride cloveku taka ideja sploh na misel?
Ne vem.« (Korun, 39). In podobno tudi leta kasneje, ko se pripravlja na rezijo Hlapcev v Celju:
»Gledam datume svojih zapisov in ugotavljam, da sem spet prezivel krajso krizo oziroma cas,
ko nisem mogel ni¢ pametnega zapisati. Pravzaprav mi je bilo v tem casu prav neprijetno

razmisljati o Hlapcih.« (Korun, 194).

Ta metodologija torej, jasno, ni magicen nacin za proizvodnjo idej, ki bodo vselej uspesne. Kar
pa je tudi razlog, da sem do tak$nega pristopa najmanj sumnicav. Je pripomocek, ki pusca
ogromno tudi odprtega. Je pa mene takSen nacin pripeljal do precej bolj spontane priprave na
aranzirne vaje, ideje so se zacele pojavljati bolj pogosto in zdelo se je, da ne izvajam vec le

navodil, ki jih moram razbrati iz besedila.

4.6 Simona Semenic¢: medtem ko skoraj recem Se ali prilika o vladarju in modrosti (2024)

Da bi sam sebi ¢im bolj direktno pokazal, kdaj na kakSen prizor §e nisem dovolj pripravljen,
ali kdaj moramo $e naprej iskati situacijo, jo spreminjati ali pa dopolnjevati, sem pri diplomski
nalogi zacel uporabljati tudi razpredelnico, v katero sem si ¢im bolj podrobno zapisoval ideje

in lovil njihove pomanjkljivosti. Primer premisleka o prizoru iz dnevnika 17. 12. 2023:

kaznovane, ampak niso
prevzgojene. Ce se ne
bodo prevzgojile, jih je
treba ubit.

puncam. Spustijo
se v mesto, da bi
popolnoma
izkoreninili

nevarne ideje.

oza njihov vpliv.
Vladimir:

akcije, opazuje iz

brez

strani

Tema Poanta Situacija Akcije Komentarji

Ohranjanje | Kazen ni  dovolj — | Dvorjani Bogomir: Slab primer akcij

ideologije | ideologija se  mora | dokon¢no obkroza prostor | in situacij je to. V
nedvoumno reproducirati | zavzamejo Se | kjer so punce, | resnici so spet
in ubiti  kakr$nokoli | zadnji prostor, ki | tako da  jih [ samo  premiki.
alternativo. Punce so | je pripadal | spravljana kup in | Punce Ze imajo

gibalne  akcije,
ampak »bliZzanje«
in »oddaljevanje«
nista zares

situacija, kot smo
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Sofija: brez | spoznali
akcije, opazuje iz | progonu.
strani

Punce:  skupna
akcija, svoj gib

stopnjujejo

na

Mesanica vsega odkritega me je seveda vodila pri delu na diplomski predstavi, pri kateri je
zaradi tak$nih pristopov aranziranje postalo malenkost lazje — se je pa morda bolj kot kdaj prej
(na negativen nacin) pokazalo, koliko je vpeto v druge rezijske odlocitve (in v konkretnost-
abstraktnost koncepta), saj je bila umescenost mizanscene v prostor, ki je bil precej omejujoc,

pac problemati¢na in je povzrocala tezave.

To se je izkazalo predvsem na prizoru, ko so tri punce vdrle na dvor, pred sabo so imele celo
dvorano in ne prav dosti rekvizitov, koncept prizora pa je bil: poskus upora, revolucije. No, ne
ravno revolucije, upora, pri tem pa je bila ta 'levica’ ravno v tem razdeljena, da si je ena Zelela
upor preko nasilne revolucije, druga preko empati¢nega dialoga, tretja pa preko razpravljanja
o sistemu, preko kazanja na protislovja tega sistema — skratka preko argumentiranega boja in
verbalnega protesta. In ta prizor je tr¢il ob prostor, tekst in koncept prizora se nekako nista
uspela zdruziti. Vendar je to del SirSega premisleka o predstavi, ne pa toliko priprav na
aranzirne vaje — pozna pa se gotovo, da bi moral biti bolj odprt za vec¢je spremembe kasneje v
procesu, da bi moral bit bolj pripravljen prizor, ki nekako ne stece kot je zastavljen, zasukati
popolnoma na glavo, preizkusiti diametralno nasprotno situacijo itd. Zaradi takega premisleka
(in Se drugih, ki so se pojavljali v procesu), Ceprav sem ga zares ozavestil po premieri, je bila

tudi diplomska (Studiju primerno) seveda Se del ucenja.
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5. Zakljucek

Naloga je refleksija priprav na rezijo med Studijskimi produkcijami, pri katerih sem sodeloval
na akademiji. In ob pisanju sklepne misli te nalogi, se mi pojavlja predvsem ena misel:
prakti¢ne predmete so seveda ves ¢as spremljali tudi teoreti¢ni predmeti. Seveda se eni in drugi
povezujejo, preko spoznavanja teorije tudi na prakso gledas drugace itd. Kljub temu pa je
spoznavanje raznoraznih teoreti¢nih nacel, ugotovitev, miselnih prebojev glede rezije, v praksi
neskonéno pocasnejse. Ce ti je $e tako jasno rezisersko gledali§ée in ¢e razumes, da se je
gledalis¢e ze pred ¢asom osvobodilo primata ali pa podloznosti dramskim predlogam, se Se
vedno znajde§ na vajah, v katerih (kot sem opisal pri Pinterju) i$¢e$ le to, kar zeli povedati
avtor, razmislja$ o tem, kaj bi sam Zelel, v tem pa si seveda vselej neuspeSen in gotovo nevede
ustvarjas tudi lastno interpretacijo (pri Pinterju bi si predvsem lahko pogledali posnetek
predstav, saj je svoje predstave vecinoma tudi sam reziral — ¢e bi bil smoter v tem po avtorju
zvestem prevajanju teksta na oder). Po drugi strani lahko tudi na predavanjih Ze spoznas ne le
Brechta, ampak tudi popolnoma nemimeti¢ne pristope k uprizoritvenim umetnostim, to e ne
pomeni, da se tudi pri tekstu iz gledalis¢a absurda v praksi ukvarja§ s psihologijo in
motivacijami, da je to logika, ki vodi mizanscene in jo je tezko odmisliti. Predvsem pa ravno
preko prakse lahko spoznas, da so ti dolocene posledice konceptov, za katere si mislil, da jih
pocasi obvladas, v prakti¢ni izpeljavi Se nejasne. Iskanje metodologije je torej odgovor na
takSne nejasnosti, ne pa iskanje enega odgovora, pravila, ki bi vodil do izvrstnih rezultatov in
bi umetnost razumel zgolj kot obrt. Za zdaj se zdi predvsem, da predstave nastajajo ravno vmes.
Vmes med naklju¢jem in iz logike izpeljanim razmiSljanjem. In posledi¢no tudi med
metodologijo in spontanostjo. Predvsem pa, da je vsako pravilo pri umetniSkem ustvarjanju

mozno preseci in da ponavadi ravno takrat nastanejo najbolj vznemirljive stvaritve.
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