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Rudi Seligo — zametki lastne dramske poetike

Malo je avtorjev, ki svoje prakti¢no delo (pisanje)
utemeljujejo tudi teoretitno. Veéina prepuséa to
delo literarnim, gledaliskim ali drugim teoretikom.
Poskus postaviti lastno, filozofsko in estetsko ute-
meljeno poetiko pa predstavlja prav gotovo redkost,
posebno pri »klasi¢nih« avtorjih. Rudi Seligo zago-
varja zametke lastne poetike v delu Identifikacija in
katarza.'

Na zacetku sedemdesetih let se je izrazito prozni avtor zacel ukvarjati
tudi z dramatiko. Njegov dramski opus do danes obsega sedem dram, ki so
bile tudi vse uprizorjene v razliénih gledali$¢ih v Sloveniji in tudi drugje
v Jugoslaviji. Teh sedem dram pomeni tudi prakti¢en prikaz njegove dram-
ske poetike. Ustvarjati za gledali$¢e mora pomeniti Seligu poseben izziv, saj
je le gledalis¢e tisto, ki lahko nudi »biti vse hkrati, in to hkrati zdaj in
v neposredni prléujoénostl «* V pisanju proze kaj takega seveda ni mogoce.

Po letu 1964, kot pravi Seligo sam, se je resneje spoprijel s poetiko
novega romana. Vodila ga je »volja po produkciji dogodkov, posamezni-
kov, posameznih delov ¢lovekovega telesa, razmerij med njimi, reci okrog
nas — in nad nami.«’ Zelja postaviti vse skupaj v kategorijo »zdaj trajanja«
ga je prisilila v druga¢no metodiko pisanja — premik iz preteklosti v sedanji
¢as. »Konstituiranje sveta brez vnaprej ekspliciranih pomenov mi je pome-
nilo v prvi vrsti vracanje teksta iz preteklosti v sedanji ¢as, narediti vse tisto,
kar je Ze neko¢ bilo, trmasto in nespodbitno pnéujoée — brez pojasnjevanja,
brez analize, brez pomenske interpretacije. «* Tako sta pisani deli Triptih
Agate Schwarzkobler (1968) in Ali naj te z listjem posujem (1971). Vendar
pa v prozi ni mogel dose¢i »zdaj trajanja«, saj zahteva metodika v pisanju
proze nizanje eno za drugim ter ne dopus¢a socasnosti. MoZno je le opiso-
vanje, ki pa avtomati¢no Ze z naslednjim stavkom poriva trenutek »zdaj
trajanja« v preteklost. Tu so se avtorjeve Zelje in moZnosti za pisavo v prozi
razile.

Leta 1973 je izsla Seligova prva drama, Kdor skak, tisti hlap. V njej je
podal, kakor sam pravi v opombi na koncu teksta, tri naline Zivljenja in
reagiranja mlade generacije ob vstopu v obstojeco druzbo. Za teorijo pa je
pomembnejsa njegova pripomba, da ti trije nacini niso le ¢asovno, linearno
zaporedno dogajanje, »gre tudi za tri plasti, ki so socasno in zdaj pri¢ujoce.
(podértal R.S.) Prav zato. bl se morala igra zgoditi tako, da bi bilo vse,
kar je v nji obenem, hkrati.«> To hkratnost lahko sledimo tudi v drugih
Seligovih dramah, predvsem v Lepi Vidi in Carovnici iz Zgornje Dave.

Vendar pa se te hkratnosti, tega »zdaj trajanja« ne da doseci s samim
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pisanjem ali branjem doloenega teksta. Sele gledalis¢e lahko postavi
celotno dogajanje v »zdaj trajanje«. Ali kot pravi Seligo: »Gledalis¢e ozi-
roma predstava oziroma uprizoritev naredi, da postane tekst prisoten
v sedanjem ¢&asu, oziroma — kot velkrat re¢emo — da dramsko besedilo
zazivi.«<” In dalje: »V gledali¢u je za razliko od pisave »novega romana. . .
mogode brez umika v psihologisti¢no transkripcijo brez predhodne interpre-
tacije, brez razlage in analize uprizoriti $e tako kompleksen ¢ustveni proces
in komplicirano dozivljajsko celoto.«” »Da bi bilo vse hkrati, in to hkrati
zdaj in v neposredni pri¢ujocnosti, v literarni pisavi ni mogoce. Pisatel]
¢ustvo in celoto nevidnega le pripoveduje. .., igralka na odru oziroma
uprizoritev pa naredi celoto nevidnega pricujo¢o s sinhronizacijo vseh izraz-
nih elementov..., s ¢imer se zgodi tisto najbolj zaZeleno — namre¢ da
Custvo zaZivi v evidentni prisotnosti, kar pomeni, da je priujoce v strogem
sedanjem ¢&asu.«®

Problem odnosa med literarno predlogo — dramo in gledali$ko uprizori-
tvijo teksta Ze od nekdaj buri duhove gledali§kih in literarnih teorétikov.
Drama je poseben, mejni primer literature, saj v njej, kot ugotavlja ze
Ingarden, jezik ni edino sredstvo kot v drugih oblikah literature. Za roman
je tipi¢na avtorjeva prisotnost v funkciji pripovedovalca, drama pa v govor-
jenem delu — dialogu ne prenese pripovedovalca — avtorja. Avtor je v njej
neposredno navzoc le v negovorjenem delu, v didaskalijah. V njih uteme-
ljuje ali razlaga svoje ideje, ki jih poskusa dati osebam v dialogu kot njihov
#ivi govor, kot njihove ideje . .. Sele gledali$ka uprizoritev s svojim poseb-
nim govorom lahko zdruzi oba glasova v celoto, v hkratnost. Dramsko
besedilo je le del uprizoritve in ne nekaj samo po sebi zadostnega, ¢emur bi
uprizoritev sluzila. Ali kot pravi Inkret: »Gledaliske predstave ni mogoce
pojmovati zgolj kot ¢utno nazorno konkretizacijo ali odrsko realizacijo,
spektakelsko predstavljanje, igralsko in rezijsko reprodukcijo oziroma pre-
vod dramskega besedila iz jezika knjiZzevnosti v paralingvistiéno govorico
teatra — pa¢ pa kot neposredno produkcijo in hkrati tudi Ze neposredno
prezentacijo novega, samosvojega in specifi¢nega, na polifoni¢en nacin for-
miranega umetni§kega dela. V tem smislu nastaja gledali§ka umetnina sicer
praviloma na podlagi dolo¢enega . . . besedila, vendar pa se formira tako, da
je potem »nazaj« na besedilo ni mogote reducirati.«’

V gledaliski uprizoritvi je torej vedno navzo¢ trenutek hkratnosti in
»zdaj trajanja«. Ni preteklega in ne prihodnega ¢asa. Vse se dogaja zdaj in
tu. Le gledaliska uprizoritev je sposobna potegniti preteklost v sedanjost ali,
kot pravi Seligo, je sposobna »vradanja nazaj« preteklosti, »da bi v seda-
njem ¢asu nekaj bilo pri¢ujoce.« To vracanje potlacene preteklosti nazaj, da
bi bila navzoca zdaj, tu v sedanjem Casu, imenuje Seligo regres. »Regres mi
pomeni vracanje na potlateno. Zelja, oznacena z regresom, tezi po tem, da
bi se ¢as izmerjenih gotreb vrnil, da bi se princip realnosti zamenjal s princi-
pom zadovoljstva.«'” In kaj naj bi bila naloga takega gledalid¢a in regresa
kot njegove funkcije? Vzpostavitev celotnega, v sebi in v kozmosu enotnega
¢loveka, z eno besedo vrnitev »poeti¢nega« ¢loveka. »Pozabljeni, potlaceni
¢lovek, ki naj ga magijsko gledali$¢e klice v sedanji ¢as, je tako imenovani
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arhai¢ni ¢lovek oz. ¢lovek magijsko-mitske kulture. To gledalis¢e obuja
v sedanjost celotno polje iracionalnega, mitsko enotnost ¢loveka, narave in
kozmosa, vzpostavlja ¢ustveni odziv na svet, zdruZuje ¢ustveno in intelektu-
alno spoznavanje sveta, evocira ¢lovekovo celoto na racun delnih funkcij,
ponovno sestavlja izgubljene tri Cetrtine ¢loveka s sedamjo, prerazvito,
deformirano ¢etrtino, ¢as upanja infiltrira v na$ ¢as analiti¢ne izgubljenosti,
znanstveno nadutost transformira v ¢as ponosa, ritualizira ¢lovekov optimi-
zem, razprSuje Cloveka v svet in svet v ¢loveka, ukinja bipolarnost subjekt
(€lovek) — objekt (svet, narava), minira zaprtost Zeleznega ¢loveka (¢lovek
sedanje dobe — op. M.J.) v ideolosko lupino, razkriva nihilizem njegove
akcije, omogoca pretakanje energij med ljudmi in med stvarmi sveta, koz-
mosom in kaosom.«'!

Zelja po vzpostavitvi nedesa novega, celovitejiega, boljega, po postav-
ljanju preteklosti v zdaj in tu, je vodilo veéine gledaliskih poetik. Artaud
pravi, da je gledali§Ce tisto, ki omogoca »magi¢nim sredstvom umetnosti in
besede, da se izrazijo organsko celovito kakor nova zaklinjanja.«'> Njegova
naloga je, da kli¢e, postavlja v naSo zavest ideje, »...ki govore o Stvarje-
nju, Nastanku, Kaosu. . .«, da ustvari ». . . strastno ena¢bo med Clovekom,
Druzbo, Naravo in Predmeti.«'® »Gledali§¢e mora z vsemi sredstvi vedno
znova vpraSevati — ne le po vseh oblikah objektivnega in deskriptivnega
sveta, temve¢ tudi po notranjem svetu, torej po metafizicno pojmovanem
&loveku.«! In v drugem manifestu gledali§¢a krutosti: »Priznano ali nepriz-

- nano, zavestno ali nezavedno je poeti¢no stanje, ki transcendira Zivljenje,
v bistvu tisto, kar ob¢instvo iS¢e v ljubezni, zlo¢inu, mamilih, vojni ali
uporu. Gledali§¢e krutosti je bilo ustanovljeno z namenom, da bi se v gleda-
lif¢e vrnilo obcutje strastnega in kréevitega Zivljenja.«'> »Gledali$¢e krutosti
se bo poskusalo vrniti k starim, presku$enim in magi¢nim sredstvom, s kate-
rimi je mogode doseéi senzibilnost.«'®

Tudi Brechtovi kategoriji »Cudenje« in »potujevanje« postavljata in
kli¢eta potlaeno iz preteklosti ali sedanjosti v zdaj in tu. Cudenje in
potujevanje pripomoreta, da kaks$na stvar postane iz domacega tuja. S tem
postane vidna, tu pri¢ujofa in odprta za spremembe. Spremeniti svet,
vzpostaviti novega ¢loveka pa je tudi Brechtov kon¢ni cilj.« Gledalis¢e mora
svojo publiko sgravljati v zatudenje, to pa se dogaja s tehniko, ki potujuje
domace stvari.«'’ »Nove potujitve naj bi le dogodkom, na katere je mogoce
druibentl)s vplivati, odvzele Zig netesa domacega, ki jih danes varuje pred
posegi.«

Oba avtorja podrobno obravnava tudi Seligo v svojem delu. Prav
gotovo sta mu obe poetiki blizu, saj delno tezita k istim ciljem. Kot pri
Artaudu tudi pri Seligu lahko opazimo veliko vlogo mita, mitskega in
magije v njegovi poetiki. Prav magijski ritual je tisti, ki omogo¢a vracanje
pozabljenega in izgubljenega. Umetnost in gledalis¢e razume Seligo kot
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tisto, kar Zivljenje dopolnjuje, kar i§ce in prikazuje tisto, ¢esar v Zivljenju ni,
kar dejanskemu ¢asu najbolj manjka. Gledalis¢e lahko to stori s posnema-
njem magijsko-mitskega ¢asa in rituala. Zato imenuje Seligo taks$no gleda-
lis¢e magijsko gledalis¢e. Magija je »simulacija_dogodkov, ki si jih mag
(magijski ¢lovek) Zeli in jih hoce izzvati.«'® »Ce naj magi¢no gledalis¢e
prikli¢e na dan izrinjene ¢lovekove in kozmic¢ne sfere, ¢e naj zdruZi razkosa-
nega Cloveka Zeleznega ¢asa, ¢e naj torej odigra simbolno (simbolizirajo¢o?)
funkcijo, mora fascinirati, posnemati magijo in magijski ritual.<** Tu je
Seligo zelo blizu Artaudu, ki pojmuje gledalis¢e kot odsev magije in obre-
dov. Vseeno pa Seligo ne enoti magijskega obreda in gledaliSke predstave
tako kot Artaud. Seligo opozarja na bistveno razliko, ki lo¢i magijski obred
od gledaliske predstave. To je izguba ¢arobne besede v gledali§¢u. V magij-
skem obredu »¢arobna beseda prenasa mo¢ iz svetega/mocnega ¢asa v lai¢ni
sedanji &as«.?! In, kot pravi Seligo: »Dejstvo te izgube narekuje gledalii¢u
funkcije in naloge, ki jih tekst kot tekst ne more izpolniti. Uprizoritev mora
z jezikom simbolov, mimiko, gibi, celotno mizansceno, gibanjem v pro-
storu, masko, lu¢jo, sceno, intonacijami glasu, torej s kompleksnim gledali-
$kim jezikom, ki je nekak$na kemija razli¢nih jezikov, klicati izgubljene in
zatrte energije. To dejansko pomeni, da z vsemi moZnimi »sredstvi«, ki so ji
na voljo, najprej izziva ekstati¢no, emocionalno razpetost »naSega« ¢loveka,
in potem simulira, kot da sta ta energija kaosa in red kozmosa dejansko
prisotna.«*” Tudi v tej formulaciji lahko sledimo nuji po enotnosti teksta in
uprizoritve. »Magijsko gledaliS$¢e samo zanikuje kraljestvo literature«
v uprizoritvi. . . ali celo njen diktat in hkrati producira svet, v katerem se vsi
posamezni jeziki — literarni, jezik telesa, gib, scena ipd. — zlijejo v enotni
jezik gledalis¢a brez razpada v posamezne sestavne dele (jezike). Sele skozi
tak »metajezik« magijsko gledalisce inspirira besedo, da bi postala sveta
beseda.«?

Seligova zahteva takega gledaliSca se stika z Artaudovo zahtevo gleda-
lis¢a reziserja. Artaud pravi o reziji: »Prav na reziji, pojmovani ne le kot
navadni stopnji prelamljanja besedila na sceni, temve¢ kot izhodi$¢ni tocki
celotnega gledaliSkega ustvarjanja, bo utemeljen tipicen gledaligki jezik. In
ravno v uporabi ter izkoris¢anju tega jezika bo izginil stari spor med pisate-
ljem in reZiserjem, ker ju bo nadomestil edinstveni Ustvarjalec, ki bo
dvojno odgovoren: za gledalidki prizor in za dramsko dogajanje.«** In
Seligo: »V okviru navedenih ciljev magijskega gledali$¢a je reZiserju — ali
bolje receno gledaliski predstavi — vse dovoljeno. .. Vse tisto, kar z besedo
ni izrekljivo, pa zato ni ni¢ reeno, da je o tem treba molcati. .. ali pa
dramatik ni hotel povedati, je pa spodaj kot magma, kot Zari§¢e bivajocega,
mora predstava producirati z drugimi jeziki. Tako je dilema, ali gledalis¢e
pripada reZiserju ali dramatiku, preseZzena. Magijsko gledali¢e se mora
uresniciti samo s produkcijo predstave, ki je rezultat dela »enotnega ustvar-
jalca«, kot bi rekel Artaud. Ta pa ni ne dramatik niti reZiser, niti nista oba
skupaj, ampak Je zlitje vseh jezikov, ustvarjalne volje, inspiracije in slutnje
vseh akterjev.«*
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Ustvarjalec — pisatelj, ki ni reziser, ki pride do takega zakljucka svoje
poetike, mora biti zelo pogumen. Saj nekako zanikuje svoje delo, ¢e gle-
damo le skozi optiko pisanja. Svoje pisateljsko delo izro¢a na milost in
nemilost gledaliSki uprizoritvi in s tem (po dana$nji praksi) reZiserju. Po
drugi strani pa pomeni tako pojmovanje tudi preskok teksta v novo kvali-
teto. Saj prek enotnega ustvarjalca, ki je zlitje »vseh jezikov, ustvarjalne
volje, inspiracije in slutnje vseh akterjev«, dramski tekst pridobi tudi nove
razseznosti, nove kvalitete in nova spoznanja, novo celovitost. S tem pa tudi
dramatik stopa v kvalitativno vi§jo sfero ustvarjanja, enotnosti in celosti.
»Verjamem pa, da je z ritualnim posnemanjem rasti zita mogoce doseci, da
bo Zito zraslo v klas. . .«*

Usodno srecanje
SARTRE IN DAMA S KAMELIJAMI —

1.

Medtem ko je angloameriSka vojska prodirala
v Normandijo in je Rdefa armada pomikala
vzhodno fronto vse bolj na zahod, je eden od vidnih
¢lanov francoskega odporniSkega gibanja pisal
dramo z naslovom Huis Clos. To je bil seveda Jean
Paul Sartre, ki je kasneje postal $ef francoske eksi-
stencialisticne $ole in najimpresivnej$a osebnost
povojne francoske knjiZzevnosti.

Huis Clos, Zaprta vrata, so njegova najbolj znana in popularna drama.
Znamenita formula drame — pekel so drugi — je v petdesetih in Sestdesetih
letih nasla kopico naslovnikov, ki so iz Sartra naredili »Zivo legendo«.
Slavni avtor tudi danes zbuja ob¢udovanje, ¢eprav omenjeni izrek zveni kot
aforizem izgubljene filozofije. Jean Paul Sartre je postal del tiste dvoumne,
polpretekle zgodovine, ki je sicer $e vedno preblizu, da bi jo kar pozabili,
a hkrati dovolj dale¢, da lahko postane predmet kritinega premisljevanja.

2. Obrat

Kritiki Sartrovih dram so najveckrat enostranski. Drame zvedejo na
intelektualizem, teze in konverzacijo, pri tem pa praviloma prezrejo, od
kod besedilom njihova scenska ucinkovitost... Zaprta vrata niso nobena
izjema.

Na eni strani imamo nepregledno mnozico razlag, na drugi pa ozek
krog klju¢nih besed, ki se ponavljajo iz analize v analizo. Ce smo e bol)
natanéni, ugotovimo, da obstajata v bistvu samo dva razli¢na tipa interpre-
tacij. Locita se po tem, ali pekel razumeta metafori¢no — le kot prispodobo
— ali pa dobesedno — kot dejansko prizori$¢e Sartrove igre.

V prvem primeru se je treba spoprijeti z veristi¢no igro, ki se na Zalost
kmalu raztresci ob Sartrovem intelektualizmu in filozofskih tezah. Gostobe-
sednost in retorika postaneta nepremagljivi oviri, ko je treba besedo preo-
blikovati v govor in predstavo iz naslonjaca preseliti na gledaliski oder.
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