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PRIMERJALNA METODA
'V LITERARNOZGODOVINSKI VEDI

--------- R R RN RN

Janko Kos
Ljubljana

Razprava se posveca vpraSanju, kak$na sta pomen in vloga primerjalne
metode v literarni zgodovini. UpoSteva povezanost te metode s primer-
Janjem kot splosno karakteristiko spoznavanja. Na tej podlagi poskusa
natancneje dolociti pogoje, ki jim mora zadostiti primerjalna metoda v
literarnozgodovinskih raziskavah, ¢e naj bo njena uporaba legitimna,
dosezki pa v skladu z znanstvenimi standardi. Sklene se s premislekom,
kak$na je njena vloga v nacionalni literarni zgodovini in v primerjalni
zgodovini svetovne literature.

The comparative method in literary history. The article examines the
concept and role of the comparative method in literary history. It takes
into consideration the correlation between this method and comparison
as a general characteristic of cognition. On this basis, it attempts to
determine in more detail, the requirements that the comparative method
in literary history research needs to fulfil in order to make its use legi-
timate and attain results in accordance to scientific standards. The article
concludes with a reflection on the role of the method within national
literary history and within the comparative history of world literature.

Vprasanje, ki se mu posveda ta razprava, je vedplastno, vase zajema
Stevilne dileme, s katerimi se sre¢uje uporaba primerjalne metode v lite-
rarnozgodovinski vedi — s tem ni mi$ljena samo literarna zgodovina v 0z-
jem pomenu besede, kot posebna zvrst, ampak sleherno raziskovanje
knjizevnosti, ki postavlja svoj predmet v histori¢en kontekst in ga razume
zgodovinsko, na primer v monografskih obravnavah posameznih literar-
nih del, avtorskih opusov, zvrsti ali vrst, smeri in obdobij.

Primerjalna metoda s svojo posebno problematiko se obravnava pravi-
loma v metodologiji literarne vede, tej je temelj splo3na teorija znanosti
(Wissenschaftstheorie), oziroma $e bolj temeljna filozofska epistemolo-
gija s filozofsko logiko. Vendar se te discipline s primerjalno metodo niso
ukvarjale doslej tako pozorno kot z drugimi metodami; veliko pozornosti
so sicer posvecale pojmom, ki so s primerjalno vsaj v posredni
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zvezi, na primer pojmi istovetnosti, razlike, enakosti, podobnosti in ana-
logije, manj pa nji sami. Veljavnih filozofskih definicij, kaj je primerjanje
in kako se iz njega oblikuje primerjalna metoda, je zanemarljivo malo. Se
zmeraj dovolj iz&rpna se zdi opredelitev, ki jo je zapisal Leibniz, vendar
ne o sami primerjalni metodi, ampak o primerjanju nasploh: »Comparare
est considerare, in quo duo conveniant et differant. Ita ut ex uno cognito
alterum cognosci deinde possit.« (Primerjati se pravi ugotavljati, v ¢em se
dvoje ujema in v ¢em razlikuje, tako da se iz enega spoznanega spozna
drugo.) 1z Leibnizeve definicije sledi, da je primerjanje posebna, morda
celo najbolj razdirjena oblika spoznavanja, ob tej splosni opredelitvi pa
ostaja odprta vrsta vpradanj o primerjalni metodi, ki se oblikuje na
podlagi primerjanja. Pojasniti jih mora natan&nej3i premislek, da bi od tod
lahko razumeli pomen in vlogo primerjalne metode v literarnozgodovin-
ski vedi, oziroma v literarni zgodovini v najSirSem pomenu tega pojma.

Da je primerjanje, v katerem temelji primerjalna metoda, najprej samé
najsplo$nejsa znadilnost misljenja, se razume samo po sebi. Najti ga je v
najpreprostejsih, vsakdanjih, zgolj praktiénih miselnih operacijah. Spo-
znavanje je zmeraj tudi primerjanje, brez tega ni mogote. Vendar iz tega
ne sledi, da je sleherno primerjanje Ze tudi spoznavanje v pravem pomenu
besede — kupgevo primerjanje dveh izdelkov po njuni kvaliteti, korist-
nosti in ceni $e nima spoznavne vrednosti, njegov cilj je Cisto prakti¢en.
Tak$no primerjanje je vetidel nezavedno in avtomati¢no, utilitarno in
predteoretsko. Teoretsko podlago dobi 3ele v filozofiji in znanostih, na tej
ravni se spremeni v primerjalno metodo, ta pa postane v vseh vedah — ne
samo v tistih, ki se izrecno imenujejo »primerjalne« — temeljna oblika
spoznavanja: nobenega pojava ni mogode spoznati v pravem pomenu
besede, ¢e ga ne primerjamo z drugimi, prek takS$nega primerjanja ga
uvri¢amo v ustrezne kontekste, pojavne vrste, sistemske povezave, struk-
ture ali po starem »bistva«. Tak3no pojmovno poenotenje, ki je hkrati raz-
likovanje, je cilj spoznavanja, zato je njegova neogibna podlaga prav pri-
merjalna metoda.

Tako kot za vsako filozofsko ali znanstveno metodo velja tudi za pri-
merjalno metodo v literarni zgodovini, da dobi metodolo3ko vrednost Sele
s tem, ko so natanéno dolodeni njen predmet, cilji, pogoji uporabe in
postopki, s katerimi jo izvedemo. S tega stalii¢a je mogoce za primerjalno
metodo navesti nekaj temeljnih vidikov in pravil, ki so vredni uposteva-
nja tudi v literarnozgodovinskih raziskavah.

Kar zadeva predmet, ki pride v postev za literarnozgodovinske primer-
jave, je kot hipotezo mogo&e dopustiti nagelo, da se da v literaturi primer-
jati vse z vsem. Taksno staliS¢e bi bilo logi¢na posledica epistemoloSkega
agnosticizma, v koné¢ni skrajnosti bi pripeljalo do spoznavnega anarhi-
zma, ki onemogo¢a vsakr§no spoznanje, predvsem znanstveno. Dejansko
so za literarnozgodovinsko primerjanje ustrezni samo tisti literarni pojavi
(besedila, avtorski opusi, literarne vrste ali zvrsti, smeri in obdobja, posa-
mezne nacionalne knjiZevnosti in ve&je skupine takih knjiZevnosti), med
katerimi je dovolj sti¢nih to¢k, skupnih elementov, podobnosti ali vzpo-
rednosti, da se na tej podlagi primerjanje lahko izkaZe za plodno in smi-
selno, po svojem spoznavnem pomenu upraviteno ali legitimno. Kadar je
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podobnost dveh ali ved literarnih pojavov prevelika, tako da jih skoraj
izenatuje, ali pa narobe, ko je tako majhna, da med njimi ni moZnih po-
vezav, bi bilo primerjanje nesmiselno. Ciglerjeve povesti Sreca v nesreci
ni mogoc¢e primerjati s Smoletovo Antigono, kaj takega bi bilo ne samo
nemogode, ampak Ze kar absurdno, med obema ni nicesar skupnega,
razlikujeta se motivno in tematsko, po vrsti ali zvrsti, po smeri in obdobju,
po svojem mestu v literarnem razvoju — edina sti¢na totka med obojim je
ta, da pripadata slovenski nacionalni literaturi, to pa $e ni zadosten razlog
za literarnozgodovinsko primerjanje. Pa& pa se zdi mogo¢a primerjava
med Ciglerjevo povestjo in Cankarjevim romanom Na klancu, ki bi sicer
lahko veljal za dalj$o povest. Oba teksta sta formalno primer dalj$e prozne
pripovedi, morda z rahlo podobnostjo v cikli¢ni zgradbi dogajanja, toda v
vsem drugem, motivno in tematsko, sta vsaj na prvi pogled popolnoma
razli¢na. Kljub temu ju povezuje opazna sti¢na to¢ka, ki omogoca upo-
rabo primerjalne metode, primerljivost je v tem, da obe besedili pripove-
dujeta o usodi slovenske delavsko-proletarske druzine, o ofetu, materi in
odraslih otrocih, v konkretnem okolju in ¢asu, v razvidnih socialnih in
moralnih razmerjih. Ob podobnosti se tem bolj razkriva razli¢nost, ki je
za razumevanje tako Ciglerjeve povesti kot Cankarjevega romana
pomembnejsa od podobnosti. Razlike se ponujajo Ze v razpletu usod obeh
druZin in njunih ¢lanov, prek tega pa v vrednostnih podlagah »sreée« in
»nesrede« enih in drugih. Ta razliénost usmerja analizo in interpretacijo
ne samo k $ir§im literarnoestetskim, ampak predvsem duhovnozgodovin-
skim in sociohistori¢nim sklopom, ki so odlogilni za razumevanje, razla-
ganje in vrednotenje tako Ciglerja kot Cankarja, s tem pa tudi literarnega
razvoja ved kot pol stoletja slovenske literature.

Podobnih slovenskih primerov primerjanja je na pretek, bodisi takih,
ki ostajajo znotraj nacionalne literature, bodisi da segajo iz nje v tuje knji-
Zevnosti. Med enimi in drugimi je spet mogode razlo€evati te, ki so pri-
mer dejanskih stikov (rapports de fait), ko se literarni pojavi, ki jih pri-
merjamo, povezujejo med sabo genetsko-kavzalno, in pa tiste, ko je
podlaga primerjanja tipolosko-strukturalna in Ko stopajo literarni pojavi v
medsebojne zveze zgolj po podobnosti, vzporednosti in analogiji. Najpre-
prostejSa oblika genetsko-kavzalnega primerjanja nastaja, ko posamezno
besedilo nekega avtorja primerjamo z drugimi njegovimi besedili in ga
vetidel postavljamo v celoto avtorjevega opusa — ko neko PreSernovo,
Zupangitevo ali Kosovelovo pesem ali skupino pesmi primerjamo z
avtorjevimi predhodnimi ali poznej$imi besedili, na primer Preernov
Sonetni venec z njegovimi Ljubeznjenimi soneti. Z enako metodologijo
primerjamo med sabo zaporedna literarna obdobja, povezana v genetsko-
kavzalno verigo epigonskega sledenja ali $¢ pogosteje odbojnosti in na-
sprotja, na primer med »formalistiéno« Solo in poezijo moderne ali pa
med ekspresionizmom dvajsetih in socialnim realizmom tridesetih let;
podobna razmerja obstajajo v razvoju neke vrste ali zvrsti, na primer slo-
venske sonetistike ali romanopisja, ko moramo neko besedilo primerjati s
predhodnimi &leni iste vrste, &e naj razumemo njegov pravi pomen — na
primer Cankarjeve romane s prej$njim romanopisjem na Slovenskem ali
pa sonetne vence Borisa A, Novaka, Janeza Menarta ali Mateja Bora z
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Balanti¢evim, predvsem pa s PreSernovim. Na taksnih genetsko-kavzalnih
primerjavah temelji vegji del slovenske literarne zgodovine. Mednje so-
dijo tudi tiste primerjave, ki morda niso &isto genetsko-kavzalne, vendar
se zaradi razvojne bliZine vsaj hipoteti¢no zdijo blizu »rapports de fait« —
na tem sloni primerjanje PreSernove ljubezenske poezije z Jenkovo ali pa
Tavcarjevih vaskih zgodb s Kersnikovimi.

Ob tem osnovnem primerjalnem vzorcu so v slovenski literarni zgodo-
vini mogote $e drugadne primerjave, ki jih ne moremo zvesti na genetsko-
kavzalne zveze, ampak jih lahko poveZemo z uporabo tipoloko-struk-
furalnega modela. Tak3na je primerjava Ciglerjeve povesti s Cankarjevim
romanom, toda s pomo¢jo primerjalne metode so primerljiva $e bolj razno-
vrstna, ¢asovno in zvrstno-smerno zelo oddaljena dela. Taksni besedili sta
PreSernov Krst pri Savici in Cankarjevi Hlapci, dvoje del, katerih razli¢-
nost se zdi izjemno velika tako vsebinsko kot formalno. Vendar obstaja
med PreSernovo »povestjo v verzih« in Cankarjevo dramo skrivna podob-
nost motivov in tem, kar je zadosten razlog za njuno primerjanje. V obeh
je sredii¢e dogajanja zlom junaka, ki se odpove izhodi§¢ni javni, politi¢ni
in socialni vlogi, oziroma Zivljenjski orientaciji, obakrat na Zeljo Zenske,
pri PreSernu ljubljenega dekleta, pri Cankarju trpee matere. S tem se
odpre tudi vpralanje o razli¢nosti obeh odpovedi, to pa vodi v razume-
vanje in razlago odlogilnih, ne samo psiholo3kih in psihoanalitskih, ampak
sociohistori¢nih in duhovnozgodovinskih podlag tako PreSernove poezije
kot Cankarjeve dramatike.

Mnoge teh primerjay terjajo premik iz zgolj znotrajslovenskega kon-
teksta k besedilom tujih knjiZevnosti, pri tem pa ni nujno, da bi §lo za
dejanske stike, vplive ali medbesedilne navezave. Prav tako ali Se plod-
nejse so tipoloSko-strukturalne primerjave domacih in tujih besedil. Na
ravni nacionalne literature je mogo&e uéinkovito primerjati Jurgi¢evo Lepo
Vido in Kersnikovo Jaro gospodo, ki sta si blizu po ¢asu nastanka, lite-
rarni smeri in obdobju, morda sta celo v nedokazljivi genetsko-kavzalni
zvezi. Notranje ju povezuje motiv zakonoloma — primerjava na tej ravni
lahko odkrije vsaj nekaj potez tipi¢no slovenskega obravnavanja tak3ne
motivike; tipi¢no slovenskega seveda za &as, socialne razmere in moralne
norme, iz katerih sta nastali obe pripovedi. Primerjava postane zanimi-
vejsa, ko se podalj$a k obema evropsko reprezentativnima romanoma tega
Casa o druZinsko-zakonskih usodah s tragi¢nim razpletom, k Flaubertovi
Gospe Bovary in Tolstojevi Ani Karenini, ki ju je vsaj Kersnik spoznal Ze
pred nastankom svojega romana. Kot za vse takne primerjave tudi pri tej
ni odlo¢ilen morebitni dejanski stik, pa& pa prepoznavanje razlik v razu-
mevanju ljubezni, zakona in druZine, ki obstajajo med slovenskima avtor-
jema v primerjavi s Flaubertom in Tolstojem, pa tudi med Gospo Bovary
in Ano Karenino. Te razlike ne zadevajo samo razlitnosti pisateljskih
osebnosti, ampak prek teh merijo na razli¢nost francoskega in ruskega
realizma, pa Se slovenskega polrealizma proti koncu 19. stoletja. Primer-
java se podaljSuje v razli¢nost soasnega duhovnega horizonta treh ev-
ropskih kultur v &asu pozitivizma in poznega liberalizma, s tem pa v
razlago treh razli¢nih odzivov na »duha« &asa.
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Primeri opozarjajo na moznost primerjanja slovenskih besedil z evrop-
skimi ali celo zunajevropskimi tudi takrat, ko med njimi ni mogoce s po-
polno gotovostjo izkazati dejanskih stikov v obliki vplivov ali medbese-
dilnih nanosov. Pogosto je celo tako, da dosega primerjalna metoda
ustreznejSe rezultate takrat, ko zanjo ni najti zadostnega razloga v genet-
sko-kavzalnih zvezah. Med Krstom pri Savici in Jevgenijem Onjeginom
ni bilo nobene vplivne povezave, vendar je primerjava obeh besedil opra-
vi¢ljiva ne samo zato, ker gre za dvoje romanti¢nih pesnitev, nastalih v
istem &asu. Odloilno je dejstvo, da se dvojici Crtomir — Bogomila in
Onjegin — Tatjana postavljata sicer v diametralno nasproten motivno-te-
matski poloZaj, na ozadju te razlike pa lahko prepoznamo konéni razplet s
podobnim, pa vendar razli¢no motiviranim slovesom in odpovedjo. S tem
se razkrivajo podobnosti in razli¢nosti, ki niso samo osebnostne, ampak
zadevajo razli¢nost in hkratno sorodnost ruske in slovenske kulture v ro-
manti¢nem obdobju, morda pa tudi dolgoro&no. Tak$na uporaba primer-
Jjalne metode kaZe na to, da metodi¢no urejeno primerjanje vodi k spo-
znavanju podobnosti in razlik, ki niso nakljuéne in prigodne, ampak re-
prezentativne, vsekakor pa takSne, da jih ni mogoce odkriti samo z analizo
in interpretacijo posameznih besedil samih na sebi, potreben je primerjal-
nozgodovinski kontekst.

Teh nekaj primerov, ki sodijo v obmog&je nacionalne literature, opozarja,
da so v uporabi primerjalne metode za spoznavno vrednost literarnozgo-
dovinskega primerjanja bolj kot podobnosti pomembne razlike, ki jih z
njegovo pomodjo odkrivamo ~ v primerjavi Ciglerja s Cankarjem je mo-
tivno-tematska sorodnost samo izhodi$¢e analizi in interpretaciji, ki se
usmerja k razli¢nosti obeh del, pa ne samo estetski in formalni, temveg
tudi psiholo$ki, moralni, socialni in ideolo$ki. Pri tem sta za primerjalno
metodo analiza in interpretacija primerjanih besedil osrednjega pomena,
brez tega bi se iskanje podobnosti in razlik omejevalo na empiriéno zapi-
sovanje gradiva, z analizo in interpretacijo je potrebno dejstva dvigniti
na raven primerjalne metodologije, ki Sele da primerjanju znanstven
pomen.

Iz opisanih primerov je za uporabo primerjalne metode v literarni zgo-
dovini mogoce izpeljati kot posebno pravilo nujnost, da v besedilih,
avtorskih opusih, knjiZzevnih sklopih in celotah, vse do celotnih nacio-
nalnih literatur, ki jih primerjamo med sabo, predmet primerjave ne morejo
biti samo posamezni elementi, ki so jim skupni ali se po njih razlikujejo,
primerjati moramo celote, strukture, komplekse, v katere so vkljuceni
posamezni elementi. To pomeni, da je potrebno zmeraj interpretirati SirSe
motivno-tematske sestave, prek teh pa duhovnozgodovinske strukture, ki
dajejo nekemu elementu v razli¢nih besedilih poseben, drugagen in s tem
izviren pomen. To velja za katerikoli motiv, ki se ponavlja v pesmih
razli¢nih avtorjev, smeri in obdobij: labod je bil slovenskim pesnikom
priljubljen motiv od PreSerna naprej, med drugim Ketteju, Zupangitu ali
Kosovelu, ob 3tevilnih labodih v evropski poeziji starejsih in novejsih
dob. Motiv laboda omogota primerjanje teh besedil, vendar je beleZenje,
kdaj in kje se pojavi, lahko samo izhodi¥&e v primerjavo, glavno je in-
terpretacija teme, ki podeli motivu smisel, s tem se odpre razumevanje
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duhovnega horizonta, ki ima pri Predernu drugaden pomen kot pri Zupan-
gitu, Baudelairu ali Mallarméju. Se bolj se nujnost primerjalnega inter-
pretiranja pokaZe ob delih, ki jih povezuje ne en sam motiv, ampak stalen
sklop $tevilnih motivnih sestavin, tako da se zdijo variacija na isto pred-
logo. Da bi dognali izvirnost Smoletove Antigone, jo je potrebno primer-
jati s Sofoklovo in Anouilhovo —~s prvo jo povezuje gotova genetsko-
kavzalna zveza, z drugo je tak$na zveza manj gotova. Skupen motivni
sklop v treh Antigonah je zadosten razlog za uporabo primerjalne metode,
analizo motivne podobnosti je nujno nadgraditi z razlago duhovnega kon-
teksta, v katerega je poloZen, ta pa je pri slovenskem dramatiku bistveno
drugaden od tistega pri anti¢tnem in francoskem. Razli¢en je ne samo v
podrobnostih zgodbenega poteka, ampak predvsem po svojem duhovnem,
metafizi¢nem in vrednostnem smislu. Ta se pri Sofoklu nedvomno pove-
zuje s krizo grike religije, morale in polisa v 5. stoletju pr. Kr., medtem
ko sta si duhovna horizonta Smoletove in Anouilhove drame sicer sorodna,
vendar z mnogimi, na prvi pogled opaznimi razlikami, katerih pomen pa
ni samoumeven. Naloga primerjalne interpretacije je ravno ta, da razlozi
razli¢nost obeh Antigon — s Sofoklovo kot njunim skupnim ozadjem — iz
slovenske duhovno-literarne tradicije oziroma iz tradicije, ki dolo¢a fran-
cosko literaturo Ze nekaj stoletij in tudi e sredi 20. stoletja.

To seveda ni mogole drugade, kot da se primerjalna metoda, & naj
sledi zahtevnim spoznavnim merilom, opira na tiste znanstvene in filo-
zofske metode, s katerimi lahko konkretizira svoje primerjalnozgodo-
vinske analize in interpretacije. Ob primerjanju Pre3erna in Puskina, Cig-
lerja in Cankarja, Smoleta in Anouilha je ofitno, da zmeraj drugane
tematizacije podobnih motivov, zgodbenih sestavov in zvrstnih form ni
mogode razloZiti brez uporabe duhovnozgodovinske, socioloske in feno-
menolo$ke metode, ne nazadnje psihoanalitske; ta bi v primerjavi Krsta
pri Savici in Hlapcey priSla v postev bodisi v Freudovi ali Lacanovi
varianti. Ti in drugi primeri so poleg tega zadostna podlaga za splo3no
pravilo, da se primerjalnozgodovinsko raziskovanje literarnih pojavov ne
more omejiti na t. i. dejanske stike med besedili (rapports de fait), ki so
povezana genetsko-kavzalno, tj. na vplive, medbesedilno vzporejanje in
podobno. Tak$ne povezave so pogosto samo domnevne, hipoteti¢ne ali
verjetne, ne pa zares dokazljive. V primerih, ko so popolnoma razvidne —
kot med Beaumarchaisovo in Linhartovo komedijo, med Zolajevo novelo
in Grumovo dramo — so seveda dobrodo$lo izhodi$&e v primerjalno razi-
skovanje, vendar se to tudi ob dokazanih genetsko-kavzalnih zvezah ne
more zadovoljiti z dokazovanjem in opisovanjem sprejetega elementa,
preiti mora v interpretiranje razlik med Linhartom in Beaumarchaisom, Zo-
lajem in Grumom. Od tod sledi logien sklep, da so popolnoma razvidne
in dokazljive medliterarne zveze samo posebna, morda niti ne najpomemb-
nejSa vrsta primerjanja in ne glavni predmet primerjalnozgodovinske
vede; vsekakor ne pokrivajo celotnega podrotja njene metodologije. Ta
mora zaobse&i vse mozZnosti literarnozgodovinskega primerjanja — dejan-
ske ali samo hipotetiéne zveze in ne nazadnje tiste, ki se znanstveno iz-
oblikujejo v raziskovalCevih miselnih operacijah, te jih oblikujejo s svo-
jim pojmovno-logi¢nim aparatom ne glede na dejanske medliterame stike,
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utemeljujejo jih na medliterarnih podobnostih in razlikah, ki jih je mo-
gode razumeti in razlagati tipoloSko-strukturalno.

S tem se pojasnjuje, kak3en je spoznavni cilj, ki naj ga literarna zgo-
dovina dosega z uporabo primerjalne metode. Ta cilj ni samo iskanje,
registriranje in opisovanje vseh mogogih odvisnosti med literarnimi pojavi.
Prek tega mora literarnozgodovinsko primerjanje preiti v spoznavanje
ob&osti, literarnoestetskih, duhovnozgodovinskih in drugih kontekstov,
struktur in sistemov, ki dolofajo pomen primerjane podobnosti ali
razli¢nosti. Med Ciglerjevo povestjo in Cankarjevim romanom jih je cela
vrsta — od poteka dogajanja, postavitve oseb in vrednostnih razmerij do
tipa pripovedovalca in pripovedne tehnike. Podobnosti in razliénosti je
mogo&e razumeti in razlagati na ozadju literarnorazvojnih, sociohis-
tori¢nih, predvsem pa duhovnozgodovinskih kontekstov, iz katerih na-
stajata Sreca v nesreci in Na klancu. Pri tem ni najpomembnejsa poj-
movna kategorizacija, ki jo uporabljamo za njihovo razumevanje — raz-
svetljenstvo in janzenizem za Ciglerja, »moderna« in nova romantika za
Cankarja, temve¢ duhovnozgodovinski status, ki se skriva za temi pojmi.
To pa pomeni, da spoznavni cilji literamnozgodovinskega primerjanja niso
nekaj partikularnega, ampak tisto, kar presega empiri¢ne danosti, jih
vkljuguje v vi§je enote in je torej substancialno.

Zadnje vpraSanje, ki se odpira premisleku o primerjalnozgodovinski
metodi, je vpraSanje o tem, za kateri tip literarne zgodovine v najsirSem
pomenu tega pojma je primerjalna metoda primemna in celo obvezna. 1z
dejstva, da je sleherno spoznavanje po svojem bistvu Ze tudi primerjanje,
sledi ugotovitev, da je primerjalna metoda nujna podlaga vseh moznih
tipov literarne zgodovine, predvsem pa obeh, ki sta se razvila od zaletka
19. stoletja v evropskem kulturnem prostoru. To sta nacionalna literarna
zgodovina in pa primerjalna zgodovina evropskih in zunajevropskih knji-
Zevnosti, ki jih praviloma zdruZzujemo v pojem svetovne literature — na
kratko primerjalna knjiZevnost. Iz temeljnih del slovenske literarne zgo-
dovine je razvidno, da je tudi v nji primerjanje, kot ga omogo&a pri-
merjalna metoda, glavna oblika spoznavanja, njena posebnost je samo ta,
da omejuje primerjanje na izvirno slovenska, tj. v slovenskem jeziku ali
od slovenskih avtorjev v drugih jezikih napisana dela. Ta zgodovina je od
vsega zadetka prihajala do svojih spoznanj pa tudi vrednotenj tako, da je
primerjala reformacijo s protireformacijo, Janeza SvetokriSkega z Roge-
rijem ali Basarjem, Vodnika z Devom, Preerna s Koseskim ali Jenkom,
Kersnika s Tavéarjem, Juréitevo Veroniko Desenisko z Zupantitevo in
Kreftovo — se pravi dela, ki so med sabo vegidel tudi dejansko, genetsko,
kavzalno povezana. Z enako pravico je znotraj slovenske literarne zgodo-
vine mogo&e primerjati besedila, ki to niso, kar velja tako za primerjanje
Krsta pri Savici in Hlapcev kot za Sreco v nesreci in Na klancu, pa tudi
za Jurti¢evo Lepo Vido in Kersnikovo Jaro gospodo ali pa za Jurdicevo
povest Lepa Vida in Seligovo dramo z enakim naslovom.

Ob tem pa obstaja v slovenski literarni zgodovini $e druga stran. Iz
njene doslej splo¥no uveljavljene prakse je potrebno sklepati, da njene
raziskave, predmeti in postopki vendarle niso popolnoma lo&eni od
primerjalne zgodovine evropskih in drugih literatur. Trubarja je potrebno
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primerjati z Lutrom, Janeza Svetokriskega z Abrahamom a Santa Clara,
Deva s Hanckejem, Vodnika z Gleimom in Gellertom, PreSerna s Hora-
com, Petrarko, Tassom, Byronom, Mickiewiczem ali Puskinom, Ciglerja
s Kridtofom Schmidom, Jenka s Heinejem, Tav&arja z Auerbachom in
Stormom, Kersnika s Turgenjevom, Cankarja z Ibsenom, Dostojevskim
in Jacobsenom, Zupanéiéa z Verlainom in Verhaerenom, Murna s Kolj-
covom, Antona Vodnika z Rilkejem, Smoleta z Anouilhom, Lojzeta
Kovatita z Joyceom, Vitomila Zupana s Henryjem Millerjem ali Seliga z
Robbe-Grilletom — vrsta primerjav, za razumevanje in razlaganje teh pes-
nikov in pisateljev nujnih, je dejansko neomejena. V slehernem primeru
je njihov pomen ta, da ob tujih avtorji postane vidna posebnost slo-
venskih in se s tem pokaZe njihova slovenska »izvirnost«.

Od tod se vsiljuje vprasanje, ali tak3no primerjanje sploh $e sodi v
obmogje nacionalne literarne zgodovine ali pa Ze prestopa v primerjalno
zgodovino najSirSega, evropskega in zunajevropskega literarnega razvoja.
To pa zato, ker se primerjave slovenske literature s tujimi — ¢e naj bodo
zares literarnozgodovinsko metodiéne in znanstveno naravnane - ne mo-
rejo omejiti samo na navajanje vplivoy, virov in vzporednic med besedili.
Sleherna povezava slovenskih avtorjev z neslovenskimi in z drugimi
literaturami terja analizo in interpretacijo ne samo slovenskega deleZa kot
¢lena v primerjavi, ampak tudi tujega, s katerim ga primerjamo, to pa v
celotnem literarnorazvojnem in duhovnozgodovinskem kontekstu obeh.
FinZgarjev duhovni horizont je nujno primerjati s Sienkiewiczevim, ki je
seveda horizont poljske kulture, podobno PreZihovega z Zolajevim ali
Kranjtevega s Hamsunovim. To pa pomeni, da takino primerjanje nujno
zapuita obmogje nacionalne literarne zgodovine in prehaja v primerjalno
zgodovino evropskih literatur, po potrebi tudi zunajevropskih. S tem se
slovenska literarna zgodovina podaljSuje v primerjalno knjiZzevnost, ta je
njena predmetna in metodoloSka razSiritev, podaljSava in posploSitev.
Vendar bi bila upraviena tudi nasprotna trditev, da je nacionalna lite-
rarna zgodovina zoZitev primerjalne literarne zgodovine v nacionalno.

Primerjalna literarna zgodovina je ne samo po imenu, ampak tudi po
svoji predmetni podlagi pravo, neomejeno in legitimno obmoé&je primer-
janja in uporabnosti primerjalne metode. V obmo&ju evropskih ali zunaj-
evropskih knjiZevnosti ter svetovne literature kot njihove hipoteti¢ne
celote je mogo&e primerjati tako pojave, ki so med sabo v izpri¢ani ali vsaj
verjetni dejanski zvezi, kot tudi tiste, ki so med sabo genetsko in kavzalno
popolnoma lo¢eni, primerljivi pa iz tipolodko-strukturalne perspektive, &e
obstaja za to zadosten motivno-tematski ali formalno-estetski razlog.
Primerjati je mogote Mahabharato in lliado, Ramajano in Odisejo, Gilga-
mesa z lliado ali Beowulfom, Digenisa Akritasa s Pesmijo o Rolandu,
Sahname z biblijsko Staro zavezo pa tudi kitajske igre s Shakespearovimi
histrorijami«, kitajske romane z evropskimi, slovensko knjiZevnost s
¢esko ali litavsko, srednjeevropsko knjiZevnost kot posebno literarno »re-
gijo« z zahodnoevropsko ali nordijsko, ne nazadnje evropsko literaturo
kot celoto z angloamerisko. Te in druge primerjave so ne samo mogoée in
metodolosko — ¢e ustrezajo pogojem za uporabo primerjalne metode —
popolnoma legitimne, ampak za raziskovanje posameznih nacionalnih
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knjizevnosti, njihovih posebnosti, izvimosti in enkratnega mesta v
svetovni literaturi celo neogibne. S tem se potrjuje, da je primerjalna lite-
rarna zgodovina dejanska razsiritev in dopolnitev nacionalnih literarnih
zgodovin, podobno kot so te redukeija primerjalne knjiZevnosti na nacio-
nalni literarni prostor in zgodovinskost. Oboje pa je logi¢na posledica
uporabe primerjalne metode v literarnozgodovinski vedi.

B THE COMPARATIVE METHOD IN LITERARY HISTORY

The article builds on Leibniz's definition of comparison as a form of
cognition and, accordingly, makes a distinction between a pre-theoretic
function of comparison in everyday life and the comparative method, which
becomes a foundation of all cognitive operations in philosophy and the
sciences, including literary history. Here, its subject is the correlation
between literary phenomena that enable us to determine their concep-
tional uniformity on the basis of similarities, as well as make distinctions
on the basis of their differences. In gaining knowledge on literature and
its historicity, discerning the differences is more important: they enable us
to determine the particularities, uniqueness and originality of literary works,
authors and their opuses. Such comparative correlations need to include,
not only correlations of genesis and causality in the form of influences
and intertextuality, but above all, topological and structural correlations
which permit various levels of literary research: within a limited national
context, as well as within world history. In doing so, the comparative
method needs to be complemented by other philosophic and scientific
methods — from those of Geistesgeschichte to phenomenological and so-
ciological methods — in order to avoid a mere description of literary simi-
larities and differences, and to be able to analyse and interpret them
according to their motifs and themes, as well as their formal and aesthetic
conceptions. Since comparison is the most general basis of acquiring know-
ledge about literary history, it has a central role within national literary
history, as well as within the comparative history of world literature.

Maj 2004
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MODALNOST - LITERARNA VEDA
IN KOGNITIVIZEM (ORIS):

Wiodzimierz Bolecki
Institut za literarne raziskave (IBL), VarSava -

Modalnost je razmerje subjekta do izjave in izjave do resnicnosti, kaze pa
se v jeziku, izjavi, besedilu in kulturi. Modalnost v zadnjem ¢asu postaja
relevantna koncepcija mnogih disciplin humanistike. Razprava nakazuje
podrocja, na katerih bi se s problematiko modalnosti besedila lahko
ukvarjala literarna veda.

Modality — literary criticism and cognitivism (an outline). Modality is
the relationship of the subject to the utterance and of the utterance to
reality, and is revealed in language, utterance, text and culture. Recently,
modality is becoming a relevant conception of many branches of the
humanities. The article outlines the fields of literary criticism that could
Study the problems of text modality.

Izraz 'modalnost' v znanstveni literaturi v glavnem nastopa v dveh te-
meljnih pomenih: v logi¢no-filozofskem in jezikoslovnem.

1. V filozofskih delih izhaja termin iz Platonove refleksije o dveh vrstah
spoznavanja: zanesljivega, ki implicira znanje, zgrajeno iz nujnih sodb, in
verjetnega, ki pa namesto znanja implicira le domneve, zgrajene iz ver-
Jetnostnih sodb. Platonovo misel je kodificiral Aristotel; s t. i. silogistiko
Je utemeljil modalne logike, te pa so se razvijale vse do danes. V njih gre
za Klasifikacijo stavkov glede na stopnjo kategori¢nosti izraZanja tistega,
kar ti stavki trdijo — logiki jih dologajo kot asertori¢ne, apodikti¢ne in prob-
lemati¢ne stavke. V novoveski filozofiji so probleme modalnosti povezovali
z ontologijo (Leibniz), epistemologijo (Kant), s formalno logiko (Frege)
in z vedvrednostno oziroma polivalentno logiko (Lukasiewicz). Razglab-
ljanja o0 modalnosti danes potemtakem zajemajo veé disciplin, npr. filozo-

2 RazSirjena razligica tega Slanka je iz3la v zborniku Sporne i bezsporne problemy
wspblczesnej wiedzy o literaturze, ur. W. Bolecki, R, Nycz. VarSava: IBL, 2002.
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fijo, logi¢no semantiko, ob&o teorijo vednosti (problemi reference, resnice,
pomena, determinizma), pa tudi literarno teorijo — npr. teorijo fikcije.

V Sestdesetih letih 20. stoletja so nekateri teoretiki — pod vplivom
branja Proppove razprave Morfologija pravijice — iskali moZnosti za izde-
lavo generativnega modela teksta (fabule, naracije) in predlagali, da bi za
podlago nove teorije pripovedi prevzeli tudi kategorije modalne logike.
Koncepcije generativistov (mdr. C. Bremonda in A. J. Greimasa) je razvil
¢edki naratolog L. DoleZel, in prav on je morda najizraziteje formuliral
nasprotje med modalnostjo, kakor jo razumejo modalne logike, in modal-
nostjo izjavljanja v jezikoslovju — slednjo je oznagil za »antropolosko«.
Po DoleZelu je pomen modalne logike za teorijo pripovedi v tem, da se
modalni sistemi (oprti na modalizatorje, kakr3ni so poziv, ukaz ali obveza)
povezujejo s Slovekovim vedénjem, kajti vse modalne sisteme je mogoéc
pojmovati kot omejitve, ki jim je podrejeno ¢lovekovo delovanje.'

2. Modalnost sodi prav tako v standardno lingvistino nomenklaturo; v
jezikoslovnih delih oznauje subjektivno razmerje govorca do vsebine
svoje izjave (npr. negotovost, dvom, dopus¢anje). V jezikoslovni per-
spektivi nastopa modalnost kot tisti del sporazumevalnega procesa, na
katerem se oblikuje izraz ustev in stali3¢ govorcev. Shemati¢no je mo-
gode redi, da preutevanje modalnosti zadeva razmerje vsebine izjave do
resni¢nosti in razmerje govorefega subjekta do predmeta izjave. Razi-
skave modalnosti danes tvorijo precej razvito podrogje ob&ega, zgodovin-
skega in primerjalnega jezikoslovja. V zadnjih desetletjih je za raziskave
modalnosti glavna spodbuda prisla od razvoja kognitivnega jezikoslovja.
V lugi te smeri se je izkazalo, da modalizacija — kot jezikovni izid men-
talnih postopkov govore€ih subjektov — in jezikovna dejavnost teh sub-
jektov pri ustvarjanju podob sveta nista ve obrobna vidika jezika,
temveé njegovo bistvo.

Sirsi kontekst za lingvistitno problematiko modalnosti, npr. v psiho-
logiji in antropologiji, pomenijo raziskave, v katerih je poudarek na spo-
znavno-tustveni dejavnosti ¢loveka pri ustvarjanju podob sveta. V tem
primeru gre za jezikovne nadine kategoriziranja resni¢nosti, za konstruk-
cije podobe lastnega jaza, modele razmerij med posameznikom in svetom
oziroma — konec koncev — med svetovi raznih posameznikov in raznih
kultur, Zgodovinskih kontekstov takinega razumevanja jezika je bilo
precej (mdr. Vigotski, M. Mead, E. Sapir), mednje pa je mogodce Steti tudi
Austinovo filozofijo govornih dejanj in Bahtinovo koncepcijo dialo3kosti.
V tem smislu je bil Bahtin predkognitivist, ne pa postmodernist (kot se
véasih pide o njem) - a to je Ze druga zgodba.?

Precej teoretskih predpostavk kognitivizma se bliza zgodovinski poe-
tiki, posebej njenim koncepcijam poeti¢nosti, jezika kot gradiva literature
in specifiénosti umetniskega jezika oziroma literarne komunikacije. Po-
etiki so Se posebej blizu naslednja prepri¢anja kognitivistov:

a) pri ustvarjanju druzbenih podob (kategorizacij) resni¢nosti, o kateri
govori jezikovna izjava, igra glavno vlogo jezik;

b) spoznavanje resni¢nosti je proces, ki se odvija v aktu izjave (ustne
ali pisne);
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¢) subjekt kulture ne usvaja pasivno, temveg jo soustvarja z govornim
dejanjem.

V ludi premis kognitivizma jezik subjekta ne omejuje, temveg ga tvori;
Jezik v aktu izjavljanja torej omogoda stvaritev oziroma eskpresijo sub-
Jektivnosti. V semantiéni perspektivi izjava ne velja za reprezentacijo,
ampak za prezentacijo resniénosti, kognitivni okviri zanjo pa so narativne
forme ali diskurzivne jezikovne konstrukcije z znagajem zgodbe.

Ceprav se razna podro&ja humanistiénih ved te problematike lotevajo z
razli¢no terminologijo, pa — ne glede na disciplino — na njen najpomemb-
nejsi element opozarja e sama oznaka »stalisde subjektac.?

Modalnost kot problem zgodovinske poetike

Modalnost je v literarnih delih mogode proudevati na ve¢ ravninah iz-
jave* Sestavljajo jo predvsem konvencionalizirane modalnosti Zanrov
(satira, komedija, tragedija), njihovih poimenovanj (gre za nazive Zanrov,
ki dolo¢ajo modalnost besedila), tematik (vojna, religija, ljubezen, drzava
itn.), a tudi morfolodkih elementov dela, kot so npr. naslov, incipit,
poanta, kompozicijski okvir, stilizacija, leksikalne oblike z ekspresivno
vlogo, nakloni ali vsakr¥ne krSitve norm izjave. Na najosnovnejsi ravni
literarnega dela je modalnost eden od mnogih pojavov slovni¢no-slo-
govne zgradbe besedila. Predmet lingvisti¢nega opisa so mdr. nakloni,
formalni in neformalni modalizatorji in modalnosti t.i. osebnih izjav.
Modalnost je potemtakem mnoZica razlik, ki oznadujejo govoréevo
razmerje do dejstev, o katerih govori.* Nakloni v jezikovnem sistemu niso
ni¢ drugega kot opozicije, tudi med sabo (vpradanje — pogoj — gotovost ~
verjetnost — Zelja — namera — nujnost — oznanilo itn.). Sleherno navajanje
taksnih stavkov v odvisnem govoru je znak za njihovo interpretacijo,
temeljeo na tem, da se stavkom pripiSe dolofeno modalno stali$te. Glavni
kriterij za raziskavo modalnosti je torej razlodevanje tipov stali$¢ govo-
reCega subjekta, katerih sestavine so modalizatorji, bodisi jezikovni (skla-
denjski, leksikalni) ali zunajjezikovni.

¢ hotemo, da modalnost postane predmet literarne vede (poetike in
literarne zgodovine), moramo pokazati, da jezikovne modalnosti v poetiki
literarnih del izpolnjujejo bistveno pomensko vlogo in da niso zgolj na-
kljuéne sestavine besedila, ki bi izhajale iz posameznih subjektovih reak-
cij ali iz ponotranjenih govornih ritualov.

Zdi se mi vredno nakazati podro&ja, na katerih bi problematika modal-
nosti besedila lahko postala izhodi$&e za literarno zgodovino. Prvo izmed
njih je modalnost kot element pisateljevega stila, kajti modalne katego-
rije so — ne glede na raven komunikacije — znaéilni elementi besedilnega
predstavljanja resnitnosti s perspektive govoredega subjekta. Modalnost
Jé namre¢ posebej zaznamovana v vseh prvoosebnih izjavah, denimo v
avtobiografskih (in ustreznih pripovednih zvrsteh), ali v tipih diskurzov,
kot so komentarji, izpovedi, porotila, pisma, spomini, dnevniki itn. Mo-
fialne oblike podajajo nesistematizirane informacije o govoreem sub-
Jektu, s tem pa literarnemu znanstveniku omogocajo natan¢nej$o rabo
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kategorije »avtorskega stali¥a« — v razmerju izjave do resni¢nosti in do
tujih izjav.®

Drugo podro¢je, na katerem imajo modalne kategorije klju¢no vlogo,
so interpersonalna razmerja v literarnih besedilih, saj se vse izjave lite-
ramih oseb o drugih osebah in pripovedovaldeve izjave o njih vedno
uresniéujejo prek izbir dolo¢enih modalnosti. S parafrazo naslova $tudije
A. Okopien-Stawiniske bi bilo mogoce redi, da opis teh razmerij odgo-
varja na vpra$anje: »Kako modalne oblike igrajo v gledaliséu govora«.”
Podobno kot osebni zaimki tudi modalnosti ne samo informirajo o natinu
prezentacije sveta s perspektive govoredega subjekta, temved morejo iz-
polnjevati tudi semanti&ne vloge, ki so v nasprotju z gramatiénimi. Vpra-
Sanja so tako lahko ukazi, ukazi pa vpradanja, pogojni naklon zakrinkana
oblika izrekanja gotovosti, gotovost pa prikriti dvom, medtem ko je
neposredna ekspresija lahko le rutinska konvencija.

Obstoj tretjega podro&ja modalnosti kot predmeta literarne vede pa ni
Ze vnaprej dan, odvisen je namre¢ od tega, ali je jezikovnim modalnim
kategorijam mogo&e najti vzporednice na podrodju, ki ga — spri¢o po-
manjkanja bolj$ega izraza — delovno imenujem »kulturne modalnosti«. Po
Okopien-Stawinski se izjava (razumljena v nasprotju s stavkom v slov-
ni¢nem pomenu) poraja prav zaradi modalnosti, saj je pragmati¢ni pomen
izjave njen nelo&ljivi element. Sestavine pragmatiénega pomena so razne
modalnosti, ki v »jeziku niso navzoe«.® Poleg lingvisti¢nih modalnosti,
vpisanih v konstrukcijo jezika, obstajajo namre¢ tudi modalnosti, ki iz-
virajo iz komunikacijskih kontekstov sleherne izjave. Glavne jezikovne
modalnosti (gotovost, volja, nujnost, dovoljenje) bi bilo skupaj z ostalimi
modalmbstmi mogode obravnavati ne samo kot zaznamovalce jezikoynih
stali§¢, ki jih imajo govorei subjekti v literarnih delih, temved tudi kot
SirSo mnoZico miselnih staliS¢ ali okvirov, ki pogojuje obstoj jezikovnih
stalis¢ in karakterizira posamezne zgodovinske stopnje oziroma druZzbene
okolid¢ine neke kulture — na primer zgodovinska obdobja, dobe, dogodke,
filozofske Sole, politi¢ne ideje in sredis¢a, literarne Sole ali umetnostne
smeri. Modalnosti so kulturna dejstva, ker v kulturi tvorijo gost — Eeprav
navadno neviden — sistem emocij, stali3¢ in vrednot, ki krmili prepri¢anja
in izjave na mnogoterih poljih &lovekove dejavnosti. Ce Ze imamo dela o
zgodovini strahu ali dolg¢asa v evropski kulturi, ¢emu si ne bi mogli za-
misliti 8¢ del o modalnosti kot kulturnih oblikah?’ Umetnost in literatura
ohranjata semioti¢no in funkcijsko posebnost, a se udeleZujeta proizvodnje
taksnih oblik, bodisi z novimi modalnostmi bodisi s prevrednotenjem
obstojetih. Kulturne modalnosti ne obstajajo same od sebe, saj so pove-
zane z zgodovinsko spremenljivimi dejstvi, civilizacijskimi pojavi ali
Zivljenjskim tokom. Modalna kategorija »gotovosti« se je na primer v
srednjem veku in razsvetljenstvu nanasala na povsem drugadne zadeve
kakor v 20. stol., isto bi lahko rekli o ostalih modalnostih in njihovih raz-
li¢icah. Jasno je, da je modalnosti in modalizatorjev v dani kulturi bistveno
vet kakor naklonov v jezikovnem sistemu.'’ Vsaka kultura proizvaja
svoje lastne modalnosti, ki jih lahko odkrivamo ¥ele po primerjalnih
raziskavah, poleg tega pa tudi drugate modalizira $e jezikovne izjave ter
vsakrine vedenjske tekste. Opis njihovih uresniitev in sovisnosti zahteva
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Ofi Iitelr;amih zgodovinarjev uvedbo novih metodologij in odkrivanje novih
virov.

Eden od najbolj spornih problemov so t. i. emocionalne izjave in osebni
ob&utki, ki jih vetina jezikoslovcev izvzema s podro&ja modalnih poja-
vov jezikovnega sistema. Za literarnega zgodovinarja pa komuniciranje
emocij in osebnih ob&utkov sodi k neformalnim modalizatorjem ter k
besedilnim in kulturnim modalnostim. Od pozitivnih modalnosti bi lahko
mednje uvrstili npr. veselje, navdu3enje, zadovoljstvo, presenctenje, za-
midljenost, obtudovanje, ljubezen (do domovine). Od negativnih pa so to:
nezadovoljstvo, razodaranje, razdraZenost, nemir, otoZnost, Zalovanje, obup,
Jjeza, razburjenje, prezir, gnev, zavist.'> Ogitno je sicer, da so tovrstni
obtutki izraZeni v literarnih besedilih in da so predmet interpretacije, vendar
pa jih ne $tejemo za modalizatorje, znadilne za izjave v posameznih fazah
literarnozgodovinskega procesa. Nasprotno pa ob&utja, ki jih ne obrayna-
vamo kot zgolj kratkotrajne, izmuzljive emocije posameznih oseb, temved
kot ponovljive in — kar je ¢ pomembneje — konvencionalizirane modali-
zatorje izjav, pomenijo zelo pomembne antropoloske dologevalce kulture
nasploh; splo3na kultura oblikuje literarno kulturo in je z njo sama obli-
kovana. Izvor takdnih modalnosti — izrazito so opredelile znagaj literature
in drugih vrst slovstva — so bili konkretni zgodovinski dogodki. Primer
zanje so razne vrste 'zalostink', 'trenov' ali 'jeremiad'." Vpraanja, ki si jih
lahko zastavi literarni zgodovinar, se ti¢ejo ne samo tipov kulturnih mo-
dalnosti v zgodovinskih situacijah, ki so analogne, temve¢ tudi in pred-
vsem razli¢nih Zanrskih in tematskih uresni¢itev kot pokazateljev enakih
ali kontrastnih modalnosti. Po drugi strani pa modalnosti pomembnih
tekstov kulture vplivajo na modalnost ideologij ali miselnost, vpisano v
programe politi¢nih strank. Zanimiv primer so pesmi, ki opravljajo vlogo
narodnih himen. Naj pripomnim, da bi bila s tega vidika Se posebej
zanimiva modalnost himne zdruZene Evrope — Ode radosti.

Determinante konkretnih modalnosti je mogode iskati tudi v tak3nih
pojavih, kot so idejne podlage posameznih tokov, estetik, 3ol ali literarnih
skupin. Zadostuje Ze, & v dalj$ih odsekih literarnozgodovinskega procesa
primerjamo naslove/teme literarnih in likovnih del, ki poimenujejo mo-
dalnosti, npr. strah, krik, bojazen, priakovanije, slovo, dvom, obZalovanje
ali negotovost, pa se dokopljemo do znailnih razlik med obdobji, smermi
ali fazami. V ta namen bi lahko primerjali modalnosti faz poljskega moder-
nizma, npr. mladopoljsko (z njeno dulevno pokrajino, Gemiltszustand,
Stimmung, razpoloZenjskostjo), avantgardno (z ekspresijo navdusenja nad
civilizacijo) ali tisto po letu 1956, postalinisti¢no (s tipi¢no ironijo, nedo-
reenostjo itn.).'"* V vseh nacionalnih literaturah bi lahko nali podobne
primere.

* k%

Modalnost je v medkulturnih in medjezikovnih prevodih osnovni pogoj
Za razumevanje, in to 3e pred formuliranjem kakr¥ne koli vsebine: najprej
Préepoznamo modalnost, Sele potem sporofeno informacijo. V svojem
zgodnjem delu o filozofiji jezika je Bahtin — ne da bi pravzaprav uporab-
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ljal kategorijo modalnosti — zapisal: »V resni¢nosti nikdar ne izgovorimo
ali slifimo besede, temved resnico ali laz, tisto, kar je dobro ali slabo, po-
membno ali nepomembno, prijetno ali neprijetno itn. Beseda ‘/’e vedno
napolnjena z ideolosko ali Zivijenjsko vsebino in pomenom.«"* V takih
primerih postaja modalnost pomembnej$a od informacije, veasih iz ko-
munikatov celo uspe$no izpodrine stvamo informacijo. Ce dekonstru-
iramo politi¢ne, idejne, umetnike ali literarne polemike, v njih namesto
izmenjave stvarnih argumentov odkrijemo sooenje modalnosti ali celo
njihovih retori¢nih tehnik. Rekonstrukcija komunikacijskih oziroma (po
Okopien-Stawinski) »pragmatiénih« modalnosti bi literarnemu zgodo-
vinarju omogodila raziskavo povezav jezikoynih modalnosti s pojavi, ki
sodijo na podrogje kulturne zgodovine in zgodovine mentalitet (in obrat-
no), ne da bi se bilo treba odpovedati opisu jezikovnih lastnosti besedil in
drugim literarnovednim orodjem.

Pravi problem literarnovednega raziskovanja modalnosti se pokaZe v
trenutku, ko predmet analiz postane t. i. modalnost celotnega literamega
dela, ki bi jo bilo treba uskladiti z avtorjem kot njegovim subjektom.
Jezikoslovci obravnavajo tak$no modalnost kot sestavino t. i. pisateljeve
intence. Temu navkljub menim, da sta intenca in modalnost dve popol-
noma razli¢ni temi. Avtorjeva intenca je bodisi zunajbesedilna kategorija,
rekonstruirana npr. iz avtorjevih izjav, bodisi interpretacijska hipoteza, ki
je posledica raz&lembe sestavin »pragmati¢nega pomena«. Modalnost v
lingvistitnem pomenu pa je kategorija besedila in sodi med empiri¢ne
elemente njegove poetike. Oznacevanje jezikovne modalnosti se opira na
predpostavko o obstoju empiri¢nega subjekta izjave. S pomo&jo Austi-
nove terminologije bi lahko rekli, da k pogojem posrecenosti modalnosti
v jeziku in izjavi sodi navzo¢nost govoreega subjekta. Modalnost s te
perspektive namre¢ ni ni¢ drugega kot signal za obstoj subjekta (prav zato
je Austina kritiziral Derrida in v govornih dejanjih izsledil dokaze za
»metafiziko prezence«).'® Modalnost posameznih stavkov, opisana v lin-
gvisti¢nih kategorijah, pa s prenosom na modalnost (literarnega) besedila
postaja problemati¢na tudi zato, ker tu lahko oznatuje samo konvencijo
ali pa nastopa kot interpretacija semantike, ne more pa biti vsota ali lo-
gi¢ni zmnoZek modalnosti niZjih ravni izjav. Z drugimi besedami, ¢e lahko
govorimo o jezikovnih modalnostih v literarnem delu, pa ne moremo z
istimi kategorijami govoriti ¢ 0 modalnosti celega dela. Tega ne moremo, a
to v resnici vseskozi potnemo. Gre za peto od napovedanih vpradanj;
potem ko ga bom predstavil, se bom vrnil k ¢etrtemu.

Peto podrogje, na katerem bi modalne kategorije morale biti zanimive
za literarno vedo, je recepeija. Na to je literarne zgodovinarje Ze pred leti
opozarjal Stawinski.'” Modalne kategorije so za literarne kritike in zgo-
dovinarje standardne interpretacijske formule. Danes sicer ne izvirajo iz
nepoznavanja tega, da avtor ni istoveten z izjavljajo¢imi subjekti v lite-
rarnem delu, so pa znadilne interpretacijske in konverzacijske konvencije,
ki — s tem ko besedilu ali avtorju prisojajo dolofene modalnosti — lite-
rarno komunikacijo neizogibno personificirajo. Stavki, kakrine je mo&
najti v sleherni recenziji, npr. »pisatelj pravig, »delo je ostra obsodbag,
»avtor sugerirag, »pisatelj se navduluje«, »avtor nas skusa prepritati«,
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»pisatelj od bralca zahtevag, »osebni ton pisateljag, »pesnik ne upa« ipd.,
so namre¢ »modalni okviri« (termin A. Wierzbicke), pripisani besedilom
ali njihovim avtorskim subjektom. Modaliziranje besedil pri¢a najprej o
tem, da so teksti sprejeti kot komunikati, prek katerih se vselej izpove-
dujejo njihovi tvorei. Zato je v tem primeru norma osebnost, zaznana v
besedilu. Modalizacija besedil, ki poteka med branjem, je obenem signal
za mejo med deli in »predmeti« (kar pomeni, da bi bilo mogocte nekatera
besedila obravnavati kot predmete).’® Tak3na meja je dokaj izrazita v
zgodovini umetnosti, kjer so dela obravnavana v kategorijah umetnikove
ekspresije, véasih pa celo fizi¢no izenatena z avtorjem (npr. v raznih vrstah
body arta). Po drugi strani zgodovino umetnosti sestavljajo tudi povsem
dobesedno razumljeni umetniski predmeti, ki jih nih¢e ne interpretira v
modalnih kategorijah. Primer za to bi lahko bila umetna obrt.

V literaturi je meja med umetniskim delom in predmetom bolj za-
pletena. K delom oziroma besedilom se da Steti tiste izjave, ki imajo
razpoznavno, ne pa nujno tudi oditno modalnost, k predmetom pa taksne
sekvence informacije, ki nimajo modalnosti, s tem pa tudi ne personal-
nosti, npr. Zelezniski vozni red, navodila za uporabo likalnika, podatke o
sestavinah gor¢ice ipd. Ti imajo pragmatiéno vlogo, a nikakrine modal-
nosti (zato se danes v oglaSevanju uporablja vedno ve¢ podob oseb!).
Literatura pa tak3ne verbalne predmete zmore modalizirati, jih spremeniti
v tekste, torej v izjave.

Modalizacija je — &e parafraziram znano kategorijo — nekak3na »apriorna
forma« recepcije literarnega dela. Ceprav vemo za komplicirano strukturo
teksta, nam o njem ne uspe smiselno govoriti, ne da bi ga personalizirali,
ne moremo se odpovedati nagibu, da bi hipotetiénim subjektom (avtorju,
pisatelju) besedil pripisovali dolofene modalnosti.

Najizrazitej$i primer za potrebo po modalizaciji »subjekta dela« je
koncepcija, ki besedilo obravnava kot zapis avtorjevega »glasu«. Kom-
plementarna je drugi koncepciji, po kateri v besedilih obstaja avtorjev
»podpis« (ali »signaturag, kot predlaga Derrida) oziroma njegova »sled«.
Ne glede na svoji teoretski (ali bolje, metafori¢ni) formulaciji sta obe
kategoriji, »glas« in »podpis«, poskusa, kako izraziti problem modalnosti
literarne izjave. Prva od njiju, t.i. hipoteza avtorjevega »glasu, nastopa v
besedilu izmeniéno z dvema kategorijama, s t.i. »tonom ali »registrom«.
Raba omenjenih akusti¢nih kategorij za pisna besedila ni ni¢ drugega kot
oksimoron oziroma metafora. Ce pa jih vendarle skudamo prevesti v lin-
gvistitne kategorije, se izkaZe, da sta termina »ton« in »register« kate-
goriji modalnosti 3¢ najblizje.'” V literarni kritiki sta metafori »glasu« ali
»tonac obstajali Ze dolgo — v 20. stol. ju lahko izpeljemo tako iz anti¢ne
tradicije kakor tudi iz metafor, znadilnih za modernistiéno slovstvo.
Metafora »glasu« se Ze nekaj desetletij vztrajno pojavlja v raznih razpra-
vah, ki se ukvarjajo s poskusom imenovanja subjektivnosti subjekta, vpi-
sanega v besedilo. Navdihujejo se tako s filozofijo (v glavnem s Heideg-
gerjem, Derridajem in Deleuzom) kakor tudi z literarno teorijo (Kristeva,
Barthes). Pred nekaj leti sta Donald Wesling in Tadeusz Stawek v knjigi
Literary Voice celo predlagala, da bi raziskovanje »avtorjevega glasu«
postalo posebna disciplina literarne vede.”® Njun literarnoteoretski patron
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Jje Bahtin in njegova teorija dialoga, ki jo imata — ne prvi¢ — za glavni
izvir postmodernisticne filozofije »glasu«. Toda Bahtinova koncepcija
zahteva previdnost, saj so njegove kategorije, kakrine so »glas«, »be-
sedaq, »dialogg, »polifonija«, »homofonija« itn., samo metafore (sic!) in
so vedno aksioloSke. Njihovi prevodi v razne scientisti¢ne in filozofske
zargone (Post)modemosti so vodile k izni¢enju stilne posebnosti velikega
misleca;”’ v francoski in anglosadki recepciji Bahtina so na primer spod-
kopalzi korenine omenjenih kategorij, tj. njihovo radikalno subjektiv-
nost.

NajbliZji kontekst problematike modalnosti potemtakem vendarle ni
Bahtinova teorija dialoga, temve¢ njegova teorija govornih Zanrov. Te-
meljna Bahtinova teza zveni takole: govorimo izkljuéno prek rabe do-
lo&enih govornih Zanrov,” brez njih bi komunikacija ne bila mogoga. V
komentarju Bahtinovih razélemb Okopief-Stawiriska precizira: »Govorni
Zanri so konvencionalizirani nadini za ubesediljenje intence« subjekta.”*
Bahtinovo razmerje do problemov modalnosti v prej omenjenem razu-
mevanju je bilo ambivalentno. Po eni strani si govorni Zanri po Bahtinu
podrejajo govoredi subjekt, kar pomeni, da se jezikovna volja govorca
uresni¢uje predvsem z izbiro dolofenega govornega Zanra. Po drugi
strani pa izjava po Bahtinu izraza aktivno staliS¢e govorete osebe ozi-
roma odnos govorca do drugega ¢loveka. Govorni Zanri zato zahtevajo
ustrezen ton, kar pomeni, da v njihovo strukturo vstopa tudi doloena
ekspresivna intonacija. Kljub temu Bahtin ni dodelal opisa relacij med
govornimi Zanri, subjektovo intenco in ekspresivno intonacijo oziroma
modalnostjo.

* % %

Zdaj se je treba vrniti k teoriji izjave in k najteZjemu teoretskemu prob-
lemu oziroma vprasanju: ali je mogo&e predstaviti modalnost literarnega
dela, razumljeno kot odnos »subjekta dela« do njegove vsebine?

Mejo, ki literarna besedila deli od neliterarnih, v javnem prostoru
oznactujeta druzbeni uzus in modalno stalii¢e dejanskega avtorja. Za ne-
literarne tekste bi torej priznali taka besedila oziroma izjave, v katerih
subjekt dela — na podlagi komunikacijskega dogovora - velja za bitje, ki
je identi¢no z dejanskim subjektom. To pomeni, da dejanski subjekt od-
lo¢a o modalnosti svoje izjave. Druga&e je z literarnimi teksti, saj je nji-
hova lastnost ravno nemoznost dologitve modalnosti ~ na tem sloni
»gledalis¢e govorag, ki ga opisuje A. Okopiefi-Slawiriska. V tem smislu
Jje odsotnost modalnosti celega dela ontolosko neodlogljivi element, ta pa
omogoda t. i. semanti¢no odprtost literarnega teksta.

Ne glede na to je pripisovanje modalnosti literarnim tekstom glavni
nadin njihovega obstoja v konkretnih recepcijskih aktih, kar sem Ze do-
kazoval. Modalnost je ireduktibilni element vsakega branja dela, s tem pa
tudi njegove histori¢nosti. Tvegam lahko trditev, da je modalnost ravno
ena od njenih najpomembnejdih sestavin. Problem dejanskih modalnosti
empiriénega subjekta literarnega dela pa ni ve& problem poetike, temved
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kulture. Lahko bi rekli, da se neliterarna besedila pomikajo v kategorijo
literarnih, &e se njihova modalnost zadenja dojemati kot problemati¢na. In
obratno, literama besedila se selijo v kategorijo neliterarnih, &e postane
njihova modalnost enozna&na.

Kaj je potemtakem vzrok, da literarni znanstveniki, lingvisti, filozofi,
psihologi in antropologi uporabljajo predstavo o tekstu, katere razpoznavna
lastnost je osebna izpoved, obdarjena s tak3no ali drugaéno modalnostjo
(na ravni subjekta dela)? Moj odgovor, $e najbolj tvegan v vsem pricujo-
em izvajanju, je tak3en. To se dogaja zato, ker se je vse od antike naprej
teorija literarnega dela in verbalnih tekstov nasploh opirala na model
pripovednega monologa, katerega strukturni element je neki izjavljajoci
»jaz«; subjekt je kot povzrotitelj prek govornega dejanja povezan s svojo
lastno izjavo. Toda poskusajmo si predstavljati poloZaj, v katerem je model
za literarno delo dramski tekst, torej edina literarna vrsta, ki zanemarja
vpraSanje o zvezi subjekta celega dela z izjavami junakov. V tem primeru
bi morala biti na%a razglabljanja o tekstu popolnoma drugaéna, saj bi bilo
vse kategorije literarnega besedila (naracijo, fabulo, stil, morfologijo in
modalnost) treba opisati drugade. Dejstvo, da ima na$a jezikovna dejav-
nost narativen (linearen) znacaj, zato spreminja kategorijo naracije v glavno
orodje za raziskavo verbalnih kulturnih proizvodov in nainov njihove
rabe v vseh sferah komunikacije. To pojasnjuje priljubljenost in rastoo
univerzalnost (interdisciplinarnost) omenjene kategorije v raznih discipli-
nah sodobne humanistike. V sodobni psihologiji, v kateri so literarno-
vedne kategorije postale u¢inkovito komunikacijsko orodje, je na primer
pripoved obravnavana kot temeljen nadin razumevanja sveta. Za psiho-
loge je pripoved klju¢ do podob sveta, ki so jih ustvarili ljudje, in do
njihovega razumevanja, kakor tudi do interpretacije druzbenega vedénja
ljudi, njihove identitete, eskpresije izkudenj, konstruiranja avtobiografij,
razmerij z drugimi ljudmi itn. Zanimanje za subjektnost in subjektivnost
Cloveka ter kognitivistitna, narativna koncepcija dinami¢ne interakcije med
Jezikom, subjektom in svetom so podlaga za vpradanje o modalnosti, ki
Je v teh interakcijah rabljena.

V umetnidki sferi bi bila tako iroko razumljena kategorija pripovedi
vendarle le vitrih. Sodobna umetnost (tudi literatura) Ze okoli sto let skusa
pretrgati z narativnostjo kot modelom umetnostnega besedila. Prijem
tipi¢no dramskega ukinjanja modalnosti je bil namre& ena od tistih mo-
dalnih gest, s katerimi se je v literaturi in umetnosti zadela modernost.”*
To pa modalnost kaZe kot enega izmed najbolj intrigantnih problemov
sodobne humanistike,

* % %

Ceprav ta &lanek nalrtuje preutevanje modalnosti na podro&jih, ki za-
nimajo literarne znanstvenike, omenjena problematika ukvarjanje s knji-
Zevnostjo dale& presega. Povedano €isto na kratko: jezikovna modalnost
Postaja glavni problem med&loveske komunikacije vselej, ko gre za ver-
balno komunikacijo. Po eni strani raziskovanje vloge modalnosti v kulturi
lahko odpre nova podrodja zgodovinskih raziskav — v vseh disciplinah, v
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katerih so predmet zgodovinske oblike, vlioge in ucinki besedil. S tega
gledi¢a se preutevanje modalnosti vkljutuje v hermenevti¢ni projekt ana-
lize jezikovnih »horizontov« razumevanja zgodovinskih pri¢evanj, o katerih
je —z drugacno terminologijo — pisal Gadamer.?® Po drugi strani imajo lahko
te raziskave neprecenljivo prakti¢no vrednost, posebej na dveh podrogjih.
Prvo zadeva vpraSanja, povezana s poznavanjem razlik med razli¢nimi
kulturami, zgodovinskimi formacijami, sistemi komunikacije, ekspresije,
navad itn. Kjerkoli v igro stopa problem pojasnjevanja kulturnih vzrokov
za nerazumevanje kot pogoj za razumevanje druga¢nosti kultur, skupaj s
tem pa Se problem dialoga raznih oblik mediacije in prevodov med kultu-
rami (tudi lingvisti¢nih, literarnih itn.), mora vpraSanje modalnosti zavzeti
osrednje mesto. Modalnost je namreé eden izmed osnovnih kazalcev antro-
poloske razseZnosti kulture — z njim imamo opraviti prek jezika, tekstov
in vseh tipov izjav. Tovrstna vprasanja ne smejo biti metodoloski (in her-
menevtiéni) problemi samo za jezikoslovee, literame znanstvenike, trans-
latologe ali zgodovinarje, temve¢ morajo postati praktiéni predmet v po-
klicnem 3olanju diplomatov, poslovneZev, uradnikov itn., z eno besedo vseh
tistih, ki se pri svojem delu sredujejo z drugimi sistemi pomenov, razli¢-
nimi od tistih, zna&ilnih za njihovo domovino, regijo, celino, sredisée ali
celo ustanovo. Veda o znacilnih modalnostih kultur, o naginih njihovega
izraZanja, o temeljnih razlikah med modalnostmi raznih civilizacij lahko
sluzi bolj$emu razumevanju Drugih — v vseh pomenih te kategorije.

Drugo podrogje, kjer pride do izraza prakti¢ni pomen modalnosti, so
pravna vprasanja, h katerim spada razsojanje o verbalnih izjavah ali
namerah, pripisanih raznim oblikam neverbalne komunikacije, npr. slikam,
fotografijam, umetniskim delom itn. Sodobno pravo se vse pogosteje
ukvarja z ugotavljanjem, ali dolo¢ena izjava (posnetek, slika) krsi osebne
pravice drugih ljudi, kak3ne so bile namere subjektov izjave, kaj pomeni
dolotena formulacija ipd. Celotna pravna sfera se opira na obi¢ajno
znanje o jeziku, kakrSnega pa¢ imajo pravniki — sodniki, toZilci, odvetniki
in strani v procesu. lzraz »obiajen« rabim kot evfemizem, ki zastira
specialistom ogitno dejstvo, da se pravo v tovrstnih zadevah ne opira na
vednosti s podro&ja sodobne lingvistike, teorije izjave ali komunikacije.
Raz3iritev preudevanja modalnosti tudi na to sfero bi lahko vodilo k
spoznanju, kako velik pomen za javnost ima veda o raznih sestavinah
pomena izjave v naSem Zivljenju.

Ce parafraziram naslov znane knjige Lakoffa in Johnsona, lahko za-
piSem, da v naSem Zivljenju igrajo veliko vlogo ne samo metafore,”’ temvet
tudi ali celo predvsem — modalnosti. Prav te so najbolj elementarno, vsak-
danje prievanje o nasi, ¢loveski komunikaciji.

Iz polj3¢ine prevedel Marko Juvan

20



WLODZIMIERZ BOLECKI: MODALNOST —~ LITERARNA VEDA IN KOGNITIVIZEM

OPOMBE

"'L. Dolezel: Narrative Modes in Czech Literature, Toronto, 1978; Isti: »Narra-
tive Modalities«, v: Trevor Eaton, ur.: Essays in Literary Semantics, Heidelberg:
Groos, 1978, str. 93-102.

2 Gl. mdr. K. Clark, M. Holquist: Mikhail Bakhtin, Cambridge: Harvard Uni-
versity Press, 1984; Don Bialostocky: »Dialogic Criticism«, v: G. D. Atkins in L.
Morrow, ur.: Contemporary Literary Theory, Amherst: The University of Massa-
chussetts Press, 1989; Rethinking Bakhtin: Extensions and Challenges, ur. G. S.
Morson, C. Emerson, Evanston: Northwestern University Press, 1989; D. Ulicka:
»Niektére problemy poetyki Bachtina«, Teksty drugie 2001, §. 6. Prim. tudi
Narracja Jjako sposob rozumienia Swiata, ur. J. Trzebinski, Gdansk, 2002.

? Primer dveh popolnoma drugaénih rab kategorije modalnosti zunaj lingvi-
stike sta dve knjigi: J. Quigley: The Grammar of Autobiography: A Deve-
lopmental Account, Mahwah, NJ: Erlbaum, 2000; J. F. Durey: Realism and
Narrative Modality: The Hero and Heroine in Eliot, Tolstoy and Flaubert, Tiibin-
gen: Narr, 1993,

¥ Na Poljskem so se s to problematiko ukvarjali jezikoslovei, npr. E. Jedrzejko,
E. Slawkowa, T. Skubalanka, I. Bellert, in literarni teoretiki: M. R. Mayenowa:
Poetyka teoretyczna: Zagadnienia jezyka, Warszawa idr., 1974, predvsem pa A.
Okopien-Stawinska: Semantyka wypowiedzi poetyckiej (preliminaria), druga izd.,
Krakéw idr.: Ossolineum, 1988, (prva izd., 1984), 1. del, razdelek I pod naslovom
»O postaciach znaczenia wypowiedzi (1976)«, str. 11-54 (o pragmati¢énem pomenu,
str. 40-52). Dober primer popolnoma druganega pojmovanja te problematike je
Tzvetan Todorov (Poetyka, prev. S. Cichowicz, VarSava: Wydawnictwo Wiedza
powszechna, 1984, str. 145 [Poétigue, Pariz: Seuil, 1968]), ki modalnost speljuje
na stopnjo natanénosti, s katero izjava priklicuje svojo referenco. Todorov se
sklicuje na anti®no razlikovanje med mimesis (pripovedovanje o besedah) in
diegesis (pripovedovanje o dogodkih) in trdi, da se modalnost ti¢e izklju&no stopnje
zvestobe navedb v prvi kategoriji, ne zadeva pa druge kategorije (&e$ da pripoved
0 neverbalnih dogodkih nima modalnih razli¢ic, ker da re¢i na sebi nimajo napi-
sanih svojih imen). Premisa Todorova je zame celo v jezikoslovnem smislu pre-
ozka in neprimerna za poetiko in literarno vedo — zakaj je tako, bom utemeljil v
nadaljevanju

% Gl. M. Nowotna: Le Sujet et son identité dans le discours littéraire polonais
contemporain: Analyse sem:o—lmgwanuc, Krakéw — Paris: Inst. d'Etudes Slaves,
l993 Avtorica v svo;e interpretacije uvaja oznako »pomenljiva razlika«.

®Na ta nacin opis modalnosti pripovedi uporablja R. Fowler. Gl. R. Fowler:
The Language of George Orwell, Basingstoke ~ London: Macmillan, 1995; prim.
isti: Language in the News: Discourse and Ideology in the Press, London idr.:
Routledge, 1991. Po Fowlerju je Orwellov natin rabe modalnih kategorij infor-
macua o skriti pisateljevi aksiologiji.

A Okopien—Stawinska: »Jak formy gramatyczne grajg w teatrze mowy?« v:
Semanryka wypowiedzi poetyckiej, nav. d., str. 73-99.

Nav d., str. 42-45,

i -7 Sapir npr. trdi, da je celo dihanje lahko regulirano s kulturnimi vzorci in
lahko postane sestavina druzbenega vedenja, ki ni nujno dostopen obi¢ajnemu
Opazovanju, E. Sapir: Culture, Language, And Personality, Berkely: University of
Cahfomla Press, 1949 (poljski prevod 1978),

"B. L. Whorf npr. za jezik hopi ugotavlja, da je mogoce v njem logiti ve&
sistemskih modalnosti kakor v indoevropskih jezikih — denimo povedno, citatno,
prepreéujodo, potencialno, neodlotno, svetovalno, dovoljujofo, nujnostno, ne-
u€inkovito. (B. L. Whorf: Jezyk, mysl, rzeczywistosé, prev. T. Holéwka. Varlava;

21



PKn, letnik 27, §t. 1, Ljubljana, junij 2004

PIW, 1982, str. 173 [Language, Thought and Reality, Cambridge, Mass.: MIT
Press, 1957].)

' Modalne kategorije so prisotne dale& »zunaj teksta in celo literature nasploh,
kot fenomen besednega sporoganja; zdi se, da jih lahko opazimo tudi v raznih
drugih pojavih nade civilizacije in sodobne kulture, kot sta kiparstvo (predmet, ki
je predstavljen obenem kot obstoje¢ in neobstoje€) in film (mnogi liki antijuna-
kov, liki, ki niso prepriani o svoji identiteti, so neodlogeni dobesedno ali v
prenesem pomenu itn.)«. Nowotna, nav. d., str. A.

12 Gl. Uczucia w jezyku i w tekscie, ur. 1. Nowakowska-Kempna, A. Dabrow-
ska, J. Anusiewicz, Wroclaw: Wydawn. Uniw. Wroclawskiego, 2000.

3 poljski termin zale (preveden kot ‘Zalostinka’) se v starejfem poljskem
slovstvu nanaSa na lirska dela, ki izraZajo bole€ino ob nesreéi, toZbo nad usodo,
tematika pa je religiozna ali domoljubna (npr. F. Karpinski, Zale Sarmaty nad
grobem Zygmunta Augusta). 1zraz je soroden poljskemu terminu fren (izpeljan je
iz gr. thrénos), ki oznaluje Zanr elegi¢ne pesmi, v kateri je Zalovanje nad smrtjo
osebe zdruZeno z obujanjem spominov na njena dela in s slavljenjem njenih
lastnosti (vzor&ni primer so 7reny Jana Kochanowskega). (Op. prev.)

" Gl. W. Bolecki: »Modernizm w literaturze polskiej XX wiekuq, Teksty
Drugie 2002, 5t. 4.

15V. N. Volosinov: Marksizm i filosofija jazyka: Osnovnye problemy sociolo-
gideskogo metoda v nauke o jazyke, Leningrad, 1929. [Citat iz poglavja »Jezik,
govor in izjavag, ki ga avtor navaja v polji¢ini, je preverjen po francoskem
prevodu (Pariz, 1977) in preveden po: M. Bahtin: Marksizam i filozofija jezika,
Beograd: Nolit, 1980, str. 77. Poudarek je Bahtinov. Op. prev.]

19, Derrida: »Signature événement contexte«, v: Marges de la philosophie,
Paris: Ed. de Minuit, str. 365 — 393. (Poljski prevod 1993).

17 ). Stawinski: »Uwagi o interpretacji (literaturoznawczej)« (1984), v: Isti,
Proby teoretycznoliterackie, Pisma wybrane, Krakéw, 2000, str. 56-57.

' podobno razlikovanje med »besedili« in »predmeti« uporablja tudi Van
Dijk, a v druganem pomenu, Po njegovem je izjava, s kakr$no imamo opravka v
vsakdanjih pogovorih, parlamentarnih razpravah ali kvalifikacijskih razgovorih,
navadno vrsta interakcije, ki uporabnike jezika zaposluje kot tvorce in prejemnike
obenem. To je po Van Dijku manj oditno pri besedilih, kakrina so pisma, novice,
priro&niki, pravni kodeksi ali znanstveni &lanki, ki da delujejo bolj kot predmeti
oziroma proizvodi verbalnega vedenja kakor pa oblike interakcije. (T. A. Van
Dijk, ur.: Dyskurs jako struktura i proces, prev. G. Grochowski, VarSava: Wy-
awnictwo naukowe PWN, 2001, str. 111 [»Researching Discourse«, v: Isti, ur.:
Discourse as a Structure and Process, London idr.: Sage, 1997].) Razlika, ki jo
predlagam, nima ni& skupnega z ontoloko razli¢nostjo med »deli« in »estetskimi
predmeti« pri R. Ingardnu.

' Mayenova, nav. d., str. 35; D. Ulicka: Granice literatury i pogranicza
literaturoznawstwa: Fenomenologia R. Ingardena w swietle filozofii lingwistycz-
nej, Warszawa, 1999, str. 243-283.

' D. Wesling, T. Stawek: Literary Voice: The Calling of Jonah, New York:
State Univ, of New York Press, 1995; prim. J. Derrida, La voix et le phénoméne:
Introduction au probléme du signe dans la phénoménologie de Husserl, Paris:
PUF, 1967. Gl. tudi tematsko Stevilko New Literary History, vol. 32, poletje 2001,
8t. 3 (Voice and Human Experience), mdr. prispevke: M. Fludernik, »New Wine
in Old Bottles: Voice, Focalization and New Writing«; B. Richardson, »Voice
and Narration in Postmodern Dramag; M. Jahn, »The Cognitive Status of Textual
Voice«.

10 tem sem pred leti pisal v &lanku »Jezyk. Polifonia. Karmnawal« (1977),
ponatisnjenem v: W. Bolecki: Polowanie na postmodernistéw (w Polsce) i inne

22



WLODZIMIERZ BOLECKI: MODALNOST — LITERARNA VEDA IN KOGNITIVIZEM

szkice, Krakéw: Wydawnictwo literackie, 1999. Natan&no analizira ta problem D.
Ulicka: Niektére problemy poetyki Bachtina, nav. d.

2 Na Poljskem je na to opozarjal Ze J. Slawiriski.

¥ M. Bahtin: »Problem govornih Zanrov«, prev. H. Biffio, v: Estetika in
humanisti¢ne vede, ur. A. Skaza, Ljubljana: SH, 1999, str. 229-282. [Estetika
slovesnogo tvoréestva, Moskva : Iskusstvo, 1979.]
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® MODALITY - LITERARY CRITICISM AND COGNITIVISM
__(AN OUTLINE)

The author states that modality is not only a linguistic feature but is an
essential, though historically changeable element of culture. Modality is the
relationship of the subject to his/her own utterances and these utterances to
reality. The notion of modality plays an important role in the humanities today
(literary criticism, philosophy, sociology, psychology, anthropology, etc.) and
it is also involved in practical problems of public life (politics, law, the
media). Modality is the essence of all verbal and non-verbal forms of commu-
nication. The modality of language differs in fact from the text modality but
both of them should be described as components of a broader phenomenon,
i.e., they are characteristic of the cultural modality of the given epoch (e.g.,
certainty, doubt, reluctance, fear, etc.). In the author’s opinion the ideas of
cognitivism may provide the inspiration for such kind of studies.

Februar 2004
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TRI SALAMUNOVE
PARODICNE SATIRE
IN NJTHOV KONTEKST

Mar_lan Dolgan

Intitut za slovensko literaturo in literarne vede ZRC SAZU, Ljubljana

Sredi Sestdesetih let 20. stoletja so v zgodnji liriki Tomaza Salamuna na-
stale tri pesmi, ob katerih je mogoce opazovati recepcijo parodije, pred-
vsem pa satire v totalitarnem, komunisticnem sistemu. Ta druzbenopoli-
ticne satire v literaturi ni dovoljeval, zato je prvo pesem kriminaliziral in
pesnika spravil v zapor, kar je edinstven primer v zgodovini slovenske
literature. Druga satiri¢na pesem je ostala v senci prve. Tretja pesem pa
Je parodiéno in satiricno izrabila Casnikarski umetnostnozgodovinski
tekst, toda to pesnikovo dejanje je povzrocilo samo éasnikarjev uzaljen
Javni odmev, vendar nobenih sankcij, kajti ¢asnikar ni bil komunisticni
politicni veljak.

Three parodic satires by Tomaz Salamun. Three early poems by Tomaz
Salamun from the mid-1960s give us an opportunity to examine the re-
ception of parody, and particularly satire in the totalitarian, communist
regime. The regime did not allow socio-political satire in literature: it
criminalized the first poem and imprisoned the poet, and that is an un-
precedented case in the history of Slovenian literature. The second sati-
rical poem remained in the shadow of the first one. The third poem
used parodically and satirically a newspaper article on art history, but
only brought about an offended public response by the journalist and
no sanctions, because the journalist was not a notable communist po-
litician.

Meje parodije in satire

Literarni teoretiki opredeljujejo parodijo kot literarni tekst, ki delno ali v
celoti smesi kak drug tekst.' Vendar povezava obeh besedil ni nekaj
samoumevnega, saj obstaja samo takrat, ko jo bralec zazna. Ce je ne zazna,
potem stoji zanj besedilo samo zase, medbesedilnosti ni, zato besedilo nima
parodi¢ne narave. Profesionalni bralec (oseba, ki strokovno preucuje lite-
raturo) pozna vedje $tevilo besedil, zato laZje zazna, vendar tudi ta ne
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vedno, kdaj je kak3no besedilo parodi¢no. Ljubiteljski bralec (srednje-
Solsko izobrazena oseba, ki bere literaturo, najraje trivialno, ob&asno in
brez strokovnih ambicij) pa pozna samo manjse Stevilo 3olsko kanonizi-
ranih literarnih del, zato Se redkeje zazna medbesedilnost. TakSen bralec
ne bo parodi¢nemu besedilu nikoli podelil statusa parodije, ¢e ne pozna
parodiranega besedila. Zaradi neprepoznavanja mnoge parodije iz minu-
lih obdobij ne funkcionirajo veé kot tak3ne, kajti ve€ina bero¢ih premalo
pozna takratno literarno produkcijo, da bi uzrli medbesedilne povezave.
Na boljSem niso niti sodobni teksti, saj je teko¢a knjiZevna produkcija Ze
tolik$na, da ni nikogar, ki bi jo zanesljivo poznal v celoti in nadrobnostih.
Skratka, intertekstualnost je relativna kategorija literarne recepcije, saj ne
obstaja sama po sebi, temveé je popolnoma odvisna od bralevega lite-
rarnega spomina in fonda prebranih tekstov, ki je v njem shranjen. Ce je
literarni spomin plitev in njegov besedilni fond majhen ali premalo na-
tanden, potem so bral&eve moZnosti za zaznavanje medbesedilnih pojavov
omejene, kar poslediéno determinira njegovo recepeijo teksta.

Toda namen te razprave ni prvenstveno analiza parodije kot medbese-
dilnega pojava, ki omogo&a profesionalnemu bralcu, da uZiva ob primer-
janju in klasificiranju razliénih relacij literarnih besedil, temve¢ predvsem
osvetlitev nekaterih neobi¢ajnih primerov recepcij besedil, ki se navi-
dezno zdijo &iste parodije. Te recepcije so takine, da ob njih neprimerno
bolj kot ob zgolj zaznani parodiji uZiva tudi ljubiteljski bralec, ki sicer
sam ne bi odkril medbesedilnosti niti ne vidi v tem po&etju nobene zani-
mivosti, ampak kve&jemu besedilno zasvojenost profesionalnega bralca.
Neobi¢ajna recepcija parodije se namre¢ zgodi, ko besedilo preneha biti
samo predmet samozadostnega (med)besedilnega (po)uZivanja, potekajo-
Cega znotraj knjiZevnosti, in »se podaljSa« na podro&je onkraj literarne
fikeije. Toda »podaljSanega« delovanja tekstu ne omogota sama parodija,
temved z njo prepletena satira, ki posmehljivo kritizira realne osebe in
druzbenopoliti¢ne razmere zunaj knjiZevnosti. Zato postane prav ta »po-
daljSek« za ljubiteljskega bralca bolj zanimiv, ker te osebe in razmere
navadno dobro pozna in zato prej zazna njihovo kritiko kot parodi¢no
razmerje med dvema besediloma znotraj knjiZevnosti. Zunaj nje namre¢
parodija izgubi vetino svoje zanimivosti, pa¢ pa jo v istem besedilu zaradi
Ze omenjenih razlogov pridobi satira. Literasnemu besedilu, ki je splet
parodije in satire, daje ve¢jo mero odmevnosti med bralci, bolj intenzivno
recepcijo, prav satira, ker je sposobna segati ¢ez mejo knjiZevnosti, ne pa
parodija, saj ta seZe zgolj do roba knjiZevnosti. Ceprav sega satira &ezenj,
ima tudi ta svoje meje. Bralec, ki ne Zivi v druzbenopolitiénem okolju,
katerega sme$i satira, niti ne pozna sodobnikov, v katere je satira uperjena,
ne bo zatutil druZbenopoliti¢ne kritike oziroma smeSenja posameznikov.
Tako kakor »mora« bralec za prepoznavanje parodije poznati &im ved
literarnih del iz razli¢nih literarnih obdobij, »mora« za prepoznavanje
satire poznati aktualne oziroma zgodovinske druZbenopolititne okolis¢ine
in osebe, ki Zivijo oziroma so Zivele v njih, saj so te taréa satire. Ce jih ne
pozna, potem ne more zaznati satire, razen &e ni v nekaterih primerih tako
obletlovesko zastavljena, da je njena ost nadasovna. Razprava razéle-
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njuje ob treh Salamunovih pesmih prav prepleteno delovanje parodije in
satire v dologenem zgodovinskem okolju in obdobju.

Ob¢ilo in pesnikova inavguracija

Ko je slovenska literarno-kulturna revija Perspektive objavila v drugi
polovici leta 1963 Tomazu Salamunu (1941-) cikel $tirih oStevil&enih
pesmi — avtor ga ni poimenoval z nobenim posebnim, metaforiénim na-
slovom, zato mu je ogitno dalo nevtralen, informativen naslov urednidtvo’
— je njegov vstop v slovensko literaturo presegel obigajno debitantsko de-
Jjanje.

Salamun se je namre¢ prvi¢ pojavil v takratni literamo najbolj ino-
vativni, publicistiéno prodorni in politiéno izpostavljeni slovenski lite-
rarni reviji.’ Ta ni svojih strani prepus&ala ustvarjalcem, &e ti niso bili
pripadniki neformalne literarne, publicisti&ne in filozofske skupine, ki se
Je zbirala okrog revije, &e niso bili njeni simpatizerji ali e niso bili iz
razli¢nih razlogov zanimivi za skupino. V njej je nad razli¢nimi idejnimi
prizadevanji po preseganju zastarelega marksizma dominiral eksisten-
cializem Jeana-Paula Sartra.' Predvsem je postal privlaten njegov po-
stulat o posamezniku, ki naj izkoristi svojo svobodo tako, da ne sprejema
danosti, temve¢ jo presega s svojimi dejanji; Sele z njimi se »uresniduje«
in postaja avtentiten &lovek. Aplikacija tega cksistencialistinega postu-
lata v slovensko okolje se je pri nekaterih sodelavcih revije zatela kazati
predvsem v kritiki razli¢nih druzbenih pojavov. Tak$na naravnanost naj
bi vsaj del skupine okrog revije, predvsem njen filozofsko-sociolosko
publicisti¢ni del, privedla, v skrajni konsekvenci, do spreminjanja politi&-
nega sistema. Toda ti cilji dela »kritiéne generacije«’ niso bili uresni&ljivi,
ker ni Zivela v demokratitnem politi¥nem sistemu, marve¢ v komuni-
stiénem totalitarnem sistemu.® Dejstvo, da je nekaj vplivnih &lanov sku-
pine imelo ogete,” ki so aktivno pomagali komunistom pri vzpostavitvi
tega sistema, ni delovanja sinov ni¢ olajevalo. To medgeneracijsko
razmerje bi lahko postalo predmet psihoanalitiénega pretresa. Nekatere
Clane skupine je v radikalnost najbrZ nezavedno vodil tudi kompleks
otrok, ki jih pri razvijanju lastnih talentov »slavna« preteklost »slavnih«
starev na razli¢ne nadine obremenjuje in Zene tudi k ekstremnim oblikam
Javnega uveljavljanja. V naSem primeru je bila stiska ambicioznih sinov
Se vedja, kajti slava njihovih o&etov ni izhajala iz dejanja, ki bi ga bilo
mogod&e kadarkoli obnoviti in presedi, temveé iz enkratne zgodovinske
akcije, izpeljane v izjemnih zgodovinskih okolid¢inah: ogetje so z revo-
lucijo spremenili politi¢ni sistem, vendar z zlorabo patrioti¢nih in na-
cionalno-obrambnih &ustev, ki so gnala Slovence med drugo svetovno
vojno v protiokupatorski boj. Zato je bil kakrSenkoli podoben projekt v
Sestdesetih letih 20. stoletja zaradi spremenjenih razmer utopi¢no dejanje.
Noben komunistiéni sistem namreé ni dovoljeval druzbenopoliti¢nih
kritik na svoj radun, kaj Sele kake bolj korenite posege. Ob&asno je sicer
opravljal drobne, zunanje in predvsem demagoske »popravke«, toda tudi
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do njih je imela pravico samo najoZja oblastnitka garnitura, nikakor pa ne
drugi sloji niti kaka skupinica intelektualcev, zbranih okrog kake literarne
revije. Sicer je bilo mogole opaziti, da so bili omenjeni sinovi zaradi
svojega rodovnika pri oblasti vsaj v zagetku svojih karier bolj v &islih
kakor tisti brez njega, vendar so bili zaradi svoje rasto¢e kriti¢nosti in
sodelovanja pri dveh Ze ukinjenih revijah (Beseda, Revija 57) skrbno
opazovani. Manevrski krog teh sinov je bil v primerjavi s tistim, ki so ga
imeli njihovi ocetje, neznaten. Vsekakor pa je zgodovinsko dejanje ocetov
te sinove odbijalo in hkrati privladevalo. Zaznali so kvarne posledice
sistema, ki so ga pomagali ustoliiti ofetje, zato so ¢utili, da bi ga bilo treba
spremeniti, vendar sam sistem ni dopu3&al razpravljanja o tem, kaj Sele
spreminjanja. Poleg tega bi moralo uveljavitveno dejanje sinov presedi
oetovsko, sicer bi mlajsi rod $e naprej ostal v senci starejSega. V tak3nih
zapletenih medgeneracijskih razmerjih je bila o€itno ostra druZbenopoli-
ti¢na kritika edino primerno ogrevalno sredstvo za sinove, ki so, kot polno-
krvni potomci svojih razboritih otetov, hoteli po njihovem zgledu
»ustvarjati« zgodovino.

Tudi knjiZevnost v reviji Perspektive kaZe zanimive podobne vzpo-
rednice. Marsikateri tekst se je idejno priblizal eksistencializmu, vsi pa so
se odmaknili od tako imenovanega »sentimentalnega humanizmae, s
¢imer je bil miSljen intimizem petdesetih letih prejSnjega stoletja. Vanj je
osrednji tok slovenske literature, predvsem lirike, krenil v prvi polovici
petdesetih let, po socialnem realizmu tridesetih let in njegovem podaljsku
v socialisti¢ni realizem druge polovice Stiridesetih let. Dejansko pa je bil
intimizem znamenje globoke zagate, v kateri je slovenska literatura ob-
tiala po razhodu jugoslovanske in slovenske komunisti¢ne oblasti s
stalinisti¢no Sovjetsko zvezo (1948) in posledi¢no tudi s sovjetskim lite-
rarnim socialistiénim realizmom. Ta ni bil ve€ niti zanimiv niti politi¢no
zapovedan literarni zgled, vendar ni bilo za komunisti¢no oblast, kakor se
je jasno pokazalo ob gonji proti Edvardu Kocbeku zaradi njegove nove-
listicne zbirke Strah in pogum (1952), sprejemljivo niti zgledovanje
literature pri francoskem personalizmu in eksistencializmu. To je po-
sredno veljalo tudi za druge sogasne zahodnoevropske smeri. Pri kom naj
se torej slovenska literatura zgleduje? Pri vzhodnih literaturah ne, Ze
zaradi politi¢ne direktive, pa tudi sicer so vsi tamkaj$nji vzori Ze obledeli;
pri zahodnoevropskih in ameriskih smereh tudi ne, ker so te veljale za
»burZoazne« in »dekadentne, torej ideoloko problemati¢ne. Slovenska
knjiZzevnost se je znasla v slepi ulici: ni si ve upala odlo&no in odkrito
uvajati novih smeri po tujih vzorih, ker se je zbala novih politi¢nih sank-
cij, zato se je samoobrambno, a izrazito regresivno, obrnila v intimizem
(najbolj tipi¢en primer je zbirka Pesmi $tirih, 1953). Ta povrSinski derivat
(nove) romantike je idejno in oblikovno umirjeno upodabljal Sustveni
svet posameznika (njegovo »lepo duSo«), ne da bi ga radikaliziral, kaj
Sele da bi se ostreje dotikal njegovih druZbenopoliti¢nih relacij v sodob-
nem svetu. Po kolektivizmu socialisti®nega realizma je tak$na vrnitev k
blagim oblikam ¢ustvenega individualizma delovala osveZilno, vendar
samo kratek ¢as in samo pri tistem ob&instvu, ki ni bilo razgledano po
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zgodovini knjiZzevnosti. Vsi drugi pa so hitro dojeli, da gre zgolj za po-
grevanje tradicionalnega slovenskega literamega sentimentalizma® in
vzorcev, ki so jih nekateri slovenski liriki zavestno presegli Ze med
obema svetovnima vojnama. Zato so se kljub neugodnim razmeram redki
knjizevniki v drugi polovici petdesetih let 20. stoletja zaeli odvra¢ati od
intimizma: Dane Zajc (1929-), Gregor Strnisa (1930-1987) in Veno Taufer
(1933-) v liriki, Dominik Smole (1929-1992) pa v prozi in predvsem dra-
matiki. Ti avtorji so s pripovednikom Lojzetom Kova&i¢em (1928-2004)
in dramatikom PrimoZem Kozakom (1929-1981) postali osrednja literarna
imena revije Perspektive in v njej $e bolj intenzivno nadaljevali svojo pot.
Za oblastniske ideologe je posebno Zajteva lirika veljala za problema-
titno, saj ni bilo v njej nobenega optimizma, ki so si ga moéno Zeleli
(pri¢al naj bi o domnevni uspe$nosti porevolucijskega obdobja), temved
je v njegovih pesmih prevladovala tematika razkroja, uni¢evanja, nasilja
in smrti, ki je to liriko skoraj samodejno vodila v eksistencializem. Poleg
tega je Zajc v pesmi Jalova setev (1957) izrekel spoznanje, da je Zrtvo-
vanje posameznikovega Zivljenja za kolektivistiCne cilje, s ¢imer je bila
miSljena revolucija, popoln nesmisel.” Se bolj ostro, a hkrati estetsko su-
gestivno je, ne samo v ve¢no aktualno razmerje med posameznikom in
oblastjo, ampak tudi v brezno slovenske revolucije, drZavljanske vojne
in povog'nc totalitarne oblasti krititno posvetila Smoletova Antigona
(1960)," ki jo je domiselna anti¢na mitolodka preobleka obvarovala ideo-
loskih napadov. Drami Afera (1960)"" in Dialogi (1962)'* PrimoZa Kozaka
pa je inspiriralo dvoje pomembnih dogodkov v novejsi slovenski politi¢ni
zgodovini: razcep vodstva revolucije, v katerem je brezobzirno prevladala
trda frakcija, ki je obradunala z druga¢e misle¢imi, in — po njeni zmagi -
patolo$ko uni¢evanje domnevnih nasprotnikov s stalinistiénimi (»dachau-
skimi«) sodnimi procesi, ki naj bi vsakogar svarilno odvrnili od kri-
ti¢nosti do nove oblasti.

V tak$nih druZbenopoliti¢nih in literarnih razmerah je del knjiZevnosti
Vv Perspektivah, zlasti dramski teksti Marjana RoZanca (1930-1990) z
motiviko najniZjih delavskih plasti, obnovil druZzbenokrititno varianto
realizma in jo obarval eksistencialisti¢no, Ob njej se je zatela oblastniska
demagogija o druzbenem napredku, ki da s svojim kolektivizmom osre-
Cuje delavski razred, spreminjati v laZ Drugi, vedji del literature v reviji,
ki se je mimo realizma usmerjal eksistencialistitno, pa se je zatel zgledo-
vati, predsem oblikovno, pri razli¢nih modernisti¢nih tokovih zahodno-
evropskih knjiZevnosti, ne da bi se oziral na mnenja domacih oblastniskih
ideologov. Tako so Perspektive zatele odpravljati vedno bolj otitno pro-
vincialnost in zamudni$tvo slovenske knjiZevnosti, za katera je bil po
drugi svetovni vojni kriv komunistiéni sistem. Vendar del krivde pripada
tudi knjiZzevnosti sami, predvsem leviarskim literatom, zlasti socialnim
realistom, ki so pred drugo svetovno vojno ta sistem s svojimi deli nekri-
ti€no propagirali in ga pomagali ustolititi. Toda, da bo paradoks njiho-
Vega pocetja Se vedji: komunistina oblast ni niti teh literarnih ustvarjal-
cev za njihovo zaveznistvo nagradila z vedjo ustvarjalno svobodo, kot so
Joimeli v prej$njem politiénem sistemu, kar so naivno pri¢akovali, ampak
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jih je celo kaznovala z odvzemom 3e tiste, ki so jo imeli v »zatiralskem
kapitalizmu, jih silila v pisanje propagandne literature ali pa je tak3no od
njih vztrajno pri¢akovala. Zaradi oblastniSkega nasilja nad knjiZevnostjo
po drugi svetovni vojni in njegovih skoraj polstoletnih kvarnih posledic,
kakr3nih dotlej slovenska knjizevnost ni doZivela, je mogoce redi, da gre
za najbolj tragi¢en primer kolaborantstva slovenske literature z ideologijo
in politiko (in sicer levi¢arsko) v celotni zgodovini slovenskega lepega
slovstva.

Ker so si Perspektive od zatetka svojega izhajanja prizadevale za
visoko raven prispevkov, je bilo logitno, da so se vedle do zatetnikov — v
primerjavi z drugimi revijami — bolj zadrZano in selektivno. Odbirale so
predvsem tiste tekste mladih avtorjev, ki so obetali drznejSe ustvarjalne
premike, kakrinih druge revije ne bi sprejele. Zato je urednika praksa
Perspektiv povzrodala v literarnih in kulturnih krogih, ki so se navzeli
demagogkih idej komunistiéne oblasti o enakopravnosti drzavljanov, torej
tudi literarnih ustvarjalcev, v domnevno nastajajo€i »socialistiéni« druzbi,
negodovanje. Ti krogi so namre¢ pri¢akovali, da bodo Perspektive na
Siroko odprle svoje strani razli¢nim sodelaveem razli¢nih generacij, toda
ker se to ni zgodilo, so se zateli mnoZiti o€itki o ekskluzivnosti in gru-
padtvu revije. Pri tem je vegina nejevoljneZev spregledovala, da v Per-
spektivah ni $lo — kljub vtisu monolitnosti, ki so ga vzbujale navzven — za
homogeno skupino, saj so se v njej pojavljali razli¢ni pogledi, pa tudi
trenja in napetosti, zlasti med literarnimi ustvarjalci in sociolosko-filo-
zofsko usmerjenimi publicisti, pa tudi znotraj vsake teh dveh neformalnih
podskupin. "

Ali je bil selektivni uredniski koncept revije res negativen, kakor so
menili uZaljeni, do svojih literarnih produktov ne dovolj samokriti¢ni
sodobniki? Ko tehtamo urednisko prakso Perspektiv z vidika zgodovine
celotne slovenske knjiZevnosti, je treba redi, da je bila pozitivna. Perspek-
tive so namreé zavestno prelomile s prakso slovenskih literarnih revij po
drugi svetovni vojni. Te se niso smele ve¢ nazorsko in literarnosmerno
diferencirati, kakor so se Ze od svojih zadetkov z almanahoma Pisanice
(1779-81) in Kranjska ¢belica (1830-34, 1848), v drugi polovici 19. sto-
letja in posebno v ¢asu med obema svetovnima vojnama z liberalisti¢no
revijo Ljubljanski zvon (1881-1941) in katolisko Dom in svet (1888-
1944), ampak so morale zaradi pritiska komunisti¢ne oblasti objavljati
prispevke razli¢nih generacij in razli¢nih literarnih umeritev. Dopus&eni
sta bili - poleg obrobnih, pokrajinskih, a prav tako skrbno nadziranih gla-
sil — dve osrednji reviji. Takoj po drugi svetovni vojni sta tak$ni postali
Novi svet in Mladinska revija. Prva je bila namenjena starejsi, druga pa
mlajsi generaciji, vendar ni nobena smela postati — tako kot pred drugo
svetovno vojno — eksplicitno glasilo kake nazorske skupine ali literarne
smeri. Kolikor je pozneje do zarodkov literarnih in posredno tudi kul-
turnopolitiénih programov v »odrasli« reviji Sodobnost, zlasti pa v »mla-
dinskih« revijah Beseda in Revija 57 sploh prislo, so jih morale prikri-
vati." Taksno niveliziranje literarnih generacij, skupin in usmeritev pa ni
plodno, Se posebno ne, ¢e ga primerjamo z literarno produkcijo, ki se

30



MARJAN DOLGAN: TRI SALAMUNOVE PARODICNE SATIRE IN NJIHOV KONTEKST

dogaja v demokrati¢nem, pluralistitno diferenciranem politi¢nem si-
stemu. V njem navzole revije distribuirajo bralcem razli¢no usmerjeno
tekoCo literarno produkcijo in druZbenokriti¢no publicistiko, ne da bi se
politi¢na oblast zaradi njiju ¢utila neposredno ogroZena, zato ju tudi ne
sankcionira. Toda ob Perspektivah se niso &utili prizadeti samo literarno-
kulturni krogi, ampak vedno bolj tudi komunistiéna oblast. Pred njenimi
ofmi se je namred utrjevala vedno bolj samozavestna revija, kar jo je v
Javnosti literarno, kulturno in politiéno izpostavljalo in ji dajalo profili-
ranost, kakrsne druge sorodne slovenske revije niso premogle. Te si po
posegih in ukinitvah revij po drugi svetovni vojni niso upale tvegati in
izzivati komunisti¢ne oblasti. Kljub temu so si vse revije polagoma ustva-
rile svoja »gravitacijska polja« z jedrom osrednjih sodelavcev, zbranih
okrog urednikov, ki so dajali vsaki reviji glavni ton. Toda zaradi strahu
pred oditki o »zaprtosti«, snovanju zarotniske, protioblastniske skupine in
uvajanju oblasti nezaZelenih idej, skratka, pred o€itki o vsem, kar bi spro-
Zilo sankcije, so se revije odpovedovale deklariranim literarnim in ideo-
lodkim usmeritvam in delale — v primerjavi s Perspektivami — neprimerno
vegje kompromise. Zato so tudi bolj Sirokosréno objavljale tekste avtor-
Jev razli¢nih generacij in razli¢nih, vendar ne ekstremno izostrenih literar-
nih usmeritev ter bile pri zaCetnikih bolj popustljive. Taksno uredni-
kovanje je ustvarjalo vtis demokratitnosti in navidezno onemogo&alo
nasprotja med ustvarjalci razli¢nih literarnih usmeritev, saj je vzbujalo
ob&utek, da imajo vsi avtorji enake moZnosti publiciranja v eni reviji.
Dejansko pa je tak3no zdruZevanje avtorjev razlitnih generacij in lite-
rarnih usmeritev vse blokiralo. Ena sama revija namre¢ ne more konti-
nuirano objavljati celotne produkcije heterogenih ustvarjalcev, razliénih
generacij in pripadnikov razli¢nih poetik, saj zafne takSen uredniki
koncept med njimi slej ko prej porajati napetosti, nezadovoljstvo, zamere
in odhode sodelavcev. Poleg tega je vsako urednidtvo vedno nekaterim
literarnim usmeritvam bolj naklonjeno kot drugim. Dolgoro&no gledano
Je generacijska, skupinska in literanosmerna raznolikost v eni sami reviji
neuresni¢ljiva iluzija, ki vztrajno krha profil revije in jo dusi. Perspektive
S0 se tega zavedle, zato so se odmaknile od navidezno demokratinega
koncepta, ki ga je vsiljevala komunistitna oblast. Z njenega vidika je bilo
ravnanje Perspektiv nesprejemljivo, z vidika razvoja slovenske knjizev-
nosti pa plodno. Pospesevalo je namre¢ produktivnost literarne in publi-
cisti®ne skupine, ki je svoja dela z lastno revijo hitreje distribuirala k
literarnemu ob&instvu, predvsem pa delovala v skladu s svojimi nazori, ne
da bi jo ovirala notranja blokada, ki je oteXevala delovanje drugih so-
Casnih revij. Torej, literarna skupina, ki premore svojo revijo, lahko bolje
uresnituje svoj literarni program in razvija svoje ustvarjalne talente. Ob
vsaki literarni skupini in njeni reviji pa je treba upostevati 3¢ en &len —
obtinstvo, na katero se revija obrata. Krog bralcev, ki spremlja literarne
revije, ugotavlja med njimi razmerja, se opredeljuje do njihovih tekstov in
idejnih usmeritev, i$¢e med njimi razlike ter se spreminja v privrzence in
nasprotnike posameznih revij. Ta stalni proces vsake nacionalne knjiZev-
nosti je potekal na Slovenskem tudi v prvi polovici Sestdesetih let 20.
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stoletja. Ker se je literarna in publicisti¢na produkcija Perspektiv mo¢no
razlikovala od produkcije drugih solasnih revij, je postajala za bralce
vedno bolj zanimiva, bodisi v smislu okrepljenega nasprotovanja bodisi
rastolega pritrjevanja.

Omeniti pa je treba $¢ eno pomembno dejstvo. Perspektive so imele
svoj podaljek, ki ga ni premogla nobena druga tedanja revija — eksperi-
mentalno gledaliste Oder 57. V zaletku njegovega obstoja so na njem
uprizorili nekaj tekstov tujih sodobnih dramatikov (npr. Eugéna Ionesca),
potem pa samo $e svoje, ki so bili bolj ali manj sofasno objavljeni v re-
viji."* Tolik¥ne sinhronizacije med dramatiko in gledalii¢em dotlej slo-
venska literatura in kultura nista premogli. Zato gre za edinstven primer v
zgodovini slovenske literature, zlasti pa dramatike, ko literarna skupina ni
imela samo svoje revije, temved tudi gledalis¢e, v katerem je mogla
uprizarjati dela svojih dramatikov sproti in v reZijah, kakrine si je sama
izbirala, torej brez zamudnih pogajanj in kompromisov s kako profesio-
nalno gledalisko institucijo in njeno usmeritvijo. Ambicije perspektivov-
cev pa se niso ustavile pri gledalif¢u, ampak so segle tudi v film.'"®
Poudariti je treba, da ni imela ne prej in ne pozneje nobena slovenska
literarna in kulturnopoliti¢na skupina ve¢ na voljo toliko obéil hkrati
(tiskano glasilo, gledalis¢e in film) kakor perspektivovci. Zlasti domi-
selno je vodila revijo in gledali§¢e ter po mnenju vecine kritikov in lite-
rarnih zgodovinarjev v njiju posredovala ob&instvu nekaj izjemnih dosez-
kov slovenske knjizevnosti 20. stoletja.

Perspektive so se torej zavestno oddaljile od slovenske literarnore-
vialne mimikrije po drugi svetovni vojni, ki jo je revijam vsilila komuni-
stina oblast, in si s tem nakopale pri konkuren¢ni periodiki zamere.
Ogor&eni nasprotniki so zateli o€itati Perspektivam zaradi njihove kritig-
nosti in polemidnosti, ki sta bili vegji kot v katerikoli drugi sofasni
publikaciji in sta segali od literature, kulture, druzbe do politike, »sek-
taStvo« in celo »dvorno opozicijo«. Tudi komunisti¢na oblast je vedno
bolj pozorno spremljala revijo, ker se je zbala, da se utegne iz njenega
intelektualnega potenciala razviti skupina nasprotnikov, ki bo zalela raz-
krajati ideoloSke temelje njenega politi¢nega sistema in ga zamajala.
Oblast namre& ni pozabila, da se je pred drugo svetovno vojno njena
stranka, komunisti¢na partija (ki je bila prepovedana, ker je ogroZala
takratni politi¢ni sistem), infiltrirala v javnost tudi skozi literarne revije.
Spretno je namre¢ izrabila naivnost liberalno in levi¢arsko usmerjenih
literarnih revij Ljubljanski zvon in Sodobnost ter naredila iz njiju svoji
propagandni trobili, v katerih so komunisti¢ni ideologi (i)legalno objav-
ljali svoje ¢lanke in si $e s pomo&jo propagandno usmerjene knjiZevnosti
socialnih realistov pridobivali privrzence svojih prevratniskih idej. Prav
ta izkudnja je nedvomno ¥e dodatno narekovala komunisti¢ni oblasti po
drugi svetovni vojni budno nadziranje revialnega tiska, kar je trajalo do
njenega konca leta 1990.

Vsak totalitarni sistem sicer na vse mogoce nagine skrbi, da bi &imbolj
utrdil svojo oblast, vendar se v&asih zgodi, da kak3na njegova odloditev
doseze ravno nasproten ucinek. Ko je leta 1960 skupini, katere jedro je
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imelo za seboj Ze dve ukinjeni literarni reviji, Besedo in Revijo 57, do-
volil in omogodil nastanek revije Perspektive, se je oéitno za to odlogit-
vijo skrivala oblastnidka preratunljivost: pridobiti simpatije skupine
intelektualcev, s tem omiliti njihov protioblastniski gnev zaradi ukinjenih
revij in hkrati ustvariti v javnosti vtis politi¢nega sistema, ki naj ne bi
oviral svobodnega umetniskega ustvarjanja in intelektualnega publicira-
nja, kakor so to po¢eli komunistiéni sistemi v vzhodnoevropskih drZavah,
ampak naj bi ga celo spodbujal. Toda z vsako novo Stevilko Perspektiv je
postajalo bolj o€itno, jeseni leta 1963 pa ni bilo nobenega dvoma veg, da
se nacrt z revijo ne bo izSel tako, kakor si je oblast zamislila, ko jo je
dovolila. Tak3ne so bile glavne znailnosti slovenskih literarnih in kul-
turnopoliti¢nih razmer, v katere je vstopil s svojo liriko Tomaz Salamun.
Zato je obtilo, v katerem je izSel njegov cikel-prvenec, temu Ze vnaprej
dajalo teZo nevsakdanjega, posebnega in izzivalnega literarnega dejanja,
vrednega pozornosti. In res: branje Salamunovega cikla potrjuje pri¢ako-
vanja. V njem je najprej opazna oblikovna plat pesmi, v katerih se kratke,
odsekane in rezke sintakti¢ne enote, razmejene z interpunkcijo, razvriéajo
v paralelisti¢no zgradbo. To napolnjuje mraéna metaforika, kar vse kaZe
na nedvoumno zgledovanje pri liriki Daneta Zajca. Salamunov lirski
subjekt Ze na samem zacetku prvega verza izpove svojo »utrujenoste, ki
Je posledica »podobe« »plemenag, torej ljudstva, naroda ali druzbe, katere
del je. Hkrati napove svojo wizselitevk, kar je metafora za prelom z
dosedanjim na¢inom Zivljenja, ki je bilo o&itno zgolj vegetiranje. Tak3no
idejno izhodiste pesmi se povsem vkljuduje v eksistencialistiéne nazore o
nujnosti posameznikovega uresni¢evanja, ki naj se pokaZe v dejavnosti,
presegajoCi vsakdanjo danost. In namere lirskega subjekta so prav taksne:
ne bo prelomil samo s svojim okoljem, ampak tudi sam s sabo. Zato po-
seZe v svojo intimno sfero, v erotiko. Bralec pri¢akuje, da bo nagovoril
svojo ljubico kot idealno osebo, ki daje njegovemu Zivljenju poseben
smisel, zato hrepeni po njej, vendar se zgodi nekaj nepri¢akovanega.
Naravnost ji pove, da ga ni nikoli &ustveno osvojila in da si ona samo
domislja, da jo on ljubi, v resnici pa ohranja do nje distanco: »Tudi ti nisi/
nikoli hodila po moji travi,/ da ne bo¥ mislila./ Vedno samo po zidku.«
Razbitje njene iluzije zadini z ravnodu$nim posmehom: »Kar daj, &¢ se ti
ljubi.«'” Tak$no razmerje Salamunovega lirskega subjekta do ljubice je v
popolnem nasprotju s tradicionalnim modelom slovenske ljubezenske
lirike. V njej namre& prevladuje, Ze od Prederna naprej, enosmerno lju-
bezensko razmerje: moski neuspesno ljubi domnevno idealno Zensko, ta
pa se za oboZevalca sploh ne zmeni, kaj Sele da bi mu vratala Custva.
Ravno nasprotno se dogaja v Salamunovi pesmi. V njej je moski vzvisen,
Custveno ravnodusen, hladen in pasiven, Zenska pa je tista, ki je aktivna
in se trudi, da bi ga osvojila; pri tem si celo naivno domislja, da ji je to
uspelo. Zato je v oteh moSkega smedna figura. V Salamunovem ciklu so
se torej tradicionalne ljubezenske vloge zasukale v svoje nasprotje: moski
ni ve¢ oboZevalec, ampak je oboZevanec; Zenska ni ve oboZevanka,
ampak oboZevalka moskega, ki ji ne vrada Sustev, zato Zivi v ljubezenski
iluziji. Zasuk je Se bolj presenetljiv, ker moski njenega potetja ne spre-
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jema kavalirsko, ampak ji odkrito pove, da ga njeno vztrajno dvorjenje
pusca Custveno frigidnega. Niti mu ni mar, &e in kako jo bo njegova izpo-
ved prizadela.

Salamun pa v svojem pesniskem ciklu ni preobmil samo tradicional-
nega modela slovenske ljubezenske lirike, marve¢ tudi pojmovanje pesnika.
Ko se njegov lirski subjekt v zadnji, éetrti pesmi cikla identificira s pesni-
kom, izpove svoj pesniski credo. Pri tem se brezobzirmo in v vulgarnem
tonu odpove pesniskemu sentimentalizmu: »Zatonil je ¢as usranih poetov./
Zatonil je ¢as mehkih ljudi./« in mu napove boj: »Oskrunil bom vso to
muziko /.../ Nih&e ne bo pel lepih pesmi.« V zadnji pesmi se spet naveze
na zacetek cikla in ga smiselno, toda izzivalno sklene z razkazovanjem
svoje modi, iz katere raste naznanilo njegove bodoCe, prav ni¢ lirske
aktivnosti: »Izpraskal bom svojo podobo,/ pa &eprav s kompresorjem.«'*
Tako je Salamun v svojem lirskem ciklu-prvencu pretrgal s tradicio-
nalnimi slovenskimi pesni$kimi vzorci na socialno-nacionalni, intimno-
ljubezenski in literarni ravni. Prelom v ciklu je najostrejsi tam, kjer se je
jezikovno-stilno odmaknil tudi od Zajdeve lirike in nadomestil temno, a
jezikovno vzvideno zajéevsko metaforiko s pogovornim besedjem. Vendar
se ni zadovoljil samo s sestopom z vzviSenega, zanosnega visokega sloga,
temved je sestopil s pogovorne ravni e niZje, v vulgarizme. Teh estetsko
visoka, kultiviranemu bralcu namenjena slovenska poezija dotlej ni nikoli
uporabljala. Pojavljali so se samo v nizki, trivialni verzifikaciji brez ve¢-
jih literarnoestetskih ambicij, zato ta ni bila nikoli natisnjena v literarnih
revijah. Med bralci se je Sirila inkognito, ustno ali z zasebnimi prepisi, ki
jih preucevalci knjiZzevnosti sploh niso jemali v obzir, ker je po takratnem
pojmovanju literature poslediéno veljalo, da ta verzifikacija ne obstaja
oziroma da ni vredna prav nobene pozornosti.'” Zato so Salamunovi verzi
leta 1963 delovali Sokantno. Dotlej namreg ni $e noben slovenski pesnik
Jjavno, sploh pa ne v svojem prvencu na tak3en na¢in napovedal obraduna
s svojim okoljem, predvsem pa ni $e nihée tako ostro obratunal z dvema
vélikima temama slovenske poezije: erotiko in vlogo pesnika. Ta je bil
dotlej — tudi 3e pri Zajcu — izbranec, navdihnjenec, skoraj prerok in sve-
¢enik vzviSene slovenske besede, ki s svojimi verzi razsvetljuje bralce in
jim kaZe ideale ter — pri Zajcu — nasilnost in ni¢evost sveta, ki ju noben
mesijanski politiéni projekt ne more prese&i. Salamun sporo&a: sodobna
slovenska poezija naj preneha obnavljati sentimentalne kliSeje, kajti v
sodobnem, disharmoni¢nem svetu so za poezijo primerni samo $e nepo-
srednost, provokacija in Sokiranje, zato so dovoljena prav vsa jezikovna
sredstva.

Salamunov prvi javni literarni nastop je bil torej izpostavljen trojno:

-z obCilom, v katerem se je zgodil;

—z navezavo na najbolj uveljavljeni idejnooblikovni zgled literarne
produkcije osrednjega pesnika tega obgila, ki je Ze od druge polovice
petdesetih let fasciniral literarno publiko, oblastnidke ideologe pa vzne-
mirjal in odbijal;

-z odmikom od zgornje literarne navezave z uporabo najniZjih jezi-
kovnih plasti, kar je kazalo zagetek pesnikovega obraduna s kroniénim
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slovenskim lirskim sentimentalizmom, zlasti na ravni erotike in pesni-
kove funkcije, ter — $e nekoliko zastrto — druZbene kritike.

Pri tem debiju ni mogod&e spregledati e nekaterih dejstev. V isti Ste-
vilki revije kot Salamunov pesnidki cikel je iz3lo tretje nadaljevanje raz-
prave Janka Kosa Sodobna slovenska lirika, v katerem je avtor od vseh
pesnikov izpred druge svetovne vojne uzrl najve&jo pesnisko inovativnost
pri Bozu Vodusku (1905-1978).° Ta razprava je podirala kanon, ki je po
drugi svetovni vojni, ne zaradi literarnoestetskih kvalitet, ampak zaradi Ze
omenjenega polititnega konteksta, pripisoval ve¢jo literarno vrednost
predvojnim socialnim realistom, Voduska pa potisnil zaradi njegove ironije
in satire na obrobje, saj ni pesnik nikjer predvideval »zgodovinske vioge«
delavskega razreda niti komunistiéne partije kot njegove vodnice. Raz-
prava je posredno pomenila tudi ugovor favoriziranju intimizma po drugi
svetovni vojni, saj je Vodusek v svoji liriki temeljito osme3il tradicionalni
slovenski pesniSki sentimentalizem, katerega nadaljevalec je bil prav
intimizem. Vsekakor pa je razprava naravnost povedala, kdo iz slovenske
pesniske preteklosti najvije kotira pri vodilni avtoriteti v presojanju
literarnih zadev v reviji in kdo iz slovenske literarne preteklosti je edini
ob&udovanja in hvale vredni prednik takratne najbolj inovativne trojice
mlajse slovenske lirike — Zajca, Strnife in Tauferja.”' Vse to ni moglo
ostati brez odmeva pri Salamunu, saj je po svojem prvem pesniskem ciklu
laZje nasel sebi vsaj delno primeren zgled v slovenski pesniki preteklo-
sti, ki je bil zaradi ideoloskih razmer po drugi svetovni vojni potisnjen v
ozadje kot nezanimiv ostanek prejdnjega polititnega sistema. Zdaj, ko
novi sistem ni dobro funkcioniral in zato proti volji oblasti generiral v
ljudeh deziluzijo, resignacijo, skepticizem in apati¢nost, je delovala Vo-
duskova lirika spet aktualno. Toda v njej je nekaj, kar kaze, da se Vodusek
ni popolnoma prilegal $estdesetim letom 20, stoletja ter da obstaja med
njim in novo generacijo zareza. V svoji liriki je sicer »odc¢aral svetq, toda
samo idejno, ne pa oblikovno. Njegov trdi, zavestni samostalniski slog —
ki se mu je slovenska lirika pred njim izogibala, ker je ljubila »zatarani
svet« sentimentalizma, odetega v stilno blagoglasje — in priblizanje po-
govornemu jeziku sta bila sicer za splodni literarni okus pred drugo sve-
tovno vojno na meji sprejemljivega, eprav v svojih pesmih ni nikoli
uporabil vulgarizmov. Poleg tega ni odpravil interpunkcije niti se ni lotil
»odearanja« najbolj tradicionalne stalne pesniske oblike slovenske poezije —
soneta, ampak ga je vneto gojil naprej.

Kljub temu je Voduskova oblikovna pesnidka drza ohranila svoj Sarm
celo sredi vedno bolj previadujogega prostega verza v za&etku $estdesetih
let, zato je otitno postala zgled Venu Tauferju, ki je spomladi leta 1962
objavil v Perspektivah cikel Slovenski sonetje (1962), prezet z ironijo in
satiro na krajinarsko in ljubezensko liriko sentimentalnega intimizma.
Toda v primerjavi z Voduskom pri Tauferju Ze prevladuje groteskna
metaforika in, kar je bila glavna novost, razrahljana sintaksa ter opustena
interpunkcija.” Prav ti soneti so utegnili postati Salamunu drugi zgled za
njegov nadaljnji obradun s »plemenomg, predvsem pa za spro§éanje verza
Po vzorcu nadrealistiCnega »avtomatskega pisanja« v pomensko asocia-
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tivno povezane sintagme, katerih meje in povezave dolo¢a pri branju in
interpretiranju sorazmerno prosto bralec sam. Kot tretjega zgleda pa ni
mogoce spregledati vpliva angleSkega pesnika Thomasa Stearnsa Eliota
(1888-1965), Cigar Pusta deZela (The Waste Land, 1922) je v prepesnitvi
Vena Tauferja iz3la kot reprezentativni prevodni prispevek v prvi Stevilki
Perspektiv jeseni leta 1960.> Domnevo o tem vplivu je potrdil Salamun
sam, ko je v naslovu in verzu ene svojih poznej§ih pesmi iz leta 1965
omenil Eliota kot svojega »utitelja«.”*

Toda Salamun ni debitiral v Perspektivah samo kot pesnik, ampak Ze v
naslednjih Stevilkah iste revije tudi kot pisec glos, ki so — kakor teksti iste
zvrsti drugih avtorjev — po nenapisanem pravilu revije podpisane samo z
inicialkama T. 8. Ker so te Salamunove glose druZbenokritine, razlono
kazejo, iz kaksnega ozadja se je porajala njegova zaletna lirika. Med
njimi je znatilna O goriskih Brdih* v kateri opozarja, da oblast ni iz-
boljala razmer v obuboZani kmetijski pokrajini, katere prebivalci hodijo
delat celo k izkoris¢evalskim kapitalistom sosednje drzave, pa¢ pa je sredi
reviCine razsipno poskrbela za svoj kult — postavila je namre¢ velik »spo-
menik NOB«. V isti §tevilki revije je iz8la tudi razprava JoZeta Puénika O
dilemah naSega kmetijstva™® in prav zaradi nje se je zatutila komunisti&na
oblast najbolj neposredno prizadeta. Zakaj? Kmetstvo so sicer komunisti
ob svojem vzpenjanju na oblast med drugo svetovno vojno spretno izko-
ristili za svojo preskrbovalno bazo, po pridobitvi oblasti pa so se po
sovjetskem zgledu znesli nad njim, ¢e$ da je v primerjavi z delavstvom
reakcionarni druZbeni sloj. Zato so ga posku3ali likvidirati s pospeseno
proletarizacijo podeZelja, predvsem pa z nasilno kolektivizacijo v obliki
zadrug, kar je povzrotilo socialne pretrese in motnje v prehrambeni
preskrbi. TeZava je bila 3e toliko ve&ja, ker oblast ni znala najti niti po
neuspesni koletivizaciji sovjetskega tipa nobenega produktivnega recepta
za ureditev kmetijstva. Od tod je izviral njen gnev do Pucnika, saj je
njegova razprava osvetlila permanentno zgreSen odnos oblasti do te
problematike. V takinem kontekstu Salamunova glosa ni delovala kot
oseben priloznosten zapis, temve¢ zaradi svoje nazorne informativnosti o
klavrnih agrarnih razmerah v zahodni, in povrhu 3¢ obmejni pokrajini,
kot dodatna potrditev vseslovenske aktualnosti Puénikove razprave.

Salamun je v reviji objavil 3e cikel z naslovom, ki za slovensko pes-
ni¥ko tradicijo ni bil ni& pesniski — Poker.?” Po njem je leta 1966 naslovil
tudi svojo prvo pesnisko zbirko, ne da bi v njej ponatisnil vse pesmi tega
cikla. Iz njega je izpustil pesem Prihod,®® ki pod uvodnim pripisom
»Prihod Tomaza VIII. utrujenega princa na belem konju po rodu iz Gabré
pri SenoZetah (posta SenoZede) iz ropotarnice imenovane Louvre« hu-
morno mozaino upesnjuje avtorjeve vtise ob obisku tega znamenitega
umetnostnozgodovinskega muzeja leta 1961. In sredi te »ropotarnice« se
Salamunov lirski subjekt spomni na »nase delovno ljudstvo ki Zre ko-
stanj«, Kar je bralca spravilo v smeh ali pa v bes, pad odvisno od tega,
kak3no je bilo njegovo razmerje do oblasti. Pogosto uporabljana puhlica
demagogkih oblastniskih govorov je pri Salamunu delovala zaradi omem-
be prav ni¢ vzviSenega pocetja »najbolj naprednega druZbenega razreda«
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v Cloveski zgodovini kot druZbena satira. Tako se je precej nejasno
»pleme« iz njegovega prvega objavljenega cikla v drugem konkretiziralo
v dologeno druZbeno kategorijo. V tem ciklu je opazna nova faza Sala-
munovega pesniSkega razvoja: opustil je interpunkcijo ter stopnjeval
ironijo in satiro. Pesem Prihod pa ne vsebuje samo neposredne druZbeno-
politi¢ne osti, marve¢ tudi umetnostnozgodovinsko (pesnik je namreé
takrat Studiral umetnostno zgodovino na ljubljanski Filozofski fakulteti)
in, spet v skladu z nastavkom prvega objavljenega cikla, samoironijo
lirskega subjekta in z njo tudi satiro na narcisoidnost slovenskih pesnikoy
in samozaverovanost v njihov vzviseni, duhovno voditeljski in domnevno
prerodki poloZaj.

V zaletku leta 1964 je izSel v dvojni, 36. in 37. Stevilki revije Salamu-
nov refleksivni zapis O poezifi,*® objavljen kot del ankete, ki jo je ogitno
opravilo urednistvo revije med mladimi pesniki, debitanti. Zapis ni teoret-
ski, ampak esejistiten. V njem Salamun v resnem tonu poudarja idejo,
znano iz njegovega prvega cikla, da je poezija dejanje osebnega preloma
in samouresnitevanja, kar se sklada z eksistencialisti®nimi nazori, ki jih
je del sodelavcev revije in njenega urednidtva zelo cenil. Izogibanje sle-
hernemu strogemu teoretiziranju je ostala glavna znadilnost tudi vseh
poznejSih Salamunovih izjav o pesniskem ustvarjanju. Te se resno zastav-
lienim vpradanjem praviloma izmaknejo, najvetkrat na 3aljivo spravljiv
ali (samo) ironi¢en na&in.*

V isti dvojni Stevilki revije, v kateri se je nadaljevalo razpravljanje o
aktualni kmetijski problematiki, je bil na koncu objavljen pod navidezno
staromodnim naslovom 19. stoletja Listnica urednistva zapis dogodka, ki
Je bil aktualno oster in mogo& samo v 20. stoletju: pogovor »predsednika
Ideoloske komisije Centralnega komiteja Zveze komunistov Slovenije«
Staneta Kav¢ita, ki mu je sekundiral Rudi Cainovi¢, s ¢lani uredni$tva
Perspektiv.’' Sretanje visokega politiénega funkcionarja, ki ga je sprem-
ljal oproda, z vidnimi &lani vodstva revije spominja na pretede zasli-
Sevanje, kakr$no uprizarjata Kozakovi drami Dialogi in Afera. Hkrati pa
Jje mogode domnevati, da je ta pogovor navdihnil tudi ve¢ pasusov drame
Kongres istega avtorja, uprizorjene leta 1968. GroZnja in napoved likvi-
dacije revije sta v tem pogovoru ostri in nedvoumni. In res je oblast
zaCela na razli¢ne nacine pritiskati na Perspektive, predvsem s pomog&jo
Drzavne zaloZzbe Slovenije, ki je revijo izdajala. Vetina ob&il se je,
razumljivo, postavila na stran oblasti, opazni izjemi sta postali nekdanja
konkurenéna in do Perspektiv polemi&na revija Sodobnost in zlasti §tu-
dentsko glasilo Tribuna. To je objavilo tudi sporo&ila sodelavcev Per-
Spektiv, ki drugje niso mogla ve¢ iziti. Zato je oblast obe ob&ili zaradi
njune odkrite solidarnosti z ideolosko nesprejemljivo revijo kaznovala z
vsilieno zamenjavo urednistev. Se prej so v javnost prisle novice o
pripravljanju nove Stevilke Perspektiv pod novim uredniskim odborom,
izbranim na zahtevo revijine zaloZnice DrZavne zalozbe Slovenije (njen
direktor je bil Ivan Bratko, predsednik njenega zaloZnidkega sveta pa Ze
omenjeni Rudi Caginovi€), ki je ravnala po oblastnikih direktivah. V
novem odboru je Salamun postal odgovorni urednik in poskusal s
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Clankom O grupah, interesih, zrelosti druzbe in osnovnem nesporazumu
zadnjih dni, objavljenem v Studentski Tribuni,”> pomiriti predvsem raz-
burjeno oblast. Toda zaloZnica, ki je bila njen pokoren podaljsek, se je
javno odpovedala zalaganju in tisku nove Stevilke Perspektiv, &e§ da je
njena vsebina politiéno nesprejemljiva, in v dokaz navajala prav Sala-
munove pesmi, namenjene novi, dvojni tevilki revije.”> Novo urednistvo
revije je odpoved zaloZbe javno zavmilo kot neutemeljeno.”* Se bolj na-
zorno pa je manever zalozbe proti reviji razkril ¢lan zaloZniSkega sveta
DZS Drago Sega,” kar je nedvomno pripomoglo, da je bil kaznovan z
odvzemom uredniskega poloZaja v reviji Sodobnost, ki se je solidarizirala
s Perspektivami. Drugi urednik Sodobnosti, ki ga je oblast prav tako
kaznovala zaradi njegovega solidariziranja s Perspektivami, pa je bil
Dusan Pirjevec, ki ni izgubil samo uredniSkega poloZaja, temve¢ so ga za
namedek vrgli $e iz komunistiéne partije; sklep o tem je podpisal sekretar
partijske celice na ljubljanski Filozofski fakulteti Boris Paternu.*® Ob zid
pritisnjene Perspektive so se obrnile — najbrz na Salamunovo pobudo, saj
Je bil doma iz Kopra — na koprsko zalozbo Lipa, da bi prevzela zalaganje
revije, toda zaloZba je pro3njo javno patetiéno zavrnila z enakimi ideo-
lodkimi pomisleki kot DZS.*” Medtem je oblasti dokon&no prekipelo, zato
je administrativnim posegom dodala 3e nasilne ukrepe, kakr¥nih si v
zgodovini slovenskih revij ni e nih¢e privos¢il. Nad Perspektive je po-
slala policijo. Ta je gradivo, ki so ga sodelavci revije nameravali po
odpovedi zaloZnice izdati v samozaloZbi, kot almanah, zaplenila. Pu¢nika
je drugié zaprla. V zapor je vtaknila tudi Salamuna. Nikoli poprej in nikoli
pozneje v zgodovini slovenske literature in kulture ni bilo tako napeto, saj
ju ni $e nobena oblast — razen komunisti¢ne — ni obravnavala kot kriminal.
Dvoje aretacij se je prepletalo z zasliSevanji, zaplembami besedil in tajnimi
agenti, ki so vsepovsod — celo zunaj Slovenije! — skrivaj nadzirali sodelavce
Perspektiv.®® Salamuna pa ni doletela samo aretacija, ampak — kot ve&
drugih — tudi hi$na preiskava. Med njo mu je hotel policijski agent pod-
takniti obremenilno gradivo, najbrz emigrantski tisk, saj se je javno Ze
sliSalo mnenje, &e§ da se je revija idejno znala na isti valovni dolZini s
slovensko politiéno emigracijo. Vendar je Salamun spremljal stikanje
preiskovalca po stanovanju »z natan¢nostjo skrbne gospodinje«, zato ga
je takoj opozoril, da je nekaj »pozabil« med njegovimi retmi.*’ Kak¥na
sramota: pesnik je spregledal policijskega agenta! Zgovorno ostaja tudi
dejstvo, da oblast ni vtaknila za zapahe niti Tarasa Kermaunerja niti
sociologa Veljka Rusa, &eprav so bili nekateri njuni revialni prispevki
prav tako kot Puénikovi ocenjeni kot ideolosko nesprejemljivi. Ali je pri
obeh ljubljanskih opore¢nikih oblast upostevala njun rodovnik, kakrinega
Stajerski oporeénik ni imel? O¢itno.

Dogajanje je navzven kulminiralo v militantnem posegu oblasti, s
katerim je likvidirala $¢ zadnji podaljSek Perspektiv— Oder 57. V to ekspe-
rimentalno gledalid¢e je konec maja pripeljala nevedne, toda naértno
vodene in opite delavee grosupeljskega kmetijskega kombinata, z njimi
inscenirala demonstracije proti krstni predstavi RoZanteve igre Topla
greda, ki je bila napisana pod vplivom Puénikovega kriti¢nega &lanka o
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slovenskem kmetijstvu, jo prekinila in prepovedala. Vendar ne samo
predstave, ampak tudi besedilo, saj je zaplenila vse dosegljive izvode igre
in jo prepovedala razdirjati. Absurdnost oblastnitkega ukrepa pa je Se
vedja, Ce vemo, da je Rozanteva Topla greda agitka za vedje pravice
delaveev. Likvidacija Perspektiv in vsega, kar je bilo z njimi povezano,
pa ni ostala izoliran pojav. Povzrotila je namre¢ najvedjo krizo sloven-
skih literarnih revij v njihovi zgodovini, vznemirila kulturno in intelek-
tualno sfero ter pospesila nezadovoljstvo $tudentov ljubljanske univerze.*’
Vsi represivni ukrepi, v katerih so groteskno nastopili arogantni komuni-
sti¢ni ideolog z oprodo, pijani in na$¢uvani podeZelski kmetijski delavci,
hlapevsko patetiéni Sefi prestolnine in provincialne zaloZbe, (tajna)
policija s svojimi tiholaznimi agenti, univerzitetni profesor knjiZevnosti v
vlogi komunistinega izobtevalca drugega univerzitetnega profesorja
knjiZevnosti in trombe oblastniskih javnih obgil, pa so najbolj kodovali
oblasti sami, saj so v najvetjem obsegu dotlej razkrili in potrdili njeno
totalitarno bistvo, ki ga je od svojih zadetkov vztrajno, a vedno manj
uspesno prikrivala.

Pesem kot corpus delicti

V zaplenjenem gradivu za dvojno, 38. in 39. Stevilko Perspektiv, ki ni
smela ved iziti, je bila tudi Salamunova pesem Duma 1964. Ta ni bila ob-
Javljena regularno, ampak brez avtorjevega dovoljenja — in brez zadnjega
verza!*! — kot dokaz ideoloske problematiZnosti revije, v opombi spo-
rotila, s katerim je DrZavna zaloZba Slovenije naznanila javnosti, da ne
bo vet zalagala Perspektiv.** TakSen nain objave, ki je pesem samo-
voljno iztrgal iz obtila, kateremu jo je avtor namenil, in jo potisnil v
kontekst ideolosko intoniranega proreZimskega zagovora, jo je hkrati
iztrgal iz literature in jo vrgel v politiko. Ta nepri¢akovani »podaljSek« je
tekstu zagotovil odmevnost, ki ni zajela samo literarne in kulturnidke
javnosti, ampak tudi tisti njen del, ki ni spremljal literarne produkcije. K
tej odmevnosti so najbrZ veliko pripomogle tudi direktive, ki jih je oblast
interno pogiljala ¢lanom svoje monopolne stranke, jih v njih opozarjala na
domnevne negativne pojave na vseh druzbenih ravneh in jim narckovala,
kako naj se do teh pojavov opredelijo. Neliterarni nadin distribuiranja
literarnega teksta je povzroil, da je tudi recepcija Salamunove pesmi
prenchala biti literarna in postala prvenstveno politi¢na. Literatura se
sicer od nekdaj rada loteva poleg ob&eveljavnih, »ve&nostnih« tem posa-
meznikovega psihofizi¢nega sveta tudi kritinega upodabljanja aktualnih
druzbenih snovi, ¢eprav tak3no odzivanje literature na druzbeno realnost
v primerih (pre)velikega aktualizma lahko hitro zastari, poleg tega pa
takSno odzivanje literature absolutisti¢ni, diktatorski in totalitarni politi¢-
ni sistemi onemogo&ajo, prepretujejo in kaznujejo. Salamunova pesem in
njena povedana recepcija nazorno pricata, kako in zakaj.

Literarnemu obginstvu je bilo ob nenavadnem izidu Salamunove pesmi
zaradi njenega naslova takoj jasno, da se navezuje na Zupantitevo pes-
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nitev Duma, ki je prvi¢ izSla leta 1908 v zbirki Samogovori.*> Zupan-
ti¢eva pesnitev je bila namre¢ splodno znana, saj je (bila) kanonizirano
besedilo osnovnosolskega® in srednje3olskega pouka slovenske knjiZzev-
nosti. Poleg tega jo je Televizija Ljubljana priredila za svoje ob¢ilo in jo
prvi¢ predvajala 1. maja 1964 ter jo potem kmalu tudi ponovila. Ker je bila
takrat to edina televizijska postaja v Sloveniji, je priredbo Zupangiteve
Dume videlo sorazmerno veliko ljudi;** Andrej Inkret je priredbo v svoji
kritiki prvega predvajanja zavrnil kot »kit«.*® Salamunova Duma 1964 pa
je bila objavljena 9. maja 1964," zato je bil literarni spomin bralcev, ki so
sicer Ze spoznali Zupantitevo Dumo pri Solskem pouku, zaradi televi-
zijske oddaje tudi tekstovno in vizualno osveZen.

Navzven se pesnitev kompozicijsko deli na dva z grafi¢nim zname-
njem lo¢ena dela, navznoter pa na troglasje Zenskega, moskega in pesni-
kovega glasu. Zenski je ruralno-patriarhalen, opeva idilo slovenskega
kmeckega podezelja; moski glas je urbano-civilizacijski, opeva svet tujih
mest, tehnike, industrije ter znanosti in umetnosti; pesnikov glas pa na
bolj oseben nadin povzema oba prejsnja glasova, ko obnavlja iz pretek-
losti veselo otrodtvo, vidi v sedanjosti bole¢ razhod druZine in razpad
nekdanjega doma. Tega pesniku nadomesti domovina, ki jo pretresa so-
cialno-ekonomska kriza: pesnikovi rojaki se izseljujejo v tujino, kjer so
za domovino izgubljeni. Pesnik zaradi tega trpi in se spraduje, kaj bo z
domovino, ali bo prestala krizo ali bo izginila. Pod vplivom vere v koz-
midni vitalizem poskusa pomiriti svojo bole¢ino z mislijo, ¢e§ da v
sodobnem svetu domovina ni zamejen etniéno-geografski pojem, temveé
cel svet. Pri tem ni jasno, ali gre zgolj za samotolaZzbo ali celo samopre-
varo, ki je posledica dejstva, da pesnik ne vidi nobene konkretne reditve.
Skratka, Zupanditeva Duma je prva v slovenski poeziji odprla vprasanja
o dilemah nastajajote planetarne zavesti in problemih globalizacije, ki so
Slovence za&eli korenito vznemirjati Sele v zadetku 21. stoletja. Leta 1964
pa niso bili aktualni, saj so bili Slovenci stisnjeni pod pokrov komuni-
stinega sistema, ki ga je sicer spremljal refren o internacionalizmu, re-
zerviran samo za delavski razred. Vendar ga je tudi temu dozirala partija
toliko, kolikor se je njej zdelo v oportunistitnem nihanju med kapitali-
stitnim Zahodom in komunisti¢nim Vzhodom primerno.

V Zupantitevi Dumi je sicer vet socialnih motivov, med njimi je naj-
bolj mra¢en motiv ekonomskega izseljevanja v tujino, toda ta temna plat
slovenstva z zatetka 20. stoletja se v pesnitvi nikjer ne dotakne nobene
konkretne slovenske polititne problematike. Ta Zupanditevega lirskega
subjekta sploh ne zanima. Ko bralec tehta koli¢ino in intenzivnost temnih
in svetlih motivov v Zupan&ievi Dumi, opazi, da se je Zupan&itu bolje
posretila upesnitev svetlih, optimisti¢nih motivov kot pri temnih, pesi-
misti¢nih. Zato se po branju ni mogote otresti domneve, da je glavna
poanta pesnitve vendarle prepri¢anje, da bodo Slovenci prav s pomogjo
vitalizma premagali svojo socialno stisko in nadli reditve za probleme, ki
Jjih prina3a globalizacija. Ker so torej svetli motivi doZivljajsko bolj inten-
zivno in filigransko upesnjeni in ker so bili leta 1964 problemi eko-
nomskega izseljevanja in globalizacije bralcem $e odmaknjeni, je Zupan-
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Citeva Duma delovala bolj optimistiéno, kakor dejansko je. Poleg tega je
vedini kulturne javnosti, ki se ni poglabljala v vse vidike njegovega
pesniskega opusa, zlasti pa ne v njegovo najboljfo zbirko Samogovori,
veljal Zupandi¢, najbrz tudi pod vtisom njegove zadnje, prigodniske
pesniSke faze, za pesnika optimizma.

Salamunova pesem pa je pridobila §¢ dodatno izzivalnost, saj je izila
na dan, ki je veljal za obletnico zmage komunisti¢ne oblasti. Vse te zunaj-
tekstne okoli$¢ine in predvsem dejstvo, da bi Salamunova pesem morala
iziti v takratni najbolj kritiéni literarni reviji, katere likvidacija je bila v
polnem razmahu, so dajale pesmi $e ve&jo provokativnost, kakor jo je
imela Ze sama po sebi, in jo 3e bolj potiskale iz literature v politiko. Da bo
pesem izzivalna, je lahko predvideval vsak, ki je poznal dotedanje Sala-
munove objavljene pesmi in njegove glose. Komur je naslov Salamunove
pesmi Duma 1964 zaradi citata naslova Zupantiteve pesnitve vzbudil
predvsem predstavo vedrega slovenskega domagijstva, ta je bil Ze ob
prvem verzu Sokiran. Salamunov lirski subjekt namre& pesem izzivalno
intonira z grobim vulgarizmom, ki ga takoj poveZe s filozofsko vzvi$eno
zvenedo kategorijo:

Zjeban od Absolutnega.**

Pozomi bralec doume, da uporabljeni vulgarizem pravzaprav sino-
nimno stopnjuje pomen sintagme »Utrudil sem se« iz prvega verza
prvega Salamunovega objavljenega pesemskega cikla. Bral¢eva osuplost
se $e poveta, ko Salamunov lirski subjekt hitro, toda prav ni¢ galantno
preskoéi k spolnosti (»naZrt devic«), pri kateri je spet razvidna — kot v
Salamunovem prvem objavljenem ciklu — moska dominacija nad Zensko,
takoj nato pa izpove svojo »ljubezen« svojim »bliznjikome. Ti so vse prej
kot »celovite osebnosti sladkega zrenja«, zato je posmehljivost verza ved
kot ogitna. Sledi porogljivo paralelistiéno nastevanje vzkli¢nih sintak-
ti¢nih enot, ki se vse zaCenjajo z navidezno naivno zvene¢im medmetom
»o«. Z njimi poimenuje lirski subjekt razliéne poklice iz kulturno-
intelektualne sfere javnega Zivljenja in jim dodaja pikre karakteristike.
Nekaj najbolj so&nih:

o dresirani intelektualci s potecimi se rocicami
o logiki vegetarijanci z dioptrijo minus petnajst
o rektorji z nagobéniki

o ideologi s svojimi cipami ideologijami.”’

Verz »o neizrekljivo slastno presihajodi liriki« pa je oditno uperjen
proti pesnidkemu sentimentalizmu, ki ga je zavratal e Salamunov prvi
objavljeni cikel. Sredi nadtevanja, ki postrga z intelektualnega sloja vso
namiljeno veli¢ino, izre¢e lirski subjekt en sam, pa $e to delni kompli-
ment edinima imenovanima zgodovinskima osebnostma v celi pesmi.
Zasluzila sta si ga francoski matematik, filozof in verski mislec Blaise
Pascal (1623-1662) ter nemski baro&ni skladatelj, neprekosljivi mojster
glasbene polifonije, Johann Sebastian Bach (1685-1750), ki ju komuni-
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sti¢ni sistem zaradi njune religioznosti ni kaj prida cenil: »Pascal ki se je
potrudil in Bach ki se ti je posredilo«. Lirski subjekt se potem zacne
odmikati od mizernosti intelektualnega sloja, ob »hortikulturi« sicer omeni
Se »prosvetljencek, a jima doda $e »ptice lastavice«, nato pa vzklikne: »o
socializem a la Louis XIV ali kako bi za3¢itili uboge Zivalce«. Verz brez
sprenevedanja sporoda, da je socializem, ki ga oblast vztrajno propagira
kot najbolj napreden politi¢ni sistem, ¢ista demagogija, saj je ta sistem v
resnici podoben absolutizmu, ki je v pesmi zgolj evfemistiéno poimeno-
vanje totalitarizma. Lirski subjekt pa nadaljuje s kritiko politi¢nega
sistema, ko zajedljivo omeni Se delo komisij, ki so takrat pripravljale novo
jugoslovansko ustavo; ta bo otitno skusala prikriti slabosti tega sistema,
ki jih ogitno Ze vsi Cutijo: »o stopetintrideset ustavodajnih teles ali kaj bi
naredili s crknjeno macko da ne bi zaudarjala«. Potem v istem, pikrem
tonu doda: »o revolucionarnost mnozic ali kje je sanatorij ki bi nam
zdravil impotenco«. Takratna oblast se je namre¢ nenehno sklicevala na
»revolucionarne mnozZice«, toda lirski subjekt vidi, da te rabijo samo 3e
za fasado, kajti oblast, ki se je sicer razglaSala za zastopnico teh »mno-
Zick, jih je v strahu, da se ne bi utegnile obmiti proti njej, z vsemi mogo-
&imi represivnimi sredstvi dusila. Nedvomno je navedeni verz spet raz-
hudil oblastnike, njihove ideologe, pa tudi bralce, vnete privrZzence poli-
tinega rezima. Po tej ostri, v sarkastitnem tonu izreeni politi¢ni kritiki
sledi prekinitev naStevanja intelektualnih skupin in njihovih grotesknih
karakteristik, saj lirski subjekt pesem nepri¢akovano navidezno umiri z
navedkom prve polovice verza iz osrednjega dela Zupantiteve Dume:
»Hodil po zemlji sem naSi«. Ta citat je po naslovu pesmi druga tekstna
prvina, ki spet in $e bolj jasno pokaZe, na katero pesem z zadetka 20.
stoletja se Salamunova druZbenokritina pesem naslanja. Z vkljuditvijo
citata v tekst, ki je ostra satira sodobnih slovenskih druzbenopoliti¢nih
razmer, je postala Zupantideva pesnitev samodejno predmet parodiranja,
Bralcu namre¢ citat spet prikli¢e v spomin idilino podobo slovenstva in
njegovo ekonomsko emigracijo, toda ti motivi delujejo ob ostrini Salamu-
novih verzov, upodabljajotih aktualne polititne razmere, umirjeno. Zu-
panci¢ev posameznik je kljub socialni stiski svoboden, saj lahko od-
potuje, kadar in kamor hode, in si i¥¢e bolj§ih moZnosti za preZivetje,
Salamunov pa ostaja ujet v mreZo totalitarizma, ki se demagosko razglasa
za nekaj nasprotnega. Torej preZivljajo Slovenci leta 1964 drugacno,
vendar neprimerno hujSo nacionalno stisko, kakrina je bila tista, ki jo je
Zupan&i¢ zaznal na Slovenskem v zaetku 20. stoletja. Prepridanje, da se
bodo slovenske socialno-ekonomske razmere v prihodnosti izbolj3ale, ki
ga Duma implicitno vsebuje, neposredno pa ga je Zupandi¢ izpovedal
Sele v pesmih svoje zadnje literarne faze po drugi svetovni vojni, Salamu-
nova pesem zavrata kot zmoto, saj se pritakovanje ni uresni¢ilo. Svoje
videnje problematitnega slovenstva Salamunov lirski subjekt podkrepi
tako, da navaja iz Zupantitevega verza »Hodil po zemlji sem nasi in pil
nje bolesti« samo njegovo prvo polovico, drugo polovico pa kontrastno
parafrazira, toda pri tem postrga z nje sleherno idilo in iluzijo: »Hodil po
zemlji sem nasi in dobil &ir na Zelodcu«.
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V naslednjih verzih Salamunov lirski subjekt ne nadaljuje neposred-
nega parodiranja Zupan&ieve pesnitve z dodatnimi citati niti z njihovimi
parafrazami, temve¢ v enako hitrem, nadtevalnem verznem tempu kot dotlej
strne svoje poglede na slovenske razmere, najprej z oznako Slovenije kot
ndezele Cimpermanov«. Josipa Cimpermana (1852-1873) so literarni
zgodovinarji razglaSali za tipi¢ni primer epigonskega pesnika 19. stoletja
- kot takSnega ga je omenjal tudi takratni srednjeSolski pouk knjiZevnosti,
najbrZ tudi tisti, ki ga je bil deleZen v koprski gimnaziji Salamun. Ime-
novanje pesnika iz 19. stoletja je v pesmi satiri¢no uperjeno proti senti-
mentalizmu slovenske poezije, v Eemer je spet mogoce videti stalnico
zgodnje faze v Salamunove poezije, v kateri je obratunavanje z raztu-
stvovano pesnidko tradicijo pogosto. Salamunov lirski subjekt pa satiro
na slovenske pesnike za¢ini $e z omembo Zenskega ob&instva, ki to srenjo
spremlja. Omemba deluje navzven antifeministi¢no, kar je spet v skladu z
»mosko« logiko Salamunove poezije, dejansko pa poostri ost proti domi-
nantni poZen3¢enosti ve€ine slovenskega pesnistva, ki ga piSejo moski.
Lirski subjekt sklene pesem e z eno oznako Slovenije, ki jo povzame iz
Cankarjeve drame Hiapci: »deZela hlapcev mitov in pedagogike«. Oznako
dopolni s citatom iz verza pateti¢ne partizanske koraénice. Temu pritakne
oznako, ki v citatu implicirani mesijanizem komunisti¢ne revolucije raz-
krije kot propadel zgodovinski projekt: »Slovenci kremeniti prehlajeni
predmet zgodovine«. Ce ni oblasti in njej privrzenih bralcev ob prebi-
ranju dosedanjih Salamunovih verzov $e popadla jeza, potem jih je prav
gotovo ob tem verzu. Citat iz partizanske pesmi namre¢ deluje v Salamu-
novi pesmi Ze sam po sebi parodi¢no, toda v celotnem verzu in celi pesmi
pridobi predvsem satiri¢no konotacijo. Bere se kot ostro smeSenje oblasti,
ki je od svoje revolucije naprej vneto razgladala, da bo Slovence spre-
menila iz »naroda hlapcev« v »narod junakove, lirski subjekt pa vidi, da
so Slovenci $e vedno samo »prehlajeni predmet zgodovine«. Pesem sklene
verz, ki vsebuje sam po sebi zelo kratek in nevznemirljiv motiv, toda ker
Jje zapisan z velikimi tiskanimi &rkami, v pogovornem tonu in ker sledi
prejdnjemu, zgodovinskemu motivu, ne priéara pred braléeve o¢i samo
idiliéne podobe slovenstva, marve se tej hkrati temeljito roga: »ROZICE
V KISTICAH«. Vrtitkarski motiv namre& deluje ob prejinjih verzih
zasebnisko in kicasto, vendar prav s tem ustvarja oster kontrast in pripelje
satiro na slovenski komunistiéni sistem druge polovice 20. stoletja do
njenega vrhunca. Oblastnike, njihove ideologe in proreZimske bralce je
takSna satiri¢na gradacija pesmi doko¢no spravila v bes, opozicijske bralce
pa v privo3¢ljiv in sproS¢ujo¢ smeh.

Salamunova pesem torej s svojim naslovom, ki napoveduje parodijo,
zavaja bralca, kajti pesem se po naslovu ne nadaljuje kot parodija, niti ni
kot celota tako koncipirana. Njen prvi verz se marvet sploh ne naveZe -
kot pritakuje bralec — na Zupantievo pesnitey, temved sinonimno, a
jezikovno zelo korenito, na prvi verz prvega Salamunovega objavljenega
pesniskega cikla in preide v jedko satiro aktualnih druZbenih pojavov,
preZeto s pikro politi&no kritiko, o kateri v Zupang&i€evi pesnitvi ni sledu.
V Salamunovi pesmi je sicer opazen parodini skok v obliki kratkega
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citata k Zupangidevi pesnitvi, na katero se naslanja, toda Salamunova
pesem ni prvenstveno njena parodija, ampak predvsem druZbenopoliti¢na
satira; parodiéne prvine so ji namred povsem podrejene. Zato je Sala-
munova Duma 1964 najbolj prizadela politi¢ne oblastnike, manj pa najbrz
obtudovalce Zupantiteve poezije, saj so ti lahko opazili, da pesem ni
prvenstveno uperjena v pesnitev, ampak da je to samo izkoristila kot
pomozno sredstvo za politi¢no satiro. Kljub temu je bila osuplost javnosti
velika, ker ni takrat nih¢e, niti privrZenci oblasti, $¢ manj pa njeni tihi
nasprotniki, pri¢akoval, da bi si kdo upal v poeziji izpovedati tako dra-
stitno kritiko aktualnih razmer. Salamun si jo je, in sicer s pomogjo
Zupantita, ki je v svoji starosti dobronamerno simpatiziral s tem sistemom,
podpiral njegov nastanek in ga tudi javno pozdravil na balkonu ljub-
ljanske univerze ob koncu druge svetovne vojne. Nova oblast ga je nagra-
dila s Castmi in — kot edinega slovenskega pesnika — pocastila s podelit-
vijo naziva »ljudski umetnik«,*® po zgledu Sovjetske zveze, ki je tako
nagrajevala ustvarjalce, lojalne njeni totalitarni oblasti. Zato ni ¢udno, da
je slovenska komunisti¢na oblast — spet po sovjetskem vzoru, ki je poli-
tiéno kriti¢ne ustvarjalce preganjal — Salamuna zaprla, sicer samo za krajsi
¢as, vendar dovolj za njeno zgodovinsko osramotitev.

Pozneje je Salamun poskusal svoji kriminalizirani pesmi s hudomu3-
nim, malce samoposmehljivim tonom odvzeti teZo, ki jo je imela ob prvi,
neregularni objavi, in zatrjeval: »Dumo sem napisal na sprehodu, ob
lepem dnevu, z veselo in razigrano duso.«’' In: »Tako je bila zame Ljub-
ljana gnezdo ozkosti, zaprtosti. /.../ Perspektive pa so mi omogodale ravno
to — razbiti to oZino. Zato je potem verjetno pridlo do te violence v jeziku.
Ceprav se je moja poezija v bistvu zacela kot ljubeznivost, Duma je
ljubezniva zadeva. Spominjam se, kako sem jo napisal iz neke son&nosti,
iz veselja, z nekega sprehoda po solinah v Kopru.«” — Na nekem lite-
rarnem veceru v devetdesetih letih 20. stoletja v istem obalnem mestu pa
je Salamun povedal, da ga je k pisanju Dume 1964 spodbudilo tudi pre-
tirano povelitevanje Zupantiteve pesnitve, ki naj bi ga izrekal njegov
koprski gimnazijski profesor Joze Hotevar.”’ Salamunove izjave o
lahkotnosti Dume 1964 se zdijo bralcu, ki je osebno spremljal javno, poli-
titno recepcijo njegove pesmi, premalo prepri¢ljive. Razumeti jih je mo-
gode kot posledico novejse faze Salamunove poezije. V tej namre¢ domi-
nira kozmopolitski, humorno obarvan vitalizem, zaradi katerega je prav
Salamun postal glavni dedi¢ in nadaljevalec Otona Zupangi¢a v slovenski
poeziji. Toda Duma 1964 deluje v kontekstu, v katerem je nastala, vse
prej kot »ljubezniva zadeva«. Ob svojem nastanku je imela teZo, ki je po
svoji druzbenopolitiéni funkciji enakovredna Puénikovi razpravi. Areta-
cija obeh avtorjev to potrjuje. Salamuna, ki je bil takrat odgovomni urednik
preganjane revije, so namred zaprli prav zaradi Dume 1964, saj je oblast v
njej videla »sovrazno propagando«.”* Zgovorni so tudi ogitki zaloZnice
Perspektivam, da objavljajo »sestavk/e/, ki postavljajo pod vprasaj osnove
nale socialistitne ureditve«,” pri emer je izrecno omenila zlasti
Putnikove tekste, ki naj bi z nekaterimi drugimi revialnimi teksti pomenili
»atako na osnove socializma«.*® Poleg tega revija »ne more skriti sporne
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vsebine, ki jo oznalujeta ciniéno huligansko napadanje vsega (od
ustave ter politike Federativne socialistitne republike Jugoslavije do
slovenskega naroda) ter nerazumljiva stopnja neresnosti.«’’ V potrditev
tega mnenja je zaloZnica navedla Salamunovo Dumo 1964. Enako je
storila tudi ZaloZba Lipa, ki je prav tako javno in e bolj vehementno
razglasila, da ne more sprejeti zalaganja Perspektiv, &e§ da gre za revijo
»z o€itnimi antisocialistiénimi tendencami. TakSne tendence namre¢ med
drugim v sila brutalni in nekulturni obliki odraza npr. tudi proizvod
vaSega sourednika v DUMI 1964, ki smo jo imeli priloZnost z odporom
brati. /.../ gre tudi za to, da so PERSPEKTIVE zagele vnaSati v naSo
literaturo nezaslifano degradacijo vsega estetskega, lepega in plemenitega
v tradicijah slovenske kulture, kar je bilo doslej zanjo posebno tipi¢no; da
ste pri tem zadeli /v Perspektivah, op. M. D./ vnaati v nao literaturo celo
takSne prostaske izraze psovk iz neko¢ najbolj zaostalih predelov nade
SirSe domovine, ki so jih tamkaj zaéeli po osvoboditvi z uspehom sami
iztrebljati in da ste pri tem z vso ironijo skuSali poniZati naSega velikega
Zupantita z zanj Zaljivim parafraziranjem njegovega Zlahtnega izraza in
misli. /.../ Vi pa, mladi tovarisi, ste si v&asih v svojem nerazumljivem, a
kar oitnem odklanjanju socialisti¢nih osnov naSe druZbene ureditve zateli
lastiti legitimacijo za docela razdiralno in nekvalificirano »obravnavanje«
resniénih in namisljenih napak ter resni¢nih in nami$ljenih nosilcev teh
napak v nasi druzbeni ureditvi /.../.«**

Puéniku so v priporu povedali, »da se bo obtozba opirala /.../ pri
Salamunu posebno na verz, v katerem pravi, da ideologi gledajo stvarnost
skozi sedemnajst dioptrij. Vsakdo v Ljub!jani je vedel, da je namig o
sedemnajstih dioptrijah veljal Borisu Ziherlu® in njegovim debelim o&alom,
a ne samo njemu. Vklju¢il sem cini¢no predstavo in Zlatku (zaslievalcu,
op. M. D.) smeje opisoval, kako odli¢no produktivna je ta oblast: zapre
zaradi nor¢ije mladega pesnika, ki bo potem prisel iz zapora politi¢no zrel
in napisal 3e vse kaj drugega. Rekel sem, da tako uginkovito delo lahko le
pozdravim in da jim Zelim Se ve¢ uspehov. Zlatko je dobro razumel, kaj
hofem povedati, zamislil se je in mi odkrito rekel, da se bo zavzel za
&imprej3nji izpust Salamuna. Prepritan sem, da je ro res storil.«*® Torej je
prav Puénik zasluZen za Salamunovo izpustitev iz zapora.

Tudi svojo aretacijo je Salamun pozneje poskusal hudomusno omalo-
vazevati: »Grozili so mi z dvanajstimi leti strogega zapora. Ker sem
vedel, da pretiravajo, sem realno rafunal na sedem, pa 3e na spremenjene
Case na boljSe, se pravi en normalen obrok $tudija. Vsakemu normalnemu
¢loveku je jasno, da veliki ljudje ne padajo iz pernic. In knjiZznico imajo
relativno dobro. Spomnim se, da sem lahko bral Ovida in Prousta, Ampak
nekaj se jim je moralo zaplesti, ker so me po petih dneh kar porinili ven
l...1.«*" Toda tudi to Salamunovo samoironiziranje burnega dogodka je za
tiste, ki so sodozivljali celotno dogajanje ali pa poznajo vsaj Puénikove
spomine ter pri¢evanje kritika in teatrologa Andreja Inkreta, enega od
sodelavcev Perspektiv in Odra 57, neprepri¢ljivo, kajti »maja 1964 so
bile stvari postavljene na noz«.” Salamuna so po nekaj dneh res izpustili,
toda »Pucnik je obsedel za dolgi dve leti in Perspektive so bile definitivno
ukinjene.«®
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Ker je oblast pesem kriminalizirala, je razumljivo, da je Salamun ni
uvrstil v svojo prvo pesnisko zbirko Poker (1966), pat pa Sele na zatetek
svoje antologije Pesmi (1980), vendar brez zadnjega verza. O€itno je
uposteval prvo, neregulamo objavo pesmi, ker je najbrz ostal brez av-
tenti¢ne verzije, ki je najbrZ poniknila v kakem policijskem arhivu. Da bo
ironija usode $e vedja, je izdala pesnikov prvi knjiZzni natis razvpite Dume
1964 prav ideolosko »pravoverna« zalozba z istim »pravovernim« di-
rektorjem Ivanom Bratkom na &elu, ki sta Salamunovo pesem javno
razglasila za politiéno nesprejemljivo.** Obe zalozbi, DZS in Lipa, ki sta
leta 1964 zaradi svojih javnih razglasov, da ne bosta zalagali Perspektiv,
udinkovali kot obrambni trdnjavi komunistinega politiénega sistama, sta
po koncu tega sistema, v samostojni Sloveniji, klavrno propadli. Toda
Salamunova Duma 1964 ni doZivela zadoS€enja samo s knjiZzno objavo
pri proreZimski zaloZbi $e v ¢asu komunizma, ne da bi leta 1980 ta objava
koga vznemirila, marved tudi javno zmagoslavje skoraj deset let po
neslavnem koncu tega reima. Ko je bila v zaetku februarja 1999 Sala-
munu podeljena PreSernova nagrada — ki je ohranila, kljub diskreditaciji
zaradi politi¢nih manipulacij komunisti¢nega reima z njo,” tudi v samo-
stojni Sloveniji status najviSjega drzavnega priznanja za umetnost - jo je
na slavnostni prireditvi, kjer se je zbrala tudi strankarska elita nove,
demokrati¢no izvoljene oblasti in v njej tudi del spretno modificiranih
komunistov, deklamiral igralec Ivo Ban. V prireditveni program je Dumo
1964 uvrstil reZiser Slavko Hren, Salamunov koprski rojak, ki je Ze kot
dijak koprske gimnazije sliSal informacijo o tej razvpiti pesmi. Njena
uvrstitev v tako vzviseno prireditev pa ni ugajala literarnemu uredniku in
kritiku AleSu Bergerju, zato je zapisal svoje pomisleke. Simptomati¢en se
mu je zdel tudi buden aplavz, ki ga je pesem poZela, ¢e§ da naj bi ta iz-
viral iz ¢udadkega naslajanja Slovencev nad svojimi negativnimi lastnostmi.
Toda reziser Hren ni pesmi uvrstil v program zaradi nacionalnega
mazohizma, temveé zato, ker je hotel javno pokazati, da novi, demokra-
ti¢ni politiéni sistem te pesmi ne kriminalizira ve¢ in da ni ve¢ subver-
zivna.*® Berger je hkrati zatrdil, da gre za »pesem pitlega literarnega
dometa«.”’” Temu sicer ni mogo&e oporekati, vendar je treba poudariti, da
nekatere pesmi v zgodovini literature niso zanimive zaradi tega dometa,
ampak zaradi kakega drugega. In Duma 1964 nedvomno sodi mednje.
Zato si je tudi zasluzila to razpravo.

Dva tedna po prvi, neregularni objavi Dume 1964 je, spet neregularno,
iz8la Se ena Salamunova pesem, in sicer Domovina.*® Tudi to je objavila
zgroZena zaloZnica v okviru proreZzimske /zjave delavskega sveta Drzav-
ne zalozbe Slovenije, objavljene v Nasih razgledih 23. maja 1964, s ka-
tero je dokonéno naznanila javnosti, da ne bo ve¢ zalagala spornih, o&itno
neuklonljivo upornidkih Perspektiv. Pesem se motivno, oblikovno in
idejno naslanja na Dumo 1964, saj se zatenja vzkli¢no: »O domovina ti si
kakor«. Verz je citat nepopolno navedenega naslova Cankarjeve &rtice
»O domovina, ti si kakor zdravjel«,” ki je bila nekaj &asa v osnovno-
Solskih berilih, zato se ga je tudi ljubiteljski bralec lahko spomnil in se
¢udil, zakaj ni naveden v celoti. Toda prav delna navedba, ki se iztece v
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zamolk, terja od bralca, da si verz sam dopolni, bodisi z omenjenimi Can-
karjevimi besedami bodisi da si sam zaokroZi komparacijo s kako osebno
domislico. Ce kljub temu ostane brez domisljije, mu resitev sugerira drugi
verz pesmi, ki je na prvi pogled pomensko zelo odmaknjen od prvega.
Omenja namre¢ »slan sir, preostali verzi prve kitice pa natanéno nava-
Jjajo mere kup&ka, ki nastane pri ribanju sira, oitno za dobro jed, ki sim-
bolizira ob prej$ni omembi »domovine« egoistiéno zasebniitvo, katerega
interes seZe do gastronomije, nikakor pa ne do tako vzviene kategorije,
kot je »domovina«. Kitica spet zveni satiri¢no, saj sugerira bralcu
komparacijo med privzdignjeno »domovino, ki je ni mogoée z ni¢imer
primerjati zaradi njene domnevne veli¢ine ali problemati&nosti, in banal-
nim kuptkom sira, ki naj bi ga neimenovana oseba naribala lirskemu
subjektu. Satira se stonjuje, ko lirski subjekt zagotovi, da vseh razseZnosti
tega kuptka ne more navesti, ker: »ostale mere so vojna tajna«, kar je
spet mogoce razumeti kot politi¢no bodico. Druga in hkrati zadnja kitica,
sestavljena samo iz treh kratkih verzov, pa preide v pogovornem tonu v
posmehovanje podeZelske zasebnisko-domacdijske skrbi za zdravje, kar
spet vzpostavi nov kontrast z uvodno »domovino« in doda pesmi nove
posmehljive odtenke: »saj veste/ vedno suhe noge/ da bo zdravje pri
hiSi«. V njih je opazna jezikovna in idejna vzporednica z zadnjim verzom
Dume 1964: »ROZICE V KISTICAH«.

Posebnost pesmi Domovina je v tem, da njen prvi verz omogoda e eno
moznost citatne dopolnitve zamolka, ki se je ljubiteljski bralci niso mogli
domisliti, profesionalni pa gotovo. Ivan Cankar je namre¢ v svoji satiriéni
farsi PohujSanje v dolini Sentflorjanski (1907) poloZil v usta Kristofu
Kobarju, imenovanemu Peter, tudi besede: » — O domovina, ti si kakor
vladuga: kdor te ljubi, ga zasmehujes!«.”” Ta citat pri¢a poleg naslova
omenjene Crtice o Cankarjevem ambivalentnem odnosu do slovenstva. To
je Cankarja pozitivno stimuliralo, zato ga je povzdigoval in slavil, toda
hkrati ga je zaradi negativnosti odbijalo, zato ga je vztrajno ironi¢no in
satiri¢no zavradal. Prav Cankarjevo nenehno negativisti¢no videnje slo-
venstva in sveta sploh se je zdelo Zupantitu patoloko, nesprejemljivo in
za interese slovenstva celo $kodljivo, zato se ni strinjal z njim in se je s
Cankarjem za dlje ¢asa raz3el. Tudi po njunem ponovnem zbliZanju, ki je
bilo predvsem &lovesko, nikakor pa ne nazorsko, je Zupanéidu ostalo
Cankarjevo videnje sveta tuje.”' Toda ker tega Cankarjevega shizofrenega
odnosa do slovenstva nista niti osnovna niti srednja Sola nikoli poudarjali
niti nista v berilih navajali odlomka Cankarjeve farse s Petrovimi bese-
dami, ga ljubiteljski bralec ni mogel poznati. NajbrZ pa je bil znan gle-
daliskemu obiskovalcu, ki je utegnil $e najbolj zadutiti satiri¢no ostrino
Salamunove kratke pesmi, &eprav je skoraj gotovo, da si je njen prvi verz
vedina bralcev dopolnjevala z naslovom Cankarjeve &rtice. Salamunova
pesem Domovina se zdi po svoji idejnosti in zgradbi stranska variacija
Dume 1964 oziroma enota parodiéno-satirino ubranega pesemskega
cikla, ki je kot celota ostal zaradi zaplembe gradiva javnosti neznan.
Morda se bo neko& prikazal iz kakega policijskega ali zasebnega arhiva.
Vendar bo pesem Domovina tudi takrat ostala v senci razvezite Dume
1964. 1z primerjave obeh pesmi postane vsakomur jasno, zakaj.
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Casnikarstvo kot dekla poezije

Primerjava obeh Salamunovih pesmi z deli besedil slovenske literarne
tradicije, s katerimi sta v intertekstualnem razmerju, je pokazala, da pesmi
nista prvenstveno parodiéni, temveg satiri¢ni. Njun namen ni ostati zno-
traj literature, temved parodi¢no uporabiti nekaj tekstovnih prvin kanoni-
zirane literarne tradicije za okrepitev satire, ki zavestno sega ¢ez mejo
literature, v njen sodasni druzbenopolitiéni kontekst; tega zavrata kot
degeneracijo deklariranih idealov. Ker pa totalitarna oblast satire ni
dopustala, saj je videla v njej ogroZanje svojega poloZaja, pesmi ni spre-
jela kot literarnih besedil, v katerih ima avtor legitimno pravico do satire,
marvet kot kriminalna delikta. Zato je nanju reagirala represivno in
Salamunu »nadela lovorov venec 'mudenidtva'«.”” Toda vedina kultur-
niskega javnega mnenja se je na tihem postavila na preganjanevo stran
in v takinem spletu okoli§¢in je Salamun zadel veljati za najbolj vzne-
mirljivega in hkrati obetavnega pesnika takratne mlade literarne genera-
cije. Prva pesniska zbirka Poker (1966) — ki jo je izdal v samozalozbi, ker
si je Cankarjeva zaloZba ni upala objaviti, saj se je zbala oblastnitkih
sankcij™ — je njegov literarni, kulturni in poslediéno tudi politi¢no opo-
zicijski poloZaj Se bolj utrdila. Toda za Salamunov knjiZni prvenec je
znatilno, da v njem ni ve¢ pesmi z o€itno literarno parodijo, S¢ manj pa
neposredne politiéne satire, pad pa le Se taksna, ki leti na posameznika,
vendar jo je ves ¢as mogode razumeti tudi kot druzbeno. Pri tem spretno
prepleta javno in zasebno podro¢je ter hkrati dela pesmi pomensko
nedoloéljive in dvoumne.

Salamun, ki je po prvi pesniski zbirki Poker utihnil zaradi obveznega
sluZenja vojad€ine v »Jugoslovanski ljudski armadi« zunaj Slovenije, se
je spet oglasil jeseni 1967 z objavo cikla Katalog v $tudentskem listu 7ri-
buna.” Njegova poglavitna znatilnost je, da ga sestavljajo teksti, ki ne
wzvenijo« prav ni¢ pesnisko v tradicionalnem pomenu te besede. V njih ni
ve¢ eksponiranega lirskega subjekta niti njegovega opredeljevanja do
intimnosti in druzbenega okolja, umaknil se je v ozadje in postal neopa-
zen posrednik med zvrstno razli¢nimi teksti raznih neimenovanih avtorjev
in bralei. Ti so bili presenegeni, saj so se komaj nekoliko privadili na
poetiko Pokra, zato so pri¢akovali pesmi, v katerih bo dominiral prav iro-
ni¢no-satiri¢ni odnos narcisoidnega in predvsem ekscentri¢nega lirskega
subjekta, ki ga je Salamun ustoli¢il v svoji prvi pesniski zbirki. Toda ta je
v novem Salamunovem ciklu Katalog skoraj »izginil«. Umaknil se je v
ozadje posredovanih odlomkov in prevzel vlogo skritega aranZerja, ki se
sprehaja po razli¢nih, vedinoma &asnikarskih rubrikah, priroénikih in e
kakih drugih virih, iz njih izbira razli¢ne odlomke, v teh opusta vsa
lotila, jim dodaja le svoje naslove in jih tako aranZirane posreduje bral-
cem, ne da bi pri tem navedel njihov vir ali dejansko avtorstvo. Citate
najvetkrat razvr§¢a v navidezne, opti¢ne verze, prvega prepise v svoj
cikel celo kot prozno besedilo. Iz takinega paberkovanja je razvidno, da
ima lirski subjekt najraje zabavne Casnikarske rubrike, ki so namenjene
Sportu, zlasti boksu in nogometu, ali zanimivosti, kakrine so poroéila o
antitnem mitu o Herakleju, zgodovini koles, poloZaju otrple kokosi,
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znamkah in motorni ro¢i¢ni gredi. Eroti¢ni ton ima citat o angleskih
straznikih, ki ne smejo pri izrekanju glob Zensk spraSevati po rojstni
letnici, $e bolj poudarjenega pa sklepna pesem cikla, ki je navedek &as-
nikarskega porodila o plesodi striptizeti, katere slafenje razvname mosko
obginstvo. Ob vsem tem pa lirski subjekt nikjer ne navede ni¢ zasebnega
ali intimnega, kar je Ze od nekdaj obvezna sestavina vedine lirike. Tako
Salamun »sili« bralca, da bere kot poezijo odlomke tekstov, ki prvotno
niso bili napisani kot pesniski. V tej poeziji ni ni¢ osebnega, razen
prestavitve nepesniskih besedil iz nepesniskih obé&il na literarno stran
Studentskega glasila in dodanih novih naslovov.

Izbrane citate je mogo&e razumeti kot parodijo razli¢nih asnikarskih
zvrsti — porotila, komentarja in reportaZe. Toda za tem vidikom Salamu-
novih besedil se bolj tankotutnemu bralcu kaZe Se eden, globlji, ki je
logi¢no nadaljevanje dotedanje Salamunove lirike: satira na slovensko
malomes¢anstvo, katerega intelektualno obzorje sega do branja trivialnih
Casnikarskih zvrsti in se tam ustavi. Vendar je tokratna satira s pomocjo
CasniSkih citatov v primerjavi s tisto v zbirki Poker posredna, manj na-
zorna, predvsem pa manj zabavna, Ceprav so pesmi-citati v primerjavi s
pesmimi v zbirki Poker manj razdrobljene, bolj sklenjene, bolj pripovedne
in bolj »epskeq, saj vsebujejo prostorsko in ¢asovno zaokrozZene zgodbe.
Toda te so delo &asnikarjev in drugih avtorjev, Salamunov lirski subjekt
si jih je samo prilastil, da s pomog&jo parodije vtihotapi vanje 3e satiro na
casnikarje in njihov nadin prikazovanja sveta, ki je senzacionalisti¢en in
hkrati kli¥ejski, ter na malomeS¢anske bralce, ki ob tak$nem Zurnalizmu
UZivajo in vidijo v njem edino resnico sveta. Salamunov lirski subjekt se
je torej v ciklu Karalog »maskiral« v pripovedovalca, ki je po poklicu
Zurnalist ali publicist, zato da bi ga z njegovimi lastnimi teksti razkrinkal
kot cenenega manipulatorja, ki usmerja pozornost naivnega malome-
Stanskega bralca k nebistvenim zadevam javnega Zivljenja. Toda ker
bralec Salamunovega Kataloga ni identien z bralcem &asnika, se dogaja
dvoje:

1. Profesionalni bralec zaradi svojega literarnega spomina takoj zazna,
da sestavljajo pesmi Salamunovega cikla Katalog citati iz Zurnalisti¢nib
in publicistiénih tekstov in da po prestavitvi v prostor knjiZevnosti
delujejo kot lepljenke (kolazi). ”® Navdih zanje je Salamun kot umetnostni
zgodovinar lahko dobil pri razlinih tokovih likovne umetnosti 20.
stoletja, ki so prakticirali razli¢ne variante kolaZiranja, najvedja spodbuda
pa je bil najbrZz konceptualizem, ki ga je po letu 1966 gojila slovenska
likovna skupina OHO, v katero je Salamun v tem &asu vstopil in zacel
sodelovati pri njenih razstavah po razli¢nih galerijah.”

2. Ljubiteljski bralec citatnost Salamunovih »pesmi« sicer zatuti, vendar
se mu zdi premalo »pesniSka«, zato ga te »pesmi« najbrZ ne pritegnejo
prevec, ker v njih pogresa vedje neposredno opredeljevanje lirskega sub-
Jjekta,

Teh razmerij prav ni¢ ne spremeni dejstvo, da se lirski subjekt v ne-
katerih lepljenkah pod dalj3im citatom, ki navadno sestavlja prvo kitico
lepljenke, vendarle pokaze. In sicer v dodanih skopih fragmentih intervju-
Jev ali izjav, ne da bi bile te motivno povezane s prej¥njimi, neprimerno
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dalj8imi citati. Bralcu se najprej zdi, da so tudi ti fragmenti citati, toda
pozomo branje pokaZe, da v njih lirski subjekt samo imitira intervju,
dejansko pa ga s svojimi debilnimi vprasanji in odgovori parodira in
hkrati spet satiriéno smesi senzacionalisti¢ni, malome§¢ansko usmerjeni
zurnalizem. Posebnost je samo izjava lirskega subjekta, ki v cikel uvede
zgodovinsko perspektivo, saj jo je mogoce razumeti kot krititno nami-
govanje na ropanje italijanskih faSisti¢nih okupatorjev, ki mu slovenska
komunisti¢na oblast kljub svojemu zmagoslavju 3e vedno ni kos:

omeniti moram $e to da so najlepse slike
iz piranskih cerkva Se vedno shranjene v
italiji zelo Zelimo da bi jih spet mogli
postaviti na mesto kamor spadajo’

Vsi ti bolj »osebni dodatki« k mnogo obseZnejsim citatom so samo 3e
senca radoZivega, hudomusnega in pikrega lirskega subjekta, kakrinega
je bralec spoznal iz objav v Perspektivah in Pokru. Toda tudi verzov s
komaj opaznim lirskim subjektom je v Katalogu malo. Da so ti povsem
nakljuéno dodani citatom, kaZe dejstvo, da so pri knjiZni objavi cikla v
Salamunovi drugi pesniski zbirki mnogi izpadli ali pa jih je avtor logil od
citatov in jih natisnil kot kratke, samostojne pesmi, ki ponekod obsegajo
en sam Verz.

Posebne omembe pa je vredna lepljenka z naslovom Sposoben umet-
nik, ki stoji priblizno v sredi$¢u cikla Katalog. Kot vetina drugih je tudi
ta ynarejena« najprej iz citata, ki sestavlja prvo kitico pesmi in v katerem
avtor citata zanosno opisuje ustvarjalnost neimenovanega slikarja in
njegovo socialno uspesnost:

njegovi trije lastni portreti oni gosposki
lovsko slikarski z bratom pa mladosmiski s
érnimi zalisci ter tretji pogumno Segavi ki

Je visel pri vhodu v njegovo delavnico

v gradi§éu so nam ga razkrili kot polno
krvnega moZakarja ki si je utrl pot v visjo
druzbo svojega éasa ki pa je bil predvsem
uglajen in sposoben umetnik zlasti njegovi
mescanski portreti ki jih je z neverjetno
energijo ustvarjal v sila kratkem éasu baje v
enem samem dnevu izpricujejo pravo mojstrovino
v realistinem opazovanju ljudi njihovi psiho
loski karakterizaciji in prefinjeni izdelavi
podrobnosti od gub in bradavic na obrazu do
gub v oblacilih in draguljih nakita in ée je
odel portretirano Zensko v ¢rnino je to storil
samo zato da je toliko bolj zazarela

Zivost odi”

Kdor ni razgledan po zgodovini slikarstva, ne more vedeti, kdo naj bi
bil ta slikar. Toda kljub temu zveni citat bralcu, ki pozna dotedanjo
Salamunovo poezijo in poleg tega ve, da je pesnik po formalni izobrazbi
umetnostni zgodovinar, kot parodija poljudnega, kramljajotega pisanja o

50



MARJAN DOLGAN: TRI SALAMUNOVE PARODICNE SATIRE IN NJIHOV KONTEKST

slikarstvu in hkrati kot satira na dologen tip obravnavanja slikarstva. Prvi
kitici, ki je tako kot vse v tem ciklu sorazmerno obseZna, sledi kratka
druga kitica; izjava lirskega subjekta. V njej bralec pri¢akuje njegovo
osebno opredelitev do neimenovanega slikarja, njegovih del in morda
celo do teksta, iz katerega je citat vzet, toda to se ne zgodi. Lirski subjekt
samo izjavi:

zanimali so me angeli
bili so in $e zmeraj so
najstevilénejsi in najstrasnejsi®

Te besede niso z ni¢imer povezane s prvo kitico. V njih je sicer mogote
videti namig na znameniti motiv »strainega angela« iz prve Rilkejeve
Devinske elegije (Duineser Elegien, 1923), vendar je to predvsem stvar
literanega spomina kakega profesionalnega bralca, ne pa namig, ki bi
pomagal deSifrirati slikarja iz prve kitice lepljenke. Iz povedanega sledi,
da naj bi ostala njegova identiteta uganka.

Priblizno dva tedna po izidu Salamunovega cikla Katalog v Stu-
dentskem listu Tribuna pa se je zgodil preobrat. V zabavnem in trivialno
usmerjenem tedniku Tedenska tribuna, znanem po kratici 77 (tudi v
njegovo urednikovanje se je oblast ves ¢as vtikala, da ne bi postal prevec
burZzoazno »dekadenten«; pomemben je za razvoj slovenskega stripa, ker
Jje v njem gojil to zvrst Miki Muster), se je nepri¢akovano oglasil v svoji
stalni rubriki Mimogrede Bogdan Pogatnik (1921-).*' Ta je bil &asnikar-
skemu ob&instvu znan predvsem kot dopisnik osrednjega slovenskega
dnevnika Delo iz Pariza. V nasprotju z drugimi dopisniki, ki so znali
porocati zgolj o tujem politi¢nem dogajanju tako, da je bilo v skladu z
ideoloskim okvirjem slovenske komunisti¢ne oblasti, je Poga¢nik porocal
tudi o tujem kulturnem dogajanju in tako presegal povpreénost slovenskih
dopisnikov. V svoji tedenski rubriki je bralcem povedal:

Na eni izmed strani v zadnji ali predzadnji Stevilki Studentske »Tribunec,
ki sicer marsikdaj objavi kako resnico, ki ji mi ne pogledamo v obraz, sem
bral pesniski kolaZ Ze kar znamenitega mladega pesnika Tomaza Salamuna, v
katerem je pod svojim avtorskim imenom zlepil v obliki pesmic vrsto povsem
razliénih odlomkov iz ¢asopisnih tekstov, od boksarskega Claya in drugo-
ligaskega nogometnega kluba Belisée, do, mislim Kraljevih belezk o striptizu
v nocénih lokalih slovenskega ozemlja in (ne mislim, ampak preprid¢an sem)
mojega teksta o avitoportretih naSega velikega starega slikarja Tominca.
Priznam, da v svojem novinarskem dnevniéarstvu nikoli nisem pomislil, da
pisem literarno prozo; niti v celoti ne; kaj Sele, da bi iz drobnega iztrganega
delcka tega Zurnalizma lahko nastala - celo pesem. Seveda: ne gre za nikakrsno
avtorsko reklamacijo; in tudi povsem razumem idejo mladega poeta, da kolaino
nakljuéje in s tem banalno obtozujode poveie nekaj érkovnih gmot nasega
dnevnicarskega kolaza ter s tem nekaj gmot nasega sodobnega Zivijenja. Toda
zdi se mi, da je to za literaturo, pa tudi za Zivijenje, le premalo.

Slikar iz Salamunove lepljenke je torej JoZef Tominc (1790-1866),
uspelen bidermajerski portretist, zasidran Se v klasicizmu.®® Temu je
Narodna galerija v Ljubljani priredila spomladi 1967 veliko razstavo, ki
Jo je Pogaénik predstavil bralcem dnevnika Delo s poljudnim &lankom in
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prav odlomek iz tega je Salamun uporabil za svojo lepljenko.* Po raz-
kritju besedilne »prilastitve« je Pogatnik izrekel priznanje Kosovelovim
Integralom, ki so iz8li malo pred tem in postali najve¢ja slovenska lite-
rarna senzacija v letu 1967, ¢e$ da je v njih »Kosovel utiral pot integral-
nemu, kolaZnemu, konstruktivistiénemu, revolucionarnemu avantgardi-
zmug, saj je pisal »éudovito, pogumno poezijo z vso boleto in vriskajoco
odgovornostjo«,* kakrine v Salamunovem ciklu ne vidi. Iz bene, posre-
dne primerjave dveh razliénih, samo v eni oblikovalni prvini sti¢nih poetik
dveh razli¢nih pesnikov je sicer ogitno Pogatnikovo dopustanje kolaZira-
nja kot sredstva sodobne umetnosti, vendar tudi njegov dvom o vegji tezi
Salamunovih kolaZiranih tekstov, ker se mu ti zdijo preveé banalni. Pri
njem pogresa tudi humanizem, za kakrSnega se je deklarativno zavzemal
v svoji konstruktivistiéni poeziji Kosovel. 1z Pogagnikovih vrstic je opazna
tudi — razumljivo — osebna prizadetost, ker je Salamun izrabil njegovo
dasnikarsko besedilo za svoj parodiéni satiri¢ni kolaZ.

S tem se je javna reakcija parodiranega avtorja na parodista in njegovo
parodijo kon&ala. Povzrodila ni nobenih konsekvenc, ki bi jih utegnil
sproZiti kak drug uZaljen avtor z vijo druzbenopolititno funkcijo. Po-
gatnik je bil ogitno dovolj Siroka osebnost, da se je zadovoljil samo s takdno
reakcijo. Njegov odgovor na Salamunovo lepljenko je najbrz vzbudil
zanimanje le redkih bralcev Tedenske tribune, kajti ti veinoma niso bili
bralci §tudentske Tribune, zato Salamunovega besedila niso poznali. Kljub
temu so se nekateri utegnili ob tej reakeiji zabavati, drugi pa so se ob njej
lahko prepri¢ali, da parodije niso nikoli vie¢ vsem bralcem, Se najmanj pa
avtorju, ¢igar delo je postalo predmet parodije.

Cez slabo leto, v zadetku jeseni 1968, je cikel Katalog postal — v
nekoliko okraj¥ani in preurejeni varianti — ogrodje Salamunove druge
pesnidke zbirke Namen pelerine. V njej je lepljenka Sposoben umetnik
objavljena kot vse druge brez prvotne druge kitice in brez prvotnega
naslova, pa¢ pa je dobila v dvojnem kazalu, ki je posebnost zbirke — kot
vse druge pesmi — dva nova, in sicer Portret in Zenska v érnini*® V
skladu s Salamunovim naslavljanjem prve zbirke po enem izmed ciklov
bi pri¢akovali, da bo naslov nosilnega cikla druge zbirke povzdignil tudi
tokrat v njen naslov, saj beseda Katalog dobro povzema princip in idejno
podlago kolaziranja, vendar se to ni zgodilo. NajbrZ zato, ker je v tistem
¢asu nastala kot literarna vzporednica likovni skupini OHO 3e skupina
Katalog, ki si je morda nadela ime prav po omenjenem ciklu. Nekateri
¢lani, tudi Salamun, so namre¢ sodelovali v obeh skupinah, saj sta bili
programsko enako usmerjeni,*” samo obgili njunega delovanja sta se
razlikovali. Salamunova druga zbirka, ki bi se ji naslov Katalog odli¢no
prilegal, je dobila nosilnemu ciklu manj ustrezen naslov Namen pelerine.
Njen izid ni v javnosti vzbudil tolikSnega odmeva kot izid prve. Po-
glavitni vzrok ti¢i najbrZ v tem, da so bralci po prvi zbirki pri¢akovali
stopnjevanje humorja, ironije in druZzbene satire, vse to pa se je v drugi
zbirki zaradi kolaZiranja zmanjdalo v korist parodiranja lahkotnejsih
Casnikarskih zvrsti, kar se po zanimivosti ne more kosati z drugimi
vrstami humorja in satire. Parodiranje bi za 3ir§i krog bralcev spet postalo
zanimivo in izzivalno, ko bi avtor parodiral iz osrednjega nacionalnega
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dnevnika npr. govor kakega komunisti®nega veljaka, poln ideoloskih
kliSejev. Vendar ni storil ni¢ podobnega, saj bi se nedvomno spet iz-
postavil oblastniSkemu preganjanju, zato se tudi v svoji drugi pesniski
zbirki ni ve¢ neposredno loteval odkrite druzbenopolitiéne satire. Da te ni
popolnoma opustil, pria pesem Zakaj sem fasist, ki jo je napisal najbrZ
kmalu po nastanku druge zbirke jeseni ali pozimi 1968/69. 1z3la je 3ele
junija 1970 v almanahu Katalog 2,* ki je bil e marca 1969 pripravljen
kot prva samostojna 3tevilka snujole se istoimenske revije skupine OHO-
Katalog, toda ker skupina ni dobila po ideolosko spornem predsta-
vitvenem »gostovanju« v reviji Problemi (julij-avgust 1968, 8t. 67/68)
finanéne podpore, ni zagela izhajati. Pesem Zakaj sem fasist pa je ostala v
nadaljnjem, obsenem Salamunovem opusu, v katerih prevladuje kozmo-
politski vitalizem, prekipevajo¢ od verbalizma, avanturizma in mnogo-
terih senzualnosti, osamljen, toda opazen in vzoren primerek svoje zvrsti.

Sklep

V Sestdesetih letih 20. stoletja so nastale v slovenski poeziji tri pesmi
istega pesnika, katerih zanimivost ni toliko v njihovi notranji besedilni
sestavi, temve¢ neprimerno bolj v njihovem zunanjem prepletu s sotas-
nim literarnim, likovnim, kulturnim in druZbenopoliti¢nim kontekstom. 1z
tega prepleta je vzoréno razvidno, da lahko knjiZevnost korenito prestopa
svoje meje, vendar ne s parodijo, temve¢ s satiro. Ob prvem besedilu je
mogode opazovati, kako mocno deluje druzbenopolitiéna satira, ki si
podredi parodijo, na totalitarni oblastniski sistem. V njem svobodna satira
ni mogoda, saj samodejno seZe ez mejo knjiZevnosti in dobi funkcijo
neposredne politi¢ne kritike, ki jo oblast takoj kriminalizira, zato ogrozi
avtorjev fizi¢ni obstoj. To je edinstveni primer vpliva kake parodi¢ne
satiri¢éne pesmi v celotni zgodovini slovenske literature. Hkrati pa nasilje,
ki ga izvaja zaradi domnevno ideolodko subverzivnega besedila tota-
litarna oblast nad avtorjem, tega literarno, kulturno, socialno in politiéno
glorificira ter utrjuje njegov status kot izjemne literarne in politi¢no
opozicijske osebnosti, ¢eprav ima avtor do tega statusa v svojih drugih
pesmih satirien odnos. Drugo besedilo istega avtorja pri¢a, kako v
nehoteni konkurenci njegovih dveh, skoraj hkrati objavljenih parodiénih
satiriénih pesmi druga ostane v recepcijski senci prve, ker sta parodiéna
eksplicitnost in ostrina satiri¢nosti druge manjsi od prve. Tretje besedilo
pa kaZe, kako lahko parodija v njem izzove javno reakcijo, vendar samo
avtorja parodiranega besedila. Toda ker ta ni imel niti visokega niti
Vvplivnega poloZaja na druZbenopoliti®ni lestvici, njegova reakceija ni bila
dovolj opaZena niti ni sprozila proti avtorju parodije nobene sankcije. Pa&
Pa je razkrila osebno prizadetost parodiranega avtorja ob dejstvu, da je
njegovo nepesnidko besedilo izgubilo svojo prvotno, zgolj informativno

cijo in postalo nepritakovano, brez njegove vednosti in privoljenja,
Pesnisko besedilo. Vendar ne s kakim intenzivnim in zapletenim bese-
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dilnim preoblikovanjem, marveé zgolj s prerazporeditvijo skoraj dobe-
sednega prepisa besedila iz enega obéila v drugega oziroma iz Casni-
karskega porogila v pesnidki cikel in pesnisko zbirko. Ze to parodistovo
dejanje je zadostovalo, da se je prvotna, resno zastavljena informativnost
besedila sprevrgla v parodijo dologene &asnikarske zvrsti in v satiro
dologenega nadina poro¢anja o slikarstvu. Oboje je najbolj prizadelo prav
avtorja parodiranega besedila, zabavalo pa bralce, ki so parodijo in satiro
zacutili. Tiste, ki niso poznali reakcije avtorja parodiranega teksta, kon-
teksta oziroma jih lepljenke v poeziji niso pritegnile, ker so bili privrzenci
oblikovno, predvsem osebnoizpovedno zahtevneje zasnovanih pesmi, pa
je pustila ravnodusne.
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slovenske komunisti¢ne revolucije, ki sta jo izvajala njegova uenca. V Kocbeko-
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nost, 1964, §t. 10, str. 1052-1054.

17 5 Pesmi Tomaza Salamunac, Perspektive 4, 1963/64, 8t. 31, str. 51.

BN, m., str. 51.

' prim. Marjan Dolgan in Miran Hladnik, Fuk je Kranjcem v kratek cas.
Antologija slovenske pornografske poezije s pripovednim pristavkom. Ljubljana,
1993 (Druga, dopolnjena izdaja).

2 prim. Janko Kos, »Sodobna slovenska lirika (3)«, Perspektive 4, 1963-64,
§t. 31, str. 52-72.

*! Prim. n. d., str. 72.

2 Prim. Veno Taufer, »Slovenski sonetje (1962)«, Perspektive 2, 1961/62, &. 18
(na{?d april 1962), str. 924-926.

T. S. Eliot, »Pusta deZela.« Prevedel Veno Taufer. Perspektive 1, september
1960/61, 5t. 1, str. 61-76.

 Prim. TomaZ Salamun, »Hommage kapi stricu Gvidu in Eliotug, v njegovi
pesniski zbirki Poker, Ljubljana, 1966, str. 54.

3T, 8., »0 goriskih Brdihg, Perspektive 4, 1963/64, §t. 33-34, str. 492-493, -
Salamun samoironino komentira to svojo gloso v pismih, objavljenih v: France
Pibernik, Med modernizmom in avantgardo. Ljubljana, 1981, str. 142-144,

% Joze Punik, »O dilemah nadega kmetijstva.« Perspektive 4, 1963/64, §t. 33—~
34, str. 437-462.

7 Toma Salamun, »Poker.« Perspektive 4, 1963/64, &. 35, str. 540-543. —
Salamun je naslov cikla in zbirke pojasnil v svojem prvem intervjuju z Brankom
Hofmanom: »Ime Poker za naslov sem zbral zaradi afinitete do te besede. Neka
beseda v dolofenem odnosu stoji, druga ne. Ta se mi je zdela najbolj ustrezna.
Pozneje, ko sem racionaliziral njen pomen, sem ugotavljal, da je poker ime dolo-
tenega pojma, ki so mu dana obvezna pravila igre, igra sama pa je nepredvidljiva.
Beseda zdruZuje zaukazani hazard, tveganje in podvrZenost pravilom sveta, name
pa u€inkuje spogito tudi zato, ker je $e niso utrujali z uporabo v prostoru poezije.«
(Kr;iiga, 1966, 3t. 4, str. 122).

% Perspektive 4, 1963/64, t. 35, str. 542.

» Tomaz Salamun, »O poeziji.« Perspektive 4, 1963/64, §t. 36-37, str. 694.

% Prim. znagilno Salamunovo izjavo v: Branko Hofman, Pogovori s slovenski
pisatelji. Ljubljana 1978, str. 453: »Precej sem garal, da sem se izkopal iz jame
teoreti¢nih nabijanj podkev o moderni liriki in se niti za $alo ne bi hotel tja vra-
cati. Pesnik, ki resno misli, da lahko o sebi kaj pove v civilu, je ruina. Mislite, da
sem tako neresen, da si bom pulil krila?« (Prva objava tega pogovora Ze leta 1974
v Kt;jigi.)

! »Listnica uredniftva.« Perspektive 4, 1963/64, t. 36-37, str. 896-926.
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32 Tomaz Salamun, »O grupah, interesih, zrelosti druZbe in osnovnem nespora-
zumu zadnjih dni.« Tribuna (List slovenskih Studentov) 14, 15. aprila 1964, 5t 13,
str. 3,5. — Niko Grafenauer, »Perspektive brez strehe.« Tribuna 14, 13. maja 1964,
it. 16, str. 6.

3 »Sporotilo DZS o reviji »Perspektive«.« Nasi razgledi, 9. maja 1964, 3. 9,
str. 178. — »lzjava delavskega sveta DZS.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, 3t. 10,
str. 196.

Y »Sporodilo javnosti.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, t. 10, str. 196.

% Drago Sega, »Pojasnilo.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, §t. 10, str. 196-197.

3 prim. Andrej Inkret, »Ahac.« V: Duan Pirjevec. Uredil Rudi Seligo. Ljub-
ljana, 1998, str. 10 (zbirka Interpretacije).

37 »Pismo zalozbe Lipa.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, §t. 10, str. 197.

3 Policijski agenti so Janka Kosa spremljali med voZnjami v mestnem avto-
busu (prim. »Pogovor z Jankom Kosom« Nika Grafenauerja in Aleksandra Zorna,
Nova revija, 1995, t. 158, str. 63), Vena Tauferja pa celo v Makedoniji, kjer se je
Studijsko izpopolnjeval (prim. V. Taufer, »Dopolnitev«, Nova revija, 1987, 5t. 63~
64, str, 1302).

39 Ustno pritevanje Braca Rotarja, ki je bil spomladi 1964 Salamunov sostano-
valec, v telefonskem pogovoru z avtorjem razprave, ko je ta leta 1995 pripravljal
gesla za drugo, dopolnjeno izdajo leksikona Slovenska knjizevnost, Ljubljana,
1996.

“00 tem primerjaj zlasti &lanke v Studentskem glasilu 7Tribuna, objavljene v
poletnem semestru leta 1964,

*! Na izpudteni verz je prvi opozoril in ga objavil, skupaj s celotno pesmijo,
Andrej Inkret v svoji Ze navedeni knjigi, str. 12, 13.

2 ySporotilo DZS o reviji »Perspektive«.« Nasi razgledi, 9. maja 1964, §t. 9,
str. 178.

* Oton Zupanéi&, »Duma.« V: O. Zupangit, Zbrano delo 11. Besedilo uredil in
opombe napisal Dusan Pirjevec. Ljubljana, 1957, str. 79-87, 331-332.

4 Avtor te razprave se je prav med njim prvi¢ seznanil s to Zupanditevo pes-
nitvijo.

¥y okviru razrednega televizijskega ogleda, ki ga je takrat organizirala
osnovna $ola v Pivki, je to priredbo videl maja 1964 tudi avtor te razprave.

% Andrej Inkret, »Televizija — Prvomajski Zupangi&,« Tribuna (List slovenskih
Studentov), 13. maja 1964, §t. 16, str. 7.

%7 Tomaz Salamun, »Duma 1964.« Objavljena v: Nasi razgledi, 9. maja 1964,
8. 9, str. 178 (brez zadnjega verza!). — T. Salamun, Pesmi. Ljubljana, 1980, str. 7
(brez zadnjega verza!). — Edina popolna objava objava »Dume 1964« je v: Andrej
Inkret, Vroda pomlad 1964; Marjan Rozanc, Topla greda. Ljubljana, 1990, str.
12-13 (vsebuje tudi zadnji verz, ki v drugih objavah manjka: »ROZICE V
KISTICAH).

“8 Citirano po objavi v: Andrej Inkret, n. d., str. 12.

“N. m., str. 12.

%0 Prim. Joza Mahni¢, »Obdobje moderne.« V: Lino Legisa (ur.), Zgodovina
slovenskega slovstva V. Ljubljana (Slovenska matica), 1964, str. 152.

3! Branko Hofman, Pogovori s slovenskimi pisatelji. Ljubljana, 1978, str. 452.

52 Marjeta Novak Kajzer, Kako pisejo. Ljubljana, 1993, str. 249.

1 Ustno pri¢evanje prof. Rafke Kimn, ki je bila navzota na tem literarnem
veteru v Gimnaziji Koper v devetdesetih letih 20. stoletja.

™ Andrej Inkret, Vroca pomlad 1964; Marjan RoZanc, Topla greda. Ljubljana,
1990, str. 12.

%5 ySporotilo DZS o reviji »Perspektive«.« Nasi razgledi, 9. maja 1964, &t. 9,
str, 178.
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*N.m., str. 178.

*7 ylzjava delavskega sveta DZS.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, 3t. 10, str. 196.

% »Pismo zaloZbe Lipa.« Nasi razgledi, 23. maja 1964, 5t. 10, str. 197.

*? Boris Ziherl (1910-1976), vodilni slovenski komunisti¢ni ideolog kulture v
prvih dveh desteletjih po drugi svetovni vojni; s svojimi dogmatskimi nazori je
zaviral razvoj slovenske literature. Prim. Ale$ Gabri¢, Socialistiéna kulturna revo-
Ich',a. Ljubljana, 1995.

Joze Putnik, Clanki in spomini 1957-1985. Maribor, 1986 (Znamenja 87),
str. 233.

¢ Branko Hofman, Pogovori s slovenskimi pisatelji. Ljubljana, 1978, str. 450.
Prva objava tega drugega Hofmanovega pogovora s Salamunom v: Kwjiga: glasilo
slovenskih zalozb, 1974, §t. 7/8, str. 340.

© Andrej Inkret, n. d., str. 13.

®N.d, str. 13.

® yDuma 1964«, v: Tomaz Salamun, Pesmi. Ljubljana, 1980 (zbirka Zivi pes-
niki), str. 7. Kot odgovorni urednik DZS, ki je knjigo izdala, je naveden Ivan
Bratko, ki je sicer veljal za branilca ideolosko neoporeéne knjiZzne produkcije, kar
se je zlasti pokazalo ob zavrnitvi Koblarjeve monografije o Simonu Gregoréicu v
okviru zbirke Zbrana dela slovenskih pesnikov in pisateljev iste zaloZbe.

% Prim. Marjan Dolgan, »Pojasnilo k PreSernovim nagradam za knjiZevnost.
Sporotilo strokovne komisije za knjiZevnost PreSernovega sklada.« Delo (Knji-
Zevni listi), 10. februarja 1987, str. 8, — Bogdan Osolnik, Marjan Dolgan, Ciril
Zlobec, Janez Gradisnik: »O PreSernovih nagradah in slovenskem kulturnem
prazniku.« Delo, 16. februarja 1991, str. 31.

% Ustno pojasnilo Slavka Hrena avtorju te razprave v telefonskem pogovoru
17. novembra 2003.

7 prim. Ale3 Berger, »Avtokarikatura.« Delo, 8. marca 1999, . 54, str. 8.

8 Nasi razgledi, 23. maja 1964, 3. 10, str. 196.

% Crtica je iz3la leta 1907 najprej v hrvaséini, leta 1908 v sloven3¢ini in leta
1909 v Cankarjevi zbirki &rtic Za krizem. Prim. Ivan Cankar, Zbrano delo XVII.
Knjigo pripravil in opombe napisal France Bernik. Ljubljana, 1974, str. 253-256,
413.

™ Ivan Cankar, Zbrano delo IV. Knjigo pripravil in opombe napisal Duan
Moravec. Ljubljana, 1969, str. 92,

7! Prim. Du3an Pirjevec, »Oton Zupanii& in Ivan Cankar.« Slavisticna revija,
1959/60, str. 1-94. — Oton Zupan&i&, Zbrano delo X1. Besedilo pripravil in opom-
be napisal JoZa Mahni&. Ljubljana, 1989, str. 38-44, 514-516.

7 Pesem »Domovina« je bila po prvi neregularni objavi natisnjena v: Taras
Kermauner, Avanigardni pesnik pred sodi§éem. Ljubljana, 1972, str. 13 (v njej je
tudi ponatis »Dume 1964« brez zadnjega verza!). ~ Andrej Inkret, Vroé¢a pomlad
1964; Marjan RoZanc, Topla greda. Ljubljana, 1990, str. 14 (brez kiti¢ne razde-
litve!).

7 Branko Hofman, Pogovori s slovenskimi pisatelji. Ljubljana, 1978, str. 450.

™ Prim. Salamunovo izjavo v prvem intervuju z Brankom Hofmanom v Knjigi,
1966, it. 4, str. 122: »Knjigo sem izdal sam, ker bi po izkuZnji, ki sem jo imel s
Cankarjevo zaloZbo, trajalo predolgo, da bi jo kje natisnili.«

7 Tomaz Salamun, »Katalog.« Tribuna, 21. novembra 1967, &. 6, str. 10.

7 Njihovo naravo je prvi opredelil Janko Kos v svoji oceni Salamunove druge
pesniske zbirke Namen pelerine (1968), v katero je ta cikel vklju€en. Prim, J.
Kos, »Namen pelerine.« Sodobnost, 1969, it. 3, str. 337-340.

" Prim. Tomaz Brejc, OHO. 1966-1971. Ljubljana 1978. - Igor Zabel, OHO.
Retrospektiva, Ljubljana, 1994. — Sandro Sproccati, Vodnik po slikarstvu. Ljublja-
na, 1994 (poglavje Konceptualna umetnost).
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™ Tomaz Salamun, »Katalog.« Tribuna, 21. novembra 1967, &. 6, str. 10.

N. m., str. 10.

50N, m., str. 10.

® Bogdan Pogatnik, »Mimogrede. Kolaz« Tedenska tribuna, 6. decembra
1967, &t. 48, str. 3.

8 prim. n. m., str. 3

® Prim. Ksenija Rozman, »Tominc (Tominz) JoZef Jakob.« Slovenski biografski
leksikon, 12. zvezek. Ljubljana, 1980, str. 114-116.

¥ Bogdan Pogalnik, »Zivi Tominevi obrazi. Pred otvoritvijo razstave v
Narodni galeriji v Ljubljani.« Delo, 21. marca 1976, §t. 77, str. 5.

¥ Bogdan Poga&nik, »Mimogrede. KolaZ« Tedenska tribuna, 6. decembra 1967,
5t. 48, str. 3.

% Tomaz Salamun, Namen pelerine. Edicija OHO. Kranj (samozalozba) 1968,
str. 16 (brez naslova). Oba naslova lepljenke sta navedena samo v dvojnem kazalu
na str. 56 (»Portret«) in 58 (»Zenska v Ernini«).

#7 Prim. program skupine OHO-Katalog v: M. Dolgan (ur.), Slovenski literarni
proﬁrami in manifesti. Ljubljana, 1990 (Kondor 256), str, 156-164.

Katalog 2. Maribor, 1970 (Znamenja 11-12), str. 37-38.

m THREE PARODIC SATIRES BY TOMAZ SALAMUN

The importance of the three early poems by TomaZ Salamun (1941-) from the
mid-1960s lies not so much in their inner textual structure, but rather in their
intertwining with the contemporary literary, artistic, cultural and socio-political
contexts. This intertwining clearly shows that literature can go well beyond its
boundaries; however, not with parody but with satire. In the example of the
poem Duma 1964, one can observe how strong an effect a socio-political satire,
which subjects the parody, will have on a totalitarian authoritative system.
Free satire is not feasible, because it automatically oversteps the boundary of
literature and takes on the function of direct political criticism, which is in-
stantly criminalized by the authorities, and therefore threatens the author's
physical existence. This is a unique example of an impact of a parodic satirical
poem in Slovenian literary history. At the same time, the violence used against
the author by the totalitarian authorities — because of a supposedly ideologi-
cally subversive text — glorifies him literarily, culturally, socially and politically
and consolidates his status as an exceptional persona of letters and political
opposition, although in his other poems the author's attitude towards this is
satirical. The second poem by the same author, Domovina (Homeland), shows
that in an unintentional rivalry of two almost simultaneously published parodic
satirical poems by the same author, the reception of the second one remains in
the shadow of the first one, because its parodic explicitness and satirical sharp-
ness are not as strong. The third poem, Sposoben umetnik (A Capable Artist),
shows how parody can incite a public reaction, but only from the author of
the parodied text. But since he did not hold a high or influential position
within political society, his reaction was not notable enough and did not bring
any sanctions against the author of the parody. It did reveal, however, a personal
upset of the parodied author over the fact that his non-poetical text had lost its
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original, merely informative function and became unexpectedly, and without
his knowledge or approval, a poetical text. However, not through any kind of
intensive or complex textual transformation, but simply through a relocation
of an almost ad verbatim transcription of the text from one publication to
another, or rather from a newspaper report to a cycle of poems and a poetry
collection. Even this parodist's act was sufficient to turn the original, serious
and informative text into a parody of a certain journalistic approach and into a
satire of a certain type of reporting on the art of painting. The author of the
parodied text was hurt the most, whereas those readers who sensed the parody
and satire were amused. Those who were not aware of the parodied author's
response and the context, or were not interested in collage in poetry — because
they preferred more advanced poems in terms of form and personal ex-
pression — were left indifferent.

Februar 2004
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ARHAICNA POEZIJA O SMRTI

Andrej Ferkolj

Dolenje Kronovo

Ta razprava je multidisciplinarnega znacaja, zamisljena kot so-delovanje
antropoloskih, literarno-vednih in filozofskih pristopov. V uvodu orise
nekatere sploSne poteze arhaicnega pesniStva, pri cemer se dotika tudi
vprasanja v zvezi z njegovo »literarnostjo«. Izhajajo¢ iz Gadamerjevega
hermenevticnega modela razumevanja, se v nadaljevanju posveca ar-
haiéni poeziji s tematiko smrti. Po rekonstrukciji izvirnega horizonta se
loteva interpretacije, ki se vsebinsko navezuje na nekatere vidike Hei-
deggerjeve filozofije, in se iztece v pobudo za hermenevticno aplikacijo
interpretativnih zakljuckov.

Archaic poetry on death. This article is of a multidisciplinary character,
intended as a combination of anthropological, literary and philosophical
approaches. At the beginning it describes some of the general characte-
ristics of archaic poetry and questions the issue of its “literariness”,
Afterwards, based on Gadamer's hermeneutic model of comprehension, it
analyses archaic poetry containing themes of death. After the recon-
struction of the original horizon, it deals with the interpretation that
corresponds to some aspects of Heidegger's philosophy, and concludes
with an appeal to a hermeneutic application of the findings.

Vonj smrti.

Poznam vonj smrti
pred svojim telesom.
(indijanska pesem)

Uvod

Ljudske pesmi tistih kulturnih tradicij, ki so razvile pisavo in dosegle
visoke stopnje tehnidnega razvoja, so danes vedinoma zbrane, zapisane in
marsikje tudi primerno raziskane in ovrednotene. Tega pa ne moremo
trditi za pesnisko tradicijo ljudstev »onkraj zgodovine, t. i. »primitivnih
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ljudstev«. Janko Kos zdruZzuje besedno ustvarjalnost prazgodovinskih
ljudi in pesni$tvo sodobnih t.i. »primitivnih« druzb pod isto oznako
(arhai¢no pesni$tvo) na podlagi argumenta, da te poezije ne moremo
uvrstiti v obmod&je besedne umetnosti v danaSnjem pomenu, ker se »...
njeno bistvo ne sklada z nam znano umetnostno strukturo« (1996: 46).
Razlog vidi v zvezah te poezije z glasbo in plesom ter v tem, da je bila
»... Zveza prvotne poezije s so¢asnim religioznim, socialnim, moralnim
in proizvodnim Zivljenjem druga¢na od povezav, kakrSne so se izobli-
kovale med literaturo in zivljenjem v zgodovinskih, socialno in ideolosko
raz&lenjenih druzbah« (ibid.). To stalis¢e se ob podrobnejSem premisleku
lahko izkaZe za sporno.

Najprej je treba poudariti, da pri arhainih' druZbah ne gre za »otro-
Ska« ljudstva brez zgodovine, za nekaksne »praljudic ali Zive fosile, ampak
za ljudstva, ki svoje zgodovine pa¢ niso zapisala, a imajo za sabo enako
dolg druZbeni razvoj, kakor t. i. visoko razvite druzbe (Lévi-Strauss 1994:
22-23). Dandanes zato ni mogode zaértati jasne demarkacijske linije med
t. i. »primitivnimi« in »modernimi« druzbami (gl. Sterk 1998). Nadalje,
deprav v primeru arhaiénih pesmi besede, glasba in gibanje sestavljajo ce-
loto, lahko vsak del, posebej pa besedilo, obravnavamo tudi posamezno,
kot je to Ze ustaljena praksa pri obravnavah npr. gr8kih zborovskih pesmi
ali trubadurske lirike. Prav tako pa se literature arhai¢nih ljudstev ne sme
a priori diskvalificirati na podlagi socioloskih ali kulturno — zgodovinskih
argumentov, s predpostavko o manjsi socioloski in ideoloski raz&lenje-
nosti arhai¢nih druZb, tj. njihovi splosni nekompleksnosti v primerjavi z
modernimi. Ne samo, da je vsak druZbeni razvoj, ki je skozi tisogletja
uspel ustvarjati takSno prilagoditev na svoje specifiéno naravno okolje, da
Jje neka druzbena skupina v njem preZivela, moral biti zelo kompleksen (kar
sodobne antropoloske raziskave nedvomno potrjujejo), ampak je vpras-
ljivo tudi to, ali se umetniskost literarnih del lahko dolo&a zgolj glede na
koordinate druZzbenega Zivljenja, v okviru katerih ta dela nastajajo. Konec
koncev v tretjem tiso¢letju teZko govorimo o neki objektivni »umetnostni
strukturi« s prepoznavnim, enovitim »bistvom« kot indikatorju umetnis-
kih del; vse bolj se razkriva, da literarna dela niso stati¢na, ampak obsta-
jajo v gibanju, proizvajanju, pri ¢emer igra glavno vlogo sprejemnik, in
5o po svojem »bistvu« pluralna. Slednje pojmovanje literarnega dela v
vedji meri omogoda vkljucitev arhai¢ne poezije v obmodje literarno-ved-
nih raziskav. V svojem izvirnem horizontu je bila namre¢ zelo podvrZena
stalnemu gibanju med sprejemniki, ki so vanjo lahko vpisovali vedno nove
anonimne citate, zaradi ¢esar je njena struktura odprta, pomen avtorstva
pa bistveno zmanjsan. S sodobnega stalii¢a se arhai¢ni poeziji zato lahko
priblizZamo kot nekak$ni intertekstualni mreZi z mnogoterimi vhodi in
skuSamo prebrati in razumeti vsaj tiste njenc pomene, ki prehajajo v
splono sfero smisla, potem ko se je enkrat fiksirala v pisavi.

Termin »primitivno« je $¢ do nedavnega logil »surove« oblike pesni-
Stva tehni¢no in politi¥no manj razvitih afriskih, azijskih, avstralskih in
ameriSkih ljudstev od »civilizirane« ljudske poezije Evrope. Taka delitev
Jje neupravitena, saj nima utemeljitve v razli¢ni funkciji in naginu obstoja
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ene ali druge vrste pesniStva (Terseglav 1987: 33, 34). Kljub temu pa ar-
haiéno pesnitvo nosi nekatere svojstvene poteze, zaradi katerih je smi-
selno potegniti lo¢nico med njim in ljudskim pesniStvom Evrope — a na
ustreznejSem mestu. Kot najolitnejsi razlikovalni moment se nam kaZe
dejstvo, da arhaiéna ljudstva ne poznajo bipolarnosti med elitno in
mnozi¢no kulturo, kakor je to obi¢ajno v »visoko razvitih« druzbah, kjer
je Se v bliznji preteklosti obstajala tudi dvojnost jezika. Njihovo kulturo
obvladuje enotna kozmologija, ki ji pripadajo vsi ¢lani neke skupnosti.
Zato ne poznajo niti delitve na »visoko« in »ljudsko« umetnost (oz. pes-
nistvo). O¢itno je torej, da termin »ljudsko pesniStvo, ki je v evropskem
prostoru nastajal v opoziciji do elitne poezije vi§jih slojev, nima enake
opore v okvirih manj razslojenih neevropskih druzb. Celotne ustvarjalno-
sti nekega ljudstva pa ne moremo obravnavati enako kot le del ustvar-
jalnosti nekega drugega ljudstva.

Arhai¢no pesnistvo se trdovratno izmika znanstvenemu metodi¢nemu
raziskovanju. C. M. Bowra, avtor dela Primitive Song, ugotavlja, da je hi-
stori¢na metoda pri njegovem preu¢evanju neuporabna in vsakrina goto-
vost zaklju¢kov vnaprej izkljutena; omejeni smo zgolj na ocenjevanje
(Bowra 1962: 13, 14). Razlogi za tako negotova raziskovalna izhodis¢a
ti¢ijo najprej v nepreglednosti gradiva, ki je razprieno po najrazli¢nejsih
prostorih, ¢asih in kulturah sveta, zaradi esar je sporno Ze samo skupno
poimenovanje. Ker je pregledna ureditev tako raznovrstnega pesniskega
gradiva, ki je nenehno v Zivem procesu nastajanja in izginjanja, prakti¢no
neizvedljiva, ni mogo¢ niti njegov objektiven vrednostni izbor. In nena-
zadnje je treba poudariti paradoksalno dejstvo, da je povpreénemu razi-
skovalcu gradivo dostopno le na podlagi prevedenih zapisanih tekstov,
saj mu je spri¢o nepoznavanja arhai¢nih jezikov kot tudi zaradi pospe-
Senega izumiranja (in izumrtja) tradicij Sirom zemeljske oble izvirni stik z
arhaino poezijo onemogoden. Zavoljo tega se vzpostavlja razlika, ki po-
deli dostopnemu raziskovalnemu gradivu izrazit status derridajevske sledi,
saj moramo vsako zapisano arhai¢no pesem razumeti zgolj kot sled vseh
odsotnih pomenov, ki so ji pripadali v drugaénih ¢asovno — prostorskih in
kulturnih kontekstih. Arhai¢na pesem tako nujno vsebuje izraze, ki so za
domactina neprimerljivo bolj pomensko in Sustveno nabiti, kot za nekoga,
ki zivi v drugi kulturi:

Led je popokal

in krenil po morju,

da bi se igral z valovi,

prepeval tjulnjem

in se smejal barkam.

(Pesem o ledu; Bohanec 1969: 19)

Metafora o ledu, ki prepeva tjulnjem, je za naSe uho nedvomno manj
ucinkovita kot za inuitsko. Kar je za nas obrobna epizoda Zivljenja, je za
Inuita sredi¥¢e kozmosa. Led mu namreé predstavlja najmogo&nejso na-
ravno silo, od katere je odvisno njegovo preZivetje. Podobno je s tjulnjem.
Morda bi v zgornji pesmi morali »tjulnja« prevajati z besedo, ki zavzema
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v nasi kulturi sorodno strukturno mesto, npr. »kruh«, Toda iskanje takih
ustreznic bi lahko sproZilo nesteto vprasljivih prevodov, kar bi brzkone
povzrodilo $e vetjo diskomunikacijo. Dodatno teZavo povzrota stavéna
struktura arhai¢nih jezikov, ki je dosti manj natanéna kot pri indo-
evropskih jezikih (stavéni &leni se lahko kombinirajo precej svobodno in
vsak je v odnosu do vsakega; to omogoda zgosceno in hitro sporofanje
kompleksnih predstav na raun jasnosti in natanénosti (Bowra 1962: 31—
32)), zato so arhai¢ne pesmi tezko prevedljive v evropske jezike in so
prevodi ponavadi precej svobodni. Prevode vsaj delno lahko olajsa dej-
stvo, da v arhaiénih pesmih prevladuje svobodni verz (tudi v tem ele-
mentu se zopet bistveno razlikujejo od ljudskih pesmi evropskih narodov,
ki praviloma poznajo rimo). Sicer pa ustnost ter posledi¢na hitra spreme-
nljivost arhai¢nih jezikov onemogod&ata »pravi« zapis, ki bi bil zunanje-
formalno zares reprezentativen. Zato se pri interpretacijah arhaiénih pesmi
ne moremo veliko zana$ati na zunanje-formalne znacilnosti besedila.

Velika vetina arhai¢ne poezije se v notranje-formalnem pogledu pri-
blizuje nasemu pojmu lirike, saj v njih prevladujejo — z izrazoslovjem Janka
Kosa — idejno-racionalne in afektivno-emotivne prvine. Tudi razmerje med
subjektom in objektom pesmi, ki je po Kosu v liriki nejasno, brez distan-
ce, saj so predmet subjektovega govora njegova lastna Gustvena stanja in
misli, oz. »psihi¢ne vsebine njegove zavesti« (Kos 1996: 94), je znaéil-
nost vedine arhai¢ne poezije. Seveda zaradi pomanjkanja podrobnejsih
analiz lahko to drZi le pogojno. Tipologije, ki bi na literarno-teoretiten
nadin razvrstila arhai¢no poezijo, zaenkrat ne poznamo, kot zasilna klasi-
fikacija zvrsti pa je najbrz najprimernej$a kombinacija motivno-temat-
skega in funkcijskega modela. Na tak nadin so pesmi v slovenski izdaji
arhai¢ne poezije (Bohanec 1968: 65) razdeljene na Sest tematsko-funk-
cijskih skupin: obredno-obi¢ajske, lovske in bojne, ljubezenske, otroske,
Zalostinke in poveliujoe ter pesmi iz vsakdanjega Zivljenja. Ta delitev
je empiriéna in relativna, saj lahko poljubno dodajamo in preme$tamo
posamezne sklope. Ce vzamemo v obravnavo vso pesnisko produkcijo
arhai¢nih ljudstev, le-ta opravlja v neki skupnosti najrazli¢neje funkcije.
Kar je Grove Day (1964: 4-5) napisal o namembnosti poezije Indijancev,
v glavnem velja za vedino arhai¢ne poezije:

»Indijanci so ustvarjali pesmi iz mnogih razlogov; da bi slavili svoje
bogove in jih prosili za pomo¢ v vsakdanjem Zivljenju; da bi navezali stik
z boZanstvi ob letnih praznikih, iniciacijah in drugih obredih; da bi z ma-
gijo dosegali uspehe v zdravilstvu, lovu, poljedelstvu itd.; da bi predstay-
ljali plemensko zgodovino; da bi pojasnjevali nastanek sveta; da bi opisali
pravilno obna3anje; da bi objokovali mrtve; da bi spodbujali bojevniska
Custva; da bi vzbudili ljubezen; da bi izzvali smeh; da bi se rogali tekmecu
in zadarali nasprotnika; da bi povelidevali slavne osebnosti; da bi izrazili
intimne izkusnje pesnika; da bi opevali lepote narave; da bi hvalili svoje
kvalitete; da bi opisali vizije; da bi opisali mitolodke junake; da bi vnesli
radost v plemenske igre; in vCasih, da bi preprosto izrazili svoje veselje in
duhovitost.«
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Na$ namen v nadaljevanju je vzpostaviti dialog z arhai¢no poezijo, saj
po Gadamerju privzemamo, da se smisel umetniskega dela zares izobli-
kuje 8ele z recepcijo v razli¢nih zgodovinskih obdobjih. Ob interpre-
tacijah pa se je treba predvsem vprasati, ali smo se sporazumeli o »isti
stvari«. Ker gre v celotnem kompleksu arhai¢ne poezije za zelo hetero-
geno mesanico kvalitativno neenakovrednih del, med katerimi pri mnogih
(predvsem obredno-magijske, poveli¢ujoce in otroske pesmi) ocitno pre-
vladuje pragmati¢na funkcija, bomo vzeli pod drobnogled neko tematsko
enovito skupino pesmi, kjer bo njena primarna praktitna uporabnost
(predvsem druzbena funkcija) zmanj$ana na minimum in ob kateri bo
¢immanj dvomoy, ali gre za »isto stvar« — pesmi o smrti.

Problematika smrti in izvirni horizont arhai¢nega pesnistva
Smrt kot druzbeni dogodek

Cloveska vrsta je edina, katere pripadniki se, ne glede na raso, jezik ali
kulturo, ves ¢as svojega Zivljenja zavedajo prisotnosti smrii. Prav tako
samo ljudje — in tukaj zopet ni izjem med razli¢nimi ¢loveskimi skupi-
nami — vriijo po smrti kakega od svojih ¢lanov pogrebne obrede in razvi-
jajo verovanja v posmrtno Zivljenje ali ponovno rojstvo umrlih. Pri tem
igra odlogujoo vlogo religija, ne po naklju&ju: »Od vseh izvorov religije
ima najvecji pomen tista velika in dokon&na kriza Zivljenja, ki se imenuje
smrt ...« (Malinowski 1975: 898). In brzkone prav od tu izhaja njen velik
druzbeni vpliv: »Smrt je postala tisto bistvo, okoli katerega so si prak-
titno vse sodobne velike religije oblikovale pogled na svet, doloéile te-
meljne druzbene vrednote in postavile pravila kolektivne in individualne
morale« (Telban 2001: 66). Zakaj fenomenu smrti Elovestvo Ze od naj-
davnej3ih Sasov pripisuje tako velik pomen, da si prav v odnosu do njega
bistveno izoblikuje svoja eti¢no-moralna stalis¢a?

Eden od odgovorov se zdi kot na dlani. NajbrZ ga ni dogodka, ki bi v
zivljenju &loveka izzval vedje pretrese in spremembe, kot je smrt bliZznje
osebe. Ta, na individualnem nivoju dale¢ najbolj stresni dogodek, pa iz-
zove dologeno krizo tudi na druzbeni ravni, $e posebej &e gre za manjSo
Elovesko skupnost, kakr$ne so vaske skupnosti pri arhai¢nih ljudstvih. Tu
nimamo toliko v mislih tisti manko, ki zazeva v socialni in gospodarski
strukturi take skupnosti, kadar izgine eden njenih ¢lanov, ampak pred-
vsem specifi¢ne psihi¢ne reakcije preostalih pripadnikov skupnosti. Kaijti,
kot opozarja Malinowski, odnos bliZnjih do umrlega je tam paradoksalno
ambivalenten, na eni strani obstaja odnos ljubezni do njegove (neprisot-
ne) osebnosti, na drugi pa se pojavlja strah in odpor do njegovega telesa,
ko se to pocasi razkraja. Slednje sproZa v prisotnih vse hujse destruktivne
impulze: »Cutne zaznave stradljivega razpadanja trupla, vidno izginotje
osebnosti (...) vzbujajo v Eloveku ob&utja nckega skritega strahu, slutnje
0 kon¢nem uniCenju« (Malinowski 1975: 899). Take slutnje porajajo iz-
gubo volje za Zivljenjem pri Zivih in s tem je ogroZena kohezivnost druz-
bene skupine. Zdaj nastopi svojo vlogo religija, ki ponudi preZivelim
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»pozitivno vero«, vero v nemoznost uni¢enja duha navkljub vidnemu
uni¢enju telesa. Smrt je razloZena kot prehod v duhovno bivanje, zato jo
je treba sprejemati kot vrlino. Na ta nadin religija onemogo¢i ali vsaj
ublaZi »centrifugalne sile strahu, poraZenosti in brezvoljnosti« (ibid.: 900)
ter zagotovi »zmago tradicije in kulture nad negativnim odzivom potlage-
nih instinktov« (ibid.).

Pogrebni ceremonijali, ki jih predpisuje religija, npr. pogrebna Zalost,
javni pokop, predpisani nadini objokovanja in izraZanja Eustev Zalujocih,
sluZijo reintegraciji skupnosti in potemtakem naredijo iz smrti posamez-
nika druZbeni dogodek. S tem, ko se individualne slutnje, opaZanja, do-
Zivljanja in razlage smrti umaknejo avtoriteti religijskih tolmagenj in ko
se Zalost bliznjih premesti v javno sfero, izgine ali se vsaj uspava posa-
meznikova zavest o smrti.

V arhaini poeziji je »smrt kot druzbeni dogodek« predmet t. i. Zalos-
tink, ene najpogostejdih zvrsti. Oglejmo si zgovoren primer, odlomek Za-
lostinke za Urom (Bohanec 1968: 45):

Nas ljubljenec Ura je pripravijen za pot
preko morja

()

Pohiti v dezelo duhov,

éakajo te s cvetlicnimi venci.

Tam se sin moj, venomer §ibi drevo
pod tezo bogatih plodov,

glej, tam kruhovec

venomer daje prezrele sadove.

Za sinom zaluje Koroa.

Soteska vraca krik Zalostinke
strtega srca materinega.

Ta pesem je imela nedvomno izrazito javno funkcijo, saj so jo pre-
pevali zbrani ob pogrebu. To dokazuje tudi mnoZinski lirski subjekt, ki
zastopa skupnost. Najprej je govor o poti; umrli se odpravlja na potovanje
po morju, Katerega cilj je deZela duhov. V tej podobi je skrita jasna vizija
prehoda v drug, »nezemeljski« svet. Da gre pri tem prehodu za nada-
lievanje Zivljenja, nam potrdijo verzi, ki umrlemu obljubljajo v novi deZeli
izobilje hrane. Novo Zivljenje v svetu duhov je, sode¢ po teh zagotovilih,
kvalitetneje od prejSnjega, zato je tudi vsak strah odvef. Kljub temu
zatem sledi podoba ZalujoCega oleta, nato pa se pesem zaklju¢i z metaforo
wsoteske«, ki »vraca krik Zalostinke strtega srca materinega«. »Soteska«
brzkone konotira skupnost samo, smisel navedenih verzov pa potemta-
kem leZi v predstavi o tesni interakciji med posameznikom in druzbo v
¢asu Zalosti posameznika. Skupnost se vseskozi odziva na posamezni-
kovo bole¢ino ob smrti bliZznjega (pesem ima pet kitic in vsaka se zakljuci
z navedenimi verzi) in mu kot odmev vrada toZbo; na ta nadin se posa-
meznikova tozba ne izgubi v tiSini neskonénega, praznega prostora (kar
bi jo naredilo za neznosno), ampak doZivi glasno osmislitev v zakljuce-
nem krogu skupnosti. Posameznikov spopad z absurdnostjo ob izginotju
bliznjega se tako prelevi v druzbeno konstruktiven dogodek.
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Vendar tovrstni druzbeni mehanizem ne deluje vedno brezhibno. Clo-
veSka narava, razpeta med Koristi vrste in potrebe posameznika, je mno-
gokrat bolj nepredvidljiva.

Upor individualnosti

Vedina mitologij razlaga prihod smrti kot nesre¢no nakljugje, ki se je
zgodilo ob zacetku sveta (Eliade 1981: 46). Mitski predniki niso poznali
smrti, vse dokler se ni zgodil ta usodni dogodek. Zanimivo je, da le malo
mitov pojasni pojav smrti kot posledico ¢lovekove neposlusnosti bozan-
stvu; veliko veé jih povezuje smrt s samovoljnim dejanjem nekega de-
monskega bitja (ibid.). Najve¢ mitov arhai¢nih ljudstev pa prikazuje prihod
smrti kot nesmiseln dogodek. Eliade navaja tale primer: »BozZanstvo je
prednikom poslalo kameleona s sporo¢ilom, da bodo nesmrtni in kus-
¢arja z novico, da bodo umrli. Toda kameleon je med potjo delal po-
stanke in kuscar je prispel prvi. Ko je oddal sporodilo, je prisla na svet
smrt« (ibid.). Absurden razplet v mitu dobro ponazarja nerazumljivost
prehoda med Zivljenjem in smrtjo. Eliade ob tem poudarja (ibid.: 47), da
tak$ni miti vsebujejo »pazljivo izdelano teologijo Besede: boZanstvo ni
moglo spremeniti razsodbe, ker so, enkrat izreCene, besede ustvarile stvar-
nost.«

Moc izrecene besede je torej v arhaini druzbi neizpodbitna, vsa stvar-
nost je pogojena z njeno trdnostjo. Zato posameznik ne sme problema-
tizirati njene vsebine, saj s tem tvega, da razdre krhki svet svoje skupno-
sti. Sprijazniti se mora z mitskimi razlagami, ki skusajo v naslednjem
koraku (potem, ko razkrijejo vzroke smrti) dodeliti smrti pozitivno vred-
nost s tem, da jo definirajo kot duhovno preobrazbo, ki obi¢ajno pred-
stavlja »visji« nacin obstoja. Neredko tudi predvidijo moZnost ponovnega
rojstva v drugem telesu.

Toda, kot opozarja Eliade, praksa obnaSanja mnogih posameznikov ob
smrti ¢lana skupnosti izraza ¢udno podvojenost, ¢e Ze ne kar prikrito
protislovje. Ceprav je duhovna preobrazba v javnem mnenju velika vrlina,
se je ne sprejema z radostjo. Najpogostejsi odziv je resda pasivno spreje-
manje, toda neredko se ob smrti ¢lana skupnosti ustvari nekak$na atmo-
sfera zadrege; iz nje se lahko v posamiénih primerih rodi vedenje, ki pre-
raste institucionalizirane oblike in se »izrodi« v tako pretirano izraZanje
Zalosti, da Ze spominja na norost. Eliade razlo¢no pokaZe na najverjet-
nejdi vzrok te ambivalentnosti: »Vrlina smrti, ki vodi do duhovnega, se
lahko navdu$eno hvali, toda zdi se, da je ljubezen do telesa oz. utelese-
nega Zivljenja moénejsa« (ibid.: 55).

Posameznik zaradi l[jubezni do telesnosti lahko potencialno najbrz doZivi
krizo ob soolenju s predstavo, da je enako kot pri¢ujode telo drugega,
vsako telo neko¢ delezno tak$nega uni¢enja. Tudi njegovo lastno. Na ta
nacin pride do prenosa pozornosti od drugega na sebe ali, kot bi to po-
imenoval Philippe Ariés, avtor obseZnih monografij o smrti, paradigmo
»tvoja smri« zamenja paradigma »moja (svoja) smrt« (Ariés 1975). Nje-
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govo raziskovanje se sicer nanafa na histori¢na obdobja v evropskem
prostoru, vendar imajo nekateri zaklju¢ki gotovo tudi splo3no antropo-
losko vrednost. Predvsem je pomembno njegovo odkritje odnosa med
smrtjo in posameznikovo individualnostjo: »Prav ob smrti se je ¢lovek
najbolj zavedel samega sebe« (ibid.: 41) ter »... v ogledalu lastne smrti je
¢lovek odkrival skrivnosti lastne individualnosti« (ibid.: 45).

Ko je torej arhai¢ni &lovek (ne na splo¥no, pa& pa dolo&eni posamez-
niki) vsem religioznim razlagam navkljub ob smrti bliZznjega vztrajal v
svoji Zalosti in doZivljal osebnostno krizo, se je s tem pribliZeval zavesti o
lastni individualnosti. Ob tem moramo opozoriti, da arhai¢ni ¢lovek ne
pojmuje sebe kot bitje, ki ima odnos s svojim okoljem, ampak je ta odnos
(prim. Telban 2000: 16); zato mu umanjkanje odnosa do znanega okolja
(kar je prva posledica izginotja telesa) predstavlja v praksi popolno izgubo
ontoloskega statusa. Na podlagi tak$nega uvida se mu je vzpostavilo tes-
nobno zavedanje, da se bo na mestu njegove tukajsnje in sedanje »pol-
nosti« neko& pojavila »praznina«. ZnaSel se je na poti, da prekrsi »teolo-
gijo Besede« in govori »svojo Resnicog, resnico o skrivnostih lastne indi-
vidualnosti, ki ga je zatela zavezovati k dolofeni avtonomnosti misljenja
nasproti skupnosti in k iskanju lastnih, alternativnih odgovorov na vpra-
Sanja Zivljenja.

Rojstvo fikcije

Arhai¢ne druZbe ne samo da ne poznajo pisave, ki bi omogocala dosledno
ohranjanje jezikovne ustvarjalnosti, ampak prav tako ne premorejo tistih
institucij (Sole; gibanja, krozki ...), ki v modernih druZzbah vzpodbujajo
njeno produkeijo. Ce se v modernem svetu pogosto ali celo praviloma
dogaja, da se ¢lovekova potreba po pesnjenju rojeva kot stranski produkt
nadrine jezikovne, literarne in splo$ne izobrazbe (kar nedvomno pripo-
more k vedji jezikovni kompleksnosti moderne poezije), je v arhai¢nih
druzbah kaj takega nemogo&e. Arhai¢ni pesnik ni deleZen tovrstnih
zunanjih spodbud, zato moramo vzgibe za njegovo ustvarjalnost v vedji
meri iskati v polju njegovih specifiénih intimno-dudevnih potreb. Torej
smemo o njem govoriti kot o nekak3ni izjemni osebnosti, kakrino je imel
v mislih Lévi-Strauss, ko je zapisal: »Ne vidim razlogov, zakaj bi moralo
tlovestvo ¢akati do nedavnih Gasov, da bi ustvarilo ume tak$nih razsez-
nosti kot Platon ali Einstein. Predvidevati smemo, da so Ze pred dvesto ali
tristo tiso¢ leti obstajali posamezniki s podobnim potencialom, ki pa
seveda niso uporabljali svoje inteligence za reSevanje enakih problemov,
kakor sodobni misleci ...« (cit. po Goody 1977: 4). Ceprav nateloma
drZi, da »izjemni posamezniki«’ v arhai¢nih druZbah niso refevali enakih
problemov, kot jih refujejo sodobniki, obstaja v tem pravilu vsaj ena
izjema — problem &lovekove umrljivosti.

Tako arhai¢ni kot moderni ¢lovek se pred fenomenom smirti znajdeta v
povsem enakem izhodi$¢nem poloZaju; vsak pozitivni (znanstveni) pri-
stop tukaj odpove, posamezniku preostane zgolj izbira med bolj dogma-
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ti¢nimi (religioznimi, teolodkimi, mitoloskimi ...) ali pa pretezno razisku-
jo&imi (misti¢nimi, filozofskimi, umetniskimi ...) razlagami. V prejSnjem
poglavju smo nakazali, da arhaiéni ¢lovek ob stiku s smrtjo pogosto
dozivlja druzbene (t,j. religiozne in mitolo$ke) razlage kot nezadostne. A
¢e smrt drugega oz. »tvojo smrt, ki kot odsotnost nekoga zame vseeno
predstavlja neko (sicer novo) navzoénost, Se vedno lahko mislim, pa te
mozZnosti nimam, kadar gre za »mojo smrt«. Odsotnost sebe kot moja-
nenavzoénost-v-svetu mi predstavlja absolutno odsotnost v smislu iste
praznine, ni¢a, zato je mojemu misljenju, ki ne funkcionira brez naperje-
nosti na svoj objekt, nedostopna. Ce Zeli &lovek karkoli povedati o »svoji
smrti« — in prav to je bila neStetokrat izpri¢ana duhovna potreba izjemnih
posameznikov vseh dob — se mora zateti k pesniSkemu jeziku.

Po Cassirerju lahko dojamemo realnost Sele v tistem, kar ni ona sama,
npr. v besedi ali simbolu, ki nista lastnost stvari same. Wolfgang Iser iz te
podmene izpeljuje predpostavko, da bi morale biti besede sposobne ustva-
riti tudi nekaj, kar ni vnaprej dano — in to se dogaja v fikcijskem tekstu (Iser
2001: 105-6). Fenomen »moje smrti, ki je nekaj nezamisljivega, ne-da-
nega, skratka nerealnega, lahko potemtakem doZivi svojo najpristnejSo
manifestacijo v fikciji. Kajti fikcionalni tekst predstavlja samega sebe, je
avtorefleksiven, zato lahko »... pripravlja pogoje doumetja predstave, ki
je nato sposobna proizvesti imaginarni predmet. Ta predmet je imagina-
ren toliko, kolikor ni dan, ampak je lahko le proizveden v predstavi spre-
jemnika s strani simbolne organizacije besedila« (ibid.: 107).

Torej je soolenje s fenomenom »moje 0z svoje smrii« arhai¢nega
pesnika pripeljalo do vstopa v umetnisko fikcijo v modernem pomenu
besede, v fikcijo kot reprezentacijo imaginarnega (po Iserju); njegova
pesem 0 »svoji smrti« je izgubila referencialno funkcijo, saj je upodobila
imaginaren (odsoten) objekt. Pesniko podobje se v pesmih, ki tematizi-
rajo »mojo smrt«, nujno nanasa na predstavo, ki nima realnega predmeta
ali vsebine, niti ni v njej predstavljen domisljijski predmet, sestavljen iz
delov, ki bi jih bilo mogote zaznati v realnosti.” Tu gre za odnos ozna-
Eevalca in oznadenca ob absolutni odsotnosti referenta.

Fikcija ima zato pri Iserju status komunikacije, ker »... prinasa v svet
to, ¢esar prej Se ni bilo« (Iser 2001: 339). Ob tem je sprejemnik bistve-
nega pomena, saj se ta komunikacija dogaja na nacin interakcije med njim
in besedilom: »Ce je naloga bralca, da formulira vzrok, ki je izhodiste
problematizacije sveta, potem to pomeni tudi, da mora preseci ta svet in
ga opazovati z distance. To je prava komunikacijska funkcija literature«
(ibid.: 340). Fikcija torej omogoca ljudem, da z distance vzpostavijo pro-
duktivno komunikacijo s svetom, v okviru katere nastajajo novi, avto-
nomni pomeni, s ¢imer transcendirajo vsakdanjost, svojo obi¢ajno »vsre-
di$¢enost v svetu.

Toda kaj pomenijo ti #7ovi pomeni oz. kako sploh lahko kaj pomenijo,
¢e nimajo svoje reference? Odgovor se ponuja v razmi$ljanjih francos-
kega filozofa Paula Ricoeurja. V svojem eseju Hermenevticna funkcija
distanciacije postavi tezo, da se Se tako fiktiven tekst dotika realnosti, toda
na nekem drugem, fundamentalnem nivoju:

69



PKn, letnik 27, 3t. 1, Liubljana, junij 2004

»Ukinitey referenc prvega reda, ukinitev, ki jo izvrdita fikcija in poezija, je
pogoj moznosti, da se osvobodijo reference drugega reda, ki se ve¢ ne
dotikajo sveta samo na nivoju manipulabilnih objektov, ampak na nivoju,
ki ga je Husserl imenoval z izrazom Lebenswelt in Heidegger z biti-v-
svetux (Ricoeur 1986: 114),

Avtor se zatem logi¢no vpra$a, kaj sploh ostane razumevanju oz. inter-
pretaciji, ¢e ne more ve& razkrivati referenc prvega reda, npr. drugega in
njegovih psiholoskih intenc za tekstom in &e se ne Zeli reducirati zgolj na
demontaZo tekstnih struktur. Odgovarja si takole: »Interpretirati pomeni
eksplicitno ponazoriti na¢in biti-v-svetu, ki se razprostira pred tekstom«
(ibid.). Interpretacijo zanima tekst kot predlog sveta in to takSnega sveta,
v katerega je mo¢ projicirati kaksno od &lovekovih najlastnejSih moZno-
sti. Ta fiktivni svet imenuje Ricoeur sver reksta (ibid.: 115). Vstop vanj
omogodi jezik, ki ni vsakdanji, ampak jezik, ki ustvarja distanciacijo do
vsakdanje realnosti in s tem omogoca, da vanjo uvajamo nove nacine biti-
v-svetu. Ali kot zaklju¢uje Ricoeur: »Fikcija in poezija merita na bit, a ne
vet na nadin dane biti (»I'étre donné«), ampak na na¢in moci-biti (»pouvoir-
étre«)« (ibid.).

In prav slednja lastnost fikcije, moZnost transcendiranja obi¢ajnega
modusa bivanja in ustvarjanja lastnega nacina biti-v-svetu, je arhai¢nega
¢loveka, pahnjenega v tesnobo sprio spoznanja o svoji individualnosti in
njeni kon¢nosti (kar je bilo zanj vzrok oz. »izhodis¢e problematizacije
sveta« v Iserjevem smislu), najmo¢neje vzpodbudila k jezikovni ustvar-
Jjalnosti. Seveda notemo reti, da je ta tesnoba edina moZna Zivljenjska
situacija, ki sproZa v ¢loveku tovrstno fikcionaliziranje; je pa najbrZ tista,
kjer je le-to prignano do svoje najéistejse oblike. Ce pravi Iser, da smo
ljudje lahko prisotni pred sabo samo v ogledalu svojih lastnih moZnosti
(ki nam ga postavlja fikcionaliziranje) (1997: 8), je odsev smrti v tem
ogledalu tista lug, ki nam Sele omogoda, da zares razloéno uzremo svoje
ostale eksistencialne moZnosti, je nekak$na moZnost moZnosti. In ta odsev,
kot bomo skusSali pokazati pri interpretacijah, je uspelo ujeti tudi Ze marsi-
kateremu arhai¢nemu pesniku.

Imanentna interakeija

Po JauBu je treba literamo delo pojmovati kot dogodek v fenomeno-
loSkem smislu. Delo ni neka fiksirana, nepremakljiva substanca, ampak
se dogaja s tem, da se ume3&a v niz vedno novih recepcij in produkeij (gl.
JauB 1998). Vsaka nova recepcija ima v sebi tudi nekaj produktivnega. A
pri JauBu Se vedno obstaja doloeno razlikovanje med produkcijo in re-
cepcijo; ta razlika pa se v »primarnemg, originalnem kontekstu, po Gada-
merju »izvirnem horizontu« arhaitne poezije, kjer Zivi kot ustna komu-
nikacija, e precej zmanj3a.

Zamislimo si proces ustnega prenosa pesmi. Avtor mora biti osebno
navzo¢ pred svojim prvim sprejemnikom in to besedilo na glas interpre-
tirati. Sprejemnik — poslualec ima Za razliko od sprejemnika — bralca, ki
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se lahko osredoto¢a na »golo« besedilo, pred sabo Ze interpretiran tekst,
prisostvuje . i. performanci (Bausinger 1987: 44), v okviru katere je pod-
vrzen neposrednemu osebnostnemu vplivu avtorja in njegovemu speci-
ficnemu umetnidkemu oblikovanju, kar bistveno zaznamuje njegovo do-
Zivljanje besedila. Medtem ko se bralec ob branju nahaja v kontempla-
tivnem stanju, kjer iz sveta realnosti prestopi v svet teksta, pa poslusalec
ob poslusanju doZivlja oz. opazuje realen (druzaben) dogodek, enotno
manifestacijo avtorja in teksta. To je zanj Sele snov, iz katere lahko zgradi
svojo fikcijo. Lahko sicer samo pasivno sprejema vtise in se prepuséa
doZivljanju (kot npr. gledalec gledaliske predstave ali recitacije), lahko pa
je aktiven in posname videno ter se tako vkljuéi v proces prenasanja
izrotila. Slednje zahteva nadgradnjo sprejetih vtisov — poustvarjanje. Pogoj
zanjo je to, da si poslulalec zapomni besedilo, pri ¢emer pa skoraj vedno
pride do posameznih ustvarjalnih sprememb, ki jih vnese v tekst glede na
svoje videnje in razumevanje besedila, glede na svoj estetski okus, Ziv-
ljenjske nazore in duhovne potrebe. Veriga vedno novih recepcij se na ta
nadin zelo hitro odmakne od prvotnega teksta, tako da je nemogote govo-
riti o enem ali pravem tekstu. Vsak od teh tekstov je delno avtorski. Zaradi
odsotnosti medija pisave je sprejemnik hkrati edini nosilec teksta, tekst
obstaja le kot nelo¢ljiv del njegove zavesti — zato je hkrati tudi Ze konkre-
tiziran. Ne moremo namre¢ ontoloko loCevati teksta, v celoti »zapisa-
nega« oz. obstojefega zgolj v spominu sprejemnika, od njegove konkre-
tizacije v sprejemnikovih psihi¢nih aktih.

Besede teksta, organsko spojenc s predstavami o lastni individualni
izvedbi (ton in barva glasu, ritem, geste, mimika, ¢ustva ...), se v zavesti
lahko (seveda ne nujno) »udomatijo« do te mere, da jih sprejemnik doje-
ma le $e na avtomatiziran nacin, t.j.. kot enotno in celovito predstavo, ki
si jo lahko priklite v zavest v vsakem trenutku brez napora spominskega
obnavljanja (kar bi bilo morda analogija ponovnemu branju); tako se za-
brisuje meja med oznadevanjem in oznadenim, med tekstom in konkreti-
zacijo, oboje postaja identi¢no. Nerazlo€ljiva prepletenost avtorstva (prvotni
avtor se praviloma hitro pozabi, pa tudi sicer si vsak sprejemnik/nosilec
rad pesem prilasti — ponekod si jo celo kupi — saj ima beseda v arhaiénih
druzbah pogosto status osebne lastnine), konkretizacije in teksta samega
nam daje slutiti mo¢an vpliv, ki ga je imela arhai¢na pesem na oblikova-
nje Zivljenjskega horizonta svojih nosilcev, Spor med Gadamerjem in
JauBom glede dialektike vprasanja in odgovora (ali zastavlja vpradanje
besedilo sprejemniku (Gadamer) ali sprejemnik besedilu (JauB)) (Virk
1998: 536), se tukaj razresi v sintezo obeh nasprotujocih si stali$¢: ker
imamo na mestu sprejemnika in teksta sedaj enoten »avtorsko kon-
kretiziran spominski zapis« besedila, vsaka pobuda, tako kot vsak odgovor,
pripada hkrati sprejemniku/avtorju« in tekstu. Umetnisko delo je kot
prostor razkrivanja biti (Gadamerjevo stali§¢e) situirano znotraj nosiléevih
psihi¢nih aktov (JauBovo stali§¢e), je tekst in njegova konkretizacija
hkrati. Vendar ta konkretizacija-tekst ni za zmeraj fiksirana; s ¢asom se
njeni pomeni in smisel spreminjajo (ne da bi se ob tem nujno spreminjala
njena zunanja forma, t.j. narava in struktura oznalevalcev), nanjo vpliva

71



PKn, lemik 27, it. 1, Ljubljana, junif 2004

rastota Zivljenjska izku$nja nosilca, enako kot sama vpliva nazaj na Ziv-
ljenjsko izkuSnjo nosilca.

Tako Se posebej v primeru arhai¢nih pesmi o smrti, katerih eksisten-
cialna problematika presega ostale, saj se nikoli ne izérpa, ampak postaja
za nosilca aktualnejSa iz dneva v dan, prihaja do Zive, imanentne inter-
akcije med umetniskim delom in ¢lovekom®, ki slednjemu omogota, da
Cedalje bolj transcendira meje svojega okolja in doZivi vso polnost lastne
individualnosti. Kajti »... ¢lovek se individualizira skozi produkcijo indi-
vidualnih del« (Ricoeur 1985: 110).

Dialog z arhai¢no poezijo o smrtis o »istih stvareh«

Govoriti 0 »moji smrti« je — nemogo&e. Mol&ati o njej pa — neznosno. To
nevzdrzno pozicijo more razbliniti edino — krik tidine:

Vidim, prihajajo beli psi zarje.
Proé, proé,
sicer vas vprezem v svoje sani!

(Pesem o smrti; Bohanec 1968: 44)

»Paradoks prave poezije je prav v tem, da njene besede »mol&ijo«. Niso
oveSene s tistimi pomeni, zaradi katerih nekaj pomenijo, ampak segajo
prek njih v ti§ino molka. Mo¢ poezije se poraja iz tega notranjega molka
njenih besed« (Virk 1995: 17).

Stari ljudje pravijo,

da samo zemlja

nikoli ne mine.

Prav imate,

res je.

(Pesem po bitki; Bohanec 1968: 26)

Preprosta razumska ugotovitev, ki nam jo predo¢a zgornja pesem, dobi
povsem drugaéno vrednost, &e poznamo njen naslov, Pesem po bitki.
Razmrevarjena trupla in njihovi deli raztreseni vse naokrog, kriki umi-
rajoCih in ranjenih, ki parajo nebo, pogledi ovdovelih Zensk, polni neme
groze, izguba zvestega prijatelja, spomin na pravkar doZivljeni vonj smrti
pred svojim telesom ... Pesnik bi se lahko posluZil res slikovitih motivov
za opis prizori§¢a po bitki, toda ne: o &emer se ne da govoriti, o tem je
treba mol&ati! Ali pa uporabiti »besede tifine«, besede, katerih prisotnost
spoStljivo kaZe na neko odsotnost, ki je neizgovorljiva. Prav imate, res
Jje! Kdo ima prav in kaj je res?

Ko so $li mimo mladenici,
sem ga iskala z oémi.

e zmeraj ne morem razumeti,
da je odsel.
In ne morem se s tem
sprijazniti.
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Sove skovikajo proti meni,

Sove skovikajo proti meni.

Samo 3e to slisim v Zivijenju.
Volkovi zavijajo proti meni.
Volkovi zavijajo proti meni.

Samo Se to slisim v Zivijenju.
(Spev po bitki; Bohanec 1968: 25)

Pesem mladega dekleta, ki je v bitki izgubila svojega fanta, ne pria
toliko o njeni boledini ob smrti (naj)bliZnjega, kolikor o nenadnem zoZe-
nju njenega sveta, od katerega so ostali le trije elementi: ona, sove in vol-
kovi. Skupnost je izginila, dekle se je zna$lo v popolni osamljenosti svoje
¢lovedke individualnosti. Videti je, kot da le Se pasivno sprejema, kar po
slusnem kanalu, ogitno edinem, s katerim je Se vezana na obstojeci svet,
sove in volkovi, Zivali, ki simbolizirajo smrt, »poSiljajo« v njeno smer. A
zakaj jih poslusa?

Odgovor je eksplicitno podan: ker samo Se to slisi v Zivijenju. Lirski
subjekt se je zavedel svoje krhke pozicije v svetu, do tega zavedanja ga je
pripeljalo dologeno nerazumevanje in nesprijaznjenost (smrt bliznjega).
Na ta nadin se je posredno seznanil s »svojo smrtjo«, prepoznal svojo
vrzenost v to moznost in doumel njeno gotovost. Skovikanje sov in zavi-
janje volkov naseljujeta vanj ob&utje fesnobe, toda ravno ta tesnoba pred-
stavlja rezultat njegove svobodne in hotene izbire lastnega remeljnega
poclutja. Navidez zoZeni svet, ki ga napolnjuje tesnoba, torej ni obi¢ajna
zalost, v katero bi bil subjekt pahnjen spri¢o spleta okolis¢in proti svoji
volji, ampak je posledica subjektovega zavestnega sprejemanja smrti kot
lastne moznosti biti. Zato njegovo posluSanje ni pasivno, ampak aktivno
dejanje: gre za zavestno uvajanje tesnobe v Zivljenje kot tistega razpolo-
Zenja, ki se dotika skrajnih moZnosti lastne eksistence.

Pri zgomji interpretaciji smo si pomagali s terminologijo, ki jo je
Martin Heidegger razvil pri eksistencialni analizi tubiti. Ne po nakljugju:
ravno Heidegger je tisti mislec dvajsetega stoletja, ki je fenomenu smrti
dodelil kljuéno mesto pri razumevanju ¢lovekove tubiti. Za nas je po-
membno njegovo izhodid¢e, da Elovek kot tubit, ki je opredeljena z bir-v-
svetu (Heidegger 1997: 84), vse stvari v svetu Ze vnaprej razumeva. Ker
ima o svetu neko predrazumsko vednost, vedno spoznava tisto, kar intui-
tivno Ze vnaprej pozna. Tako tudi Ze vnaprej ve za bit samo, ki »je« ne-
kak$en temelj oz. fundament vsega (o biri ne moremo reci da je, saj Sele
omogoda bivajodemu biti; zato pravi Heidegger, da »se bit daje« (es gibt
sein)) in kot taka predstavlja bistvo ¢loveka: »Tubit je bivajoce, ki mu v
njegovi biti gre za to bit samo (ibid.: 265). Z eksistencialistiénim besed-
njakom bi to lahko formulirali tudi v preprostej$i obliki: »... &lovekova
esenca je njegova eksistenca« (Virk 1999: 40).

Tubit je pri Heideggru opredeljena z eksistenciali, kot so radost,
krivda, tesnoba, skrb, asovnost, poutje, razumevanje ... Od teh je teme-
ljen eksistencial skrb, ki odraZa neko stremljenje tubiti po vedno novem
zasnavljanju in preseganju sebe: » Tubit je zmeraj Ze &ez sebe ... kot bit k
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bitni zmoZnosti, katera ona sama je. To bitno strukturo bistvenega »gre za
...« dojemamo kot biti-si-vnaprej tubiti« (Heidegger 1997: 265). Tubit je
skratka vselej Ze svoj Se-ne (ibid.: 333), svoja prihodnost, torej sodi k njej
tudi »svoja smrt«: »Smrt je bitna moZnost, ki jo mora tubit vselej sama
prevzeti. S smrtjo si tubit sama stoji pred seboj v svoji najlastnejsi
zmoZnosti biti. V tej moZnosti gre tubiti za njeno bit-v-svetu sploh« (ibid.:
342). A hkrati je ta najlastnej$a ¢lovekova moZnost tudi njegova skrajna
meja: »Smrt je moZnost popolne tubitne nemoZnosti« (ibid.). Tubit tako
doseZe svojo celost Sele z izpolnitvijo svoje najlastnej$e moZnosti — smirti,
ob kateri sama umanjka; zato Heidegger opredeljuje tubit tudi kot bit-k-
smrti, s ¢imer Zeli nakazati, da ¢loveka v njegovem bistvu dolo¢a odnos
do smirti kot konca Zivljenja.

Tubit je Ze takoj po rojstvu vrzena v to moznost, kar pa se ji razkriva
Sele pocasi skozi ob&utje tesnobe (ki nima nobene zveze s strahom pred
preminutjem!): »Ker iztek naprej tubit naravnost oposamezni ter ji v tej
oposameznitvi same sebe dopusti, da se zaveda celovitosti svoje zmoz-
nosti biti, zato k temu samorazumevanju tubiti v osnovi pripada temeljno
podutje tesnobe. Bit proti smrti je bistvenostno tesnoba« (ibid.: 363). Za
ilustracijo naj sluZi pesem Zelja po smrti:

Prepevala sem in grenko jokala,
neskonéno prostran je svet.
Govorim: ko bom umirala,
pripeljite ¢oln k obali!

Z levico bom Zivim pomahala.
Odhajam!

Do, ¢ujes, odhajam!

Coln smrti se ziblje blize in bliZe,
odhajam,

Jaz, ki sem toliko prepevala.
(Bohanec 1968: 41)

Lirski subjekt najprej ugotavlja neizmernost svojih bitnih moZnosti,
razpetih med radostjo in tesnobo, ter vseh svojih Se-nejev (»neskoncéno
prostran je svet«), toda takoj zatem se mu vsa pozornost osredotodi na
eno samo, najlastnejSo moZznost, ki jo Ze vnaprej razumeva. A &e jo naj-
prej Se postavi v prihodnost (»ko bom umirala ...«), le-ta nenadoma po-
stane s tesnobo nasiena sedanjost; »Odhajam!« ni krik strahu, ampak
krik kompulzivne Zelje Eloveka, ki hoce(!) svojo tesnobo sprejeti s pogu-
mom.

To obtutje tesnobe pa javnost oz. >se< (izpeljava iz sintagem tipa »se
govori, se dela, se umira ...«) oznatuje za $ibkost in strah ter vsiljuje
tubiti ravnodusnost in pozabljenje smrti. S tem ji jemlje moZnost samo-
razumevanja in tubit se mora skozi individualni upor proti >se-ju< izbo-
riti svobodo k smrti, ki e prej predpostavlja usvojitev poguma za tes-
nobo. Se enkrat se moramo ~ tokrat iz filozofske perspektive — vprasati,
zakaj >se< oz. javnost skuSa zakriti posamezniku njegovo najlastnej$o
moZnost. Ze prej smo pokazali, kako skupnost naredi iz smrti posamez-
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nika druzben dogodek, kar dobro opiSe tudi Heidegger: »Umiranje je
znivelizirano na nek pripetljaj, ki sicer zadeva tubit, toda nikomur posebej
ne pripada ... Umiranje, ki je bistveno nenadomestno moje, je obrnjeno v
nek javno nastopajoé dogodek, ki se Cloveku pripeti. Oznafeno govor-
jenje govori o smrti kot stalno nastopajofem »primeru«« (ibid.: 345-6).
Tovrsten odnos javnosti do smrti postane globlje razumljiv, ¢e vemo, da
smrt lastno tubit »... nagovarja kot posamezno« (ibid.: 359), da jo vodi v
proces, ki ga Heidegger poimenuje oposameznitev in ga smemo v prejs-
njem antropolofkem kontekstu razumeti kot proces individualizacije.
Posameznik pred bitno moZnostjo smrti vselej stoji sam pred seboj. »Ko
si tako stoji pred seboj, so tubiti zrahljani vsi odnosi do druge tubiti«
(ibid.: 342). Torej gre pri pojavu soodenja s »svojo smrtjok, gledano tudi iz
filozofskega zomega kota, navsezadnje za problematiko ogroZanja druz-
bene kohezivnosti.

Vendar: ¢e se to soocenje dogaja v polju umetniske fikcije, ki po Iserju
omogoda transcendirati vsredi$&enost v vsakdanjem Zivljenju kot tudi vse
znane pomene, postane tudi spor posameznika s >se-jem< zgolj fiktivne
narave. In ¢e ob tem predpostavimo, da umetnisko delo kot »prostor
razkrivanja biti« obstaja nelogljivo od posameznikovih psihi¢nih aktov,
da mu je imanentno (kar je v primeru ustne arhai¢ne poezije Se posebej
izrazito), potem lahko posameznik vseeno skozenj spozna in sprejme
svoje bitne moZnosti, tudi najlastnej$o med njimi, ne da bi spor prerasel v
realen druZbeni konflikt. Pravzapray, ¢e uporabimo Ricoeurjevo razliko-
vanje, konflikt se namesto v realnosti prvega reda odvija v realnosti dru-
gega reda, t.j. na globljem nivoju Lebenswelta, kjer prihaja do sootenja
dveh razliénih nacinov biti-v-svetu. Vsakdanja realnost prvega reda ostane
navidez nedotaknjena.

Primer za to, kako se v fikeiji zdruZita protislovna principa individual-
nosti in druZbenosti, je npr. malajska Pesem bolnega dekleta:

Ko bom umrla, mati, mi lase pocesi

in spleti temne kite.

Obleci me v bele halje, ko me bos oblacila,
o mati, v bele halje in v platno Samaranga.
Ko me k jami poneso, o dragi, bedni oce,
naj me pospremijo prijatelji.

Tam, dragi, bedni oce,

me tiho pusti samo

(Bohanec 1968: 42)

Lirski subjekt, bolno dekle, ki se zaveda svoje bliZznje smrti, daje navo-
dila ¢lanom svoje skupnosti, kako naj z njo ravnajo po smrti. To bi lahko
vzeli za znak njene navezanosti oz. lojalnosti do skupnosti. A paradoks je
v tem, da skupnost ta pravila dobro pozna, saj jih postavlja sama in torej
ne potrebuje tovrstnih napotkov. Zato lahko izzvenijo nekako dvoumno,
kot bi Zelelo dekle pokazati na neke vrste nerazumevanje oz. ravnodus-
nost svojih bliznjih ob njeni smrti, ko bo vse njihovo ravnanje potekalo po
natan¢nih, vedno enakih obrednih pravilih, celo njihova Zalost, ki ima kot

75



PKn, letnik 27, §t. 1, Lijubljana, junij 2004

vsako Sustvo prehoden in ponovljiv znadaj. Zato si v zadnjem verzu zazeli,
da naj jo ode s prijatelji »tiho pusti samo«, kajti njena smrt ne sme biti
samo javni dogodek, ampak naj &imprej pripade njej sami.

Vse pesmi o smrti nimajo tako mo&no poudarjene emotivne funkcije
kot doslej navedene. Naslednja pesem iz neosebne lirske perspektive te-
matizira majhnost posamezne ¢loveske tubiti, njeno nepomembnost v
kozmi¢nem merilu.

Na dan, ko umiramo,

pride veter,

da bi nas pometel s sveta

in zabrisal sledove

nasih korakov.

(-..)

Kajti sicer bi

bilo tako, kot

bi ziveli dalje.

(Pesem o smrti (odlomek); Bohanec 1968: 57)

V filozofsko-refleksivnem tonu, ki izraZa notranji mir in sprijaznje-
nost, hladnokrvno konstatira prehod éloveske tubiti iz biti v ni¢, potem ko
se izpolni njena najlastnej$a moZnost. Njeno bivanje v svetu nima smisla
v tem, da za njo ostajajo sledovi; ti sledovi namre¢ oznatujejo smisel nje-
nega bivanja za ¢asa njene eksistence (kot odslikava njenih uresnitenih
bitnih moZnosti), vendar se ta smisel zares zaokroZi ali dopolni Sele z
njihovim izginotjem.

A Se preden se dokon¢no zaokroZi njegovo zemeljsko bivanje, vsak
¢lovek rad v spominu preleti svoje uresni¢ene bitne moZnosti:

Zapoj mi, duh moj, pesem
o narvalih, ki sem jih lovil,
o narvalih, ki so v skupinah
delili povr§ino morja

na vzkipele pene...

()

Pojem o spominih

iz svoje mladosti

in skupaj z dihom Zivijenja
odhaja pesem iz mojih ust.

(Pesem starega lovca narvalov (odlomek); Golob 1954: 99)

Komaj si lahko zami$ljamo, kako intimen odnos obstaja med pesnikom
in njegovo pesmijo, &e se zadnji drobei njegove Zivljenjske energije spre-
mene v pesem, preden zapuste njegovo telo. Med njima pravzaprav ni
ontoloske razlike: vse Zivljenje sta so-ustvarjala drug drugega in nazadnje
bosta, nerazpoznavno prepletena, druzno prestopila v Tisino. Tukaj smo
torej naleteli na eksplicitno tematiziran primer prej omenjene imanentne
interakcije med tekstom in nosilcem teksta, ki je po svojem bistvu Ziv,
razvijajo¢ se odnos; tako kot avtor ustvarja pesmi svojega Zivljenja, taiste
pesmi ustvarjajo ali, bolje redeno, razkrivajo njegovo Zivljenje. Heideg-
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gerjeva definicija bistva umetnosti, ki je samopostavijanje resnice biva-
Jjocega v delo, tu pade na plodna tla; pesem ¢&loveku res »proizvaja« iz
nebivajocega bivajoce in iz skritosti neskritost, s &imer mu razkriva resnico
njegove bivajoce eksistence, ki je bit sama (gl. Heidegger 1967: 249-88).
Prek interakcije z umetniskim delom se posamezniku odpre moZnost, da
sprejme resni¢no lepoto svojega Zivljenja, ki je vsa vsebovana v spozna-
nju, da to Zivljenje »je«.
Na druga&en nadin se resnica biti razkriva v pesmi Nad mrtvim kro-

karjem:

Ti zemlja,

ti vélika zemlja!

Mar vidis te kupe

belih kosti?

To izsuSeno okostje,

ki je razpadlo

pod silo

vetrov

vélikega vsemirja?

He — he — he!

(Golob 1954: 101)

Pesnikovo vpra3anje je naslovljeno na zemljo, ki ne samo da je njegov
tu-svet, ampak on sam je ta svet. Kot tubit, ki je bit-v-svetu, ne louje med
svetom in sabo, med objektom in subjektom. Vpradanje torej bistveno
naslovi nase in to vpradanje se izkaZe za bitno vpradanje, ki bi se v
nepesniski, filozofski govorici glasilo: ali lahko vidim ni¢ (»sila vetrov
velikega vsemirja«), ali ni¢ je? Ali pa morda: kje je meja med bitjo in
nicem? VpraSevalec pri¢akuje odgovor v obliki molka, zato se nemu-
doma prepusti ekstati¢nemu potrjevanju svoje biti, svoje prisotnosti oz.
svojega »sem« skozi neomejene zunajjezikovne razseZnosti svojega
glasu. Kaijti zares pomembno je le vpraSanje samo: ker bit, katere hisa je
po Heideggru jezik, nikjer ne obstaja kot bivajo¢a stvar, pokaZe se le tam
»... kjer je bivajoe, ki se po njej spraduje« (Von Uslar 1986: 359).

Na enak nadin kot tubiti pripadajo njene bitne mozZnosti, tako biti
pripada ni¢. Ne moremo misliti biti, ne da bi se hkrati dotaknili ni¢a. Sele
tezava misliti ni¢, nam, po Heideggru, razkrije tezavnost misliti bit (ibid.:
358). Predstavljati si ¢lovekovo iz-nifenje je po svoje tako tezavno, da
lahko pesnik ob poskusu podoZivljanja njegovih razseZnosti vse globlje
zapada obCutju absurdnosti, kakor npr. v Pesmi mrtvih:

Vi, bogovi! Kako strasno smo bili pokopani,
zategnjenih obrazov, obrnjeni proti nebu.
Vidimo dezevni oblak, kako leti nad nami,

z nogami pogreznjeni v globino, mi, iztroeni,

Raztrgana rebra, stebri nasih his,

razrite oci, s katerimi smo se gledali,

upadli nosovi, s katerimi smo se ljubkovali,
razorana prsa, s katerimi smo se objemali (...)
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Poslusajte Zalostinko komarja:

»Naj umrejo in odpotujejo tja,

toda joj mojemu uSesu, ki je odtrgano!«
()

(odlomek; Golob 1954: 128-9)

V tej pesmi je izrazit poudarek na iskanju pomena telesnosti za Clove-
kovo tubit. Potem, ko je &lovek samega sebe dojel kot dogajanje biti, se je
nujno zavedel svoje prepletenosti s physis, Se izrecno s telesnostjo: » Tubit
je kot taka telesna-bit (Leib-sein) enako kot je bit-v-svetu ali casovnost«
(von Uslar 1986: 359). V tem pogledu je 3¢ vedno aktualna Aristote-
lova »psihologijag, ki je pojmovala telesno bit in tubit kot identi¢ni.
Telesnost pri njem ni razumljena kot materialni temelj naSe duSevnosti,
ampak je obratno, dusa definirana kot stvarnost telesa (ibid.: 360), ali kot
povzema Gadamer (1999: 68), da je dusa »biti na delu« telesa, Nase telo
je po njem na nacin orodja povezano s svetom. S ¢utili opaZzamo prisot-
nost in stvarnost sveta. Clovek pa teh Cutil ne poseduje, ampak je ta
Cutila; slednje Aristotel ponazori z metaforo: »Ce bi bilo oko telesno Zivo
bitje za sebe, tedaj bi akt gledanja, skozi katerega se dotika stvarnosti
ugledanega, in zmoZnost vida na splosno bili njegova dusa« (ibid.: 361).
Torej, na isti nadin, kot je dusa stvarnost telesa, je npr. premikanje stvar-
nost organov za premikanje. Zavest je potemtakem po Aristotlu neka vrsta
dokaza o prezentnosti telesa in njegovo izni¢enje je ve¢ kot izni¢enje
zavesti same.

O tem nam pri¢ajo tragi¢ni toni z zaCetka prejSnje pesmi, ki opisujejo
destruktivno preobrazbo ¢lovekovega telesa po smrti. Organi za gledanje,
voh/ljubkovanje, dihanje/objemanje itn. in njihove funkcije so Ze izginili,
medtem ko telesa $e vedno vztrajajo v nihanju med bitjo in ni¢em, pa e-
prav nerazpoznavno deformirana. Kljub vsemu razpadla trupla predstav-
ljajo sled tubiti in kot taka morda 3e lahko proizvedejo posamezne pre-
bliske svoje nekdanje stvarnosti (t.j.. duevnosti) (»vidimo deZevni oblak
...«), ali pa vsaj opazajo razliko do nje (»razrite oci ..., upadli nosovi ...«).
A v poslednji tretjini tovrstne reminiscence nepri¢akovano zamenjajo
groteskni opisi Zalovanja ZuZelk za izginulimi deli &lovedkih teles. Zu-
Zelka, ki opazuje mrtvo telo od zunaj, objektivno, izrazi nestrpnost nad
oklevanjem ¢loveske tubiti med bitjo in ni¢em. Zeli si, da duge ljudi ¢im-
prej izginejo (ker so njeni sovrazniki), a hkrati Zaluje za njihovim telesom
(ki je njena hrana), saj ugotavlja, da je oboje nelogljivo povezano. S to
premestitvijo perspektive doseZze pesnik absurden, komi¢en udinek, ki
pokaZe na nedostopnost »eksistencialne analize« mrtvih teles (t.j. so $e bit
ali Ze ni¢?).

Clovekova tubit je morda dostopnej$a razumevanju, &e jo bistvenostno
pojmujemo kot casovnost. Ta je pri Heideggru oznatena za horizont
¢loveske tubiti in eno glavnih dimenzij biti nasploh. Bit se ne more ome-
Jiti samo na sedanjost in dejanskost, ampak ji pripadata tudi vsa preteklost
in vsa prihodnost. Cloveska tubit je naravnana naprej v prihodnost, ob
tem jo vodi skrb, izpolni pa se Sele v smrti. To strukturo lahko prepo-
znamo v Pesmi o svetlobi:
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Kadar odplovem s éolnom daleé od brega,
premisijam, kako nepomembno je moje
vsakdanje Zivijenje.

Toda, ko se spomnim, da sem bil v hudi stiski,
se mi zazdijo moje majhne skrbi

velike,

in velika se mi zazdi bolecina,

ki jo prinasa s sabo vsakodnevno pomanjkanje.
Toda ali ni edina stvar,

edina stvar, ki je res velika,

to, da zagledas v kolibi na koncu poti,

kako se bliza veliki dan,

kako se poraja dan

in svet napolnjuje svetloba.

(Bohanec 1968: 55)

Lirski subjekt takoj v prvem verzu uvaja metaforo (»dale¢ od bregac),
ki konotira oddaljitev od lastne tubiti ali »izstop« iz nje. Z distance si
predoci svojo eksistenco, ki se mu za trenutek zazdi nepomembna. A takoj
zatem zapade skrbi (»... ko se spomnim, da sem bil v hudi stiski ...«), ob
kateri se zave neprecenljivosti lastne eksistence oz. njene biti, saj »...
Bistvo tu-biti je v njeni eksistenci ... stavek pove: &lovek biva tako, da je
ta »tu, se pravi razsvetljava biti. Ta »bit« tega »tu in samo ona ima
temeljni znacaj ek-sistence, to pomeni, ekstati¢nega stanja notri v resnici
biti ...« (Heidegger 1987: 193-4). Clovekova eksistenca odslikava ne-
skonéno enotnost sveta, je njena lu¢ ali svetloba, Tega se zave tudi na$
lirski subjekt, ki sluti, da bo »na koncu poti« (izpolnitev najlastnejse
mozZnosti), kamor ga bo neko¢ (skozi asovni horizont) privedla skrb,
zagledal kako »sver napolnjuje svetloba« (razkrita resnica biti). Ta tre-
nutek, to »ekstati¢no stanje notri v resnici biti, se mu zazdi kot »edina
stvar, ki je res velika«. Smisel, proti kateremu je usmerjena skrb, je torej
bistveno pogojen s &asom oz. je v ¢asu ali kot pravi Heidegger: »Casov-
nost se odstre kot smisel samolastne skrbi« (1997: 444).

Nazadnje se moramo ustaviti ob verjetno najbolj razvpiti problematiki
v zvezi s smrtjo, ki je od nekdaj sprozala zelo burne in nasprotujo&e si po-
lemike ter bila predmet neStetih umetnidkih obdelav — samomoru. Samo-
mor so v arhai¢nih druzbah ponavadi obravnavali kot zlo¢in. Posameznik
ga resda lahko izvr8i iz razliénih razlogov, npr. kot Zrtvovanje, masce-
vanje ali izhod v veliki stiski (bolezen, lakota itd.), toda na tem mestu nas
zanima samomor, ki se zgodi kot svobodna in premi$ljena odlogitev
posameznika, da zavestno konéa svojo tubitno eksistenco, kljub dejstvu
0z. prav zaradi dejstva, da jo ceni. S tak3nim samomorom doseZe njegova
individualnost svoj vrhunec, saj je ceno dokon&ne sprave s samim sabo
plagal z absolutnim razdorom z druZbo. Utemeljitev tovrstnega samomora
in njegov smisel nam podaja razmiljanje Edgarja Morina, avtorja dela
Clovek in smrt, ki razgalja te najskrajnejSe meje potrjevanja individual-
nosti:
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»Tam, kjer posameznik dvigne roko nase, druzba ne samo, da ni zmogla
pregnati njegovih misli o smrti in v njem prebuditi volje za Zivljenjem,
ampak je poleg tega negirana, premagana; na nikakrSen nacin ne more ve¢
vplivati na &lovekovo smrt, to se pravi, ne more je ne olaj3ati, ne oddaljiti.
Skozi samomor doZivi individualno potrjevanje svojo najvetjo zmago, ki
pa istofasno predstavlja najteZji poraz, za katerega ni ve¢ zdravila. Glede
na to, tam kjer posameznik pretrga vse vezi, ki so ga pripenjale na druZbo,
kjer se izkaZe za osamljeno in ble3¢eo individualnost, se na njegovem
obzorju prikaZe smrt, prav tako osamljena in ble¥¢eda, kot njegovo sonce«
(Morin 1981: 55).

Prav iz tega izhodii¢a se lahko dokopljemo do plodne interpretacije
polinezijske pesmi Pesem samomorilke:

Moja sestra Audi Vavarusu lezi in spi.
Je to sen zdravja ali smrti?

Njena glava utrujeno pociva na blazini.
Le spi, zenska, ki mi odrekas prostor

v ljubezni najinega moza.

Le spi, Zenska, ki si pozabila

na najino skupno otrostvo.

Bolan je zakon z istim moskim,

kot trnje za nase meso.

Vzamem barve in svojo najlepso obleko,

dolgo hodim preko polj,

smuknem mimo izbocene skale,

se spustim ob potoku,

zapustim obalo in se napotim k visokemu drevesu.
Odprem Skatlo z barvami,

érnim si oci.

Mar je danes dan maoje smrti?

Obrnem se proti kokosovemu drevesu,

navlaZim dlani in se poéasi vzpenjam.

Na pol poti od krosnje do korenin

se ustavim in gledam.

Zalostno me opazuje moja domovina.

V daljavi vidim razkosno Seturo,

njene strehe tonejo v temi.

Vidim obalo, po kateri sem se skrivoma sprehajala,
bela kolesa na ¢olnih se skrivajo olesu.

Sedaj odprem dvoje rok
in moje Zivljenje me zapuséa.
(Golob 1954: 130-31)

Lirski subjekt je mlada Zenska, ki je s svojo sestro Zena istega moza,
kar je bil v polinezijski kulturi povsem legalen pojav. V prvi kitici, kjer
opazuje svojo speco sestro, pride na dan njen revolt nasproti obstojedi
druZbeni realnosti, v kateri je prisiljena Ziveti. Najisteje se izrazi v zad-
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njih dveh verzih prve kitice (»Bolan je zakon z istim moZem, kot trnje za
nafe meso.«), ki kot razlog za neznosnost druzbene ureditve podajata
trpljenje posameznika. Svoje trpljenje ponazori s primerjavo s fiziéno
bolegino, kar nam pri¢a o tem, v kako tesnem odnosu je uporna indi-
vidualnost z lastno telesnostjo.

V drugi kitici dekle oble¢e svojo najlepo obleko, vzame barve ter se
odpravi k nekemu natanéno doloenemu kraju ~ visokemu drevesu, bitju,
ki prebiva najbliZe soncu. Ob njegovem vznoZju se za¢ne odvijati skriv-
nosten ritual, po svojem bistvu avtoreferencialen, »oddajnik« in »spre-
jemnik« je namre¢ lirski subjekt sam. Najprej je na vrsti ritualna podr-
nitev odi, takoj zatem sledi »besedni« del, ki se sestoji v enigmati¢nem
vpraSanju »Mar je danes dan moje smrti?«. To vpraSanje brez razvidnega
naslovnika je kljucni del celega besedila, kajti oznacuje tisti usodni tre-
nutek, ko posameznik stoji neposredno pred svojo najlastnejSo mozrostjo
(prihajajo¢i dogodek zavestno poimenuje »moja smrt«). Vsebinsko ga
lahko interpretiramo kot subtilno provokacijo, usmerjeno na druzbo;
namre¢ s tem, ko individuum eksplicitno sprasuje, ali je to dan njegove
smrti, kot da $e zadnji¢ preverja, ali druzba (ne le skupina ljudi, ampak
tudi njihovi bogovi) lahko kakorkoli posreduje, se vmesa med njega in
njegovo smrt. Ker ni nikakrSnega odziva, je lahko dokon&no prepri¢an:
nih¢e mi ne more odvzeti moje izbire za smrt, sem edini, ki ve pravi
odgovor. In ta odgovor je tako jasen, da ni treba, da je izre¢en. Clovekova
individualnost se najdisteje izrazi z molkom. S tak8no izbiro posameznika
je druzba negirana, njena osnovna funkcija in smisel, namre¢ da posa-
mezniku omogo¢a in laj$a bivanje, je izniena, Se ve¢, preme3ena je v
svoje nasprotje: zdaj je druzba tista, ki posamezniku onemogoca bivanje.
Zato se ozaveS§¢eni individuum, kakrSnega predstavlja lirski subjekt pri-
¢ujote pesmi, odlodi za dejanje, ki bo poleg potrditve lastne individu-
alnosti, izrazilo tudi najradikalnejsi (in najvplivnejsi) moZni druzbeni
protest. Prej smo omenjali, da Ze naklju¢na smrt posameznika lahko zelo
negativno vpliva na druZzbeno kohezivnost; ni si tezko predstavljati,
kak3ne druZbene posledice prinese 3ele zavestna odpoved Zivljenju v neki
majhni, tesno povezani vaski skupnosti.

Ko lirski subjekt v naslednji kitici pleza na drevo, si $e zadnji¢ ogleda
svoj tu-svet in ob tem doZivlja njegovo lepoto. Toda ni Zalosten, Zalostna
Jje njegova »domovina«, ker jo zapudta. Ker z vso svojo lepoto ne more
vplivati nanj in ga zadrzati v svojem objemu, zadrzati ga pred oposamez-
nitvijo najradikalnejde vrste. Le-ta pride nenadoma in tiho (»... odprem
dvoje rok in moje Ziviljenje me zapu$cax), brez odvetnih besed, zgolj s
preprostim, komaj opaznim gibom telesa. Zadnja dva verza (oz. zadnja
kitica) odli¢no ponazarjata ne samo absolutne prilastitve posameznikove
tubitne eksistence (»Zivljenje imam v svojih rokah«), ampak tudi identi¢-
nost tubiti in telesne biti (Zivljenje posameznika je v njegovih rokah), kar
moramo razumeti kot pogoj za zavestno in nalrtno realizacijo ¢love-
kove najlastnejse mozZnosti: kajti samo tisto telo, ki je neloéljivo spo-
jeno z zavestjo, lahko brez zadrzka dvigne roko nadse. Ali kot je to v
pesmi izraZeno bolje, odpre dvoje rok. Odpre dvoje rok v pri¢akovanju,
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da bi sprejelo svojo smrt, osamljeno in bleS¢eco, kot »sonce na obzorju
biti«.

Ob tem je treba nujno dodati, da fikcijski samomor, za razliko od real-
nega, ne more poleg najvedje potrditve njegove individualnosti, obenem
predstavljati posameznikovega najtezjega poraza. Njegova realna funk-
cija je zgolj v preizkuSanju skrajne meje ¢lovekovih tubitnih moZnosti.
Fikcijska struktura jezikovne umetnine namre¢ omogoca, da se ¢lovek iz
njene zacasne oblasti zopet vine v svojo obicajno vsrediséenost v svetu,
bogatej8i za izkudnjo in spoznanje, ki sta ga potrdila v njegovi tubitni
individualnosti. In ga pribliZzali resnici biti. Saj, kakor poudarja znamenita
Gadamerjeva misel, edina bit, ki je lahko razumljena, je jezik. In razum-
liena je lahko toliko bolj, v kolikor se jezik organizira v takSen pesniski
tekst, ki je sposoben kljubovati ¢asovni, prostorski in kulturni razli¢nosti
svojih sprejemnikov ter z njimi razvijati dialog o isti stvari.

Uvod v hermenevti¢no aplikacijo interpretativnih
zakljuckov

Ce smo se najprej skusali pribliZati izvimemu horizontu arhai¢nih pesmi
o smrti in njihovih sprejemnikov, in ¢e smo v prej$njem poglavju le-tega
skusali stopiti z na§im zgodovinsko opredeljenim razumevanjem v notra-
nje koherentno interpretacijo, nam sedaj ostane e poskus, da za¢rtamo
smer za aplikacijo teoreti¢nih in interpretativnih ugotovitev, do katerih
smo se dokopali na podlagi dialoga z obravnavanim izro¢ilom arhainih
ljudstev, na konkretno problematiko nase sodobnosti. Sele z aplikacijo, ki
sprejemniku odstira aktualna vprasanja njegove stvarmosti in nanje odgo-
varja, se po Gadamerju dopolni pomen oz. smisel dela ali izrogila in le
tako dosezemo celovito razumevanje, ki v skrajni posledici Ze meji na
delovanje. Na§ kon&ni namen namre€ ni bil razumeti individualnost teksta
(izrotila) z vsemi njegovimi psiholodkimi ali sociolo3kimi razseZnostmi
(intenca avtorja, doZivljanje prvotnih sprejemnikov, socialne funkcije in
posledice), saj, slede¢ misli Gadamerja in Ricoeurja, menimo, da se zapi-
sano izro¢ilo (in konec koncev je na$ predmet zgolj zapisana oblika ar-
hai¢ne poezije) iz konkretne preteklosti premesti v abstraktno sfero smisla,
ki ga je mo¢ identificirati in obnoviti vedno znova, ne glede na zgodo-
vinski as sprejemnika. Rekonstrukciji smisla se najlaZe priblizamo, &e
razumemo tekst kot odgovor na neko vpraSanje in rekonstruiramo vpra-
Sanje samo, s ¢imer pa Ze nujno preseZzemo smiselni potencial izvornega
teksta, saj nas vprasanje sili v avtonomno iskanje 3e drugih moZnih odgo-
vorov. In prav to interpretovo samoiniciativnost poudarja Gadamer: »Ra-
zumeti najprej pomeni: spoznati se na stvari, 3ele na drugem mestu pa
pomeni predstaviti misljenje drugega in ga razumeti. Tako kot prvi her-
menevtiéni pogoj ostaja razumeti stvar, biti udeleZen v isti stvari
(Gadamer 1999: 40).

V primeru obravnavanih arhai¢nih pesmi o smrti ne more biti dvoma,
za katero stvar gre: vsekakor tematizirajo mozne odnose do fenomena
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Slovekovega izni¢enja, imenovanega smrt. Zdi se, da se rojevajo iz vpra-
$anja Kako sprejeti svojo smrt? (v nasprotju z npr. Zalostinkami, ki se
prej ubadajo z vprasanjem Zakaj je umrl/bom umri? ali pa miti, ki odgo-
varjajo vprasanjem Kaj, zakaj in od kod je smrt?). Odgovori, ki jih ponu-
jajo, imajo prepoznavni skupni imenovalec: pogum za smrt. Ta pogum
smo v kontekstu pri¢ujoge razprave navezali na pojav rojstva in osamo-
svajanja individualnosti (0z. oposameznitve), principa, ki je moral vsaj
delno razrahljati druzbeno kohezivnost navidez trdnih arhai¢nih skupno-
sti, saj je lo¢il »svojo smrt« od identi¢nega pojmovanja smrti kot kolek-
tivnega dogodka s strani druzbe. Kak$en odnos do smrti in kakSne od-
govore na vprasanje Kako sprejeti svojo smrt? pa ponuja prevladujota
duhovna klima naSe sodobnosti (predvsem t. i. Zahoda)?

V svojem eseju Spremenjena smrt. Premiki v stalis¢ih do smrti v za-
hodnih druzbah se Phillipe Ariés (Arijes 1989: 174-208) loteva zgo-
dovinskega pregleda odnosov do smrti v Evropi in Ameriki. Njegove
ugotovitve, ki jih na kratko povzemamo, so zelo zgovorne. Dolga stoletja,
od antike pa do poznega srednjega veka je zahodni Elovek svojo smrt
dojemal kot sestavni, organski del Zivljenja, po svojem bistvu nepomem-
ben in neopazen, zato jo je sprejemal ravnodusno. Kasneje, v renesansi, je
postajala smrt vse pomembnejsa:

»Cloveku poznega srednjega veka in renesanse je postalo pomembno, da
prisostvuje svoji smrti, saj je v njej uzrl izjemen trenutek, v katerem je
njegova individualnost dobila svojo dokonéno obliko. Gospodar svojega
zivljenja je bil le toliko, kolikor je bil gospodar svoje smrti. Njegova smrt
je pripadala izkljuéno njemu samemuc (ibid.: 181-182).

Toda, kot opaza Ariés, od 17. stoletja naprej je zafel Evropejec iz-
gubljati suverenost nad svojim Zivljenjem in poslediéno nad svojo smrtjo.
To suverenost je namre¢ zacel deliti s svojo druZino, ki je prevzela ¢u-
stveni monopol nad svojimi ¢lani. DruZina ni ve¢ tolerirala namisljenega
udarca, ki naj bi ga izkusil ljubljeni umirajo¢i ¢lan ob iskrenem sootenju
s smrtjo in katerega bi §e mocneje obcutili preostali ¢lani, saj bi se na ta
nadin razblinilo vzdugje ljubeznivosti in sre¢e. Ob umiranju je tako pri-
hajalo do vsesplo$nega sprenevedanja in sam umirajo¢i je bil zaradi so-
¢utja do druzine prisiljen prikrivati svojo vednost o bliZzajo¢i se mu smrti.
»Formula »ni obcutil, da umira« je v naSem vsakdanjem govoru zame-
njala formulo »céuteé, da se mu smrt bliza« iz 17. stoletja« (ibid.: 181).
Poleg tega je razmah medicine vplival na to, da sta sredi 19. stoletja
pojma umiranje in smrt postala sinonim za bolezen, saj zdravniki niso ve¢
radi priznali, da nekomu ni pomo¢i. Delno tudi zato, ker se niso Zeleli
ujeti v verigo sentimentalnih reakeij, ki bi jih vest o neizbezni smrti spro-
Zila pri umirajo¢emu in njegovi druZini. Tako se je do danes izoblikovalo
obnaanje, oznadeno za »acceptable style of facing death« (ibid.: 184),
pri katerem je pomembno, da je smrt posameznika taka, da jo lahko
sprejmejo in prenasajo tisti, ki bodo Ziveli dalje. Individualizem, ki se je
zatel v Evropi razra$¢ati od poznega srednjega veka naprej (avtor kot nje-
gov najoditnejsi izraz vidi pojav testamenta, ki se je konstituiral kot posebna
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knjiZzevna vrsta in postal pomembno izrazno sredstvo posameznika, dokaz
njegovega obvladovanja zavesti, skozi katerega je predstavil celovit
pogled na samega sebe; ko se je testament reduciral na zgolj finanéno
funkcijo, lahko v tem vidimo prvi znak upadanja individualnosti), je kljub
razvoju znanosti, prava, politi¢nih pravic itd. pod vplivom druzinskih in
profesionalnih pritiskov v 20. stoletju za3el v krizo: »Dolo¢ena skladnost
med triumfom smrti in triumfom individualnosti tekom poznega sred-
njega veka nas navaja na vprasanje, e podobna ali obratna zveza ne ob-
staja tudi danes med krizo smrti in krizo individualnosti« (ibid.: 208).

Ne glede na zakljuke Ari¢sa, Heideggra, Morina idr. ni teZko ugoto-
viti, da je dandanes smrt na Zahodu odrinjena na obrobje, &e Ze ne narav-
nost tabuizirana: izgnana je iz vsakdanje govorice kot neokusna tema,
skoraj vsak njen realni pojav je doZivet negativno kot »grozljivoy, vsake
druge vrste manifestacija (v literaturi, filozofiji, medijih) pa najpogosteje
obsojana kot »morbidno«. Posameznik je spri¢o tovrstnih kulturnih
kalupov malodane prisiljen v spregledovanje in hoteno pozabo smrti.
Sekularizirana kapitalistina druzba, ki se bistvenostno konstituira v dia-
lektiki produkcije in potroSnje dobrin, je Ze po definiciji morala proizvesti
slepoto za smrt, da bi na ta naCin usmerila pozornost posameznikov na
»svet manipulabilnih objektov« (po Ricoeurju), ki je sploh edini lahko
predmet ponavljajode se potrodnje. Samo ugibamo lahko, katera druZbena
sredstva ustvarjajo in ohranjajo takSen odnos do smrti (druZina, medicina,
mediji ...?). Zdi pa se, da sodobni, vseprisotni miselni in éustveni odpor
¢lovekove zavesti do smrti v veliki meri sloni na vsiljenih kolektivnih
predstavah, ki povezujejo oz. oznafujejo smrt s faktorji telesnega ne-
ugodija (npr. z onemoglim in postaranim telesom, z boleznijo, z bolegino
itd.). Vsi ti faktorji sodijo med reference prvega reda, zato prikrijejo feno-
men smrti kot tak, saj le-ta pripada referencam drugega reda, Lebensweltu
oz. biti-v-svetu, ki je po Heideggru opredeljen z eksistenciali. Na mesto
sebe-zasnavijajoce-tubiti, ki se zaveda svoje neloéljive vpetosti v hori-
zont Casa in z njim povezane dialektike biti in ni¢a, stopa sedaj sebe-
omejujoca-tubit, katere zavest beZi pred lastnimi eksistencialnimi moz-
nostmi, ki jih doZivlja samo 3e kot nasilje nad sabo. Tako je povpreénemu
posamezniku iz zahodne druzbe njegova smrt odtujena.

Tak3en odnos do smrti, ki ga smemo poimenovati slepota za smrt, pa
ni ve¢ odgovor na vpradanje Kako sprejeti svojo smri?, saj se od proble-
matike zgolj distancira. Je zasilen izgovor, s katerim posameznik — gledano
objektivno — zavrne soo&enje ne le z eno od svojih tubitnih moZnosti, am-
pak prav s svojo najlastnej$o moZnostjo biti. Tak3na zavrnitev pa ne more
ostati brez posledic za njegovo tubitno eksistenco, kajti konénemu soole-
nju s svojo smrtjo se kljub izogibanju ne izogne nihée. Pri arhai¢nih druz-
bah smo na splodno ugotavljali, da je obi¢ajna druZbena interpretacija
smrt razlagala kot prehod v nov svet, njihov odgovor na vprasanje Kako
sprejeti svojo smrt? pa bi lahko razumeli kot predanost smrti. Ta odnos
ustreza, ¢e ga primerjamo z Zahodom, torej obdobju pred renesanso.
Tak3na fatalistiéna naravnanost je pri vedini pripadnikov arhaiéne skupnosti
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ob sreanju s smrtjo sproZala veliko Zalost, ki se je kazala predvsem na
zunaj (kot Zalovanje) in bila druzbeno legitimna; pri sodobnih druzbah,
kjer druzbene interpretacije pravzaprayv ni, pa opazimo, da je tudi Zalost
druzbeno nezaZelena. Posameznik jo mora potladiti v svojo notranjost, s
¢imer se izgubi Eustvena podpora skupnosti, katere je bil deleZzen arhai¢ni
¢lovek. Danadnji Zahodnjak se ob neizogibnem sre¢anju s smrtjo znajde v
nezavidljivem poloZaju, saj naleti na eni strani na druzbeni molk, na drugi
strani pa spozna, da nima pripravljenega individualnega odgovora. Ce se
je do tedaj e slepil z mo&jo svoje individualnosti (in ravno pripadniki za-
hodnih druzb vrednotijo lastno individualnost zelo visoko), mora v trenutku
neizogibnega sretanja s smrtjo priznati njen poraz. Iz tega priznanja, ki se
sicer posamezniku napoveduje Ze ves ¢as 0z. zanj intuitivno Ze vnaprej
ve, a ga potiska v nezavedno, izrai¢a tragika modernega posameznika, ki
je neprimerljiva z Zalostjo pripadnika arhai¢nih ljudstev.

Smiselni potencial, ki smo ga (re)konstruirali ob branju arhaiénih pe-
smi o smrti, ter vpraSanje, ki se skriva pred njimi, lahko pripomoreta k
razreSevanju sodobne krize individualnosti. Odkrivata nam izvirno, novo
razlidico tistega odnosa do smrti, ki je v renesansi omogodil dvig in
triumf ¢lovekove individualnosti na Zahodu. A le pod pogojem, ¢e smo
pripravljeni z arhaiéno poezijo vzpostaviti enakopraven dialog. K sled-
njemu nas — z utemeljitvijo — Ze 1. 1927 v Biti in éasu opogumlja tudi Hei-
degger sam:

»Usmerjenost analize tubiti na Zivljenje »primitivnih ljudstev« ima lahko
pozitiven metodi¢ni pomen, kolikor so »primitivni fenomeni« pogosto manj
zakriti in zapleteni z neko daljnoseZnejSo samorazlago dot. tubiti. Primi-
tivna tubit pogosto govori neposredneje iz izvornega prepustanja »fenome-
nom« (v predfenomenolodkem smislu). Ta pojmovnost, ki je z naega
gledis¢a morda okorna, lahko pozitivno pospeSuje genuino izpostavitev
ontologkih struktur fenomenov« (Heidegger 1997: 81-82).

Zgornji Heideggrov citat opozarja, da je naivnost pogosto blize res-
ni¢ni naravi stvari, saj se manj zakriva z zapletenimi samorazlagami. S
tem pa nam Heidegger posredno Ze tudi odkriva enega od morebitnih
virov, Ki proizvajajo sodobno krizo individualnosti. T.i. »strah pred
naivnostjo« (gl. Virk 2000), ki je zelo znaéilen za stanje duha na Zahodu
v postmoderni dobi in dolo€a na podlagi (ve&idel) estetskih kriterijev tudi
zasnavljanje ¢lovekove individualnosti, lahko v Zelji po preseganju pre-
teklosti povzroca slepoto za nekatere »tradicionalne« eksistencialne prob-
lematike ¢loveka, med katere fenomen smrti vsekakor sodi. Gadamerjevo
prizadevanje za razveljavitev estetskega razlotevanja v prid spoznay-
nostnim funkcijam — razumevanju in »resnici, je zagotovo eden najodlogil-
nejsih prispevkov na podro&ju humanistike, ki nas brez strahu usmerjajo v
raziskovanje in upoStevanje celotne tradicije ¢lovestva, ne glede na njeno
naivnost, oddaljenost ali »primitivnost«.

Menimo, da se je ob analizi arhai¢nih pesemskih besedil s tematiko
smrti pokazalo, kako individualni princip ¢lovekove zavesti nenehno in
povsod i3¢e lastne poti iz trdno zaCrtanih druzbenih kalupov, ki posa-
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mezniku praviloma onemogodajo izpolnitev nekaterih njegovih tubitnih
moZnosti. Razlog, zakaj prihaja do te neskladnosti, najverjetneje ti¢i v
nasprotujodi si osnovni naravnanosti individualnega in druzbenega »orga-
nizma: &e je prvi doloen skozi horizont omejenega ¢asa in zato usmerjen
h konénosti, je drugi ¢asovno nedologen in zato potencialno vecen.
Princip druZbenosti je potemtakem neobremenjen s problematiko smrti in
zatorej zanjo ne more imeti pravega posluha in razumevanja. Nasprotno
pa princip individualnosti sreCuje to problematiko kot neizogibno in
sredid¢no, saj je smrt vedno kon¢na postaja njegove tu-svetne poti. Indi-
vidualna zavest, ki v celoti sprejema zavest o svoji konénosti, sicer ni v
ostrem protislovju s principom druZbene ¢asovne nedolo¢enosti (zavest o
lastni smrti ne prepretuje ¢loveku, da ne bi sprejemal odgovornosti za
nadaljni obstoj druZbe, ki je navsezadnje tudi pogoj njegove za-Casne
eksistence), toda velik del njene Zivljenjske pozornosti (in energije) sedaj
odteka k referencam drugega reda, s ¢imer se zmanjSuje mo¢ in pomen
referencam prvega reda, ki reprezentirajo temeljni princip druZbe. Zaradi
tega vsaka &loveska druzba® svojim pripadnikom vsiljuje bolj ali manj
u¢inkovite kulturne modele (obnadanja, misljenja in Custvovanja), ki v
¢im vedji meri usmerjajo ¢lovesko energijo v rast in razvoj druZbenega
»organizma«. Nemalokrat v zgodovini se ta prizadevanja izrodijo v za-
vestno brezobzirno manipulacijo vladajote manjine s podrejeno vecino,
s &imer se porusi ravnoteZje obeh principov in se za¢ne teror »misljenja
identitete«. Ideolosko polje, izras¢ajote iz omenjenih prizadevanj, ki bi
ga v najirSem smislu pogojno lahko imenovali politika, pa je skozi vso
¢lovesko zgodovino najsubtilneje, a hkrati najbolj dosledno prebijala ravno
poezija, saj je tudi (in predvsem!) v okoljih in ¢asih z mo&no prevlado
identitete druzbenega principa posameznikom omogocala pristno eman-
cipacijo individualnosti. Morda se ravno v tej njeni zmoZnosti skriva
smisel njenega izvora in hkrati skrivnost njene nesmrtnosti.

OPOMBE

! Namesto slabsalne oznake »primitivno« bomo raje zasilno uporabljali izraz
narhaiénog, ki je bolj nevtralen; v naSem kontekstu pa tudi poudarja dejstvo, da je
kultura obravnavanih ljudstev utemeljena v mediju »ustnosti« in ne pisave — slednja
Jje, zgodovinsko gledano, mlajsa, modernej$a oblika prenasanja tradicije

Problematiko »izjemnega posameznika« je poudarjal klasik angleske antro-
poloske 3ole R. R. Marett. Zagovarjal je stali3e, da »zgodovina ne more zane-
mariti ¢loveka z izrazito individualnostjo, izjemnega &loveka, genialnega, bodisi
da je pomemben mislec ali lovek akcije. Se ved, ta Elovek je velikokrat ustvar-
jalec zgodovine in kot takemu bi mu zgodovinar moral dati dolZzno spo3tovanje.
Antropologija torej ne sme prezirati tistega, kar bi se lahko imenovalo zasluga
zgodovinske zgodbe. Preu¢evanje zapleta brez preuéevanja njegovih junakov nik-
dar ne more dati prave predstave o drami &loveskega Zivljenja« (po Stanonik
2001: 132).
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? Potemtakem ne gre za tiste vrste fikcijo, ki jo je utemeljeval duhovni ole
fenomenologije Franz Brentano. Po njem so predmeti fikcije neobstojedi pred-
meti, sestavljeni iz realnih zaznavnih predstav (gl. Sajama 1994: 40-41).

* Ves &as moramo imeti pred o&mi omenjenega »izjemnega posameznikag,
kajti naivno bi si bilo predstavljati, da bi kar vsak sprejemnik razvil tolikino po-
zornost do bitnih vpraSanj in hkrati premogel nadpovpregno ob&utljivost za jezik.

% Tu imamo v mislih arhaiéno poezijo o smrti, fiksirano v pisavi. Sele zapisani
tekst, ki je avtonomen glede na avtorjevo intenco, omogo¢a produktivno inter-
pretacijo. Ker »... tekst se mora dekontekstualizirati tako s psiholoskega kot so-
cioloskega vidika, da bi se lahko rekontekstualiziral v novi situaciji: prav to se
zgodi v procesu branja« (Ricoeur 1986: 111).

b pojmom druzba je na tem mestu miljena neka stvarna druzbena organi-
zacija s svojimi institucijami, kar pa je zgolj vidna, »materializiranax manife-
stacija druZzbenega principa, ki je del zavesti vsakega posameznika (nujen za
preZivetje tako posameznika kot vrste) in je v dialektitnem razmerju z njegovim
individualnim principom. Ce prvega oznadujejo pojmi kot so kultura, identiteta,
dialoskost, zapadlost, glas ..., potem se drugi utemeljuje v »divjosti« (prim.
White 1986), neidentiteti, monoloskosti, pristnosti in molku. Ljudje se, preprosto
povedano, razlikujemo glede tega, v kak$nem razmerju Zivimo oba principa.
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m ARCHAIC POETRY ON DEATH

Despite its specific characteristics, archaic poetry has been studied alongside
oral poetry of the European nations. But researchers who deal with archaic
poetry should be aware of the fact that oral poetry represents the entire
literary production of the archaic nations and not only a part of it, as is the
case with oral poetry of the European nations. Most of archaic poetry is
accessible only in the form of translated written text, so we can not deal with
its original feature. When reading and interpreting archaic poetry, the variety
of communicative codes should be taken into account, while one can with no
serious consequences ignore the sincretic union of a text, melody, music and
movement, dealing with each aspect separately. Authors of archaic poetry
were highly appreciated individuals, and the poetic creation was considered a
conscious process of verbal expression comparable to the most important
social achievements. Most poems could be conditionally classified as lyrics.
In classifying them according to literary types, a combination of motive-
thematic and functional model (ritual, hunting and fighting, love, mourning
etc. poems) should be adopted.

According to Gadamer, to understand art, one has to establish an equal
dialogue about “the same thing”. In the communication between the
tradition of archaic people and today, the phenomenon of death could be
viewed as “the same thing”. Individual understanding of death by archaic
people in many regards exceeds the established cultural patterns (religion,
mythology), according to which death is viewed as a passage to another,
better world. Against such social interpretations, and through the medium
of art, some outstanding individuals created a non-identical comprehen-
sion of death as an unalienable and the most adequate possibility of being. It
seems that the phenomenon of death and that of individuality exist in a
close relationship and reach their best expression just in archaic poems on
death. It is here that through the confrontation with the phenomenon of
“death of mine” the process of individualization takes place. The subjects
of this process are some “extraordinary individuals” (poets). Besides, one
can find in these poems the birth of fiction in the modern sense, not only
because the theme of “death of mine” represents imaginary objects which
have no “appropriate”, or in any way graspable meaning, but also because
of the oral character of archaic poetry which is particularly suitable for
the growth (and re-creation) of fiction. The interpretation of poems has
proved that among archaic people fiction had a great existential meaning
in the ordinary life of “extraordinary individuals™ because it gave them
the opportunity to emphasize their individuality beyond a real conflict with
society. The contemporary crisis of individuality is undoubtedly closely
connected with the growing tabooization of the phenomenon of death,
which turns out blindness for death. In spite of its apparent naivety,
archaic poetry on death provides a more genuine answer to the being-
question How to accept my own death. It answers with the courage for
death and for this reason it does deserve our attention.

April 2004
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ZOLA V LJUBLJANSKEM ZVONU
(1881-1890)

Tone Smolej
Filozofska fakulteta, Ljubljana

Avtor se v prispevku ukvarja z zgodnjo slovensko reproduktivno (kritisko)
recepcijo Emila Zolaja v prvem desetletju revije Ljubljanski zvon.
Obravnava omembe in kritike francoskega pisatelja v clankih F. Cele-
stina, K. Streklja, J. Stritarja, F. Sveti¢a in J. Kersnika, hkrati pa jih pri-
merja tudi z nekaterimi ¢lanki nemskih piscev (R. Kaufmann, T. Zolling).

Zola in Ljubljanski zvon (1881-1890). The article researches the early
Slovenian reproductive (critical) reception of Emile Zola in the first
decade of the Ljubljanski zvon magazine. It examines how the French
author is referred to and reviewed in articles by F. Celestin, K. Strekelj,
J. Stritar, F. Svetic and J. Kersnik, and makes comparisons to certain
articles by German authors (R. Kaufmann, T. Zolling).

Uvod

Preuevanje slovenskega kritiSkega sprejema’ francoskega naturalizma se
je pritelo na zafetku Stiridesetih let dvajsetega stoletja, ko je Anton
Vratusa zapisal, da je Ljubljanski zvon v ¢asu Lev&evega uredniStva gle-
dal na francoski naturalizem kot na nekaj slabega in 3kodljivega. Bolj
natan&no se je zlasti omemb in kritik Emila Zolaja v tej reviji lotil Anton
Ocvirk (1955: 200-201). Stritarjevo kritiko francoskega pisatelja je denimo
oznadil za »neusmiljeno in krivi¢no obsodbog, ki je za dolgo ¢asa na Slo-
venskem ovrednotila naturalizem kot nekaj »estetsko manjvrednega, eti¢no
grdega«. Medtem ko se Ocvirk s tujimi vplivi na Stritarjevo kritiko Zolaja
ni ukvarjal, pa je tak3no raziskavo najti v Koblarjevih Opombah k pisa-
teljevem Zbranem delu. Koblar opozarja na veino ¢lankov o Zolaju
nemskih (R. Kaufmann) in francoskih (O. Mirbeau) avtorjev, ki jih je
poznal slovenski kritik. Na to raziskavo se je navezoval tudi JoZe Pogatnik
(1978), ki je ob primerjavi Stritarjeve in Brunetiérove kritike Zolaja ugo-
tovil, da sta sicer oba cenila pisateljev talent, zavragala pa sta koncepcijo
njegovih oseb.
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Prve omembe

Ko je leta 1881 Fran Levec prevzel uredniStvo revije Ljubljanski zvon, je
imel Ze formirano obzorje, ki ni bilo pretirano naklonjeno francoski knji-
zevnosti, zlasti ne sodobni. Vemo, da je sredi osemdesetih let isto¢asno
bral Zolaja in sentimentalnega Georgea Ohneta, ki ga je povsem nav-
dusil.’> Zato nas ne more uditi dejstvo, da se prav v &asu Levéevega
urednikovanja prvi¢ v kakem slovenskem besedilu in dokaj negativno
omenja Zola.” Leta 1882 namre& Miroslav Malovrh porota o novi reviji
najmlaj$e hrvaske knjizevne generacije Svjetlo: »V vseh spisih in razpra-
vah se ho&e drzati — »realisti¢koga pravca«. Kakor iz tega programa raz-
vidno, hoéejo nekateri nadarjeni ljudje s tém listom ugladiti pot — tistemu
francoskemu realizmu, ki ga goji Emile Zola. Po naSem mnenji je to
neumestno in $kodljivo« (Malovrh 1882: 318).

Levec ni bil naklonjen Malovrhovim poro¢ilom, zato si je prizadeval,
da bi ga zamenjal Josip Stare.’ Slednji je ogitno ponudbo sprejel in leta
1883 zadel objavljati poro&ila o hrvadkih knjizevnih novostih. V enem od
njih poroa o romanopisju Evgenija Kumicica, ki je veljal za »hrvaskega
Zolaja«:

Vest opazovalec prirode in ljudij pripoveduje realisti¢no in sam priznava, da
se je ugledal v francoskega naturalisto Emila Zolo; ali zato naj nihée ne misli,
da so njegove pripovedke podobne tistim Zolovim, v katerih ¢itamo najgnjus-
nejSo stran razuzdanega pari$kega Zivljenja, marve¢ ravno omenjeni najnovejsi
Kumiiéev roman je (kakor nekateri Zolovi) poln prelepih vzgledov ter nam
podaje toliko lepih naukov, da bi ga smela izdati vsaka katoliSka druZba (Stare
1883: 540).

Staretovo porotilo se torej nekoliko razlikuje od Malovrhovega, saj
Zolaju vendarle priznava, da je mogo&e v njegovih romanih prepoznati
tudi moralne nauke, hkrati pa posnemanja njegove knjiZevnosti ne oznaci
za Skodljivo.

Fran Celestin

Leta 1883 je Levec objavil spis Frana Celestina »NaSe obzorje«, kjer je
avtor orisal obzorje svojih sodobnikov. Nas bodo zanimali zlasti navedki
Zolaja v tej razpravi, ki vse doslej niso bili ustrezno ovrednoteni. Marja
Bor3nik (1951: 171) je domnevala, da je Celestin poznal delo francoskega
pisatelja iz sanktpeterburdke revije Vestnik Evropy, kamor je Zola posiljal
med letoma 1875 in 1880 nekatere razprave iz »Literarnih dokumentov«
(»Documents littéraires«), »Naturalistiénih romanopiscev« (»Les Roman-
ciers naturalistes«), »Eksperimentalnega romana« (»Le Roman expéri-
mental«) ter nekaj novel. Prispevki so izhajali pod splodnim naslovom
»Pariska pisma« (Triomphe 1937: 755). Glede na nadin citiranja se zdi,
da je Celestin omenjene Zolajeve &lanke prebiral v njihovi — nam nedo-
stopni — knjizni izdaji (Parizskie pisma. Iz literatury i Zizni. T. 1. St.
Petersburg, 1878).
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Celestin omeni Zolaja zlasti v zvezi z vplivom Walterja Scotta na
Josipa Jur&ita. Ceprav navaja tudi Balzacovo navdusenje nad Scottom, pa
analizo zadini z Zolajevo izjavo, e¥ da je Skotski pisatelj le dober deko-
rater, ki ga zdaj najrajdi bero mlada dekleta. (Celestin 1883: 320). Gre
kajpak za Zolajevo misel iz ¢lanka o Balzacu (»Naturalistiéni romano-
pisci«),” ki je v Vestniku Evropy izSel januarja 1877 (Triomphe 1937:
758). S tak3nim citatom je Celestin opozoril, da je na teko¢em s sodobno
kritiko, ki je Scotta sodila stroZje kot navduseni predhodniki. Sicer pa
Celestin Jur¢i¢u priznava, da je bralstvu omogo¢il pogled na kmeta »v
plasti¢ni realnosti«. Jur&i& pa je nasploh ustvaril mnogo literamih tipov,
zato ga je Celestin proslavil z naslednjim Zolajevim citatom: »Brez-
smrtnost gre tvoriteljem Zivih ljudij, onim, katere navduluje Zivljenje,
kateri rifejo Zivljenje« (Celestin 1883: 322).

Na podlagi analize nekaterih vodilnih slovenskih pisateljev Celestin
ugotavlja, da slovensko obzorje ni ravno §iroko, zato priporo¢a realizem
ter z njim kritiko Zivljenja. Zivljenje samo ponuja mnogo gradiva, zlasti
Zivljenje trgov in malih mest. Celestin nasteje dva morebitna ugovora, da
namred tak3ni opisi ne sodijo v literaturo, ter da je samo lepota namen
leposlovja. Ob tem problemu brez komentarja ponovno navaja Zolaja:
»Ni res, da je samo lepota brezsmrtna, Zivljenje je 3e bolj brezsmrtno. Jezik
more izginiti, estetika premeniti se, vzor biti drug: ali glasovi Eloveske
duse, resni¢ni glasovi radosti ali gorja so ve&ni« (Celestin 1883: 454).
Navedek je Celestin povzel po Zolajevem eseju o Alfredu de Mussetu
(»Literarni dokumenti«),® ki ga je Stasulevi&, urednik Vestnika Evropy,
objavil maja 1877 (Triomphe 1937: 758).

Citati iz Zolaja po naSem mnenju niso le preprosti navedki, ampak
imajo posebno vrednost znotraj Celestinovega besedila. Njihov izbor
prica, da se je slovenski kritik zlasti navduSeval nad teksti, ki so obratu-
navali z romanti¢no estetiko. Scott naj bi bil torej povsem nezivljenjski
romanopisec, romantiéni Musset pa bo po Zolaju nesmrten zlasti, ker je
veliko ljubil in veliko jokal. V presetid¢u Celestinove in Zolajeve publi-
cistike je torej najti obradun z romanti¢no estetiko ter poziv k novi (reali-
zem/naturalizem). Poudariti velja, da se je Celestin pri Zolaju zgledoval
tudi pri pripravi svojega eseja, saj je natanéno analiziral in komentiral
nekatere pesmi slovenskih avtorjev, tako kot je francoski kritik ocenjeval
denimo Gautiera ali Hugoja.

Karel Strekelj

Lev&ev uenec Karel Strekelj je v svoji razpravi »Novejsi pisatelji ruski
nafel pomembno vpradanje razmerja med ruskim realizmom in so¢asno
francosko knjizevnostjo. Strekelj (1884: 562-563) poudarja, da je Turge-
njev Zivel v prijateljstvu s »poglavérji moderne realisti¢ne in naturali-
stitne Sole« (brata Goncourt, Daudet, Flaubert, Zola). To sintagmo (»die
Hiupter der modernen, realistischen und naturalistschen Schule«) je Stre-
kelj povzel po knjigi /wan Turgenjew. Eine literarische Studie (1884)
nemskega kritika Eugena Zabela, ki ga je v nadaljevanju tudi citiral:
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Kar pa Turgeneva za zmerom izkljuéuje iz kroga Zolovega in njegovih uéen-
cev, kamor so ga povrino uvrstili, to je njegova &ista, zdrava fantazija. On
pozna grdo ravno tako, kakor naturalisti, ali grdo ni mu priraslo k srcu, ne
veseli ga vedno in vedno broditi po njem; on ne strmi v preprostost, da bi jo v
dolzih in Sirokih prizorih kazal (Strekelj 1884: 558).

Navedeni Zabelov citat je skoraj isto¢asno doZivel znaten odmev — kar je
pomembno za primerjalno recepcijo Zolaja — tudi v hrvaski reviji Vijenac
(Barbari¢ 1983: 85). Strekelj je s sopostavljanjem Zolaja in Turgenjeva
nacel pomembno dilemo, ki se bo vse do moderne pojavljala kot naelna
alternativa: ali Rusi ali Francozi (Barbari¢ 1983: 84). Jasno je, da je Strekelj
favoriziral prve. Skladno z Zabelom je povzdignil Turgenjeva, ki, v na-
sprotju z Zolajem, prikazovanje grdega uporablja le »za kontrast proti le-
pemug,

Josip Stritar

Najpomembnejie besedilo o Zolaju iz let Lev&evega urednikovanja pa so
gotovo nekateri deli Stritarjevih »Pogovorov«. France Koblar (1956:
437—441) je ugotovil, da se je Stritar zgledoval pri ¢lanku »Die litera-
rische Krise in Frankreich« Richarda Kaufmanna. To tezo je vzpodbudil
pisatelj sam, ko je zapisal, da se je »kot otrok pirha« razveselil &lanka, ki
je izSel na velikono&no soboto (torej 4. 4. 1885) v &asopisu Wiener All-
gemeine Zeitung. Kljub tak3ni izjavi je potrebno redi, da se Stritar le na
treh mestih nekoliko izraziteje zgleduje pri Kaufmannu. Slovenski avtor
po njegovem ¢lanku omenja kritiko Mirbeauja, hkrati pa so v obeh zapi-
sih zelo sorodno opisani liki iz Germinala. Tudi misel o franco$&ini, ki
slabi z naturalisti, bi lahko povzel po Kaufmannu.

V svoji korespondenci Stritar omenja $e dve reviji, ki sta v istem &asu
objavili razprave o Zolaju.® Medtem ko je za genezo »Pogovorov« manj
pomemben &lanek »Plaudereien iiber Romandichtung« Rudolfa von Gott-
schalla (1823-1909), pa je potrebno ve¢ pozornosti nameniti recenziji
Germinala v reviji Die Gegenwart, saj je Stritar zapisal, da %re za »misli
mojim enake. Samo da je povedano vse malo bolj vodénog,” o emer se
doslej $e ni pisalo.

Deskripcija

Izjemno zanimiv je Stritarjev nazorni prikaz Zolajeve deskripcije, saj za
zgled izbere kar opis kmetije. Sam bi bralca popeljal, najbrZ skladno s slo-
vensko pripovedovalsko tradicijo, »v kako hi3o, pa& v najéednejSo, more-
biti k samemu Zupanu, da nas seznani s tem postenjakome (Stritar 1885:
287), medtem ko bi Zola bralca popeljal kar k svinjaku:

Prej smo imeli samo6 neke nedologne, nejasne pojme, zdaj vemo, kaj je prav za

prav svinjak. Prej smo videli sam6 lupino, zdaj smo pri3li stvari do samega jedra.
Same vnanjosti smo videli prej, zdaj smo spoznali pravo bistvo svinjakovo.
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PokaZe nam na$ vodnik raztrgano streho, presteje nam vsa rebra, ki ji molé iz
okajene slame in mahi rasto¢ega po nji. Razkazuje nam stene, stare deske, vse
poke, vse grée po njih; zarujavele Zeblje, s katerimi so pribite, in lisaj, ki se
razprostira po njih (Stritar 1885: 287).

Omenjeni odlomek bi lahko poimenovali kar pastis, saj Stritar zavestno
karikira osebni slog naturalista, pri emer uporablja njegove bistvene in
znatilne sestavine. Omenja vlogo sonéne svetlobe (»Ta svetloba, ti sviti in
odsviti, ki pleSejo po rjavi gnojnici.«) ter akustiéne (»In pa ta godba!
Jeden kruli, drugi cvili, tretji renci«) in zlasti olfaktori¢ne dodatke, ki jih
takole komentira:

A kaj pa Se duhovi in smradovi! Tu moram pa Se &isto moléati, ko ti Zola s
svojim »razvitim, omikanim, finim« nosom nasteje vrsto duhoy in njihovih
»odliCic, zlasti pa neprijetnih, zopernih, ostudnih brez konca in kraja. Mi
Slovenci smo sploh na to stran proti gosposkim Francozom pravi gorjanci!
(Stritar 1885: 288).

Z omembo Zolajevega nosu se je Stritar prikljugil mnogim podobnim
zapisom v francoski knjiZevnosti. Goneourt je denimo v Dnevniku zapisal,
da je pisateljev nos nos lovskega psa, katerega konec vtisi, ob&utja in
poZelenje delijo v dve Zivahno premikajogi se nozdrvi, poleg tega pa je to
nos, ki raziskuje, odobrava in obsoja. Njegove opise vonjev, ki izpuhte-
vajo iz opisovanih krajev, pa so sodobniki Ze leta 1880 poimenovali kar
odorografija (Solda 2000: 7). Ko je Stritar omenjal »zoperne smradove,
Jje imel najverjetneje v mislih odorografijo cest in beznic v romanu Bez-
nica. Sam Zola je v predgovoru zapisal, da gre za prvi roman o ljudstvu,
ki ne laZe in ima vonj ljudstva. Ceprav so ga nekateri kritiki obtoZevali,
da s tak3nimi opisi vonjav Zali delavce, se je Zola zagovarjal, da je sku3al
le opozoriti na dejstvo, v kolikni meri je potrebno odistiti predmestja
umazanije (Solda 2000: 66).

Nekoliko kasneje Stritar povzema detajlni opis pralnice v Zolajevi
Beznici in omenja tudi tamkaj3nje vonjave:

Kako je tu popisano najprej prostorje z vsemi potrebnimi napravami vred,
potem pranje samo, kako izpira ta, kako drgne ona, oZema tretja i. t. d. Vsako
posebe vidi bralec, kako se drZi — in prav ¢udno se drzé = in kako se giblje; vse
razli¢ne glasove ¢uje tvoje uho, in = kar ni najzadnje — nos tvoj duha vse tiste
¢udne duhove, kaker$nih je polna taka naprava; vlaZnosti, zaduhlosti in plesnobe
duh, rlrgokrcga perila, mila in — razgretih, potnih Zenskih Zivotoy! (Stritar 1885:
478).

Stritar, ki se spraSuje, koga vse neki to zanima, kak3en namen ima tako
natan¢no, tako obsirno popisovanje, z veseljem poudarja, da se je v Fran-
ciji Ze zacela reakcija »proti temu sramotnemu in nesramnemu podetju
glasovitih naturalistov«. Med kritiki navaja zlasti Octava Mirbeauja, vendar
njegovih misli zaradi strahu pred oéitki plagiatorstva in kompilatorstva ne
povzame, ¢e$ da ga citira Ze Kaufmann. Gre za naslednji odlomek:

»Wir sind,« sagt Octave Mirbeau in einem Artikel, der Aufsehen erregte, »des
Renseignements, des Documents, der Genauigkeit der Schilderung im natu-
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ralistischen Romane miide. Wir haben sie ilbersatt, sie erregen uns bis zum
Ekel, bis zum Brechreiz. Nachdem wir dieser neuen Form der Literatur als
ciner endgiltigen Evolution zugejubelt, einer Literatur, die am Ende doch nur
Kurzsichtigen imponiren konnte, einer Literatur, die an einem menschlichen
Wesen nichts als dic Kndpfe und Falten seines Rockes sah, die Blitter am
Baume und die Lichtreflexe auf jedem Blatte z4hlte, begehren wir laut und
stiirmisch nach Anderem« (Kaufmann 1885: 1).

Kljub zgraZanju pa Stritar vendarle pohvali Zolajevo deskripcijo in
njegov slog: »Zola je, in to mora priznati najhuj3i nasprotnik njegov, Zola
Je talent, kakerSnega morebiti svet e ni videl do sedaj. Kako on opazuje
in opisuje stvari, to je ¢udovito« (Stritar 1885: 289).

Literarne osebe

Od deskripcije prehaja Stritar k Zolajevi zasnovi literarnih oseb. Slo-
venski kritik sku3a iznigiti pisateljeve izjave, da kaZe svet, kakren je v
resnici:

Ali da so vsi ljudje taki, da ni nobenega, ki bi bil kaj prida, to ni res, to je grda
laz. In vendar bi moral &lovek tako soditi po tvojih romanih, po katerih vlada
in se Sopiri samo lopovstvo, sama nevarnost, sama nesnaga! Tvoja »Nana« kaZe
nam zgolj gnilobo in smrad v vi§jih stanovih, tvoj »Pot-Bouille«'' samé ne-
marnost in malopridnost pri meS¢anih, tvoj »Asommoirg [sic!] surovost in
podlost pri delavcih (Stritar 1885: 290).

Ob tem postane Stritar biblino moralistiten: »Ce je vsa Francoska taka
Sodoma, tedaj pa res ni druzega vredna, nego da jo Zveplen ogenj z neba
pokont4, da se od nje ne okuZijo ostale dezele.« (Stritar 1885: 290). Pou-
dariti velja, da je Stritar omenjeno misel Sest let kasneje ponovil v svoji
zbirki »DrobiZ«, ki v sto petintridesetih 3tirivrstiénicah omenja glavne
dogodke svojega ustvarjanja. Enainstirideseta je vezana na misli iz »Po-
govorove:'

Ce res francoski so ljudje

vsi, kakor ta Zola nam pravi;

Atlantsko pride naj morjé

ter vso zalego ti odpravi! (»DrobiZ«: 278)

Zanimivo, da Stritar zavra€a tudi francoski narod, ki bi po njegovem
mnenju moral Zolaja zapoditi éez svoje meje: »Ta narod, &e tudi ni tak3en,
kakerSnega dela$ ti, bliZza se svojemu propadu, in nasih simpatij je ne-
vreden. Da, ko je ¢lovek bral zaporedoma nekoliko Zolovih romanov,
pristudi se mu napdsled cel6 sam jezik francoski!« (Stritar 1885: 290).

Socialna motivika

Stritar (1885: 291) pise, da mu je izobraZen in razsoden znanec priporo¢il
Germinal: »Ako hoCete pravi¢no soditi Zolo, berite prej njegovega »Ger-
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minala«.« Strinja se, da je stra$na beda premogokopov v severni Franciji
»velikanski predmet, najve&jega pisatelja vreden«. Toda Germinal je zanj
razolaranje:

Bralec vidi pred seboj té neizre¢eno nesreéne, duSevno in telesno nesrecne
ljudi; moske in Zenske, odrasle in otroke in = z gnusom se obme od njih, ne more
drugace! In ta ¢lovek trdi v svoji predrznosti, da je hotel s svojim popisova-
njem vzbuditi usmiljenje do teh nesreénih ljudi, in nevoljo proti njih zatiral-
cem. Gorjé siromakom, &e bodo imeli take zagovornike (Stritar 1885: 291).

Ob teh mislih je kasneje celo Celestin (1887: 91) zapisal, da pac resnica
ni vselej estetska, hkrati pa je pisca »Pogovorov« opozoril, da kr$¢anska
ljubezen tak$nega gnusa ne pozna. Pri opisih oseb bi se lahko Stritar
dejansko zgledoval pri Kaufmannu, kjer so tudi omenjeni rudarski otroci:

Er wollte theils das entsetzliche, thierische Zusammenleben der Grubenbe-
vilkerung in wiister Gemeinschaft, ohne Riicksicht auf Geschlecht oder Moral,
theils die Depravation der Kinder, lange noch vor Alter der Pubertit, schildern.
Er thut dies mit einer Brutalitiit, die weder er noch irgend einer von seinen in
Scandal speculirenden Nachahmern bisher jemals erreichte (Kaufmann 1885:
2).

V recenziji Germinala izpod peresa Theophila Zollinga (1849-1901)
je Stritar lahko prebral naslednje misli:

Der Eindruck, den dieses Buch hinterldBt, ist niederdriickend. Wir sehen da,
wie ein colossales Talent einem falschen Kunstprinzip zu Liebe die schnsten
Wirkungen seiner machtvollen Dichtung zertriimmert und im HiBlichen, Ekel-
haften untergeht. Auch der iibertrieben pessimistiche Grundton 148t kein Behagen
aufkommen (Zolling 1885: 219).

Zolling je zavmil tudi Zolajeve opise oseb, ¢e§ da je zanimivo, da
pisatelj, ki najraje opisuje ¢loveka z Zivalskim nagonom, skoraj po¢lovegi
uboge Zivali. Roman je oznalil za boj med kapitalom in delom, hkrati pa
se je spradeval, ali se bo Etiennova vizija morda res kdaj udejanila.

Medtem ko je bil Kaufmann do rudarske tematike v literaturi zadrZzan,
pa ji je bil Zolling bolj naklonjen. Tudi Stritar ni nasprotoval socialnemu
romanu, niti motiviki revi&ine, marveé zgolj naturalistiénim opisom. Vzor
njegovega socialnega romana je bil verjetno Eugéne Sue, ki je iz delav-
cev ustvaril like, privla¢ne tudi aristokraciji ter burZoaziji. Do konflikta
med rudarji in lastniki rudnikov pa se Stritar pravzaprav ne opredeljuje.

Kritika nemskih prevodov

Stritar meni, da je jezik, v katerem piSe Zola, izjemno malo podoben
Fénélonovemu ali Dumasovemu. Ker s¢ mnogo besed zaman if¢e v
Littréjevem slovarju, je Zolaja izjemno tezko brati v izvirniku: »In tebi, ki
si bral Zolov roman v prevodu, pravim: Ti ne vé3, kaj je pravi Zola; kaijti,
kar pise in kakor pide t4 moZ, ne more se besedoma povedati v nobenem
drugem jeziku, razven v francoskem; a kaj pa $e v posteni, snaZni slo-
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ven3¢ini (Stritar 1885: 285). Hkrati pa Stritar odsvetuje nemske prevode:
»Zola v nemski obliki ni Zola« (Stritar 1885: 483). Do taksnih zakljuckov
je priSel po pogovoru z znancem, ki je poznal Germinal le v nemskem
prevodu:

Ko sem s tistim moZem zopet govoril o priporofevanem romanu, nisva dolgo
¢asa mogla se umeti, Knjiga, o kateri sva govorila, bila je ista in zopet druga.
Naposled se redi stvar tako: prijatelj moj je bral svojega »Germinalag v
nemdkem prevodu, jaz pa v pravem, nepokvarjenem originalu! In na to mu
podam tisto rumeno knjigo govore¢. Tu imate pravega »Germinala«. In ko mu
pokaZem nekaj mest v knjigi, moZ ni mogel najti pravih besed, da bi primerno
izrazil svoj gnus in svojo nejevoljo (Stritar 1885: 291-292).

Stritarjev znanec je verjetno prebiral nemski prevod Emsta Zieglerja,
ki je izhajal v asopisu Die Presse od 25. 11. 1884 do 28. 3. 1885. Ziegler,
ki je Zivel veC let v Parizu, je stopil v stik z Zolajem leta 1882. Dve leti
kasneje mu je francoski pisatelj dal izkljuéno pravico za prevajanje Ger-
minala v nem3ki jezik. Zolajev roman je v nem3kem prevodu izhajal
skoraj istotasno v &asopisih Die Presse, Hamburgischer Correspondent,
Frankfurter Zeitung, Posener Zeitung ter Agramer Zeitung. Ziegler je zato
menil, da §e noben roman ni bralo na dan izida toliko ljudi. V resnici je
omenjene &asnike prebiralo vsaj 300.000 bralcev (Bachleitner 1993: 273~
274), tudi v pretezno slovanskem okolju (P6znanj, Zagreb). Zieglerjev
prevod se je torej v Die Presse iztekel v ¢asu, ko je Stritar Ze pripravljal
gradivo za svoje »Pogovore«.

Chevrel (2003) ugotavlja, da avstrijski prevajalec ni bil natanéen pri
prevajanju rudarskih terminov, izlo¢il pa je tudi nekatere prizore iz
seksualnega Zivljenja rudarjev (npr. spolnost Maheujevih) in njihovih
nadzornikov. Tudi znameniti prizor, ko rudarske soproge pocasi kastrirajo
truplo mrtvega trgovca Maigrata in nato njegov ud nataknejo na palico
(priblizno 40 vrstic), je povzet z nevtralnim stavkom: »Sie spien auf die
Leiche, verstiimmelten dieselbe und stieBen sie mit Fiilen.« Ziegler je
bil previden tudi pri politi¢nih sestavinah romana, saj je izpustil Souva-
rinove izjave, da je potrebno zaZgati vsa mesta in pokositi ljudstvo, ker
bo 3ele potem morebiti zrasel boljsi svet,"* pa tudi mad&evalne izjave levi-
tarskega Zupnika Ranviera. Spremenjeni pa so tudi Etiennovi politi¢ni
govori.

Iz navedenega sledi, da je Stritar Ze v letu izida upraviéeno opozarjal
na razlike med francoskim izvirnikom ter Zieglerjevim prevodom. Pouda-
riti velja, da je istega leta prevod doZivel kritiko tudi v Revue contem-
poraine littéraire, politique et philosophique (Bachleitner 1993: 277).

Fran Sveti¢

Fran Sveti¢ je Zolajev naturalizem prvi¢ omenil Ze v svojem nekrologu
Victorju Hugoju."® Drugega maja 1888 pa je v slovenskem klubu na
Dunaju imel predavanje o naturalizmu, ki je — kot je porotalo tedanje
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tasopisje — zelo zanimalo poslusalce, saj »so sledili jako pazno tej raz-
pravi in konec govora &estitali govorniku od vseh stranij.«'®

Ceprav je Sveti& na dunajski univerzi $tudiral tudi franco&ino,"” se je
moral o Zolaju pouditi kje drugje. Sam je na koncu razprave »Naturali-
zem, ki je kot pisna verzija predavanja izSla istega leta tudi v Ljub-
ljanskem zvonu, izdal svoj vir: Zollingov podlistek »Emile Zola und der
Naturalismusc, ki je izhajal oktobra 1881 v Newe Freie Presse."® Nasa
raziskava je odkrila, da je Zollingov deleZ bistveno vegji, kot je bil Sveti¢
z referencami pripravljen priznati,

Sveti¢ uvodoma poudarja, da je pri vetini bralcev naturalizem na sla-
bem glasu. Po njegovem mnenju ima vsaka stvar pravico do obstajanja,
tudi naturalizem, ki se je Ze tako raz3iril, da njegovega vpliva ni mogoce
tajiti, a hkrati dodaja, da ni prista$ naturalistiénega nauka, nasprotuje le
ozkosrénemu obsojanju. Naturalizem ima za »zanimiv pojav v slovstvu,
ki je vreden resnega razmotravanja.« (Sveti¢ 1888: 360). Namen Sveti-
Cevega spisa je torej nepristranska sodba o Zolajevem naturalizmu. Pomen
njegovega prispevka k umevanju Zolaja na Slovenskem je potrebno videti
zlasti v dokaj natanénem povzemanju pisateljevih nazorov, ve€inoma iz
dela »Eksperimentalni roman«. Sveti¢ poudarja, da Zola zavraca vse ro-
manopisje, ki je nastajalo na podlagi pisateljeve domisljije:

V naturalisticnem romanu, ki sloni ves na podlagi opazovanja in analize, so pa
uvéti drugacni. Domisljija se odpravi, romanopisec samé nahajaj, ne pa iz-
umljaj; pisi logi¢no, in ne izmisljaj; samé pripoveduj, kar vsak dan vidi in
dozivlja, kar se godi na ulicah. Povest ne bodi samé obraz Zivljenja, temveg
Zivljenje samo. Pripovednik bodi vésten fotograf, ki pa mu ni smeti nikdar

Ze zase govorila (Sveti¢ 1888: 363).

Sveti¢ poudarja, da mora biti roman »znanosten«: »Do zdaj, pravi
[Zola], se je samb opazovalo; treba je pa tudi poskusov, kateri nam kaZejo
zivljenje od novih stranij« (Sveti¢ 1888: 364). Eksperimentalni pripoved-
nik naj si izvoli posebne razmere, tja pa naj postavi ljudi z doloenimi
znataji. Te misli je najti v prvem poglavju Zolajevega »Eksperimental-
nega romanac.'’

Sveti¢ poudarja tudi Zolajevo zgledovanje pri eksperimentalni medi-
cini Clauda Bernarda ter Tainovi filozofiji. Sicer pa strne temeljne Zola-
Jeve ideje v naslednjem odlomku: »Premisljevati in preiskavati je dusne
in telesne bolezni, ozirati se je na prirodino osnovo, temperament, in na
vpliv podédovanja; in pri vsem je postopati v soglasji z znanostjo sedanje
dobe« (Svetit 1888: 364). Kasneje celo zagovarja stali§¢e, da opisovanje
bolezni paé ni leposlov&eva, temveé zdravnikova stvar (Sveti¢ 1888: 409).

V »povestnem vencu« Rougon-Macquartovih »vse zgodbe 'zvirajo 'z
bolezni ene«. Sveti¢ poudarja, da Zola spremlja potomce druZine v raz-
lina okolja in z njimi eksperimentira. Takole opiSe romaneskni dogajalni
prostor:

Pelje nas v ministrov salon, v zbornico, h konjskim dirkam, na trg, kjer se préda
Zivez [...]. Pelje nas v kovagnico, kjer ima dovolj prilike za mojstersko popi-
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sovanje. Iti moramo dalje Z njim v rastlinjék [...] in poslu3ati pisatelja, ko nam
razklada botanidke svoje znanosti. Véde nas dalje v velik bazar, kjer nam raz-
kazuje blagd in razlaga, kako se izpe¢dva, Zopet potem nas postavi na deZelo,
sredi zarastlega parka in nam pripoveduje idilo, ki se ondu godi. Popisuje nam
preprosto vasko Zivljenje, ride ridnik in slika delavce, kako Zivé in trpé; véde
nas nazaj v Pariz, v slikarnico, in potem zopet na kmete itd (Sveti¢ 1888: 403).

Lahko bi rekli, da je Sveti¢ v teh vrsticah povzel klju¢ne prizore iz vsaj
devetih Zolajevih romanov (Njegova ekscelenca Eugéne Rougon, Nana,
Trebuh Pariza, Beznica, Pri Zenski sreci, Greh abbéja Moureta, Germi-
nal, Umetnina ter Zemlja).

Posebno pozornost je naklanjal Zolajevi olfaktori¢nosti, saj pisatelj pove
»ne samo, kaksno je vse to po zunanje, marveé tudi, kak3en ukus ima, in
zlasti, kako diSi« (Sveti¢ 1888: 403). Navaja pa tudi, da more bralec v
cvetli¢njaku »dihati mlagni, zaduhli, z mamé¢im vonjem napolnjeni zrak.«
Skratka, svoj »mikrokozem« naslika Zola prav mikroskopi¢no.

Med posameznimi osebami je omenil skupno mater Adelajdo Fouque,
ki se je bila »telesno po¥kodovala, dobila kré in je s¢asoma oslabéla na
umu. Njeno nadlogo so podédovali otroci in otrék otroci« (Sveti¢ 1888:
402). Junakinjino sicer vihravo Zivljenje je Sveti¢ dokaj omilil, saj Mac-
quarta razgla3a za njenega drugega moza. Tudi Gervaisino zgodbo ublaZi,
saj kljub dokaj natanénemu povzemanju vsebine ne omenja ljubezen-
skega trikotnika med Gervaise, Lantierom in Coupeaujem. Nesreco sled-
njega naj bi iz mas$tevanja povzrotila neka Zenska, v resnici pa mu spo-
drsne s strehe, ker ga pokli¢e héerka Nana. Tudi Gervaisin konec je blaZji,
saj se Zolajeva junakinja »v obupu tudi pija¢i uda in kmalu revno umré«
(Sveti¢ 1888: 403). Vtis imamo, da je Beznico nemara poznal zgolj iz
gledaliSke predelave.

Na prvi pogled se zdi zanimiv Sveti¢ev oris literarnih oseb: »Zolove
osebe imajo samé zunanje, zivalje Zivljenje, samé Zivce, cute, mesod in kri;
popisuje nam jih le Zivotopisno, duSeslovno ne. Volja, misli, strasti v
pordjanji — vse to nam je zakrito.« (Sveti¢ 1888: 407). Omenjeni navedek
je prakti¢no prevzet od Zollinga: »Sie sind ganz AuBlenseite, haben nur
Nerven, Sinne, Temperament, Fleisch und gehen ganz im animalischen
Leben auf. Der Wille, die Gedanken, die Leidenschaften in ithrem Ent-
stehen — das Alles ist unsichtbar.«*®

Prikupne znacaje Zola po Sveti¢evem mnenju opisuje le povrsno. Junaki
njegovih povesti so torej »zavrzena ali vsaj slabotna &loveska bitja. Ciklus
Rougon-Macquartovih je prava Sodoma in Gomora: med blizu tiso¢ ose-
bami, ki nastopijo, najti ni niti pet pravi¢nih ljudij« (Sveti¢ 1888: 407).
To izjavo, ki se navezuje na Abrahamove pro$nje, naj Bog prizanese
Sodomi, &e je tu vsaj deset pravi¢nih (1 Ms 18), je najti tudi pri Zollingu:
»In siimmtlichen neun Romanen, die etwa tausend Charaktere und Typen
ziihlen, fiinde man nicht einmal die fiinf Gerechten, die zu Sodoms Erret-
tung gentigt hitten.«*' Sveti¢ se dotakne tudi junakov, ki pa so »ni¢ dru-
zega nego stafaZa in stafaZa preplavlja dejanje« (Sveti¢ 1888: 408). Misel,
da so junaki le postranski okras, je najti tudi pri Zollingu: »Die Figur
wird zur Staffage, und diese erdriickt die Handlung.«*
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Podobno kot Stritar pokaZe Sveti¢ ve¢ navduSenja za Zolajevo de-
skripcijo:

Zola je kolorist med pisatelji, mo¢ njegova so slike. Ves roman »Une page

d'amour« bistveno ni ni¢ druzega nego popis parikega mesta, katero nam kaze

v petih raznih, velicih podobah, polnih Zivljenja in barv in plastiénih obrazov.

Krasen je n. pr. popis velikanskega danjenja, ki je uvod romanu »Paridki trebuhg.

Slika, katera je na konci te povesti, napravi mogogen vtisek kakor velitasten
finale (Sveti¢ 1888: 408).

Omenjeni odlomek mnogo dolguje Zollingu:

Man lese einmal die langen, fiir manchen Geschmack viel zu langen Natur-
beschreibungen, z. B. die fiinf Schilderungen von Paris aus der Vogelschau und
bei wechselnder Beleuchtung (Page d'amour) oder die grandiose Morgendédm-
merung, die den »Bauch von Paris« einleitet, oder das Tableau, worin dieser
Roman wie in einem vollen Accord ausklingt.”

Svoj pogled na Zolaja Sveti¢ vendarle zakljuuje z dokaj naklonjenimi
besedami: »Pripoznati je, da je Zola navzlic svojim ¢udnim leposlovnim
nazorom venderle velik pesnik. Nekatere epizode v njegovih romanih so
polne v resnici poeti¢nega duha, pravi biseri. Biser nam je pa drag, naj-
dimo ga bodisi med listiem ali med slamo, v smetéh ali v gndji« (Sveti&
1888: 410).

Sveti je torej poznal Zolajeve teoretske spise, vsebino Beznice je ver-
jetno navajal prek dramske predelave, oznagitve literarnih oseb in opisov
pa prepisal kar iz Zollingovega ¢lanka, zato se je tezko strinjati s Koblar-
jevo mislijo (1960-71: 563), da gre za najtehtnejSo razpravo o natura-
lizmu. Stritarjevo, sicer zelo osebno branje, ki se z dednostnim vpradanjem
ne ukvarja, je gotovo dosti bolj izvirno. Res pa je Svetiev &lanek nepo-
u¢enim sodobnikom odkril mnogo podatkov o Zolajevem naturalizmu.

Janko Kersnik

Kersnikova recenzija Askertevih Balad in romanc (1890) je zanimiva
apologija realizma. Avtor meni, da je Fantazija, Zenova héi, izgubila
ideal, svojega ljubimea, s katerim je gospodarila in vladala v brezmejni
svobodi. Tolstoj, ki je neko¢ znal spajati idealizem s ¢istim realizmom, se
Jje ez no¢ spremenil »v nagega naturalista, iz slikarja v — fotografa, iz
Zivega modrijana — v nerazumnega tajnostnega moralista.« Med drugimi,
najbrZz prav tako naturalisti in fotografi, omenja tudi Ibsena, Scheffla,
Ebersa ter seveda Zolaja. Recenzija je zanimiva, saj pisec ponuja tudi
svojo razliico realizma:

Slikati opisovati vse, kaker$no je vse v resnici, a vender opisovati to le tako in
v takem vzporedu in v taki zvezi, da mora vzbujati estetiéno zado3&enje, hre-
penenje po nekaj nedoseZnem, skratka — da mora ustvarjati ideal v gledalci, v
Citatelji samem: torej ne golo Zivljenje — golo resnico samo, ampak golo res-
nico pod zlato prozorno tanéico idealizma (Kersnik 1890: 637),
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Slovenski realisti so se konec osemdesetih let torej sklicevali na
idealistiéni realizem, ki z Zolajevim naturalizmom ni imel dosti skupnega.
Ob tem velja poudariti, da je podobno tan¢ico v naturalizmu pogresal tudi
Theodor Fontane. Ko je prebiral Zolajev roman Vzpon Rougonovih, je
zapisal, da Zivljenje nikakor ni tak$no, ¢e pa bi bilo, bi bilo nujno ustvariti
idealizirajoto tan&ico Lepote (»der verklirende Schénheitsschleier«),”
kar pa sploh ni potrebno, saj je lepota vedno prisotna. Pravi realizem bo
vedno poln lepote, saj Lepo pripada Zivljenju tako kot Grdo.”

Sklep

Slovenci smo se torej z Zolajem po zaslugi Ljubljanskega zvona prvié
sre¢ali na zaCetku osemdesetih let devetnajstega stoletja prek hrvaskih
posrednikov in ruskih prevodov. Celestin je v ¢lanku »Nase obzorje« ci-
tiral nekaj pisateljevih misli po ruskem prevodu Pariskih pisem z namenom,
da bi podkrepil svoje zavratanje romanti¢ne estetike, Strekelj pa se je
lotil primerjave Turgenjeva in Zolaja, ki se je pojavljala tudi v kasnej$em
desetletju. Najpomembnejsi spis so Stritarjevi »Pogovori«, v katerih je
pisec celo parodiral Zolajev slog. Ce se je pohvalno izrazil o pisateljevi
deskripciji, pa je zavragal njegove literarne osebe, pri Cemer se je zgle-
doval pri R. Kaufmannu. Stritar je zanimiv tudi kot kritik nemskih
prevodov Zolaja, saj se je zavedal njihovih pomanjkljivosti. Poudariti
velja, da je dobro poznal nemske kritike Germinala, tudi T. Zollinga, ki je
sicer s svojim zgodnej$im spisom znatno vplival na kasnej$i &lanek Frana
Svetica.

Z Zolajevim delom smo se podrobneje seznanili ob pisateljevem ustvar-
Jjalnem vrhuncu. Leta 1885, ko je iz3el njegov Germinal, smo Ze dobili prvo
kritiko tega romana, tri leta kasneje pa tudi pregled njegove teorije. Vendar
je bila slovenska publicistika do Zolaja, ¢igar talent je sicer cenila, zadr-
zana. Tudi neposrednih vplivov na domaco knjiZevno produkcijo, ki bi jo
lahko vzpodbudili omenjeni ¢lanki, v tem &asu ni zaznati. Ljubljanski zvon,
ki je v osemdesetih letih devetnajstega stoletja tako krititno pretresal
francoskega naturalista, je Sele desetletje kasneje na Siroko odprl vrata
prav tistim pisateljem, na katere je vplival Emile Zola.

OPOMBE

! Pritujo¥a razprava se osredinja zgolj na kritiski sprejem Zolaja, zato Turner-
jeve novele »Tri gracije« (1883), kjer se sicer tudi omenja Zola, ne obravnava. Pri
delu se je pisec opiral tudi na avtorski katalog In3tituta za slovensko literaturo in
literarne vede ZRC SAZU.

2F. Levec, Pismo Josipu Staretu, 12. 7. 1886, Pisma I, uredil France Bernik,
Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1971, 89.

3 Zolajevo ime se na Slovenskem sicer prvi¢ pojavi Ze leta 1878, ko Laibacher
Zeitung ponatisne Clanek »Alkoholizem v Parizu« avstrojudovskega publicista
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Maxa Nordaua, kjer je govor tudi o Beznici. Nordau primerja Gervaisin boj z
alkoholom kar z Jakobovim bojem z zlim angelom.

*F. Levec, Pismo Josipu Staretu, 2. 2. 1883, prav tam, 67.

5 Citat navajamo v celoti: »Byron jette toujours un vif éclat, tandis que Walter
Scott n'est plus guére lu que par les pensionnaires. Je parle pour la France, Il est
trés curieux de voir le fondateur du roman naturaliste, I'auteur de La Cousine
Bette et du Pére Goriot, se passioner ainsi pour |'écrivain bourgeois, qui a traité
I’histoire en romance. Walter Scott n’est qu'un arrangeur habile, et rien n’est
moins vivant que son oeuvre« (»Les Romanciers naturalistes«: 50).

® Citat navajamo tudi v izvirniku: »D'ailleurs, il n'est point vrai que la beauté
seule soit immortelle, la vie est plus immortelle encore. Une langue disparait, une
esthétique se transforme, un idéal se déplace; tandis que le cri humain, la vérité de
la joie ou de la douleur est éternel« (»Documents littéraires«: 330).

7 Navajam tudi nem3ki izvirnik: »Was Turgenjew aber ein fiir allemal aus dem
Kreise Zola's und seiner Schiller heraustreten l48t, dem ihn eine oberflichliche
Betrachtung cinreihen kdnnte, ist seine wahrhaft keusche, gesunde Phantasie. Er
kennt das HiiBliche gerade so gut wie die Naturalisten, aber es geht nicht in ihm
auf, er hat keine Freude daran, das unreine Element immer wieder aufzuriihren,
wenn es einen festen BodenfaB bilden will, er starrt nicht das Gemeine an, um es
mit breiter Umstiindlichkeit festzuhalten« (Zabel 1884: 189-190).

* ). Stritar, Pismo F. Levcu, 13. 7. 1885. Zbrano delo 10, uredil in opombe
napisal France Koblar, Ljubljana: Drzavna zaloZba Slovenije, 1957, 137.

® Prav tam.

1 Gre za opis iz prvega poglavja: »VzdolZ perilnikov na obeh straneh osred-
njega prehoda sta se vlekli dve vrsti Zensk. Perice so imele razkrite vratove, do
ramen razgaljene roke in privzdignjena krila, tako da si lahko videl njihove
barvaste nogavice in visoke &evlje na vezalke. Divje so udrihale s peratami, se
glasno smejale, se obradale, da so si lahko skozi trus¢ zavpile kako besedo, in se
sklanjale nad svoje perilnike; zardelih in kadeCih se teles, do koZe premo&ene, ko
da bi jih ujel naliv, so klafale, kvantale in klobustrale« (Beznica: 17).

"'V zvezi z romanom V kipedem loncu je potrebno omeniti obseZno recenzijo
Alberta Wolfa, ki je iz8la v Wiener Allgemeine Zeitung 28. 4. 1882: »[...] die Typen
des Biirgerthums, die Zola zeigt, leben nicht unter uns, sie sind Ruinen einer
vergangenen Epoche und einer anderen Kaste. Paris hat einen solchen Mittelstand
niemals gehabt und wird ihn wohl niemals haben.« Ceprav se oba kritika lotevata
istega romana, je Stritarjeva sodba moralistina, Wolfova pa kulturnozgodovin-
ska,

2 v drugi polovici devetnajstega stoletja je bilo v Evropi 3¢ nekaj taksnih sa-
tiri¢nih verzifikacij o Zolaju. Theodor Fontane se je v svoji pesmi »Nur nicht
loben« (»Aus der Gesellschaft«) takole obregnil ob francoskega pisatelja: »Po
mojem je sre¢a bila, / da balad ni ustvarjal Zola.« (»Ein Gliick, so hab’ ich oft
gedacht,/ Da} Zola keine Balladen gemacht.«).

Kasneje je nastal tudi naslednji sonet Friedricha HaBlwanderja z naslovom
»An Emile Zolag, ki je bil objavljen v Roseggerjevem mese&niku Heimaigarten
leta 1887: »Du suchst in farbengrellen Lebensbildern / Verkomm'ner Menschen
grauenvolles Sein, / Erhellt von keinem fernen Hoffnungsschein, / Mit des Talentes
ganzer Kraft zu schildern. // Doch Du verschmiihst, mit Kiinstlergeist zu mildern,
/ Und was Du dichtest, es ist blos gemein, / Entsetzlich, jammervoll, unschén, allein,
/ Nicht bessern wird's die Menschen, nur verwildern. / Ein Dichter bist Du, der
sich eifrig mitht / Mit Bildern, welche nur die Menscheit schiinden = / Des Scheu8-
lichen Copist, ein roh Gemiith! // Doch ein Triumph wird bald und schmihlich
enden; / Denn wessen Herz fiir echte Kunst noch glitht, / Wirft, was Du schreibst,
mit Ekel aus den Héinden. »
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" Die Presse, 38/48, 18. 2. 1885, 1.

" Prav tam, 37/352, 24. 12. 1884, 1.

'* Fran Sveti&, Viktor Hugo, Ljubljanski zvon 5, 1885, 678.

' Dopisi, Slovenski narod 21/103, 4. 5. 1888, 3.

' Kot je razvidno iz vpisnic, ki smo jih pregledali v Arhivu dunajske univerze
(Nationale, Franz Sveti¢), je Sveti¢ Ze od zimskega semestra 1879/80 Studiral na
Dunaju, najprej Sest semestrov klasi¢no filologijo, v sedmem, osmem in devetem
semestru, ki jih je absolviral med letoma 1882 in 1886, pa tudi moderno jeziko-
slovje. Za nas je zlasti pomembno, da je poslusal tudi predavanja iz francoske
knjizevnosti. Pri utemeljitelju dunajske romanistike, Adolfu Mussafii, je opravljal
seminar iz Moliérovega Ljudomrznika ter vaje iz Pesmi o Rolandu, vodilni razi-
skovalec francoske knjiZevnosti Ferdinand Lotheissen pa mu je predaval zgo-
dovino francoske knjiZevnosti v 16. in 18. stoletju. Lotheissen je sicer imel v
osemdesetih letih ve¢krat najavljena predavanja z naslovom »Geschichte der fran-
zbsischen Literatur in der neuesten Zeitg, vendar je glede na profesorjevo biblio-
graf:jo odvet pri¢akovati, da bi omenjal tudi naturaliste.

' Gre za ponatis istoimenskega poglavja iz Zollingove knjige Reise um die
Pariser Welt, Stuttgart, Verlag von B. Spemann, 1881. Omenjeno besedilo je
najti v drugi knjigi na stranch od 103 do 118.

? Navajamo izvirno besedilo: »L'observateur chez lui donne les faits tels qu'il
les a observés, pose le point de départ, établit le terrain solide sur lequel vont
marcher les personnages et se développer les phénoménes. Puis I'expérimentateur
parait et institue I'expérience, je veux dire fait mouvoir les personnages dans une
histoire particuliére« (»"Roman expérimental«: 1178)."

2 Theophil Zolling, Emile Zola und der Naturalismus, Neue Freie Presse, 7.
10. 1881, 3.

! Zolling, prav tam, 8. 10. 1881, 2.

2 Pray tam., 7. 10. 1881, 3.

> Pray tam.

* Podobno besedno zvezo je najti tudi v Estetiki Friedricha Theodorja Vi-
scherja (1851: 53). Ce pri Fontaneju »der verklirende Schdnheitsschleier« po
potrebi idealizira in olepSa realnost, pa pri Vischerju »der verkldrende geistige
Schleier« skriva nepopolnost umetnine, kakr$na je pa¢ v primerjavi z realnostjo.

T, Fontane, An Emilie Fontane, 14. 6. 1883, Der Ehebriefwechsel, Berlin:
Aufbau-Verlag, 1998, 309.
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m ZOLA IN LJUBLJANSKI ZVON (1881-1890)

The author researches the reviews and references made on Emile Zola in
Ljubljanski zvon during the years 1881 and 1890, when it was edited by
Fran Levec. Whereas the first references are mainly tied to the reception
of Zola in Croatia, Fran Celestin in his article Nase obzorje (Our Horizon;
1883) already quoted several of Zola’s typical thoughts based on the
Russian translation of Letfres parisiennes, with the intention of sub-
stantiating his rejection of the aesthetics of Romanticism. However, the
most important piece of writing was undoubtedly Stritar's Pogovori (Con-
versations; 1885), in which the author even clearly parodied Zola's style
of writing. He was appreciative of the writer's descriptions, but rejected
his literary characters, particularly the miners from Germinal; similarly to
R. Kaufmann. The author discovers that Stritar's importance lies also in
the criticism of the German translations of Zola since he was well aware
of their shortcomings. Stritar was a relatively original reviewer; Fran
Sveti¢, on the other hand, who was the first one in Slovenia to write also
about Zola's theoretical essays, merely copied several basic thoughts of
his article Naturalizem (Naturalism; 1888) — as research discovered — from
Zolling's article Emile Zola und der Naturalismus (Emile Zola and Natu-
ralism). The early Slovenian reception, therefore, appreciated Zola's feel
for description, but rejected the conception of his characters.

Maj 2004
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NOVEJSE METODE PROUCEVANJA
DRAMSKEGA TEKSTA
IN UPRIZORITVE

Spela Sink
Skofja Loka

Pristop k analizi dramskega besedila ponujajo Stevilne metode, med njimi
tudi strukturalisticna in novohistoricna. Prva lahko uposteva tudi raz-
seznost gledaliske uprizoritve, medtem ko se druga posveca izkljucno tekstu
in v njem odkriva prikrite znacilnosti dobe, v katerem je delo nastalo. V
nasprotju z metodami za analizo dramskega besedila so metode za analizo
gledaliske uprizoritve manj raziskane. V okviru semiotiéne metode je
Patrice Pavis razvil vektorizacijo kot samostojen postopek za analizo gleda-
liske uprizoritve, ki se ne osredotoca le na verbalne dele predstave, temveé
omogoca tudi ponazoritev figuralnega. Aplikacija postopkov, ki so jih raz-
vile novejse metode, na primeru Shakespearove tragedije Romeo in Julija
ter na primeru njene odrske konkretizacije v reziji DuSana Jovanoviéa,
omogoca prikaz novih razsezZnosti tako besedila kot tudi uprizoritve.

Newer methods of researching dramatic texts and theatrical represen-
tation. A number of different methods can be used to analyze dramatic
texts, structuralism and new historicism being two of them. Contrary to
the method of new historicism, structuralism can include the dimension of
stage representation, while new historicism focuses only on the text itself
and tends to discover hidden features of the era in which the text was
originally written. Methods of analyzing dramatic texts are better known
than those that are used to analyze theatrical representations. Using the
semiotic method, Patrice Pavis developed vectorisation as an indepen-
dent procedure for analyzing theatrical representations, which does not
Jocus only on the verbal parts of the representation, but also includes its
figural dimensions. By applying procedures developed by these newer
methods on Shakespeare's tragedy Romeo and Juliet, and in the case of
ils theatrical application by DuSan Jovanovié, new dimensions of the text
and its representation can be obtained.

Uvod

Vpraganji, na kakSen nadin razpravljati o gledalidki uprizoritvi in kak3en
odnos naj ta zavzame do dramskega teksta, se pojavljata Ze vse od na-
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stanka prvih dramskih del dalje. Danes je razvitih Ze toliko razli¢nih metod
in pristopov k analizi dramskega dela, da se pojavlja problem, katera od
teh metod oziroma pristopov ustreza tovrstni analizi. Ceprav sta dramsko
besedilo in gledali¥ka uprizoritev med seboj najveCkrat tesno prepletena,
se metode za njuno analizo razlikujejo. Ena od metod, ki omogo¢a analizo
obeh, je strukturalizem. Analizo Shakespearovega besedila Romeo in Julija
omogocajo tudi Stevilne druge metode, med njimi novi historizem, medtem
ko je gledalisko uprizoritev Romea in Julije, ki jo je na odru Slovenskega
narodnega gledali¥¢a — Drame v sezoni 2002/2003 reZiral DuSan Jovano-
vi€, mogode analizirati s pomog&jo pristopov, ki jih ponujajo semiotika in
druge metode, ki so se razvile v njenem okviru. Ob tem se pokaZejo Ste-
vilne razlike in tudi nekatere skupne tocke, ki jih imata tekst in uprizo-
ritev, kar pomeni, da se tudi postopki za analizo, ki so jih razvile razli¢ne
metode, v dologeni meri skladajo.

Shakespearova besedila nudijo veliko $tevilo podob, oseb in situacij,
ki so dale¢ od tega, da bi bile nedvoumne. Domisljija prevladuje nad ra-
cionalnostjo, dvojni in dvomljivi pomeni besed pa omogodajo razli¢ne
interpretacije in odrske konkretizacije. Enega od moZznih pristopov k ana-
lizi Shakespearove tragedije tako ponuja strukturalisti®na metoda, ki se
obenem lahko osredoto¢i tudi na uprizoritveno razseZnost drame. Toda
kljub sistemati¢nosti ne more vedno ponuditi enotnega pogleda na
besedilo ali uprizoritev, saj se posveta tudi njunim manj pomembnim vi-
dikom in rezultat je zato heterogenost celotne analize. Ker se poglablja
predvsem v formalno strukturo, zanemarja nekatere globlje vsebinske
razseznosti dramskega dela. Slednjemu se skusa izogniti novi historizem,
ki a priori zavraga analizo uprizoritve. Obra¢a se izkljuéno na besedilo in
v njem odkriva znacilnosti in prikrito ideologijo obdobja, v katerem je
delo nastalo. Zaradi svoje idejne razplastenosti in metodoloskega plura-
lizma lahko ponudi inovativen pogled na dolo¢eno dramsko delo, Se
posebej, ¢e je to nastalo v obdobju renesanse, v kateri vidi izvor subjek-
tivnosti in individualizma.

Uprizoritev je z dramskim tekstom najveckrat mo¢no povezana, saj iz
njega izhaja in ga nadgrajuje, pri tem pa se v podrobnostih bolj ali manj
odmika od njega. V zgodovinskem razvoju je razmerje med tekstom in
uprizoritvijo nihalo. Razvidni so trije koncepti, in sicer: »1) gospostvo
teksta, 2) avtonomno gledalisce, 3) teoretski poskus sinteze« (Kralj 1998,
30). Danes vegina reZiserjev, tudi DuSan Jovanovi¢, uresniéuje tretji kon-
cept, v okviru katerega semioti¢na metoda razvije analizo gledali§ke upri-
zoritve, Semioti¢na metoda je za analizo gledali¥ke uprizoritve primerna
zato, ker se nahaja v obmo¢ju metodolodkega pluralizma, saj vseh razsez-
nosti uprizoritve ni mogoce zajeti v celoti zgolj z eno samo metodo. Po-
membno je, da v sredi3¢u raziskovanja semioti¢ne metode ni le tekst sam,
ampak tudi moment produkcije oziroma obravnava okoli¢in nastanka in
moment recepcije oziroma sprejema nekega literarnega dela. Semiotika v
primeru napisanega dramskega teksta torej upoSteva razmerje avlor-
besedilo-bralec in v primeru gledaliSke uprizoritve razmerje reZiser-upri-
zoritev-gledalec.
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Semiotiki obravnavajo tekst kot celoto jezikovnih znakov, medtem ko
je uprizoritev celota lingvistiénih in nelingvisti¢nih znakov. Med dvema
znakovnima celotama prihaja do stikov in tudi do aplikacije ene na drugo
in obratno. Branje teksta je linearno razbiranje detajlov, ki omogo&a vra-
¢anje na neko mesto v besedilu. Nasprotno je gledanje predstave polifo-
ni¢no globalno zaznavanje celote, ki izpostavlja diahronost fabule. Kar
uide bralcu pri branju, zazna gledalec in obratno: slednji se bo posvetil
celoti, ne da bi opazil nekatere detajle, ki bi jih sicer zaznal kot bralec. Pri
analizi besedila se je zato najprej potrebno posvetiti globalni strukturi
teksta in preuditi fabulo ter aktantske modele, medtem ko se je pri analizi
uprizoritve Ze pred predstavo potrebno seznaniti z dramskim besedilom in
konflikti, ki se v njem odpirajo, ter tako prestopiti z diahronega na sin-
hrono zaznavanje, ki omogoca hkratno sprejemanje razli¢nih odrskih ele-
mentov. Semioti¢ni pristop k analizi gledaliSke uprizoritve ponuja tudi
delo Patrica Pavisa L'analyse des spectacles. V njem je uvedel analizo
dramske uprizoritve s pomo&jo vektorizacije, ki predvideva iskanje tirih
vektorjev, ki usmerjajo posamezni segment ali celotno gledalisko pred-
stavo. Ta pristop se razlikuje od predhodnih, ki so temeljili predvsem na
analizi dramskega besedila, po tem, da omogo¢a tudi analizo neverbalnih
delov uprizoritve. Toda vsi nadini, ki jih v svojem delu predlaga Pavis, na
primer analiza predstave z vprasalniki in analiza igraléeve pod-partiture,
niso ustrezni, ker ne omogocajo zadovoljive rekonstitucije gledaliSke upri-
zoritve in ker se posvetajo tudi dolotenim vidikom, ki niso v neposredni
povezavi z njo, zato lahko sluZijo le kot opora pri raziskovalnem delu in
kot podlaga za nadaljnja dognanja. V tem primeru je treba usmeriti
pozornost na postopek analize gledaliSke uprizoritve z vektorizacijo.

Jovanoviceva predstava Romeo in Julija je dokaj tesno povezana z
dramskim besedilom. Kljub temu je zaradi veje jasnosti potrebno loditi
analizo dramskega besedila in analizo dramske uprizoritve, Cepray se ne-
katere metode analize na dolo¢enih mestih deloma prekrivajo. Tako se
pokazejo tudi nekatere razlike, ki razkrivajo kompatibilnost oziroma ne-
kompatibilnost dramskega besedila in gledaliske uprizoritve.

Analiza besedila in uprizoritve: strukturalisti¢cna metoda

Strukturalistiéna metoda izhaja iz lingvistike: v jeziku dobita oznatevalec
(signifiant) in oznadenec (signifié) vlogo in pomen 3ele iz razlik in relacij
do drugih enot. Povriinski zavestni uinki smisla so dolodeni iz neza-
vednih strukturalnih ureditev, ki med seboj niso v hierarhi¢nem razmerju,
temve¢ so vsi elementi zvedeni na isto raven, zato strukturalistiéna metoda
ne more omogoditi sinteze, ki bi zdruZevala predvsem pomembnejse vidike
dolo¢enega dramskega dela. Primerna je za izhodi3¢e analize drame, ki jo
Je treba dopolniti z drugimi metodami. Njena prednost je v tem, da se ne
omejuje na analizo besedila, temveg jo je mogo&e uporabiti tudi pri ana-
lizi gledaliske uprizoritve.

V postopku analize s strukturalistiéno metodo je najprej potrebno do-
logiti fabulo in aktantski model oziroma modele, &e jih je vet. Sledi dolo-
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tanje dramskega ¢asa in prostora, kot ju je mogode razbrati iz besedila.
Taksno izhodi$¢e omogoda tudi analizo oseb in predmetov, ki se v drami
pojavljajo.

Fabula je diahrono zaporedje dogodkov, ki jih vsebuje dramski tekst.
Vendar je prav fabula tista, ki je na podro&ju gledalis¢a negledaliska, saj
njeno sestavljanje »ustvari nedramsko pripoved in konflikt spremeni v
zgodbo« (Ubersfeld 2002, 51). Sestavljanje fabule je torej postopek
abstrakceije, tovrstna izgradnja abstraktne pripovedi pa je sicer v dologeni
meri pomemben, &eprav le sekundaren postopek. Pomen fabule za analizo
dramskega besedila je odvisen tudi od postopka njene izgradnje. Fabulo
dramskega besedila lahko predstavimo na razli¢ne nacine, in sicer z dolo-
¢anjem spremembe v dramskem dogajanju, s povzetkom dogajanja v enem
samem stavku, najpogosteje pa z diahronim prikazom logike dogodkov,
ki Zenejo dramsko dogajanje.

Dolo¢anje spremembe v dramskem dogajanju lahko realiziramo tako,
da najprej opi§emo stanje stvari na samem zatetku, v uvodnem prizoru in
nato 3¢ na koncu drame, v zadnjem prizoru. Analogno lahko dologimo
spremembo dramskega dogajanja tudi za gledaliSko uprizoritev in pri tem
upoStevamo stanje stvari ob dvigu in stanje ob spustu zavese na odru.
Tako je na primer dogajanje v Shakespearovem Romeu in Juliji, tako v
besedilu kot tudi v uprizoritvi, oznadeno s prehodom iz Zivljenja v smrt
dveh ljubimcev in vzporedno tudi s prehodom iz sovrastva v prijateljstvo
dveh sprtih druZin.

Povzetek dogajanja v enem samem stavku je povsem pedagoski posto-
pek, saj zahteva osredotodanje na glavno dogajalno os. Ta postopek do-
voljuje branja iz razli¢nih zornih kotov, kar implicira razli¢no zasnovane
uprizoritve. Pomembno je, da dolo¢imo protagonista, ki je v sredis¢u
samega dogajanja in tako tvori tudi osebek v stavku, ki povzema dramsko
dogajanje. Tragedija Romeo in Julija je tako kot ve€ina Shakespearovih
besedil odprta za razli¢ne interpretacije, saj je protagonist lahko samo
Romeo ali pa samo Julija, lahko pa sta protagonista tudi oba hkrati. Po-
vzetek dogajanja v drami Romeo in Julija ne glede na uprizoritev dopusta
tudi tretjo moZnost, in sicer lahko mesto protagonista prevzameta oba,
Romeo in Julija: ker sta pripadnika sovraznih druZin, Romeo in Julija ne
moreta uresniditi svoje ljubezni, zato se porogita na skrivaj, vendar ju splet
nakljugij pripelje v prezgodnjo smrt, ki prepri¢a pripadnike obeh druZin,
da ob grobu svojih otrok sklenejo spravo.,

Prikaz logike dogodkov s pomo¢jo koherentne pripovedi omogo&a za-
snutek fabule v brechtovskem smislu. Prednost te oblike podajanja fabule
je, da lahko v pripoved vklju¢imo tudi vse realne dogodke, ki so bili
podlaga za fabulo, in tako predstavimo dramske osebe v njihovem socio-
zgodovinskem kontekstu. Pri tem postopku je pomembno dolo¢anje spro-
zilnega momenta, ki Zene dogajanje preko vrha v kontno katastrofo. V
Romeu in Juliji je to prvo sre¢anje in zaCetek ljubezni med pripadnikoma
nasprotnih si hi§ v petem prizoru prvega dejanja. Jovanovié se je pri tem
v veliki meri naslonil na tekst, saj tudi v njegovi uprizoritvi omenjeni
prizor predstavlja enega kljuénih momentov. V zapletu se Romeo in Julija
skrivaj poro¢ita, a Romeo kmalu za tem po naklju¢ju ubije Julijinega bra-
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tranca. Ta prizor je v besedilu in tudi v uprizoritvi vrh drame. V razpletu
je Romeo izgnan in medtem Capulet Juliji napove poroko s Parisom. Da
bi se ji izognila, Julija spije napoj, ki jo naredi navidezno mrtvo, vendar
Romeo tega po spletu nakljudij ne izve in ker misli, da je Julija mrtva, spije
strup in ob njej umre. Julija se zbudi prepozno, vidi, da je Romeo mrtey,
in se zabode. Ob njunem grobu si voditelja sovraznih druZin, Julijin in
Romeov ole, sezeta v roki in si obljubita spravo. Klju¢ni dogodki v za-
pletu, vrhu in razpletu v Shakespearovem besedilu in v Jovanovicevi
uprizoritvi sovpadajo.

Aktantski model dolotenega dramskega besedila je odvisen od razi-
skovalevega pogleda na dramsko dejanje in dramske osebe v njem in
posledi¢no variira glede na koncept uprizoritve. Vzpostavitev aktantskega
modela je odvisna od dolo¢anja protagonista, kar je v gledaliski uprizo-
ritvi reZiserjeva naloga. Jovanovi¢ je za protagonistko dolo¢il Julijo, ki je
v predstavi bolj aktivna in bolj podjetna od Romea, saj je on zaposlen z
zalezovanjem Rozaline in Julije sprva niti ne opazi. Ona se mu nato prva
pribliza, ga vodi in tudi naredi naért za poroko. Pri tem je pomembna prav
zasnova prvega dialoga med Romeom in Julijo. V poteku priprave gleda-
liSke uprizoritve so se namreé¢ odlogili za zamenjavo vlog med glavnima
osebama, tako da je Romeove replike izgovarjala Julija, medtem ko so
Romeu pripadle Julijine, do neke mere defenzivne replike, kar je Se po-
udarjalo njeno vedjo aktivnost. Dva tedna pred premierno uprizoritvijo pa
se je reziser odlo¢il za umaknitev teh replik na radun zgostitve in je s
pomo&jo koreografa verbalni del zamenjal z neverbalnim, v katerem ima
e vedno iniciativo Julija.

Predstavo Romeo in Julija tako zajema en sam, dokaj enoten aktantski
model. Posiljatelj je abstraktno ¢ustvo, ljubezen, ki vodi Julijo v Zelji po
javnem priznanju ljubezni med pripadnikoma sprtih druZin, ki sta tudi
edina prejemnika. Pri tem zavzemata mesto pomo¢nika le pater Lorenzo
in Julijina pestunja, medtem ko mesto nasprotnika zasedejo vsi ostali.
Aktantsko mesto zamenja le Julijina pestunja, ki v petem prizoru tretjega
dejanja postane njena nasprotnica s tem, ko ji svetuje, naj se odpove
ljubezni do Romea in se sprijazni s poroko s Parisom.

posiljatelj prejemnik
ljubezen Romeo in Julija

subjekt

Julija

objekt

legalizacija
//J)rcpovcdanc ljubezni <\

pomocnik nasproinik

pater Lorenzo, pestunja vsi ostali
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Aktantski model besedila se od aktantskega modela uprizoritve razli-
kuje le v doloCanju subjekta, ki je lahko tudi samo Romeo, ali pa sta sub-
jekta oba z Julijo. Druga mesta ostanejo nepremenjena.

Dramski &as in prostor sta opisana v didaskalijah. Seznam indikacij
kraja in ¢asa, ki jih navajajo didaskalije ali glagoli premikanja, lahko omo-
goda vzpostavitev pomembnih nasprotij v prostoru in ¢asu ter med dram-
skimi osebami, vendar iz&rpen popis zaradi dolgotrajnosti ni primeren za
vse drame, saj lahko seznam postane predolg in poslediéno nepregleden.
Razmerje med besedilom, ki pripada dialogu, in besedilom, ki pripada
didaskalijam, se v zgodovini gledali3¢a razlikuje. Shakespearove drame
so bile originalno skoraj brez didaskalij, dodali so jih poznejsi izdajatelji.
Morda je bilo to celo nepotrebno, saj vse scenske napotke in opise pre-
mikov dramskih oseb ter dramskega prostora Shakespeare podaja Ze v
samem dialogu. To se v najvegji meri kaZe takrat, kadar dramske osebe
napovejo svojo lastno smrt. Paris po dvoboju z Romeom pravi: »Konec,
zaboden sem« (Shakespeare 1991, 210).

Dramski ¢as ponavadi ni toéno dolo¢en, vendar »fiktivni uprizorjeni
¢as navadno presega realni uprizoritveni Cas« (Pfister 2001, 362). Po-
membna je rekonstrukcija ¢asovnega odnosa, ki ga uprizoritev ne pokaZe.
Na ta natin je mogod&e razbrati ritem dramskega besedila, ki ga organizira
fiktivni &as. Ta je lahko progresivni, nepovratni historicni ¢as, za katerega
Jje znatilno logi¢no zaporedje dogodkov; ali pa je fiktivni ¢as mitski in ga
oznatuje cikli¢nost. Tragedija Romeo in Julija pripada historiénemu &asu:
zgodba se odvija v logi¢nem ¢asovnem zaporedju in za dogodke je zna-
¢ilna nepovratnost.

Gledaliski predmet je objekt oziroma oznatevalec prostora. Pri analizi
kateregakoli Shakespearovega dela je seznam predmetov dolg. Poleg tega
Jje potrebno upostevati prepletanje predmetov s samo sceno, kar pomeni,
da je v Romeu in Juliji predmet na primer tudi grobnica. Postopek analize
gledaliSkega predmeta v mnogih dramskih besedilih se pokaZe problema-
ti¢en pri analizi celotnega dramskega besedila, saj Ze z analizo enega sa-
mega prizora dobimo dolg seznam predmetov, ki po reviziji celotne drame
postane povsem nepregleden in s tem tudi nekoristen. Pomembnejsi od
tega postopka je zato poudarek na predmetih, ki imajo referenden ali
simboli¢en pomen in so bistvenega pomena za razumevanje celote. So-
dobna reZija teZi k redukciji Stevila rekvizitov, posebej tak3nih, ki so
zgolj utilitarni, in tako preusmeri gledal&evo pozorost na predmete, ki so
pomensko pomembnejsi. Duan Jovanovié je v uprizoritvi izpustil ve& kot
polovico predmetov, ki se pojavljajo v besedilu. Predmeta, ki imata v drami
Romeo in Julija poseben pomen, sta stekleni¢ka strupa in noZ, s katerim
se zabode Julija, saj povzrotita kon¢no katastrofo. Sicer pa celoten Shake-
spearov opus pogosto doloca leksika oroZja.

Dramska oseba je nosilec govora in kot tako jo lahko tudi analiziramo.
Vendar se je pri tem treba izogibati opisom znagaja dramske osebe, kajti
to lahko pripelje v izris njenega psiholodkega profila. Strukturalistina
metoda pri analizi dramske osebe dopusta osredotodanje na njeno mesto
v aktantskem modelu, dolo¢anje znatilnih karakternih potez in ugotay-
ljanje kvantitete govora dologene dramske osebe.
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Dolocanje mesta v aktantskem modelu je prvi korak k analizi dramske
osebe, poleg tega je treba ugotoviti tudi, kak$na je njena igralska vloga.
Analiza prikaZe razmerje med aktantskim mestom in nalogo, ki jo dolo¢a
vloga, oziroma njenim potekom. Prav tu lahko pogosto pride do konflik-
tov. V Romeu in Juliji glavni osebi izhajata iz sovraznih druZin, torej naj
bi bilo v jedru njunega razmerja sovrastvo. Vendar se situacija obrne:
zaljubita se in se na skrivaj porogita, zato ne izpolnjujeta ve¢ dolZnosti, ki
jima jih nalagajo druZbene oziroma druZinske zapovedi.

Pri dolo¢anju znadilnih karakternih potez lahko med seboj primerjamo
nasprotja in podobnosti ve¢ dramskih oseb, in sicer od povsem osnovnih
potez, kot je na primer spol ali njihova vloga v druZini, do posebnih, kot
Jje pripadnost dolo&eni socialni skupini. V Romeu in Juliji je ena od zna-
¢ilnih potez, ki je skupna vsem dramskim osebam, pripadnost plemstvu
oziroma pomembnim druZinam. Nasprotja se natanéneje izriSejo med Ro-
meom, Julijo in njenim snubcem Parisom, in sicer glede na njihovo moc¢
odlocanja in glede na dvojno nasprotje: ljubi/ne ljubi in ljubljen(a)/ ni
ljubljen(a). 1z tabele je razvidno, da gre v drami Romeo in Julija za dia-
metralno nasprotje med ljubeznijo in mo¢jo odlo¢anja.

ljubi ljubljen(a) mo¢ odloéanja
Romeo + + -
Julija + + &
Paris + - -

Govor dramske osebe ne predstavlja pomembnejSega dela analize. Pri
tem ugotavljamo kvantiteto govora neke dramske osebe in njegovo raz-
poreditev v samem besedilu glede na dogajanje, kar pa ni pomembno za
razumevanje bistva dramskega besedila. V velini primerov ima najved
replik protagonist, toda njegovega govora ne smemo izolirati, ampak ga
moramo upostevati v kontekstu dramskega dogajanja. Razporeditev govora
lahko prikaZemo s tabelo: vodoravno predstavimo kvantiteto govora za
vsako osebo, navpi¢no pa sekvence, ki oznadujejo razdelitev teksta. Tako
dobimo sploden pregled nad razmerji med dramskimi osebami, njihovo
prisotnostjo in soprisotnostjo na odru ter nad njihovim govorom. Ta po-
stopek je, podobno kot analiza gledaliskega predmeta, dolgotrajen, konéni
rezultat pa za celotno analizo premalo pomemben.

Analiza dramskega besedila: novi historizem

Novi historizem upo$teva zgodovinsko perspektivo in s tem ponuja iz-
viren ter ploden pristop k dramskemu tekstu, saj skusa najti povezavo
med literarnim besedilom in dobo, v kateri je delo nastalo, pri tem pa
upoSteva vladajole interese, ideologijo in druge dejavnike, ki so zazna-
movali dolo¢eno obdobje. Zacetnik te metode je Stephen Greenblatt, ki
Zavrata avtonomijo in ahistori¢nost teksta ter ugotavlja, da je »metodo-
loska samozavednost (self-consciousness) ena od razlikovalnih znagil-
nosti novega historizma [...] v nasprotju s historizmom, ki temelji na veri
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v transparentnost znakov in interpretativnih postopkov« (Greenblatt 1989,
12). Zaradi metodoloskega pluralizma ponuja novi historizem »nove moz-
nosti prestopanja mej, ki so razdruZevale zgodovino, antropologijo, umet-
nost, politiko, literaturo in ekonomijo,« (Veeser 1989, IX) ter omogota
tudi podrobnejdo analizo drame brez oddaljevanja od samega besedila. V
veliki meri se ukvarja z renesanénimi besedili, ker vidi v »renesansi izvor
subjektivnosti in individualizma« in ker »renesansa najvidneje zdruZuje
politi¢no mo¢ in kulturno izrazanje« (Veeser 1994, 13-14). V Shakespearo-
vih igrah novi historizem razkriva nadin delovanja prikrite renesanéne
ideologije, ki ga je kanonizacija skuSala zakriti.

V Romeu in Juliji je mogoce izpostaviti ve¢ vidikoy, in sicer pomen
custva ljubezni med glavnima dramskima osebama, razvijanje tragi¢nega
skozi mit o smrti zaradi ljubezni in zavra¢anje patriarhalne druZbene ure-
ditve ter prevladujodih druzbenih konvencij. To besedilo se torej razkriva
kot drama sovrastva, ma$¢evanja in sprave, kot tragedija o krhkosti in
minljivosti idealne ljubezni, skozi katero se razkrivajo in uresniCujejo
slutnje smrti in v kateri se odpira »tragiéni konflikt med legalnim redom
in legitimnostjo vi§jega duhovno-moralnega reda« (Kos 1996, 1). Soota-
nje z njuno nezdruZljivostjo vodi glavni dramski osebi v improvizacijo:
da bi prikrila resnico, ki je javnost ne sme poznati, se pretvarjata in igrata
tak$no vlogo, kakrsno okolica od njiju zahteva in pri¢akuje. To ju nazad-
nje pripelje v smrt.

Minljivost in krhkost idealne ljubezni

Ljubezen Romea in Julije je ¢utna in obenem tudi poglobljena in podu-
hovljena. Ko se prvi¢ sre¢ata, si izmeni¢no podajata verigo metafor, ki
poudarja poeti¢nost njunega govora, Trenutek njunega sre¢anja je trenu-
tek ekstati¢nosti, ki ga Shakespeare 3¢ poudari s sonetno obliko. Romeo
in Julija se ob prvem sre¢anju znajdeta izven ¢asa in prostora. Obnaata
se povsem neobi¢ajno, sta kot zatarana v polju poeti¢nega izrekanja lju-
bezni. V dialogu najdeta svoj lasten, povsem usklajen jezik, ki v nada-
ljevanju drame z naraSCanjem tragi¢nosti od svetlih metafor o ljubezni
prehaja k temnejSim tonom in mragnej§i metaforiki. Zaradi socialne in
seksualne prohibicije si protagonista zamislita svoj lasten simbolini red,
ki se odraza v metafori¢ni govorici in ta ju vodi v iluzijo popolnosti. »Ven-
dar tragedija zanika tak3$no iluzijo: junakov boj proti omejitvam sub-
jektivnosti je Ze po definiciji obsojen na propad« (Zimmerman 1998, 11).

Ljubimca skozi nadaljnje pogovore fantazirata o tem, da sta njuni telesi
Cista senzacija, naravna organizma, neodvisna od nomenklature, a ravno
v tem se skriva tragika. Svojih imen, oziroma druZinskega imena, ki ju
oznacuje in loduje, se ne moreta znebiti. Julija Romeu svetuje, naj zavrze
svoje ime, saj trdi, da je njen sovraZnik le njegovo ime. Spozna namreg, da
Jje ime zgolj arbitrarno, in sklepa, da Romeo lahko preneha biti Monteg.
Tako ji pa¢ veli njeno poZelenje. »Ime, oznadevalec, se mora umakniti v
ozadje, na mesto zgolj ckspresivnega« (Belsey 2002, 30). Ime je nebi-
stveno tudi zato, ker si ga posameznik ni izbral sam, pa¢ pa ga je pode-

114



SPELA SINK: NOVEJSE METODE PROUCEVANJA DRAMSKEGA TEKSTA IN UPRIZORITVE

doval. »Ime je res identifikacijski znak za osebo, ampak zgolj znak. Med
¢lovekom in imenom je ontolodka, bitna razlika. [...] Ime je naklju¢no,
med imenom in &lovekom je diferenca« (Hribar 2002, 18). Zato Julija od
Romea zahteva:

»Bodi drugo ime! Kaj je ime?
Cemur se rece vriica, enako
sladko z drugim imenom bi disalo.
In Romeo drugacnega imena
ohranil bi neokrnjeno milino«
(Shakespeare 1991, 71).

Skozi problematiko nomenklature se v tej Shakespearovi drami zrcali
tudi odsev renesantne filozofske dileme, ki je pripeljala do dvoma v
kr$tanske vrednote. Slo je za spor med realisti, ki so podpirali tezo uni-
versalia sunt in re, in nominalisti, ki so zagovarjali nasprotno: universalia
sunt ante rem. Slo je za bistveno vprasanje, ali imenom in pojmom ustre-
zajo dologene bitnosti. Julijina Zelja po spremembi imena ostane neures-
niena, saj se Romeo kljub vsemu ne more odre¢i imenu in na koncu je
ravno ime tisto, ki poskrbi, da pride do kon&ne tragedije. DruZinsko, po-
dedovano ime podreja ljubimca sami smrti.

Slutnja smrti in njena uresnicitev

Za tragedijo na splosno velja, da izhaja iz znadajev in je torej znalaj glavne
osebe tisti, ki povzroti kon¢no katastrofo. A v Romeu in Juliji ni tako.
Igra izhaja iz niza nakljudij oziroma iz zunanje situacije. Shakespearova
tragedija ima zato nekatere lastnosti melodrame in kot tako so jo v Angliji
18. stoletja tudi igrali — v&asih so dodali celo sreen konec, ko se v grob-
nici ljubimea zbudita, druZini pa se zavesta nesmiselnosti spora in dovo-
lita poroko. Ton je tako v tej tragediji manj tragicen, ker gre za eno Sha-
kespearovih zgodnjih tragedij (napisana je bila pribliZzno pet let preden so
nastale ostale velike tragedije), Ceprav je v njej prisotna tematika smrti.
Ljubezen Romea in Julije je namre¢ Ze a priori zaznamovana s tragiko,
saj je zaradi druZbenih konvencij neuresniéljiva. Njen tragiéni znadaj
poudarjajo tudi $tevilne slutnje smrti, ki se pojavljajo skozi celotno dramo
in napovedujejo kon¢no Kkatastrofo. Prvi napove tragiéni razplet Ze
veronski knez po uvodnem sporu med Capuleti in Montegi, ko pravi, da
bo kazen za nadaljnje prestopke pripadnikov sprtih druZin smrt. Kasneje
slutnje smrti in napoved traginega konca izraZata glavni osebi. Romeo Ze
pred vstopom na Capuletovo zabavo, na koncu Cetrtega prizora prvega
dejanja, sluti nesredo, ki se mu je prikazala v sanjah.

Dialektika slutnje se izreka s kontrastnimi metaforami dneva in no¢i.
Ljubezenska zveza Romea in Julije, vnaprej obsojena na propad, se raje
Odreka dnevni svetlobi, ki bi lahko izdajalsko razkrila njuno skrivnost, in
Se zateka k temnim podobam noéi. Toda v hrepenenju po prihodu noti se
odpira §e ena razseZnost, in sicer hrepenenje po prihodu smrti. V pogo-
vorih med ljubimcema se tako drug za drugim nizajo metafori¢ni grozdi,
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kjer gradilno funkcijo kmalu prevzame podoba smrti. Vendar se Julija
soodi s prvim valom smrti, ki ni ve¢ zgolj namig ali slutnja, ampak prava
smrt, ki za¢ne groziti univerzumu zaljubljencev, Sele ko Romeo ubije Ty-
balta. Takrat Julija obCuti tudi izgubo lastne identitete in v tem trenutku
jo podoba smrti prevzame do te mere, da jo metaforiéno prevzame za
ljubimea. Smrt odslej vlada v jedru njenega ljubezenskega uZitka:

»Jaz pa umiram, vdova — Se dekle.

Ne Romeo — naj :s;nr! me razdevicis
(Shakespeare 1991, 135).

Imanentna prisotnost smrti znotraj ljubezni je tipiéna za vegino Shake-
spearovih besedil, vendar ima v Romeu in Juliji smrt $e posebej grozljiv
znacaj. Pred slovesom od svojega ljubimca Julija znova izrazi svoje zle
slutnje, ko pravi, da se ji Romeo zdi kakor mrtvec na dnu jame, medtem
ko Romea usoda opominja v sanjah:

»V sanjah prisla je, mrivega me nasla ~
Sudaske sanje, ki v njih mrtev mislil«
(Shakespeare 1991, 198)

Zveza med Romeom in Julijo je zaznamovana s tragiko prav zaradi
smrti, ki se vmesa v to zvezo in jo popolnoma prevzame. Ze sam dialog
med ljubimcema je preZet z amor mortis. »Smrt kot zakljuéni orgazem,
kot polna no¢, ¢aka na konec igre« (Kristeva 2002, 25). Smrt je v Romeu
in Juliji torej dopolnitev njune ljubezni, njunega telesnega poZelenja,
»kajti za smrt obstaja v renesansi isto ime kot za orgazem« (Greenblatt
1994, 64). Bistveno je torej, da je za zvezo med Romeom in Julijo vse-
skozi znatilno prepletanje erosa in tanatosa, dveh vladajocih sil, ki ju
zaznamujeta in ugonobita. Smrt vzbuja v Romeu in Juliji &udno meSanico
obtudovanja in strahu, ki vodi v subjektovo samozanikanje. Eros se pre-
pleta s tanatosom, ga zakriva in do neke mere celo zanika njegov obstoj,
¢eprav se na koncu drame, v boju med ljubeznijo in smrtjo izkaZe, da je
njuno soZitje nemogode in da zmaga lahko pripada le enemu od njiju —
tertium non datur.

Legitimno v sporu z legalnim

V Romeu in Juliji ve€ina odnosov temelji na legalni mo¢i obeh druZin na
eni strani in na ljubezni kot legitimni instanci na drugi, ob tem pa sta obe
podrogji enako moéni, zato ne obstaja nobena totka, kjer bi se lahko ne-
problemati¢no stapljali. Dejansko drama govori o druzbi, o njenem so-
vrastvu nasploh in o zakonih, ki jih postavlja na takinih temeljih. V
Romeu in Juliji ne gre le za spor med dvema druzinama, ampak za vpra-
Sanje druzbene nespravljivosti, ki nepravi¢no omejuje posameznika.
»Kakor Sofoklejeva Antigona ne govori le o sporu v druZini ob dilemi
pokopati brata izdajalca ali ne, temvel o bistveni stvari — o pieteti do
mrtvih —, tako tudi Shakespearova drama Romeo in Julija ne govori le 0
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sporu dveh druZin, temveé o stvari, ki nas vse bistveno zadeva: o vpra-
Sanju naSe medsebojne (ne)spravljivosti« (Hribar 2002, 16). S tem drama
poseZze v globalno strukturo druzbe, saj razgrne vse elemente druZbenega ali
drzavljanskega spora.

Romeo in Julija se upirata legalni oblasti, upirata se volji starSev in pri
tem jima pomaga pater Lorenzo. Pomembno je dejstvo, da so nekateri
menidki rodovi, med njimi fran¢iSkani, v ¢asu srednjega veka in rene-
sanse, pa tudi Se kasneje, dopud¢ali in priznavali skrivno poroko. Toda
zaljubljeni par je zunaj zakona, Se ve¢: zakon je zanj smrtonosen. Romeo
in Julija hrepenita po ljubezenski zdruZitvi in legalizaciji svoje strasti, a s
skrivno poroko tega ne moreta dosedi, zato lahko uZijeta le kratkotrajno
sre¢o. Kajti &e je skrivna poroka veljavna pred Bogom in torej legitimna,
e ni veljavna pred zakonom oziroma pred veronsko oblastjo. Zato je v
tem primeru prav krsitev zakona prvi pogoj ljubezenske srece. Njuno
kljubovanje sovra$tvu med druZinama in legalni oblasti 5¢iti skrivnost, za
katero vesta le onadva in pater Lorenzo. Svojo kratkotrajno ljubezen uZi-
vata tako v sredi, da sta zdruZena, kot v strahu, da bosta kaznovana. »S
kljubovanjem zakonu se skrivni ljubimei pribliZujejo norosti, pripravljeni
so na zlo¢ing (Kristeva 2002, 23).

Renesansa je skrivne poroke obtoZevala, ker vetinoma niso bile skle-
njene s privolitvijo starSev. Shakespeare to problematiko izpostavlja tudi
v Orhellu, kjer se Desdemona porodi brez ogetove vednosti. Desdemona
ima podoben znadaj kot Julija. Njena svobodna izbira Zenina predstavlja
v tistem &asu »dejanje osupljive neubogljivosti, ki se lahko pojasni le z
mesedni¥kim obnaSanjem nekoga, ki je zacaran ali zadrogiran« (Green-
blatt 1994, 61). S tem, da se je poro&ila s &mncem, kljubuje normam ta-
kratne druZbe, ki meni, da &rna barva koZe »oznacuje vse, kar je strasljivo
in nevarno« (Greenblatt 1994, 61). Zaradi barve koZe je Othello nekakSen
outsider in zato Desdemonina odlogitev za poroko ne pomeni varnega
prehoda od oceta do moza, ampak nepopravljivo napako. V ofeh druZbe
Julija ne naredi ni¢ manjSega prekrika, saj se poro¢i s pripadnikom so-
vrazne hide in torej tako prekoraci zakon.

»Ceprav ni dvoma o tem, da je bila renesan&na kultura izrazito patriar-
halna, so na enem podro&ju Shakespearove junakinje popolnoma enake
moskim — v svoji zmoZnosti doZivljanja spolnega poZelenja« (Belsey
2002, 28). Julija je subjekt in agent svojega poZelenja, sposobna je o
njem govoriti in v skladu z njim delovati. Njena svobodna izbira objekta
poZelenja je tudi odraz novega pojmovanja svobodne volje, ki od Ficina
dalje ni le inclinatio ad bonum (kot je voljo definiral Avgustin), temve¢
tudi subjektov nagib k objektu poZelenja. Julija zavedno prekr3i takratno
konvencijo, da Zenske sicer lahko &utijo, a se morajo kazati brezbriZne in
$ tem stopnjevati mosko poZelenje. To navado oznali za prisiljeno in od-
krito izreka:

»Res, lepi Monteg, ljubim te prevec,

morda se zdim premalo zadrZana,

vendar zaupaj mi, bolj ti bom zvesta

kot vse, ki spretno znajo biti plahe«
(Shakespeare 1991, 74).
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Prosto izkazovanje Custev v Casu renesanse zatira predvsem kr$¢anska
ortodoksnost — tako v katoliski kot tudi v protestantski Evropi. Ljubimca
tako poZge 'sveti’ zakon sovrastva, ki ga zapovedujejo takratne prevladu-
joge druzbene norme. Eroti¢na intenzivnost, ki navdihuje skoraj sleherno
besedo, ki si jo Romeo in Julija izmenjata, posebej pa e namigovanje na
spolne odnose pred poroko, sta ostro obsojena. Zato je ljubezen, ki na-
sprotuje druzbenim pravilom, tragi¢na.

Improvizacija Zalovanja in smrti

V sami ljubezenski zgodbi med Romeom in Julijo se pojavljata predvsem
dva tematska sklopa, in sicer ljubezen in smrt, ki sta prisotna Ze vse od
zatetka drame. Glavna junaka se z obema temama sreujeta nekako lah-
kotno, kar je posledica njune mladosti in z njo povezane nepremisljenosti,
pa tudi bistvenega nac¢ina obnaSanja v Shakespearovem &asu, ki ga Ste-
phen Greenblatt poimenuje »improvizacija« (Greenblatt 1994, 52), s
¢imer meri na »zmoznost hkratnega unové&enja nepredvidenega in preob-
likovanja doloene vsebine v svoj lastni scenarij« (Greenblatt 1994, 52).
Greenblatt to lastnost ugotavlja na primeru Shakespearovega Othella, Kjer
prevladuje improvizacija mo¢i. Izkori§¢a jo Jago, ki manipulira z vsemi
ostalimi, z Othellom, z Desdemono, pa tudi z manj pomembnimi liki, kot
sta Montano in Bianca. Z izmi$ljanjem zgodbe o preSustvu doseZe, da so
sam ne podleZe lastni improvizaciji, saj se jasno zaveda svojih dejanj.
Jagova moc je »hkrati kreativna, pa tudi destruktivna, vendar pa je redko
povsem brezinteresna in benigna« (Greenblatt 1994, 51). Obenem je to
lastnost vseh zahodnoevropskih manipulatorjey tistega ¢asa, saj so v du-
hovno-zgodovinski podlagi renesanse morali obstajati dolo¢eni pogoji, ki
so to omogocali. Improvizacija je na prvem mestu »odvisna od posamez-
nikove sposobnosti igranja dologene vloge, njegove transformacije, pa
Cepray le za kratek ¢as in z razumskimi zadrzki, v drugega« (Greenblatt
1994, 51). Vendar to zahteva od izvajalca, da prevzame in nosi krinko, za
katero je Se vedno sposoben lo¢evati med besedami in ustvi. Pri tem gre
za empatijo, sposobnost vZivetja v ¢ustva drugega oz. za nemski Einfiih-
lung, ki je lahko »vZivetje v nek objekt, a se mora ta objekt izlivati iz
lastne substance, preden lahko sluzi za model« (Greenblatt 1994, 57).

Improvizacija je izmiSljevanje, igra oziroma ponarejanje. Jago ves as
konstruira pripoved, v katero vkljutuje vse ljudi okrog sebe, ki nevede
postanejo njegove Zrtve. Jago se zaveda, da improvizira in njegova zmoz-
nost manipulacije je tolik3na, da svojim Zrtvam ne pusti niti za trenutek
spregledati situacije, v katero so vpleteni. Tudi Romeo in Julija na svoj
naCin manipulirata z okolico, saj ji prikrivata nekaj bistvenega, nekaj,
zaradi ¢esa bi se med sovraZnima druZinama in v celotni druZbi vnelo Se
vetje nerazumevanje: skrivno poroko. V prikrivanje te skrivnosti je na
prvem mestu vpleten tudi pater Lorenzo, ki Romeu in Juliji $ele omogo¢i
improvizacijo oziroma manipuliranje z okolico. On je tisti, ki vodi vse
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nevidne niti drame in upravlja tudi z usodo Romea in Julije. Ker sta sama
improvizatorja, lahko kaj hitro postaneta tudi Zrtev lastne improvizacije.
Njen najpomembne;jsi in najmo&nejsi izvajalec je Julija: hlini Zalost ob
smrti bratranca, prikriva poroko z Romeom, hlini privolitev v poroko s
Parisom in hlini tudi smrt. Res je, da je na koncu sama Zrtev pretvarjanja,
a pater Lorenzo je pri tem le njen pomo&nik, Romeo pa manj pomembni
druZzabnik.

Posameznikovo svobodno izbiro vedno omejujejo doba in njene kul-
turne institucije — »druzina, religija in drzava so zato nerazdruzljivo pove-
zane« (Greenblatt 1994, 75-76). Cista, neokrnjena subjektivnost ni nikoli
obstajala; »v bistvu se zdi &loveski subjekt posebej nesvoboden, ideoloski
produkt odnosov moéi v dolo¢eni druZzbi« (Greenblatt 1994, 76). Posa-
meznik je torej vedno druzbeni artefakt in ¢e Ze obstajajo poteze svo-
bodne izbire, je to izbira med moZnostmi, ki jih ponuja druzbeni oziroma
ideolo3ki sistem. Vsi poskusi popolne osvoboditve renesanénega &loveka
se tako v resnici konc¢ajo z njegovo prilagoditvijo druzbi ali s popolnim
samouniCenjem. Vsakr$na improvizacija, ki ima za cilj svobodo, je torej
nemogoca. Romeo in Julija sta tudi po smrti predmet druZzbene obdelave:
sluzita za zgled druzinama, da je njuno sovrastvo druzbeno nesprejem-
ljivo, ker prina3a le nesreto, in se mora zato nemudoma kon&ati.

Analiza gledaliske uprizoritve: semiotika

Tudi pri analizi dramske uprizoritve se odpira vprasanje, katero metodo
uporabiti. Prvi sintetiéni pristop k uprizoritvi predstavlja dramaturska
analiza. Podobna je tekstni analizi, saj podaja fabulo in poleg tega Se
pomembneje odrske premike, opis igre in igralcev itd, Prva sta se z
dramaturko analizo ukvarjala Diderot v svojem delu De la poésie dra-
matique (1758) in Lessing v Hamburski dramaturgiji (1767). Semioti¢na
analiza se je razvila iz dramaturSke. Njen empiri¢ni objekt raziskovanja je
materialna uprizoritev, pri éemer je v ospredju reZija dramskega dela, ki
organizira in sistematizira odrsko uprizoritev. V okviru semiotike so se
konkretnim analizam drame v najve&ji meri pribliZale produkcijsko-re-
cepcijska teorija, sociosemiotika in antropologija kulture, fenomenologija
in teorija vektorjev.

Analiza uprizoritve vedno niha med zahtevo po sintezi in zahtevo po
empiri¢ni individualizaciji, med redom in kaosom, abstrakcijo in mate-
rialnostjo, Sesar pa nobena od zgoraj natetih metod ne uposteva v celoti,
Zato bomo iz vsake metode izbrali tista sredstva za analizo, ki se izkaZejo
Za primerneja. Preprostejsi sredstvi, ki omogodata rekonstrukcijo gleda-
liske uprizoritve, sta besedni opis in beleZenje, medtem ko so vpraSalniki
neprimerno bolj kompleksni. Slednji predstavljajo sistematien na€in opisa
uprizoritve. Njihov glavni cilj je pomog pri rekonstrukciji predstave, tudi
ko Ze pretete nekaj ur ali dni, vendar je nekatere tehni¢ne aspekte (sceno-
grafija, igral®eva igra) nujno beleZiti Ze med samo predstavo. Raziskovalec,
ki sestavi vprasalnik, se mora izogibati kakr§nimkoli psiholokim ali so-
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cioloskim vidikom zaznavanja predstave. VpraSalnik je torej na¢in analize,
ki deluje kot razdelitev predstave na razli¢ne komponente. Anne Ubers-
feld, André Helbo in Patrice Pavis podajajo vsak svoj model. Problem
vseh treh je njihova nezadostna natanénost. Vprasalnika, ki sta ju sestavila
Anne Ubersfeld in André Helbo, sta tudi vsebinsko $e premalo obseZna.
Dolo¢en napredek predstavlja Pavisov vprasalnik, vendar se tudi v nje-
govem modelu kaZejo Stevilne vsebinske nejasnosti. Poleg tega je
vprasalnik na nek nadin 'naivna' oblika analize gledali$ke uprizoritve, saj
predpostavlja, da neko gledalisko delo lahko razstavimo na dologene ele-
mente in jih nato lo¢eno preutujemo. To seveda ni res, saj je vsaka gle-
daliska uprizoritev kompleksen preplet razli¢nih elementov, ki jih do neke
mere seveda lahko logimo med sabo, vendar moramo obenem upoStevati
njihovo medsebojno povezanost. Razliéni elementi gledaliSke uprizoritve
vplivajo drug na drugega in Ze majhna sprememba lahko povzroéi, da se
uprizoritve istega gledaliskega dela med seboj razlikujejo. S tega stalis¢a
je vpradalnik kot oblika analize problematiten, saj zajema samo eno,
enkratno in neponovljivo gledaliko predstavo in ne neke globalne celote.
Zato ta oblika analize lahko sluzi zgolj kot opora raziskovalcem, ki se
ukvarjajo z analizo dolodene gledaliSke uprizoritve, in sicer kot opora pri
delu in kot podlaga za njihova nadaljnja dognanja.

Tudi viri, ki omogo¢ajo neznanstven pristop h gledaliski uprizoritvi in
ne zahtevajo dologenega predznanja o gledaliski vedi, niso nujno neupo-
rabni. Gre za programe, povzetke iz reZijskih knjig, ¢asopisne &lanke,
fotografije, video posnetke in drugo gradivo, ki ne zahteva aktivnega
udejstvovanja pri predstavi. K analizi uprizoritve tako pripomorejo gleda-
liski list, rezijska knjiga in fotografije. Toda ker kompleksnost uprizoritve
ne dopusta posploSevanja, do katerega pridemo z uporabo nastetih sred-
stev, je primernejsi pristop k analizi uprizoritve analiza posameznih kom-
ponent, in sicer najprej igralca, ki je v sredis¢u vsake predstave, nato pa
Se povezave dramskega Casa, kraja in dogajanja ter iz teh elementov
izhajajoega ritma predstave, kar vodi do rekonstitucije globalne celote
dolo&ene uprizoritve.

Metode za analizo igralceve igre se razlikujejo glede na zgodovinska
obdobja. Normativna estetika dolotenega obdobja se vzpostavi kot od-
klon od predhodnih norm. Toda opis sloga igraléeve igre kot roman-
titnega, naturalisti¢nega, simbolisti¢nega, realistitnega, ekspresionisti¢-
nega ali pa brechtovskega ali artaudevskega lahko hitro vodi v povr$nost
ali celo v tavtologijo. Primernejsi je semioticni opis, ki pa se ne posluzuje
zgodovinskih ali estetskih kategorij, ampak zajema »vse komponente
igralCeve igre: gestiko, glas, ritem dikcije in premikov« (Pavis 1996, 60).
Gre za komponente, ki jih je tezko opisati in jih zajeti v sistem, kajti zanje
ni nobene objektivne in univerzalne tipologije. Igral¢eva igra namre¢ ne
sme biti razbita na premajhne delce, saj se tako izgubi globalni pomen.
Gestiko je na primer nujno obravnavati v povezavi s premiki, dikcijo,
ritmom in tudi scenografijo, zato je treba najti moZnost analize, ki bi
hkrati z delitvijo na posamezne komponente $e vedno ohranjala njihovo
koherentno in globalno celoto. Pri analizi sekvenc igraleve igre je treba
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upostevati celotno uprizoritev in njeno naratolosko strukturo, ki se kaze
skozi dinamiko dogajanja in linearno organizacijo motivov.

Vektorizacija

Za analizo igralca ali gledalidke uprizoritve je tako nepogresljiv postopek
vektorizacija, saj ohranja koherentnost kljub temu ali pa ravno zato, ker
se ne posveca nekaterim podrobnostim in niansam dramskega besedila in
se osredotoca na igraléevo igro. Uprizoritev je v tem primeru ponazorjena
s konceptom odprte, a koherentne mreZe, ki omogoca natanéno analizo
dologenih komponent uprizoritve. Vektorizacija je metodolosko, mnemo-
tehniéno in dramaturiko sredstvo, ki vse znake v mreZi poveZze med
seboj. Vendar ta Pavisov postopek na podrodju teorije drame ni nekaj
popolnoma novega oziroma samostojnega, saj se zateka tudi k 3tevilnim
drugim metodam. V veliki meri &rpa iz semiotike, deloma pa tudi iz
sociologije in psihoanalize, s tem da obenem zahteva njihov premislek in
dopolnitev.

Pomen posameznega igralca je razviden le v zvezi z ostalimi akterji na
odru, zato je treba dologiti, kak3no mesto zavzema glede na ostale in kje
se nahaja v konfiguraciji celote ter ali je njegova igra individualizirana ali
tipi¢na za dolo¢eno skupino. Opis igraléeve fiziéne podobe v predstavi
zahteva tudi pragmatiéni pristop, ki je veliko bolj tehni¢en od semio-
ti¢nega. Tako je mogode analizirati drZo telesa, premike, mimiko in ge-
stiko, zvodno ekspresivnost glasu, razpostavitev glede na obdinstvo in
prepoznavnost telesa, ki jo omogocajo ali onemogo&ajo maska, golota,
deformacije telesa itd. Igral&evo telo pa ni le preprost prenasalec znakov,
ampak deluje tudi na gledalca. Vizualna percepcija igraléevega telesa,
ob&utkov, impulzov in gibanja se v gledalcu preoblikuje v neke vrste
notranjo recepcijo.

V igraléevi gestiki, mimiki in dikciji je mogode logiti vec tipov vek-
torjev. »Vektor se definira kot sila in premikanje iz totke izvora proti
tocki aplikacije in glede na smer te poti, ki vodi od ene totke do druge«
(Pavis 1996, 61). Pavis lo¢uje $tiri tipe vektorjev, in sicer:

»1. zgo¥&evalni: zgo$tujejo (kondenzirajo) in kopitijo (akumulirajo)
vet znakov;

2. povezovalni: poveZejo dva elementa v eni sekvenci glede na dolo-
&eno dinamiko;

3. preseni: povzro€ijo prekinitev v ritmu [...], kar obrada pozornost
ha trenutek, ko pomen 'spremeni pomen';

4. sklopni (na natin sklopke) povzro&ijo spremembo smisla z enega na
drug nivo ali z ene na drugo izjavo« (Pavis 1996, 61).

Stirje glavni tipi vektorjev oznatujejo pomen in intenzivnost dogaja-
nja. Delijo se na dva nasprotna si pola, in sicer na premeséanje in zgo-
§¢anje. V prvem primeru gre za preprosto povezavo, ki vkljutuje povezo-
Vanje po podobnosti in postopek akumulacije, v drugem primeru pa gre
Za kompleksno povezavo, ki predvideva prekinitev in prenos iz enega
Pomenskega polja na drugo. Ponazoritev omogo&a naslednja tabela:
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Preme$éanje Zgostanje
2. povezovalni vektorji 1. zgoS&evalni vektorji
3. presecni vektorji 4. sklopni vektorji

(Pavis 1996, 88)

Analiza gledaliske uprizoritve z vektorizacijo razkriva vse, kar uide
semioti¢nemu opisu in ga na ta na¢in dopolnjuje. V ospredju sta sen-
zori¢ni in kinesteti¢ni obcutek, ki lahko presegata jezik kot sistem in tako
ponazorita figuralno. Ta metoda izhaja iz poststrukturalizma, ki trdi, da
literatura, Se posebej pa gledaliska uprizoritev, presega dominantni dis-
kurz jezika kot sistema.

Vzporednica vektorizaciji so Stirje postopki dela sanj, kot jih definira
Freud, in sicer delo zgo$¢anja, delo premes¢anja, predstavljivost in se-
kundarna obdelava. Preko tega se ponuja hipoteza, da je vsaka »uprizo-
ritev vedno v dolo¢eni meri tudi uprizoritev nezavednega« (Pavis 1996,
83). Interpretacija igraltevega gibanja na odru mora torej biti podkrep-
ljena tudi s semiotizacijo Zelje oziroma z vektorizacijo. Le tako se odpre
globalno razumevanje izvora in tudi samega bistva gibanja, ki je v hkratni
povezavi s telesom in s svetom.

Analizo z vektorizacijo v Jovanovicevi postavitvi Romea in Julije
omogocata predvsem peti prizor prvega dejanja in tretji prizor petega
dejanja. Jovanovi¢ je v ustvarjanju predstave Romeo in Julija sicer zvesto
sledil Jesihovemu prevodu Shakespeara, vendar pa je na doloenih mestih
dialog izpustil in besedo nadomestil z mimiko in gestiko igralcev, ki ju Se
poudarjata glasba in osvetljava. Tako je v drugi polovici petega prizora
prvega dejanja prikazano prvo sre¢anje Romea in Julije, kjer je dve strani
dolg dialog nadome3¢en z govorico oéi, ustnic in kretenj glavnih igralcev.
Jovanovi¢ je moral nadomestiti replike Romea in Julije, ki Ze ob njunem
prvem sreCanju razgmejo nedvomnost njune totalne pripadnosti drug
drugemu in njuno popolno poetiéno skladnost. Metaforika ljubezni, ki se
izreka ob prvem sre¢anju ljubimcev, je za sodobno razli¢ico tragedije pre-
globoko zakoreninjena v Shakespearov &as, zato je Jovanoviceva reZija ni
mogla sprejeti. Prizor se tako odvije brez besed in analiza je mogoda le z
vektorizacijo.

Prvo srefanje, ki pomeni zaletek ljubezni med Romeom in Julijo,
lahko predstavlja zatetek katerekoli univerzalne ljubezni: ne gre le za dva
ljubimca iz sprtih druZin, ki se v Shakespearovem ¢asu nista mogla zdru-
Ziti: ljubezen Romea in Julije je nadtasovna, v razli¢nih odrskih uprizo-
ritvah realizirana na razli¢ne nadine. To je hkrati tudi eden izmed razlo-
gov za Jovanovicevo odlotitev, da tekst, ki ga preved zavezujejo as in
navade, v katerem je nastal, izpusti in samo z gestiko, mimiko, premiki in
spremembo prizori$¢a (lu¢, glasba) prikaze zadetek katerekoli — nadéa-
sovne — ljubezni. Naslednji vektorji torej usmerjajo peti prizor prvega
dejanja:

1. Zgo3&evalni: prvo sre¢anje Romea in Julije.

2. Povezovalni: impulzivnost in intenzivnost &ustev.

3. Preseéni: zatetek usodne ljubezni.

4. Sklopni: nelegalnost njune ljubezni (nesprejemljivost s strani druZbe).
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Pot, ki vodi od ene kategorije do druge, je sledeca:

1. Prvo srec¢anje Romea in Julije. Opazno se spremenita lu¢ in glasba.
Mesanica zabavne in klasi¢ne glasbe, ki je spremljala zabavo pri Capu-
letovih, se spremeni v po&asnejSo, enakomerno ritmiéno glasbo, ki za-
jema le nekaj tonov in daje vtis sanjskosti. Tudi prizori§¢e se iz Zivahnega
prostora, ki ga ustvarja mo¢na osvetlitev rdee povrSine, spremeni s po-
mocjo Sibke modre svetlobe, ki prizoris¢e obarva temno vijoli¢asto, v
sanjski prostor. Na takS$nem prizori§¢u se zdi Romeo kot izgubljen,
njegova hoja ni odlo¢na, pa¢ pa je le negotovo tavanje, njegove kretnje so
nenadzorovane. Sam, brez prijateljev, se zdi popolnoma nebogljen, ozira
se naokrog, kot da bi sku$al dologiti kraj, kamor je priSel ogitno prvi¢.
Julija je odlo¢nej3a, saj pozna lastno hiSo, zato njen korak ni neodloten
tako kot Romeov. Ne ve §e, kaj jo tako nezadrzno vlede k njemu, a na
vsak nacin si to Zeli ugotoviti. Njene kretnje so nagle, odlo&ne. Sname si
masko (son&na oala), stopi k Romeu in tudi njemu sname masko. Zeli ga
prepoznati, a ga ne pozna. Odlo¢nost, da bo odkrila, kdo je neznanec, jo v
nenavadnih okoli§€inah pripelje v njej Se neznano situacijo: zaljubi se.

2. Impulzivnost in intenzivnost ¢ustev se izriSe v mimiki obeh protago-
nistov, ko si prvi¢ pogledata v o¢i. Ta usodni pogled, v katerem presko¢i
iskrica ljubezni med protagonistoma, traja le nekaj sekund, vendar to
povsem zado3Ca, da sta kot zacarana. Julija se svojih preve¢ intenzivnih
Custev do neznanca, ki jo nenadoma preplavijo, ustradi, zato zbeZi. Romeo
morda Se vedno misli, da sanja, zato je ne skula ustaviti. A ko Julija,
odlo¢na, da bo ponovno pritegnila Romeovo pozornost, a preveé plaha,
da bi se mu prosto pribliZala, prefka celotno prizori§&e, s¢ Romeo od-
pravi za njo, saj Zeli odkriti, ali je sploh resniéna in ali ni le lepa iluzija, ki
se mu je porajala v tem sanjskem prostoru. Julija zaduti, da ji Romeo
sledi, ustavi se in mu dovoli dotik, ki si ga oba Zelita.

3. Zacetek usodne ljubezni predstavlja Ze sre€anje samo, Ze prvi po-
gled, ki si ga Romeo in Julija izmenjata. Dokonéno pa jo potrdi stik njunih
rok, sprva $e najstnidko neroden in plah, ki vodi v silovit in strasten po-
ljub, kar nakazuje tudi prebujajoco se spolnost v dveh najstnikih. Ta silo-
vitost in strastnost prvega sre¢anja, ki se je ne bosta hotela in ne mogla
odre¢i, bo protagonista vodila v kon¢no katastrofo.

4. Nelegalnost njune ljubezni: Julija ve, da je namenjena Parisu, Romeo
ve, da se nahaja v sovraznikovi hii in da je dekle, v katero se je zaljubil,
najbrZ pripadnica nasprotne strani. Vendar je zavest o druZinski pripad-
nosti in starem sovrastvu bistveno dibkejsa od ljubezni, Romeo in Julija
Zelita pozabiti na posledice svojega dejanja, ki bo v o&eh druZbe veljalo
za prekriek. Zaznamuje ju tudi najstniska vihravost, zato je njuna odlo-
Citev 3e toliko hitrejsa in bolj nepremisljena. Romeo odpelje Julijo v sobo,
ko na prizori¢e Ze pride Tybalt, najbolj zagrizeni raznaSalec spora med
druZinama. Sanjska iluzija se v hipu porusi: glasba utihne, osvetljava je
Spet obi¢ajna.

Zdruzitvi Romea in Julije v ljubezni sledi $¢ njuna zdruZitev v smrti.
Jovanovié vzporednice med ljubeznijo in smrtjo poudari v tretjem prizoru
Petega dejanja, ko se odpre pogled na Julijino grobnico. Njeno poslednje
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lezif¢e je podobno veliki zakonski postelji, v kateri se ji pridruzi tudi
Romeo. V Shakespearovih igrah namre¢ »postelja postane ZariSte pri-
zorov spanja, spolnosti in smrti« (Stallybrass 1998, 195).

Tudi ta prizor lahko analiziramo z vektorizacijo, ¢eprav ga deloma
spremlja tudi verbalni del. Neverbalni znaki so zajeti v $tiri kategorije
vektorjev, in sicer:

1. Zgo&¢evalni: zadnje sre¢anje med Romeom in Julijo.

2. Povezovalni: Zalovanje ob izgubi ljubljene osebe.

3. Preseéni: odloditev za smrt.

4. Sklopni: konec nelegalne ljubezni (sprava med druZinama).

1. Zadnje srecanje Romea in Julije se tako kot prvo dogaja v zatem-
njenem prostoru, vendar ¢e je Slo v prvem primeru za nenavadne sanje,
sanje o ljubezni in prvi strasti, obarvane z vijoli¢asto ludjo, je zdaj lu¢
temno zelena in daje mrakobno mrtvasko barvo. Vendar se v trenutku, ko
Romeo v grobnici prvi¢ zagleda Julijo, ki ne izgleda mrtva, pa& pa po-
topljena v globok spanec, lu¢ spremeni: nad Julijino grobnico - posteljo
zasije mo¢na modra lug, ki spremeni atmosfero: vzbudi upanje na sre¢ni
konec. Romeo pred grobom mrtve ljubice obstane, nato pa se podasi,
obotavljajoce, pribliZzuje, kot da se bi 3ele pripravljal na soogenje s smrtjo
ljubljene osebe. V njegovem glasu je ¢udenje — ¢udenje nad tolik§no modjo
smrti in nad tem, da je Julija mrtva. Tega ne more dojeti, saj se mu zdi Ziva,
zato se skloni in si jo ogleda od blizu, neZno se je dotika, se ji smehlja in
se pogovarja z njo, kot da bi bila Ziva. Vendar se nenadoma zave strasne
resnice: ta trenutek Romeovega spoznanja, da je Julija resni¢no in nepre-
klicno mrtva, je oznaten v njegovem gibanju: nenadoma se z dlanmi
prime za obraz, se zravna, za trenutek razpre roke, kot da lovi ravnoteZje,
in na njegovem obrazu se pokazejo sledovi globoke Zalosti in obupa.

2. Zalovanje ob izgubi ljubljene osebe je zajeto v Romeov monolog.
Ceprav Zeli ohraniti nadzor nad sabo, je iz tona njegovega glasu mogoce
razbrati obupanost. Roke se mu tresejo, njegovi gibi so nenadzorovani.
Julija ob pogledu na mrtvega ljubimca ravna podobno: najprej si ga Zeli
natan¢no ogledati, saj smrt Sele dojema, ne verjame, da je Romeo lahko
mrtev, in ga skuSa prebuditi s tem, da udarja eno dlan ob drugo. Ker ga
hrup ne prebudi, Julijo dokonéno preplavi zavest o smrti: svojo Zalost ob
ljubljeni osebi izrazi z glasnim in predirljivim krikom.

3. Odlocitev za smrt sledi soo¢enju s smrtjo ljubljene osebe. Oba se za
to odlogita hitro; malo kretenj in besed je potrebno za uresniditev nadrta,
da se ljubljeni osebi pridruzita tudi v smrti, in pri tem njuni odlogitvi
verjetno pospesuje najstniSka vihravost. Romeo vzame strup in ga izpije
in nato 3e poljubi Julijo. Julija, sre¢na, da se je v njeni bliZini zna3el noZ,
ne pomislja, ampak se takoj zabode.

4. Konec nelegalne ljubezni predstavlja Ze sam konec Zivljenja obeh
protagonistov. Poudari ga $e sprava med druZinama, ki zakljudi prizor.

Vektorizacija, izvedena na posameznih primerih, 3¢ ne omogola
globalne analize uprizoritve, Eeprav bi bil Pavisov postopek na primeru
Jovanovi¢eve rezije Romea in Julije prav tako izvedljiv. Podana primera
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prikazujeta moZnost interpretacije neverbalnih delov predstave, katerim
se je teorija drame do sedaj v dologeni meri izmikala. Postopek vektori-
zacije se tako pokaZe primeren tudi za performanse in podobne odrske
konkretizacije, ki ne izhajajo iz dramskega besedila ali pa originalno
besedilo preoblikujejo oziroma ga izpud¢ajo.

Prostor, ¢as in dogajanje v uprizoritvi

Elementi, ki jih je mnogo laZje analizirati kot igral¢evo igro, so prostor,
¢as in dogajanje. Zaradi njihove medsebojne povezanosti jih je sicer
dokaj tezko logiti, vendar je 3e teZje opisati njihove interakcije. Eden brez
drugega ne obstajajo in drug z drugim tvorijo trinom prostor-&as-doga-
Jjanje, ki usmerja celotno uprizoritev in se nahaja na meji med materialno
stvarnostjo in fikcijskim svetom. »Tako nastajata hkrati konkretni in moZni
svet, v katerih se me$ajo vsi vizualni, avditivni in tekstualni odrski ele-
menti« (Pavis 1996, 138). Pavis soodvisnost ¢asa, prostora in dogajanja
ponazori s trikotnikom.

Cas se na viden natin manifestira v prostoru.

Dogajanje se konkretizira v
danem prostoru in trenutku.

Prostor se nahaja tam, kjer se vrsi dogajanje, razgrinja se z dologenim
trajanjem.
(Pavis 1996, 138)

Povezavo prostora in ¢asa v gledaliki uprizoritvi imenujemo krono-
fop. To je na primeru romana ugotovil Ze Bahtin. Kronotop je »enota, v
kateri prostorski in &asovni znaki oblikujejo jasno in koherentno celoto«
(Pavis 1996, 139). Tudi igral&evo telo je v okviru uprizoritve zasnovano
kot amalgam prostorskosti in &asovnosti. Ta povezava &asa s prostorom je
obenem konkretna v smislu realnega in abstraktna v smislu fiktivnega
kraja in Casa uprizoritve. Zato je dogajanje, ki iz te zveze izhaja, tako
fizi¢no kot tudi imaginarno.

Izkusnja prostora je rezultat gledalteve recepcije, njegovega nadina
razumevanja in vrednotenja prostora. Pri tem je objektivni zunanji prostor
viden, pogosto frontalen; mogode ga je napolniti in opisati. Jovanoviéeva
uprizoritev se dogaja na odru ljubljanske Drame. V tej gledaliski stavbi
Zavzema oder sorazmerno majhen prostor: ve¢ je zakulisja in ostalih pro-
storov. Razmejitveni prostor je v tej predstavi dokaj natan¢no dolo&en.
Gledalidki prostor sodobne uprizoritve Romea in Julije se razlikuje od
Shakespearovega elizabetinskega gledalista, toda Jovanoviéu ni §lo za
reprodukeijo igre iz Shakespearovega ¢asa, ampak za samostojno uprizo-
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ritev, zato objektivni zunanji prostor ne igra klju¢ne vloge pri nastajanju
predstave. Gledaléev pogled praviloma zajame tisti del odrskega prostora,
kjer se gibljejo igralci med predstavo. Zorni kot pri tem niti ni tako po-
memben: gledalec, ki bo predstavo spremljal z balkona, bo lahko dobil
enako informacijo kot tisti, ki bo sedel v parterju. Prostor gestike pa je
»prostor, ki ga ustvarijo igralci s svojo prisotnostjo, polozaji in premika-
njem po odru« (Pavis 1996, 141).

IzkuSnja ¢asa se ravna po istih principih kot izku3nja prostora. Obsta-
jata dva tipa &asovne izkudnje; v prvem primeru je izkuSnja ¢asa objek-
tivna, kvantitativna in izmerljiva, v drugem pa je subjektivna, kvalitativna
in notranja. Zunanji objektivni ¢as je v gledali§u &as trajanja uprizoritve.
Zanj je znalilna podrejenost reziji in repetitivnost zaradi natanéne in
skorajda nespremenljive partiture. Delitev objektivnega ¢asa gledaliske
predstave lahko ponazorimo s Freytagovo piramido, ki dramo razdeli na
zasnovo, zaplet, vrh, razplet in razsnovo. Tak3na izmerljiva in objektivna
delitev ¢asa doloda tudi ritem. Notranji subjektivni éas zaznava vsak gle-
dalec na svoj nadin, torej intinitivno. Vendar ta vtis o trajanju predstave
ni le individualen, pa& pa ima korenine v kulturi in je vezan na navade in
pri¢akovanja publike. Subjektivnega asa ni mogo&e izmeriti, mogoce je
le obtutiti variacije njegovega trajanja, spremembe hitrosti in dolZine
pavz. Notranji subjektivni ¢as je tako ¢as tempa.

Casovno-prostorska izkusnja: kronotop »izraza nerazdruzljivost pro-
stora in Casa (Casa kot Cetrte dimenzije prostora)« (Bakhtin 1986, 84).
Bahtin razume kronotop kot formalno konstitutivno kategorijo v lite-
raturi. V kronotopu »se &as konkretizira v prostor in obratno« (Pavis
1996, 148). Ceprav je Bahtin termin kronotop uvedel za teorijo romana,
velja povezanost ¢asovne in prostorske dimenzije tudi za dramska dela. V
gledaliski uprizoritvi je prisotna celo cela serija kronotopov, kjer se ¢as in
prostor povezujeta v specifiéne enote, zato je potrebno neprestano slediti
njihovemu razvoju in pri tem nenchno menjavati perspektivo. V tem
¢asovno-prostorskem okviru odrskega dogajanja se manifestira tudi ritem
uprizoritve, ki je za analizo gledaliske uprizoritve pomemben zato, ker je
kljuéni dejavnik pri vzpostavljanju fabule in poteka dogodkov ter pri
obdelavi smisla.

(Mizan)scena dramskega besedila oziroma »texte (é)mis
en scéne« (Pavis 1996, 182)

Gledalika predstava je vedno stvar trenutka, je nekaj minljivega, medtem
ko besedilo ostaja trajno. Anne Ubersfeld ugotavlja, da je gledalis¢e zaradi
tega paradoksalna umetnost. »Se ve¢, gledalis&e imamo lahko za umetnost
paradoksa, ki je hkrati literarno delo in konkretna uprizoritey, je hkrati
vecno kot besedilo (ponovljivo in prenovljivo v neskonénost) in trenutno
(neponovljivo kot identi¢no samo sebi) v podobi uprizoritve, umetnost
predmeta, ki pripada dana$njemu dnevu in Ze dan zatem ne bo ve¢ enak«
(Ubersfeld 2002, 20). Paradoks je v tem, da je gledali$¢e hkrati umetnost
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besede in prakse, teksta in uprizoritve. Umetnost, ki jo prinasa dolo&eno
dramsko besedilo, zahteva dejavno in kreativno sodelovanje reZiserja,
igralcev in vseh ostalih gledaliSkih delaveev.

Danes sta literarna in gledaliska teZnja razmeroma uravnoveseni, zato
mora analiza upo$tevati celoto, bistveno pa je, da gledaliSke uprizoritve ne
pojmuje tako, kot da je zgolj izpeljana iz teksta. Pavis ob tem predlaga, da
se analiza »ne sme vradati k popolnoma literarni viziji gledali§¢a, pa¢ pa
mora premisliti vlogo teksta v uprizoritvi« (Pavis 1996, 182). Dramski tekst
namred obstaja »v uprizoritvi, in ne nad njo ali poleg nje« (Pavis 1996,
182). V analizi moramo upoStevati, kako si je reZiser zamislil uprizoritev
dologenega teksta in kak3na je bila njena konéna podoba, ki so jo lahko
sprejemali in ocenjevali tudi gledalci. Obstaja torej bistvena razlika med
reZiserjevim konceptom uprizoritve in njeno konéno realizacijo, ki se poka-
Ze na predpremieri in se s¢asoma spreminja. Uprizorjeno besedilo se tako
razlikuje od bralske izkusnje, saj gre za vokalno realizacijo, ki postavlja
dramski tekst za objekt uprizoritve. Ta je v Jovanovicevi uprizoritvi Romea
in Julije absolutna in neovrgljiva referenca, ki se je polai¢a gledaliSka
predstava in je tudi glavna os reZije. Tekst in uprizoritey sta zasnovana
eden zaradi drugega, sta torej nelo¢ljivo povezana in Shakespearovo
besedilo zato v dologeni meri predvideva Jovanoviéevo uprizoritev.

Analiza uprizoritve lahko dramsko besedilo in njegovo odrsko raz-
li¢ico do neke mere obravnava skupaj, vendar so med njima tudi bistvene
razlike. Te se pokaZejo Ze v pripravljalnem procesu dolo&ene uprizoritve,
jasneje pa so razvidne, ko je ta proces konéan in ima predstava neko
dokaj (vendar nikoli popolnoma) izoblikovano podobo. Zato same gle-
daliske uprizoritve Se¢ ne smemo enaliti s potekom priprave. Dramsko
besedilo se najprej vkljudi v sceno, v gledaliski prostor, kjer se razvija s
pomogjo igralcev, reZiserja, dramaturga, lektorja in ostalih sodelavcev,
Vse do premiere je tekst zgolj 'mis en scéne' — postavljen na oder in
dopusta S razlitne posege in spremembe. Sele ob premieri, pred ob-
¢instvom, dramsko besedilo zazivi samostojno Zivljenje; takrat je 'émis en
scéne'.

Ceprav se analiza gledalidke uprizoritve zanima predvsem za kon-
kretno uprizoritev dramskega teksta, je za dopolnitev razumevanja ce-
lote pomemben tudi vpogled v sam potek priprave gledaliske predstave,
saj se na tak nacin lahko razjasnijo mnoge nejasnosti, zato je analizo
Jovanoviéeve predstave Romea in Julije potrebno obravnavati na obeh
nivojih.

Vprasanje gledaliske uprizoritve je prepudteno posameznemu reziserju,
saj je moZnih konkretizacij enega samega dramskega besedila najbrz
toliko, kot je reziserjev. Romeo in Julija je delo, ki je doZivelo Ze nesteto
interpretacij, tako gledaliskih kot tudi filmskih, plesnih itd. Duan Jova-
novi¢ je v stari renesanéni tragediji razkrival tanéice ljubezni, sovratva
in smrti, tako reko¢ ve¢nih tem, ki so v gledalis¢u lahko vedno znova
provokativne.
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Potek nastajanja uprizoritve

Prvi korak pri nastajanju gledalilke uprizoritve je soolenje z dramskim
besedilom; v tem primeru gre za prevod. Prevajalec je Ze prvi ustvarjalec,
ki s svojo prevodno interpretacijo globoko poseze v §e ne nastalo pred-
stavo, medtem ko je prevod prvi jezikovni koncept oziroma vizija pred-
stave. Jovanoviceva ekipa se je k originalu 3e vratala v zacetni fazi nasta-
janja predstave, in sicer na bralnih vajah. Izvimik je bil merilo za nadome-
§¢anje Jesihovih prevodnih refitev z Zupan&iZevimi, obenem pa je bil
merilo za samostojno spreminjanje besedila in pripomocéek za razvozla-
vanje zapletenejSih mest v besedilu.

Shakespearov jezikovni razpon je $irok in zajema »vse od izbranih,
vzviSenih besed in zapletene metaforike do preprostih, hudomunih,
robatih in celo vulgarnih izrazov« (Stanovnik 1991 Hamlet, 7), Ceprav se
kljub razlitnim geografskim in historiénim okvirom izogiba rabi tujk,
kalkov, nare¢nih in arhaiénih besed. Veronski meS¢ani v Romeu in Juliji
tako govorijo angleski jezik. Raven govora pogojujejo karakterne last-
nosti in ¢ustvena stanja, pa tudi druZzbeni poloZaj dramskih oseb. Ker se je
zgodba o Romeu in Juliji ustalila kot paradigma za zgodbo o ljubezni kot
plemenitem, vzvi¥enem &ustvu, lahko hitro deluje kot literarni klise ali
kot sentimentalna konvencija. Jesihov prevod se je temu kontekstu skusal
izogniti s poudarjanjem konteksta, v katerega se vpisuje kompleksna
ljubezen mladega para. »Ljubezen med Romeom in Julijo se razvija kot
antiteza hkratnega, zagrizenega, aktivnega sovraltva med Montegi in
Capuleti, antiteti¢ni paralelizem sovra$tva in ljubezni v vi§jih slojih pa je
postavljen v skupni, obema kontrastni okvir vulgarnejih [...] ¢ustev in
dejanj v niZjih slojih« (Stanovnik 1991 Milan, 97). Na to se je v svoji
reziji oprl tudi Dusan Jovanovié, ki je zgodbo o neuresniéljivi ljubezni v
krogu sovradtva postavil v moderni okvir, kar je povsem legitimen posto-
pek v pristopu k reziji klasi¢nega dela, »kajti gledali$¢e je po svoji naravi
ukvarjanje s asom in spremembami« (Jovanovié¢ 1996, 14). Bistveno je
namre¢, da je »vsako uprizarjanje antike, elizabetincev, Ibsena ali Can-
karja — nujno tudi njihova projekcija v sodobnost« (Jovanovié¢ 1996, 17),
kajti »projekeija je predpogoj za interpretacijo. Brez projekcije dram-
skega dela v sedanji ¢as enostavno ni mogoce vzpostaviti komunikacije:
ne z delom ne z gledalcem« (Jovanovi¢ 1996, 17). Slednji mora v novih
okolis¢inah razpolagati z novim referenénim okvirom, ki ele dopusti tudi
vzpostavitev histori¢nega diskurza. Jovanoviéev reZijski koncept pred-
stave Romeo in Julija je torej upoSteval Stevilne reference realnega okolja
in Casa, v katerih je realiziran. V samem jedru zasnove gledaliske uprizo-
ritve je torej ideologija, ki je nujno potrebna v zacetni fazi priprave pred-
stave. »ldeologija pomeni dramaturgijo in koncept. Pomeni odzivnost ust-
varjalca (reZiserja in dramaturga) na aktualni, sodobni trenutek. Pomeni
aktualen in sveZ odnos do besedila [...], kasneje pa se mora prekopano
gradivo (ideologija) umakniti podobam« (M&derndorfer 2001, 15). Ideo-
logija se izriSe v prvi fazi priprave; je rezultat nataninega branja in
analize besedila.
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ReZiser mora v postopku nastajanja uprizoritve ugotoviti tudi, katere
realisti¢ne scenske elemente nujno potrebuje. Jovanovié je ugotovil, da je
za njegovo uprizoritev Romea in Julije potrebna le minimalna mizan-
scena, kar pa ne pomeni, da predstava ne potrebuje generalne atmosfere.
Ta je zasnovana na kontrastih: topla Zivordeca tla, ki ponazarjajo hkrati
ljubezen in sovrastvo, so v nasprotju s hladnimi sivosrebrnimi stranskimi
stenami in ¢rnim horizontom. Predmetov, ki to sceno dopolnjujejo, je so-
razmerno malo: dolga srebrna miza na koles¢kih, drevo z zlatimi jabolki,
tri prucke in klaviatura. V zadnjem prizoru je v sredi§¢u odrskega pro-
stora grobnica: njene visoke stene so sivosrebrne barve. Ko se vrata raz-
prejo, je v srediSdu visok kvader, na katerem leZi mrtva Julija. Jovanovié
poudarja, da je sceno treba analizirati kot celoto, kar pomeni, da je treba v
analizo vkljugiti vse njene prvine, kajti Sele potem se nam odpira njena
polnovredna kompleksnost. Likovni elementi niso nikoli enoznacni. Jova-
novi¢eva scena ustvarja ambient, fiktivni prostor uprizoritve je zato ves
svet, ne le mesto Verona. Rdeda barva tal, ki aludira hkrati na ljubezen in
na kri, torej sovrastvo, vzpostavlja dvojnost, ambivalnetnost te tragedije,
e preden na oder stopijo igralci.

Poleg reZiserjeve pravilne izbire in presoje ljudi (tako igralcev kot tudi
ostalih sodelavcev), s katerimi je sodeloval pri pripravi uprizoritve, je
pomemben tudi domet in udinek predstave v odnosu do obéinstva, ki ga
mora zajeti reZiser Ze v teku priprave. Ker za uprizoritev Romea in Julije
ni potreben realizem scenskega prostora (balkon v drugem prizoru dru-
gega dejanja je na primer nadomes¢en s prucko), je toliko nujnejia jasno
izrisana podoba posameznih dramskih oseb in njihovih medsebojnih raz-
merij. Natan¢no sta v drami izrisana glavna junaka, kar ustreza tudi gle-
daléevemu vnaprej$njemu poznavanju junakov, problematike in zaledja
igre. Iz te predpostavke izhaja tudi koncentracija besedila na nekaterih
drugih mestih, ki izhaja iz &t in popravkov Shakespearovega teksta
oziroma Jesihovega prevoda. Zato so nekateri drugi liki v primerjavi z
Romeom in Julijo okrnjeni — tako Benvolio kot tudi Mercutio funkcio-
nirata bolj simbolno kot Zivljenjsko. Monteg in njegova Zena pa sta kot
dramski osebi okleitena celo do te mere, da bi, & ne bi bilo kon¢nega
prizora sprave, bila popolnoma odveé. Nasprotno sta zna¢aja Romea in
Julije enakovredno oznadena tako z besedo kot tudi z gestiko in mimiko.
Gradnja karakterja dramske osebe se zatne Ze na bralnih vajah, kjer se
preko geneze idej odloéa tudi o pomembnejsih &rtah in spremembah be-
sedila. Spontana improvizacija je na tej stopnji priprave povzrotila tudi
zasuk v optiki znadajev glavnih oseb, kar pomeni, da je Julija prevzela
vodilno, napadalno vlogo osebe, ki prevzame usodo v svoje roke, medtem
ko je Romeo dokaj pasiven. Ta premik je doZivel jezikovno in pomensko
adaptacijo, ki sta pripomogli k izgradnji obeh znatajev.

Eden od zahtevnejsih postopkov, s katerim se pri svojem delu sretuje
reZiser, je ritmizacija. V zadnjih vajah se mora zliti tempo besedila s tem-
pom glasbe in gibanja in s svetlobnimi spremembami, vse skupaj pa se
mora primerno umestiti v dinamiko prizorov. Vodilo pri nastajanju pred-
stave Romeo in Julija v ljubljanski Drami je bilo dose¢i dinamiko dogaja-
nja, ki je vie¢ modernemu gledalcu z uravnoteZeno menjavo komiénih in
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tragi¢nih ter mnozi¢nih in posamiénih prizorov. Nekaj vaj pred premiero
se je Jovanovi¢ odlodil tudi, da bo v dobro koherentnosti predstave kot
celote izlotil prvi dialog med Romeom in Julijo. Nadomestila ga je ko-
reografija, ki se je zlila z glasbo in lugjo.

Uprizoritev Romea in Julije na odru SNG Drame v Ljubljani

Iz zgornjega koncepta izhaja predstava, ki je zaokroZen in samosvoj
odrski dogodek in ne zgolj Shakespearovo besedilo ali Jovanovi¢eva ideja o
tematiki teksta, o odnosih med dramskimi osebami, gibanju igralcev itd.

Uvodni prolog govori zbor treh deklic, ki v nadaljevanju prevzame
tudi nekatere dele Julijinega besedila, posebno tiste, ki so bolj poeti¢ni.
To daje dogajanju v ospredju deloma rezonersko, deloma kontrapunk-
ti¢no, deloma pa zgolj estetizirano ozadje. V uvodnem prologu sta izpu-
S¢ena zadnja dva verza v sonetu, ki sta namenjena zagotavljanju gle-
daléeve naklonjenosti in ne sodita ve¢ v moderno predstavo.

Pomembna je funkcija glasbe, ki uvaja posamezne prizore in ustvarja
atmosfero. Glasba je iz prizora v prizor kontrapuktiéna, kar poudarja tudi
njihovo bistvo. Prvo dejanje z vdorom agresivne glasbe odpre spor med
Capuletovima in Montegovima sluzabnikoma. Nivo jezika je zniZzan z
vnaSanjem banalnih Zaljivk iz pouli¢nega govora. SluZabniki jemljejo
sovraStvo med druzinama kot obvezno nagelno stali§¢e, z nastopaskimi in
kvantaSkimi elementi pa ga obra¢ajo na $alo. Tempo je v prizorih pre-
pirov hiter zaradi nenehnega podajanja kratkih replik, pospesijo ga Se
dolo¢eni izpud&eni deli.

Knezov govor je polititen, v njem definira kljuéni pojem sovraStva
med druZinama, ki je zajet SirSe: ne nanasa se le na pripadnike obeh dru-
Zin, temve¢ na vse pripadnike naroda, celo na vse ljudi sveta. Knezov
govor, ki zdruzuje Jesihovo varianto prevoda s citati iz Kocbeka in na-
vedki iz Spomenke Hribar, opozori na problem sprave. Tudi zakljuéek je
politiden.

Grobnica, ki se prikaZe v zadnjem prizoru, aludira najprej na oltar, na
katerem leZi mrtva Julija. Grobnica je svetidte: Julija je mrtva boginja.
Ko se ji v smrti pridruZi $¢ Romeo, grobnica dobi drug pomen: postane
zakonska postelja, na kateri za vedno zaspita zakonca. Nazadnje, ko Mon-
teg obljubi, da bo na tem mestu postavil spomenik, ki bo pri¢al o ljubezni
mladega para, in se Romeo in Julija dvigneta v ve&ni objem, vrata grob-
nice pa se zaprejo, skozi stene iz ozadja zasije lug: stene grobnice so mreZa,
ki deluje kot pti¢ja kletka, v kateri sta ujeta Romeo in Julija oziroma njun
spomenik.

Jovanoviéeva uprizoritev skula presedi tradicionalne uprizoritve Ro-
mea in Julije z modernizacijo in z upiranjem nekaterim shakespearjan-
skim konvencijam, ki so zavezovale predhodne uprizoritve te tragedije,
Ceprav je tradicionalna v nadinu reZije, ki se naslanja na besedilo in iz
njega izhaja.

Romeo in Julija v Jovanovicevi reZiji prestopita mejo miti¢nega — pa
ne le onadva, temvet vse dramske osebe skozi proces profanacije presto-
pajo mejo historicizma in se spremenijo v nade sodobnike. Spor med
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Capuleti in Montegi je prikazan kot spor med dvema pouli¢nima tolpama
in tudi motiv smrti zaradi ljubezni postane del vsakdanjosti. »Tragedija o
Romeu in Juliji je tako pravzaprav lahko nenavadno sodobno dramsko
besedilo z vso mo&jo ter energijo novejie dramatike. Je ostra in nepo-
sredna sedanjost, skozi katero pa kljub vsemu 3¢ vedno jasno preseva
starodavni boj brezéasnega mita« (Siler 2002, 15). Tudi Jovanoviceva
Romeo in Julija §e vedno simbolizirata mit o krhkosti in neizbeZni min-
ljivosti idealne ljubezni, a konec predstave poudarja transcendenéno na-
ravo Romea in Julije, ki tako ostajata bliZze Zivljenju kot smrti. Po $tiristo
letih reprodukeij in transformacij je mit o veéni ljubezni Se vedno Ziv.

Sklep

Dramsko besedilo lahko sluZi kot osnova ali izhodi$¢e za analizo gle-
daliske uprizoritve, Ceprav se pristopi med seboj razlikujejo. Strukturali-
stitna metoda omogo¢a vzporejanje dramskega besedila z gledalisko
uprizoritvijo, saj lahko z njo dolo¢imo nekatere temeljne elemente drame,
na primer aktantske modele, fabulo, dramski ¢as in prostor. Toda ta me-
toda omogo¢a formalno, ne pa tudi podrobnej3e vsebinske interpretacije
besedila. Ker strukturalnih ureditev ne upo$teva v njihovem hierarhi¢nem
razmerju, vse elemente zvaja na isto raven in posledi¢no ne more omo-
goditi sinteze, ki bi zdruZevala pomembneje vidike dolotenega dramskega
dela, je primerna za izhodise analize drame.

Interpretacijsko plodnejsi pristop k analizi Shakespearove tragedije
Romeo in Julija omogota metoda novega historizma, ki razkriva nekatere
pomembnejSe plasti tega besedila, povezane z zgodovinskim okvirom,
torej s poznorenesanénim elizabetinskim obdobjem. Iz besedila se raz-
krijeta dve plasti, in sicer kontrast med ljubeznijo med Romeom in Julijo
in sovratvom njunih druZin ter kontrast med legitimnostjo zakonske zveze
mladega para in nelegalnostjo njenega javnega izrekanja. Renesanéno
polje &ustev obvladujejo moéne strasti in tudi nakljudja, zato je tudi moZen
takSen razplet v Shakespearovi tragediji: idealna ljubezen je krhka in
minljiva, porusijo jo zunanji dogodki, nerazumevanje okolice in hiter
izbruh strasti, ki vodi v kon&no katastrofo. Njena uresni¢itev se skozi vso
dramo izreka v obliki slutenj in nenavadnih sanj, pri &emer sta nosilca
intuicije naslovni osebi, ki se tudi edini izrekata v visoko stilizirani po-
eti¢no-metafori¢ni govorici. Kot kontrast deluje njuna okolica, ki jima
onemogoca uresnicitev tistega, kar si Zelita. Zato se zateteta v improvi-
zacijo: pred zunanjim svetom hlinita povsem drugo podobo, toda to pre-
tvarjanje ju pripelje v smrt. Nepopolnost novohistoriéne metode je pred-
vsem opui&anje formalne analize besedila, kar lahko onemogoti vpogled
V zaporedje dramskega dogajanja.

Pogled na svet je v enaindvajsetem stoletju bistveno drugacen kot pred
vet kot Stiristo leti, zato se Jovanoviceva uprizoritev Romea in Julije na
odru Slovenskega narodnega gledalista v nekaterih vidikih odmika od
tradicionalne interpretacije besedila, saj v predstavo vnasa moderen pogled
na syet, posebej na ljubezen in sovradtvo v njem. Zunanji znak moderni-
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zacije Shakespearovega teksta predstavlja Ze scensko-kostumska umesti-
tev zgodbe iz renesanénega v danadnji Cas, medtem ko Stevilni drugi
elementi (diskurz, ritem, gestika in mimika igralcev itd.) omogo¢ajo po-
membne pomenske premike. Ena od metod, ki omogocajo analizo gleda-
li¥ke uprizoritve, je semiotika, vendar je potrebno upostevati tudi nekatere z
njo povezane metode, med njimi Pavisov postopek vekforizacije, ki do-
polnjuje semioti¢ni opis s tem, da v ospredje postavlja senzoritni in
kinesteti¢ni obutek, ki presegata jezik kot sistem in omogocata ponazo-
ritev figuralnih delov besedila. Analiza gledaliske predstave mora zaje-
mati tudi sam postopek priprave, ki vodi do kon¢ne realizacije nekega
dramskega dela.

Skozi analizi dramskega besedila in gledaliSke uprizoritve lahko ugo-
tovimo, da se celotni smisel gledaliskega dela ugotavlja glede na upri-
zoritev, torej glede na konkretno izgovarjanje in kazanje gledaliSkega
besedila. Poleg tega je treba deloma upostevati tudi moment recepcije.
Gledalisko besedilo je namre¢ v ve€ini primerov na ravni nedolocljivega
in 3ele gledali¥ka praksa vzpostavi celotni smisel. »Brati gledali$¢e po-
meni preprosto pripraviti pogoje za proizvajanje smisla« (Ubersfeld
2002, 222). To je naloga reZiserja, dramaturga in tudi slehernega bralca
dramskega besedila. Smisel, ki obstaja pred samim branjem, se vedno
izmika strogi formalizaciji, a vendar je ne glede na to mogoce analizirati
tudi gledalidko uprizoritev, ne le besedila. Vsako gledanje predstave, prav
tako pa tudi branje besedila, je ustvarjalni postopek. Vendar ne gre le za
ustvarjanje: vsaki¢ gre tudi za novo ustvarjanje, poustvarjanje in preme-
$¢anje smisla.
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® NEWER METHODS OF RESEARCHING DRAMATIC TEXTS
AND THEATRICAL REPRESENTATION

The treatise explores the relationship between drama’s text and its theatrical
application, more accurately the analysis of Shakespeare’s Romeo and Juliet
and its representation by DuSan Jovanovi¢ as presented on the stage of the
Slovenian National Theatre in Ljubljana. Although Jovanovi¢ follows the ori-
ginal Shakespearian text quite closely, the dramatic text and its theatrical appli-
cation are analyzed separately to achieve better clarity.

Structuralism includes into its analysis the text and the theatrical represen-
tation of drama offering an exploration of some basic elements of the drama,
as for example the actant’s models, plot, dramatic time and space. Neverthe-
less, it does not include some important thematic aspects of the content.

The question of the essence of Shakespeare’s drama is answered by using
the method of New Historicism. This method proves to be the most appro-
priate mode for the analysis of renaissance dramatic literature since it exclu-
sively explores the text and its relationship with the specific features and
hidden ideology of its era. By using it, the treatise focuses on four aspects of
Shakespeare’s Romeo and Juliet, which are: fragility of ideal love, realization
of the presages of death, conflict between legal and legitimate, and improvi-
Sation of the main dramatis personae.
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Contrary to the analysis of plain drama’s text, the analysis of the theatrical
representation uses the semiotic method and some other methods related to it.
These methods are significant because of their pluralism which serves as a
basis of their theory. Not only do they focus on the text itself, but they also
include the moments of production and reception. A similar approach is offered
in the theoretical work L 'analyse des spectacles written by Patrice Pavis,
which serves as a fulcrum to this treatise. However, some of Pavis’ perspectives
are not entirely adequate for the analysis of dramatic representation, therefore
they are critically evaluated.

The conclusion deals with the formation of Jovanovi¢’s theatrical re-
presentation and its final stage version as offered to the public. Deriving
from this and previous findings, it is possible to obtain some significant
differences between the drama’s text and its theatrical representation.

Marec 2004
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MOG PESNISKE PODOBE
IN MOC INTERPRETACIJE

Darja Pavli¢: Funkcija podobja v poeziji K. Kovi¢a, D. Zajca
in G. StrniSe. Maribor: Slavistiéno dustvo, 2003. (Zora, 22)

Branje strokovne monografije Funkcije podobja v poeziji K. Kovi¢a, D. Zajca
in G. Strnife je hkrati zahtevno in vznemirljivo. Vznemirljivo je zaradi novih,
doslej $e neznanih nacinov osvetlitve, Ki jo avtorica ustvarja tako, da prenasa
v teoretsko discipliniranem nem$kem prostoru izdelan vzorec in njegovo
veljavnost presku$a na kompleksnem gradivu slovenske moderne poezije.
Zahtevno pa je zato, ker je uporabljena metoda dosledno izpeljana iz zatetnih
definicij in ubesedena v natantnem terminolo$kem izrazju, ki samo na prvi
pogled deluje preprosto. Izsledki analiz so pregledno sintetizirani in organizi-
rani na ilustrativen nadin, saj se vsako poglavje zagenja s problemsko napo-
vedjo, ki ji sledi citat pesmi in razlaga. Ob navedkih celih pesniskih besedil in
opisih $irSih besedilih celot (ciklov, zbirk) ima bralec priloZnost sam sprem-
ljati razlagalkino odkrivajoo misel in sproti preverjati veljavnost sinteti¢nih
ugotovitev. Tako z razkrivanjem postopkov in premisljeno ureditvijo knjiga
pridobiva tudi pedagosko vrednost. Razbiranje podobja treh klasikov slo-
venskega pesniSkega modernizma prina$a nove vpoglede in spoznanja, ne da
bi pesnikom odvzelo enkratne posebnosti ali reduciralo kompleksnost njihovih
sporogil, kar se sicer dogaja bolj abstraktnemu, duhovnozgodovinsko usmer-
jenemu razpravljanju o moderni poeziji. Avtrica namre& ponuja precizne
analize in ne tvega dalekoseZnih sklepov, dokler nima zanje zadostnega potrdila
v samem gradivu. Nehote mi ob tem prihaja na misel, da gre za strokovno po-
Steno pridelane rezultate, kar se zdi znadilno za resne sodobne literarne zgo-
dovinarke,

Raziskava se zalenja s pregledom zgodovine razpravljanja o metafori, ki je
prikazana skozi glavne teoretske modele. Substitucijska, komparacijska, inter-
akcijska teorija so zgo3&eno povzete po neizogibnih temeljnih delih 1. A.
Richardsa, M. Blacka, H. Weinricha, H. Alberta, P. Ricoeurja idr. Pri tem nas
avtorica opozarja tudi na evolucijo metafori pripisanih funkeij v retoriki, filo-
zofiji, jezikoslovju, kognitivni psihologiji in literarni vedi. SkrajSan sprehod
skozi zgodovino je mogot zato, ker imamo tudi v sloven3¢ini Ze nekaj rele-
vantnih razprav o metafori, bodisi filozofsko-teoretskih (BoZidar Kante) bodisi
literarnozgodovinsko usmerjenih (Irena Novak-Popov, Marko Stabej, JoZica

¢h), predvsem pa zato, ker je avtori€ina pozornost usmerjena na pesnisko
podobje. Razumljivo je torej, da opozarja na to, kako so vloge metafore poj-
movali v posameznih literarnih obdobjih, kako in zakaj so se od romantike
dalje korenito spreminjali pojmovanje, raba in refleksija: metafora je iz nek-
danjega okrasnega in prepricevalnega stilnega sredstva, ki se ga je mogoce
priuciti, postala individualno sredstvo preopisovanja stvamnosti in kognicije.
Literarnemu raziskovalcu je bolj kot skladenjsko-semantiéno ali pragmati¢no
delovanje v jezikovnem sistemu blizu hermenevtiden nalin obravnave, ker
predvideva vzajemno delovanje dela in celote. To pomeni napredovanje od
razlage izolirane semantiéne figure ali metaforiéne izjave, v kateri je metafora
Pomenska anomalija, do interpretacije celotnega besedila, v katerem je meta-
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fora hipoteti¢ni model. In obratno, prek interpretacije celote je mogoée na-
tanéneje doloditi pomenske moZnosti in poglobiti interpretacijo posameznih
metafor.

Prvi problem razpravljanja o metafori v leposlovnih besedilih je izbira dovolj
elastinega in hkrati sofisticiranega teoretskega aparata, s katerim bi bilo
mogodce opisati specifi¢nost pesniske govorice, njeno zgoséenost, indirektnost
in pomensko polivalentnost, torej vse tiste znaéilnosti pesniskih podob, ki
presegajo znane frazeoloSke in slovarske ter bazi¢ne konceptualne metafore.
Poezija jih sicer a priori ne izkljuCuje, temve¢ zmore tudi poglabljati, Siriti,
razvijati in preoblikovati njihove pomenske potenciale, zato nikakor ne smemo
izkljuditi tradicionalnih, lahko prepoznavnih tropoloskih toposov. Avtori¢ino
izhodi¢e je, da nobene metafore ni mogode razumeti in razloZiti zunaj sobe-
sedila in da celo najpreprostejSe delujejo ve¢smerno, sproZajo nove, dodatne
konotacije smisla. Primeren teoretski vzorec je Darja Pavli¢ poiskala v nem-
3ki literarnozgodovinski Studiji Cornelie Stoffer-Heibel Versuch einer Typo-
logie der Text- und Themafunktionen der Metaphorik in der lyrik Ingeborg
Bachmanns, Peter Huchels und Hans Magnus Enzensbergers. Se posebej dra-
goceno je, da je iz prevzetega modela in v njem predlagane tipologije funkcij
ter terminologije izlo¢ila dolofene vrednostne dimenzije, ki jih ni mogode
prisvojiti in prenesti na literarno gradivo drugacne kvalitete. Tako je uposte-
vala predlog za obravnavo tekstnih funkcij, se pravi »nacine, kako metafore in
nemetafori¢ni kotekst sodelujejo pri oblikovanju semanti¢nih ravni pesmig,
ogradila pa se je do tistih razseZnosti, ki analizo ustavijo pri t. i. hermeti¢ni,
zlasti moderni poeziji. Nem3ka avtorica je namre¢ metafore, ki so Sibko vpete
v svoje sobesedilno okolje ali ne razvijejo kompleksne izotopije, znadilne za
metaforino semanti¢no inovacijo, povzdignila v vrednostni Kriterij: take
metafore naj bi bile umetnisko manj posrecene in 'krive' za nerazumljivost.

Teoretska orodja, ki jih je razvila Stoffer-Heiblova, so sicer posre¢eno pri-
lagojena opazovanju leposlovja, $e¢ posebej poezije. Metafora je pojmovana
kot semanti¢na inovacja, ki sproZi vzpostavitev kompleksne izotopije, zamisel
na novo ustvarjenega pomenskega podrodja, ki ga brez metafori¢ne dvojnosti
sploh ni mogo¢e ubesediti, Predlagano je, da v moderni, netradicionalni meta-
fori, ki je ni mogoce razlozZiti z analogijo (s kakr$no koli realno podobnostjo
med dvema &lenoma), vidimo hipoteti¢no izjavo. Taka izjava nekako deluje
na bralca, ne glede na to, ali in kako dojame kompleksno pomensko izotopijo.
Za moderne pesniske metafore Se posebej velja navodilo, da jih ni mogode
obravnavati loeno od organizacije neposrednega sobesedilnega okolja, ime-
novanega kotekst. Najveckrat pa moramo v kolikor toliko ustrezno razlago
smisla pritegniti tudi SirSi kontekst. Kot kontekst so pojmovana ne le druga
besedila avtorjevega opusa — predpostavljeno je, da se besedila lahko medse-
bojno pojasnjujejo —, temveé tudi sorodne sodasne in predhodne estetsko-
idejne pesnidke reditve. Med njimi so 3e posebej relevantni tisti tuji avtorji in
pesmi, ki so jih slovenski pesniki poznali, prevajali, obéudovali, se od njih
uili. Interpretacija nekaterih Kovievih pesmi se lahko bistveno poglobi s
pritegnitvijo pesmi Rilkeja, Trakla, Georgeja; za Zajca je pomembno pozna-
vanje Novalisa, Baudelaira, Nietzscheja, Garcie Lorce, Jiméneza, za StrniSo
se ponujajo primerjave z angleSkimi romantiki, Rilkejem, Heymom in D.
Thomasom. Pri razlagi nekaterih dominantnih podob in simbolov se je po-
trebno zate€i tudi k simbolnim kompleksom oz. ikonografskim kodom, ki so
del evropskega kulturnega izrotila, od anti¢nega, bibli¢nega in mitskega ter
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celo astrofizikalnih dejstev. Studija namre izhaja iz nadrednega pojma »po-
dobje«, vanj pa poleg dominantnih metafor in metafori¢nih verig oz. metafor,
ki se med seboj dopolnjujejo v zapleten sklop, uvrita tudi simbole. Kot
spremljava obojih nastopajo podrejene posamezne metafore ter nemetafori¢no
okolje z literalnimi podobami. Opazovanje se torej razsirja na raznovrstne tipe
pomenskih figur, ne da bi bila s tem v naprej dologena njihova sporo&ilna
vrednost. Za moderno poezijo je e posebej pomembno opisati tip razpredene
metafore, absolutne metafore in referencialne anomalije, ki jih pesniki izbi-
rajo zato, da bi dosegli nenavadne, ekspresivne u¢inke, temo pa zgolj nakazali
ali prikrili. Avtorica se ukvarja tudi s simboli, zlasti nedeSifriranimi, z eno-
¢lenskimi oz, absolutnimi metaforami, pri katerih si mora bralec zamisliti, na
kaj se metafori¢no sploh nanaSajo (ugibanje zamol¢anega tenorja), ter z
drznimi identifikacijami in genitivnimi metaforami, kjer je iskanje kom-
pleksne semantiéne izotopije nepreverljivo, negotovo in zato nujno subjek-
tivno dejanje vsakega bralca.

Razprava Darje Pavli¢ uposteva doseZeno literarnovedno stanje, Ze uresniene
interpretacije, ki so jih zapisali T. Kermauner, J. Poga¢nik, J. Kos, B. Paternu,
V. Snoj, J. Stanek, B. A. Novak, M. Juvan in drugi avtorji zbirke Interpre-
tacije. Vkljucuje tudi avtotematske izjave, intervjuje, dopisovanja, predgovore
in samorazlagalne eseje samih pesnikoy, ki interpretacijo usmerjajo v raz-
krivanje individualnih hotenj. Poznavanje tega gradiva razbiranje funkcij
podobja po eni strani olajiuje, po drugi pa ji postavlja dodatne zapreke, saj se
mora skozi tuja branja prebiti do izvirnega osebnega. Najdragoceneje je, da
abstraktne pojme, s katerimi je opredeljen pesniski modernizem, pripenja na
konkretna jezikovna izrazila in na ta na¢in dosedanje razumevanje podaljiuje,
razSirja in bogati za nove subtilne vidike.

Besedilo je organizirano tako, da je pri vsakem od treh pesnikov najprej
predstavljena tekstna funkcija podobja, in sicer dominantne podobe, kamor
sodijo naslovne metafore in naslovni simboli, integralne podobe, povezujote
metafori¢ni in nemetaforiéni kotekst, ter metafori¢ne verige. V drugem ko-
raku je predstavljena tematska funkcija podob. To je bodisi nakazovanje ne-
izredene teme, »ki jo lahko izlud&imo samo iz podob«, poglabljanje in Sirjenje
na racionalen nadin izraZene teme ter Sifriranje, ki temo prekriva z ve&po-
menskimi podobami, simboli in metaforami. Namesto racionalne vsebine se s
podobjem vzpostavlja razpoloZenje lirskega subjekta. Nakazovanje in Sifri-
ranje teme s podobami sta najzapletenejSa postopka, ki od bralca zahtevata
strategije odkrivanje skritega smisla sporogila, zato se prav z njima preskusa
njegova literarna kompetenca. V sklepu razprave sta oba nagina povezana tudi
z znatilnostmi modernega lirskega subjekta: z vrsto govoreée osebe, bolj ali
manj razosebljenim nainom govora, stopnjo razkrojenosti, neosredinjenosti
Zavesti. V zadnjem sklopu vsakega poglavja, posvetenega enemu izmed treh
pesnikov, je razgrnjena stilna funkcija podobja, ki je odvisna od koli¢ine,
kvalitete in ritma podob. Stilna vloga podob je pogosto povezana z izra-
Zanjem Custev in razpoloZenj subjekta (patetitna) in z njegovo estetsko ob-
Cutljivostjo (dekorativna, deskriptivna). Nedoumljivost se manifestira v fanta-
Zijskem stilu, racionalni elementi podob pa vzpostavljajo refleksivni stil. Pri
Kovitu je z najve¢ besedili zastopan patetiéni, deskriptivni in refleksivni stil,
Pri Zajcu patetiéni, fantazijski in refleksivni, pri Stmnisi pa dekorativni, epi&ni,
fantazijski in refleksivni stil. V sklepu nas avtorica opozarja tudi na zveze
Stilnih funkcij z vsebinami (npr. zanimanje za nezavedno, beg pred racional-
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nostjo v naravo, sanje, absolutni nadnaravni svet), pa tudi z Zanri, zlasti ob-
jektivno, narativno in dramatino pesmijo. Zanimivo je, da se pri vseh treh
intenzivne ustvene podobe in osupljiva, razvezana imaginacija iz mladostnih
zbirk, veckrat speta s paradoksnim misljenjem, sanjami ali groteskno fanta-
stiko, v poznih zbirkah umirjajo v refleksivnost. Pri¢ujoe shemati&no povze-
manje seveda ne more natan&no reproducirati, v ¢em se razlikujejo Kovicev in
Zajtev patos ali Zajéeva in StrniSeva fantazijskost, ker se v posploSenem
diskurzu izgublja ravno tisto, kar sku$a raziskava Darje Pavli¢, utemeljena v
dejanskih besedilih, ohraniti v razliki.

In tu smo pri naslednji kvaliteti strokovnega besedila o moderni poeziji, to je
izbor raziskovanega gradiva. Opusi treh pesnikov so obsezni, notranje dife-
rencirani, evolutivni. Vsa besedila treh pesnikov nimajo niti enake estetske
energije niti primerljive primernosti za presojanje podobja, zato se je morala
raziskovalka odlogiti za pametno selekcijo in opis celot. Pohvale vredno je, da
se ni izognila najbolj znanim, antologiziranim pesmim, pogosto razhajajoce
interpretiranim, da je izbirala iz objav v razli¢nih zbirkah iz razliénih ustvar-
jalnih faz in da je ob zapletenih besedilih razvila ve¢ moZnosti razbiranja. Njeni
predlogi niso dokon¢ni, izkljuéevalni, pa¢ pa k zgodovini branja prispevajo
nove vidike.

Ce ima &lovek ob tako temeljitem delu sploh kaksne opombe, bi ga zanimala
predvsem odgovora na dvoje vpraSanj: v kak3ni zvezi je inovativno podobje z
inovacijami pesnidkih oblik, zlasti netradicionalnega verzno-kiti¢nega obliko-
vanja, in kak3ne hipoteze bi bilo mogode postaviti ob morebitni aplikaciji
presojanja tekstnih, tematskih in stilnih vlog podobja v mlajsi poeziji, ki se
izvija iz modernizma v postmodernizem. Drugace regeno, v kolikdni meri smo
se razbiranja funkcij modernega podobja nautili iz klasikov pesnikega
modernizma, treh pesnikov, ki sodijo v jedro sodobnega kanona.

Irena Novak-Popov

April 2004
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SLOVENSKA RAZLICICA EMPIRICNE
LITERARNE ZNANOSTI

Dejan Kos: Theoretische Grundlage der empirischen Litera-
turwissenschaft. Maribor: Slavisticno drustvo, 2003. (Zora, 21)

Cetudi je slovensko recepcijo sodobnih empiri¢nih in sistemskih pristopov k
literaturi §e vedno mogode oznaditi kot razmeroma skromno, se v zadnjem
¢asu literarna veda vse bolj zanima za empiri¢no literarno znanost (ELZ)
Siegfrieda J. Schmidta, Ze od osemdesetih let prej$njega stoletja pa je v
nekaterih drugih disciplinah (sociologija, kulturologija) prisotno zanimanje za
Luhmannovo sistemsko teorijo in Bourdieujevo sociologijo. Resda 3e ne
premoremo mnogo prevodov ali izvirnih monografij s podrogja ELZ, toda na
teoreti¢ni ravni ta smer v slovenskem prostoru ni popolna neznanka, saj jo je
Ze Tomo Virk vkljuéil v svoj pregledni ucbenidki prikaz sodobne literarne vede
(Virk 1999), o povedanem zanimanju za Schmidta in ELZ pa pridajo tudi
nekatera novejsa diplomska, magistrska in doktorska dela.'

Med tiste, ki so doslej najveé objavljali o ELZ, sodi Dejan Kos. V svojih nem-
ko pisanih razpravah je prispeval k uveljavljanju sistemske teorije in kon-
struktivizma in pokazal, da je vse manj mogoca naivna recepeija ELZ, ki bi
slednjo odpravljala s starimi »antipozitivistinimi« argumenti. Kos Ze v dok-
torski disertaciji zagovarja stalis¢e, da je mogoe na podlagi radikalnega
konstruktivizma in sistemske teorije zasnovati konsistenten in uporaben model
literarne znanosti. ELZ postavlja v kontekst radikalnokonstruktivisti¢ne kritike
realistiénih spoznavnih in znanstvenih teorij.” Empiriéno literarno znanost
razdeli na teoreti¢ni in uporabni del: v okviru teorije se spraSuje predvsem o
komponentah, mejah, strukturi in funkcijah literarnega sistema, na ravni upo-
rabe pa preu¢i moZnosti raziskav tako na sinhroni kot na diahroni ravni.
Izhodi¥¢no hipotezo o smiselnosti konstruiranja take teorije skusa Kos pona-
Zoriti s praktiénim primerom, v katerem prikaZe literarno Zivljenje v nemskem
prostoru okrog leta 1200 s posebnim ozirom na stopnjo in oblike njegove
avtonomije.’

V zvezi z recepcijo ELZ in drugih sistemskih in empiriénih pristopov smo do
danes dobili tudi nekaj prispevkov v slovenskem jeziku, na primer teoreti¢no
razpravo v Primerjalni knjiZzevnosti »Radikalni konstruktivizem in sistemska
teorija kot teoreti¢na temelja empiriéne literarne znanosti« (Dovié 2002), v
kateri skufa avtor med drugim pokazati, da pri ELZ ne gre preprosto za
obnavljanje starih, naivno »empiristiénih« ali pozitivistiénih raziskovalnih iz-
hodi$¢; ali razpravo »Empiri¢na literarna znanost in literarni sistem S. J.
Schmidta« v Slavistiéni reviji (Dovié¢ 2003), ki predstavlja izhodi3¢a za sin-
hrono analizo literarnih sistemov in moZnosti, ki jih ELZ ponuja za raziskave
slovenskega literarnega sistema. Poleg teh preteZno teoretiénih diskusij pa so
Se nekateri elementi sodobne empiri¢ne in sistemske analize pri nas uveljavili
tudi v praksi. Tu ne mislimo na tradicijo stare empiri¢ne ali socioloske pozi-
tivistiéne smeri, temve€ na tiste poskuse, ki se Ze opirajo na prenovljena znan-
Stvena izhodi$&a. Zgled izrazito kreativne recepeije nadel ELZ lahko najdemo
Pri Marku Juvanu, ki sicer tej smeri ni posvetal posebnih razprav, vendar
lahko v njegovih delih najdemo odmeve Schmidtovega koncepta literarnega
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sistema in Stirih delovalnih vlog v njem ter sistemskoteoretiénih konceptov
avtopoetitnosti in samoorganizacije. Juvan je uvajal tudi Schmidtovo ter-
minologijo za delovalne vloge: proizvodnja (ustvarjanje), razpedevanje, spre-
jemanje in naknadna obdelava (Juvan 1994).* Juvan uposteva in uporablja
tudi izsledke S. J. Schmidta o nastanku in evoluciji sodobnega literarnega si-
stema in v kombinaciji s sistemskoteoreti¢nimi koncepti samorefleksije in samo-
organizacije na konkretnih besedilih prikaZe, kako se v obdobju romantike
literarni sistem (samo)krmili s pomodjo samorefleksije in samotematizacije
(Juvan 2001).

Ce k temu dodamo 3e tisto raziskovanje, ki izhaja iz starejsih konceptov em-
piri¢nosti, ve¢inoma iz tradicije pozitivizma in neopozitivizma - tu naj ome-
nim le zanimivi sodobnejsi empiri¢ni raziskavi literarnega sistema, kakr3ni sta
analiza tranzicije v slovenskem zaloZnistvu Skrivno Zivijenje knjig (Kovad
1999) in na podro¢ju sprejemanja serija Knjiga in bralci - ter delo Mirana
Hladnika, ki je v svojem opusu veckrat uspesno prikazal moZnosti empiri¢nih
in predtevnih raziskovalnih metod, pa tudi Zivahno zanimanje za sociolodko
teorijo sistemov, ki so jih spodbujale predvsem Nova revija, CZK in Antro-
phos, dobimo torej kontekst, v katerega se umeS&a prva monografska obray-
nava ELZ v slovenskem prostoru, to je delo Dejana Kosa Theoretische Grund-
lage der empirischen Literaturwissenschaft (iz5lo lansko leto pri mariborskem
Slavisti¢énem drustvu v zbirki Zora).

Kos v svoji knjigi uvodoma predstavi empiri¢no literarno znanost kot (uspe-
Sen) odziv na krizo tradicionalne literarne vede, ki naj bi se v 20. stoletju
zapletla v nereSljiva nasprotja, povzrofena zaradi njene osredotodenosti na
besedila in interpretacijo. ELZ torej skua odgovoriti na krizo legitimnosti
stroke in vprasanje njene druZbene relevantnosti. Za razliko od klasi¢éne »her-
menevti¢ne« literarne vede naj bi ELZ ponudila bolj znanstvene postopke,
utemeljene na novi teoretiéni podlagi, nasprotni realistiénim spoznavnim
modelom. Njena teoretska temelja sta predvsem radikalni konstruktivizem in
sistemska teorija, s katerima je mogoce u¢inkovito identificirati in interpre-
tirati védenje o literarnih pojavih in njihovih kontekstih. Med temeljnimi radi-
kalnokonstruktivisti¢nimi koncepti Kos poudari razlikovanje med sistemom in
njegovim okoljem, organizacijsko zaprtost sistemoy in njihovo samorefe-
rencnost. Slede€ sistemski teoriji ozna¢i kot Stiri temeljne elemente opisa
sistema (1) sistemske komponente, (2) razmejitvene kriterije, (3) strukture in
(4) funkcije — z njimi se loti opisa razli¢nih entitet, ki jih sodobna sistemska
teorija opredeljuje kot sisteme: najprej Zivih sistemov, katerih temeljna funk-
cija je avtopoeti¢na samoreprodukeija, zatem pa kognitivnih sistemov (kot
podsistemoy Zivih sistemov). Komponente kognitivnih sistemoy so kompleksni
procesi osrednjega Ziv&evja, razmejitveni kriterij je mogode najti v vred-
nostnih merilih za stabilizacijo in spremembo v moZganih kot »selektorjuc,
njihova temeljna struktura so kognitivne sheme in vzorci (ti so deloma genetsko,
deloma pa druzbeno in kulturno determinirani in sluZijo konceptualnemu ure-
Jjanju mnoZice zaznav), njihova osrednja funkcija pa je uravnavanje nevronal-
nih stanj zavesti s pomog&jo selekcije in redukcije kompleksnosti, kar v $irSem
smislu zagotavlja posamezniku prilagodljivost in sposobnost preZivetja, saj
mu omogoca takSno ureditev kaoti¢nih signalov, ki se kaZe kot »smisel.

Od kognitivnih sistemov Kos preide k druZbenim sistemom, ki so osrednji
predmet sistemske teorije. Njihove komponente so tisti Zivi sistemi, ki so v
svojih kognitivnih podsistemih razvili podobne konstrukte realnosti ter v
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skladu s temi konstrukti stopajo v medsebojne interakcije. Njihove strukture
so (v &asu izoblikovani) trajni interakcijski vzorci, njihova funkcija pa je
vzajemno optimiranje nevronalnih stanj oziroma stanj zavesti udeleZencev.
Eden od druzbenih sistemov je tudi literarni sistem. Njegove komponente so
tisti Zivi sistemi, ki so na podlagi kriterijev literarnosti v svojih kognitivnih
podsistemih oblikovali primerljive modele resni¢nosti, po katerih se tudi rav-
najo. Razmejitveni kriterij od ostalih druzbenih sistemov je pri literarnem
povezan predvsem z diferenciacijo med literarnim in neliterarnim, ki se
vzpostavlja prek dveh konvencij (»fikcionalnosti« in »vetpomenskosti«), ki
uravnavata razmerje literarnega sistema do »resni¢nosti, pri emer ju je treba
razumeti predysem kot »dekonstektualizacijo resniénostnega modusa in kon-
senzualnosti« (Kos 2003: 118).° Strukture literamega sistema so predvsem
»druzbene vloge, ki jih odigrajo udeleZenci v sistemu — od avtorjev, bralcey,
zaloznikov tja do politikov, kolikor se ti vpletajo v literarni sistem ali njegovo
organizacijo.® Funkcija literarnih sistemov pa je seveda vzajemno optimiranje
nevronalnih stanj udeleZencev tega sistema.

Empiri¢na literarna znanost je zasnovana kot strategija reSevanja problemov,
zato je eden od njenih imperativ tudi uporabnost. To skusa Kos pokazati na
primeru literarnega Zivljenja v Nem¢iji okrog leta 1200. V skladu s splo$no
sociolodko naravnanostjo ELZ uposteva in analizira socialne okvire, tj. eko-
nomske, politine in verske okolis¢ine tedanjega literarnega Zivljenja, ki jih
interpretira kot védenje o komponentah, mejah, strukturi in funkcijah sistema.
Splosna znadilnost srednjeveske druzbe je omejena druzbena mobilnost, za-
mejena s togimi stanovskimi pravili, ki pa jih je vendarle mogode tudi preseéi.
Kos analizira fevdalne druzbene odnose in njihove modifikacije, tipe oblasti,
porazdeljene (in hkrati prepletene) med posvetno (kralji, cesarji, plemstvo, vi-
teStvo) in cerkveno (papez, $kofi, menistvo, duhovi¢ina — za ta Cas je znaCilen
razcvet hereti¢nih sekt ter posledi¢na inkvizicija, razmah meniSkih redov,
krizarstvo ...), ugotavlja nastajanje mestnih skupnosti in naglo Siritev mest, ki
postopoma razvijajo sekundarni in terciarni gospodarski sektor in posledi¢no
povzrotajo nove oblike druzbene funkcionalne diferenciacije.

Na dvorih, ki so $e vedno center literarnega Zivljenja, Kos analizira strukturo
in funkeije razliénih skupin, ki stopajo v literarno specifi¢ne interakcije (ple-
miska druzina kot mecenski naro¢nik umetnosti, gostje, sluZin&ad, potujoci
umetniki — igralci, pevei, godei, norei ...). Ugotavlja prepletenost in nedokon-
¢ano diferenciacijo vlog proizvajalca, posrednika in obdelovalca, vioge spola
(Zenske kot bralke, pevke ali »idealne naslovljenke«), pa tudi, da sprejemanje
literature ostaja preteZno omejeno na odlinike in njihove goste. Komponente
literarnega Zivljenja so predvsem &lani dvorske skupnosti, ki so razvili pri-
merljive vzorce, razmejitveni kriterij literarnega Zivljenja pa se opira predsem
na medijske sheme in Zanrske oznake, ki usmerjajo recepcijo (ep, dvorski
roman, pesnitve ...). V tej omejeni skupnosti se razvija nckak$na »kon-
tekstualna fikcionalnost, literatura dobiva vrsto specifi¢nih potez, ki jo logijo
od drugih oblik komunikacije. Rastota avtonomija literarnega izraza pa 3e
Vvedno ostaja v specifiéni interakciji s ceremonialnimi oziroma ritualnimi osta-
linami v dojemanju literarnega, Sirjenje kognitivnih prostorov pa s funkcio-
nalno podreditvijo utrjevanju vladajo&e ideologije druZbenih elit.

Kosova monografija brez dvoma sistematiéno predstavlja zanimiv in teo-
retsko sveZ pristop, sodoben in za slovensko literarno vedo relevanten. Ne da
bi se tu skugali spustiti v vrednotenje ELZ kot znanstvenega in metodolokega
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okvira, ki jo prikazuje in tudi promovira Kos, se morda njegov pristop zdi na
prvi pogled »shematien, saj se natanéno drzi sistemskoteoreti¢ne tipologije
Stirih elementov opisa sistema: komponent, struktur, funkcije in razmejitvenih
kriterijev. Po drugi strani pa je njegov teoreti¢ni prikaz sistemov in njihovih
elementov iz€id¢en in pregleden, kar je v morju kompleksne sistemskoteo-
reti¢ne literature, ki je pogosto na meji razumljivosti, posebej za manj uve-
denega bralca velika prednost. Posebno vrednost, ki presega slovenski okvir,
pa ima njegova izvima analiza razmer v Nemd&iji okrog leta 1200, torej v
obdobju, ko bi literarno Zivljenje teZko poimenovali »literarni sistem« v da-
nasnjem pomenu besede.

Zdi pa se neizogibno, da kot problemati¢no ozna¢imo potezo, da je knjiga
sicer iz8la v Sloveniji, pa vendarle v nem3kem jeziku. Ta pomislek ni sad
kak3ne domatijske »zaplankanosti«. Cetudi so najbrZ temu botrovali prakti¢ni
razlogi (osnova za knjigo je, kot smo Ze videli, Kosova nemsko pisana dok-
torska disertacija), je treba poudariti, da je v nem3kem jezikovnem prostoru Ze
tako ali tako mogode najti nepregledno mnozino relevantne literature tako o
radikalnem konstruktivizmu in sistemski teoriji kot o ELZ: konec koncev sta
Nemca tako Schmidt, utemeljitelj ELZ, kot Niklas Luhmann, utemeljitelj
sociolodke sistemske teorije. Po drugi strani velja, da je v slovens€ini takih
prispevkov relativno malo. In ker je pomemben del Kosovih spoznanj Ze
objavljen v dveh ¢lankih, ki sta ravno tako izsla v slovenskem prostoru, a oba
v nems3¢ini, bi se zdelo nadvse primerno, ¢ bi ELZ in njena teoretska izho-
dis¢a Kos priblizal tudi slovenski literarni vedi in vsem zainteresiranim
uporabnikom v slovenskem jeziku.

Manjso korekcijo bi si zasluZile tudi misli na zavihku, ki jih je zapisala re-
cenzentka Neva Slibar — namre¢ da gre v Kosovem delu za poskus, ki naj bi
povezal »tako radikalni konstruktivizem kot tudi t.i. empiriéno literarno
vedo«. Radikalni konstruktivizem je namreg konstitutivni temelj ELZ Ze od
njenih zaCetkov, saj je sinonim za empiriéno literarno znanost v tuji literaturi
v&asih kar »konstruktivistiéna« literarna znanost (gl. tudi Schmidt 1987). Ko-
sovo delo, ¢e mu pionirstva na podroc¢ju analize nemskega literarnega Zivlje-
nja okrog leta 1200 z metodologijo ELZ ne gre odrekati, pa tudi ni prvi dokaz,
da je ELZ uporabna tudi v diahronem kontekstu (tu se zdi recenzija nekoliko
dvoumna). V okviru ELZ je namre¢ Ze v osemdesetih letih prejsnjega stoletja
potekala obseZna diskusija o diahronem raziskovanju literarnih sistemov v
starej8ih obdobjih, ki je doslej sproZila tudi Stevilne prakti¢ne obravnave, med
katerimi navedimo le Die Selbstorganisation des Sozialsystems Literatur im
18. Jahrhundert (Schmidt 1989), po kateri se metodolo3ko v veliki meri zgle-
duje tudi Kos v aplikativnem delu svoje raziskave.

V sklepu je tako mogote ugotoviti, da je v slovenski literarni stroki ELZ
teoretsko Ze dovolj dobro znana, ravno tako so nam dostopni tudi tevilni pri-
meri njene aplikacije. Po drugi strani pa na uspeine poskuse njene uporabe
(ne smemo pozabiti, da se ELZ po lastnih merilih potrdi predvsem tedaj, &e se
izkaze kot prakti¢no uporaben znanstveni okvir) na gradivu iz slovenskega
literarnega sistema in njegove zgodovine Se ¢akamo — in to tako na sinhroni
kot na diahroni ravni. S takimi raziskavami bi 3ele lahko stopili v novo
obdobje, recimo mu »kreativno, slovenske recepcije ELZ.
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OPOMBE

' Pod Virkovim mentorstvom je Zala Mikeln leta 2001 izdelala diplomsko
nalogo z naslovom Teoretske osnove empiriéne literarne vede po Siegfriedu J.
Schmidtu. Pod mentorstvom Neve Slibar (ob somentorstvu S. J. Schmidta) pa je
nastala doktorska disertacija Dejana Kosa (Kos 1998a).

% Gre za pravo kognitivno »revolucijo, spodbujeno z odkritji biologov Hum-
berta Maturane in Francisca Varele, poleg tega pa e nevrologov, psihologov in
sociologov: Rotha, Hejla, Glasersfelda, Ruscha, Luhmanna in drugih,

? Izsledke doktorske disertacije je Dejan Kos v nekoliko predelani obliki vedi-
noma predstavil v dveh razpravah v Vestmiku (Kos 1998, Kos 1999).

*V svojih delih sem skual uveljaviti tékole konsistentno poslovenjeno poime-
novanje delovalnih vlog: literarno proizvajanje, posredovanje, sprejemanije in ob-
delovanje.

* V svojem opusu Schmidt za temeljni konvenciji v literamem sistemu vedinoma
uporablja izraza »estetska« in »polivalenéna« konvencija.

6 Schmidt sicer v svojem temeljnem delu Grundriss der empirischen Literatur-
wissenschaft (1980) in drugje podrobno utemelji $tiri osnovne delovalne vioge v
literarnem sistemu, to so literarno proizvajanje, sprejemanje, posredovanje in ob-
delovanje.
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MED NATURALIZMOM IN PERFORMANSOM
Barbara Orel. Igra v igri. Ljubljana: MGL, 2003.

Igra v igri je novo izvimo slovensko delo s podro&ja teorije drame, ki ga je
napisala Barbara Orel. Gre za predelavo magistrskega dela, ki ga je avtorica
zagovarjala na ljubljanski AGRFT in se ukvarja s pojavom gledali3¢a v gle-
dali3¢u. Slednjega v na$em prostoru avtorica prva natanéneje definira, postavi
terminologijo in oriSe njegov zgodovinski razvoj, da bi kasneje lahko svojo
analizo usmerila na obdobje med letoma 1890 in 1960, v katerem je gledali-
3¢e v gledalis¢u odigralo pomembno vlogo v prehodu od absolutne, zaprte
oblike drame k epski in odprti.

Gledalidge v gledali$¢u kot pojav prvié sretamo v 16. stoletju (v Fulgens and
Lucrece Henryja Medwalla, 1497; Spanski tragediji Thomasa Kyda, 1589;
in Shakespearovem Hamletu, 1601), ko je nastalo v povezavi z baro¢nim
prepri¢anjem o svetu kot odru in ljudeh kot igralcih. Bog je bil v tem obdobju
Se dramatik, reZiser in glavni igralec, a je v postopni sekularizaciji druzbe
izgubljal vrhovno vlogo, tako da je igra v igri postajala vedno bolj ludiéna.
S tem je postala oblika samozavedanja gledali$&a, ki je bilo lahko uporabljeno
v ironi¢nem duhu, ali pa je poudarjalo iluzijo. »Svoj visek je doseglo v
oblikah gledali¥¢a vsakdanje stvarnosti, kjer je nemogode loiti umetnost
od Zivljenja, saj je igra splo$ni model naSega vsakdanjega obnaSanja in
estetike« (Pavis, 246). Ze osnovni podatki v Pavisovem Gledaliskem slovarju
odpirajo zanimiva vpraSanja, ki jih v svoji knjigi naenja in reSuje Barbara
Orel.

Najprej je tu vpradanje terminologije. Avtorica se opira na pet temeljnih razi-
skav igre v igri iz druge polovice 20. stoletja, ki so jih napisali Joachim Voigt
(Das Spiel im Spiel, 1954), Erich Proebster (Theater im Theater, 1955), Robert
J. Nelson (Play within a Play, 1958), Jérg Henning Kokott (Das Theater auf
dem Theater im Drama der Neuzeit, 1968) in Manfred Schmeling (Das Spie!
im Spiel, 1977). Ceprav je gledali¢e v gledalidu Ze uveljavljen izraz v mo-
demni teatrologiji, se njegov pomenski obseg razlikuje od avtorja do avtorja.
Problem je v tem, da je pod gledalid¢em v gledali§®u mogo&e razumeti tudi
oblike spontane teatralizacije, ko ena od oseb pred drugimi nekaj odigra, a to
dejanje $e ne preraste v samostojno igro, razli¢ne sanjske vizije, pretvarjanja
ipd., kar se dogaja tudi s terminom igra v igri. Barbara Orel se zavzema za
omejitev obeh pojmov oz. za dosledno razumevanje v njunem oZjem pomenu
predstave v predstavi, ki zahteva 3tiri elemente:

1. primamo oz. okvirno dramo,
2.igrov igri,

3. fiktivno obginstvo,

4. realno obginstvo.

Ta omejitev je nujna, da bi lahko govorili o gledaliéu v gledali¥&u kot o
togno dologenem pojavu, drugo vpradanje pa je, kaj nam prinasa razloSevanje
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med gledali$¢em v gledalid¢u in igro v igri. Avtorica ga utemelji z dejstvom,
da gre pri igri v igri za pojav na ravni dramskega besedila, za gledalid&e v gle-
dali¥¢u pa na ravni uprizoritve, kar se zdi smiselno spri¢o dejstva, da upri-
zoritev uporablja ve¢ znakovnih sistemov od besedila. S tega stali3¢a je
gledalid¢e v gledali3¢u nadrejen pojem igri v igri in je njuno razloevanje
utemeljeno, ¢eravno se v nadaljevanju izkaZe, da znotraj celote besedila oz.
uprizoritve funkcionirata na podoben naéin, tako da ju tudi Orlova praktiéno
uporablja kot sinonima.

Glavna teza celotne knjige je, da je bila igra v igri eden glavnih postopkov
prehoda k modernistiénemu teatru in kasneje v 3estdesetih k pojavu perfor-
mansa in hepeninga. Da bi prepri¢ljivo pokazala svojo tezo, mora Orlova
najprej ob3imno predstaviti zgodovinska dogajanja v gledali$¢u od naturalizma
do performansa, kasneje pa Se opredeliti, kaj je ta prehod pomenil v teoriji
drame. S tem smo po Teoriji drame Lada Kralja dobili ponovno obravnavo
tega nedvomno prelomnega dogajanja v zgodovini gledaliS¢a. Obravnava
Barbare Orel je podrobnej3a in izérpnejsa od Kraljeve, ki je moral v svojo
knjigo zajeti celotno teorijo drame, tako da bo nedvomno dobrodosel pri-
rognik Studentom in vsem tistim, ki si sku3ajo le osveZiti znanje o nastajanju
epskega teatra.

Podobno velja za predstavitvi dveh konceptov Petra Szondija in Volkerja
Klotza. Peter Szondi je vpeljal pojem absolutnosti v teorijo drame leta 1956,
ko je v knjigi Teorija moderne drame 1880-1950 proudeval razkroj aristo-
telske dramatike na prelomu 19. v 20. stoletje. Absolutnost je Szondi pojmo-
val kot razlocevalno lastnost dramske literarne vrste, njeno nasprotje pa je
poimenoval epskost. Gre za elemente epske literarne vrste, ki vdirajo v dramo
v obdobju modernizma in s tem po Szondijevem mnenju z negacijo izpostav-
ljajo njeno absolutnost. Szondijevo absolutnost drame je v termin absolutna
drama, ki ga uporablja Barbara Orel, prelil Gert Mattenklott, bolj odlogilen pa
je bil avtorjev vpliv na nem$ke semiotike, med katerimi velja izpostaviti Man-
freda Pfistra. Slednji je namre¢ nacelo absolutnosti predstavil v komunika-
cijskem modelu dramskih tekstov in njegovi razli¢nosti od modela pripovedi.
Le $tiri leta po Szondiju je do podobnih spoznanj prisel Volker Klotz v knjigi
Zaprta in odprita forma v drami, v Kateri je zaprto in odprto formo, termina
umetnostnega zgodovinarja Heinricha Wolfflina, prenesel v teorijo drame.
Obe delitvi se v marsi¢em pokrivata, kar nenazadnje dokazuje podoben izbor
paradigmati¢nih del za absolutno oz. zaprto formo in epsko oz. odprto formo
drame. Kljub temu se v nekaterih totkah dopolnjujeta, tako da Klotzova dolo-
¢ila ponekod natan¢neje definirajo Szondijeve ugotovitve, zato ju je smiselno
zdruZevati, kar stori v pregledu lastnosti obeh vrst drame tudi Barbara Orel,
ko na eni strani opisuje »Absolutno dramo zaprte forme, na drugi pa »Epsko
dramo odprte forme« (Orel, 85).

Tisto, kar igri v igri omogo¢a, da postane sredstvo prehoda med tema dvema
oblikama, pa je njena sintaksa. Gre za razli¢ne nafine vmeS¢anja v primarni
tekst, ki ga zato lahko utrjuje kot absolutnega, ali pa vzpostavlja posredniski
nivo in s tem epsko obliko drame po Szondiju oz. Pfistru. MoZnost epiziranja
ji daje sintakti¢no mesto znotraj dramske celote, kar pomeni, da je igra v igri
lahko postavljena na dve razli¢ni ravnini pomenjanja. Barbara Orel tu izhaja
iz dognanj Rolanda Barthesa v knjigi Retorika starih, Elementi semiologije.
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Barthes namre¢ pravi, da je vsak sistem pomenjanja sestavljen iz izrazne in
vsebinske ravnine, pomen pa tvori razmerje med njima. Igra v igri je lahko
umestena bodisi na izrazno, bodisi na vsebinsko raven. V prvem primeru gre
za absolutno dramo, saj je igra v igri njen oznagevalec in ima funkcijo po-
jasnjevanja dogajanja v primarnem tekstu. V drugem primeru je igra v igri
postavljena na vsebinsko raven in postane oznacenec, kar zahteva prisotnost
posredniskega nivoja oz. pripovedovalca, ki »uperi prst v igro v igri in rece:
'To je igra'« (Orel, 93). Prisotnost posredni¥kega nivoja pa nas pelje v ob-
modje epske drame.

Posredni3ki nivo predstavlja pripovedovalec, katerega oblika kaZe stopnjo
epskosti v dologeni drami. Orlova tu uporablja Stanzlovo tipologijo pripo-
vedovalca, ki pozna tri oblike — avktorialnega, prvoosebnega in personal-
nega pripovedovalca. To tipologijo je med drugimi kritiziral Janko Kos,
katerega poglede navaja tudi avtorica in jih ne bom posebej predstavljal, saj
Orlova za svoje potrebe obdrzi Stanzlovo tipologijo, ki pa je v obmogju
dramatike problematina. Paralele med Stanzlovo tipologijo epskega pripo-
vedovalca in fiktivnim pripovedovalcem v drami je nakazal Ze Kralj v
Teoriji drame. »Ce Stanzlovo tipologijo pripovedovalca prenesemo na
Pfistrov komunikacijski model pripovednega teksta, dobimo naslednje iz-
sledke: avktorialna pripoved zaseda poloZaja po$2 in pre2. Prvoosebna
pripoved zaseda poloZaj po$2 in sicer z osebo, ki uéinkuje tudi v polju 1.
Personalna pripoved pa ima teZnjo, da bi zmanj3ala poloZaja po32 in pre2
do vrednosti 0, zato se Ze pribliZuje dramskemu komunikacijskemu mode-
lu (Kralj, 25-26). Kralj ves ¢as previdno ostaja znotraj pripovednega ko-
munikacijskega modela, medtem ko Barbara Orel Stanzlovo tipologijo
aplicira na dramski komunikacijski model, pri katerem upoSteva tudi epsko
obliko drame.

Stanzlovi tipi, kot jih v drami locira Barbara Orel, so naslednji:

— Avktorialni pripovedovalec je ves &as prisoten na posredniskem nivoju in v
notranjem sistemu ne nastopa. Tak3ni so liki avtorja v prologih in epilogih;
zbor, ki v dogajanje ne posega, in lik reZiserja. Avktorialni pripovedovalec
kaZe na najvi$jo stopnjo epskosti v teatru.

— Prvoosebni pripovedovalec nastopa tudi v notranjem komunikacijskem ni-
voju. Posredni¥ki nivo je torej prisoten, a je oditen le mestoma, drugade pa je
prikrit, zato je stopnja epskosti manj$a. Taksni so liki prologov in epilogov, ki
nastopajo tudi v sami drami; zbori z aktivno vlogo; igralci kot izvajalci songov
pri Brechtu; rezoner; igralci, ki izstopijo iz vloge in nagovorjajo publiko.

~ Personalni pripovedovalec »je dejavna dramska oseba, nahaja se v srediséu
dogajanja, ga soustvarja in ne vidi izven sebe (...) zato je enak paradigma-
ticnemu komunikacijskemu modelu dramskih tekstov« (Orel, 98).

V primeru avktorialnega in prvoosebnega pripovedovalca, ki eksplicitno
(avktorialni) oz. implicitno (prvoosebni) predpostavljata obstoj posredniskega
nivoja, se zdi aplikacija upravitena in omogo¢a nov nadin dolo&anja stopnje
epskosti. Bolj problemati¢en je znotraj drame personalni pripovedovalec, za
katerega avtorica ne daje konkretnih primerov, a zdi se, da naj bi bil identi¢en
z dramsko osebo v tradicionalni oz. absolutni drami. V tem sklepanju se gib-
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ljemo na terenu med dvema literarnima vrstama, pri ¢emer predpostavljamo,
da si stojita tako tesno skupaj, da je med njima mogofe neposredno preha-
janje. Aplikacija personalnega pripovedovalca v teoriji drame predpostavlja,
da je bistvena razlika med dramsko in epsko literarno vrsto obstoj posred-
niskega komunikacijskega nivoja, kar je tudi teza Manfreda Pfistra in Lada
Kralja, a so rezultati, ki jih daje gibanje romana v smer drame, v primerjavi
z absolutno dramo popolnoma razli¢ni. Personalni pripovedovalec/ci ima/jo
v romanu skréeno perspektivo na lastno, neposredno delujoto zavest, kar po-
slediéno pomeni skréeno perspektivo celote, ki je ustrezala modernizmu, saj
Jje ta ostale oblike pripovedovalca videl kot sredstvo manipulacije z resnico.
Fragmentarnost in subjektivnost zgodbe, ki sta posledici personalnega pri-
povedovalca, sta predstavljali garancijo njene resni¢nosti. Za razliko od
tega se v tradicionalni dramatiki perspektive posameznih oseb zdruZijo v neko
bolj ali manj konsistentno celoto, ki jo gledalec interpretira kot avtorjevo
sporogilo. Fragmentarnost sporogila je znatilna za odprto formo drame, ki pa
se je v zgodovini gledali¢a zacela uveljavljati z epiziranjem in torej
uvajanjem posredniskega nivoja, kar nas vodi k ostalima tipoma pripo-
vedovalcev. Personalnemu pripovedovalcu bi morda ustrezale nekatere
modernistiéne igre (npr. Beckettove), ki so napisane v odprti formi, nimajo
pa vidnega posrednifkega nivoja, vendar bi morali tudi v tem primeru
priznati, da se pomen drame za gledalca konstituira Sele v seStevku vseh
perspektiv dramskih oseb ne glede na njihovo odprtost in fragmentarnost.
Ce ob tem upodtevamo, da je eno bistvenih doloil dramatike tudi dejstvo,
da tak tekst »omogo&a ali celo zahteva uprizoritev« (Kralj, 5) in je zato
sestavljen iz glavnega in stranskega teksta, ki ju uprizoritev realizira v
razli¢nih znakovni sistemih, postaja $e bolj jasno, da predstavljena resni¢nost
dramske celote brzkone ne more biti omejena na neposredno subjektivnost
dramske osebe.

Sedaj se lahko skupaj z Barbaro Orel podamo v analizo iger v igri in njenih
treh oblik.

1. kot integralni del absolutne drame

V tem primeru se igra v igri pojavlja na kljuénih totkah drame (zaplet, vrh
in razplet) in ima funkcijo poglabljanja konflikta primarnega teksta in
napredovanja dogajanja. V Ghelderodovi drami Sonce zahaja gre za kon-
flikt med cesarjevo iluzijo o lastni vladavini in resniénostjo, ki mu jo kaze
lutkovna predstava (igra v igri); v Zelenem kakaduju (Schnitzler) za vpra-
Sanje meje med gledalisko fikcijo in realnostjo, ki se protagonistu Henriju
pokrijeta do te mere, da ju ne lo¢i ve¢ in postane resniéni morilec; po-
dobno pa tudi llse v Velikanih z gore (Pirandello) na Koncu izgubi Ziv-
lienje, ker se ne more otresti svoje vloge matere v vloZni igri Zgodba o za-
menjanem sinu.

2. kot most med absolutno in epsko dramo

Primer soobstoja absolutne in epske drame so Spalnik Hiawata, Nase mesto in
Zaenkrat smo se izmazali Thortona Wilderja. Zanimivo je, da je pri vseh treh
absolutna drama del primarnega teksta, epska drama pa predstavlja igro v igri.
V Spainiku in Nasem mestu sta obe obliki dosledno logeni, kar Wilder doseZe
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z vlogo Reziserja oz. Vodjo igre (avktorialni pripovedovalec), ki je ves &as
prisoten, a ne prehaja iz primarnega teksta v igro v igri. Nasprotno gospo-
di¢na Sommerset, igralka v Zaenkrat smo se izmazali, ki igra Sabino v igri v
igri, ves Cas prehaja med obema nivojema in predstavlja prvoosebno pripove-
dovalko, zaradi &esar se zatneta oba modela delno prekrivati, kar pelje k
naslednji obliki.

3. kot element epske drame

V Pirandellovih Sest oseb isce aviorja, Vsak po svoje in Nocoj bomo im-
provizirali je drama na obeh nivojih epska. Gre za Pirandellovo teZznjo po
gledalis&u, ki bi se priblizalo Zivljenju, zato ga skusa osvoboditi avtorja (Sest
oseb) in reziserja (Nocoj bomo improvizirali) ter doseti, da bi se igralci
identificirali z osebami do te mere, da bi postali eno. V Sestih osebah se mu to
Se ne posredi, saj potem, ko se osebe odreejo syojemu avtorju, ostane na odru
reziser z igralci, ki predstavljajo nov, $e nerazresljiv problem, ki ga artikulira
Sin: »Ampak kaj $e vedno ne razumete, da te igre ne morete uprizoriti? Zakaj
mi nismo v vas in nas$i igralci nas opazujejo od zunaj« (Orel, 143). Rezultat je
dosezen Sele v Nocoj bomo improvizirali, ko »dramske osebe igralce scela
prevzamejo, da jih ti posrkajo vase, izpraznejo svoja igralska telesa in se
transformirajo v dramske osebe« (Orel, 146). S tem pride do nekak3ne izena-
Citve gledalisa in Zivljenja, kar je bil tudi namen performansa in hepeninga v
Sestdesetih letih prej¥njega stoletja.

Ob tem prehodu od naturalistiénega gledali¥¢a kot radikalne izpeljave nadela
absolutnosti k epskemu teatru in kasnej$i kritiki slednjega, se postavlja
vprasanje, zakaj je do tega sploh prilo in kaj je znotraj tega lahko ponudila
igra v igri. Kot smo videli, igra v igri vedno stopa s preostalim delom drame v
nek odnos. Zanimivo je, da se igra v igri ve¢inoma vzpostavlja kot prostor s
privilegiranim statusom resnice, pa naj bo to prostor navidezne avtorjeve
perspektive (Kavkaski krog s kredo), ali pa izenaCenje z Zivljenjem (Nocoj
bomo improvizirali). In ravno okrog moZnosti manipulacije na eni strani in
prikazovanja resnice na drugi so se vrtele spremembe v gledali$¢u zadnjih
100 let,

Jean Duvignaud v Sociologiji pozorista pokaZze, da je gledaliste Ze v anti¢ni
Gréiji nastalo kot sredstvo za preskuSanje nadinov obnaSanja posameznika
v novih druzbenih razmerah (nastanek mestnih drZav in s tem potreba po
podreditvi kolektivu). Gledalis¢e je od vsega svojega zatetka gledalcu da-
Jjalo fantazme, ki so konstituirale druzbene skupine in njihovo samozavest.
Gre torej za formiranje druZbenih skupin in njihovih ciljev, ki sicer izhajajo
iz druZbene resni¢nosti, a z njo niso identi¢ne. Proti temu dejstvu so se v
imenu resnice borili tako naturalisti kot tudi protinaturalisti&ni tokovi, ki so
Jim sledili. Zola je bil prepri¢an, da se bo s potenciranjem absolutnosti in
navezavo drame na realno Zivljenje pokazal vpliv trojnega determinizma
(dednost, okolje, doba) na Zivljenje posameznika. Ker je dialektiko
iluzije/deziluzije iz gledali¢a nemogole &rtati, je naturalistiéni teater
deloval stati¢no in naivno. Zadele so se pojavljati nasprotne tendence, ki so
dosegle svoj vrh z Brechtovim epskim gledali¥¢em. V tem dramatik vse-
skozi opozarja gledalce na iluzionistitno naravo gledalij¢a, jim s po-
tujitvenim efektom onemogoda vZivljanje ter jih skuda s tem izobraziti za
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boj proti splodnemu me3¢anskemu zavajanju. Tem prizadevanjem je ustre-
zala igra v igri oz. njen poloZaj znotraj celote, ki ji daje funkcijo ko-
mentarja.

Obravnavane drame v knjigi Jgra v igri v ludi statusa resni¢nosti kaZejo raz-
line moZnosti odnosov. V dramah, kjer se ohranja absolutnost celote, so igre
v igri sicer prostor resnice, a ne v smislu Zivljenjske resni¢nosti proti iluzioni-
stiéni naravi gledali$¢a, ampak v funkciji dogajanja same drame. Ob dramah
Thorntona Wilderja gre, kot navaja Barbara Orel, za trik dramatika, ki skusa
obdrZati svojo besedo. S povedevanjem vloge reZiserja so se namre¢ vedno
bolj uveljavljale predstave kot interpretacije teksta, ki so k slednjemu pristo-
pale zelo svobodno. »Urediti gradivo tako, da bo dramatikova misel na odru
jasno razvidna posegom uprizoriteljev navkljub ~ to je bil Wilderjev namen«
(Orel, 119). In tega je lahko dosegel z vpeljavo pripovedovalca (Vodje igre,
Reziserja) v okvirno dogajanje, saj je slednji organiziral pripoved igre v igri
in s tem skrbel, kot je zapisal sam Wilder, »da sta, éeprav je sam (dramatik)
neviden, njegov zorni kot in vodilna namera izpostavljena gledalevi pozor-
nosti (...)« (Orel, 119).

Didakti¢nost oz. avtorjeva perspektiva je izpostavljena tudi v Brechtovem
Kavkaskem krogu s kredo, ¢eprav Brecht ne pride do tega zaradi bojazni, da
bi ga gledali§&niki napa&no interpretirali. Igra v igri (Krog s kredo) je para-
bola, ki jo Pevec na koncu z nagovorom gledalcem (na odru in v dvorani)
spremeni v avtorjevo sodbo in sporo€ilo: »vse stvari naj pripadajo tistim, ki so
zanje dobri! Dajmo torej otroke materinskim, da bodo uspevali, vozove dobrim
voznikom, da bodo voZnje dobre, in dolino namakovavcem, da bo obrodila
(Brecht, 326).

Za prehod k performansu in vlogo igre v igri v njem je najbolj ilustrativen
primer Pirandellova drama Nocoj bomo improvizirali. Performans je nam-
re¢ nastal kot poskus, da bi gledalii¢e potegnili v Zivljenje in mu s tem
podelili status resniénosti. Performerji zato ne igrajo likov, ampak sami
sebe in predstavljajo lastna razmi$ljanja, prakse ... Pirandello je leta 1929
do tega priSel s pomogjo igre v igri. Ker vsak nenaivni gledalec ve, da je
dogajanje na odru iluzija, ga je mogode prevarati le s tem, da to dejstvo
vnaprej priznamo. »Prepoznanje igre v igri kot primarni igri tujega vira — to
je temeljna razlotevalna znadilnost igre v igri in pogoj za njen obstoj«
(Orel, 57), zaradi Cesar igra v igri, nasprotno od primarnega teksta, v tej
situaciji deluje kot resni¢nost. Primer take situacije je Pirandellova drama
Nocoj bomo improvizirali, kjer igralci postanejo identiéni dramskim ose-
bam in s tem formirajo navidezen spoj gledali$¢a in Zivljenja. Slednji je bil
dobra tri desetletja kasneje cilj performerjev, ki so obliko igre v igri upo-
rabili kot prehodno prakso, na koncu zavrgli primarni tekst in ustvarili novo
obliko performansa. Seveda pa je to értanje iluzije tudi v performansu le
navidezno, tako da slednji ostaja preplet iluzije in deziluzije.

Gasper Troha
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UDK UDK 82.091
literarna zgodovina / primerjalna literarna veda / metodologija literarne vede /
primerjalna metoda

Janko Kos: Primerjalna metoda v literarnozgodovinski vedi

Razprava se posveca vpraSanju, kaksna sta pomen in vloga primerjalne metode v
literarni zgodovini. UpoSteva povezanost te metode s primerjanjem kot splosno
karakteristiko spoznavanja. Na tej podlagi poskusa natanéneje dologiti pogoje, ki
jim mora zadostiti primerjalna metoda v literarnozgodovinskih raziskavah, &e naj
bo njena uporaba legitimna, doseZki pa v skladu z znanstvenimi standardi. Sklene
se s premislekom, kakina je njena vloga v nacionalni literarni zgodovini in v pri-
merjalni zgodovini svetovne literature.

UDK 82.0:161.26

801.73:161.26
literarna veda / lingvistika / kognitivno jezikoslovje / spoznavna teorija /
modalnost / modalna logika / literarna resni¢nost

Wiodzimierz Bolecki: Modalnost - literarna veda in kognitivizem (ORIS)

Modalnost je razmerje subjekta do izjave in izjave do resni¢nosti, kaZe pa se v
jeziku, izjavi, besedilu in kulturi. Modalnost v zadnjem &asu postaja relevantna
koncepcija mnogih disciplin humanistike. Razprava nakazuje podro¢ja, na katerih
bi se s problematiko modalnosti besedila lahko ukvarjala literarna veda.

UDK UDK 821.163.6.09-1 Salamun T.
slovenska poezija / satira / parodija / Salamun, TomaZ

Marjan Dolgan: Tri Salamunove parodicne satire in njihov kontekst

Sredi Sestdesetih let 20. stoletja so v zgodnji liriki TomaZa Salamuna nastale tri
pesmi, ob katerih je mogo&e opazovati recepcijo parodije, predvsem pa satire v
totalitarnem, komunistiénem sistemu. Ta druZbenopolitiéne satire v literaturi ni
dovoljeval, zato je prvo pesem kriminaliziral in pesnika spravil v zapor, kar je
edinstven primer v zgodovini slovenske literature. Druga satiri¢na pesem je ostala
v senci prve. Tretja pesem pa je parodi&no in satiri€no izrabila ¢asnikarski umet-
nostnozgodovinski tekst, toda to pesnikovo dejanje je povzrotilo samo &asnikarjev
uzaljen javni odmeyv, vendar nobenih sankcij, kajti &asnikar ni bil komunisti¢ni
politi¢ni veljak.



UDK UDK 82.091:398.8
literarna veda / kulturna antropologija / hermenevtika / ljudsko pesnistvo / ustno
slovstvo / arhaina poezija / smrt

Andrej Ferkolj: Arhaiéna poezija o smrti

Ta razprava je multidisciplinarnega znacaja, zamisljena kot so-delovanje antro-
poloskih, literamo-vednih in filozofskih pristopov. V uvodu oriSe nekatere sploine
poteze arhaiénega pesnistva, pri cemer se dotika tudi vpradanja v zvezi z njegovo
»literarnostjo«. Izhajajo¢ iz Gadamerjevega hermenevtiénega modela razumeva-
nja, se v nadaljevanju posve&a arhai&ni poeziji s tematiko smrti. Po rekonstrukciji
izvirnega horizonta se loteva interpretacije, ki se vsebinsko navezuje na nekatere
vidike Heideggerjeve filozofije, in se izte¢e v pobudo za hermenevtiéno aplikacijo
interpretativnih zaklju¢kov.

UDK UDK 821.133.1.015.16 Zola E.:05(497.4)"1881/1890"
francoska knjiZevnost / naturalizem / Zola, Emile / literarna recepcija / slovensko-
francoski literarni stiki / slovenska literarna kritika / Ljubljanski zvon

Tone Smolej: Zola v Ljubljanskem zvonu (1881-1890)

Avtor se v prispevku ukvarja z zgodnjo slovensko reproduktivno (kritisko) recep-
cijo Emila Zolaja v prvem desetletju revije Ljubljanski zvon. Obravnava omembe
in kritike francoskega pisatelja v &lankih F. Celestina, K. Streklja, J. Stritarja, F.
Svetita in J. Kersnika, hkrati pa jih primerja tudi z nekaterimi €lanki nems3kih
piscev (R. Kaufmann, T. Zolling).

UDK UDK 82.0:792.02
teorija drame / semiotika / dramsko besedilo / gledaliska uprizoritev / Shakespeare,
William / Jovanovié, Dusan / Romeo in Julija

Spela Sink: Novejse metode proucevanja dramskega teksta in uprizoritve

Pristop k analizi dramskega besedila ponujajo tevilne metode, med njimi tudi
Strukturalistiéna in novohistoriéna. Prva lahko uposteva tudi razseZnost gledaliske:
uprizoritve, medtem ko se druga posveda izkljuéno tekstu in v njem odkriva
prikrite znagilnosti dobe, v katerem je delo nastalo. V nasprotju z metodami za
analizo dramskega besedila so metode za analizo gledaliske uprizoritve manj razi-
skane, V okviru semioti¢ne metode je Patrice Pavis razvil vektorizacijo kot
Samostojen postopek za analizo gledaliske uprizoritve, ki se ne osredotota le na
V_c_l’balnc dele predstave, temved omogota tudi ponazoritev figuralnega. Aplika-
Clja postopkov, ki so jih razvile novejfe metode, na primeru Shakespearove
tragedije Romeo in Julija ter na primeru njenc odrske konkretizacije v reZiji Dusana
Jovanovica, omogota prikaz novih razseznosti tako besedila kot tudi uprizoritve.



NAVODILA ZA AVTORJE

Primerjalna knjiZzevnost objavlja prispevke s podrogja primerjalne knji-
Zevnosti, literarne teorije, metodologije literarne vede, literarne estetike in
drugih strok, ki obravnavajo literaturo in njene kontekste. ZaZeleni so
tudi meddisciplinarni pristopi. Revija objavlja prispevke v sloven3¢ini,
izjemoma tudi v drugih jezikih.

Avtorji oddajo rokopise tipkane ali na rafunalniski disketi z dodanim iz-
tisom. Priporotamo urejevalnik Word za Okna; sprejemamo tudi besedila
v tekstni obliki (*.TXT) ali obdelana z drugimi urejevalniki, ki so
zdruzljivi s standardom PC-IBM.

Rokopise in diskete posljite na naslov: Darja Pavli¢, Primerjalna knji-
zevnost, Filozofska fakulteta, ASkeréeva 2, SI-1000 Ljubljana, Slovenija.
Za stik z urednico lahko uporabite tudi elektronsko po3to
(darja.pavlic@uni-mb.si).

Rokopisi morajo biti tipkani ali natisnjeni z dvojnim presledkom, tj. naj-
ve¢ 30 vrst na strani. Normalna stran obsega 2000 znakoy; avtorji naj to
upostevajo pri izbiri nabora znakov.

Razprave naj ne bodo daljSe od 25 strani (50.000 znakov), drugi prispev-
ki — poroéila, recenzija ipd. — naj ne presegajo 10 strani (20.000 znakov).

Razprave morajo imeti sinopsis (do 300 znakov) in povzetek (do 2.000
znakov). Sinopsisi so objavljeni v slovens€ini in tujem jeziku, povzetki v
tujem jeziku. Clanek v tujem jeziku mora imeti povzetek v slovensini.
Ce je mogode, naj za prevod poskrbi avtor sam.

Zazeleno je, da so dalj$i ¢lanki smiselno raz¢lenjeni s podnaslovi.

Morebitne ilustracije (slike, risbe, grafikoni, tabele) so vklju¢ene v bese-
dilo, ¢e to omogoca izbrani urejevalnik; sicer jih je treba dodati na posebnih
listih, med besedilom pa razlo¢no ozna¢iti, kam naj se vstavijo.

Crke iz drugih pisav in posebne grafi¢ne znake, ki jih izbrani urejevalnik
nima ali povzro¢ajo pri konvertiranju teZave, je treba v besedilu posebej
oznaditi in jih na robu jasno izrisati.

Citati med besedilom so oznafeni z narekovaji. Daljsi citati (ve¢ kot 5
vrst) so izloteni v samostojne odstavke. Vir citata je oznaten v opombi
ali oklepaju na koncu citata.

V besedilu lahko oznagimo s poSevnim tiskom tudi tehni¢ne termine iz
tujih jezikov in latinske citate.

Opombe so osteviltene tekoce in uvri¢ene na konec glavnega besedila.

Vse potrebne bibliografske navedbe so lahko vkljugene v opombe, vendar
je zaZeleno, da imajo razprave samostojno bibliografijo oz. vsaj seznam
uporabljene ali navajane strokovne literature.

Bibliografija je urejena po abecednem zaporedju avtorjev. Kadar je ob-
seznej3a, je lahko raz¢lenjena po vsebini, znotraj posameznih delov pa je
ohranjeno abecedno zaporedje.



Samostojne knjizne izdaje (monografije, zbornike) navajamo v biblio-
grafiji tako:

(priimek, ime avtorja; pri zbornikih urednika, kadar je to smiselno):
(naslov publikacije), (zaloZba), (kraj izida), (letnica izida) (pri zbirkah $e:
naslov zbirke in tekoca Stevilka).

Clanke v revijah navajamo tako:
(priimek, ime avtorja): (naslov &lanka), (naslov publikacije) (letnik), (let-
nica), (¢e je potrebno, tevilka), (stran oz. strani).

Med besedilom lahko navajamo dela ali se sklicujemo nanje v skrajsani
obliki:

(priimek avtorja) (letnica izida), (stran).

Skrajsano obliko lahko uporabljamo tudi v opombah, toda le ¢e ima ¢&la-
nek Se posebno bibliografijo.

Naslovi knjig in revij so tako v besedilu kot v opombah in bibliografiji
oznadeni s poSevnim (kurzivnim) tiskom; naslovi ¢lankov v revijah in
zbornikih so tiskani navadno (pokonéno) v narekovajih.



GUIDELINES FOR AUTHORS

‘Comparative Literature’ (Primerjalna knjizevnost) publishes articles from the
fields of comparative literature, literary theory, literary methodology, lite-
rary aesthetics and other fields which publish on literature and its con-
texts. Multidisciplinary approaches are also welcome. The journal publishes
articles in Slovene, and occasionally in foreign languages.

Authros should submit their papers typed, or on floppy disc, accompanied
by a printed version. Word for Windows is recommended; we also accept
texts in *. TXT format or in other formats which are PC-IBM compatible.

Manuscripts and floppy discs should be sent to:
Darja Pavli¢, Primerjalna knjizevnost, Filozofska fakulteta, A3kereva 2,
SI-1000 Ljubljana, Slovenia.

Further information can be obtained from the editor of Comparative Lite-
rature via e-mail at (darja.pavlic@uni-mb.si).

Typed or printed manuscripts must be double-spaced, i.e. up to 30 lines
per page; a normal page consists of 2000 characters, and authors need to
take this into account when selecting a font.

Articles should be no longer than 25 pages (50,000 characters), while
other submissions, such as reports, reviews and so on, should not exceed
10 pages (20,000 characters). The articles must have an accompanying
synopsis (up to 300 characters) and abstract (up to 2,000 characters).
Synopses are published in Slovene and a foreign lanuage, while abstracts
are published only in foreign languages. An article written in a foreign
language must have an abstract in Slovene, provided by the author if
possible.

Long articles may be divided into chapters and subchapters.

Illustrations (pictures, graphs, tables etc.) should be included within the
text if the computer programme allows. Should this not be possible, they
need to be added separately, and where they need to be included must be
clearly indicated in the text.

Special letters or graphic symbols which are not included in the chosen
programme and which may cause difficulties with conversion must be
specially marked in the text and clearly printed to one side of the paper.

Quotes should be marked with quotation marks. Longer quotations (more
than 5 lines) should be given a separate paragraph. The source of quota-
tions should be given either in a footnote or at the end of the quotation.

Technical terms from foreign languages or Latin quotes within the text
should be italicised.

Footnotes are numbered and placed at the end of the text.

All bibliographical quotations may be included in the footnotes; however,
articles must also have a separate bibliography, or at least a list of the
expert literature quoted or employed.



Bibliographies must be listed alphabetically; long lists can be divided
according to content, although still in alphabetical order.

Independent publications (monographs, collections of papers) should be
quoted as follows:

(surname and first names or initials of author; with collections): (the name
of the editor), (the title of publication), (the publisher), (place of publi-
cation), (date year of publication), (in collections the title of the publi-
cation and number of the volume, where appropriate, are required).

Articles in journals should be quoted as follows:

(surname and first name(s) or intial(s) of the author): (title of article),
(title of publication) (volume), (year of publication), (number, if neces-
sary), (page or pages).

Within the text you may cite works or quote parts of them in a shorter
form: ;

(surname of the author) (year of publication), (page no.).

A shorter version can also be used in footnotes, but only if the article has
a special bibliography.

The titles of books and journals in both text and footnotes should be ita-
licised; the titles of articles in journals and collections are usually placed
in quotation marks.
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