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TRUBADURJI, FINNAMOR: gl
BESEDA KOT
HARMONIJA POJAVNEGA
IN POODMOVNEGA

Miha Pintaric¢

Clanek podaja kratko analizo trubadurskega vrednosmega sistema in
ustrezne terminologije: fin‘amor v. "amour courtois"/"courtoisie”, joy,
Jjoven, mezura, prelz, valor; trubadurskih pesniskih slogov: trobar clar,
trobar ric, trobar clus; najpomembnejsih trubadurskih pesniskih oblik:
cansd, tensd, sirventés, planh; zakljucek je posvecen bistvenim znadil-
nostim trubadurskega jezika.

Trubadurska beseda, $e zlasti uglasbena, deluje hicratiéno in odmaknjeno
od tistega. Kar si kot juznjaski modus vivendi predstavljamo danes. Ka-
kor se namre¢ trenutek. v zavesti srednjeveskega loveka, ravna po Veé-
nosti, tako se beseda zgleduje po Besedi. Vendar Veénost ni zgolj inten-
fio trenutka, temve¢ je tudi njegov vzrok. zato se njena substancialnost
izraza v trenutku in se nanj celo prenasa, kakor verjame J. Rudel.' Po-
dobno velja za besedo. Posamezni pojmi in ustrezni izrazi, znailni za
trubadursko liriko. so navidez togi in pomensko istovetni pri vseh pes-
nikih, toda v resnici dopus¢ajo Stevilne odtenke in razli¢ice. Togost ozi-
roma enovitost izrazja gre pripisati srednjeveski estetiki, ki je stvarnost
merila in izrazala z univerzalnimi in vnaprej dolo¢enimi kanoni. Kljub
temu je o€itno, da se lahko ¢ustveno-duhovna stanja od enega do drugega
trubadurskega opusa, pa tudi znotraj istega, mo¢no razlikujejo, ¢eprav
pri trubadurski liriki ne gre za neposredno upesnitev in dramatizacijo
(psevdo-)jaza, temve¢ za upesnitev modusa bivanja in ¢ustvovanja, ki ni
Vezana na neposredno izkusnjo. Kakor pa drzi, da absolutna odsotnost
izkusnje izni¢i moznosti za nastanck poezije, tako je res, da je vsaka
poezija, tudi trubadurska, najprej prelivanje zavesti med dvema ne-
izogibnima, a skrajnima, neizrazljivima postulatoma — med splosnim, ki
£a tudi v posamicno zavest vsajeni koncept ne more zapopasti, in posa-
- katerega izvirnost ze prvi stik s splosnim (beseda, koncept) po-
azali posamic¢no" je kakor loviti veter in "ubesedovati splo§no"
ayati proti toku:

leu sui Arnautz qu'amas l'aura ...
e nadi contra suberna.?

ffoY9ge
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Jeziku, misljenju, obnasanju je mogoce predpisati "pravila”. po Katerih
naj bi se ravnali. Vse to so trubadurji tudi upostevali. Precej tezje je kaj
podobnega storiti s Custvovanjem. Vsako ¢ustvo je namre€ izvirno, (nje-
gova) izvirnost pa neizrazljiva. In vendar pravi B. de Ventadorn, da je
pesem brez vrednosti, ¢e ne prihaja iz dna srca. Tudi ¢e bi bili prvi tru-
badurji prevzeli svojo poezijo od kak$ne druge kulture, bi bilo §¢ vedno
treba iskati razloge za presaditey novega kulturnega pojava. ki je bil cclo
v neskladju z ustaljenimi vrednotami, v domac¢ literarni vrt. In tudi tedaj
bi nedvomno ugotovili, da so bile vse trubadurske stvaritve latentno
bivajoce v Se neodkritem registru okcitanske duse, Se preden so zaradi
bolj ali manj skrivnostnih okoli&¢in privrele v zgodovino.

Trubadurji so bili pesniki in pevci, ne teoretiki. Vrednote, ki so jih
opevali (joy, joven, mezura, pretz, valor. itd.), niso tvorile strogega siste-
ma. v katerem bi imela vsaka svoje to¢no doloteno mesto in natanéno.
nespremenljivo definicijo. A ¢eprav se pomenska polja izrazov pogosto
prelivajo drugo v drugega, ima vsaka vrednota dovolj stalnih zna€ilnosti,
da jo je mo¢ primerno opredeliti, Analiza trubadurske terminologije se
bo torej ukvarjala s konceptualnimi zapopadki, ne z njihovo (dejansko)
emotivno vsebino. O trubadurski liriki je namre¢ mo¢ podajati globalne
ugotovitve le ob upoStevanju pravila najmanj$ega skupnega imenovalca
med razliénimi poetikami, iskanje odtenkov in razli¢ic pa prepustiti
bodisi subjektivni presoji potencialnega bralca bodisi natanénim mono-
grafskim obdelavam opusov posameznih pesnikov.,

Sam okcitanski termin fin‘amor naj bi imel alternativni izraz v
modernofrancoski skovanki amour courtois ("dvorska ljubezen"), ¢e ne
kar v francoski besedi courtoisie. Vendar ti trije izrazi 8¢ zdale¢ niso
istoznacni in medsebojno zamenljivi. Termin courfoisie oznacuje eti¢ni
in druzbeni/druZabni ideal viteStva, amour courtois pa umetnost ljubezni,
ars amandi, dvorska ljubezen predpostavlja courtoisie. slednja pa ni
pogojena s prvo, saj lahko obstaja tudi neodvisno od nje.” Tudi ni dvor-
ska ljubezen ckvivalentna fin'amor. Prvi izraz je v literarno zgodovino
uvedel G. Paris v ¢lanku o Lancelod’, nanasa pa sc izkljuéno na tip
ljubezni. ki ga pooseblja ta Chréticnov junak. Izraza dvorska ljubezen pri
trubadurjih ni, samo enkrat je namre¢ uporabliena beseda cortez'amors.
Trubadurji uporabljajo izraze fin'amor. verai'amor, bon'amor ("pleme-
nita, prava, dobra ljubezen"), za ljubimea pa fin, coral, leial, verai aman
("plemeniti, ¢istosréni, zvesti, pravi ljubimec"). nikdar pa cortez ("dvor-
ski"), Eeprav je ta beseda pogosta v predikatni rabi, v stari franco$¢ini pa
celo v samostalniski (npr. Le Courtois d'Arras). Za trubadursko pojmo-
vanje ljubezni je torej najustreznejsi izraz fin'amor, "plemenita ljube-
zen"’, enako ustrezen pa je tudi "trubadurska ljubezen",

Francoski samostalnik courtoisie (iz stfr. prid. corteis, "courtois") je
bil torej veéplasten, saj je v splo§nem smislu izrazal kodeks obnasanja v
druzbi (uglajenost, eleganco, prijaznost, radodarnost, itd.), v specifiénem
pa tudi nadgradnjo tega kodeksa z umetnostjo ljubezni, dostopno samo
izbrancem.” Z eno Icksikalno cnoto je besedo courtoisie verjetno nemo-
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goce prevesti v slovens¢ino. Okcitanski izraz cortezia ustreza fr. cour-
loisie, Ceprav si semanti¢no termina nista tako blizu kakor etimologko.
Ce je courtoisie predvsem "kodeks obnasanja" in je torej lahko le ¢isti
videz, je cortezia psiholosko-moralna, "organska" posledica ljubezni.’
Cortezia je po svojem bistvu pristna, kar ne velja nujno za courtoisie. V
tem je njuna poglavitna razlika.® Pripomniti seveda velja, da izrazi, ki
oznacujejo ideale, neizogibno preidejo v splosno rabo, s tem pa se
izpraznijo in razvrednotijo. Na njihovo mesto stopijo novi. Ali tudi ne.
Slednje s je primerilo trubadurski poeziji, ki ji v Okcitaniji ni bilo dano
prezZiveti. Obrodila pa je obilo sadov drugod po Evropi.

Potem ko so literarni zgodovinarji za G. Parisom neprevidno prevzeli
1zraz amour courtois, s¢ je ta uveljavil kot splosni termin, ki naj bi za-
objel malone vse pojavne oblike srednjeveske ljubezni. Ker je tipologija
srednjeveSke ljubezni zelo raznolika, kar jasno dokazujejo Ze samo
Chréticnova dela, je sprejeti termin povzroéil precej$njo zmesnjavo. Slo-
venski prevod izraza, dvorska ljubezen, je v na§ jezik presadil tudi to
zmesnjavo, k samodejno prevedenim pomanjkljivostim pa je dodal $e
lastne. Semanti¢no polje pridevnika dvorski je namre v slovenskem zgo-
dovinsko-jezikovnem kontekstu oZje v primerjavi s francoskim courtois.
Izraza izkljuéno razmerje, v katerem je s pridevnikom pojasnjeni samo-
stalnik z "dvorom"”’, torej ustrezno prevaja kvec¢jemu splosncjsi pomen fr.
courtois, courtoisie. nikakor pa ne specificnejSega, globljcga. Razlika
med oznacevalci amour courtois. courtly love, hofische Liebe na eni in
dvorska ljubezen na drugi strani je ta, da gre pri prvih za nepopolno
razmerje med oznaCevalcem in oznacenim, pri drugem za odsotnost
oznacenega, ki jo je z zgodovinskega vidika seveda nemogoée zapolniti;
razvoj slovenske literarnozgodovinske vede morda lahko vpliva na raz-
Siritev semantiénega polja besede dvorski do take mere, da bo postala
vsaj ustrezen prevod francoskega izraza courtois.

V latins€ini in v stari franco$¢ini ima pojem ljubezen svoj jasno dolo-
Ceni antonim: sovrastve (lat. odium, stir. haine). V okcitan&&ini je dru-
gace, kajti semanti¢no nasprotje ljubezni izraza trojica orguelh, cobeitat,
gelosia ("napub, poZeljivost, ljubosumnost").'” Trubadurjem torej lju-
bezen pomeni ve¢ kakor samo ¢ustvo, saj iz nje raste etiéna drza, ki na-
Celno zayraca vsakr$no preziranje drugega. Trije pojmi, ki v stari okcit-
anscini predstavljajo negacijo ljubezni, povzemajo prav prezir do dru-
g¢ga. Napuh ali prevzetost je namret zanikanje enakosti v ljubezni.
PoZeljivost razoseblja drugega in ga postavlja na raven objekta, pred-
meta. V to kategorijo spada tudi izkorid¢anje ljubezni kot sredstva za
dosego kakrsnihkoli drugih, predvsem gmotnih ciljev.'' Zato je ena bi-
Stvenih prvin trubadurske ljubezni largueza, pojem, ki zdruZuje rado-
darnost, Sirokosrénost in velikodusnost. To je bila tudi ena temeljnih
aristokratskih vrednot nasploh. Predvsem radodarnost naj bi bila zna-
Cilnost plemicey. &epray je pogosto utegnila biti posledica — napuha.
Ljubezen pa je bila, prav nasprotno, $ola Sirokosrénosti in velikodusnosti.
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Ljubosumnost je pojavna oblika prevzetnosti in pozeljivosti, po truba-
durski logiki pa naj je ljubimec sploh ne bi poznal: znacilna naj bi bila le
za porocenega moskega, gospodarja nad svojo lastnino, katere del je bila
tudi Zena. Princip, na podlagi katerega tak porofen mo8ki zasnuje svoje
odnose do soljudi in v prvi vrsti do soproge, ni ljubezen, temve¢ (ne)pi-
sani pravni zakon, ki mu v lastni hi&i omogo&a neomejeno oblast.*

Trubadurji so torej vedeli, kakSen bi moral biti ¢lovek. ki ljubi. Ven-
dar vsakdo, ki misli, da ljubi. ¢ ni nujno pravi ljubimec. Trubadurski
ljubezenski credo, ideal, ki ga trubadurska poezija kot tak$nega nikdar
nc postavlja pod vprasaj. je bil zelo tezko uresnicljiv. Prevzetnost je
najpogostejsi ocitek trubadurjev svojim damam (okcit. domna iz lat.
domina). In ¢e je verjeti socioloskim analizam E. Kéhlerja, potem tudi
ljubosumnost ni bila tuja trubadurskim ljubimecem, ki naj bi bili zelo grdo
gledali moZze svojih izvoljenk kakor tudi svoje tekmece, trubadurje ali ne.
Prav slednji naj bi v trubadurski poeziji nastopali pod skupnim imenom
lauzengiers", "obrekljivei”, katerih edini namen je skodovati zaljublje-
nemu paru oziroma prekrizati na¢rte. ki jih ima trubadurski ljubimec s
svojo damo. Vendar ljubezen, ki jo je razjedala ljubosumnost, ni bila veé
Jin'amor. Bila je amor vulgaris, ljubezen povpreéneZey.

Kljuéni pojem trubadurske terminologije predstavlja izraz joy/joi. To
Je. stricto sensu. ckstaticno stanje duha kot posledica prevzetosti nad
lepoto ljubljencga bitja: v SirSem pomenu je joy nekak$na vscobscgajoca.
kozmi&na vibracija'', ki se udejanja v naravi in v ¢loveku (pesniku) in
katere posledice so pomlad, ljubezen in veselje do Zivljenja. Uvodni verzi
vecine trubadurskih ljubezenskih pesmi so namenjeni pomladi ("pomlad-
ni preludij"), prebujenju, ki ima simboli¢en pomen in ki umes¢a opevano
ljubezen v ustrezen kozmicni kontekst.

Joy, temeljni clement trubadurske ljubezni. je nelo¢ljivo povezan z
vsemi ostalimi lastnostmi, ki tvorijo organsko celoto fin‘amor (joven,
mezura, largueza itd.). Ceprav je trubadurski ljubimec lahko samo ne-
kdo. ki mu ne manjka nobena od teh lastnosti. ima joy vendarle edin-
stven polozaj v trubadurski umetnosti ljubezni. Samo joy je namred
stanje duha, ki se ga ne da doseci po lastni volji. Vsaka druga lastnost
trubadurske ljubezni ima svoje negativno moralno nasprotje. ki s¢ mu naj
bi trubadur zavestno izogibal, ¢e Zeli to lastnost utelesiti v scbi. Joy je
izjema. Je posledica nckak$ne skrivnostne milosti. ki (uspe$no!) priza-
devanje za eti¢nost seveda predpostavlja, vendar brez zagotovila, da bo to
za kakrSenkoli psevdo-misti¢ni nasledek Ze samo po sebi zadostovalo.
Joy je najznacilnejsi element fin'amor, ker je le po njem mo¢ razlocevati
trubadursko ctiko od dvorske etike(le). trubadurskega ljubimca (fin
aman) od dvorskega cloveka (homme courtois).

Med moralnimi nasprotji. kot so joven/velheza. mezuraldesmezura.
umiltatforguelh, je torej zacrtana jasna vrednostna lo¢nica. Te lo¢nice ni
med pojmom joy in pojmom dolor ("bole¢ina"). ki bi navidez lahko bil
nasprotje prvega. Kakor joy. tako tudi dolor ni znacajska lastnost, tem-
ve¢ psiholoSko-duhovna Kategorija. Joy ni samo veselje ("joie"), ampak
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vsebuje bole¢ino Ze sam po sebi. Dolor je le eden od aspekiov vecplast-
nega stanja duha, ki se imenuje joy in katerega dominanta naj bi bilo
veselje, radost. Vsi trubadurji v to verjamejo, kljub temu pa se posamiéne
upesnitve idealne radosti joy d'amor najpogostejec prepoznavajo v
odsotnosti ideala in v njegovi sprevrzeni dominanti, bole€ini. Kako naj bi
tudi bilo drugace, ko pa se trubadurji v navidez protislovni moZnosti
izbire med "ljubeznijo tukaj in zdaj" ter "Popolnostjo onkraj in po-tem"
odlogijo za popolno ljubezen tukaj in zdaj."® 1dealno ni Elovesko in Eiste
radosti ni. Vendar tudi absolutne bole¢ine ni. Ce trubadur ljubi, je
njegova ljubezen po svojem bistvi radostna. ¢etudi je njena konkretna
realizacija boleta. Radostna je Ze zgolj zaradi dejstva, da obstaja. To
trditev bi podpisala tako Avgustin kakor Tomaz Akvinski.

Za trubadurje je bistvo ljubezni nedotakljivo in neodvisno od pojavne
dialektike Custvenih stanj. Ce bi se sprasevali po temeljni razliki v poj-
movanju ljubezni neko¢ in danes, bi bil to verjetno pravi odgovor. Na-
kljugje je lahko moénejse od ljubezni samo v raztres¢eni dusi, ki Se zda-
le¢ ni samo moderni pojav: "moderno” je sprejemanje njene raziresée-
nosti kot osnovne ¢loveske danosti. Raztre$¢enost namre¢ povzrota od-
visnost od izmenjavanja nasprotij; kjer pa je bistvo nad nasprotji, tam
raztre$¢enosti ni, torej tudi absolutnosti nasprotij ne more biti. Joy naj bi
bil dusevno stanje Ciste tenzije, ki ni napetost med nasprotji, temvet se
porodi iz izkusnje nedotakljivosti in nespremenljivosti bistva ljubezni.
Stanja "Ciste tenzije" trubadurji S¢ niso prepoznali kot feznje proti Vec-
nosti. to bo storil Sele Dante.

Etimologija besede joy je skrivnostno in $¢ nereSeno vprasanje, vse-
kakor pa je umestno predpostavljati, da je izvor besede povezan z njenim
pomenom. Zato je moznih razlag o izvoru izraza kar nekaj, nobena pa ni
neviralna, saj se vsaka opira na svojo predpostavko o semantiéni vsebini
termina.

Po najbolj razsirjeni teoriji je lat. gaudium ("veselje") prava etimo-
loska prednica besede joy. Vendar Ch. Camproux dokazuje, da je po fo-
neti¢nih zakonih stare okcitans¢ine ta etimologija nemogo¢a. V truba-
durskem jeziku je izraz gaudium privedel do besede gaug in njenih
ustreznic v razliénih okcitanskih naregjih.'® A. J. Denomy celo dodaja,
da razvoja besede gaudium v predirubadurski okcitans€ini sploh ni mo-
goge zaslediti'’, zato bi bilo razlago potrebno iskati drugje. V modernih
okcitanskih naregjih ni nikakr$nega nasledka besede joy v pomenu "ve-
selje" (fr. joie. iz n. pl. gaudia), kar je zanimivo predvsem ob dejstvu, da
nasledkov izraza gaudium ne manjka.'® Izraz joy je bil namre€ tako tesno
povezan s trubadursko poezijo in z ustreznim pojmovanjem ljubezni, da
Je z izginotjem trubadurjev izginil tudi sam, nasledki izraza gaudium pa
so se¢ ohranili, ker so pripadali najsplosnejéemu besednjaku.'? Starook-
citanske besede joy paé ni mogoce preprosto prevajati z modernofran-
cosko besedo joie, kar potrjuje dejstvo, da je trubadurski joy moSkega
spola, staro- in modernofrancoska beseda joie pa Zenskega.”

Po razlagi Ch. Camprouxa naj bi izraz joy nadaljeval latinsko besedo
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joculum.*" Camproux zavraéa moZnost, da naj bi bil joy izposojenka iz
obmejnih starofrancoskih narecij, saj je izposojanje potekalo v obratni
smeri: stara franco§¢ina je iz jezika trubadurjev prevzela vse kljucne
izraze dvorske ljubezni in dvorske literature; kljub fonetiéni podobnosti
stir. joi (iz gaudinwm) in trubadurskega joy je za Camprouxa nerazum-
litvo, zakaj bi bila smer medsebojnega vpliva obrnjena prav pri najpo-
membnejsem izrazu. Se bolj nerazumljivo pa naj bi bilo. da bi tujka
previadala nad razli€nimi severnookcitanskimi ustreznicami (npr. jai ali
Jau, iz gaudinum), ki so spadale v splosen ljudski besednjak in so bile torej
dovolj zakoreninjene v jezikovni zavesti okcitanskih govorcev. Toda za
izrazanje pojmovne inovacije so najmanj primerne prav najbolj ustaljene
besede. Samo drugacna beseda lahko ustrezno oznaci drugacnost pojma.
Tujka je bila za trubadurje sprejemljiva, saj niso bili lingvistiéni puristi
in dlakocepci. Ceprav je stfr. joi izrazal isto kakor okcit. gang. jau. jai,
gai, je bil to za okcitanske govorce izraz s prostimi semanti¢nimi valen-
cami, ki so jih trubadurji lahko ustrezno zapolnili. TakSen postopek je bil
vsekakor lazji kot spreminjanje pomena ustaljenemu izrazu v lastnem
Jjeziku ali celo izmisljanje novega izraza brez zveze z etimonom, Kar bi
zanesljivo otezilo njegovo recepeijo. Beseda joy torej najverjetneje izvira
iz istih krajev kakor najzgodnejSe ohranjene trubadurske pesmi, to je iz
okolice Poitiersa™, kijer je bil vpliv severnofrancoskih naredij oitno
dovolj mocan, da so si prvi trubadurji od njih izposodili izraz za kljucni
pojem svoje vizije ljubezni. umetnosti. bivanja in sveta nasploh. ™

Ena bistvenih lastnosti trubadurske ljubezni je tudi joven. "mladost".
Nikakor ne gre samo za fiziolosko, temve¢ za ¢ustveno. moralno in du-
hovno mladost. Za R. Nellija naj bi bila trubadurska joven mladim dana
sama po sebi. starej§im pa dosegljiva le ob ustreznem prizadevanju, z
izogibanjem skoposti, preracunljivosti, strahopetnosti, opravljivosti in
drugih slabosti. ki naj bi bile zna€ilne za starost; in seveda s sposobnostjo
obcutiti ljubezen, z voljo in prizadevanjem, Ziveli zgolj zanjo in zaradi
nje.** V resnici trubadurji menijo. da se mora mlad ¢élovek enako potru-
diti, da je vreden ljubezni, kakor starejdi, ¢eprav mu gre to morda lazje
od rok. Kajti tudi mlad ¢lovek je lahko ¢ustveno, moralno ali duhovno
"star" (vielh). In narobe. V trubadurski ljubezni ni prostora za smesenje
"ostarelega ljubimeca" (senex amans). ki je bil v tipologiji groteskno-ko-
micnih oseb sicer Se stoletja povsem v ospredju. Pomislimo samo na Mo-
licrova dela... in na njegov Zivljenjepis. Mlad je torej ¢lovek, ki je spo-
soben ljubiti in ki je popolnoma razpoloZljiv za ljubezen.

Pojem joven ima tudi sociolodki vidik, saj naj bi bil kolektivno ime za
viteze brez fevda in lastnine. ki so tavali iz kraja v kraj ali s¢ udinjali kot
vojscaki pri fevdnih gospodih. Najpogostejsi razlog za njihovo brezdom-
stvo je bilo pravilo. po katerem je fevd v celoti podedoval najstarejsi sin,
saj se je bilo le tako mogoce izogniti drobljenju posesti in s tem izgub-
ljanju druZine na moci in vplivnosti. Ker so bili brez doma, se "mladi"
vitezi seveda niso mogli poro¢iti. In marsikateri je ostal "mlad" kar vse
zivljenje. Kaksne psihi¢ne travme in, poslediéno, socialne perturbacije je
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tak$na "mladost" utegnila povzrocati, si lahko mislimo. Krizarske vojne
so si menda izmislili tudi zato, da bi se znebili odve¢nih "mladenicev".

Po Kéhlerjevem mnenju so imeli ti "mladeni&i" vse znacilnosti ljudi.
ki se znajdejo na meji dveh druzbenih plasti in Zelijo preiti v vi§jo ozi-
roma "bolj$o". To jim ne uspeva, saj so "od zgoraj" delezni nezaupanja,
"od spodaj" pa nevos¢ljivosti in prikrite jeze. Hoce§ noces jih doleti vioga
izob&encev. z obeh strani odrinjenih proti meji, ki je ne morgjo ve¢ pre-
stopiti ne navzgor ne navzdol. Prestopiti mejo. navzgor seveda, postane
socialni imperativ tovrstnih marginalcey, V stiku s plemstvom in z dvor-
skim zivljenjem si jezni mladeni¢i ustvarijo kolektivno zavest. ki v sred-
njem veku edina lahko utemeljuje kakrSnckoli druZzbene zahteve in
pretenzije. Tudi trubadurji naj bi delili usodo tak$nih "mladenicev". Ze
zaradi ckonomske odvisnosti od plemstva, lahko pa tudi zaradi social-
nega porekla in razmer, v katerih so Ziveli. To je za Koéhlerja dovolj. da
naredi iz trubadurjev ideologe viteSkih "mladenicev" in glasnike njihovih
vrednot.™

Ce je to res. kako je potem mogoée. da Guilhem IX., najvegii fevdalec
svoje dobe na francoskem ozemlju. opeva joven®’, medtem ko sc ta izraz
v delu B. de Ventadorna, pesnika preprostega rodu, sploh ne pojavi?
Tudi Marcabru. eden prvih trubadurjev, ni bil plemiskega rodu. V njego-
vih pesmih se beseda joven pogosto pojavlja, toda njen pomen ne ustreza
Kéhlerjevi interpretaciji. saj bodisi izraza isto kakor pri Guilhemu bodisi
se. per negationent, nanasa na plemstvo:

Jovens se torn'a decli,
¢ Donars, qu'era sos fraire,
va s'en fugen a tapi ...

V tem primeru joven oznaéuje radodarnost oziroma dispozicijo duha,
ki jo omogoca in ki je znadilna za plemenite ljudi; s tem se beseda se-
manti¢no pribliza izrazu largueza. vsekakor pa znova nakazuje moralno
razseznost, ne socioloske. To velja tudi za naslednja verza, v Katerih se
Marcabru obra¢a na Alfonza VII. Kastiljskega:

... jovens vos ten baut e freis
. .. 20
que-us fai vostra valor techir.™

Iskati v podobnih primerih "razredne" vrednote pomeni potvarjati
smisel besedila.

Joven je v resnici lahko kolektivno ime in tudi njegove priloZnostno
socioloske razseznosti ni mogoce zanikati; vendar se kot kolektivno ime
primarno nana$a na skupnost ljudi plemenitega duha, ki ni sociolosko
determinirana. Revnej$i trubadurji to s pridom izkoris¢ajo, kadar Zelijo
izprositi uslug, predvsem gmotnih, od za&itnikov ali obsoditi njihovo
pomanjkanje radodarnosti.*’

Viteski mladenici Se zdale¢ niso tvorili homogenega druzbenega sloja,
saj je vsak od njih v svojih tovarigih videl tekmece. Ce bi tvorili homo-
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geno skupnost z jasno dolo¢enimi ideali in cilji ter jasnimi zahtevami.
izraZenimi v trubadurski poeziji. bi se to poznalo na notranji dinamiki
fevdalnega ustroja druzbe. Vendar je bilo za revolucijo ¢ mnogo prezgo-
daj, saj srednjeveska stanoyska zavest ni primerljiva s kasnejso razredno
zavestjo: edini upor mnozic, do katerega je v srednjem veku lahko prislo,
je bil kmeéki punt. pa S¢ puntarji niso bili revolucionarno razpoloZeni.
saj so se borili za staro pravdo in se sklicevali na preteklost. Navsezadnje
je fevdalni druzbeni red prezivel trubadurje za vec kot pol tisocletja.
Kadar torej trubadurji, sklicujo¢ se na joven, navidez razglasajo dom-
nevni kolektivni ideal, v resnici izrazajo svoje osebne Zelje in pri¢akova-
nja. Sicer pa joven ozna¢uje znacajsko lastnost oziroma skupnost tistih, ki
to lastnost imajo. Pogosto so to trubadurski meceni in zas¢itniki. Joven ima-
jo trubadurji za enega kljuénih clementov fin'amor, vendar ga v ljubezen-
ski poeziji, ki sc obra¢a neposredno na domno, skoraj ni mo¢ zaslediti.

Naslednja pomembna lastnost trubadurskega ljubimca je mezura
("mera"). Tudi mezura ima dvojno razseznost, socialno in psiholosko-
etiéno, torej "povrsinsko" in "globinsko". Element mere, zadrZanja, ki ga
vsebuje, je namre¢ mo¢ interpretirati na oba naCina. Lahko gre namre¢ le
za primeren nacin obnasanja v druzbi, socialno disciplino posameznika,
ki se zavestno uklanja pricakovanju okolja in sprejema njegove zahteve.
Lahko pa gre za nekaj veg. pravi M. Lazar, in tedaj mezura izraza tudi
Custveno uravnotezenost, harmonijo med srcem in razumom, rahloCut-
nost ter nadzor nad scboj in svojimi nagoni. Neupostevanje te druzbene
in moralne norme naj bi trubadurji imenovali desmezura.”

Trubadurska ljubezen, ki naj bi jo nadzoroval in usmerjal razum
oziroma "zdrava pamet". naj bi torej ne zado¢ala sama sebi. Potrebovala
naj bi nckaksen korektiv zunaj sebe. ki bi bil drugaéne narave od njene
in bi ji bil hicrarhi¢no nadrejen. Za pozornega bralca trubadurske poezije
je tak8no mnenje nesprejemljivo. Edini razum, ki ga trubadurji pri-
znavajo. je ratio amoris, zakon ljubezni, tega pa ne gre enaciti niti z ra-
zumskostjo niti z zdravo pametjo; kar je namre¢ samo po scbi del lju-
bezni, saj iz nje izhaja, je pa¢ ne more nadzorovati in uraynavati. Truba-
durji ne poznajo dialektike razum-ljubezen, ki jo v francoski knjiZevnosti
zasledimo $ele pri Chrétienu (Cligés, Lancelot), zares pa jo lahko razvije
kasnejsa alegori¢na literatura tipa Roman o Vrinici.

Kar je navidezno "nadzor razuma nad nagonom”, je v resnici pozaba
nagona, ki ima v idealnem primeru neomejeno trajanje. Ker pa so tru-
badurji vedeli, kako je z ideali, si niso delali utvar. Pozaba, Ki je estet-
sko-kontemplativne, psevdo-mistiéne narave, ni mogla frajati. In vendar
je bilo prav v njej bistvo in najgloblja resni¢nost joy d'amor. Pozaba
nagona je v estetsko-duhovnem smislu "pozaba teZnosti", Katere idcalna
podoba je 8krjancc B. de Ventadorna, ki se prepusca Iebdenju v zraku:

Can vei la lauzeta mover

de joi sas alas contra-l rai,

que's oblid'e-s laissa chazer

per la doussor ¢'al cor li vai ...
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Trubadurska poczija oscilira med pozabo in teZnostjo, nezmoznostjo
Cloveske narave za vzirajanje v najintenzivnej$ih. mejnih stanjih duha.
Vendar sta obe skrajnosti prav s to oscilacijo povezani v organsko celoto,
Ki se ji pravi fin'amor. Purus amor in mixtus amor, dve abstrakciji A.
Capellanusa™, o trubadurjih ne povesta ni¢esar. Le & ljubezen izgubi
svojo smer, usmerjenost proti idealu, prencha biti fin‘amor in postane
amor vulgaris. Tedaj teznost dokonéno premaga pozabo, ostanejo samo
Sc telesnost, ljubosumje in nagonski egoizem. Trubadurska ljubezen ni
platoni¢na, telesnost ni v njej nikdar zanikana. Nasprotno, telesnost je
trubadurska stalnica. ki ima za spremenljivko intenzivnost duha. Seveda
si na tem mestu ne drznem uporabiti avgustinskega izraza affentio, sc pa
primerjava ponuja kar sama po sebi.

Trubadurska mezura torej ne more biti klasi(cisti)éna mera, kakor
menijo nekateri literarni zgodovinarji.** Pod povréjem navidezne podob-
nosti s¢ skrivata dve razli¢ni vrednoti, od Kkaterih je le za eno znacilno
hierarhi¢no razmerje med Custvom in razumom, ki ju je bilo treba najprej
lo¢iti, da je bilo razmerje sploh mo¢ vzpostaviti. Mezura ni razumska
kategorija in ni¢esar ne "lo¢uje", saj sama izhaja iz ljubezni in jo s tem
potrjuje v statusu vzvisenega in samozadostnega bivanjskega modela.
Kdor zares ljubi, temu je mezura dana sama po sebi; kdor pa nima
zaupanja v ljubezen in ji ni popolnoma predan, je fols qui-s desmezura.*
Norec je tisti, ki ne verjame, da lahko ljubezen iz vsake objektivne dan-
osti ustvari zadosten razlog za vztrajanje na poti proti idealu:

Anar posc ses vestidura,
nuiz en ma chamiza,

car fin‘amors m'asegura
de la freja biza.*

Desmezura je torej pomanjkanje zaupanja v ljubezen, dopus€anje, da
volja vodi "ljubezen", namesto da bi ljubezen vodila voljo. Desmezura je
"hoteti prevec" ali morda sploh hoteti in se ne pustiti voditi ljubezni.

Pretz in valor sta trubadurska pojma, ki ju litcrarna zgodovina opre-
deljuje v smislu antinomiéno-komplementarnega para, v katerem prvi
pojem (prerz) izraza posameznikov ugled v druzbi, drugi (valor) pa
"vrednost”. ki jo ima taisti posameznik sam po sebi. Trzna in dejanska
vrednost torej. Trubadurji to pojmovno distinkcijo véasih spoStujejo,
vCasih nc. Nickolikokrat sta izraza uporabljena sopomensko ali v zelo
splosnem in tezko opredeljivem smistu."’

Trubadurski pesniski stil ni enoten. Ob tem, da ima vsak pesnik indi-
vidualne stilne zna&ilnosti. je v trubadurski poeziji mo¢ razlikovati vsaj
tri splosnejse stilno-poeti¢ne usmeritve: frobar™® clar (ali lew), trobar rie
in trobar ¢lus.

Trobar clar ("jasni stil") je najbolj razirjen. To je stil, v katerem je
ustvarjal B. de Ventadorn. Je najpreprostejsi in najlazje razumljiv. sin-
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takti¢no dokaj nezapleten ter semanti¢no in idejno jasen. Morda se je
pray zato ohranil dlje od ostalih dveh in se navsezadnje nadaljeval v Pe-
trarkovi poeziji,

Za trobar ric ("bogati stil") je znailna raznolikost in zapletenost izra-
za. ki bolj skriva kakor razkriva preprostost svoje idejne vsebine. Najbolj
znana prestavnika tega stila sta Raimbaut d'Aurenga in Arnaut Daniel.

Trobar clus ("zaprti stil") je enigmaticen in tezko razumljiv, idejno in
véasih tudi sintaktiéno hermeti¢en. Raimbaut d'Aurenga in Arnaut
Daniel sta tudi mojstra vsestransko "zaprtega" stila. Marcabrujeva poe-
zija pa zdruZuje preprosto sintakso i semanti¢no nejasnost. Recepeija
zapriega stila s strani sodobne literarne zgodovine je nihala od mnenj, da
gre za "perverzijo okusa"*’, do bolj razSirjenega prepri¢anja, da je trobar
clus dal nekaj najvegjih mojstrovin trubadurske poczije. Trobar clus se je
iz&érpal, $e preden je trubadurska poezija usahnila. A. Jeanroy meni, da je
bil na prelomu stoletja Ze krepko v zatonu™, po emer je moé sklepati, da
hermeti¢nost ni bila posledica zgodovinske nujnosti temveé zavestne
esteske izbire.

Trobar je bogastvo pesniskih oblik. Najimenitnejsa med njimi, tista, ki
Jje ponesla slavo trubadurske poezije v svet, je cansd, "ljubezenska pe-
sem". Cansé ima 7 do 8 sedem- do osemvrsti¢nih Kitic. kon&a pa s¢ z
enojno ali dvojno tornado (fr. envoi, "poslanica") domni ali zas¢itniku-
mecenu. Iz trubadurske cansd je dolce stil nuovo razvil kancono. tali-
Janska oblika se od trubadurske razlikuje predvsem po tem, da je Z¢ od
sicilijanske Sole naprej namenjena branju in ne veé¢ petju, zato se v neka-
terih elementih spremeni: trubadurji so. na primer. uporabljali pretezno
coblas unissonans™ . medtem Ko sicilijanski pesniki. z redkimi izjemami,
iz kitice v kitico menjavajo rime (coblas singulars).

Cansd Se zdale€ ne zajema celotne trubadurske poezije, niti ni edina
oblika, namenjena ljubezenski vsebini, Tudi rensd™ namreé lahko obrav-
nava ljubezen. To je dialoSka oblika, nckaksen dvoboj pesnikov, ki zago-
varjata razliéni mnenji o dolo¢enem problemu oziroma razli¢na odgo-
vora na zaCetno vprasanje. Alternativna odgovora sta navadno predla-
gana vnaprej s strani izzivalca, ki ponudi nasprotniku moznost izbire, on
pa naj presodi, kateri odgovor se mu zdi sprejemljivejsi in ga bo torgj
vzel v bran,

Izraz za sirventés ("sirventeza") izhaja iz okcitanske besede servens,
sirven ("sluzabnik, oproda"). Sirventeza je namenjena politiéni in vojaski
propagandi (krizarske vojne). pa tudi zagovarjanju in Sirjenju moralnih
idej (npr. largueza). Pogosto je satiricna. Kot avtor sirventez je najbolj
znan Marcabru.

Planh ("tozba") je Zalostinka, napisana ob smrti zad¢itnika, dobrotni-
ka, Clana njegove druzine ali kak$ne druge pomembne in znane osebno-
sti. Ima vrednost nekrologa v sodobni publicistiki, ¢eprav je Cutveni
naboj takSne Zalostinke, vsaj navidez, precej moénejsi.

P. Bec imenuje zgoraj navedene trubadurske pesniske zvrsti oziroma
oblike "aristokratske" ", "ljudske" pa naj bi bile alba ("jutranjica"). pa-
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storela in balada. To seveda ne pomeni, da naj plemstvo slednjih ne bi
poslusalo in prepevalo...

Pri izbiri oblike so trubadurji upoStevali izro€ilo in niso imeli namena
ustvarjati novosti v smislu spreminjanja osnovnih principov posameznih
oblik. Ustvarjali so v okviru Ze znanega. Res pa je tudi, da naj bi niti dve
pesmi iste oblike ne bili popolnoma identi¢ni.** Ustaljena oblika je nam-
re¢ omogoc¢ala ncomejeno Stevilo razli¢ic, kar naj bi bil dober pesnik
znal in moral izkoristiti. Majhna, izvirna sprememba znane in ustaljene
oblike je imela vrednost avtorjevega podpisa,

Jezik. v katerem so pisali trubadurji, so moderni raziskovalci krstili za
"okcitand¢ino"”. Trubadurji so svoj jezik imenovali “romanski" (roma-
na'®), pa tudi "limuzinski® (lemozi'®) ali "provansalski®. Zadnja dva iz-
raza sta regionalno in dialektoloSko preve¢ omejena, da bi lahko bila
ustrezna, kljub temu pa se slednji pogosto uporablja.

Trubadurska poezija je pisana v jeziku, ki ne pripada nobenemu de-
jansko govorjenemu narecju XI1. stoletja. Ze od samega zacetka gre za
knjizni jezik. ki je v osnovi skupen vsem okcitanskim pesnikom, najsi
bodo Limuzinci, Gaskonjei ali Provansalci. So¢asna francoska knjiZev-
nost je izkljuéno nare¢na, pisana v Sampanjscini, pikards¢ini, normand-
§¢ini... nekateri drugi evropski narodi pa so dobili knjizni jezik Scle v
romantiki! A 1o §c ni vse: preden so katalonski. sicilijanski in italijanski
pesniki usposobili lastne jezike za upesnjevanje trubadurske ljubezni, so
nekaj Casa pisali v — okcitans€ini. Tako je kljub brutalnemu zatrtju na
domacih tleh trubadurska poczija v okcitans€ini celo prezivela civi-
lizacijo. ki jo je ustvarila.

O izvoru knjizne okcitans¢ine in o razlogih zanjo vemo zelo malo.
Morda izvira iz limuzinskega narc¢ja, ki so ga govorili prvi trubadurji:
morda so jo Ze pred pojavom trubadurjev "izumili" okcitanski Zonglerji,
ki so potovali in nastopali po vsej dezeli in so torej morali uporabljati
Jjezik, razumljiv za govorce vseh narecij; kakorkoli Ze. trubadurski knjiz-
ni jezik je bil nckak$na csenca govorjenih okcitanskih nare¢ij. R. Brif-
fault ugotavlja. da v trubadurski poeziji ni besedi¢enja in "praznih" izra-
zov. Uginek je doseZen s pravo besedo na pravem mestu.”

Konciznost (morfoloska™. sintaktiéna, semantiéna) je ena temeljnih
odlik tako okcitanskega knjiznega jezika kakor trubadurskega pesniskega
stila. Izrazi, predvsem klju¢ni, so nabiti s pomenom. polisemicni, z ve-
liko aluzivno mo¢jo in pesnisko energijo: jezikoslovee spravljajo v obup,
njihovo u¢inkovito poeticno sporocilo pa je kvalitativni "nadomestek" za
sorazmerno majhno &tevilo Icksikalnih enot,"

Poscbno bogastvo trubadurskega jezika so enozloZnice, tudi tiste, ki se
povecini zatenjajo s "c¢" in ki rahloéutnemu poslusalcu poZzenegjo rdecico
v lica. Kaksne besedne igre 1o omogoca, si lahko mislimo. V slovens¢ino
S0, zaradi njenih jezikovnih znacilnosti kakopak, ve€inoma nepreved-
litve. Marsikateri oznacevalec je v osmih stoletjih, kolikor je minilo od
pojava trubadurjey, zdrsnil za kak jezikovni register nizje. Oznaceno se
seveda ni pray ni¢ spremenilo. Srednji vek je bil dale¢ od moderne me-
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$¢ansko-proletarske jezikovne hinavs¢ine in je rekel bobu bob. Tega ne
dokazujejo samo fabliauji, temve¢ tudi trubadurska poezija. Trubadurski
jezik je bil blizji edenskemu jeziku kakor jezik sodobnega Cloveka.
Verjetno je bilo tako tudi s trubadursko ljubeznijo.
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Paris, 1979, str. 37-38: etimon jovius semantiéno ni ustrezen, saj niti priblizno
ne izraza duhovne razseZnosti fin‘amor, e predobro pa veseljasko naravo ljud-
skih praznovanj, ki so preZivela tako trubadurje kakor izraz joy, ki je izginil
skupaj z njimi.

* Gl op. cit., L del, str. 367.
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* Gl. E. Kohler, "Sens et fonction du terme jeunesse” dans la poésic des
troubadours”, Mélanges Crozet, 1966, str. 582-583.

T Companho, farai un vers ... totz meselatz d'amor e de joi e de joven. — M.
de Riquer, op. cit., 1. del, str. 128; prevod: Prijatelji, napisal bom pesem ... vso
prezeio z ljubeznijo, veseljem in mladostjo. — jasno je, da joven v tem primeru ne
oznacuje "razredne" ampak moralno-estetsko vrednoto, ki ni vezana na doloteno
druzbeno skupino, temve¢ na plemenit znada) posameznika.

™ Id., str. 189; prevod: Mladost gre v propad / in Radodarnost, ki je bila nje-
na sestra, / potuhnjeno bezi ...

®Id., str. 199; prevod: ... mladost naj vas ohranja veselega in éilega / in naj
vam pomaga, da boste vedno boljsi.

¥ Marcabru in Cercamon sta znacilna primera; za razliko od njiju B. de Bom,
ponosni gras¢ak, pojmuje joven drugace: namesto da bi moledoval, si sam
vzame, kar mu po njegovem mnenju pripada (gl. id., 1L del, str. 737-739).

Y Gl. op. cit., str. 29.

* M. de Riquer, op. cit., L del, str. 384 prevod: Kadar vidim skrjanca Siniti, /
od radosti, na krililt proti (sonénim) Zarkom, / da se preda pozabi, pada (v zra-
ku) / od sladkosti, ki mu gre v sree ...

Gl Traité de Vamour courtois (iz lat. prevedel C. Buridant), Pariz,
Klincksicck, 1974.

MGl M. Lazar, op. cit., str. 29-30; F. da Ninni, "La fin'amors ¢ lideologia
dei trovatori”, Studi di letteratura francese, 11, Firence, 1969, str. 263

¥ B. de Ventadorn (M. de Riquer, op. cit., L del, str. 373); prevod: norec je,
kdor pretirava.

*B. de Ventadorn (ibid.); prevod: Okrog lahko hodim brez obleke, / nag, v
sami srajci, / kajti in‘amor me varuje / pred myzlim vetrom.

¥ Prim. M. Lazar, op. cit., str, 32-33.

*® Trobar je substantivizirani glagol, ki ga lahko prevajamo kot trubadurska
poezija: v glagolski rabi ima pomen (iz)najti — napisafi (pesem).

* A. Jeanroy. "La premiére génération des troubadours’, Romania, LVI.
1930, str. 484.

" Gl. id., str. 523.

Y Cobla v jeziku trubadurjey pomeni "kitica"; coblas unissonans so kitice, ki
skozi vso pesem ohranjajo 1sto melodicno in metriéno shemo ter iste rime.

2 Dobesedno: “prepir”; sorodna pesniska oblika je joc partit (dobesedno:
"dcl‘icn:n igra”).

“Op. cit., s, 71.

"Gl id., str. 67.

5V nasprotju z latind¢ino; izraz je danes presplofen in zato neuporaben.

% Po pokrajini Limousin (sredis¢e Limoges), ki Steje med rojstne kraje tru-
badurske poezije.

7 Gl. The Troubadours, Bloomington. 1965, str. 12.

*® Elizija, na primer, je v okcitand¢ini precej pogostejSa kakor v stari fran-
CoS¢ini,

¥ GL. P. Beg, op. cit., str. 6.
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= TROUBADOURS, FINAMOR:
LA PAROLE COMME EQUILIBRE
DU PHENOMENAL ET DU CONCEPTUEL

L'article propose une bréve analyse du systéme des valeurs, de la terminologic
et du style troubadouresques.

L.'auteur explique le terme fin ‘amor (verai ‘amor, bon'‘amor) en vue d’en
Justifier 'emplor au dépens d’éventuelles alternatives, comme “amour cour-
tois™ voire méme “courtoisie”, termes par ailleurs bien établis dans I"histoire
littéraire. L analyse du concept de la fin '‘amor embrasse la dimension esthé-
tique et la dimension éthique de celle-ei dans leur interaction, soulignant
I'importance de Iaspiration de amant vers le bien, aspiration déchirée entre
I"idéal et la réalité,

Le statut tout particulier du joy, aspect fondamental de "amour trouba-
douresque, est constaté au sein de celui-ci: le joy, défini comme paroxysme de
I"amour, ouvre pour un mnstant fugitil le chemin de P'idéal: le “moment de
grice” lini, le progres vers I'idéal dépend dorénavant de I'amant lui-méme.
Dante développera cette idée dans ses derniéres conséquences. Une étude
¢tymologique suit 'analyse sémantique du terme joy.

Les termes/coneepts joven, mezura, pretz et valor sont ¢tudiés dans leurs
dimensions sociologique, psychologique et éthique,

Les variantes stylistiques du wrobar (1. clar, t. ric, I clus) et les formes
poétiques prineipales de la poésie troubadouresque (canso, fenso, sirventes,
plank) sont présentées.

L artiele termine par quelques remarques sur la langue des troubadours,
constatant que la parole oceitane du X11° si¢ele était la parole édénique de la
poésie européenne.
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TRUBADURSKI
KULT OBLIKE
KOT JEZIKOVNEGA
_EKVIVALENTA LJUBEZNI

. reaen eeans B

Boris A. Novak

Razprava je zgrajena na dvojni analizi staroprovansalske trubadurske lirike
12 in 13, staletja: po eni strani poskusa izlusciti formalne znacilnosti pesni-
skilh oblik in zvrsti, po drugi strani pa na podlagi obstojedih lingvisticnih,
literarnozgodovinskih, socioloskil in psihoanaliticnil raziskav poskusa defi-
nirati bistvo t. . »dvorske ljubeznic, da bi dognala, ali obstaja korelacija med
formalnimi razseznostmi pesniskega jezika trubadurjev in naravo njihovega
pojmoveanja in opevanja linhezni. Analiza ugotavilja, da je hr('/n'm'/l/(' fe-
melini motor trubadurskega kulta izvoljene Dame in da je predpogoj dvor-
ske linbezni njena nacelna nenresnicljivost. Vzporedno s procesom idealiza-
cije Dame se dogaja tudi cedalje mocnejsa kristalizacija stogovnih tokov
thkomunikatival trobar tew in hermeticni trobar elus) ter diferenciacija pesni-
Skih zvresti, kjer ljubezenska pesem (canso) zavzema hierarhiéni veh in so ji
druge zvrsti podrejene. Posebne pozornosti so delezni nacini vezave kitic s
pomocjo rim ter dramalicen razvoj razlicnil nacinov vimanja, ki pomeni
zacetek in obenem nepresezeni viluwmee umemosti rime v evropski poeziji
Na padlagi formalne analize kiticnil in pesemskih oblik se odpirata dve
mozni interpretaciji-izvora trubadurske livike: krséanska liturgicna pesniska
oblika trop oz. versus ali pa vpliv arabske eroticne lirike, konkretno moza-
rabske pesniske oblike zéjel. Analiza na razlicnih ravaeh ugotavija, da je
umemost pesmi za trubadurje identicna umemosti ljubezni ter da je razvoj
Jormalnil postopkov v trubadurski liviki 12, in 13. stoletja vzporeden cedalje
mocneysi-idealizaciyi izvolfene Dame v razvoju koncepia dvorske ljubezii.

Kot je v vpliviu knjigi Ljubezen in Zahod (L'Amour et I'Occident) |
1939 ugotovil Denis de Rougemont. so provansalski trubadurji iznasli
ljiubezen, kakor jo v Evropi razumemo $e danes. K temu dodajamo, da so
trubadurji iznash tudi liriko, kakor jo v Evropi pajmujemo s danda-
nasnji. Njihova »iznajdbas se seveda ni porodila ex nihilo: pri tem so se
plodno naslonili na bogato tradicijo arabske ljubezenske lirike in neka-
lere nastavke znotraj evropske (radicije (crotiéne razseznosti v ljudski in
vaganiski poeziji ter zaradi kulturno-zgodovinske diskontinuiteie v sred-
njem veku okrnjeni spomin na visoke dosezke anticne lubezenske lirike).

]
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René Nelli, avtor minuciozno napisanc in dokumentirane $tudije Zro-
tika trubadurjev (L'Erotique des troubadours). je provansalsko ljubezen
definiral na naslednji nacin: »Pod pojmom 'provansalska Erotika’ (ali
‘provansalska Ljubezen') razumemo celoto teorij in druzbenih ravnanj, ki
so na jugu Francije in v razlicnih evropskih dezelah pod vplivom okci-
tanske kulture (Katalonija, Italija, severna Francija itd.) v obdobju treh
stoletij - od zacetka X1I. do konca X1V. — ‘regulirali’ seksualno tendenco
in dali nov smisel besedi Ljubezen. Ker gre za edino erotiko profanega
znadcaja, ki se je po nastopu kriéanstva in izginotjiu Rimskega imperija
uspela uveljaviti v splosni zavesti in uresniciti dolocen vpliv na ¢loveske
navade, zavzema v zgodovini ¢ustev privilegirano mesto med anticnim
‘Prijateljstvom’ in neoplatonizmom renesanse.«' Pojem provansalske lju-
bezni obsega dva podrejena in medsebojno nasprotujota si koncepta:
vitesko in dvorsko ljubezen (francosko: amour chevaleresque et amour
courtois). Bistvena razlika med tema dvema oblikama provansalske lju-
bezni zadeva vprasanje njene realizacije: medtem ko viteska ljubezen ob
spostovanju temeljnega principa zvestobe izvoljeni Dami vsebuje tudi
moznost realne. fizi€ne zdruzitve ljubimceev. je dvorska ljubezen ze per
definitionem obsojena na nemoznost v realnem Zivljenju. Zanimivo je. da
s¢ oba koncepta ujemata pri trditvi. da v zakonu ljubezen ni mogoca.
Prvo izmed dvaintridesetih Ljubezenskih pravil (Les Régles d’Amour)
Ljubezenskega zakonika (Code d'Amour) iz knjige Andréja de Cha-
pelaina De arte amandi (L'Art d’Aimer: O umetnosti ljubezni) se namre¢
glasi: »Sklicevanje na poroko ni veljaven izgovor zoper ljubezen.«” Ta
znameniti rokopis iz 14. stoletja so nasli na zacetku 19. stoletja in Stend-
hal ga je vkljucil v svoj escj O ljubezni. V tem rokopisu so nasli tudi raz-
sodbe Clanic t. 1. Ljubezenskih razsodisé (Cours d’Amour) iz 12. stoletja,
ki so razsojala o ljubezenskih zadevah, dilemah in problemih. Ta razso-
disc¢a, ki seveda niso imela juridiéne. ampak zgolj eti¢no in druzabno
naravo, so sestavljale slavne dame tistega ¢asa, med drugim kraljica Ali-
énor Akvitanska, vnukinja »prvega trubadurja« Guilhema, Zena fran-
coskega kralja Ludvika VIL. po lo€itvi od njega pa Zena ustanovitelja
angleske dinastije Henrija Plantageneta, mati Riharda Leyjesrénega. po-
kroviteljica trubadurjev. upornica zoper patriarhalni druzbeni sistem in
kljucna srednjeveska referenca feministi¢nega gibanja v zadnjem ¢asu.
Dolgo vrsto stoletij, od renesanse naprej. so racionalisti dvomili v obstoj
ljubezenskih razsodisé, ¢e§ da gre zgolj za legendo. dokler ni najdba
Chiépelainovega rokopisa na zgodovinopisno verodostojen nacin potrdila
njihovo resnicnost.

Temelini motor dvorske ljubezni je hrepenenje po nedosezni Dami.
Impulz za opevanje nikoli videnc gospe izvira od »prvega trubadurja«,
kakor so imenovali Guilhema. IX. vojvodo akvitanskega (1071 - 1127),
Ki je svoje prve pesmi napisal okoli 1. 1100. Bil je ciniéen razuzdanec.
najmo¢nejsi €lovek svojega Casa, saj je po posestvih, politiéni in vojaski
sili prekaSal francoskega kralja; in vendar je prav on zapisal prve nezne
pesmi o lepoti pomladne narave in Zensk. Kot da se je, naveli¢an po-
svetne moci. odlo€il za mo¢. ki ni od tega sveta — za poczijo, glasbo.
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umetnost. Motiv nikoli videne ljubezni se pojavi v treh kiticah (4 - 7)
skrivnostne pesmi, ki se zacenja z verzom: Farai un vers de dreit nien —
dobesedno: Naredil bom pesem o ¢istem nic¢u oziroma iz ¢istega nica.
Sprico uporabe negativnih kategorij je to pesnisko besedilo, s katerim se
zatenja evropska lirika v danaSnjem pomenu besede, domala »mallar-
méjevsko«. (Nekateri literarni zgodovinarji trdijo, da ta nenavadna pe-
sem sodi v humorno-satiri¢no pesnisko zvrst. imenovano devinalh -
uganka.) Uvodno kitico navajamo v originalu, nakar sledi celotno bese-
dilo v slovenskem prevodu (vse tu citirane pesmi je iz stare provan-
sal§¢ine prevedel avtor pricujoce Studije):

Farai un vers de dreit nien:
non er de mi ni d'autra gen,
non er d'amor ni de joven,

ni de ren au,

qu'enans fo trobatz en durmen
sobre chevan.’

¥ % ¥

O cistem nicu pojem spev:
ne sebe ne sveta ne bom nacel,
Ljubezni in mladosti ne bom pel,
saj sem sred spanca
ta ni¢ opevati zacel
na hrbtu vranca.

Ne vem, kdaj je moj rojstni dan,

nisem vesel ne poklapan,

fu nisem tuj in ne doma,
drugace pac ne znam,

saj vila me ponodi je povila, tam
visoko vrh gord.

Ne vem, kdaj bdim in kdaj so sanje,
naj mi kdo razlozi to stanje.
Sree se krci v bezanje
od strasne teze;
pozvizgam se na vse te marnje,
zares, prisezem!

Bolan sem, vidim se v trugi,

o smrti vem samo od drugih;

k zdravaiku moram v tej muki,
a h kateremu?

Ce gre na bolje, k dobremu, in k slabemu,
ce gre po zlu.
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Imam dekle, ne vem pa, kdo je,

odi je ne poznajo moje;

od nje ne slast ne zlo ne pdlje,
in tako je prav,

noben Norman in ne Francoz v mojem

eradu nimata zabav.

Ne da bi jo poznal, jo ljubim,

nic: mj ni storila, nisem je poljubil;

brez nje je, kot da sem izgubil
le spominsko peno,

saj lepso bom od nje zasnubil
in bolj dragoceno.

Ne vem, kje ona je doma,
na ravanem ali vrh gora;
ranila me je do srea,
kar trpim moléeé:;
in 2alosti me, ko ostaja,
Jjaz pa odhajam prec.

Koncal sem spev, ne vem, o éem;

posredoval ga bom ljudem:

in moj tolmac naj ta problem
prenese v Anjou,

za tistega, ki isée kljué o vsem,
kar skriva se na dnn.

Kljub Guilhemovemu impulzu je osnovni model trubadurske lirike
vzpostavil Jaulré Rudel, pripadnik druge generacije trubadurjev (prva po-
lovica 12. stoletja) s svojo znamenito Pesmijo o daljni ljubezni. Zaradi
dejstva. da je ta pesem tudi v formalnem smislu zgledna za trubadursko

liriko, navajamo v ccloti tudi provansalski original:

Langand li jorn son lone en mai

m'es bels douz chans d'anzels de loing,

¢ quand me sui partitz de lai
remembra-m d'nn'amor de loing.
Vaue, de talan enbrocs ¢ clis,

st que chans ni flors d'albespis
no-m plaiz plus que l'inverns gelatz.

Jamais d'amor no-m gauzirai

si no-m gan d'est'amor de loing,
que gensor ni meillor non sai

vas nuilla part, ni pres ni loing.
Tant s sos pretz verais e fis

que lai el vene dels sarrazis

Jos eu, per licis, chaitius clamarz!

I8

Ko se podaljsa majski dan,
je lep glas pticev iz daljave.
In ko sem dale¢, me navda
spomin ljubezni iz daljave.
In grem, v ris Zelja zaklet,
in bolj kot pesem ali evet
me potolazi zimski mraz.

Uizitek mi ne bo nikoli znan,

de ne spoznam ljubezui iz daljave,
saj mi noben obcéutek bolf dognan
in zvisen, blizu ali sred daljave.
Resniéna je, da bi prehodil svet
in bi zavoljo nje hil ujet

med Saraceni na neskonéni éas.
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Iratz ¢ gauzens m'en partvai

qan vewai cest'amor de loing,
mas non sai coras la-m veirai
car trop son nostras terras loing.
Assatz i a poriz e canis

L, per aisso, non sui devis ...
Mas tot sia cum a Dieu platz!

Be-m parra jois qan li gervai

per amor Dien, amorde loing;
¢, s'a lieis plai, albergarai

pres de lieis, si be-m sui de loimg!
Adones parrva-l parlamens [is
qand, dratz loindas, er tan vezis
c'ab bels digz jauzirai solatz.

Ben tene lo Seignor per veral
per qlien veirai lamor de loing;
mas, per un ben que m'en eschai,

n'ai dos mals, ear tant m'es de loing ..

Ail car me fos lai peleris
i que mos fusiz ¢ mos tapis
Jos pelz sicus bels huoills remiratz!

Dicus, qe feiz 1ot gant ve ni vai
¢ fermet cest'amor de loing,

me don poder, qu-l cor en n'ai,
q'en breu veia lamor de loing
veraiamen, en locs aizis,

sitqe la cambra e-1 jardis

mi resembles totz temps palaiz!

Ver ditz qui m'apella lechai

ni desivan d'amor de loing,

car nuills antre jois tant no-m plai
cum janzimens d'amor de loing,
Ma so q'icu vuoill m'es tant alis
§'enaissi-m fadet mos pairis

q'tew ames ¢ non fos amaiz!

Ma so q'ieu vuoill m'es tant ahis!
Totz sia mauditz lo pairis
qu'm fadet q'ien non fos amaiz!'

Vesel in strt odsel od uje bom stran,

ko bam uzrl ljubezen iz daljave,

ne vem pa, ¢e ho kdaj prisel ta dan,
saj so med nama tolike daljave

in toliko koraki in ves svet,

Jaz pa ne morem ¢ez ta Suni led...
Naj bo tako, kot hoce Bozji glas!

In ko nagovorim, predan

A
B
/A
B
C
¢

A

liubezni do Boga, ljubezen iz daljave, 3

za vekomay ob njeno stran

bom legel, ki sem iz daljave!

In bo dvogovar: tekel kakor med.
Ljubimee daljni, blizu spet in spet,

A
I}
«
2

bom z njenih ustnic pil besedno slast. D

Resnicen je Gospod. ki da

mi videti ljubezen iz daljave;

za dar sem dvakrat kaznovan,
saj ona hiva sred daljave.

Kako bi rad priromal v njen svet,
da bi uzrla mojo palico in sied,
i da bi gledal njen obraz!

Bog, stvaruik ¢éudezev sveta

in te ljubezni iz daljave,

mi podeljuje moé srea,

da bom nuzvl ljubezen iz daljave,
na kraju, ki me viece kot magnet,
saj njeno sobo i vrt prevzet
dozivljam kot palado, ves ta das.

Prav pravijo, da sem zeljan

in lakomen ljubezni iz daljave.
Noben uzitek wi tako mocan,

kot je obéutenje ljubezni iz daljave.
A eily 2elja mi je odvzet

tako je hotel boter, da zaklet

I
P
¢
D
A
B

B

C

Jo ljubim, ne da bi bil ljubljen tdi jaz!l>

A cilf 2elja mi je odvzer!

C

Tako je hotel boter, ki naj bo preklet,
da ljubim.ne da bi bil ljubljen tudi jaz!lD

Za zvofno in pomensko ucinkovanje (e pesmi je bistveno obsesivino
ponavljanje formulacije ubezen iz daljave (I'amor de loing). ki karseda
poudari fizicno razdaljo in ¢ustveno blizino ljubezni.

Kiti¢no organizacijo, kjer so vse Kitice pesmi temeljile na enaki razpo-
reditvi rim, obenem pa so se iz kitice v kitico ponavljale tudi enake rime,

S0 trubaduryi imenovali canso unisonans

enako zveneda pesem. Ta

strogi nacin rimanja so dozivljali kot ideal lirike. (Spri¢o drugacne na-
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rave jezika in dejstva, da slovenski pesniski jezik ne prenese velikega
Stevila ponavljajoCih se rim. je tovrstne pesmi tezko prevajati v sloven-
§¢ino.) Manj strog in evioni¢no sklenjen je princip. znan pod imenom
canso singulars — enkratna pesem, kjer so vse kitice pesmi sicer zgrajence
na enaki razporeditvi rim. vendar se rime po zvenu razlikujejo od Kitice
do kitice.

Med obema diametralno nasprotnima principoma organizacije Kitic
obstaja tudi pahljaca vmesnih moznosti: coblas doblas (dvojne kitice)
oznacujejo princip.-Kjer po dve zaporedni Kitici (prva in druga, tretja in
Cetrta itd.) temeljita na enakih rimah: coblas ternas (trojne kitice) ozna-
¢ujejo princip, kjer se enake rime pojavljajo v treh zaporednih kiticah —
prvi niz rim v prvi. drugi in tretji Kitici, drugi niz rim v &etrti, peti in
Sesti kitici itd.; pri coblas quaternas (¢etvornih kiticah) enako zveneée
rime pokrivajo $tiri zaporedne Kitice itd.

Cobla esparsa oznacuje izolirano kitici, ki ne pripada nobenemu Sir-
Semu pesniSkemu besedilu, se pravi enokitiéno pesem.

Cobla tensonada je dialogizirana kitica. ki s¢ pogosto uporablja v dia-
loskih pesniskih zvrsteh. imenovanih fenso (izraz je v sorodu z latinsko
besedo renzija), partimen ali joc partit.

Domnevno biografsko ozadje Pesmi o daljni ljubezni nakazuje vida -
Rudelov Zivljenjepis. ki se glasi takole:

nlaufré Rudel je bil zelo plemenit clovek, prine blajski (Blaia). In se
Jje zaljubil v princeso iz Tripolija, ne da bi jo kdaj videl, zaradi lepih
stvari, ki jih je o njej stisal od romarjev iz Antiohije. In o njej je napisal
mnoge lepe pesmi z lepimi melodijami in revnimi besedami. V Zelji, da bi
Jo videl, se je podal na pot ¢ez morje. Na ladji je zholel in ko so ga v
Tripoliju izkreali in ga odpeljali v neko opatijo, je bil videti mriev. Ko je
princesa fo slisala, je prisla do njegovega vzglavja in ga vzela v narolje.
In on je zacutil, da je ob njem princesa in takoj je prisel k sebi in se
zahvalil Bogu, ki mu je podaril Se toliko Zivljenja, da jo je lahko videl.
In tako je umrl v njenem narocju. Ona pa ga je z velikimi ¢astmi dala
pokopati poleg Templja ter je Se istega dne postala nuna zaradi bole-
cine, ki jo je povzrocila njegova smirt.«

Pravzaprav je o Jaufréju Rudelu le malo znanega. Ve se le to, da je bil
plemi¢ visokega ranga in da je . 1147 odrinil na krizarsko vojno. iz ka-
tere se verjetno ni vroil. Vsi drugi »podatki«, ki jih zvemo iz njegove
vide, pa so najbrz povzeti iz same pesmi. Kljub tej mitologizaciji — ali pa
prav zaradi nje - je ta zgodba dolga stoletja navdihovala mnoge nesreéne
ljubimee in umetnike (med drugim Petrarco, Heincja. Roberta Brow-
ninga in Edmonda Rostanda).

Nemski literarni zgodovinar Dietmar Rieger je v sijajni razpravi Sta-
roprovansalska lirika (l‘)83)5 fenomen trubadurske daljne ljubezni s
socioloSkega stalis¢a interpretiral kot prevajanje nepresegljive socialne
razlike med zaljubljencema v nedosezno zemljepisno razdaljo. Rieger
zagovarja zanimivo tezo, da predstavlja trubadurska lirika pesnisko arti-
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kulacijo druzbenih aspiracij nizjega plemstva, predvsem vitezov, ki so
bili v 12. stoletju skoraj povsem dcklasirani, kar se¢ je med drugim
poznalo tudi po moéno omejenil moznostih, da bi prek poroke prisli do
zenske. Trdi, da je vrednostni sistem trubadurjev s svojo kultiviranostjo
bistveno prispeval k meh¢anju skrajno zaostrenih razmerij v srednjeveski
druzbi 12. in 13. stoletja. Ni nakljucje. da so trubadurji doZivljali sebe kot
Jovens, mladost: pod neznosno pezo hierarhizirane fevdalne druzbe, ute-
meljene na principu patriarhalne moci. so terjali zase pravico do drugac-
nega Cutenja sveta in medcloveskih odnosoy, predvsem odnosov med
spoloma. Rieger dokazuje to tezo s primerom Rudelove Pesmi o daljni
ljubezni.

Tudi René Nelli pondarja. da je dvorska ljubezen znagilna za niZje
plemice, katerim so bile dame iz visokega plemstva nedostopne. Klju¢na
znacilnost dvorske ljubezni po Nelliju je torej nezmoznost njene druz-
bene realizacije. Trubadurji naj bi bili prvi, ki so v vrednostni sistem
srednjeveske patriarhalne druzbe vnesli »Zenski« nacin Cutenja. Zato so
se jim baroni kot predstavniki vitedke ljubezni na zacetku posmehovali,
pozneje pa so prevzeli trubadurski nacin »dvorjenja«, saj je pri damah
ocitno uzival naklonjenost. Nelli takole definira razliko med vitzesko in
dvorsko ljubeznijo: »Ker pri trubadurjih ljubezen nikoli ni bila odvisna
od vojaske veljave, se niti najmanj niso sramovali ljubiti brez slave, ce
Jje le strast zanje postala vir duhovnega zanosa in poezije. (...) Vitezi so
morali ljubezen zasluziti z vojaskimi podvigi, meditem ko je za pesnike
ljubezen bila kvaliteta sama njihovega custva.«

Princip agresivne vojaske in politicne mo¢i prihaja nazorno do izraza
v predhodni ali celo so¢asno nastajajoci epski poeziji. zato ni nakljucje.
da so trubadurji ¢utili prezir do cpike in povzdigovali liriko kot najvisji
izraz dvorske ljubezni. Kot poudarja Henri-Irénée Marrou, se zdi, »kot
da je dvorska ljubezen prezirljivo zavracanje zadeve zgolj na zadovolje-
vanje seksualnega nagona, kot da je sublimacija, poduhovljenje elemen-
larnega elana.«’ Res je sicer, da je ena 1zmed bistvenih razseZnosti dvor-
ske ljubezni castitatz, cistost, cednost.

Koncept dvorske ljubezni je upraviéeno vzbudil veliko zanimanje psi-
hoanalitikov. Jacques Lacan v Eriki psihoanalize posveti temu fenomenu
poglavje s pomenljivim naslovom Dvorska ljubezen v anamorfozi. Soci-
alne razlike se mu zdijo nebistvene, pa¢ pa enako kot zgoraj omenjena
predstavnika socioloskih teorij (Nelli in Rieger) tudi Lacan poudarja, da
Je dvorska ljubezen Ze a priori nemogota: »Nedosegljivost objekta je
nacelne narave, ne glede na to, kaklen je druzbeni poloZaj listega, ki
deluje v tem registru — nekateri so po svojem rojstvu sluzabniki, sirvens,
tako kot, denimo, Bernard de Ventadour, sin nekega sluzabnika na gradu
Ventadour, ki je bil trubadur. Damo lahko, glede na njen pesniski po-
lozaj, opevamo le, &e postavimo neko pregrado, ki jo obkroza in osam-
’j(l.«s

Avtor pri¢ujoée analize si je kljub zanimanju za literarnozgodovinske,
sociolo§ke in psihoanalitiéne teorije zadal druga¢no nalogo: poskusati
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ugotoviti, ali obstaja korelacija med naravo jezika trubadurjev na ravni
formalne organizacije pesniskega besedila (ritma, evfonije rim, kompo-
zicije pesmi itd.) in naravo trubadurske ljubezni. Natanéneje: ali je ra-
zvoj formalnih postopkov v trubadurski liriki 12. in 13. stoletja vzpo-
reden razvoju koncepta ljubezni pri trubadurjih?

1z ugotovitve o nemogoci naravi dvorske ljubezni bi lahko skicpali. da
so trubadurji realizirali ljubezen le skozi pesem. Zato so Ze zgodaj posta-
vili enacbo. da je l'art d'amor (umetnost ljubezni) enaka l'art de trobar
(umetnosti pesnjenja).

Trubadurji so torej vzpostavili nov pojem ljubezni. ki so ji rekli pre-
finjena ljubezen (fin" amors). Eden izmed bistvenih pojmov trubadurske
kazuistike ljubezni je bila mera (mezura). manj znani trubadur Aimeric
de Belenoi jo je definiral na naslednji nacin: »Ko dama izvlece roko iz
rokavice, zlomi klju¢avnico svojega srca in tja postavi varuha ljubezni,
mero.«” Tudi pojem uzitka (joi) je pri trubadurjih izrazito poduhovljen;
ta beseda se torej po svojem pomenu preeej razlikuje ob francoske besede
Joie: e francoski izraz joie prevajamo kot veselje ali uzitek, bi provan-
salski joi morali prevajati kot radost.

Tovrstna ljubezen je sprihajala do besede« skozi dvorjenje (cortezia).
Izraz »priti do besede« je tu povsem dobeseden: za trubadurje ljubezni ni
bilo zunaj besede.

Nasa analiza sovpada z ugotovitvami Paula Zumthorja, ki je v vplivni
knjigi Essai de poétique médiévale (1972) ugotovil: »Peti, kar pomeni
ljubiti (et vice versa), dejanje brez objekia... poraja svoje lastno sub-
stantiviranje, pesem, ki je ljubezen (et vice versa). (...) Dama ni ni¢ bolj
objekt diskurza, kot je jaz njegov subjekt: ne ve¢ ne manj kakor na ravni
sintakse. Pesem vsebuje damo, ki je na elementarni ravai njena formalna
in semanticna komponenta... « X

Trubadurska »sluznost (servir)« Ljubezni je imela za posledico, da je
izvoljena Dama pridobila atribute gospodarice — oziroma to¢neje: gospo-
darja. Konvencionalna formula za nagovor Dame se¢ je namre¢ glasila
Midons, kar dobesedno pomeni Moj gospodar. Nenavadno je, da je fa
formulacija moskega spola. K socioloskim interpretacijam nagnjeni teo-
retiki razlagajo to nenavadno lingvisti¢no dejstvo s strukturo srednjeve-
Ske druzbe: v trenutku, ko Zenska postanc predmet kulta, naj bi znotraj
konteksta patriarhalne druzbe pridobila atribute fevdalnega gospoda, se
pravi moskega.

Seveda pa ne smemo sklepati, da je bil realni poloZaj Zensk v sred-
njem veku dejansko tak, kot to kaZe idealizirana trubadurska podobe
Dame. Pray obratno! Med resni¢nim polozajem Zensk in trubadursko
idealizacijo, ki jo lahko upravi¢eno ozna¢imo kot ideolosko, zija globok
prepad. ki ga ni lahko pojasniti. Kljub ideoloskemu slepilu pa gre tru-
badurjem zasluga, da so prvi v Evropi sploh artikulirali problem Zensk.

Daljnosezni vpliv pojma provansalske ljubezni se med drugim kaze v
svojevrstni semantiki francoske besede amour. Vendar etimologija na-
tancno kaZe. da ta beseda, ki jo ves svet doZivlja kot tipi¢no francosko,
po izvoru in pomenu ni francoska. temve¢ provansalska (okcitanska). Po
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pravilih foneti¢nega razvoja lating¢ine v romanske jezike bi namre¢ la-
tinska beseda za [jubezen — amor — morala v francos€ini dati obliko ame-
ur, in sicer po vzorcu, ki ga lahko ilustriramo z naslednjimi znanimi
primeri: latinska beseda dolor (bolecina). genitiv doloris. akuzativ dolo-
rem. da v francos¢ini doulenr: latinska beseda color (barva), gen. colo-
ris. ak. colorem. da v francod¢ini couleur: latinska beseda flos (cver).
gen, floris, ak. florem. da v francos¢im fleur itd, Besedna oblika amenur
se je dejansko uveljavila v franco$¢ini, vendar jo dandana$nji sre¢amo
samo v dialektu Pikardije, in sicer v smisiu banalne fiziéne ljubezni.
Francos¢ina pa dolguje svojo lepo in ocarljivo besedo amour, v kateri je
cutnost kultivirana in poduhovljena, provansalskemu jeziku. predvsem
trubadurski liriki. V staroprovansal§€ini (ancienne langue d'oc) so
namrec to besedo pisali enako kakor v latin§¢ini (amor). vendar so 7e v
srednjem veku ozki O izgovarjali kot /U/; skupaj s provansalskim poj-
mom ljubezni severnofrancoski trubadurji (fruverji: trouvéres) prevza-
mejo tudi provansalsko izgovorjavo te besede. In tako dobimo v fran-
coS¢ini amour.

Francoska beseda trouvére je kalkirani prevod provansalske besede za
trubadurja — trobador, Kar zadeva etimoloski izvor tega izraza. je naj-
bolj uveljavljena razlaga. da beseda trubadur izhaja iz provansalskega
glagola trobar — najti. Trobador je torej najditelj in iznajditelj, umetnik,
ki iz-najde pesnisko besedilo in ustrezno melodijo. Ze izvor besede torej
oznacuje. kako so trubadurji dozivljali svojo umetnost — kot iznajdljivost.
mvencijo, ustvarjalnost.

Mimogrede: danasnje razSirjeno mnenje, da je trubadur sam izvajal
svoje pesini, je zgreseno; trubadur je bil avtor, njegove pesmi pa je pred
ob¢instvom pel izvajalec. ki se je imenoval joglar (francosko jongleur,
od tod izvira tudi danadnja beseda za cirkudkega Zonglerja).

Jacque Drillon je v knjigi Lureka natanéno in lucidno analiziral in
katalogiziral izjemno bogato gencalogijo in scmantiko glagola rrouver,
ki pomeni francoski ckvivalent provansalskemu glagolu rrobar. 1z staro-
grskega glagola frepein (obracati) se razvije samostalnik fropos (pre-
obrat, trop) ter njegova latinska varianta tropus, ki poleg grskega po-
mena oznacuje tudi podobo. Starogrski fropos ustvari celo vrsto besed.
kot so npr. tropaion (trofeja), tropologia (figurativai govor), entropia
(zmeda, kaos) in tropikos (ki zadeva spremembe), v nadaljnjem razvoju
cvropskih jezikov pa tudi besedo heliotrop ali splosno znano zemljepisno
oznako rropski, medtem ko latinski fropus s€asoma pridobi pomen speva,
razvije pa tudi glagole contropare (primerjati), attropare (govoriti v
tropih) in tropare (sestavijati napey ali spev, iznajti, morda obracati se),
v nadaljnjem razvoju romanskil jezikov pa tudi trobador in trouvére."'

Pri tem ne gre le za ctimolo$ko vprasanje, temve¢ tudi za literarno-
zgodovinsko vprasanje izvora trubadurske umetnosti. Zbirka dvajsetih
pomembnih rokopisov. nastalih Ze sredi 9. stoletja in prepisanih v opatiji
Saint-Martial (Limoges) sredi 10. stoletja, pripada zvrsti. imenovani
fropi, ki jo Henri-Irénée Marrou definira kot »neodvisen lirski tekst (kos
~ piece), vstavijen v notranjost liturgije«'>. Gre za rimane silabi¢ne
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verze (kjer ritem temelji na Stevilu zlogov), pri katerih je nenavadno, da
imajo obenem tudi mo¢an akcentuacijski znacaj (kjer ritem temelji na
mrezi naglasov), saj je mozno izludCiti menjavanje naglasenih in
nenaglasenih zlogov; temeljna Kiti¢na sestava (AAAB) pa sovpada z
osnovno sestavo kitic prvih trubadurjev. Pesnik tropov se je imenoval
tropar, kar nenavadno spominja na ime poznejsih trubadurjev, Sc bolj pa
na njihovo dejavnost: glagol pesniti ter samostalnik pesnisivo se v
provansal$¢ini glasita - trobar.

Iz tropov se je v Akvitaniji razvila glasbeno-pesni$ka zvrst, ki se je
imenovala versus in ki je o€itno vplivala na pomen provansalske besede
vers, kar ne pomeni verza, kot bi na prvi pogled domnevali, temve¢ —
pesem. Vers je zgodovinsko prvotna, zvrstno $e neizdiferencirana pesni-
Ska oblika zaCetkov trubadurske lirike. Poleg prevladujocega ljube-
zenskega sporocila vsebuje na tematski ravni tudi druge razseZnosti
(druzbene, elegi¢éne, humorne itd.), tako da predstavlja vscobsegajoco
embrionalno obliko. iz katere se postopoma razvijejo vse zvrsti trubadur-
ske lirike. Vseh enajst ohranjenih pesniskih besedil »prvega trubadurja«,
Guilhema, IX. vojvode akvitanskega, sodi pod to splo$no oznako vers.

Nenavadno je. da so evropski zaCetki tako znanega pojava, kot je
rima, Se zmeraj zaviti v meglo in dozivljajo razli¢ne literarnozgodovin-
ske interpretacije. Sam izraz rima po vseh verjetnosli izvira iz besede
ritem. Oznaka se je najprej pojavila v zvezi s tistimi pesniskimi besedili
v srednjeveski lating€ini. ki so v nasprotju z metri¢no (na tradicionalni
kvantitativni metriki zgrajeno) poezijo temeljile na veéji ritmicni funkciji
mreze naglasov, zato so jo imenovali rifmi¢na poezija. Poleg evioni¢ne
funkcije rima namre¢ opravlja tudi izrazito ritmi¢no vlogo, saj mocno
zaznamuje verzno konénico (klayzulo), ki — $c posebej v silabiéni verzi-
fikaciji, znacilni za romanske jezike — bistveno soustvarja ritmi¢no po-
dobo verza.

Rima je zven, odmev besed. soodmevajoéa konénica verzov, skupni
imenovalec besede in zvoka. pesniSkega besedila in glasbe. Glasovna
ekvivalenca med kon¢nicami besed pa le Se bolj poudari njihovo kom-
pleksno semantiko, nenadejano pomensko podobnost, ki po drugi strani
dodatno osvetli njihovo pomensko razli¢nost. Rima torej ni zgolj zvocna
vinjeta, zvonckljajo¢i okras na koncu verza, temve¢ strate$ko mesto. se-
mantiéni vozel, ki vzpostavlja bogato sporocilo, povsem nemogoce zunaj
polja konkretne pesmi.

Obstajata dve diametralno nasprotni teoriji o za¢etkih rime v evropski
poeziji: prva zagovarja rojstvo rime iz ponavljanja besed v krs¢anski
liturgiji. druga pa vpliv arabske lirike, ki je rimo poznala Ze pred evrop-
sko. Zanimiva je tudi tretja, kompromisna varianta, po kateri naj bi
Arabel prevzeli rimo iz ponavljanja besed v bogosluzju vzhodne kri¢an-
ske cerkve, nato pa naj bi jo »vrnili« Evropi, tokrat zahodni.

Najbolj preprost nacin rimanja so seveda zaporedne rime. Trubadur-
ska lirika se za¢éne s tem clementarnim naéinom Kitiéne organizacije
pesniskega besedila. kakor je razvidno iz naslednje pesmi, encga izmed
enajstih ohranjenih lirskih biserov »prvega trubadurja«, Guilhema:
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Companho, farai un vers qu'er covinen,
et aura-t mais de foudatz no-i a de sen,
et er 1otz mesclatz d'amor ¢ de joi e de joven.

I tenhaz lo per vilan, qui no l'enten,
qu'ins en son cor voluntiers res non l'apren:
greu partir si fai d'amor qui la trob'a son talen.

Dos cavals ai a ma sselha, ben ¢ gen;
bon son ez ardit armas e valen;
mas no-ls puesc tener amdos, que l'uns l'autre non consen."

Daobesedni prevod:

Prijatelji, spesnil bom pesem, ki bo primerna, / in v njej bo veé noro-
sti kot modrosti, / in bo ena sama meSanica ljubezni, raddsti in mladosti.

Za kmeta imejte vsakogar, kdor je ne razume / in se je prostovoljno ne
nauci na pamet: / tezko je zapustiti ljubezen tistemu, kdor jo najde po
svoji Zelji.

Za svoje sedlo imam dva konja, dobra in mila; / dobra sta in spretna
v bojevanju in plemenita, / vendar obeh ne morem obdrZati, saj se med-
sebojno ne prenasata.

Zgornja transkripcija Jacquesa Roubauda in Dietmarja Riegerja, dveh
velikih strokovnjakov za trubadursko liriko, je v prvem verzu morda
zgreSila pomen: zacetno vrstico, ki obenem sluZzi kot naslov pesmi, je
Gérard Zuchetto transkribiral na naslednji na¢in: Companho, farai un
vers pauc covinen, kar pomeni: Prijatelji, spesnil bom pesem, ki ni naj-
bolj primerna."" To razumevanje uvodnega verza Guilhemove pesmi se
nam zdi bolj primerno zaradi celotnega tona pesmi. kjer dva konja po
vsej verjetnosti pomenita dve ljubici.

Pesem obsega devet trivrsticnih kitic, skupaj 27 verzov, ki so vsi po-
vezani z isto rimo. Gre torej za relativno dolgo monorimno pesem. Ta
princip evfoni¢ne vezave verzoy in kitic je bil v tedanji poeziji pogost, V
cpski poeziji je temu postopku ustrezala vezava verzov v laisses, verzne
odstavke neenakomernega obsega, kjer so bile vse vrstice povezane z isto
asonanco ali rimo. Lirska poezija je zaradi povezave z glasbo seveda za-
htevala ¢lenitev besedila na kitice z enakim obsegom in pogosto tudi z
enakimi rimami,

Princip ponavljanja rim skozi celotno besedilo ostane v nadaljnjem
razvoju trubadurske lirike eden izmed idealov evfonije, vendar ne gre ve¢
za monorimne Kitice, lemve¢ za kitice, zgrajene na menjavanju dveh,
treh ali ve¢ rim,

Narava tropov oz. versusa je glavni argument tistih literarnih zgodo-
Vinarjev, ki zagovarjajo cvropski, se pravi latinski izvor trubadurskih
pesniskih oblik, nasproti tako imenovani arabski hipotezi, ki jo zago-
varjajo mnogi poznavalci, z najbolj prepricljivimi dokazi pa jo je podprl
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znameniti Spanski medievalist Ramon Menéndez Pidal v vplivnem delu
Arabska in evropska poezija (1941).

V nasprotju z mnogimi drugimi teorefiki, ki razmerje med arabsko in
evropsko srednjevesko kulturo obravnavajo na precej spekulativen nacin,
Je Menéndez Pidal oprl svoje teze na primerjalno analizo metrike: ugo-
tovil je, da so nekatere pesniske oblike v zgodnji srednjeveski poeziji
iberskega polotoka nenavadno podobne kiticnim oblikam prvih truba-
durjev. Gre za mozarabske pesniSke oblike (izraz Mozarabec pomeni v
arab3¢ini arabiziran: musta'rib), ki so pod vyplivom arabskih verznih
obrazcev nastajale za ¢asa mavrske okupacije Spanije (predvsem v Anda-
luziji) in predstavljajo zanimiv primer sinteze arabske (islamske). Span-
ske (krSCanske) in judovske kulture. Ena izmed arabskih kitiénih oblik
andaluzijske poezije. ki jo Spanci imenujejo zéjel, ima v svoji temeljni
varianti yerzno sestavo AAAB. ki jo nato sre¢amo tudi v trubadurski
poeziji. (Spomnimo se: na isti strukturi temeljijo tudi zgoraj omenjeni
tropi iz krs¢anske liturgije.) Menéndez Pidal povezuje to strukturno
sovpadanje z zgodovinskim dejstvom. da se je “prvi trubadur” Guilhem
udelezil krizarske vojne proti Mayrom v Spaniji, od koder naj bi domov
prinesel tudi omenjeno pesnisko obliko.

Z¢jel (arabska izgovorjava: zadzZal) ima v prvobitni obliki tri clemente:

(1) monorimni tristih (Spansko mudanza = mutacija),
(2) verz z drugacno rimo (vuelta = obrat), ki se rima na
(3) refren (estribillo), ki ima ponavadi 2 verza.

Sorodna zéjelu je oblika z imenom muwaxxaha (muwasSaha). Prav-
zaprav je zéjel muwaxxaha v andaluzijskem (torej nelistem) arabskem
dialektu. Pogoste so namre¢ pesmi, kjer se mesajo arabske, romanske in
hebrejske besede. Izumitelj obeh oblik je pesnik Mugaddam, »el ciego de
Cabra (slepec iz Cabre)«, kraja v blizini Cordobe. ki je Zivel na prelomu
9. in 10. st. Mojster zéjela je bil Ibn Quzman, ki je Zivel od konca 11. do
srede 12. st. Ta andaluzijska oblika je doZivela veliko priljubljenost v
vsem arabskem in muslimanskem svetu. Prvotno je $lo za obliko ljube-
zenske lirike, pozneje pa so jo uporabljali tudi za religiozna sporo¢ila
(mistik Mohidin na prelomu 12. in 13. stoletja). Enako sre¢no usodo je
dozivel zéjel na Zahodu, v vsem romanskem svetu. Kakor je dokazal Ra-
mon Meneéndez Pidal, so prvi trubadurji uporabljali to kitico. Argument
zagovornikov avtohtonega razvoja trubadurske lirike iz latinskih mono-
rimnih tristihov, ¢e8 da prvotna Kitica trubadurjev nima refrena, je Pidal
ovrgel z dejstvom, da tako v arabski liriki kot v poeziji romanskih jezi-
kov obstajajo variante zéjela brez estribilla (refrena). V éem je razlika
med tema dvema variantama zéjela? Mudanzo je pel solist, vuelia pa je
bila znak, naj zbor zacne peti estribillo, ki ima enako rimo kakor vuelta.
Raba refrena je znacilna za ljudsko. kolektivno umetnost. Ko zéjel pre-
vzamejo trubadurji, pa zaradi bolj individualizirancga pesniskega govora
ter ozjega in bolj elitnega okolja “odjemalcey” estribillo odpade!

Ena izmed Guilhemovih pesmi temelji na sestavi zéjela brez estri-
billa:
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Pos de chantar m’es pres talenz,
Sarai un vers, don sui dolenz:
mais non serai obedienz

en Peitau ni en Lemozi.

P

Qu’era m’en irai en eisil;
en gran paor, en gran peril,
en guerra laisserai mon fil;
Jaran li mal siei vezi.

AT

Lo departirs m’es aitan greus
del seignorage de Peiteus!

En garda lais Folcon d'Angeus
tota la tera son cozi."*

HOOO

Dobesedni prevod:

Ker me je prevzela Zelja po petju, / bom spesnil pesem, ki me boli: /
nikoli ve¢ ne bom stuzil (ljubezni) / ne v Poitersu ne v Limousinu.

Sel bom v izgnanstvo, / v velik strah, v veliko pogubo; / v vojni bom
izgubil sina: / njegovi sosedje mu bodo storili zlo.

Tezko je zame slovo / od gosposiva v Poitersu; / pod varstvom Folco-
na iz Angeusa / pus¢éam vso zemljo in njegovega bratranca.

V sorodu z zéjelom je tudi italijanska ballata, ki je zgrajena na Kitici,
katero italijanska verzologija imenuje s pomenljivim ballata oz. strofa
zagialesca. Vzdu§je in ritem ballate je mogoce razbrati Ze na podlagi
samega imena te italijanske pesniske oblike. ki je cvetela v visokem sred-
njem veku: izhaja namre¢ iz glagola balare - plesati! Gre torej za plesno
pesem, kar prihaja do izraza tudi v kompoziciji te oblike. Ballato in
strofo zagialesco je rad za svoja religiozna sporocila uporabljal tudi fran-
Ciskanski pesnik Jacopone da Todi (13. stoletje).

V osnovnih obrisih si oglejmo prvotno in obenem najbolj preprosto
zvrst ballate, ki je v italijans¢ini znana kot ballata antica (starodavna
balatta) ali canzone a ballo (plesna pesem), v provansals¢ini pa kot dan-
sa (ples). Ugotovili bomo, da temelji na povsem enaki strukturi kot mo-
zarabski zéjel.

Ima tri prvine;

(1) uvodna verza funkcionirata kot refren (ital.: ripresa, kar pomeni
obnova, ali ritornello, kar pomeni pripey, izvira pa iz glagola ritornare -
vracati se); pleSoci zbor ponovi ta refren po koncu

(2) vsake kitice (ital.: stanza), ki je namenjena solistiénemu petju;
talijanska literarna veda imenuje verze Kitice piedi (dobesedno: noge),
kar smo poslovenili kot korake. Po treh korakih sledi verz, ki se imenuje

(3) obrat (ital.: volta). ker z rimo ponovno prikli¢e refren (ripreso,
ritornello).
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Ce ripreso oz. ritornello ozna¢imo s &rko X, dobimo naslednjo se-
stavo:

XX |AAAX + XX |BBBX + XX itd.
ritornello piedi - volta piedi - volta

ripresa (koraki)-(obrat) (koraki)-(obrat)

(=refren) stanza + ritornello  stanza +  ritornello ird.

Osnovni verz balatte je jambski enajsterec (endecasillabo).
1z zgoraj opisane preproste oblike balatre se je razvila bolj kompleks-
na sestava:

XY.¥X I ab.ab.ab.bx + xy.yx | cd.cd.cd.dx + xy.yx itd.

ritornello stanza ritornello stanza ritornello itd.

Vendar je ta shema doZivela $e nadaljnje izpopolnjevanje v smislu no-
tranjega uravnoveSenja sestavnih delov; in konéno je nastala struktura
tipi¢ne italijanske ballate:

NY.YX [ ab.ab be.ox + xy.yx | de.de ef.fx + xy.yx itd.

ritornello  piedi volta  ritornello  piedi volta ritornello  itd.
stanza stanza

Antonio da Tempo, ucenjak iz 14. stoletja, je trdil, da se je iz balatte
postopoma razyila tudi kancona, iz kancone pa - sonet! 1z balatti sorod-
nih plesnih oblik pa se je za¢uda rodila tudi balada, ki je v nasprotju s
poskocnostjo balatte temacna, tragi¢no uglasena pesem.

Vrnimo se k pesnidkim zvrstem: po vseobsegajotem Zanru, ki se je v
Casu »prvega trubadurja« Guilhema imenoval vers, ¢ druga generacija
trubadurjev — Marcabru. Jaufré Rudel, Cercamon itd. - izpelje diferenci-
acijo in hierarhizacijo pesniskih zvrsti in oblik, ta proces pa v poznejsem
razvoju trubadurske lirike doZivi nadaljnjo kristalizacijo. NaStejmo glav-
ne zvrsti:

Najvisja pesniska zvrst je canso, ljubezenska pesem. (Pozor: beseda je
v provansal§€ini Zenskega spola. zato jo je v sloven$¢ini tezko sklanjati.
Iz te provansalske zvrsti in besede se razvije italijanska kancona - can-
zone.)

Podzvrsti ljubezenske pesmi sta pastorela in alba (pesem svitanica oz.
Jutranjica, ki upesnjuje jutranje slovo ljubimcev, zato se vsaka Kitica
konca z besedo alba), obe ljudskega izvora.

Ce canso upesnjuje ljubezen v aristokratskih krogih, kjer je Dama
predmet spostovanja in obcudovanja, je pastorela zvrst, kjer vitez osvaja
mladenko iz ljudstva, v&asih tudi na precej nasilen nacin, kar zgovorno
pri¢a o hierarhi¢ni sestavi fevdalne druzbe in o dejstvu, da so vitezi dame
iz visokega plemstva sicer Castili, da pa so si Cutne uZitke privos¢ili pred-
vsem z zenskami iz nizjih druzbenih plasti.
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Lep primer albe je pesem Reis glorios, verais lums e clartatz (Slavni
kralj jasnine in svetlobe), ki jo je ustvaril Giraut de Bornelh. Prvoosebni
lirski subjekt je postavljen v viogo straZarja, ki ob svitu poskusa prebuditi
svojega prijatelja. Uvodna kitica je liturgi¢no uglasena hvalnica svetlobi.
Navajamo prve §tiri kitice:

Slavni kralj jasnine in svetlobe,
silni Bog, z mocjo zvestobe
pridi mojemu prijatelju na pomoc,
saj ga nisem videl celo noc¢

in bo kmalu zarja.

11 pa, ki spis ob njeni strani,

zbudi se, prijatelj, ¢as je, vstani,

na vzhodu zvezda jutranjica

z Zarki nosi luc kot kruta ptica
in bo kinalu zarja.

Hej, prijatelj, s pesmijo te klicem,

prosim, zbudi se, ker slisim ptice,

ki Ze i3¢ejo nov dan v hosti,

in bojim se strupa ljubosumnosti,
saj bo kmalu zarja.

Hej, prijatelj, le poglej skoz okno!

Ko zagledas zvezde tam visoko,

bos spoznal, kako te zvesto strazim.

¢e se ne zbudis, sam usodo drazis,
saj bo kmalu zarja.

Poscbna podzvrst ljubezenske pesmi je tudi (. i. descort (neskladje),
kjer je tema nesoglasja ali slovesa dveh ljubimeey na formalni ravni po-
udarjena z neskladjem med besedilom in melodijo. melodijo in ritmom,
pomenom in zvenom besed itd. Naprotje descorta je acort (skladje).

Sirventeza (sirventes) je zyrst, ki se iz prvotne hvalnice vazala fevdal-
nemu gospodu (beseda sirvens pomeni s/uzabnik, zato bi ime lahko po-
slovenili kot s/uzno pesem) razvije v zvrst, ki obravnava druzbene prob-
leme. pogosto na kriti¢en in satiriéen nacin. Zanimivo in pomenljivo je
dejstvo, da je vsaka ljubezenska pesem imela pravico do lastne melodije,
medtem ko so si sirventeze morale izposojati melodije od predhodno
obstoje¢ih ljubezenskih pesmi. (Ohranjena je cna sama sirventeza z
lastno melodijo.) Na ta nain izraz sirventes pomeni s/uzna pesem tudi v
smislu hierarhije pesniskih zyrsti,

Planh (iz latinske besede planctus) je pogrebna Zalostinka.

Dansa ali balada je plesna pesem ljudskega izvora.

Devinalh je uganka, pesem. ki se pogosto zateka k negativnim kate-
gorijam ali protislovnim izjavam.
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Ensenhamen (poduk) je didakti¢na pesem. ki upesnjuje etiéne ali pro-
fesionalne (literarne oz. glasbene) probleme ter pogosto vsebuje napotke.
kako naj Zonglerji (joglares) izvajajo pesmi trubadurjev in se obnasajo v
druzbi. Gre torej za neko vrsto trubadurske poetike.

Retroencha je manj pomembna zvrst ne povsem jasnih pravil. Po vsej
verjetnosti sam izraz izvira iz imena za ro¢no harfo. Pri teh pesmih se
ista tema vraca na koncu vsake kitice. Zvrst je znana po pretresljivi pe-
smi. Ki jo je Rihard Levjesréni spesnil, ko je kot ujetnik v Avstriji dolgo
¢akal na odkupnino. (Zakaj omenjamo Riharda v zvezi s provansalsko
trubadursko liriko? Mar ni bil angleski kralj? Bil je angleski kralj, ven-
dar angles¢ine po vsej verjetnosti sploh ni znal. ker je v Angliji preZivel
zelo malo ¢asa. Pesmi je pisal v francos¢ini, omenjeno besedilo pa je
ohranjeno tudi v provansalski verziji.)

Tenso, partimen oz. jo¢ partit so razli¢na imena za dialoko pesnisko
zvrst, kjer trubadurji zagovarjajo nasprotna stalis€a do narave ljubezni.
Gre torej za kolektivno delo dveh ali ve€ trubadurjev, njihove pesmi, ki
upesnjujejo ljubezensko kazustiko, pa so neprecenljiv vir za razumevanje
vrednostnega sistema trubadurjev. Kot primer navajamo enega izmed
najlepsih rensov, ki si je izposodil snov bretonskega cikla legend o kralju
Arturju in vitezih Okrogle mize. Zgodba sc je najprej pojavila med pro-
vansalskimi trubadurji. nato pa jo je francoski frouvére Renaut de Bea-
ujen (mlajsi sodobnik Chrétiena de Troyesa) upesnil v viteSkem romanu
Le Bel Inconnu (Lepi neznanec).'”

Kralj Artur je nekoé na lovu srecal crnega viteza, ki ga je izzval na
dvoboj, vendar Artur ni imel meéa pri sebi. Ko je ze kazalo, da bo kralj
ob glavo in kraljestvo, se ga je ¢rni vitez usmilil: ukazal mu je, da mora
cez Iri dni priti na isto mesto in odgovoriti na uganko: »Kaj imajo Zen-
ske najrajsi?« Navidezno lahko vprasanje se je izkazalo za trd oreh: ne
kraljica ne dvorne dame niso znale pomagati Arturju s pravilnim odgo-
vorom. Zadnjo noé pred usodnim srecanjem je Artur obupano jezdil
skozi gozd, ko je nenadoma ob ognju zagledal starko — najgrse bitje, kar
Jih je svoj zivi dan videl! Izkazalo pa se je, da grda ¢arovnica pozna
odgovor na uganko ¢rnega viteza. Ko je Artur hlastno prosil, naj mu
zaupa odgovor, mu je postavila pogoj, da jo mora porocili s svojim naj-
mlajSim in najlepsim vitezom, na kar je kralj s tezkim srcem pristal.
Odgovor na uganko se je glasil: »Od vseh stvari na svetu imajo Zenske
najraj§i — svobodol« Ko je ¢rni vitez slisal pravilni odgovor, je zarjul od
togote in za vse vecne case odjezdil iz Anglije, kralj Artur pa se je vrnil
na dvor. Njegovo veselje je zatemnil spomin na obljubo, ki jo je dal grdi
starki. Sklical je viteze Okrogle mize, jim zaupal svoje gorje in jih vpra-
Sal, kdo med njimi bi se bil pripravijen Zrtvovati. Vsi vrli junaki so zrli v
tla — razen enega: Gawain, najmlajsi in najlepsi vitez Okrogle mize, je
skocil na noge in strumno vzkliknil, da se bo Zrtvoval za svojega kralja.
Ko je kraljevi sprevod prisel v gozd, je vsem vitezom v spremsivu kar
vzelo sapo, saj Se nikoli niso videli tako grdega stvora. Le Gawain se je
galantno obnasal: kot pravi Zenin jo je posadil na konja in na svatbi
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plesal z njo, medtem ko so bili vsi drugi kisle volje. Ko sta se umaknila v
spalnico, je slednji¢ napocil trenutek resnice, in tedaj je tudi lepemu
vitezu zmanjkalo poguma, Usedel se je v kot in gledal v tla. Nenadoma
pa je za hrbtom zasliSal zvonek glas: »Vitez moj, mar se mi ne boste pri-
druzili?« Ko se je ozrl, je osupnil: pred njim je stala prelepa mladenka z
zlatimi lasmi do pasu, ki mu je razloZila, da jo je hudobni carovnik za-
caral v grdo starko in da jo je odresila vitezova ljubezen... ampak samo
na pol: $¢ zmeraj je namrec obsojena na Zalostno usedo, da bo polovico
dneva prezivela kot grda starka. Ce bi pa Gawain pravilno odgovoril na
njeno vprasanje, potem bi bila v celoti resena. In kako se vprasanje gla-
si?2 wVitez moj, kdaj me imate rajsi lepo? Podnevi ali ponoci?«

Obstajata dve varianti odgovora. Enostaynej$a (in najbrz tudi zgodo-
vinsko prvotna) varianta tega fensa pravi, da je vitez izstrelil odgovor;

»Ljubezen moja, bodite lepi ponoci in grdi podnevil« In je mladenka
veselo odvrnila: »Vidim, da me res ljubite, saj me hocete imeti lepo zase
in se pozvizgate, kaj o meni porecejo na dvoru. To je pravilen odgovor, s
katerim ste me popolnoma odresili uroka, zato bom odslej lepa za vas
podnevi in ponocil«

Druga varianta konca tega rensa je bolj komplicirana.

Ko ji vitez odgovori, da jo hoce imeti lepo ponoci in grdo podnevi, se
mladenka razjezi in vzklikne: »Tako torej?! Kaj vam je res vseeno, ¢e se
mi bodo podnevi posmehovali na dvoru?! Nimate me radi!« Gawain se
hitro popravi: »Ne, ne, hotel sem reéi, da bodite lepi podnevi in grdi po-
nocile Lepa mladenka pa se e bolj razkaci: »Kaj?! Tako malo me imate
radi, da vam je vseeno, ¢e hom ponoci v vasi postelfi grda? !« Nato vitez
obupano izdavi: »ljubezen moja, bodite taki, kot sami Zelite bitil«
Slednji odgovor (replika Arturjevega odgovora na uganko ¢rnega viteza)
Je seveda pravilen! In tako je mladenka reSena grdega uroka in bo
odslej, vsa lepa, ponodi in podnevi osrecevala svojega viteza, na samem
in v druzbi.

Vprasanje. ki ga zastavlja ta fenso, je vprasanje o naravi ljubezni: je
ljubezen zascbna ali javna zadeva? Intimna ali druzbena razseZnost biva-
nja? Trubadurji, ki so bole¢e ¢utili druzbene konvencije in omejitve (v
svojih pesmih so za najhujse sovraznike razglasili obrekljivee in splet-
karje — lauzengiers), so v tem rensu nasli moder odgovor: ljubezen je
oboje. tako stvar intime kot druzbe.

Kaks$no je torej razmerje med ljubeznijo (amor) in pesmijo (trobar)?
Jacques Roubaud v syajni razpravi Obrajeni cver (naslovljeni po zna-
meniti pesmi trubadurja Raimbautza de Aurenha La flors enversa) pravi:

»Amors zahteva, da mora biti izrec¢ena, ljubezni ni, ¢e ni izrecena. To
Je aksiom ljubezni. (...) Skozi trobar se razkriva narava ljubezni, spo-
znavamo, od kod prihaja, kaj je, kdo jo doZivija in za koga, spoznavamo
radost. Iz-najti, trobar, pomeni iz-najti ljubezen, pomeni iz-najti iz
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ljubezni, trobar d'amor. (...) Igra rim je formalno izrazanje ljubezni.
Ljubezen je visja od vsega, pesniska oblika, ki je edina zmoZna izraziti
ljubezni, pa je canso, kjer je joi (radost) forma, pri joc (igri) pa rime
igrajo bistveno vlogo. (...) Po drugi strani bi lahko rekli, da je ljubezen
vzvifena zato, ker je canse najpopolnejsa pesniska oblika. (...) Vsak
trubadur poskusa ustvariti najpopolnejso canso, tisto pesem, ki bo boljsa
od vseh drugih. Od tod aksiom: za trobar je canso la dona. «

Roubaud natanéno opredeli tudi razmerje med posameznimi ravomi
organizacije pesniskega besedila: »Canso je naceloma enotno delo, ki
vsebuje hierarhijo na Stirih ravaeh ter uvaja v igro elemente treh vrst.
Glavna raven organizacije je raven celotne canso. Druga raven je raven
kitice, cobla. Tretja raven je raven verzov ali bordos. Cetrta in zadnja
raven je raven prestetega in metricnega zloga, sillaba. (...)

Kobla je obenem navezovanje verzov, razporeditev rim in melodija.
Vise koble, ki jih obsega canso, imajo skupne te tri elemente. Imajo ena-
ko Stevilo verzov, isto nespremenljivo Stevilo zlogov, isto melodijo, isto
razporeditey rim, se pravi enako povezanost rim, vendar te rime od ene
do druge koble nimajo obvezno isto barvo (zven, op. B. A. N.).

Zadeva, ki je v vseh variacijah in izboljSavah ter v toku govorno-
pisnega zivljenja dolocene canso absolutno stalna in nespremenljiva, je
Jormula. Formula ima dva obraza: prvi je metri¢na formula (Stevilo ver-
zov, dolzina slehernega verza), drugi je formula rim (kakor je zgoraj do-
lo¢ena). Formula rvim doloc¢a tudi vrsto rime (mosko ali Zensko); to je v
isti sapi danost rime in metra. V' dolo¢eni canso, ki nujno vsebuje tudi
melodijo (Zal pogosto ni ohranjena), formula obsega tudi tretji element:
melodicno formulo. Tudi ta lahko variira, kakor tudi besedilo, Stevilo in
zaporedje kobel. Za canso je formula njena nespremenljivost.

Na koncu je canso oznacena z eno ali veé tornadami (e jih ni, dom-
nevamo, da so izgubljene). Tornada ponavija konéni segment formule, ki
se razlikuje od celotne formule. Barve (zven) rim so enake kakor barve
zadnje kitice.«

Tornada (fr. envoi) je kratka sklepna Kitica, ki vsebuje résumé ali
posvetilo pesmi. V zvezi z rimami Roubaud poudarja: »DuSa pesmi je
kobla, kitica. Kobla je 'osrednji laboratorij' za canso. To je kraj, kjer se
pesem formalno obdeluje. Zaradi tega razloga jo Dante imenuje stantia,
soba. Kot misterij ljubezni se poezija govori v sobi, ki je canso.«'’

Prvotni preprosti nacini razporeditve rim v nadaljnji zgodovini tru-
badurske lirike doZivijo obogatitev, najprej na ta na¢in, da so osnovni Sti-
rivrstiénici zéjela oz. versusa dodani verzi, ki reduplicirajo obe rimi. Ti-
picna je v tem smislu struktura pesmi Dirai vos senes dupzanza (bolj zna-
na pod imenom Vers del lavador — Pesem o banji) trubadurja Marcabru-
Ja, Kjer kitice temeljijo na naslednji shemi razporeditve rim: AAAXAX,
BBBXBX, CCCXCX itd.

Vzporedno s procesom idealizacije izvoljene Dame v trubadurski liriki
se torej dogaja tudi ¢edalje moénejsa kristalizacija slogovnih tokov (ko-
munikativni frobar len in hermetiéni trobar clus) ter diferenciacija pes-
niskih zvrsti, kjer ljubezenska pesem (canso) zavzema hierarhiéni vrh in
so ji druge zvrsti podrejenc.
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Trubadurska lirika se deli na dva slogovna tokova, ki se razlikujeta
predvsem po odnosu do pesniskega jezika: Jaufré Rudel in Bernart de
Ventadorn sta najbolj znana in tipi¢na predstavnik tistega trubadurskega
pesnistva, ki se ga je sprico preprostosti jezika prijelo ime trobar leu
(dobesedno lahko pesnistvo: iz latinskega pridevnika levis - lahek); pri-
povedni komunikativnosti tovrstne poezije stoji nasproti slogovna usme-
ritey, znana pod imenom frobar clus (zaprio pesnistvo: iz latinskega
pridevnika clausus - zaprt), ki so ga v&asih imenovali tudi trobar escur
(temno) ali trobar cobert (zakrito pesniSivo), kar yse so imena za meta-
fori¢no gosto. na formalni ravni eksperimentalno ter v sporo¢ilnem smi-
slu hermeti¢no, tezko razumljivo poezijo. Glavni predstavniki tega slo-
govnega toka so Marcabru. Daniel Arnaut in Raimbautz d’Aurenga.
Vmes med tema dvema skrajnima poloma pa lezi (. i. trobar ric - (po je-
zikovni plati) bogato pesnisivo.

Primer za trobar leu je ustvarjalnost Bernarta de Ventadorna, truba-
durja, ki zaradi svoje iskrenosti izstopa iz konvencionalne produkcije
vecine trubadurjey. Njegova pesem Ni cudno, ¢e zapojem... (Non es me-
ravelha s'eu chan...), pri Kateri je ohranjena tudi lepa melodija. vzpo-
stavlja direktno zvezo med pesnjenjem in ljubeznijo:

Ni ¢udno, ¢e zapojem pesem
Se lepSe kot najlepsi glas,
saj silno vilece me ljubezen,
ki réjen sem za njen ukaz.
Sree, telo in moé jezika,
razum in silo ji darujem;

in cutim tezo take nuje,

da me ni¢ drugega ne mika.

Povsem je mrtev, kdor ljubezni
v srcu nikdar ne spozna

in veéno Zdi brez vseh Zelja

kot dolgocasnez. Jaz sem pesnik
in mrivo Zitje mi je tuje:

ce bi tako bil kaznovan,

da brez ljubezni Zdim en dan,

bi zame to bilo najhuje.

V dobri veri, brez prevar

Jo ljubim, da srce ilti

po njej, ki je lepa kot oltar:
tako jo ljubim, da boli.

In kaj sedaj, ¢e Ljubezen

me vrgla je v brezno brezen,
zapor, ki ga odpro le kijuci
milosti, ona pa me rada muci.
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Kot pravi Patrick Michael Thomas v €lanku The Vowel Music in the
Cansos of Bernart de Ventadorn, je za tega trubadurja »pesem zakli-
njanje (incantation), ponavljanje dolocenih zvocnih vzorcev pa poslu-

In ta ljubezen nezno rani mi

sree z okusom po milini:

stokrat na dan v boleéini

umrem in ozivim od radosti.

To moje zlo tako je lepo,

da veé je vredno kakor drugih dobro;
ker moje zlo tako je dobro,

po mukah ¢aka me vse lepo.

Da bi med laznimi, o Bog,
izbral samo ljubimce prave
in da bi opravljive glave
nosile sredi ¢ela rog!
Zaklade Sirnega sveta

bi dal, da bi imel le njo;
tako preprical bi Gospo

Q Custvih svojega sreca.

Ko jo uzrem, izda na mah

me neobvladan, bled obraz:
drhim, tako me daje strah,

kot list v vetru, kot poraz.
Ljubezen pelje me za roko

in se z menoj na smri igra

kot z malim, bedastim otrokom;
gospa, bodite milosina!

Samo to prosim, da usoda

mi nakloni Va¥ postati sluga;
ne maram za placila druga;
ubogal Vas bom kot gospoda.
Na voljo sem za vsak ukaz

od plemenitega telesa!

Saj niste zver morilskega ocesa,
de vdam se in priznam poraz.

Gospa, ta pesem je za vas.
Naj ne bo Zalosten Vas glas
od najinega dolgega slovesa.

Salca zaziba in hipnotizira«."*

V slogovni tok trobar leu sodi tudi ustvarjalnost veéine »trubadurk (tro-
bairitz)«, med katerimi je najpomembnejsa Comtessa de Dia. Nikakor sc
ni mogoc¢e strinjati z oceno Renéja Nellija. da gre pri njej zgolj za ctudo
in nedozorelo posnemanije poezije moskih pesniskih kolegov. Pesem O-
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krutno rano sem cutila (Estat ai greu cossirier) je po dircktnosti crotic-
nega Cutenja naravnost Sokantna za ¢as svojega nastanka (okoli 1. 1200);

Okrutno rano sem cutila

za vitezom, ki bil je z mano.
Naj bo za vecne é¢ase znano,
da sem ga cez vse ljubila.
Zdaj vem, da sem porazena.
ljubezni nisem mu pustila,
napako hudo sem storila

v postelji, oblecena.

Da bi maj vitez iz spomina

v mojih rékah lezal nag!

Bila bi najvecja vseh zmag,

ko njemu bi bila blazina!
Gorece moje hrepenenje
presega zgodbe slavnih pesmi:
darujem mu sree ljubezni,

oci in cute in Zivljenje!

Prijatelj moj, ¢e bom kdaj
imela nad teboj to moc,

da bo$ ob meni eno no¢,
tedaj ne bo poti nazaj:

po tebi cutim silne Zelje,

da bi zamenjal mi soproga,
ce le obljubis, da ubogas
prav vse, kar mi je v veselje!

Ta pesem je po vsej verjetnosti posvecena njenemu prijatelju, zname-
nitemu trubadurju Raimbautzu d'Aurenga, ki je eden najbolj eminentnih
predstavnikoy slogovnega toka frobar clus. Tipicna za to usmeritev je
njegova pesem Flors enversa, eno izmed kljuénih besedil za raznmevanje
trubadurske poetike. Naslov dobesedno pomeni Obrnjeni cvet, ker pa slo-
venscina pozna idiom Narobe svet, se je sama po sebi ponudila zapeljiva
moznost prepesnitve — Narobe cvel. Pesem govori o ljubezni, Ki cveti po-
zimi, obenem pa na nacin avtopoctike obraca pomene vseh besed. zato da
ljubezenskega sporoila ne bi mogli razbrati obrekljivei in spletkarji, ki
Jih trubadur imenuje krokarji.

Kadar cvet cveti narobe

po pecinah in po gricih,

Jje sploh evet? Ne, mrzel led
pece, 2ge in vse iznici;
Mrtev je vsak Sum in glas,
Mrtvo listje gozdnih jas.
Jaz pa zelenim od rddosti,
Ker trpijo suhi krokarji.
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Zame je ves svet narobe:
polja se mi zdijo grici

in kot cvet zaznavam led;
mraz je Zar, ki vse iznici;
burja poje kakor glas,

Gozd pa je svetloba jas.

ves zavezan cisti radosti,

vec ne vem, kje Zdijo krokarji.

A ljudje, ki so narobe

(ker so rasli gor na gricih),
mucijo me bolj kot led;
njihov jezik vse iznici,

kacje sika njihov glas,

da temni svetloba jas.

Ne pomaga nic; — od radosti
so pijani ¢rni krokaryji.

In poljub stori narobe:
ni¢ ne motijo me grici,

o Gospa, ne sneg in led,
le nemod, ki vse iznici;

o Gospa, vas je moj glas,
ko odi s svetlobo jas

me kaznujejo v rddosti,
nedovoljeni pred krokarji.

Hodim kakor stvar, narobe,
is¢em grape po vseh gricih,
zalosten, kot da me led
pritiska, mudi in iznici:

ne bo me premagal glas

bolj kot Solarja sred jas,

toda - hvala Bogu — radostim
se med temi zlimi krokarji.

Pesem, pojem te narobe,

da mocnejia bos kot gricil —
Pojdi tja, kjer ni ledu

ne moci, ki vse iznici.

Naj te poje cisti glas

za srce Gospe vseh jas! -
Tistega, ki ¢uti radosti,

ne oziraje se za krokarji.

O Gospa, Ljubezen in vse Radosti
naj naju zdruzijo pred krokarji!

Pevee, brez vas ni vec Radosti,
da izgledam kakor krokaryji.
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V tej pesmi lahko namesto rim zasledimo postopek ponavljanja istih
besed v vseh kiticah, ki ga italijanska literarna veda imenuje parole rime,
saj sprico nenchnega ponavljanja u€inkujejo kot rime kljub temu; da sc
medsebojno ne rimajo. Avtor pri¢ujoce Studije je za tovrsine besede naSel
izraz za-kljucne besede, saj gre za besede, ki so kljucne za razumevanje
pesmi. obenem pa kot zakljuéne besede sklenejo vsak verz. Gre za enega
redkih postopkov trubadurske lirike, ki ga poznej$a evropska poezija ni
povzela in nadaljevala. Izjema je le pesniska oblika sekstina, ki jo je iz-
nasel Arnaut Daniel.

Sekstina obsega Sest nerimanih Sestvrsti¢nih Kitic in sklepno tercino,
skupaj torej 39 verzov. V nasprotju z obliko zgoraj navedene pesmi
Raimbautza d’ Aurenga, kjer za-kljuéne besede zasedajo vselej enako me-
sto v kitici, se za-kljuéne besede v sekstini po zapletnem kljuéu ponovijo
na koncu vseh verzov naslednjih kitic. Pesem sklene rezime v obliki ter-
cine, kjer se vseh Sest za-klju¢nih besed ponovi, po dve v vsaki vrstici,
ponavadi v istem zaporedju kakor v prvi kitici. Vzorec menjavanja za-
kljuénih besed kaze spodnji diagram:

1. kitica 2. 3 4. 5. 6. sklepna kitica
A F O E D B A B
B A F C E D ¢ D
C E D B A F E F
D B A F C E
E D B A F C
F C E D B A

Zaporedje za-klju¢nih besed iz prve kitice 1 -2 -3 -4 -5 - 6 se torej v
vseh drugih kiticah ponovi kot 6-1-5-2-4-3. Znani sodobni
francoski pesnik in strokovnjak za trubadursko liriko Jacques Roubaud je
nacin obra¢anja za-kljuénih besed nazorno pokazal z diagramom v obliki
spirale oz. polZa. Ze iz te spiralne grafiéne ponazoritve je razvidno, da je
sckstina nenavadna pesniSka oblika, ki s svojo arhitektoniko uprizarja
nekatere temeljne razseZnosti kozmosa in ¢loveske zavesti: ne gre za pre-
prosto kroZno vraéanje istega, temve¢ za spiralno vracanje vsega, kar je,
za spiralni razvoj. kjer se posamezni clementi sveta in duha vracajo na
vselej nov in sveZ nadin, s spremenjenim sporo¢ilom, ki ga prejemajo od
nenchno razvijajoéega se konteksta. Zato ni nakljucje, da je sekstina
idealna oblika za upesnjevanje ljubezni in spomina, Gre torej za tezavno,
a ocarljivo pesnisko obliko. V Italiji sta jo prevzela in izmojstrila Dante
in Petrarca. Danteja je ta forma tako fascinirala, da jo je hotel za vsako
ceno preseéi, zato je izumil §¢ zahtevnejSo dvojno sekstino. Po tem, ko je
za nekaj stoletij potonila v pozabo, so sekstino v naSem stoletju ponovno
zaCeli uporabljati angloameriski modernistiéni pesniki, kot so Ezra
Pound, W. H. Auden, Elizabeth Bishop in John Ashbery, v zadnjem &asu
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pa se je produkcija sekstin v ameri$ki poeziji izjemno povecala, pred-
vsem po zaslugi Stevilnih programoyv Kreativnega pisanja. Med sloven-
skimi pesniki sta se v tej zahtevni in clegantni obliki preizkusila pisec
pricujo¢ih vrstic (v zbirkah Oblike sveta in Stihija, 1991) ter Miklavz
Komelj (Jantar ¢asa, 1995).

Za razumevanje originalne sekstine Arnauta Daniela so na treh mestih
nujne naslednje opombe: * = svoje matere; ** = devica Marija (gre za
besedno igro: verga = Siba, Virgo = Marija); *** = senhal (skrivno ime)
gospe, ki ji je pesem posveéena (v izvirniku: Desirat). Prisluhnimo ji:

Te zelje, ki mi v srce vstopa,

ne bodo strgali ne kljun ne nohti
obrekovalea, ki si kvari duso,
vendar si ga ne upam tepsti s sibo;
le kadar bova sama in brez strica,
uzil bom slast v vrtu ali sobi.

Ko pa se spomnim sobe,

ki vanjo moski nimajo vstopa,

ker $¢itijo jo bolj kot bratje ali stric,
vsi udi zadrhtijo mi do nohta,

tako kot je otroka strah pred sibo:
bojim se, da ji ne pripadam z duso.

Da moja je s telesom in ne z duso

in me sprejema na skrivaj v sobi,

srce mi rani huje kakor siba,

saj sem njen sluga, brez pravice do vstopa;
ves ¢as bom ob njej, kot meso ob nohtu,

ne bom ubogal ne prijareljev ne strica.

Nikoli nisem sestre svojega strica*
ljubil tako kot njo, pri moji dusi!
inako blizu kakor prst ob nohtu,
ce ji ugaja, bi bil rad v njeni sobi!
Ljubezen, ki mi v srce vstopa,

me Zene bolj kot silnik s Sibko Sibo.

Odkar je vzevetela suha Siba, **

od Adama naprej, noben nec¢ak ne stric

ni cutil toliksne ljubezni, ki vstopa

mi v srce, s telesom ali z duso;

bodisi zunaj ali znotraj sobe

telesno sem od nje oddaljen manj kot noht.
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Moje telo naj se je prime z nohti

in jo tesnd obda kot lubje Sibo;

Je radosti palaca, stolp in soba

in ljubim jo bolj kakor brate, starse, strica:
sred raja bo dvakratno sreéna dusa,

ce kdaj zaljubljencu pustijo, da vstopi.

Arnautz posilja spev o nohtu in o stricu
njej, ki ima iz §ib spleteno duso,
njej, Zazeleni, *** ki v sobo stopa.

O moznih trubadurskih vplivih na nastanck italijanskega soneta prica
tudi sama ctimologija izraza: beseda soner je namre¢ prvi¢ izpri¢ana v
provansalskem jeziku. kjer pomeni napev, melodijo. Citirajmo primer —
odlomek iz pesmi Arnauta Daniela:

En cest sonet coind'e leri
Fauc motz e capuig e doli,

I serant verai ¢ cert

Quand n'aurai passat la lima.

Poslovenjeno v prostem verzu:

Na to milo in veselo melodijo

z oblicem in tesaco klesem besede,
ki bodo resni¢ne in natancne,

ko jih enkrat izpilim.

Pray poetika piljenja, cizeliranja besed je najbrz napeljala Danteja, da
s¢ je v XXVI. spevu Vie poklonil Arnautu Danielu kot ve€jemu mojstru:

Fu migglior fabbro del parlar materno.

Bil je najboljs$i kovac maternega jezika.

Nekateri poznavalei trdijo. da izraz fabbro v tem kontekstu pomeni
bolj vrezovalec, cizelator kot kovac. V nasem &asu je ta formulacija pes-
niskega spostovanja znana predvsem zato. ker si jo je izposodil Thomas
Stearns Eliot, da bi izrazil svoje obéudovanje Ezri Poundu.

Kot pravi Dominique Billy iz Centra za metri¢ne Studije v Nantesu, je
Sel razvoj razporeditve rim pri trubadurjih — ¢ mreZe rime ponazorimo z
geometriénimi liki — »od érte do kroga ter od traku in cilindra do tu-
be«." Povzemamo osnovne ugotovitve te pomembne verzoloske Studije.

Izhodi$Ena ugotovitey te analize se ujema z nasim sklepom o temeljni
izomorfiji kiti¢ne organizacije trubadurskih pesmi. Casovnost, ki je inhe-
rentna jeziku in glasbi, ima za posledico »vzpostavitey reda, ki je strogo
linearen, zaporeden (potekajoc v sekvencah: séquentiel)«.” Po tej ana-
lizi naj bi trubadurji svoje raziskovanje usmerili v dveh smereh: »Po eni
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strani gre za delo na linearni osi, ki jo doloca zaporedje sekvenc, po
drugi strani pa, prav obratno, gre za tabelarni red, strukturalni prostor,
dolocen s strogim paralelizmom kitic, ki sluzi kot okvir za ponavijanja
(vraitve: récurrences).« Osnovni element pri tej geomeltricni ponazorityi
kitiénih oblik je érta. Dominique Billy ugotavlja: »Ceprav vse kaze, da v
zgodovinskem smislu ni prvotna, je ena izmed najbolj elementarnih
estetskih izkufenj trubadurjev veriZenje (concaténation) kitic.« Gre za
princip evfoniéne vezave kitic, ki je v provansalski liriki izjemno pogost
in Ki so ga sami trubadurji imenovali coblas capcaudadas, kar bi neko-
liko humorno lahko prevedli kot glavorepne kitice, saj medkiti¢na veza-
va poteka na ta nac¢in, da zadnji verz vsake Kitice vsebuje rimo, ki pri-
kli¢e rime naslednje Kitice, se pravi, da »rep« vsake kitice na evfoni¢ni
ravni sovpada z »glavo« naslednje Kitice. Geometri€na ponazoritev je
torej naslednja:

I 11 I v
e e A e

Ce zadnja rima zadnje Kitice sovpada s prvo rimo prve kitice, dobimo
krozno obliko razporeditve rim, ki jo lahko geometri¢no ponazorimo s
krogom:

11 111

VITERpe s It O i S ASINST St o SRy
VIl VI

Trubadurji so si zelo prizadevali, da bi na vseh ravneh organizacije
pesniskega besedila vzpostavili simetrijo. Dominique Billy to artikulira
na matemati¢no natan¢en nacin, z uporabo formul za dolo¢anje zapored-
ja rim: »Druga pot raziskave trubadurjev je v vzpostavitvi osi simetrije
na dolocenih ravneh sekvence, z ozirom na katere lahko distribucijo
zvena (rimanih besed) definiramo v vzpostavitvi zaporednih kitic. (...)
Pojem simetrije je v tem okviru uveljavil gibanje, ki je nasprotno na-
ravaemu redu, tako da inicialno sekvenco S = (1, 2, ..., n = 1), ki je sama
po sebi orientirana v ¢asu, takoj povzame v obratnem zaporedju S' = (n,
n 1, .., 2, 1), ki implicira regresijo, projicirano na ¢asovno os, ki v svo-
Jjem bistvu ostaja nedotaknjena.«** Kot primer daje D. Billy pesem De
midons e d'amor (O moji gospodarici in ljubezni) Guirauta Riquera:

Or=ar=ar-or-1a-ort-ort-ia=ir-ir-en-en |cn—cn-ir—ir—-in—on—orl—ia—or—nr—ar—or
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Razvoj mreZe rim je Sel naprej v smeri ¢edalje bolj kompleksnih struk-
tur. ki ocitno predstavljajo vzporednico ¢edalje intenzivnejsi idealizaciji
izvoljene Dame v trubadurski liriki. Paradoksalno je, da pozncjsa evrop-
ska poezija nikoli ve¢ ni dosegla tistega bogastva nacinov rimanja, ki so
ga razvili provansalski trubadurji na samem zacetku evropske lirike.

Naj sklenemo: rima je objem, poljub besed. Trubadurji so v rimi o€it-
no cutili jezikoyni ekvivalent ljubezni in edino polje. kjer so lahko do
razko§ja uresnicili svojo nemogoco ljubezen.

OPOMBE

' René Nelli: L'Erotique des troubadours, . knjiga, str. 11.

? Citirano po: J. Lafitte-Houssat: Troubadours et Cours d'amour, str. 46,

* Citirano po: Jacques Roubaud: Les troubadours, str. 70, in Mitteralterliche
Lyrik Frankreichs I: Lieder des Trobadors: Provenzalisch / Deutsch, str. 16-18.

* Citirano po: Jacques Roubaud; Les troubadours, str. 74-76, in Mitteralter-
liche Lyrik Frankreichs I: Lieder des Trobadors: Provenzalisch / Deutsch, str.
40-42.

* Glej Dietmar Rieger: Die altprovenzalische Lyrik. V: Lyrik des Mittelalters
Iz Probleme und Interpretationen: Die mittellateinische Lyrik, Die altprovenzali-
sche Lyrik, Die altfranzésische Lyrik Novdfrankreichs (1983).

® René Nelli: L'Erotique des troubadours, 1. knjiga, str. 124.

7 Henri-Irénée Marrou: Les troubadours, str. 152.

* Jacques Lacan: Dvorska ljubezen v anamorfozi. X1. poglavie Etike psiho-
analize (1959-1960), VIL knjige Lacanovih Seminarjev, str. 148-149.

” Citirano po: Jacques Roubaud: Les troubadours, str. 18-19.

1% Paul Zumthor: Essai de podtique médiévale, str. 216-218.

" Jacques Drillon: Eureka: Généalogie et sémantique du verbe «trouvers,
str. 8-9.

" Henri-Irénée Marrou: Les troubadours, str. 129.

" Citirano po: Mitteralterliche Lyrik Frankreichs 1: Lieder des Trobadors:
Provenzalisch / Deutsch, str. 20,

" Citirano po: Gérard Zuchetto: Terre des troubadours: XII° — XIIF siecles,
str. 51,

"* Citirano po: Jacques Roubaud: Les troubadours, str. 72, in Mitteralterliche
Lyrik Frankreichs I: Lieder des Trobadors: Provenzalisch / Deutsch, str. 36, in .
V srednjeveskih Chansonnierjih, zbornikih trubadurske umetnosti, so bile pesmi
zapisane na prozni na¢in (njihova zvotna struktura je bila tako o€itna, da je bila
forma zapisa ~ v nasprotju z danasnjo poezijo — irelevantna), edino znamenje
interpunkeije pa so bile pike, ki so loevale posamezne verze. Odsotnost logil od-
pira pri nekaterih pesmi moZnost razliénih interpretacij; tako drugo kitico Pos de
chantar m'es pres talenz (Ker me je prevzela 2elja po petju) lahko razumemo na
dva nagina - da prvoosebni lirski subjekt gre v izgnanstvo, v veliki strah in ve-
liko pogubo, ali pa da v strah in pogubo gre njegov sin, odvisno pa¢, ali med
drugim in tretjim verzom pri danasnji transkripeiji postavimo vejico ali ne.

'* Povzeto po: Jacques Roubaud: Les troubadours, str. 46-47, in Sir Gawain
und die Hassliche Alte (nacherzihlt von Selina Hastings).

”Jacqucs Roubaud: La flors enversa. Citirano po stbskem prevodu Kolje
Micevica v reviji »lzraz«, junij 1990, §t. 5-6, str. 686-690.
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"% Patrick Michael Thomas: The Vowel Music in the Cansos of Bernart de
Ventadorn, revija »Acta neofilologicas, 1993, §t. XXVI, str. 14,

' Glej Dominique Billy: L'art des troubadours congu comme un artisanat.
De la ligne au cercle, du ruban a la bande et du cylindre au tore on De lart des
réseaux rimiques chez les troubadours.

* Prav tam, str. 6.

*! Prav tam, str. 8.
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m THE CULT OF FORM
IN THE TROUBADOUR POETRY
AS A LANGUAGE EQUIVALENT OF LOVE

The treatise is based on the double analysis of the Old Provengal Trouba-
dour poetry in the 12" and 13" century: on the one hand it follows the deve-
lopment of the poetic forms and genres, and on the other hand it tries to define
the concept of the so called Court love on the basis of existent linguistic,
historical, sociological and psychoanalitical analyses in order to find out
whether there is a correlation between the formal aspects of the Troubadour
poetic language and the nature of their understanding of love. This research
establishes that the basic drive of the Troubadour cult of the beloved Lady is
longing; therefore, the conditio sine qua non for the Court love is that it
cannot and should not be realized. Parallel with the process of the idealization
of the Lady there is an increasing crystallization of the style movements
(communicative trebar leu and hermetic frobar clus) and the differentiation
of the poetic genres with the love song (canso) at its hierarchical peak with all
the other genres submitted to it. The treatise pays a special attention (o the
different ways rhymes help link the stanzas, and the dramatic development of
different nets of rhymes which means the beginning and at the same time the
peak of the art of rhymes in the European poetry. Considering the formal
analysis of the poetic forms there are two possible interpretations of the origin
of the Troubadour poetry: Christian liturgical form tropus / versus or the
influence of the Arabian erotic poetry, especially the Mozarabic poetic form
zéjel. On the different levels the analysis comes to the conclusion that there is
identity between the art of singing and the art of loving and that the deve-
lopment of the formal procedures in the Troubadour poetry of the 12" and 13"
century is parallel to the increasing idealization of the beloved Lady in the
development of the concept of the Court love.
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MODERNIZEM
IN NODEGOVE POTEZE
V LIRSKI, NARATIVNI
IN DRAMSKI FORMI

Jola Skulj

Ker oblikovanje poetoloskilt dolocil modernizma na ozadju "krize zavesti”
pogojuje tudi razpravljanje o specificnih, s tradicijo prelamljajocih potezah
lirskih, narativnih in dramskil form, je — izhajajo¢ iz Husserla — mogoce
odpreti vprasanje o modernistiéni avtorefleksivnosti ne zgolj v formalni per-
spektivi, ampak kot temelfno modernisticno osredotocenost na eksistenco.
Tako lahko doslednejse premislimo celoten raznorodni spekter inovativnih
umetniskih strategij, ki historicno izvirajo iz tega novega antropoloskega
poloZaja. Hkrati tako razberemo mnogokrat spregledano razseznost pretez-
no prikrite angaziranosti v modernistiéni literaturi, éesar raziskave, ki so se
ob modernizmu osredotocale na aspekte njegove formalne ravni, niso mogle
videti, in izpostavimo tudi specificno modernistiéno “odgovornost forme”. V
taksni osvetljavi postane sameo razmerje med tokovi zgodnje in pozne faze
modernizma bolj pregledno in smiselno.

Kriza zavesti in logika modernisti¢nega obrata

Specificnosti pojavov v modernistiéni liriki, romanu in dramatiki so se
vzpostavljale na ozadju problema "krize zavesti" in 1o sintagmo je prav
razumeti v striktni Husserlovi razlagi®. Od ¢asa velike pariske syetovne
razstave (1900) navzoci problem je v tridesetih letih, ko je bil moderni-
zem ze bolj ali manj dovrsen pojav, Husserl tematiziral kot vpraSanje
"krize evropske eksistence" v dveh predavanjih, ki sta v osnutku imeli
naslov Das europdische Menschentum in der Krisis der europdischen
Kultur. 1zvor "krize zavesti" opredeljuje ta razlaga v "navidezni spod-
letelosti racionalizma", toda "temelja odpovedi racionalne kulture" ne
vidi "v bistvu racionalizma samega, marve¢ edinole v njegovi povnanje-
nosti, v njegovi zapredenosti v 'naturalizem’ in ‘objektivizem" (Husserl

Razprava je odlomek iz daljf¢ monografske Studije o modernizmu, ki jo
aviorica pripravlja za Literarni leksikon.
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1989: 39). Zgodovino evropskega duha kot zapredenost v 'naturalizem'
in 'objektivizem' je treba po Husserlu razumeti kot "naivno obrnjenost
[duha] navzven" (1989: 36-37). zaradi Cesar je prilo, kot ugotavlja, do
daljnosezne posledice "manka prave racionalnosti", kar je potem pred-
stavljalo - in to je za pojave modernizma kljucno, saj se s tem ukvarjajo
na ravni tematike in na ravni forme — tudi "izvir tiste ncjasnosti ¢loveka
o lastni eksistenci in njegovih neskonénih nalogal, Ki je postala nezno-
sna" (1989:36). V modernizmu udejanjeni obrat z daljnoseznimi spre-
membami umetnidkih jezikov in s prenavljajoimi se poetikami posa-
meznih gibanj in tokov je v bistvu predstavljal prva znamenja odgovor-
nosti ustvarjalnega duha. ki s¢ s sebi lastnim temeljnim doloéilom, tj.
zmoznostjo samosprasevanja "iz naivne obrnjenosti navzven vrne k
samemu scbi in ostane pri sebi samem., zgolj pri sebi samem" (1989: 37).
Le v tej smeri je primerno razumeti stali$¢a. da se je umetnost moderni-
zma izmaknila iz tradicije mimeti¢ne estetike. Modernisti¢na literatura
se je pretezno ukvarjala sama s seboj in individualne poetike so bile
osredotocene na problem, kako obstaja umetnost. Ali kot je ugotavljal
Rée: "Modernizem ni tako zelo poscben stil. kot je posebna vrsta histo-
ri€nega samozavedanja o stilu" (1991: 974).

Po Husserlu naj bi bila za razreSitev "krize evropske cksistence" na
voljo "samo dva izhoda: propad Evrope v odtujitvi lastnemu racional-
nemu Zivljenjskemu smislu, padec v sovraznost do duha in v barbarstvo
ali pa preroditev duha Evrope iz duha filozofije s heroizmom duha, ki bo
dokonéno premagal naturalizem" (1989:39). Negotovost, s katero sta se
njegovi razlagi v tridesetih letih nakazovali §¢ obe mozni poti izhoda iz
krize, je bila nedvomno pogojena tudi v ogrozajotem pohodu predvojne
politi¢ne resni¢nosti, zato Husserl ni pozabil izreci svarila, da je "najvec-
ja nevarnost za Evropo utrujenost" (1989: 39). Ob tem ne smemo poza-
biti, da je dilema, ali gre za "barbarstvo ali pa preroditev duha", nenava-
dno dolgo spremljala tudi kriti¢éne odzive na modernistiéno umetnost. A
do Casa, ko je Husserlova izjava nastala, je bila vsaj v najboljsih delih
umetnosti modernizma omenjena "preroditev duha Evrope [...] s hero-
izmom duha, ki bo dokon¢no premagal naturalizem," Ze udejanjena.
Ravno tega "heroizma" ali kritinega razpiranja "lastnega racionalnega
zivljenjskega smisla" pa Stevilne razlage v umetnosti modernizma o€itno
niso znale videti, tudi ne Sheppard, ¢eprav sam obe Husserlovi predava-
nji omenja v poglavju, ko govori o tem obdobju kot "odgovoru", ampak
S0 v njem razbrale zgolj "subverzijo osnovnih predpostavk in konceptual-
nih modelov, na katerih se je utemeljevala epoha liberalnega humani-
zma" (Sheppard 1993: 13). Ce znamo v modernisti¢nih poetikah in v nji-
hovi pogosto spregledani eksistencialni angaZiranosti videti to, kar Hus-
serl poimenuje "heroizem duha, ki bo premagal naturalizem", in pri tem
klju¢no strategijo modernisti¢ne estetike, tj. avtorefleksivnost (v pomenu
avtotelinosti ali tega, kar je Riccomini 1980 poimenoval s principom
povratne reference modernizma). ustrezno razpoznamo kot "feniksa nove
duhovne ponotranjenosti in poduhovljenosti" (Husserl 1989: 39), kot
umetnost, ki je ob zaznavanju "krize zavesti" na prelomu stoletja, z ad-

46



MODERNIZEM IN NJEGOVE POTEZE V LIRSKI, NARATIVNI IN DRAMSK] FORMI

verzativnimi dejanji ustvarjalnega duha izpeljala svoj umetniski spopad z
"osrednjim bistvenim jedrom" fenomena "Evropa", ki se je dotlej dogajal
kot "histori¢na teleologija neskonénih ciljev uma" (Husserl 1989: 39),
potem utegnemo druge teznje in poteze modernistiéne lirike, romana ter
dramatike tudi ustrezneje razlagati in vrednostno opredeljevati njihovo
zgodovinsko upravicenost. Tako se laze priblizamo klju¢nemu dejstvu
modernizma, kompleksnosti njegovih poetik, tezko razpoznavnemu
skupnemu jedru za njihovo divergentnostjo. navzkriznim vprasanjem
modernistiéne fragmentarnosti,' nedovrsenosti, na specifi¢en naéin ra-
zumljene celostnosti kot inkonkluzivnosti, pa tudi zajetnemu spektru
protislovnih poetologkih koncepcij v posameznih gibanjih, npr. nere-
prezentacijskim teznjam, abstrakciji na eni strani in "objektivizmu", "lir-
skemu fenomenalizmu" (Sartrov pojem) na drugi strani, kar vse je v
modernisti€ni liriki, romanu ali dramatiki tesno povezano s tem, kar
Husserl razume s sintagmo "preroditev duha Evrope iz duha filozofije".
Prav na specifi¢en na¢in razumljena celostnost kot inkonkluzivnost
(prim. Skulj 1996) je v modernistiéni pesmi, romanu in drami tisti "he-
roizem duha" oziroma odzivanje "lastnega racionalnega Zzivljenjskega
smisla" evropskega €loveka na spodleteli racionalizem, ki jo je umetnost
z zaCetka stoletja zmogla zaznati in izraziti na poetolodki ravni kot
eksistencialno odgovornost.

V tej zvezi pa je prek Husserla mogo&e opozoriti §¢ na eno vazno
razseznost modernizma. Za dogajanje modernisti¢ne umetnosti niso bile
brez pomena implikacije v njegovih izjavah, ko je, zavedajo¢ se "total-
nega prevrata v spoznavni nalogi", sam napovedoval moznost "tran-
scendentalne fenomenologije" (Husserl 1989: 38) kot "konsckventne ana-
litike duha" ali z drugo formulacijo "dejanskega radikalnega samorazu-
metja duha v obliki univerzalno odgovorne znanosti" (Husserl 1989: 37),
ob tem pa s posebnim poudarkom omenjal vzpostavljanje "popolnoma
novega modusa znanstvenosti [...], v kateri imajo svoje mesto vsa
vpraanja, ki si jih moremo zamisliti, vpradanja biti, vprasanja norm,
vprasanja tako imenovane cksistence" (Husserl 1989: 37-38). Lirske,
narativne in dramske forme s preloma stoletja so si prav tak§na vprasanja
o smislu svoje pojavnosti med drugimi oblikami ¢lovekovega delovanja
o¢itno Ze zastavile z vso sebi lastno ob&utljivostjo in odgovornostjo. V
modernisti¢éni umetnosti izpostavljena vprasanja o lastni pojavnosti, tj. o
umetnidkem jeziku, so namre¢ zgolj znamenje novega samosprasevanja
¢lovekovega duha, in v tak$nem poudarjenem vdoru avtoteli¢nih potez v
poetike modernizma — torej v tistem, zaradi &esar so mnogi navezovali
zatetke obdobja kar nazaj na Baudelaira, pa pri tem spregledali, da je ta
svoje poglede oblikoval ob Poeu in ob njegovem pojmovanju retrospek-
tivnega principa ~ je pravzapray treba videti ravno to samosprasevanje in
usmerjenost k eksistenci kot taki. To je tisto vprasanje, ki ga je mogoce
izpostaviti kot modernisti¢no odgovornost forme. Ko je Husserl opozarjal
na "manko prave racionalnosti [kot] izvir tiste ncjasnosti ¢loveka o lastni
cksistenci in njegovih neskonénih nalogah, ki je postala neznosna
(prim. 1989: 36). je s tem opozoril, da pomeni obrat, ki se dogodi v 20.
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stoletju, — in kot vidimo tudi Ze v modernisti¢ni umetnosti ~ pravzapray
nanovo odkrito vprasanje o eksistenci, pa tudi nanovo zastavljeno vpra-
Sanje o tem, kako razumeti razpoloZljivost sveta in sebe. kako je s pojmi
"objektivnost" in "subjektivnost" glede na dejstvo, da "do dolo¢nosti
pridemo 3cle po konkretni ypletenosti" (1989: 29). S tem pa so na voljo
ze mozni odgovori glede modernistiénega multiperspektivizma, temelj-
nega "razpada koherentne ideje jaza" (Rée 1991: 975). in glede moderni-
sticnega razkritja inkonkluzivnosti resnice, kar so posamezne pesniske,
pisateljske in dramske poetike odprle vEasih bolj zadrzano, nekatere bolj
hrupno. vsekakor pa z neovrgljivo vztrajnostjo. bodisi s svojo formo
bodisi kot tematiko. Modernisti¢ne poctike. ki so s¢ utemeljevale v spe-
cificnem samozavedanju temporalnosti oziroma zgodovinskosti,” j. v
baudelairovsko razumljeni modernosti kot osredinjenosti na sedanjost, so
v svojem doslednem samospraSevanju. tudi skozi raziskovanje svojega
specifiénega "jezika" kot moznosti obstajanja lastne umetniskosti, zmo-
gle tematizirati vprasanje paradoksalnosti Clovekovega prebivanja in
resnice, torej odpreti tisto kompleksno problematiko, kakrSna je skozi
zgodovino zaposlovala zgolj "vsakokratno histori¢no dejansko filozofijo.
[le te pa so lahko] pomenifle] le bolj ali manj uspeli poskus udejanjenja
vodilne ideje neskoncnosti in navsezadnje vseh resnic" (Husserl 1989:
29). O tem faktorju temporalnosti, ki so ga ob prelomu stoletja zacele
upostevati tudi L.i. pozitivne znanosti, je Husserl lahko zapisal naslednjo
misel, da je "duh po lastnem bistyu zmoZen samospoznavanja in Kot
znanstveni duh znanstvenega samospoznavanja, in (o iterativno" (1989:
36). Kljuéna izpeljava, kot jo v tem Kontekstu ugotovlja Husserl, je ta. da
"Jaz tedaj tudi ni ve€ neka izolirana stvar poleg drugih tak3nih stvari, v
nekem vnaprej danem svetu, sploh pa se bivanje osebnih jazov drug ob
drugem in zunaj drugih umakne notranje povezanemu bivanju z drugim
in za drugega" (1989: 37). Ta pripomba posredno samo opozarja na spe-
cifi¢no modernisti¢no zavest o tranzitornosti in na poteze modernisticne
korolarnosti ali rekurzivnosti.” ki jih je mogoce razlagati tudi s tem, kar
predpostavlja logika dialoSkosti. Hkrati pa tako dobivajo dosti pregled-
nejSo utemeljenost tudi v osvetlitvi Husserlovih razlag "evropske krize,
zakoreninjene v zablodelem racionalizmu” (1989: 28), vsaj nekaterc od
petih modernistiénih potez, kot jih izpostavi Everdell (1997): avto-
refleksivnost in rekurzivnost, radikalna subjcktivnost, multiperspekti-
vizem, statistika (v smislu zakonitosti velikih Stevil oziroma kot problem
verjetnosti) in stohastika ter diskontinuiteta. Utemeljenost vsckakor
dobiva tudi kljuéna prvina vdora Li. momenta "prave racionalnosti" v
modernistiéne poetike, zaradi ¢esar jih je kritika razpoznavala tudi Kot
“intelektualno" ali cerebralno umetnost in kot svojevrsten elitizem.

O tem, kar je Husserl razumel s pojmom Evrope, je kriti¢no govoril Ze
Nietzsche, ko je trdil, da je evropska zgodovina omogocala privid smisla,
tako da je evropski Elovek imel svojo teleologijo, svoj "kam", svoje ho-
tenje. Ko je Sheppard premik v modernizem utemeljeval z Nietzschejevo
koncepcijo prevrednotenja vseh vrednot. je opozoril, da pomeni troje
aspektov: (1) spremenjeno koncepcijo, kako je konstituirana realnost; (2)
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spremenjeno koncepceijo, kaj konstituira ¢lovekovo naravo: (3) spremem-
bo pomena razmerja med ¢lovekom in realnostjo (prim. 1993: 13-14). Ze
v prvih pojavih modernisticne umetnosti so postale tak$ne izpeljave
historiénih sprememb ocitne, kar je bil tudi razlog, da so obdobje razla-
gali kot prelom s tradicijo, formalni ter vsebinski razvojni premiki v liri-
ki, romanu in dramatiki pa so v nadaljnjih fazah modernizma izhodis¢no
sliko teh sprememb &e izostrili. Se kljuéneje za modernizem pa je bilo, da
j¢ v novem pomenu pojma — in tudi to bi bilo ustrezno razloZziti v zvezi z
Nietzschejevo koncepeijo prevrednotenja vseh vrednot ali pa razumeti v
kontekstu Husserlove izjave o iterativnosti — odkril neskonénost. kar mo-
dernisti¢ni ustroj, Kot je realiziran v posameznih literarnih vrstah in nji-
hovih razpoznavnih "modernih" potezah, s svojo tradicionalni umetnosti
povsem nasprotno "odprio formo". manifestativno potrjuje. Ob tem se-
veda ne smemo pozabiti, da je Nietzschejev pojem prevrednotenja izhajal
iz nove osredotoéenosti na ¢loveka, torej na cksistenco kot edino vred-
noto. ki je ne gre zanikati, kar pomeni, da se ta modernisti¢ni pojem ne-
skon¢nega ne nanasa na ni¢ nestvarnega, idcalisti¢nega, ampak zgolj na
to, kar je dano neposredno, na dejanskost. Modernistiéna pozicija je v
tem smislu radikalno empiristiéna. Tako je modernizem vprasanje real-
nega (in problem resnice) lahko dojel zgolj kot postajanje (nem. Werden,
angl. becoming), kot nekaj inkonkluzivnega, kot brezkonéno totaliteto ali
v Husserlovi formulaciji kot "celostnost neskonénih horizontov" (1989:
30). To daje tudi odgovor, zakaj je v modernistiéni reprezentaciji - v vsa-
ki od literarnih vrst na specifi¢en nacin — kljuéen fragment kot brezkong-
na totaliteta, kar je imelo posledice tudi na kompozicijski ravni lirike.
pripovednih form in dramatike, hkrati pa je tudi impliciralo daljnosezno
spremembo na komunikacijski ravni umetnosti, {j. dosti dejavnejso viogo
bralca v recepeiji modernisticnih del. Tudi ¢lovekova narava za moder-
niste ni ve¢ racionalnost, ki bi bila povnanjena., ampak je radikalno
subjektivna v svoji naravnanosti do predmetnega, nedovrsena, v svoji biti
fragmentarna. ta spremenjeni koncept jaza in razumevanja realnega, ki
sta oba v sebi nekaj nezaklju¢enega, pa zadeva tudi spremembo razmerja
med élovekom in realnim, v Katerem prav zaradi njunc kvalitete, inhe-
rentne nedovrSenosti, nobena entiteta ne more biti drugi nadrejena. S
tem, ko je z modernizmom moznost tega za tradicionalno umetnost ne-
spornega hierarhiziranega razmerja ukinjena, pa je sleherna prezentacija
realnega v moderni liriki, romanu ali drami nujno razumljena zgolj kot
proizvod konstruiranja, kot nekaj nedovrSenega, kot vedno znova
vzpostavljajoce se razmerje z dejanskostjo, vseskozi v odnosu formiranja
in odprtosti za drugost. Pri tem ima status dejanskega vse, kar posamez-
nikova zavest posreduje. ne le vtisi zunanjega sveta, ampak tudi psihiéne
vsebine in lastni imaginirani konstrukti, to raznotero polje dejanskega ali
predmetnosti pa konstituira plast reprezentacije, ki je tudi v moderni-
sti¢ni literaturi nikakor ne moremo zanikati.

Prav ta mnogotera dejanskost reprezentirancga v liriki, romanu ali
drami, ki je v posameznih gibanjih in avantgardnih pojavih modernizma
z razli¢nimi prijemi in osredoto¢enostjo pod lupo modernistiéne poeto-
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oske avtorefleksivnosti, je s svojo divergentnostjo omogocala raznoterost
modernisti¢nih poetik (ne le formalno stilnih prijemov. ampak tudi te-
matskih poudarkov) ter tako zavajala k mnogim literarnozgodovinsko
neustreznim in tudi v kritiki napacno izpeljanim sklepom. Najocitnejse
zadrege je tako predstavljala Brechtova dramatika, ki je, ¢eprav je izvi-
rala iz kolaza in strategij radikalne jukstapozicije. mnogi (prim. Lukécs,
Szabolesi) niso znali ali pa bili iz ideolodkih predpostavk pripravljeni
razpoznati kot modernisti¢ne. pa ne zgolj zaradi njenc "politi¢nosti”, ki
je zgolj radikalizirana oblika poznomodernisticne eksistencialne angazi-
ranosti, ampak tembolj zaradi plasti njencga verizma. Podobno je bilo
tudi glede drugih pojavoy nove stvarnosti, kljub razpoznavnim moder-
nistinim gestam ironi¢nosti v njih, ali pa npr. v slikarstvu s figural-
nostjo Balthusa. Isti izvor imajo seveda tudi negotova stalis¢a o eksi-
stencializmu v literaturi, ali je ta del modernizma ali ne. pa tudi negoto-
vosti ob poznomodernistiénih pojavih italijanskega neorcalizma. Lodge
Jje v svoji interpretaciji zadrego s temi pojavi, ki so se zgostili Ze v dvaj-
setih in tridesetih letih, torej po prvem valu modernizma, ko nekatere
razlage zaznavajo pojave socialnega realizma, razresil s pojmom antimo-
dernizem, vendar je ta tok striktno razumel kot integralni del moderni-
zma. Tudi prenaglieni sklep, da v liriki 20. stoletja "pride vedno do ena-
kega izida, do razvrednotenja dejanskega sveta”. kot ga je v svojih izpe-
ljavah o moderni liriki, opredeljeni s pojmom prazne transcendence,
izrekel Friedrich (1972: 227). izhaja od tod. in je vsaj ne dovolj precizno
formuliran. ne glede na drugje izpeljano izjavo o modernizmu, da s svojo
osredotoCenostjo na jezikovnost "odstrani vse predmetno” (1972: 16).

Kaj je tisto, kar je modernisticno umetnost usmerjalo bolj v sugerira-
nje vsebin kot pa v ofitno reprezentacijo, torej v vse izrazitejSo abstrakt-
no formo in v zadnji instanci v prezentacijo evidence predmetnega ali
zgolj fragmentov, celo v prezentacijo najbolj vsakdanjega. banalno obsto-
Jecega kot kvalitete ali lastnosti umetniskega ali poeti¢nega (prim. ready-
mades pri Duchampu, konstruktivisti¢ne pesmi, postopke kolaza v poe-
ziji dadaistov, Merzbau Kurta Schwittersa. pa tudi prvine brechtovske
dramatike ali v slikarstvu ironi¢ne portrete Otta Dixa, predstavnika nove
stvarnosti). v nekaterih strujah modernizma pa zgolj v bizarno poeti¢no
evidentiranje nezavednega, podzavestnega? Ali drugace. kako razloziti,
kaj imajo skupnega oziroma kakSen pomen imajo poctoloski principi mo-
dernisti¢nih poetik: ideja trde podobe, ideja direkine besede, neposredne
percepeije (imagizem), ideja ckspresije (ekspresionizem). ideja nepo-
sredne sedanjosti, dinamizma, hitrosti, mehaniénega (futurizem), idcja
"zaumnosti". abstrakcije. umetelnega. konstrukcije (konstruktivizem),
ideja neoplasticizma, ideja umetnosti tehnologije, elementarne forme (De
Stijl). ideja funkcionalizma v minimalisticni estetiki Bauhausa, ideja
nakljuénosti sanj, nczavednega, avtomatizma besed (nadrealizem), ideja
nemotiviranega dejanja (acte gratuir) pri Gidu, ideja nchotenega spo-
mina pri Proustu, ideja epifanije pri Joyceu, ideja vorteksa pri Wynd-
hamu Lewisu. dinami¢ni koncept resnice ali dinami¢na koncepceija duha
kot "princip notranje nujnosti" (prim. Kandinsky. Uber das Geistige in
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der Kunst, 1911: ta njegova stali¢a so imela kljuéni pomen v zvezi z
modernistiéno abstrakcijo)? Ce modernizem razumemo kot estetiko tran-
zitornosti’ in imamo pri tem v mislih vse implikacije. ki jih ta pojem z
baudelairovsko preinterpretacijo modernosti predpostavlja, potem je mo-
gote literarnozgodovinsko s tak§no oznako zajeti vse omenjene poeto-
loske koncepceije. Ideja tranzitornosti je o€itno temelj za poctike, ki jih
opredeljuje "logika pojma" (Eliot) ali — &e si sposodimo Apollinairovo
formulacijo — katerih umetnost nastaja iz "realnosti pojma". Morda se zdi
S¢ bolj zapleteno razloziti, da so poteze. ki se nakazujejo v delu mo-
dernisticnih gibanj, takSne. da jih je mogoce povzeli s pojmom nere-
prezentacijskost. kar pomeni, da je izpostavljena komponenta abstraktno-
sti, a je hkrati tudi za ta segment modernizma mogoce vendarle istocasno
izjavljati. da gre za poudarjeni fenomenalizem, torej za izpostavitev re-
alnosti in predmetnosti na nov nacin, za neposredno prezenco njenih
kompleksnih sprepletenosti. Zakaj torej smemo trditi, da pomeni tudi ku-
bizem na slikah Picassa ali Braqua ali Eliotova pesem Pusta dezela kot
razstavitev predmetnega stanja stvari v svoji bizarni spremesanosti pre-
zentacijo vsaj potencialno dejanskega tako kot Poundov imagisti¢ni ha-
iku Na metrojski postaji ali Arpove pesmi abstraktnih besednih iger ali
nadrealistiéna pesem? Baudelairovska modernost afirmira kontingeng-
nost realnega in sedanjost v svoji prezeninosti. v Cisti trenutni kvaliteti,
to pa modernizem lahko zajame skozi spekter najbolj raznoterih poeto-
logkih izhodiS¢. Prav to past modernizma ~ ki jo je podobno kot Adorno
ali Benjamin z o€itne nostalgiéne pozicije po celostnosti sveta Friedrich
(1956) interpretiral s pojmom prazna (ranscendenca, pa z mnogimi
sklepi pri tem zdrsnil mimo bistva modernistiéne modernosti — je mo-
goce ustrezno dojeti skozi dosledno interpretacijo krize evropske zavesti,
ki je tréila ob "izvir nejasnosti ¢loveka o lastni eksistenci” (Husserl 1989:
36). Sheppard (1993). ki se bolj integrativnemu pogledu na modernizem
tudi ni zmogel priblizati, ¢etudi je omenjal to Husserlovo predavanje, je
tako bistvo obdobja kot klju€ do potez v liriki, romanu in dramatiki zajel
v devetih odgovoril: nihilizem, ckstatiCna iracionalnost. misticizem,
esteticizem, levi utopizem ali desna nostalgija, primitivizem, moderno-
latrija. ironi¢nost ali ambigviteta ter sprijaznjenost z anarhi¢no plural-
1nostjo.

Modernisti¢na odgovornost forme

Kaksne posledice ima torej za liriko, roman in dramske forme moderni-
sti¢ni obrat, ¢ pomeni prva znamenja odgovornosti ustvarjalnega duha,
Ki se s sebi lastnim bistvenim dolo¢ilom, tj. zmoZnostjo samosprasevanja
"iz naivne obrnjenosti navzven vrne k samemu sebi in ostane pri sebi
samem, zgolj pri sebi samem" (Husserl 1989: 37)? Zakaj se torej moder-
nisti¢na avtorefleksivnost manifestira kot abstrakcija in kot umetniska
avtonomnost ali avtotelicnost umetniskega jezika? Kaj pomeni v moder-
nizmu ta obrat k dominanti poctiénega oziroma programski izpostavitvi
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esteticnega (v izvornem pomenu grike besede aisthesis, torej cutnega,
evidentnega) kot posledica samospraSevanja jezika? Ali drugace. kaj
implicira ta, v Husserlovih formulacijah izrazeni, zasuk "iz naivne obr-
njenosti navzyen”, ta zmoznost samosprasevanja, ta "povrnjenost k sa-
memu sebi, da ostane pri sebi samem, zgolj pri sebi samem"? Zakaj
modernisti¢ni fragment, zakaj semanti¢ne dislokacije prikazanega v poe-
ziji in zakaj pripovedne dislokacije v romanih (prim. V. Woolf) ali v dra-
matiki (prim. Brechtov potujitveni efekt), zakaj ponavljanja istega pri-
zora (prim. serialnost) oziroma zakaj "enciklopedicnost" (prim. Joyceov
Ulikses)? Zakaj "zaumnost", zakaj dadaisti¢ni kolaz, zakaj bizarno nedo-
Jemljiva avtomatska pisava nadrealizma kot "raziskava" podzavesti, za-
kaj "trde", "direkine" podobe imagizma, zakaj modernisticno "prezenti-
ranje nepredstavljivega" (Lyotard)? Da bi ustrezno razbrali, kako moder-
nizem s svojo osredotocenostjo na sedanjost in na njeno dolocilo pre-
hodnega in nedovrienega (dolocilo inkonkluzivnosti) pravzapray odpira
vprasanja tako imenovane eksistence, vpraSanja biti, vprasanja "norm'",
potem je treba v neposredni besedi imagistov ali v "zaumni" besedi
Kruconiha ali v nadrealistiéni avtomatski pisavi nezavednega ali v tem.
kar je futurizem razumel s "svobodnimi besedami", razbrati, kako v njih
navzota — v izvirnem, eksistencialnem pomenu razumljena — poeti¢nost
(gr. poiesis v pomenu proizvajanja, prehajanja necesa iz ni¢ v obstajanje)
in estetiCnost (gr. aisthesis v pomenu necesa evidentnega, razvidnega,
cutnega) predstavlja preseciSce ali stik z resnico prezentiranega, nenadno
odprtost resniénega ali razkrivanje "dejanskega”, neubesedljivega, nepri-
kazljivega, nedoyrsene celovitosti ali, kot to imenuje Lyotard, "prezenti-
rane nepredstavljivosti”, ki se v posebni osvetljavi zaiskri v tranzitornosti
sedanjosti. Imagisti¢na ali futuristi¢na podoba ali slikarska abstrakcija ali
modernistiéna serialnost "prezentira nepredstavljivo” in posreduje tisto
(tudi jezikovno) komajda oprijemljivo. nedolo¢ljivo, izmakljivo, vendar
za dozivljaje zavesti dejansko obstoje¢e. Ali z Eliotovo formulacijo:
posreduje "amalgam razhajajoée sc skusnje", "formirajoo se¢ novo ce-
loto", ki je zmozna "neposrednega evociranja”. Znacilno modernisti¢ni
vpogled v dejansko ali fakti¢no posreduje v jezikovni masi pesmi ali pri-
povedovanega (prim. Proust, Joyce) ali prikazovanega (prim. Pirandello,
Brecht) neposredno tranzitorno sedanjost, ki tako nasi neposredni cksi-
stenci omogoca specifi¢en. v aviorefleksivnosti podvojen. izmaknjen
(dislociran), tropoloski pogled, deformiran glede na staro univerza-
listi¢no stalis¢e. sicer pa prav dosledno zvest pojavnosti ali stanju stvari,
kompleksnosti realnega (prim. Eliotov pojem "objektivnega korelata").
Tradicionalno univerzalisti¢no stalis¢e zamenja v modernizmu gledis¢na
tocka iz procesualnosti eksistencialne odprtosti, to pa pomeni nedo-
vrieno, tranzitorno stali$¢e nenehno porajajoce se resnice o dejanskem,
resnice v postajanju. Po Lyotardu sku$a moderna umetnost dati na vpo-
gled prav to nepredstavljivo (kar je Eliot imenoval "amalgam razhajajoce
se skudnje" oziroma "objektivni korelat"), to pa lahko stori le skozi svojo
lastno formo. ali re¢eno drugace. skozi lastno procesualnost, tj. skozi
izvedenski poseg v materialnost literarncga dela ali njegovo "umet-
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niskost", v sam ak( konstruiranja, tako da nas zaplete v svoj lastni logos.
S svojimi specificnimi poetoloskimi invencijami avtorefleksivnosti so
lirske. narativne in dramske forme modernizma bralca ali gledalca ume-
S¢ale v svojo lastno procesualnost in ga sooCale s totko nenehno pora-
jajoce se resnice. Samo v tej smeri je ustrezno za modernizem in njegov
pojem modernosti upostevati pomen izhodis¢nega baudelairovskega po-
gleda, da je smisel poczije v njej sami (prim. "la poésic sc suffit a clle-
méme", Baudelaire 1861, cit. M. Hamburger 1972: 5). ali kot pravi v spi-
su o Gautieru, da poezija ne poseduje resnice predmetnega, ampak samo
sebe (prim. "Elle n'a pas la Vérité pour objet. elle n'a qu'Elle-méme",
L'Art romantique. Pariz 1923: 97: tudi v: M. Hamburger 1972: 4).

V posameznih literarnih vrstah je tako poleg zanje specifiénih mo-
dernisti¢nih pojavov mogoce prepoznati nekatere tendence, ki so kljuéne
v vsej modernistiéni umetnosti. Tak$na sta nedvomno Ze zgostitev izraza
ali kompleksnost prezentiranega, kakr$na je navzoca tudi v tistih delih,
ki se zdijo na pogled docela preprosta, manj "clitistiéna”, prav ni¢ her-
metic¢na ali pa se predstavljajo celo skozi poetiko poenostavljenega izraza
(prim. dadaizem, konstruktivizem). V navezi z nckaterimi tokovi so tako
ob modernizmu izpostavljali celo oznako “primitivizma" (Howe 1967:
32-33, tudi Sheppard 1993), podobno kot so prvi val modernistiénih
slikarjev — zaradi koncepcij ploskovitosti — derogativno imenovali fau-
viste, kar kaze, kako tezko je bilo razbrati pravi smisel teh formalnih
prijemov. Vendar se tudi tak$na zgolj navidez manj "cerebralna" dela
niso zares izmaknila modernistiéni kompleksnosti, ki je temeljno dejstvo
modernistiéne osredototenosti na dejanskost, dojemanja tranzitornosti
resnice. njene inkonkluzivnosti, konstantne spremenljivosti. fluidnosti.
Negotovosti okrog imagisticnih in ckspresionistiénih izhodis¢ ali pa gle-
de razmerja med ekspresionizmom in novo stvarnostjo. pa zadrege glede
nckaterih avantgardnih gibanj so izhajale prav tako iz spregledovanja
smisla modernisticne kompleksnosti. ki jo tako pri imagizmu kot
ckspresionizmu ali novi stvarnosti ali futurizmih doloa ravno poteza
modernisti¢ne avtoreflcksivnosti. Ta je po Kermodu mozna (1) kot de-
kreacija oziroma tchni¢na introverzija ali (2) kot ironi¢no samozavedanje
forme.,

Ustroj modernizma in literarne vrste. Lirika

Ustroj modernizma se v vsaki od literarnih vrst uresni¢uje v skladu s
specifitno naravo njenih jezikovnih prvin. Tako modernizem v liriki ne
more imeti vseh tistih manifestativnih gest, ki udejanjajo inkonkluzivno
logiko modernisti¢éne strukture v pripovednih formah, saj nekaterih prvin
V njej preprosto ne more biti. Pa tudi v pripovedniStvu ne gre dosledno
iskati potez. kljuénih za modernistiéno poezijo. kljub temu, da za mo-
dernistiéno prozo lahko ugotavljamo npr. vdor lirskih gest v naracijo,
henazadnje tudi v principu élenjenja (prim. teze Ralpha Freedmana 1963
0 lirizaciji proze pri Gidu, V. Woolfovi in Hesseju ali Frankove teze o
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spacializaciji proze iz leta 1945; podobne izpeljave ima tudi Sharon
Spencer 1971). Bahtin pozna na pogled nasprotno stali¢e o romanizaciji
vseh zvrsti (kar je treba razbrati kot stopnjevano navzoénost dialoske
strukture). ki se godi v procesu zgodovinskega razvoja literature, kar v
modernizmu pripelje do $e bolj izrazene strukturne dialogi¢nosti (prim.
pojave ironije, grotesknosti, mitskih aluzij in pod.). Obstaja pa tudi po-
vsem nasprotna trditev, ki Bahtinovo na videz spodnasa. Po Réejevi
opredelitvi je namre¢ "modernost |...] mozno videti kot izmik tempo-
ralnosti in osebi — skratka narativnosti" (cit. Wood 1991: 76), kar bi lah-
ko pomenilo. da modernizem preprosto ni uveljavljen v narativnih for-
mah, ali pa. da jih spremeni do tak$ne mere, da nimajo ve¢ temeljnih
narativnih znacilnosti. To pa je pogojno tudi mogoce podpreti. ¢eprayv je
res, da sta seveda tako Bahtinova kot Réejeva trditey upraviceni, ¢e ju
ustrezno razumemo, saj obe predvsem opozarjata na spremenjeno naravo
narativne forme v modernizmu. Modernisti¢ni roman je logiko moderni-
sti¢ne inkonkluzivne resnice udejanjal na ravni kompozicije, skozi prin-
cipe narativnega ¢lenjenja, pa tudi specifi¢nega modernisticnega konci-
piranja romancsknega "junaka", ki ni ve¢ junak (neheroinost antiju-
naka), romanesknega "dogajanja", ki ni ve dogajanje v tistem smislu. da
bi ga bilo mogoce povzeti v zgodbo (brezzgodbnost). tematike, ki je vse
bolj povsakdanjena (familiarizacija). in podobnega. Ce upostevamo, da
so v modernizmu meje med umetnidkimi vrstami vse bolj zabrisanc
(prim. pesmi v prozi in svobodni verz, lirizacija proze. epsko gledalis¢e,
poeti¢na drama), kar je nekatere navajalo k sklepu, da so to obdobje
videli kar kot kontinuiteto z romantiko (ker so nekatere romantiéne teo-
rije zagovarjale mesanje literarnih vrst), pa moramo vendarle priznati, da
dolocene modernisti¢ne geste izstopajo le v posameznih literarnih obli-
kah, ali pa smo se vsaj privadili. da pojave v posameznih vrstah speci-
ficno imenujemo in zato prepoznamo bodisi le v liriki, romanu ali dra-
matiki, Tako postopke potujitye, kot jih je dorckel Brecht, prepoznamo
predvsem v dramski obliki, pa tudi pripoved toka zavesti (angl. stream of
consciousness) ali notranji monolog je zgolj pojav modernistiénih na-
rativnih form, podobno kot so konstitucijska doloila modernisticnega
"junaka” ali pa pojav brezsmiselnega, nemotiviranega dejanja (fr. acte
gratuir) lahko vezana le na roman (prim. Gidove Vatikanske jece) ali
dramsko besedilo.’

Estetika modernisti¢ne tranzitornosti se je v lirskih. narativnih in
dramskih formah manifestirala kot svobodni ali neprediktibilni niz, ali z
drugo besedo, logi¢na ekspozicija misli je bila zamenjana s kolaZem
fragmentarnih podob ali pripovednih segmentov ter zapletenih aluzij, kar
je ogitno imelo tesno vez z drugimi koncepcijami t.i. modernega plu-
ralizma. Ta misljenjska podlaga koncepcij pluralizma (kot nedovriene,
tranzitorne, vedno znova porajajoée se resnice v postajanju) in mani-
[estativna jezikovna introvertiranost sta kljuéni dejstvi modernizma,
oboje pa je omogotalo poetiko impersonalnosti in formo abstrakcije,
seveda pa tudi poteze avitotematskosti in tega, kar pozna Gidov pojem
mise en abyme. Eliot, ki je problem impersonalnosti podob posebej izpo-
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stavil (prim. Tradition and the Individual Talent, 1920), ga je opredelil
hkrati z vprasanjem modernistiéne komplcksnosti, modernistiéne ekono-
mije izraza, s tem pa najavljajocega se minimalizma, ki je specifiéen za
pojave form "antiumetnosti", antipoezije, antiromana, antidrame. Umet-
nisko delo ali pesem je po njegovem akumulacija asociacij kot stvarjanje
novih celot, "objektivni korelat" (prim. Eliot. Hamlet and His Problem,
1919) kot niz predmetov, situacij. verig dogodkov, ki naj bi bili formula
za evociranje danega vzdusja, neposredne "emocije” (Eliotov pojem) ali
odziva. Vendar pa ta "koncentracija zelo velikega $tevila skusenj” (Eliot
1920, cit. Scully 1969: 67) po njegovem ni "ckspresija osebnega. paé pa
pobeg pred osebnim" in tako brezosebna umetniska emocija (Eliot 1920,
cit. Scully 1969: 68). Jezikovni kolaz, princip montaZe ali jukstapozicije,
aviomatska pisava, groteska in ironija kot "komedija jezika" (Hamburger
uporabi to sintagmo v zvezi z Rilkejevo poezijo) ali "prezentiranje ne-
predstavljivega” (Lyotard), nadrealistiéni princip cadavres exquis ali
principi konstruktivistov so poteze plurisignacije ali mnogoznaénega v
znakovnem razmerju (pojem Philipa Wheelwrighta, The Burning Foun-
tain, 1954) ali ambigvitete (pojem Williama Empsona 1930) kot spe-
cifiéne posledice modernisti¢ne avtoteli¢nosti ali avtorefleksivnosti, mo-
dernisti¢ne dialoSkosti, podvojenega pogleda, dislokacije, vse to pa
stopnjuje modernisti¢no brezosebnost” v liriki, romanu, dramatiki. Ce-
prav so se stalis¢a modernisti¢nih pesnikov glede vprasanja brezosebnega
v izjavah razlikovala in je Benn v predavanju Probleme der Lyrik (1952)
v pozni polemiki z Eliotom trdil. da "poezija ne pozna druge teme kot
pesnika samega" (cit. Hamburger 1972: 145) in da po njegovem "takine
stvari kot realnost sploh ni", ampak je le "¢lovekova zavest. ki brez pre-
stanka oblikuje. dejavno konstruira, trpi in odtiskuje svoje mentalne viise
na svel iz svoje ustvarjalne zaloge" (1972: 146). pa njegova izjava, razen
lega. da je 7 njo Benn Zelel izpostaviti svojo poudarjeno pozicijo antiinte-
Iektualizma in glorifikacijo instinkta (kar so pred njim Ze v ¢asu histori¢-
nih avantgard proklamativno zagovarjali nekateri futuristi, dadaisti in
nadrealisti), navedene ideje modernistiéne impersonalnosti v resnici ne
spodnasa, pa tudi izhodistnega baudelairovskega pogleda. da je smisel
poezije v njej sami. ne zanika. Benn je hotel s svojo izjavo predvsem po-
udariti, da se sam stali§¢éem o umetnosti kot ckspresiji ne odreka. Suge-
rirana vsebina poeti¢nega v modernizmu posreduje tisto, kar beseda
lahko komunicira na svojih robovih, bodisi v kompleksni konkatenaciji
ali stiku (na osi sintagme), bodisi z asociacijami ali mnoZenjem besednih
povezav v virtualnem nizu (na osi paradigme), ter tako prezentira tisto,
kar Lyotard imenuje "nepredstavljivost”. Ko je Hough ob liriki moder-
Nizma zapisal, da je “izraz tranzitornega obutja ali trenutnega pre-
bliska" (Hough 1976: 320), je tudi opozarjal, da se pomen le nakazuje,
Postaja negotov, film sugestij ali vtisov, ki jih ni mogo&e analizirati. Ker
Je modernizem vezan na Baudelairovo novo interpretacijo modernosti,
zaradi esar je lahko Ze leta 1859 tudi zapisal. da poezija nima v posesti
resnice predmetnega, ampak le same sebe (cit. Hamburger 1972: 4), je
seveda povsem logi¢no, da je modernistiéna umetnost v prezentiranju
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"nepredstavljivega" na poscben nacin razpirala danosti svojega obsta-
Jjanja, to je jezika, njegovih moznosti in nemoznosti. Posredno pa je ta
osredotocenost modernistiéne umetnosti na jezik odprla vprasanje o
virtualni eksistenci pomenoy.

Sheppard (1976) je v zvezi z liriko modernizma govoril o "obcutku
jezikovne krize", Hough, ko je obravnaval nadrealiste, pa je poudarjal, da
Je tudi njihova avtomatska pisava in nezavedna organizacija dejanje
volje, ne zgolj ohlapne nezavednosti jaza (prim. Hough 1976: 320), s
¢imer je opozoril, da je cerebralna razseZnost ali princip jezikovne re-
fleksivnosti nepreklicno dejstvo modernistiéne umetnosti. Podobno je
Eliot za poezijo modernizma kot "obdobja iskanja ustreznega modernega
kolokvialnega idioma", torej necesa, kar ni tako odmaknjeno obicajnemu
vsakdanjemu jeziku, trdil, da je njena pisava "zavestna in namerna" (cit.
v: Scully 1969: 68), pesnika pa opredelil, da s "zaveda velike teZzavnosti
in odgovornosti" (prim. Tradition and the Individual Talent. 1920; cit.
Scully 1969: 62). V ozadju taksnih koncepeij modernisti¢ne osredotoce-
nosti na jezik, modernisti¢ne specifiéne jezikovne avtorefleksivnosti. je
tista gesta osredinjenosti na eksistenco ali nanovo odkritega vprasanja
biti, ki jo je Husserl povezal s krizo zavesti. Zato je prav, da moder-
nisticno poezijo kot umetnost vpogleda (Apollinaire). kot "govorico
nerazumljivega" (Benn), pesnisko "dvojezi¢nost med dvojno priostrenimi
re¢mi" (Saint-John Perse) ali Montalejevo misel o pesniski nerazum-
ljiivosti ali Eliotovo stalis¢e o pesniski intenziteti, ki nastane "s tem, da se
znebimo smisla," ali Audenovo izjavo o pesmi kot "novem stilu arhitek-
ture" ali Valéryjevo misel o pesniku "Kirurgu" in poeziji kot "raz&isceva-
nju danega verbalnega stanja" razpoznamo kot specifiéno eksistencialno
odgovornost modernistiéne umetnosti, in ne vidimo v vsem tem le
"disonance” in "abnormalnosti" kot cne od kljuénih strukturnih potez
modernisti¢ne lirike, kar je izpostavljal Friedrich (1956). Mnogoznac-
nost ali princip hermenevti¢ne inkonkluzivnosti je sicer kljuéna poteza
pesniskega jezika samega. in zdi se. da je modernizem le zgostil to nje-
govo temeljno dolo€ilo s povsem zavestno gesto svojega novega razume-
vanja vloge umetnosti v porajanju novega antropoloskega in cpiste-
moloskega poloZaja, ki ga je na prehodu v novo stoletje ustvaril pohod
znanosti, tehnoloskega sunka v industriji in ckonomskega pragmatizma.
Modernisti¢na avtorefleksivna forma. gesta izpostavitve avtoteli¢nosti
kot dominantne besedne funkcije na racun drugih razseznosti besede
(prim. Jakobson, Linguistics and Poetics. 1960). zaradi &esar so razlagali
modernisti¢ni prelom kot spopad ontoloske estetike s tradicionalno
gnoseolosko naravnanostjo estetike, naj bi se napovedovala Ze v Nova-
lisovem pojmu Selbstsprache. v njegovem gledanju na pesem kot "samo
blagozvoéno, toda tudi brez slehernega smisla in zveze", v kateri "so ra-
zumljive kvecjemu posamezne kitice kot sami odlomki iz najrazli¢nejsih
stvari" (cit. Friedrich 1972: 30), in v njegovi ideji pesniStva kot
presevanja kaosa. Toda, ali je Novalisova ideja o pesniski besedi, s katero
naj bi bilo "tako kot z matemati¢nimi formulami; same zase sestavljajo
svel, igrajo se le same s seboj" (cit. Friedrich 1972: 29), res Ze tudi mo-
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dernisti¢na igrivost postnietzschejevskega obdobja z vso inherentno kva-
liteto eksistencialne odgovornosti? S Friedrichovim navezovanjem izvora
modernistiéne pesnifke besede na Novalisove koncepcije se gotovo ni
mogoce strinjati. Romantiéna naklju¢nost in njej pripadajofa pesniSka
svobodna konkatenacija besed nima (tako kot tudi ne mesanje lirskega,
romanesknega in dramatskega) istega pomena. pa tudi ne identi¢ne
utemeljenosti v romantiénem pojmovanju jaza, kot jo ima modernisti¢na
na ozadju razumevanja jaza v 20. stoletju. Je pa docela ustrezna Fried-
richova ugotovitev o moderni liriki, da je "pesniski jezik dobil znacaj
eksperimenta, iz katerega izhajajo kombinacije. ki jih ni na¢rtoval smi-
sel, marve¢ Sele same porajajo smisel" (1972: 16), le da ni opazil moz-
nosti protislovja s svojo drugo trditvijo. da je modernisticna umetnost
"intelektualisti¢na", kar bi mu omogoéilo izjave precizirati. Poleg tega je
v modernistiéni liriki ta razseZznost "intelektualisti€énega" mnogokrat
moéno prikrita ali navidezno povsem odsotna (prim. dada). Dosti bolj
nedvoumne so $ele izpeljave o (avio)refleksivnosti kot dolo¢ilu moder-
nisticne umetnosti (prim. Riccomini 1980), ki so primernej$e za raz-
reSitev vprasanja o modernistiéni liriki. pa tudi skladnejSe z istocasnimi
razkritji v cksakinih vedah, ki so prav v fazi vzpostavljanja modernizma
ugledale vprasanje logike v povsem novi luéi (prim. stalis¢a aksiomatske
metode ali paradoksalno Russellovo izjavo v zvezi z matematiko’).
Friedrich je s pojmoma disonanénosti in abnormalnosti opozarjal na "go-
vorico nerazumljivega”, "sugestivno u¢inkovanje". "vsebinsko nerazreSe-
nost", "zapletenost izpovedanega" (1972 14), na izogibanje "komunika-
tivni udobnosti", na "mnogoglasnost |...] €iste subjektivitete" (1972: 15),
na "agresivno dramati¢nost modernega pesniStva”. na "dramatiko obli-
kovnih sil" (1972: 16). "mnogoznac¢nost” (1972: 18) in tako problem mo-
dernega zajel $e vedno preve¢ na deskriptivni ravni. Ko je povzemal
"gesla iz nems&kih, francoskih, $panskih, angleskih spisov o sodobni li-
riki" in opozarjal na pojme "dezorientacija. razkroj obi¢ajnega, zgubljeni
red. inkoherenca, fragmentarizem, zmoznost preobracanja, slog nizanja,
depoetizirana poezija, bliski razdejanja, rezke podobe. brutalna nenad-
nost, dislociranje, astigmati¢ni pogled, odtujevanje..." (1972: 21), je vse
to razumel kot "eleganco docela irealne tvorbe" (1972: 22) in pojav
povezal s pojmi svobode, fantazije, v podzavest razsirjene notranjosti ali
igre s prazno transcendenco (prim. 1972: 19). Taksne izpeljave oitno
nezadostno zarezujejo v zgodovinski smisel pojavijanja modernizma in s
svojim poenostavljanjem ne omogo¢ajo, da bi se bistvu modernizma
ustrezno priblizale. Sicer pa je Friedrich zatetke moderne lirike sploh
postavil preve¢ nazaj k Baudelairu, Rimbaudu in Mallarméju ravno zato,
ker ni uspel historiéno raz&leniti smisla kategorij, ki jih sam izpostavlja
kot dolo¢ila moderne lirike. Modernizma in njegovih potez v liriki tako
tudi ni mogel ustrezno opredeliti in razmejevati glede na distinkcije, ki
Jih vanje vnese doslednej$e zgodovinsko razbiranje. Vendar ob to
zadrego ni tr¢il samo Friedrich, ampak tudi mnogi drugi (Ellmann in
Feidelson 1965, Howe 1967, Bradbury in McFarlane 1976, Calinescu
1977, Lodge 1981 in dr.), ki so neustrezno periodizacijsko umes¢ali mo-
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dernizem, kar gre pripisati ne dovolj raz¢is¢enim pogledom na literar-
nozgodovinsko ¢lenitey umetnostnih obdobij po iztcku romantike.
Modernisti¢no osvobajanje poezije je iz8lo iz zgodnejSih primerov
spro$¢anja lirskih konvencij, kar se je udejanjalo kot svobodni verz
(Whitman, Laforgue) ali pesem v prozi (prim. Baudelairov Spleen de
Paris, 1869, Rimbaudove Les Iluminations, 1886), kot osvobajanje
vsebin, pa tudi kot semanti¢na liberalizacija iz teZznje, da bi bila pesniska
dikcija bolj kolokvialna (prim. Corbiére, Laforgue, poezija Crosovih mo-
nologov v kabaretu Chat Noir) in tudi po pomenu pomaknjena v obmocje
vrednostnih atributov, ki so verjetno nedvoumneje odraz neposredne
eksistence ¢loveka in aktualnega zgodovinskega dogajanja le-te, torej v
obmogje povsakdanjenosti. Tematika "pritlehnosti moderne urbanosti"
(Hough 1976: 314) kot Baudelairova dedis¢ina, zavrnitev velikih mito-
logij ter vzpostavljanje obrobnih mitov. kot je zivljenje vsakdanjosti
(prim. Hough 1976: 318), takSne modernisti¢ne teznje samo potrdi. Mo-
dernizem gotovo ni Mallarméjeva religija umetnosti, "sckularizirani
misticizem" (pojem uporabi Werner Vortriede. cit. tudi Hamburger 1972:
33) oziroma njegov docela subjektivni simbolizem, ¢etudi gre na pogled
za isto zgodovinsko linijo opuscanja logike koherence in za Ze zaznavno
zavest nihilizma. Modernizem, katerega izvorni pomen je v modernosti
kot vedno znova interpretirani sedanjosti ali dejanskosti, se ideji sim-
bolnosti vsekakor dosledno odpove. Ceprav je detronizacija tradicional-
nih lirskih vsebin (po pomembnih nastavkih pri Whitmanu) dosledno
izpeljana Scle z dekadenco in v Rimbaudovih pesmih ter v njegovi kon-
cepeiji "namernega razdejanja vseh ¢utov”, pa modernizem nikakor tudi
ni zgolj besedna alkimija (prim. "Alchimie du verbe" iz zbirke Saison en
Enfer) ali rimbaudovski korak vnovinega stvarjanja sveta z mocjo
imaginacije (prim. Hamburger 1972: 10). Modernizem je konfrontacijo s
praznino sveta nepreklicno sprejel in se bil pripravljen s to danostjo tudi
sooditi, tako da je pri tem povsem nanovo uzrl vprasanje cksistence.
Modernistiéna bole€ina praznine ni identi¢na z rimbaudovsko, pa¢ pa je
priklicala odgovornost, kar je zmogla prav iz poloZaja nanovo razkritega
pomena eksistence, in modernisti¢na umetnost je zato dobila poteze
angaziranosti. Stvarjanja umetnosti ni ve¢ razumela kot nckaj izjemnega,
ampak kot posel med drugimi opravili. hkrati pa kot angaZirano dejanje
in odgovornost. Modernizem se je tako potopljen v razpoloZljivo danost
analiti¢no zazrl v posel lastnega stvarjanja, zaradi ¢esar je tudi poezija
na prelomu stoletja ob novem prodoru znanosti zacela obstajati na na¢in
preiskovanja svojih postopkov. Liberalizacijo verza je modernizem izpe-
ljal iz poezije, ki se je izmaknila tradicionalni konvenciji metri¢nosti in
je utrjevala svobodni verz, a nc zgolj skozi Baudelairov in Rimbaudoy
iovativni poseg, ampak tem odlo¢ilneje skozi patetino ironi¢ni ton
Laforguove pesmi, ki je poznala metriéno iregularnost in spreminjanje
sheme od verza do verza ali ve¢ razliénih verznih form v isti pesmi, po-
leg tega pa iz ekscentri¢nih verzov Tristana Corbiera (prim. Les Amours
Jaunes, 1873), ki so - po Poundovi izjavi — ozivljali villonovsko tradicijo
in premisljeno naivnost z "retoriko fantazijskega slanga", nor€avih arti-
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sticnih u¢inkov, s samoironi¢nostjo (prim. Wilson 1931: 81). "Nova
fleksibilnost obéutij" pri Laforgueu in Corbieru (prim. Wilson 1931: 82)
je vplivala na reprezentativno modernisti¢ni satiri¢ni verz pri Eliotu, in
na oba, le da morda nckoliko bolj na Laforguea, ki ni bil po naklju¢ju
prevajalec Whitmana ter obcudovalec Heingja, se je Eliot tudi sam skli-
ceval v razlagi znaCilno modernisti¢ne poctoloske metode fragmenti-
ranja. "Zbadljiva ironi¢nost, veli¢astna kolokvialnost, groba naivnost"
(Wilson 1931: 82), namerna in zavestna ckscentriénost, neposreden
Jjezik, presenetljive podobe, “Zargonskost nemske filozofije" in cinizem
pri Laforgueu ali pa Corbiérova brezkompromisna, z neko posebno
pozitivno energijo vibrirajo¢a "konfrontacija s praznino" in "zavest o elu-
zivnosti empiri¢nega jaza" ter citiranje protocksistencialista Pascala, ki
Jje ze napovedal "cksistencialisticno sooanje s praznino” (Hamburger
1972: 52), — to je bilo za razmerje modernisti¢ne poezije do post-
nictzschejevskih vprasanj o gotovosti, smislu in sprejemanju absurda
gotovo precej ustreznej$a opcija kot mallarméjevski odgovor na nihili-
zem, ki ostaja razvidna simbolisti¢na ostalina vzpostavljanja zascbne
"poeti¢ne" celovitosti. Vsebinska liberalizacija modernisticne lirike z
gestami muhavosti, skrajnih nasprotij ter nagnjenosti k ni¢u v povezavi s
tvorbo dvoumno obstojecih svetoy pa se je okrog 1870 — po nastavkih pri
Poeu in Baudelairu — vzpostavljala tudi ze v Lautréamontovi poeziji.
Poteze nepredvidljivosti v poeziji modernizma gre po Houghu povezati z
dejstyon, da je "Cutila kaj malo moznosti, da bi s¢ zanesla na katero koli
strukturo prepricanja izven sebe same" (1976: 319). vendar pa je s to
ugotovitvijo ponovil pravzaprav bolj tezo o avtoteli¢ni kvaliteti mo-
dernisti¢ne lirike, ne da bi seveda razdelal razmerje med nihilizmom in
potezami modernisti¢ne avtorefleksivnosti. Tak$no avtonomno kraljestvo
modernizma, to je, refleksivna osredotoenost na materialnost, ki izhaja
iz doktrine. formulirane pri Poeu, (prim. njegovo koncepcijo Ciste
poezije). bolj kot neposredno iz Baudelaira, ki je idejo korespondenc od
njega samo prevzel, previaduje po Houghovem prepri¢anju pray v liriki
(prim. 1976: 319); to pomeni, da dvojno priostreno besedo modernizma
ali to, kar povzame Barthesov izraz tropoloska logika, veze predvsem na
liriko. ne pa tudi na narativne in dramske forme modernizma, éeprav je v
resnici generiéna poetoloska gesta obdobja. Modernistiéni avtotematski
roman in narativni pojav mise en abyme to potrjujeta.

Modernizem kot estetiko tranzitornosti, kot specifi¢no razmerje od-
priosti do modernega, kot obrnjenost k neposredni fakti¢nosti, k seda-
njosti kot vrednoti nanovo odkrite eksistence, k vrednosti neposredno
doscgljivega tukaj in zdaj. ki zasede mesto nekdanje teleolo$ke narav-
nanosti izven sebe. k idealu ter tako spodnese vsakr$no projekcijo in
zazrtost k metafizicno neuresni¢ljivemu, je Hough opredelil zgolj kot
obdobje. v katerem literatura "nastaja v izostreni zavesti napetosti med
moderno senzibilnostjo in starimi nacini ob&utij" (1976: 315). 1z zavesti
neizérpnega, nikoli docela zaobjetega. nedokoncanega tukaj in zdaj, v
neposrednost cksistence usmerjeni sistem vrednot, ki ga vzpostavlja
projekt modernisti¢nih poetik. omogoca, da je neposredni sedanjosti pre-
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puséeno vedno znova interpretirati ali dekonstruirati ne le dejanskost
pred seboj. ampak tudi danost preteklosti, kar pripeljc do pojavoy zna-
&ilno modernistiénega meSanja Casoy, do proustovskega nechotenega
spomina ter drugih postopkov razgrajevanja, do multiakcentuiranega
prezentiranja, do spreminjanja pripovedne perspektive ali pa do re-
interpretacije citatov iz pretekle umetnosti in mitoy (npr. v Eliotovi Pusi
deZeli vsaj petintridesetih razlicnih avtorjev, tudi Shakespeara in Dan-
teja). Vse to je v tesni zvezi s specificno modernisticno zavestjo tempo-
ralnosti oziroma njeno tranzitornostjo, ali drugace. z modernisticno
osredinjenostjo na sedanjost. ki je s svojo inkonkluzivnostjo in fluid-
nostjo nujno nepregledna. Prav to dejstvo pa je utemeljevalo specifi¢no
modernisti¢no razmerje odprtosti, kar je tudi inherentna vsebina pojma
modernega. Tudi kompozicijska dolo¢ila modernizma so tako implicirala
poteze nedovrSenosti. Tak$na sta ravno najbolj razpoznavna pojava v
literaturi modernisti¢ne abstrakcije in impersonalnosti — fragment v
poeziji in neprediktibilni niz pripovedovanja oziroma poteka dogajanja v
modernem romanu ali dramatiki. Tudi razsredi$¢ena identiteta prota-
gonistov, ki v skrajnih primerih like spreminja v antijunake ali shema-
ti¢ne osebe (tipe). izhaja iz tega dejstva. Problem razsrediséene identitete
pojasnjuje tudi pojav nemotiviranega dejanja. Podobno lahko za frag-
mentarno metodo. za ucene ali skrivnostne aluzije, za ironiéni uCinek s
citati, imitacijami, oZivljanjem kolokvialnega tona ali pa za meSanice
jezikov ter spremesanost ¢asov re¢emo, da so poteze, ki izhajajo iz tako
razumljenih dolodil modernistiéne zavesti in pripadajoée koncepcije
modernosti. Osredinjenost na sedanjost je v modernisti¢ne poetike vna-
$ala spremenjenc poteze. zaradi ¢esar "daljSe enote niso razvidne na
povrsini ali pa niso navzoce v nobeni razpoloZljivi analiti¢ni strukturi” in
"razpoznavne le retrospektivno" (Hough 1976: 320). Retrospektivni prin-
cip je tisto. kar se je Apollinairu v zvezi z novo umetnostjo razkrivalo kot
"realnost vpogleda", medtem ko je dotedanjo umetnost po njegovem pre-
pri¢anju zaposlovala "realnost pogleda" (prim. Apollinaire 1912, tudi v:
Harrison in Wood 1997: 182). Prav (o pa je — s Husserlovo formulacijo —
tista povrnitev duha iz naivne obrnjenosti navzven k samemu sebi, ki je v
tesni zvezi s samo angaziranostjo modernistiéne umetnosti, kar je seveda
najveckrat zakrito, in zaradi katere se je v formo modernisticnih del ne-
preklicno vpisovala tudi nova razseznost aktivne vpletenosti bralca, ¢e-
prav mu je bila identifikacija, kakr$no je poznal v tradicionalni literaturi,
docela onemogodena. Modernisti¢na forma je tako v novi lu¢i fokusirala
komunikacijsko raven pragmatike v umetniskem tekstu. To je bilo
povsem logi¢no spri¢o o¢itne modernisti¢ne zavrnitve diskurzivne logike
(prim. Shattuck 1961: 39), kar je predpostavljalo relacijsko logiko
pomenoy v modernisti¢nih tekstih.* Pojma kriza in zavest se v nekaterih
kljuénih opredelitvah modernisti¢ne lirike sicer pojavita, a ne v navezavi
s Husserlom in njegovo sintagmo, ki opozarja na zvezo z nanovo od-
kritim pomenom cksistence. Izraz kriza najdemo pri Houghu v pripombi
o modernisti¢nih jezikovno kompozicijskih doloilih, ko je trdil. da iztek
modernisti¢ne pesmi predpostavlja pojem krize, ki pomeni akt integrira-
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nja navrzenega in razpu$cenega materiala (prim. 1976: 321), ali v Shep-
pardovi izjavi. da je modernizem poudarjeno izpostavil "¢ut jezikovne
krize" (1976: 311). Ce ta izraz kriza (gr. krisis) razumemo v izvornem
pomenu, ne le s pomenom glagolov odlogiti kaj. razmejiti, presoditi (gr.
krinein), s Cimer je v tesni zvezi, ampak s tem, kar implicirajo tocka
obrata, rob. ostrina ali konica. pre¢is¢evanje., kjer se lahko izvrsi odlo-
Citev, razmejilev, presoja v eno ali drugo smer, potem postane razvidnejsi
smisel dvojno priostrene modernisti¢ne besede. njene temeljne ambi-
gvitete in ironije. ki sta po Everdellu "epistemoloska principa moderni-
zma" (1997: 99). v razvidnejsi osvetljavi pa je tudi dejstvo modernisti¢ne
opustitve gotovosti, tudi taksne, kot se je je Se oklenila mallarméjevska
ali rimbaudovska poezija, ki je lepoto (gr. aisthesis) razumevala Kot
preseganje ni¢a. ne pa kot odprto bolecino. Pojasnjeno pa je tudi veckrat
izpostavljeno doloCilo "nedoloénosti”, ki ga prepoznavajo nekatere inter-
pretacije modernizma (prim. Moretti 1987, Mukarovsky 1935). ali pa
pojem diskontinuitete, ki ga omenjajo kot eno kljuénih znailnosti mo-
dernizma (prim. Everdell 1997, Sears in Lord 1972). Preglednej$a posta-
ne seveda Se kak$na modernisticna poteza nedovrsenosti ali nepredikti-
bilnosti, v ozadju katere je ideja modernistiCnega sestopa v prazen
prostor in v negotovost. Ko je pojem nedoloénost v zvezi z modernistiéno
poezijo uporabil Eliot.” ga morda res ni zavestno v pomenu, kot sta ga
socasno utrdili znanost in filozofija (pojem je bil med 1900 in 1931
aktualen v matematiki od Davida Hilberta do Kurta Godela, skozi fiziko
pa sc je utrdil Heisenbergov pojem indeterminacije ter princip kom-
plementarnosti N. Bohra). je pa z njim opozoril na kljuéna dolo¢ila mo-
dernisti¢nega literarnega ustroja in to imenoval "logika domisljije in
logika pojma" (Eliot 1930, cit. Pinto 1963: 184). Podobno formulacijo,
da je modernizem "umetnost poyma”, je Ze davno pred njim rabil Apolli-
naire, ko je opozarjal, da v novi umetnosti kubistov ne gre za imitacijske
teznje ("realnost pogleda"), ampak za konceptualne (“realnost vpogle-
da"). hkrati pa to "reprezentiranje konceptualizirane realnosti ali ustvar-
Jjalne realnosti" (prim. Apollinaire 1912, cit. v: Harrison in Wood 1997:
182) izrecno razumel kot raziskovanje faktiénega.'’ Nejasnost ali
negotovost ali nedolo€nost pesniskega izraza, ob katero tr&i prvo branje
modernisti¢nih pesmi. izvira po Eliotu iz dejstva, da se ta poezija iz-
makne razvidnim "vezavam v besednem nizu" ("links in chain"),
"razlagalnim in povezujoim sredstvom" ("explanatory and connecting
matter”), ni pa to posledica "nckoherentnosti ali ljubezni do kripto-
grama" ("incoherence or |...] the love of cryptogram”). Po njegovem
izhaja ta vtis iz specifiéne pesniske metode. ki narekuje tak$no krajsavo,
da "sosledja podob sovpadajo in se zgostijo v en sam intenziven viis",
(prim. Eliot 1930, cit. Pinto 1963: 184). Eliot je z razlago, zakaj se po-
etika modernizma izmakne obi¢ajnemu prediktibilnemu nizu sintag-
matskosti (prim. njegovo formulacijo "the suppression of 'links in chain"
z Réejevo o "izmiku narativnosti" ali Shattuckovo o opustitvi logike di-
skurzivnosti). opozoril na Konstrukcijske principe paradigmatskega Ele-
njenja v modernistiéni literaturi (prim. Skulj 1981 in 1982) oziroma na
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principe modernisti¢ne nedovrsenosti. na dolo€ila hipoteti¢nosti oziroma
virtualnosti, ki so lastna logiki domisljije in logiki pojma. Prav ta do-
lo¢ila modernisti¢éne umetnosti, ki z Apollinairovo besedo ni bila "umet-
nost posnemanja, ampak umetnost pojma" (Apollinaire 1912, cit. v:
Harrison in Wood 1997: 182). pa so vanjo vnesla paradoksalno preciz-
nost.

Modernisti¢na preciznost jezikovnega minimalizma, logika imagina-
cije, ki je hkrati logika pojmov, konstrukcija "piktoralne predstavnosti®,
o kateri je govoril Frank (1945) v tezah o modernisti¢ni spacializaciji. s
katero "narativna ali logi¢na sekvenca izginja"."" kolokvialnost, dvoum-
nost ironije, "moda klovnovstva", corbicrovska dedis¢ina pesniske fanta-
zije (kot originalnosti za vsako ceno) spremesane z verizmom, dodelan
proces fikcijskega stvarjanja. ki neprestano prekinja in zanikuje ubese-
deni niz, kot je to poznala Ze protomodernisti¢na poezija "monologov"
kot oblika brezsmiselnih verzov. ki pa so vedno implicirali obracanje na
poslusalca (prim. Charles Cros. Autrefois). medsebojno prekrivanje po-
dob in koncentriranje v sprepleten, intenziven viis — vse to so potcze
modernisti¢ne odprtosti. neprediktibilnega niza ali nacel nedovrsenosti.
V modernisti¢ni poeziji (pa tudi prozi in dramatiki) na ravni formalnih
prvin potrjuje to nedovrienost tudi raba kompleksnih u¢inkov foni¢nosti
ali pojav ritmi¢ne sekvence pesmi, ki bi ji bilo tezko razbrati vzorec. 1z
istega razloga pride v liriki do prehajanja svobodnega verza v pesem v
prozi. Iz enakih razlogov je v procesu modernisti¢ne poetoloske libera-
lizacije prislo do opus€anja razvidnosti verzne vrstice, da se je ta poezija
odpovedala interpunkciji (prim. Apollinaire. futuristi) in drugim znakom
razmejitve stavka, tudi razvidnosti dvoclenih sintagem. Nominalni stil je
povsem logicen pojav takSnih modernisti¢nih dolocil, ki vpeljujejo este-
tiko konceptualnega ali abstrakcije. Zaradi kompleksnosti, ki je inherent-
na lastnost temeljnega vzorca asociacijske logike te poezije (prim. pro-
jekt futuristiéne "svobodne besede") in ki izhaja iz dolo¢il modernistiéne
nedovrsenosti in neprediktibilnosti (po Eliotu logike domisljije in logike
pojma), je tudi razumljivo, zakaj je v moderni liriki moZen razpon od
etericne lirske fraze (npr. imagistiéni haiku) do daljsih form pesnitev in
proznih pesmi.

Kvaliteta konceptualne preciznosti je vzpostavljala spremenjen komu-
nikacijski modus modernisti¢ne pesniske besede, vendar so se tudi pesni-
kom. ko so razlagali svoje avtorske poetike, kompleksni razlogi teh spre-
memb kazali v tako razli¢nih osvetljavah, da belezimo vrsto razli¢nih
poimenovanj. Mnogi so se oklepali pojma ¢ista poezija (angl. pure
poetry, fr. poésie pure), ki ga je uporabil Zc Poe in kot simbolisti¢no
doktrino absolutne poezije dodelal Mallarmé. Vendar je ta “jeziku tujo",
"novo", "absolutno besedo" poezije in njeno "virtualnost" (prim. v: Mari¢
in Vukovi¢ 1975: 58), ki ima mo¢ "evocirati predmete" (1975: 61), razu-
mel kot nekaj "magijskega” (1975: 58). kot nekaj skrivnostnega, "suge-
rirane" vsebine pa so mu kot "sanje" pomenile ekvivalent "dusevnega
stanja" (1975: 61). kar pomeni, da je bila mallarméjevska "kontemplacija
predmeta” (1975: 60) docela postromanti¢na, kot je bila tudi novoroman-
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ticna ideja lepote kot preseganja ni¢a. Modernisticno razmerje do de-
janskosti je povsem nemallarméjevsko. zato tudi ne presencta, da je
Neruda (Sobre una poesia sin pureza, 1935) v ¢asu poznega modernizma
nasproti temu pojmu uveljavljal pojem nc€ista poezija (angl. impure
poelry), s ¢imer je sam izpostavljal napetost med nejasnostjo in jasnostjo
(prim. tudi predavanje Obscurity and Clarity in Poetry, 1953). Zgodnejsi
projekt imagistov je poznal izraza dircktna beseda (angl. direct word) in
trda podoba (angl. hard unage) ob drugem valu modernizma naletimo
na oznako nova direktnost."* koncepcijo neposredne, preproste, striktne,
asketske, tudi grobe, jedke pesniske besede modernizma pa povzema tudi
oznaka nova strogost (angl. new austerity),” da bi z njo zajela teZnjo po
Se bolj neposredni, vendar $e manj metaforiéni modernistiéni poeziji in
njeni vpetosti v dejanskost vsakdanjosti. To kvaliteto asketskosti, stro-
gosti in preprostosti je z istim izrazom omenjal Ze Apollinaire (1912), ko
je deloma $e¢ z mallarméjevsko terminologijo definiral kubizem kot €isto
slikarstvo,'* osredototeno ne na reprezentacijo narave, ampak na kom-
pozicijo, a posebej izpostavil, da nima namena ugajati, kar predstavlja
modernistiéno platformo, ki je nakazovala razvidne teZnje antimeta-
fori¢nosti. O&itno je pozni modernizem laZe dorekel bistvo svojih umet-
niskih prizadevanj, saj so se nekatere prvotne tendence v njem bolj zgo-
stile. Bistvo modernistiénih gest pesni§ke ustvarjalnosti povzame tako
tudi izraz antipoezija pri Enzensbergerju. Ta je opozarjal, da Nerudov
pojem "necista poezija”, ki je nastal kot oditna protiutez Poeovi in Mal-
larméjevi doktrini "Ciste poezije", ustreza njegovi rabi izraza anti-
poezija,'® za katerega je bil prepriéan, da nima enakega pomena kot anti-
pesmi dadaistov in nadrealistov, hkrati pa navajal. da i1zraz razume po-
vsem v skladju 7 rabo, ki jo pozna Gilski pesnik Nicanor Parra'® in mu
pomeni (1) Kultiviranje in prediranje v obi¢ajno. (2) ton namerno
vsakdanjega ter (3) uvajanje oscbe (personac), ki ima funkcijo razpo-
znavnega socialnega reda, pri ¢emer so pesmi po tendenci antimetaforic-
ne. Drugacna logika strnjencga jezika v poetikah zgodnje modernistiéne
generacije je o&itno zavajala k sklepom o opus€anju stika z realnostjo in
objektivnostjo,'” tako da je v poznejdi fazi prislo do prepoznavnejsih
poudarkov angaZiranosti poezije. Vendar se tudi zgodnji modernizem
kljub postopkom, ki so kazali na znamenja razhajanja s koncepcijami
imitacijske umetnosti, ni odrekel poskusom ustvariti iluzijo "realizia in
naturalizma". le moZnost samoidentifikacije bralca je bila onemogocena
na ra¢un bolj refleksivnega branja te poezije.

Modernizem v pripovednih formah

V narativnih formah modernizma se je udejanil ves spekter potez, ki jih
pozna modernistiéna poezija in so vezane na kljuno strategijo avto-
refleksivnosti, je pa literarna veda v zvezi z romanom tega obdobja
utrdila tudi nekaj pojmov, ki jih v razlagah modernistiCne lirike ne
zasledimo, ker lirska literarna vrsta nekaterih prijemov ne bi mogla
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izpeljati. Zaradi spremenjene narativne logike reprezentativnih romanoy
20. stoletja, vsega listega. kar povzema tudi oznaka antiroman - od-
sotnost razvidne zgodbe, rusenje narativne logike, razprSenost epizod,
variiranje ¢asovnega sosledja. multiplicirana perspektiva, pripovedne di-
gresije. ponavljanje pripovednih situacij, minimalen razvoj znacaja,
brezvzrotnost njegovega dejanja (fr. acte gratuir'), detajlirana povrsin-
ska analiza predmetnega ali zgolj njegova evidenca. transponiranje kon-
ca ali zacetka, cksperimentiranje z narativnim planom jezika, interpunk-
cijo. sintakso - zaradi vsega lega so sc¢ pojavijale oznake ciklitna
pripoved, mitska forma, spacialna forma, dialoski roman. enciklopedi¢na
pripoved, introspektivni roman, lirska naracija, stercopti¢na pripoved
(Shattuck) in podobno, ki naj bi pojasnjevale drugacnost modernega
romana. Lodge (1966) je s tezo, da je v izhodis¢u modernistiéne nara-
tivnosti jezik, ki predmet pripovedi spreminja v umetnost (prim. 1966:
29), izpostavil dolotila jezikovne korolarnosti. tj. avtoteli¢nosti v tem
romanu, a z opozarjanjem na paralele pri Flaubertu, Maupassantu,
Turgenjevu, Jamesu. Conradu, Fordu in Joyceu ter s stalis¢em o izvoru
jezika modernisti¢ne proze v pesniski revoluciji romantike in simbolizma
zacetke datiral verjetno prezgodaj. Lodge je zagovarjal stalis¢e, da so
postopki v modernistiénem romanu (npr. Joyceov Ulikses) pogojeni v
soocenju s poezijo (1966: 29), zato je tudi trdil, da so ambigvitetnost ali
plurilingvizem v naraciji, figurativnost, podobe. simboli, ironija, izraba
fonoloske ravni jezika, cpifanija rezultanta temeljnih teZzenj poezije. ki
naj bi jih vpliv simbolisti¢ne estetike stopnjeval. Lodge je tako izpostavil
osrednji problem avtorefleksivnosti, principa reiteracije ali. kot pravi,
"verbalne rekurence"'” v modernistiénem romanu (prim. 1966: 80). Pray
v tem soofanju s principi poezije je ponavljajoée se verbalne geste v
naraciji V. Woolf razumel tudi Daiches (1960). Bergonzi (1970) je ro-
man modernizma opredelil kot implicitno "literarno Arificno dejanje"
(1970: 20) in s tem atributom pravzaprav podCrtal njegova temeljna do-
lotila refleksivnosti. Poteze simultanosti v modernem romanu je Robbe-
Grillet (1963) razlagal kot isti prijem, ki ga je uveljavil kubizem v
slikarstvu.”” in opozarjal na izgubo cclovitega pogleda, pomnoZeno per-
spektivo na neki predmet, multiplicirano naracijo, kar u¢inkuje tako kot
masa zvoénih vtisov. V enakem smislu je mogo¢e razumeti tudi poteze
fold-in-technique v romanih W. Burroughsa ali ¢asovne dislokacije pri
Conradu (Nostromo) ali Fordu (The Good Soldier), ki so jih zajemali s
pojmom tchnika spremenjencga ¢asa (angl. time-shift technique). lzmik
antropomorfni osredinjenosti, "geste zoper ireverzibilnost normalne kro-
nologije", kot je to formuliral Robbe-Grillet (1963) ob Joyccovem Finne-
ganovem bdenju z razbitim prvim stavkom pripovedi, katerega zacetek
najdemo na zadnji strani romana, so zgolj poteze spodmaknjenega te-
melja gotovosti in modernisti¢ne nedovrdenosti, tiste kljuéne moderni-
zem dolo¢ujode osredotodenosti na neposredno sedanjost. ki je uteme-
ljevala modernistiéno estetiko tranzitornosti. Korolarnost pripovedi,
metanarativni moment ali roman o romanu ali mise en abyme (npr. H.
James, The Figure in the Carpet. Gidovi Ponarejevalci denarja) so v
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narativnih formah modernizma poteze avtorefleksivnosti kot kljucne
strategije modernisti¢ne estetike, tistega. kar je implicirano v Husserlovi
razlagi "krize zavesti" kot znamenje "nove duhovne ponotranjenosti in
poduhovljenosti” (1989: 39). Beseda abyme, ki izhaja iz lat. abyssus. gr.
@byssos. kar pomeni breztalnost ali neskonénost, se nanasa na soocanje s
praznino, to pa je razkrivalo novo vrednost eksistence kot take in tudi v
moderni roman vnasalo primesi sicer dostikrat zakrite angaZiranosti.

Pomembna invencija modernisti¢nih narativnih form je gotovo notra-
nji monolog, ki se nanasa na neposredno predstavljanje misli, vtisov,
spominskih predstav ali drugih asociacij v zavesti protagonistov moder-
nisti¢nega romana, torej na tisto direkino vsebino posameznikovega jaza
oziroma njegove zavesti, ki implicira odsotnost vsakrSne distance in ki
brez tradicionalnega posrednistva pripovedovalca ustvarja s svojo mrezo
navzkriZij neposrednih odzivanj v pripovedi podobo brezosebnega stila, o
katerem je govoril Eliof. Notranji monolog v narativnih formah je
podobno kot "narck misli" v poetiki nadrealistov prijem, ki ga je izumila
modernistiéna literatura. da bi z njim izrazila koncepcijo inkonkluzivne
resnice, resnice. razumljene v smislu fluidnosti. Prvo rabo notranjega
monologa naj bi v romanu uveljavil Edouard Dujardin (Les Lauriers sont
coupés, 1888), izraz pa o€itno ni brez povezave s protomodernistiéno
poezijo monologov. &eprav gre za dvoje povsem razliénih pojavov.

Drug kljuéni pojem modernisti¢nih narativnih form je pripoved toka
zavesti ali stream of consciousness (prim. D. Richardson, Joyce, V.
Woolf, Faulkner, Hemingway), ki implicira tok dogajanja v nepovezanih,
nezavednih, navzkriznih predstavnih reminiscencah oseb, ki so del pri-
povedi, in v neprediktibilnem razvijanju nakazuje modernisti¢no "zgodb-
nost". To seveda ni ve¢ tradicionalna zgodbnost, ampak taksna, ki jo je
mogoce oznaciti z vsemi atributi modernisti¢ne inkonkluzivnosti. Tok
zavesti kot navzkrizje mentalnih procesov je obicajno posredovan v
nekoherentni, diskontinuirani formi jezika in ta vtis ncorganiziranosti,
zmedenosti, neartikuliranosti obicajno spremlja tudi odsotnost inter-
punkcije. 1zraz stream of consciousness pripada Williamu Jamesu, ki je
Se z marsikatero izjavo tematiziral problematiko, ki jo je modernizem
udejanil s svojo strukturiranostjo.”’ Tok zavesti za literarno vedo pomeni
"literarno metodo reprezentiranja spremeSanih mentalnih procesov oscbe
v pripovedi" (Baldick 1991: 212) in izraz je pogosto sinonimen z no-
tranjim monologom, &eprav ju je mozno tudi razmejiti. Prva razmejitey —
v psiholoskem pomenu — louje tok zavesti kot vsebinski moment,
notranji monolog pa kot tehniko, ki ga prezentira. Tako Proustov roman
Iskanje izgubljenega ¢asa (1913-27) posreduje tok zavesti, povezavo
¢utnih vtisov in spomina, vendar pa notranjega monologa sploh ne
uporablja. V drugem - literarnem — pomenu je tok zavesti poseben stil
notranjega monologa: medtem ko notranji monolog vedno prezentira
misli nekega lika pripovedi "neposredno”, brez navideznega pripovedo-
valCevega posega s povzemanjem ali selekeijo, pa teh neposredno pred-
stavljenih misli ne spremesa z vtisi in neposrednimi zaznavami, niti ni
nujno, da pri tem pride neizogibno do razlamljanja gramati¢nosti, sin-
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takse in logike; vendar pa tudi tchnika toka zavesti poéne eno ali obe ti
dve stvari. Kot vazno sredstvo modernisti¢ne fikcije se je ta tehnika naj-
prej pojavila pri Dorothy Richardson (Pilgrimage, 1915-35), Joyceu
(Ulikses. 1922). V.Woolf (Gospa Dalloway, 1925), Faulknerju (Krik in
bes, 1928). Spomniti velja, da se oboje, tok zavesti in notranji monolog,
pojavlja tako v bolj hermeti¢nih kot tudi bolj veristiénih modernisti¢nih
romanih, torej tudi tistih, ki so jim priznali navezavo z naturalisti¢nim
romanom, kar samo opozarja, kako je potrecbna previdnost, ko imamo
opraviti z drugim valom modernizma, tstim. ki ga je Lodge zajel s
pojmom antimodernizem, vendar ga seveda dosledno razumel kot inhe-
rentni del modernisti¢nega obdobja.* Pojav notranjega monologa in
postopki toka zavesti so tipi¢na prvina modernistiéne estetike tranzi-
tornosti, narativni prijemi modernisticne usmerjenosti k - dejanskosti
neposredne sedanjosti. in tako ju je v nekaterih tekstih mogoée razumeli
kot poskus ustvariti "iluzijo realizma ali naturalizma".

Modernizem v dramskih formah

Poctika osredotocenosti na dejanskost neposredne sedanjosti in zavesti o
tranzitornosti je tudi formam modernisticne dramatike dolo¢ala izrabo
klju¢nih prijemov, pojasnjenih z razdelavo razmerja med nihilizmom in
potezami modernisti¢ne avtorefleksivnosti. Fragmentarnost, kolaZ, alu-
zije, dolocilo nedovrsenosti, celostnost kot inkonkluzivnost, na novo
postavljeno vprasanje o subjektivnem in objektivnem, ukinjena hicrarhija
razmerij, multiperspektivizem (tudi v tonu satiri¢nosti, ironije, gro-
tesknosti), nedolo¢nost. kompleksnost izraza, geste abstrakinosti, nova
funkcija gledalca, povsakdanjenost, inherentna kvaliteta angaZiranosti in
druge modernistiCne prvine so izzvale transformacijo dramskih kon-
vencij in gledaliske uprizorljivosti. invencije, sprva ne najbolj $tevilne,
pa je odrska nadgradnja (prim. mozZnosti modernisti¢ne izrabe simul-
tanega odra) postopoma bolj specifi¢no dorekla. Prelomnost teh form s
tradicionalno dramatiko je bila opazna, a kot najbolj neposredna komu-
nikacija med verbalnimi oblikami umetnosti mnogokrat ostro zavrnjena
in tako hkrati razvojno blokirana. Ker je gledalis¢e pomenilo najbolj
utrjeno mes¢ansko konzumacijo umetnosti, je bila modernistiéna dram-
ska inovacija s svojo kompleksnostjo in refleksivnim momentom na odru
mnogokrat preve¢ Sokantna in tako zavrnjena kot nekaj neresnega, da se
Jje do doslednej$e invencije svojih specifiénih oblikovnih prvin prebijala
sorazmerno dolgo. Usoda igre Kralj Ubu (1896) je bila v tesni zvezi z
razbiranjem modernizma, ki je bil tu Scle v nastavkih. Jarryjeva "ubu-
Jevska" forma z grobo naivnostjo, kolokvialnostjo, ironi¢nostjo, kot sha-
kespearovska parodija s simultanim mnostvom protislovnosti. ki so zgolj
realizacija temeljne modernisticne matrice inkonkluzivnosti resnice, je
nastala iz zavestne pozicije o ecluzivnosti jaza in konfrontiranja s
praznino ter bila zastavljena — ¢¢ uporabimo Apollinairove izjave o novi
umetnosti — kot raziskava fakti¢nega skozi "prezentiranje konceptuali-
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zirane ali ustvarjalne realnosti" (prim. "The Cubist Painters"). Apolli-
nairova "nadrealisti¢na drama" Les Mamelles de Tirésias (1917, nasta-
nek 1903) je kot "divja ekstravaganca" (Esslin 1976: 550) priSla na oder
dve desetletji po Jarryju, avior pa je oznako v podnaslovu pojasnjeval, da
z nadrealnim ne razume ni¢ simboli¢nega, ampak zgolj povsem novo,
nikoli doslej rabljeno "tendenco umetnosti", da bi ustvarila umetnisko ali
literarno tradicijo.”* Pomen nadrealistiénega v omenjenem smislu imajo
tudi naddrame (nem. Uberdramen) Ivana Golla. nadaljevalca Jarryja in
Apollinaira, ki ga z razdiranjem odrske iluzije. ironiziranjem utopi¢nosti
ckspresionistiénega aktivizma, alogi¢nim jezikom, montaZo, grotesknim
dogajanjem in s simultanistiénim prijemom zajetja treh plasti ega (Me-
thusalem, 1922) nekateri vidijo kot predhodnika drame absurda (Esslin
1976). Vzpostavljanje modernisti¢ne forme v dramatiki je bil proces z
mnogimi problematiénimi poskusi in tudi neupravi¢enimi neuspehi od
Jarryja, Apollinaira, Déblina (Lydia und Mixchen. 1906),” Kokoschke
(Sphinx und Strohmann, 1907, Morder, Hiffnung der Frauen, 1909)>°
Kandinskega (Der gelbe Klang, 1912).%" prek futuristiénih sintez. cks-
presionistiénih enodejank,”™ kubofuturistiénih monodram Majakovske-
ga™” ali Evreinova, kabaretno varictejskih tipov predstav in dadaistiénih
skecev, Vitracovih nadrealisticnih eksperimentov kot "Sokantnih 3al" ter
mnogih drugih oblikovnih cksperimentov. Dramatika se¢ je sorazmerno
dolgo trudila za svojo bolj izdelano modernisti¢no podobo in jo reali-
zirala z Luigijem Pirandellom (tema relativnosti resnice, tragikomi¢ne
absurdnosti, negotove meje med norostjo in nenorostjo, nesporazuma
besed), Antoninom Artaudom™ (koncepcija neverbalnega gledalista,
gledaliséa krutosti) in Bertoltom Brechtom (invencija cpskega gledalis¢a
in koncept potujitvenega efekta). Vse te zrelejSe manifestacije moderni-
zma v dramatiki odrazajo koncepcijo dialoSke resnice in njene temeljne
modernisti¢ne lastnosti — inkonkluzivnosti.

Modernizem v dramatiki je s satiro in grotesko, kabaretom in skegi,
"happeningom"”. antidramo, gledalis¢em absurda,* epskim gledaliséem
(Brecht). totalnim gledaliséem.™ pretezno s formo enodejanke,™ izpeljal
lastno ignoriranje tradicije. rufenje dramaturskih konvencij, ukinjanje
gledaliskega iluzionizma, omejeno, fragmentirano dramsko dogajanje,
ukinjanje njegove sklenjenosti, burleskno ali "ploskovito" predstavljanje.
Uvedel je znagaje. ki nimajo razvoja.*' protagoniste, na katerih ni ni¢
heroi¢nega. shematizirane Clovedke pojave. ki bi jih lahko zamenjala
maska ali figura lutke, depersonalizacijo, dejanja, Ki niso ni¢ izjemnega.
in sc osredoto&il na svet povsakdanjene dejanskosti, tudi banalnih situ-
acij, nepomembnih obrobnih opravil, paraliziranosti. na Zivljenje izgub-
lienih priloZnosti, na dialoge, ki niso konsckventni in so bolj mimo-
govori; pa vendarle je v tej brezizhodnosti, obrobnosti, grotesknosti,
absurdnosti. strasljivi ali lahkotni tragikomi¢nosti zmogel fokusirati ne-
dolo¢ljivo pocti¢nost, totko gole cksistence. Korak v eksistencialisti¢no
dramo absurdnih nesporazumoy. nelagodja. antitragi¢ne lucidnosti (bo-
disi Camusove abstrakine usodnosti ali Sartrove alienacije), z razcep-
lienimi bitji, ki so mesanica novega in starega, z znacaji. ki niso vnaprej
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dani (prim. Vasi¢ 1984: 63). je bil logi¢no razvojno preoblikovanje mno-
gih zgodnej$ih prvin. Eksistencializem je bil izpeljava temeljne moder-
nisti¢ne osredoto¢enosti na eksistenco in je s tematizacijo odgovornosti®®
izpostavljal kljuéno prvino modernisti¢nih poetik, dramatika tega kas-
nega toka modernizma pa je kot idejna drama, idcoloSka drama, filo-
zofska drama, tezna drama (prim. Vasi¢ 1984: 61) dovrsila manj uspele
nastavke forme. ki so jo poznale ckspresionistiéne miselne igre (nem.
Denkspiele, prim. Georg Kaiser), pa tudi dramatike preobrazbe ali odre-
Sitve ali protagonista ali drame oznanjevanja (das Verkiindigungsdrama).

Kljuéni koncepciji Brechtove dramatike. potujitveni efekt (Verfrem-
dungseffekt) in epsko gledalisce, sta dosledno modernistiéni invenciji. saj
obe implicirata problematiko kontingen¢nosti realnega tako kot tudi
njegov pojem realizma.*® Epsko gledalisée’” ohlapno nizanih epizod uki-
nja gledalisko iluzijo (torej gledaléevo identifikacijo, kar je tipicno mo-
dernisti¢na poteza), distancira gledalca od dogajanja s sredstvi preki-
njanja (npr. sedanjika v dialogu dramskega dogajanja s komentiranjem
ali clementom pripovedovanja v imperfekiu), "uvaja histori¢ne osebe in
situacije v danasnje dogajanje” (cit. v: Literatura 1984: 187), kar pomeni
modernisticno mesanje ¢asov in menjavo perspektive, vklepa dejanja v
predigro in epilog v razli¢énih dramskih Casih, ti pa imajo zvezo s se-
danjostjo, uvaja prekinjanje dialoga s songi, nagovori obcinstva, ironi¢-
nim komentiranjem, z vizualnimi mednaslovi, filmskimi projekcijami, s
¢imer dobiva tak$no prezentiranje dogajanja poteze shematiziranosti,
stiliziranega, in izpostavlja, da je prikazovana resni¢nost zgolj nckaj
ustvarjenega, ali — z Eliotovo formulacijo — da je umetnost pojma. To je
tudi tisto, zaradi ¢esar Brecht v zvezi s tak8nim gledaliséem govori o
tehniki hipnotiéne sugestivnosti.™ Brechtu pomeni "potujiti neko dogaja-
nje ali karakter [...| Cisto preprosto vzeti dogajanju ali karakterju to, kar
je v njem samoumeyvno, in zbuditi ob njem zacudenje in radovednost"
(Kleines Organon fiir das Theater, cit. v: Literatura 1984: 187), Nacelo
potujitve ima funkcijo defamiliarizacije, v omenjenem citatu celo zgolj v
takem pomenu kot pri Sklovskem (rus. ostranenie), a Brecht je ta pojem,
ki zaznamuje kompozicijske prvine drame in koncepcije ugledalis€enja.
pojasnjeval $¢ na mnogih mestih, da postane razvidno, da je klju¢no
vezan, tako kot njegov zapleteni pojem realizma (in podobno kot
koncepcija dialoga pri Bahtinu). predvsem na filozofijo konkretnega, ki
omogoca vpogled v resnico kot razliko ali neidentitetno strukturo, kot
nekaj nefinaliziranega. Potujitveni efekt poudari gledi$¢no tocko iz pro-
cesualnosti cksistencialne odprtosti, nedovrSeno tranzitorno staliS¢e ne-
nehno porajajoce se resnice, dejanskega v postajanju, hkrati pa razpira
procesualnost samega dramskega besedila, daje vpogled v akt konstru-
iranja. V tem smislu gre potujitveni efekt razumeti kot modernisti¢no
razmerje odprtosti, afirmacijo kontingen¢nosti realnega, dejstvenosti kot
interpretiranega. Brechtov potujitveni efckt je domisljen kot dosledna
poteza modernistiéne avtorefleksivnosti in eksistencialne angaZiranosti,
v gledalcu pa naj bi izzval hladno, vendar kriticno rezoniranje. kar je bil
tudi smisel drugih modernistiénih poetik impersonalnosti in njihove te-
meljne narave avtorefleksivnosti.
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OPOMBE

! Prim. Husserlova opozorila o tem, da je "duhovna bit fragmentarna” (1989:
33).

? Za Réeja (1991:974) je modernizem "dosledni historicizem” (angl. stream-
lined historicism).

! Jakobson je ponekod namesto pojma avtoreferencialnost uporabljal tudi
formulacije o principu reiteracije.

* Glej Skulj 1995.

* Prim. ekspresionisti¢no dramo Paula Kornfelda Die Verfiirung (1913), v ka-
teri Bitterlich "stori umor brez razloga” (cit. Kralj 1986:39).

® Za brezosebno poezijo se je zavzemal Ze Lautréamont. (Prim. "sprejmimo
ponovno neuni¢ljivo nit brezosebne poezije”, Lautréamont 1870, cit. v: Mari¢ in
Vukovi¢ 1975:49.)

7"... in mathematics we do not know what we are talking about, nor care
whether what we say is true..." (prim. Bullock in Stallybrass 1982:48).

¥ Na pomen relacijskosti je opozarjal Ze Apollinaire, ko je zatrjeval, da je tudi
novo slikarstvo reprezentacija dejanskega, "neposredno opazovane in skozi re-
fleksijo ponovno vzpostavljene” narave (cit. v; Harrison in Wood 1997:179). Na
drugem mestu pa je S¢ doloéneje zapisal, da so ti novi umetniki, "ne da bi se
zavedali, v nckem smislu matematiki®, ki pa "narave S¢ niso zapustili, ampak jo
le preiskujejo.” (Cit. v: Harrison in Wood 1997:180).

? " Any obscurity on first reading is due to the suppression of links in chain’,
of explanatory and connecting matter, and not to incoherence or to the love of
cryptogram. The justification of such abreviations of method is that the sequence
of images coincides and concentrates into one intense impression. [...] Such a
selection of images has nothing chaotic about it, There is a logic of imagination
as well as logic of concepts.... " (Eliot 1930, cit, Pinto 1963:184).

'° Prim. Apollinairovo izjavo. da kubistiéni slikarji "Se niso zapustili narave,
ampak jo le preiskujejo.” (Cit. v: Harrison in Wood 1997:180).

' Prim. Récjevo formulacijo o "izmiku narativnosti” in Shattuckovo o "opu-
S¢anju diskurzivne logike".

" M. Hamburger uporabi izraz v zvezi s poezijo Salvatora Quasimoda in
Eugenia Montaleja (prim. 1972:242).

¥ M. Hamburger oznacuje s tem izrazom predvsem pesmi, Katerih izvor je pri
Brechtu, pa tudi poezijo Eliota (npr. Stiri kvartete) ter pesnisko produkcijo
Benna in Montaleja po 1945.

" Cisto slikarstvo je za Apollinaira nova plastiéna umetnost, ki je Se v
povajih in Se ni tako abstraktna, kot verjetno bo, novi slikarji pa so zanj v nekem
nezavednem smislu matematiki, ki zdaj naraye docela Se niso zapustili, a v to
smer potrpezljivo raziskujejo. (Cit. v: Harrison in Wood 1997:180)

" Enzensberger ne vidi vezi z antipesmimi dadaistov in nadrealistov, kar
samo potrjuje, kako so tudi modernisti tezko razpoznavali smisel lastnih izho-
di3¢, ki jim je iz modemistiéne platforme omogoéal tako raznoteri spekter poeto-
logkih poudarkov. Pri tem je zanimivo, da je Enzensberger za svoj izbor pesmi v
angleskem prevodu programsko izbral naslov, ki povzame paradoks antipoezije,
Pesmi za ljudi, ki ne berejo pesmi (1968), in ponovil gesto dadaistov ali nad-
realistov,

'° Prim. Poemas antipoemas, 1954; nastanck 1938-53.

"7 Sartre tega stika ni spregledal in upraviéeno uporabi izraz lirski fenomena-
lizem,

" Prim lik Lafkadija v Gidovem romanu Vatikanske jece.
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" Prim. pojem force of recurrence, ki ga je uporabil Hopkins (1865) za de-
finiranje temeljnega pesniSkega principa in pomeni isto Kot Jakobsonov pojem
princip reiteracije ali Pocov pojem retrospektivni princip.

% Robbe-Grillet je s tem samo z drugatno formulacijo zajel Shattuckovo tezo
o stereopti¢ni naravi modemistiéne umetnosti.

! Prim. Jamesovo koncepeijo resnice kot sla ali odposlanca (angl. gobet-
ween), ki je vedno na poti.

* Literarna veda lodi v zvezi z narativnimi formami tudi svobodni notranji stil
(fr. le style indirect libre), ki ga pozna Ze Flaubert, v angleSkem romanu pa Jane
Austen, kjer se spremesa s subtilno ironijo; pojavlja s¢ torej v romanih, ki so
nakazovali pot modermemu romanu. Svobodni notranji stil pomeni nadin pred-
stavljanja misli ali izjav narativne osebe, kakor da jo predstavlja sam s svojega
glediSCa v navezi gramati¢nih in drugih potez protagonistovega direktnega go-
vora s potezami pripovedovalCevega indirektnega porocanja. Svobodni notranji
stil kot specifitna forma omogoca tretjeosebnemu pripovedovalen izrabiti gle-
dis¢e osebe, na Katero se izjava nana$a, véasih tudi z ironiénim niansiranjem.
Direktni govor v izjavi Premisljevala je, "jutri ostanem tukaj”, ima v indirektnem
diskurzu obliko Premisljevala je, da bi naslednji dan ostala tam, v svobodnem
notranjem stilu pa je izjava oblikovana takole: Jutri bo ostala tukaj. (Prim.
Baldick 1991:87-8)

" Da je bila ta "naivno otro&ja stilizacija” ambiciozen projekt, prica tako
sodelovanje slikarjev Vuillarda, Bonnarda, Sérusiera, Toulouse-Lautreca, kot
Jarryjeva kasnejSa burleskna proza (1902, 1911), ki jo je suvereno podnaslavljal
“roman modeme", v njej pa domislil tudi nekaj razpoznavnih modemistiénih
idej, korolarnost ter koncept patafizike kot "znanosti domisljijskih resitev, ki
potezam simbolno podeljuje lastnosti predmetov, opisanih s svojo virtualnostjo”
(prim. Jarry 1911:119).

* Apollinaire je hkrati tudi izpostavil svoje osebno prizadevanje po prenovi
gledaliS¢a, ki "se mora povrniti k naravi sami, vendar brez posnemanja na nacin
folo%ral'ijc" (cit. Esslin, v: Bradbury in McFarlane 1976:550).

® Enodejanka, v kateri dobijo tudi rekviziti pomen oseb (Stol, Omara,
Kandelaber), razdira konvencije z iracionalnim dialogom.

* Prvine ironije in groteske: alogiden dialog, uvedba pantomime, opere in
oratorija, zbor komentira odrsko dogajanje.

¥ Dramsko cksperimentiranje z idejo abstrakcije ob eseju Uber das Geistige
in der Kunst, 1912 (sinestezija zvoka, gibanja, barve in ritma).

® Francozi so poznali quart d'hewre, katerih zgled je bil Zanr Proverbes
dramatiques, na Katerega je opozarjal Ze Strindberg (1889).

¥ Sklovski je njegove drame "brez tretje dimenzije" oznail kot "naslikan
poster”.

* Prim. manifestne tekste v Le Thédtre et son double, 1938.

* Pojem Martina Esslina (1961) za neodvisno tradicijo gledalisé od dadaizma
in nadrealizma do rutine vaudevilla in cirkusa, ki je zanikala "racionalno, anali-
ticno dogajanje" in gre nazaj do Jarryja 1896 in Cocteauja ter Ivana Golla po
1920.

* Pojem totalnega gledalista je poznal Ze nem3ki prostor (nem. Totaltheater):
gre za termin iz druge polovice dvajsetih let in je vezan na gledali$ka prizade-
vanja Walterja Gropiusa in Erwina Piscatorja. Pojem fotalna umetnost v pomenu
razlamljanja meja med umetnostjo in Zivljenjem ima korenine v Konstrukti-
vizmu, dadaizmu, nadrealizmu, in ga je rabil tudi Kurt Schwitters za svoje
Merzbau.

* Glej opombo 28.
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# Tak&no osebo je pravzaprav razumeti v enakem smislu kot modernisti¢ni
fragment.

** Prim. vprafanje avtentiénosti bivanja, pri Sartru temo svobode, pri Beau-
voirovi upostevanje svobode drugega, pri Camusu absurd.

% Svoje koncepcije realizma Brecht ne enadi z Balzacovo ali Tolstojevo, am-
pak jo razume v zvezi z atributi kompleksnosti. konkretnega, lahko tudi abstrakt-
nega, kot tisto, kar "drz1 korak s hitrim razvojem realnosti". Realizem zanj ni
vprafanje forme, ampak je kljuéna angaZiranost z realnostjo, z "Zivostjo" Zivlje-
nja, kot poudarja sam. "Ali je delo realisti¢no ali ne, ne moremo dologiti zgolj s
preverjanjem, ali je ali ni tako kot obstojeta dela, ki jim pravimo realistiéna."
(Brecht 1938. V: Harrison in Wood 1997:493).

7 Pojem je nastal pod vplivom Erwina Piscatorja.

* Prim. Brecht 1977:150.

LITERATURA

APOLLINAIRE. Guillaume: "On the Subject in Modern Painting”. V: Harrison
in Wood 1997: 179-181.

APOLLINAIRE, Guillaume: "The Cubist Painters”. V: Harrison in Wood 1997:
182-183.

APOLLINAIRE, Guillaume: "The New Painting: Art Notes”, V: Harrison in
Wood 1997: 181-182.

APOLLINAIRE, Guillaume: Méditations esthétiques. Pariz 1912,

BALDICK, Chris: The Concise Oxford Dictionary of Literary Terms. Oxford
1991 (1990").

BAUDELAIRE, Charles: L'Art romantique. Pariz 1923.

BERGONZI, Bernard: The Situation of the Novel. London 1970,

BRADBURY, Malcolm, MCFARLANE, James, ur.. Modernism, 1890-1930,
London 1987 (1976).

BRECHT, Bertolt: "Kleines Organon fiir das Theater”. V: Schriften zum Theater.
Uber leine nicht-aristotelische Dramatik. Baden-Baden 1977: 128-173
(1957%).

BRECHT, Bertolt: "Popularity and Realism". V: Harrison in Wood 1997: 489-93.

BULLOCK, Alan, STALLYBRASS, Oliver, ur.: The Fontana Dictionary of
Modern Thought. London 1982 (1977").

BURBANK, John, STEINER, Peter, ur.: Structure, Sign, and Function. New
Haven in London 1978,

CALINESCU, Matei: Iaces of Modernity: Avant-garde, Decadence, Kitsch.
Bloomington 1977.

COLE, Toby, ur.: Playwrights on Playwriting, New York 1965 (1960").

DAICHES. David: The Novel and the modern World. Cambridge 1960.

ELIOT, T. S.: “Preface to a Translation of Anabase by Saint-John Perse”. 1930.
V: Pinto 1963.

ELLMANN, Richard, FEIDELSON, Charles, Jr, ur.: The Modern Tradition:
Backgrounds of Modern Literature. New York, London 1965.

EMPSON, William: Seven Types of Ambiguity. Harmondsworth 1977 (1930").

ESSLIN, Martin: "Modernist Drama: Wedekind to Brecht”. V: Bradbury in
McFarlane 1987 (1976'): 527-560.

EVERDELL, William R.: The First Moderns. Chicago, London 1997,

FRANK, Joseph: “Spatial Form in Modern Literature”. V: Sewanee Review (53)
1945: 221-240,433-456,643-653.

71



JOIA SKULS

FREEDMAN, Ralph: 7he Lyrical Novel. Princeton, New Jersey 1963.

FRIEDRICH, Hugo: Struktura moderne lirike, Ljubljana 1972 (orig. izd. 1956").
Prevedel Darko Dolinar,

GARTON, Janet, ur.: Facets of European Modernism. Norwich 1985.

GARVIN, Harry R.: Romanticism, Modernism, Postmodernism. London 1980.

GILES, Steve, ur.: Theorizing Modernism. London, New York 1993.

HAMBURGER, Michael: The Truth of Poetry. Tensions in Modern Poetry from
Baudelaire to the 1960s. Harmondsworth 1972 (1969').

HARRISON, Charles, WOOD), Paul, ur.; Art in Theory 1900-1990. Oxford UK,
Cambridge USA 1997 (1992").

HOUGH, Graham: "The Modemist Lyric." V: Bradbury in McFarlane 1976: 312-322

HOWE, Irving, ur.: Literary Modernism. Greenwich, Conn., 1967.

HUSSERL, Edmund: Kriza evropskega élovestva in filozofija. Maribor 1989.
Prevedel Tine Hribar,

JARRY, Alfred: Gestes et Opinions du Docteur Faustroll, Pataphysicien. Pariz
1911, 1979.

JARRY, Alfred: Le Surmdle. Panz 1902, 1979.

KRALJ, Lado: Ekspresionizem. Literami leksikon 30. Ljubljana 1986,

LITERATURA. Leksikon CZ. Ljubljana 1984,

LODGE, David: Language of Fiction. London 1966.

LODGE, David: The Modes of Modern Writing: Metaphor, Metonymy, and the
Typology of Modern Literature. London 1977.

LODGE, David: "Modemism, Antimodermism and Postmodemism". V: Working
with Structuralism. London 1981,

MARIC, Sreten, VUKOVIC, Djordjije, ur.: Poezija. Beograd 1975.

MORETTI, Franco: "The Spell of Indecision”. V: New Left Review, 1987, 164:
27-33.

MUKAROVSKY, Jan: "Dialectic Contradictions in Modern Art" (1935'). V:
Burbank in Steiner 1978: 129-51.

PINTO, Vivian de Sola: Crisis in English Poetry 1880-1940. London 1963
(1951', rev. 1958).

REE, Jonathan: "Narrative and Philosophical Experience”. V: Wood 1991* 74-83.

REE, Jonathan: "The Vanity of Historicism". New Literary History, 1991°, 22:
961-983.

RICCOMINI, Donald R.: "Defamiliarization, Reflexive Reference, and Moder-
nism". V: Garvin 1980: 107-13.

SCULLY, James, ur.: Modern Poets on Modern Poetry. London and Glasgow
1969 (1965").

SEARS, Sallie, LORD, Georginna W, ur.; The Discontinuous Universe. Selected
Writings in Contemporary Consciousness. New York in London 1972,

SHATTUCK, Roger: Proust’s Binoculars, New York 1963.

SHATTUCK, Roger: The Banquet Years, New York 1955, 19612,

SHEPPARD, Richard: "Expressionism and Vorticism: An Analytical Compa-
rison”. V: Garton 1985: 149-174.

SHEPPARD, Richard: "The Problematics of European Modernism". V: Giles
1993.

SPENCER, Sharon: Space, Time, and Structure in the Modern Novel, Chicago 1971.

STRINDBERG, August: "On Modem Drama and Modem Theatre". V: Cole
1965 (1960'): 15-22.

SKULJ, J.: "Paradigmatizacija proznih struktur, Diskusija pojmov". V: Primer-
Jjalna knjiZevnost (4), 1981, 2: 1-14.

72



MODERNIZEM IN NJEGOVE POTEZE V LIRSKI, NARATIVNI IN DRAMSKI FORMI

SKULJ, J.: "Paradigmatizacija proznih struktur. Vprasanje o romanu in o je-
ziku". V: Primerjalna knjizevnost (5), 1982, 1: 35-47.

SKULJ, J.; "Paradigmatizacija proznih struktur. Narativni model in vpraSanje
zavesti". V: Primerjalna knjizevnost (5), 1982, 2: 31-44.

SKULJ, J.: "Modemizem in modemost”. V: Primerjalna knjizevnost (18), 1995,
2: 17-30.

SKULJ, J.: "Dialogizem kot nefinalizirani koncept resnice. Literatura 20, stoletja
in njena logika inkonkluzivnostt", V: Primerjalna knjizevnost (19), 1996, 2:
37-48. "Dialogism as a non-finalised concept of truth: the twentieth century
literature and its logic of inconclusiveness". V: Bakhtin and Humanities.
Ljubljana 1997: 139-150.

VASIC, Marjeta: Eksistencializem in literatura. Literari leksikon 24. Ljubljana
1984.

WILSON, Edmund: Axel's Castle. A study in the Imaginative Literature of 1870-
1930. London, Glasgow 1967 (1931").

WOOD, David, ur.: On Paul Ricoeur. Narrative and Interpretation. London, New
York 1991.

® MODERNIST FEATURES IN LYRICAL,
NARRATIVE AND DRAMATIC FORM

The erisis of consciousness as the background of establishing modemust lite-
rary phenomena enables the approach to the features of the lyrical, narrative
and dramatic genres and their basic logic of inconclusiveness through
Husserlian comments on the issue. Following his views on the problem going
back to the tumn of the century, the discussion of the complex and contra-
dictory reality in modemist forms and of their fundamental strategy of
selfreflexivity can consider not only the formal level of the subject of
investigation but also assign a meaning to it from a very different angle. Self-
reflexiveness of form can be identified as a serious response of modernist
literature to the essential historical encounter with existence so far being a
thwarted question of the Western mind. The view actually points out the
proposition about the implicitly engaged nature of the modernist art forms. In
Husserlian viewpoint modemist forms can be recognized as a "heroic” re-
engagement with "genuine rationality" — hence their cerebral dimension - and
n addition his explanations make it evident why the topic of existence and its
authenticity is the key theme of the period. Modernism as self-consciousness
of style, as a movement of movements concentrating on the possibilities of art
and through its complexity of poetics selfquestioning their creative potentiali-
ties, is a period bringing into focus the very being and its ever-elusive quality.
The significance of modemist art dwells on its "responsibility of form". Re-
examining existence in itself modemist forms can open up their own creative
process, grasp their form in its unconcluded status and communicate their
logic of inconclusiveness, Confronting the consciousness of never-ending
contradictions of reality and truth about it, modernism with its Baudelairian
sense of immediacy of life, of its fleeting instant, of the present in its
presentness, in its purely instantaneous quality, i.e. quality of contingency,
demonstrates through the features of fortuitousness and fragmentariness in
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Imagist, Futunst, Expressionist, Constructivist, Dadaist or Surrealist forms its
unique ability to grasp the openness and uncertainty in the process of pro-
ducing. Laying open to view its only available immediacy, art of modemism
unfolds its own truth of becoming. The fragmentary method of collage and
abstraction 1n poetry or interior monologue, stream of consciousness and the
acte gratuit of the "hero" in the modemn narrative or the A — effect (in German
Verfremdungseffekf) in Brechtian epic theater conceptualize one of key
dimensions modernist innovative literature opened as its central topic, i.e.,
groundlessness of ground or "the incertitude of the void" (Joyce). Exhibiting
through its intervention into form the very moment of forming, modernist art
1s in essence conceptual. Modemist forms disclose the action of conceiving,
Hence the modemnist distinctive constructive qualities, its stress on the pre-
dicament of inferential, 1ts quality of suggestive meaning and of an open-
ended interpretation.
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DRAMA IN PROSTOR

Lado Kralj

Na pisanje drame ucinkuje med drugim tudi socasna konvencija o
odrskem prostoru. Zgodovinsko gledano previaduje iluzionisticni oder,
ob njem so se razvili drugi, ena njegovih opozicij je simultani oder. V
socasni konvenciji o odrskem prostoru se udejanja vizualna ali spek-
takelska razseznost drame, ki jo je zaznal Ze Aristotel in jo imenoval
dpsis, vendar ji ni pripisoval prevelikega pomena, saj ni mogel predvi-
deti njene poznejse ekspanzije. Vizualna razseznost vlece nase gledal-
¢evo pozornost, kar pomeni, da ga do neke mere odvraéa od govorjene
besede, To utegne povzrolati recepcijske moinje, pred katerimi so pisci
poelik skusali zavarovati gledalca z razli¢nimi tehnikami in pravili.

1

Na prvi pogled se zdi, kot da preu¢evanje razmerja med dramo in pro-
storom prej sodi v teatrologijo kot v literarno vedo. Tak$no mmnenje se
opira na naslednji premislek: nobenega dvoma ni, da si dramatik svoje
osebe in njihova dejanja zamisli v nekem prostoru, vendar je funkcija
prostora v drami skromna, Kar je razvidno poleg drugega tudi iz dejstva.
da sc oznake prostora ve¢inoma ne pojavljajo v dialogu, temve¢ pred-
vsem v didaskalijah. Mo¢nej$o funkcijo dobi prostor Sele v trenutku, ko
komunikacijski nac¢in drame preide iz bralnega v uprizoritvencga, vendar
se v tem trenutku pojavijo specifiéni opravki arhitektonske gradnje odra,
izbora materialov, osvetljave itd.. kar izrazito sodi v teatrologijo oz. ozje
V scenografijo.

Drama se dogaja — s tem glagolom dramatik zelo pogosto uvaja pro-
stor — "v malem trgu Betajnovi". "na vrtu pred Zupanovo krémo" (Can-
kar), "na ladji 'Ognjeni zmaj' [...] sredi oceana skrivnosti” (Jarc), "v neki
navadni gras¢imi" (Jovanovic), "pred kraljevsko palaco v Tebah" (Sofo-
kles, Evripides), "v peloponeskem mestu Troizenu" (Racine), "v Parizu"
(Moliére). "na krovu ladje in na neobljudenem otoku" (Shakespeare). Ali
pa dramatik iz&rpno, vendar ekonomiéno oznaci prizoridte v nominativu:
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"Dostojno opravljen salon" (Cankar), "Zaklonis¢c z zaprtim vhodom
zadaj na levi® (Bevk), “Stirikotno vlaZno dvoriie sredi velikega, golega
poslopja" (Majcen), "Prostor v hiralnici hribovske vasi" (Hauptmann),
"Kvadraten prostor, zadnja stena je steklena" (Kayser), "Soba praznote.
Somrak. Na steni v ozadju visita velik trikotnik in Sestilo — edini okras
tega bivalis¢a" (Jarc).

Dramatik oznaci kraj dogajanja v obliki didaskalij ali po Ingardnu
"stranskega teksta"; in stranski tekst v uprizoritvi ni izgovorjen, temveg,
kot ugotavlja Ingarden. tam "odpade" in se spremeni v nebesedna, veéi-
noma vizualna sporo€ila (Ingarden 1990: 371). V praksi to pomeni. da
didaskalije veljajo samo kot napotek reZiserju in nekateri reziserji ta
napotek upostevajo bolj, drugi precej manj. Eden od tokov modernega
gledalis¢a. ki je star Ze ve¢ kot sto lel. saj se je zacel v razdobju simboli-
zma, meni, naj bo uprizoritey bolj ali manj svobodna interpretacija teksta
ali celo avtonomna Kreacija, ki uporablja tekst samo kot spodbudo. Taks-
na praksa najprej postavi pod vpraaj didaskalije. saj so zapis aviorjeve
volje. kak$na naj bo uprizoritev: gledaliski reformator Edward Gordon
Craig npr. ugotavlja, da didaskalije s svojo nepotrebnostjo Zalijo reZi-
serja, saj se vtikajo v njegovo umetnost (E. G. Craig 1995: 115-116). 'Di-
daskalije' so zbirni izraz za dve razliéni dejavnosti, ki se pokaZeta pri
slovenjenju. Na eni strani imamo 'scenske opombe', ki opisujejo prostor
in samo v tem pomenu bomo ‘didaskalije’ uporabljali v tej $tudiji. Na
drugi strani pa imamo 'reZijske napotke', ki opisujejo dramske osebe, tj.
njihove premike in fizi€ne akcije ali pa emocionalno stanje. V tem zad-
njem, zelo pogostem primeru gre za kratke, zgoStene prislove ali tudi
pridevnike tik za imenom nosilca vsakokratne replike. "Otozno", "z glas-
nim smehom”, "afektirano", "mirno", "razjarjen". "resno". "afektirano
hladno", "mracno", "skrajno razZaljena", "sve¢ano": to je skoraj cclotna
zaloga rezijskih napotkov v 6. prizoru I. dejanja Cankarjevih Hlapcev.

Argumenti za mnenje. da preuéevanje razmerja med dramo in pro-
storom sodi predvsem v teatralogijo. pa bodo zgubili veljavo in literarna
veda in teatrologija bosta dobili moZnost interdisciplinarnega sodelo-
vanja v trenutku, ko bomo obrnili smer raziskave: ne od posami¢nega
teksta k njegovi uprizoritvi, temve¢ od konvencije uprizarjanja v nekem
¢asu k dramski pisavi. Z drugo besedo: dramatik pise drame med drugim
tudi pod mo¢nim vplivom koncepta prostora. kot ga vidi v sotasnem gle-
dalis¢u. In zdaj ta koncept prostora ni ve¢ samo nekaj ozje strokovnega,
nekaj scenografskega, temve¢ ozna€uje in oznanja dramski svet.

Podprimo to tezo s prepri¢ljivim primerom: Slavko Grum je napisal
Dogodek v mestu Gogi, ki je ena najpomembnejsih slovenskih dram, po-
leg drugega pod vplivom ruskega avantgardisticnega reziserja Aleksan-
dra Tairova, pravzaprav njegove rezije Wildove Salome. Tairov je
namre¢ s svojim Kamernim teatrom I. 1925 na eni svojih cvropskih tur-
nej gostoval tudi na Dunaju in to je bil dogodek sezone, Grum pa si je Sel
predstavo ogledat in je bil od nje ves prevzet, kol je razvidno iz njego-
vega pisma JoZi Debelak 20. junija 1925. Morda najvecja novost, ki jo je
v svoje gledalis¢e vpeljal Tairov, je zadevala odrski prostor in Tairov jo
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je imenoval "vertikalna konstrukcija". Odrska tla je razdelil na ve¢ enot.
ki jih je v razlicnih viS§inah in geometri¢nih gmotah clenil navpi¢no in
sicer s pomocjo lesenega ali jeklenega ogrodja ali tudi barvastih platen:
Tako je dobil vegje Stevilo razlicno visokih igralnih ploskev, ki so mu
omogocile simultano uprizarjanje. Igralci se po tako &lenjenem prizori-
§¢u premikajo mehani¢no, podobni so marionetam — to je znacilna po-
drobnost. ki jo Ze pred Tairovim lahko opazujemo v simbolistiénem gle-
dalis¢u (Maeterlinck, E. G. Craig). TakSen prostor in taksno gibanje po
njem je v Dogodku v mestu Gogi prevzel Grum in odtod povsem organ-
sko izhaja njegova poscbna, tj. simultana in fragmentarna tehnika pisa-
nja prizorov. Didaskalije v Dogodku v mestu Gogi dovolj dolo¢no kazejo
blizino Tairova: "V nekaterih sobah ni prednjih sten in je tako pogled
vanje ob¢instvu popolnoma svoboden |...] V stavbi poleg te prebivalci
stlageni v izbe druga vrh druge [...] Vse prizoriS¢e dojmi groteskno in
neistinito, kakor hisice in figurine v sejemski streljarni |...| Po oknih e
mnogo drugih glav — morebiti samo narisanih na papir. z debelimi o&mi"
(ZD I: 174, 195).

Grum je koncept prostora. ki ga je videl pri Tairoyu, razumel kot no-
vo, zmagovito gledalisko konvencijo in jo takoj sprejel. Ucinkovala je na
dramatikovo pisavo in brz ko se to zgodi, ne gre ve¢ samo za prostor,
temye¢ za dramatikov svet. za metonimijo obstojecega. Grum se je pray
dobro zavedal, da se je preobrat v njegovi dramski tehniki zgodil pod
vplivom Tairova, saj v intervjuju v "Slovenskem narodu” 1. 1929 pravi
takole: "Rus Tairov je na Dunaju prvi uprizoril stare drame s tako mo-
derno scenerijo. Tairoy ima torej sceno, ki bi odgovarjala moderni drami,
pa nima take drame, jaz imam pa tekst brez reziserja" (ZD I: 427). Mo-
dernost drame je torej po Grumu odvisna od "scene”, ta je eden od teme-
ljev drugaénosti njencga sveta. In kot Grum pise pod vplivom konvencije
prostora pri Tairovu. tako Ibsen pise pod vplivom konvencije prostora v
Antoinovem Thédtre libre, ki dobiva ideje od Zolaja, na Shakespearjevo
pisavo vpliva prostor clizabetinskega odra in na pisavo anonimnega pi-
sca Slehernika prostor moralitete. In v vsakem teh primerov koncept
prostora preraste v nekaj mnogo bolj obvezujecega, v metonomijo sveta.

Ko govorimo o dramskem prostoru, se moramo zavedati. da se tu pre-
krivata dva pojava. Na eni strani imamo prizoris¢e (tudi: kraj dogajanja)
in ta pripada tekstu; to je npr. mesto Goga pri Grumu ali salon v Kr-
lezevem glembajevskem ciklu. Mesto Goga in glembajevski salon sta
fiktivna, imaginarna, evocira ju dramski tekst. Na drugi strani pa imamo
odrski prostor, ki je nckaj realnega, materialnega, oprijemljivega in — kar
zadeva prejemnika — vizualno zaznavnega: dolocajo ga scenski elementi,
Clenjenost tal, osvetljava in ne nazadnje pozicije igralcev. Odrski prostor
ima funkcijo oznadevalca, fiktivno prizorisée oznaenca. Ampak kaksen
naj bo oznacevalec? Naj oder ostane razviden kot oder, tj. kot kraj,
opremljen za nastopanje, ali pa naj bo videti kot nekaj popolnoma dru-
gega, npr. kot lokacija, ki je osupljivo podobna izseku iz vsakdanje
realnosti? V tem primeru bo oder skusal dosegi "iluzijo realnosti".

1) Tluzionistiéni oder. "Muzija" jc po Wilpertu varljivo prikazovanje
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zgol) domisljijskih oseb, dejanj in krajev. kot da so realni: opira pa se ta
estetski pojem na prepricanje, da vtis, ki ga napravi umetnisko delo,
utegne na prejemnika u€inkovati moéneje od vtisov iz izkustvenega sveta
(G. Wilpert: Sachwdrterbuch der Literatur). Poudarck je na kvalifikaciji
“varljivo prikazovanje”, iluzija namre¢ etimolos$ko izhaja iz lat. glagola
in-ludere = prevarali, preslepiti; osnova je samostalnik ludus = igra. Ilu-
zionistiéni oder je gledaliski koncept prostora v zapadnem svetu, ki je
dolgo veljal za najbolj relevantnega; zacel se je v renesansi kot reakcija
na alegori¢nost simultanega odra. pomemben je bil pri formiranju me-
S¢anske tragedije (E. G. Lessing, D. Diderot, G. Lillo), diskurzivni vrh je
dosegel v Zolajevem programskem ¢lanku in potem knjigi Naturalizem v
gledalis¢u, optimalno literarno realizacijo pa v Ibscnovi naturalisti¢ni
fazi. Ob primerjavi z njim lahko razvijemo tudi druge modele:

2) Simultani oder. Ta oblika ukine napetost med fiktivnim prizori-
§¢em in realnim prostorom tako. da umesti kompletno gledalisée v vsak-
danjo realnost, npr. na obljudeno ulico ali na trg. Simultani oder je pose-
bej pomemben v srednjem veku: najbolj pogosti zyrsti drame, ki ju pisejo
zanj, Sta misterij in moraliteta. Poznej$i odmevi pri poznem Strindbergu
in v ckspresionisti¢ni drami (postajna tchnika).

3) Elizabetinski oder. Je posebna varianta simultanega, vendar z na-
stavki iluzionisticnega. Zadnji, s streho pokriti del odra je namre¢
zatelek baroénega ali "Skatlastega" odra. tu se dogajajo intimnej8i pri-
zori. Bistvena znacilnost pa je verbalna tehnika lokaliziranja, ki omo-
goca hitro in pogosto menjavo prizorisc.

4) Gledaliste v gledalis¢u. Fiktivno prizoris¢e in odrski prostor sta
navidez identi¢na, saj s¢ na gledaliskem odru pojavi Se eno, fiktivno gle-
dalisce, ki pripravlja ali tudi odigra svojo predstavo. Najbolj znan primer
je igra o umoru vojvode Gonzaga, ki jo Hamlel ironi¢no imenuje Mise-
lovka in jo ukaZe odigrati pred svojim stricem, novej$a primera sta Pi-
randello, Sest oseb is¢e aviorja ali Jovanovi¢, Igrajte tumor v glavi ali
onesnazenje zraka, "Teater v teatru" vzpostavlja dramski svet, ki je na
poseben nacin artificialen, svoje ucinke dosega z multipliciranimi zrcal-
nimi odbleski realnosti.

5) Abstrakini oder. Sodi k (. i. avionomnemu gledali$¢u. Ena od opo-
zicij iluzionisticnemu odru. ki pa za razliko od ecpskega skorajda ne po-
sega na podrocje ideologije. Je dedis¢ina gledaliskega simbolizma, ute-
meljitelja sta A. Appia in E. G. Craig; odrski prostor skusata priblizati
fiktivnemu prizoriS¢u na nacin sugestije, kar se vizualni zaznavi kaze kot
abstrakcija. Abstraktni oder v veliki meri uporablja Iu¢ in ¢lenjenost tal.
To je znacilen prostorski koncept, ki ga najdemo predvsem v avantgardi-
sti¢nih dramah (Apollinaire, Kokoschka, Kaiser, Sorge, Grum), pred tem
pa Ze v nekaterih simbolisti¢nih (Strindberg, Andrejev).

6) Epsko gledalis¢e. Odrski prostor poudarja svojo golo materialnost,
kaze nam odrski pogon, ki na grob, priblizen in obenem transparenten
nacin proizvaja tako interier kot tudi cksterier; iluzionisti¢no tehniko za-
vraca ali tudi denuncira, ¢e$ da gledalca zavaja, ga odvraca od kritinega
presojanja. Ta koncept prostora spada med tehnike cpiziranja v gleda-
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lis€u. ki jih je Brecht zbral in sistemati¢no koordiniral, v zgodovini gle-
dalisca pa so se pojavljale Ze davno prej. TakSen prostor najdemo tudi pri
njegovih naslednikih (Hacks, Weiss. Barnes) ali pri dramatikih, ki so do
epiziranja prishi priblizno v istem ¢asu, vendar samostojno, brez stika z
Brechtom (npr. Th, Wilder).

Oglejmo si iluzionisti¢ni koncept nekoliko pobliZze in sicer tam. kjer je
najbolj artikuliran, (j. pri Zolaju. Ta je dramatiki najprej posvetil po-
glavje v programski knjigi Le roman expérimental (1880), naslednje leto
pa je izdal knjigo ¢lankov z naslovom Naturalisme au thédtre. Ti teksti
nazorno pri¢ujejo o vrhu in zmagoslavju iluzionisti¢nega koncepta pro-
stora, ki se je zacel Ze v renesansi. Sledi mu padec in vdor abstraktnega
prostora, ki ga uveljavlja simbolizem, vendar je Zolajeva dramska po-
ctika tako mo¢no zaznamovala takratne pomembne dramatike v njihovi
naturalisti¢ni fazi, nekatere direkino (Ibsen, Strindberg, Hauptmann).
druge posredno (Cankar). da so se iluzionisticna nacela ponekod ohra-
nila do srede 20. stoletja, posebej v angloameriski literaturi (O'Neill.
Miller, Williams), kot neconaturalizem pa celo pozneje (Wesker, Kroetz,
Bond, Shepard, Mamet).

Gledalisce je za Zolaja "poslednja trdnjava konvencije" in sicer nere-
flcktirane. sestavljene iz fragmentov klasicistiénih, romanti¢nih in tudi
melodramskih nacel. Naturalizem je najprej izbojeval odloCilne bitke na
podro¢ju romana in tam je tudi razvil poglavitne tocke svoje poetike;
moral jil je samo Se prenesti v dramo, v gledalis¢n pa staro konvencijo
zamenjati z novo. zmagovito. Pri prenosu v dramo pa je prislo do ncka-
terih sprememb. ki jih bomo povzeli na kratko. V poetiki drame skoraj
povsem umanjka vidik eksperimentalne produkcije teksta, s katerim se
Zola tako intenzivno ukvarja v poetiki romana, kjer je literarni tekst
analogen fiziki in kemiji, pisatelj pa znanstveniku. Pa¢ pa se Zola mo¢no
zaveda uprizoritvenega ucinka, s katerim razpolaga drama. pozna "¢udo-
vito mo¢ gledali¥¢a in njegov neposredni vpliv na ob€instvo". zato nje-
govo razmisljanje pridobi komunikoloSke in znotraj teh vizualne vidike.
Gledalis¢e je zanj kratkomalo najboljsi mozni "instrument propagande"
(Zola 1968: X, 1254) in treba ga je uporabiti, treba je z njim oznanjati
nove, naturalistiéne ideje. Konica teh idej pa je poudarjena teZnja ali Ze
kar zahteva po resnici. Zola je v poetiki drame tako rekoC obseden od
iskanja resnice. ki jo druzba prikriva; dramatik naj se bojuje proti druz-
beni lazi. Mescanska druzba skriva grehe iz preteklosti in ¢e hote ozdra-
veti, se mora v gledali¥¢u z njimi soo€iti, pa ¢eprav ji to ni prijetno in
Cepray si mogoce tega niti ne zeli. Namen drame ni vec idealizirati raz-
mere ali pa preprosto zabavati, kot je svojo nalogo pretezno razumelo so-
Casno francosko gledalis¢e, temve¢ vzgajati na moderen nacin, tj. raz-
krinkavati druzbene napake in spodbujati k druZbeni akciji. Takole se
Zola obra¢a na gledalidko ob&instvo: "Mi u¢imo grenko resnico Zivljenja,
pri nas dobite brezobzirno lekcijo o realnosti. Izvolite, obstojece je tak$no
in tak$no; potrudite se in to zboljgajte" (Zola 1968: X, 1242). Skratka,
Zola je zacetnik moderne druzbenokritiéne dramatike.

In prav pri uresni¢evanju tega nacrta se Zola opira na koncept pro-
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stora in tu uvaja pojem iluzije. Idealiziranje razmer je zanj enako laZzi:
torej je treba na odru prikazovati vsakdanjo realnost, kakrsna je, nepo-
tvorjeno, pa naj bo Se tako groba in odurna. Prikazovati je treba "izsek 1z
Zivljenja" in sicer na tako pristen nacin, da nam bo obCinstvo verjelo.
Pravilo verjetnosti (v francoski literarni teoriji: "vraisemblance") je de-
dis¢ina Aristotelove poctike. Zolajeva zmota pa je bila v tem, da je skusal
dosedi verjetnost s pomogjo iluzije, "varljivega prikazovanja zgolj domis-
ljijskih oseb. dejanj in krajev, kot da so realni”. Skratka, s pomocjo po-
sebne tehnike imitacije Zivljenja.

Aristotel obravnava pravilo o verjetnosti (in nujnosti) predvsem v 9.
poglavju Poetike, vendar ve€inoma v zvezi z dejanjem, tudi z osebo, ne
pa s prostorom. Ponazarja ga s primerjavo med dramsko poezijo in zgo-
dovinopisjem. Zgodovinar pise zgolj porotilo o tem. kar s¢ je v resnici
zgodilo, dramska poezija pa sc od zgodovinopisja loCuje po bolj vzviseni
temi, saj govori o splo$nem in ne o posameznem, kar pomeni, da strozje
izbira in urgja dogodke. Torej: v dramski poeziji morata biti vzrok in
dogodek povezana z verjetnostjo in nujnostjo. V francoskem klasicizmu
pa so pisci dramskih poetik zaceli tolmaciti verjetnost kot verizem: do-
godek je tem bolj verjeten, ¢im bolj je tak, kot da bi se v resnici zgodil.
Ravnali so torej pray nasprotno od duha Aristotelovega pravila, vendar
so se prakti¢nim posledicam izognili elegantno: &esar ne mores prikazati,
kot da se je v resnici zgodilo, tega ne spravljaj na oder —~ dramo so torej
odistili fiziénih akcij in se osredotocili na dialoski disput o ¢ustvih. Zola
je Sel 8e korak naprej: gledalis¢e se ne sme izogibati ni¢emur, vse mora
prikazati, kot da se je v resnici zgodilo, pri tem mu bo pomagala tehnika
iluzije. Obenem pa je svojo pozornost fokusiral predvsem na prostor:
gledalis¢e mora prikazati vsak kraj dogajanja, kot da v resnici stoji pred
nami.

"Tudi v sceni smo dosegli visoko stopnjo resnice, vendar bo treba Se
veliko narediti. Predvsem bomo morali povecati iluzijo in sicer tako, da
vzpostavimo okolje. ne zaradi slikovitosti. temve¢ zaradi dramske funk-
cije. Okolje mora determinirati dramsko osebo" (Zola 1968: XI, 353). Ta
izjava je pomembna zaradi ve¢ vidikov. Najprej: Zola je o€itno zasel v
protislovje med resnico in iluzijo (varljivim prikazovanjem domisljijskih
lokacij), vendar ga to ne moti, saj je varljivo tchniko (umetnost) vpregel
v sluZbo ideologije, ki zasleduje pozitiven namen (resnico). Nadalje: ilu-
zijo je nameraval poveati s pomocjo okolja. Tu vstopa v gledalisko po-
etiko en od ¢lenov znamenite naturalistiéne triade (dednost, okolje. zgo-
dovinski trenutek) in prav ta ¢len je v gledali$¢u najpomembnejsi, ostala
dva omenja Zola precej manj. Kot zvemo v nadaljevanju zgoraj citirane
izjave, je Zola postavil ena¢aj med okoljem in sceno. To pa pomeni: v
romanu se je treba za vsako od treh determinant zelo potruditi, potrebne
50 strani in strani podrobne analize. v gledalis¢u pa lahko dobimo okolje
podarjeno, brz ko se dvigne zavesa. Natan¢na. podrobna. iz pristnih ma-
terialov napravljena scena ima isto vrednost kot Balzacov opis lokacije v
kak$nem njegovih romanoy - in to je iz Zolajevih ust neznanski kompli-
ment. Prednost je recepeijska, saj gledalec z enim samim pogledom za-
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zna podatek, ki ga mora v romanu sprejemati in absorbirati cele minute.
"Okolje mora determinirati dramsko osebo," pravi Zola in vedeti je treba,
da je v njegovi hierarhiji dramskih prvin oseba na prvem mestu, dramsko
dejanje pa ga mnogo manj zanima, saj ga ima na sumu, da zapeljuje
dramatika h kompozicijskemu perfekcionizmu in lahkotnemu igrackanju
s situacijami, ki so same sebi namen, primer takega odklona od resnice je
zanj npr. Scribova tehnika 'dobro narejene drame' (piéce bien faite).

V gledaliséu okolje determinira dramsko oscbo vizualno. Zato Zola v
nadaljevanju zgoraj citiranega odlomka zahteva, naj gledalec v enem sa-
mem trenutku prav na zacetku predstave, ko se dvigne zavesa in mu
razkrije razsvetljeno sceno, dobi vse osnovne podatke o nastopajocih:
kaksne znaCaje imajo in kak$ne navade, Vse to bo gledalec zaznal tako
bliskovito zato. ker bo videl sceno, lahko celo neobljudeno, scena pa je v
gledali$¢u identi¢na z okoljem. Tako torej okolje (scena) determinira
dramsko osebo. Obenem pa Zola opozarja, naj nas okolje zanima pred-
vsem zaradi svoje "dramske funkcije" in ne zaradi slikovitosti. Kontekst
lega svarila je preprosto ta, da sta vizualnost in spektakularnost v tem
Casu dosegli v francoskem gledaliséu svoj visek, da ju torej ne najdemo
samo v naturalisticnem gledali$¢u, temve¢ tudi v umetnisko manj ambi-
cioznih institucijah, npr. v bulvarskem gledaliséu, ki je mimo drugega
gojilo tudi melodramo. Tam pa vizualnost in spektakularnost nimata
"dramske funkcije" kot v naturalizmu (determinirati znaéaj in tako
pomagati pri razkrivanju druzbene resnice), temve¢ je njuna funkeija
samo slikovitost — strezeta torej gledaléevemu uZzitku. Goreta ali poplav-
ljena mesta, potres, potapljajoce se ladje, to so lokacije, skozi katere beZi
stereotipna nedolZnost pred zasledovanjem stereotipnega malopridneza.
Scena bodoce uprizoritve postane pomembnejSa od dramskega teksta.
Kot navaja Frantisck Decak, je Eugéne Scribe zagel pisati libreto za
Muette de Partici Scle takrat, ko je scenogral s tehni¢no ekipo resil
probleme, ki jih bo povzrogil izbruh vulkana na odru. Dogajalo se je tudi,
da je scenograf najprej zasnoval sceno s spektakularnimi efekti, potem pa
Jo je prodal dramatiku. Ki je za zanjo zacel pisati tekst (Deak 1993: 19).

Ker Zola v gledalis¢u enaci okolje s sceno, je moral temu ustrezno re-
ducirati koncept okolja na nekaj zgolj fizinega. (). prostorskega. Hippo-
Iyte Taine, po katerem je prevzel triado dednost — okolje — zgodovinski
trenutek, namre¢ razume okolje kot nekaj, kar je bodisi fizi¢no bodisi
druzbeno ali tudi kombinacija enega in drugega. Pri Tainu je torej okolje
lahko neka znaGilna pokrajina, npr. nordijska, mediteranska itd., lahko
pa je to tudi druzbenopolitiéni poloZaj. npr. druzba anti¢nega Rima
(Taine 1954: 43-44). Podobno razumevanje okolja najdemo v Zolajevem
Eksperimentalnem romanu, ne pa ve& v Naturalizmu v gledaliséu: tu je
okolje skréeno na lokacijo, na scenske prvine, Razlog je razumljiv, za-
radi istega razloga je bil Aristotelov pojem verjctnosti postopoma pre-
interpretiran iz vzrofnosti v verizem: gledalid¢e se vse bolj opira na
Vizualnost in ta v zgodovinskem razvoju zahteva vse vegji davek. Vizu-
alno, spektakelsko funkcijo dramatike je Aristotel sicer poznal, imenuje
Jo opsis, vendar ni mogel vedeti, da s¢ bo tako zelo razvila. V njegovem
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¢asu se je namre¢ vizualnost realizirala predvsem v kostumih nastopa-
jocih, ne pa v opremi kraja dogajanja, saj je bil kraj dogajanja vecinoma
en sam in vedno isti: "pred kraljevo palato". Po Aristotclovem mnenju
torej drama lahko u€inkuje na prejemnika tudi brez uprizoritve, glavna
znacilnost uprizoritve pa je kostum: "Spektakel sicer u¢inkuje na duso
gledalca, vendar ima z bistvom tragedije oziroma poezije nasploh le
malo skupnega; saj lahko tragedija naredi vtis tudi brez gledaliske upri-
zoritve in brez igralcev. Poleg tega je priprava spekiakla bolj stvar Kostu-
mografa kot pa pesnika" (Aristotel 1982: 72).

Dramo. ki priznava naturalisti¢no konvencijo, ze ob branju takoj pre-
poznamo po didaskalijah. Ve¢inoma gre za interier. Tloris bivalnega
prostora (me$¢anskega salona, kmecke koce itd.) je ve€¢inoma opisan tako
natanéno, da spominja na gradbeno stroko, tj. na arhitektoy nacrt hise,
namenjen gradbenemu mojstru. Veasih dramatik ta tloris tudi narise in
doda legendo: zofa, miza, pe€. knjizna omara. vrata v kuhinjo. vrata na
hodnik. Ce ni risbe, so odnosi med predmeti ozna¢eni z orientacijskimi
prislovi: levo, desno, spredaj. zadaj. Omenjeni so Stevilni detajli, ni¢ ni
prepusceno nakljucju, stevilo drobnih rekvizitov je kar najvecje. Bistvena
znacilnost te konvencije je. da morajo biti pri prenosu v uprizoritey vsi (i
predmeti in rekviziti pristni. iz pravega materiala in ne samo naslikani
na kulise. Lahko pa se seveda uprizorilev s svojo teznjo po naravnih
materialih loti teksta, ki sploh ni naturalisticen. Max Reinhardt je 1. 1905
uprizoril Sen kresne noci in postavil na oder cel gozd pravih dreves. kar
je moéno razjezilo E. G. Craiga. zagovornika abstraktnega odra. "Delati
realisticno uprizoritev pomeni potiskati v napol realno obliko nekaj. kar
je Ze tako in tako popolnoma realno." kritizira E. G. Craig prinasanje re-
alnih predmetov na oder in pri tem po angloameriski navadi uporablja
izraz 'realisticen’ v pomenu ‘naturalisticen’ (E. G. Craig 1995: 86-87).
Najbolj obSiren in natancen opis fiktivnega prizoris¢a najdemo v dramah
striktnega naturalizma, npr. v I1. dejanju Hauptmannovih 7kalcev. Haupt-
mannove didaskalije spominjajo na odlomek iz romana in prav to je Zola
naturalistom tudi priporocal, zgledovanje po opisu lokacije v romanu.

Ibsenove didaskalije so mnogo manj podrobne in obSirne od Haupt-
mannovih, predvsem nudijo splo$no orientacijo v prostoru in ga bolj na-
kazujejo kot opisujejo. Cankar se je v zadevah dramske tehnike ve¢inoma
ravnal po Ibsenu in zato tudi pri njem najdemo tak umirjen model natu-
ralisti¢nega fiktivnega prizori&¢a, ki si celo privo$€i malomarno oznako
"kredenca s kozarci in tako dalje" in vztraja predvsem na orientacijskih
prislovih (levo. desno. spredaj. zadaj. zgoraj). npr. v L. dejanju Kralja na
Betajnovi. Pa vendar bi za opis tega fiktivnega prizoris¢a povsem za-
dod¢ala didaskalija "bolj8a soba v podeZelski krémi", vsi ostali napotki pa
so odmev naturalistiéne zahteve po odkrivanju resnice in prepri¢anja, da
natanéna scena pomaga uresnicevati to zahtevo — da sploh ne govorimo o
vprasanju, ali je reziser dolzan te napotke v celoti upostevati in ali se je v
zgodovini uprizarjanja te drame to sploh Ze kdaj zgodilo:
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Pol domaca, pol gostilniika soba za intimnejSe goste. Na desni (od gle-
dalca) steklene duri v Stacuno, zadaj na levi zagrinjalo v domaco izbo, na
levi vrata na hodnik in na stopnice, ki vodijo v zgorenje domace izbe.
Zadaj na sredi gostilniska kredenca s kozarci in tako dalje, na steni Kljuke.
V kotu na levi majhna pogrnjena mizica, spredaj belo pogrnjene go-
stilniSke mize; lovske in pivske slike na stenah.

V naturalistiénem gledali$¢u, njegova centralna institucija je bil 7heé-
dtre libre v Parizu. ki ga je vodil André Antoine, so se strnile teznje ilu-
zionisti¢nega odra in odtod Zar&ile po Evropi, kjer so privrzenci usta-
navljali filiale, npr. Otto Brahm Die freie Biihne v Berlinu itd. Vsi ti odri
z obseznim intelektualnim zaledjem so se v mrzli€nem zanosu ukvarjali
s produkcijo iluzije Zivljenja, prav v tej tocki naj bi se sre¢no spajali ide-
ologija in estetika naturalizma. "Imitativna evforija naturalistov [...] ni
nastala samo iz prepri¢anja, da je samo tako mogoce sluZiti resnici."
ugotavlja Mirjana Mioginovi¢, "temvet tudi iz ob¢utka, da ima ta imita-
cija estetsko kvaliteto, tj. da rekreativno dejanje, ki briSe meje med prika-
zovanjem in prikazanim, povzro¢i estetsko emocijo |...] Takrat niso raz-
misljali o tem, da je magi¢na formula 'vse je kot v Zivljenju' uspedna pri
gledalcih zaradi razlogov, ki so zunajestetske narave" (Mio€inovié¢ 1976:
249).

Naturalisti so za potrebe 19. stoletja dodelali model italijanskega ba-
roénega odra, imenovali so ga tudi "Skatlasti oder", v mnogih primerih s¢
je ohranil do danes. Ta oder je ves usmerjen v ustvarjanje iluzije. (j. v
imitacijo realnosti: prav zares je kot Skatla, ki ima eno steno odstranjeno
in skoznjo gledajo v notranjost gledalci. VzdolZna os $katle je z bo¢nimi
scenskimi prvinami in § prospektom v ozadju namenjena ustvarjanju
perspektive, tj. iluzije daljave. Nad 8katlo je ¢ ena, nevidna, prav tako
velika, "vrvis&e"; tu so kot oblecke v omari obeSene kompletne scene
tekotih predstav in odrski delavci jih po potrebi spusajo na odrsko
ploskev. In spodaj. pod nivojem odra, je §c cna velika nevidna Skatla,
"pogrezalo”. kjer odrska maginerija premika in nadome$¢a kompletne Ze
zgrajenc ambiente. Gledalci sedijo v avditoriju in so fizi€no logeni od
prostora za proizvajanje iluzije; avditorij je zatemnjen, oder osvetljen in
je videti kot slika. Zavesa je tu zato. da gledalci v odmoru ne vidijo, kako
odrski delavci menjavajo sceno, saj bi jim tak pogled uni¢il iluzijo.

Po Szondiju in Pfistru pa Skatlasti, {j. iluzionisti¢ni oder ni nekaj sa-
movoljnega, ni samo estetska institucija, ki ustreza ideologiji mescan-
stva, kot zatrjujejo avantgardisti, temve¢ gre tudi za dosledno, do skraj-
nosti prignano izpeljavo nekega temeljnega nacela dramske vrste. Tme-
nujeta ga nacelo absolutnosti. Dramatika je specifi¢na v odnosu do lirike,
predvsem pa pripovednidtva, ker ima bistveno drugacno komunikacijsko
eksistenco. Prejemnik drame je neposredno soofen s prikazanimi ose-
bami, prejemnik romana pa ne, ker mu o njih poroca fiktivni pripove-
dovalec. Drama se pojavlja pred bralcem/gledalcem in stafu nascendi, tj.
rojeva se prav pred njim, v romanu pa fiktivni pripovedovalec pre-
oblikuje dogodke v skladu s svojo subjektivno perspektivo. V praksi se
natelo absolutnosti kaZe tako, da je gledalcu dovoljeno, da gleda neko
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avtonomno dogajanje. in sicer ga gleda skozi nevidno ali morda pro-
zorno ali odrezano Cetrto steno odra. Z nekoliko ostrejSo dikeijo: gledalec
je v polozaju voyerja. Gleda in poslusa dogodke, ki pravzaprav niso
namenjeni njemu. Obenem pa je ta Cetrta stena nevidna na nacin, da
dramske osebe po iluzionistiCni konvenciji tega ne vejo. nc opazijo.
Igralci se torej pretvarjajo, kot da ne bi igrali pred gledalci (prim. Szondi
1963; 15-19. Plister 1988; 19-22, 44-45).

2

Povsem drugaten koncept prostora ima simultani oder. Najdemo ga v
srednjeveskih dramskih zyrsteh, predvsem v misteriju in moralitefi,
seveda pa pozna srednji vek tudi druge odrske oblike. Misterij je igra s
svetopisemskimi, moraliteta z alegori¢nimi osebami, t. i. personifikaci-
jami. Misterij je pri ustvarjanju svojih dramskih oseb na poti. ki bo
pozneje pripeljala do Shakespearjevih in Ibsenovih junakov, skusa jih
torej oblikovati konkretno in individualno. Moraliteta pa vziraja na
povsem obratni poziciji, njene dramske osebe, personifikacije. so ab-
straktne in splosne; ve€inoma uteleSajo grehe in kreposti, pa tudi ideo-
loske pojme ali socialno okolje. Moralitete so se verjetno razyile iz miste-
rijev, ki so med svoje svetopisemske osebe kdaj pa kdaj vnasali tudi
personifikacije in te so se v moraliteti osamosvojile. V Nemdiji se je Ze v
12. stol. pojavila duhovna igra Ludus de Antichristo, ki jo uvrs¢amo med
prve moralitete; v njej se Poganstyo in Sinagoga, Licemerstvo in Herezija
pojavljajo kot govorece osebe. Od Aristotelovega koncepta dramske ose-
be, 'znacaja', se personifikacija lo€uje v neki bistveni tocki. V anti¢ni
drami, v renesancni, v drami 18. in 19. stoletja itd. si namre¢ lahko zna-
¢aje z njihovo voljo in delovanjem vred razlozimo iz njih samih; perso-
nifikacijo pa si je mogote razlagati ali jo razumeti samo s pomocjo
religiozne podobe sveta, v katerega je postavljena. To pa ne pomeni, da
Je personifikacija povsem abstrahirana. tj. nezivljenjska oseba. V osnovni
abstraktni model, ki nima lastnih odlocitev, saj se ravna po visji logiki,
so veepljene prepoznavne poteze ljudske neposrednosti, prisrénosti, pro-
stodusnosti in celo grotesknosti, ki ucinkujejo nenavadno sveze in tudi
ganljivo,

Tudi simultani oder je nastal najprej pri misteriju, moraliteta pa ga je
prevzela. Najpreprostejse liturgiéne igre kot npr. Quem queritis, ugotav-
lja A. Nicoll. so potrebovale zgolj simboli¢no sceno, mogoée samo nekaj
knjig, nakopi¢enih na cerkvenem oltarju. Pozneje so dolocili zacasni ali
stalni grob, ki so ga pogosto imenovali monumentum. To je bila prva
scena za ciklus Vstajenje. Ta preprosti dramolet je imel epizodne vrinke,
kot npr. tistega o kupovanju zdravila, in zalo so v notranjosti cerkve
poiskali $¢ druge lokacije in postopoma je nastal sistem 'mnogotere (mul-
tiple) scene', ki je gledalcem omogocal, da so isto¢asno (simultano)
gledali nekaj popolnoma logenih prizoroy (Nicoll 1988: 292-293).

To je osnovni koncept simultancga odra, ki se¢ v vsem nadaljnjem
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razvoju naceloma ni ve€ bistveno spreminjal, tudi potem ne, ko so miste-
rije premestili iz cerkve na prosto. Ohranjeno je natelo segmentirane
scene, tj. dveh, treh, véasih celo Sestih ali ve¢ izoliranih lokacij, ki so bile
razprsene po notranjosti cerkve; zdaj. na prostem, so se spremenile v ad
hoc stesana ogrodja z igralno ploskvijo na vrhu, kamor je ob¢instvo
videlo z vseh strani. Tak8ni lokaciji so izvajalci rekli mansio (bivalisce),
pa tudi preprosto locus (kraj). poleg tega sedes (sedez, bivalid¢e) ali
castrum (grad). Nevtralna povrSina, na Kateri so stale mansiones in je
ustrezala biv§im cerkvenim tlom. se je obi¢ajno imenovala platea (cesta),
namenjena je bila tako ob&instvu kot tudi nastopajocim. Platea je bila
pogosto okrogla, od ostale javne povrSine je bila preprosto lo¢ena z vrvjo.

Srednjeveski simultani koncept prostora je imel mocan vpliv na dram-
sko pisavo. ne samo na takratno. temve¢ prek Strindberga in Brechta vse
do danasnjih dramatikov. Med drugim je prispeval k posebnemu, (. i.
fragmentarnemu kompozicijskemu nacelu, ki je znacilen tako za Gruma
kot za Jovanovica. Poleg tega pa je povzrocil moéne tektonske premike
ne samo v skriptivni, temve¢ tudi v uprizoritveni poetiki novejSega ¢asa.
saj si ni mogo¢e predstavljati koncepta, ki bi bil bolj oddaljen od ilu-
zionisticnega, kot je prav ta. Historiéni avantgardisti (npr. Marinetti) so
s¢ opirali na srednjeveski simultani oder pri svojih idejah o podiranju
meje med odrom in avditorijem oz. igralci in ob¢instvom, v Sestdesetih
in sedemdestih letih tega stoletja pa so reziserji kot R. Schechner. L.
Ronconi, M. Kirby, Z. Paro in Lj. Risti¢ na simultani oder opirali svoje
zamisli o ambientalnem gledaliséu.

"Epizodna struktura misterijev in nekaterih moralitet,” ugotavlja D.
Klai¢, "je podobna t. i. fragmentarni dramaturgiji, ki jo Stejemo za zna-
Cilnost moderne dramske konstrukcije. Ta postopek segmentira dejanje
in ga premeséa iz encga dramskega prostora v drugega; medtem ko da-
nasnji oder izpolnjuje to zahtevo z nizko znakovno vrednostjo scene ali
pa doseze spremembo ambienta z osvetlitvijo (in ne ve¢ s premikanjem
kulis ali z rotacijo tal kot v iluzionisticnem gledalid¢u), pa srednjeveski
koncept simultanosti zahteva dejansko spremembo prostora od ene
epizode do druge. kar pomeni premes¢anje nastopajocih, pogosto pa tudi
gledalcev. Tako se kar naprej znova dolo¢a oblika igralnega prostora in
avditorija ter razmerje med njima. ne samo od predstave do predstave,
temve¢ tudi od enega njenega dela do drugega. Pri tem se menjajo gle-
daleve vizure ter stopnja intimnosti ali distance med gledalcem in na-
stopajo¢im" (Klai¢ 1988: 21).

Moraliteta obiCajno obravnava zgodbo, v kateri osrednja personifi-
kacija, protagonist, ki se imenuje Slehernik ali Clovestvo ali Humanum
Genus ali Infans, zaide v sku$njavo, pade in se potem spet vine h kre-
posti. Posledica Adamovega padca je. interpretira teoloSko doktrino mo-
ralitete H. Craig. da je ¢loveku usojeno umreti v grehu, saj je po naravi
tak, da na krajsi rok res utegne Zeleti dobro, na dalj$i rok pa bo dobro
sovrazil. Zato ga lahko odresita samo poseg boZzje milosti in kesanje.
Prikazovati ¢loveka v tej situaciji, in sicer na kar najbolj sploden nain, je
bistvo angleske moralitete (H. Craig 1955: 351).
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Everyman oz. z natanénejSim naslovom 7he Somonynge of Everyman
(Poziv Sleherniku) je angleSka moraliteta neznanega aviorja, verjetno je
nastala v zadnji tretjini 15. stoletja. KazZe velike podobnosti s flamsko
moraliteto Elckerlijk, ki jo je v priblizno istem ¢asu napisal Petrus Dor-
landus van Diest; mnenja raziskovalcey, kateri od obeh tekstov je
izvirnik in Kkateri prevod, si $e zmeraj niso enotna. Drama obravnava
temo smrti: ¢lovek mora biti zmeraj pripravljen, da bo stopil pred Boga
in mu polozil moralni ra¢un. Slefiernik je torej mimo drugega tudi didak-
ticna igra o umetnosti umiranja — ars moriendi. Bog se Zalosti nad
greSnim ¢loveStvom in ukaze Smrti, naj mu pripelje Slehernika, da mu
bo sodil. Smrt ga pois¢e, ta pa S¢ ni pripravljen: "O Smrt, prisla si, ko
sploh nisem mislil nate!" (Cawley 1961, v. 119). Obupan je, skusa jo
podkupiti, vendar zaman, samo to si izgovori, da si sme poiskati prija-
telje, ki ga bodo spremljali na tej hudi poslednji poti in pred Bogom spre-
govorili zanj dobro besedo. Vendar dozivi presenecenje in poniZanje, ko
ga najprej Prijateljstvo. potem pa tudi Sorodstvo in Imetje samoumeyvno
in z veselo brezobzirnostjo zavrnejo. Slehernik je kar naenkrat osamljen,
zapus&en in izdan in to je v drami prikazano kot naravno stanje ¢loveske
cksistence. Obrne se na Dobra dela in ta bi mu rada pomagala, vendar so
tako Sibka, da lezijo na tleh in se niti premakniti ne morejo; kriv je
Slehernik, ker jih je zanemarjal. Dobra dela mu priporogijo svojo sestro
Spoznanje in ta ga pripelje do hiSe odreSenja. Tam prebiva Spoved, ki
mu obljubi pomo€. izro¢i bi¢ in naloZi pokoro. Slehernik vdano in vneto
uboga in zdaj se tudi Dobra dela tako okrepijo, da bodo $la z njim na
bozjo sodbo. PridruZijo se Lepota, Mo¢, Preudarnost in Peterica ¢utov.
Na nasvet Spoznanja sprejme Slehernik poslednje olje. Ko stojijo pred
odprtim grobom, ¢aka Slehernika $e ena bridkost; Lepota, Mo¢, Preudar-
nost in Peterica Cutov eden za drugim prelomijo obljubo in ga zapustijo
in tudi Spoznanje ne more z njim v onstranstvo, ¢epray bi hotelo. Samo
Dobra dela ga spremljajo, ko gre v grob, tik za tem pa angel vzame
njegovo duso v nebesa. Na koncu nastopi uceni Doktor in ob¢instvo Se
enkrat opozori na moralni nauk te igre: "Clovek, po smrti se ne more§
vet poboljsati, / sofutja ne prositi niti milosti. / Ce prides in ne §tima tvoj
racun, / Bog rece: Ilte, maledicti, in ignem eternum" (v. 912-915). Last-
nina in socialni status torej ¢loveku prav ni¢ ne pomagata ob soocenju s
smrtjo, prav tako ne razum ali telesne odlike. Steje samo moralna drZa in
ta se kaze v dobrih delih, samo ta lahko ¢loveka odresijo.

Nevtralni igralni prostor in avditorij obenem, platea. je v Sleherniku
verjetno okrogel, ugotavlja Mills. Mansiones (bivaliséi) sta po Millsu
dve, po Williamsu tri (Mills 1995: 130-131. Williams 1968: 44). Biva-
lidCe. ki je stalo natan¢no sredi platee, se imenuje 'hisa odresenja’, v upri-
zoritvi je to bila lesena konstrukcija s pritli¢jem in prvim nadstropjem. V
delno zakritem pritli¢ju najprej prebiva Spoved, pozneje je to grob; v
odprtem prvem nadstropju prebiva Bog. ki od tam neprestano nemo
nadzira svojo ¢redo, tj. tako nastopajoce kot tudi ob&instvo, tekst pa ima
samo na zacetku, Druga mansio. (). bivalise, je prav tako lesena kon-
strukcija in nahaja se kar najdlje od hige odreSenja, prav na obodu platee;
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na njeni igralni ploskvi negibno lezi Imetje. In tretje bivalisée je
diametralno nasproti drugega, tam leZijo Dobra dela. Kot poroca Cawley,
ni jasno. ali so Slehernika uprizarjali na prostem kot nekatere druge mo-
ralitete, npr. Grad stanovitnosti in Clovestvo, ali v namenskih dvoranah
(Cawley 1961: XXIX).

Bistvena formalna znacilnost Slehernika in vsake moralitete je, da
nima stranskega teksta, torej teksta, ki izraZa avtorjevo voljo o prostoru
in osebah in ki se bo v uprizoritvi spremenil v sceno, gib in emocijo. Niti
preprostih informacij o prihodih in odhodih ne dobimo in tudi zgornje
navedbe o treh bivali§¢ih v Sleherniku so eruirane iz dialoga, izjema je le
podatek o fizitnem videzu bivali¢ (lesena konstrukcija), ki ga imamo iz
socasnih porocil. Vsi didaskaliéni napotki, prostorski, gibalni in psiho-
loski. so poloZeni v usta izvajalcev. Temu pravi Pfister 'implicitne dida-
skalije', A. Ubersfeld pa 'notranje didaskalije’ (Pfister 1988: 37. Ubers-
feld 1987: 174). Ta postopek kaZze pisCevo Zeljo. naj izvajalci ne pre-
tiravajo z vizualno, spektakelsko funkcijo. Ne gre ve¢ za to, da bi se mu
ne zdela bistvena kot Aristotelu, zaveda se njenega karnevalskega efekta,
¢e uporabimo Bahtinov izraz, vendar se boji, da bi v prevelikem odmerku
utegnila potlagiti sporoc€ilo. V dialogu se alegoriénost mesa z ljudskim
verizmom, uprizoritey pa naj ostane brez iluzionizma. Mansiones na pre-
finjen, asketski nacin nakazujejo tri segmente prizoriséa, vse ostalo naj si
gledalec predstavlja v duhu: ni treba. da bi bila prav vsaka podrobnost
prikazana na materialen nacin, j. zaznayna ocesu, Do nadaljnjega more-
bitnega razloga za nadome$€anje obi¢ajnih didaskalij z implicitnimi pri-
demo ob upostevanju teze A. Ubersfeld, da so didaskalije edini del dram-
skega teksta, kjer se avtor pojavlja kot subjekt, povsod drugod pa pusti,
da nekdo drug govori namesto njega (Ubersfeld 1996: 18). Povsod dru-
god seveda pomeni: v dialogih. Avtor teksta se po tej interpretaciji
nacrino odreka poziciji samovoljnega subjekia, vsevednega manipulator-
Ja dramskih dogodkov.

Implicitne didaskalije na znacilen na¢in vplivajo na dramsko kompo-
zicijo, sledimo jim lahko od antike do renesanse, a v moraliteti zaradi
didakti¢nega in obenem ljudskega konteksta ustvarjajo posebno, h grote-
ski usmerjeno atmosfero. Pojavljajo se na razli¢nih nivojih, od stalnega
dvojnega kodiranja do ve&jih uéinkov. kot je npr. tejhoskopija. Dvojno
kodiranje in z njim redundanca je posledica dejstva, da je prav vsak
vizualni podatek, tudi osnovni. kot so v gledalis¢u prihodi in odhodi
dramskih oseb, posredovan najprej govorno. Na zacetku igre Bog sklene,
naj mu Smrt pripelje Slehernika. Prihod nove osebe, Smrti, najavi z
vpraSanjem: "Kje si, o Smrt, moja moc¢na glasnica?" (v. 63). Zdaj se
Smrt pojavi pred njim in potrdi svoj prihod: "Tu sem, Bog vsemogoéni,
pred tabo stojim, / Da tvojo voljo takoj izpelnim." Bog ji da svoje ukaze,
Smrt se po leseni lestvi (o kateri vemo iz sotasnih porotil) spusa s
prvega nadstropja hise resitve navzdol, na plateo, 'na svet', in govori: "O
Bog, dol na svet se bom urno podala / Majhne in velike, vsec bom ostro
preiskala” (v. 72). Slehernika is¢e med obcinstvom in ko ga najde. ga
najavi s tejhoskopijo, postopkom, katerega bistvo je. da govoreta oseba
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vidi nekaj. ¢esar obCinstvo ne vidi: "Hopla. glej ga, Slehernika, tam
koraka / Ni¢ ne sluti, da sem ponj prisla" (v. 80). Zdaj nastopi Slehernik,
prihod Smrti ga mo¢no presune in s tem je Smrt svojo dramsko funkcijo
opravila, zdaj bo Slehernik potoval do groba in njena navzo¢nost ni vec¢
potrebna. Smrt mu torej 8¢ enkrat zagrozi in potem najavi svoj odhod s
prizoris¢a: "Jaz kar naenkrat udarim v srce / Jaz opozorim nikogar ne. /
In zdaj se ti umaknem izpred o€i / Ti pa se hitro pripravi. / Priznati mo-
ra$, priSel je dan, / Ki mu ne uide noben zemljan" (v. 178 in napr.). Na
podoben nacin so dialosko opisani prihodi in odhodi drugih personifi-
kacij. s katerimi se Slehernik srecuje.

Bistvena prostorska metonimija v Sleherniku pa je potovanje in prav
ta je utegnila najbolj vplivati na soCasne aviorje moralitet. Bog Ze na
zacetku naro¢i Smrti, naj pove Sleherniku, da bo moral "na romanje iti, /
ki se mu ni mogoce izogniti" (v. 68). Potovanje poteka po plarei, orien-
tacijske tocke so mansiones, bivalis¢a. Najdalj$a premica potovanja je od
bivali§¢a Imetja na eni strani do bivalis¢a Dobrih del na drugi. od pre-
kletstva do milosti, saj je Zelja po materialnih dobrinah vir vsega zla.
Implicitna didaskalija, ki uvaja Imetje in obenem opisuje njegovo pro-
storsko umestitev, je za moraliteto nenavadno obSirna: "Tu v kotu leZim
nakopiceno. / V skrinje zaklenjeno. v vre¢e natlaceno. / Na svoje o€i po-
glej, / Da se ne morem premakniti" (v. 394 in napr.). Avtorju se v tem
primeru zdi vizualni vidik zelo vaZen, saj sc dircktno sklicuje nanj,
obCinstvo naj prostorsko umestitev Imetja pogleda "na svoje o¢i". Igralec
te vloge je verjetno res lezal pod celim kupom tezkih skrinj in vre¢, samo
glava mu je molela izpod njih. Slehernik prosi Imetje, naj gre z njim na
bozjo sodbo. kjer bi mu pray priSlo, saj "se z denarjem vse poravna."
Imetje pa mu prosnjo odkloni in mu razlozi, da bi mu pred boZjim tro-
nom bolj $kodovalo kot koristilo: Bog bo namre¢ $tel Imetje za madeZ na
Slehernikovem moralnem racunu. Po Millsu je treba v moraliteti paziti
na morebitni alegori¢ni pomen tudi pri takih navideznih malenkostih.
kot je prislovno doloéilo "tu v kotu". Imetje leZi nakopiceno tu v kotu, to
med drugim pomeni, da je Slehernik stisnjen v kot. Potoval je po platei.
s¢ sreceval s personifikacijami, zdaj pa je priSel do toCke Zivljenja, kjer
ne more ve¢ naprej. Obrniti se mora in potovati v nasprotno smer do
konca, do bivalis¢a, kjer lezijo Dobra dela, od tam pa do centra, do hise
odredenja, sprva do njenega pritli¢ja, kjer sta Spoved in grob. potem v
prvo nadstropje, kjer sta Angel in Bog (Mills 1995: 130-131).

Kar zadeva postopek tejhoskopije, u¢inkuje ta $¢ mo¢neje v moraliteti
kot v anti¢ni in v elizabetinski drami. To pa zato, ker sta anti¢ni in eli-
zabetinski odrski prostor kompakina in osredoto¢ena pred gledaléevim
pogledom, prostor moralitete pa je razprien, segmentiran. Tejhoskopija
se namre¢ ukvarja s konceptom ‘tu — tam', 'blizu — dale¢', 'vidno - ne-
vidno', na 8katlastem odru se to modificira v 'znotraj — zunaj', namre€ zu-
naj odra, kar je v didaskalijah novejSega ¢asa oznateno s prislovnim
dolo¢ilom 'za odrom', v angle§€ini pa je to notori¢ni 'off stage' ali pre-
prosto 'off’. Gledalec zmeraj vidi samo metonimijo akterjevega Zivljenj-
skega okolja, kar pomeni, da akter vidi mnogo ve¢. V antiéni drami se
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prizoris¢e ve¢inoma nahaja pred kraljevo palaco in to je vse, kar gledalec
vidi. Dramska oseba pa lahko pogleda noter v palaco ali pa upre pogled
naprej, &ez gledalce ali skoznje in si ogleduje polje. kjer se dve sovrazni
vojski pripravljata na spopad. In o tem, kar pravkar vidi, lahko tudi
poro&a, posebej ¢e gre za zadevo, ki je bistvena za razplet dogodkov. V
novejsi drami lahko dramska oseba iz intericrja pogleda skozi okno in
porota o dogajanju na cesti itd. Ce pa v moraliteti Smrt zavpije "Hopla,
glej ga, Slehernika, tam koraka" in npr. pokaZe z roko, lahko predvideva,
da bodo mnogi gledalci prihiteli z enega konca platee na drugega, da bi
videli, kar vidi ona.

Tejhoskopija (griko: pogled z obzidja) je dobila ime po prizoru iz
Homerjeve lliade, kjer Helena stoji na obzidju Troje in trojanskemu kra-
lju Priamu in njegovim knezom na njegovo Zeljo opisuje ahajske junake,
svoje rojake, ki jih vidi. kako se pripravljajo na boj tam spodaj na boji-
§¢u. Tejhoskopija sc zmeraj direktno sklicuje na vizualno zaznavo, dia-
log torej vsebuje glagol "videti", "gledati", ta je pogosto pospremljen z
dejkti¢no gesto, torej s kazanjem z roko. Priam takole zatne spraSevati
svojo svakinjo: "Zdaj pa povej mi ime voj$¢aka mogocnega tamle. / kdo
je ahajski ta moz, poglej ga. zastaven in velik?" (Il spev, v. 171 in
napr.; prev. A. Sovre). Bistveno za tejhoskopijo je, da se porotevalec na-
haja na vzvisenem mestu, da lahko dale¢ vidi, v Homerjevem primeru je
to stolp na obzidju.

V pripovednistvu je tejhoskopija samo postopek. ki za hip zamenja
vsevednega pripovedovalca s personalnim in tako napravi pripoved bolj
Zivahno, V dramatiki pa ta tehnika u€inkuje mnogo mocneje, saj kar
nacnkrat poudarjeno poroca, namesto da bi neposredno prikazovala in
prav na ta nacin opozarja bralca oz. gledalca na vizualni vidik. Opozarja
na neki prostor, ki ga gledalec ne vidi, in na odlo¢ilno dogajanje v njem;
gre torej za postopek. ki zadeva tako prostor kot tudi dogajanje. Zato
tejhoskopijo imenujemo tudi 'prostorsko zakrito dogajanje' in je ¢len iste
vrste kot kurirjevo (glasnikovo) porogilo, ki ga imenujemo 'prostorsko in
¢asovno zakrito dogajanje'. Ponavadi gre za poro€ilo o netem, Kar je
prevet fiziéno, da bi neposredno prikazovali. Tejhoskopija torej spremeni
preveé fiziéno dogajanje v zakrito. umesti ga zunaj gledaléevega po-
gleda; vendar zakrito dogajanje poteka simultano z odrskim, saj poro-
evalec sproti ubeseduje dogodke, ki mu jih je dano videti z obzidja in jih
z glasom tudi ustrezno dramatizira, podobno kot npr. radijski komentator
nogometno tekmo. Tejhoskopija je torej ¢ zmeraj dokaj Ziva povezava
med odrskim (vidnim) in zakritim (nevidnim) dogajanjem, Ceprav je ta
povezava posredovana skozi filter porofevalca. V kurirjevem (glasni-
kovem) porogilu pa je dogajanje zakrito tako prostorsko kot tudi Easovno,
saj kurir na epski nacin porota o netem, kar se je zgodilo v preteklosti:
fizi€nost dogodka v taks$nem porocilu ni ve¢ neposredno Cutno prisotna,
temved samo $e retori¢no obdelana, stilizirana in torej skoraj povsem
ukrogena.

In po katerih kriterijih $teje socasna odrska konvencija neko dogajanje
za preveé fiziéno? Vetinoma so trije: decorum, verjetnost in zas€ita ide-
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je. Decorum (spodobnost) je moralna norma, ki na odru prepoveduje
brutalnosti: to zahtevo postavlja Ze Horacij v Pismu o pesnistvu (v. 179
in napr.). V klasi¢nem gledalis¢u so bile brutalnosti vsaj formalno moéno
tabuizirane, niti s tejhoskopijo se jih ni smelo prikazovati, temveé samo s
kurirjevim poro¢ilom. Kljub temu filtru pa $¢ zmeraj dobimo osupljivo
veliko prepovedane robe. V Senckovi drami Ziest npr. kurir natan¢no
poroca, kako je Atrej, kralj Argosa, umoril tri sinove svojega brata
Tiesta, jih skuhal in potem dal servirati Tiestu za slavnostno kosilo.
Porocilo se do podrobnosti posveta pripravi mesa: najprej razkosavanje,
potem prazenje enih delov in kuhanje drugih.

Kriterij verjetnosti, kot ga po Aristotelu preinterpretirata renesansa in
klasicizem, odsvetuje vsako fizi¢no akcijo. ne samo brutalno, ¢e je na
odru ni mogoce prikazati na veristi¢en nacin, ce torej odrska tehnologija
temu $e ni dorasla. Kriterij za€ite ideje pa izhaja iz predpostavke, da so
fizicni dogodki sicer véasih potrebni za razvoj dejanja, vendar jih ne
smemo neposredno prikazovati, saj bi odvragali gledal¢evo pozornost od
bistvenega, od ideje, zato jih prikazujemo tejhoskopsko. Tak$no uporabo
tejhoskopije najdemo v antiki, pa tudi pozneje.

Znacilen primer anticne uporabe (ejhoskopije najdemo v Evripidovih
Feni¢ankah. Antigona sc s Pedagogom povzpne na streho kraljeve palate
in od tam si ogledujeta Polinejkovo vojsko. ki oblega Tebe. Drug dru-
gemu kazeta junake tam spodaj, "ga ne vidis?," "ga vidis?," "vidim." opi-
sujeta njihovo telesno pojavo. bojno opremo in spremstvo, Pedagog pa
Antigoni za vsakega pove ime (2. priz.). Gledalec na ta nacin dobi viis
ogromnosti in Zivopisnosti sovrazne vojske, skoraj Zive prisotnosti v
uprizoritvenem Casu. Eden od prizorov Goethejeve drame Gorz von Ber-
lichingen ima znaCilen naslov Vzpetina s straznim stolpom, dogaja se
med bitko (II. dej.). Hlapec zleze gor in ranjenemu plemicu Selbitzu
sproti poroca o spremenljivem poteku bitke, zmaga se nagiba zdaj na to,
zdaj na ono stran. Tudi tu se stalno ponnvljn glagol vizualne zaznave:
"Vidi§ Goétza?" "Vidim tri ¢rna peresa sredi vrveza." "Gotza ne vidim
vet." "Ne vidi§ Lersena?" "Vidim Goétza! Vidim Georga!" Tudi v
Kleistovem Princu Homburskem se naslovni junak s svojim spremstvom
vzpne na gri¢ in opazuje razvoj bitke. "Moj bog, poglejte, vas gori, mar
ne?." ga opozori eden od bojnih tovariSev (11/2: prev. M. Klop&i€). V
Schillerjevem Wilhelmu Tellu zlezeta ribi¢ in njegov fant med straho-
vitim viharjem na vzpetino nad Vierwaldstitenskim jezerom. Od tam
opazujeta, kako med divjimi visokimi valovi, kotli in vrtinci negotovo
napreduje ¢oln, v katerem osovrazeni deZelni oskrbnik Hermann Gessler
prevaZza ujetega in zvezanega Wilhelma Tella. Spet dominira glagol
vizualne zaznave: "Poglej, poglej, skoraj se jima je Ze posre€ilo priti
mimo [...| pa ju je vrglo nazaj." "Jaz ju ne vidim ve¢" (IV/1).

V novejsi drami najdemo tejhoskopijo v mnogo Sibkejsi funkeiji Se pri
Ibsenu. potem pa nacelno ne ve¢. Vendar so tudi tu izjeme. Jovanovic v
svoji Antigoni, Kjer pod preobleko anti¢nega mita obravnava zadnjo bo-
sansko vojno. obnovi tejhoskopijo, obenem pa jo s strasljivo domiscl-
nostjo tudi preinterpretira. Jovanovi¢ predvsem zasleduje temo brato-
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morne vojne in Polingjkovo obleganje rodnega mesta Teb (Sarajeva), ki
ga brani Eteoklej. V Jovanovicevi obdelavi sta torej Polinejk in Eteoklej
Se ziva, kar pomeni, da se bolj ravna po Evripidovih Fenic¢ankah kot po
Sofoklejevi Antigoni. Eden glavnih prizorov, njegov naslov je Elimi-
nacija, je dvoboj med bratoma, ki naj po odbitem napadu na Tebe in na
njuno strastno Zeljo nadomesti nadaljnje bojevanje med vojskama. Ta
dvoboj je pri Evripidu prikazan odmaknjeno, niti tejhoskopsko ne. tem-
vet s pomogjo kurirjevega poroéila Kreonu, saj se decorum upira prevec
dircktnemu prikazovanju bratomornega dejanja. Jovanovi¢ pa dvoboj
prikaze direktno in temu doda dvojno kodiranje: dvobojevalca vidimo v
akciji pred sabo. na prizori§¢u, obenem pa izgovarjaia vsak svoj mono-
loski tekst, ki ni ni¢ drugega kot tejhoskopsko poro¢ilo o njunem
spopadu. V didaskaliji je to formulirano takole: "Dvoboj bo potekal kot
nekaksna Sportna tekma, velik medijski dogodek, ki ga oba borca kot
Sportna reporterja tudi neposredno prenasata za medije." Povrh pa avtor
naérino krsi natelo decoruma in prikaze dvoboj ne samo kot skrajno
brutalen, temveé celo zavrzen; na ta na€in hoce izraziti zverinsko bistvo
bosanske vojne in nekrofilijo medijev, ki se na njej hranijo.

ETEOKLEJ: Cudovito je zdaj Eteoklej nasprotniku Ze v prvem
poizkusu odgriznil ubelj [...]

POLINEJK: Pri tem pa je Polinejk veliko spretnejsi! Brenil je
nasprotnika v gobec, mu izbil pol ducata zob, takoj nato pa mu je razparal
trebuh! Vidimo Creva, dragi gledalei, poglejte ta gnusna sovraznikova
creva! [...]

ETEOKLEJ: Ravno v tem trenutku je Efeoklej iztaknil sovraZniku
desno oko! [...] Krvava pena se mu cedi iz ofesne votline [... ]

POLINEJK: Polinejk mu je odrezal jezik, dragi gledalci, Eteoklej je
konéno brez jezika!

Prvinska bestialnost se neprestano stopnjuje, tudi takrat, ko se zdi. da
to ni ve¢ mogoce. "Zagrabil za ti¢a in mu ga |...] odrezal. To je epohalno
ponizanje nasprotnika in velika zmaga nasih noZev [...] Razklal glavo
[...] 1z nje kukajo njegovi ogabni morilski naérti [...] Zadel ga je v srce
in ga razklal, raz¢esnil na dve polovici [...] 1z ene polovice, dragi
gledalci, sam drek kaplja, iz druge [...] pa se kadi brezmejno sovrastvo."
In konéno Etcoklej naznani svojo zmago: "Nabrisal ga bol Viaknil je
svoj kot sveca ravni ud v debelo ¢revo svojega brata! [...] Orgazem |[...]
smrti."

Tejhoskopija je koncept, ki predvideva najmanj dva prostora: tistega,
ki ga vidi gledalec in dodatnega, ki ga vidi dramska oseba. Simultani
oder predvideva dva, tri, Sest ali celo ve¢ prostorov (bivalis¢). Obstoji pa
tudi povsem obraten koncept ali ze kar normativno pravilo, ki strogo
omgjuje Stevilo prostorov na enega samega. To je pravilo o enotnosti
prostora (kraja), del pravila o trojni cnotnosti dejanja, Casa in kraja, ki se
Je zacelo oblikovati Ze v renesansi, dogmatski vrh pa je doseglo v
francoskem klasicizmu, v Corneillevi razpravi Discours de trois unités
d'action, de jour, et de lien (1660). Renesanéni in klasicistiéni teoretiki
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so zmoltno izvajali to pravilo iz Aristotela. Zmotno zato. ker Aristotel
zahteva samo enotnost dejanja (v 8. pogl. Poefike), enotnost casa omenja
mimogrede, kot pripombo o previadujo¢i, vendar neobvezni praksi te-
danjih tragiskih piscev (v 5. pogl.), o enotnosti kraja pa ne rece ne ¢rne
ne bele.

Skoraj sto let pred Corneillem je zahtevo po enotnosti kraja (in ¢asa)
postavil italijanski renesanéni komentator Lodovico Castelvetro. "Pred-
mel tragedije naj bo dejanje, ki se je dogajalo v omejenem prostoru in
omejenem asu, tj. v tistem prostoru in ¢asu, kjer in dokler so igralci
zaposleni z igranjem: in nikjer drugje in nikdar drugic" (Castelvetro
1978: 149). Torej Castelvetro ne zahteva ni¢ ve¢ in ni¢ manj kot identi-
teto fiktivnega in realnega, identiteto dramskega prizori$¢€a in odrskega
prostora (in ¢asa). Igralci naj uprizarjajo na zmeraj istem mestu, tj. pred
vrati kraljevske palace (in realni uprizoritveni ¢as naj bo enak fiktiv-
nemu). Ce bi Castelvetro s to skrajno zahtevo uspel, bi zaustavil zmago-
slavni pohod vizualne razseznosti drame in zgoraj podpisanemu avtorju
sploh ne bi bilo treba pisati pricujoco razpravo, saj problema ne bi bilo.
Vendar se je zgodilo drugace.

Razlog za uvajanje treh enotnosti in med njimi enotnosti kraja je
recepeijski. Uvajalce tega pravila navdaja skrb, da gledalec dogajanja ne
bo razumel, ¢e se bo prostor menjaval. to po njihovem mnenju nasprotuje
razumu, saj gledalec med ¢asom gledanja vseskoz ostaja v istem pro-
storu. Tu komentatorji ponavadi preinterpretirajo Aristotelovo zahtevo
po verjetnosti, Aristotel namre¢ utemeljuje verjetnost s kavzalnostjo,
poznejsi ocenjevalcel pa z verizmom. V Boileaujevi L'Art poétique (1674)
sta argument razuma in svarilo pred recepeijskimi motnjami (tj. pred
porusenjem iluzije) artikulirana povsem dolo¢no: "Prizoris¢e bodi stalno
in razvidno." JuZzno od Pirencjev utegne biti drugace, tam so dovoljene
vecje svobos¢ine. "Pri nas pa se podrejamo razumu [...] En prostor, en
sam dan, dejanje eno, / Tako naj te¢e drama proti koncu. / Kar ni verjet-
no. tega ne ponujaj / svojim gledalcem" (3. spev. 38.-47. verz. Boilcau
1961: 172).

Na ta nacin je Boileau mo¢no zaostril Corneilleva stali$¢a o enotnosti
kraja; Corneille namre¢ ni bil samo pisec normativne poetike, temvec
obenem ftudi dramski avtor in kot tak si je moral zagotoviti neke mini-
malne ustvarjalne svoboi¢ine. Po Corneillevem tolmacenju moramo torej
pravilo o enotnosti kraja razumeti tako, da drama ne sme zapustiti ob-
zidja enega samega mesta, pa¢ pa imamo lahko v tem mestu dve ali tri
lokacije: Corneillev Cinna npr. se dogaja v Rimu in nikjer drugje, vendar
na dveh rimskih lokacijah, v Avgustovi palaci in v Emilijini hisi. Cor-
neille priznava, da se na ta nacin kraj dogajanja "podvoji" in zato pred-
laga nekatere varnostne ukrepe. Prvi¢. kraja dogajanja nikoli ne menjaj-
mo sredi dejanja (razdelka), temve¢ samo v odmoru med npr. 1. in IL
dejanjem. In drugi¢. ¢eprav imamo dva kraja dogajanja. naj se ne raz-
likujeta po odrski opremi in v dialogu ju nikoli ne imenujmo po imenu
("tu v Avgustovi palaci”, "tu v Emilijini hi§i"), temve¢ imenujmo samo
mesto. ki vsebuje obe nasi lokaciji, npr. Rim, Pariz, Lyon ali Constanti-
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nopolis. "To nam bo pomagalo preslepiti gledalca. Ker ne bo videl nice-
sar, kar bi ga opozarjalo na razlicnost krajev, te razlicnosti tudi opazil ne
bo. ¢e odmislimo nekaj zlonamernih in kritiénih opazk, ki so jih nekateri
zmozni. Vec¢ina pa bo vneto sledila dejanju, ki jim ga bomo prikazovali"
(Corneille 1957: 134). Tak$na sofisticirana strategija se je torej zdela
Corneillu potrebna, da je z njo "preslepil” gledalca, tj. ga ohranil v stanju
odrske iluzije 0z. ga zas€itil v njegovem aktu recepeije. Za temi strateski-
mi premisleki se podobno kot pri Castelvetru kaze slutnja o siloviti moci
vizualne razseznosti dramske vrste in o njenih morebitnih avtonomistic-
nih ali tudi destruktivnih teznjah.

TakSna dogmatska zas€ita gledalca ni mogla ve€no trajati: trajala je
85 let. Prvi je pravilo o enotnosti kraja (in ¢asa) napadel G. E. Lessing,
ki je v duhu razsvetljenstva tudi sicer vneto izganjal duha francoskega
klasicizma z nemskih odrov. S prijateljema Friedrichom Nicolaiem in
Mosesom Mendelssohnom je izdajal literarni ¢asopis v pismih, Briefe,
die neueste Literatur betreffend. in v 17. Stevilki z dne 16. februarja
1759 je ugotovil, da je Shakespeare uposteval pravilo o enotnosti ¢asa in
kraja le izjemoma, npr. v Komediji zme$njav in v Viharju, kljub temu pa
se je mnogo bolj priblizal anti¢nim vzorom kot npr. Corneille. "Tudi ¢e
razsojamo po zgledu starih mojstrov. je Shakespeare mnogo vecji tragiski
pesnik od Corneilla, pa Ceprav je drugi stare mojstre zelo dobro poznal,
prvi pa skoraj ni¢. Corneille se jim je blizal z mehani¢nimi pravili,
Shakespeare pa z bistvom" (Lessing 1872: 82).

Drugi odlocilni razsvetljenski sunek proti pravilu o enotnosti kraja se
je kmalu zatem sprozil prav tako ob sklicevanju na Shakespearja in sicer
kar v Shakespearjevi domovini, v Angliji. Samucl Johnson je v
znamenitem predgovoru k svoji izdaji Shakespearja (1763) pribil, da je
treba koncati s ¢as¢enjem Corneillevih pravil, ki jih Shakespeare nikdar
ni uposteval, in si natanéncje ogledati njihovo utemeljenost. Corneillevi
nasledniki se sklicujejo na napa¢no razumljeno verjetnost in argumen-
tirajo priblizno takole, komentira Johnson: gledalec se dobro spominja.
da je prvo dejanje Antonija in Kleopatre gledal v Aleksandriji, zato ne bo
verjel, da drugega gleda v Rimu. Prepri¢an je. da se ni premaknil s
svojega prostora. obenem pa ve, da se tudi prostor ne more spremeniti;
da hisa ne more postati ravnina in da Tebe nikoli ne bodo Persepolis.
Taks$ni argumenti temeljijo na predpostavki, polemizira Johnson, da
gledalec ob zaéetku predstave zares misli, da sc nahaja v Aleksandriji in
da je bil torej njegov prihod v gledaliste enak potovanju v Egipt v Casu
Kleopatre. Po tak$nem naziranju odrska iluzija zaziblje gledalca v ne-
kaksno ¢utno ekstazo. Resnica je drugacna. "Gledalci zmeraj obvladujejo
svoje ¢ute in od prvega do zadnjega dejanja vedo, da je oder samo oder in
da so igralci samo igralci." In ni¢ absurdnega ni, ¢e odrski prostor
prikazuje najprej Atene in potem Sicilijo, saj smo zmeraj vedeli, da to ni
niti Sicilija niti niso Atene, "temve¢ moderno gledalis¢e" (Johnson 1994:
83-85).

Lessing in dr. Johnson sta na ta nacin porusila dotlej skoraj neizogibni
model francoskega klasicizma in kanonizirala novega, namre¢ dramsko
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prakso Williama Shakespearja. Ta sc niti malo ne ozira na kakrSnokoli
utesnjevanje dramskega Casa in prostora, enemu kot drugemu dovoljuje
Siroko panoramsko u¢inkovanje in razlivanje. Vsak kraj je mozZen,
vsakr$no Stevilo krajev je mozno. To pa zato, ker po njegovem konceptu
odrska iluzija ne slepi gledalca zares, temve€ se s tem slepljenjem samo
poigrava. Z drugo besedo: fikcijski dramski teksi se gledalcu ne Zeli
prikazati kot gola resni¢nost, temve¢ uporablja svojo fikcijskost kot del
komunikacijskega procesa v gledali§€u in tudi kot sredstvo za zbujanje
estetskega uzitka, In pri tem se mocno naslanja na ¢udovite in neskoncne
moznosti, ki jih nudi odrski prostor — tam se z yso mo¢jo realizira vi-
zualna razseznost dramatike. Razsvetljenstvo torej osvobodi odrski pro-
stor spon klasicizma - in nadaljevanje gre lahko samo e v ekspanzijo
vizualnosti. PribliZno sto let pozneje Zola pozabi na razsvetljenska opo-
zorila in razume odrsko iluzijo kot dejansko, ne ve¢ virtualno slepljenje
gledalca, kot popolno imitacijo realnega okolja. ki ima didakti¢en na-
men. In ob prelomu stoletja gredo E. G. Craig in drugi gledaliski refor-
misti $¢ korak naprej in skusajo vizualnost in njen del, prostor, pov-
zdigniti in ju po pomembnosti izenaciti z odrsko besedo, obenem skusajo
oblikovati prostor kar najmanj realno, kot abstrakcijo. Ta poskus osamo-
svajanja vizualnosti in prostora traja ¢ danes in konéni izid ni povsem
predvidljiv.

To je en krak razvoja, drugi je precej drugacen. Za razliko od nemske
in angleske dramatike se je pravilo o enotnosti kraja ohranilo v fran-
coski, predvsem se je nanj mo¢no oprl Eugéne Scribe s svojo tehniko
dobro narejene drame. Scribe je v svojih "resnih komedijah" opisoval
javno zivljenje mescanske druzbe, pri tem je bil mojster Zivahnega in
véasih nepriCakovanega zapleta in razpleta dejanja. Zola je tak$no po-
udarjanje dejanja odlo¢no zavracal, saj se mu je zdelo, da se mora drama,
tako kot roman, ukvarjati predvsem z znacaji, pac pa se je po Scribu
moc¢no ravnal Henrik Ibsen in s tehniko dobro narejene drame je prevzel
tudi cnotnost prostora. Tako je z Ibsenovim posredovanjem v srednji
Evropi obveljalo nenapisano pravilo, da se mora druzbeno angaZirana
drama ravnati po pravilu o enotnosti prostora, saj tak poenoten prostor
zagotavlja, da gre za resne, analitiéne. druzbene rei. ne pa za zabavo ali
povrsno custvovanje kot v melodrami; ob koncu 19. stoletja se je namrec
melodrama Ze na zunaj kazala s Stevilnimi in spektakularnimi kraji do-
gajanja. Zato se Cankar, ki je v zadevah dramske tehnike Ibsenov uce-
nec, v veliki meri ravna po pravilu o enotnosti kraja. Povsem striktno pa
se po tem pravilu ravna v vsch svojih dramah Primoz Kozak. Kot
sporo¢a v uvodni didaskaliji v Kongresu, skuda svoje dramske ucinke
doseci "z minimalnimi sredstvi”. Ta minimalizem naj vseskoz osredotoca
vse gledalCeve energije na vsebino, na ideoloski disput, saj bi ga menjava
kraja dogajanja samo begala. Zato nckatere Kozakove drame sploh
nimajo didaskalije. ki bi dolo¢ala kraj dogajanja, bralec si ga mora iz
konteksta eruirati sam. Torej: druzbenokriti¢na drama je odprla vrata vi-
zualni razseZnosti prostora, obenem pa ohranila neko zavoro, ki naj jo
brzda. Drugi dramski Zanri te zavore Ze davno nimajo vec.
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= DRAMA AND SPACE

The paper advocates the thesis that every historical convention of stage space
reflectively affects the dramatic writing. In other words: a dramatist usually
writes under the strong influence of the general staging concept, as he sees it
in the theatre of his days. Historically, the illusionist convention is predo-
minant over the simultaneous, Elizabethan, abstraet, play-within-a-play and
epic ones. The illusionist convention, which reached its peak at the end of the
nineteenth century, is based on the contradictory belief that theatre needs to
show the truth, and this can be achieved with the help of illusion, i.e. a de-
ceiptive technique of showing merely imaginary characters, actions and places
as though they were real. In this way, Anstotle's notion of probability was re-
interpreted from causality into verism, and the reason for this process lies in
the visual aspect of drama; Aristotle noticed the appealing effect of visuality,
but he could not predict its later expansion. The simultaneous convention is an
entirely different notion of space, typical of dramas written in the Middle
Ages. It has no need of any illusion of reality, as its world is allegorical. A
drama written for a simultaneous stage has the so-called implicit staging
directions, which also occur in Elizabethan plays. They describe the scene by
not being located in the secondary, but in the main text (dialogue) and there-
fore they anticipate the localisation of a fictitious space in the realm of the
specator's mind. One form of implicit stage direction is the so-called teicho-
scopia (a view from a wall) where a character looks outside the stage to a
location which is not visible to the spectator, and decribes the events taking
place there. How much a dramatist was obliged to follow the stage convention
of his days is also shown in the strict classicist rule of unity of place, which is
mainly for one purpose: to protect the illusion of reality, since a change of
place might actually destroy it.
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SLOVENSKI
SVOBODNI VERZ
PRVE TRETJINE

20. STOLETJA

Aleksander Bjelcevi¢

V2 prvi tretjini 20. stoletja so nastale Stevilne mutacije klasi¢nega verza:
a) nove vrste iregularnega jamba, troheja in amfibraha, b) iregularni
silabotoniéni verz, kjer se prepletajo jambske in trohejske ter amfibraske
in daktilske vrstice; c¢) oZivel in razvijal se je iregularni naglasni verz.
Svobodni verz je nastal pri Zupanéicu in Murnu (sintagmatski in stavéni
svobodni verz: meje verzov so na mejah sintagem oz. stavkov). Pravi tvo-
rec stavénega svobodnega verza je Lovrencic, sintagmalskega predvsem
Kosovel, antiskladenjskega (meje verzov so znotraj sintagem, meje stav-
kov znotraj verzov) pa Kocbek.

1. Karakteristika slovenskega verza do konca 19. stoletja

Slovenski verz pozna $tiri verzifikacijske sisteme: silabizem, pribliZni si-
labizem in silabotonizem ljudske in cerkvene péte pesmi, t.i. meliéni
verz (prvi vecji korpus zapisanih besedil so protestantske pesmarice 16.
stoletja, napisane v silabi¢nem verzu): naslednja sta knjizna silabotonika
in knjiZzna tonika 18.-19. stoletja ter svobodni verz 20. stoletja.” Silabi-
zem je ostal omejen na ljudsko in cerkveno pesem, pribliZni silabizem na

" Clanek je povzetek raziskave o nastanku slovenskega svobodnega verza, ki
Je med leti 1995 in 1997 nastajala kot del mednarodnega projekta o svobodnem
verzu v slovanskih knjizevnostih. Celotna raziskava bo objavljena na Poljskem v
zborniku Stowianiska metrvka poréwnaweza 7. Slovenski del raziskave je finané-
no podprla Research Support Scheme of the Open Society Institute/Higher Edu-
cation Support Programme.

V Clanku prikazujem nastanek svobodnega verza Kot samostojnega tipa pe-
semskega besedila. Zanimajo me njegove lastnosti (seveda jezikovne, verzologija
je lingvistina disciplina) v primerjavi z dotakratnim slovenskim numeriénim
Verzom. Veliko sta o svobodnem verzu avantgard povedala Ze Zadravec (1972) in
Petre (1990), tu pa postavljam tipologijo svobodnega verza, ki jo je za poljski
verz razvila Dorota Urbatiska (1995). Podroben prikaz vpliva evropskega svo-
bodnega verza pustam za pozneje oz za koga drugega. Teorijo svobodnega verza
podajam v dveh nadaljevanjih v Bjeléevic 1997/98.
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cerkvene pesmi 17. stoletja, potem pa se ni ve¢ uporabljal (v 20. stoletju
izjemoma kot avantgardisticni askladenjski — stavéna kohezija je podrta
- eksperiment s sonetom).

V 18. stoletju sta se paralelno pojavila silabotonizem in tonizem oz.
naglasni verz. Model silabotoni¢nega verza je tak. da je med iktoma oz.
krepkima polozajema vedno en Sibki polozaj (jambi in troheji) ali vedno
dva Sibka poloZaja (daktili. amfibrahi, anapesti). v naglasnem verzu pa je
med dvema iktoma v isti vrstici lahko vcasih cden, vcasih pa dva Sibka
polozaja. Silabotonizem je bil do konca 19. stoletja previadujo¢: tonizma
je bilo pri posameznih pesnikih najve¢ 20% metriénega repertoarja, Ve-
¢ina klasi¢nih del slovenske poezije je napisana v silabotonizmu in to-
nizmu. Prevladujoce oblike tonizma so v 19. stoletju poleg heksametra
predysem S$tiri- in trinaglasni verz (N4, N3). na zacetku 20, stoletja pa §¢
nekaj primerov dvonaglasnega. Sestnaglasni verz se je pojavil kot
adaptacija heksametra in elegijskega distiha. Stiri- in trinaglasni pa je k
nam domnevno prisel preko prevodov iz nems¢ine. Tri- in Stirinaglasni
verz ima v splosnem tole metri¢no obliko (po ruskem nac¢inu oznacujem
krepki polozaj ali ikt s -, Stevilo zlogov v Sibkem polozaju pa s Stevil-
kami, npr. 0/2 pomeni spremenljiv 0- do 2-zloZen §ibki poloZaj):

@) reliin r 3 r b 0
N4 O2-12-12-12-0/1 0z. | v |=| v |=| v |[=] v —[v]

(VA (Vv VAV (Vv
- 7 L . - J ~ 7

CENC L BN S0

N3:0/2-1/2-1/2-0/1 oz. | vl=|v|=|v|=|wv

" "o ’
(VYY) LV LV

Vse 19. stoletje pa je prevladoval naglasni verz s stalnim vzglasom, tj.
ali 0- ali 1-zloZnim Sibkim polozajem, bil je torej ali daktiloiden ali amfi-
brahoiden. PribliZzno 50% verzov v pesmih je pravilnih amfibrahov ali
daktilov, povpre¢ni obseg Sibkega polozaja je vec kot 1,5 zloga.

Iregularni verz (nestalno zaporedje razli¢no dolgih vrstic istega metra,
poljubno prepletanje recimo 4- do 15-zloznih jambov) je v slovenscini
vezan predvsem na silabotonizem. Nastal je sredi 19. stoletja. najveckrat
pa gre za prepletanje razliéno dolgih klasi¢nih verzov istega metra (naj-
vec ga je pri Gregor€icu, npr. v drugi in tretji knjigi Poezij). Moderna je
dodala Se dva svoja tipa: a) prepletanje verzoy istega metra zelo razlicnih
dolZin, mdr. tudi tako dolgih vrstic, kot jih do tedaj v silabotonizmu $e ni
bilo (do 18 zlogov), veckrat s kontrastiranjem dolgih in kratkih vrstic; b)
lomljenje regularnih metriénih vzorcey na dve ali veé¢ vrstic, npr. amfi-
braskega enajsterca na 2-, 3-, 4-zlozne vrstice (Kettejeva Na trgu).

V iregularni obliki se pojavlja vseh pet silabotoniénih metrumov
(Jamb. trohej, amfibrah, daktil, anapest), pri cemer sta jamb in amfibrah
najpogostejsa, anapest pa zelo redek, ker je tudi regularni anapest v slo-
venski poeziji zelo redek.
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2. Eksperimentalni predhodniki svobodnega verza

2.1 Iregularni (heteroiktni) naglasni verz

V 19. stoletju se je pri Levstiku (npr. Umetnik) in Stritarju (npr. Bralcu)
pojavil ti. ircgularni naglasni verz, (j. prepletanje rimanih amfibrahoid-
nih naglasnih vrstic razli¢nih dolzin (1 do 4 ikte: 1—1/2 ... = 0/1) kjer
so, tako kot sicer v naglasnem verzu 19. stoletja. pogoste amfibraske
vrstice. Tu je odlomek iz Stritarjeve Bralcu (z oznacenimi ikti, na Kate-
rih je lahko, tako kot v silabotonizmu, tudi nenagladeni zlog (atoniza-
cija); obenem so naglaSeni zlogi, enako redko kot v silabotonizmu, tudi
na Sibkih polozajih):

Ni "muza" se meni prikazala,
Smehljaje se ni mi "lire" podala,
Nobene,

Ne zlate in ne lesene

Pa tudi domaca "vila"

Ni v sanjah me izvolila.

Da naj budim zaspane Slovence
1z goste mrivaske sence.

Jaz pojem le kar tako.

(Ce pesem je Zvergolenije to)

Ko tica na veji poje,

Vesele, pa zalostne vmes,
Priproste pesmi zares,

Pa- svoje - [...]

(V 6. verzu je mozna drugacna interpretacija: zlog, ki zapolnjuje nena-
glaseni ikt, je lahko naslonka me ali pa prvi zlog besede izvolila; podob-
no je v 10. verzu.)

Na zacetku 20. stoletja je Oton Zupanéi¢ vpeljal $¢ daktiloidni neri-
mani iregularni naglasni verz, torej naglasni verz s krepkim vzglasom:
0~ 1/2 ... =0/1 (v Dumi): najdemo ga tudi pri Glaserju. Slovenska lite-
rarna zgodovina ga obravnava kot modifikacijo heksametra. V 20-ih le-
tih tega stoletja se je pojavila $¢ ena modifikacija naglasnega verza (npr.
pri JoZi Pogaéniku in Miranu Jarcu), to je verz s petimi, Sestimi in
sedmimi ikti in spremenljivim vzglasom: 0/2 - 1/2 ... — 0/1. Sestnaglasni
verz se pojavlja tudi v sonetu (Miran Jarc). Ta modifikacija naglasnega
verza obstaja v dveh variantah: stihi¢ni nerimani in Kiti¢ni ter strofoidni
rimani.

Za yse tukaj nastete mutacije naglasnega verza velja, da klavzule veci-
noma sovpadajo z mejami stavkov.

2.2 Modifikacije iregularnega silabotonizma

2.2.1 Preplet dvo- in trizloZnih meril

V Klasiénem iregularnem verzu so se prepletali verzi razliéne dolZine,
vendar istega metra (iregularni jamb, ircgularni amfibrah itd.). V moder-
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ni je nastala nekaksna iregularna polimetrija, npr. ena strofoida je napi-
sana v iregularnem troheju, druga v iregularnem amfibrahu in anapestu
(Zupanti&: Epilog, 1908). Ta redka oblika se je hitro transformirala v na-
slednji tip:

2.2.2 Iregularni silabotonizem na 2- ali na 3-zlozni metricni osnovi
Moderna je ritmiko regularnega in iregularnega silabotonizma spremi-
njala mdr. tako, da je obtasno za en zlog krajSala ali daljSala zaCetek.,
v&asih pa tudi jedro verza. 1z te svobos¢ine (znane Ze v Pisanicah, ne pa
v 19. stoletju) se je 8¢ naprej razvil tip verza, ki je zelo blizu sintagmat-
skemu svobodnemu verzu (meje verzov so na mejah sintagem), vendar z
izrazitim naglasnim ritmom. Vegina verzov v teh pesmih je napisana ali
v 2-zloznem ali v 3-zloZnem merilu s svobodnim, t.j. krepkim in Sibkim
vzglasom (iregularno se prepletajo. pogojno re¢eno, jambski in trohejski
verzi v prvem tipu ter amfibraski in daktilski v drugem tipu). Tak verz je
v moderni redek, v 20-ih letih pa zelo pogost (Albrecht, Gruden, Bevk,
A. Vodnik):

Moja slutnja je v tempelj Sla,
da bi (e nasla.

Ne vidi§ me, sestra?

Sel s teboj sem kot bolest v sanje.
Njih soj je daljina,

kjer si klecala

kakor da jokas,

zamaknjenka sinja!

Kot tvoja stopinja
je daljna in lepa moja bol:
ne smem s (ehoj,
o sestra?
(Vodnik: Moja sltutnja, 1922)

2.3 V letih 1899 in 1900 sta Murn in Zupanéi¢ napisala nckaj pesmi v
pravem svobodnem verzu in sicer v sintagmatskem (recimo Zupanticeva
O svetem duhu, 1899) in stavénem svobodnem verzu (meje verzov so na
mejah stavkov; recimo Murnova Pomladanska romanca, 1900). Prva
pesniska zbirka, kjer v celoti prevladuje en ali drugi tip svobodnega ver-
za, pa je, kolikor vem, Scle Lovrencieva Deveta dezela (1917).

3. Svobodni verz 1913-1934
Veliko pesnikov drugega in tretjega desetleja 20. stoletja (Gradnik,
Molg, Albrecht, Bevk, Gruden, Golia, Vida Taufer, Glaser, Poga¢nik) se je
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bodisi navezovalo na tradicijo moderne oz. nove romatike ali pa se je od
njih odvrnilo v tematiki (obup, novi svet, bratstvo, dusa, kozmos, Bog), z
izpostavljanjem subjektivnosti (jaz), oboje pogosto pod firmo ekspresio-
nizma. Simpatiziranje z ekspresionizmom in drugimi avantgardami pa
pri njih ni povezano s prenovitvijo v verzu: po svobodnem verzu niso
segali, do njega so imeli odpor. Svobodni verz v oZjem smislu, kakor ga
je definirala Urbanska (1995: gl. Bjel¢evi¢ 1997/98). je ve¢ ali manj de-
lo pesnikov 20-tih in 30-ih let: Jarca, Kocbeka, Kosovela, Onica, Seli-
Skarja.

Po mojem mnenju slovenski svobodni verz dvajsetih let ni nastal kot
izraziti prelom s tradicijo (kot posledica ideoloSkega preloma). ampak
kot postopna modifikacija tradicije. Drugace misle¢a generacija je radi-
kalizirala netradicionalne oblike. ki so obstajale Ze prej. Zgoraj sem opi-
sal, kako so klasi¢ni vzorci postopoma postajali vse bolj iregularni. Svo-
bodni verz razumem Kot naslednjo stopnjo, ko je iregularnost prestopila
listo mejo. do katere bralci $e obéutijo dolo¢eno Stevilsko normo. Mislim,
da je pot od regularnega silabotonizma in tonizma do svobodnega verza
kontinuum, Pesniki moderne so Ze za zgoraj nastete modifikacije uporab-
ljali izraz svobodni verz, ¢eprav je svobodnega verza kot samostojnega
sistema, kakrSen se je razvil med dvema vojnama, v moderni malo. O
Zupangi¢evem verzu so sodobniki pisali, da je whitmanski (zenitisti so to
oznako rabili kot o€itek; Zenit 1921/, 12); s stalis¢a slovenske pesniske
tradicije je to ve¢inoma iregularni naglasni verz, nadaljevanje tistega. ki
sta ga pisala Levstik in Stritar.

Pot je svobodnemu verzu torej pripravila Ze moderna. Revolucionar-
nost oblike (pogojno reeno) pa se v novem obdobju kaze predvsem v
tem, da je svobodni verz opuscal tudi sekundarne metri¢ne lastnosti, kot
sta rima in Kitica, predvsem pa v tem, da je pri pesnikih, ki so ga pisali,
skoraj povsem prevladal. Lovrenci¢eva pesniSka zbirka Deveta dezela
(1917), Seliskarjeva Trbovije (1923). JarCeva Clovek in no¢ (1927) so
pretezno napisane v svobodnem verzu, medtem ko se pri Zupanticu,
sploh pa pri Ketteju in Murnu, pojavlja obtasno. To dodatno podpira te-
z0 o kolikor toliko postopnem nastajanju svobodnega verza.

Na Slovenskem niso objavljali pravih avantgardisti¢nih manifestov (Se
najbolj manifestativni so Kosovelovi ¢lanki), pa tudi ne avtorskih ali sku-
pinskih poetik. Poetologke izjave v revijah Dom in svel, Ljubljanski zvon,
Kriz na gori, Trije labodje ne segajo dlje od splo$nih zahtev po odklonu
od klasike in revolucioniranju forme. Tudi sofasna kritika in literarna
veda ni prinesla posebnih refleksij o verzu. Prvi glasovi o Li. novi umet-
nosti so se pri nas slifali Ze leta 1908 in 1909. Teolog Anton Erjavec je
pisal: "Ho¢e se nam umetnosti, ki se je z odlo¢ilnim korakom lo¢ila od
formalisti¢nega impresionizma ter zahteva drzno v vsakem stavku idejo,
v vsaki besedi blesk in sijaj" (Dom in svet 1908). Erjavec se je zavzemal
za socialno umetnost, ki oZivlja optimizem, kar je nasel pri Rusu Kolj-
covu. Pesniki avantgard so zahtevali netradicionalno poezijo, v kateri naj
bi se oblika prilagajala vsebini. Kosovel pravi: "Razlika med vsebino in
obliko v umetnosti izgine za vselej v muzej estetikov; vsebina se hoce iz-
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razati v zivi, svobodni organi¢ni obliki, biti hofe vsebina in oblika obe-
nem" (¢lanck Kriza).

Pesniki prejSnje generacije. ki so se navezovali na estetiko moderne in
so pisali bodisi tradicionalni verz bodisi katero od naStetih mutacij, so
bili do generacije 20-ih let zadrzani: Fran Albrecht je Podbevska in Oni-
ta imenoval amelodi¢na in aritmi¢na, SeliSkarjeve verze (SeliSkarja je
sicer zelo cenil) pa robate, rezke, surove in nerimane; to je "ritmizirana,
a neizglajena proza" (besede iz njegove spremne besede k izboru Selis-
karjevih Pesmi in spevov, 1951, podbno misel pa najdemo v oceni 7rbo-
velj v Ljubljanskem zvonu 1923, 524), Na Seliskarja so po Albrechtu
oblikovno vplivali Whitman, Bezru¢ in Verhaeren. Podobno se je o Se-
liskarjevem verzu izrazal Zupandié: "vrstice so neuglajene in hrestece.
konvencionalne lepote v njih ni". O Jarcu je A. Vodnik pisal, da je for-
malno nerazvit, forma ni dovrsena, zakonita (Dom in svet 40, 1927, 5t. 8,
282).

V ozjo avantgardno skupino, med pesnike svobodnega verza, Stejem
poleg predhodnika Lovrenci¢a predvsem Jarca, SeliSkarja in Kosovela.
Oni so ustvarili skladenjski svobadni verz: 10 je verz, Ki ni ve€ vezan na
silabotonizem ali tonizem, njegova temeljna lingvisti¢na znacilnost pa je,
da se meje verzov ujemajo z

a) mejami stavkov (stavéni svobodni verz)

b) mejami sintagem (sintagmatski svobodni verz).

Tretji tip svobodnega verza, antiskladenjski svobodni verz (verzna Cle-
nitev nasprotuje skladenjski, meje verzov so znotraj sintagem, meje stav-
kov pa znotraj verzov) je ustvaril Edvard Kocbek v prvi polovici 30-ih
let.

Avantgardisti so bili do moderne oz. nove romantike zadrzani. Koso-
vel je mladi generaciji, ki je posnemala Zupan¢i¢a in Cankarja, odital
larpurlartizem in sladkobno sentimentalnost: moderna umetnost ni le
"estetiéni problem, ampak estetiéni, cticni, socialni, religiozni, revoluci-
jonarni, skratka Zivljenjski problem". Zahteva prenovljenje in eti¢no re-
volucijo, ki ni le "zenitisti¢no igrackanje". ampak pomeni konstruktivno
delovanje (seveda mora vsak preziveli tudi dobo destrukeije). Pri njem je
to pomenilo prehod od konsov (te je Se naprej pisal) k socialno revo-
lucionarni poeziji (Vretko 1986). v obmo¢ju poeti¢nega jezika razbijanje
banalnih metafor in vezanje oddaljenih pomenov, odklon od dotedanjil
besedilnih konvencij ("vsaka beseda ... svet zase").

Vsi omenjeni pesniki so bili med sabo precej nepovezani: Kosovel je
bil bivsi ¢lan avantgardne skupine okoli Podbevikovega glasila 7rije la-
bodje, v tem ¢asu pa je snoval svojo revijo, Jarc se ni nikamor pristeval,
prav tako ne SeliSkar, ki je bil kot socialni pesnik simpatizer sociali-
stiCnih idej. Kocbek je izhajal iz ckspresionizma, ki so ga gojili pesniki
okoli katoliske revije KriZ, navdihoval ga je katoliSki personalizem E.
Mouniera. Domnevne zglede so imeli razlicne: Rilke, Whitman, Verha-
eren, Bezrug, Claudel in sodobna ruska poezija.

Razen ScliSkarja so vsi poleg svobodnega pisali tudi silabotoniéni in
toni¢ni verz: Kosovel na zacetku, Jarc v 30-ih letih, Kocbek ima v zbirki
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Zemlja (1934) tudi silabotoni¢éne verze. Seliskar je v 40-ih letih, med voj-
no, presel h klasi¢nim pesniskim oblikam in metrom.

Med ostalimi pesniki tega ¢asa je prevladoval silabotonizem in toni-
zem ter iregularni silabotonizem na 2- in 3-zloZni osnovi. V 30-ih letih
Jje bil svobodni verz Ze kanoniziran in je prisel v reprezentativno an-
tologijo Slovenska sodobna lirika (1933), ki jo je uredil Anton Vodnik,
ki je sam po svobodnem verzu bolj redko segal. Dokonéno je svobodni
verz v slovenski poeziji prevladal po vojni z imeni kKot Zajc. Taufer in

Salamun,

3.1 Stavéni svobodni verz

To je tip svobodnega verza, kjer se konci verzov ujemajo s konci stavkov.
Stavéni svobodni verz je bil najpogostejsi tip svobodnega verza v 20-ih
letih. Verjetno je njegov tvorec Joza Lovrencic (1890-1952), ki je zacel
pesmi v svobodnem verzu objavljati leta 1913, zbirko Deveta deZela pa je
izdal 1917. Ob delno rimanem svobodnem verzu je v zbirki le nekaj pe-
smi v silabotoni¢nem in toni€nem verzu (heksameter).

Nekatere pesmi v stavénem svobodnem verzu so komponirane tako
kot litanije: niz skladenjskih paralelizmoy z enako temati¢no-remati¢no
in intonacijsko zgradbo. Ti pa so obenem rema k temi. ki jo izraza prvi
verz (funkcionalna perspektiva je pojav, ki ga lahko opazujemo tako v
enem stavku kot v zvezi stavkov in predstavlja nacin tematiénega pove-
zovanja besedila; Cervenka 1974)

Na oknu slonim in gledam: T
Jjablan pod oknom cveti — Zivljenje: (T) - RI
ob vriu cesta hiti — Zivljenje; (T)-R2
ob cesti drog za drogom, Zica jih veze — Zivljenje:  (T) = R3
za ceslo njivo plug reze - zivljenje: (T) - R4
tam v dalji brda v ¢eSnjevem snegu — Zivljenje; et

za brdi modro nebo — vegno Zivljenje.

Clovek, ki gres po cesti, kaj misli§?
(LovrencCic: Na oknu slonim in gledam)

Pogostejsa od te vertikalne, paradigmati¢ne temati¢no-remati¢ne veza-
Ve je sintagmati¢na (termina povzemam od Cervenke 1974):

PRy
TP R9
g R

Po stari navadi sem $el v lepe kraje in srecal ¢loveka.

Gledal je s hrepeneéimi o&mi in ¢akal odmeva.
Pogledal sem ga in sem bil odmeyv.
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Razprl je oci in ni hotel verjeti:
Jaz? -
Jaz!

O kako pozno, pozno s¢ spoznamo na sveti!
(Lovrencil: Anagnorisis)

Poleg stavénega svobodnega verza je, sicer redko, pisal sintagmatske-
ga (Pomladni motiv), pesem Gledanje pa je primer dvosistemske poli-
metrije: dve strofoidi sta stayéni svobodni verz, ena pa iregularni silabo-
tonizem. V besedilni ¢lenjenosti Lovrencicevih besedil prevladujejo stro-
foidne pesmi, nckaj pa je stihi¢nih in kiti¢nih (najveckrat rimane §tiri- in
trivrsti¢nice).

Tone Seliskar je z opisovanjem socialnih razmer trboveljskih rudarjey
veljal za slovenskega Bezru€a. V zbirkah Trbovije (1923) in Pesmi pri-
cakovanja (1937) je pisal podoben stavéni svobodni verz kot Lovrencic.
Numeri¢nega verza v zbirkah skoraj ni, po njem je posegel pozneje. Be-
sedilna ¢lenjenost je pretezno strofoidna, Stirivrsticnice so zelo redke,
rime $e redkejse.

Tipi¢na, zelo pogosta Scliskarjeva stilizacija (tako v stavénem kot v
sintagmatskem svobodnem verzu) je t.1. litanijsko nastevanje. v sintag-
matskem verzu krajSih sintagem, v stavénem pa daljsih sintagem v funk-
ciji stavka (avtorjev sodobnik F. Albrecht najdeva vpliv Whitmana). tj.
stavéni paralelizem :

Yo

V dusah jim leZi prezalostna zalost:
Pod visokimi dimniki rojeni,
v sajaste zibke poloZeni,
s pijano besedo poljubovani,
s kamenito pestjo zaznamovani -
[...]

(Seliskar: Otroci brez mladosti)

Podoben je Jargev stavéni verz. Paralelizem ima poleg v strukture T —
R1, R2, R3, ... Rn tudi strukturo T1, T2, T3, ... Tn - R (Godba na
potapljajoci se ladji).

Srecko Kosovel je uvedel nov tip stavénega verza, kjer ni zloZenega
stavka (povedi), ki bi se raztezala ¢ez mnogo verzov (ponavadi ¢ez eno
strofoido) kot pri SecliSkarju in Jarcu, ampak vsak verz ustreza enemu
prostemu stavku, Temu ustrezno je stavéni svobodni verz pogosto brez
kitic (stihi¢ni).

Glede na dva tipa stavka — takega z osebno glagolsko obliko in takega
brez (t.i. ckvivalent stavka) — lo€im tudi dve varianti stavénega svo-
bodnega verza: stavéni svobodni verz v oZjem smislu, z razvidno {emo in
remo in takega, kjer so verzi enaki ckvivalentom stavka. To je nckaksen
nastevalni verz, kjer si sledijo nepopolni stavki (samostalniski, glagolski
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itd.), temati¢no-remati¢na zgradba je zabrisana, temo lahko prepoznamo
v prvem verzu (pesem Kons: ABC') ali v naslovu (pesem Admiral), kohe-
zija in koherenca teksta pa sta razrahljani:

Kons: ABC Admiral

Ostani mrzlo, srcé. Admiral.

Cinik. Chesterton! Cetrtek.
Transformator. Temza se svetlika.
Orient ekspres v Pariz na viaduktu.  "Ljudje niso lahko
Okovi na rokah., samo opice, marved
Avitomobili tecejo. lahko tudi osli."

Jaz ne morem. — Ravnokar ga vidim. —
Moja misel-elektrika "Jaz ga celo sliSim."
Jje v Parizu. Predavanje.

Vonj medicin Kuhinja zvecer.

s klinik. Zatisje,

Fuj - Temza se svetlika.
Pljuj, zanicuj. Lonec medu.

Fuj, fuj, Konec.

fuj. Pika.

Kosovel o svoji verzni tehniki ni pisal, vendar je v ¢asu pisanja teh 1.
konstrukcij prebiral jugoslovansko mednarodno revijo Zenit. V Zenitu
(1921, 9, 2-4) ima Ivan Goll tale program (gl. $¢ Vretko 1986): "Nas
Jezik treba da je strm, strm, uzak, kamenit kao obelisk. /.../ Treba da ne-
Slane sav patos teSkokrvne gramatike, sva logika protunaravnog redanja
reenica. Mi moramo postati jednostayni. /.../ osamljena recenica. Uvek
glavne regenice. Svaki stih kao re¢enica stavljena u svoju vlastitu atmo-
sferu kao telegrafske Zice sve izolovane i svaka za se nosi svoju viastitu
vest, a sve zajedno predstavljaju nervozni Zivot jednoga grada. Svaki stih
osamljen ..., stoga nema vise rime, nema strofe itd. Ove stvari nisu samo
postale nemoderne i dosadne. ve¢ i upravo nemoguée. Prekid! Jedno-
stavnost: stvari re¢i jednostavno. Novi Clovek, koji telegrafide, ¢ita samo
naslove, naznacene imenice: razvoj je banalan." Za Kosoveloy jezik zad-
njega obdobja je znailna strnjenost, varéevanje z izraznimi sredstvi,
uporaba strokovnih, tehni¢nih izrazov in Stevil.

Posebnost v tem obdobju je Kocbekov stavéni svobodni verz z izrazito
sentenénostjo in aforisti¢nostjo. Sentenénost povzrota, da vsak verz/sta-
vek beremo kot samostojni segment (podobno je zgrajen Nietzschejev
Zaratusira); gre za nekaksen biblijski verset (slovenska literarna zgodo-
vina in kritika je v Kocbekovem pesniskem oblikovanju videla povezave
s Francozom Claudelom):

Pojem hvalo ostajanju, trdnost imam pod scboj in ko se ustavim, se

lahko naslonim.

Pojem hvalo neranljivi dusi sveta, vedno si opomore, vedno pozablja svoj strah,
ha novo neukrodena,
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Pojem hvalo neizérpljivim globinam bitnosti, ¢im samostojnejsa je drznost,
tem ZlahtnejSa je trudnost.

Pojem hvalo semenom, vedno enako utripajo, odpirajo se in zapirajo in svojo
skrivnost ljubosumno predajajo.

Pojem hvalo igri duha, v vedno novih kolobarjih se ponavlja, iz nejasnih
zapletov se trga, potem pa v neZznem tkiva milo podobo pricaka,

[e:]

(Kocbek: Mala hvalnica)

3.2.2 Sintagmatski svobodni verz
To je tip kratkega verza. v katerem so meje verzov na mejah sintagem.,
en stavek se razteza ez vec verzov:

Nad kmecko mizo

vise izpod Ernega stropa
zlati orehi,

med njimi plava ticka,
bela ticka, sveti duh.

De&ek podpira glavé

in gleda pod strop,
Mimica Cita.

"Ti Mimica,
povej mi no - Kje pa Zivijo
takile ticki — sveti duhovi?"

"Ha ha ha ha!

O ti bedak!

Da so te slisali

zdaj na8 gospod kapelan!

Po roki dve

in okoli uses,

po roki s tenko palico.

po licu z debelo roko,

potem bi pa vedel!

Ha ha ha ha !"
(Zupan&i&: O svetem duhu)

Ritem ScliSkarjevega sintagmatskega svobodnega verza temelji na
istem principu kot ritem njegovega stavénega svobodnega verza: na na-
Stevanju, ponavljanju enake skladenjske strukture v nizih verzoy:

[
Vrti se zemlja okoli svoje osi.
vrii se zemlja v gosti megli -
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megla pa je
smodnikov dim,
dim cksplodirajo¢ih smodnisnic,
vzigajocih se mest,
podminiranih cest.
morilnih plinov -
dim krvi,
razlitih moZgan,
razbitih (cles -
zgosteni vzdihljaji prestreljenih sre.
zgostene kletve izjokanih vdov,
napol mrtvih otrok,
oskrunjenih zen ———
[--]

(Seliskar: Obup, ki se me polaséa ob vsaki svetovni kapitalisticni konferenci)

Drugacen od Seliskarjevega je Kosovelov sintagmatski svobodni verz.
Tu ni izomorfizacije oz. paralelizma, izhajajoéega iz nizanja cnakih
skladenjskih struktur, bodisi v okviru teme (T1,T2, T3 ... — R) bodisi v
okviru reme (T — R1, R2, R3 ...). Zato pa se veckrat pojavi tip, kjer sta
lema in rema z verzno pavzo lofena v samostojna verza:

[.]

Trdi asketi

v jopi¢ih modrih,
z mislijo, trdno

v bodo¢nost uprto,
in Z resignacijo

v ¢rnih oceh,

Jorl

Pri Kosovelu se pojavi za sintagmatski verz tako znacilna sintagma-
tizacija — z lo€itvijo besede ali skupine besed v posamezni verz dobijo le-
le status sintagme; sintagmatizacija postane s tem vir vecpomenskosti
(Urbanska 1995, 42-50). V Kosovelovem sintagmatskem svobodnem
verzu kohezija Se ni naceta (za razliko od stavénega, kjer j&), vecpomen-
skost ni tako izrazita, kot pri pozngjsih, povojnih pesnikih (opuscanje
loil in velike zagetnice). Statusa sintagme ne dobivajo le polnopomen-
ske besede, ampak tudi zaimki.

3.3 Antiskladenjski svobodni verz

Antiskladenjski je tak svobodni verz, kjer se klavzula v ve€ini verzov na-
haja med besedami, ki so skladenjsko moéno zvezane (npr. zveza pridev-
nika in samostalnika, klitike in ortotone, glagolska vezava s 4. sklonom
ipd.), ali pa pade na sredo besede. V njem sta si stavéna in verzna Ele-
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nitev navzkriz. Antiskladenjski verz je zadnja stopnja v razvoju svobod-
nega verza. Zacel se je z Edvardom Kocbekom:

Sonce je zaslo. ostrost se je umaknila

od nas. Zena stoji nepremi¢no med
majhnimi hiami, desno dlan ima na
ustnicah. Otroci i8¢ejo dracja ob potoku,
nato zakurijo ogenj in posedajo krog njega
ter neskladno nihajo v svojih topih,
bajajocih zvokih.

Voda Sumi ob mlinu, gladina nad

jezerom hoée ujeti zadnjo lué sveta. Clovek
gre preko travnikov, Sum se tiho lovi pod
bosimi nogami. Obilje postaja temno in motno.
Topoli za vasjo so kakor bitja. Pes se je
obrnil od zahoda, svetla podoba je Ze

na vzhodni strani.

Specifika Kocbekovega antiskladenjskega verza je mo¢na previada
prirednih relacij nad podrednimi (9 : 1), veliko vecja kot v poeziji na
sploh (7 : I; v prozi 5 : 5). Njegove pesmi se nikoli ne za¢nejo ali kon-
Cajo sredi stavka, lo¢ila in velika zaCeinica Se niso eliminirani. Verzi se
vezejo v nadverzne segmente (strofoide), ki Se ostajajo pomenske celote.
Ti segmenti imajo pogosto isto Stevilo verzov (2, 3, 4, 5, 6, 7, 8), kar
zaradi pomenske sklenjenosti ni zgolj grafi¢ni avtomatizem.

4. Sklep

Generalni razvoj netradicionalnega verza pri njegovih osrednjih piscih je
kroZzen: od navezanosti na moderno in modifikacije numeri¢nih sistemoy
preko svobodnega skladenjskega verza, ki pri posameznikih prevladuje v
20-ih letih, do pojava antiskladenjskega svobodnega verza v 30-ih ter
sozitja svobodnega in numeriénega verza v 30-ih letih. Podoben takemu
razvoju verza v 20-ih in 30-ih letih je po Stabejevem (1994, 178-79)
munenju razvoj pesniSkega jezika teh pesnikov: besedilni smisel je bolj
odprt v zgodnejsiith ¢asih, pozneje pa postaja razvidnejsi. S stilistiénega
vidika kaZe to obdobje intenzifikacijo tistih postopkov, ki jih je vnesla
moderna: sprva se ta retorika opus¢a, pozneje pa preoblikovana znova

pojavi.
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B SLOVENE FREE VERSE IN THE FIRST THIRD
OF THE 20™ CENTURY

The cult of the new, which was initiated in European culture at the turn of the
century, is also seen in the invention of new verse forms. The predominant
forms in Slovene poetry of the 19" century were regular accentual-syllabic and
strict-stress meters (the first position in the verse is weak, while the intervals
between icti are mono- or disyllabic: strict-stress meters account for about a
fifth of the output). Irregular accentual-syllabic meters also occurred occasio-
nally (Levstik, Gregor€i®): classical lines of varying length, but in the same
meter occur in unpredictable succession (e.g. 5-, 6-, 8-, 11-syllabic amphi-
brachs). Irregular strict-stress meter, the irregular intertwining of one- to four-
ictic lines was, however, very rare; this occurred only in Levstik's and Stritar's
work, In the Slovene moderna the number of modifications of classical forms
increased: a) new kinds of irregular iamb and amphibrach (a mixture of
classical and extra-long lines), the contrasting of short and long lines, the
breaking of classical measures into various verses (e.g. On the Market, Na
Irgu, by Kette); b) irregular accentual-syllabic verse, where iambic and tro-
chaic, and amphibrach and dactylic lines are intertwined (A. Vodnik, F.
Albrecht); ¢) the experiment with irregular strict-stress meter was renewed
and given new forms: lines of up to six icti, the first position in the verse is
strong (Zupandit). Only on rare occasions are there experiments with free
verse in the moderna. Such free verse sometimes does not rhyme and is either
Syntagmatic (borders of verse-lines coincide with borders of syntagmas/
Phrases, one sentence running over a few verses: Of the Holy Spirit, O svetem
duhu, by Zupanéié). or sentential (borders of verse-lines coincide with borders
of sentences: Spring Romance, Pomladanska romanca, by Mum). Poems
Which are not divided into stanzas, and poems which have stanzas of various
length are predominant. The continuous development of free verse begins
between 1913 and 1917 with Joza Lovrenéi¢, who used sentential free verse.
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He wrote poly-type verses (accentual-syllabics and free verse within the same
poem), which later also occurs in Jarc's plays. In the "T'wenties, sentential free
verse was predominant, with typical parallelism as the rhythmic factor in
Seliskar's work. Syntagmatic free verse is rarely in use, but we can find it in
Kosovel's work. Anti-syntactic free verse (borders of verse-lines are within
syntagmas, and the sentence borders thus within verses; enjambment is the
foundation of such verse) occurs in the thirties in Kocbek's writings.
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NARACIJA IN ARGUMENTACIJA
V LUCI ANALIZE KULTURE

Frans Willem Korsten: The Wisdom Brokers:
Narrative' s Interaction with Arguments

in Cultural Critical Texts.

ASCA Press, Amsterdam 1998.

Teoretski prvenec nizozemskega avtorja Fransa Willema Korstena je izrazito
meddisciplinarno delo, ki govori, Kot razloéno oznanja s svojim podnaslovom,
o vzajemnem delovanju naracije in argumentacije v analizah kulture. Ze na
prvi pogled je videti, da je knjiga produkt temeljitega raziskovalnega dela, ki
Jje potekalo vsaj na treh podrogjih hkrati — literamem, lingvistiénem in semiot-
skem. Prav tam torej, Kjer imajo na Nizozemskem Ze dolgoletno in cedalje
prodornejSo teoretsko tradicijo, in to predvsem v okviru meddisciplinamih
raziskav, ki se vpisujejo v kontekst analize kulture. Ta svoje objekte razume
kot simptome druzbene narave kulture. Teksti s tega podro€ja si prizadevajo
ne le prestopati meje med posameznimi disciplinami in tradicijami znotraj
humanistike in druzboslovja, ampak skuSajo tudi premoSc¢ati prepade med
druzboslovnimi in naravoslovnimi znanostmi. Njihovi avtorji so prepricani,
da sleherno &lovekovo dejavnost, tudi najstrozjo znanstveno, v temelju dolota
Kultura, to pa konstituirajo tako humanisti¢ne kot naravoslovne znanosti.
Kljub tej razmeroma enostavni opredelitvi meddisciplinamosti pa natanénejsa
oznaditev epistemoloske podlage Korstenovega analiti¢nega dela, ki je zraslo
1z omenjenih tradicij, Se zdale¢ ni enostavna, saj se meddisciplinarnost v njem
manifestira na ve& nadinov in celo na razliénih ravneh. Tema knjige je, kot
receno, retoriéna analiza interakcije naracije in argumentacije, predmet ana-
lize pa so znanstveni teksti, druzboslovni in naravoslovni, ki jih je avtor po
eni strani izbral glede na njihovo konstituiranost z naracijo in argumentacijo,
po drugi strani pa glede na njihov lasten predmet obravnave, ki je v slehermem
od njih spet po svoje meddisciplinaren. Poleg tega je upoSteval relevantnost
teh del znotraj njihove temeljne znanstvene discipline in hkrati pazil, da
zadevajo tudi 3irSo druzbeno oziroma kultumo problematiko. To seveda ob-
ravnavajo na kritiden nadin, zato so zanimivi za SirSe ob€instvo in ne le za
strokovno javnost. Poleg tega se ti teksti odlikujejo tudi po tem, da s precejs-
njo retoriéno spretnostjo uéinkovito spodbijajo najrazliénejse "idées regues”,
ki jih je polno slehemo podrogje Elovekove vednosti. To Se zlasti velja, kot po-
Kaze Korstenova analiza, za tekste geologa in zoologa Stephena Jaya Goulda
in biologinje Evelyn Fox Keller. In zdi se, da ne tvegamo preuranjencga skle-
pa, &e redemo, da je tudi The Wisdom Brokers mozmo brati kot spodbijanje
nekaterih "idées regues”, ki jih je proizvedla zahodna kultura.

Avtor knjige Zeli z opazovanjem vzajemnega delovanja naracije in argumen-
tacije v omenjenih tekstih ugotoviti predvsem, kdo uporablja ta dva diskur-
Zivna nadina, za koga in s kak$nim namenom. Ob tem se mu odpre dvoje
vprasan): kako interakeija naracije in argumentacije nekaj utemelji (to vpra-
Sanje zadeva epistemologijo) in kako proizvede doloten udinek (to pa zadeva
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retoriko). Pri tem se namenoma bolj posveda naraciji, Ker meni, da je njena
udelezenost v tem razmerju slabse raziskana. To je po en1 strami razumljivo,
saj se omenjena interakeija najved pojavlja v znanstvenih tekstih, kjer naj bi
po splo¥no uveljavljenem prepri¢anju kraljevala argumentacija, Korsten v
nasprotju s tem zatrjuje, da sta tudi v tovrstnih tekstih obe kategoriji enako
pomembni, vendar se zaveda, da gre za dva lofena in razliéna diskurzivna
nadina, ki zahtevata lofeno obravnavo,' &eprav oba proizvajata retoriéni udi-
nek.?

K predmetu svoje obravnave potemtakem pristopi z dveh strani in zanju upo-
rabi dve razliéni analitidni metodi, naratologijo (kot smer v okviru teorije pri-
povedi) in pragmadialektiko (kot smer v okviru teorije argumentacije, Ki ob-
raynava pravila oziroma postopke za odpravljanje razlik v mnenjih.) Eden od
prvih razlogov, zaradi katerih je delo nastalo, je namreé¢ ravno avtorjevo opa-
zanje nezadostne povezave med teonjo pripovedi in teorijo argumentacije na
eni strani in nezadovoljstvo z dosedanjimi analizami neliterarnih tekstov na
drugi strani. Se pomembneje pa je, da je nastanku knjige The Wisdom
Brokers botrovalo tudi avtorjevo spoznanje o prednostnem statusu, ki ga
uziva argumenateija znotraj zahodne civilizacije. Saj argumentacija, Kot pra-
vilno opaZa avtor, v nasprotju z naracijo, neposredno povezano z emocional-
nostjo (Zeljo, interesom, upraviéenjem), gradi na racionalnosti (normah, ve-
ljavnosti), tej pa v zahodni druzbi Ze od nekdaj pripada privilegirano mesto.
Glede na to je mogode redi, da je vznemirljivo Ziveti v &asu, ko se 1z dneva v
dan ponuja priloZnost opazovati neverjetno produkceijo tekstov, ki se z najraz-
licnejsih vidikov posvecajo ravno fenomenu pripovedi in s tem morda celo
nevede ogrozajo privilegiran status, ki ga je v zahodni kulturi Se do nedavnega
uZivala argumentacija in z njo racionalnost. Tako prispevajo k vzpostavljanju
novega ravnovesja med dvema naravnanostima tega sveta, racionalnostjo in
emocionalnostjo.

Enega od glavnih razlogov za tako stanje je nedvomno treba iskati v nedav-
nem, naravnost meteorskem razvoju meddisciplinamo naravnane modeme
naratologije.” Ta je zlasti v interakeiji z moderno historiografijo’ na eni in filo-
zofijo jezika na drugi strani omogo¢ila spoznanje, da je pripoved diskurzivna
Kategorija, ki je v nasprotju z drugimi tipi diskurza tako univerzalen nacin
reprezentacije, da se lahko manifestira v najrazliénejsih oblikah in skozi naj-
razliénejSe medije, ne le skozi besedo. Vzporedno s tem je séasoma prevladalo
mnenje, da je pripoved vsesplosen in vsepovsod prisoten fenomen in da Se
zdalet m omejena zgol] na literame Zanre. S tem so se naratologiji odprle
neskonéne moZnosti, a so s seboj prinesle vrsto nepri¢akovanih problemov.
Na primer, kako in kje zarisati mejo med pripovedjo in drugimi diskurzivnimi
pojavi in kako prepregiti, da ne bi sam koncept zaradi svoje vsestranske in s
tem neogibno ohlapne rabe postal séasoma neuporaben kot analitiéno orodje?
Zato so opredelitve pripovedi in vseh njenih izpeljank v uvodnem poglavju
knjige The Wisdom Brokers ve€ kot dobrodosle: "Pripoved je rezultat dejanja
pripovedovanja kot posebne wrste tekstne organizacije"; pripovedovati pa
pomeni "predstaviti pogled na (podértala J.K.-S.) urejeno zaporedje dejanj, ki
vodijo v dogodke,"(str. 13). Ta "pogled na" predpostavlja nekoga, ki gleda, in
nekoga, ki to gledanje predstavlja. Na podlagi tega je mogoce sklepati, da
pripoved ni zgolj poro¢anje o dologenem zunajtekstnem dogajanju, resniénem
ali izmisljenem, marve¢ ustvarjalno dejanje v smislu poiesis. To spoznanje je
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razlog, da je literama pripoved toliko ¢asa nespormo veljala za prototip pri-
povedi, Ceprav je §lo dejansko samo za en njen vidik. Vdor meddisciplinamih
metod v polje naratoloskih raziskav je pozomost naratologov odmaknil od
literarnih pripovednih tekstov in jo usmeril bodisi na manifestacije pripovedi
v drugih medijih (film, likovna umetnost, ples) bodisi na neliterarme pripo-
vedne tekste, kot so zgodovinska dela na eni in znanstvene razprave na drugi
strani. V slednjih naj bi po splosno veljavnem preprianju pripoved igrala
drugotno vlogo, saj so ti teksti predvsem argumentativnega znadaja, zato jih je
do nedavnega obravnavala izkljuéno teorija argumentacije.

To "splosno veljawno prepri¢anje” je tista "idée regue”, ki jo Korstenova re-
toriéna analitina metoda vseskozi implicite spodbija. Pri tem se opira pred-
vsem na spoznanja modeme naratologije, ki ima na Nizozemskem Ze mocno
utrjeno tradicijo.” Najvedja zasluga te metode je, kot meni Korsten, da lahko,
v primerjavi s klasiéno teorijo pripovedi — ta sicer omogo&a spoznati organi-
ziranost pripovedi kot celote funkeionalnih prvin — premosti razkorak med
naracijo in retoriko, saj omogoda uvid v tisto plast pripovedi, ki proizvaja re-
toriéni uémek. Ali drugade povedano, omogoda preseti razkorak med struk-
turno kompleksnostjo teksta in njegovim retoriénim delovanjem. Res pa je, da
modema naratologija, kjub svoji vsestranski naravnanosti in koncizni 1zdela-
nosti svojih postopkov, ki lahko precej nedvoumno pokaZejo, kam meri tekst
n koliko razliénih pomenov utegne hkrati proizvesti, nima ustreznega kon-
ceptualnega orodja za ugotavljanje veljavnosti argumentov. Ti so poleg na-
racije temeljna Konstituanta slehernega teksta in hkrati $e¢ ena pot, po Kateri
tekst proizvaja retoriéni uinek. Zato mora avtor The Wisdom Brokers poseti
na drugo podrogje svojega udejstvovanja, teorijo argumentacije, in v njenem
okviru poiskati razli¢ico jezikovne pragmatike, kompatibilne z naratologijo.
Najde jo v pragmadialektiki, ki je poleg naratologije druga epistemoloska
podlaga Korstenovega analitiénega dela. Zanjo velja, da preuduje argumente
tako, kot so rabljeni v praksi, od tod oznaka pragma, njihovo veljavnost pa
ugotavlja na osnovi distinktivnega postopka, od tod oznaka dialektika (str.
167). Pragmadialektiko sta utemeljila in razvila dva nizozemska lingvista
Frans van Eemeren in Rob Grootendorst s svojimi sodelavei.® Toda ti teoretiki
preucujejo veljavnost argumentov v krajsih tekstih, Korsten pa se je odlogil
metodo pragmadialektike uporabiti pri analizi obseZnejsih besedil. V ta
namen je moral, in to je eden njegovih specifiénih prispevkov na tem pod-
rodju, prilagoditi definicijo argumenta: "V argumentu neki dejavnik nekaj
trdi. § tem pokaze, kako si predstavlja ustrezno usklajeno razporeditev trditev,
ki podpirajo doloteno stalisde."(str. 13). Sicer pa se Korsten pri obravnavi
argumentov kntiéno sklicuje tudi na izsledke drugih teoretikov s podrogja
teorije argumentacije, na primer Chaima Perelmana, Oswalda Ducrota in J. C.
Anscombra, Pri slednjih dveh opazi, da nista upoStevala kategorije fokali-
zatorja. Ta v primerjavi z nekaterimi drugimi Kategorijami, Kot so izjavljalec,
protagonist, antagonist, itn., v teoriji argumentacije Se ni bila ustrezno kon-
ceptualizirana, ¢etudi je nujno potrebno orodje pri vsakokratnem dolotanju
bistvenega problema posameznega argumenta. Toda to je le en primer, ki po
njegovem dokazuje, kako lahko naratologija odlogilno pomaga pri analizi ar-
gumentativnih tekstov in pri razreSevanju zapletenih odnosov, ki se porajajo
med argumenti in pripovedmi. Korstenova opredelitev argumenta je. kot je
videti zgoraj, dokaj enostavna, tako kot tudi njegova opredelitev pripovedi kot
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"posebne vrste tekstne organizacije”(str. 13) ni1 zapletena. Njuno udejanjenje v
konkretnih tekstih pa je, kot knjiga upraviéeno poudarja, vse prej kot eno-
stavno in jasno razpoznavno, najveckrat je celo zavajajoce.

Tako se na primer ob retoriéni analizi nekaterih del Antona Zijdervelda — ene-
ga najpomembnejdih nizozemskih sociologov in prvega, ki se je na Nizo-
zemskem lotil obravnave kulture na socioloSki nadin — pokaze, kako se v
njegovih tekstih, ki obravnavajo Krizo sodobne druzbe in razmisljajo. Kako
priti 1z nje, prepletata analiza in deskripeija. Poleg tega Korsten v istih tekstih
opaza nenchno zamegljevanje mej med vlogami protagonista, pripovedovalca
in bralca, kar bi se mu v kak$nem postmodernem romanu lahko zdelo po-
polnoma na mestu, pri prezentaciji argumentov pa meni, da utegne biti
zavajajoce. Taksni postopki namreé v Zijderveldovih tekstih proizvedejo vrsto
argumentov, Kot so argument ad hominem, argument ad populum in argu-
ment ad verecundiam, ki vsi kr$jo pravila argumentacije. Toda to je, kot
opozarja Korsten, tezko opaziti, ker so ti argumenti oviti v naracijo in jih
potemtakem ni mogote odkriti zgolj z metodo argumentacije. To pa je zanj Se
en dokaz, ki govoni v prid komplementarnosti razmerja med naratologijo in
teorijo argumentacije.

Drugi avtor — &igar delo je predmet Korstenove analize, in ki tako kot Zij-
derveld tudi razglasa krizo sodobne druzbe in razglablja o tem, kako se resiti
1z nje — je George Steiner s knjigo Real Presences, 1989, ki je ob izidu vzbu-
dila precej polemi¢no naravnane pozormosti. Steinerja v nasprotju z nizo-
zemskim sociologom zanima predvsem Kriza neobvladljive produkeije ko-
mentarjev ali sekundarnih tekstov in njihovo razmerje do primamih tekstov
oziroma pravih umetniskih del. Korsten je omenjeno Steinerjevo delo izbral
zato, Ker je v njem "relacija med pripovedjo in argumentom razlotno pove-
zana z argumentativimm problemom, ki ga postavlja v ospredje Steiner" (str.
104). Ta problem predstavlja nevarnost, da bodo sekundami teksti, kot so
komentarji, teorije in kritike, preplavili primame, umetniske tekste. Nevar-
nosti pa Steiner ne vidi samo v narad¢ajoem $tevilu sekundamih tekstov,
ampak predvsem v teorijah (strukturalizem. dekonstrukeija), ki so njihova
podlaga. Kriza, o kateri govon delo 7he Real Presences, je po mnenju nje-
govega avtorja nastala takrat, Ko je propadel sporazum med besedo in svetom,
ki je bil uteleSen v konceptu mimesis in je bil mozen edinole na ozadju za-
upanja med clovestvom in bogom. Ker tega danes ni veg, je treba vzpostaviti
novo zaupanje, utemeljeno v novi etiki. Clovek naj bi spet postal avtonomen
subjekt, odgovoren bogu, ta bog pa je po Steinerjevem mnenju prisoten v
umetnosti.

Ko Steiner kot izjavljalec utemeljuje gomje teze, stori to z vrsto vstavljenih in
uokvirjenih pripovedi, glede Katerih Korsten ugotavlja, da so najveckrat
zreducirane na argument. Nadalje pa njegova analiza, Ki je v tem primeru
usmerjena na razliéne forme hierarhiénih razmerij med pripovedmi in argu-
menti, pokaze, da pri njith ne gre zgolj za ilustracijo dolofenega argumenta,
kot bi utegnili sklepati na prvi pogled, ampak je njihovo delovanje na argu-
mentativni ravni globlje, tako da utegne vplivati na uspeh argumenta ali ga
celo spodbiti,

Korsten se loti Se retoriéne analize teksta Le mécontemporain — delo enega
najvidnejsih sodobnih francoskih esejistov in analitikov kulture, Alaina Fin-
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Kielkrauta, ki govori o prijateljstva med dvema zgodovinskima osebama s
konca prej$njega in zadetka tega stoletja, Charlesom Péguyjem (1873-1914)
n Bernardom Lazarom (1865-1903). Korstena analiza pripelje do sklepa, da v
Finkielkrautoyi zgodovinski pripovedi pravzaprayv ni prostora za tujost zgodo-
vinskega objekta obravnave. Identifikacija med izjavljaleem (Finkielkrautom)
in protagonistom (Péguyjem) s¢ namreé dogaja tako, kot da bi "izjavljalec
pouzil protagonista, zato da bi s tem zadovoljil svoje retoriéne potrebe”(str.
153). To pomeni, da Finkielkrautova pripoved nehote potrjuje tisto prepri-
Canje, Ki v retoriéni teoriji Ze od nekdaj velja, a ga Korsten prav na primeru Le
mécontemporain spodbija. Gre za prepri¢anje, da je naracija sredstvo identi-
fikacije in emocionalnosti in kot taka ideolosko orodje, argumentacija pa ute-
leSenje distance, refleksivnosti in racionalnosti.

Problem razmerja med naracijo in emocionalnostjo avior The Wisdom
Brokers odkriva tudi v tekstih S. J. Goulda in E. Fox-Keller, ob katerih se Se
posledn;ji¢ vprasa, kako lahko kombinacija pragma-dialektike in naratologije
prispeva h kritiéni retori¢ni analizi. Nadin pisanja omenjenih znanstvenikov
se namred bistveno razlikuje od ostalih avtorjev. ki so predmet Korstenove
kritiéne analize. Ta namreg lucidno opaza, da izjavljalec v njunih diskurzih
sploh ne spregovori o krizi, &etudi bi lahko, ker bi sicer moral svoje stalisée
postaviti kot zgled. Ko se na primer Kellerjeva v knjigi Secrets of Life/Secrets
of Death (1992) sklicuje na svoje aviobiografske podatke, tega ne dela v
imenu nekega nepremakljivega staliséa, ampak zato, ker skuda pojasniti
doloCene analititne probleme. Te pa vidi predvsem v znanstveni konstrukciji
spolnega razlikovanja in v razmerju med znanostjo, druzbo in kulturo, kjer naj
bi §lo za vzajemno soodvisnost.

Gouldova kritika je naperjena proti teoriji gradualizma v geologiji in proti
teorijam razvojne biologije. Tako v delih Wonderful Life (1991), Full House
(1996) in The Mismeasure of Man (1981) knitizira predvsem zgodbo o na-
predku, nenchnem izpopolnjevanju in idejo povpre¢ja. Nasproti slednji po-
stavlja moZnost "ideje o polni variaciji”, po kateri ima slehema posameznost
oziroma variacija pravico do obstoja. Pri tem je najbolj zanimivo to, da izbira
med omenjenima moZnostima ni racionalna, ampak temelji na interesih in
ucinkih, Za osvetlitev le-teh pa je, kot sklepa Korsten, nujna analiza kulture
oziroma kritika. Ta pa ima, kot Ze receno, na voljo dvoje diskurzivnih orodij,
harativnega in argumentativnega, ki se veckrat prepleteta do nespoznavnosti,
Kujiga The Wisodm Brokers je zapis o tem, kako ju razlogiti, analitiéno po-
Jasniti in kritiéno uporabiti.

Pri tem je njenega avtorja nedvomno vodila sreéna roka, saj niso opaZanja,
dognanja in sklepanja njegovega metateksta ni¢ manj zanimiva od gledis¢ in
komentarjev tistih tekstov-objektov, na katere je usmeril svoj analitiéni
pogled. Vpradanje je le, ¢e ga skrajna natantnost, temeljitost in obdudovanja
vredna raziskovalna vnema, ki lahko pri braleu zbujajo zgolj obSudovanje,
niso odnesle nekoliko pro¢ od tiste naravnanosti, ki je nujna pri slehernem
Pisanju in se ji pravi "die Lust zum fabulieren”. Ali drugace povedano. Su-
Spenzu, ki je v knjigi The Wisdom Brokers vsekakor prisoten, bi utegnilo
Koristiti, & bi avtor nekoliko omejil prestevilne, véasih Ze digresivne refe-
rence, saj bi s tem dopustil, da bi bi se njegove vznemirljive osrednje poante
Pokazale v vse) svoji prepriéljivosti.
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OPOMBE

! Zato avior zavrata staliséa nekaterih teoretikov, ki skuSajo argumentacijo
obravnavati v okviru naracije.

? Glede tega udinka avtor ne pozabi opozoriti, da ne nasprotuje pojmovanju
retorike kot dekorativne funkcije teksta, tesno povezane z njegovo tropolosko
organiziranostjo.

*Ta je spoznala, kot je zapisala Mieke Bal, da "je pripoved treba videti kot
diskurzivai nacin, ki lahko razliéno vpliva na semiotske objekte". (Bal: Point of
Narratology, Poetics Today, 11/4, 1990, str. 730)

* Historiografija, natanéneje tisti njen del, ki ga zanima funkcioniranje nara-
cije v zgodovinskih tekstih (A. Danto, H. White, O. L. Mink), je poleg literame
teorije in lingvistike tudi del epistemoloskega ozadja Korstenove knjige in ima
na Nizozemskem tudi upostevanja vredno tradicijo, ki jo predstavljata zlasti
Emst van Alphen (Geschiedfilosofie zonder subject, 1992, The Performativity of
History, 1994 in Caught by History: Eftects in Contemporary Art, Literature and
Theory, 1997) in Frank Ankersmit (Narrative Logic, 1983, The Reality Effect in
the Writing of History, 1989, History and Tropology, 1994). Ankersmit je v
historiografijo uvedel koncept narativizma v nasprotju s konceptom historizma.

* To smer je v nizozemsko literamo teorijo uvedla Micke Bal, avtorica vrste
temeljnih prispevkov s tega podrocja (e omenim samo Narratology 1985, 1987)
m ena prvih, ki ima zasluge pri tem, da se je izvimo francoska teorija proze, Ki
jo je Tzvetan Todorov proglasil za naratologijo, uveljavila in zakoreninila tudi
izven francoskih meja in se Kot Se¢ posebej plodna pokazala na Nizozemskem.
Tako so nekateri naratoloski koncepti, denimo, pipovedovalec, pripovedovani,
fokalizator, fokalizacija, gledis¢e, kontekst, zgodba, diskurz, itn. postali vsak-
danji pripomocki neStetih analiz, opravljenih na posameznih narativnih tekstih.
Skupni imenovalec vseh teh analiz je mogode opredeliti kot tekstno imanentno
strukturalistiéno metodo, utemeljeno na binamih opozicijah, ki skusa odkriti te-
meljna pravila, na podlagi katerih so zgrajeni pripovedni teksti, skua opredeliti
njihove bistvene in nebistvene komponente ter spoznati naine njihovega arti-
kuliranja. Se pravi, da ugotavlja in si prizadeva ustrezno opisati tisto, kar je
vsem pripovedim skupno: sistem delovanja mehanizma, ki omogota nepregledno
produkeijo pripovednih tekstoy.

* Van Eemeren in Grootendorst sta avtorja Stevilnih temeljnih del s podrotja
argumentacije: Speech Acts in Argumentative Discussions, 1984, A Handbook of
Argumentation Theory, 1987, skupaj z Tjark Kruiger, Fundamentals of Argu-
mentation Theory, 1996, skupaj s Francisco Snock-Henkemans. Napisala sta tudi
vrsto del o teoriji in zgodovini argumenta ad hominem, The History of the Argu-
ment Ad Hominem since the Seventeenth Century, 1993 in Relevance Reviewed:
The Case of "Argumentum Ad Hominem", 1994,

Jelka Kemev-Strajn
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Meta Grosman, Uro$ Mozeti¢, Barbara Simoniti
Tina Mahkota, Milena Milojevi¢ Sheppard
KNJIZEVNI PREVOD

Ur. Meta Grosman in Uros Mozetic. Znanstveni institut
Filozofske fakultete, Ljubljana 1997.
(Razprave Filozofske fakultete).

V prvi polovici zbornika objavlja glavna avtorica in urednica svojo obseZno
predstavitev vidnejdih sodobnih teoretiénih pogledov na literarmi prevod in
problematiko njegove umestenosti v novo, drugacno nacionalno kulturo od
izvimikove. V drugo polovico uvrS&a pet razprav o izbranih problemih preva-
Janja angleskih leposlovnih besedil v sloveni¢ino, ve€inoma ilustriranih z
vzorénimi analizami tovrstnih novejdih slovenskih prevodov. Njihovi avtori
so Uro§ Mozeti€, Barbara Simoniti, Tina Mahkota, Milena Milojevié Shep-
pard in Meta Grosman.

S svojo usmerjenostjo k translatoloski problematiki literarnih besedil knjiga
dopolnjuje malo prej natisnjeni, lingvistiéno zasnovani zbornik z nepreten-
cioznim naslovom Prispevki k tehniki prevajanja iz slovenséine v anglescéino
(1996), ki ga je uredil in vedji del tudi napisal Stanko Klinar. Tu so izbrani
prevajalski problemi obdelani Kontrastivno primerjalno, ob gradivu iz an-
glesko-slovenskih in slovensko-angleskih slovarjev ter raznovrstnih, ne samo
leposlovnih prevodov iz slovensi€ine ali v slovens&ino. Zbomika imata vsak
svoj krog avtorjev, oboji pa so anglisti, skoraj vsi z Oddelka za germanske
jezike in knjizevnosti ljubljanske Filozofske fakultete, prevodoslovel, ki
izobrazujejo prevajalee in jim gre za boljSo kakovost prevodov iz anglesgine v
slovenséino in obratno, pa tudi za visjo raven kritike i vrednotenja prevoda
nasploh. Oba zbomika z razliénih perspektiv KaZeta, kako $iroka, mnogo-
stranska in izzivalna je prevodoslovna problematika, oba sta dobrodosli pri-
dobitvi nase ne posebno bogate tovrstne literature, oba pomenita na akadem-
ski ravni vzpon od objav posamiénih prevodoslovnih razprav v revijah in
zbornikih SirSega profila k izkljuéno translatoloskim, predmetno in metodo-
lofko ubranim monografijam.

Uvodni, po pomenu osrednji, problemsko bogati prispevek Mete Grosman
ima naslov Knjizevni prevod kot oblika medkulturnega posredovanja lepo-
slovja in je razélenjen z vmesnimi naslovi Razmerje prevod — izvirno bese-
dilo, Status knjizevnega prevoda glede na izvirno besedilo ter glede na me-
Sto v ciljni kulturi, Prevajanje kot medkulturno sporocanje, MozZnosti kritike.
Tem poglaviem je dodan $e ilustrativni vlozek Ime roZe v sedemindvajsetih
Jezikih. - 1z mnoZice predstavljenih pogledov in dilem je mogote povzeti kot
nesporno in vsaj v prevodoslovju, ne pa Se v vsej strokovni javnosti splosno
Sprejeto spoznanje, da prevod nikoli ne more biti popolnoma enak, ali dobe-
sedno zvest' izvirniku, in da kot genetsko odvisno, toda funkcionalno samo-
stojno besedilo v svojem kulturnem okolju deluje po svoje, do neke mere nuj-
no drugade kakor izvimik v svojem. Zato ga ni ustrezno opazovati in presojati
1ZKljugno v razmerju do izvimika, ampak tudi z vidika prevajalSeve strategije
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mn z vidika opazovanih ali predvidenih braleev. Za prevajalea in za kritika
prevoda sta danes poleg jezikovne usposobljenosti in strokovne podkovanosti
nujni tudi prevodoslovna razgledanost in zmoZznost kritiéne aviorefleksije.
Aksiomaticno je torej, da slovenski literami prevodi niti pomensko niti leksi-
kalno niti sintaktiéno ne morejo biti popolni posnetki angleskih 1zvimikov, in
glede na to bi bilo od prevodoslovno razgledanih avtorjev razprav o posa-
meznih prevodih in njthovih 1zbranih znaéilnostih paé upraviéeno pricakovati,
da bodo ugotavljali, v &em njihovo drugagnost od 1zvimikov pogojuje eiljna
Kultura, ki je v zborniku pogosto oznacena kot sistem, in katere stalnice in/ali
spremenljivke ta sistem pravzaprav opredeljujejo. Dejansko pa se vedina raz-
prav v Knjizevnem prevodu bol) kakor z vkljuéenostjo prevodov v svojo
Kulturo ukvarja z individualnimi razmerji med prevodi in njihovimi izvirniki.
Pri tem prevodov nimajo za besedila, ki so neizogibno razliéna od 1zvimikov.
ampak jim razliénost najpogosteje zamerijo mn jih zato obravnavajo Kot
zgresena, inlerioma prvotnim, drugojeziénim besedilom.

Za razpravo Milene Milojevic Sheppard Strukturne spremembe pri prevaja-
nju: slovenski prevodi Agathe Christie to ne velja. Tudi sicer je ta razprava
razlicna od drugih, Ker je po metodi in problemu, s Katerim se ukvarja, bol)
lingvistiéna Kakor literamoteoretiéna, Prevodi znamenitih kriminalk namreé
niso predmet avtoriéine raziskave, temved le gradivski vir za tezo, ki jo
natanéneje opredeljuje naslov njene obseznejie, nadrobneje dokumentirane, Ze
pred leti objavljene monografije Morpho-syntactic Expansions in Translation
Jrom English into Slovenian as a Prototypical Response to the Complexity of
the Original (Manchen 1993). Prispevek v zborniku povzema njene ugoto-
vitve, ne navaja pa dokaznega gradiva. Slovenski prevodi Agathe Christie so
zato ostali omenjeni le v naslovu, besedilo razprave se ne ustavlja ob njih,
Avtorico zanima predvsem zapletenost izvimika Kot splodnejSa lastnost razno-
vrstnih angleskih tekstov, ne Kot znacilnost posameznega literarega dela ali
opusa ene same aviorice, pomembna pa ji je kot vzrok za znadilne morfoloske
mn sintaktiéne razlike med prevodom in izvimikom. Pojem zapletenosti je iz-
crpno pojasnjen, n sicer tudi prevodoslovno, ne samo lingvistidno; zaplete-
nost je pogojena z razlikami med jezikoma izvimika in prevoda ter z njuno
normirano rabo, ugotavlja pa jo prevajalec. Angleske implicitne formulacije
pogosto spodbujajo slovenskega prevajalea k ekspliciranju, tj. k oblikoslovno-
skladenjskim razsiritvam. Toda prevajaléevihi postopkov ne dologata samo
Jezikovna sistema, K1 jima pripadata izvimik in prevod, ampak tudi besedilni
tip in vrsta, Ki ji pripadata izvimik in prevod, pa tudi prevajaléeva indivi-
dualna strategija, osebni slog ter upoitevanje okusa bralcev in njihove zmoz-
nosti dekodiranja sporo¢il. Avtoricina pregledna 1zvajanja nas prepricujejo, da
sta za prevajalea in prevod obvezujofa jezikovii sistem in jezikovna norma, v
njunem okviru pa so mogoce variante, Ki jih ni smiselno deliti na posreéene in
zgresene. Milena Milojevic Sheppard ugotavlja, kaksna paleta oblikoslovnih
i skladenjskih sprememb nastaja v prevodu glede na izvimik, opuséa pa
subjektivno vrednotenje posameznih prevajalskih postopkov.

Uro§ Mozetit pozna in uposteva ta dognanja, ne zgleduje pa se po metodi
obravnavane razprave. Vseobsezni naslov njegovega prispevka — Splosni in
posebni problemi prevajanja angleskil in ameriskih leposlovnih besedil v
slovenséino = Konkretizirajo podnaslovi, Ki zajemajo mnoge, za izrazito zgo-
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S¢en nacin obdelave kar premnoge probleme. Njihova razvrstitev i raz-
Clenjenost ne dajeta jasno vedeti, Katere ima avtor za splosne in Katere za
posebne, ali drugace povedano, Kdaj gre za sklop temeljnih problemov in kdaj
za myihove posamezne elemente ali manifestacije. Ali sta npr. 4. in 6. poglavje
~ Literarne in kulturne aluzije. Problem literarizacije in kulturalizacije pre-
vodnega besedila w Tkonoklasticnost pesniskega jezika — na enaki ravni Ka-
Kor 3. in 5. poglavje - Prevajanje osebnih lastih imen in Ponavijanje? Zakaj
ie Prevajanje osebnih lasinih imen obdelano v posebnem poglavju, medtem
ko je sorazmemo bogato ilustrirano 'prevajanje nasloyov leposlovnih del' ob-
delano v nenaslovljenem oddelku ¢), za rzdelkoma a) LajSanje razumevanja
prevodnega besedila in b) Vedja ekspresivaost v 2. poglavju, naslovljenem
Teznje po eksplikaciji? Morda gre pojasnilo 1skati v avtorjevem uvodnem,
sprico njegove temeljite razgledanosti po obravnavani problematiki presenet-
liivem opozonilu, da 'namen priéwjoega prispevka ni nikakrsna prolegomena
leoreticnega diskwrza prevajanja iz anglescéine v slovenicino, temvet zpolj
obravnava nekatenh najpogostejith napak oziroma napaénih prevajalskih
strategij, na Katere naletimo ob branju slovenskih prevodov angleskih in
amenskih leposlovnih besedil' (str. 57). 'Napake', 'neprimemi prevedki' (sir.
39). ‘zavajajoéi in pomanjkljivi prevodi' (str. 66), 'napaéne prevodne odloéitve'
(str. 65) so morda res posledice ‘napacnih prevajalskih strategiy’, morda le
drugaéne interpretacije in drugadnega razumevanja, lahko pa tudi prevajaleu
neljubi izhodi iz zadrege zaradi pomanjkanja boljsih reitev. Poleg tega Moze-
liceve posamiéne navedbe niso videti nesporno znadilne za celotno besedilo in
odlocilne za sodbo o njem.

Sredstvo proti ponavljanju napak vidi avtor, tako kakor e mnogi pred njim, v
Stevilnejsih, 1z¢rpnejsih splosnih in specializiranih slovarjih, Kontrastivnih
analizah, knitiénih razélembah in literamoteoretiénih Studijah. Gotovo vse Lo
lahko veliko prispeva k boljsi izobrazbi prevajaleey, in brez znanja, predvsem
Jjezikovnega in terminoloskega, prevajanje ni mogoce. Vprasljivo pa je, kako
Vzpostaviti ‘pravo in uéinkovito razmerje med teorijo m prakso knjizevnega
prevajanja’ (str. 70): ali gre za predpostavko, da ob utrjenem, jasno opre-
deljenem, ¢eprav ne absolutnem in nesprementjivem sistemu jezikovnih norm
obstaja tudi enako trden in splosno veljaven sistem literamih norm? Ali je
‘sistem’, v Katerem nastane prevod in katerega del nato postane, treba Sele spo-
Znati n opisati, ali pa ga je treba normirati in nato uporabljati kot absoluten
Kanon? Sprico oéitne spremenljivosti literarnih postopkov in znanega menja-
vanja ali soobstajanja razhénih poetik v nacionalnih Iiteraturah in v njihovih
ransnacionalnih ali medkultumih povezavah bi bilo kaj takega komaj mo-
goce. (ire lore) za premalo domisljene poglede na razmerja med Kognitiviost-
10 In normativnostjo, morda za tezave pri lodevanju med tendenco, zakoni-
lostjo pojava in obyeznostjo predpisa, pri ugotavljanju, ali in kdaj je spoznano
dejstvo tudi pravilo, in &e je, kdaj in za koga je veljavno, kdaj in za koga
obvezno? Ali morda za neupostevanje razlotkov med nnalizo prevoda, pri
Katen je ugotavljanje vzrokov in uinkov za posamezne resitve pomembnejse
od ocenjevanja njihove 'pravilnosti' ali ‘zgresenosti', in poucevanjem prevaja-
Nja, ki se ne more izogniti sootanju 'slabib’ in 'dobrih' ali vsaj 'boljsih'
Prevodov? Pisei in bralei zbomika bi se laze znasli, ¢e bi se lahko oprli na
Pojasnilo, Kaj zajema pojem ‘literami sistem' in v kak3nem razmerju je s
Kulturno dologeno komunikacijsko situacijo', 'druzbeno-kulturnimi okolisi-

119



KRITIKA

nami' in 'literamim medbesedilnim okoljem' (prim. Meta Grosman, Predgo-
vor, str.7). Ali morda drugade povedano: katere izmed prevodovih razlik od
izvimika so pogojene z razli¢nostjo prevodnega jezika, Katere z razliénostjo
literarnih konvencij obdobja, smeri, zvrsti itd., katere s prevajalevo osebno
poetiko ali razumevanjem dvoumnosti, odprtih mest, nakazanih pomenov itd.

Razprava Nonsens kot literarni pojav, njegovo ubesedovanje in problemi
prevajanja Barbare Simoniti je oprta na avtori¢ino doktorsko disertacijo, ki je
obravnavala angleski, predvsem Carrollov literamni nesmisel in njegove slo-
venske prevode pod SirSim, nedoloénejsim naslovom Spremembe besedilnih
prvin in njihovi ucinki v knjizevnem prevodu (1995). Zvrstna opredelitey
'nonsensa’ v uveljavljeni sintagmi 'nonsense verse' ji je hkrati preozka in pre-
Siroka, bistvent za nonsens kot prozno-verzni Zanr se ji zdijo stilemi, ki odkri-
vajo mastajanje nonsensa na jezikovni ravmi'. Pri tem spet opazuje segmente
prevoda v razmerju do ustreznih delov izvimika in svojih opredelitev non-
sensnih stilemov, ne v kontekstu domace hterature in kulture. Zanju se ji zdi
znacilno le splosno nerazumevanje nonsensa, celo nedojemljivost za avtohto-
ne pojave tega Zanra, kar naj bi pojasnilo - toda ne opravidilo - neustrezne
prevode Carrollovih knjig o Alicinih fiktivnih dogodivi€inah. Teoretiéna
identifikacija literame specifike in inovativnosti nonsensa seveda nikjer ni
bila sotasna z objavo Learovih in Carrollovih besedil, ampak kar precej
poznejsa, torej omenjena Konstelacija ni specifiéna za slovensko kulturo, na
drugi strani pa zanjo ni absolutno veljavna. Zalozniki, uredniki in prevajalei
povsod po svetu, ne samo pri nas, vztrajno uvrséajo Carrollovi knjigi v uni-
formno pojmovano literaturo za otroke. Tudi v drugih, ne samo slovenskih
prevodih so zato povedne in medpovedne strukture poenostavljene, Zanrske
znacilnosti ‘nonsens besedil' zabrisane ali morda odmaknjene od 1zvirnikov 'v
smeri proti pravljicam in fantastiénim zgodbam'. To dvoje ima v Carrollovo
sofisticirano nekonvencionalnost zaverovana avtorica za mimetiéna Zanra (str.
87), medtem ko neracionalistiéno konstruirani nonsens mimogrede presenet-
ljivo razglasi za racionalno razvidni ‘narobesvet' (str. 76). Problemati¢ne po-
splositve se teoretikom rade dogajajo: Milena Milojevié Sheppard npr. ome-
nja, da Nida uvrita otroke v najmizjo kategorijo glede na sposobnosti deko-
diranja besedil in s tem implicitno pripisuje otrokovi manjsi Zivljenjski
izkusenosti in manjSemu znanju vedji pomen od njegove moénejSe intuitiv-
nosti, proznejie miselne kombinatorike in vedje ucljivosti v primeri z od-
raslimi, prevajalcem pa priporoga, naj pri svojem dekodiranju izvimika to
upostevajo (str. 107-108), Ceprav ni verjetno, da sta Bogo Pregelj in Gitica
Jakopin Nidove razprave poznala, sta se dejansko njegovega priporotila drza-
la. Teza Barbare Simoniti, da se 'vsi prevodi zaenkrat navezujejo na zdajsnji
Kulturni Kontekst — domnevni neobstoj nonsensa v slovenski knjizevnosti', pa
bi se najbrz omajala, ée bi aviorica upostevala Koritnikove, Strojanove, Pret-
narjeve in Gradisnikove prevode Learovih in Carrollovih verzificiranih non-
sensov. Navsezadnje je znana funkeija prevoda prav odkrivanje literamih
zvrsti in prvin, ki jih bralei iz domade literature ne poznajo, so jih pa pri-
pravljeni sprejeti iz prevedene, ¢eprav seveda ne vsi in vselej enako.

Studija Mete Grosman Shakespearjevi soneti in slovenski bralei povzema
razpravo, ki je pred desetimi leti iz8la z naslovom Shakespearjevi soneti v
sloveni¢ini. Oba naslova zbujata prevelika pricakovanja: gre namreé za dva
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Shakespearova soneta in njuni slovenski razli¢ici v prevodu Janeza Menarta,
kakor ju spoznava in presoja skupina 'poskusnih bralcev, Studentov angle-
S¢ine v prvih letnikih Filozofske in Pedagoske fakultete. Avtorica razprave je
preverjala njihovo razumevanje, deloma tudi estetsko vrednotenje obravnava-
nih besedil, predvsem pa zaznavanje razlik med izvimikom in prevodom. Pri
tem jo je zanimalo ugotavljanje napak, pomenskih in interpretativnih izgub,
Zlasti izgube mnogopomenskosti, skratka, razoaranje nad neizogibno razlic-
nostjo prevoda od izvirika pri bralcih, ki takega soo¢anja niso vajeni in so
zato nagnjeni k hitremu sklepanju, da je prevod zgreSen. V ospredju zanima-
nja je torej opazovanje branja ljudi, Ki niso izbrani tako, da bi jih lahko imeli
za 7nadilne slovenske bralce, njithovo branje pa tudi ni obidajno tekode branje,
ampak Studijsko, mentorsko vodeno opazovanje odlik izvimika in pomanj-
Kljivosti prevoda.

Tina Mahkota se v razpravi Problem kulturnospecifiéne obarvanosti besedila
pri prevajanju romana Paddy Clarke, ha ha ha smotmo omejuje na en sam
pomemben problem v prevodu besedila, izrazito zaznamovanega s stvarnimi
prvinami svoje kulture. Avtorica razpravlja o prevodu, ki je njeno lastno delo,
se pravi, da gre za Kritiéno avtorefleksijo teoreti¢no izobraZene prevajalke o
dilemah, pred katere jo postavlja konkretno, nelahko prevedljivo literamo
delo. Empiri¢no utemeljena se zdi ugotovitev, da imajo posploSujote binarme
Klasifikacije prevajalskih strategij le orientacijsko vrednost, saj se v praksi
pa¢ ni mogoce dosledno drzati ene same. Avtorica ‘namesto modelov binamih
opozicij predlaga proznejdi model preudevanja prevajalskih strategij, ki v
praksi od prevajalea terjajo kompromise in zazrtost besedila tako v izvimo kot
v ciljno kulturo'. Prevajalskih norm si torej avtorica ne zamislja uniformno,
temved kot mozZnosti, ki jih doloCajo jezikowni in kulturni okviri, vendar je
med njimi mogode izbirati. Pri tem opozarja na ¢lanek Basmat Evan-Zohar, ki
ie ob prevajanju del Astrid Lindgren v hebrej$éino spoznala, da so togi, toda
vplivni vsiljevalei standardiziranja pri prevajanju otroske knjizevnosti bolj
zalozniki, uredniki in Kritiki kakor prevajalei. Teoretiéna opora za analizo
prevoda Doylovega romana pa je Tini Mahkota model, ki ga je za obravnavo
prevodov marginaliziranth besedil predlagala Maria Tymoczko. Posamezno
literarno delo je v tem modelu metonimija za literarni sistem, v katerem je
nastalo, vsaka stvama prvina izvimikove Kulture pa metonimija za to Kulturo.
Doylova slovenska prevajalka se je podobno kakor italijanska odlo¢ila ohra-
niti izvimikovo kombinacijo posameznega in oblega, j. obdrzati v nespre-
menjeni obliki kar najved poimenovanj dublinskih, se pravi irskih realij,
vendar posloveniti junakovo nekonvencionalno izrazanje, ki v prevodu podob-
no kakor v izvimiku leksikalno in sintaktiéno odstopa od jezikovne norme.
lustrativi zgledi, ki jih navaja v Dodatku, zbujajo zaupanje v avtoriéino
analitiéno nepristranskost, v zmoznost loevanja med odloilnim in obrobnim
glede na funkeijo v konkretnem besedilu in v primemo previdnost pri po-
sploSevanju,

Razprave nimajo avtorskih povzetkov, nadomestajo jih urednidini kratki pri-
kazi v Predgovoru. Za vse prispevke so znadilni obseZni seznami virov in lite-
rature, v nekaterih pa pogreSam upostevanje domadih del. Meta Grosman npr.
omenja natis Sestnajstih razliénih prevodov Poejevega Krokarja v Sedéino —
Morda ni navedla Modrove razprave Sovretov prevajalski skok od Shawa do
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Pocja v Sovretovem zborniku (1986). Ker navaja samo 3est slovenskih pre-
vodov te balade, ne omenja pa tudi porotila Tatjune Ledniar Ob 130-letnici
prvega slovenskega Robinzona in 260-letnici Defoejevega Robinzona v
zbomiku Drustva slovenskih knjizewnih prevajaleev Iz zgodovine prevajanja
na Slovenskem (1982, str. 63-70), ki nadteva osemnajst slovenskih prevodoy
tega romana in njegovih priredb. Tudi sicer ne uposteva nobene izmed tehtnih
Study o posameznih slovenskih prevodil in prevajaleih in o teoretiénih vidikih
literarmega prevoda, ki so jih objavili Darko Dolinar, Marjan Strojan, Jemeja
Petrié, Gorazd Kocijanéié. Nike Kochjangi¢ Pokomn itd. Mozetié ne navaja
Gjurinove razprave Koritnikov prevod Krokarja (Slavistiéna revija 29, 1981,
str. 325-33R) oziroma Gregor Koritnik in njegov prevod Krokarja (12 zgo-
dovine prevajanja na Slovenskem. 1982, str. 279-310), ¢eprav povzema neka-
tere njegove ugolovitve m termine. Barbara Simomiti upodteva samo eno
1zmed vet objav podpisane o slovenskih prevodih Carrollovih in Learovih del.
Skratka, zbornik Kljub svoji resnosti po nepotrebnem zbuja viis, da na Sloven-
skem ni nobene prevodoslovne tradicije i da so vse njegove ugotovitve
popolna novost,

Majda Stanovnik

Svetlana Slapsak: PUSTOLOVSKI ROMAN POTUJE NA
VZHOD. OD TRIVIALNEGA DO NACIONALNEGA:
PREOBRAZBA ZANRA.

Prevedla Alvina Zuraj. Ljubljana: ISH - Fakulteta
za podiplomski humanisticni Studij, 1997, Studia humanitatis.
Apes; 7.

Knjiga je slovenski prevod raziskave 7he Adveniure novel goes Fast, ki jo je
Svetlana Slapsak, ugledna Klasiéna filologinja in antropologinja, opravila s
pomogjo praskega fonda Research Support Scheme.

Avtorica uvodoma (str. 9) zapise, da je namen njenc raziskave spremljati
spremembe 'y slabo opredeljenem, a zelo uspeSnem Zanru: pustolovskem ro-
manu.’ Ce beremo Knjigo v strogi literamoteoretski perspektivi, imamo viis,
da Slap3akova uporablja nekoliko zavajajoéo terminologijo, Ki ne more vselej
voditi K boljsi opredelitvi zanra. Najbolj problematicen se zdi zlasti avioricin
ors zanrske razveptve pustolovskega romana. Kriminalmi, znanstvenofanta-
sticni in divjezahodni roman ima za podzanr oz. razli¢ico pustolovskega
romana (str. 19), kar ni v sozvodju z ugotovitvami literame vede. Vedina ra-
ziskovaleev namre¢ meni, da je pustolovski roman podzanr trivialnega ro-
mana. Peter Nusser v svoji knpigt Trivialliteratur (Stutigart: Verlag 1. B.
Metzler, 1991) deli trivialni roman na druzinsko-ljubezenski, grozljivo-raz-
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bojniski, zlo¢insko-kriminalni, popotno-pustolovski, znanstvenofantastiéni,
zgodovinski ter domovinski roman. Peter Domagalski v delu Trivialliteratur,
Geschichte. Produktion. Rezeption (Freiburg, Basel, Wien: Herder, 1981)
opozarja na notranjo razslojitev (trivialnega) pustoloyskega romana osemnaj-
stega stoletja na robinsontade (Schnablov roman fusel Felsenburg). viteske,
grozljive (Diderotova Religieuse) ter razbojniske romane (Vulpiusov Rinaldo
Rinaldini, ki ga bere Mihov Tone v Cankarjevem romanu Na klaicu). Po
drugi strani je potrebno dodati, da se je Svetlana SlapSak odloéila za primer-
Javo romanov. nastalih v razliénih obdobjih, ki jih pogojno sicer lahko pove-
Zemo s pridevnisko nadpomenko 'pustolovski’, vendar ne brez opozorila, da
£I¢ za provizoriéen (ermin.

Slapsakova je namre¢ skusala ovrednotiti razmerje med helenistiénim pusto-
lovskim in trivialnim romanom 19 stoletja, pri tem pa je nekoliko zanemarila
fazo evropskega pustolovskega romana, ko le-ta S¢ ni presel v obmogje
trivialnega. Posvetila se je torej predvsem nekaterim bistvenim sestavinam
helenistiénega romana in njihovim odmevom v kasnejsih trivialnih romanih
Na prvem mestu velja omeniti vzorec zaljubljenega para, ki se znajde v tujem
svetu. Zanimive so avioriéine ugotovitve o prvoosebnem pripovedovaleu, ki ze
Vhaprej zagotavlja sreten Konec. Prav sreden Konee, Ki omogota zdniZiley
lodenega para, ima SlapSakova za stereotip, v lu¢i katerega je mogoce antiéni
roman pojasniti tudi Kot pripomocek pri imiciacijskih ritvalih. Slapsakova
meni, da bi lahko romani delovali kot 1deoloska iniciacija. saj naj bi bralke
ponnrjali in prepriéevali, da je za spodobno dekle edina reditev monandriéna
ljubezen n zakon. Taksne teze zamimivo dopolnjujejo ugotovitve Primoza
Simonitija (Grski lubezenski roman in Heliodorave Etiopske zgodbe. V-
Helodor. Etiopske zgodbe. 1 jubljana: CZ, 1989, str. 23) v zvezi s simboliéno
Cistostjo junakinj antiénih romanov. Slapsakova se tako dotika tudi vprasanja
reeepetje (bralstva) antiénih romanov. Poudariti velja tudi njene primerjave
polozaja hiterarnih junaking v helenizmu in 9. stoletju. Ker so bili trivialm
romani v prejSnjem stoletju verjetno naravinani bolj na t. 1. 'deSko’ publiko, je
bila vloga junaking neznatna. To poltrjujejo tudi izsledki Marca Soriana, ki je v
svoji biografiji Julesa Vema (Jules Verne (le cas Verne). Paris: Julhard,
1978) pisatelja prikazal Kot antifeminista.

Nadalje Slap3akova spregovori tudi o ideoloskem potencialu antiénih roma-
nov. Skladno z Dragumisovo interpretacijo meni, da so nekatera dela, ki so si
izmisljala preteklost, pravzapray kritizirala sedanjost. Podoba kurtizane kot
modre Zenske v Alkifronovi prozi naj bi nasprotovala porajajoéi se kri¢anski
morali. Omenjene teze uvajajo avtonéino raziskovanje romanov, v Katerih
pisatelji bezijo pred grdostjo svojega casa v lepi svet preteklosti.

Najbolj dognani del knjige Pustolovski roman gre na vzhod je primerjava
med Sienkiewiczevim romanom Quo vadis? ter Finzgarjevim Pod svobodnim
Soncem, SlapSakova ugotavlja, da sta oba romana postavljena v zgodovinsko
dobro dokumentiran &as Neronove oz Justinijanove vladavine. V obeh delih
s¢ pojavljata upomiski skupini (Kristjani oz Slovani), Ki sta novi in moralno
trdne)si, medtem ko je viadajoda druzba dekadentna in zato obsojena na pro-
Pad. Pri Sienkiewiczu je kridanska skupnost idealizirana, pn FinZgarju pa
'gmu barbarska slovanska skupnost privlagnost, za Katero prav me ne kaze, da
10 bo krstanstvo spremenilo. V obeh delih se zaljubljenca razlikujeta v veri in
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kulturi, njuna zdruZitev ima torej simboliéni pomen. Vladarjeva pokvarjena
zena je pri obeh pisateljih enako nevamna deviski junakinji kot tudi junaku, ki
ga ogroza s svojo seksualno mo¢jo. Tako Mark Vinicij kot Iztok sta izkusena
vojaka, izurjena v borilnih veséinah. Medtem ko se Vinicij 1z zvestega cast-
nika prelevi v podialnega borca za novo vero, pa se Iztok iz barbarskega bo-
Jjevnika spremeni v profesionalnega in discipliniranega vojaskega poveljnika.
V romanu Quo vadis? mora junak potlaciti svojo seksualno Zeljo in jo obliko-
vati v skladu z novo ideologijo, FinZgarjeva junakinja pa je navkljub kr-
Scanstvu bolj dosegljiva. Pri Ligiji in Marku Viniciju je junakinjina deviskost
simbol nove vere, pri Ireni in Iztoku pa zgol) nagrada za junakove zasluge.

V poljskem romanu se nova sila predstavi kot del zahodnokrs¢anske (kato-
liske) Kulture, zato je romaneskno sporoéilo, naj evropske drzave pomagajo
Poljski, dokaj prozomo. V slovenskem primeru pa gre za poziv k zdruZitvi
(juznih) Slovanov. Oba romana torej obsojata avstroogrsko oz. rusko cesarstvo.
To seveda poment, da je glavni stilistiéni postopek obeh avtorjev alegorija. Oba
romana pa sta po mnenju Svetlane SlapSak bildungsromana za vso nacijo.
Delo Svetlane SlapSak kaZe odliéno poznavanje helenistiénega romanopisja in
fragmentov, hkrati pa dokazuje, kako je mogoce sodobne romane brati in raz-
lagati v lu¢i grikih istozvrstnih. Avtorica se je sreGevala tudi s slabo raziskano
problematiko bralcev helenistiénih romanov. Nekatere analize (denimo branja
trivialnih romanov gospe Bovary) so 1izjemno domisljene in dobro vpete v
besedilo. Edini pomankljivosti knjige sta terminoloska nedoreéenost oz
prevelika prepricanost avtorice o dokonéni ustreznosti pojma ‘pustolovski
roman' ter premalo poudarjene stopnje preobrazbe Zanra iz pustolovskega v
trivialni in iz pustolovskega v zgodovinski oz. 'narodno vzgojni roman'.

Tone Smolej
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Mieke Bal: The mottled screen: Reading Proust visually. Stanford, California:
Stanford university press, 1997. 284 str.

"Kako je podoba lahko napisana? In ko je enkrat napisana, kako jo kaze
brati?" se spraduje Mieke Bal, ko se odloéi raziskati problem zapletenega
razmerja med podobo in besedo, med vizualnim in verbalnim v Proustovem
pisanju. Pri tem si pomaga z nekaterimi temeljnimi koncepti, kot so "mise en
abyme", fokalizator, pripovedna struktura, figuralnost in "ploskovitost” (flat-
ness). Ta je nedvomno osrednji koncept njene analize, uporablja pa ga pred-
vsem zaradi njegove veépomenskosti. Pojem namre¢ po eni strani implicira
odsotnost globine in prostorskosti, po drugi strani pa ga je mogode povezati z
vzviseno lepoto umetniskega dela. Poleg tega je "ploskovitost” tudi metafora
za pisanje kot grafiéno umetnost.

Vprasanje, "Kako brati vizualno?" vsekakor dopolnjuje vprasanje, "Kako gle-
dati diskurzivno?” Zato je mogode reéi, da je The motiled screen zrcalna slika
enega avtoridinih predhodnih tekstov: Reading Rembrandt: Beyond the word-
image opposition (1991). V obeh primerih si namre¢ Balova prizadeva poka-
zati, kako so Ze veliki mojstri preteklosti hote ali nehote prestopali okvire
svojega medija, in v obeh knjigah razmislja o interakeiji dveh vrst umetnosti —
likovne in besedne. Zato je The mottled screen svojevrsten in izviren spoj
vetih disciplin - lingvistike, literame teorije in zgodovine, umetnostne zgodo-
vine in Se Sesa. Je torej izrazito meddisciplinamo delo. Meddisciplinarost pa
Je tisto podrogje, kamor se je Micke Bal (njeno ime se je konee sedemdesetih
n na zadetku osemdesetih let povezovalo predvsem z naratoloskimi razpra-
Vvami, saj je njena knjiga Narratology, ki je prvi¢ iz3la leta 1985, lansko leto
doZivela drugo popravljeno, razsirjeno in precej dopolnjeno izdajo) preusme-
rila v zadnjih desetih letih, tako kot vedina v duhu strukturalizma izSolanih
leoretikov njene generacije.

Peter 1. Barta: Bely, Joyce, and Doblin: Peripatetics in the city novel. Gaines-
ville: University press of Florida, 1996 (The Florida James Joyce series).
119 str.

Trem modemistiénim romanom z zacetka tega stoletja (Beli — Peterburg,
Joyee — Ulysses, Doblin — Berlin Alexanderplatz), ki so predmet podrobne
analize P, 1. Barta — predavatelja ruske literature na University of Surrey v
Guilfordu (Anglija), profesorja na Texas Tech University v Lubbocku in
Urednika mnogih knjig o ruski literaturi — je skupno predvsem to, da niso tri
CVropska velemesta (Peterburg, Dublin, Berlin), kamor je ume$eno roma-
Neskno dogajanje, ni¢ manj pomembna od glavnih oseb, da je velemestno
Pohajkovanje njihov osrednji motiv (rayno to poasno premikanje omogodi
Protagonistu svojevrstno zlitje z urbanim okoljem), da gre za tri metropole, ki
S0 pozneje doZivele temeljne in Katastrofalne transformacije, in da je doga-
Janje vseh treh romanov postavljeno v &as, ko so se v evropskih mestih raz-
merja med posameznikom in druzbo Ze motno zaostrila. Glede na vse to avtor
sklepa, da omenjeni trije romani ne zaznamujejo zgolj konca flineurstva kot
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razmisljujofega in melanholiénega pohajkovanja, ki so ga poznala mesta
devetnajstega stoletja = nam pa je znano predvsem iz Baudelairovih refleksij
in Benjaminovih subtilnih interpretiran; tega francoskega pesnika — ampak
napovedujejo zloveséi Konec tiste oblike velemestnega Zivljenja, ki je nasta-
jala v stoletjih urbanega razvoja.

Barta odkrije zasnutke flineurstva Ze v peripatetiéni Soli, kar je razlog, da te-
meljno perspektivo, v luéi katere obravnava (ri omenjene romane, imenuje
peripatetiéna. S tem misli na perspektivo flaneurja, ki javni prostor velemest-
nih ulic spreminja v svoj intimni, v modernistiénem romanu Ze zelo razsre-
diséeni svet. Flineur dvajsetega stoletja pohajkuje brez cilja in kot razsredi-
3¢ent subjekt zaman 15¢e alternativino pomensko sredisce, ki naj bi ga odkril
nekje v velemestnem vrvenju. Toda sredisce je nerazpoznavno prikrito z de-
tajli. Njithova svojevrstna sopostavljenost, ki korespondira z intimnim svetom
protagonista, ustvarja znadilno fragmentiranost omenjenih modernistiénih
romanov, ki jih Barta opredeli kot podzanr (city novel) v tradiciji evropskega
modernistiénega romana. Obravanava jih primerjalno in pri tem vseskozi
uposteva tudi zgodovinsko komponento.

Teun A. van Dijk: Ideology: A multdisciplinary approach. London -
Thousand Oaks — New Delhi: SAGE publications, 1998. 374 str.

Virsti Zze obstojecih knjig o ideologiji se je pred kratkim pridruzilo Se naj-
novejse van Dijkovo delo, ki govori o razmerju med diskurzom in ideologijo.
Ideologije nastajajo, se spreminjajo in reproducirajo preko druzbeno ume-
3Cenega diskurza in komunikacije. Kljub temu pa se, kot ugotavlja avtor, Se
nobena od prestevilnih dosedanjih obravnav ideologije ni vpraSala, kako
ideologija formira tekst in govor in kako se sama formira preko diskurza in
komunikacije. Temu se van Dijkova [deology sistematiéno posveda, za
ilustracijo svojih argumentov pa avtor uporablja rasistiéni diskurz, Ki je sicer
osrednja tema njegovega predhodnega dela (Elite Discourse and Racism,
1993). Knjiga ima tudi svoje polemiéno izhodisCe, saj avior v uvodu posebej
poudarja, da si je diskurz — metodoloka osnova knjige je namre¢ analiza di-
skurza — po veg Kot treh desetletjih sistematiénega raziskovanja pridobil status
multidisciplinamega podrogja, ¢esar mnoge sodobne raziskave diskurza ne
upostevajo in zato ne morejo ustrezno pojasnjevati ideologije. Van Dijkova
metoda je 1zrazito multidisciplinama, saj ni nameraval napisati zgodovine ali
filozofije ideologij, ampak na novo formulirati in integrirati v enoten teoretski
okvir tri temeljne koncepte (kognicijo, druzbo, diskurz), preko Katerih
ideologija funkeionira. Novi koncept ideologije skusa razviti kot nekaksen
vmesnik med druzbeno strukturo in druzbeno Kognicijo, kot nekaj, kar se
nahaja med kognitivno in druzbeno komponento, med individualnim in
kolektiviim, zato ideologijo opredeli kot razmerje med kognicijo, druzbo in
diskurzom.

Teun A. van Dijk — profesor na amsterdamski univerzi in redni predavatelj na
amernikih univerzah, urednik dveh strokovnih revij: Disconrse and Society in
Discourse Studies - nedvomno pripada tisti generaciji teoretikov, ki so s¢
formirali v &asu razeveta strukturalne lingvistike in poetike in se v javnosti
sprva pojavili z izkljuéno znotrajtekstno naravnanimi raziskavami, pozneje pa
s¢ postopoma preusmerili na kontekstualna vpraSanja, na problematizacijo
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razlik med literarnimi in neliterarnimi besedili in na meddisciplinamo ob-
ravnavo diskurza.

K. M. Newton, ur.: Twentieth century literary theory: A reader. New York:
Macmillan press, 1997. 306 str. 2. izd.

Poglavitni namen urednika K. M. Newtona — profesorja angleS€ine na Uni-
versity of Dundee in med drugim tudi aviorja knjige Interpreting the text,
katere odlomek z naslovom "Feministiéna interpretacija”, je bil pred leti ob-
Javljen tudi v slovenskem prevodu (Literatura 6/31) — je v tem, da bi Studnte,
njim je namred knjiga v prvi vrsti namenjena, seznanil s tistimi literamoteo-
retskimi smermi, Ki so se uveljavile v dvajsetem stoletju. Razlog za nastanek
tega izbora in hkrati razlog, da je dozivel tudi drugo popravljeno in do-
polnjeno izdajo je Newtonovo prepridanje, da je za slehemo dojemanje
literature nujno potrebna teoretska podlaga. Kot veéina urednikov taksnih
antologij je tudi K. M. Newton izbiral med najreprezentativnej$imi teksti po-
sameznih teoretskih usmeritev, njegova hvalevredna posebnost pa je, da se je
odlogil za nekoliko bolj polemiéno zaostrene tekste, zato da bi se razloneje
pokazale razlike med usmeritvami in bi bralei laZe dojeli poanto doloene
teoretske usmeritve. 1z pedagoskih razlogov je razprave tudi krajsal, kar mu je
omogotilo, da je v Knjigo zajel zares Sirok spekter tekstov od ruskega forma-
lizma in ameriske nove kritike do novega pragmatizma in postkolonialne
kritike.

Julie Rivkin = Michael Ryan, ur.: Literary theory: An anthology. Malden -
Oxford: Blackwell publishers, 1998, 1130 str.

Z ruskim formalizmom in amerisko novo Kritiko se zacenja tudi ta izjemno
obsezni izbor literamoteoretskih tekstov dvajsetega stoletja. Sestoji 1z desetih
po obsegu dokaj neenakih sklopov. Urednika sta se skusala vsaj okvimo
drzati kronoloskega zaporedja pojavljanja posameznih tokov v obravnavi
literature, kar pa glede na specifitno problematiko njihovega nastajanja m
bilo vselej mogoe. Njun izbor zajema: formalizem, strukturalizem, psiho-
analizo, poststrukturalizem z dekonstrukcijo in postmodernizmom, femini-
zem, sklop razprav o spolnem razlikovanju vkljuéno s "queer" teorijo, hisotri-
zem, etniéno in postkolonialno kritiko ter razprave s podrogja analize Kulture.
Vendar Rivkinova in Ryan nista imela vselej najsrednejse roke pri razvriéanju
tekstov v posamezne tematske sklope. Tako sta na primer Bahtina uvrstila v
formalizem, v strukturalizem pa nista uvrstila nobene od neStetih razprav s
podrocja strukturalne poetike, ampak zgolj lingvistiéne, antropoloske in
filozofske tekste. Nekaten teoretiki so v knjigi zastopani s kraj$imi odlomki iz
svojih monografij (med temi je tudi Slavoj Zizek z odlomkom iz knjige 7he
Sublime Object of Ideology), drugi pa s posameznimi razpravami, iz Katerih
Sta urednika po svoji presoji izpustila nekatere, po njunem mmnenju za peda-
£oSke namene manj pomemebne dele besedila. Nedoslednost izbora se KaZze
tudi v tem, da je van) vkljugenih tudi nekaj krajdih neteoretskih tekstov, vzetih
1z mnoZiénih medijev, ki naj bi funkcionirali zgolj kot ilustracija. S tem ne bi
bilo ni¢ narobe, e bi urednika kakorkoli opozorila na to. Dobra stran te
antologije pa so uvodi v posamezne tematske sklope, ki so v glavnem delo
obeh urednikov. Pisani so jasno in jedmato, zato so povsem ustrezna infor-
macija o sodobnih teoretskih pristopih k literaturi v iztekajodem se stoletju.
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Jolanta Szafarz: Ludwig Tiecks Dramenkonzeption. Wroclaw: Wydawnictwo
uniwersytetu wroclawskiego, 1997. (Germanica Wratislaviensia, CXVII)
(Acta Universitatis Wratislaviensis, $t. 1847) 116 str.

Tema publikacije so drame in teoretski spisi nemskega dramatika Ludwiga
Tiecka, oziroma vpraanje, kako je ta zgodnji romantik v dramskih delih ude-
janjal svoje dramske koncepte. Avtoriéino izhodis¢e je nckoliko polemiéno
zastavljeno stalisée, da dramskega dela Ludwiga Tiecka sicer ni mogoce
pojasnjevati s teoremi, mogode pa je doloditi njegove poetoloske konstante,
Njegovo dramsko koncepeijo je treba misliti v okviru romantiénega svetov-
nega nazora in ¢asa, ko se je na podlagi filozofske misli Kanta, Fichteja in
Schellinga razvila estetika, ki ni bila ve¢ razumljena kot nekaj, kar je v sluzbi
prakse, ampak kot filozofija umetnosti. Avtorica meni, da nekatere starejie
raziskave Tieckovega dela tega niso dovolj upostevale. Dramatika je namre¢
marsikdo progladal za neteoretskega mn nefilozofskega pisca. Avtorica vidi
razlog za to v atektonski zgradbi njegovih dram. Ta je bila nedvomno izraz
neke tedaj Se neuveljavljene poetike, Ki je utegnila ucinkovati kot neke vrste
provokacija. Szafarzova se je v svoji raziskavi oprla med drugim predvsem na
dognanja nemskega teoretika Volkerja Klotza, zlasti na njegovo razpravo
Geschlossene und offene Form in Drama (Zaprta in odprta forma v drami.
Ljubljana: MGL, 1996), najve¢ pozomosti pa je posvetila kKljuénim in hkrati
najteZjim mestom v Tieckovem dramskem opusu. Pri tem je uporabila veliko
berlinsko izdajo Tieckovih del: Ludwig Tiecks Schriften. Berlin, 1828-1854.

Michael Toolan: Language in literature: An introduction to stylistics. London
—New York - Sydney, 1998. 250 str.

Prastaro vprafanje usodne povezanosti literature in jezika, ki se mu v drugi
polovici tega stoletja posveca Se posebna pozomost, je osrednja tema Too-
lanove najnoveje knjige. Tako Kot v njegovih prejingih delih (Literature, text
and context; Narrative: A critical linguistic introduction, 1988) gre tudi tu za
preplet lingvistike in literarne vede, torej za meddisciplinamo zasnovano delo,
ki skuda dognati, kako jezik proizvaja literarmi uéinek. Naloga stilistike je,
kako ta udinek vsakokrat ustrezno pojasniti. Ceprav stilistika to nalogo vestno
in vztrajno izpolnjuje, ji Se m uspelo dokonéno pojasniti veS€me pisanja, ki
dela besedila enkratna, tako da so od pisca do pisca drugaéna. Nekaj torej je v
rabi jezika, cemur ni mogoce priti do dna. Zato se zdi, da ni ni¢ narobe, ¢e
Michael Toolan — profesor lingvistike na univerzi v Birminghamu — za lite-
ramo stilistko uporablja tudi izraz literama lingvistika. Saj je pod obema
izrazoma mogoce razumeti preucevanje jezika v literaturi, S svojo najnovejso
knjigo skusa pokazati, kaj vse lahko sistematiéna pozomost do jezika odkrije
v literamih tekstih, in v ta namen vsestransko osvetljuje jezikovno struktu-
riranost tekstov. Pri tem si pomaga s koncepti, kot so prosti indirektni govor,
reprezentacija, dialog, pripovedna struktura, kohezija, modalnost, govorno de-
janje, itn., ki so potrebni za aplikacijo lingvisti¢nih metod na literarne tekste.

Steven Totosy de Zepetnek — Jennifer W. Jay, ur.: East Asian cultural and
historical perspective. Edmonton: Research institute for comparative literature
and eross-cultural studies; University of Alberta, 1997. 383 str.

Zbomik prispevkov, napisanih za mednarodno konferenco, ki je bila orga-
nizirana leta 1996 na univerzi v Alberti (Kanada), in sicer na temo azijske
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kulture, se odlikuje predvsem po primerjalni metodi, zgodovinski perspektivi
ter po izrazito meddisciplinamem in multikulturnem pristopu. Zammiv je za
vse, ki prendujejo kulturne fenomene, cetudi je tematika vecine razprav
vezana na vzhodnoazijski kulturni prostor. Knjiga sestoji 1z dveh po obsegu
priblizno enakih tematskih sklopov, od Kkaterih eden zadeva "Zgodovino in
druzbo", kjer so zanimivi predvsem prispevki z Zensko problematiko, ume-
S¢eno v zgodovinski, socioloski in tudi literarni kontekst, drugi pa zadeva
"Kulturo in literaturo” s prispevki, ki obravanavajo, denimo, sodobno literatu-
ro na Kitajskem in v Tajvanu, prozo sodobnega japonskega pisatelja Oba
Minkoja (1935-), primerjalno raziskujejo reprezentacije materinstva v sodobni
kitajsko-kanadski prozi, razmisljajo o kultumem spominu in sodobnem taj-
vanskem gledlis¢u ali o problemu jezika in prihodnosti Hong-Konga. Raz-
pravam obeh sklopov je skupno predvsem to, da kulturo razumejo kot pojav,
ki temeljno in odlodilno vpliva na druzbeni diskurz, temu pa pripada tudi
literatura.

Jelka Kemev-Strajn
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Predavanja v organizaciji Slovenskega dru§tva za primerjalno
knjizevnost v letu 1998

15. 4. 1998: akad. prof. dr. Janko Kos: Pripovedovalec kot tipoloski
problem,

22. 4. 1998: prof. dr. Willic van Peer (Institut fiir Deutsch als Fremd-
sprache. Univerza v Miinchnu): Toward a Poetics of Emotion

24. 4.1998: prof. dr. Willic van Peer (Institut fir Deutsch als Fremd-
sprache. Univerza v Miinchnu): Absicht und Abwehr: Intention and In-
terpretation. (Soorganizacija s katedro za nemsko literaturo na FF, Ljub-
ljana).

S. 6. 1998: prof. dr. Clive Thomson (University Western Ontario,
Kanada): Bakhtin, Foucault and Problems of the Subject. (Soorganizacija
z Indtitutom za literarne vede ZRC SAZU, Ljubljana).

5. 6. 1998: prof. dr. Peter Hitchcock (City University of New York):
Bakhtin as "Borg"? Historicizing the body of Bakhtin.

8. 6. 1998: prof. dr. Peter Hitchcock (City University of New York):
Globalization or Margalization? New Agendas in Literary and Cultural
Studies.

8. 6. 1998: prof. dr. Clive Thomson (University Western Ontario, Ka-
nada): Marginalizing Discourses.(Soorganizacija z Institatom za literar-
ne vede ZRC SAZU. Ljubljana).

18. 6. 1998: akad. prof. dr. Janko Kos: Prevrednotenje Otona Zupancica.
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Boris A. Novak,
1000 Ljubljana, SI, Univ. Filozofska fakulteta, Oddelek za primerjalno knji-
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Jola Skulj,
1000 Ljubljana, SI. Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Institut za sloven-
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1000 Ljubljana, SI, Univ. Filozofska fakulteta, Oddelek za primerjalno knji-
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1000 Ljubljana, SI,
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1000 Ljubljana, SI, Znanstvenoraziskovalni center SAZU, InStitut za
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UDK 821.133.2.09-1"11/12":177
francoska knjiZevnost / provansalska lirika / trubadurska lirika / ljubezenska lirika / trubadurska lju-
bezen/ pesnidki jezik / pesemske oblike

Miha Pintaric: Trubaduryi, fin'amor: beseda kot harmonija pojavnega in pojmovnega

Clanek podaja kratko analizo trubadurskega vrednostnega sistema in ustrezne terminologije:
Jin‘amor v. "amour courtois®/"courtoisic”, joy. joven, mezura, pretz, valor; trubadurskih pesniskih
slogov: trabar clar, trobar ric, trobar ¢lus; najpomembnejiih trubadurskih pesniskih oblik: cansd,
tensd, sirventés, planh; zakljudek je posveden bistvenim znagilnostim trubadurskega jezika,

UDK 821.133.2.09-1"11/12":801.6

821.133.2.09-1"11/127:177
francoska knjiZzevnost / provansalska lirika / trubadurska lirika / ljubezenska lirika / pesemske obli-
ke / trubadurska ljubezen / verzologija / kitica / verz / rima

Boris A. Novak: Trubadurski kult oblike kot jezikovnega ekvivalenta ljubezni

Razprava je zgrajena na dvojni analizi staroprovansalske trubadurske lirike 12, in 13. stoletja: po
eni strani poskuda izIug&iti formalne zna&ilnosti pesniskih oblik in zvrsti, po drugi strani pa na pod-
lagi obstojeéih lingvistiénih, literamozgodovinskih, sociolofkih in psihoanaliti®nih raziskav poskusa
definirati bistvo t. i. »dvorske ljubezni«, da bi dognala, ali obstaja korelacija med formalnimi raz-
seZznostmi pesniskega jezika trubadurjev in naravo njihovega pojmovanja in opevanja ljubezni. Ana-
liza ugotavlja, da je hrepenenje temeljni motor trubadurskega Kulta izvoljene Dame in da je predpo-
goj dvorske ljubezni njena nadelna neurcsmiljivost. Vzporedno s procesom idealizacije Dame se
dogaja tudi Eedalje modnejia kristalizacija slogovnih tokov (komunikativni trobar leu in hermeti&ni
trobar clus) ter diferenciacija pesnidkih zvrsti, kjer ljubezenska pesem (canso) zavzema hicrarhiéni
vrh in so ji druge zvisti podrejene. Poscbne pozomosti so deleZni nadini vezave Kitic s pomo&jo rim
ter dramatiden razvoj razlidnih nadinov rimanja, ki pomeni zadelek in obenem neprescZeni vrhunee
umetnosti rime v evropski pocziji. Na podlagi formalne analize Kiticnih in pesemskih oblik se od-
pirata dve moZni interpretaciji izvora trubadurske lirike: kritanska liturgi®na pesnidka oblika trop
oz versus ali pa vpliv arabske erotiéne lirike, konkretno mozarabske pesnifke oblike z&jel. Analiza
na razlitnib ravnech ugotavija, da je umetnost pesmi za trubadurje identina umetnosti ljubezni ter
da je razvoj formalnih postopkov v trubadurski liriki 12. in 13. stoletja vzporeden Sedalje modnejii
idealizaciji izvoljene Dame v razvoju koncepta dvorske ljubezni,

UDK 82.02°1900/1930"
literama zgodovina / literama obdobja/ avantgarda / modemizem / modemistitna poctika

Jola Skulj: Modernizem in nfegove poteze v lirski, narativai in dramski formi

Ker oblikovanje poctoloikih dolodil modemizma na ozadju "krize zavesti” pogojuje tudi razprav-
ljanje o specifitnih, s tradicijo prelamljajodih potezah lirskih, narativnih in dramskih form, je -
izhajajot iz Husserla ~ mogo&e odpreti vprafanje o modemistidni avitorefleksivnosti ne zgolj v for-
malni perspektivi, ampak Kot temeljno modemistié dotoenost na cksist Tako lahko
doslednejie premislimo celoten raznorodni spekter inovativnih umetnidkih strategij, ki historitno
1zvirajo iz tega novega antropolodkega poloZaja. Hkrati tako razberemo mnogokrat spregledano raz-
seZnost pretezno prikrile angaZiranosti v modemistiéni literaturi, Eesar raziskave, ki so se ob moder-
nizmu osredotodale na aspekte njegove formalne ravni, niso mogle videti, in izpostavimo tudi speci-
fi¢no modemistitno "odgovomost forme", V takini osvetljavi postane samo razmerje med tokovi
zgodnje in pozne faze modemizma bolj pregledno in smiselno.




UDK 82.08-2:114

792.21
literama teorija / teorija drame / dramska zgradba / dramski prostor / literami prostori / teatrologija /
odrski prostor

Lado Kralj: Drama in prostor

Na pisanje drame véinkuje med drugim tudi so&asna konvencija o odrskem prostoru. Zgodovinsko
gledano previaduje iluzionistiéni oder, ob njem so se razvili drugi. ena njegovih opozicij je simul-
tani oder. V sotasni konvenciji 0 odrskem prostoru se udejanja vizualna ali spektakelska razseZnost
drame, ki jo je zaznal Ze Aristotel in jo imenoval 6psis, vendar ji ni pripisoval prevelikega pomena,
saj ni mogel predvideti njene poznejie ckspanzije. Vizualna razseZnost viete nase gledaltevo po-
zomost, kar pomeni, da ga do neke mere odvrada od govorjene besede. To utegne povzrodati recep-
cijske motnje, pred katerimi so pisci poetik skusali zavarovati gledalea z razli¢nimi tehnikami in
pravili.

UDK 801.65

821.163.6.09-1719":801.65
literama teorija / verzologija / slovenski verz / svobodni verz / slovenska knjiZevnost / slovenska
lirika / Oton Zupan&i€ / Josip Mum / JoZa Lovrengid / Sretko Kosovel / Edvard Kocbek

Aleksander Bjeldevit: Slovenski svobodni verz prve polovice 20. stoletja

V prvi tretjini 20. stoletja so nastale Stevilne mutacije klasiénega verza: a) nove vrste iregulamega
jamba, troheja in amfibraha, b) iregulami silabotoni&ni verz, kjer se prepletajo jambske in trohejske
ter amfibra¥ke in daktilske vrstice; ¢) oZivel in razvijal se je iregulami naglasni verz. Svobodni verz
je nastal pri Zupandicu in Mumu (sintagmatski in stayéni svobodni verz: meje verzov so na mejah
sintagem 0z. stavkov). Pravi tvorce stavénega svobodncga verza je Lovrengis, sintagmatskega pred-
vsem Kosovel, antiskladenjskega (meje verzov so znotraj sintagem, meje stavkov znotraj verzov) pa
Kocbek.



NAVODILA ZA AVTORIJE

Primerjalna knjizevnost objavlja prispevke v slovendéini, izjemoma tudi v
drugih jezikih.

Avtorji oddajo rokopise tipkane ali na raéunalm$ki disketi z dodanim iztisom.
Priporo¢amo urejevalnik Word za Okna, verzija 6.0 ali ve€; sprejemamo tudi
besedila v tekstm obliki (*.TXT) ali obdelana z drugimi urejevalniki, ki so
zdruzljivi s standardom PC-IBM.

V izjemnih primerih je mogoce poslati prispevek po elektronski podti glavne-
mu uredniku na naslov: tomo.virk(@guest.ames.si

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

Razprave naj ne bodo dalje od 25 strani (50.000 znakov), drugi prispevki —
porotila, recenzije ipd. — naj ne presegajo 10 strani (20.000 znakov).

Razprave morajo imeti sinopsis (do 300 znakov) in povzetek (do 2.000 zna-
kov). Sinopsisi so objavljeni v slovenséini, povzetki v tujem jeziku po avtorje-
vem izboru.Clanek v tujem jeziku mora imeti povzetek v slovensini. Ce je le
mogode, naj avtor sam poskrbi za prevod.

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

Morebitne ilustracije (slike, risbe, grafikoni, tabele) so vkljugene v besedilo,
e to omogocta izbrani urejevalnik; sicer jih je treba dodati na posebnih listih,
med besedilom pa razlo¢no oznagiti, kam naj se vstavijo.

Crke iz drugih pisav in posebne grafiéne znake, ki jih izbrani urejevalnik ni-
ma ali ki povzrogajo pri konvertiranju teZave, je treba v besedilu posebej
oznaditi in jih na robu jasno izrisati.

Citati med besedilom so oznageni z narckovaji. Daljsi citati (ve& kot 5 vrst) so
izlogeni v samostojne odstavke. Vir citata je oznacen v opombi ali v oklepaju
na koncu citata,

V besedilu lahko oznadimo s poSevnim tiskom tudi tehnine termine 1z tujih
jezikov in latinske citate.

Opombe so oiteviléene tekode in uvriene na konec glavnega besedila.

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

Bibliografija je urejena po abecednem zaporedju avtorjev. Kadar je obsez-
nejda, je lahko razélenjena po vsebini, znotraj posameznih delov pa je ohra-
njeno abecedno zaporedie.

Samostojne knjizne izdaje (monografije, zbormike) navajamo v bibliografiji
tako:

(priimek, ime avtorja; pri zbomikih urednika, kadar je to smiselno): (naslov
publikacije). (zaloZzba), (kraj izida), (letnica i1zida) (pri zbirkah 3e: naslov
zbirke n tekoda Stevilka).



Clanke v revijah in zbomikih navajamo tako:

(priimek, ime avtorja): (naslov ¢lanka). (naslov publikacije), (letnik), (let-
nica), (¢ je potrebno, Stevilka), (stran oz. strani).

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

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

Skrajano obliko lahko uporabljamo tudi v opombal, toda le &e ima Slanek e
posebno bibliografijo.

Naslovi knjig in revij so tako v besedilu kot v opombah in bibliografiji ozna-
Zeni s poSevnim (kurzivnim) tiskom; naslovi élankov v revijah in zbornikih so
tiskani navadno (pokonéno) v narekovajih.



CLCWeb — nova mednarodna komparativisticna revija na spletnih
straneh

Med januarjem in marcem 1999 bo na medomrezju, pri Univerzi v Alberti,
Kanada, zagela izhajati prva spletna revija, posvecena primerjalni knjizevnosti
~ CLCWeb ali Comparative Literature and Culture: A WIWWeb Journal
(hup://www.arts.ualberta.ca/clewebjournal). Njen glavni urednik je prof. dr.
Steven Totdsy de Zepewnek (Research Institute for Comparative Literature,
University of Alberta), eden izmed protagonistov empiriénih in sistemskih
obravnav literature, avior knjig Comparative Literature: Theory, Method,
Application (Amsterdam in Atlanta, GA: Rodopi, 1998), The Social Dimen-
sions of Fiction: On the Rhetoric and Function of Prefacing Novels in the
Nineteenth-Century Canadas (Braunschweig—Wiesbaden: Friedr, Vieweg &
Sohn, 1993) in (so)urednik zbornikov Comparative Literature Now; Theories
and Practice / La Littérature comparée a lUheure actuelle. Théories et
réalisations (Paris: Honoré Champion, 1998) ter The Systemic and Empirical
Approach to Literature and Culture as Theory and Application (Edmonton:
Research Institute for Comparative Literature, University of Alberta; Siegen:
Institute for Empirical Literature and Media Research, Siegen University.
1997).

Mednarodna komparativistiéna revija CLCWeb — izhajala bo v anglesini —
bo izkoristila prednosti hitrega razvoja elektronskih medijev (azumo Siritev
relevantnih spoznan) in informacij). Osredototila se bo na objavo prispevkov,
Ki se bodo raziskav literature in kulture lotevali v mednarodnem, globalnem,
meddisciplinamem kontekstu, upoStevajoé povezave produkeije in recepeije
literature z drugimi Kulturnimi dejavnostmi. Revija se namerava opreli na
sistemsko teorijo, ki razlaga preplet druzbenih, psiholoskih, politiénih in
gospodarskih dejavnosti, povezanih s knjiZzevnimi besedili; prednost bo dajala
empiriénim metodam obravnave. NadrobnejSe podatke o reviji, kakor tudi
njeno vabilo k sodelovanju lahko dobite na zgoraj omenjenem elektronskem
naslovu,
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