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V' prvem delu prispevka avtor analizira pojav reziserja in spremembe njegovega polozaja
v slovenskem gledalis¢u od druge polovice 19. stoletja do danes. V tem kontekstu
ga sSe posebej zanimajo premene gledaliSke reZije, ki so se zgodile v drugi polovici 20.
stoletja s pojavom skupinskega gledalisca. Avtor metodoloSko kombinira zgodovinsko in
primerjalno analizo, saj ti procesi potekajo Se danes, ko se ¢edalje pogosteje govori in pise
o »snovalnem gledaliS¢u« in drugih oblikah gledaliSkega ustvarjanja, ki se oddaljujejo od
konvencionalnega postopka, po katerem dramatik napiSe dramsko besedilo kot literarno
umetnino, reziser pa jo prevede v gledalisko umetnino. V sodobnem slovenskem gledalis¢u
je vse vec predstav, kjer vnaprej napisano dramsko besedilo ni klju¢no za konéni produkt
ustvarjalnega procesa. Najpogosteje uporabljana izraza, ki oznatujeta to vrsto predstayv, sta
»po motivih« in »avtorski projekt«, Ceprav izraza nista sinonima in ju ni mogace enaciti, oba
implicirata tako imenovani »snovalni« tip gledalis¢a. Avtor primerja skupinsko s snovalnim
natinom ustvarjanja in opozori, da gre za praksi, ki sicer lahko potekata vzporedno, vendar
ju ne moremo enaciti. Premislek o razmerju med skupinskim in snovalnim v sodobnem
gledalis¢u zgosti v ugotovitvi, da je za skupinsko gledalis¢e konstitutivno specificno
razmerje med ustvarjalno skupino in pozicijo reziserja, medtem ko je za snovalno gledalisce
kljutno razmerje med ustvarjalno skupino in pozicijo dramatika. Na koncu se dotakne tudi
povezav med postdramskim in postrezijskim gledalis¢em ter pojava ustvarjalne skupine
kot kolektivne subjektivitete.

Kljuéne besede: slovensko gledalise, skupinsko ustvarjanje, snovalno gledalisce,
eksperimentalno gledalisce, rezijsko gledalisce, postrezijsko gledalisce
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0 skupinskem in snovalnem ustvarjanju v &
slovenskem gledalis¢u
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Ko je kmalu po drugi svetovni vojni Narodna vlada Slovenije ustanovila danasnjo
Akademijo za gledalisce, radio, film in televizijo, se je imenovala Akademija za
igralsko umetnost. Tudi danes se igralska umetnost ob¢asno pojavlja kot sopomenka
za gledaliS$ko umetnost ali kar gledalisce. V Gledaliskem terminoloskem slovarju je
gledalisce opredeljeno kot »dejavnost, pri kateri igralci in drugi nastopajoci igrajo
vloge, prikazujejo (fiktivno) dramsko zgodbo, delujejo in se izraZajo s svojim telesom
pred neposredno navzocimi, sodelujoCimi gledalci« (69-70). Slovarska definicija
pojma »gledaliSCe« torej temelji na igralcu in tudi drugih nastopajocih (v novejSem casu
se pogosto uporablja tudi angleska beseda »performerji«), ki jih posebej ne imenuje,
saj bi bil seznam predolg. Igralci so gotovo differentia specifica gledaliSke umetnosti,
a kljub temu ne moremo mimo dejstva, da so nastopajoci le najbolj izpostavljeni,
najbolj vidni segment gledaliSkega dogodka, za katerim, poleg njih, navadno stoji Se
veliko drugih soustvarjalcev: dramaturgi, reziserji, scenografi, kostumografi itn. Zato
pogosto slisimo, da je gledalisce »kolektivna umetnost« ali, kot pravi Eugenio Barba,
»situacija organiziranega prikazovanja« (28). GledaliSka predstava torej nastane
kot organizirana dejavnost skupine ljudi, v kateri najdemo razli¢ne specializirane
poklice, od umetniskih do tehni¢nih (ali podpornih). Skupinska dinamika, ki se razvije
pri tem »organiziranem prikazovanju«, pa je lahko zelo razli¢na. V tem prispevku!
bom analiziral, kako se je ta dinamika spreminjala v slovenskem gledali$¢u od druge
polovice 19. stoletja do danes, pri tem pa bom pozoren zlasti na status reZiserja. V tem
kontekstu me bodo Se posebej zanimale premene gledaliSke rezije, ki so se zgodile v
drugi polovici 20. stoletja s pojavom skupinskega gledali$ca in potekajo Se danes, ko
se Cedalje pogosteje govori in piSe o »snovalnem gledaliscuk, »avtorskih projektih«
in drugih oblikah gledaliSkega ustvarjanja, ki se oddaljuje od konvencionalnega
postopka, po katerem dramatik napiSe dramsko besedilo kot literarno umetnino,
reziser pa jo prevede v gledaliSko umetnino.

1 Clanek je nastal v okviru raziskovalnega programa Gledali$ke in medumetnostne raziskave P6-0376, ki ga financira Javna
agencija za raziskovalno dejavnost Republike Slovenije iz drzavnega proracuna.



0d »usmerjevalca prometa« do poklicnega reziserja

Organizacija gledaliSkega pogona je bila od anti¢nega grSkega in rimskega do
srednjeveskega in renesanc¢nega gledaliS¢a bolj ali manj v rokah njegovih neposrednih
producentov, v starejSem ¢asu dramatikov, pozneje igralcev, v 19. in zlasti 20. stoletju
pa reZiserjev (prim. Pavis, Gledaliski slovar 641, 642). Beseda »reZija« se sicer
pojavi Ze leta 1820, vendar pa kot gledaliski pojem obstaja Sele od druge polovice
19. stoletja. »V tem obdobiju je postal reziser odgovorni ,odredbodajalec’ predstave,«
razlaga Patrice Pavis. Pred tem sta se namre¢ »vodja predstave ali v€asih glavni
igralec poukvarjala s tem, da sta po vnaprej dolo¢enem kalupu izoblikovala predstavo.
Rezija je bila zvedena na rudimentarno tehniko razmestitve igralcev v prostoru
(mizansceno)« (631, 632). ReZiserji so sprva Se skrbeli za organizacijo gledaliSke
produkcije, pozneje, ko sta se nadaljevali diferenciacija in specializacija gledaliskih
poklicev, pa so se lahko omejili na vodenje neposrednega procesa nastajanja gledaliske
uprizoritve. Pavis meni, da si je prav s pojavom rezZije gledaliSka umetnost »pridobila
domovinsko pravico kot avtonomna umetnost« (637). Do podobnega sklepa je
prisel tudi Alain Badiou, ki trdi, da je s tem, ko je »izumilo pojem rezije«, 20. stoletje
postalo »stoletje gledalisS¢a kot umetnosti«. S pojavom reziserja sovpada sprememba
tradicionalnega razmerja med besedilom in njegovim uprizarjanjem, saj »gledalisce
pomeni v 20. stoletju nekaj drugega kot igranje komadov«. ReZiser je namrec tisto,
»kar je bilo prej le postavitev predstave, preoblikoval v samostojno umetnost«, kot
»mislec predstave« je vzpostavil neki vmesni prostor med pisateljsko in igralsko
umetnostjo, prostor, iz katerega je bilo naposled mozno »kompleksno razmisljanje o
razmerju med tekstom, igro, prostorom in ob¢instvom« (58-59). V drugi polovici 20.
stoletja so se tako zacele pojavljati pregledne, sinteti¢ne knjige o rezijskem gledaliscu.
Nekateri teoretiki gledalisca, ki delujejo v anglosaskem prostoru, so prepricani, da sta
bili monografski Studiji Edwarda Brauna The Director and the Stage (1982) ter Davida
Bradbyja in Davida Williamsa Directors’ Theatre (1988) pred vsemi drugimi, vendar
pri tem, nemara zaradi nepoznavanja jezika, povsem spregledajo zgodnjo knjigo
Borisa Senkerja Redateljsko kazaliste. 1zSla je namre¢ Ze leta 1977 kot prva knjiga
v zagrebski gledaliski knjizni zbirki Prolog, ki jo je urejal znani hrvaski dramatik
Slobodan Snajder, sicer tudi urednik istoimenske gledaliske revije.

Tudi v slovenskem gledali$cu se je reziser pojavil v drugi polovici 19. stoletja, vendar
se je zares uveljavil Sele v 20. stoletju. V zgodnjem obdobju delovanja ljubljanskega
Dramati¢nega drustva je za reZijo skrbel Josip Nolli. Njegovo delo je nadaljeval Josip
Gecelj, od leta 1886 pa Ignacij Borstnik. Po njegovem odhodu leta 1894 je skoraj vse
dramske predstave do konca 19. stoletja reziral Rudolf Inemann. Kadrovske, finan¢ne
in prostorske kapacitete ljubljanskega gledalis¢a v 19. stoletju so bile zelo omejene,
zato je bila glavna naloga takratnih reZiserjev, da so se predstave sploh zgodile,
razvijanju subtilnejsih rezijskih prijemov pa ti ¢asi niso bili naklonjeni. Takrat je bil



reziser pravzaprav »odgovorni vodja« predstave, ki je moral poskrbeti predvsem za
red in poZarno varnost. Danes je videti nenavadno, ¢e reZiser reZira ve¢ predstav
enega gledalisc¢a v isti sezoni, v 19. stoletju pa je bilo povsem normalno, da je npr. od
leta 1867 do leta 1875 Nolli poskrbel za rezijo vseh predstav (razen ene) in je tako
reziral skoraj 160 dramskih in Se 30 opernih predstav (prim. Repertoar 15-29, 174-
176 in Koter 64). Borstnik in Inemann sta sicer nekoliko okrepila polozaj reziserja,
vendar sta bila tudi onadva Se vedno ujeta v paradigmo »serijskega« reziranja. To
se je nekoliko spremenilo v zacetku 20. stoletja, ko se je Ze zacelo pojavljati nekaj
ve¢ imen reZiserjev v okviru ene gledaliSke sezone, obenem pa se je nadaljevala
praksa, da so reZijske naloge opravljali nekateri izkusenejsi igralci? Ceprav se je
ljubljansko gledaliS¢e le nekako otreslo dotedanje prakse »serijskega« reZiranja,
saj se je Stevilo reziserjev v tem obdobju znatno povecalo, je bilo njihovo delo, kot
pravi Dusan Moravec, zelo poenostavljeno: »kazali so igralcem, kje morajo nastopiti
in kje oditi, aranzirali so skupinske prizore in dolocali rekvizite, zanemarjali pa delo
z igralcem pri oblikovanju znacajev in prirejanju enotnih, harmoni¢nih predstav«
(Slovensko gledalisce 153). Z drugimi besedami, v zacetku 20. stoletja je bil »reziser
na slovenskem odru (pa tudi Se kje) predvsem ,usmerjevalec prometa’, komaj Se, v
zelo skromnih razseznostih, tolmac¢ vlog« (234).2 Do oblutnejSega utrjevanja poloZaja
reziserja v slovenskem gledaliscu je tako prislo Sele po koncu prve svetovne vojne,
takrat izidejo tudi prvi tehtnejsi spisi o reZiji, kot sta npr. »Moderna reZija« Milana
Skrbinska in »VpraSanje reziserjev v ljubljanski drami« Cirila Debevca. Takrat so sicer
reZiserji $e vedno prihajali iz vrst igralcev, vendar se je vsaj eden med njimi, Osip Sest,
zelo zgodaj povsem posvetil reZiranju in tako je dobilo slovensko gledalisce, kot pravi
Moravec, »razgledanega, presenetljivo delavoljnega, okretnega, pa tudi prilagodljivega
reziserja, prvega ,profesionalca‘ v tej stroki pri nas« (Slovenski reZiserski 18).

Osamosvajanje reziserske stroke se je mocno pospesilo v drugi polovici 20. stoletja,
ko se je reziser poklicno ze povsem locil od igralca. Takrat je reZiser odprl Se eno
»fronto«: zacel je boj za pravico do lastne interpretacije uprizoritvenega besedila in
je tako obcasno prihajal navzkriz z dramatikom, kateremu je zacel odzirati monopol
nad avtorstvom. Nekateri dramatiki (ali njihovi dedici) se niso mogli sprijazniti z
omejevanjem vpliva na uprizarjanje svojih besedil in s ¢edalje vecjo interpretativno
svobodo, ki so si jo jemali reziserji, zato so postali ob¢asni spopadi med dramatiki
in reziserji del gledaliske folklore. Kot primer lahko navedem spor med Gregorjem
StrniSo in Miletom Korunom zaradi uprizoritve LjudoZercev, najprej v sedemdesetih

2V ¢asu do zacetka prve svetovne vojne so najve¢ predstav rezirali Anton Verovsek, Adolf Dobrovolny, Lev Dragutinovic,
Hinko Nuci¢, Milan Skrbinsek in Josip Povhe, poleg njih pa so nekaj predstav rezirali tudi Frantisek Lier, Vilém Taborsky,
Jaroslav Tisinov, Rudolf Deyl, Ignacij Borstnik, Anton Cerar Danilo in njegova soproga Avgusta Danilova kot edina reZiserka.

3 0 tem zgovorno prica tudi anekdota iz spominov Milana Skrbinska: »ReZiser je bil samo vodja vaj, ki je skrbel zgolj
za to, da so se vaje vrsile, da so bili igralci tistega komada od zacetka do konca vaje vedno vsi prisotni, pa se je zgodilo
le redkokdaj, da bi kaj posegel vmes. Pri neki vaji sem na primer doZivel to, da sta imela Avgusta Danilova in Verovsek
sama daljsi dialog, pa se je reziserju Danilu na nekem mestu le zdelo, da bi glede na igre obeh moral nekaj pripomniti, a
ga je Danilova skrajno zacudeno pogledala in ogorceno dejala: ,Kaj ti pa je? Pusti naju vendar pri miru! To bova Ze sama
napravila!‘ Prav tako se reziser ni smel vtikati v igral¢evo oblikovanje monologa« (Skrbinsek, Gledaliski mozaik 66).



letih, ko je bil dramatik Se Ziv, potem pa po njegovi smrtileta 1987, ko je Korunovi reziji
tega besedila nasprotovala StrniSeva vdova. Kako ostro in odklonilno je bilo StrniSevo
stalis¢e do Korunove reZije njegove igre, lepo ponazori mnenje Vena Tauferja, da bi
tudi po svoji smrti, ¢e bi le lahko, »Gregor Strnisa prepovedal tudi samega Strniso,
Ce bi ga reziral Korun« (nav. po Milohni¢, »Speculum mundi« 8). Razmerje med
dramatikovo in reziserjevo integriteto je bilo v tem primeru Se posebej zaostreno, saj
je bil na eni strani avtor, ki je bil izrazito navezan na svoje besedilo (Strnisa: »Glavno
je, da mi bodo lepo govorili besedilo ...«), na drugi pa reZiser, ki si je Zelel radikalno
poseci v besedilo, da bi iz njega iztisnil ¢im ve¢ uprizoritvenega potenciala (Korun:
»Ko smo prvi¢ delali Zabe v Drami, sem natanéno uposteval njegova scenska navodila.
In ni $lo nikamor.«), zato je bil spor neizogiben (prim. prav tam 10). V danaSnjem ¢asu
so avtorji besedil navadno pripravljeni priznati reziserju nekoliko ve¢ interpretativne
svobode, Ceprav se obcasno Se pojavljajo sporne situacije, ko se avtorji sklicujejo na
dolo¢bo Zakona o avtorski in sorodnih pravicah, ki v 19. ¢lenu podeljuje izklju¢no
pravico avtorju, »da se upre skazitvi in vsakemu drugemu posegu v svoje delo ali vsaki
uporabi svojega dela, e bi ti posegi ali ta uporaba lahko okrnili njegovo osebnost«.*

Eksperimentiranje s skupinskim ustvarjanjem

Kot izhaja iz dosedanje razprave, v slovenskem, evropskem in delno tudi
svetovnem gledalis¢u lahko spremljamo linijo osamosvajanja, profesionalizacije in
individualizacije rezijskega poklica. Po drugi strani pa se je najpozneje v Sestdesetih
letih prejSnjega stoletja (po nekaterih mnenjih, kot bomo videli v nadaljevanju,
tudi prej) pojavil vzporedni tok, za katerega je znacilno skupinsko ustvarjanje ali -
kot je Igor Lampret prevedel geslo »Création collective« v Pavisovem Gledaliskem
slovarju - »skupinska stvaritev«. Pavis razlaga, da je skupinska stvaritev »uprizoritev,
ki je ne podpisuje en sam ustvarjalec (dramatik ali reziser), temvec¢ skupina, ki
jo je pripravilax. Eksperimentiranje s skupinskim ustvarjanjem v Sestdesetih in
sedemdesetih letih je bilo povezano s Sirsim druzbenim vzdusjem, ki je spodbujalo
ustvarjalnost posameznikov znotraj skupine. »Prav s pomocjo te skupine,« pravi
Pavis, »naj bi presegli tudi ,tiranijo‘ avtorja in reZiserja, ki sta nagnjena k centralizaciji
vseh pristojnosti in odlo¢anju o vseh estetskih in ideoloskih vprasanjih« (Gledaliski
slovar 673). Pri tem ne gre le za estetska vpraSanja, saj skupinsko ustvarjanje
»politicno sovpada z zahtevo po mnoZi¢ni umetnosti in umetnosti za mnozZice, po
neposredni demokraciji in samoupravni produkciji skupine,« poudarja Pavis in kot

4 Novejsi primer je spor med avtorico Anjo Golob in Slovenskim mladinskim gledali$¢em, ki se je moralo avtorici opraviciti
s placanim oglasom v medijih: »Slovensko mladinsko gledalis¢e se opravicuje avtorici Anji Golob za skazitev njenega
avtorskega dela, tj. odrske adaptacije otroske stripovske serije Ariol, ki jo je Slovensko mladinsko gledalis¢e dne 19.1.2019
pod naslovom ,Ariol: zaljubljen do uSes’ in ,Ariol: popoldanske oslarije‘ v reziji Matjaza Pograjca bistveno spremenjeno
uprizorilo na nacin, da uprizorjeno delo ni ve¢ ustrezalo vsebini in kvaliteti avtori¢inega izvornega dela, zaradi ¢esar se je
bila Anja Golob zaradi zascite svojega ugleda in dobrega imena od svojega avtorskega dela prisiljena javno distancirati«
(Mladina, $t. 7, 14. 2. 2020).



paradigmati¢na primera tega procesa navede znameniti severnoameriski skupini The
Living Theatre in The Performance Group (674).

Tudi v Sloveniji lahko najdemo primere gledaliskih skupin, ki so v tem casu
prakticirale podobne oblike skupinskega ustvarjanja, med njimi npr. Gledalisce
Pupilije Ferkeverk. Ko se je veliko pozneje spominjal svojega sodelovanja s Pupilcki ob
koncu Sestdesetih let, je Dusan Jovanovi¢ uporabil besede »klapa«, »grupag, »pleme,
»bratovscina« ... Kolektivizem Pupil¢kov ni bil »ne hierarhicen ne represiven, baziral je
na participaciji«, tudi on kot reziser naj ne bi nastopal avtoritativno. »Ideje smo si, kot
v igrah z Zogo, podajali in jih razvijali v veriznih reakcijah,« se je spominjal Jovanovic¢
(70-71). Ko je pozneje nadaljeval rezisersko kariero v poklicnih gledalis¢ih, je zaman
iskal ta kolektivni princip ustvarjanja: »Ansambel ni tovari$ija,« saj v njem »vladajo
stroga hierarhi¢na pravila« (72). Se pred tem je v Gleju reZiral Stihov Spomenik, ki ga
je radikalno skrajsal (avtor temu ni nasprotoval), od dvanajstih igralcev na zacetku
procesa paje do premiere ostala samo Jozica Avbelj, ki jo je spremljal glasbenik Matjaz
Jarc. Studij predstave Spomenik G (¢rko g je dodal Stihovemu naslovu, »da bi povedal,
kako je ta spomenik tudi nasa, glejevska zgodba«) naj bi bil »$tiri in pol mesece dolga
kalvarija,« ki so jo lahko zakljucili Sele, ko so naredili »homogeno grupo, pa ¢eprav je
ta grupa Stela le enega ¢lana« (75).

Prav v tem cCasu, malo pred premiero Spomenika G, se je Lado Kralj, tudi sam
soustanovitelj Gleja, vrnil iz ZDA, kjer je nekaj veC kot leto nabiral izkuSnje pri
Richardu Schechnerju in The Performance Group. Kralj je sodelavcem v Gleju o¢ital,
da so pozabili na izvirne ideje in da reproducirajo strukturo gledaliSke institucije, zato
je skupaj z nekaterimi Studenti primerjalne knjiZevnosti, umetnostne zgodovine in
gledaliSke akademije ustanovil novo gledaliS¢e v opusceni pekarni, ki je gledaliS¢u
dala ime. Ko se je v novejSem c¢asu v pogovoru s PrimoZem Jesenkom spominjal
zacCetkov Pekarne, je Kralj izpostavil skupinski duh in svobodno izbiro pri odloc¢itvah
igralcev, kaj bo njihov prispevek k predstavi: »Ko je bil tekst izbran in predloZen
grupi, je ta odprto debatirala o tem, kako se bi ga dalo montirati ali kdo bo prevzel
kateri deleZ [...]. Ce igralec ni nasel stika s svojim materialom, potem tega ni igral«
(Jesenko 120). Ta skupinski duh se je zacel krhati, ko se je - po Kraljevi oceni nekako
po peti predstavi - skupina pogreznila v obsesivno ukvarjanje z individualnimi
psihi¢nimi frustracijami in je tako gledaliski kolektiv postajal ¢edalje bolj podoben
terapevtskemu krozku. »Ob tej kleci se je takrat razbila tudi marsikatera ameriska
off off grupa« (Kralj 8), kajti skupinsko ustvarjanje v gledaliS¢u bi vendarle moralo
biti nekaj ve¢ kot spogledovanje s psihi¢no rehabilitacijo, ki je vrh vsega Se povsem
spontana in nestrokovna. Ko so se na to konceptualno krizo cepile Se financne teZave,
je bila usoda Pekarne dokonc¢no zapecatena.



74

Pojav skupinskega ustvarjanja, tudi kolektivne reZije, torej navadno povezujemo s
Sestdesetimi leti, z dogajanjem v takratnem gledali$¢u in s Sir$imi, politi¢nimi procesi
v druzbi, zlasti s Studentskim gibanjem, hipijevskim nacinom Zzivljenja, komunami
itn. Skupina raziskovalcev, ki zadnjih deset let preucuje prav skupinsko ustvarjanje v
gledaliscu 20. stoletja, pa ugotavlja, da ne gre za eksces, temvec za vzporedni tok, ki je
spremljal dominantno reZzijsko gledaliS¢e Ze od samega zacetka. Do zdaj so izdali ve¢
zbornikov, ki sta jih uredila Kathryn Mederos Syssoyeva in Scott Proudfit (A History
of Collective Creation, 2013; Collective Creation in Contemporary Performance, 2013;
Women, Collective Creation and Devised Performance, 2016), v katerih zagovarjajo
tezo o »treh valovih« skupinskega ustvarjanja v gledaliscu 20. stoletja: najprej v prvi
polovici stoletja (npr. skupinsko raziskovanje in ustvarjanje v studiih in laboratorijih,
ki so jih ustanovili Mejerhold, Copeau, Saint-Denis in drugi), potem od sredine
petdesetih do zacetka osemdesetih let (npr. The Living Theatre, The Performance
Group, Wooster Group in podobne skupine, prav tako raziskovalni centri, npr.
Mednarodni center za raziskovanje gledalis¢a, ki ga je v Parizu ustanovil Peter Brook,
Mednarodna Sola gledaliske antropologije, ki jo je na Danskem ustanovil Eugenio
Barba itn.) in na koncu Se tretji val, ki se zacne v osemdesetih letih in traja §e danes.

Skupinsko in snovalno gledalisce

V novejSem Casu, zlasti v zadnjih dveh desetletjih, se je v anglosaskih razpravah
uveljavilo poimenovanje devised theatre (snovalno gledalisce),® ki se navadno nanasa
na nastajanje predstave ex nihilo, torej brez uporabe vnaprej napisanega dramskega
besedila, ampak ga nekateri avtorji povezujejo tudi s skupinskim na¢inom ustvarjanja.
V vplivni monografski Studiji Devising Performance: A Critical History (2005) Deirdre
Heddon in Jane Milling pripisujeta ta nacin ustvarjanja »tistim gledaliskim skupinam,
ki uporabljajo izraza ‘snovalno’ ali ‘skupinsko’ ustvarjanje, da opisSejo nacin dela, pri
katerem ni nobene predloge - ne dramskega besedila ne uprizoritvenega scenarija -
preden skupina ustvari predstavo« (3). Ocitno ta opredelitev skusa enaciti skupinsko
(ali sodelovalno) s snovalnim nacinom ustvarjanja, ¢eprav ni nujno, da gre za enake
prakse. Hipoteti¢no sta lahko tako skupinska kot snovalna pristopa znacilna za
eksperimentalne in neodvisne gledaliSke skupine iz poznih Sestdesetih let, vendar
nikakor ne drzi, da so predstave teh skupin vedno nastajale ex nihilo, saj so mnoge
izhajale iz Ze napisanih - sodobnih ali klasi¢nih - dramskih besedil. Ceprav je videti,
5 To je trenutno najnovejsa prevajalska reitev, ki sta jo predlagali Zala Dobovsek in Maja Sorli v prispevku »Kralj Ubu -
Sok snovalnega gledali§¢a v nacionalni instituciji« (2016). Pred tem je Eva Mahkovic, prevajalka knjige Cathy Turner in
Synne K. Behrndt Dramaturgija in predstava (2011), poskusila s prevodom »raziskovalno gledaliS¢e«, Jan Jona Javorsek,
prevajalec Pavisove knjige Sodobna reZija (2012), pa je predlagal »iznajdeno gledali$¢e« in obenem v prevajal¢evi opombi
pod ¢rto navedel, poleg Ze omenjene moznosti »raziskovalno gledali¢e«, Se »procesno gledalis¢e« (337). Gledaliski
terminoloski slovar, Ki je nekaj let starejsi (2007), Se ne vsebuje nobenega od teh izrazov, pozna pa »avtorsko gledali$ce«,

ki ga primarno definira kot »gledali$ce, v katerem je avtor dramskega besedila tudi reZiser ali igralec in uveljavlja svojo
poetiko«, sekundarno pa kot »gledalisce, ki pri uprizarjanju ustvarja, uveljavlja svojo poetiko« (33).



da se je v sodobnih uprizoritvenih praksah okrepil snovalni pristop in da je ta
modus operandi izpodrinil nekdanje poudarjeno horizontalno, egalitarno naravnano
skupinsko ustvarjanje, nikakor ne gre za pojava, ki bi ju bilo mogoce enaciti. Kot
opozori Patrice Pavis v Sodobni reZiji, »kolektivno ustvarjanje je danes mnogo vec
kakor devised theatre, torej gledaliSCe imaginacije nekega kolektiva, subjekta brez
usmeritve, ki torej dela na osnovi tega, kar je mogoce najti v skupini, in ne na osnovi
vnaprejsnje zamisli« (345). Na to opozori tudi Kathryn Mederos Syssoyeva v uvodnem
poglavju knjige Collective Creation in Contemporary Performance, ko razlaga, da je
z uporabo metodologije, ki jo je razvila njena raziskovalna skupina, snovalni model
»hitro izginil s horizonta kot odlocujoci dejavnik« (5), sami pa so se osredotocili na
skupinsko ustvarjanje kot uprizoritveno prakso, ki je lahko v razli¢nih razmerjih
do uprizoritvenega besedila. Z drugimi besedami, da lahko dolo¢eno uprizoritveno
prakso oznacimo kot skupinsko ustvarjanje, ni nujno, da besedilo (¢e sploh obstaja)
nastane v procesu nastajanja predstave, ¢eprav je res, da se v sodobnem gledalis¢u
povecuje delez predstav, ki niso uprizoritve obstojecih, Ze napisanih dramskih besedil.

Na raznovrstne pristope in mozne povezave med skupinskim in snovalnim v drugi
polovici 20. stoletja opozori Visnja Kaci¢ RogoS$i¢ v novejsi monografski studiji Skupno
osmisljeno kazaliste (2017), v kateri, med drugim, pregledno predstavi poskuse
iskanja ustreznic za angleski izraz devised v raznih jezikih, npr. v ¢eS€ini (autorské
divadlo), srbscini (gradenje pozorista), hrvascini (osmisljeno kazaliste), slovens¢ini
(snovalno gledalisce) itn. Avtorica opozori tudi na nekatere druge razlicice, ki se
pojavljajo v hrvaskih virih, npr. od kolektivne rezije (zlasti v sedemdesetih letih) in
avtorskega gledalisca (izraz, ki se pogosto uporablja tudi v slovenskem gledalis¢u) do
razvojnega gledalisca (s katerim nacin ustvarjanja skupine Bacaci sjenki oznacuje njen
soustanovitelj Boris Bakal) in kolaborativnega gledalis¢a. V anglosaskem prostoru
se pojavljajo tudi sintagme, ki povezujejo skupinski in snovalni princip, npr. group
devised theatre, collaboratively devised theatre, ensemble-based work ipd. Kanadski
teatrolog Bruce Barton meni, da se v teh pojmovnih konstruktih collective nanasa na
»skupni namen in motivacijo, ideologijo« skupine, collaboration na »okvir in strukturo,
kontekstg, ki si jih skupina sama doloci, devising pa na »sprejete strategije in pravila,
proces« (Barton ix; prim. tudi Kaci¢ Rogosi¢ 13). Tudi ViSnja Kaci¢ Rogosic¢ se je
odlocila za povezavo dveh klju¢nih pojmov, torej skupinsko in snovalno, da je lahko
metodolosko zamejila raziskovalno polje, in se je v osrednjem delu Studije poglobila v
primere »skupnega snovalnega gledaliS¢a« na Hrvaskem od Sestdesetih let do danes.
Specifitnost tega gledali$¢a avtorica vidi v »proizvajanju ve€ine materiala predstave
skozi skupinsko delo vseh ¢lanov gledaliske skupine tekom vaj« (19).



Uprizoritve »po motivih« in avtorski projekti

Tudi v sodobnem slovenskem gledali$¢u je vse vec predstav, kjer vnaprej napisano
dramsko besedilo ni kljutno za kon¢ni produkt ustvarjalnega procesa. Dva
najpogosteje uporabljana izraza, ki oznacujeta to vrsto predstav, sta »po motivih« in
»avtorski projekt«.

Predstave, ki nastanejo po motivih, naceloma temeljijo na obstojecih igrah ali drugih
literarnih zvrsteh, vendar jih ustvarjalci uporabljajo le kot izhodiS¢e za povsem novo
kompozicijo besedila predstave. V zadnjih petih, Sestih letih je npr. reziser Jernej
Lorenci, ki se je obdal s skupino rednih sodelavcev, uprizoril ve¢ predstav po motivih
znanih dramskih besedil: Ucene Zenske po motivih Moliérovih Ucenih Zensk (SLG Celje
in MG Ptuj, 2015), Kralj Ubu po motivih Kralja Ubuja (SNG Drama Ljubljana, 2016), Sen
kresne noci (MGL, 2017), Skofjelogki pasijon (PG Kranj in MG Ptuj, 2020) itn. Tik pred
izbruhom epidemije kovida 19 je nastala uprizoritev Sedem vprasanj o sreci: gledalisko
potovanje po motivih Modre ptice Mauricea Maeterlincka (Lutkovno gledalis¢e Ljubljana
in SMG, 2020) v reziji Tomija Janezica. Sicer pa ni nujno, da tovrstne predstave nastanejo
po motivih dramskih besedil; tako je npr. Ziga Divjak reZiral Hlapca Jerneja in njegovo
pravico (Cankarjev dom in AGRFT, 2018) po motivih znamenite Cankarjeve povesti,
predstava Do zadnjega diha: Zdaj (MGL, 2014), ki jo je reziral JaSa Koceli, je nastala po
motivih Godardovega filma Do zadnjega diha, MatjaZ Berger je reziral ve¢ predstav v
Anton Podbevsek Teatru po motivih filozofskih besedil ipd.

Za avtorske projekte je znacilno, da predstave nastajajo na podlagi individualnih ali
skupinskih prispevkov v ustvarjalnem procesu, kar ima za posledico popolnoma novo
uprizoritveno besedilo. Nekaj odmevnih avtorskih projektov je nastalo pod rezijskim
vodstvom Oliverja Frlji¢a, npr. Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! (SMG, 2010),
25.671 (PG Kranj, 2013), Kompleks Risti¢ (SMG in koproducenti, 2015), Nase nasilje
in vase nasilje (SMG, 2016). Med avtorske projekte bi lahko uvrstili tudi Ljubezen
do bliznjega (SNG Nova Gorica, 2016) in Stenico (PG Kranj in MG Ptuj, 2017) v reZiji
Jerneja Lorencija, nekatere predstave v reziji Zige Divjaka, npr. 6 (SMG in Maska,
2018), Sedem dni (MGL, 2019) in Gejm (SMG, 2020), vsaj dva projekta v reZiji Janeza
JanSe - Zraka! (Maska in SMG, 2015) in Republika Slovenija (SMG in Maska, 2016;
avtorstvo te predstave je sicer »uradno« anonimno in kolektivno) in Se razne druge
uprizoritve. Poseben primer bi lahko bila predstava Se ni naslova (SMG, 2018), ki je
nastajala postopoma, med celotno gledaliSko sezono, najprej na nacin snovalnega
gledalisca, ko so imeli ustvarjalci le izhodis¢ni motiv Don Juana in so razvijali lastne
zgodbe, vzporedno pa je nastalo besedilo Simone Semenic, ki ga je reziser Tomi
JaneZic tako rekoc¢ »vdelal« v uprizoritveni material, ki je Ze nastal na vajah.

Ceprav izraza »po motivih« in »avtorski projekt« nista sinonima in ju ni mogoce enaciti
(kljub obcasnim prekrivanjem, kot je npr. Lorencijev Sen kresne no¢i s podnaslovom



»avtorski projekt po igri Williama Shakespeara«), oba implicirata snovalni tip
gledali$ca. Po drugi strani pa to ne pomeni, da so uprizoritve po motivih ali avtorski
projekti nujno tudi skupinske stvaritve, saj lahko nastanejo tudi na nacin tradicionalne
delitve dela v ustvarjalnem procesu z reziserjem kot avtoritativnim vodjo in glavnim
avtorjem predstave. Ker ni nujno, da sta v procesu nastajanja predstave uporabljena
oba principa, torej skupinsko in snovalno ustvarjanje, se raziskovalec uprizoritvenih
praks - zlasti takrat, kadar nima neposrednega vpogleda v uprizoritvene postopke in
procedure - sooca s teZavno nalogo, da prepozna in ustrezno ovrednoti delez enega in
drugega v kon¢nem produktu tega procesa, torej v javni uprizoritvi.

Premislek o razmerju med skupinskim in snovalnim, do katerega me je pripeljala
razprava o poloZaju reziserja (deloma tudi dramatika) v gledalis¢u 20. in zacetka
21. stoletja, zdaj lahko zgostim v ugotovitvi, da je za skupinsko gledalisce
konstitutivno specificno razmerje med ustvarjalno skupino in pozicijo reZiserja (od
vzpostavitve funkcije reziserja in njegove profesionalizacije do danes to razmerje
niha med avtoritarnim in demokrati¢nim, hierarhi¢nim in egalitarnim, vertikalnim
in horizontalnim), medtem ko je za snovalno gledaliS¢e klju¢no razmerje med
ustvarjalno skupino in pozicijo dramatika (od uprizarjanja dramskega besedila kot
relativno avtonomne literarne umetnine do uprizoritvenega besedila, ki nastane kot
integralni del procesa, vaj, igralskih improvizacij itn., pri ¢emer sicer lahko sodeluje
tudi dramatik, vendar ne kot izklju¢ni avtor dramskega besedila). Ta temeljna
razmerja postanejo Se nekoliko kompleksnejSa in zato tudi tezje razpoznavna,
Ce se v ustvarjalnem procesu prepletejo v vecplastno teksturo razli¢nih silnic, ki
nastajajo v trikotniku med dramatikom, reziserjem in ustvarjalno skupino. Ta
kompleksna struktura, v kateri so funkcije pogosto tudi zabrisane, saj ni ve¢ nujno,
da so dominantne pozicije vnaprej dolocene, in prihaja tudi do premikov dominant
med temi funkcijami, je produkcijsko okolje, v katerem nastaja skupinsko snovalno
gledalisce, kot ga imenuje Visnja Kaci¢ Rogosi¢. Krepitev te paradigme prispeva k
raziskovalni naravnanosti ustvarjalcev, ne le reZiserja in ustvarjalne skupine, ki naj
bi relativno enakovredno sodelovala pri avtorstvu predstave, temvec¢ tudi dramatika,
vsaj takrat, kadar je neposredno vkljuéen v proces nastajanja predstave. Ce je bila za
gledalisce v prvi polovici 20. stoletja znacilna postopna specializacija poklicev, se je
v drugi polovici 20. in v zacetku 21. stoletja zgodil premik k hibridnim modelom in
Stevilnim kombinacijam, ki bogatijo spekter moznih simbioti¢nih u¢inkov med neko¢
relativno ostro razmejenimi funkcijami v okviru prevladujo¢ega modela ustvarjalnega
procesa v meScanskem gledaliS¢u. V sodobnem gledali$cu je tako Cedalje pogostejSe
skupinsko avtorstvo predstave, igralci in drugi soustvarjalci predstave prispevajo
lastno uprizoritveno besedilo ali dopolnjujejo obstojece, reziserji se ponovno
pojavljajo na odru, prav tako nekateri izkuSenejsi igralci ob¢asno prevzemajo funkcijo
reziserja (tako kot je Ze bilo v navadi ob koncu 19. in v zacetku 20. stoletja), dramatiki
prispevajo besedila sproti, med nastajanjem predstave, v kateri se lahko tudi sami



pojavijo ali pa, kot npr. v predstavi e ni naslova, vsaj slisimo njihov glas ipd. Ker se je
v 20. stoletju reziser vzpostavil kot vodilna figura v ustvarjalnem procesu, so na pojav
skupinskega (in) snovalnega gledaliS¢a pomembno vplivale spremembe njegove
pozicije vtradicionalnem modelu gledaliske hierarhije. Spremembe polozaja sodobnih
reZiserjev so prinesle tudi ve¢ njihove (samo)refleksije, saj so poleg teoretikov (na
nekatere sem Ze opozoril), v novejSem ¢asu tudi Stevilni reziserji premisljevali o teh
procesih v sodobnem gledaliscu. Zanimivo je, da se nekateri med njimi ne strinjajo s
podmeno, da je reZijsko gledalisce okrepilo poloZaj reZiserja v razmerju do dramatika,
kot ta proces reziserjeve emancipacije v 20. stoletju razlagajo Pavis, Badiou in drugi
vidnejsi teoretiki. Kot primer lahko omenim Oliverja Frlji¢a, ki meni, da je vdramskem
gledaliS¢u reziser tako rekoc¢ neizogibno v funkciji »interpreta dramskega avtorja«.
Celo v rezijskem gledaliScu, ko so se reziserji poskusali oddaljiti od te funkcije, se je
niso mogli povsem znebiti: »Ko je zasedel pozicijo dramskega avtorja, je reziser na
videz opustil klasi¢no derridajevsko shemo teoloske scene, vendar jo je s tem v bistvu
samo okrepil, saj logocentri¢ni model tudi v tem primeru ostaja dominanten« (75).
Frljiceve predstave navadno uvrs¢amo v paradigmo politicnega gledalisca, zato bo
morda videti nekoliko nenavadna njegova trditev, da se je v teh predstavah ukvarjal
predvsem z vprasanjem reZziserja: »Njihova politicnost, natancneje preizprasevanje
politicnega v gledalis¢u in kaj bi lahko bilo danes politicno gledalisce, je bila le
predloga za premislek o poziciji in funkciji reZiserja« (prav tam).

V novejSem casu se pojavljajo tudi radikalne ideje o tako imenovanem heterarhicnem
reZiserju, s katerim naj bi se zgodil premik od hierarhi¢nega modela gledaliskega
kolektiva z reZiserjem kot avtoritativnim gurujem k samoorganizirani ustvarjalni
skupini, v kateri se od reZiserja ne priCakuje vodenje, temve¢ spodbujanje in
opolnomocéenje sodelavcev (prim. Radosavljevi¢ 248). Ce je v ve¢jem delu 20. stoletja
prevladovalo rezijsko gledaliSce, bi se lahko vprasali, ali morda krepitev skupnega
ustvarjanja ob koncu 20. in v zacetku 21. stoletja, ki ¢asovno sovpada s pojavom
postdramskega gledali$¢a, oznanja prehod na postreZzijsko gledalisce?® To vprasanje
odpira obsezno in kompleksno temo, Ki bi si nemara zasluzila obravnavo v posebnem
¢lanku, zato se bom ob tej priliki omejil le na omembo nekaterih skupin, ki raziskujejo
moZznosti drugacnega nacina reZiranja s skupinskim pristopom. Med zanimivejSimi
je gotovo nemska skupina She She Pop, njene Clanice so skoraj izklju¢no Zenske, ki
svoje predstave ustvarjajo kolektivno, ne da bi se pri tem locevale po funkcijah igralk,
reZiserk, dramaturginj itn. V slovenskem prostoru podobne prijeme preizkusa Beton
Ltd., skupina performerjev (Primoz Bezjak, Branko Jordan, Katarina Stegnar), ki
prisegajo na nacelo emancipiranega igralca in rezije brez reziserja, prevzemajo polno

6 Oznako »postrezijsko gledalis¢e« je Ze pred desetimi leti uporabila urednica kar dveh tematskih $tevilk beograjske
gledaliske revije Teatron (»Postrediteljsko pozoriste i/ili nove rediteljske prakse«) Aleksandra Jovicevi¢. V uvodnem
¢lanku prve tematske Stevilke je - verjetno po vzoru koncepta »ne ve¢ dramskega gledaliskega besedila« Gerde Poschmann
- predlagala tudi sintagmo »ne vec reZijsko gledali$¢e«, v katerem, kot pravi, »izginjajo tradicionalne vloge in razmerja« ter
prihaja do »izenacevanja vseh ustvarjalcev, ki od zacetka delajo na skupnem konceptu« (10).



odgovornostza svoje predstave in tako dekonstruirajo pojem rezije v fluidni in obenem
kolektivni oznacevalec.” Nekoliko drugacen je primer skupine Rimini Protokoll, ki
so jo leta 2000 ustanovili Helgard Haug, Stefan Kaegi in Daniel Wetzel. Njeni ¢lani
lahko ustvarjajo skupaj ali loCeno, pogosto na nacin snovalnega gledali$ca, in pri tem
sledijo zgodbam in izkuSnjam navadnih ljudi, ki v njihovih predstavah nastopajo kot
amaterski igralci oziroma, kot jih sami imenujejo, »eksperti vsakdanjega zZivljenja«. Za
Rimini Protokoll je klju¢nega pomena prav ta koScek realnosti, ki ga prinesejo na oder
neizsolani igralci, ko govorijo o sebi, svojem delu, Zivljenju, druZini itn. »GledaliSce
preizkusamo kot model izku$nje in ne reprezentacije,« pravi Daniel Wetzel (nav. po
Milohni¢, »Performing Labour« 76). Prav zato, ker »eksperti vsakdanjega Zivljenja«
ne predstavljajo dramskih likov, temvec le sebe in svoje vsakdanje izkus$nje, jih Rimini
Protokoll Steje za soavtorje uprizoritev. Po besedah Stefana Kaegija njihovo skupino
zanima raziskovanje modelov skupnega ustvarjanja in nac¢inov uravnavanja delovnih
procesov v gledaliScu, saj ko so-ustvarja$ v skupinskem tipu gledali$ca, »se moras
vedno vprasati, kaj je mogoce narediti skupaj, in moras delati v skladu z odlocitvami,
ki jih sprejmes skupaj« (nav. po Boenisch 111).

Ustvarjalna skupina kot kolektivna subjektiviteta

Tako kot je besedilo v postdramskem gledaliS¢u le eden izmed mnogih drugih
elementov uprizoritve, je v skupinskem gledaliScu rezija le ena izmed ustvarjalnih
plasti predstave. Ce smo pripravljeni sprejeti to enacbo, ni nobenega razloga, da bi
v sodobnem, postdramskem gledaliS¢u dramatik ohranjal monopol nad avtorstvom
besedila, reziser pa se ponasal z avtorstvom uprizoritve kot celote. Ko v Gledaliskem
slovarju razlaga pomen skupinske stvaritve, Pavis spomni, da je Ze Brecht skupinsko
delo v gledalis¢u opredelil kot »posploSevanje znanja«, kar naj bi po njegovem
izhajalo iz 70. paragrafa Brechtovega Malega organona za gledalisce: »Zgodbo podaja,
razgrinja in postavlja na ogled gledalis¢e kot celota, se pravi igralci, inscenatorji,
maskerji, kostumografi, skladatelji in koreografi. Vsi ti zdruzujejo svoje umetnosti
v skupni zamisli in se pri tem kajpak ne odpovedujejo svoji samostojnosti« (Brecht
391). Pavis naprej razlaga, da bi to skupinsko znanje »lahko razumeli kot vzpostavitev
diskurza oznacevalnih sistemov na odru, ko rezija ni ve¢ govor enega samega avtorja
(bodisi dramatika, reZiserja ali igralca), temvec bolj ali manj vidna sled, ki jo ustvarja
skupinski govor« (674-675).

Pavisova razlaga skupinske stvaritve z vpeljavo Brechtovega »posploSevanja znanja«
kot oblike produkcije, ki bi lahko postal (ali bi celo moral postati) dominantni nacin
produkcije v gledaliS¢u »znanstvene dobe«, je po mojem mnenju nenavadna in

7 O temeljnih nacelih delovanja skupine Beton Ltd. je govoril njen ¢lan Branko Jordan 8. oktobra 2020 v navdihnjeni
predstavitvi na simpoziju Skupnost deluje.



hkrati spoznavno spodbudna zgostitev dveh pomembnih konceptov iz zakladnice
materialisticne misli: Marxovega »obcega intelekta« (general intellect) in Bahtinove
»polifonije«. Obci intelekt se skozi razvoj znanosti opredmeti v fiksnem kapitalu,
torej v strojih, kar je veljalo v Marxovem casu industrijskega kapitalizma in v osnovi
velja tudi danes, v postfordisticnem kapitalizmu, vendar, kot razlaga Paolo Virno v
Slovnici mnostva, obstaja tudi kot atribut zZivega dela, kot »abstraktno misljenje,
ki je postalo steber druzbene proizvodnje« (49) in se »danes kaze predvsem kot
komunikacija, abstrakcija, samorefleksija Zivih subjektov« (50). Z drugimi besedami,
obcega intelekta »ni ve¢ mogoce lociti od kooperacije, od skupnega delovanja Zivega
dela, od komunikacijske sposobnosti individuov« (51). Ce si lahko dovolim nekoliko
metaforicno ali celo poeticno branje Marxovega koncepta, bi lahko Brechtovo
»posploSevanje znanja« oznacil za svojevrstni obCi gledaliski intelekt, skupni
kvantum gledaliskega znanja in ustvarjanja, ki se utelesi v skupinskem ustvarjanju
postdramskega gledali$ca in tako ustvarjalna skupina, gledaliski kolektiv, privzame
obliko kolektivne subjektivitete. Pavisova »vzpostavitev diskurza oznacevalnih
sistemov na odru« kot »sled, ki jo ustvarja skupinski govor,« pa je manifestacija
Bahtinove polifonije v procesu produkcije skupinske stvaritve postdramskega
gledalisca. K temu bi lahko dodal, da skupinsko ustvarjanje prevaja abstraktne ideje,
ki jih generira polifonicnost skupinskega misljenja, v »realne abstrakcije« (Se en
izraz iz Marxovega pojmovnega registra), da torej abstraktne ideje in misli prevede v
fizicno - telesno in predmetno - realnost gledaliske uprizoritve.

Premislek o poloZaju reZiserja v razmerju do drugih ustvarjalcev v gledalis¢u
20. stoletja in danes, ko se krepijo skupinske in snovalne oblike gledaliSkih praks,
odpira vznemirljiva vprasanja; v tem clanku sem se dotaknil le nekaterih izmed njih.
Analiza uprizoritve Kralja Ubuja z vidika snovalnega gledalisc¢a, ki sta jo razvili Maja
Sorli in Zala Dobovsek, je gotovo ena izmed pomembnejsih $tudij primera z vidika
snovalnega gledalisc¢a v slovenski gledaliski teoriji, a za tehtnejsi spoprijem s tem
teoretskim poljem bi potrebovali Se veliko ve¢ podobnih prispevkov. Zato bi k temu,
kar je Ze ugotovil Pavis za francosko in evropsko gledaliS¢e, da namre¢ »nimamo
zgodovinskega pregleda stvaritev, ki so nastale skupinsko kot plod dela gledaliskih
skupin,« in bo zato treba »preucevanje reZije in reziserjevih odlolitev podpreti -
dopolniti in okrepiti - z zavestjo o skupinskem delu« (345), lahko dodal le to, da ta
naloga ¢aka tudi raziskovalce slovenskega gledalisca.
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