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Renesansa konstituira duhovno osvobojenega ¢loveka individuwma, z
njim pa tudi ljudomrznistvo. To je povsem v skladu s temeljnimi razseZnost-
mi svobodne ¢lovekove samovolje v spreminjanju sveta. William Shakespea-
re nam v tragediji Timon Atenski kaZe preobrat altruisticne koncepcije drui-
be in ¢loveka v ljudomrzniski projekt vojaske diktature. S tem se razkriva mi-
litantnost altruisticnega bratskega obcestva, ki skusa kot avienticen druzben
ideal, zasidran v preteklosti in vezan na dobrega bog:, zrusiti zgodovinsko
realno druzbeno skupnost renesqnéne sedanjosti. Delo, ki je pisano v zadetni
fazi kapitalizma, v nasem branju razkriva razvoj in realnost sodobnih druz-
benih gibanj.

1.

Renesansa je rojstvo individuuma. Clovek se konstituira kot samos-
tojno in samovoljno bitje, skladno v svoji enkratni samobitnosti, edin-
stveno v svoji duhovni in izkustveni samokreaciji, razli¢no od vseh dru-
gih bitij in drugih ljudi: svet je polozen v njegove svobodne roke. Rojena
sta Descartes in Machiavelli. Pri¢ne se vzpon danasnjega ¢loveka.!

V tem ¢asu je med neStetimi pomembnimi deli napisan tudi Shakes-
pearjev Timon Atenski. V zatetek humanizacije sveta se za vselej vpise
tudi ljudomrznistvo.

Prav to je predmet nase obravnave: ljudomrzniStvo na zacetku vzpo-
na danasnjega cloveka. Seveda pa bo to nase danasnje branje, ki nam ga
bo omogotilo prav to dramsko besedilo, znotraj meja konsekvenc, ki jih
zastavlja. Kako se ljudomrznistvo zgodovinsko vpisuje v kontekst rene-
sanse in humanizma, pa Ze ne bo ve¢ v dosegu nasih rok. Naj ta kontekst
ustvarijo druga, Ze spisana dela?

2.

Shakespearjev Timon Atenski je nastal okoli leta 1606, v tretiem ob-
dobju pisateljevega ustvarjanja, v ¢asu od 1599 do 1608, ko je napisal svo-
je velike tragedije: Julija Cezarja, Hamleta, Othella, Kralja Leara, Macbetha,
Antonija in Kleopatro in Koriolana.

Shakespearologi govore o ¢asu mraénega pesimizma, o pogubljenju
grofa Essexa, ki mu je bil vsaj posredno, prek svojega pokrovitelja Sout-
hamptona naklonjen tudi Shakespeare, o zgodovinskem spreminjanju
Anglije v absolutisti¢no in policijsko drzave® in o Shakespearjevih €isto
osebnih dogodkih okoli izdaje njegovih sonetov ter njegovem dokoné-
nem umiku iz Londona. Obilo zgodovinskih in osebnih razlogov torej za
Timona Atenskega. Hrali pa je mizantropija postajala odprt problem, te-
matsko prihajajot iz zibelke evropskih idej v renesansi, iz stare Gréije in
helenisti¢nega sveta — sodobniki Shakespearja so lahko prebrali zgodbo
o ljudomrzniku Timonu v Plutarhu ali Lukianu - problemsko in s tem
»realno« pa iz o€itnega zanimanja za Timonovo zgodbo, kar prica tudi
anonimna elizabetinska igra, imenovana »Stari Timon«, ki je nastala
pred Shakespearjevim delom. Tematika ljudomrznistva je torej na ta ali
oni nacin zgodovinsko ze »v zrakue«.

Tematsko (v naSem primeru bi ga mogli imenovati zgodovinsko) gra-
divo za svojega Timona je Shakespeare lahko dobil iz dostopnega Plutar-
ha, Lukiana ali drugih virov, ki so v literarni zgodovini skrbno popisani;
vendar nas primerjalna tematologija tukaj ne bo zanimala. Ker najdemo
pri Shakespearju mnoge samostojne fabulativne in idejne izpeljave iz
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Plutarha in Lukiana, bomo vzeli njegovo dramo za avtonomno celoto, ki
uporablja zgodovinsko gradivo za razpolozljiv estetski material, ne pa za
njegovo (umetnisko) restavracijo. Prav s transformiranjem iz zgodovine
v potencialno aktualnost umetniske strukture dobimo zZivost danasnjega
branja. Vzemimo si torej svobodo branja, tako kot si je Shakespeare vzel
svobodo ustvarjanja Timona Atenskega.

Nasa (klasi¢na) dramaturgija v svoji najbolj kompetentni postavki
(Vladimir Kralj: Dramaturski vademekuwm) uvrsca Shakespearjeve igre in
s tem tudi Timona Atenskega v vrsto karakterne tragedije, »kjer sta tra-
gitno izhodisc¢e in tragicni poudarek dejanja v karakterju. Dramski junak
sam povzroca tragi¢ne okolnosti, ki ga pogube.«* Po tej definiciji je bila
sdosledna karakterna tragedija mogoca Sele v casu avtonomne ¢loveske
zavesti, osvetlitve ¢lovekovega individua, tj. v ¢asu evropske renesanse,
na podro¢ju dramatike pa zlasti elizabetinske renesanse s Shakespea-
rom kot njenim vrhom.«*

Dramaturska koncepcija zanra in svetovnonazorska koncepcija re-
nesanénega ¢loveka se torej pokrivata. Clovek je avtonomna, individual-
na zavest, ki ureja svoj svet (okolnosti) tako, da ga ta lahko pogubi. Svet
pa je v ¢asu individualizacije ¢loveka postal predvsem druzba. Clovek je
zato svoboden ustvarjalec sveta-druzbe, aktivna volja, ki spreminja svet-
druzbo po svoji podobi. Ker je vsa oblikovana po njem in zanj, se mora
vedno znova srecevati z drugimi svet-druzbo spreminjajo¢imi voljami,
zato se vedno znova postavlja vprasanje njegove mo¢i in uspesnosti.
Svet-druzba, ki lahko ¢loveka pogubi, je svet druge, nasprotne ¢loveske
volje. Prav v razmerju razli¢nih vizij sveta, njegovih razli¢nih podob, je
¢lovek postal druzbeno bitje.

Nase osnovno vprasanje o Timonu Atenskem je zato: kaksna je Ti-
monova »avtonomna ¢loveska zavest« o sebi in svetu —druzbi. In seveda:
kaksna je Timonova koncepcija ¢loveka in druzbe, da se je tako pogubno
srecala z nasprotno, po kriteriju volje uspe$nejso in zmagujo¢o koncep-
cijo druzbe; ki ga je pogubila. In konéno: kaj je in kaksen je ¢lovek lju-
domrznik.

<

Shakespearjev Timon se fabulativno deli na tri dele: prvi del (prvo
dejanje) je zgodba bogatega Timona, plemenitega Atenca na njegovem
dvoru v Atenah; drugi del (drugo in tretje dejanje) je zgodba njegovega
gmotnega propada; tretji del (¢etrto in peto dejanje) pa je zgodba Zivlje-
nja Timona ljudomrznika v votlini, njegova smrt in padec Aten pred Al-
kibiadovo vojsko. Seveda pa fabulativne enote niso ostro zartane, am-
pak prehajajo ena v drugo

V prvem delu zivi Timon uzivasko zivljenje, za svojo mizo gosu naj-
pomembnejse velikaSe Aten, bogate mescane, senatorje in vojskovodjo
Alkibiada. Svojim gostom in prijateljem poklanja bogata darila in jim ve-
nomer izkazuje tudi pomembne usluge. To je ¢as razcvetele atenske de-
mokracije, trgovine in o¢itne ekonomske blaginje, hkrati pa ze tudi cas,
ko se pridobitve demokracije razkrajajo v korupcijo, privatizacijo in he-
donizem. To kaZejo ni¢vredni Timonovi prijatelji in gostje. Timon, ki je
neizmerno bogat, se s svojimi darovi druzbeno in politi¢no uveljavlja.
Tega pa ne ve in ne razume, saj mu pomeni razsipavanje bogastva gostom
in prijateljem modus vivendi atenske druzbe:

TIMON: Rojeni smo za to, da bi delali dobro in kaj na svetu je bolj nase kot
bogastvo nasih prijateljev? Biti obdan z ljudmi, ki med seboj kot
bratje delijo, kar imajo — kako dragocena tolaZilna misel®
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Timonu so ljudje bratje, ki so na svetu zato, da bi delali dobro in de-
lili med seboj, kar imajo. Avtenti¢no obéestvo, kakrsno vidi Timon, je to-
rej altruistiéna druzba, kjer je privatna lastnina (bogastvo nasih prijate-
ljev) — druzbena lastnina (nase bogastvo), ¢lovek pa je ¢loveku brat in do-
brotnik. Timonovo ravnanje v prvem dejanju to tudi utemeljuje, saj od
svojega bogastva daje vsakomur po njegovih potrebah; prijatelju in slu-
zabniku, ki sta v tezavah, ter gostom. Altruisti¢no obcestvo, kjer je privat-
na lastnina druzbena lastnina in se bratovsko deli po potrebah, pa je v
principu komunisti¢no, zato je Timonova koncepcija druzbe v principu
komunisti¢na.”

Timon razmetava denar v imenu svoje altruisti¢no komunisti¢ne
koncepcije druzbe in ¢loveka, zato velja v atenski druzbi za plemenitega
in ob¢udovanja vrednega drzavljana, ki ima tudi visok druzbeni polozaj.
Vendar pa njegov ekonomski in druzbeni padec, ki ju povzroci s svojim
pocetjem in pojmovanjem, pomenita, da je atenska druzbena skupnost
zasnovana na drugaénem principu, kot je Timonoy, saj bi sicer njegovega
padca ne bilo. To je razvidno iz drugega fabulativnega dela drame, kjer
se atenska druzbena skupnost in Timonov koncept povsem razlo€ita in
verificirata.

V neizmerni zvestobi svojemu konceptu zivljenja in konceptu druz-
be Timon razdeli svoje imetje in obuboza. Zdaj nastopi ¢as njegovih po-
treb, ¢as, ko naj bi mu atenska druzbena skupnost dodelila nekaj skup-
nih (bratovskih) dobrin.

TIMON: Do neke mere je ta moja stiska

Celo imenitna — pravi blagoslov:
Zdaj bom lahko prijatelje preskusil!
Ha, videl bos, kako zelo se motis:
Jaz sem bogat ~ bogat s prijatelji!

Izkaze se nasprotno. Atene obubozanemu Timonu obrnejo hrbet,
prijatelji pa ga skusajo opehariti §e za preostalo imetje. Atenska druzbe-
na skupnost o¢itno ni zasnovana na principu ¢lovek ¢loveku brat, vsako-
mur po njegovih potrebah, in lastnina nasih prijateljev je nasa lastnina.
Izkaze se, da je Timon s svojim razsipniStvom samo kupoval svoj druz-
beni polozaj, ko pa je bankrotiral, ga je tudi izgubil. Zdaj ni ve¢ plemeniti,
drzavi potrebni Timon. Zdaj ni ni¢ ve¢ kot nic.

In zdaj je ustvarjeno tudi usodno protislovje junaka in svela-druibe
v dramaturgiji zanra. To je protislovje dveh druzbenih konceptov, ki se
izkaZzeta za antagonisti¢na. Protislovje se pokaze najprej v razli¢cnem raz-
umevanju Timonovega pocetja: Timon v skladu s svojo koncepcijo druz-
be, se pravi v skladu s svojim statusom altruista, razdaja denar. Atenski
druzbi pa pomeni razdajanje denarja tisto, kar ustvarja druzbeni status.
Natan¢neje povedano: Timon daje, ker je plemenit, druzbi pa je pleme-
nit, ker daje. Timonu je torej bistven status — altruizem, atenski druzbi
pa aktivnost —dajanje denarja. Timonu je dajanje denarja samo posledica
statusa, atenski druzbi pa je vzrok zanj. In seveda: Timonu gre za stati¢no
bratovsko ob&estvo, temeljece na vsem prirojeni dobroti in zato enako-
sti, atenski druzbi pa za dinami¢no skupnost, temelje¢o na pridobljenem
kapitalu in zato razli¢nosti. Opraviti imamo z dvema temeljnima koncep-
toma ¢loveka: Timonov ¢lovek je prirojena avtentiéna, zato absolutna
vrednost, atenski druzbeni ¢lovek pa je pridobljena funkcionalna, zato
»menjalna« vrednost.

To razliko natan¢no definira tudi sam Timon, ko stopi v svoje drugo
zivljenje — v ljudomrznistvo. To je tretji fabulativni del drame. Timon pre-
kolne ljudi in odide iz Aten. Ostanek Zivljenja prezivi v votlini, odklanja-
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jo€ druzbo in civilizacijo. Prehoda iz altruizma v ljudomrznistvo, ki je ra-
dikalen in dokonéen, ne moremo pripisati samo temu, da se je Timonu
zamerilo celo ¢lovestvo, ker so ga ni¢vredni prijatelji izkoristili in pustili
na cedilu, posebej $e zato ne, ker vsaj treh prijateljev ni mogoée enaditi
z drugimi. To so: Apemant, ki je prav tako mizantropiéno konstituiran,
Flavij, ki mu ostane zvest, in Alkibiad, ki se vzdigne zoper Atene tudi v
Timonovem imenu. Timonov polom ni konstituiran samo na njegovem
zasebnem nivoju, na njegovi naivnosti, pac pa je to polom njegove kon-
cepcije ¢loveka in druzbe. Samo tako je mo¢ razumeti popoln preobrat
in pa seveda to, da se junak v svojem drugem, mizantropi¢nem zivljenju
v pogostih monologih ukvarja skoraj izkljuéno z definicijami ¢loveka in
druzbe, ki pa so zdaj seveda povsem drugacne, kot so bile poprej. Aten-
ska druzbena skupnost je zdaj »spoznanac, ¢lovek ni ¢loveku brat, kakor
ga je videl Timon v svojem idealnem bratovskem obcestvu, zato ni (zanj)
ni¢ vec vreden. In ker je ¢lovek tako drugacen od cloveka brata, ga je tre-
ba uniciti. Timon ponovno najdeno zlato zdaj razdaja zato v povsem dru-
gacne namene kakor poprej: za vzpodbujanje zla v ¢loveku in za vojno
zoper Atene. Absolutni Timonov ¢lovek in funkcionalni druzbeni ¢lovek
sta torej v smrinem sovrastvu in nasprotju.

Tukaj pa se odpirajo mnoga vprasanja: kako to, da sledi altruizmu
ravno mizantropija? Ali je ta pripravljena Ze v samem zasnutku Timono-
vega altruizma in bratovskega ob&estva? Ali sta potem Timonov altrui-
zem in mizantropija zasnovana v istem (idejnem) temelju? Ali Timonova
radikalna spreobrnitev kaZe totalitarnost in militantnost obeh opozicij:
¢e ni mogo¢ altruizem, je potrebno vzpostaviti mizantropijo? Ali potem
ravno ta preobrat razkriva skupno totalitaristi¢no in militantno zasnovo
altruizma in mizantropije? Ali je potem ravno totalitarnost in militant-
nost Timonove koncepcije druzbe bistveno nasprotje funkcionalni aten-
ski druzbi? (Atenska druzba Timona ne namerava tudi fizicno uniciti,
ekonomski propad, ki ga je v njeni optiki tudi sam zakrivil, ji je dovolj.
Timon pa hote fizi¢no unicenje ¢lovestva.) Ali radikalna spreobrnitev al-
truizma v mizantropijo kaze potem na ubijalsko zasnovo Timonovega al-
truisti¢tnega koncepta, ki nam govori, da je treba ljudi, ki niso drug dru-
gemu bratje, uni¢iti? In seveda, ali je odgovor mizantropije na neuspeh
altruizma ravno pot k uveljavljanju militantnega altruizma? Je mizantro-
pija sredstvo (politika) altruisti¢ne bratovske koncepcije clovestva, tako
da bo odstranila vse, ki v tako koncepcijo ne sodijo? Ali se v politi¢ni rea-
liteti druzbene skupnosti more altruisti¢na koncepcija uveljavljati ravno
kot mizantropi¢en projekt? Je v taksni druzbenopoliti¢ni realiteti altru-
izem pravzaprav oblika mizantropije? In je potem mizantropija realna
oblika (stopnja) nerealiziranega altruizma? Je potem mizantropija samo
realna podoba totalitarnosti militantnega altruizma? Kaj je ljudomrznis-
tvo?

Timon nam ga v svojih kletvah ¢lovestva razodene takole:

TIMON: Vera v bogove pa poboinost, mir,

pravica in resnica, strah pred starsi,
dobra soses¢ina, poéitek noéni,
omika, olika, bogosluzje, obrt,

rod, stan, postave, Sege in navade-
0, sprevrzile se v nasprotja svoja

in naj Zivi le zmeda!

Ljudomrzniski projekt je torej zmeda. Sklepati smemo, da je bratov-
sko obéestvo nasprotje zmede, zato je red. To je pravi¢en red, kjer je vsa-
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komur dodeljeno po njegovih potrebah in je vsakomur zagotovljeno vse.
Atenska druzbena skupnost je Ze druzba nereda. Vendar zmeda ni popol-
na, zato jo skusa Timon povetati. Zmedo v druzbi povzroca zlato, se pravi
denar, kapital:®
TIMON: Zlato? Res blis¢ zlata, rumen in dragocen.

... Takle kup

tegale tu — pa je érn élovek bel,

grd lep, star mlad, potuhnjen plemenit,

sleva junak, ni¢vrednez postenjak.

Ha, vi bogovi! Zakaj to? Zakaj?

Saj to iztrga Frece sluibi boiji,

bolnikom pa, Se preden jim je umreti,

blazine izpod glav. Ta Zolti suZenj

veie in locuje vere — blagoslavija

prekletstvo, povzdiguje gobavost,

daje tatovom sluzbe in naslove

pa éast in klop v senatu! Tole tu

preskrbi snubca vdovi izeuzani —

njo, ki bi jo celo Spital izpljunil,

pa okiti in odisavi, da je spet

kot mlad aprilski dan. Kovina vraZja,

zvodnica vseh ljudi, ki delas zdrahe

med narodi, ¢akaj, jaz te porabim

kakor ti gre.

Svet je iz tira, kadar je njegov gospodar kapital (zlato). Crno postane
belo, grdo lepo, potuhnjeno plemenito, bolno zdravo, prekleto blagoslov-
ljeno in necastno ¢asceno. Kapital je zvodnik iz utecenih ¢loveskih raz-
merij in vrednot, iz urejenih zakonitosti in veljavnosti. Kapital prinasa v
avtenti¢no ¢lovesko obtestvo zmedo.

Ali je potem Timon zagovornik obcestva, ki je Ze bilo v avtenti¢nih
druzbenih sorazmerjih, pa ga je zdaj pokvarila vladavina kapitala? O¢it-
no je Timonovo avtentié¢no obcestvo (ze) lahko eksistiralo zunaj oblasti
kapitala. Avtenti¢ne vrednosti, ki urejajo celoto medéloveskih in druzbe-
nih razmerij, so prirojene (rojeni smo zato, da bi delali dobro), zato so do-
konéne in absolutne. In zato so vsekakor nastale pred vladavino kapitala,
Ze s samim rojstvom ¢loveStva, Timon se tako s svojim konceptom druz-
be sklicuje na avtenti¢no ¢lovesko obéestvo preteklosti. Altruistiéno in
idealno obcestvo, kjer je privatna lastnina druzbena lastnina in so si vsi
ljudje bratje, je ob&estvo preteklosti, ki ga je pokopala in unic¢ila zdajsnja
vladavina kapitala. Timon se zato zoper ¢lovestvo dvigne vimenu pretek-
lega avtentiénega reda. Njegova zmota v Atenah je bila ta, da ni vedel, da
je pretekli avtentiéni druzbeni red Ze minil. Zato je tudi propadel.

Kapital je torej povzroditelj nereda v avtenti¢nem, prirojenem redu
tloveskega obcestva. Zato seveda povzroca v druzbenih razmerjih mobil-
nost in funkcionalizem v nasprotju s Timonovo stabilnostjo in absolut-
nostjo. Timonovo ljudomrzni$tvo pa je potem prav radikalizacija vlada-
vine kapitala: »kovina vrazja, jaz te porabim, kakor ti gre«. Timon, ki je
neko¢ podarjal zlato zaradi dobrote, ga zdaj deli zaradi sovrastva: ¢rno
naj postane belo, potuhnjeno plemenito, bolno zdravo in prekleto bla-
goslovljeno. Naj se vse »mobilizira« in spremeni.

Timon deli zlato, da bi poveal zlo v vladavini kapitala. Njegov obrat
v ljudomrznistvo je obrat od ideje avtenticnega obc&estva k zdajsnji rea-
liteti vladavine kapitala; vendar v imenu zmede, ki jo ta povzroca: »naj
Zivi le zmeda'« LjudomrzniStvo je izdaja avtentiénega obcestva s sluzbo
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kapitalu, ki povzrota v nestabilnosti preteklega ¢loveskega obcestva e
vecjo zmedo.

Ljudomrznis$tvo, ki je odgovor porazenega altruizma, ustvarja zme-
do (nered), ker ni ve¢ preteklega avtenti¢nega reda. V ustvarjanju nereda
pa je naértnost: povecati vsa izkrivljena razmerja kapitala, dokler po-
vsem ne unicijo avtenti¢nih druzbenih razmerij. Natrt je torej uni¢enje
druzbene skupnosti, ki temelji na kapitalu, s samo modjo in moznostjo
kapitala. Kapital naj bi se torej uni¢il sam. Hudi¢ se izganja z Belcebu-
bom.

Ce realna (obstoje¢a) druzbena skupnost ne ustreza avtentiénemu
bratskemu obéestvu preteklosti, jo je treba uniéiti. Ljudi, ki med seboj
niso bratje, je treba do kraja nas¢uvati drugega na drugega. Bolje pokol
ljudi kot konec njihovega bratstva. Ce ni mogoce Ziveti dobro, je treba Zi-
veti ¢im slabse. éim slabse, tem bolje! Tako izkazuje Timonov altruizem
svojo militantnost. In tako je ljudomrznistvo vsebovano ze v altruizmu:
¢e ljudje niso bratje, jih je treba pobiti. Liudomrznistvo je zato samo tisto,
kar stoji za militantnim altruizmom: temna stran bles¢efega meseca.
Zato je Timonov altruizem v svoji militantnosti nelo¢ljivo spojen z ljudo-
mrznistvom. In ljudomrznistvo je v tej koncepciji in opisani druzbenopo-
liti¢ni realiteti samo politi¢no realna stopnja militantnega altruizma. Ti-
mon dobrotnik in Timon ljudomrznik sta eno total(itar)no bitje. Timono-
vo bratsko obcestvo preteklosti je smrtonosno realni skupnosti seda-
njosti. Ljudje bratje bodo iztrebili ljudi volkove. Ljudje bratje so volg&ji
bratje.

Ljudomrznistvo je tako totalitaren projekt, ki si je zadal nalogo uni-
¢iti druzbo kapitala in njegove ljudi. Totalitaren projekt druzbe se lahko
uveljavi samo v totalitarizmu. Tega s pomoc¢jo Timonovega zlata vzpo-
stavi njegov prijatelj in vojskovodja Alkibiad. Timonovo udinjanje kapi-
talu je zato vsaj posredno opravilo svojo nalogo; druzba kapitala se je
koncala v novem redu, vojaski diktaturi. Alkibiad nastopa v imenu po-
dobnih vrednot kakor Timon:

ALKIBIAD: Svojat! Jaz sem krotil sovraZnike,

da so lahko oni, odirajo¢

ljudi, cekine Steli. In jaz — kaj
imam? Te brazgotine. In pa balzam,
ki z njim ta oderuski senat celi
rane vrhovnega poveljnika.
Pregnanstvo? Prav. S tem ste mi dali vzrok,
da zdaj, ves divji od svete jeze,
udarim po Atenah. Moje Cete

Ze godmjajo. To jih poZivi.

Cim veé deZel imas nasproti sebi,
tem vedja cast. Bogovi in vojscaki
nic ne prizaneso: v tem so st enaki.

Vojscaki so bogovi, ki ne prizaneso niti lastni dezeli. Njihova oblast
bo podobna bozji oblasti. Njihovo vodilo bo ¢ast, ne cekini, zasluge, ne
zasluzkarstvo in oderustvo. Njihov cilj bo ukrotitev vseh sovraznikov, tu-
jih in svojih, in vzpostavitev reda. V zmedo demokracije prihaja vojaski
red diktature. Timon, ki je Alkibiadu daroval zlato za pohod nad Atene,
je pomagal premagati »nered« kapitala. Zato vkoraka Alkibiad v Atene z
njegovim imenom:

ALKIBIAD: Ni ga veé. Njegov

spomin Se pocastimo. V vase mesto
odhajam z oljko, ki jo ovija mec.



Vojna naj mir spoéne, ki jo obrzda
in naj drug drugega ozdravita.
Bobni, zabobnajte.?

Tako z bobnanjem prihaja nov red: vojna prinasa mir, mir jo obrzda
v skupnem sozitju. Besede, ki so tako zelo podobne tri stoletja in pol
mlajsim, Orwellovim: vojna je mir, svoboda je suzenjstvo. Ljudomrznist-
vo je vimenu idealnega preteklega obéestva, kjer vladajo avtenti¢ne pri-
rojene vrednote, kjer so si ljudje bratje in je privatna lastnina druzbena
lastnina, pomagalo pripeljati na oblast vojasko diktaturo. Vladavina ka-
pitala je ukinjena. Vzpostavljena je vladavina vojaskega reda in njegove
moc¢i. Tako je totalitarni militantni altruizem zoper realiteto kapitala
konéal v politi¢ni realiteti vojaske diktature. Ta je oitno najbolj realna
politi¢éna oblika druzbene skupnosti, ki naj vpelje totalitarni red v »ne-
red« kapitala. Idealno obestvo preteklosti je totalitarno spet mogoce v
sedanjosti v metamorfozi (vojaske) diktature, Altruistiéna ideja je konéa-
na v svoji realni politiéni praksi in moZnosti.

4.

Koncepcija dobrega ¢loveka brata se je konéala v vprasanju vzpo-
stavitve reda, ki naj bi to koncepcijo spet realiziral. Ko pa je postavljeno
vprasanje reda, se seveda zastavlja tudi vprasanje o avtenti¢nem ¢loveku
bratu v preteklosti: ¢e je ¢lovek oblikovan po svoji prirojeni dobroti, ki
‘ga pelje v bratovsko skupnost, kjer je privatna lastnina druzbena lastni-
na, kako to, da more takega ¢loveka iz preteklosti in njegovo obéestvo vz-
postaviti ravno red militantnega altruizma v sedanjosti? Ali je tudi v pre-
teklosti vladal tak$en red, ki ga je potem pokvarila vladavina kapitala? Ali
je bilo idealno obéestvo preteklosti ravno idealni red preteklosti? Ali je
to potem »naravni« red, red, ki ga vzpostavlja sama ¢lovekova narava, saj
se ¢lovek rodi zato, da dela dobro in je potem ta izvorna dobrota, ki se
realizira v avtenti¢nem ¢loveskem obéestvu, tudi del narave? Je potem
avtenti¢no ¢lovesko obéestvo v preteklosti bilo delo narave same in je
bilo oblikovano po naravnem redu in teku stvari? Zdi se, da je Timon
drugatnega mnenja:

TIMON: ... Kaj bi storil s svetom,

Apemant, e bi imel oblast nad njim?

APEMANT: Dal bi ga zverem, da bi ga resil ljudi.

TIMON: Bi Zelel propasti z njim vred ali Ziveti kot zver med zvermi?

APEMANT: Kot zver med zvermi.

TIMON: Hudo zverinska Zelja. Naj ti jo nebo uslisi! Ce bos lev, te bo li-
sica vlekla za nos, ée bos lisica, bos slabo zapisan pri levu, ako
te osel zatoZi pri njem; e bos osel, se bos zaradi svojega oslov-
stva gnjavil in Zivel zato, da bo imel volk nekoé dober zajirk;
¢e bos volk, ti bo v napoto poZresnost in bos moral nositi kozo
naprodaj, da bi bil sit. Ce bos nosorog, se poZenes v drevo in
obti¢is z rogom v njem kot Zrtev svoje lastne togotnosti; ¢e bos
medved, te ubije konj; ée konj, ti skodi leopard za vrat; ée bos
leopard, se lev ne bo cutil varnega v blizini takega bratranca
in tvoje lastne maroge ti bodo stregle po Zivljenju: varen bos
le na begu in odsotnost bo tvoja edina obramba. Kaksna Zival
naj bos, da ne bi bil podvrien kaki drugi Zivali? In kaksna Zi-
val si Ze zdaj, da ne vidis zgube, ki bi ti jo prinesla podobna
metamorfoza?



APEMANT: No, ée bi me tvoje govorjenje moglo spraviti v dobro voljo,
zdajle je malo manjkalo, da bi me. Kaj pa so Atene, ée ne zve-
rinjak, pa se prav ceden!

TIMON: Vendar Zal brez osla, ker si ti tu.

Apemant, ki bi raje Zivel kot zver med zvermi, kot da bi propadel z
ljudmi, misli, da so Atene zverinjak. Zverinjak, ki je realna podoba narav-
nega, zivalskega sveta, je tudi podoba atenske druzbe. Atenska druzba,
ki je, kot vemo, politi¢no realna druzbena skupnost, je za Apemanta v
svojem bistvu naravna (Zivalska) druzbena skupnost. Apemant, ki je prav
tako ljudomrznik, bi naravni druzbeni red odresil ljudi. Clovek pa je vse-
kakor Timon. Apemant zato noce propasti kakor Timon, ampak raje Zivi
kot zver med zvermi. Timonova koncepcija &loveka je skozi Apemantove
besede tedaj razvidna kot propadla, neustrezna koncepcija. Timon misli,
kljub svojemu ljudomiznistvu, da bi metamorfoza ¢loveka v zver prines-
la neobhodno podvrzenost drugim, moénejsim zverem. Biti podvrzen
mocénej$im zverem je biti zver. Biti nepodvrZen, se pravi enakopraven, pa
je biti ¢lovek. Biti ¢lovek zato pomeni biti osvobojen naravnega (Zivalske-
ga) reda in ziveti v ¢cloveku avtenti¢nem (¢loveskem) obcestvu in redu,
kjer so si ljudje enakopravni in kjer ne vlada mo¢ moénejSega, pa¢ pa do-
brota. Avtentiéni ¢loveski red za Timona torej ni posnetek naravnega (Zi-
valskega) reda, razen ¢e je pod vladavino, kakrsna je zdaj v Atenah. Tu
se z Apemantom strinjata: v Atenah manjka samo osel.

Vladavina kapitala torej vzpostavlja takSen red, ki je v temelju po-
doben zverinjaku, se pravi naravnemu (zivalskemu) redu, kje vlada mo¢.
Vladavina kapitala je o¢itno vladavina mo¢i, ki je za Timona nasprotna
vladavini &¢loveske debrote in enakopravnosti.

Avtentiéno ¢lovesko obéestvo v preteklosti torej ni bilo oblikovano
po naravi, ampak po &loveku, ki je od narave razlicen. To obcestvo je te-
daj temeljilo na ¢lovecnosti, ki pa je prav tako prirojena, se pravi naray-
na. Sta torej dve naravi? Cloveska narava in vsa ostala (zivalska) narava?
Ali pa je Elovesko obgestvo v preteklosti zasnovano na apriorni ideji do-
brega? Odkod je prisla ta ideja v samo prirojenost, v samo rojstvo ¢love-
ka? Je vrojena ideja dobrega ideja dobrega boga? Sta torej Timonova po-
doba &loveka in njegovega avtenti¢nega obéestva oblikovani po ideji do-
brega boga? Je enakopravnost vseh ljudi, dobrota kot temeljna naloga
¢loveka, zdruzitev privatne in druzbene lastnine v &loveskem bratov-
skem obtestvu bozja ideja in boZja volja? Je potem atenska druzbena
skupnost popacenje boZje volje, naravni (zivalski) red, ki je zavladal ¢lo-
veskemu redu? Ali ¢lovek potem ni del narave, ampak je povzdignjen
nadnjo?

Je potem svobodni Timonov ¢lovek bozja volja in je Timon nastopil
zoper naravno politicno realiteto atenske druzbene skupnosti v imenu
bozje konstitucije ¢loveka? Imamo opraviti s tak$nim pojmovanjem ¢lo-
veka, ki je trdno utemeljeno v jamstvu dobrega boga?

Timon je svojo koncepcijo ¢loveka in druzbe, ki je potencialno ko-
munisti¢na in ki je zasidrana v preteklosti, konstituiral na ideji vrojenega
dobrega, ki o¢itno ne prihaja iz narave. Timonov ¢lovek je rojen, da bi de-
lal dobro, je torej zavezan dobroti kot nalogi, ki jo je vanj nekdo polozil.
Ker to o¢itno ni narava in se o svoji dobroti ¢lovek ne more sam odlotati,
saj je vanj poloZena kot izvorna naloga, smemo sklepati, da je Timonova
koncepcija ¢loveka in druzbe prisla iz naro¢ja dobrega boga. Z njo nas
je obdaril, ko smo se rodili.
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Ta dar pa je bil zavrZzen in Timon je pomagal, da se je spet uresnicil.
Tokrat v ustrezni realni politi¢ni zgodovinski metamorfozi, v novem
redu vojaske diktature.

Ce je ljudomrznistvo samo realizacija militantnega altruizma v real-
nih politiénih razmerah eksistentne druzbene skupnosti, samo druga,
temna stran meseca, in ¢e prihaja altruizem kot ideja avtenti¢nega &lo-
veka od dobrega boga, potem je Timonovo ljudomrzni$tvo zdaj drugi,
temni tukaj$nji cloveski obraz dobrega boga. Ideja dobrega boga, ki jo je
Timon prinesel med ljudi svojega ¢asa in svoje skupnosti, je postala lju-
domrzniska. Ljudomrznidtvo je postalo v svetu naravnega reda uclove-
tenje bozje ideje. Ljudomrznistvo je creatura dei med ljudmi.
Timonove besede na lastnem grobu slovejo:

Timon se je iztegnil - zdaj je preé.

To beri kaksna zver: ljudi ni ved.?

Ljudje, ki so ostali v svojem novem ¢loveskem redu, postavljenem s
Timonovo pomocjo, pa ¢aste spomin velikega mesije.

Renesanéni embrio danasnjega ¢loveka ima Ze vse genetiéne last-
nosti. Pradavni spomin ¢loveskega bratstva in dobrote v predzgodovin-
skem Cloveskem obcestvu, ki ga je zasnoval dobri bog, je postal v rokah
osvobojene ¢loveske volje ljudomrzniski. Umirajo¢i renesanéni bog je za-
pustil ljudem strup svobodne samovolje. In negotov spomin na nekaj
zelo zelo dalet, kar je mogoce bilo resni¢no. To je bilo njegovo poslednje
dejanje. Clovek individuum ga je vgradil v temelj svoje samokreacije in
postal njegov diktator. Tako je postavil svojo osvobojeno voljo na piedes-
tal svétosti. In tako je zapus¢ina svétosti postala despotizem ljudomr-
znistva.

Beseda je postala meso. Renesanéni embrio postaja ¢lovek danas-
njega dne.

Umetnost velikega elizabetinca je z moc¢jo najvedjih uzrla stra$no ne-
zadrznost rasti v semenu.

OPOMBE

! Za popis renesanénega ¢loveka uporabliamo splo&no znane definicije, ki jih
je natanéneje izdelal Jacob Burckhard v svoji knjigi Renesanéna kultura v ltaliji
(prevod: DZS, Ljubljana 1981). Naj opozorimo $e na delo Arnolda Hauserja Social-
na zgodovina umetnosti in literature (prevod: CZ, Ljubljana 1969), kjer avtor zavraca
Burckhardove teze in postavlja zna¢ilnosti renesanse - ve¢inoma tako, kakor jih
je opisal Burckhard ~ Ze v pozni srednji vek.

2 Nas spis ostaja v mejah esejistike, ne pa literarne zgodovine, se pravi v me-
jah, ki so postavljene v danadnje konture sveta in branja, ki ga omogotajo.

3O tem npr. Amnold Hauser, Socialna zgodovina umemosti in literature, str.
491, in Peter Alexander v uvodu k William Shakespeare — the Complete Works (Col-
lins, London and Glasgow, Tudor Edition, 1964).

4 Vladimir Kralj, Dramaturski vademekum, str. 97, Delo Vladimirja Kralja zelo
natanéno pokriva ravno Shakespearjevo dramatiko in je hkrati s svojo hegeljan-
sko estetsko zasnovo in koherentnim teoretiénim instrumentarijem eno najtrd-
nejSih del klasi¢ne dramaturgije. Za na$ pristop je povsem zadovoljujoce.

5 Ibid.



¢ W. Shakespeare, Zbrana dela, DZS, Ljubljana 1970. Timon Atenski - poslo-
venil Matej Bor s sodelovanjem Anuse Sodnikove. Vsi citati so iz tega prevoda. Ka-
dar se od originala preve¢ razlikujejo, jih bomo navedli tudi v originalu.

7 Tukaj moramo imeti v mislih tak3no koncepcijo komunizma, ki je samo po-
tencialno in samo pogojno komunisti¢na v danasnem pomenu. Gre za skomuni-
zeme, kakr$nega lahko zasledimo v delih raznih filozofov in mislecev pred Mar-
xom, ze¢ od Platona dalje. To je seveda koncepcija, kjer §¢ ne moremo govoriti o
kategorijah, kot sta delo in razred, vsaj ne samo ob tej Shakespearjevi drami. Ven-
dar pa je Timonovo altruisti¢no ob&estvo tako zastavljeno, da nezadrzno tendira
v komunizem. V tem smislu ga moramo razumeti dovolj simboli¢no in utopi¢no.

* Podobno kot s »komunizmom« moramo biti previdni tudi s »kapitalome,
Timonovo »zlatox je vsekakor mnogo vec kot »denar« (in s tem sredstvo), saj lah-
ko opisane druzbene spremembe nastanejo samo takrat, ko »zlato« dobi tudi po-
men »kapitala«. Da je to v Shakespearjevi dobi Ze povsem nedvomno, pricajo spisi
zgodovinarjev. Naj za naSe potrebe navedemo spet Hauserja: »Elizabeta je kapi-
talistitno gospodarstvo podpirala v vsakem pogledu, saj je bila - kakor vecina vla-
darjev tistega ¢asa - v stalnih denarnih tezavah in je bila tudi neposredno udele-
zena pri Drakovih in Raleighovih podjetjih. Zasebna podjetnost je uZivala dotlej
neznano varstvo, saj njenih koristi ni varovala le uprava, temve¢ tudi zakonodaja.
Pridobitno gospodarstvo je brez nehanja napredovalo in s tem zdruzeno konjunk-
turno razpoloZenje je zajelo ves narod. Vse, kar se je gospodarsko le moglo gibati,
je Spekuliralo.« (Ibid,, str. 485.) Ko nam Timon Atenski govori o »zlatus, je njegova
vizija druzbe, ki je zasidrana v kapitalu, kajpak Ze izku$nja zgodnje faze kapitaliz-
ma. Vendar pa tukaj seveda ni Ze kar preprostega enacaja: zlato = kapital = kapi-
talizem, ampak moramo »kapital« vzeti s tisto simboli¢no $irino, ki jo zagotavlja
literarno delo, trdno zasidrano v svoj histori¢ni okvir, ki ni mogel izdelati snatan¢-
nejSe« podobe, kot je literarna. Ta vsekakor tendira v danasnje pojmovanje »ka-
pitala« in s tem v konsekvence, ki iz njega sledijo.

? Original je bolj dolo¢en:
Dead

Is noble Timon, of whose memory

Hereafter more, Bring me into your city,

And I will use the olive, with my sword;

Make war breed peace, make peace stint

war, make each
Prescribe to other, as each other’s leech.
Let our drums strike.
10 Pri Timonovem epitafu se sre¢ujemo z neobi¢ajno prevajalsko samovoljo.

Originalno besedilo je namre¢ kar precej daljSe in kar precej drugaéno; seveda v
nasi omenjeni izdaji: X

Here lies a wretched corse, of wretched
soul bereft;

Seek not my name. A plague consume you
wicked caitiffs left!

Here lie I, Timon, who alive all living men
did hate.

Pass by, and curse thy fill; but pass, and
stay not here thy gait,

10



Razprava* opredeljuje najprej svoja teoreticna izhodisca, pri femer se
opre na informacijsko teorijo, vendar uposteva posebnosti pripovednega be-
sedila. V njem se namred pojavlja dvojno komunikacijsko razmerje. Za raz-
iskavo kompozicije je pomembno tisto, ki obstaja med pripovedovalcem in
pripovedovanim naslovljencem/bralcem, kajti pripovedovalec oblikuje
kompozicijo kot sistem binarnih relacij med elementi, ki pripadajo razlicnim
ravnem pripovedovanih kategorij (pripovedovalec, pripovedovani bralec,
pripovedovani ¢as, pripovedovani prostor in pripovedovane osebe). Zaradi
spoznanja 0 nujnosti metajezika, v katerem naj bi potekalo razélenjevanje
pripovednega besedila, formalizira razprava svoj jezik in ga prevaja v ma-
tematicne simbole, da bi bili njeni rezultati eksakini. Analiza kategorij Pre-
gljeve novele Matkova Tina pokaZe, da obstaja taksen invariantmi kompozi-
cijski model, ki je v skladu z algoritmom kompozicije celomega Preglievega
pripovednistva.

Teoreti¢na izhodisca

Literarni teoretiki razlagajo pojem kompozicija razlicno. V priroc¢ni-
ku Mala literarna teorija je zapisano: »zgradba (tudi knjizevna) je sestav-
ljenost v enotno, zakljuéeno, smiselno celoto, v kateri Sele celota daje po-
sameznosti pravo vrednost in obratno« (Kmecl 1976: 194). Nato je s pri-
meri ponazorjena zunanja zgradba besedila, ki se kaZe v pripovednistvu
predvsem v razdelitvi na poglavija, in notranja zgradba, katere elementi
so motivacija, dogajanje, osebe, ¢as in prostor (Kmecl 1976: 196-233).
Vprasanje komporzicije poskusa sintetizirati tudi Morfologija literarnega
dela, katere avtor razlo¢uje v okviru snotranje« in »zunanje forme« »not-
ranjo« in »zunanjo zgradbo« (Kos 1981: 66-69, 83-85). Sicer pa je opaziti,
da so v zadnjih dveh desetletjih literarni raziskovalci opuscali pojem
kompozicija in ga nadomes¢ali s Sir§im — s strukturo. Prvi je postal pre-
ozek, saj ga je dotlej vecina uporabljala za poimenovanje razli¢nih dogod-
kovnih kombinacij glede na ¢as v pripovedi. To enostranskost je odprav-
lial pojem struktura, ki je omogoc¢al poimenovanja razmerij med elemen-
ti na vseh ravneh besedila, ne le na eni. Toda po uveljavitvi strukturaliz-
ma se je spremenil drugi pojem v modno besedo, ki se je razsirila tudi
zunaj literarne vede. Zaradi pretirane, pogosto neutemeljene rabe se je
pomensko izpraznil. Hkrati se je pokazalo, da je pojem kompozicija Se
vedno uporaben, tudi ¢e ni omejen le na pripovedovani ¢as (Uspenski
1970, Lotman 1970). Iz tega Sirjenja pomena kompozicije na celotno be-
sedilo, ki ga lahko zajema tudi pojem struktura, se da sklepati o naras-
¢ajoci sinonimnosti obeh pojmov; natan¢nej$i pomen jima daje vsak raz-
iskovalec posebej.

Vsako besedilo je del komunikacije, ki poteka med dvema udelezen-
cema. Prvi je oblikovalec besedila; ker ga namenja nekomu, je odposilja-
lec (oddajalec) / naslovljevalec (adresant); drugi, ki mu je besedilo name-
njeno in /ali ga sprejema, je sprejemalec / naslovljenec (adresat). Ta she-
ma komunikacije, ki jo raziskuje informacijska teorija (Jamnik 1974, Ja-
kobson 1981: 18-51, Eco 1968), velja tudi za vsako pripovedno besedilo,
vendar s tem razlotkom, da poteka pri njem komunikacija na dveh rav-
neh:

* Razprava je del dalj$e $tudije o kompoziciji Pregljevega pripovednistva, ki
obravnava poleg Matkove Tine $e naslednja dela: Tolminci, Plebanus Joannes, Bo-
govec Jernej, Simon iz Pras, Regina Roia ajdovska, Thabiti kwni.
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(i) na zunajbesedilni, pripovedni ravni: med naslovljevalcem, ki je
realni, konkretni pisatelj pripovedi ali pripovednik, npr. Ivan Pregelj (27. -
okt. 1883 - 30. jan. 1960), in prav takinim bralcem, npr. Marjan Dolgan,
ki prebira Preglijevo pripoved 1. 1983;

(i) na znotrajbesedilni, pripovedovani ravni: med naslovljevalcem,
ki je fiktivni pripovedovalec pripovedi, zato obstaja samo v njej, in na-
slovljencem, ki je prav tako fiktiven, ker obstaja samo v pripovedi kot pri-
povedovani bralec. Oba udeleZenca znotrajbesedilne, pripovedovane ko-
munikacije nista istovetna s tistima, ki se pojavljata na zunajbesedilni
ravni.

Pripovednik lahko uposteva samo posplosen tip bralca, ki si ga na-
redi na podlagi domnev o literarnem okusu tistih, ki jim namenja svojo
pripoved. Ne more pa predvidevati okusa tistih bralcev, ki bodo spreje-
mali njegove pripovedi v prihodnosti. Realni bralec dojema Pregljeve
pripovedi L. 1983 drugace, kot so jih pripovednikovi sodobniki ob njiho-
vem prvem izidu. Razen tega je vsak realni bralec — tudi pripovednikov
sodobnik — ob vsakem izidu pripovedi svoboden: lahko jo prebere, od-
klanja, zavraca, ji pritrjuje ali pa se sploh ne zmeni zanjo. Nasprotno je
s pripovedovanim bralcem: ta je podrejen pripovedovalcu, ki je vrhovni
ustvarjalec celotnega pripovedovanega sveta, saj obstaja ~ tako kot ¢as,
prostor, osebe in dogodki — samo toliko, kolikor ga pripoveduje pripo-
vedovalec, in tak$en, kakrinega pripoveduje. Zato je treba upravi¢eno
dodati nastetim kategorijam literarno ubesedenega sveta prilastek »pri-
povedovani«, ki ni samovoljna terminoloska domislica, ampak posledica
potrebe po natanéni analizi. Ta ne sme mesati pojavov, ki pripadajo raz-
licnim besedilnim ravnem. Skratka, pripovedovani bralec se pojavlja le
v pripovedovaléevih posrednih ali neposrednih omembah, nagovorih ali
opisih, torej ni samostojen udelezenec znotrajbesedilne, pripovedovane
komunikacije.

Literarna teorija ni dolgo opazila omenjenega razlocka med obema
paroma, ker ni zaznala posebnosti znotrajpripovedne ravni niti poseb-
nosti pripovedovanih kategorij, ki se pojavljajo na njej. Lastnosti zunaj-
pripovednega naslovljevalca je pripisovala znotrajpripovednemu na-
slovljevalcu, naslovljenca obeh strani pa je spregledovala. Pozornost
jima je posvetila Sele v zadnijih dveh desetletjih, ko je zacela intenzivneje
preucevati oba naslovljenca: zunajpripovednega z vidika recepcijske teo-
rije (Jauss 1970) in znotrajpripovednega — pripovedovanega bralca (Glo-
winski 1967). Ta je postal komplementarna kategorija k pripovedovalcu,
ki ga je literarna teorija opisala Ze v zatetku stoletja (Friedemann 1910).
Vendar ga mnogi raziskovalci Se vedno spregledujejo ali istovetijo s pri-
povednikom/pisateljem, ¢es da je tak$no razlotevanje nepomembno.
Posledica omalovaZevanija so nenatanéne analize, ki dosegajo vrh v vul-
garizirani teoriji odseva (Krleza 1939). Nejasnosti nastajajo tudi zaradi
neupostevanja posebnosti drugih znotrajpripovednih kategorij, ki so vse
podrejene pripovedovalcu (pripovedovani ¢as, pripovedovani prostor,
pripovedovane osebe, ki so povezane s pripovedovanimi dogodki). Pri-
povedovalec ni samo fiktivni naslovljevalec, soudelezenec znotrajpripo-
vedne komunikacije, marve¢ je tudi vrhovna kategorija v pripovedi. To
se kaZze v dejstvu, da druge ustvarja s svojim pripovedovanjem, se odlo-
¢ilno vklju¢uje vanje, se z njimi povezuje, jih vrednoti (Dolgan 1979) in
postavlja njihove elemente v medsebojne zveze na razli¢nih ravneh. S
tem doloéa njihovo zgradbo ali kompozicijo, hkrati pa je sam njena pr-
vina.
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Pripovedovalec in pripovedovani bralec sta komplementarni kate-
goriji, ker povzrota obstoj prvega tudi obstoj drugega. Za nobenega ni
nujno, da si privzame poteze pripovedovane osebe. Ce se to zgodi, potem
sta oba dolo¢ena. V nasprotnem primeru ostaneta nedoloéena, kar ne
pomeni, da ju ni v pripovedi, temve¢ da nista poudarjena kot osebi.

Ker lahko pripovedovalec diferencira pripoved v vetstopenjsko
tako, da uvaja v prvotno $e eno ali celo ve¢ novih, se prvotna spremeni
v okvirno ali prvostopenjsko, vloZena v drugostopenjsko itd. Hkrati s
tak$no diferenciacijo postajata stopenjska tudi pripovedovalec in pripo-
vedovani bralec. Njune stopnje je mogo&e pojmovati kot uveljavitev po-
sebne zveze med njimi - paralelizma. Ta ne predstavlja v tej analizi re-
tori¢ne figure, ampak kompozicijsko relacijo. Zanjo sta znacilna dva ali
ve¢ elementov, pri katerih so poudarjene skupne lastnosti/pomeni, ée-
prav se v marsikaterih razloéujejo med seboj (Sklovski 1966, Austerlitz
1961, Jakobson 1981, Lotman 1964, 1970).

Ze med prvima elementoma ~ soudelezencema znotrajpripovedne
komunikacije - obstaja kompozicijska relacija, ki je opozicijska. Ta se
ohranja tudi med pari variantnih elementov: med stopenjskimi pripove-
dovalci in med stopenjskimi pripovedovanimi bralci. Opozicija obstaja
med dvema elementoma tedaj, ko sta si nasprotna ali se izkljucujeta. Po-
seben, vendar pogost in zato upoS$tevanja vreden primer opozicije je asi-
metriéna, ki nastane med dvema elementoma tedaj, ko ni med njima oéit-
nega nasprotja, a sta si neenaka, ali tedaj, ko ne veljata v nekem pojmo-
vanju za nasprotujoca si, pa¢ pa v drugem (Ivanov 1976; obstoj nesimet-
ri¢nih pojavov ugotavlja tudi sodobna atomska fizika, prim. Heisenberg
1977).

Ze anti¢na retorika (Lausberg 1976, 1960), ki je v marsi¢em predhod-
nica literarne teorije, je zgodaj opazila, da se nekateri elementi, posebno
leksikalni, ponavljajo v besedilu. Zato je pristevala ponavljanje med be-
sedne figure. Toda natanénej$e opazovanje odkrije, da se lahko ponavlja-
jo razli¢ni elementi na razli¢nih ravneh pripovedovanih kategorij, torej
Je tudi ponavljanje ena izmed kompozicijskih relacij; ostali dve sta para-
lelizem in (a)simetrina opozicija. Skupaj sestavljajo sistem, s katerim je
mogoce doloéiti kompozicijo pripovedi.

Semanti¢ni interval kompozicijskih relacij sega od stopnjevanja ene-
ga pomena (ponavljanje) prek poudarjanja skupnega pomena podobnih
elementov (paralelizem) do odkritega ali prikritega pomenskega na-
sprotja dveh elementov (asimetri¢na opozicija). Uvedba teh kompozicij-
skih relacij v analizo pripovedi naj bi odpravila dosedanjo pogosto nena-
tan¢nost pri obravnavanju posameznih pripovedovanih kategorij in
omogoctila njihovo enotno preuéitev. Izognila naj bi se tudi dosedanji ter-
minoloski zmedi in najbolj enostranskemu naéinu kompozicijske obrav-
nave, ki se je zadovoljeval z nedomisljeno omejitvijo na eno samo raven
pripovedovanega ¢asa.

Ta je navzven najbolj opazna kategorija, ki razodeva, da pripovedo-
valec oblikuje kompozicijo. Zato je postala literarna teorija nanjo najpre;j
pozorna, ko je zacela raziskovati kompozicijo pripovedi. Opazila je, da
pripovedovalec (ne da bi ga v zacetku opisala) ne razvriéa dogodkov v
njihovem zaporedju, marve¢ da zaéenja pripoved npr. z dogajalnim kon-
cem, od koder se potem vrne k njegovemu zacetku. Ce je bila uresni¢ena
prva moznost, je imenovala tradicionalna literarna teorija taksno ¢asov-
no zgradbo »razvojna ali sinteti¢nag; ¢e je bila uresni¢ena druga, pa »raz-
pletna ali analiti¢na« (Trdina 1958: 201, 233). Pogosto spreminjanje kro-
noloskega dogodkovnega ¢asa so ugotavljali tudi ruski formalisti, ki so
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uvedli za enkratno, v pripovedi potekajote, navadno nekronolosko do-
godkovno zaporedje pojem »size«; za kronoloski povzetek zaporedja
istih dogodkov pa pojem »fabula«. Tak$no razlotevanje omogoca bolj na-
tan¢no dolo¢evanje odsekov pripovedovanega ¢asa, ki jih pripovedova-
lec dejansko pripoveduje, in tistih, ki jih izpus¢a. Marsikatere odseke na-
mrec¢ popolnoma zamolé&i ali preskoéi, nekatere omeni zelo skopo, dru-
gim pa posveca veliko pozornost, zato porabi zanje vec pripovednega
tasa. Ta se bistveno razlocuje od pripovedovanega, saj pomeni &as, ki je
potreben za branje ali poslusanje pripovedi ali njenih delov. Ker porabi
vsak realni, zunajpripovedni bralec razli¢ne koli¢ine ¢asa za branje iste
pripovedi, se zdi najbolj objektivno upostevati njen obseg in izraziti pri-
povedni ¢as s §tevilom strani ali vrstic, ki jih je pripovedovalec namenil
bodisi celotnemu pripovedovanemu ¢asu, tj. dogodkom v celotnem iz-
branem ¢asovnem intervalu (npr. Zivljenjska doba glavne osebe), bodisi
samo trajanju posameznih dogodkov (Miiller 1948, 1950). Na podlagi ko-
licine pripovednega ¢asa, ki ga je pripovedovalec posvetil dogodkom, je
mogoce pogojno izraziti pripovedno hitrost pripovedi. Poleg tega je tre-
ba razlocevati, da sestavljajo pripovedovani ¢as tri ravni:

(i) pripovedovalceyv cas,

(i) ¢as pripovedovanega, znotrajpripovednega bralca, ki bo v analizi
imenovan braltev ¢as,

(iii) dogodkovni ¢as.

Tudi dogodkovni ¢as ni enovit, saj zdruzuje pripovedovalec dogodke
v tri veéja zaporedja: preddogajanje, dogajanje in podogajanje, ki jim pri-
padajo ustrezni ¢asovni odseki:

a) preddogajalni ¢as obsega dogodke, katerih pomen ni samostojen,
ker samo uvajajo poznejse;

b) dogajalni ¢as obsega najpomembnejse dogodke pripovedi, zato
mu pripada najve¢ pripovednega ¢asa;

¢) podogajalni ¢as je analogen preddogajalnemu, ker obsega dogod-
ke, ki samo dopolnjujejo nekatere iz dogajalnega ¢asa. Niti preddogajalni
niti podogajalni ¢as nista obvezni sestavini dogodkovnega ¢asa, zato se
lahko pojavlja v pripovedi bodisi prvi bodisi drugi ali pa nobeden, ven-
dar je vedno ohranjen dogajalni ¢as, ker je osrednji.

Ce sta pripovedovalec in pripovedovani bralec dolo¢ena, potem sta
dve pripovedovani osebi, zato je takrat navadno dolo¢en tudi njun cas
(npr. datumsko), ker je del dogodkovnega ali pa samo dogajalnega. Po-
gosto pa je njun ¢as podogajalen: dogajalni ¢as se je dejansko ze iztekel,
toda pripovedovalec ustvarja iluzijo, da $e traja, v resnici pa pripoveduje
bralcu iz (ne)doloéene podogajalne tasovne totke, kar mu omogoca vse-
vedni pregled nad preteklim preddogajalnim, dogajalnim in najveckrat
tudi podogajalnim ¢asom, kajti njegova tocka »stoji« za tem ¢asom.

Zaradi komplementarnosti obeh soudeleZencev znotrajpripovedne
komunikacije velja enako tudi za bralcev ¢as.

~ Ce pripoveduje pripovedovalec kronolosko iz svoje (ne)dolocene ¢a-
sovne tocke, ki je lahko podogajalna, najprej vse dogodke preddogaijal-
nega Casa, nato tiste iz dogajalnega (lahko tudi samo iz tega) in nazadnje
tiste iz podogajalnega ¢asa, potem nastane linearno dogodkovno zapo-
redje. Ce pa tega spreminja v razli¢nih kombinacijah, potem nastane ne-
linearno, retrospektivno dogodkovno zaporedije. Ce pa pripoveduje veé
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dogodkov, ki so se zgodili hkrati, v istem ¢asovnem, navadno dogajalnem
odseku, vendar v razli¢nih delih prostora, potem ustvarja simultano do-
godkovno zaporedje. Vse vrste dogodkovnih zaporedij potrjujejo, da je
pripovedovalcev ¢as podogajalen, kajti samo tak$en &asovni polozaj mu
omogoca vsevedno poznavanje dogodkov, njihovo odbiranje in povezo-
vanje v razlitna zaporedja.

Zaradi uvajanja teh vrst zaporedij nastopajo med ¢asovnimi odseki
razlicne kompozicijske relacije. Npr. preddogajalni in dogajalni ¢as sta
lahko v asimetri¢ni opoziciji, ki je lahko najbolj izrazita v retrospektiv-
nem dogodkovnem zaporedju, ¢e gre za nasprotujoce si dogodke. V isti
relaciji sta lahko dogajalni in podogajalni ¢as. Znotraj simultanega zapo-
redja se lahko uveljavlja paralelizem glede na dogodke, osebe in prostor,
glede na ¢as pa je to ponavljanje.

V veéstopenjski pripovedi je tak$en tudi pripovedovani ¢as, toda
znotraj posameznih stopenj se pojavljajo opisane znacilnosti.

Pripovedovanemu ¢éasu je komplementaren pripovedovani prostor,
ki je prav tako vetravenski; deli se na:

(i) pripovedovalcev prostor,
(ii) bral¢ev prostor,

(iii) dogodkovni oziroma dogajalni (&e ni pred- in podogajalnega)
prostor, ki je vedno tesno povezan s pripovedovanimi osebami.

Prostora obeh soudelezencev znotrajbesedilne komunikacije sta do-
lo¢ena, ¢e je razvidno, kje pripoveduje pripovedovalec in kje sprejema
njegovo pripoved pripovedovani bralec. V nasprotnem primeru ostaja
prostor njune komunikacije nedolo¢en.

Podobno velja tudi za dogodkovni oziroma dogajalni prostor; ta je
lahko doloéen (npr. zemljepisno) ali pa ni.

Dogodkovni prostor ni enovit, ker se deli na tistega, ki pripada glavni
osebi in tistega, ki pripada stranskim. Obe strani si prizadevata, da bi raz-
Sirili meje svojega prostora sebi v prid. Ker se delijo stranske osebe na
pomocnike in nasprotnike glavne osebe, je taksen tudi prostor: pomoc-
niski in nasprotniski. Torej obstaja med tako razdeljenimi deli asimetric-
na opozicija, katere prvi element je prostor glavne osebe, drugi pa je tisti,
ki pripada njenemu nasprotniku; med prostorom glavne osebe in tistim,
ki pripada njenim pomo¢nikom, pa obstaja paralelizem. Mogoce so tudi
druge kompozicijske relacije.

Pripovedovani ¢as in prostor sta tesno povezana, saj ustreza vedno
odseku prve kategorije odsek druge. Za prostorsko-tasovno povezavo je
uvedel Bahtin strokovni pojem »kronotops. Ti so lahko razli¢ni, kar vpli-
va na pomen pripovedi (Bahtin 1975).

Komplementarnost obstaja tudi med pripovedovanim prostorom in
pripovedovanimi osebami, ki ga naseljujejo in hkrati pomensko diferen-
cirajo. Glavna oseba je tista, ki se ne zadovolji z danim delom prostora
in prestopi iz razli¢nih vzrokov njegove meje (Lotman 1970), s ¢imer se
zatne dogajanje. Njeno dejanje povzroci opredeljevanje drugih, stran-
skih oseb: nekatere jo zaénejo podpirati, zato postanejo njeni pomoéniki;
druge, ki ji poskusajo prepre¢iti dejansko ali njegovo stopnjevanje, po-
stanejo nasprotniki glavne osebe (Propp 1928). Pripovedovalec pa ne po-
stavlja v komporzicijske relacije samo oseb, ampak tudi nekatere sestavi-
ne prostora (npr. zvok, letne ¢ase), kar vpliva na pomen pripovedi.
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Pregled nad ravnmi pripovedovanih kategorij naj omogoéi risba
»drevesa« pripovedi: -

-~ N
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Okraj$ave v »drevesu« kompozicije:
T - pripoved P, - pripovedovaltev prostor
N - pripovedovalec Py, - braléev prostor
B - pripovedovani bralec P; - dogodkovni prostor
C - pripovedovani ¢as P,, - prostor glavne osebe
P~ pripovedovani prostor P,, — prostor stranske osebe
O - pripovedovana oseba
O, - glavna oseba
C, - pripovedovaléev ¢as 0,, - stranska oseba
Cp, - braltev cas 0,, - stranska oseba — pomoénik
Cy - dogodkovni tas O,, - stranska oseba — nasprotnik
Cyq — preddogajalni Eas
Cyo — dogajalni ¢as + dolo¢en
po — podogajalni Eas - nedolo&en

V nobeni pripovedovani kategoriji niso vse kompozicijske relacije enakovred-
ne, kajti ena ima navadno odlo¢ilnej$o zgradbeno in s tem tudi pomensko vlogo,
ne le znotraj ene kategorije, temve¢ tudi v (ve¢) drugih. Ostale kompozicijske re-
lacije so ji podrejene, ker je njihova pomembnost manj$a; nadrejena kompozicij-
ska relacija ima vlogo dominante (Jakobson 1981: 751-756).

Komponcuske relacije z vseh ravni pripovedovanih kategorij sestavljajo kom-
pozicijo pripovedi. Ce se te relacije ponavljajo v ve¢ pripovedih, potem se da za-
pisati algoritem (Gross-Lentin 1971: 42; Kratzer-Pause-Stechow 1974: 1 41), tj. pra-
vila, ki omogo¢ajo tvorbo vnaprej$njih kompozicijskih modelov, za katere je mo-
goce zanesljivo predvidevati, da ustrezajo tistim v drugih Pregljevih pripovedih, ki
jih analiza ne bo zajela. Pri tem je nujno razloéevanje med veépomenskim jezikom
pripovedi, ki je dejansko predmet raziskave, in jezikom raziskave, ki mora biti ¢im
bolj natanéen in logi¢en, da bi enopomensko opisal zakonitosti prvega. Zato je tre-

.ba jezik raziskave formalizirati (Berka-Mleziva 1971) in ga spremeniti v metajezik
s prevajanjem v matematiéne simbole (Prijatelj 1980, Vidav 1972). V ta namen so
razloZena literarnoteoreti¢na izhodis¢a strnjena v aksiome, na katerih temelji ce-
lotna analiza kompozicije Pregljevega pripovednistva, ki je dosledno sinhrona, ker
takina omogoca natanénejsa in preverljiva dognanja.

Aksiomi za analizo pnpovedne kompozicije:

(Ay) Pripoved, ki pomeni v tej obravnavi kakrino koli pripovedno besedilo -
bodisi roman ali novelo, je univerzalna mnoZzica M.
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(A,) Pripovedovane kategorije (pripovedovalec My, pripovedovani bralec M,,
pripovedovani ¢as My, pripovedovani prostor My, pripovedovana oseba Ms) so
njene podmnozice;

M = {M;, My, My, My, Mg}

(A;) Unija druzine danih podmnozic je mnozica M:
M =M, UM, UM; UM, UMs

(Ay) Vsaka mnoZzca M,, te druZine, torej vsaka pripovedovana kategorija, vse-
buje elemente x, y, 2, ki so med seboj v dolo¢eni zvezi ali relaciji R.

(As) Relacija R je binarna: dva elementa (x, y) mnoZzice M, sta v relaciji R, kar
se da zapisati takole:

xRy ali: R = {(x, y); xe M, &ye M, &xRy}

(Ag) Primeri binarnih relacij so naslednji:
(i) Relacija R je v dani mnozici M,, refleksivna, &e je vsak element x mnoZice
M,, v relaciji sam s seboj:
xRx

(ii) Relacija R je v dani mnozici M, simetri¢na, &e velja za dva poljubna elemen-
ta x in y te mnozce, da iz xRy sledi yRx:

xRy - yRx

(iii) Relacija R je v dani mnozici M, asimetri¢na, ¢e velja za dva poljubna ele-
menta X in y te mnozice, da iz x Ry sledi, da ne velja yRx:

xRy - yRx

(iv) Relacija R je v dani mnozici M, tranzitivna, &e velja za tri poljubne elemen-
te x, y, z te mnozice, da iz xRy in yRx sledi xRz

xRy & yRz - xRz

(v) Relacija R, ki je hkrati refleksivna, simetri¢na in tranzitivna v dani mnozici
M,, je ekvivalenéna.

(A7) Matemati¢nim relacijam ustrezajo kompozicijske: ekvivalenéni relaciji
(v) ustreza ponavljanje elementa v pripovedovani kategoriji; asimetri¢ni relaciji
(iii) ustreza asimetri¢na opozicija dveh elementov v pripovedovani kategoriji in
tranzitivni relaciji (iv) paralelizem elementov v pripovedovani kategoriji.

(Ag) Kompozicija pripovedi je sistem binamih relacij med elementi, ki pripadajo
posameznim ravnem pripovedovanih kategorij:

K= {Rag. Ra. Resa. -+ Rk

(Ag) Binarne relacije semantizirajo kompozicijo pripovedi.

(Ajo) Ce je dano veé pripovedi istega pripovednika, so te pojmovane kot va-
riante ene same pripovedi, zato predstavljajo ponavljajo¢e se binarne relacije
skupni, invariantni model kompozicije teh pripovedi, ki ga je mogoce zapisati kot
algoritem.

Seznam uporabljenih (matematiénih) razmerij:

A, B, C, M = mnozice elementov
a,b,c,m = elementi mnozice

aeA = a je element mnozice A

R = relacija

avs b = relacija opozicije med elementoma a in b

A- B = e A, potem B (iz A sledi B)/A implicira B

/ = ali

A&B =AinB

A =ne A

{.} = oklepaj, v katerem so zaznamovani elementi mnozice
#* = ni enako/razli¢en

AUB = unija dveh mnozic A in B

R, = relacija z indeksom, ki zaznamuje pripadnost posameznim ravnem

pripovedovane kategorije
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Cas

Na obseg dogodkovnega casa v besedilu Matkova Tina vpliva dejstvo,
da ni roman, ampak novela. Ta je Zze sama po sebi kratka pripoved, zato
je njen dogodkovni ¢as v primerjavi z romanopisnim navadno neprimer-
no krajsi. Posebnost Matkove Tine je povezava njenega dogajanja s tistim
v Tolmincih, saj bi bila lahko eno izmed poglavij tega romana. Novelis-
ti¢ni dogajalni ¢as je namrec izsek izromanopisnega. Tudi zunanja zgrad-
ba je enaka tisti v poglavjih romana, kajti novelo sestavlja osem podpo-
glavij. Na zacetku prvega doloti pripovedovalec zatetek dogajalnega
¢asa neposredno:

Zveter pred tretjim petkom v aprilu leta sedemnajst sto Stirinajstega, eno uro po-
tem, ko je odzvonilo vernim dusam, so s¢ oglasili kakor na dogovorjeno znamenje
vsi zvonovi na Tolminskem. Pray tisto uro so se dvignili pre¢udni romarji na pot
proti Gorici.

(Pregelj 1962: 351)

Ker je novela dogajalno povezana z romanom Tolminci, je mogoce
iz njega razbrati, da je novelisti¢ni »tretji petek« 19. april 1714. Sicer pa
pripovedovalec ne navaja natanénih datumov, ker je dogajalni &as novele
kratek; zadovolji se s posrednim dolo¢evanjem tega ¢asa, zato omenja le
posamezne dele dneva, véasih pa tudi ure:

Jutro jo je zas¢emelo v o¢i (...).
(Pregelj 1962: 359)

Razloéno je 3tela, ko je bila ura pri cerkvi svetega Antona osmo.
(Pregelj 1962: 360)

Dogajalni ¢as je najbolj natanéno dolo¢en v navedenem zaetnem
stavku novele, ki se nanasa na celotno tolminsko skupnost: na potovanje
zupanov in kljuéarjev v Gorico, da bi si tam kazensko ogledali usmrtitev
vodij kmetkega upora. Matkova Tina pa potuje tja, da bi $e zadnjikrat vi-
dela Zivega poveljnika upornikov - Janeza Gradnika, ki je njen fant in oce
njenega $e ne rojenega otroka. Ker pride v Gorico prepozno, je Ze usmr-
¢en. Po tem dogodku pripovedovalec najveckrat doloéa dogajalni €as po-
sredno: najveckrat zomembami prehajanja dneva v not. Dogodki, ki so
zadevali skupnost, so minili, preostali so samo $e taksni, v katerih ostaja
posameznik (Tina) sam, brez zgodovine in ideologije: ko Tina rojeva in
umira, postane tudi natanéno dolo¢evanje ¢asa, ki je smiselno samo gle-
de na skupnost, nepotrebno, ¢eprav se mu pripovedovalec nikoli docela
ne odrece, odpove se le datumom.

Za novelo Matkova Tina je znatilno skoraj dosledno linearno dogod-
kovno zaporedje. Pripovedovanje zajema samo dogajalni &as, ki se zace-
nja v Cetrtek, 19. aprila 1714 ob pribliZno osmi uri zveter (zatetek poto-
vanja v Gorico) in traja do sobote, 21. aprila istega leta do pribliZno iste
veéerne ure (Tinino vratanje iz Gorice, porod, smrt), ne da bi ga dopol-
njeval s preddogajalnim ali podogajalnim ¢asom.

Simultano dogodkovno zaporedje se pojavi v noveli le enkrat komaj
opazno: ko uvede pripovedovalec za kmetko skupino glavno osebo -
Matkovo Tino, ki gre skrivaj isto¢asno za zupani proti Gorici; med njimi
je tudi njen o¢e Matko, ki ji je prepovedal in prepreceval pot v Gorico.
Po predstavitvi Tine zanima pripovedovalca kmecka skupina vedno
manj, saj se osredotoci na glavno osebo in njeno prizadevanje, da bi pre-
magala svoje nosece telo in prisla pravotasno na svoj cilj.
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V noveli ni preddogajalnega ¢asa, zato tudi ni retrospektivnega do-
godkovnega zaporedja. Toda ¢e bralec pozna roman Tolminci, potem mu
ta (lahko) pomeni manjkajoci ¢as. Roman namre¢ vsebuje ve¢ podpogla-
vij 0 Janezu Gradniku in Tini. Sklep njune ljubezni — Tinino potovanje k
Janezovi usmrtitvi - pa prinasa novela. Zato obstaja med obema pripo-
vedma metabesedilno razmerje, ki ni trdno dolo¢eno, ker je mogoce bra-
ti novelo tudi brez poznavanja romana. Zaradi tega je romanopisni do-
gajalni ¢as samo pogojno preddogajalni ¢as novele.

Linearno dogodkovno zaporedje ima pomenotvorno funkcijo, ki pri-
¢a, da zanima pripovedovalca stopnjevanje dogajanja h konénemu do-
godku, ki ni ve¢ skupnosten kot v romanu Tolminci, marvec izrazito ose-
ben: posameznikova smrt, ki ni posledica druzbene akcije. Retrospektiv-
no dogajalno zaporedije bi bilo odve&no ponavljanje dogodkov iz romana.
Vediji delez simultanega dogodkovnega zaporedja pa bi povecal stevilo
pripovedovanih oseb, kar je v skladu z naravo romana, ne pa novele. Veé
oseb bi zmanj$evalo braléevo pozornost, saj bi moral spremljati osebo za
osebo. To pa ni pripovedovaléev namen v tej noveli, kjer hote spremljati
zadnje dneve ene same osebe. Linearno dogodkovno zaporedje je sicer
prevladovalo tudi v romanu, vendar ne tako dosledno kot v noveli, ki se
kljub ve&ji linearnosti ne sklene s paraboli¢no poanto. Zato deluje v pri-
merjavi z romanom kot parabola brez poante, kar povzroca vecjo po-
mensko $irino in jo uvri¢a med dosezke Preglievega pripovednistva.

Ker je za novelo Matkova Tina znatilno linearno dogodkovno zapo-
redje, se size in fabula ujemata, kar ponazarja matemati¢na linearna
funkcija. Dejstvo, da lahko pomeni dogajalni &as romana Tolminei pred-
dogajalni ¢as novele Matkova Tina, pa ponazarja tretji kvadrant:

f
N

\\\
DOGAJALNI
NCAS

R
\\&}}"% '.

TOLMINCI
f = fabula

| s = SiZe

Metabesedilna povezava dogajalnega ¢asa iz romana Tolminci in dogajalne-
ga ¢asa iz novele Matkova Tina

Ceprav je dogajalni ¢as novele kratek (od Cetrtka, 19. aprila ob pri-
blizno osmih zveéer do sobote, 21. aprilaistega leta do priblizno iste ure),
ga pripovedovalec ne pripoveduje v celoti, ampak le izseke iz njega. Pri
tem namenja ve¢ pripovednega ¢asa nekaterim dogodkom /izsekom pri-
povedovanega ¢asa: zacetku hoje kmetke skupine, Matkovemu oprezo-
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vanju za Tino, njenemu naprezanju, da bi prisla pravo¢asno k Janezovi
usmrtitvi, njenemu iskanju Janezovega trupla, njenemu prezgodnjemu
porodu in smrti. Pozornost priteguje dejstvo, da se pripovedovalec zadr-
zi sorazmerno dolgo pri kmecki skupini, ki ga potem sploh ne zanima
vel, ker se osredotoéi na Tino. S tem poudarija, da je nekdanje skupnost-
no dogajanje vplivalo tudi na Tinino Zivljenje, ceprav ni kot zenska ak-
tivno sodelovala v uporu proti nasilni oblasti. Toda ¢e ne bi bilo tolmin-
skega upora, ne bi spoznala Janeza Gradnika. Nadaljnje dogajanje se po-
polnoma zozi iz skupnostnega v osebno, zato ima omenjeni prvi dogodek
v noveli funkcijo prologa, ki je dejansko preslikava romanopisnega do-
gajanja.

Obseg pripovednega tasa zaéne spet narascati, ko Matko opazi Tino,
pri ¢emer se razkrije njuno medsebojno nasprotje. Pripovedni ¢as se po-
veca ob pomensko izredno poudarjenem Tininem prezgodnjem porodu
in smrti,

Zaradi neenakomernosti pripovednega in pripovedovanega ¢asa je
tudi pripovedna hitrost v noveli razli¢na. Nastete dogodke pripoveduje
pripovedovalec upocasnjeno, ostale pa s pocasno hitrostjo. Hitre stopnje
je zelo malo, ker je celotni pripovedovani ¢as v noveli Ze sam po sebi kra-
tek, odlotilni dogodki si sledijo drug za drugim, zato niso potrebni daljsi
tasovni preskoki niti pogosto strnjevanje pripovedovanega ¢asa v enos-
tavéna pripovedna porocila. V primerjavi z romanom Tolminci ostaja v
noveli Matkova Tina malo ¢asa nepripovedovanega, kar ponazarja graf:
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Dogodkovni éas po dnevih in urah v noveli Matkova Tina
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Ker je novela dogajalno pogojno povezana z romanom, kaZe njen do-
gajalni ¢as ve¢ podobnosti s to pripovedjo. Novelisti¢ni dogajalni ¢as je
izsek iz romanopisnega, zato traja sorazmerno malo. Kljub tej kracini pa
pripovedovalec pripoveduje le izbrane odseke pripovedovanega casa, ki
obsegajo pomenotvorne dogodke, razvr§¢ene v linearno zaporedje. To je
bolj dosledno kot v romanu, zato je stopnjevanje dogajanja h konénemu
dogodku (Tinina smrt) bolj o¢itno kot v romanu, ¢eprav ga ne spremlja
paraboli¢na poanta. Zaradi tega je semanti¢na plat novele bogatejs$a, kar
tudi daje temu besedilu posebno literarno vrednost.

Novelisti¢ni dogajalni &as (b) in znotraj tega linearno dogodkovno
zaporedje omogotata bolj preprosto kompozicijo dogodkovnega ¢asa
kot v romanu, saj je v refleksivni relaciji:

bRb

Ce pa velja metabesedilno razmerje med novelo in romanom, posta-
ne romanopisni dogajalni ¢as (a) preddogajalni ¢as novele, ki je z njenim
dogajalnim (b) v asimetri¢ni opoziciji glede na upor, ki ga obsega prvi,
in glede na njegovo zatrtje, ki ga zajema drugi:

aRb — bRa

Prostor

V noveli prevladuje dogajalni ¢as z linearnim dogodkovnim zapo-
redjem, ki mu pripada linearni dogajalni prostor. Ta je prevladoval tudi
v romanu Tolminci, toda tam je bil dogajalni prostor pripovedovan v $i-
rino: kot mnoZzica ozjih podlozniskih prostorov (notranjost razli¢nih hi§
v tolminskih vaseh), ki ji je bila dodana $e Gorica in Tolmin z oZjimi ob-
lastniskimi prostori. Vmesne razdalje niso bile v celoti niti natanéneje
pripovedovane. V noveli Markova Tina pa ne zanima pripovedovalca vec
Sirina dogajanja prostora, ampak le $e razdalja med enim samim ozjim
tolminskim podlozniskim prostorom (Vol¢e: Matkova kréma), ki ga le
nakaZe, in enim oblastniskim prostorom (Gorica: mori$¢e na Travniku).
To razdaljo si prizadeva prehoditi z dolo¢enim namenom v obeh smereh
glavna oseba novele — Matkova Tina. Novelisti¢ni dogajdlni prostor je to-
rej nastal z zoZitvijo romanopisnega: namesto dveh krogov, ki ponazarja-
ta paralelizem med tolminsko pokrajino in gorisko dezelo z mnozico oz-
jih prostorov, obsega novelisti¢ni dogajalni prostor samo daljico med
Volcami pri Tolminu in Gorico z vmesnim Ro¢injem, kjer se konéa pot
glavne osebe, kar je mogote grafiéno ponazoriti takole:

@ < o _® ‘ < @

Legenda: @ Volée 0 vmesne vasi
Gorica - smer Tininega potovanja
Rocéinj

Posameznih krajev med Vol¢ami in Gorico pripovedovalec ne opisu-
Je, temveé jih samo doloéi zzemljepisnim poimenovanjem: Podseli, Desk-
le, Plave, Dolge njive, Solkan in nazadnje Roéinj.

Novela se razlo¢uje od romana tudi po tem, da je v njej zelo malo a)
ozjih notranjih dogajalnih prostorov; pripovedovalec jih semantizira:
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— goriska jezuitska cerkev ni za utrujeno Tino, ki je prisla v Gorico
prepozno, da bi $e zadnji¢ videla Zivega svojega fanta Janeza Gradnika,
verski prostor, marve¢ pocivaliste in prenociste po napornem potova-
nju in razocaranju zaradi zamude;

— kréma ob goriskem mestnem obzorju je razli¢ica prej$njega pro-
stora, ker se v njem Tina nekoliko okrep¢a s hrano in se malo odpotije
pred odhodom iz Gorice proti domu.

Neprimerno ve¢ je v noveli b) ozjih zunanjih dogajalnih prostorowv:

— Cesta med Vol¢ami in Gorico: je poglavitni del dogajalnega prosto-
ra. Ker potujejo po njej skupina tolminskih Zupanov in kljucarjev, vol-
¢anski krémar Matko in nazadnje njegova h¢erka Tina, pomeni ta cesta
vsakemu izmed njih nekaj drugega. Za skupino je pribliZevanje oblastnis-
kemu prostoru, v katerem bodo kaznovali njene uporniske voditelje in
hkrati priznavanje oblastniske premoci, saj potujejo tja na ukaz plem-
stva. Tako dozivlja cesto tudi Matko. Ko pa se mu zazdi, da potuje po njej
tudi njegova noseca hei Tina, preneha dojemati cesto v oblastnisko-pod-
lozniskem pomenu. Za Matka postane prostor, v katerem hoce Tina uve-
ljaviti svojo samostojnost: proti ocetovi volji si namerava ogledati usmr-
titev svojega fanta Janeza Gradnika.

Tini pomeni cesta prostor, v katerem si prizadeva osvoboditi oteto-
ve oblasti in njegovih prepovedi. Hkrati se spopade tudi s svojim nose-
&im telesom, ki terja mirovanje, ne pa dolgotrajnega potovanja.

— Goriski trg/ulica je zbirali§¢e mnozice, ki mora kazensko ali pa iz
radovednosti gledati usmrtitev uporniskih voditeljev.

— Pevma: je obmestni prostor, kjer so dali oblastniki razobesiti raz-
&etverjena trupla upornikov, ki naj bi bila tako kot njihova usmrtitev na
Travniku svarilo za gledalce, ki so morebitni bodo¢i uporniki.

~V primerjavi zromanom Tolminci posveéa pripovedovalec vec po-
zornosti naravi, saj ga bolj natan¢no zanimajo nekateri atmosferski po-
javi v njej:

a) no&: pripoveduje z opazno komparacijo, katere drugi ¢len je po-
imenovanje za netopirja = pomracnik:

(1) Stradna tihota je legla nad popotne. Z vej je kapnilo na ¢elo, za vrat, Kakor
peruti strasnega pomracnika je lezala no¢ nad dolino. Pomracnika, netopirja, tega
nedolznega hudic¢evega brata, dude ure¢ene v misje in pticje telo in kar podobnega
¢endanja stare babe in jim to vse verujejo mlade, ki Ze tajijo bujnost telesa, a so
skrite, gorijo, a so plasne in strasljive kakor koze.

(Pregelj 1962: 362)

(2) Na vzhodu je vziel zadnji krajec lune in raztrgal pomraénikovo perut, ki
je lezala doslej na zemlji in dusi. .
(Pregelj 1962: 353)

(3) Zarja je ugasnila nad dolino. Rezka, kakor perut stra$nega pomracnika
je legla noc.
(Pregelj 1962: 362)

Ker omenja pripovedovalec komparacijo med no¢jo in netopirjem
trikrat, od tega v zacetku (1) in sklepnem podpoglavju (3), torej dvakrat
v pomensko posebej poudarjenih delih pripovedi, izgublja komparacija
svojo naklju¢nost in postaja vodilni motiv. Ta je oblika paralelizma, ki
tudi poudarja njen pomen.

Toda komparacija v vodilnem motivu vsebuje $e relacije med pri-
merjanima ¢lenoma:

i) oba ¢lena imata skupno lastnost (tertium comparationis), na pod-
lagi katere ju je pripovedovalec zdruzil v primero. Vendar jo mora vsak
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realni bralec dolotiti sam: najbrz je to mraénost ali temac¢nost. Ta svobo-
da pri semantiziranju komparacije omogo¢a izbor razli¢nih pomenov,
pri vsakem pa nastane med ¢lenoma paralelizem:

not¢ —a
netopir - b
mracénost/temaénost ~ ¢ aRb & bRc — aRc

ii) Pripovedovalec paralelizira tudi no¢ in ob¢utek, ki preveva potu-
jo€o skupino Zupanov. Popotniki namre¢ ne doZivljajo noci kot vsakda-
njega naravnega pojava, ampak predvsem kot strah in grozo pred nasled-
njim dnem, ko bodo morali gledati javno usmrtitev svojih uporniskih vo-
diteljev. Enaka kompozicijska relacija je uporabljena tudi tedaj, ko se pi-
janemu Matku konéno posre¢i, da se zaéne pogovarjati z enim izmed so-
potnikov. Drugi so se ga zaceli izogibati zaradi njegove pijanosti, zato so
hiteli naprej, da bi ¢im bolj zaostal. Po tem pogovoru nekoliko pojenja
njegova jeza na Tino zaradi njene nezakonske nosecnosti in luna razsvetli
noc:

Nekdo (.. .) je zatel zaostajati in se je pridruzil Matku. Matko ga je bil vesel
in mu je ponudil posodo z vinom. Potovala sta nato skupno. Dolina pred njima se
je odprla. Na vzhodu je vzsal zadnji krajec lune in raztrgal pomraénikovo perut,
ki je lezala doslej na zemlji in dusi, Matko in njegov sopotnik sta se razgovorila.

(Pregelj 1962: 353)

iii) Poleg omenjenih paralelizmov postavi pripovedovalec noc (a), ko
se za¢ne Tinin prezgodniji porod, v asimetriéno opozicijo s Tinino privid-
no svetlobo (b), v kateri se ji pribliza iz onstranstva Marija. Tokrat no¢
ne pomeni samo iztekanja dneva, temveé tudi zacetek Tininega zadnjega
trplienja, v katerem si Zeli pomoéi pri prezgodnjem porodu. Toda ta
ostane samo privid: Tina umre, zato izgine tudi svetloba:

aRb — bRa

Nastalo no¢ primerjd pripovedovalec - tako kot v zatetnem podpo-
glavju novele - z netopirjem, kar je spet paralelizem in hkrati zadnja po-
novitev tega novelisti¢nega vodilnega motiva:

Obéutila je Tina, kakor da se je preklalo nebo iz zarje v no¢ za goro. Njero
ubogo telo je onemelo v stradni boledini.

In tedaj se je zgodilo &udo. Zarja je S¢ enkrat oblila cerkvico Marije SneZnice
nad Av¢ami. Nad cerkvico pa se je vnelo kakor zvezdilca in se je spustilo v stras-
nem loku kakor po mostu sem dol k otro&nici. In &im bliZe in niZe je prihajalo, tem
Jasneje je bilo. Bila je sama Gospa nebes in je $la na pomo¢ ubogi otroénici, ki je
razsirila roke k njej.

(.)

Rocinjske Zene, ki so slisale na vasi ta klic, so prihitele in pobrale izpod mrtve
matere Zivo dete.

: Zarja je ugasnila nad dolino. Rezka, kakor perut strasnega pomracnika je leg-
a noc.
(Pregelj 1962: 362)

b) jutro: tudi to je pripovedovano tako, da postane element veé kom-
pozicijskih relacij:

i) najbolj o¢itna je asimetri¢na opozicija do nodi (a). Ta ni pomenila
popotnikom ¢&asa za pocitek, marve¢ ¢as neprostovoljnega potovanja v
oblastniski prostor in hkrati ¢as njihovega trpecega bedenja. Jutro (b)
pomeni samo po sebi obuditev Zivljenja v naravi, toda za popotnike in po-
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sebno za Tino, na katero se pripovedovalec osredotodi, bo to ¢as usmr-
tvitve uporniskih voditeljev z Janezom Gradnikom na ¢elu, zato se pove-
¢uje njihovo trpljenje:

aRb — bRa

ii) V asimetri¢ni opoziciji sta tudi jutro z vedno bolj Zivahno naravo
in Tinino prizadevanje, da bi kar najbolj pohitela proti Gorici, toda njeno
nosece telo ji tega ne dopusti:

Potem je zacela pesati. Neznana bolecina ji je zacela vezati kosti v krizu; noge
so se hotele tresti, pot je stopal na &elo, dasi jo je mrazilo. Takrat se je zagelo értati
svetlo nad njo in je videla dale¢ in visoko pred seboj dan, ki je rastel ¢ez Skalnico
v peti Valentinovega hriba. Potem je videla sonce v ¢ereh in slisala stoteri krik pti-
¢ev ob bregeh v ¢ereh in slisala stoteri krik pti¢ev ob bregeh v nizkem hrastoviju,
stoteri 5um mladega dne v pomladnem, rahlo ozelenelem bukovju onstran vode.
Potem je posluhnila vase in je vstala stradno bridka Zelja v njej:

»0, moj Bog, da bi Ze bila vsaj v Solkanu! Tekla bi, videla bi ga 3e Zivega, videl
bi me...

(Pregelj 1962; 356)

iii) Enaka kompozicijska relacija obstaja tudi med jutrom s cvetoco,
zivahno pomladno naravo in Janezovo usmrtitvijo, saj gre za posamezni-
ka, ki mora umreti nenaravno, sredi svoje mladosti. Relacija ni pripove-
dovana neposredno, ampak s pomo¢jo drugih prostorskih relacij.

Razli¢ico te asimetri¢ne opozicije ohranja pripovedovalec takrat, ko
pripoveduije Tinin prezgodnji porod pri Ro¢inju, saj omeni najprej prvi-
no pomladne narave (cvetoce drevo), potem pa porodni¢ino naras¢ajoce
trplienje, ki ni v skladu s socasno vitalnostjo narave:

Legla je na trato pod cvetoée drevo in skusala razmisliti jasno, kaj se z njo
godi. Ali je res ze ¢as? Kako to? Kaj bo z njo? Ne, saj $¢ ni ¢as! Pocivati je treba,
umirilo se bo, odleglo bo. Saj mora odle¢i!

)

Legla je v znak in strmela proti nebu skozi cvetode Eednjeve veje. Sonce je
bilo zdrknilo za goro, visoko gori so se sipali zlati prameni onstran v bregove nad
Avcami, na romarsko cerkev pri Mariji Sneznici. Pod bregovi je Sumela voda, nek-
Jje onstran vode je nekdo zavriskal, od vasi je bilo slisati lajez psa, prav v bliZini je
cvrkutal neznan pti¢. Zena je grabila s kréevitimi prsti v mlado travo ob sebi, jo
ruvala, grizla z zobmi ustnice, tajila bole¢ine in krik, ki je moral iz grla.

(Pregelj 1962: 361)
¢) Posebna scestavina je v noveli Matkova Tina zvok v prostoru, ker
ga pripovedovalec posebej semantizira v obliki vodilnega motiva,

1) Prvega navaja, ko poro¢a o pijanem Matku, ki jezno krici pesem:

(1) »Eno leto punt smo gnali,

zdaj pa bomo glavo dali!
Vsem galjotom vile v vampl«

Strahotno se je razlegla jeka po dolini. /.. ./ Pijani pa je pel sam zase in roh-

nel vse ostreje in temneje:

»Vsem galjotom vile v vampl«
(Pregelj 1962: 352)

(2) Stradna pesem pijanega Matka je bila lu¢ na poti njegovi héeri Tini, ki je
bila vstala na tezko cesto takoj za otetom.
(Pregelj 1962: 352)

(3) In samo Matko se je krohotal:
»Vsem galjotom vile v vample (Pregelj 1962: 353)
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(4) Blodna je burila speco tisino soteske Podseli pijana pesem krémarja Mat-
ka, ki se je vratal nazaj proti Gorici, da bi nasel svojo héer, nevesto upornika Ja-
neza Gradnika. Prisel je mimo Rocinja, ne da bi jo nasel.

Tulil je predse strasni klic:

»Vsem galjotom vile v vample

(Pregelj 1962: 362)

V vsaki ponovitvi vodilnega motiva je pesem v asimetri¢ni opoziciji
z najblizjim dogajalnim motivom: v (1) z Zalostjo popotnikov zaradi sko-
rajSnje usmrtitve nekdanjih tovarisev in z Matkovo jezo zaradi Tinine ne-
zakonske nosecnosti; v (2) z Matkovo jezo in Tinino ljubeznijo do upor-
niskega voditelja Janeza Gradnika; v (3) z molkom, ki zajame zgroZene
popotnike po pogovoru o muéenju zaprtih upornikov, in glasnostjo Mat-
kove pesmi; in v (4) s tisino, ki obdaja mrtvo Tino.

ii) Drugi tak$en vodilni motiv je zvonjenje:

(1) Zveer (...) eno uro potem, ko je odzvonilo vernim dusam, so se oglasili
kakor na dogovorjeno znamenje vsi zvonovi na Tolminskem. (. . .) Pozni potniki so
umeli glas poznih zvonov (.. .).

(Pregelj 1962: 351)

(2) Z vrha Skalnice je padel zamolkli glas zvona nad globel. (.. ) verjela je
vedro:
»Pa saj pridem, saj Sele jutro zvoni.« (...) Ves ¢as je o¢i upirala navzgor v (...)
toplo zatohli glas zvonov (.. .).
(Pregelj 1962: 356)

(3) Pri zadnji hisi v Solkanu jo je zopet obsla slabost. (. . .) Prav tedaj pa je su-
nilo zamolklo sem gor od mesta in se razvezalo v dolo¢eno zvonjenje. (...) Zavita
v prah, sunkoma vzklikajoéa in loveéa sapo, je begala vse blize v glas zvonoy, v dan,
ki je bil cudovit, proti mestu (...) Le od leve, s hriba v zeleniju, jo je vezalo: ne-
prestano zvonjenje na Kostanjevici je kakor vpilo v njene onemogle sile, v njeno
otopelo duso: stopi hitreje, stopi hitreje! Potem se je glas zvonov nenadoma utrgal.
(...) En sam tezak glas je pel v zamolklih sunkih sredi v mestu pred njo.

(=)

Kakor jeka ji je odgovoril ostri glas mrliskega zvona in je ponavljala zmisel
lastnega strahu v glasu, kakor ga je razumela: Prestal, prestal, prestal. . .

(Pregelj 1962: 356-358)

(4) Ovedela se je, da je v cerkvi, ki se je budila v jutranji $um (.. .) Zazvonilo
je. Duhovnik je pristopil k prvi zgodnji masi.
(Pregelj 1962: 359)

(5) Krenila je odloéno po cesti proti Solkanu in goram. Sum zvonov, ki se je
kakor prejsnji dan prebudil nad vsem mestom, ji ni segel v osréje.
(Pregelj 1962: 360)

Pomen pesmi v i) ni enovit, ker se nanasa najprej na Matkovo pri-
zadetost zaradi neuspelega tlatanskega upora in skorajénje smrine kazni
njegovih voditeljev (1), (3). Tej prizadetosti se pridruzuje $e jeza nad Tino,
ki mu je usla od doma proti Gorici (4). Tako izpoveduje Matkova pesem
njegovo druzbeno in zasebno stisko: razo¢aranje nekdanjega upornika
proti nasilnemu oblastniskemu sistemu in hkrati oéetovo razoaranje
nad héerko, ki se je uprla njegovim Zivljenjskim nazorom in se predala
neinstitucionalizirani ljubezni z voditeljem tlatanskega upora. S tem je
postala tudi ona upornica proti oblastniskemu sistemu, ki ne priznava
taks$ne ljubezenske zveze, zato jo na razli¢ne nacine kaznuje. Ker te zveze
ne sprejme niti njen oce, to pomeni, da ostaja tudi on ujet v oblastniski
sistem, proti kateremu se je upiral le na druzbeni ravni, ne pa celovito.
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Podoben pomenski razpon velja za zvonjenje v ii). V (1) pomeni opo-
min vsem Zupanom in drugim vplivnim tla¢anskim mozem, da morajo
oditi na kazenski ogled usmrtitve uporniskih voditeljev v Gorico ter izraz
so¢ustvovanja celotne Tolminske z uporniki, ki bodo morali naslednje
jutro nasilno umreti. V (2)-(5) pa pripovedovalec pripoveduje, kako je
dojemala zvonjenje Tina. Tej pomeni v (2) ¢asovno opozorilo, naj se ¢im
bolj podviza, sicer bo prisla v Gorico prepozno in ne bo videla Janeza veé
zivega. Enako velja tudi za skupinsko zvonjenje vseh goriskih zvonovv
(3); ko pa ti utihnejo in se oglasi le $¢ mrliski zvon, ta ne oznanja le Ja-
nezove smrti, marved tudi Tinino spoznanje o njeni telesni nemoci, da bi
pravocasno premagala prostorsko razdaljo, ki jo lo¢i od morisca. Po tem
neuspehu postane vse poznejse zvonjenje za Tino nepomembno (4)-(5):
zanjo je le Se nebistven dodatek zunanjega sveta, ki ga ni ve¢ sposobna
dojemati, ker se mora ukvarjati z vedno ve&jimi bole¢inami svojega no-
setnikega telesa. Zato naslednjega dne sploh ne doume, da oznanjajo
zvonovi nove usmrtitve upornikov (5).

Doslej navedene kompozicijske relacije med posameznimi prostor-
skimi elementi podreja pripovedovalec asimetritni relaciji, ki se je pojav-
liala Ze v romanu Tolminci: nasprotju med podloZniskim in oblastniskim
dogajalnim prostorom, izmed katerih je zmagal drugi in zacel kaznovati
osebe, ki pripadajo prvemu prostoru. V noveli je to nasprotje zoZeno na
pot med premaganim podlozniskim in mas¢evalnim oblastniskim pro-
storom, ki je le ena izmed kazni za premagane upornike. Zato obstaja Se
vedno asimetri¢na opozicija toda v noveli je dvojna:

— med podloznisko potjo in oblastiskim mestom;

~med ocetovo ukazano in héerkino prepovedano potjo ter med nje-
no zeljo videti ljubimca in njenim nose&im telesom, ki nasprotuje poto-
vanju.

Delez nelinearnega dogodkovnega prostora je v noveli Matkova Tina
pogojen, ker je takino tudi retrospektivno dogodkovno zaporedje. Ce
namre¢ zunajpripovedni bralec pozna roman Tolminci, potem lahko poj-
muje njegov dogajalni prostor kot preddogajalni prostor k noveli. Tako
postane celotni romanopisni dogajalni prostor retrospektiven, torej ne-
linearni prostor novele. Ce pa bralec ne pozna romana, potem se sezna-
nja samo z linearnim prostorom novele.

Pripovedovalec ne pripoveduje v noveli dogajalnega prostora kot
mnozice prostorskih tock, ki bi omogocale iluzijo zemljepisno dolo¢ene
dezele, ampak le kot nekaj tock med dvema zemljepisno dolo¢enima toc-
kama (Vol&e pri Tolminu, Gorica). To razdaljo mora prehoditi skupina
podloznikov in se tako podrediti oblastniski prostorski to&ki. Prav na-
sprotno velja za glavno osebo — Matkovo Tino, ki bi se morala podrediti
izhodis¢ni, podlozniski prostorski tocki, v kateri vlada ocetova oblast.
Toda Tina se upre in odide proti oblastniski prostorski to¢ki, da bi tam
zadnji¢ videla svojega ljubimca Janeza Gradnika, ki ga bo oblast usmrtila,
ker je vodil tolminski kmecki upor. Zaradi svoje nose&nosti ne pride tja
pravocasno niti ji ne uspe vrniti se v izhodi$¢no podloznisko tocko - do-
moy, ker na poti rodi in umre. Pripovedovalec ohranja skozi celotno no-
velo linearni dogodkovni prostor, v njem pa temeljno asimetri¢no opo-
zicijo romana Tolminct. Ta velja za podloznike in oblastnike; Tino, njene-
ga oceta Matka in skupino popotnikov pa paralelizira.

V primerjavi z romanom je povecal v noveli funkcijo narave s tem,
da jo pripoveduje relacijsko na razli¢nih ravneh. Dodatne pomene ust-
varja $e z vodilnimi motivi no¢i, zvonjenja in petja pesmi, ki jih postavlja
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v tranzitivne relacije, med vsakokratnima sestavnima elementoma pa
tudi druge relacije. Vse pa podreja omenjeni temeljni prostorski kompo-
zicijski relaciji, po ¢emer je novela sorodna romanu.

Osebe

Ker je v pripovedi zaradi njene novelisti¢ne narave v primerjaviz ro-
manom skréen dogajalni prostor, je hkrati skréeno stevilo oseb. Namesto
romanopisne mnozice upornikov uvede pripovedovalec novelo z »(...)
zupani, klju¢arji in moz(mi) iz dvanajstij«, ki potujejo proti Gorici, kamor
»jih je klicala gosposka, da bodo price strasne sodbe, ki so jo gospoda so-
dili upornikom Janezu Gradniku, Kobalu, Laharnarju, Podgorniku in to-
varisem.« (Pregelj 1962: 351) Potujoca skupina ni individualizirana, zato
ostanejo njeni ¢lani nepoimenovani: v pripoved so vkljuéeni samo kot
pomenkujoci se glasovi. Izjema je Voleéan Matko, ki v pijanosti besni in
prepeva upornisko pesem (prim. Pregelj 1962: 352). Vzroka njegovega
obnasanja sta dva:

—druzbeni: oblastniki bodo kaznovali upornike, del kazni, ki zadene
tudi Matka, je obvezno gledanje usmrtitey;

- zasebni: héerka Tina se mu upre, ker si ho¢e tudi ona ogledati us-
mrtitev. Oblast je ne sili k temu, kaijti upor je bil povsem moska zadeva,
toda v Gorici bodo obglavili tudi njenega fanta Janeza Gradnika, ki je oce
njenemu Se nerojenemu otroku. Prav ta, ki se bo rodil zunaj uradno skle-
njene zakonske zveze, posebno razburja Matka. Zaveda se namre¢ druz-
bene izlo¢enosti, ki bo prizadela njegovo héerko zaradi nezakonskega
materinstva, kar je razvidno iz njegovega pogovora s sopotnikom:

»Matko, sveta ne obrnes.«
»Saj ga ne obraéam, samo jezen sem. Pankrta bom zibal.
Pa Se z menoj je hotela v mesto, pa takale v sedmem mesecu, lovaca hudi-
Cevale
(Pregelj 1962: 353)

Matka ne zanima ve¢ upor, ki je bil poskus spreminjanja sveta, tem-
ve¢ samo Se Tina. Zato ne socustvuje z Janezom, marved ga celo obsoja,
saj mu pripisuje kvaren vpliv na ljudi, ki so se mu pridruzili v uporu, in
na njegovo héer (prim. Pregelj 1962: 353).Hkrati izpove spoznanje, da
sveta ne ureja bozja previdnost, marve¢ kaoti¢ne sile, ki ¢loveka unicu-
jejo. Zato je razumljivo omenjanje hudi¢a v razli¢nih besednih zvezah, s
katerimi razo¢aran izraza obcutek o splosni krivi¢nosti, in celo sarkastic-
no ponoréevanje iz Tinine Zelje, da bi si ogledala usmrtitev:

»(...) Taka na pot, taka v sedmem mesecu .., V Gorico, pa na tako Zenito-
vanje, kjer bo rabelj za mesarja in biri¢ za farja hudicevega. . .«
(Pregelj 1962: 354)

V noveli povzdigne pripovedovalec v glavno osebo in njenega na-
sprotnika dve stranski osebi iz romana Tolminci, kar potrjuje metabese-
dilno razmerje med pripovedma. Novela se sicer zacenja s prevladujoco
kompozicijsko relacijo iz romana - z asimetriéno opozicijo na druzbeni
ravni med uporniki in oblastniki, toda Ze po drugem podpoglavju ji po-
sveca pripovedovalec vedno manj pripovednega ¢asa, saj jo docela pod-
redi asimetri¢ni opoziciji na zasebni ravni med uporno héerko in avto-
ritativnim oc¢etom, ki postane prevladujoc¢a kompozicijska relacija bese-
dila.
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To se zgodi, ko se Matko pred&asno vrne domov, da bi se preprical,
ali je Tina ostala doma ali mu je pobegnila v Gorico. Nastala prostorska
razdalja med Matkom in popotniki pomeni, da je intimna, ofetovska stis-
ka presegla skupnostno.

Tina gre v Gorico proti o¢etovi volji, skrivaj in sama, ker je prestopila
meje prostora (dom/kréma v Vol¢ah pri Tolminu), ki ji je dan z njenim
druzbenim in zasebnim poloZajem, in postala upornica, torej glavna ose-
ba novele. Na svoji uporniski poti sreca nekaj oseb, ki ji pomagajo pre-
magovati ovire. Prva je nepoznana solkanska Zzenska, ki ji prinese mleko,
da se okrepca (prim. Pregelj 1962:357). Druga, ki ostane $e bolj neznana
kot prva, ji postreze v goriski krémi z jedjo in pijaco (prim. Pregelj 1962:
360). Tretja oseba, ki pomaga Tini, ni realna, ampak je del uporni¢inega
blodnega privida ob prezgodnjem porodu. Tedaj se ji prikaze Marija, ki
naj bi ji postala babica. Ta irealna oseba ni neutemeljeno uvedena v do-
gajanje, saj je posledica trpljenja, ki prizadene Tino — preprosto kmecko
dekle z zatetka 18. stoletja, katerega miselno obzorje je bilo povezano z
religioznimi predstavami takratnih ljudi. Da ne gre za nikakréno nasilno
ideologizacijo, je razvidno predvsem iz izjav irealne’osebe, ki so samo
projekcija Zelje preprostega dekleta, hrepenetega po pomoéi pri bole-
&em prezgodnjem porodu (prim. Pregelj 1962: 362). Zaradi delnega olaj-
Sanja, ki ga omogocijo vse tri osebe Tini, obstaja med njimi paralelizem.
Ker pomagajo mimoidoci glavni osebi, imajo funkcijo njenih pomo¢ni-
kov. Z njimi pa sestavlja asimetri¢no opozicijo strazar, ki nasilno prezene
Tino od droga, na kateri je obe$ena Janezova glava (prim. Pregelj 1962:
359), zato ima funkcijo nasprotnika glavne osebe, ki je sicer najbolj zna-
¢ilna za njenega oceta.

Odhod v Gorico pa ne pomeni samo Tininega upora ocetu, ampak
tudi nosetemu telesu, ki ni bilo primerno za taksno dolgo, naporno po-
tovanje. O¢etovemu nasprotovanju se je spretno izmuznila, ni pa se mog-
la svoji telesni oslabelosti: posledica je prezgodnji porod in smrt. Tako
obstaja asimetri¢na opozicija med Tinino Zeljo, da bi Se zadnji¢ videla
svojega fanta - oCeta svojega nerojenega otroka, in telesno sibkostjo, ki
jo povzroca njena nose¢nost. UresniCevanje prve prvine je povecevalo
drugo, kar je povzroéilo izni¢enje glavne osebe, ki je poskusala obe zdru-
Ziti.

Kompozicija pripovedovanih oseb v noveli je sistem medsebojno
povezanih asimetri¢nih opozicij, ki segajo od druzbene na intimno raven
posameznika. Tina postane upornica, ker se premakne iz danega prosto-
ra v prepovedanega, da bi dosegla svoj cilj: videti ¢loveka, ki ga ljubi, pre-
den ga bodo usmrtili. Pred tem mora premagati dve oviri: o¢etovo pre-
poved prostorskega premika in nosete telo, ki sta kljub razli¢nosti para-
lelizirani. Tini se posreci premagati prvo oviro, ne pa druge; ta povzroci
njeno smrt. Zaradi poudarjenih asimetri¢nih relacij na intimno ¢loveski
ravni, ki ne izkljuéuje druzbene, je semanti¢na plat novele v primerjavi
z romanom Tolminci, s katerim je pogojno metabesedilno povezana,
znatno Sirsa.

Sklepi

Obravnavanim Preglievim pripovedim C je skupen invariantni mo-
del kompozicije K_. Ta je sistem kompozicijskih relacij R, katerega domi-
nanta je - kot je razvidno iz analize Matkove Tine — asimetri¢na opozicija

med elementoma x, y, ki se pojavljata na razli¢nih ravneh pripovedovanih
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kategorij (pripovedovalec, pripovedovani bralec, pripovedovani &as, pri-
povedovani prostor, pripovedovana oseba):

(i) med udelezencema pripovedovane komunikacije — med pripove-
dovalcem, ki pripoveduje besedilo in oblikuje njegovo kompozicijo, ter
pripovednim bralcem, ki mu pripovedovalec namenja besedilo, in ga
zato tudi gradi na poseben nacin;

(ii) med askezo in spolnostjo v glavni osebi;

(iiif) med glavno osebo, ki je podloznik, in stransko osebo, ki je ob-

" lastnik;

(iv) med samimi podlozniki in/ali samimi oblastniki;

(v) med ¢asovno-prostorskimi odseki, ki pripadajo razli¢nim ose-
bam;

(vi) med racionalnostjo, po kateri se ravnajo osebe, in iracionalnost-
jo, ki jim vlada.

Pripovedovani svet je sestavljen iz nasprotij, ki so znatilna za celotno
druzbo in posameznikovo notranjost. Razlagati jih je mogoce na razli¢ne
nactine, sociolosko, filozofsko, teolosko itd., odvisno od razlagalskega iz-
hodis¢a, ki si ga izbere interpret. Namen te analize je bil samo dolo¢iti
kompozicijski model, ne pa njegove vsestranske idejne interpretacije.

Elementa, ki sestavljata nasprotja v Pregljevih pripovedovanih kate-
gorijah, poskusata drug drugega odpraviti, onesposobiti ali celo uniéiti.
Na zacetku vsake pripovedi imata vrednost 1, na koncu pa dobi eden iz-
med njiju vrednost 0. Izjemi sta le soudeleZenca pripovedovanega komu-
nikacijskega razmerja, ki ohranita zacetno vrednost zaradi tega, ker ne
pripadata docela pripovedovanemu dogajanju, ampak sta skoraj vedno
dvignjena nadenj. Pridobljena ni¢elna vrednost odpravi dominantno
kompozicijsko relacijo (asimetriéno opozicijo) v preostalih pripovedova-
nih kategorijah. Tak$no radikaliziranje dominantne kompozicijske rela-
cije vodi k njenemu negiranju in nastanku refleksivne relacije, ki se iz-
oblikuje na koncu vsake Pregljeve pripovedi. Tu dobi en element (naj-
veckrat glavna oseba) nic¢elno vrednost (najveckrat s svojo smrtjo, ki jo
je povzrocil nasprotnik).

Hkrati pripovedovalec paralelizira oba elementa dominantne, asi-
metriéne kompozicijske relacije z drugimi elementi, zato nastajajo med
njimi tranzitivne relacije, ki dodatno, bolj diferencirano semantizirajo
poglavitno pomensko nasprotje, ki ga izraza dominantna relacija:

(1) xRy — yRx
(2) x;Rx; & x;Rx; — xRx;
YiRy; &yRyy = yiRyx :

Ker so pripovedovane kategorije komplementarne, so njihovi ele-
menti v simetriénih relacijah:

x - element pripovedovane kategorije X

y - element pripovedovane kategorije Y

xRy - yRx

Razlike v zgradbi obravnavanih Pregljevih pripovedi so samo navi-
dezne, kajti raz¢lenitev je pokazala, da obstaja za variantami en sam kom-
pozicijski model, ki potrjuje oblikovalno in pomensko enovitost teh pri-
povedi. Invariantni model kompozicije Preglievih pripovedi je paraleli-
zirana asimetriéna opozicija na razli¢nih ravneh pripovedovanih katego-
rij. Zapisati ga je mogoce v algoritem, katerega preglednica je naslednja:

29



Matematiéni Matemati¢na Kompozicijska

zapis relacija relacija

xRy — yRx asimetri¢na r. asimetri¢na opozicija
(dominantna)

xRx; & x;rRx;, — x;Rx, tranzitivna r. paralelizem

yiRy; & y;Ryy — yiRyy
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Nadaljevanje spisa se ukvarja s specifiénostjo dolo¢il tradicionalnega in
modernisticnega narativnega modela in tako dopolnjuje predhodne ugoto-
vitve o jezikovnem znaku v tradicionalnem in modernem romanu. Ob pri-
meru Stendhalovega in Kafkovega uvodnega odstavka preverja moznost do-
locene metodologije in razkrije se, da je jezikovna logika v prvem primeru
kontigvitetna, v drugem pa paradigmatska. Pokaze se, da doloéila paradig-
matiskosti oziroma kontigvitete opredeljujejo celoten spekter narativnih ka-
rakieristik modernega oziroma tradicionalnega romana. Na koncu je zastav-
ljeno vprasanje o pripadajocem tipu historicne zavesti oziroma o specific-
nem modernisticnem konceptu resnice.

V. Tradicionalni roman in njegova kontigvitetna logika

Problematiki modernega romana se je mogoée pribliZati ali z vpra-
$anjem, kaj je modernizem, ali tako, da se ozremo na roman, ki mu je pri-
pravljal tla, s ¢imer moramo misliti romantiéni roman ali pa $e zgodnejse
besedilo, Sternov roman Tristram Shandy. Toda zdi se, da je glede na raz-
likovanje med naravo jezikovnega znaka v tradicionalnem in modernem
romanu mozna e drugacna pot. Zanima nas, kako taks$na jezikovna do-
minanta transformira narativni tekst. Vprasujemo, ali je po tej poti mo-
goce najti dolotilo narativnega modela, po kakrinem se ravna tradicio-
nalni roman, tj. roman kot ogledalo, za kar se na primer eksplicitno raz-
glasa Stendhalovo besedilo Rdece in érno, in takSnega, kakrsen pripada
pripovedni praksi 20. stoletja, tj. romanu kot poeziji (v pomenu grikega
pojma poiesis), ki naj bi izhajal vsaj iz romantiénih koncepcij o romanu.
Pri tem jemljemo za primerjavo tradicionalnega in modernega romana
zatetek Stendhalovega in Kafkovega besedila, ki ju je obravnaval tudi
Pirjevec, ter povzemamo nekatere njegove ugotovitve, vendar samo zato,
da z druge metodoloske perspektive formuliramo bistvo obeh pripoved-
nih modelov.

V studiji Franz Kafka in evropski roman (prim. F. Kafka, Grad, Ljub-
ljana 1967) je Pirjevec ob uvodnih odstavkih Stendhalovega romana pri-
el do sklepa, da se tu kaze tista temeljna znatilnost tradicionalnega ro-
mana, ki jo je mogoée imenovati »varna in zanesljiva komunikacija s tek-
stom in avtorjeme« (str. 8). Ugotavlja, da se posamezne prvine v opisu ozi-
roma v pripovedi »pojavljajo druga za drugo tako, da ni med njimi nika-
krinega prepada ali prekinitve», da »svet raste pred bralcem v nepretr-
gani kontinuiteti«, od koder izvira, da je ta svet »razviden in urejen« (str.
8-9), kaijti »avtor vodi bralca varno od sestavine do sestavines, pri ¢emer
je »v vsaki nekaj, kar kaze k naslednji« (str. 6). Osnovno spoznanje je, da
so »dogodivitine, usode, dejanja, Custva in misli docela razvidne (.. .),
tako ali drugace utemeljene in natanéno motivirane« (str. 6). Nasprotno
pa—ugotavlja Pirjevec —usode, dogodivitine, dejanja v Kafkovem prime-
ru niso utemeljene in natanéno motivirane, s ¢imer povezuje tudi dej-
stvo, da so »vsi Kafkovi romani nedokontani« (str. 6). Tu prepoznava, da
gre za skrivnostnost, nerazvidnost, nejasnost zvez, da se sosledje elemen-
tov pojavlja »brez vzrokac (str. 10), »jasne eksplicitnosti«, »doloenostie,
ssklenjenosti in preglednosti« ter da »bralec samo sklepa, ko sam pove-
zuje pripovedne sestavine« (str. 11). Pirjevec uporabi oznako, da pripo-
ved oziroma opis pri Kafki poteka »po obrnjeni logiki« (str. 11) oziroma
»po logiki, ki ni vnaprej dolo¢ljiva in doganljiva, tako reko¢ po logiki go-
lega nakljucjas, iz éesar izvira, da bralec »ni¢esar ne more dopolnjevati,
kajti svet ni tu nikoli v celoti razsvetljen in osvetljens (str. 11).
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Pirjevec postavlja te razlike med Stendhalom in Kafko najprej v zve-
20 z razli¢nim tipom pripovedovalca, ki je v tradicionalnem romanu vse-
veden, medtem ko se v drugem primeru »svet in okolje odkrivata bralcu
samo, kolikor se odkrivata neposrednemu dojemanju junaka, [in] zato
ne moreta biti v sebi sklenjena in pregledna, marvet se pojavljata v po-
sameznih, med seboj nepovezanih odlomkih« (str. 11). Po znani termino-
logiji naj bi potemtakem $lo za razliko med vsevednim avktorialnim in
personalnim tipom pripovedovalca, pri cemer ima takSen personalni
pripovedovalec samo z neposrednim trenutkom zamejeno obmodcje per-
cipiranja sveta in s tem povsem doloteno, omejeno moznost pripovedo-
vanja o njem. Njegov pogled na stanje stvari je nekaj parcialnega, pripo-
vedno gledis¢e pa se iz ene parcialne optike premika v drugo prav tako
parcialno. Pripovedovana resni¢nost ni tako ni¢ celovitega, stabilnega,
preverljivega. Po Pirjevcu torej pripoved, ki poteka z gledis¢a junaka, na-
rekuje nepreglednost, nesklenjenost, necelovitost in tak$en ~ nepregle-
den, nesklenjen, necelovit - je po svoji notranji naravi tudi ves moderni
roman. Omenjena pripovedna perspektiva seveda ni ni¢ naklju¢nega,
Pirjevec jo—ne da bi to posebej poudarjal - razume kot specifi¢no potezo
moderne pripovedne proze, kakrsna je rezultat ir3ih histori¢nih dolog¢il
ne le romana, ampak naSega zgodovinskega sveta sploh, s ¢imer ima v
mislih razkroj metafizi¢nega subjektivizma in s tem dolo¢enega pojmo-
vanja resnice. Po teh spoznanjih o razliki Stendhalovega in Kafkovega
teksta potem razmislja o tradicionalnem romanu in specifiki zgodovin-
skega sveta, iz katerega je ta nastajal, da bi se potem na koncu lahko po-
vrnil k vprasanjem o ustroju Kafkovega romana, ki je v zvezi z vprasa-
njem ¢Elovekovega pojmovanja resnice onkraj metafizike subjektivitete.
Pirjevéeve izpeljave nas tu ne zanimajo, njegove izhodis¢ne formulacije
o razliki tradicionalnega in modernega romana navajamo samo zato, ker
je v njih nakazano bistvo tradicionalne in moderne prozne écriture, ki ga
je potrebno samo precizirati z nedvosmiselnimi kategorijami literarne
vede, tako da ga je mozno tudi analiti¢no po empiri¢ni poti preverjati na
drugih tekstih. Zanima nas, kakina je sistemskost tradicionalne proze,
kaksna so torej na formalni oziroma na vsebinski ravni relacijska dolo-
¢ila med njenimi ¢leni ter kaksni konstrukcijski principi opredeljujejo
moderno prozo, da bi konéno lahko ugotovili, kaj pomeni taksna trans-
formacija glede na tradicionalni roman. Zanima nas, ali je na osnovi ana-
lize temeljnih jezikovnih dologil, tj. konstrukcijskih principov teksta, mo-
goce formulirati bistvo moderne proze ter historicni smisel njene struk-
ture. Najprej vprasujemo, kak$en je odnos med posameznimi ¢leni v
uvodnih odstavkih Stendhalovega romana.

Mestece Verrieres lahko velja za eno najlepsih v Franche-Comtéji. (....)

S severne strani varuje mestece Verriéres visoko gorovje, ki je odrastek Jure.
Razdrapane vrhove tega gorovja, ki se imenuje Verra, ze pri prvem oktobrskem
mrazu pokrije sneg. Hudournik, ki dere z gorovja, tece, preden se izlije v Doubs,
skozi Verriéres, in Zene veliko Zag; ta obrt je zelo preprosta; vendar pa se je z njo
vetina prebivalcev, ki so bolj kmetje kot pa mescani, povzpela do nekaksne bla-
ginje. Bogastva pa mestecu niso prinesle lesne Zage. Za svojo splono premoZnost
se ima zahvaliti tovarni barvanega platna, tako imenovanega mulhouseskega plat-
na; ker so torej mes¢ani premozni, so po Napoleonovem padcu skoraj vse verrier-
ske hise dobile nova procelja.

Komaj stopi ¢lovek v mesto, Ze ga skorajda oglusi ropot glasnega in na videz
strahovitega stroja. Kolo, ki ga poganja voda hudournika, vzdiguje dvajset tezkih
kladiv, ki padajo s takim trus¢em, da se stresa tlak pod njimi. Vsako teh kladiv 1z-
dela sleherni dan ne vem koliko tiso¢ Zebljev. Sveze, ljubke deklice nastavljajo
udarcem teh velikanskih kladiv kosce Zeleza, ki se mahoma spremene v Zeblje. To
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na videz tako tezasko delo je ena tistih stvari, ki najbolj osupijo popotnika, ko se
prvikrat povzpne v gore, ki lotijo Francijo od Svice. Ce popotnik, ki dospe v Ver-
riéres, povprasa, ¢igava je lepa tovarna Zebljev, ki malo da ne oglusi vsakogar, ki
se vzpenja po veliki cesti, mu odgovore z zateglim glasom: »I, Zupanova je.«

Ce se popotnik le za nekaj trenutkov ustavi na veliki verrierski cesti, ki se
vzpenja od bregov Doubsa prav do vrha grica, bo lahko, stavim sto proti eni, za-
gledal visokoraslega moZa z zaskrbljenim in vaznim obrazom, ki se bo prikazal na
ulici.

Ob pogledu na tega moza se vsi klobuki naglo privzdignejo. Njegovi lasje za-
¢enjajo siveti in tudi oblegen je v sivo.

(Stendhal, Rdece in érno, Ljubljana 1965, str. 71-72)

Da posamezne misli oziroma duhovne predstave - torej tudi &leni
umetniskega diskurza - uvajajo druga drugo z dolo¢eno mero metodi¢-
nosti in pravilnosti, je prvi ugotavljal Hume, ko je opozarjal, da tudi v naj-
bolj nevezanem razgovoru lahko opazimo »nekaj, kar ga povezuje v vseh
njegovih prehodih« (prim. Hume, Raziskovanje ¢loveskega razuma, Ljub-
ljana 1974, str. 61), in poudarjal, da tak$no pravilnost oziroma metodic-
nost lahko ugotavljamo tudi pri zdruzevanju enostavnih predstav v kom-
pleksne, torej tudi v tistem aglomeratu predstay, ki konstituirajo tekst.
Mimogrede omenimo, da je Hume sam to problematiko Ze povezoval z
vprasanji estetike. Omenjamo ga, ker je pri njem prvi¢ definirano razli-
kovanje med principom podobnosti (resemblance) in principom sti¢nosti
(contiguity),' torej razlikovanje, ki ga je kasneje semiotika nekako istocas-
no in neodvisno s Peirceom in Saussurom vpeljala v razvejano obmocje
raziskav, zlasti z Jakobsonom pa tudi v literarno vedo. Pirjevec je v svoji
analizi ugotavljal, da se v citiranem Stendhalovem odstavku kot primeru
tradicionalnega romana »prvine ponavljajo druga za drugo«, v »nepretr-
gani kontinuiteti«, tako da je »v vsaki nekaj, kar kaZe k naslednji«, brez
»prekiniteve, kar lahko ponazorimo s shemo: visoko gorov-
je = sneg — hudournik -+ mestne Zage — obrt in bogastvo — tovarna
zebljev — lastnik — Zupan — njegova zunanjost — njegova zgodovina.
Pirjevec je opisno formuliral, da je osnovni znataj taks$ne pripovedi v li-
nearnosti, kazalnosti, determiniranosti, in tak§en odnos med éleni, lahko
retemo, opredeljuje princip kontigvitete ali stika ali princip soses¢ine
(Humovi pojmi) ali—kar je tudi utrjena oznaka - princip sintagmatskosti,
¢e uporabimo Saussurov pojem. Definicije kontigvitete ali sintagmat-
skosti se prekrivajo s citiranimi Pirjevéevimi ugotovitvami.

l Sintagmatski odnos je pri Saussuru opredeljen z naslednjimi dolo-
¢cili:

~ je odnos in presentia, tj. odnos, ki pripada aktualnemu nizu;

- je v zvezi z linearnim znacajem jezika;

~ gre za kombinacije (za podlago imajo /'étendue, razseznost);

- vrednost znaka se doloca glede na predhodne in sledeée znake;

- je odnos z dolo¢enim zaporedjem in dolo¢enim $tevilom elemen-
tov.

Ta Saussurova definicija sintagmatskosti se prekriva s Peirceovimi
in Jakobsonovimi formulacijami. Po Peirceu je sprincip kontigvitete v
zvezi s ¢lovekovo izkudnjo, potekom Zivljenja, ne pa s samo naravo mis-
lienja«, tako da je po njegovem kontigvitetno razmerje mogoée definirati
kot tisto, kjer ena ideja sugerira ali sprozi drugo, s prvo povezano v iz-
kustvu (prim. C. S. Peirce, Collected Papers VII, 1966, str. 251 in 275). Pri
Jakobsonu pa je ~ ¢e rezimiramo - princip definiran takole:

- da je kombinacija, in presentia, aktualen niz, kjer se entitete zdru-
zujejo predvsem ali izklju¢no v danem sporoéilu:
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— da gre za kontekst, ki je v statusu kontigvitete;

- da znake opredeljuje interpretant konteksta po principu uvrstitve
(alignement);

~ da gre za kontekstualen pomen po zunanji relaciji (prim. Funda-
mentals of Language, 1956, str, 60-62),

Dolotila paradigmatskega odnosa po Saussuru pa so:

- da je odnos in absentia, tj. odnos, ki pripada virtualnemu nizu;

—da je odnos izven govora ter da pripada potencialnemu trezorju je-
zika;

— da gre za koordinacije (njihova podlaga ni l'étendue, razseznost);

~da se vrednost znaka doloca glede na notranji trezor, ki konstituira
jezik individua;

— da je odnos, ki ni dolocen niti po stevilu niti po zaporedju.

Za Peircea je princip podobnosti (resemblance) v zvezi z notranjo na-
ravo predstav in misljenja, kajti v tem primeru ena predstava sugerira
drugo, ki ji je enaka ali podobna. Jakobson pa razume paradigmetski prin-
cip tako:

- da je selekcija, in absentia, virtualen mnemonicéni niz, kjer se enti-
tete zdruzujejo v kodu, ne v sporocilu;

— da gre za substitucijo, po razli¢nih stopnjah similaritete, ki niha
med ekvivalenco sinonimov in antonimoyv;

—da znake vrednostno opredeljuje interpretant koda po principu al-
ternacije;

— da gre za splosen (ob¢i ali arhetipski) pomen po notranji relaciji.

Ze s pojmoma kombinacija in koordinacija v Saussurovih opredelit-
vah je bilo nakazano, ne pa tudi eksplicitno re¢eno, da je sintagmatski od-
nos podreden, saj zdruzuje v enote razli¢ne ¢lene, ki drug drugega pogo-
jujejo, medtem ko je paradigmatski odnos, ki zdruZuje ekvivalentne &le-
ne, prireden. Sintagmatskost ali razmerje kontigvitete in paradigmat-
skost ali razmerje similaritete? v smislu omenjenih dolocil nista ozko lin-
gvisti¢ni problem, ampak le dvoje specifi¢nih razmerij znaka do drugih
znakoy, t. 1. jezikovni logiki. Da sta to ob¢a semioloska pojma in tako upo-
rabna kvalifikatorja kateregakoli semioloskega sistema, je poudarjal ze
Saussure. V smislu njunih doloéil ju je kot specifi¢ni jezikovni logiki mo-
goce povezati s Stevilnimi problemi, celo s tak$nimi vprasanji modernega
romana, kot so poiesis in imitacijskost, zvezanost s transcendenco in
podobno.

Sintagmatskost kot odnos med predhajajo¢imi in slede¢imi ¢leni,
kot odnos in presentia v nizu aktualiziranih ¢lenov, kot podredni odnos
z dolotenim zaporedjem in dolo¢enim stevilom elementov je torej opre-
deljen z lastnostjo nujnosti, obvezujotega smernega faktorja, vperjenosti
ali intencionalnosti. Princip sintagmatskosti je kombinacija, tj. uverize-
nje raznorodnih elementov (¢lenov, entitet), kar predpostavlja, da obsta-
ja med ¢leni specifi¢na, vnaprej dolo¢ena kazalna funkcija,? po kateri se
¢leni integrirajo. Lahko re¢emo, da sintagmatsko znakovno logiko dolo-
¢a odnos fiksirane vperjenosti ali usmerjenosti znaka do drugih znakov.
Sintagmatskost kot podredni odnos je determiniran, konéni niz nadred-

-nih in podrednih ¢lenov, pokazalo pa se bo, da je takSen moment nad-
rednosti v sintagmatskem dolo¢ilu mogo&e povezati z vrsto vprasanj v
tradicionalnem romanu.

Analogno lahko formuliramo znacaj paradigmatskega niza. Kot od-
nos in absentia, opredeljen pri Saussuru kot koordinacija, je svoboden in
principialno neskonéen niz z nedeterminiranim zaporedjem ¢lenov in
neskonénim stevilom zvez med njimi; vtem odnosu usmerjenost ali vper-

34



jenost znaka ni fiksirana, saj so entitete oziroma &leni, ki stopajo v tak$en
paradigmatski odnos, med seboj nekaj enakovrednega, ekvivalentnega.
To je priredni odnos, ki ga opredeljuje podobnost ali similariteta, prav
taksen princip prirednosti pa zaznamuje moderno pripovedni$tvo z za-
znavnimi preskoki, digresijami, aditivnostjo, simboli¢nostjo in $e ¢im.
Ce povzamemo vse te ugotovitve, potem lahko re¢emo, daje princip

sintagmatskosti ali s semiolosko ustreznej$im izrazom princip kontigvite-
te fiksirana vperjenost znaka, intencionaliteta ali intenziteta, tj. usmerje-
nost k smotru, celoti, ki se steka v enoto, sklenjenost, determinacija, ome-
jitev, aktualen niz, zaprta struktura. Princip paradigmatskosti pa je nefik-
sirana vperjenost, ekstenzivnost, tj. celota, ki se razprsuje, neomejenost,
svoboda, virtualen niz, odprta struktura. Grafiéno lahko to ponazorimo
takole: §

kontigviteta: A = Ay aliA - B

paradigmatskost: As A;aliA B

Clene, ki konstituirajo pripoved uvodnih odstavkov pri Stendhalu,
opredeljuje razvidna tendenca h kombinaciji, uveljavlja se torej princip
kontigvitete ali sintagmatskosti. Od tod izhaja, da je naracija v Stendha-
lovem romanu nekaj sklenjenega, da je dana v celoti kot aktualen niz in
da ima tekst zaprto strukturo. Kontigvitetna jezikovna logika — v tem
smislu je formulirana tudi Jakobsonova teza o metonimi¢nosti proze za
razliko od metafori¢nosti poezije — v bistvu dolo¢a poteze prozaizma in
siZejnosti, ki pripadajo po Lotmanu tipi¢no proznim strukturnim princi-
pom. S tem pa dolota kontigvitetna logika tudi tradicionalni roman, saj
sta prozaizem in siZejnost zanj tipi¢na. Doloéila kontigvitete zaznamujejo
tudi tak$ne lastnosti tradicionalnega romana, kot so narativna progresija
(dolocilo linearnosti, motiviranosti), referencialnost (kazalna funkcija),
pa tudi imitacijskost, na kar navaja pri Peirceu omenjano dolocilo konti-
gvitete, namred¢, da je ta v zvezi s clovekovo izkusnjo, ne pa s samo naravo
misljenja. Vendar pa je mogoce reci, da tak$na kontigvitetna, tipi¢no pro-
zna strukturng dolo¢ila pripadajo samo histori¢no zamejenemu obmo¢-
ju t. i. tradicionalnega romana; kjer kontigvitetni princip ¢lenjenja razpa-
da, izginjajo tudi omenjene tipi¢no prozne strukturne poteze.

Samo shemati¢no lahko navedemo, kaj vse v tradicionalnem roma-
nu odraza kontigvitetno naravo njegove strukture. Tak$ne so tiste njego-
ve poteze, ki jih zajamejo pojmi realno Zivljenje, plasti¢nost junakov, mo-
tiviranost. Tudi v zgodnejsih teoretskih pogledih na roman poudarjeno
povezovanje romana in nacel verjetnosti, primernosti, koristnosti je mo-
goce spraviti v sklad s kontigvitetno koncepcijo romana. Tako Huetova
kot Blanckenburgova stali$¢a so korelat kontigvitetne narave konstruk-
cijskih principov romana oziroma tipa zavesti, ki stoji za tak$nimi princi-
pi. Enako velja tudi za nacelo razuma in nacelo posnemanija, ki se ome-
njata v tej zvezi

V tradicionalnem romanu je po principu kontigvitete opredeljen ze
sam nivo zgodbe, kar je razvidno s tem, da epizode smiselno prehajajo
druga v drugo, da je razvoj dogodkov in akcije stopnjevan ter da je fabula
sklenjena, tako da lahko govorimo o zaprtem tipu tekstov.

V zvezi z vprasanjem junaka se kontigvitetna narava tradicionalnega
romana kaze na ve¢ nivojih. V tradicionalnem romanu je junak uveden
in presentia, torej v celoti s svojo zunanjostjo, preteklostjo, s svojim mes-
tom v druzbi, s svojimi znatilnimi nacini obnasanja in z odnosi do drugih
ljudi, medtem ko je junak pri Kafki, Beckettu ali Robbe-Grilletu karak-
teriziran in absentia v smislu paradigmatskega principa, tako da je po-
stavljen pred bralca kot neka potencialna, ncakiualizirana cloveska po-
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java, kot nekaksna prazna ob&ost, arhetipska podoba ¢lovekove eksisten-
ce, brez prave plasti¢nosti, kot amorfna virtualnost. Tudi problem juna-
kove usode ~ ta se v tradicionalnem romanu praviloma dopolni (po Pir-
jeveu) z njegovim tragi¢nim polomom — razkriva kontigvitetni princip
strukturiranja, kar se kaze v tem, da je njegova usoda zakljucena, zaklju-
¢enost pa je dolo¢ilo kontigvitetnega odnosa, medtem ko modernega ju-
naka, ki mu gre za vivre pour survivre in ostane njegova usoda na koncu
odprta, le nekaj moznega ali virtualnega, dolo¢a princip paradigmatskos-
ti. Kontigvitetni odnos se odraza tudi na nivoju junakove akcije. Ta je v
tradicionalnem romanu usmerjena k dolo¢enemu cilju, k stvarem onkraj
vsakdanje nujnosti obstajanja, k nekemu bistvu, tj. smisly, ki se Sele v
koncu pokaze, da je breztemeljen, medtem ko moderni junak, ki je svojo
zivljenjsko filozofijo zreduciral na formulo vivre la pour rien, ne zasnuje
nikakrsne prave akcije, nima pravega cilja, zapreden je v povsem banal-
ne, vsakdanje situacije, v ¢isto neposredno sedanjost obstajanja, vsakrs-
na njegova akcija je absurdna, breztemeljna, le sama sebi namen, kar je
v bistvu paradigmatski princip.* Proces paradigmatizacije v modernem
romanu kaZe postopno izginjanje akcijske volje protagonistov in pri Be-
ckettu je junakova akcija Ze skréena na najmanj$o mozno mero. V zvezi
s principom kontigvitetnega odnosa, ki pozna hierarhi¢nost ali nadred-
nost, je bilo tudi doloéilo, da je tradicionalni junak praviloma izjemna
osebnost, medtem ko lahko v procesu modernizacije romana ugotavlja-
mo vedno bolj izenacene, marginalne, periferne tipe znacajev. Spremi-
njevalci svetaiz tradicionalnega romana so pomanj$ani na vsakdanje vlo-
ge, npr. na prodajalca ur v Robbe-Grilletovem Vidcu ali na beckettovske
starce ali $e kaksno bolj obrobno eksistenco. Omenjena poteza nadred-
nosti oziroma hierarhi¢nosti kot dolotilo kontigvitetne logike se kaze
tudi v vlogi osrednjega junaka v tradicionalnem romanu. V modernem
romanu je vloga junaka razpriena na ve¢ figur, prihaja do podvojitev kot
pri Beckettu v Molloyu ali kot na primer Ze pri Sternu, kjer je junak Trist-
ram Shandy bodo¢a usoda strica Tobije, ali v Célinovem romanu Poto-
vanje na konec noéi, kjer je vloga junaka razdeljena na Bardamujevo in
Robinsonovo usodo.

Kontigvitetna narava tradicionalnega romana se kaze tudi v drugih
kategorijah. Nac¢eloma je tradicionalni roman uokvirjen v razviden, celo
socialno zgodovinsko razpoznaven &as, medtem ko je dogajanje moder-
nega romana razumeti bolj kot metaforo, je alegoriéno, nefiksirano, po-
stavlieno v neopredeljiv, stati¢en, simbolni prostor. Prostorsko tasovna
determiniranost je v zvezi s kontigvitetnimi dolo¢ili, prostorska nedolo-
¢enost modernega romana pa s paradigmatskimi dolo¢ili.

Enako bi lahko ugotavljali za problem pripovedovalca v tradicional-
nem romanu. Zaradi principa kontigvitete je njegova vloga v romanu po-
vsem razvidna in nedvoumna, saj gre za pripoved iz dolo¢ene tocke, tako
fiksirano pripovedno gledis¢e pa omogoca, da je tudi pripovedovana res-
ni¢nost nekaj preglednega, nedvoumnega, plasti¢nega, verjetnega. V mo-
dernem romanu, ki ga obvladuje princip paradigme, pa je pripovedna
perspektiva druga¢na, brez prave fiksirane tocke, stabilnosti, neverjetna.
Je ali pomnoZena ali pretrgana ali pa se spreminja gledis¢e, tako da se
tudi pripovedovana resni¢nost ne razkriva kot kaksen povsem enovit, v

-sebi sklenjen in neprotisloven svet. Resni¢nost modernega romana je
polna fikcije, pa tudi dokumentarnosti, skrajnega verizma, oboje pa je
povsem utemeljeno. Taksen svet modernisti¢nega pripovednistva s tem
razkriva, da subjektivno in objektivno nista ve¢ nekaj jasno razmejenega.
Niti subjektivnost niti objektivnost nista ve¢ nekaj docela stabilnega,
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substancialnega, ampak sta v svojem temelju spodmaknjeni kategoriji, ta
problem pa ima za razlago modernizma in z njim uveljavljenega tipa pri-
povedniStva odlo¢ilno, bistveno vrednost.

VI. Moderni roman in njegova paradigmatska logika

Brz ko zatnemo brati moderni roman, je razvidno, da ne ustreza niti
vsakdanji predstavi o romanu niti analiti¢nim kategorijam, po katerih sta
definirana roman ali samo proza, in da ga opredeljujejo druga¢na dolo-
¢ila. Ker so poteze modernisti¢nih proznih tekstov oditno tako modifici-
rane, da ne ustrezajo ve¢ uveljavljenim opredelitvam o bistvu romana,
kot je bilo to formulirano ob njegovi tradicionalni varianti, se moramo
vprasati, kaj dolo¢a ta moderni roman oziroma kaj je njegovo bistvo. Od-
pira se moznost, da se roman kot literarna forma nadaljuje na drugi rav-
ni, kar je seveda zanj kot izrazito fluidno zvrst nekaj samoumevnega. V
novejsi zgodovini romana je razvidna tendenca k opus¢anju kontigvitet-
nega principa. Ta modifikacija, ki jo uveljavlja moderni roman, je sistem-
ska in hkrati seveda histori¢na. V zvezi z njo je mogoce govoriti o stop-
njevanju umetni$kosti proze, tj. o stopnjevanju povednosti umetniske
strukture romana, o hermetizaciji proze, o uveljavljanju odprte forme ro-
mana ali ikoni¢nega tipa teksta ali konstrukcije tipa geometrijskega or-
namenta (Lotmanova pojma) ter o uveljavljanju za poezijo znaéilnih
struktur. Sam prehod v novo formo romana nikakor ni kak$en preskok,
ki bi se izvrsil vromanu modernizma (Joyce, Proust ali Kafka so ga le trd-
neje zasidrali), ampak je proces, ki ga nakazujejo posamezne poteze v tek-
stih, ki veljajo $e za tradicionalne romane. Ta proces je mogoce imeno-
vati s terminom paradigmatizacija pripovedne proze ali paradigmatiza-
cija romaneskne strukturiranosti in ga razumeti v zvezi s postopnim uve-
ljavljanjem novega paradigmatskega tipa zavesti. Pomembno je zlasti, da
je vse omenjene tendence mogoce razlagati v zvezi s spremembami tako
v filozofiji kot znanosti, ki se z vso izrazitostjo javljajo po letu 1900; seveda
pa modifikacijo takSne zavesti napovedujeta Ze 17. in 18. stoletje, ¢as zlo-
ma klasi¢ne metafizike.

Taks$en paradigmatski princip strukturiranja pripovedne proze lah-
ko ugotavljamo tudi v prvem odstavku Kafkovega romana Grad.

Bil je ze pozen veéer, ko je priSel K. Vas je ticala v globokem snegu. Grajskega
hriba ni bilo videti, obdajala ga je megla in tema, in tudi najsibkejsi odsev svetlobe
ni izdajal, kje stoji grad. K. je dolgo stal na lesenem mostu, ki se je po njem $lo z
dezelne ceste proti vasi, in gledal navzgor v navidezno praznine (str. 69).

Med elementi te pripovedi  pozen vecer, prihod K., vas, globoki
sneg, megla in tema, grajski hrib, ki ga ni bilo videti, K.-jevo gledanje v
navidezno praznino — ni tak$nega kontigvitetnega odnosa, kot smo ga
ugotavljali pri Stendhalu, ni nikakr$ne kazalne funkcije, neposrednega
stika, fiksirane vperjenosti med znaki, tako da bi &leni pripovedi nujno
pogojevali drug drugega in se tako povezovali po principu kombinacije.
Pirjevec je ugotavljal, da se sosledje teh elementov pojavlja »brez vzro-
kae, »jasne eksplicitnosti«, »dolo¢enosti, sklenjenosti, preglednosti«, »po
logiki, ki ni vnaprej dolocljiva, po logiki golega nakljuéja« oziroma »po
obrnjeni logiki« (prim. Franz Kafka in evropski roman, v.: F. Kafka, Grad,
1967, str. 10-11), Humova pripomba, da je med sleherno mnozico idej ozi-
roma predstav vedno neko na¢elo metodiénosti, pa govori o tem, da
mora biti tudi v Kafkovem prvem odstavku neka opredeljiva znakovna
logika. V tem primeru gre za takino znakovno logiko ali razmerje med
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&leni, ki ni in presentia, ampak je in absentia, to pa je dolo¢ilo paradigmat-
skega odnosa. Pozen vecer, prihod nepoimenovane osebe, K.-ja, neznana
vas, globoki sneg, megla in tema, grajski hrib, ki ga ni videti, K.-jevo gle-
danje v navidezno praznino je niz pripovednih elementov, ki so vsi vir-
tualno ¢leni iste paradigme, neke posebne semantiéne obremenitve
skupnega semanti¢nega preseka, ki nakazuje grozljivost, skrivnostnost,
nejasnost, tesnobo, muénost situacije, sredi katere se pojavi anonimni
protagonist romana. Odnos med ¢leni prvega odstavka Kafkovega roma-
na Grad je torej paradigmatski, to pa je odnos izven govora, pri katerem
se ¢leni virtualno zdruzujejo v kodu, ne v kontekstu. Enote te pripovedi
se ne kombinirajo, ampak stojijo druga ob drugi v odnosu koordinacije.
To je princip adicijskosti ali princip priklju¢evanja, kot bi rekel Lotman,
in poznata ga tako proza kot poezija modernizma. Posamezni ¢leni spo-
minjajo drug na drugega. Med njimi obstaja neka podobnost, med sabo
so tematsko kongruentni in kot taki simultano formirajo enoto teksta.
Negativna stali$¢a do fragmentarnosti v modernistiéni literaturi ali o¢it-
ki 0 estetskem in eti¢cnem kaosu spregledajo prav ta bistvena strukturna
dolo¢ila modernizma, ki jih pogojuje sama zgodovinska pozicija zavesti,
tj. nova pozicija ¢lovekovega samorazumevanja, ko je svet prepoznan, da
ni odvisen od njegove volje (prim. Wittgenstein, Logicno filozofski trakiat,
Ljubljana 1976, str. 159), pa tudi ne od kaks$nega transcendentnega smisla
zunaj sebe.

Kar s¢ je v modernem romanu zdelo snaklju¢je«, ima notranji smi-
sel, tj. princip ali logiko ekvivalence. Virtualni niz elementov prvega od-
stavka v Kafkovem Gradu obvladujejo nacela paradigmatske ¢lenitve.
Vrednost znaka se v takinem paradigmatskem odnosu dolo¢a - kot je to
receno v Saussurovih opredelitvah — glede na »notranji trezor, ki konsti-
tuira jezik posameznika« in v primeru Kafkovega uvodnega odstavka do-
bijo ¢leni pozen vecer, prihod K., vas, globoki sneg itd. svoj pravi smisel
res glede na jezikovni kod, glede na notranji trezor, ki konstituira jezik
posameznika, tj. glede na arhisemo® grozljivosti, tesnobe, skrivnostnosti,
nejasnosti, ki jo predpostavlja formulirana paradigma virtualnih ¢lenov.
Funkcija bralca je v tak$nem modernisticnem tekstu $e izrazitejsa. Bra-
lec postane orientacijska to¢ka pripovedi,® ki na videz brezodnosno, ne-
povezano, razprieno, fragmentirano gmoto pripovedovane predmetnos-
ti konstituira v celoto. Prav zato ni presenetljivo, da je bralec postal tudi
eksplicitni element teksta, npr. z eksplicitno kontaktno smerjo pripovedi
v Butorjevi Modifikaciji ali pa v metafikcijski prozi, npr. v Barthovi Av-
tobiografiji. Glede na to Pirjevéeva formulacija o bralcu, ki »ne more ni-
tesar dopolnjevati« in se mu ssvet in okolje odkrivata samo, kolikor se
odkrivata neposrednemu dojemaniju junakas (ibid. str. 11), deloma drzi,
deloma pa ne. Elementi Kafkove pripovedi res niso razporejeni tako, da
bi bil med njimi odnos fiksirane vperjenosti ali kontigvitete, torej odnos,
ki bi Ze vnaprej nakazoval zaporedje ¢lenov pripovedi, ampak gre med
njimi za odnos nefiksirane vperjenosti, tj. paradigme, ki je odprti niz; to
pomeni, da bralec res ne more ni¢esar vnaprej dopolnjevati, vendar pa
hkrati dane elemente pripovedi aktualizira na drug naéin, ko jim dolo¢a
vrednost glede na arhisemo paradigme, ki jo konstituirajo, in jim tako
podeljuje smisel. Razlagalci Kafke, ki ob njegovih tekstih govorijo o sim-
bolnosti oziroma alegorié¢nosti, poudarjajo prav tak$no paradigmatsko
strukturiranost njegovih romanov. V tem smislu je treba razumeti in si
razlagati tudi problem povezovanja modernega romana in mita, kakor je
tudi ob sami ozivitvi ti. Sole mitske kritike treba pomisliti, da je do nje
prislo o¢itno v zvezi s specifiko modernisti¢ne literature.
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Paradigmatsko organizirana modernisti¢éna proza pripada tisti vrsti
naracije, ki ne pripoveduje zgodbe. Modernisti¢na pripoved nicesar ne
referira, o ni¢emer ne pripoveduje (razen o sami sebi), ampak sporoca
po analogiji in jo tako tudi dekodiramo. Sporo¢ilo modernisti¢nega pri-
povednistva je predvsem v metafori ali nizu metafor, ki nakazujejo brez-
temeljnost sveta in ¢lovekove eksistence v njem. Tak$na literatura - Ze
Baudelaire jo je razumel izkljuéno kot »sugestivno magijos — pa nujno
odpre potrebo po simbolno mitski interpretaciji. Vendar tukaj pojma
simbol ne smemo razumeti kot simboli¢no v utrjenem pomenu besede,
ampak kot sinonim za brezreferencialnost ali bolj toéno za avtoreferen-
cialnost. Ze simbolisti so si namre¢ Zeleli, da bi simbol prenehal biti sim-
boli¢en in da bi postal sredstvo ali predmet brez sreferences, zadosten
sam v sebi. (Prim. Irwing Howe, Literary Modernism, 1967, str. 28).

S paradigmatskim konstrukeijskim principom teh tekstov (prim.
Saussurovo spoznanje, da je to odnos, ki ni doloc¢en niti po Stevilu niti po
zaporedju) je povezana tudi Pirjevéeva ugotovitev, da »so vsi Kafkovi ro-
mani nedokoncani« (ibid., str. 6). Ta nedokoncanost je lahko v doloce-
nem smislu tudi samo navidezna, vsckakor pa jo je mogoée razlagati v
zvezi s problemom odprte forme kot tipi¢éne poteze modernizma.?

Paradigmatski princip ¢lenjenja lahko ugotavljamo tudi v kakSnem
drugem modernem romanu. Beckettov roman Molloy* pozna v svoji pri-
povedi medstavéne relacije, ki neprestano, eksplicitno z zanikovanjem
trgajo oziroma ukinjajo kontigviteto. David Lodge govori s tem v zvezi o
kontradikciji kot principu modernizma. (Prim. The Modes of Modern Wri-
ting, 1977, str. 229, kjer pravi, da pri Beckettu »vsak stavek negira pred-
hodnega«.) Neprestana raba nikalnih stavkov ali pa modalnih oblik tipa
»se zdi«, ki prekinja naracijo Beckettovega tipa, pomeni izrazito zname-
nje paradigmatizacije proze. S tak$nim nacinom tekst zanikuje veljav-
nost pripovedovane resnice, s ¢imer Beckettov narativni postopek uve-
ljavlja strukturo modernizma, ki je paradigmatske narave. Taksen nara-
tivni princip demonstrativno uveljavlja stalis¢e, da resni¢nost pripove-
dovanega ni ni¢ stabilnega, kakor tudi sama resnica nasploh ni ni¢ trdne-
gain enoumnega.’ Beckettov pripovedovalec s tem nakazuje, da v pripo-
vedi ne smemo iskati ni¢ tak$nega, kar bi se nanasalo na izventekstovno
realnost, oziroma da ni ni¢esar, kar bi temeljilo na primerih (prim. Peir-
ceovo formulacijo o kontigvitetnih principih), in tako podértuje, da gre
tu za realnost na poseben naéin, za realnost, ki se nanasa nase, za real-
nost jezika, kolikor se nanasa nase. »Umetnost je samorealizacijag, je trdil
ze Nietzsche in tako podeljeval smisel antiprezentacijskim moznostim
umetnosti. (Cit. Bradbury, Modernism, 1976, str. 25.) Beckettov roman je
potemtakem Ze avtotematska pripoved, ki nastaja iz jasne zavesti o avto-
referencialnosti literarnega znaka in iz prepri¢anja, da je literatura spe-
cifitna institucija ¢lovekovega obstajanja, s katero raziskuje moznosti
svojega verbalnega delovanja. Avtotematskost pripovedi in avtoreferen-
cialni znacaj njenega znaka se izkazeta za temeljni potezi modernistiéne-
ga pisanja'® in ju je postmodernisti¢na literarna praksa - pri cemer naj
omenimo, da za Becketta velja, da stoji na pragu postmodernizma - pri-
gnala do skrajnih meja. Postmodernisti¢na pripoved, ki s svojimi postop-
ki e najbolj spominja na slikarske kolaze, drsi od ene pripovedne sek-
vence k drugi in je $e izrazitejSi odraz paradigmatske strukturiranosti.

Tudi v Robbe-Grilletovem Videu'' je evidentno ukinjanje kontigvi-
tetnega principa s tako imenovanim dislociranim tipom pripovedi, ki je
v zvezi s spreminjanjem pripovedne perspektive. Enako lahko ugotavlja-
mo, da tudi t.i. serialna kompozicija novega romana ni ni¢ drugega kot
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pripoved s pomnoZeno pripovedno perspektivo. V obeh primerih gre za
paradigmatski princip ¢lenitve teksta, v ozadju pa je stalis¢e, da resnica
ni ena sama, nepremakljiva in nespremenljiva. Resnica je mnozica aspek-

tov.

. V taksni paradigmatsko strukturirani pripovedi modernistiénega
tipa je prikazovana resni¢nost pravzaprav le serija izsekov, »parcialnih
viziranj pojavnosti« (M. Bradbury, Modernism, 1976. str. 21), parcialnih
aspektov ali posameznih perspektiv realnega, ki so med seboj nekaj iz-
enacenega, ekvivalentnega ali podobnega. Pri tem ti segmenti prikazova-
nja resni¢nosti drug drugega niti ne izklju¢ujejo niti ne pogojujejo. Celota
teksta je tako le aglomerat posameznih, iz razlienih perspektiv ugledanih
podob realnosti. Te optike resni¢nosti ne obvezujejo druga druge in so
med seboj vrednostno izenatene. Resniénost, kot jo podaja moderni ro-
man, ni ve¢ kaj enovitega, sklenjenega, ampak je nalomljena pod $tevil-
nimi koti kakor v nalomljenem ogledalu. Vendar tako prezentirana real-
nost ni zato ni¢ manj kompleksna, predpostavlja le nov, modificiran kon-
cept enotnosti ali celovitosti. U¢inkuje sicer necelovito, nedojemljivo, ne-
dolo¢ljivo, eluzivno, protejsko, zato tudi neobvezujoe, nepredvidljivo,
vendar pa ni¢ manj polno, sugestivno, avtenti¢no. Tak$no naravo moder-
nisti¢ne proze poudarja tudi Harry Levin, ki s pojmom refraktivnosti za-
jame karakteristike, o katerih ugotavljamo, da pripadajo paradigmi, »Pi-
sateljeva naloga je postala bolj refraktivna, ker je njegov svet postal manj
stabilen, manj jasen, manj nedolZen - z eno besedo manj antropocentri-
&en. Tak$na staromodna pojma kot ‘zgodba' in 'znataj' sta stala in padla
z zastarelo koncepcijo narave in ¢loveske narave. Celo "absurdnost’ Al-
berta Camusa, kakor [tudi] pojem tragedije, predpostavlja racionalno
prilagajanje med individuumom in vesoljem. Z izginotjem fiksirane
orientacijske tolke postane pripovedovanje zgodbe nemogoce. ‘Strast za
opisovanje’ je zaznamovala smer od Flauberta do Kafke in $e naprej;
‘novi realizem’ naj bi spajal naturalizem prvega z metafizi¢nim oneiriz-
mom drugega in mimogrede nevtraliziral tak$ne izérpane antiteze, kot so
forma/vsebina in objektivnost/subjektivnost. Vsi pisatelji mislijo, da so
realisti, v kolikor si prizadevajo poustvariti resni¢nost, in vsaka prihaja-
joca Sola se odmika od predhodnikov v imenu realizma.« (Refractions,
1966, str. 249)

Tako kot v analizi stavénega nivoja in medstavénih relacij bi tudi v
izboru tem, motivov in njihovih funkcij lahko ugotavljali, kako najpo-
membnejse novejse literarne tekste zaznamuje dominanta paradigmat-
skosti. V zvezi s paradigmatizacijo je tudi ukinjanje hierarhi¢nosti tema-
tike in tako je razlozljivo tudi to, kar se najprej zgodi v poeziji Ze z Bau-
delairom, potem radikalno z Eliotom ter se kasneje pojavi v prozi. V tre-
nutkuy, ko je pri Baudelairu ali Eliotu prostor za katerokoli besedo, za vul-
garno ali nizko prav tako kot za vzvideno ali sublimno, tedaj to pomeni
tisti zgodovinski poloZzaj literature, ki predpostavlja, da je vsebina za bist-
vo poeti¢nega irelevantna, in je torej poeticnost iskati predvsem v odno-
sih med znakovnimi konstituenti teksta. V tak$nem poloZzaju je tudi raz-
pon literarne tematike mnogo $irsi in sega od skrajne fantastike do do-
kumentarnosti, za kar je Borgesova proza zgovoren primer.

Tega izhodis¢nega ugotavljanja potez, ki jih pogojuje paradigmatska
konstrukcijska dominanta v modernem oziroma kontigvitetna v tradi-
cionalnem romanu, bi se bilo potrebno lotiti bolj sistemati¢no, z analizo
kakega posameznega romana na razli¢nih njegovih nivojih. Vendar je $lo
tukaj predvsem za metodolosko demonstracijo ugotavljanja paradigmat-
ske narave modernega romana in izkazalo se je, da je tudi to specificna
narativna logika, ne pa kaj poljubnega, naklju¢nega ali celo amorfnega.

40



Paradigmatska narava modernega pripovednistva je prav tako rezultan-
ta specifi¢ne zgodovinske zavesti, kot je bil v svojem ¢asu tradicionalni
roman s svojo kontigvitetno ali sintagmatsko logiko, ki je prvotno nastal
v helenizmu in so njegove izhodis¢ne tekste skupaj z drugim proznim
spisjem uvrséali pod rubriko syntagma.

VIIL. Tip zavesti, ki se ujema s paradigmatsko logiko

Zgodovinske tendence misljenja in élovekovega samorazumevanja v
¢asu modernega romana so vsekakor taksne, da jih je mogoce spraviti v
sklad z omenjenimi potezami paradigmatizacije. Domnevamo, da modi-
fikacijo, ki jo oznatujemo kot paradigmatizacijo proze, pogojujejo speci-
ficne ontoloske in antropoloske predpostavke. Pokazalo se bo, da je pro-
ces modernizacije romaneskne strukture v smislu paradigmatizacije mo--
goce razlagati v zvezi s potezami zavesti, kakrsna pripada modernizmu.
Ta se ocitno formira okrog leta 1900, ko je prislo v filozofiji in znanosti
(Nietzsche, Husserl, Freud, Einstein, Planck) do bistveno drugaénih
spoznanj, ki so odlo¢ilno zaznamovala zgodovino ¢lovekovega samoop-
redeljevanja. Same zasnove modernisti¢nega tipa zavesti je mogoce pre-
poznavati ze od sredine 19. stoletja naprej in jih povezovati s tak$nimi po-
vnanjenimi sociolo$kimi razlogi, kot jih navaja R. Barthes. Namre¢, ko
omenja »veliki zlom v literaturi« in ga povezuje s pluralizacijo pogledov
na svet, postavi trditev, da je taksna pluralizacija v zvezi z razvojem novih
razredov, torej z nekak$no novo demokratizacijo druzbenih razmerij, kar
potegne za seboj tudi nove natine komuniciranja in nove koncepcije
vrednot. Histori¢ni kontekst sprememb spodmakne temelje dotedanje-
mu pojmu gotovosti, trdnosti, posameznik se ne identificira ve¢ samo s
svojim jazom,'? ta ¢lovekov jaz ni ve¢ subiectum vsega, kar obstoji, skrat-
ka, izgublja svojo kartezijansko substancialnost. Nesklenjenost, fragmen-
tarnost, nerazvidnost, nezakljutenost, odprtost, neskonénost, ekstenziv-
nost, razsredis¢enost, nefiksirana vperjenost kot doloéila paradigmatske
strukture se pokaZejo, da se prekrivajo z dolotili nesubstancialnega jaza,
s fluidnostjo, odprtostjo, dialoskostjo novega pojmovanja zavesti. V raz-
pravi Murn in modernizem 20. stoletja je o takini modernisti¢ni zavesti
spregovoril J. Kos (Sodobnost, 1979, §t. 11). Ugotovil je, da je bila tradi-
cionalna zavest kot nekaj stabilnega, konstantnega, trdnega in polnega,
trajajocega v ¢asu kot nekaj zmeraj istega in nespremenljivega, lahko
»medij za dojetje netesa zunajsubjektivnega, tj. objektivnega, pri cemer
se je v takino objektivnost lahko spremenila tudi sama subjektivnost av-
torskega jaza s svojimi dozivljaji, emocijami in teZznjami, ki so se na ta na-
¢in preoblikovale v razvidno, v sebi zaokroZeno, predmetno oblikovano
bitnost.« Atributi tako formulirane modernisti¢ne zavesti ustrezajo kva-
lifikatorjem paradigmatskosti. Po Kosu bi modernistiéno zavest lahko
razumeli v zvezi s pojmom toka zavesti, kot ga opredeljuje W. James tik
pred letom 1900. Ta koncept predpostavlja »subjektivnost, ki ni veé traj-
na, trdna in substancialna, ampak prav narobe fluidna, zmeraj v gibanju
in nastajanju, v vsakem trenutku drugatna, izgubljajo¢ svojo stati¢no
kontinuiteto in identi¢nost, nesubstancialna. To pomeni, da ta zavest ne
more biti ni¢ trdno zaklju¢enega, razvidnega in zmeraj enakega. (...)
Taksna zavest lahko namesto jasnih, zaklju¢enih podob svojega substan-
cialnega sveta proizvaja le Se samo sebe, prikazujo¢ se v neprestanem
toku, gibanju in nejasnem spreminjanju, in to s pomoc¢jo objektivnosti
zunanjega sveta, ki je prav tako nesubstancialna, teko¢a in nezakljuéena,
zato pa vetidel fragmentarna; takSna [pa] stopa v zavest, ostaja z njo vred
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v neprestanem toku, gibanju in nastajanju.« (Sodobnost, 1979, 11, str.
1050). TakS$en tip zavesti je mogoce imenovati tudi z Bahtinovim pojmom
dialoska zavest. Analogna pa je temu tudi fenomenoloska koncepcija za-
vesti. Da je tudi za Husserla osnovna, univerzalna struktura subjektivi-
tete »nenchen tok mnogoterih dozivljajeve, je poudarjeno med drugim
tudi v Urbanéi¢evi uvodni 3tudiji h » Kartezijanskim meditacijams (1975,
str. 28).

Tako razumljena modernistiéna zavest otitno pripada specifi¢ni
koncepciji resnice, ki jo prinasa dolo¢en zgodovinski svet kot njen fun-
dament. ie prej smo ugotavljali, da se teksti, ki ne ustrezajo modelu tra-
dicionalnega romana (Sterne, Rabelais), pojavljajo v tistih duhovno idej-
nih obmogjih, ki jih karakterizira izstopanje iz metafizicnih koncepcij
resnice. Poteze modernega romana, v katerem gre za evidentno zanika-
nje kontigvitetnih razmerij med njegovimi &leni, s tem pa za ukinjanje
gramati¢ne (»gramatika je substitut za boga« )83, logi¢ne, racionalne ¢le-
nitve, predstavljajo ukinjanje principa reda, nujnosti, gotovosti, torej
enotnega, enovitega, absolutnega nacela, ki si podreja vse druge elemen-
te. Koncepcija enotnega, enovitega, absolutnega nacela, tj. principa reda,
je izrazito antropomorfna predpostavka in potreba, ki si jo je na zacetku
evropske zgodovine (v trenutku svojega izstopa iz enosti s svetom) omis-
lil ¢lovek in jo $e utrdil, ko je z Descartesom sebe vzpostavil kot podlago
ali subiectum vseh stvari. Taksna stali$¢a so zamenjale Ze agnosti¢no fe-
nomenolodke ontoloske koncepcije, razdirjene zlasti v anglosaskem du-
hovnem prostoru na eni strani ter pojav francoskega materializma 18.
stoletja na drugi strani, kot tudi Ze prej pri Leibnizu formulirani zametki
ontoloskega pluralizma. Znotraj metafizicno idealistiénega razresevanja
ontoloskih vprasanj pa je destrukcijo taksnih stalis¢ izvedel Nietzsche z
novim tipom iracionalizma, ko je prapocelo vsega, kar je, definiral kot
kaos' in s tem priznal izhodi$¢no poéelo narave (sveta). S tem je, kot re-
¢emo, dehumaniziral naravo in naturaliziral ¢loveka in samo v tak$ni op-
tiki je seveda mozno razumeti pojem dehumanizacija umetnosti pri Or-
tegi y Gassetu. Prav koncepcija resnice pri Nietzscheju - o njej je ob pro-
blemu perspektivizma in interpretacije'* spregovoril Jean Granier - tako
kot Ze koncepcije resnice, ki so pripadale konvencionalnemu fenomena-
lizmu, s katerim je Nietzsche polemiziral, pa omogoéajo razlago cele vr-
ste potez, ki jih najdemo v romanih, za katere trdimo, da jih opredeljuje
paradigmatski princip.

V mislih imamo koncepcijo ontoloskega pluralizma, perspektivizma
oziroma resnice kot aspektizma (Wittgensteinov pojem), to je predpo-
stavke, da je resnica le neskon¢no $tevilo aspektov ali relacij, iz Cesar sle-
di, da nobena perspektiva ne more izérpati bogastva resnice. »Vse, kar
vidimo, bi lahko bilo tudi drugacno. Vse, kar sploh lahko opisemo, bi lah-
ko bilo tudi druga¢no. Ni nobenega a priori reda stvari. Tu vidimo, da se
strogo izvedeni solipsizem ujema s &istim realizmom. Jaz solipsizma se
steka v nerazprostrto to¢ko in ostaja njemu prirejena realnost.« (Prim.
Wittgenstein, Logi¢no filozofski traktat, 1976, str. 135). Paradigmatski pri-
ncip se prekriva s tak$no idejo fundamentalnega perspektivizma, ki ima
funkcijo izkoreniniti metafizi¢no prepricanje, da je subjektivnost spo-
sobna dominirati totaliteti biti. Stalis¢ perspektivizma kot detronizacije
absolutnega pa pri tem seveda ne smemo razumeti kot moZznosti drsenja
v relativizem. Resnica ni ve¢ absolutna, vendar tudi ni relativna, vsaj v
tistem pejorativnem, vsakdanjem pomenu ne, je le relacijska, sovisna,
zato pa dvoumna, neopredeljiva, nikoli do kraja razvidna, nikoli kaj do-
cela gotovega, odprta, brezkonéna, spreminjajoca, vedno v nastajanju.
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»Ni ene same edino zveli¢avne razlage«, je 1888 zapisal Nietzsche v pismu
Fuchsu. In ¢e parafraziramo Wittgensteina, potem lahko re¢emo, da je
»pravac le tedaj, ko smo o njej prisiljeni »mol¢ati«.

Proza modernizma s svojo paradigmatsko, ambigvitetno strukturo
predstavlja prav tak§en koncept aluzivne, neopredeljive, nedoganljive,
odprte, dialoSke resnice. Forma modernega romana je odprta, kot je
brezkonéna resni¢nost uprizarjanega sveta. Taksen koncept poliper-
zpcktivistiénc ali pluralistiéne resnice je tematiziran v marsikaterem mo-

ernisti¢énem pripovednem tekstu, tukaj pa lahko opozorimo kar na naj-
blizji primer, na odstavek iz slovenske modernisti¢ne proze.

A kaj je resnica? Dogodki, dejstva, zamenjave se mesajo v poZresna nasprot-
ja. .. Najbolje si je $e predstavljati preprogo s podobami: zgoraj, spodaj, povprek,
pocez, vsi predmeti hkrati in v vseh barvah. . . In vsi motivi pomesani. . . Ce bi jih
hotel pokazati pokonci, plosko, lezete. . . to bi bila morda resnica. (Lojze Kovaéié,
Pet fragmentov, 1981. str. 78)

Novi koncept poliperspektivistiéne resnice, ki se prekriva s proble-
mom paradigmatskosti, ne dopus¢a ne skepticizma ne relativizma, taks-
no razumevanje resnice predpostavlja le, da obstaja ve¢ aspektov pra-
vosti, resnica je pomnozena in ve¢obrazna, to pa je njena odlog¢ilna last-
nost — svobodnost. In kakor po definiciji razmerje paradigmatskosti ni
kaj ¢isto dolo¢enega, determiniranega, fiksiranega, tako je tudi resnica
neskon¢éna in je mozna kot neskonéno Stevilo odnosov.

OPOMBE

! Hume navaja $e povezovanje tipa vzrok-u¢inek, vendar med primeri ilust-
rira le prvo in drugo nacelo, kar je povsem razumljivo, saj je tretje nacelo le va-
rianta drugega principa. Hume v svoji pionirski observaciji o¢itno $e ni bil povsem
gotoy, ali je mogoce teh zdruzevalnih principov veg, saj sam govori, da je njegova
shema verjetno nepopolna. Peirce, ki se je po Humu prvi spet sistemati¢no lotil
teh vprasanj, ugotavlja le dvoje Ze pri Humu navedenih nacel.

? Pojem similaritete rabi v nekaterih verzijah ze Peirce, predvsem pa Jakob-
son.

3 Tak3no kazalno funkcijo prekriva tudi griki izraz deixis oziroma pridevni-
$ka oblika deiktikos, slovensko deikti¢en, kar pomeni kazalen, neposreden, teme-
lje¢ na primerih.

4 Primerjaj L. Wittgenstein, Logiéno filozofski traktat, Liubljana 1976: »V svetu
je vse, kot je, in se vse dogaja, kot se dogaja; v njem ni nobene vrednosti.« (Str. 161)
»Ce nam vecnost ne pomeni neskonénega tasovnega trajanja, ampak brezéasnost,
potem Zivi ve¢no tisti, ki Zivi v sedanjosti.« (Str. 163). = »Ni misti¢no to, kako svet
je, temve¢, da je.« (Str. 165).

! Termin arhisema je nastal po analogiji s pojmom N. S. Trubeckoja arhifo-
nem in pomeni celoto diferencialnih potez, ki so skupne dvema elementoma da-
nega nivoja, in predstavlja nevtralizacijo binarne opozicije. Primerjaj Lotman,
Struktura umemiskega dela, shr. izdaja 1976, str. 387, op. 4.

¢ Da se v dolo¢enem trenutku literarne vede, ki sovpada z dedis€ino in raz-
vojem tendenc modernizma v postmodernizem, pojavi recepcijska estetika, za ka-
tero je kategorija (histori¢nega) bralca osrednjega pomena, sploh ni slu¢ajno.

7 Paradigmatski princip je dejansko bistvo modernizma in pojasnjuje vrsto
pojavoy, V tem smislu je med drugim mogoce razloZiti nacelo katahreze (tj. pove-
zovanje med sabo odtujenih in docela nemotiviranih pomenskih enot) kot tipi¢ne
poteze nadrealizma. Tudi pojavi absolutne poezije, konceptualizma, absurdnega
gledaliséa, abstrakinega romana, in podobno so razlozljivi v zvezi s tak$nim prin-
cipom strukturiranja.
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8 Glej uvodni in sklepni odstavek Beckettovega romana Molloy (slovenski
prevod, Ljubljana 1975, str. 37-38, 216-217).

* Primerjaj F. Kermode, The Sense of an Ending, 1966. »In Beckett, the signs
of order and form are more or less continuously presented, but always with a sign
of cancellation; they are resources not to be believed in, cheques which will boun-
ce.« (Str. 115)

10 Znana so stali¢a, da v modernizmu postane medij sporo¢anja - in to je v
primeru literature jezik — osrednji interes umetniskega prizadevanja. Tako na pri-
mer P. Ackroyd v knjigi Notes for a New Culture (1976) postavi trditev, da je bistvo
modernizma prav sodkritje jezika kot vsebine in forme védenja« (str.9), kar je mo-
goce povezati zznano Willgensteinovo tezo, ki pravi, »meje mojega jezika so meje
mojega svetas.

11 »Videti je bilo samo tisto, kar je v ozadju sobe ostro osvetljevala elektri¢na
lué: senénik stoZ&aste oblike pri noéni svetilki in obrise razmetane postelje. Pred
posteljo je bila silhueta moskega, ki se je rahlo sklanjal nad njo in stegoval eno
roko proti stropu.

Ves prizor je bil negiben. Kljub nedokon¢anemu gibu je moski obstal kakor
kip. Pod lu¢ko na no¢ni omarici je lezal majhen pravokoten predmet modre barve
- brztas zavojéek cigaret.

Mathias ni utegnil Eakati, kaj se bo zgodilo, ¢e naj bi se sploh e kaj zgodilo.
Celo tega ne bi mogel prise¢i, da so kriki res prihajali iz te hiSe; po njegovem so
bili 5¢ bolj blizu in manj priduseni kot izza zaprtega okna. Ko je premisljeval o tem,
se je spraseval, ali je bil res slifal samo nerazumljivo stokanje: zdaj je bil Ze pre-
pri¢an, da so bile besede jasne, éeprav se jih ni mogel domisliti. Po barvi glasu, ki
je bil prijeten in prav ni¢ Zalosten, je bila Zrtev oitno prav mlada Zenska ali otrok.
Stala je ob enem Zeleznih drogov, ki so podpirali vogal zgornjega krova; roke je
drzala na hrbtu v gubi pasu, stala je trdih in razkora¢enih nog in naslanjala glavo
na steber., Z velikimi, ¢ez mero odprtimi oémi (ko so vsi potniki zaradi sonca, ki
je zatelo pripekati, bolj ali manj pripirali veke), je ¢ naprej strmela naravnost
predse, prav tako mirno kot malo prej v njegove oci. .

Zaradi toliksne vztrajnosti je prvi hip pomislil, da je klob¢i¢ vrvee njen. Prav
lahko, da jih je sama zbirala. Potem pa se mu je zazdela ta misel absurdna; to ni-
kakor ni bila igra za deklice. Fantje Ze imajo polne Zepe nozev in vrvic, veriZic in
obroc¢kov pa luknji¢astih srobotovih stebel, ki jih prizigajo namesto cigaret.«

(Robbe-Grillet, Videc, Ljubljana 1974, str. 86)

12 Kartezijanski jaz je ob prelomu stoletja padel v tisto krizo, ki jo je Husserl
imenoval navidezni polom racionalizma in skusal zato dotedanji odtujeni (»po-
vnanjeni«) tip racionalnosti nadomestitiez druga¢no, ¢lovekovemu umu pristnejso
racionalnostjo. Primerjaj tudi izjave D. H. Lawrenca, da je izgubil interes za »stari,
stabilni ego znagaja in da Zeli predstaviti »drugacen ego, katerega dejanja ne omo-
gocajo prepoznati posameznika in zdrsnejo mimo kot alotropi¢na stanjae. (Citira
Irwing Howe, Literary Modernism, 1967, str. 33.) Alotropi¢nost je lastnost, ki se pre-
kriva s problemom paradigme.

Y Formulacijo, da je gramatika substitut za boga, uporabi Michel Haar v spi-
su Nietzsche and Metaphysical Language, 1971, (Cit. po D. B. Allison, The New Nietz-
sche, 1979, str. 35)

"4 »The total character of the world (...) is in all eternity chaos ~ in the sense
not of a lack of necessity but a lack of order, arrangement, form, beauty, wisdom,
and whatever other names there are for our aesthetic antropomorphisms.« (Nietz-
sche, Die frohliche Wissenschaft, 1882, paragraf 109, cit. v knjigi The New Nietzsche,
1979, str. 198). V taksni optiki je razumeti tudi Bradburyjeve izjave o lingvisticnem
kaosu kot bistveni potezi modernizma. (Medernism, 1976, str. 27)

15 Glej J. Granier, Perspectivism and Interpretation, 1966, objavljeno tudi v
knjigi The New Nietzsche, 1979, str. 190-200.

POPRAVEK

Zacetek opombe 7 v prvem delu razprave (Primerjalna knjizevnost 5, 1982,
st. 1, str. 46) se pravilno glasi tako: Pojem roman izhaja iz pojma romanz. . .
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Spis se ukvarja z nekaterimi osnovnimi predpostavkami Freudove in-
terpretacije literarnih junakov; opozoriti zeli na njene posebnosti in njeno
relativno omejenost v primerjavi z drugimi nivoji Freudovega obravnavanja
problemov literature. Nekatere znaéilnosti interpretacije literarnih oseb sku-
Sa natancneje opredeliti tako, da pokaZe nasprotja med njimi in nekaterimi
temeljnimi metodiénimi postavkami, razvitimi v delu Traumdeutung. Freu-
dov model interpretacije literarnih oseb ostaja do neke mere znotraj pred-
postavk tradicionalnega modela take interpretacije; na tem nivoju je njegova
osnovna novost premik osnusljenosti literarne osebe v njeno nezavedno.
Spis konéno opozarja na lik Hamleta kot temeljno figuro Freudove inter-
pretacije literarnih oseb ter na bistveno povezanost in razli¢nost figur Ham-
leta in Ojdipa.

Ze takoj na zacetku je treba opozoriti, da Freudovo obravnavanie li-
terature ni nekaj enovitega in enoplastnega. V literarni vedi je namreé
pogosto tisto razumevanje psihoanalitskega obravnavanija literature, ki
v ospredje postavlja interpretacijo literarnih oseb, torej razkrivanje
»podzavestnih« silnic njihovega delovanija; tako dobljeni rezultati se po-
gosto prenasajo tudi na samega avtorja, na vprasanje njegove »podzaves-
ti«.! Taka in sorodna pojmovanja so vzbudila tudi ostre reakcije in zavra-
canje poskusov, da bi literarno delo razumeli kot sklop sfreudovskih
simbolov«? — ekvivalentov avtorjeve »podzavesti«, polne potlacenih sek-
sualnih vsebin.? V nasprotju s tako poenostavljenimi pristopi in ugovori
poteka Freudovo obravnavanje literature na ve¢ nivojih (Geprav je tudi
heterogeno in nesistematiéno; Freud ni napisal nobene Psihoanalize lite-
rature).

Na kratko lahko re¢emo, da zastavlja Freud problematiko literature
vsaj na treh ravneh (ki so med sabo dejansko zmeraj prepletene): znotraj
samega literarnega dela, v razmerju avtor - delo in v razmerju (avtor) -
delo — bralec. V prvem primeru gre za vprasanje literarnega junaka, za
problem interpretacije literarne osebe* Na drugem nivoju je literatura
obravnavana podobno kot sanje, sanjarija ali spodrsljaj, se pravi kot re-
zultat in dokument avtorjevih nezavednih procesov. Tu se zaenja vsa
psihoanalitska biografika literatov, s tem pa pridejo do izraza tudi ten-
dence psihologizma in biografizma. Sele vkljucitev bralca dokonéno
omogoca teoretski psihoanalitski pristop; Sele ¢e upostevamo dialektic-
na razmerja med delom, bralcem in avtorjem, se lahko uveljavijo neka-
teri osnovni pojmi Freudove psihoanalitske teorije (tako npr. temeljna
dvojnost ugodja in realnosti; prav tako je $ele na tem nivoju mogoée go-
voriti o druzbenem funkcioniranju umetnine in bistveni zvezi le-tega z
nezavednim).

Interpretacija literarnih oseb je torej le en, tako po predmetu kot po
nekaterih predpostavkah relativno omejen vidik psihoanalitske inter-
pretacije literature; zanjo veljajo nekatere znacilnosti in dolo¢ila, ki ne
morejo veljati za celotno psihoanalitsko tolmacenje literature. Nekatere
njene posebnosti je mogote natanéneje ugledati, ¢e jo primerjamo z
interpretacijo sanj.’

V psihoanalizi ima interpretacija sanj svoje posebno mesto; ne gre
le za razpravljanje o sorazmerno obrobnem psihi¢nem pojavu, paé pa se
z interpretacijo sanj postavlja tudi osnovni vzorec psihoanalitske inter-
pretacije nasploh. Traumdeutung je zato eden temeljnih Freudovih tek-
stov. Paul Ricoeur je Zze ob samem naslovu Traumdeutung utemeljil dva
osnovna pojma svoje hermenevtiéne filozofije - simbol in interpretacijo.
Tako po Ricoeurju beseda »sanje« v tem naslovu ne meri le na sam fe-
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nomen sanj, ni beseda, ki zapira, temve¢ beseda, ki odpira. »Odpira se
vsem psihi¢nim produktom, kolikor so analogni sanjam, v norosti in v
kulturi, kakrsna sta Ze stopnja in princip te sorodnosti.«® Ta univerzalni
znacaj interpretacije sanj, ki pomeni tako tudi osnovni vzorec in glavno
analogijo analizam literature, nas upravicuje, da za¢rtamo posebnost in-
terpretacije literarnih oseb na ta nacin, da jo na nekaterih to¢kah razme-
jimo od interpretacije sanj.

Tu seveda ne moremo povzemati celotne problematike interpreta-
cije, kakor se kaze v Traumdeutung, temveé bomo opozorili le na dva vi-
dika, ki lahko veljata za odlo¢ilna, Ceprav sta pogosto »pozabljena« ob po-
udarjanju analognosti razmerja med manifestnim in latentnim v sanjah
in v literaturi. (Freud namre¢ lo¢uje manifestno vsebino sanj od latent-
nih misli sanj. Le-te so osnova za sanje, vendar nastopaijo v njih le prikri-
to, latentno; v manifestnih sanjah so te misli spredelane« v procesih zgos-
¢anja, premesc¢anja, figurativnega predstavljanja in simbolizacije. Te pro-
cese, torej delo, ki iz misli sanj formira konkretne sanje, imenuje Freud
»delo sanj« (Traumarbeit). Zelo pogosto je razumevanie, ki kot temeljno
razmerje v sanjah jemlje ravno razmerje med njihovimi latentnimi mis-
limi in manifestno vsebino, ki naj bi bilo hkrati razmerje med nezaved-
nim in zavestnim. Tudi v obravnavi literarnih tekstov se po analogiji s
tem razmerjem pogosto is¢e dvojnost med manifestnim in latentnim.)

Prvi od obeh omenjenih vidikov je osnovno pravilo pri interpretaciji
sanj, namre¢ da le-teh ne smemo jemati za smiselno enoto, pa &eprav so
to morda videti, in da posameznih elementov sanj ne smemo razumeti
iz njihovega odnosa do celote. Nasprotno je treba s sanjami ravnati kot
s sklopom med seboj relativno neodvisnih detajlov, ki jih torej ne more-
mo razlagati drugega z drugim. Freud opozarja, da je treba ob interpre-
taciji usmeriti svojo pozornost ne na sanje kot celoto, temve¢ le na po-
samezne dele njihove vsebine; interpretacija sanj je interpretacija »en
détail« in ne »en masse« in torej ima sanje »od zacetka za nekaj sestav-
lienega, za konglomerat psihi¢nih tvorb.«’ To seveda pomeni, da je za
Freuda smiselnost zgodbe sanj nekaj irelevantnega; od te smiselnosti
premakne psihoanaliza svojo pozornost na detajl, zanemarljivo podrob-
nost, zavrzek opazovanja: »Tudi ta [psihoanaliza] je navajena, da iz malo
cenjenih ali neopazenih potez, iz zavrzka -, refuse’'- opazovanja ugane taj-
no in skrito.«*

Na drugi vidik nas opozarja zelo zanimiva, Eeprav mnogokrat spreg-
ledana opomba, ki jo je Freud dodal Traumdeutung leta 1925: »Prej se mi
je zdelo tako neverjetno tezko navaditi bralce na razlikovanje med ma-
nifestno vsebino sanj in latentnimi mislimi sanj. [...] Zdaj, ko so se vsaj
analitiki sprijaznili s tem, da manifestne sanje zamenjujejo z njihovim, s
pomocjo analize najdenim smislom, so mnogi od njih zakrivili neko dru-
go zamenjavo, katere se prav tako trdovratno drzijo. Bistvo sanj is¢ejo v
tej latentni vsebini in pri tem spregledajo razliko med latentnimi mislimi
sanj in delom sanj. Sanje niso v bistvu ni¢ drugega kot posebna forma na-
Sega misljenja, ki jo omogocajo pogoji spanja. Delo sanj je tisto, kar to for-
mo vzpostavlja, in prav ono je bistveno v sanjah, je pojasnilo njihove po-
sebnosti.«* 1

V drugih spisih, npr. v razpravi Dovtip in njegov odnos do nezaved-
nega, Freud to tezo ponovi in $e jasneje razvije. Sanje nastanejo, kakor
opozarja v tej razpravi, tako, da na misli sanj, ki so same po sebi sposobne
zavestnosti, deluje nezavedna Zelja; misli sanj so torej obdelane na nacin,
ki je znacilen za nezavedne miselne procese. Le iz rezultatov te obdelave,
torej »dela sanj«, je mogote spoznati pomen nezavednih misli.\0
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Te Freudove teze omajejo samoumevnost tistega razumevanja, po
katerem naj bi bilo latentno v sanjah isto kot nezavedno; z drugimi be-
sedami, razmerje med manifestno vsebino in latentnimi mislimi sanj (to-
rej odkritim in skritim smislom sanj) nikakor ni identi¢no z razmerjem
zavestno — nezavedno. Nezavedno je nasprotno odlo¢ilno povezano z iz-
oblikovanostjo, s formo sanj in s tistim delom, ki je to formo izoblikovalo,
torej z delom sanj."!

Ceprav Freud na zacetku ene svojih zgodnjih in najobseznejsih Stu-
dij, ki se ukvarjajo z interpretacijo literarnih oseb (Blodnja in sanje v Gra-
divi W. Jensena), omenja, da je nastanek spisa spodbudila tudi zelja, da
bi na sanjah literarnih oseb uporabil metodo, razvito v Traumdeutung,"?
iz te trditve ne moremo sklepati, da uporablja Freud to metodo v tem in
drugih tekstih, ki obravnavajo literarne osebe, za analizo samega literar-
nega dela. Predmet te metode ni literarno delo kot celota, pa¢ pa le sanje
junakov. Ravno ob prej omenjenih dveh vidikih je mogoce opaziti odlo-
¢ilno razliko med interpretacijo literarnih oseb in interpretacijo sanj (ki
jo razumemo kot temeljni model za psihoanalitsko obravnavo literarne-
ga dela).

Interpretacija literarnih oseb predvsem priznava legitimnost literar-
ne realnosti in je ne pojmuje kot nekaj zgolj navidezno smiselnega. Kakor
hitro se namre¢ pojavi vprasanje o literarni osebi, s tem hkrati pristaja-
mo na literarno realnost, katere del je oseba, kot na nekaj samo po sebi
umevnega, kot na osnovno predpostavko vsakr$ne analize. S tem je se-
veda onemogoden tisti radikalni preobrat, ki ga je Freud za sanje uvedel
v Traumdeutung, da bi namret¢ v literarnem delu videli le konglomerat
detajlov. Literarna realnost zdaj ne le da ni samo navidezno smiselna, pa¢
pa je nasprotno celo povsem osmisljiena, tako da konec koncev literar-
nost, fiktivnost, »sanjskost« te realnosti sploh zanemarimo in da osebe
obravnavamo kot ziva bitja. Hkrati se na nivoju analize literarnih oseb
tudi nikakor ne more zastaviti vprasanje o funkciji forme literarnega
dela, se pravi o dimenziji, ki je za literarno delo in njegovo razmerje do
nezavednega morda odlo¢ilna; interpretacija literarne osebe se seveda
lahko dogaja le »znotraj« te forme in tako njo samo nujno spregleda.

Analiza literarne osebe torej ni isto kot analiza literarnega dela. Ob
obeh omenjenih vidikih se je jasno pokazalo, kako interpretacija literar-
nih oseb pristaja na predpostavke in ostaja v odnosih, ki za analizo sa-
mega literarnega dela $ele postanejo problem. To ne pomeni, da so teze,
ki jih postavlja interpretacija oseb, teoretsko zanemarljive, vendar se to
razpravljanje nanasa na literarne osebe (in sicer kakor so le-te ekviva-
lentne realnim osebam, kolikor so »Zive«), ne pa na samo literarno delo.
Nezavedno je lahko ob takem pristopu razumljeno le kot junakovo ne-
zavedno; z analizo nezavednega literarne osebe pa e ni podana tudi teo-
retsko relevantna psihoanalitska analiza literarnega dela kot takega.

Zato lahko re¢emo, da je glavna predpostavka in problem psihoana-
litske interpretacije literarnih oseb ravno osmisljenost teh oseb. Ce naj
bo namre¢ interpretacija literarnih oseb sploh mogoéa, je nujno, da ima
neposredna pojavnost, danost literarnih oseb svoj smisel. Dejanja in du-
Sevne manifestacije literarnih oseb niso podvrzene naklju&ju, pa¢ pa so
»od znotraj« motivirane in osmisljene. Pojavnost kake literarne osebe je
torej motivirana v sami osebi, le-ta je torej obravnavana, kakor da bi bila
Ziva. (Prav zato na tej ravni ni mogoce postaviti vprasanja o morebitni na-
videzni smiselnosti literarne realnosti; ta smiselnost je pogoj moznosti
interpretacije.) Posebnost Freudove psihoanalitske interpretacije lite-
rarnih oseb v primerjavi z drugate usmerjenimi interpretacijami je zlasti
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v tem, v katerem obmod¢ju is¢e Freud motivacijo in osmisljenje junakove
pojavnosti. Ta pojavnost ga namre¢ vodi k vprasanju o nezavednih du-
Sevnih procesih, ki jo utemeljujejo; junakovo dejavnost in dusevne ma-
nifestacije torej odlo¢ilno motivira njegovo nezavedno. Predpostavka, da
ima literarna oseba nezavedno, pa hkrati vsebuje tudi zahtevo, da to ose-
bo obravnavamo kot »Zivo«. Freud je na ta razmerja na ve& mestih tudi
izrecno opozarjal, npr.: »Doslej smo Rebekko West obravnavali, kot da
bi bila Ziva oseba in ne stvaritev fantazije pisatelja Ibsena, ki jo vodi kri-
ti¢ni razum.«'?

Psihoanalitska interpretacija literarnih oseb torej zahteva popolno
motiviranost in osmisljenost njihove neposredne pojavnosti. Tako raz-
merje je mogoce razumeti v procesu interpretiranja celo potencirano,
namred tako, da je dana pojavnost literarnega lika obravnavana kot pre-
zentacija svojih motivacij, torej svojega smisla.

Vsaka, tudi na videz nesmiselna, protislovna ali naklju¢na to¢ka ne-
posredne pojavnosti literarne osebe ima v lu¢i take obravnave svoj smi-
sel. Interpretirati literarno osebo pomeni torej umeti in eksplicirati (dru-
gi) smisel, ki ga ta pojavnost vsebuje, le-to torej razumeti v luéi skozi in-
terpretacijo dobljenega teksta. Ne le da ima danost kakega literarnega
lika svoj smisel, tudi razumeti jo je mogoce le iz razmerja do tega smisla.
Da bi lahko umetnino analiziral, moram torej najprej sspoznati smisel in
vsebino tega, kar je predstavljeno v umetnini, jo torej moci interpretirati
(deuten)«.'* Za interpretacijo osebe, predstavljene v kateri od upodablja-
jo¢ih umetnosti (in ravno za to gre pri citiranem stavku), je torej odlo-
¢ilno razmerje med pojavnostjo in njenim smislom; neposredna pojav-
nost lika nas napoti k svojemu smislu in vsebini, s pomod&jo interpretacije
dobljeni tekst smisla pa povratno omogo¢i razumevanje lika.

Freud je upraviceval »Zivost« literarne osebe v taksni interpretaciji
tako, da se je skliceval na pisatelja in njegovo sicer intuitivno, vendar pra-
vilno razumevanje psihi¢nih procesov; pisatelj naj bi torej bil nekak »in-
tuitivni psihologs, kot ga imenuje Ernst Kris. Freud se je na pisatelje skli-
ceval v veliki meri tudi zato, ker ti njihovi vpogledi sovpadajo z ugotovit-
vami psihoanalize, kar je bilo vazno v ¢asu, ko je bila psihoanaliza $e mla-
da, predvsem pa zelo oporekana veda. Vprasanju o pisatelju kot »intui-
tivnem psihologu« se Freud zlasti posveéa v razpravi o Jensenovi Gradivi.

Ze prej smo omenili Freudovo izjavo, da je ob Gradivi zelel uporabiti
ugotovitve iz Traumdeutung na sanjah literarnih oseb; to pomeni, da je
predpostavljal pisateljev vpogled v naravo sanj in njegovo intuitivno ra-
zumevanje psihiénih procesov. In res sklene razpravo z ugotovitvijo, da
je blodnja glavnega junaka opisana povsem pravilno, tako da se pisate-
ljevo razumevanje blodnje povsem sklada z ugotovitvami psihoanalize; s
tega stalis¢a bi lahko novelo imenovali kar spsihiatri¢na Studija«. Sovpa-
danje rezultatov, do katerih sta prisla psihoanalitik in pisatelj vsak po
svoji poti — prvi tako, da je zakone abnormnih dusevnih procesov ugo-
tovil in izrekel po znanstvenih postopkih, drugi pa tako, da se je teh za-
konov naué¢il pri samem sebi in jih, ne da bi mu jih bilo treba jasno spoz-
nati, utelesil v svojih delih - pa naj bi bilo porok za to, da sta oba pravilno
razumela nezavedno.' S tem zastavlja Freud tudi vprasanje o spoznav-
nih dimenzijah literature: umetnik, ki v svojih delih ¢utno predstavlja
svoje (intuitivne) vpoglede v naravo psihi¢nih pojavov, je pravzaprav psi-
hoanalitikov predhodnik. Zanimivo je, da je Freud kasneje posamezne li-
terarne like celo uporabil za ilustracijo svojih ugotovitev in psihoanalit-
skega dela; tako je v razpravi Nekateri karakiermi tipi iz psihoanalitskega
dela uporabil like Shakespearovih Richarda IIL in lady Macbeth ter Ib-
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senove Rebekke West kot ponazoritev znacajskih posebnosti, ki jih je
mogode srecati ob analitskem delu. (Seveda pa je jasno, da interpretacija
literarnih oseb temelji na predhodni analizi znagajev in da iz nje izhajajo
nekatere teze, ki so pomembne za vprasanje literature, ne pa analize ka-
rakterja.)

Mimogrede lahko opozorimo, da s prodorom v nezavedno literarnih
junakov nikakor ne prodremo Ze tudi do nezavednega samega avtorja,
temve¢ da taka interpretacija eksplicira dimenzije, ki so glede na avtorja
na predzavestnem nivoju. Da bi se lahko postavilo vprasanje o razmerju
med literarnim dogajanjem in avtorjevim nezavednim, bi bilo treba pre-
iti na vprasanje fantazije, sanjarij (Tagtraume).

Vendar v pri¢ujoéem pisanju ne moremo slediti poti, ki se odpira ob
problemu pisatelja — intuitivnega psihologa, ¢e notemo izgubiti izpred
o¢i osnovnega vprasanja o interpretaciji literarnih oseb. Sklicevanje na
avtorja kot intuitivnega psihologa lezi namrec Ze znotraj predpostavke o
smiselnosti literarne realnosti, medtem ko gre pri naSem spraSevanju za
sam model, ki tako razumevanje omogoca. Poleg tega lahko zaidemo po
tej poti tudi v psihologizem s tem, da smiselnost literarnih oseb zvajamo
na pisatelja, njegovo intuicijo pa na nezavedne procese, od koder se sam *
ponuja prehod na biografijo.

Na vprasanje o osmisljenosti neposredne pojavnosti literarnih oseb
moramo torej navezati vprasanje o modelu, v katerem je taka smiselnost
mogota. O¢itno gre pri tem modelu za razmerje smislov, za »arhitekto-
niko smisla« (z Ricoeurjevim izrazom). To razmerje bo mogoce jasneje
prikazati, te bomo upostevali analize freudovske interpretacije, kakrsne
najdemo pri Paulu Ricoeurju in Hubertu Damischu.

Ricoeurjevo razumevanje psihoanalize je podrejeno celoti njegove
hermenevticne filozofije.'* Tu povzemamo predvsem enega od osnovnih
pojmov te filozofije, pojem dvojnega smisla, ki je konstitutiven predvsem
za prvo, semanti¢no raven Ricoeurjevega hermenevti¢nega projekta.””
(Seveda upostevamo le tiste razseZnosti tega pojma, ki nam lahko poma-
gajo natanéneje dolo¢iti predpostavke interpretacije literarnih oseb).

Ze ko smo opozorili na Ricoeurjevo razmisljanje ob naslovu Traum-
deutung, smo naleteli na dva korelativna pojma — simbol in interpreta-
cija. Sam definira ta dva pojma takole: »Simbol imenujem vse pomenske
strukture (structures de signification), v katerih neposredni, primarni,
dobesedni smisel kaze povrh $e na drugi, posredni, sekundarni, figura-
tivni smisel, ki se ga ne da dojeti drugace kakor prek prvega... Inter-
pretacija je miselno delo, ki je v tem, da se desifrira skriti smisel v o€it-
nem smislu, da se razgrnejo pomenski nivoji, implicirani v dobesednem
pomenu.«'* Pojem simbol pomeni torej za Ricoeurja toliko kot »izraz z
dvojnim smisloms«. Ob psihoanalizi lahko ta pojem torej oznati pred-
vsem tisto razmerje, ki ga Freud uvaja kot razlikovanje med manifestnim
in latentnim. Interpretacija je tako lahko pojmovana kot razkrivanje la-
tentnega, kot ekspliciranje implicitnega.

Ta Ricoeurjev pojem nas opozarja na odlo¢ilni pomen razmerja med
manifestnim in latentnim ob sami literarni osebi; tudi ta je »simboli¢nac,
dvosmiselna. V Freudovih analizah literarnih oseb se kar naprej razkri-
va, da je neposredna pojavnost lika vetkratno osmisljena. Motivirana je
najprej z jasnimi, odkritimi vzroki in motivacijami, za katere pa se ob
skrbnejsi analizi izkaZe, da niso zadostni ravno v bistvenih tockah. Ob-
tezeni so z nekim protisloviem, vrzeljo; v tej se izkazujejo implicitne, ven-
dar toliko odlogilnejse motivacije, ki sodijo v junakovo nezavedno. Rav-
no ta vrzel pa je tudi tocka, ob kateri se navadno za¢ne psihoanalitska in-
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terpretacija literarnih junakov. To je mogo¢e jasno videti npr. iz Freudo-
ve analize Rebekke West.!'® Le-to obravnava Freud ob karakternem tipu,
ki ga oznaci kot »tistega, ki se zlomi ob uspehu«. Analizira torej Rebekkin
zlom, ki se zgodi ravno v trenutku, ko je dosegla svoj cilj — poroko z Ros-
merjem. Rebekka sama navaja kot pojasnilo tega zloma, da jo je ozratje
na Rosmersholmu in njeno druzenje z Rosmerjem poplemenitilo in
ohromilo. »Rosmerjev vpliv bi mogel biti tudi le preobleka, za katero se
skriva drug u¢inek, in v to drugo smer kaze neka poteza, vredna pozor-
nosti.«? Gre za dve tocki: za pogovor s Krollom, kjer ta pokaZe na moz-
nost, da je Rebekka dejansko h¢i dr. Westa, in za pogovor z Rosmerjem,
kjer Rebekka govori o svoji »preteklosti« in s tem verjetno namiguje na
svojo ljubezensko zvezo z Westom. Od tod razvije Freud sorazmerno ob-
sezno interpretacijo, ki je utemeljena na problemu Ojdipovega kom-
pleksa.

Naloga interpretacije je torej skozi vrzel v prvem smislu, skozi pote-
z0, ki izpada iz enovitosti in neprotislovnosti tega prvega smisla, prodreti
do drugega, odlo¢ilnejSega smisla: $ele s tem je dosezeno razumevanje
osebe. Pri tem je za interpretacijo pomembno, da pri iskanju drugega
smisla ostajaznotraj samega teksta, se opira na pray tisto neposredno po-
javnost lika, ki omogo¢a tudi prvi, manifestni in nezadostni smisel; to pa
hkrati pomeni, da se mora opirati na detajle in prevrednotiti njihovo vlio-
go.

Hubert Damisch je v svoji razpravi o interpretaciji,?! ki izhjaja iz ana-
lize Freudovega spisa o Michelangelovem Mojzesu, zastavil problemati-
ko teksta in njegove prezentacije/interpretacije. V luéi interpretacije je
namre¢ pojavnost kake osebe (tako v literaturi kot v drugih umetnostih
predstavljanja) razumljena pravzaprav kot prezentacija »teksta« njenih
motivacij, njenega smisla. Opozorili smo Ze, da pomeni »zZivost« literarne
osebe njeno popolno motiviranost iz nje same. Damisch pa to razvije Se
dosledneje: Zzivost osebe je zivost igralca. Obravnavana oseba je vzeta kot
»igralec v zahodnjaskem pomenu besede, kot interpret, katerega mimike
ne moremo deSifrirati same na sebi, marvet le, e se zate¢emo k tekstu,
ki ga ponazarja in iz katerega ¢rpa svojo upravi¢enost.«?? Osebe — igralci
so torej razumljene kot »psiholoski subjekti, katerih ravnanje naj bi bilo
podlozno razumljivim, ¢etudi nezavednim motivacijam in katerih deja-
nja in gibi naj bi se povezovali po logi¢nem zaporedju.«?

Tako Damisch analizira temeljno razmerje v modelu, ki ga postavlja
interpretacija osebe, namre¢ razmerje med osebo in njeno motiviranost-
jo ali osmisljenjem, razmerje, ustrezajoce razmerju med igralcem in tek-
stom, ki ga ta prezentira (gre torej za razmerje interpretacije). Ta analiza
mu omogoca radikalno kritiko same interpretacije. Ker je razmerje med
osebo in stekstome njenega smisla razmerje interpretacije (torej indivi-
dualnega podajanja), je namrec problemati¢na tudi sama interpretacija
literarne osebe, ki ne more nikoli dokonéno re-producirati izvornega
»teksta« smisla. Se veg, vedno je mogoce, da zaradi neprozornosti pisave,
njene paradoksne narave, ki hkrati skriva in odkriva smisel,> interpre-
tacija zgresi kako bistveno dimenzijo ali je celo napa¢na. Tako je Freud
na koncu svojega spisa o Mojzesu odkrito podvomil o svoji interpretaciji;
povsem mogoce je, da ga je doletela usoda mnogih interpretov, ki so mis-
lili, da jasno vidijo nekaj, tesar umetnik ni hotel ustvariti niti zavestno
niti nezavedno.?® Interpretacija pa ni le vedno negotova, konéno se izkaze
celo kot podvajanje uganke, ki naj bi jo razresila, kot podvajanje pisave,
ki naj bi jo razbrala, pri ¢emer nudi interpret soporos, »spodlago« tej dru-
gotni pisavi.
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Psihoanalitska interpretacija literarnih oseb torej jemlje osebe, ki jih
obravnava, kot »Zives, se pravi, da je njena nujna predpostavka, da je rav-
nanje teh oseb v vsakem trenutku motivirano iz njih samih. S pomocjo
Ricoeurjevega pojma dvojnega smisla je bilo mogoce pokazati, da je ta os-
misljenost dvojna: tocke, ki jih na videz ne moremo pojasniti, osmisliti iz
oseb in so najprej videti kot nedoslednost, nam odpirajo moznost, da
prodremo v drugo, temeljnejSo, skrito motivacijo in osmisljenje. Vse te
predpostavke in zahteve, na katerih temelji psihoanalitska kritika literar-
nih oseb, pa se z Damischevo kritiko navsezadnje izkaZejo kot nekaj, kar
pravzaprav onemogoca dokonéno in neprotislovno zajeti pravi smisel,
kot nemoznost konénosti interpretacije; $e ved, tudi sama interpretacija
ne more smisla, ki ga je proizvedla, neprotislovno sporo¢iti, pa¢ pa sama
spet zahteva novo interpretacijo.

Preostane nam $e, da opozorimo na dva lika, ki sta postala paradig-
matska za Freudovo interpretacijo literarnih soeb; gre za Ojdipa in Ham-
leta. Interpretacijo Hamleta imamo lahko celo za vzoréni primer interp-
retacije literarne osebe. Nasprotno ima Ojdip tu &isto poseben status in
ga ne moremo imeti za vzorec interpretacije literarnih oseb; vloga Ojdipa
je drugacna.

K Ojdipu in Hamletu se je Freud kar naprej vracal. Prvi¢ je postavil
vprasanje o njima ze 15. oktobra 1897 v pismu FlieBu (se pravi v prelom-
nem obdobju, ki je bilo odlo¢ilno za nastanek Freudove psihoanalitske
teorije). Ze v tem pismu pa je mogoée jasno videti temeljno razliko v sta-
tusu obeh figur.?’

Obravnave Ojdipa v tem pismu namre¢ nikakor ne moremo imeno-
vati interpretacija v istem smislu, v katerem smo doslej govorili o inter-
pretaciji literarnih oseb. Vprasanje o Ojdipu je namre¢ takoj povezano
s problemom uéinkovanja drame na gledalca. »Zaljubljenost v mater in
ljubosumnost na o¢etag, ki ju ima Freud za »splosno dozivetje zgodnjega
otro§tvae, ne pojasnjujeta samega Ojdipa in njegovih dejanj, pa¢ pa le
presenetljivo dejstvo, da ima drama o Ojdipu e vedno mo¢, ki gledalca
pritegne in gane, ¢eprav so kasnejsi poskusi usodnostne drame (npr.
Grillparzerjeva Prababica) »bedno spodleteli«. Ne gre torej za to, da bi ek-
splicirali Ojdipove skrite motivacije, mu pripisovali nezavedno ali celo
Ojdipov kompleks. Problem, na katerega opozarja Freud, je, da je zgod-
ba, ki je s kraljem Ojdipom odkrito postavljena pred gledalca, ponovitev
necesa, kar so ti neko¢ v svojem zgodnjem otrostvu ze doziveli, ceprav
le »v zarodku in v fantaziji«; zato se morajo v Ojdipu pripoznati. Za Ojdipa
je torej odlocilno, da pooseblja, utelesa nekatere procese, ki so odlogilni
za nezavedno - Ojdip nima Ojdipovega kompleksa, pa¢ pa predstavlja
glavna razmerja le-tega, jih odkrito postavlja pred nas.

Nasprotno Freuda ob Hamletu Ze v tem pismu zanima predvsem os-
misljenje, motivacija njegovega ravnanja, gre torej res za interpretacijo.
Freud zastavlja to interpretacijo ob Hamletovem omahovanju, da bi mas-
¢eval smrt svojega o¢eta. Tega ne moremo razumeti iz Hamletove narave
ali znacaja, kajti sicer marsikdaj ravna celo nepremisljeno (mdr. brez po-
misleka poslje v smrt svoja dvorjana). To omahovanje pojasni Freud s
tem, da Hamletu ob¢utek krivde prepoveduje mascevati dejanje, katere-
mu je bil prej iz strasti do matere sam naklonjen. Hamlet svojo omahlji-
vost razlaga s stavkom: »Tako vest dela strahopetce iz nas vseh«,?® Freud
pa razlaga: »Njegova vest je njegova nezavedna zavest o krivdi.« Hamleta
torej Freud ne analizira na istem nivoju kot Ojdipa, ne kot predstavitev
bistvenih razmerij v nezavednem, pa¢ pa kot osebo, v nekem smislu celo
podobno kot gledalca drame o Ojdipu, ki vidi na odru predstavljeno iz-
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polnitev svoje lastne potlacene Zelje (v Hamletovem primeru gre za Klav-
dijevo dejanje) in se pred to »v realnost postavljeno izpolnitvijo lastne Ze-
lie zgrozi, tako da vloZi vso potlatitev, ki locuje njegovo infantilno stanje
od njegovega danasnjega.« :

Tako ob Ojdipu ni mogoce govoriti o razmiku med pojavnostjo in
njenim osmisljienjem, med videzom in bistvom; ne moremo ga torej in-
terpretirati, kaj:i njegova dejanja ne reprezentirajo nicesar skritega, ker
so tisto skrito samo. Hamlet je zastavljen povsem drugace - njegova de-
janja je mogoée interpretirati, s pomocjo junakove pojavnosti je mogoce
prodreti do njenih motivacij, do njenega smisla. Ob Hamletu torej obsta-
ja neka osnovna razlo¢itev med pojavnostjo in smislom, med videzom in
resnico. (Sama drama je tako reko¢ obsedena z vprasaniji odnosa med vi-
dezom in resni¢nostjo, z vprasanji vloge, igre itd.) Jean Starobinski ugo-
tavlja ob tem vprasanju: »Bit in videz ne sovpadata. To je skandalozna bo-
lezen, ki jo razglasa Hamlet; vendar je sam okuZen z njo.«?

Freud je to osnovno razliko v statusu obeh figur Se jasneje opredelil
v Traumdeutung>® »V Ojdipu je temelina otrokova zeljenska fantazma
(Wunschphantasie) kakor v sanjah pripeljana na svetlo in uresni¢ena; v
Hamletu pa ostane potlatena in njen obstoj zaznamo —-podobno kot pri
nevrozi — le skozi junakovo delovanije, ki izhaja iz nje.«’! Osnova obeh
dram je torej ojdipska fantazma; vendar je Ojdipov lik »sanjskas figura,
skrajno odkrita realizacija te fantazme v umetniskem delu. Od tod Ojdi-
pov posebni status: njegova dejanja ne kaZejo na ni¢ skritega kot na svoje
osmisljenje; nasprotno, sama so to skrito in torej sama svoja osmislitev.
V Ojdipovi figuri se srecata in poenotita pojavnost literarne osebe in nje-
na osmislitev, motivacija. Nasprotno je infantilna Zelja, katere izpolnitev
je predstavljena z Ojdipom, pri Hamletu potlagena, in sicer v junakovem
nezavednem. Ta potlac¢ena Zelja utemeljuje njegovo akcijo, ni pa z njo
identi¢éna. (Dejanja »histerika Hamleta« so kompromis med teznjami k
izpolnitvi Zelje in temu nasprotnimi teznjami potlacitve.) Hamleta, v ka-
terem se Zelja bori s potlacitvijo, je torej mogoce interpretirati, je torej
»zive. Nasprotno Ojdip ni »Ziva« oseba; resda njegova figura interpreta-
cijo omogoca (kakor opozarja tudi Starobinski),’? vendar pa ji ravno za-
radi svojega izjemnega polozaja uhaja.

Jean Starobinski je v svoji razpravi Hamlet in Freud opozoril prav na
razmerja, ki smo jih omenjali. Izjemni status Ojdipove figure pojasnjuje
s tezo, da je ta pravzaprav manifestacija nezavedne zelje. »Ojdip, mitska
dramaturgija v ¢istem stanju, je gon, manifestiran z minimalnimi retusa-
mi. Ojdip torej nirma nezavednega, ker je nase nezavedno, hotem reéi: ena
glavnih vlog, ki si jih je nasa zelja nadela. Ni mu treba imeti globine, kaijti
on je nasa globina. Kolikor je Ze njegova avantura skrivnostna, njen smi-
sel je poln in ne dopus¢a nobene vrzeli. Ni¢ ni skrito: ni mogoce iskati
Ojdipovih gibal in skritih misli (les arriéres-pensées). Pripisovati mu psi-
hologijo bi bilo sme$no: sam je Ze psihi¢na instanca. Dale¢ od tega, da bi
bil mozni objekt psiholoske studije, postane eden funkcionalnih elemen-
tov, ki omogocajo psiholoski znanosti, da se konstituira. Freud tu ne bi
odklonil pojma arhetip, pod pogojem, da bi bil omejen samo na Ojdipovo
osebnost.«¥?

Starobinski torej Ojdipa razume kot odkritost skritega - pri njem ni
&esa interpretirati. Njegovo razpravljanje doseZe vrh v znani tezi: »Ojdipa
ni treba interpretirati; je figura vodnica interpretacije (figure directrice
de l'interprétation). Nasprotno so Hamletove besede in dejanja, obrav-
navane kot simptom, podvrZene interpretaciji.«

52 »



Zato lahko re¢emo, da se z Ojdipovim likom odpirajo psihoanalizi
moznosti za teorcisko refleksijo (pomembno tudi za problematiko lite-
rature), ki presega okyire interpretacije literarnih oseb.

OPOMBE

' V slovenski literarni vedi, tako v razpravah kot v prevodih, je pogosta raba
pojmov »podzavests, spodzavestene itd. kot prevod za Freudove pojme sdas Un-
bewuBte«, sunbevullst« itd. Odlo¢ilen za ustalitev takega prevajania je bil verjetno
Alfred Serko s svojo knjigo O psihoanalizi (Ljubljana 1934). S tem svojim delom je
vplival (podobno kot npr. L. Cazamian) tudi na Antona Ocvirka, ki je ob svojem
ukvarjanju s psihoanalizo (tako npr. v delu Literarna teorija, Ljubljana 1978, kjer
najdemo verjetno najobseznejée razpravljanje o psihoanalizi v vsej slovenski lite-
rarni vedi v ozjem pomenu besede) dosledno uporabljal pojem »podzavest« (ana-
logno pa tudi npr. »predzavest«). Tako pise Ocvirk vomenjenem delu: »Vse drugo,
kar sestavlja duSevnost in je nasemu jazu skrito, imenuje Freud podzavest (Unter-
bewuftsein, fr. subconscience).« (Literarna teorija, str. 45)

Tu je treba opozoriti, da je Freud uporabil pojem »unterbewuft« (oz. »sub-
conscient«) le v dveh tekstih, ki sta oba nastala Ze pred pravim zacetkom psihoa-
nalitske teorije, ki ga oznatuje letnica izida Traumdeutung 1900. Gre za francosko
pisano razpravo Quelques considérations pour une étude comparative des paralysies
motrices organiques et hystériques iz leta 1893 in za Studien ilber Hysterie, napisane
skupaj z Breuerjem in izdane 1. 1895. Ze v Traumdeutung je zavrnil pojem »unter-
bewuBte in odtlej dosledno uporabljal izraza sdas UnbewuRte«, »unbewufte.

Freud ni vztrajal pri teh pojmih iz nekak$ne samovolje, pa pa je ves Cas opo-
zarjal, da se s pojmom »podzavest« zelo pogosto povezujejo ideje, ki so nasprotne
njegovemu pojmovanju nezavednega. Tako je v razpravi Nezavedno jasno opozoril:
sLahko bomo zavrnili tudi oznako ‘podzavest’ [eines »UnterbewuBtseins«] kot
nepravilno in zavajajoto v zmoto.« (Das Unbewufite, S. Freud Studienausgabe, S.
Fischer Verlag, Bd. I11, str. 129; prim. tudi uredni$ko opombo na citirani strani. Iz-
daja je v nadaljevanju oznacena kot FSA.). Freud je pojem podzavest zavracal zlasti
v povezavi s teorijami, ki so videle v nezavednem nekaksno podvojitev zavesti, ki
so torej enatile psihi¢no in zavest. Ne brez zveze s takimi teorijami so se s tem poj-
mom zacele povezovati tudi druge napaéne predstave, zlasti npr. teorija o pla-
stoviti zgradbi duSevnosti. Zelo znadilna za tako razumevanije je ena pomembnej-
Sih razprav o razmerju psihoanalize in literarne vede, spis Louisa Cazamiana La
psychanalyse et la critique littéraire (Revue de littérature comparée 1924, str.
449-475). V tem spisu se npr. duSevnost razume kot piramida, pri ¢emer je pod-
zavest (la subconscience) kot evolucijsko niZja stopnja na dnu te piramide. (Caza-
mian npr. govori tudi o »legitimni hierarhiji vrednot, ki jo je ustvarila evolucija«
- str, 473.)

Trdiey, da je edino pravilen slovenski prevod pojma »das UnbewuBite« po-
jem »nezavednos, je torej teoreti¢no utemeljena in velja tudi za literaro vedo.

? Tudi ob pojmu ssimbol« prihaja tako v evropski kot tudi slovenski literarni
vedi pogosto do zmede. Zato je treba opozoriti, da se Freudova raba tega pojma
nanasa izklju&no na t. i. stalno simboliko v sanjah, Simbolizacija ni glavni ali celo
edini nacin pretvarjanja latentnega v manifestno. Ce tega ne upostevamo, lahko
pride do neto&nosti ob vprasanju simbola. To jasno ilustrira npr. Hauserjev sta-
vek: »Tezava je le v tem, da [psihoanaliza] vse v umetnosti opazuje kot simboli¢no,
vso simboliko pa kot seksualno.« (Filozofija povjesti umjetnosti, Zagreb 1977, str.
53). Vtem stavku sta »szgo$¢eni« dve razli¢ni pojmovanji simbola: simbolizacija kot
temeljno razmerje med manifestnim in latentnim in simbol v izvirnem smislu stal-
ne simbolike. (O vprasanju razmerja manifestno-latentno, dela sanj, stalne simbo-
like itd. prim. Predavanja za uvod v psihoanalizo, Ljubljana 1977, 2. del: Sanje) Po-
sebej je Se treba opozoriti, da ne smemo zamenjati Freudovega in Ricoeurjevega
pojma simbol, kaijti le-ta je poscbej definiran in njegov pomen je povsem druga-
cen.
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» René Wellek npr. na nekem mestu obtozuje freudovsko literarno kritiko,
da je mnogo bolj kakor jungovska zastradujoc¢e neobcutljiva za tekst in dolgoc¢asna
v iskanju seksualne simbolike (esej Filozofija in povojna ameriska kritika, v Wellek,
Kriticki pojmovi, Beograd 1966, str. 212).

4 Vpradanje interpretacije literarnih junakov zastavi Freud najprej ob Ham-
letu. Njegovo omahovanje, da bi ubil Klavdija in tako mas¢eval smrt svojega oceta,
pojasnjuje s Hamletovim nezavednim ob¢utkom krivde, ker je bil v otrostvu tudi
sam iz zaljubljenosti v mater naklonjen takemu dejanju. (O Hamletu in Ojdipu raz-
pravlja Freud najprej v pismu FlieRu iz l. 1889, kasneje v Interpretaciji sanj— Traum-
deutung, 1900, spisu Psihopatske osebe na odru— Psychopatische Personen auf der
Biihne, nast. 1905 - 06, Predavanjih za uvod v psihoanalizo — Vorlesungen zur Ein-
fithrung in die Psychoanalyse, nast. 1915 - 17, obj. 1916-17, Avtobiografiji — Selb-
stdarstellung, 1925, in delu Dostojevski in ocetomor — Dostojevski und die Vaterto-
tung, 1928. V zadnji razpravi se loteva tudi literarnih oseb pri Dostojevskem in Ste-
fanu Zweigu.)

Prvi obseZznejsi Freudov tekst, posvecen interpretaciji literarnih oseb, se uk-
varja z danes malo znanim delom nemskega pisatelja Wilhelma Jensena Gradiva
(Blodnja in sanje v Gradivi W. Jensena ~ Der Wahn und die Triume in W. Jensens
Gradiva, nast. 1906). Jensenovo delo govori o arheologu Hanoldu, o njegovi nena-
vadni navezanosti na neki anti¢ni relief, ki prikazuje Zensko z zelo znacilno hojo,
o Hanoldovi blodnji, v kateri ima dekle z reliefa (ki jo imenujé Gradiva) za prebi-
valko Pompejev, ki je umrla ob izbruhu Vezuva, o njegovi poti v Pompeje in sre-
¢anju z Gradivo, za katero se izkaZe, da je pravzaprav njegova mladostna prijate-
liica Zoé Bertgang. Freud opozarja, da gre pri Hanoldu za potladitev mladostne lju-
bezni do Zo#€; kot sredstvo te potlagitve sluzi arehologija, prav skozi to pa se po-
tlaéena tendenca vrne v obliki blodnje o Pompejanki Gradivi. Ko Hanold spozna
izvor svoje blodnje, le-ta izgine, njegova ljubezen pa se lahko obrne k svojemu pra-
vemu predmetu - Zoé.

Zanimiva je $e analiza Rebekke West iz Ibsenovega Rosmersholma. (Najdemo
jo v delu Nekateri karakterni tipi iz psihoanalitskega dela - Einige Charaktertypen
aus der psychoanalytischen Arbeit, 1916 - kjer sta obravnavana tudi Shakespea-
rova junaka Richard I1L in lady Macbeth.) Rebekkino delovanje proti Beati pojas-
njuje Freud z njeno Zeljo, da bi vzpostavila ojdipsko situacijo (odstranila gospoda-
rico in pri mozu zavzela njeno mesto), njen zlom pa z obéutkom krivde, ko spozna,
da je bil dr. West morda njen pravi ofe in da je bila njuna domnevna ljubezen prav-
zaprav incest. Zanimiva je tudi interpretacija Michelangelovega Mojzesa (Der Mo-
ses des Michelangelo, 1914) ter nekaterih Hoffmannovih junakov v spisu »Grozlji-
vo« (Das »Unheimliche«).

Mogoce je omeniti tudi delo K psihopatologiji vsakdanjega Zivljenja (Zur
Psychopathologie des Alltagslebens, 1901), v katerem najdemo ve¢ kratkih opozo-
ril na literarne junake.

5 Uporaba termina »interpretacija« kot prevod Freudovega termina »Deu-
tungs, kljub temu da obstaja (v nekaterih pogledih celo ustreznejsi) slovenski izraz
»tolmacenjes, kar zabri$e tudi mozno razlikovanje med tolmacenjem in interpre-
tacijo, vendarle ni povsem samovoljna. Obravnavane problematike namreé ne do-
lo¢ajo samo Freudovi teksti, temveé tudi kompleks poznejse teoretske tradicije
(ki jo v naSem primeru zastopajo Ricoeur, Damisch in Starobinski), v kateri zelo
pogosto izenacujejo termine Deutung in interpretacija (kar je Eesto tudi teoretsko
plodno). Tudi npr. v francoskih in angleskih prevodih Freudovih del se je uvelja-
vilo prevajanje termina Deutung kot interpretacija.

Po drugi strani lahko uporabo termina interpretacija opravitujemo tudi s
tem, da gre v pri¢ujolem spisu za Freudovo obravnavanje literature, kjer ima in-
terpretacija bistveno druga&en status kot v analitski situaciji. Konéno nam upo-
raba tega izraza omogoda tudi laZjo navezavo na vprasanije literarne interpretacije.

¢ De l'interprétation, Paris 1965, str. 16.

? Prim. Die Traumdeutung, FSA 11, str. 124

¥ Der Moses . .., FSA X, str. 207.

¥ Die Traumdeutung, FSA 11, str. 268 (opomba).
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19 Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufiten, FSA 1V, str. 151; prim. tudi
analize Slavoja Zizka v knjigi Zgodovina in nezavedno, Ljubljana 1982, str. 263-265.

! Odlocilnost zveze med nezavednim in formo je pomembna tudi za literar-
no vedo. Ce le-ta namreé razume psihoanalizo literature kot prevajanje latentnega
v manifestno, ne more dojeti nujnosti vprasanja o umetnostni formi. Celo Lev S.
Vigotski je Freudu oé¢ital, da zanemarja formo, ki naj bi jo obravnaval le kot nekak
ne posebno odlocilen dodatek, brez katerega bi pravzapray tudi slo. (Prim. Vigot-
ski, Psithologija umetnosti, Beograd 1975, str. 98). Take kritike (poleg omenjenega
dela Vigotskega tudi $e npr. razpravljanje Welleka in Warrena v Theory of litera-
ture) se nana$ajo zlasti na Freudovo razpravo Pisatelj in fantaziranje (Der Dichter
und das Phantasieren, 1908). Treba pa je opozoriti, da tega spisa ne moremo do-
cela razumeti, ¢e ne upostevamo, da se odlo¢ilno naslanja na metodo in teze, ka-
krine najdemo v delu o dovtipu. To $e zlasti velja za problem forme; Freudove teze
o umetnostni formi lahko pravilno vrednotimo in razumemo le, e upostevamo
tudi njegove analize forme dovtipa.

12 Der Wahn und die Triume in W. Jensens Gradiva, FSA X, str. 13,

1 Einige Charaktertypen aus der psychoanalytischen Arbeit, FSA X, str. 249.
" Prim, tudi Der Wahn .., str. 41. :

14 Der Moses des Michelangelo, FSA X, str, 198.

'S Prim. Der Wahn . . ., str. 82.

'¢ Ricoeur postavlja v svojih delih (De l'interprétation, Essai sur Freud, Paris
1965; Le conflit des interprétations, Essais d'herméneutique, Paris 1969) psihoanalizo
v hermenevtiko. Njegova hermenevti¢na filozofija izhaja iz Heideggerjevega in Ga-
damerjevega ontoloSkega obrata (se pravi obrata od metode k ontologiji, kjer je
umevanje razumljeno kot »nacin biti tubiti«). Vendar si ta obrat Ricoeur zastavlja
Sele kot cilj, do katerega je potrebno priti tako, da izhajamo iz same metode in nje-
ne refleksije. Pot k ontologiji se torej odvija na treh stopnjah: semanticni, kjer in-
terpretacija pomeni ekspliciranje drugega, implicitnega smisla, refleksivni, kjer se
interpretacija izkaZe kot samoprisvajanje cogita, kot razumevanje samega sebe, in
ontoloski, kjer interpretacija konéno pomeni temeljni akt obstoja, biti pomeni biti
— interpretiran. V tem projektu ima psihoanaliza, razumljena kot ena od metod,
svoje odlo¢ilno mesto. Kolikor povzemamo Ricoeurjevo problematiko, ostajamo
predvsem na semantiénem nivoju.

17 Pojem dvojnega smisla je pri Ricoeurju na semanti¢nem nivoju odlogilen
za vsako hermenevtiko, ne le za psihoanalizo.

* Le conflit . . ., str. 10.

' Einige Charaktertypen . . ., str. 244-251.

3 N. m. str. 246.

A Varuh interpretacije, Problemi VIII, 1971, 5t. 98/99, str. 67-95.

2 N. m., str. 78.

» ibid.

* Damisch se sklicuje na dvojni pomen besede »interpretacijae, prisoten
tudi v slovens¢ini: po eni strani tolmacenije, po drugi posredovanje, (individualno)
podajanje ~ igralec interpretira tekst.

3 Damisch se, ko imenuje Mojzesovo izoblikovanost »pisavos, sklicuje mdr.
na Freudov stavek iz razprave o Mojzesu: »Ali je mojster res zapisal v kamen tako
nerazloéno ali dvoumno pisavo, da so mogoca tako razli¢na branja?« (Der Mo-
ses..., str. 201) Mojzes je torej »zapisan« v kamen, to pa omogo¢a navezavo na
vprasanje pisave, ki je sama Ze »interpretacija« smisla, predvsem pa ta smisel ne
le ohranja, pa¢ pa tudi zakriva; tako zahteva interpretacijo.

3 Der Moses . . ., str. 320.

21 Zdi se koristno, da tu navedemo vsaj tiste odlomke iz omenjenega pisma,
ki so pomembni za vprasanje Ojdipa in Hamleta:

»... Zaljubljenost v mater in ljubosumnost na o¢eta sem nasel tudi pri sebi
in ju imam zdaj za splo$no dozivetje zgodnjega otrostva. .. Ce je tako, je mogoce
razumeti mo¢ Kralja Ojdipa, da pritegne in gane (die packende Macht) kljub vsem
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ugovorom razuma proti domnevam o usodi, in razumeti, zakaj je morala kasnejsa
usodnostna drama tako bedno spodleteti. Nas obutek se upira vsaki poljubni po-
sami¢ni sili, kakor se predpostavlja v Prababici itd., toda grika saga zgrabi silo, ki
jo vsak pripozna, ker je njen obsto; zasledil v sebi. Vsak od poslusalcev je bil neko¢
v zarodku in v fantaziji tak Ojdip in pred tu v realnost postavljeno izpolnitvijo sanj
se vsak zgrozi, tako da vlozi vso potlacitey, ki lo¢uje njegovo infantilno stanje od
njegovega danasnjega.

Nenadoma sem se domislil, ali ne more biti isto tudi osnova Hamleta. Ne
mislim na Shakespearov zavestni namen, temve¢ menim raje, da je kak realni do-
godek vzpodbudil pesnika k predstavitvi, pri ¢emer je nezavedno v njem razumelo
nezavedno v junaku. Kako lahko histerik Hamlet opravi¢i svoj izrek: »Tako dela
vest strahopetce iz nas vsehs, s katerim pojasnjuje svoje obotavljanje, da bi z umo-
rom masceval o¢eta, isti, ki brez premisleka poslije v smrt svoja dvorjana in narav-
nost nepremisljeno umori Laerta? Kako drugace kot z muko, ki mu jo prizadeva
temen spomin, da je bil iz strasti do matere naklonjen istemu dejanju proti ocetu:
»in ¢e bi bili obravnavani po zaslugah, kdo bi usel bi¢anju?« Njegova vest je nje-
gova nezavedna zavest o krivdi. ...« (Cit. po Marthe Robert, Die Revolution der
Psychoanalyse, Frankfurt 1967, str. 106-107.)

3 Pri Shakespearu se stavek glasi: s Thus conscience does make cowards of
us all¢, v Zupanéicevem prevodu pa: »Tako nas misel dela vse plasljivee.« Freud
se sklicuje na besedo conscience ~ vest.

¥ Hamlet et Freud, Les Temps Modernes 1967, §t. 235. str, 2124,
¥ Die Traumdeutung, str. 265-270.
SEN. m. 268-269.

22 yHamletov smisel se dosega v in po Ojdipu. Univerzalno zanimanje, ki ga
vzbuja Hamlet, obravnava Freud kot indic: takega zanimanja nikakor ne opravi-
Euje to, kar je v Hamletovi »nevrozi« individualno in posami¢no; nasprotno pa ga
potrjuje prisotnost Ojdipa (univerzalne teme) v Hamletu.« (Starobinski, n. m., str.
2128).

¥ N. m,, str. 2123.

M N. m, str. 2128.
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Jaroslav Skruiny
SARTROVIM IZBRANIM DELOM OB ROB

Izbor, kakr$nega prinasa slovenska izdaja Sartra (Jean-Paul Sartre:
Izbrana dela 1-V1], uredila in spremno besedo napisala Marjeta Vasi¢, iz-
dala Cankarjeva zalozba v Ljubljani, 1981), zastavlja - kot sleherni izbor
pa¢ - prenekatero vpradanje, zlasti glede kriterijev, ki so vodili se-
stavljalce pri odlogitvi za to ali ono besedilo, za poudarek na tej ali oni
sferi pis¢evega mnogovrstnega in vsestranskega opusa. Sartre s svojim
velikanskim razponom med militantnim polemiénim poseganjem v ak-
tualno politi¢éno misel in prakso, kriti¢no refleksijo zgodovinskih druzbe-
nih procesov, filozofskim misljenjem temeljnih dolodil eksistence, lite-
rarnoteoretskimi pa kritiS$kimi razpravami in leposloviem v ozjem pome-
nu kajpak postavlja izbiro pred izredno tezko nalogo: kako na relativno
omejenem prostoru (spri¢o zajetnosti avtorjeve dedis¢ine) uravnoteZe-
no predstaviti vso mnogoterost in ¢lenovitost tolikerega gradiva, ne da
bi posamezne dele pretirano okrnila v celovitosti in jih s tem parcializi-
rala in marginalizirala, oziroma, na $kodo katere od $tevilnih sestavin, ki
tvorijo kompleksno celoto Sartrove zapus¢ine, poudariti druge, da bi
vsaj te mogle zasijati v kolikor toliko popolni osvetljavi? Ne da bi se hotel
spuscati v presojo (ne)upravi¢enosti izbora, o katerem tece beseda, naj
opozorim na temeljno dilemo, za katero menim, da se ji ne more izmak-
niti noben sestavljalec kolikor toliko poljudnega in informativnega izbo-
ra iz Sartrovih del in ki je po vsem videzu zaznamovala tudi pri¢ujoco slo-
vensko izdajo. Gre namre¢ za vprasanje uravnotezenega odnosa med Sar-
trovo filozofsko naravnano ali povsem filozofsko produkcijo na eni in
literarno ustvarjalnostjo na drugi strani. Cemu dati prednost? Kako
predstaviti Sartra: v prvi vrsti kot filozofa ali predvsem kot knjizevnika?
Kako je sploh z odnosom med literaturo in filozofijo pri Sartru? V kaks-
nem razmerju sta si filozofsko misljenje in pesniska beseda vobée? Ka-
kor je videti, se nam ob na videz zgolj stehni¢éneme« ali ozko »strokov-
neme« vprasanju izbora za popularno izdajo nekega vsestranskega literar-
nega in premisljevalskega opusa za¢no zastavljati dosti bolj temeljna in
usodna vprasanja, zato tudi ni mogo&e kar z eno samo pavialno potezo
oceniti ustreznosti ali neustreznosti izbire, za kakrino sta se odlo¢ili za-
lozba in urednica Sartrovih Izbranih del v izdaji, ki je zdaj pred nami.

Ugotoviti je kajpak mogoce, da sta pri svoji presoji izraziteje nagnili
tehtnico v prid leposlovnim stvaritvam (novelam, dramatiki in zlasti ro-
manom), mnogo skromnejsi delez pa namenili filozofskim spisom, lite-
rarni kritiki in prispevkom z aktualno druzbeno in politiéno vsebino.
Brztas stoji za takSno odlo¢itvijo tehten razmislek, ki ga narekujejo prav
vprasanja, ki sem jih omenil malo prej, vprasanja, ki so po mnenju pisca
teh vrstic tolikanj pomembna, da jih kaze nekoliko podrobneje osvetliti;
to bodi tudi smisel in namen tega pisanja, ki potemtakem noce biti kri-
ti¢na recenzija izdaje Sartrovih Izbranih del, ampak prispevek k raz¢is-
cevanju nekaterih $e vedno aktualnih in odprtih vprasanj odnosa med
Sartrom filozofom in Sartrom knjiZzevnikom

Preden pa se lotim osrednje teme tega razmisleka, naj se zavarujem
zdoloteno omejitvijo, ki je povsem tehni¢no-prostorske narave: moja os-
rednja pozornost bo veljala Sartrovemu leposlovju, saj le-to, prvi¢, pred-
stavlja glavnino gradiva, ki ga prinasa slovenska izdaja Izbranih del, in
drugig, literatura je tudi v osréju interesa revije, ki ji namenjam svoj ¢la-
nek, zato bodi filozofiji in filozofskim vprasanjem posveéeno le toliko
prostora in ustrezne ji dikcije, kolikor je to nujno potrebno za razume-
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vanje eminentno literarne problematike, za katero mi v prvi vrsti gre.
Sartre kot filozof bo na tem mestu obravnavan izkljuéno v lu¢i leposlov-
ne tematizacije temeljnih ontoloskih premis in teoremov eksistencialis-
ti¢ne filozofije, zato spisu ne gre otitati nekaterih nujnih poenostavitev
in shemati¢nosti glede na teoretsko zahtevnost, kakrsno bi terjala pod-
roben filozofski pretres in znanstvena analiza.

Med leposlovnimi deli se bom osredototil predvsem na romane
Gnus in Pota svobode; novel in dram (¢eprav jim s tem nikakor ne odre-
kam literarne vrednosti ali pomembnosti) se bom dotaknil le mimogre-
de, zakaj prvi¢, na tem mestu ni dovolj prostora za vseobsezno in po-
drobno analizo celotnega Sartrovega leposlovnega opusa, kar tudi ni na-
men tega pisanja, in drugic, kar je $e pomembnejse, zdi se, da je naglavni
ocitek Sartrovi literaturi, ¢e$ da je le knjizevna transkripcija njegovih fi-
lozofskih idej, namenjen v prvi vrsti prav Gnusu in trilogiji Pota svobode,
medtem ko je bilo novelam v zbirki Zid in dramskim tekstom priznano
vet literarne avtohtonosti in umetniske prepricljivosti.

Vprasanje, koliko to drzi ali ne, pus¢am odprto, moj namen je, da se
spoprimem z izzivom, ki ga za bralca pomeni Sartrovo romanopisje, da
poizkusim odgovoriti na vprasanje, ki se v nekoliko radikalizirani in zato
nujno poenostavljujoci obliki glasi; ali so romani Gnus, V zrelih letih, Od-
log in Smrt v dusi res samo »prepesnitves »Bili in nicesa ali pa so samo-
svoje besedne umetnine, ki me nagovarjajo iz svoje lastne jezikovne fak-
ture?

Vprasanje kajpak ni nakljucno in poljubno izbrano, nanj me na eni
strani obvezuje poznavanje in priznavanje tuje in domace literarne kri-
tike, ki ga je zastavila Ze ob izidu prvega Sartrovega romana Gnus 1938.
leta in si ga zastavlja ter nanj razli¢no odgovarja vse do danes, na drugi
strani pa me k takSnemu vprasevanju sili Sartre sam s svojim konceptom
romanopisja, kakrsnega je izpovedal v nacelni literarnoteoretski razpra-
vi Kaj je literatura (1947). V tem spisu je Sartre, kot je znano, potegnil ost-
ro lo¢nico med poezijo v ozjem smislu, ki ji je odrekel udelezbo pri po-
seganju v zgodovinski tek sveta, saj pesnik z nobenim drugotnim pome-
nom ne prestopa meje sveta, ki ga vzklicuje s svojo pesnisko besedo, sve-
ta, ki biva le znotraj risa, ki ga zarise ta beseda, in med romaneskno pro-
zo, v kateri bodi beseda vselej znanilka konkretne socialnozgodovinske
situacije, kar pomeni, da se njen pravi pomen iz¢rpa Sele zunaj neposred-
nega horizonta literarnega besedila, se pravi, v neki zunajtekstovni rea-
liteti. Ne da bi se posebej ukvarjali s slabo razumljenimi interpretacijami
te Sartrove terjatve do romana, ki gredo paé na rovas ideoloske enosmer-
nosti in ki so videle v njej poziv na utilitaristicno-propagandno sluzbo
knjizevnosti vsakr$nim idejno-politiénim interesom, se nekoliko podrob-
neje pomudimo pri tisti kritiki Sartrovega leposlovja, za katero se zdi, da
ustrezneje interpretira njegove teoreti¢ne postulate, ki zadevajo roman,
in ki se napaja iz vrelca Sartrove neposredne pisateljske prakse. Gre za
kritiko, ki je avtenti¢no povzela Sartrovo razlago o romanu situacije kot
o tisti eminentni literarni formi, v kateri prihaja do besede ¢lovekova
usoda v svojih temeljnih eksistencialnih oziroma bivanjskih razseznos-
tih, in je torej Sartrovo romanopisje neposredno postavila v kontekst nje-
govega ontoloskega misljenja. Za zgled taksne kritike si vzemimo zname-
nite Camusove besede, ki jih je zapisal ob izidu Gnusa:

Roman je vselej samo dolotena filozofija, prenesena v podobe. In v dobrem
romanu je prav vsa filozofija prenesena v podobe. Toda dogajanje zgubi svojo av-
tenti¢nost, roman pa svoje Zivljenje, brz ko je filozofija mo¢nejsa od oseb in dejanj,
ko se pojavi na delu kot nekaksna etiketa ... Danes je pred nami roman, kjer je
to ravnovesje poruseno, kjer dela teorija silo zivljenju.!
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Kako utemeljena se zdi ta kritika v samem Sartrovem pisateljskem
postopku, nam med drugim spri¢ujejo tudi besede, ki jih je Sartre izrekel
o zasnutku romana Gnus v Astrucovem filmu o Sartru leta 1976:

Da bi to nekaj (gre za obCutje gnusa, op. p.) sporoéil bralcu, je bilo treba najti
neko bolj romaneskno obliko, da bi se dogodilo kot prigoda, se pravi, kot neke vr-
ste intuicija, ki je bila v za¢etku Se zastrta, malce prikrita, ki pa se polagoma raz-
kriva in se naposled razodene kot v detektivskem romanu, ¢e hotete; na koncu
izpostavite krivca: krivec v tem primeru je nakljuénost, in to sem razjasnil na tistih
nekaj straneh, ki opisujejo predmete v parku. Ampak to pravzaprav predstavlja
uteledenje neke filozofske ideje. Na tak nac¢in sam nisem gnusa nikoli obéutil in
prav zato sem ga moral upodobiti v tej romaneskni obliki. Lahko sem ga podal
samo v romaneskni obliki, zakaj ideja sama po sebi $e ni bila dovolj oprijemljiva,
da bi lahko na njej zasnoval filozofsko razpravo; §lo je za nekaj neoprijemljivega,
kar pa me je mo&no priklepalo nase?

Ocitno je torej, da se tako Camus kot Sartre strinjata v tem, da je ro-
man, vsaj tak, kakrinega sta zasnovala sama, vselej realizacija neke filo-
zofske ideje, in o tem se lahko navsezadnje prepri¢amo tudi sami, brz ko
preberemo nekaj strani Tujca, Kuge, Gnusa ali Odloga. Filozofska ideja,
ali $e natanéneje povedano, specificno pojmovanje ¢loveka kot absurdne
cksistence v odtujenem mu in nesmiselnem svetu brez vsakr$ne tran-
scendence je polozeno v temelj sartrovskega tipa romaneskne proze, in
sicer na tako zavezujo¢ in utemeljujo¢ nacin, da bi zunaj teh ontoloskih
premis, zunaj tega specifi¢nega filozofskega konteksta te in taksne proze
sploh ne moglo biti. Ne le generalna idejna naravnanost in siZzejsko os-
redis¢enje okrog eksistencialnih kategorij, kot so bivanje, bit, svoboda,
smrt, smisel, bistvo, tujstvo in podobne, celo povsem slogovno-formalne
jezikovne sestavine Sartrovih besedil tja do metaforike, skladnje, morfo-
logije in besedis¢a so zapredene v mreze misljenja o ¢lovekovi obsojenos-
ti na svobodo, ki je hkrati njegova najvisja odgovornost, o tem, da je ek-
sistenca vselej pred esenco, da je zavest vedno naravnana k ne¢emu zu-
naj sebe, da je torej bit-za-sebe in ne bit-po-sebi, skratka, filozofska pro-
blematika predstavlja in pokriva celotni strukturni ustroj Sartrovega pri-
povednistva. V njem je mogoce najti ni¢ koliko ilustrativnih primerov.

Bistvena je nakljuénost. Hocem reci, da po definiciji bivanje ni nujnost. Bi-
vati se pravi preprosto biti tu; tisti, ki bivajo, se prikazujejo, lahko jih sre¢ujemo,
ni jih pa mogoce iz necesa izvajati. Prepri¢an sem, da so ljudje, ki so to razumeli.
Samo da so poskusali obvladati to naklju¢nost s tem, da so si izmislili bitje, ki je
nujno in je varok samemu sebi. Vendar nobeno nujno bitje ne more razloziti bi-
vanja: nakljuénost ni lazniv videz, navideznost, ki bi jo bilo mogo¢e pregnati. Vse
je brez razloga, ta park, to mesto, in tudi jaz sam. Ko pride tako dale¢, da se ¢lovek
tega zave, li postane slabo in vse pricne plavati kakor oni vecer v »Shajalis¢u Ze-
lezni¢arjeve: to je Gnus; to je tisto, kar si Umazanci - tisti na Zelenem bregu in dru-
gi — poskusajo skriti s svojo idejo prava. In vendar, kakéna uboga laz! Nihée nima
nikakega prava. Docela brez razloga so kakor drugi ljudje, in ne morejo dosedéi, da
se ne bi ¢utili odvecne. In v sebi samih so na skrivaj odved, to se pravi brez oblike
in nejasni, zalosini. (...)*

Bivanje ni nekaj, kar je mogoce misliti iz daljave: mora te nenadoma osvojiti,
mora se ustaviti nad tabo, da tezko pritiska na tvoje srce kakor velika negibna Zival
— ali pa sicer ni ni¢esar ved. (.. .)*

Vse, kar biva, se rodi brez razloga, se nadaljuje zaradi §ibkosti in umre po na-
klju¢ju. Naslonil sem se nazaj in zaprl veke. Podobe, takoj opozorjene, pa so sko-
¢ile in prisle in napolnile z bivanji moje zaprte oéi: bivanje je polnost, ki je ¢lovek
ne more zapustiti. (...)%

Clovek se ni smel vprasati, od kod to prihaja, od kod vse to prihaja, ne kako
se dogaja, da biva svet namesto ni¢a. To ni imelo smisla, svet je bil povsod navzoc,
spredaj, zadaj. Ni¢esar ni bilo pred njim. Ni¢esar. Ni bilo trenutka, ko bi mogel ne
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bivati. Prav to me je drazilo: prav gotovo ni bilo nikakega razloga, da biva ta tekoca
li¢inka. Vendar ni bilo mogoce, da ne bi bivala. Tega si ni bilo mogo¢e misliti: da
bi si predstavljal ni¢, je bilo treba biti Ze tu, sredi sveta, treba je bilo imeti odprte
oti in biti Ziv; ni¢, to je bila samo misel v moji glavi, misel, ki je bivala in plavala
v tej neizmernosti: ta ni¢ ni prisel pred bivanjem, bil je bivanje kakor kako drugo,
in prikazal se je po mnogih drugih.*

Ko torej beremo tak$ne odlomke, nas prav gotovo ne preveva blaga
spokojnost kot pri opisih narave v kak§nem klasi¢nem realisti¢cnem ro-
manu, ampak terja to branje od nas napor in miselno koncentracijo, kot
¢e bi se prebijali skozi zapleteno dikcijo Biti in nica. Nobenega dvoma te-
daj ne more biti: opraviti imamo s filozofsko prozo par excellence, s pro-
zo torej, ki vso svojo vsebino in pomen ter ne nazadnje tudi namen pre-
jema od neke ¢isto doloéene misljenjske, spoznavne in etiéne orientacije,
ki je do zadnjega vlakna vkoreninjena v dolo&en, v sebi sklenjen in za-
okroZen spekulativni sistem, ki je hkrati njeno pocelo in izvor ter navse-
zadnje tudi poslednji domet. In zdaj se zastavi vprasanje, kaj in kako je
z literaturo, ki se tako eksplicite in po lastni volji sklicuje na svoj izvor
v filozofski sferi, v obmog&ju misljenja biti, v ¢arnem krogu svobode kot
ontoloske kategorije. Vprasanje bi bilo mo¢ zastaviti tudi takole: ¢emu
torej prepesnjevati Bit in nié, ¢emu pisati in brati Gnus in Pota svobode,
ko pa gre vendar za stvari, ki so jasneje, bolj metodi¢no in z ustreznejsim,
materiji bolj pripadajo¢im aparatom in jezikom razlozene Ze v filozof-
skem traktatu, v znanstveni razpravi? V éem je torej differentia specifica,
ki romaneskna besedila kljub vsemu povedanemu vendarle lo¢i od nji-
hove misljenjske matice in jih izro¢a branju kot nekaj novega in drugac-
nega od filozofije, v katere naro¢ju so se porodila? Je treba potemtakem
sezgati Sartra (Ce nekoliko parafraziram naslov, ki ga je Simone de Beau-
voir dala svoji Studiji o markizu de Sadu) ali pa mu je treba prisluhniti
tako, da bo njegova umetniska beseda zazvenela v tisti tisini, ki je filozof-
ska misel ne pozna, da bo zasvetila v tisti temni svetlobi, v kateri o¢i kar-
tezijanskega razuma oslepe?

Ze iz navedenih odlomkov iz Gnusa je otitno, kdor pa pozna roman
v celoti, se bo brzkone strinjal, da se besedilo tega romana, s katerim je
Sartre 1938, leta stopil v areno literature, v celoti posveéa bivanjski pro-
blematiki, da se vseskozi ukvarja z na¢inom biti predmetov, narave in
¢loveka, da torej s svojo zavezanostjo biti vsega bivajotega neukinljivo
pripada tisti mi$ljenjski praksi, ki se je zanjo uveljavilo ime filozofija ek-
sistence in za katero je znano, da je Sartre zanjo ¢rpal navdih pri misle-
cih, kakor so Pascal, Kierkegaard in Jaspers, ter jo oplemenitil z nekate-
rimi temeljnimi idejami Husserlove fenomenologije in Heideggrovega
misljenja biti. In ko je naposled svoja filozofska spoznanja strnil in objavil
v knjigi Bit in ni¢ (1943), ki ga je dokon¢no uveljavila kot misleca eksi-
stence, je bila usoda njegovega romanopisja za literarno teorijo in zgo-
dovino zapecatena: ne da bi to sam hotel ali Zelel, so njegovi pripovedni
prozi pa tudi dramatiki prilepili oznako eksistencialistiéni roman, eksis-
tencialisti¢na drama. Po pravici ali ne, celoten Sartrov opus je bil tako
tudi uradno in znanstveno pa nepreklicno zvezan s filozofijo, za tega bolj
kot njen lepotni okrasek, za onega kot njen najavtenti¢nejsi glasnik.

Gnus je potemtakem inavguriral eksistencialisti¢ni roman, katerega
poglavitna znacilnost je junakova zgrozenost nad svetom, ki ga je izvrgel
iz sebe in se zaprl pred njim v neprosojno samozadostnost, v zgolj bit-na-
sebi in ne za ¢loveka, vse bivajoce se je junaku uprlo in ga pustilo samega
in tujega, nesmiselnega sredi nesmiselnega sveta. Vse, kar je bilo prej ju-
naku na voljo v vsej razpolozljivosti svoje prosojne eksistence, se je za-
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krknilo vase in s tem izgubilo za junaka vsakr$en relevanten smisel, ab-
surdnost je postala temeljno doloéilo sveta in junakovega polozaja v
njem. To situacijo absurda dozivlja Sartrov junak kot grozo, kot zgnuse-
nost, kot tesnobo, polozaj postane zanj nevzdrzen in resi se lahko le tako,
da vzame to svojo nesmiselno usodo nase kot znamenje svoje svobode,
ki kajpak v tem kontekstu ne more pomeniti nekaks$ne poljubnosti ali
razvezanosti, ampak predstavlja ontolosko kategorijo Sartrovega ¢love-
ka, saj se ¢lovek, kakor ga definira Bit in nié, konstituira in biva $ele po
tem, da je kot zavest bit-za-sebe, se pravi, da je vselej svoj lastni projekt,
da se nici kot to, kar je (bit-za-sebe), in teZi k temu, kar ni (bit-na-sebi);
ta sposobnost zavesti, da z ni¢enjem biti-za-sebe nenehno transcendira
v svet, hiti k biti-na-sebi, pa je znamenje njene neodpravljive in izvorne
ontoloske svobode. Svoboda potemtakem ni nekaj nakljuénega, svoboda
je clovekova usoda, na svobodo je ¢lovek obsojen, kot pravi Sartre sam.
Tako smo prisli do centralnega pojma v Sartrovi filozofiji, znova pa mo-
ramo ugotoviti, da smo se hkrati priblizali tudi osrednji zavezi njegovega
romanopisja, saj najbrz ni naklju¢je, da je dal Sartre svojemu naj-
obseznejSemu romanesknemu umotvoru prav naslov Pota svobode. Cas
je, da naposled premislimo, kako je s to svobodo, ki je osrednja postavka
Sartrove filozofske misli in zato najprimernejsi preizkusni kamen, da ob
njem premerimo daljo in nebesko stran Ze omenjene usodne zlepljenosti
njegove pesniske in filozofske besede.

Ce na kratko in zelo shematiéno povzamemo bistvena dolo¢ila ¢lo-
vekove usode v kontekstu Sartrove filozofije eksistence, potem ugotovi-
mo, da je Sartrov subjekt vrZzen v svet brez boga, brez osmisljujoce tran-
scendence, ki bi kakorkoli upravi¢evala in utemeljevala njegovo eksis-
tenco. Bivajoce je brez vrhovnega bistva, ki bi mu podeljevalo smisel in
ga tako spreminjalo v varni in na vsakem koraku razpoznavni in razpo-
lozljivi ¢lovekov dom. Bivajoce se ¢loveku kaze le kot golo, neprosojno
in vase zaprto bivanje, sredi katerega je ¢lovek nenchoma tujec in izgna-
nec, ki se zaman ozira v prazno nebo. Bogovi so ta svet zapustili, namesto
nekdanjega polnega smisla zija praznina, ni¢, absurd. Clovek kot zavest,
ki ni¢i samo sebe, da bi postala nekaj polnega, bit-na-sebi, pa tega nikdar
ne doseze, iz tega paradoksalnega ontoloskega statusa nikdar ne more
zapolniti vrzeli, ki je nastala po umiku polne transcendence ali bistva,
nikdar ne more postati bog. Je le snepotrebna strasts, vselej $ele v na-
stajanju, neprenehoma zunaj sebe, nikdar v skladu sam s seboj, zato pa
svoboden, doloéen le po svoji svobodnosti. Svoboda tako postane vrhov-
no dolocilo Sartrovega ¢loveka, nezvedljivi kriterij in absolutna mera
njegovega ravnanja, svoboda zapolnjuje prazen prostor, v katerem se ni-
kakor ni mogel ukoreniniti neutemeljeni in smisla oropani subjekt epo-
he brez boga. Svoboda je vrednota sama po sebi, postavljena je aksioma-
tiéno in ima znacaj ontoloske kategorije: ¢lovek je, ker je svoboden.

Tako Sartre kot filozof. Zdaj pa si velja v skladu z Ze ugotovljenim
dejstvom, da je njegova literatura tako ali drugate vendarle »upodobi-
teve abstraktnega misljenjskega modela, ogledati, kako je s tako konci-
pirano svobodo in njenimi dolo¢ili v umetniskih besedilih, kako se ures-
nicuje in kaksne razseznosti kaze utelesena v besedilih Zrelih let, Odloga
in Smirti v dusi. Ze naceloma je kajpak jasno, da so ti »romani situacijes,
kot jih je definiral Sartre sam, lahko samo epopeje posami¢ne svobode,
ki na poti svoje uresnic¢itve zadeva ob vsakrine meje, ki ji jih zastavljajo
clovekova socialno-histori¢na pogojenost, svoboda drugega in naposled
- smrt. V optiki »surovega realizma subjektivnosti« (sintagma je znova
Sartrova) se vsaka teh individualnih svobod slej ko prej znajde v mejni
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situaciji, v polozaju, ko se njena narava in ustroj ter potek nujno zastavijo
vradikalizirani obliki, ko se sootijo s svojo mejo, ki je hkrati tudi prostor
njene radikalne uresnicitve. Oglejmo si sedaj dvoje taksnih mejnih situa-
cij, kakor ju zapisujeta romana Odlog in Smrt v dusi:

Zunaj. Vse jc zunaj: drevje na nabrezju, obe hisi ob mostu, od katerih se noé¢
rdedi, okamnijeni ;:alop Henrika IV. nad mojo glavo: vse, kar ima tezo, Notri ni ni¢,
niti dim, notranji¢ine sploh ni, nicesar ni. Jaz: ni&. Svoboden sem, si je rekel s su-
himi usti.

Na sredi Novega mostu se je ustavil, se zacel smejati: to svobodo sem iskal
zelo daleg; bila je tako blizu, da je nisem mogel videti, da se je ne morem dotakniti,
bila ni ni¢ drugega kakor jaz. Jaz sem moja svoboda. Upal je, da bo nekega dne ne-
znansko vesel, da ga bo skoz in skoz pre3inila strela. Pa ni bilo ne strele ne veselja:
samo ta klavrni svet, ta praznina, ki se je loteva vrtoglavica pred samo seboj, ta tes-
noba, ki ji njena lastna prozornost prepretuje, da bi se kdaj lahko videla. (.. .) Ni¢
nisem, ni¢esar nimam. Enako neloéljiv od sveta kakor svetloba in vendarle izgnan,
kakor svetloba drse¢ po povrsini kamenja in vode, ne da bi se kdaj kaj zataknilo
vame ali me zasulo. Zunaj. Zunaj. Zunaj sveta, zunaj preteklosti, zunaj samega sebe:
svoboda je izgnanstvo in obsojen sem na to, da sem svoboden.

Naredil je nekaj korakov, se spet ustavil, se usedel na ograjo in gledal, kako
te¢e voda. In kaj bom naredil z vso to svobodo? Kaj bom naredil s sabo? Zakolizil
si je prihodnost z dglo¢enimi nalogami: Zelezniska postaja, vlak za Nancy, vojas-
nica, urjenje z orozjem. Ampak niti ta prihodnost niti te naloge mu niso veé pri-
padale. Ni¢ ni bilo ve¢ njegovo: vojna je orala zemljo, vendar to ni bila njegova voj-
na. Bil je sam na tem mostu, sam na svetu in nihée mu ni mogel ukazovati. »Svo-
boden sem za prazen nics, je utrujeno pomislil. (.. ) Oditi, ostati, zbeZati: s temi de-
janji ne bom tvegal svoje svobode. In vendar jo je moral tvegati. Z obema rokama
se je oprijel kamenja in se nagnil nad vodo,. Dovolj bi bil skok v vodo, ta bi ga po-
goltnila, njegova svoboda bi se sprevrgla v vodo, Mirovanje. Zakaj ne? Ta skriti sa-
momor bi bil tudi nekaj absolutnega. Célo pravo, cela izbira, cela morala. Edin-
stveno dejanje, neprimerljivo, ki bi za hip razsvetlilo most in Seno. Zadostovalo bi,
da bi se nagnil malo bolj, in izbral bi sebe za veénost. Nagnil se je, a roke mu niso
izpustile kamna, nosile so vso teZzo njegovega telesa. Zakaj ne? Ni imel posebnega
razloga za to, da bi se prepustil in zdrsnil, a prav tako ni imel razlogov za to, da
bi si to preprecil. In dejanje je bilo tu, pred njim, na érni vodi, zaértovalo mu je
njegovo prihodnost. Vse vrvi so bile prerezane, ni¢ na svetu ga ni moglo zadrzati:
to je bila ta stra$na, strasna svoboda, (...)

Privlekel se je do ograje in kar stoje zadel streljati. To je bilo neznansko mas-
cevanje; z vsakim strelom posebej si je dal duska za nekdanje pomisleke. Strel v
Lolo, ki se je nisem upal okrasti, strel v Marcelle, ki bi jo moral pustiti na cedilu,
strel v Odette, ki je nisem maral povaljati. Tale je za knjige, ki s¢ jih nisem upal
napisati, tale za potovanja, ki si jih nisem privos¢il, in tale za vse tiste, ki bi jih rad
sovrazil, pa sem jih za vsako ceno hotel razumeti. Streljal je, zakoni in postave so
fréali na kosce, ljubi svojega bliznjega kakor samega sebe, puf, v ta pasji gobec, ne
ubijaj, puf, v sprijenca tam ¢ez. Streljal je na ¢loveka, na Krepost, na ves Svet: Svo-
boda je Nasilje; ogenj je plapolal v Zupanstvu, plapolal v njegovi glavi: Zvizgale so
krogle, svoboden kakor veter bo ves svet zletel v zrak in jaz z njim vred, ustrelil
je in pogledal na uro: Stirinajst minut in trideset sekund; ni¢esar veé ni zahteval,
le S¢ pol minute odloga, ravno toliko, da lahko $e ustreli éednega ¢astnika, ki ves
gizdav tece proti cerkvi; ustrelil je v lepega ¢astnika, v vso Lepoto te Zemlje, v uli-
co, v cvetlice, v vrtove, v vse, kar je nekdaj imel rad. Lepota se je opolzko povaljala
po tleh in Mathieu je e enkrat ustrelil. Ustrelil je: bil je o¢iséen, vsemogoten, svo-
boden. Petnajst minut?

Ze na prvi pogled je jasno, da imamo opraviti s prav tako definiranim
in utemeljenim pojmovanjem svobode, kakr$nega smo rekonstruirali iz
Sartrovih filozofskih premisljanj. In vendar: v upodobitvi svobode, ka-
kr$no uprizarjajo navedeni romaneskni odlomki, se je razkrila $e neka
dodatna, tema¢nej3a in grozljivejsa razseznost svobode, ki jo opredelju-
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jejo izrazi, kot so stras$na, stra$na svoboda, praznina in vrtoglavica, tes-
noba, svoboda kot nasilje in smrt. V obeh romanih nagovarja junaka iz
svobode, ki jo je v radikalni situaciji ugledal z vso jasnostjo in nepreklic-
nostjo, smrt. Smrt kot samouniéenje, saj ga svoboda vabi prav v samo-
mor kot v najvisje uresnicenje same sebe, in smrt kot unicevanje, saj je
jasno, da pri Mathieujevem streljanju v odlomku iz Smrti v dusi ne gre
le za oboroZen spopad z Nemci, ampak za junakov dokonéni obracun z
lastnim Zivljenjem in s svetom, v katerem je prebival. Samouresnic¢evanje
svobode v besedilu romana se potemtakem dogaja kot sestop v samo-u-
ni¢-evanje, v ni¢, katerega znamenja so najprej gnus, tesnoba, strah in na-
posled smrt. Pred obli¢jem smrti, kamor je junaka zvabilo njegovo roma-
nje po poteh svobode, je vzniknila nihilisticna dimenzija svobode, za ka-
tero se je izbral Sartrov romanopisni junak, najvi§je in poslednje udeja-
njenje svobode je tedaj smrt, kot eksplicite govori besedilo Smirti v dusi,
ko opisuje tragi¢ni konec tiskarja, ki je skusal pobegniti z vlaka, s katerim
so Nemci peljali francoske vojne ujetnike na prisilno delo v Nemcijo.
Nihilisti¢na razseznost svobode, ki se izkaze ob njenem uresni¢enju
v mejni situaciji, kot tréi ob svobodo drugega ali ob smrt kot neodprav-
liivo ¢lovekovo danost, pa hkrati pomeni tudi to, da se je v dosledni rea-
lizaciji svobode pa¢ uresni&ilo in v skladu s seboj dopolnilo to, kar je bilo
vanjo poloZeno Ze od vsega zacetka, kar jo je Ze v zasnovi sploh omogo-
&alo: spomnimo se, svoboda je bila ¢lovekov odgovor na umanjkanije, na
odsotnost vrhovnega bistva, ki bi opredeljevalo vse bivajoce, svoboda je
postala nadomestni nosilec smisla ¢lovekovega bivanja v absurdnem
svetu, svoboda je bila nadomestilo za nihil, ki je nagovarjal ¢loveka iz biti-
na-sebi. V samo njeno jedro je bil poloZen ni¢ in prav ta ni¢ je vzniknil
v trenutku tragi¢ne dopolnitve usode, kakréna doleti junake Sartrove ro-
manopisne proze. Jezik literature je omogog¢il, je pripustil k besedi izvor-
ni nihil ontolosko zasnovane svobode v Sartrovem filozofskem sistemu,
ki je kot koherenten mogel vzdrzati le, dokler je ta nihil ostajal prikrit in
impliciten in ga racionalisti¢ni jezik abstraktnega logosa ni izgovarjal.
Pesniska beseda po svoji izvorni zavezanosti ¢utno-nazornemu, enkrat-
nemu in posebnemu, tistemu, po éemer stvari najprej in sploh so nekaj
bivajotega, pa je morala s svojim vpisovanjem u-ni¢-enja in samo-u-ni¢-
enja ob soo¢enju s smrtjo ta izvorni nihil priklicati v svetlobo eksplicit-
nosti, da je na zavezujo¢ nacin prisel v resnico in se uresni¢il. To posebno
lastnost pesniske besede, ki jo lo¢i od govorice filozofskih abstrakcij, je
kajpak zaznal tudi Sartre in jo takole opisal v pogovoru s Simone de
Beauvoir, ki ga slednja reproducira v svoji knjigi Poslovitveni obred:

Filozofija nima trenutne veljavnosti, to ni nekaj, kar bi pisali za svoje sodob-
nike; filozofija $pekulira z ve&nostnimi realitetami; nujno jo bodo prej ali slej pre-
segle druge filozofije, zakaj vselej govori o veénosti; govori o stvareh, ki dale¢ pre-
segajo nas danasnji, posamiéni pogled; nasprotno pa literatura preiskuje tukajsnii,
zdaj$niji svet, svet, ki nam ga odkrivajo branje, pogovori, strasti, trpljenje, potova-
gjal:m(. ..) Filozofija nujno klice nadse popravke, zakaj vselej presega trenutno

obo.*

In Se:

S filozofijo sem hotel povedati svoje videnje sveta, ki pa sem ga ozivel v ju-
nakih svojih knjizevnih del ali v esejih (. ..) To videnje sem opisoval svojim sodob-
nikom.'®

Da, tudi za Sartra govorica literature pripoveduje sicer o istih stva-
reh kot znanstveni ali filozofski govor, vendar s to bistveno razliko, da
veénostne resnice racionalisti¢nih konstrukeij razbira v konkretnem, po-
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sami¢nem, zdaj$njem in tukaj$njem, prisluskuje in izpoveduje, kar nam
imajo povedati nasi neposredni med¢loveski stiki, nade telesno bivanje
in sobivanje, zvezana je z nasim trpljenjem in strastmi, kar z drugimi be-
sedami pomeni, da je vsa izro¢ena bivajocemu v njegovi neposredni taks-
nosti, da je torej vzklicevanje ¢lovekove neponovljive in neukinljive ¢ut-
nosti in smrtnosti. Smrt je zanjo zadnja meja, onkraj katere s ¢lovekom
ni ni¢ ved, zato se ob tréenju in sooenju s smrtjo usoda romanesknega
junaka razkrije kot izni¢enje, v katerega je junaka zvabila svoboda, filo-
zofsko utemeljena in konstituirana kot vrhovna instanca, ki naj omogoci
Eloveka kot subjekt v svetu brez boga, se pravi, v lu¢i pesniske besede pri-
de na dan nihilisti¢na razseznost Sartrove filozofske misli, ki —¢&eprav per
negationem — tako 8e zmeraj pripada evropskemu metafizi¢cnemu mis-
lienjskemu modelu.

S tem kajpak notem trditi, da bi prodornemu umu, kakrsen je bil
Sartrov, to dejstvo ostalo prikrito ali da se je Sartre preprosto »zmotil«
v svojem videnju in filozofski interpretaciji sveta: narobe, v skladu z do-
loéeno in Ze dobro poznano mislijo, kakréno je na Slovenskem razvil Du-
$an Pirjevec, ki misli duhovno zgodovino Evrope kot dogajanje metafi-
zike, vem, da ne gre za kak3no Sartrovo subjektivno »zmoto«, ampak da
je Sartre ho¢es noces$ objektivno udeleZen pri tem dogajanju metafizike,
&eprav kot njen zanikovalec, se pravi, da se je udelezuje Ze v £asu njenega
notranjega naloma in razkroja. Po drugi strani pa je res tudi to, da se je
tega Sartre povsem dolo¢no zavedal, da ni ostal gluh in slep za resnico,
ki so mu jo razkrivala njegova literarna dela, saj je znano, da je pojmo-
vanje svobode, kakrinega je razvil v delu Bit in nic, kasneje bistveno do-
polnil in nadgradil individualno svobodo v svobodo-za-druge. Tako na
novo zasnovana svoboda pa ni mogla ve¢ utemeljevati problemati¢nega
posameznika v spopadu z neavtenti¢nim svetom, romaneskni junak je iz-
gubil svoj konstitutivni princip in Sartre se je romanopisju odrekel. Li-
teratura je mogla obstajati le 3¢ kot avtorefleksija lastne problemati¢ne
in problematizirajo¢e vloge, in Sartre je napisal e zadnjo visoko pesem
knjizevnosti, ki pa prav tej knjizevnosti spodbija temelje, na katerih se je
dotlej samoutemeljevala: napisal je Besede. Njegova filozofska misel po
delu Kritika dialekticnega uma pa ga je, kot je znano, vodila v konkretno
druzbeno in politi¢no akcijo, klasi¢ni evropski intelektualec, ki ga pozna-
mo zapredenega v kupe knjig, se je izérpal; literatura se je vrnila k sebi,
v premislek o sami sebi, filozofija pa se je zna$la na ulici, pred tovarno,
z megafonom v rokah. Naj se za podkrepitev gornjih trditev znova zate-
&em po pomoc k Sartru. Takole pravi v Ze omenjenem pogovoru s Simo-
ne de Beauvoir:

Kadar piSemo angazirano besedilo, nam je v prvi vrsti mar problem, o ka-
terem piSemo, argumenti, s katerimi lahko postrezemo, skrbimo za stil, ki naj nas
predmet kar najbolj pribliza ob¢instvu, da bo kar najgloblje prodrl v zavest sodob-
nikov; ni ¢asa, da bi se pecali z mislijo na to, kolikina bo veljavnost knjige v pri-
hodnosti, ko ne bo nikogar vet silila k dejanju. Kljub temu pa ostaja neka nejasna,
skrita misel, zavoljo katere menimo, da bo uspel umotvor odmeval tudi v prihod-
nosti, v razsezjih, ki so mnogo $ir$a od danasnjih; takrat ne bo ve¢ u¢inkovit, imel
ga bodo za nekak breznamenski predmet (I'objet gratuit); zdelo se bo, kot da ga
je pisatelj napisal brez posebnega haska, ne pa zaradi njegovega natanéno dolo-
Cenega akcijskega utinka na doloene druzbene pojave. (. . .) Pisatelj ve, da piSe ne-
kaj posebnega, enkratnega, da je udelezen pri nekem konkretnem druzbenem de-
lovanju, nikakor se ne pretvarja, ¢e§ da uporablja govorico iz samega veselja do
pisanja; in vendar je nekje na dnu preprican, da ustvarja delo z ob&eveljavno vred-
nostjo, ki Sele zares predstavlia njegovo resniéno pomenlijivost, éeprav ga je objavil
zato, da bi uresnicil neko posebno, enkratno dejanje."
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Sartre torej natanko ve, da se pesniska beseda nikakor ne izérpuje
le v socialno relevantni funkciji, v upodobitvi dolo¢enih filozofskih idej,
da ima Se neko obceveljavno vrednost, ki Sele predstavlja njeno pravo
pomenljivost in pravo naravo, ki jo lo¢ujeta od obitajnega govora, in to
njeno posebno lastnost opredeljuje kot breznamenskost, kot acte gratuit,
kar seveda ne pomeni ni¢ drugega kot to, da je pesniska beseda neopri-
jemljiva, nepreverljiva, izmuzljiva in vseskozi problemati¢na, da na pred-
metu, ki ga imenuje, pokaZe vselej nekaj vec od tega, kar nam ta predmet
pomeni v vsakdanji funkcionalisti¢ni praksi, da nas torej nagovarja iz po-
lozaja, ki je neprenehoma odprt, neobvladljiv in zato tudi nenehno vpras-
liiv. Ce si skusamo odgovoriti na vprasanije, kaj je tisto posebno in drugo,
kar prihaja na dan v pesniski besedi in kar jo lo¢uje od govorice filozof-
skega traktata ali politi¢ne agitacije, se $¢ enkrat in tokrat zadnji¢ vrnimo
k Sartrovemu Ze citiranemu premisljevanju o lastni pisateljski praksi, ka-
kor ga je zabelezil magnetofonski zapis vznamenitem filmu Sartre par [ui-
méme;

Gnus je bil neki dolocen pogled na svet v najsirSem smislu, ki pa v njem ni
bilo prostora za kaksne posebne zaznave, kot je, na primer, drevesna korenina v
parku. Iz tega je bilo mo¢ sklepati, da to obstaja, da obstaja neki poseben naéin
biti, lasten korenini, cvetlici, kateremukoli bitju ali éloveku kot bivajo¢emu, nekaj,
kar sem imenoval gnus: bilo je odveg, bilo je naklju¢no, iz niéesar drugega ga ni
bilo mogote izvesti, imelo je neko dolo&eno obliko, ki se je izmikala opisu, saj se
je izmikala samim besedam. Da bi to lahko sporoéil bralcu, je bilo treba naijti neko
romaneskno obliko, da bi se dogodilo kot prigoda, se pravi, kot neke vrste intui-
cija, ki je bila v zatetku $e zastrta, malce prikrita, ki pa se je polagoma razkrivala
in se naposled razodela kot v detektivskem romanu, &e ho&ete; na koncu izposta-
vite krivea: krivec v tem primeru je bila naklju¢nost, in to sem razjasnil na tistih
nekaj straneh, ki opisujejo predmete v parku. (...) Na tak nagin sam nisem gnusa
nikoli ob&util, prav zato sem ga moral upodobiti v romaneskni obliki. Lahko sem
ga podal samo v ramaneskni obliki, zakaj ideja sama po sebi $e ni bila dovolj o-
prijemljiva, da bi lahko na njej zasnoval filozofsko razpravo; Slo je za nekaj neo-
prijemljivega, kar pa me je mo&no priklepalo nase.!?

Eksplicitneje bi pesniSke govorice skoraj ne bilo mogoce razloziti: v
romaneskni obliki ali v pesniski besedi prihaja na dan nekaj, ¢esar filo-
zofska deskripcija ne zmore zaobse¢i, zato mora pisatelj-mislec pristopiti
k predmetom, ki ga priklepajo nase z ne¢im neoprijemljivim, z literarnim
govorom, da se bo tisto nekaj pocasi razkrilo in prislo na dan. Tisto nekaj,
kar v pesniski besedi postopoma kot v detektivki prihaja iz skritosti v od-
kritost, iz teme v svetlobo, je neka posebna lastnost vsega bivajocega,
lastnost ali krivec, da stvari so in da so nekaj bivajoéega, neki posebni na-
¢in biti, kot pravi Sartre, ki pa je hkrati nezvedljiv na karkoli drugega; to
nekaj se v jeziku filozofije imenuje bit. Bit sama ni nekaj bivajotega, zato
se izmika opisu in je ni mogode zajeti v besede filozofske govorice, raz-
kriva pa se v pesniski besedi, ki se dotika stvari prav po tem, da najprej
in sploh so, in tako dopus¢a biti, da prihaja v svetlobo, da se izkaze na
stvareh, da za kratek hip zasije in razsvetli vse, kar je, prav v luéi tega, da
Jje, nato pa znova ugasne in se zapre v bivajocem ter ga prepusti ¢loveku
v porabnost za filozofsko eksplikacijo in vsakr$no drugo manipulacijo.
Pesnikovanje ali pisanje romanov je potemtakem tisti specifi¢ni ¢love-
kov govor, v katerem je biti dopuséeno, da pride na dan, da se razkrije
v luéi nic¢a, ki prihaja nad ¢loveka v gnusu in tesnobi in pred obli¢jem
smrti, literatura je prostor, v katerem se bit udejanja kot tista lastnost bi-
vajoCega, ki ostaja jeziku filozofije neizrekljiva.

Menim, da je bilo s tem o specifiéni razliki med filozofskim in lite-
rarnim govorom povedano dovolj, hkrati pa je dobilo ustrezen zaklju¢ek
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tudi prejdnje razmisljanje o tem, da se v smrti na nacin pesniske besede
razodeva nihilistiéna resnica dolo¢ene Sartrove filozofske premise: v
tem nihilu se je kajpak razkril ni¢, na katerega je evropska metafizika ob-
sodila bit s tem, ko jo je pahnila v pozabo. Bit je prisla do besede Sele v
govoru umetnosti, ki je v lu¢i in na ozadju razkritega ni¢a hkrati oznanil,
da stvari najprej in sploh so, da pa so zgolj po tem, da so, tudi brez smisla
in pomena. Po nareku metafizike nihilisti¢na (saj druga¢na tudi biti ni
mogla) razseznost Sartrovega antimetafizicnega filozofskega projekta se
je znasla v svoji resnici tisti hip, ko je bila izre¢ena v literarnem jeziku.
Umetnost je pokazala zrcalno podobo misli, iz katere je bila porojena, in
e je ta podoba izkrivljena in neprijazna, tant pis pour la pensée.
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Ale$ Berger:

DADAIZEM.
NADREALIZEM

Izdal Institut za slovensko
literaturo in literarne vede SAZU
Ljubljana, DZS, 1981

(Literarni leksikon, 14)

Smo sredi zivahnega razprav-
ljanja in ugibanja o prihodnji usodi
in razvoju umetnosti. O tem prica
tako mrzlicna publicisti¢éna dejav-
nost, ki bolj ali manj prodorno raz-
bira in skusa profeti¢no zarisati
poteze novih razvojnih tendenc
umetnosti in literature, kot tudi iz-
redno zanimanje za pretekle umet-
nostne in literarne smeri 20. stolet-
ja, brez analize katerih si tehtnega
razpravljanja o sodobni umetnosti
in njenem razvoju seveda ni moé
predstavljati. Zato ni presenetljivo,
da se je v zadnjem Casu v sloven-
skem kulturnem prostoru mo¢no
povecalo zanimanje za kulturno in
umetnostno vrenje prvih tridese-
tih let naSega stoletja ali za histo-
ricne avantgarde, ¢e uporabimo iz-
raz, ki se v tej zvezi vse pogosteje
uporablja, prav tako pa tudi za
vpraSanje avantgarde nasploh. V
mnozici razprav in ¢lankov o teh
vprasanjih, vse pogostejsih zlasti
od konca sedemdesetih let pa do
danes, gre Bergerjevi knjigi Dadai-
zem. Nadrealizem, ki je iz§la kot 8ti-
rinajsti zvezek Literarnega leksiko-
na, nedvomno posebno mesto, saj
pomeni pri nas prvi poskus siste-
mati¢ne osvetlitve dveh gibanj iz
¢asov histori¢ne avantgarde.

Knjiga, o kateri smo se name-
nili spregovoriti, ni avtorjevo prvo
srecanje s to problematiko. Razen
na vrsto polemi¢nih in drugih pri-
loznostnih zapisov in izjav mislimo
predvsem na spremno besedo k iz-
boru iz nadrealisticnih besedil, ki
so pod naslovom No¢ bliskoy iz8la
v zbirki Kondor ze leta 1974, Ob
hitri primerjavi obeh tekstov dobi-
mo vtis, da gre v knjigi pravzaprav
za razsiritev in ponekod tudi za
dopolnitev osnovnih izhodis¢ in

stalis¢, zasnovanih ali le v zametku
prisotnih Ze v spremni besedi, ven-
dar pa z nekaterimi novimi po-
udarki, ki nikakor niso nepo-
membni. Toda ve¢ o tem $e kasne-
je. Snov v knjigi je razdeljena v tri
problemske sklope. V prvem je ob-
ravnavan dadaizem, v drugem pa
nato po paralelnem postopku nad-
realizem. Obdelava poteka od ob-
razloZitve pomena in nastanka iz-
raza prek zarisa glavnih tasovnih
in prostorskih postaj v konstituira-
nju gibanja in njegovih odmevov v
obliki nastajanja sorodnih pojavov
drugod po svetu do najzanimivej-
Sega razdelka, ki predstavlja, za
razliko od prejsnjih, poskus sin-
hrone obravnave bistvenih znacil-
nosti gibanja. Drugemu delu je do-
dana $e opazka o danasnji rabi be-
sede nadrealizem: poleg histori¢-
ne, nanasajoce se konkretno na pa-
risko nadrealisti¢no gibanje in
druga gibanja, ki so nastala pod
njegovim vplivom, je pogosta §e
ahistori¢na raba izraza, npr. v stil-
nih analizah. V tretjem delu pa ob-
ravnava avtor sprejem in odmeve
dadaizma in nadrealizma pri Slo-
vencih v obdobju med obema voj-
nama ter ocenjuje razseznost nju-
nega vpliva na Kosovela. Podobno
je nato obdelano $e obdobje po
drugi vojni, zabeleZene so objave
prevodoyv, predvsem pa je nakaza-
no oblikovanje odnosa do dadaiz-
ma in nadrealizma v publicistiki, ki
je spremljala literarno, slikarsko in
dramsko ustvarjanje, in slednji¢
tudi formiranje tega odnosa v lite-
rarni vedi. Predvsem ta del knjige
je v primerjavi s spremno besedo v
zbirki Kondor, ki tudi Ze nacenja
problem odmeva in vpliva pri Slo-
vencih, precej razirjen in dopol-
njen, nedvomno ob upostevanju
zahtey oziroma koncepta Literar-
nega leksikona, kot ga uvaja Oc-
virk v njegovi prvi knjigi, kjer pra-
vi, da je »izhodis¢e in tezisée leksi-
kona potemtakem v bistvu posve-
&eno slovenski besedni umetnosti,
a z vidikov, ki nam razjasnjujejo,
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kako so se v njej udomacili razni
tuji vzorci in pogledi na ustvarja-
nje« (A. Ocvirk, Literarna teorija,
Ljubljana 1978, str. 6). Tudi poglav-
je o dadaizmu je primerno dopol-
njeno in samo gibanje je obdelano
kot celovit in samostojen pojav,
medtem Ko je bilo v spremni bese-
di iz razumljivih razlogov omenje-
no samo v prepletu z nadrealiz-
mom.
Do globlje, bistvencijse razlike
pa prihaja seveda iz nckega druge-
ga razloga, in sicer zaradi namena
oziroma odlo¢itve obravnavati po-
jav, kakrsen je dadaizem, znanstve-
no ali z drugimi besedami na nacin
literarne znanosti oziroma vede.
Medtem ko je spremna beseda pi-
sana bolj esejisti¢no sproséeno, je
terminologija v knjigi poenotena
in dosledna. Osnovno metodolos-
ko izhodis¢e ostaja tudi v knjigi
histori¢no, le da je tu seveda se do-
slednejSe. Tako posveti avtor veli-
ko pozornosti razvoju dadaizma in
nadrealizma; prikazuje ga pred-
vsem s kronolosko razvrs¢enimi
opisi izbranih najpomembnejsih
nastopoyv, revij, izjav in publikacij,
poskrbi pa tudi za periodizacijo.
Ne spusca se npr. v iskanje social-
nozgodovinskih okoli§¢in, ki naj bi
bile gibanji determinirale, in se
sploh izogiba vsakrénega sociolo-
giziranja. Literarne predhodnike
in vzornike skrbno dokumentira, s
tem da navaja osecbna pritevanja
in izjave posameznih dadaistov in
nadrealistov, ne pa s stilno analizo
njihove umetniske produkcije. Iz
ogiba se oblikovanju sestavljenih
abstraktnih pojmov, pa tudi raz
pravljanju vobmodju ob&egain ab-
straktnega nasploh. Posebna po-
zornost, ki jo namenja avtor na-
tanénemu navajanju zgodovinskih
dejstev in podatkov pri obravnavi
sprejema, odmevov in vplivoy,
umeséa njegovo osnovno metodo-
losko naravnanost v bliZzino empi-
ri¢nega historizma, izvirajocega iz
tradicije francoske Sole primerjal-
ne knjizevnosti in iz pozitivizma. V
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skladu s svojim osnovnim metodo-
loskim izhodis¢em se je avtor pri
obravnavanju dadaizma in nadrea-
lizma najbrz namerno izognil upo-
rabi terminov in pojmov avantgar-
dno gibanje in histori¢na avantgar-
da, saj sta v literarni vedi oba Se
neizdelana in problemati¢na in bi
nujno potegnila za seboj Se cele
sklope nere$enih vprasanj. Upo-
Stevajoc specifiko obeh pojavov pa
prav tako ni mogel sprejeti izraza
umetnostna smer, tok ali sola. Zato
vpelje ze v uvodu izraz »umetnost-
no gibanjex in ga v prvih dveh de-
lih tudi ves ¢as dosledno uporab-
lia, le v zadnjem delu, ko govori o
Slovencih, nekajkrat namigne na
savantgardisti¢ne« tendence in av-
torje. To pa seveda ne pomeni, da
se Berger koncepta avantgarde ne
zaveda ali da ga ne uposteva. Prav
nasprotno. Dadaizem in nadreali-
zem sta, kot smo Ze omenili, do-
sledno poimenovana kot gibanji, s
¢imer je to¢no uvedena, ne pa po-
jasnjena razlika z ostalim umet-
nostnim in kulturnim dogajanjem
tistega ¢asa. Skrbno so upostevani
Se drugi aspekti avantgarde, npr.
sinkretizem umetnosti, Sirjenje
ideologije avantgarde v pogled na
svet oziroma v svetovni nazor, to-
rej prehajanje tistih meja, ki jih je
umetnosti postavila teznja in za-
hteva po avtonomiji, hkratno delo-
vanje v ve¢ smereh umetnosti, v sli-
karstvu, glasbi, literaturi, gledalis-
¢u, filmu itd., obenem pa vseskozi
prisotna zahteva po uni¢enju ali
ukinitvi umetnosti in $e¢ vrsta dru-
gih. Vendar jih avtor vedno izpo-
stavi le v njihovi vsakokratni empi-
ricni histori¢ni pojavnosti in ne
kot obée lastnosti. Tako se mu res-
da posreti izogniti se tveganemu
konstruiranju nepreverljivih poj-
mov, vendar pa mu pri analizi raz-
merij med ve¢ razlicnimi, konkret-
nimi gibanji prav tak$nih pojmov
primanjkuje, saj je prenosljivost
empiriénih kategorij, znacilnih za
historizem, samo minimalna in gre
njihova »eksaktnost« na sSkodo



univerzalnejSe uporabnosti. Zlasti
v tretjem delu knjige, kjer se sooca
z atipi¢nim simultanim delova-
njem in vplivom ve¢ razli¢nih iz-
umov hkrati na posamezen literarni
pojay, se je avtor spri¢o pomanjka-
nja gostej$e mreze izdelanih ob¢ih
pojmov in splo3nih zna¢ilnosti pri-
siljen veckrat zate¢i v improvizaci-
jo.

Odsotnost pojma avantgarda,
ali bolje re¢eno, njegovo samo im-
plicitno prisotnost pa si moramo
zdaj ogledati Se z drugega vidika.
Ce bi hoteli opisati temeljno avtor-

jevo intencijo, razbrano iz studije *

kot celote, bi jo lahko oznacili kot
zeljo, omogoctiti bralcu kar se da
objektiven, nepristranski in celovit
vpogled v kulturno in umetnisko
delovanje dveh znacilnih gibanj iz
obdobja med obema vojnama ter
ovrednotiti njun vpliv v sloven-
skem kulturnem prostoru. Podob-
no je bila usmerjena ze spremna
Studija iz leta 1974. S tem naj bi
bilo onemogoceno ravnanje prej-
$njih porocevalcey, ki so si, véasih
celo brez pravega poznavanja pro-
blema, dovoljevali ¢ustveno obar-
vana, najveckrat odklonilna mne-
nja. Zato avtor ne govori samo o
posameznih slikovitih  ekscesih
obeh gibanj ali o njunih enostra-
nostih, pri ¢emer je njegov izbor
pravzaprav umirjen in kolikor mo-
goce blagohoten, temve¢ pred-
vsem poudarja njune pomembne
in odlitne dosezke na podrocjih
vseh umetnosti, poskusa pa tudi
nakazati velik vpliv, ki sta ga imeli
na formiranje moderne umetnosti.
Pri tem dosledno opozarja, da gi-
banji svojega delovanja nista zeleli
postavljati v obmocje umetnosti,
da pa je danes navkljub temu to
vsesplosen in po njegovem tudi
upravi¢en pojav. Tako sledi vsake-
mu prikazu gibanja oris »literarno-
teoreti¢nih znaéilnostizx ~ uporab-
ljamo Bergerjeve besede iz uvoda,
ki ze vsebuje zasnove formalno-
stilne analize. V primerjavi s
spremno besedo v Kondorju je

tem znacilnostim odmerjenega
mnogo ve¢ prostora, podrobneje
so osvetljene nekatere nove lite-
rarne tehnike in oblike, ki sta jih iz-
umili in ustvarili obe gibaniji, kas-
neje pajih je povzela tudi moderna
umetnost. Aviorju se je torej zdelo
potrebno usmeriti se v raziskova-
nje »umetniske« produkcije obeh
gibanj, vse to pa pomeni, da se v
konéni instanci dolg Slovencev do
dadaizma in nadrealizma v Ber-
gerjevi knjigi izpolnjuje z afirmaci-
jo njunih umetnostnih dosezkov. S
tem pa je odsotnost eksplicitne
rabe pojma avantgarda dokonéno
utemeljena.

Toda kulturnih dolgov ni mo-
goce izplacati naenkrat. Da bi Ber-
ger tak$no afirmacijo lahko res do-
sledno izvedel, bi se moral, zlasti v
zadnjem delu, kjer je govor o od-
mevih, sprejemu ter vplivu na Slo-
vence, lotiti ne le kombiniranja
razli¢nih metod, ki je v knjigi Ze na-
kazano, temve¢ predvsem opusca-
ti historizem in privzemati druge,
morda predvsem formalno-stilne
metode, s pomocjo katerih bi bil
lahko globlje in precizneje izmeril
razseznosti vpliva obeh gibanj pri
nas, kot mu je bilo to tokrat mogo-
ce.

Ce skusamo zdaj strniti nase
razpravljanje, bi lahko rekli, da pri-
haja Bergerjev poskus znanstvene
osvetlitve obeh avantgardnih gi-
banj v tezave predvsem zaradi
spleta nasprotujocih si zahtev. Po
eni strani se specificnost obravna-
vanih pojavov nekako upira taksni
interpretaciji, ki bi ju lahko ra-
zumela kot obi¢ajni umetnostni
smeri ali Soli, ¢eprav avtor hoce
posebej poudariti prav njune
umetniske dosezke, v katerih se
mu z njegovega zgodovinskega sta-
lis¢a predvsem kaZe danasnji po-
men obeh gibanj. Po drugi strani
pa je metodoloska prevlada histo-
rizma v knjigi, izvirajoca iz zahteve
po znanstvenosti obravnave, spet
inkompatibilna z namenom, afir-
mirati umetnisko produkcijo gi-
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banj. Spri¢o navzkrizij, katerih
vzrok in funkcioniranje smo si pri-
zadevali razloziti, seveda pomen in
vrednost Bergerjeve knjige v slo-
venskem kulturnem prostoru nis-
ta prav ni¢ zmanjSana. Problema-
ti¢nost postavk, na osnovi katerih
je z elegantno strogo dikcijo o-
pravljen prikaz obeh gibanj, pa po-
novno opozarja na nujnost in te-
zavnost iskanja prave poti k razis-
kovanju histori¢nih avantgard.

Alenka Koron

Alenka Goljevicek:
MIT IN SLOVENSKA
LIJUDSKA PESEM
Slovenska matica,
Ljubljana 1982
(Razprave in eseji, 25)

Na podrocju, ki ga obravnava
knjiga Alenke Goljevicek, je Se
marsikaj neizre¢enega in nejasne-
ga. S problemom mita se je ukvar-
jala nasa starejsa, po svojih nazira-
njih romanti¢na generacija folklo-
ristov, in sicer iz najrazli¢nejsih
razlogov, med katerimi nacionalne
vzpodbude niso bile zadnje. Alen-
ka Goljevscéek pa je odlo¢no poseg-
la v nejasna tipanja in skusala pro-
blematiko mita uokviriti v celovi-
tejsi filozofski pregled, pri katerem
se je naslonila na konkretno gradi-
vo, ki ji ga ponuja slovenska ljud-
ska pesem. Da bi bila izpeljava nje-
nih interpretacij sploh mozna, je
morala slediti gospodarsko-druz-
benim in kulturnim tokovom od
arhai¢nih druzb preko grike, heb-
rejske in kri¢anske kulture do slo-
venskega srednjega veka in naprej.

Avtorica je Studijo razdelila na
uvod in $tiri vegja poglavja. V uvo-
du pojasnjuje metodolosko in vse-
binsko opredelitev problema, po-
kaze na rezultate in perspektive to-
vrstnega raziskovanja, opozori na
terminolo$ke probleme in si posta-
vi teze, iz katerih poteka njeno raz-
iskovanje. V prvem poglavju prika-
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ze splodne zakonitosti arhai¢nih
druzb, strukturo vsakdanjega Ziv-
ljenja in mita. V drugem poglavju
se ustavlja ob zgodovinskih znacil-
nostih grske druzbe, kri¢anstva in
Slovanov v srednjem veku. V tret-
jem, osrednjem poglavju is¢e v slo-
venski ljudski pesmi mitske prvine
arhai¢nih druzb in kultur. Tako ob
slovenskem gradivu raz¢lenjuje
kaos, trojno boginjo, obnovitveni
obred in dar - vrnjeni dar; poleg
tega pa opozarja $e na ostanke sta-
rih kultov v slovenskem gradivu. V
&etrtem poglavju obravnava estet-
sko funkcijo ljudske pesmi.
Avtorica je prikazala mit v vsej
njegovi razseznosti od arhaiéne
druzbe do slovenske »polpretek-
losti«. Ta izraz je najbrz ¢isto upra-
vicen, saj je odsev mita zasledila
tudi v relativno novejsi slovenski
pesmi. Njena knjiga nas opozarja
na drugacno branje ljudskih pes-
mi, na branje skozi mitologijo. Av-
tori¢ine izpeljave ob slovenskem
gradivu so prepricljive, saj jih ne-
prestano vzporeja s splosno slo-
vansko mitologijo, to paizpeljuje iz
druzbenih in kulturnih razmer ar-
hai¢nih druzb. Mit odkriva v njego-
vi funkciji ali pa opazuje le njegov
odsev, ko mit ni veé verska resnié-
nost in je zato tudi obredje postalo
»prazna formae« (Kuret). Filozofska
raziskava mita pa kljub relativni
celovitosti pusca $e nekaj prazne-
ga prostora, ki ga lahko zapolnimo
le z etnoloskimi raziskavami. Filo-
zofsko metodo samo lahko sprej-
memo brez pripomb, toda njeni re-
zultati so veckrat vprasljivi, véasih
celo nasilni. (Tu nastevam samo
nekatere, bilo pa bi jih potrebno
obsirneje razloziti in prekomenti-
rati.) Na primer interpretacija in
teza, da je Juda Jezusov alter ego.
Vet je teoloskih spodrsljajev, ker
avtorica mesa mitske elemente z
zgodovinskimi dejstvi, - premalo
je upostevana literarnost besedil v
Stari in Novi zavezi. Simboli¢nost
izraZzanja ni povezana vedno le z
mitskim, ampak gre (predvsem v



Svetem pismu) za literariziran go-
vor. — Iz istega razloga prihaja do
»notranjih opozicij« v kri¢anstvu,
ki so posledica neupostevanja zgo-
dovinske situacije in literarizira-
nosti besedila. — Nekoliko prena-
gliena je tudi povezava arhai¢nega
kanibalizma z evharistijo. Se vegji
spodrsljaji nastajajo, ko ho&e avto-
rica potrditi svoj uvodoma zgraje-
ni model s slovensko ljudsko pes-
mijo. Analogija pojavov je avtorico
privedla do spoznanja o dialekticni
povezanosti kultnih prvin v arhai¢-
nih druzbah s prvinami v sloven-
skih ljudskih pesmih in obicajih.
Brez pomisleka in logike je npr.
povezala arhai¢no (kultno!) spol-
nost s spolno svobodo ob nasih ro-
marskih vricih. Mladi ljudje so na
romanjih pa¢ imeli priliko, da
»gresijoe, toda »gresilic so iz narav-
ne ¢loveske potrebe in Zelje, ne pa
zato, da bi nadaljevali in zadovoljili
kult plodnosti, zato »romarski
seks« nima nobenih miti¢nih di-
menzij. — Podobno je z »erotsko
obarvanimi igrami pri vahtanju
mrli¢a«. Po avtori¢inem mnenju so
te igre nastale zaradi magi¢ne ob-
rambe »pred nevarnimi silami, ki
jih sprozi smrte«. Nastale so res lah-
ko kot obramba, ne gre pa posplo-
Sevati. Iz terenske prakse etnologi
vemo, da so eroti¢ne igre prisotne
pri vseh skupnih opravilih in izha-
jajo iz naravne ¢loveske spolne Ze-
lie. Prav iz istih Zelja se rojevajo
»verbalni eroti¢ni namigi«, ki nam
danes vsaj pri varovanju mrli¢a de-
lujejo neokusno in nerazumljivo.
Ne smemo pa za to sneokusnost«
iskati opravi¢ila v »znanstveni«
razlagi, v kultu in magiji, ki kon-
kretno z dejanjem samim nimata
ni¢ skupnega. — Tudi Marijine
»spolnosti« 0z »dvojne narave« ne
moremo dokazovati z Jezusovimi
brati, ko vemo, da besede brat ne
smemo jemati dobesedno niti pri
Judih, tako kot ne pri muslimanih
nekdaj in $e danes ne. — Prav tako
ne gre za vsako ceno razlagati An-
drejevega kriza v krscanski iko-

nografiji s spolnimi simboli. -~ Ve-
deti bi veljalo tudi, da Marija ni
semper virgo zaradi svoje zaprte
maternice in da je rojstvo tudi v
Svetem pismu nekaj »&loveskegac,

Seveda je potrebno poudariti,
da v znanosti ne moremo shajati
samo s konkretnimi (vsakdanjimi)
razlagami, ampak je potreben po-
gum za teoreti¢he hipoteze. Toda
knjigi $kodujejo prehitri zakljucki
in posplositve v prvem delu, ki jih
avtorica malo nasilno prenese se
na slovensko gradivo in jih podpre
z literaturo (Frazer itd.), ki je zara-
di svojih fantasti¢nih domnev prav
tako vprasljiva.

Ob prebiranju te, drugace zelo
zanimive knjige sem imel obéutek,
da so posploSitve in prehitri za-
kljucki davek modelu, ki si ga je av-
torica zarisala na zatetku. Ce bi
model upostevala v vsaki konkret-
ni zgodovinski situaciji in prostoru
posebej, bi bile izpeljave bolj logi¢-
ne in verjetnejse.

Treba pa je poudariti, da knji-
ga vendarle prinasa gradivo, ki ga
je vredno preuditi, in da je za na-
mecek prva razprava pri nas, ki se
sirSe in drugace kot predhodniki
ukvarja z mitom in z druzbenim
ozadjem miti¢nih pojavov. Kot
sprvenec« pa je knjiga vet kot po-
gumna Studija. »Mita ne moremo
razumeti,« pravi avtorica, »iz njega
samega, zmeraj ga moramo soociti
z realno Zivljenjsko prakso.« Prav
to zivljenjsko realnost imam pred
ocmi, ko govorim o pomanijkljivos-
tih interpretacije. Ko pa govorim o
knjigi kot celoti, jo upostevam in
cenim, ker odpira moznost drugaé-
nega pogleda na slovensko ljudsko
pesem in obicaje, osvetljuje druz-
beni kontekst mita in estetsko
vrednost nase pesmi.

Ni obi&aj, da ob ocenah novih
knjig ocenjujemo tudi jezik, ven-
dar ne morem mimo njega. Skoda
je, da na$im filozofom filozofski
ustroj pisanja doloc¢a jezik. Filozof-
ski model obravnave se mora pod-
rejati zakonitostim slovenskega je-
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zika, ne pa preoblozenemu stro-
kovnemu Zargonu, ki moti, npr.
natura, naturna smrt, evocirati
predstavo, producirati svet, aspiri-
rati, demografska disperzija, re-
distribucija, diskontinuiranost itd.
Je filozofska obravnava res neures-
nicljiva brez domacega besediséa?
Se bolj kot strokovni jezik pa moti-
jo ohlapnosti pri pisanju tujih
(predvsem grskih) imen in poj-
moyv, kot so dvojnice pri pisanju
besede mit-mitos, ali Heraklej-He-
rakleos, Dionizij-Dionizos itd.

Marko Terseglav

SLOVENSKA OPERA

V EVROPSKEM OKVIRU
Simpozij - Symposium

Uredila Dragotin Cvetko in Danilo
Pokorn

SAZU, Ljubljana, 1982

V popolni, avdiovizualni, to je
odrski izvedbi sodi opera med
kompleksne zvrsti, za katere je na
razlicnih ravneh potrebno sodelo-
vanje ustvarjalcev in poustvarjal-
cev iz ve¢ razlicnih umetnosti. Ker
pa ohrani svojo zvrstno identiteto
tudi takrat, kadar se izvaja samo
njen osnovni, avditivni del, sta
med njenimi ustvarjalci nedvom-
no prvotnega pomena skladatelj in
libretist. Njuna deleza sta pri vsa-
krsni izvedbi vsaj vecidel, ¢e ze ne
v celoti, nerazdruzno povezana,
vendar velja za glavnega avtorja
skladatelj, opera pa temu ustrezno
predvsem za glasbeno delo. Libre-
tistov delez je prakti¢no manj opa-
zen in pri konénem ucinku celot-
nega dela tudi natelno manj vazen.

Brz ko ne gre za razpravljanje
o operi kot umetnostni zvrsti na-
sploh, ampak le o njenem poseb-
nem izseku ~ operni produkciji ka-
kega naroda - se pomen libreta sa-
mogibno poveéa, saj mu je kot vsa-
kemu literarnemu besedilu zaradi
pomenske plati laZe in jasneje mo-
gote dolotiti nacionalno pripad-
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nost kakor glasbeni partituri. Vi-
deti je, da to velja Se posebno izra-
zito za slovensko opero. Slovenski
libreto je namre¢ nenavadno opa-
zen zaradi dejstva, da se je v vseh
obdobjih, odkar obstaja, mo¢no
opiral na ze obstoje¢a dela domace
in svetovne knjizevnosti in zato ni
samo obi¢ajno besedno dopolnilo
glasbenega dela, ampak razlotno
poudarjena vez med slovensko
glasbeno in literarno ustvarjal-
nostjo.

Na poseben nadin velja to Ze
za na$ prvi ohranjeni libreto, ki si-
cer ni bil napisan kot samostojno
literarno delo, ampak izrecno kot
besedni del »soperetes, to je male
ali kratke opere. Ker pa je besedilo
edino, kar je danes od te opere
ohranjeno, in ker je bilo kmalu po
nastanku v celoti objavljeno v pr-
vem slovenskem pesniskem alma-
nahu Pisanice (I, 1780), spada med
najzgodnej$a, najobseznejsa in -
zato najvidnejsa dela slovenskega
umetnega posvetnega pesniStva,
poleg tega pa je dejansko tudi nase
prvo celotno posvetno dramatsko
besedilo. Razumljivo torej, da so se
z Belinom kot s popolnoma izdela-
nim tekstom veliko ukvarjali nasi
literarni zgodovinarji, med njimi
predvsem France Kidri¢, France
Koblar, Lino Legisa in JoZze Koru-
za, ni¢ manj zanimiv pa ni za gleda-
liske in glasbene zgodovinarje, ka-
kor je videti npr. iz monografij in
razprav Stanka Skerlja in Bratka
Krefta, Dragotina Cvetka, JoZeta
Sivca, Janeza Hoflerja in Smiljana
Samca — ¢eprav zanje pomeni le
del neznane, morda sploh nikoli
uprizorjene celote,

Na$ prvi znani operni libreto
e danes velja za najpomembnejse
slovensko besedilo te vrste. To
oceno je potrdil in z novimi anali-
zami podkrepil tudi mednarodni
simpozij, ki ga je ob dvestoletnici
Belina in s tem slovenske opere
priredil muzikologki institut Znan-
stvenoraziskovalnega centra SAZU
oktobra 1982 v Ljubljani.



Dragotin Cvetko v svojem pre-
glednem uvodnem prispevku Slo-
venska opera skozi ¢as utemeljeno
sklepa, da so nasa prva poznana
dela, ki sodijo v obmoéje opere —
mednje pristeva poleg Belina e
pevske vlozke za Linhartovega Ma-
ticka - nastala ob neposrednem so-
delovanju avtorjev besedil in parti-
tur, pri ¢emer sta skladatelja s svo-
jimi zamislimi domnevno vplivala
na oblikovanost besedne predloge.
Ob tej predpostavki Cvetko iz stil-
. nih in drugih oblikovnih znaécil-
nosti Belina previdno sklepa o stil-
ni usmeritvi Zupanove izgubljene
uglasbitve.

Z vidika SirSe pojmovane zgo-
dovine glasbeno-gledaliskih upri-
zoritev na Slovenskem Belin seve-
da ne sodi na njihov zacetek, kakor
je videti iz zgostenega prikaza Ob-
like glasbeno-gledaliskega ustvarja-
nja na Slovenskem Primoza Kure-
ta, pa¢ pa je s to malo opero »raz-
voj glasbenega gledalis¢a prisel do
svoje najvisje tocke na Sloven-
skeme (str. 17), Eeprav je bila prav-
zaprav osamelo ustvarjalno deja-
nje.

Rudolf Flotzinger iz Gradca
nadrobno razpravlja o zacetkih
slovenskega glasbenega gledalisca
(Zu den Anfingen des slowenischen
Musiktheaters) in pri tem ne spre-
gleduje znacilnega dejstva, da so e
nekoliko starejsi od Belina poskusi
jezikovne asimilacije uveljavljene
umetnostne zvrsti, v kateri se slo-
vensicina do zadnje tretjine 18, sto-
letja ni rabila - prevodi. Mednje so-
dijo Japliev nedokoncani Arta-
kserkses (okoli 1. 1775) po Metasta-
siu in Zoisove poslovenitve posa-
miénih arij iz italijanskih oper, ki
50 jih v Ljubljani navadno peli v
italijans¢ini, obcinstvu pa zraven
ponujali natisnjene nemske prevo-
de besedil. - Osrednjega pomena v
Flotzingerjevem prispevku pa je iz-
zivalna, toda skrbno argumentira-
na teza o nastanku in avtorstvu Be-
lina, ki spodbija doslej sploéno ve-
liavno sodbo o tem dvojem in je

bila izdelana s sodelovanjem gras-
kega slavista Erika Prunta: po nju-
nem je Belin nastal Ze leta 1776, to-
rej $tiri leta pred objavo v Pisani-
cah, njegov avtor pa ni urednik
tega almanaha Feliks Damascen —
Dev, ampak njegov mlajsi, takrat
komaj osemnajstletni sodelavec
Valentin Vodnik.

Danilo Pokorn si je zastavil
pionirsko nalogo, da v celoti prika-
ze Libreto v slovenski operi. Vse
prej kot preprosto je bilo narediti
ze celoten zgodovinski pregled slo-
venskih oper, za katere je izpri¢a-
no, da so bile napisane, éeprav niso
vse tudi ohranjene. V zapleteno
problematiko svojega predmeta je
Pokorn posegel z jasno zavestjo,
kako zahtevna je obravnava te he-
teronomne literarne zvrsti, saj
ugotavlja, da libreto sspada v lite-
raturo, a ga ni mogoce presojati
zgolj z literarnimi merili« (str. 52),
to pa utemeljuje tudi nesporno po-
trebo po njegovi muzikoloski ana-
lizi. Pokornova panorama sloven-
skega libreta je v primerjavi s prej-
$njimi razsirjena in zajema najprej
pisca slovenskega rodu Franca Do-
minika Kalina, ki je svoj neohra-
njeni, pravzaprav le morebitni lib-
reto napisal ze leta 1675, vendar ne
v slovenskem jeziku; nato omenja
Se librete, ki so svojemu poimeno-
vanju ustrezno v obliki knjizic kro-
zili na slovenskih tleh in so jih pre-
cej tudi natisnili v Ljubljani, ven-
dar ne v slovens¢ini. Med prevajal-
ci, ki so odlomke opernih besedil
prvi oblikovali v slovenskem jezi-
ku, toda ob tujejezi¢nih predlogah,
omenja poleg Japlja in Zoisa tudi
Linharta. Po obetavnem, a osam-
lienem za&etku z Belinom se je slo-
venska opera dejansko zacela skle-
njeno razvijati $ele v zadnji cetrtini
19. stoletja, v ve¢jem obsegu pa po
prvi svetovni vojni. Iz kronolosko
urejenega Pregleda slovenskih oper,
ki ga je Pokorn dodal svoji razpravi
(str. 53-54), je videti, da je v pribliz-
no stirth desetletjih pred letom
1920 nastalo le 10 oper, odilej do

73



danes pa ¢ez 40. Ta preglednica ob
naslovu vsake opere navaja $e let-
nico njenega nastanka, skladatelja
in libretista, in ¢e je libreto prire-
jen po kakem Ze obstojecem lite-
rarnem delu, tudi avtorjategadela,
zato je iz nje zlahka razvidna uvo-
doma omenjena povezanost ust-
varjalcev nase opere s slovensko in
svetovno literaturo. Neposredne-
ga, namenskega pisanja libreta se
je lotilo sorazmerno malo avtorjev,
a Se med njimi prevladujejo slo-
venski knjizevniki in knjizevnice,
ki so sicer pisali drugacne, zgolj li-
terarne zvrsti (npr. Luiza Pesjako-
va, Anton Funtek, Fran Ros, Ivan
Pregelj, Ljuba Prenner, Svetlana
Makarovic). Pretezna vetina libre-
tov pa se opira na ze obstojeca dra-
matska in pripovedna dela in celo
pesnitve — od PreSernovega Krsta
pri Savici do Juré¢iceve Lepe Vide in
Desetega brata, Askerteve Posled-
nje straie, Cankarjevega Pohujsa-
nja v dolini Sentflorjanskiin Hlapca
Jerneja, Zupanticeve Veronike De-
seniske, Hiengove Cortesove vrnit-
ve, StrniSevega Samoroga in Me-
nartovih Srednjeveskih balad. Mar-
sikatero teh del se ujema Se z dru-
go znatilno usmeritvijo slovenske
opere-s teznjo njenih ustvarjalcev
po opevanju heroi¢no povzdignje-
nih, mitolosko obravnavanih do-
godkov in osebnosti naSe zgodovi-
ne. Taki so npr. Teharski plemici,
tak je Urh, grof celjski, taka sta Gos-
posvetski sen in Matija Gubec in
koné¢no lahko pristejemo sem vsaj
Se Presermna.

Na drugi strani je zlasti od
dvajsetih let naSega stoletja pogos-
to navdihovala slovenske operne
skladatelje tudi svetovna literatu-
ra, deloma s svojimi velikimi deli,
deloma le s svojimi znacilnimi
snovmi: tako je npr. Parma Se v 19.
stoletju komponiral ob Heineju, v
20. stoletju pa Osterc ob Sofoklu,
Evripidu, Moliéru, Kérnerju, Kla-
bundu oziroma njegovi priredbi
Kroga s kredo in ob zgodbi o Salo-
mi, Kogoj ob Andrejevu, Svara ob
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Andersenu, Bozi¢ ob Aristofanu,
Shakespearu, Dorgelésu in Sartru.

1z analiz in oznak v raznih raz-
pravah zbornika se da izlus¢iti po-
splositev, da so operna dela, oprta
na domoljubne domace literarne
predloge in prezeta z nacionalnim
custvovanjem, glede na socasne
evropske glasbene stile bolj kon-
servativno usmerjena od tistih, ki
se opirajo na svetovno klasiko in
moderniste svojega ¢asa. Sloven-
ski glasbeni avantgardisti in ekspe-
rimentatorji iz 20. in 30. ter nato iz
60. in 70. let nasega stoletja so ob
nacionalno indiferentnih besedi-
lih o¢itno lahko bolj spro$éeno raz-
vijali svojo novatorsko ustvarjal-
nost. )

Tako pokazana polarizacija se-
veda ne velja absolutno. Nekaj po-
sebnega so v njej npr. opere, nasta-
le po delih Ivana Cankarja, kar je v
referatu Drame Ivana Cankara na
operskoj sceni pokazala Nadezda
Mosusova iz Beograda. Pohujsanje
in Hlapec Jernej sta poleg Matija
Bravnicarja, ki je uglasbil obe deli,
spodbudila e Stiri jugoslovanske
operne skladatelje, katerih stilne
usmeritve so dokaj razliéne, ven-
dar med njimi prevladujejo take, ki
so po avtori¢ini oceni blizu najmo-
dernej§im sotasnim evropskim
operam. Delez Cankarjevega bese-
dila pa je o¢itno pri vseh ostal tako
izrazit, da v zvezi s Pohujsanjem
Mosusova pise o problematiki lite-
rarne opere in v zvezi s Hlapcem
Jernejem o oratorijski operi. Seve-
da Cankarjeva literatura kot izho-
dis¢e za vrsto opernih del doloca
tudi zasnovo in obseg njene raz-
prave, ki zaradi tega ne ostaja
samo pri slovenski operi, ampak
po glasbeni strani vklju¢uje delo-
ma tudi hrvasko in srbsko in s tem
pravzaprav prestopa okvir temati-
ke, ki naj bi jo zajemal simpozij.

V 3e vedji meri velja to za pri-
spevek Koraljke Kos iz Zagreba ~
Slovensko selo u djelu »Vdova Ros-
linka« Cvetka Golara i Antuna Do-
bronié¢a, ki obravnava hrvasko ope-



roz libretom po slovenski komedi-
ji. Formalisti¢ni pomisleki pa bi
bili v tem primeru odveg, saj prav
ti dve razpravi dopolnjujeta naso
vednost o razvejanem umetnost-
nem sodelovanju med jugoslovan-
skimi narodi, kakrsno sta z na-
sprotne strani uveljavljala npr. Ko-
zina in Svara, ki sta svoji operi Ek-
vinokeij in Mati Jugovicéev zlozila
ob Vojnovi¢evih dramskih besedi-
lih.

Tesna povezanost slovenske-
ga opernega libreta in s tem slo-
venske opere s slovensko, jugoslo-
vansko in svetovno literaturo je
bila na simpoziju tudi kritiéno oce-
njena: ta povezanost ni nujno po-
gojena samo z navdihovalsko mog-
jo literature, ampak je lahko ob po-
manjkanju izvirnih, brez predloge
sestavljenih libretov le izhod v sili,
moznost, ki si jo je vrsta nasih skla-
dateljev izbrala zato, ker so si mo-
rali libreto napisati kar sami, ko-
nec koncev torej posledica slabo
razvite libretistiéne ustvarjalnosti.
Ne glede na vzrok za skladateljevo
naslonitev na avtonomno nastalo
literarno delo izraza Pokorn upra-
vicen pomislek vsaj o skrajnih pri-
merih te vrste, namre¢ o uporabi
nespremenjenega literarncea dela
za libreto: »Dobesedno komponi-
ranje dramskih besedil se tako v
slovenski kot v svetovni operni li-
teraturi kaze kot metoda, ki je
vprasljiva.« (Str. 51)

Vprasanja slovenskega libreta
so seveda le del problematike, ob-
ravnavane na primerjalnozgodo-
vinsko in primerjalnoumetnostno
zasnovanem muzikoloskem sim-
poziju. Prispevki zanj so po izbiri
in obdelavi tem in po stopnji med-
sebojne povezanosti dokaj razli¢ni,
skupna pa jim je metoda stvarnega
opazovanja, kako je slovenska ope-
ra s svojimi posameznimi pobud-
niki in pospesevalci, avtorji, ele-
menti, oblikami, aspekti in izvajal-
¢i vélenjena v mednarodno umet-
nostno dogajanje in njegove stilne
formacije. K primerjalni metodi v

nemajhni meri ofitno navaja Ze na-
rava obravnavanega gradiva, celo
kadar gre za kako posamezno delo,
npr. za Zasnovo in pomen Kogojeve
opere »Crne maske«, ki ju je raz¢le-
nil Ivan Klemencig, ali za »Correso-
vo vraiteve Pavla Sivica izpod pere-
sa Marije Bergamo. Se izrecneje se
z razli¢énimi oblikami mednarod-
nih stikov in sodelovanja ukvarjajo
prispevki Josefa Beka iz Prage
(Ljubljanska opera kot sredisée slo-
vensko-ceskih glasbenih stikov), Ma-
nice Spendal iz Maribora {Zacetki
slovenske opere v Mariboru) ter
Ljubljanéanov Jozeta Sivca (Wag-
ner na slovenski glasbeni sceni) in
Boruta Loparnika (Friderik Ruka-
vina in vprasanje repertoarnih vodil
slovenske opere).

Simpozij po $tevilu udelezen-
cev ni spadal med nase vecje tovr-
stne prireditve; po pregledno ure-
jeni, zgo§teni obrayvnavi tem ter po
koli¢ini zbranih dognanj, sinteti¢-
nih zaklju¢kov in novih hipotez pa
je bil na visoki ravni.

Majda Stanovnik

Gérard Genette:
PALIMPSESTES.

La littérature au second degré
Paris, Editions du Seuil, 1982

Naslov je metafori¢en; palim-
psest, kot razlaga tudi sam Genet-
te, je pergament, s katerega so zbri-
sali prvi zapis, da bi naredili pro-
stor novemu, prvotnega zapisa pa
vendarle niso dokonéno unicili,
tako da pod novim lahko beremo
staro. Z naslovno metaforo znani
francoski teoretik izvrstno povze-
ma predmet svoje obsirne raziska-
ve. V njej se sprehodi skozi vso no-
vovesko knjizevnost, obravnava
razmerja in odnose, ki se tkejo
med Vergilom in Joyceom, Sofok-
lom in Robbe-Grilletom (¢e pose-
zemo po skrajnih mejah njegovih
primerjav), Flaubertom in Prous-
tom. Zanima ga poseben tip odno-
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sov, ki se vrasta v njegovo katego-
rizacijo transtekstualnosti, to pa je
sam Ze prej pavialno opredelil kot
vse, skar dolo¢eno besedilo po-
stavlja v ofiten ali skrit odnos z
drugimi besedili«. Z novo razpore-
ditvijo odnosov med knjizevnimi
deli Genette presega lastna dogna-
nja, obenem pa Ze raziskano (arhi-
tekstualnost v delu Introduction a
l'architexte, Paris, 1979) vnasa v
nove okvire. Morda je najbolj zna-
¢ilno za Genetta, da v nekaj svojih
zadnjih teoreti¢nih delih vse bolj
ugotavlja, kako posamicnega lite-
rarnega besedila ni mogoce raz-
umeti brez zgodovinskega okvira,
‘brez konteksta, h kateremu se hote
in zavedno vrata. V Palimpsestih
zdaj sam ugotavlja razliko med »za-
prtime« in »odprtim« strukturaliz-
mom: slednji naj bi omogodil rav-
no »presevajote« branje, kakrine-
mu se posveca tudi sam, seveda
Sele v zadnjih letih.

Genette v Palimpsestih razliku-
je med petimi tipi transtekstual-
nosti (namenoma puséamo tuje iz-
raze, da bi ohranili terminolosko
skladnost in obenem jasnost): na
prvem mestu je intertekstualnost,
kamor spadajo citiranje, plagiat in
aluzija; sledi paratekstualnost, ki je
Genettu v prejsnjih tekstih pome-
nila to, kar ga zanima v pri¢ujoéi
raziskavi, zdaj pa pomeni vse, kar
obdaja besedilo in ga tudi komen-
tira, od naslova in podnaslova do
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predgovorov in dopolnil. Tretja
postavka, metatekstualnost, je re-
zervirana za kritiko (Genette ob-
ljublja podrobnejSo obravnavo
vprasanja v katerem od prihodnjih
besedil). Najmanj oprijemljiv in
najbolj impliciten, povsem nem, je
peti tip, arhitekstualnost, govori pa
o taksinomiéni pripadnosti, se pra-
vi 0 zvrsti dela. Genette nameno-
ma pusca za konec Cetrti tip trans-
tekstualnosti, saj je prav ta osred-
nji predmet njegove raziskave: gre
za hipertekstualnost, ki pomeni
transformacijo predhodnega bese-
dila, hipoteksta. MoZna sta dva po-
stopka: preprosta transformacija
ali pa imitacija. V obmotju hiper-
tekstualnosti zanimajo Genetta v
glavnem tri oblike: parodija, popa-
&enje (dovolj neprimeren prevod
francoskega »travestissement«) in
posnemanje — pasticcio (»pastic-
he«), kar vse razsiri $e na vrsto dru-
gih oblik in jih argumentira z razis-
kavo konkretnih literarnih del. S
tem ko postavlja, da je pravzaprav
vsako literarno delo lahko hipo-
tekst in obenem hipertekst, se Ge-
nette pridruzuje videnju knjizev-
nosti kot ve¢nega pretakanja, ko
»stara dela ves ¢as vstopajo v nove
pomenske kroges, kot pravi sam,
in s tem ustvarjajo Totalnost, pro-
strano, eno samo, neskonéno Knji-

go.
Metka Zupan¢ié



O POUKU KNJIZEVNOSTI V
SREDNJEM USMERJENEM
IZOBRAZEVANJU

1. Nasledniji zapis Zeli kriti¢no
predstaviti metodo in obseg lite-
rarnozgodovinskega in literarno-
teoreti¢nega informiranja o kniji-
Zevnosti v srednjem usmerjenem
izobrazevanju. Pouk knjizevnosti
poteka v okviru predmeta sloven-
$Cina, kjer si deli razpoloZljive
ucne ure s poukom slovenskega je-
zika. Redi je treba kar takoj, da je
usmerjeno izobraZzevanje z razsir-
jenim in natan¢énim uénim naér-
tom za jezikovni pouk, ki temelji na
sodobnih lingvisti¢nih dognanijih,
zgledno poskrbelo za uzave$canje
Jjezikovne kulture, saj je bil ta del
»slovens¢ine« doslej prepuséen sa-
movolji in (ne)znanju uciteljev. Po-
lozaj knjizevne kulture v novem
Solskem sistemu (Eeprav je seveda
treba gledati na problem jezika kot
na literaturi komplementarno za-
devo) zal ni tako spodbuden. Raz-
log je gotovo najprej v naravi pred-
meta samega, ki ga ni lahko pre-
gledno sistematizirati v nobeni $ol-
ski praksi, dodatna tezava pa je
najnovejsi uéni nadrt, po katerem
s¢ ravna ucbenik oziroma konkre-
ten pouk.

2. Uéni nacrt za prvi dve leti
skupne vzgojno-izobrazbene osno-
ve namenja pouku knjizevnosti
122 uénih ur.)! V tem Casu naj bi
ucenci spoznali najelementarnejsa
zgodovinska in teoretska dolocila
svetovne, zlasti pa slovenske in ju-
goslovanske knjizevnosti; se pravi,
zakonitosti literarnega razvoja od
starih orientalskih kultur do naj-
novejsega ¢asa. Osnovno vprasa-
nje, ki se na tem mestu zastavlja, je
seveda vprasanje metode.

Metodolosko je u¢ni naért za-
stavljen kot kronologija literarno-
zgodovinskega dogajanja s sprot-
nim uvajanjem in pojasnjevanjem
aktualizirane literarnoteoretske
terminologije. Kljub drugatnim
moznostim (nekaj jih kot predlog

ponuja v premislek tudi Silvo Fa-
tur)? in kljub dejstvu, da je taksen
postopek Ze tradicionalno didakti-
¢en in torej relativno inerten, se
zdi kronoloski pregled $e najbolj
sprejemljiv. Zaradi preprostega
razloga pac, da ob tako nizkem $te-
vilu u¢nih ur in ob tako razli¢ni
strukturi u¢encev v usmerjenem
izobrazevanju od drugaéne meto-
dologije ni mogocte pric¢akovati ko-
likor toliko povezanega poznava-
nja literarnih pojavov, s tem pa
tudi ne nenaivnega umevanja kon-
kretnih besednih umetnin. Se zlas-
ti, ker lahko k dojemljivosti zgodo-
vinske logike literarnega razvoja
veliko pripomore tudi korelacija s
socasnim poukom zgodovine.

V u¢nem nacrtu sprejeta me-
toda pouka knjizevnosti je torej na-
¢elno primerna. A njeno informa-
cijsko obseznost in temeljitost v
veliki meri omejuje nerazumljiv
odpor do svetovne, zlasti novoves-
ke evropske literature, katere pri-
sotnost v predusmerjeni Solski
praksi imenuje S. Fatur pejorativ-
no »zacementirani  evrocentri-
zemes.) To pa¢ v imenu samo po
sebi umevnega poudarjanja slo-
venske in jugoslovanske literarne
avtentiénosti, pa morda tudi »pra-
ve svetovne knjizevnosti, ki resnié-
no nastaja Sele v nasih dnehe.? Na
racun nedefinirane ideje o »pravi
knjizevnosti«, ki je o€itno vodila
tudi sestavljalce uénega nalrta,
izve uéenec v srednjem usmerje-
nem izobraZzevanju, kar zadeva
tujo, nejugoslovansko knjizevnost,
po staroegipéanski delovni pesmi
in odlomkih iz Visoke pesmi nekaj
malega le o Homerju, Sofoklu,
Plautu in Ovidu, pa o Danteju, Boc-
cacciu, Shakespearu in Moliéru, iz
knjizevnosti 19. stoletja so pred-
stavljeni Puskin, Tolstoj in Zola,
novaromantika evropskega zgleda
sploh nima, prav tako ne celotna li-
teratura 20. stoletja razen Gorkega.
Ni seveda mogoce, da bi na tem
mestu argumentirano spodbijali
nasteti izbor ali mu pritrjevali,
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toda gotovo ni brez imanentne lite-
rarne logike pricakovanje, naj bi
ucenci, ki bodo prebrali odlomek
iz pripovednistva Zofke Kvedrove
ali dramatike F. S. FinZgarja, zve-
deli tudi, kdo sta bila Kafka ali Ib-
sen. In Se: ali ne bi bilo obsezno po-
znavanje slovenskega socialnega
realizma v drugem letniku in druz-
beno angazirane literature sploh
objektivnejse, ko bi ucenci slisali
tudi za nadrealizem in eksistencia-
lizem?

Tako so sestavljalci uénega na-
¢rta za pouk knjiZzevnosti v sred-
njem usmerjenem izobrazevanju
domala eliminirali tako imenova-
no svetovno knjizevnost, s tem pa
tudi duhovnozgodovinski kontekst,
v katerem sta se porajali slovenska
in jugoslovanska literatura. Ob
tem ne gre pozabiti, da predmeta
filozofija v usmerjenem izobraze-
vanju ni veé. Kar je slovenski sred-
njesolec do leta 1981 spoznaval kot
pomemben del evropske duhovne
kulture, je postalo po tem letu
omejeno na nekaj vzorénih bese-
dil, ki lahko k splosni razgledanos-
ti prispevajo le nekaj poljubnih in-
formacij.

3. Doslej sta izsla u¢benika za
prvi dve leti. Napisal ju je Silvo Fa-
tur (Knjizevnost I, Knjizevnost 11.),
spretno in v didakti¢no vabljivem
slogu, kar pri jeziku v u¢benikih ni
pogosta kvaliteta. Vsak ué¢benik se-
veda sledi uénemu naértu, toda av-
tor gotovo pretirava, kadar literar-
nozgodovinskim razlagam dodaja
informacije iz splo$ne zgodovine;
te naj bi predstavile socioloski ok-
vir problema. Tako na primer av-
tor v uvodnih odstavkih v poglavje
Simbolizem in impresionizem v
slovenski knjizevnosti popise iz-
razitejSe »poteze Kapitalisticne
druzbene ureditve« pri nas in jih
zakljudi z »imperialistiénimi navz-
krizji«;5 ni¢esar ne pove o duhov-
nem ozadju novoromanti¢ne lite-
rature, kakor tudi ne o imanentno
literarnih razlogih zanjo, zato pa
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toliko vet o tedanjem strankar-
skem sistemu pri nas, itd.

Ne gre le za to, da sodi osnov-
no zgodovinsko ozadje k poznava-
nju drugega predmeta, navsezad-
nje so taka bezna opozorila v $olski
praksi lahko tudi koristna. Vpras-
liivo pa je historiografsko oprem-
ljanje literarnih razlag, saj vodi k
vulgarnemu razumevanju, ki bi

_resni¢no lahko bilo premagano

tudi Ze pri Solskem delu: da je
umetnost pa¢ preprost refleks
druzbenopoliticnih razmerf Ni-
kjer v u¢benikih namre¢ tudi ni iz-
recnih opozoril o fiktivni naravi
umetnostnih besedil. Tako se pouk
knjizevnosti - vsaj kar zadeva hi-
storiografski pristop - ponovno
vraca k stanju, ki je bilo s prejsniji-
ma uc¢benikoma Janka Kosa (za
svetovno in slovensko knjizevnost)
presezeno.’

Sprotna razlaga nekaterih lite-
rarnoteoreti¢nih pojmov, kakor jih
pac izpostavlja literarnozgodovin-
ski material, sicer nekoliko nasilno
rusi enotnost ucbenika, kar mu
daje priro¢niski znaéaj, vendar so
tovrstna pojasnila koristna in je to
v okviru razpolozljivega ¢asa prav-
zaprav edini izhod. Velikokrat sele
razlaga literarnih pojmov zapol-
njuje vrzeli, Ki nastajajo sprico
nepreglednosti duhovnozgodovin-
skih kvalitet. Tako pojem romana
ucenci srecajo Sele v zvezi z realiz-
mom, Cesar seveda ni mogoce ute-
meljiti drugaée kot s povecanimi
bralnimi navadami v drugi polovi-
ci 19. stoletja; odlocilna je torej
usoda romana na Slovenskem.

Avtorju, ki mora v 122 u¢nih
urah »pregledati« kronoloski raz-
voj svetovne in domace knjizev-
nosti, gotovo ni mogoce ocitati po-
glavitnih zablod, ki so doletele
pouk knjiZevnosti, najbrz pa bi bila
njegova strokovna dolznost, da bi
se namesto proti evrocentrizmu
zavzemal za sodobnejSe pouceva-
nje knjizevnosti v sedanjih sred-
njih Solah.



4. Noben pouk in nobeno zna-
nje ni odvisno le od uénega naérta
in u¢benika, ampak tudi od ucite-
lia. Toda ob upostevanju dveh te-
meljnih omejujocih dejstev, na eni
strani skrajno ozkega u¢nega naér-
ta s problemati¢no uébenisko me-
todo, na drugi pa po zmogljivosti
skrajno neizenaene strukture
ucencev, katerih osnovna strokov-
na usmeritev je na primer elektro-
nika, najbrz ni tezko razumeti ne-
spodbudnega polozaja, v katerem
se je znaSel ulitelj knjiZzevnosti.
Prej ali slej si mora priznati, da je
njegovo delo obsojeno na povrsno
informiranje, podobno kakemu
hitremu tecaju. Pouk knjizevnosti
- zlasti neslovenske - doZivlja ene-
£a najvedjih in najusodnejsih pri-
manjkljajev v slovenskem sred-
njem Solanju.

OPOMBE

! Na tem mestu je govor le o uéni
snovi za prvi dve leti; ta je enaka v ce-
lotnem usmerjenem izobrazevanju. V
zadnjih dveh letih pripada pouku knji-
Zeynosti - razen v redkih specializira-
nih usmeritvah, kot sta druzboslovije in
kulturologija, ki pa pokrivata zclo maj-
hen del srednjesolske populacije - vse-
ga le 70 ur. Metodolosko pa je pouk o-
sredotoéen na motivna jedra; vseh ta-
kih jeder v tretjem in &etrtem letniku je
12. Na primer: »Kriza evropskega ¢lo-
veka in druzbe ob izkusnji prve svetov-
ne vojne« v tretjem ali »Pregled bivanj-
ske lirike, dramatike in proze« v etr-
tem letniku, ¢emur je namenjeno 4 ozi-
roma 8 ur. - Kar zadeva nejugoslovan-
ske avtorje, so v zadnjih dveh letih pri-
tegnjeni Se Majakovski, Mickiewicz, By-
ron, Lorca, Hemingway, Bulgakov, Do-
stojevski in Camus. Sicer pa tudi o slo-
venski literarni avantgardi, vkljuéno s
Salamunom, ni niti besedice.

* Silvo Fatur: O moznostih drugaé-
"n'h nacrtov pouka knjizevnosti v usmer-
lenem izobraZevanju, JiS, 1980/81, §t. 2,
str. 68-73.

* Prav tam, str. 72.

* Prav tam, str. 72,

*Silvo Fatur, KnjiZevnost 1, str.
217, 218.

¢ O tej problematiki in $e o marsi-
&em je obsezneje in krititno pisal tudi
Marjan Dolgan v prispevku Pripombe k
novemu uénemu naériu za pouk knjizev-
nosti v usmerjeni srednji Soli, JiS,
1981/82, 5t 1, str. 26-32.

7 Navsezadnije je velika skoda tudi
to, da je Berilo 1.-1V., kjer so zbrani naj-
reprezentativnejsi teksti iz svetovne in
domace literature in ki je doslej sprem-
ljalo srednjesolski pouk knjizevnosti,
zaslo v pozabo. V reducirani obliki bi
lahko izdatno sluzilo namenu zlasti se-
daj, ob pomanjkanju obseZnejSega
ilustrativnega gradiva. Vsekakor bi bilo
bolje to, kot tratiti polovico dragocene-
ga prostora v ucbeniku KnjiZevnost 11
za vzorcna besedila.

Peter Kolsek

POSVETOVANIJE
O RACUNALNISKI OBDELAVI
LINGVISTICNIH PODATKOV

0d 7. do 9. oktobra 1982 je bilo
na Bledu drugo znanstveno sreca-
nje z naslovom »Rac¢unalniska ob-
delava lingvistiénih  podatkove.
(Prvo je bilo pred petimi leti v Sa-
rajevu.) Organizirali so ga Odsek
za ratunalni$tvo in informatiko in-
Stituta Jozef Stefan iz Ljubljane,
beograjski Matematicni institut ter
Kulturni in informativni center ZR
Nemcije v Beogradu in Zagrebu.
Na srecanju je sodelovalo preko
stirideset predavateljev iz vse drza-
ve ter gostje iz ZR Nemcije. Pre-
davanija, ki se jih je udelezevalo pre-
cej poslusalcev, so bila razdeljena
v tri tematske skupine: teoretiéni
modeli jezika; implementacija teo-
retiénih modelov jezika — aplikaci-
je; ra¢unalniska obdelava tekstov -
korpusi in slovarji.

Predavatelji so prikazovali
teoreti¢ne modele s podrocja ge-
neriranja naravnih besedil. Opiso-
vali so zgradbo in delovanje lastnih
oziroma v svetu ze osvojenih in
standardiziranih  raunalniskih
programov. Prikazali so tudi prak-
ticne metodoloske in tehnic¢ne
moznosti njihove uporabe. Kljub
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razmeroma skromnim rezultatom
je bilo ugotovljeno, da obstaja Ze
veliko stevilo uporabnih progra-
mov za generiranje naravnih bese-
dil. Zal pa so podatkovne baze, ki
jih izkori$¢ajo ti programi, majhne
in nepopolne. V zaklju¢ni diskusiji
je bilo poudarjeno, da zlasti v Slo-
veniji to podrodje razvijajo pred-
vsem racunalnicariji, ki v svoje delo
Se niso uspeli vkljuciti jezikoslov-
cev.

Precej predavateljev je prika-
zovalo praktitno uporabo elek-
tronskih ratunalnikov pri zbiranju
in pripravi gradiva za razne jezi-
koslovne, literarnozgodovinske in
stilne analize pisanih in delno tudi
govorjenih besedil. Poudarjene so
bile prednosti strojne obdelave
gradiva v primerjavi z ro¢nim. Te
prednosti so predvsem obvladova-
nje velikega Stevila podatkov, zelo
hitra priprava teh podatkov za
analize, natan¢ne analize po izbra-
nih modelih, lazje dopolnjevanje in
popravljanje podatkov ter druga
tehni¢na opravila.

Predavatelji iz ZR Nemcije so
prikazali tudi delo pri avtomatic-
nem prevajanju z ra¢unalnikom.
To podrodje je pri nas skorajda ne-
dotaknjeno, razen ¢e ne uposteva-
mo primerjalnih vecjezi¢nih slo-
varjev. Poudarjeno je bilo, da iz
procesa generiranja naravnih be-
sedil ne moremo povsem izkljué¢iti
¢loveka. Ta ugotovitev velja v
splosnem tudi za vsa podrocja ana-
liz in raziskav jezika. Racunalnik je
in bo vsaj $e nekaj ¢asa le tehni¢no
sredstvo, ki zna hitro in natan¢no
delati to, kar mu ¢lovek ukaze.

Kot osnovni pripomocek, ki
so ga predavatelji, tako racunalni-
carji kot jezikoslovci, omenjali v
zvezi s svojimi raziskavami, so se
pokazale konkordance. To so po
dolo¢enih kriterijih zbrani deli be-
sedil, ki prikazujejo lastnosti ses-
tavnih delov besedil (npr. fonemi,
zlogi, besede, lotila itd.). Za stilno
in slovni¢no analizo so najpo-
membnejde besedne konkordance
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oziroma abecedno urejeni izpisi
vseh besednih oblik dolotenega
korpusa ali pa le izbrane besedne
oblike s pripadajo¢im sobesedi-
lom na levi in desni strani. Prikaza-
ne so bile uporabe takih konkor-
danc na fonoloski, morfoloski in
sintakti¢ni ravnini. Predavatelji so
prikazovali zlast statisti¢ne obde-
lave besedil. Omenili so, da bi bila
na primer analiza pogostosti posa-
meznih soglasni$kih kombinacij v
dolo¢enem besedilu lahko dobra
osnova za stilisti¢ne raziskave. S
konkordancami se dolo¢ajo tudi
pomeni pri homonimih, analizira-
jo se posamezni sistemi in tipi rim
itd. Vse take analize sodijo tudi v
skupek statisti¢éno-verjetnostnih
metod za dolo¢anje avtorstva ali iz-
vornosti kakega besedila. S po-
modjo konkordanc so na primer v
Matemati¢nem institutu v Beogra-
du naredili primerjavo petdesetih
prepisov oziroma prevodov cer-
kvenoslovanskih apostolskih bese-
dil od 12. do 17. stoletja in na osno-
vi seznama besednih oblik, ki se
pojavljajo kot razli¢ice, sklepali o
sorodnosti oziroma ugotavljali, ka-
tera med temi besedili so prvotnej-
3a, katera izvirajo iz grikega origi-
nala in katera iz latinskega, kako si
kronolosko sledijo in podobno.

V nekaj referatih so predava-
telji obravnavali pomembnost pra-
vilnega izbora besedil ter iz njih
ustvarjenega korpusa podatkov.
Ugotavljali so, da je za rezultate
zelo pomembno, iz kak$nega gra-
diva so dobljeni. Besedila morajo
biti izbrana tako, da ustrezajo na-
meravani raziskavi. Ni vedno po-
membno, kako obSiren je korpus,
ampak kaksni so podatki v njem.
Tako na primer korpus, sestavljen
iz literarnih oziroma publicisti¢nih
del, ne bi bil primeren za ugotavlja-
nje znacilnosti otroskega govora.

Ob prakti¢énih prikazih upora-
be ratunalnika na lingvistiénem
podrotiju je bila veckrat omenjena
tudi pomoc pri sestavljanju slovar-
jev. Za zaklju¢ena podrotja, zlasti



pri ucenju tujih jezikov, so bili pri-
kazani slovarji osnovnega fonda
besed. Prikazana pa je bila tudi
moznost uporabe ratunalnika pri
sestavljanju obseznejsih slovarjev,
z vsemi moznostmi za stalno
dopolnjevanje osnovnega gradiva
in geselskih ¢lankov.

Na zaklju¢ni okrogli mizi sta
bila obravnavana predvsem dva
problema: nadaljevanje in stalnost
razvijanja stroke ter pritegnitey
vetjega Stevila jezikosloveev v sku-
pinsko delo z racunalnicarji.

Cvetana Tavzes

PETDESET LET SOVJETSKE-
GA INSTITUTA ZA SVETOVNO
KNJIZEVNOST

Institut za svetovno knjizev-
nost A. M. Gorki (Institut mirovoj
literatury im. A. M. Gor’kogo —
IMLI) v Moskvi je praznoval petde-
setletnico. Ob tej priloznosti je nje-
govo dejavnost izérpno opisal G.
Berdnikov v reviji »Voprosy litera-
tury« (1982, §t. 9). Po njegovem
¢lanku so povzeti tudi tukaj nave-
deni podatki.

Institut je bil ustanovljen leta
1932, Sest let zatem pa je presel v
pristojnost  sovjetske akademije
znanosti in dobil sedanje ime. Op-
ravlja ve¢ znanstvenih nalog. Prva
Je preucevanje zivljenja in dela
Maksima Gorkega. Poseben odsek
Instituta skrbi za arhiv Gorkega, ki
Steje danes ve¢ kot 100.000 enot ~
knjige, rokopise, pisma, fotografije
itd. V njegovem okviru deluje tudi
muzej Gorkega, ki ima poleg dru-
gega unikatno zbirko 2000 ilustra-
cij pisateljevih del. V prvi vrsti pa
ta odsek IMLI seveda preuéuje in
izdaja gradivo v zvezi z Gorkim.
Prvi je bil leta 1939 objavljen roko-
Pis samega Gorkega z naslovom
Zgodovina ruske knjizevnosti. V se-
riji »Arhiv A. M. Gorkega« je doslej
iz8lo 14 zvezkov in 4 zborniki. Pub-
likacije, ki se ukvarjajo s posamié-

nimi pisateljevimi deli, zvrstnostjo,
stilom, jezikom, vplivom tradicije
idr., izhajajo v seriji » Berilo Gorke-
ga«. Omenimo samo dve deli: Gor-
ki in tuja literatura (1961) ter B. Mi-
hajlovski: Ustvarjanje M. Gorkega in
svetovna knjizevnost (1965). Poleg
tega je IMLI sodeloval tudi pri pri-
pravi zbranih del Maksima Gorke-
ga v 30 zvezkih (1949-56) ter pri
novi izdaji te zbirke (doslej je izslo
35 zvezkov). Med deli, ki vkljucuje-
jo opus Gorkega v $ir§i kontekst,
omenimo samo dve kolektivni mo-
nografiji: Ruska knjizevnost ob kon-
cu 19. in v zaletku 20. stoletja (3 zv.,
1968-72), Literarno estetske koncep-
cije v Rusiji konec 19. in v zacetku
20. stoletja (1975).

Druga enota v sestavu IMLI
preucuje svetovno in kot njen ses-
tavni del tudi rusko literaturo. Za-
dnja leta pripravljajo tukaj Zgodo-
vino svetovne knjiZevnosti v 9 zvez-
kih (koné¢anih je 5), sinteticno delo
Svetovni pomen ruske literature 19.
stoletja in monografijo Gogolj in
svetovna knjizevnost. Kar zadeva
rusko literaturo, so bila posebej
preuéena dela Puskina, Lermonto-
va, Gogolja, Belinskega, Cernisev-
skega, Hercena, Tolstoja, Dostojev-
skega in Cehova, med duhovno-
umetniskimi formacijami pa zlasti
romantika in realizem. Pomembno
je tudi delo na podroéju ruske lite-
rarne teorije, npr. Nastanek ruske
literarne vede (1975), Akademske
Sole v ruski literarni vedi (1975),
Ruska veda o literaturi konec 19. in
v zacetku 20. stoletja (1982). Poseb-
no pomembna je serija literarnega
gradiva in dokumentov »Literarna
dediscina«, ki izhaja od leta 1938,
malo manj pa posamiéne literarne
zgodovine narodov v zveznih in av-
tonomnih republikah SZ. Dve ob-
seznejsi sintezi sta: Zgodovina rus-
ko-sovjetske literature (1958-61, 3
zv.; 1967-712, 6 zv.) in Zgodovina
vecnacionalne sovjetske literature
(1970-74, 6 zv.). Marsikaj so v tem
okviru prispevali tudi folkloristi in
preucevalci ljudske epike, npr.: Ti-
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pologija in medsebojne zveze v fol-
klori narodov ZSSR, poetika in sti-
listika (1980), Specifika folklornih
Zanrov (1973), Tipologija ljudskega
epa (1975), Pesniski sistem folklore
(1977).

Posebno podrocgje dejavnosti
inStituta je preucevanje tujih lite-
ratur od za¢etkov do danes. Zgodo-
vinski pregledi s tega podrotja so
npr.. Zgodovina grske knjiZevnosti
(1946-60), Zgodovina rimske knji-
Zevnosti (1959-62), Zgodovina an-
gleske knjizevnosti (1943-58), Zgo-
dovina  francoske  knjizevnosti
(1946-63) in Zgodovina nemske
knjizevnosti (1962-76). Vzporedno
poteka preucevanje sodobnih lite-
rarnih procesov na tujem. S tem je
povezana vrsta razprav o napredni
in socrealisticni knjizevnosti v Za-
hodni Evropi in socialisticnih dr-
zavah. V njih je jasno izrazena teza
sovjetske literarne vede o napred-
nosti in idejnosti socialistitnega
realizma, ki se na Zahodu (uspes-
no) spopada z modernisti¢énimi in
nerealisti¢nimi tokovi. Ta trenutek
so v ospredju vprasanja v zvezi z li-
teraturo ZDA, saj se pripravlja nje-
na zgodovina v ve¢ zvezkih. V pri-
pravi je tudi pregled latinskoame-
riskih literatur; njegov prvi zvezek
je ze napisan.

Med deli, ki se ukvarjajo s po-
etiko zvrsti anti¢ne literature, na-
Stejmo tale: Anticna epistolografija
(1967); M. Gasparov: Anti¢na lite-
rarna basen (Fedrus in Babrij),
(1971); S. Averincev: Plutarh in an-
ticna biografija (1973), Poetika sta-
rogrske knjizevnosti (1981). Teore-
ticno dedis¢ino antike obravnava-
jo dela: Skice za zgodovino rimske
literarne kritike (1963), Starogrska
literarna kritika (1975), Aristotel in
anticna literatura (1978), Literarne
teorije bizantinskega in latinskega
srednjega veka (1982). Anti¢no de-
dis¢ino v poznejsih obdobjih je ob-
delal S. Averincev v Poetiki zgodnje
bizantinske knjizevnosti (1977).

Oddelek za afriske in azijske li-
terature je doslej pripravil dve ko-
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lektivni deli: Sodobne azijske litera-
ture zunaj SZ (1975) in Sodobne af-
riske literature (1973, 1974), ter mo-
nografiji I. Nikiforove Afriski ro-
man (1977) in K. Reha Sodobni ja-
ponski roman (1977). Poglablja se
tudi preucevanje literarnega doga-
janja v dezelah Vzhoda glede na
svetovni literarni razvoj: Tipologija
in medsebojne zveze srednjeveskih
literatur Vzhoda in Zahoda (1974;
Zveze med afriskimi literaturami in
svetovno knjizevnostjo (1975); Ge-
neza romana v literaturah Azije in
Afrike (1980); Mongolske literarne
zveze (1981); P. Grincer: Geneza in
tipologija  staroindijskega  epa
(1974); A. Kudelin: Klasicna arab-
sko-Spanska poezija (1973); B. Rif-
tin: Od mita k romanu (1979); 1. Bo-
ronina: Klasi¢ni japonski roman
(1981).

Poseben oddelek se ukvarja s
svetovno literaturo kot celoto. Zgo-
dovina svetovne knjizevnosti je ter-
jala pripravo metodoloskih nacel,
pa tudi odgovore na slabo osvetlje-
na vprasanja same vede, saj so cela
obdobja in smeri, pa tudi posamic-
ne literature bile v njej sbele lise«.
Med metodoloskimi deli omenimo
knjigi 1. Neupokojeve Vprasanja
medsebojnih zvez v sodobnih litera-
turah (1963) in Zgodovina svetovne
knjizevnosti — vprasanja sistemske
in primerjalne analize (1976), med
drugimi prispevki pa razprave L.
Golenis¢eva Kutuzova [lalijanska
renesansa in slovanske literature v
15. in 16. stoletju (1963), D. Oblomi-
jevskega  Francoski  klasicizem
(1968) te skupinske monografije
Renesancna knjizevnost in vprasa-
nja svetovne knjizevnosti (1967), Se-
demnajsto stoletje v svetovnem lite-
rarnem razvoju (1969), Sodobne
mescanske koncepcije zgodovine
svetovne knjizevnosti (1967), Vpra-
Sanja razsvetljenstva v svetovni knji-
Zevnosti (1970), Neraziskane strani
evropske romantike (1975), Ideje so-
cializma in literarni proces na meji
19. in 20. stoletja (1977). N. Balasov
je napisal monografijo Klasicna



Spanska drama s primerjalno literar-
nega in teksioloskega vidika (1975),
J. Vipper pa knjigo Poezija Plejade,
razvoj literarme Sole (1976). Leta
1980 je bil pripravljen za tisk zbor-
nik Vprasanja literarnega razvoja v
ltaliji konec 19. in v zacetku 20. sto-
letja, vsak ¢as pa bodo iz§le monog-
rafije J. Meletinskega Srednjeveski
roman, njegoy nastanek in klasicne
oblike, S. Turajeva Od razsvetljen-
stva k romantiki in R. Hlodovskega
Boccacciov Dekameron.

Intenzivno raziskujejo tudi
vprasanja literarne teorije in meto-
dologije. V zborniku Vprasanja lite-
rarme teorije so bili obravnavani
svetovni nazor, estetski ideal, sati-
ra, specifika romana, komika itd. V
treh zvezkih je izslo delo Literarna
teorija, njena temeljna vprasanja v
zgodovinski osvetljavi (1962-65). V
ta tok lahko uvrstimo tudi knjige:
Socialistiéni realizem in dedis¢ina
klasike (1960), Literatura in novi
clovek (1963), Aktualna vprasanja
socialisticnega  realizma  (1969)
Vprasanja wmemiske oblike socialis-
ticnega realizma (1971), Sodobna
vprasanja realizma in modernizem

(1965), Kriticni realizem 20. stoletja
in modernizem (1967), Teaorija lite-
rarnih stilov (1976-82), Sovjetska
knjiZevnost in svetovni literarmi pro-
ces (1972-82), Teoreti¢na in metodo-
loska vprasanja sodobne literarne
kritike (1977), Aktualna metodolos-
ka vprasanja literarne kritike, njena
nacela in merila (1980), Teorije,
Sole, koncepcije (1975-77), Metodo-
logija sodobne literarne vede, vpra-
sanja zgodovinskosti (1978). Po-
membno pa je tudi delo v zvezi z
zgodovinsko poetiko,

IMLI je organizacijsko in
koordinacijsko sredisce, ki- pove-
zuje tudi delo drugih lingvisti¢no-
literarnih institutov pri sovjetski
akademiji znanosti (za rusistiko,
slavistiko in balkanistiko, orienta-
listiko idr.). Veliko sodeluje s po-
dobnimiznanstvenimi ustanovami
v socialisti¢nih drzavah (Bolgarija,
NDR, Madzarska, Ceskoslovaska,
Poljska, Kuba, Mongolija, Viet-
nam).

Nazadnje dodajmo $e to, dain-
stitut od leta 1973 izdaja tudi letni
zbornik razprav »Kontekst«.

Drago Baijt
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UDK 820-2 Shakespeare : 1798 Kratek prikas
interpretaciia #&oﬂaﬁa

(Shakespeare, Timon Atenski)

ZORN, A.

61000 Liublana, Yu, Rozmanova 7
VZPON Egzazuw.:;
Primenalna knigZevnost, 5 (1982), 2, str. 1-10

Rencsansa konstituira duhovno osvoboxenega Eloveka individuuma, z njim pa
tudi fudomrzniftvo. To unvoﬁna v skladu s temeBnimi razseZnostmi svobodne ¢lo-
vekove samo-volje v spreminjanju sveta. Willliam Shakespeare nam v tragediji Timon
Eggggg &loveka v fudomrznidki pro-
je ggmﬁBSEﬁEglggsﬂrﬁu%a
va, ki skuta kot avtentiden drutbeni ideal, zasidran v preteklosti in §E§
ggggggggaggz?—o.
ggegggegg&egdgﬂgs

torski izvieick

UDK 82-3 »19« : 130.2 : 80 (Jakobson, Lotman) : 82.01/09
E.:igr: modemni), E.:rhmur.v:é
i jezikovna logika) romana, dicgetska narava, paradigmatizaciia

SKULJ, J.

61000 Ljubljana, Yu, ZRC SAZU, Novi trg 3
1§~ﬂ§§ﬂ~.—> PROZNIH STRUKTUR
Narativni model in vprasanje zavesti

Primerialna knjifevnost. 5 (1982), 2, sir. 3134

Kratek prikaz

UDK 886.3-3 Pregelj : 8201.08 Kratek
analiza Preglieve novele »Matkova Tina«
z izhod 8¢ informacijske teorije; &as, prostor, osebe

DOLGAN, M.
61000 Ljubljana, Yu, ZRC SAZU, Novi trg 3
KOMPOZICIJA ;mo:ms.u »MATKOVE TINE«

Primerjalna knjizevnost, 5 (1982), 2, str. 11-30

f
med elementi, ki pripadajo razliénim ravnem pripovedovanih kategorij (pripovedova-
gggggé?ﬁ%%ﬂ?viﬁ in pripovedova-
ne osebe). Zaradi spoznanja o n_.uaoncauﬂ} katerem naj bi potekalo raztle-
njevanje pripovednega besedila, formalizira razprava svoj jezik in ga prevaja v a.u.
matiéne simbole, da bi bili njeni rezultati cksaktni. Analiza kate uoa_-_da_.na 'C NOVE
E&gd?»vog.n-g%a invariantni kompoziciiski model, ki mwF.

z algoritmom kompazicije celotnega Preglievega pripovednistva.

Avtorski zviciek

UDK 82.09: 1599642 Freud Kratek prikaz
literama veda in Freudova psthoanaliza

(Oxdip, Hamlet)

ZABEL, L.

61000 Liubljana, Yu, Titova 85
FREUDOVA INTERPRETACIJA LITERARNIH OSEB

Primerjaina knjizevnost, 5 (1982), 2 str. 45-56
Spis se ukvarja z nekaterimi osnovnimi —iﬂ—voz»rbn: reudove interpretacije

- liternrnih junakov; opozoriti 2cli na njene posebnosti in relativno omejenost v primer-

javi z drugimi nivoji Frendovega obravnavanja lterature. Nekatere nadilnosti inter-

&% d .. .

nistitnega narativnega modela in tako dopolnjuje predhodne ugotovitve o jezikovnem

maku v tradicionalnem in modernem romanu. Ob primeru Stendhalovega in Kafko- Foan_._ terarnih oseb skusa natanéneje opredeliti tako, da pokaZe na nasprotje med

vega uvodnega odstavka preverja moznost dolodene metodologije in razkrije se, da je nimi in nekatenimi temeljnimi metodiénimi postavkami, razvitimi v delu Traumdeu-

jezikovna logika v prvem primeru kontigvitetna, v drugem pa paradigmatska. Pokade tung. Freudov model interpretacije literamih oseb do neke an_dgg!.ﬂ_.
opi en

: *
gﬂﬂ!i&n %ﬂ vcrgnnaus-gg specifitnem mo-
demistiénem konceptu resnice.

Avtorski izviedek

T griﬂggirﬁrn!.ga m nivoju je njcgova osnovna
- novost premik osmisljenosti literame osebe v Wsog&ao.mvmro.&sog

na lik Hamleta iggg terpretacije literamnih oseb ter na bist-
veno povezanost in razliénost figur Hamleta in Ojdipa. e
vitorski izv!
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LITERARNI LEKSIKON

Literarni leksikon se je letos razsiril s Stirimi izvirnimi literarnoteoreti¢nimi studi-
jami, natisnjenimi v Stirih novih zvezkih, To so:

Anton Ocvirk: Pesni§ka podoba. /45 din

Dusan Ludvik: Aliteracija in aliteracijski verz. 220 din

Dimitrij Rupel: Literarna sociologija. 220 din

Vlasta Pacheiner-Klander; Staroindijska poetika. 220 din

Pred tem so v Literarnem leksikonu izsli §e tile zvezki:

Anton Ocvirk: Literarna teorija, /00 din

Janko Kos: Literatura. 100 din

Kajetan Gantar: Helenizem. Razprodano

Dusan Ludvik: Srednjeveske in staronemske verzne oblike. Razprodano

Darko Dolinar: Pozitivizem v literarni vedi. /20 din

Janko Kos: Romantika. /40 din

Kajetan Gantar; Grike liri¢ne oblike in metriéni obrazei. /55 din

Majda Stanovnik: Angloameriske smeri v 20. stoletju. /40 din

Anton Ocvirk: Evropski verzni sistemi in slovenski verz. V dveh zvezkih, vsak po 160 din
Anton Ocvirk: Literarno delo in jezikovna izrazna sredstva. 85 din

Dusan Pirjevec: Strukturalna poetika (kibernetika, komunikacija, informacija). 60 din
Niko Kuret: Duhovna drama. 70 din

Ale$ Berger: Dadaizem. Nadrealizem. 54 din

Janko Kos: Morfologija literarnega dela. 65 din

Literarni leksikon izdaja v sodelovanju z Institutom za slovensko literaturo in lite-
rarne vede Znanstvenoraziskovalnega centra SAZU

DRZAVNA ZALOZBA SLOVENIJE

Tisk: Dravska tiskarna Maribor



