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BRANJE NOVE (IN STARE) POEZIJE

Prelomne razseZnosti v poeziji Vena Tauferja

I

Poezija Vena Tauferja Ze od nekdaj velja za izrazito eksperimentalen pesniski
pojav, kar ima v nasi ustaljeni estetski zavesti pomen necesa konceptnega, ne-
dovrSenega in torej vseskozi spornega, zato se ta zavest, v kateri so utemeljene
tudi mnoge razlage tega pesnistva, vede do njega dokaj skepti¢no in zadrzano.
Ob izidu Tauferjeve antologijske zbirke z naslovom Prigode 1973 se mi ponuja
priloznost za zbranejsi premislek o nekaterih poglavitnih vzrokih, ki po vsej
verjetnosti odlo¢ajo o takSnem problemati¢nem statusu Tauferjeve poezije in ki
jih je prejkone treba iskati tako v naSem tradicionalnem pojmovanju in branju
poezije, kakor tudi v strukturi samega Tauferjevega pesnisStva, za katero je
znacilno, da se takSnemu nacinu branja ves ¢as upira. Ta njegova upornost je
utemeljena na eni strani v ideoloski, tematski averziji do tradicionalnega siste-
ma vrednot, kar velja zlasti za zbirke Svincene zvezde 1958, Jeinik prostosti
1963 in Vaje in naloge 1969, kjer se v znatni meri uveljavlja opozicija do splos-
no veljavnih ideoloskih modelov in mitologij, ki uravnavajo druzbeno, politicno
in kulturno prakso Slovencev. Na drugi strani pa se Ze v Svincenih zvezdah
zaCenja nakazovati tista temeljna sestavina Tauferjeve poezije, ki v kasnejsih
zbirkah, ko v pesniskem dogajanju na Slovenskem postane poetska ironizacija
in razkrajanje tradicionalnih mitologij Ze kar sploSno opravilo, zmerom bolj
stopa v ospredje in se Ze v zbirki Vaje in naloge, Se posebej pa v Podatkih 1972,
uveljavi kot temeljno poetsko nacelo. To sestavino bi lahko oznacil kot avto-
destrukcijo tematske poezije. Z drugimi besedami povedano: Tauferjeva poezija
na tematski, vsebinski, idejni ravnini podira logos mita, ki je lahko narod, ¢lovek,
bog, literatura itd., s ¢imer razklepa posveceno uklenjenost poezije v ideolosko
sluzbo tem mitoloskim postulatom. V tem prizadevanju je Taufer prav gotovo
izredno radikalen in dosleden, saj prvi tematizira tudi ironi¢no distanco do same
poezije, ki jo kasneje povzame in na poseben nacin izvede v svojem pesnistvu
Tomaz Salamun, — se pravi distanco do poezije kot tistega miti¢tnega govora,
v katerem se ohranja navidezna identicnost resnice in smisla, medtem ko iluzija
ali igra, ki je pesnistvu imanentna, ostaja zakrita. Prav tematizacija te pesniske
iluzije (iz besede illudo, kar pomeni igrati se, prevarati, nor€evati se, slepiti
ipd.) daje Tauferjevi poeziji tisto znacilno tematsko razseznost, kakrSne ne po-
znata niti Zajc niti StrniSa; zanju namre¢ ostaja poezija kot prostor iluzije ne-
reflektirana, kar pomeni, da se igra v njej ne uveljavlja na razviden nacin, —-
tako, da bi se izloCala iz poetske samoumevnosti in se prikazovala na povrsini
kot osrednja téma ali vsebina pesniskega jezika, marve¢ je njeno temeljno
sporocilo v prikazovanju ¢lovekovega metafizicnega spora z resni¢nostjo. Odtod
izvira tudi resnobnost in tragi¢na monumentalnost njunih pesniskih svetov. Opi-
sana strukturna razseznost v Tauferjevi poeziji je zanjo prav gotovo najbolj
tipi¢na, ne samo zato ker pogojuje njeno inovativnost v odnosu do preteklega
in tudi sotasnega pesnistva, marvec tudi zato, ker je kasneje postala celo pogla-
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vitna informativna sestavina Tauferjeve pesniske produkcije. Se ve¢: z njo se
je pravzaprav odprlo tisto podro¢je v nasem pesniSkem ustvarjanju, ki je kmalu
zatem spodbudilo pravo literarno gibanje, za katero je Taras Kermauner vpeljal
ime ludizem in ki ie dalo nekaj odli¢nih pesniSkih rezultatov z avtorji, kot sta
Tomaz Salamun in Milan Jesih, deloma pa tudi Franci Zagoriénik in Iztok
Geister — Plamen.

Posledice te racionalizacije in tematizacije poetske iluzije ali igre, ki se dogaja
z njeno izpostavitvijo v poeziji sami, in hkrati vztrajanje v pesniski produkciji,
ki a limine temelji v ustvarjanju te iluzije, ker bi se sicer ne razlikovala od
navadnega porocila, je neke vrste samorazkrivanje poezije kot metafizicnega
akta, se pravi odstiranje ali racionalizacija samega bistva pesni$ke dejavnosti,
ki skuSa na iluzoren nacin ustvariti identi¢nost resnice in smisla v besedi ozi-
roma literaturi. Na drugi strani pa prav dejstvo, da se vse to dogaja znotraj
poezije same, ki je Ze po svojem rojstvu metafizicno utemeljena, saj raste iz
clovekove potrebe po ustvarjanju neke druge, umetne realnosti, ki se jo da
vzpostaviti z besedami in njihovimi pomeni in ki jo fenomenoloska literarna
teorija imenuje kvazirealnost, sproza v njej nenehno krizo, katere izraz
sta nekakSna implicitna poetska distanca, intelektualizem in samoironija,
ki sestavljajo informativno drzo vecCjega dela Tauferjeve poezije. Z drugimi
besedami receno: iluzija o identi¢nosti resnice in smisla ali ideje, na kateri
je utemeljena izvorna miti¢na funkcija poezije kot besedne skrivnosti, kjer sta
resnica in govor eno, v izhodis¢u ostaja ves Cas prisotna, saj bi sicer ne mogli
govoriti o poeziji, vendar pa je ta iluzija s svojim samorazkritjem, s tem, da ne
nastopa vec¢ kot ¢ista samoumevnost in skritost, ampak kot predocenost, hkrati
tudi poruSena, saj na razviden nacin govori o iluziji ali igri kot o resnici poezije,
ne pa o identi¢nosti te resnice in smisla, ki naj bi bila njen cilj. Brz ko pa je
tako, pomeni, da je misel, ki je udeleZena v smislu, zavrgla moznost taksne
identi¢nosti, s ¢imer je seveda iluzija sama postala »predmet« poezije. Misel v
Tauferjevi poeziji torej ukinja samo sebe, ali $e bolje, izstopa iz nje, da bi se
lahko razkrila resnica pesniske igre, ki ne potrebuje nikakr$ne naknadne po-
trditve v smislu, saj ji je ta dan apriori, kakor je dan tudi sami poeziji in njeni
druzbeni eksistenci, sicer bi je ne pisali niti ne bi razpravljali o njej. Kakor
hitro pa ne gre ve¢ za sluzbo poezije nekemu dodatnemu, viSjemu smislu, v
katerem se mora potrditi, da bo priznana za poezijo, marve¢ za vztrajanje pri
svojem imanentnem smislu, ki je pac¢ smisel, kakrSnega smo pripravljeni prida-
jati tistemu ¢lovekovemu aktu, ki ga je grski svet imenoval poiesis, latinski pa
producere, seveda postane produkcija pesniskih besedil smiselna v tisti meri,
kolikor je v resnici produkcija, se pravi ustvarjanje, oblikovanje, umotvorjenje
necesa novega, ne pa reprodukcija Ze znanih stvari, oblik ali idej. V tej optiki se
torej kot merilo pri vrednotenju poezije ne postavlja njena razumljivost in ra-
zumna dostopnost, ki jo ponavadi ena¢imo s smiselnostjo, marve¢ razlicnost in
s tem inovativnost v primerjavi z Ze znanimi in v na$i estetski zavesti prever-
jenimi pesniSkimi govori. TakSno staliS¢e zato predvideva kot temeljno poetsko
nacelo produkcijo (inovativnega) pesniSkega govora, se pravi ustvarjanje novih
form, ki jih je mogoce ustvariti v jeziku, ne pa ideolosko zgovornost, spretnost
in razvidnost, ki naj bi nam olajSala stik z njim, tako da bi na$ sogovor pri
branju potekal ¢im bolj lagodno in brez nase globlje udelezbe v pesnikovi jezi-
kovni avanturi. Vse to pa pomeni, da je, brz ko pristanemo na taksno izhodisce,
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pri obravnavi poezije osrednje vpraSanje, ki mu moramo posvetiti najve¢ po-
zornosti, njena informativna razseznost. Ker je pesniStvo besedni fenomen, je
seveda treba v zvezi z njim govoriti o tem, kako so besede postavljene in formo,
v obliko, ki je produktivna le tedaj, ¢e je druga¢na od Ze znanih besednih form
v poeziji. V trenutku, ko se tega zavemo, pa seveda Ze ni vec niti potrebno niti
ustrezno govoriti o krizi poezije, saj se nam ta kaze samo s staliS¢a tradicio-
nalne zavesti, ki same sebe ne reflektira. Ce se ji ho¢emo priblizati na adekvaten
nacin, moramo spremeniti optiko in sicer tako, da ta kriza obvezuje tudi nase
estesko misljenje, kar z drugimi besedami pomeni, da ga preoblikuje in dopol-
njuje z novimi spoznanji o moznostih pesniSkega izrazanja, s ¢imer se Sele zares
vzpostavlja tisto dinamic¢no razmerje do pesniSkega besedila, ki je zajeto v
pojmu ustreznega branja. O ustreznem branju govorim zategadelj, ker vsak
pesniski tekst dolo¢a druga¢no naravnanost bralca, kar seveda pomeni, da je
od tega odvisna tudi »vsebina« branja. Nikakor namre¢ ni mogoce brati moder-
nega pesniSkega besedila na enak nacin, kakor beremo tradicionalno poezijo,
ker nas tak$no branje potisne v blokado, kjer ni ve¢ nobenega soglasja ali sode-
lovanja med tekstom in bralcem. Nevarnost, da bi se kaj takega zgodilo pri
branju tradicionalnih pesniskih besedil, je seveda dosti manjsa, saj so ta be-
sedila in poetska nacela, na katerih so zgrajena, Ze vklju¢ena v naso splos$no
estetsko zavest, ki jih sprejema kot nekaj normalnega in neproblemati¢nega,
Ceprav je seveda zlasti v njihovih interpretacijah mozno prav tako odkrivati
nove estetske razseznosti in s tem problematizirati ustaljeno predstavo o njih.
Te nove optike pa se mimo drugega porajajo tudi z vzpostavljanjem novih
poetskih poskusov, ki jih prinasa so¢asna avantgardna poezija in ki se preko
refleksije o njej lahko Sirijo tudi na branje in razpravljanje o tistih pesniskih
pojavih, za katere se zdi, da so Ze varno spravljeni v tradiciji.

Poezija je torej ves ¢as v dogajanju in preverjanju, zato noben premislek o
njej ne more biti dokoncen, saj se porajajo zmerom nove forme in postopki,
ki nanovo dolocajo nasSo estetsko zavest, hkrati s tem pa seveda tudi razprav-
ljanje o poeziji.

II

Pravkar opisano gledanje na pesnistvo kot nepretrgan informacijski proces, v
katerem nastajajo zmerom nove besedne strukture, ki so nosilke novih estetskih
form, me je spodbudilo, da poskusim vsaj v grobih obrisih prikazati razloc¢ek
med tradicionalno, v nasi zavesti bolj ali manj udomaceno, »normalno« formu-
lacijo pesniSkega besedila na eni in problemati¢no, na$i povprec¢ni estetski
skudnji Se nedostopno, »hermeti¢no« pesnisko strukturo na drugi strani. Sele
potem bo namre¢ mogoce jasneje opredeliti tudi inovativne estetske razseznosti
takSnega pesniStva, s kakrSnim imamo opraviti v Tauferjevem primeru.

Za vzorec tradicionalne pesniSke formulacije jezika vzemimo primer iz Menar-
tove poezije, ki prav gotovo sodi med vidne zastopnice tradicionalne poetike
v sodobnih pesniskih tokovih na Slovenskem. V ta namen bi se prav lahko
posluzil tudi kaksSnega starejSega klasi¢nega pesniSskega teksta, vendar je izbira
Menartove pesmi bolj utemeljena predvsem iz dveh razlogov: na eni strani za-
radi scCasnega nastajanja Tauferjevega in Menartovega pesniskega dela, na
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drugi strani pa tudi zaradi na moc¢ razli¢nega socialnega odmeva ene in druge
poezije. Pesem z naslovom Croquis je iz -zbirke Semafori mladosti, 1963, in se
v sklenjeni kiti¢ni zgradbi glasi:

Kavarna. Miza: marmor, mrzel, siv — In Se stezica, ki drzi od hise

zivljenja otipljiva prispodoba. in lepa Zena, ki med roze leze...

V kozarc¢ku konjak; nizko izpod roba; A v tem natakar vljudno predme seze,
in luzica tam, kjer se je polil. pobere vse in mizico pobriSe.

Prst ¢opic je in luzica paleta; In gledam ga, kako svoj pladenj nosi,
lenobno risem: hiSica, drevo, kako opleta sem ter tja s prticem,

nad hiSo sonce, klopica pred njo in skoraj zalostno za njim zaklicem:

in roza, ki ob rozi se razcveta. »Gospod natakar, $Se en konjak, prosim!«

Pesem je napisana v prvi osebi in prinasa docela razvidno, o¢itno, vsem razum-
liivo sporocilo o nekem dogodku v kavarni, ki ga je celo mogoce obnoviti
s svojimi besedami. Gre torej za tematsko trdno zamejeno pesem, v kateri so
besede in stavki postavljeni med seboj v jasne smiselne zveze, ki na bolj
ali manj nedvoumen nacin izrazajo neko misel. Ta pripoveduje na eni strani o
mrzlem in sivem vsakdanjem zivljenju, na drugi strani pa o idili, ki si jo subjekt
Vv pesmi riSe na marmornati mizici. Prikazano je torej neskladje med stvarnostjo
in iluzijo, ki je delo lirictne domisljije, pri ¢emer se kaze v pesmi vecja naklonje-
nost do iluzije kakor pa do stvarnosti. Sporo¢ilo pesmi potemtakem sestavljata
dve ravnini dogajanja; prva je stvarna, empiri¢na, vsakdanja, zato je tudi raz-
vidno locirana — postavljena je v kavarno za marmornato mizo. Druga je manj
preverljivega, »normalnega« sveta, ki nastopa v zacetnih in zakljuénih verzih,
nenadoma odpre ¢isto nova optika, v kateri so ta empiri¢éna razmerja na videz
porusena, ker gre za privid, za katerega pa je vendar znacilno, da je sam
v sebi, tako kot empiri¢ni -del pesmi, docela vzro¢no urejen, logicen, smi-
selno obvladan; taksna je seveda tudi dikcija teksta. Pesem torej tudi v tem
delu prikazuje skustveno mozne in preverljive stvari, le da so predstavljene kot

...........

in razcveta, marvec je ves Cas podrejena vzrocnim zakonitostim, zato je tudi
nujno, da je prikazana kot nekaksno alkoholi¢no slepilo. Gre potemtakem za
izrazito realisticno koncepcijo pesmi, v kateri je domisljijska igra ali iluzija
samo njen motiv oziroma sestavina njene snovi, se pravi, da avtor ohranja do
nje logicno distanco, zato se tudi ne more uveljaviti kot osrednje gibalo ali.
téma pesmi. Posledica tega je, da je odkrivateljska, avanturisticna razseznost
besedila zelo majhna, saj jo venomer blokira realisticna téma ali fabula.

Pesniska iluzija, igra ali prevara je torej v tej poeziji podrejena strogim nace-
lom smiselne kavzalnosti, kar se izraza tudi v sami dikciji, ki ne vsebuje nika-
krsnih presenetljivih jezikovnih oblik in novih strukturalnih odnosov, na kate-
rih temelji novost estetske informacije besedila. Pesnika dosti bolj od tega
zanima »zgodbac, ki jo pesem pripoveduje in ki je izraZena na zares razumljiv
in dostopen nacin. Fabulativni ali snovni kriterij prevladuje nad jezikovno infor-
mativnim, zaradi ¢esar je seveda skrcena tudi estetska posebnost teksta.

V optiki jezikovne inovativnosti kot temeljnega estetskega nafela v modernem
pesniStvu — v kateri se skuSa gibati pricujoce razpravljanje — je ideoloska
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podstat navedene Menartove pesmi manj pomembna, zato se tudi nimam namena
ustavljati ob tem, koliko je misel o ¢lovekovi ujetosti v mrzlo in sivo realnost
na eni ter o njegovem hrepenenju po idili¢ni, opojni idealnosti na drugi strani,
kot jo pesem izpoveduje, izvirna, nenavadna in inovativna glede na sporocila
slovenske pesniske tradicije, saj so tu mogoci le sila neznatni odmiki od pre-
vladujocih ideoloskih arhetipov. — Prav zato se mi je toliko bolj zastavilo vpra-
sanje o inovativnosti pesniSke formulacije Menartovih verzev. Tu pa se je
izkazalo, da je njihov jezik informativno skromen, saj se pisec odpoveduje vsa-
krsni nameri, da bi svoje besedje premaknil iz ustaljene vsakdanje semanti¢ne
opredeljenosti in mu tako vdihnil blesk skrivnostnosti, kar je seveda mogoce
le na ta nacin, da so besede postavljene v takSne medsebojne zveze, v katerih
se njihovi obicajni pomeni zdruZujejo v nove pomenske tvorbe, ki ucinkujejo
s svojo nenavadnostjo in imajo vrednost ve¢pomenskega magi¢nega znaka. Prav
v dejstvu, da teh razseznosti v Menartovi pesmi ni zaslediti, saj tezi ravno v
nasprotno smer, ker hoc¢e ohraniti ¢im vecjo razseznost, pomensko enoznac-
nost in nedvoumnost, se kaze njena vpetost v obmocje znanega, bolj ali manj
preizkuSenega, tradicionalnega pesniskega jezika, kakrsnega predstavlja jezi-
kovno skustvo, ki je shranjeno v vsej tisti poeziji, na katero se je nasa estetska
zavest Ze privadila in jo spremenila v splosno veljavno merilo, s katerim pona-
vadi nastopamo tudi pri ocenjevanju novih pesniSkih pojavov. Ravno zaradi
tega, ker se Menartova poezija giblje znotraj tega kriterija, ima ves cas tudi

III

Tauferjeva poezija je po svoji estetski drZi in socialni odmevnosti izrazito na-
sprotje takSnemu pesniStvu, kakrsno sem skusal prikazati z obravnavanim pri-
merom, kar hkrati pomeni, da je v opozicionalnem in celo subverzivhem raz-
merju do uveljavljenega splosnega kriterija ali predstave o poeziji in s tem tudi
do tradicionalne estetske zavesti, saj to zavest presenec¢a s povsem novimi po-
stopki v pesniSki rabi jezika, ki seveda evocirajo tudi novo estetsko informa-
cijo, kakrsno je mogoce ustvariti z odmiki besednega gradiva od njegove obi-
cajne, enoznacne, vsakdanje rabe. Tako nastajajo znacilne, posebne pomenske
strukture ali magicni znaki — tropi, ki so nujno v opoziciji do primarnega, tran-
sparentnega jezika. Se ve&, ¢e naj bo takSen besedni konstrukt ali jezikovni
znak pesniSko inovativen, mora biti drugacen od Ze znanega v slovenski pesniski
tradiciji, zakaj samo razlika da obliko in obratno. Pesniska informacija tedaj ni
ni¢ drugega kot vzpostavljanje razlike z vsemi drugimi pesniskimi formulacijami
jezika, seveda z namenom, da to vzbuja esteski uzitek, kakrSnega sproza v pe-
snitvu inovativna, presenetljiva, zacudenje vzbujajota besedna, slovniska,
zvocna, figurativna, metonimi¢na struktura besedila, v katerem se razlic¢ni jezi-
kovni pomeni spajajo v neke vrste magi¢no formulo, uganko, vec¢pomenski znak,
metajezik, ki ga ni nikoli mogoce razbrati do kraja, a nas zaradi svoje nenavad-
nosti in pomenske vecplastnosti vendar privablja, da ga skuSamo racionalno
odgonetiti. Iluzija, igra, prevara, zavajanje je resnica tega naSega pocetja in
seveda tudi resnica kvazirealnega sveta umetnosti; za to resnico pa vemo, da je
moc¢no vznemirjala ze Platona.

149



Preden se vprasamo, kako se ta resnica razodeva v Tauferjevi poeziji, pa se
moramo lotiti opisa in ¢lenitve pomenske strukture konkretnega pesniskega tek-
sta — znaka, saj bo tako postala trditev o ve¢pomenskosti in estetski inovativ-
nosti Tauferjevega pesnistva razvidnejSa in nemara tudi veljavnejsa.

Oglejmo si tekst iz zbirke Podatki, 1972, ki se glasi:

stvor debelooki prostor v vec¢ ladij
libanonska cedrovina zibajo¢ se ko ladja
Zelezni potemkin kobilica ¢ez krizna jadra
santa marija valjajo¢ se na valih

zvezde vseh morij
razsuti tovori
ukrivljen horizont
slepi galjot

To pesem sem izbral predvsem zategadelj, ker je zanjo znacilna na videz zelo
stvarna, realisticna zasnova verzov, kakrsno smo lahko opazovali tudi v Menazr-
tovi pesmi, a je med obema tekstoma vendarle skoraj nepremostljiva razdalja,
saj se v zgoraj navedeni pesmi na najbolj razviden in »Cist« nacin kazejo tiste
razseznosti Tauferjeve poezije, kjer ta zapusca obmocje tematskega pesniskega
jezika, ideologije, in postaja avtonomna, samozadostna estetska forma. Pesem
namre¢ ne vsebuje nikakrSnega smiselno razvidnega ali celo fabulativno skle-
njenega sporocila, marvec jo sestavljajo besedni sklopi ali sintagme, med kate-
rimi na prvi pogled ni nobenih pomenskih zvez.

Vsak verz zase je tako reko¢ samostojen znak z obema korelatoma: oznacujo-
¢im in oznagenim. Vendar je razmerje do oznaenega »prikrajsano« spri¢o meto-
nimi¢ne zamenjave celote z delom. Z drugimi besedami povedano: »predmetc,
ki ga znak oznacuje, ni razviden, ker je korelacija, ki naj da znaku smiselno
evidentnost, zabrisana, ¢eprav se namensko ohranja, sicer besede ne bi imele
sploh nikakr$rega pomena. Znak, se pravi beseda ali veriga besed, ki na novo
oznacuje neki »predmet«, vsebino, fenomen, stvarnost, pa ima izrazito preneseno
vrednost, zakaj vsaka beseda je v bistvu trop. Vendar so besede v vsakdanji
praktic¢ni rabi izgubile svojo simboli¢no vrednost in se postvarile, poezija pa jim
vraca njihovo tropi¢nost, kot ugotavlja Viktor Sklovski. Ko torej govorim o
s-miselni evidenci oznaCenega v pesniskem znaku, se pravi »predmeta«, na ka-
terega se le-ta nanaSa, imam v mislih seveda dejstvo, da gre pri tem za premik
besed iz njihove prakticne rabe v nove semanti¢ne odnose, na katere nasa
zavest ni pripravljena, saj pozna le njihovo primarno, prakti¢no semanti¢no
vrednost, zato tudi ne more vzpostaviti identicnosti s pomensko novostjo, ki je
na ta nacin ustvarjena, iz Cesar sledi, da je pesniski znak na eni strani pomen-
sko opredeljen z vsebino, ki jo imajo besede v svoji vsakdanji rabi, na drugi
strani pa z neko njihovo novo pomensko usmerjenostjo, sestavljeno iz ve¢
tak3nih vsebin, ki s to svojo usmerjenostjo segajo v neznano, saj ne gre vec
za njihovo primarno vsebino, marve¢ za Cisto novo semanti¢no vrednost, nov
trop; ta pa ni nikjer, kot je to obitajno recimo pri besednih figurah, kakrsna je
primera, pojasnjen ali dopolnjen z razlago v primarnem, osnovnem jeziku.
Prav zaradi tega v citirani Tauferjevi pesmi med posameznimi verzi ali pesnis-
kimi znaki, ki- se pomensko zdruzujejo in kompletirajo v tekst — znak (pesem
kot celoto), ni na videz nobene kavzalno urejene, smiselne zveze, pat pa se
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pomeni posameznih sintagem ali tropov prelivajo in dotikajo v odnosu do tistega
skritega »predmeta« pesmi, ki ga nenehno asociirajo, a nikoli razvidno ne izpo-
stavijo v luci tiste enoznac¢nosti, kakrSna je znacilna za prakti¢ni jezik. To po-
mensko tipanje tropov, ki imajo zna¢aj nekaksnih perifraz, novih besednih kom-
binacij ali form, s katerimi pesem zeli nekaj izraziti, a se ji to »nekaj« zaradi
njene polisemi¢ne zgradbe ves cas izmika, daje besedilu njegovo simboli¢no
vrednost. Gre namre¢ za igro nenehnega oznacevanja, ne da bi bilo kaj tudi
do kraja oznaceno, zato je pesem na eni strani nujno smiselno prikraj$ana, na
drugi strani pa temu komplementarno izpostavlja magi¢no globino jezika.

Ni moj namen, da bi podrobneje analiziral leksi¢ne, semanti¢ne, gramatikalne,
foni¢ne in druge znacilnosti obravnavane Tauferjeve pesmi, saj bi tak$na struk-
turalna raziskava zahtevala vse prevec prostora in tudi teoreti¢nih utemeljitev.
Zato se bom omejil le na osvetlitev tistih strukturalnih posebnosti citiranega
teksta, na osnovi katerih bo mogo¢e razpoznati poglavitne informativne kvali-
tete in estetsko specifiko Tauferjevega teksta, ob tem pa nemara tudi nekatera
nacela, ki uravnavajo tehniko modernega pesni$tva nasploh.

Pesem je sestavljena iz treh §tirivrsti¢nih kitic, katerih verzni konci asonirajo
v naslednjem zaporedju: abab, cddc, eeff. Odsotnost interpunkcij in tipografija
malih ¢rk na eni strani dajeta tekstu videz gladkosti, na drugi strani pa vsaj
formalno iz njega izlocata splosnoveljavna sintakti¢na pravila, ki se jim skusa
pesem izmakniti predvsem z neglagolsko zgradbo verzov. Vlogo interpunkcij
prevzamejo nase kadence verznih koncev in kitic. Sintakti¢na znamenja so se
umaknila zvo¢nim in artikulacijskim, ne nazadnje pa tudi Cisto poetskim, ki
jih implicira verzna in kiti¢na zgradba pesmi. Ocitno je torej, da je tekst Ze s
temi svojimi sestavinami v opozicionalnem razmerju do sintakti¢nega reda, ka-
krsen velja v vsakdanjem prakti¢nem jeziku. In vendar je sintakti¢no skrajno
preprost. Verzi so zgrajeni iz samih elipti¢nih stavkov, v katerih prevladuje
kombinacija prilastka in samostalnika. Glagol je docela izloc¢en, nastopa le v
atributivni ali participni rabi, zato v pesmi tudi ni glagolskega dejanja, ki bi
se povezovalo v dogajanje, marve¢ so verzi nanizani docela nastevalno in jih
oznatuje stroga stati¢nost. Tudi ta dosledna zadrzanost in dezangaZiranost pesmi
v Cisto slovniskem smislu je nedvomno v izrazitem nasprotju s splosnimi zako-
nitostmi praktiénega govora pa tudi fabulativne, tematske ali angazirane
poezije.

Se bolj razvidno se nam bo pokazala znacilna cpozicionalna narava Tauferjeve
pesmi glede na splosno zavest o jeziku in njegovih estetskih zmogljivostih v
poeziji, Ce si pobliZe ogledamo njeno leksiko in pomenska razmerja, ki jih vzpo-
stavlja, da bi ustvarila inovativne estetske ali cutno nazorne uc¢inke. V pesmi
srecujemo lekseme, ki zvecine pripadajo razli¢nim »besednim' zakladom«, kot
imenuje semantika fonde besed, ki oznacujejo istorodne pojave in pojme. Ven-
dar so ti leksemi v pesmi skorajda idiomatsko povezani med seboj, ali pa so
si sorodni po nacelu pomenske blizine. TakSen je na primer prvi verz »stvor
debelooki«, kjer obe kombinirani besedi pripadata fiziognomijskemu besednemu
zakladu in se pomensko dograjujeta med seboj, ne da bi pri tem razvidno in
nedvoumno oznacili »predmet«, ki ga evocira njuna pomenska zveza, saj bi
»stvor debelooki« po vsej priliki lahko pomenil le nekaksno iznakazo organske
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narave, a vendar kot se izkaZe kasneje, ne gre za to. Nekaj podobnega velja
tudi za vse druge verze v pesmi, le da so nekateri zgrajeni iz pomensko blizje
si leksike, ki prehaja Ze v idioamtska gesla (npr. »santa marija«, »zibajo¢ se ko
ladja«, »kobilica ¢ez krizna jadra«, »razsuti tovori«, »slepi galjot«), drugi pa iz
nekoliko bolj samovoljnih besednih zvez (npr. »babilonska cedrovina«, »Zelezni
potemking, »prostor v vec ladij«, »valjajoC¢ se na valih«, »zvezde vseh morij,
»ukrivljen horizont«). Vendar pa je tudi pri slednjih mogoce opaziti izrazito
tendenco k semanti¢no povezujocim se zvezam besed, v nasprotju recimo, z
docela »diskontinuirano« kontrastno dikcijo kak$ne Salamunove pesmi iz zad-
njega Casa, ki je zgrajena pretezno na principu semanti¢nega paradoksa.

Tauferjeva pesem torej uporablja skorajda frazeolosko urejeno leksiko, ki je s
svojimi pomenskimi razseznostmi moc¢no priblizana primarmemu prakticnemu
jeziku. Vendar pa v kontekstu pesmi ta leksika zazivi Cisto novo zivljenje, saj
se mora pomenska matrica fraze oziroma -posameznega verza podrediti parale-
listi¢ni zgradbi teksta, v katerem sleherni verz semanti¢no opredeljuje in dopol-
njuje vse druge. Tako se med njimi vzpostavljajo docela novi in bolj zapleteni
odnosi, ki seveda z njihovo primarno, pragmati¢no pomenskostjo nimajo vec¢ ne-
posredne zveze, marveC so naravnani k skritemu »predmetu« pesmi, ki ga ta
oznacuje prav z novimi, v osnovni rabi jezika odsotnimi razseznostmi, kakrine
aktualizirajo opisani inovativni pomenski odnosi med verzi, iz katerih rase
tropi¢na struktura pesmi in z njo vred — saj »predmet« zaradi novega jezika ni
razviden — njena simboli¢na globina. Paralelisti¢na struktura pesmi, v kateri
vsi verzi, ki jih sestavlja razli¢cna leksika, zrcalijo drug drugega v pomensko
razli¢nih variacijah, je oCitno poglavitni vzrok, da se pesem izogiba interpunk-
cij, ki bi vsekakor posamezne verze ali fraze preve¢ zamejevale v njihovo prvot-
no pomensko dolo¢enost, s ¢imer bi bilo prelivanje pomenov med verzi dosti
manj intenzivno, kakor je zdaj. To pa bi prav gotovo prizadelo simboli¢no vred-
nost v pesmi ustvarjenega jezika.

Temeljni poetski princip, po katerem se posamezni leksi¢ni sklopi med seboj
paralelisticno povezujejo in tako ustvarjajo dinami¢no polisemi¢no strukturo
pesmi, je metonimija. Vsak verz je namrec¢ sestavljen tako, da preko posamez-
nosti oznacuje celoto. Ali z drugimi besedami povedano: metonimi¢na zgradba
pesmi omogoca, da ta celota ali »vsebina« pesmi ni neposredno, tematsko izra-
zena, marveC po nacelu sklepanja z dela na celoto, ki pa je vzpostavljena kot
celota Sele po konc¢anem branju pesmi. Vsak verz je s svojim delnim pomenom
v metonimi¢nem razmerju do pomena celotne pesmi, se pravi, da kaze na ta
pomern, vendar le po nacelu pars pro toto.

Ta dokaj abstraktna trditev bo postala razvidnejsa, ¢e si ogledamo sam tekst.
Prva dva verza v pesmi »stvor debelooki« in »libanonska cedrovina« sta, ¢e ju
beremo sama zase, pomensko »odprta«, skorajda indiferentna v razmerju do
integralnega pomena pesmi. V zvezi z naslednjima dvema verzoma »zZelezni po-
temkin« in »santa marija« pa je ne glede na njuno interno pomensko ambiva-
lentnost (asociacija na Zeleznega Bismarcka ipd. ali sveto Marijo v liturgi¢nem
pomenu besede} njena semantitna »odprtost« Ze opredeljena s pomenom teh
dveh verzov. NaSa zavest ju namre¢ — tudi spriCo neprekinjene paralelisti¢ne
zgradbe, v kateri je »predmet« pesmi zmerom nanovo priklican, poveze z imeni
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dveh znamenitih ladij. Vsi drugi verzi v tekstu pomensko dopolnjujejo in raz-
Sirjajo ter s svojimi internimi semanti¢nimi razmerji, ki omogocajo razli¢ne
asociacije, na induktiven nacin generalizirajo »predmet« pesmi, ki tako dobi
simboli¢no vrednost, v kateri je zajeta ontoloska vsebina pesmi — znaka. Ce si
te verze natantneje ogledamo, brez tezav odkrijemo, da prinaSajo na svetlo
zmerom nove pomenske moznosti, ki pa so vendarle ves ¢as v zvezi s »pred-
metom« pesmi. Zato je v kontekstu seveda tudi zacetna dva verza, kljub njuni
simbolni »odprtosti«, mogo¢e pomensko povezati s tem »predmetomc. Zdi se, kot
bi bil vsak verz le ena od spektralnih barv, ki skupaj tvorijo belo svetlobo
pesmi. Seveda se takoj zastavi vprasSanje, kaj je ta svetloba? Pesem odgovarja
nanj Ze s svojim naslovom: ladja. Se pravi, da je obravnavani pesniski tekst
nekakSen fasetno sestavlien trop ali jezikovni znak, ki oznacuje ladjo. V ¢em
se tedaj izraza zabrisanost »predmeta« pesmi, Ce pa je ta ves Cas na dlani? Ali
je pesem res konstruirana samo zato, da oznaci navadno ladjo? Kje je tu kaksen
»globlji pomen«, ki naj upravici taksen jezikovni konstrukt?

Pravkar zastavljena vprasanja se dotikajo dveh sicer nelo¢ljivo povezanih kon-
stituant pesmi. Prva je njena estetska realnost, kakrsno tvorijo maloprej opisane
sestavine teksta z vsemi zapleti, ki jih zaradi omejenega prostora nisem niti
skusal upostevati v svojem razpravljanju.

Estetsko realnost pesmi predstavlja njena struktura. Z izrabo najrazli¢nejsih
moznosti v jeziku in poetiki, od besedja, slovnice, semantike, skladnje do ritma,
zvocnosti, verza itd., ki so v kontekstu povezani med sabo v presenetljiva in
nenavadna razmerja, nastajajo povsem specificne jezikovne oblike, ki ucinku-
jejo s svojo predstavno ali estetsko inovativnostjo.

Tako oznacenega »predmetac, kot je v navedeni pesmi, nismo srecali Se nikjer.
Metajezik, s katerim je izrazena ladja, pa je posledica razlicnih novih pomen-
skih in strukturalnih odnosov med besedami v besedilu. To pa pomeni, da pesem
— znak, s tem ko na nov nacin izreka svoj »predmet«, nujno predpostavlja tudi
novo formo v strukturalnem pomenu te besede. Estetska realnost pesmi je prav
zaradi tega, ker hoce biti estetska, ¢utno nazorna, zgrajena tako, da zapostavlja
prakti¢no racionalno funkcijo jezika in mu Zeli vrniti njegovo izvorno tropic¢no
naravo, kar je v tako zgosceni obliki dano samo poeziji.

Taksna estetska in — eo ipso — netransparentna, neprakti¢na »smiselno pri-
krajSana« narava poezije, ki se v primeru obravnavane Tauferjeve pesmi izraza
v tem, da je tekst pravzaprav nekaksna sestavljena metafora za pojav, katerega
v primarnem prakti¢cnem jeziku oznacujemo z eno samo besedo ladja, vendar
pa pri tem ne dozivljamo nikakrSne nenavadnosti, dvoumnosti, avanturisti¢ne
vznemirljivosti ali magi¢nosti te besede — je vzrok, da je »predmet« omenjene
pesmi zabrisan, naj je priklican v potencialno prisotnost z novimi, iz vsakdanje
jezikovne rabe premaknjenimi pomeni besed in njihovimi medsebojnimi zvezami.
V tem je tudi temeljni razlog, zakaj »predmet« pesmi ves ¢as postavljam v nare-
kovaj. Pesmi namrec ne gre za to, da ¢imbolj nedvoumno imenuje stvari in pojave,
ker je to domena navadnega jezika, marvec da gradi novo realnost, ki ni niti real-
nost primarnega jezika niti tistega, na kar se ta jezik neposredno nanasa, torej
konkretnih stvari in pojavov, pa¢ pa simboli¢na resni¢nost, iluzija ali kvazi-
realnost, ki je hkrati igra z vsem in z ni¢imer, s svetom in s praznino, z lu¢jo
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in temo. Prav zaradi teh posebnih lastnosti kvazirealnega sveta, kakrSnega
ustvarja poezija, »predmeta« Tauferjeve pesmi ni mogoce enoznacno imenovati,
saj mu estetska realnost teksta daje izrazito simbolen pomen, ki mu ni mogoce
postaviti zanesljivega in nedvoumnega obrisa, marve¢ je vsako njegovo odgo-
netenje neizogibno Ze tudi interpretacija tega, kar tekst — znak oznacuje.

Tu pa Ze tudi zadevamo ob drugo konstituanto pesniSkega teksta, za katero smo
rekli, da je z estetsko realnostjo v nelo¢ljivi zvezi, saj jo ta Sele omogoca, to je
njegova ontoloska razseznost, ki se ji seveda ni mozno pribliZati z analizo pe-
sniske materije, ampak s premislekom o simbolnem pomenu teksta; ali drugace
receno: z ekstitencialno tematizacijo estetske realnosti pesmi.

Ladja je, kot se je pokazalo, »vodilni motiv« cele pesmi in na to os so navezane
najrazlicnejSe asociacije, ki koncentri¢no razsirjajo njen pomen, tako da na
koncu zrase pred nami mozai¢na, iz fragmentov sestavljena podoba sveta. Ladja,
ki simbolizira ta svet, je kot na nekaksni mnogopomenski plovbi skozi €as in
prostor, vendar je to gibanje zgolj prevara, saj je zgodovina le funkcija casa
in prostora, neskon¢na pot proti obzorju, ki se venomer odmika, zato je brez
cilja in brez perspektive. Tako tudi ne preseneca, da se pesem konca z lapidarno
formulo: »ukrivljen horizont / slepi galjot«. Clovekovo bitje v zgodovini, v &asu
in prostoru, je namre¢ slepo, kot je slepa in nesprejemljiva tudi resnica biti;
spreminjajo se le zgodovina, Cas in prostor, svet, skratka eksistenca, ki je zme-
rom nanovo pogojena z druzbeno zgodovinskimi razmerji, v katera je vpeta.

Asociativne optike, ki se odpirajo v nasi zavesti ob branju posameznih verzov,
tako ustvarjajo svojevrstno fenomenologijo zgodovinskega sveta, vendar ta
fenomenologija ni urejena po kronoloskih ali kaks$nih drugih konvencionalnih
nacelih, marve¢ se ravna po docela samovoljnih vzgibih pesniske iluzije. Take
je na primer mogoce »libanansko cedrovino« asociativno povezati s Kristusovim
krizem in Se naprej s kriznim jamborom na ladji (k simboliki kriZa se povraca
tudi tretji verz druge kitice »kobilica ez krizna jadra«) pa tudi z lesovino mezo-
potamskih ladij; »Zelezni potemkin« evocira predstavo uporne oklepne kriZarke,
simbol revolucionarne akcije, kaZe pa tudi na Zelezno voljo subjektivisti¢cnega
uveljavljanja moci; »santa marija« se pomensko veze na zgodovino kricanstva
ter $panske conquiste in sploh z enim najbolj razsirjenih simbolov kr3canske
mitologije; prav tako »prostor v vec ladij«, ki evocira cerkveno arhitekturo in
klice v zavest izhodiSCne sakralne principe €isto posebnega tipa gradnje z vso
njegovo simbolno usmerjenostjo; »zibajo¢ se ko ladja« tematizira nemirno plov-
bo, negotovost, gibanje brez trdnega temelja, »odprto« eksistenco brez transcen-
dentalnih » tezenj. Podobno je mogoce aktualizirati tudi verz »valjajo¢ se
na valihg, le da tu rahlo aliterirana leksika vzbuja asociacije na banalno, prak-
titno vsakdanjo eksistenco, saj nas »valjanje« predstavno usmerja k netemu
pritlitnemu, neduhovnemu, v nasprotju z naslednjim verzom »zvezde vseh mo-
rij«, ki sproza v nas cel splet asociacij; od preproste razlage o zvezdah, ki so
bile neko¢ morjeplovcem poglavitno pomagalo pri orientaciji, do zahtevnejsih
aktualizacij, v katerih zvezde nastopajo kot simbol stanovitnih transcendentnih
vodil v negotovem in spremenljivem svetu, saj je ta simbolika v poeziji pre-
teklih dob zelo pogostna; vzbuja pa se tudi asociacija na ptolemejski in druge
astronomske sisteme. Banalnost vsakdanje resni¢nosti obuja verz »razsuti to-
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vorik, ki pripada sodobni transportni terminologiji, medtem ko je naslednji verz
»ukrivljen horizont« vezan na eni strani na ¢lovekovo vidno polje, na drugi
strani pa pomensko tiplje k verzu »zvezde vseh morij«, saj sproza asociacijo
na relativnostno teorijo ukrivljenega prostora. Zadnji verz »slepi galjot« spet
vnasa zgodovinsko retrospektivo, saj tematizira ladjo kot galejo, na kateri
vesla oslepljeni in uklenjeni galjot. Hkrati pa se ta sredstva v povezavi z vsemi
prejsnjimi verzi raz$irijo v simbol ¢lovekove obsojenosti na zgodovino in zgodo-
vinski svet, ki je simboliziran v ladji in ki ga skuSa asociativno predstaviti
pesem. Pri tem moram seveda poudariti, da s svojim opisom pomenskih verig,
kakr$ne potencialno hranijo v sebi posamezni verzi, ki so na metonimi¢en nacin
izoblikovani simboli z dosti $irSim vsebinskim obeleZjem, kot ga ponuja njihovo
dobesedno branje, nikakor nisem izérpal ali do kraja osvetlil »predmeta« pesmi,
saj je prikazani splet asociacij mogoce Se nadaljevati, nemara tudi v drugacnih
pomenskih zvezah in odtenkih, kot so opisani. To se pa¢ prilega resnici iluzije
kot igre, prevare, zavajanja, ki si jemlje to svobodo, da besede, za katere vemo,
da imajo svojo zgodovino in Zivo, spremenljivo socialno vsebino — zato ta pe-
sniSka iluzija tudi ni nikoli absolutno svobodna v smisiu popolne subjektivi-
sticne samovolje —, tako povezuje med seboj, da igra z njihovimi pomeni poteg-
ne v svoj vrtinec tudi bralca, ki te pomene aktualizira v skladu s svojimi eksi-
stencialnimi skustvi, vedenjem, predstavnimi zmozZnostmi, razumevanjem in do-
zivljanjem besed, iz Cesar se potem poraja interpretacija pesmi, kakrsno pred-
stavlja tudi pricujoci spis.

JoZe Sifrer

Osrednja knjiZznica Kranj
SLAVISTICNA EKS
PO SKOFJELOS

Selska dolina

KURZIJA
KEM PODROCJU

Ce se zdaj hotemo napotiti v Selsko dolino, se moramo vrniti prav v Skofjo
Loko. Selska dolina je dvoj¢ica Poljanske. Vlece se od Skofje Loke proti severo-
zahodu v smeri Petrovega brda. Obe dolini imata marsikaj skupnega: tudi v
Selski dolini je do 1. 1903 gospodovala loska cerkvena gosposka; ljudje so se
veCinoma ukvarjali z gozdarstvom, z zZivinorejo in z obrtjo, v Zeleznikih pa se
je ze v 14. stoletju zacelo razvijati fuzinarstvo; tudi SelSka dolina je bila med
okupacijo prizoriS¢e mnogih bojev, prebivalstvo se je skoraj v celoti opredelilo
za narodnoosvobodilno gibanje in mnogo Zrtvovalo za svojo svobodo. Precej$nja
pa je razlika v narec¢jih: Sel¢ani so Ze pravi Gorenjci, le da je njihova govorica
nekoliko bolj pojoc¢a in se zac¢uda mocno lo¢i od Skofjeloskega narecja.

levo gre pot v mestno srediS¢e, na desno pa naprej v Staro Lcko in tod dalje
. proti Selski dolini.
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