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Razprava poskusa pojasniti razmerje med temeljnimi ontoloskimi
kategorijami modernega materializma in ontologijo literarnega dela,
zastavljeno z razlicnih izhodisé¢ (Heidegger, Hartmann, Ingarden, Sartre,
Souriau). V tej lu¢i analizira predvsem Ingardnove ontoloske predpo-
stavke; njegovi tezi, da je literarno delo ,,zgolj intencionalen predmet*,
postavi nasproti s staliS¢a modernega materializma tezo, da je literarno
delo v ontoloskem smislu dvoplastno — fenomenalno in kvazifenome-
nalno — in da je potrebno v njegovem ontoloskem statusu razlikovati
med primarno in sekundarno eksistenco. Oboje ima lahko bistvene
posledice za histori¢no razumevanje literarnega dela in za pojasnitey
literarnohermenevtic¢nih vprasanj.

1. Vprasanje o tem, kako obstaja literarno delo, spada v tisto
obmoc¢je moderne literarne teorije, ki se v strogem strokovnem jeziku
imenuje ontologija literarnega dela, na kratko tudi literarna ontologija.
Ob oznaki se odpira problem, v katerem pomenu je potrebno razumeti
termin ontologija, saj se v zvezi z eksistenco literame umetnine
ponujajo kot najpogostej$i vsaj trije razliéni pomeni: najprej ontologija
v smislu ,,fundamentalne ontologije*, kakréno je razvil v spisu Sein und
Zeit (1927) Martin Heidegger; nato v pomenu kategorialne sistematike
ontoloskih pojmov, kot jo je izdelal Nicolai Hartmann v 3tevilnih delih,
med drugim zlasti v knjigi Zur Grundlegung der Ontologie (1935);
nazadnje v obliki ,eksistencialne** in ,,formalne* ontologije, ki jo je
izoblikoval Roman Ingarden v osrednjem delu Der Streit um die
Existenz der Welt (1964—1965), a jo je pred tem uveljavil Ze na
literarno-umetnostnem podro&ju z deli Das literarische Kunstwerk
(1931), Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks (1968) in Unter-
suchungen zur Ontologie der Kunst (1962)."

V slovenski literarni vedi se je ontologija literarnega dela doslej
udomacila predvsem v zvezi z Ingardnovo rabo pojma; njegovo teorijo
je prvi zacel uvajati Dudan Pirjevec. Vendar je ob Ingardnovo literarno
ontologijo prav on postavil kot vi§jo obliko ontoloskega misljenja Ze
tudi Heideggerjevo ,,misljenje biti*, ki pa v pozni Heideggerjevi fazi ze
ni ve¢ ontologija v pravem pomenu besede. V tem smislu je potrebno
razumeti na primer Pirjevéeve formulacije v predavanju Filozofija in
umetnost (1976), kjer je govor o tem, da je ontologija umetnosti
»nauk o nacinu biti umetniskega dela“, da pa ,;ne govori o ontoloski
funkciji umetnosti“ in da ,ne odkriva v umetniskem delu tistega
prostora, kjer bi se eventualno lahko dogajalo samo vprasanje o biti kot
tako“, kar seveda pomeni, da takina ontologija ,ne more dosedi
ontoloskega pomena umetniskega dela.“? Te trditve je mogole razu-
meti samo, &e vemo, da se v njih zoper umetnostno ontologijo
Ingardnovega tipa, ki se ukvarja z bitjo umetniskih del znanstveno-
filozofsko, postavlja Heideggerjevo ontolosko miljenje, ki Zeli preseci
znanstveno-filozofsko raven s tem, da poskusa ob vprasanju o eksistenci
umetniskega dela odpreti predvsem ekstati¢no-misti¢no razseznost ¢love-
kovega razmerja do biti sploh. Sele s tem naj se razvije pravo,
»vsebinsko* vprasanje o razumevanju biti skoz umetnisko delo, med-
tem ko je raziskovanje biti umetnikega dela na nacin logi¢no-katego-
rialnih in spoznavnoteoreti¢nih vprasanj pravzaprav nekaj ,formal-
nega“.

Janko Kos:

EKSISTENCA
LITERARNEGA
DELA IN
MODERNI
MATERIALIZEM



V tem smislu je mogoce v obmoé&ju ontologije nasploh in literame
ontologije posebej razlikovati vsaj med dvema tipoma ontologije: med
»formalno™ ontologijo — vanjo sodita Hartmann in Ingarden — in
»vsebinsko®, ki jo predstavlja Heidegger, vendar s pripombo, da je
Heidegger sicer izrecno razvijal ontologijo v knjigi Sein und Zeir in Se
bolj v predavanjih Die Grundprobleme der Phinomenologie iz istega
leta, da pa se je v svojem poznem obdobju odrekel samemu pojmu
ontologija in ga poskusal nadomestiti z , mi§ljenjem biti* kot ezoteri¢-
nim naukom, kjer ne gre ve¢ za prava ontoloska vprasanja v smislu
znanstveno-filozofske discipline.?

Iz povedanega je razvidno, da ostaja pomen, ki ga pripisujemo
pojmu ontologija v literarno-umetnostnem obmo¢ju, slej ko prej od-
visen od razli¢nih filozofskih izhodis¢, deloma celo od razli¢nih faz v
razvoju posameznih mislecev, tako da ga nikakor ne moremo imeti za
dokonéno dolo¢enega. To je razlog, da se zdi vprasanje o eksistenci
literamega dela oziroma o ontologiji, ki naj se z njim ukvarja, vsaj na
prvi pogled tudi s staliS¢a modernega materializma neodlo¢eno, zlasti
¢e upostevamo, da to stalif¢e ob mnogih ontoloskih vprasanjih $e ni
dovolj natanéno izdelano. Kljub temu je mogoce z gotovostjo trditi, da
v okviru materializma ontologija ne more biti kaj drugega kot
znanstveno-filozofska, logi¢no-kategorialna in spoznavnoteoreti¢na ana-
liza pojmov za dolo¢itev biti in njenih razlicnih modusov. V tem
smislu je potrebno razumeti ze besede, ki jih je zapisal Lenin v
polemiki z Bogdanovom o tem, kako opredeliti nekatere temeljne, tj.
ontoloske pojme: ,Tu nastane vprasanje, ali je kak SirSi pojem, s
katerim bi lahko operirala spoznavna teorija, kakor so pojmi: bit in
misljenje, materija in ob&utek, fiziéno in psihiéno? Ne. To so najob-
seznejsi, najsirsi pojmi, prek katerih spoznavna teorija po svojem
bistvu (¢e ne upostevamo vedno mogoéih sprememb v nomenklaturi)
vse do danes ni prifla.."* Iz Leninove formulacije je razvidno, da je
celotno ontolosko problematiko podredil spoznavni teoriji, kar se zdi
za moderni materializem morda nezadostno. Vendar ni mogoce tajiti,
da je z materialisticnega gledis¢a v slehernem primeru pravi predmet
ontologije lahko samo bit, dolo¢ena kot znanstveno-filozofski pojem.
ne pa kot izvir metafizi¢éno-misti¢nega dozivetja.

Od tod je nujno sklepati, da iz takSnega zornega kota tudi
ontologija literamega dela ne more biti ni¢ drugega kot ,formalna*
ontologija, ne pa ,vsebinska“, kakr§na se da neposredno ali posredno
izvesti iz Heideggerjeve prvotne ,,fundamentalne ontologije* ali pa iz
njegovega* poznega ,midljenja biti*. To seveda pomeni, da je moder-
nemu materializmu blizji model znanstveno-filozofske, tj. ,,formalne*
ontologije literarnega dela, kakrino je uvajal Ingarden oziroma se jo da
posredno izvesti tudi iz Hartmannove ontologije in estetike.®

Podobno je mogoce oceniti prispevke drugih avtorjev, ki so posegli
v ontolosko problematiko literature bodisi s stali§¢a filozofije umetno-
sti in primerjalne umetnosti vede ali pa v imenu fenomenologije,
fenomenoloske estetike in psihologije. Etienne Souriau, ki je v knjigi
La correspondance des arts (1947) razlozil eksistenco umetnostnih del
pretezno ,.formalno®, se zdi s stalif¢a modernega materializma prav
zato sprejemljivejsi kot pa Jean Paul Sartre, ki je v predvojni Knjigi
L'imaginaire (1940) razlagal eksistenéni modus umetnosti s pomocjo
eksistencialisticne ontologije, torej v okviru ,vsebinskih* ontoloskih
predpostavk. Vendar je s tem v zvezi potrebno upostevati dejstvo, da je
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Sartrova analiza pogojev, iz katerih je mogode razumeti eksistenco
umetnosti, v primerjavi s Heideggerjevimi ontoloskimi vidiki v precejsnji
meri tudi ,,formalna*; zato njena dognanja za moderni materializem
niso nezanimiva, v nekaterih pogledih so celo upostevanja vredna in
sprejemljiva.

2. Opisana dejstva niso razlog, da bi zanemarili moznost in
potrebo kriti¢nega razmerja do tistih teorij literame ontologije, ki so
doslej najtehtneje posegle v razpravo o eksistenci literarnega dela. To
velja predvsem za teorijo, ki jo je razvil Ingarden najprej v knjigi Das
literarische Kunstwerk in jo vsestransko dopolnil v delu Vom Erkennen
des literarischen Kunstwerks. O nji je mogoce trditi, da je znanstveno-
filozofsko veliko bolj sistemati¢na, dognana in dosledna od Sartrove ali
Souriaujeve, Eeprav je marsikatera ideja teh dveh morda stvarneja in
znanstveno plodnejsa; poleg tega je Ingardnova literarna ontologija
takSna, da je v svetu in tudi pri Slovencih imela doslej zdale&
najmo¢nejdi vpliv. Prav zato je vredna kritiéne pozornosti, zlasti taksne,
ki jo terja moderni materializem.

V tej luci se zdijo sporne predvsem temeline kategorije, iz katerih
Ingarden izhaja. Sklep, h kateremu vodijo njegove literamo-ontoloske
analize, je seveda ta, da je eksistenca literarne umetnine nekaj ,,zgolj
intencionalnega®, tako da je literatura po svojem ontolofkem statusu
»2g0olj intencionalen* predmet. Ta termin sam na sebi resda ni sporen,
saj se ga da — Ceprav je po svojem izvoru in pomenu fenomenoloski —
tako ali drugaCe uporabiti tudi v druga&nih filozofskih okvirih, med
drugim tudi v ontoloskih analizah modernega materializma. Pa¢ pa je
sporen Kkontekst, v katerem ga uporablja Ingarden, da bi z njim
opredelil obstoj literarne umetnine. Izraz ,,zgolj intencionalno* je v
zvezi s fenomenoloskim pojmovanjem psihi¢nih aktov, hkrati pa
pomeni Ingardnu predvsem to, da tak predmet obstaja heteronomno, se
pravi ne iz sebe, iz lastne biti, ampak po drugem, ¢emur pripada
avtonomna bit. S tem postavlja Ingarden pojem ,,zgolj intencionalnega**
v zvezo z razlikovanjem med avtonomno in heteronomno bitjo, kot ga
je izdelala srednjevetka sholasti¢na filozofija. Se vaZnejse je, da na
podlagi tak$nega razlikovanja, ki je za moderno misljenje v tej obliki
gotovo problematiéno, razglasi za avtonomno bit kar tri vrste realnosti
— psihi¢no, fizi€no in idealno, kot da vsaka od njih obstaja iz sebe, iz
svoje lastne biti, ne pa iz Cesa drugega. Ta predpostavka se mu zdi tako
zelo samoumevna, da je z ni¢imer ne poskusa utemeljiti. Prav na
podlagi takine apriorne predpostavke se mu pokaZe, da eksistenca
literarnega dela ni avtonomna, ampak samo heteronomna in s tem
»2golj intencionalna“. Literamo delo bi bilo po svoji biti avtonomno,
¢e bi bilo ali psihi¢no ali fizi¢no ali idealno, toda po Ingardnu nobene
teh realnosti ni mogod&e izpricati za bit literarne umetnine. Psihi¢na ni,
ker bi v tem primeru morali literarno delo istovetiti z avtorjevimi ali
bral¢evimi psihi¢nimi dozivljaji, toda prvo ni mogo&e, ker bi s koncem
avtorjeve psihe nehala obstajati tudi literarna umetnina, v drugem
primeru bi pa obstajalo toliko literarnih umetnin, kolikor je bralcev
istega dela; njegova istovetnost bi s tem izginila. Prav tako pa ne more
biti nekaj fizitnega, na primer samo grafi¢ni zapis na papirju, saj bi
tudi s tem nehalo eksistirati kot eno samo in stalno.

S tem pride Ingarden do splofne teze, da literamo delo ni nekaj
realnega. Obstaja sicer tako, da nastane v Gasu, v njem traja in tudi
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izgine,-kar so same lastnosti realnih predmetov, toda hkrati je sestav-
lieno iz stavkov, ti pa niso realna stvar. Toda ¢e Ze ni realen predmet,
pa tudi ne obstaja kot idealna bitnost zunaj ¢asa in prostora, saj
vendarle nastaja, obstaja in mineva v Casu. In tako ostane samo $e ta
mozZnost, da je po svoji eksistenci ,zgolj intencionalno®, s tem pa
heteronomno.

V luéi modernega materializma ni sporna samo konéna Ingardnova
teza o obstoju literarne umetnine, ampak predvsem predpostavke, iz
katerih jo izvede. Na prvi pogled je sporna ze misel o avtonomni biti
idealnih pojmov, iz katerih naj bi literarno delo &rpalo vsaj del svoje
»zgolj intencionalne® eksistence. Res je seveda, da Ingardnova misel o
idealni biti ni docela jasna; nedvomno jo opira na Husserlova stalii¢a v
delu Logische Untersuchungen (1900—1901), vendar pa gotovo naspro-
tuje skrajnemu stali§€u, ki ga je Husserl izdelal v fazi svojega transcen-
dentalnega idealizma; morda se bliza pojmovanju idealne biti v onto-
logiji Nicolaia Hartmanna. Toda naj bo s podrobnostmi njegove misli
tako ali drugace - idealni pojmi so ociten ostanek platonizma, s
sodobnega znanstvenega, pa tudi filozofsko materialisti¢nega gledis¢a
jim ni mogodce priznati avtonomne biti, ker ni niti empiri¢no dokazljiva
niti za razumevanje sveta logi¢no nujna. Toda prav tako sporni sta
Ingardnovi kategoriji Cisto ,,psihi¢éne® in fizi¢ne* realnosti, ki jima
prav tako pripife avtonomno bit, da bi nato dokazal, kako literarno
delo po svojem obstoju ne sodi ne v eno ne v drugo. Tu je seveda
polozaj bolj zapleten kot z bitjo idealnih pojmov, vendar je Ze vnaprej
mogoce re¢i, da je razmerje med fizikalno realnostjo, ki jo oznacuje
znanstveno-filozofski pojem materije, in pa sferama ¢Cisto ,,psihi¢nega*
oziroma ,fizi¢nega' problem, ki ga ni mogoCe razreiti na ravni
naivnega realizma.® Dualizem ¢Ciste ,psihe in , fizicnega® je dedis¢ina
po Descartesu, z njo je obremenjen tudi moderni materializem, prema-
guje jo pa lahko samo tako, da se iz naivnega realizma prebija na visjo
raven pravega, tj. kriticnega realizma. Prepri¢anje, da so nasa custva in
misli nekaj zgolj ,psihi¢nega®, je naivni realizem, ki se spremeni v
kriti¢nega, 3ele ko s pomocjo znanosti doumemo, da je vse ,,psihi¢no*
hkrati fiziolosko, samo v tem obstojno in realno. To pa seveda pomeni,
da sploh ni mogo¢e misliti o ¢&isto ,,psihi¢ni*, ampak samo o psiho-
fizioloski realnosti. Kar pa zadeva ¢isto ,,fiziénost*, je potrebno v luci
modernega materializma razlo¢evati ve¢ ravni problema. Prepric¢anje, da
so stvari predmeti, ki jih konkretno zaznavamo, nekaj ¢isto ,,fizi¢nega*,
je naivni realizem, ki po Kantu ni ve¢ dopusten in torej tudi v modemem,
t.j. pokantovskem materializmu ne ve¢ opraviéljiv. Stol kot fenomen, ki
se neposredno prikazuje zavesti, ni niti ¢isto ,psihi¢na™ niti ¢isto
ofizitna* stvar, pa tudi ne zgolj fizikalna ali samo psihofizioloska
realnost. Iz znanosti vemo, da njegovo zaznavo Vv zavesti
oblikuje tako ¢lovekov psihofizioloski ustroj kot tudi tisto, kar prihaja
vanjo iz materialnosti, ki stoji za takim pojavom, se pravi iz njegove
fizikalne, molekularne in atomske sestave. Ta obstaja seveda sama na
sebi, tj. kot materija v znanstveno-fizikalnem pomenu, toda taksna
materija $e¢ ni pojav stola. V tem je Ze tudi vsa razlika med materia-
listiéno fenomenologijo, ki se ukvarja s svetom na ravni fenomenalno-
sti, in njegovo ontologijo, ki mora to fenomenalnost izvesti na raven
biti; to pa seveda moderni materializem nujno enaci z znanstveno-
filozofskim pojmom materije. V lu¢i tako postavljenih premis se
izkaze, da je tako imenovano ,fizi¢no* nekaj drugega kot fizikalno v
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smislu materije; po svoji resni¢ni naravi je pravzaprav psihofizi¢no, s
tem pa seveda nikakor ne eksistenéno avtonomno, kot predvideva
Ingarden, ampak kve&jemu heteronomno, vendar ne v sholastiénem
smislu. Podobno se &ista ,,psiha* zmeraj izkazuje za psihofiziolosko
realnost, ta pa za ,,0dvisno* od druge biti. Avtonomna bit pripada
samo materiji, &ista ,psiha" in ,fizi¢éno" sta abstrakciji naivnega
realizma, ki se v lu¢i kriti¢nega realizma razkrijeta kot psihofizi¢na in
psihofizioloska realnost sveta, se pravi kot njegova fenomenalna in
kvazifenomenalna plast.

3. Z upoitevanjem fenomenologije in ontologije modernega materi-
alizma se bistveno spremenijo tudi izhodi§¢a za ontologijo, ki naj
raziskuje eksistenéni modus literarnega dela.” Ingardnova ,,napaka“ je
olitno ta, da se je postavil na stali§¢e Descartesovega dualizma, ne da
bi ga $e kaj preverjal; namesto tega mu je dodal platonovski nauk o
idealnih pojmih, &eprav spremenjen v smislu zgodnje Husserlove feno-
menologije in Hartmannovega ontologizma.

Namesto Ingardnovega vprasanja o tem, ali je literarna umetnina
po svoji biti nekaj psihiénega, fizi¢nega, idealnega ali pa ,zgolj
intencionalnega“, je potrebno z gledi¢a modernega materializma
formulirati vprafanje, ali je takina umetnina po svojem ontoloskem
statusu nekaj fizikalno-materialnega na ravni avtonomne biti ali pa
pripada sferi psihofiziéne in psihofizioloske realnosti, se pravi ne¢emu,
kar je po svojem ontoloskem statusu fenomenalno oziroma kvazifeno-
menalno. Prva moznost je nerealna, ker literarne umetnine — na primer
Krsta pri Savici ali Hise Marije Pomocnice — v nobenem primeru ni
mogoce imeti za nekaj fizikalno-materialnega. Ostane torej samo
mozZnost, da spada literarno delo v obmogje psihofizioloske (kvazifeno-
menalne) ali pa psihofizi¢ne (fenomenalne) realnosti, pri Eemer ostaja
na voljo, da njegovo eksistenco istovetimo z enim ali drugim, lahko jo
pa seveda razumemo kot udelezeno soasno na obojem.

Mimo obeh moZnosti si ni mogoce zamisliti ni¢ takega, kar bi
problem obstoja literarne umetnine osvetlilo v bistveno drugaéni luéi.
To velja tudi za pojem ,zgolj intencionalne* eksistence, v katerem
najde Ingarden edino mozZnost, da lahko literaturo izvzame iz drugih
naCinov biti in ji prisodi &isto posebno, umetnosti kot taki primerno
eksistenco. S stali¢a modernega materializma ta pojem sicer sam na
sebi ni sporen, vendar se zdi nepotreben, ker podvaja stanja, ki se jih
da ontolosko opredeliti z osnovnejsimi pojmi. Tisto, kar imenuje
Ingarden ,,zgolj intencionalno* — na primer izmisljeni lik kentavra, ki
si ga domisljijsko predstavljamo, ne da bi obstajal v ,fizi¢ni* realnosti
= v lu¢i modernega materializma ni niti fizikalno-materialno niti
psihofizi¢no, saj se ga v nobenem primeru ne da zaznavati kot nekaj
fenomenalnega; prav tako ni &isto ,psihi¢na“ stvar; pa pa s svojimi
bistvenimi potezami spada v sfero kvazifenomenalne realnosti, ker
predstava kentavra ni loéljiva od psihofizioloskih procesov, iz katerih
nastajajo takine predstave in iz katerih tudi ne morejo preiti v kakino
drugo obliko bivanja, razen tako, da jih umetnikova upodobitev
prestavi v psihofiziéno navzo&nost, pa $e to na ¢isto poseben nacin, ki
ga spet ni mogode pojasniti s pojmom ,,zgolj intencionalne* eksistence,
saj meri veliko bolj na posebno sonavzoénost tako fenomenalne kot
kvazifenomenalne biti, s &imer se Ze odpira posebno vprasanje o biti
umetniskega dela.



Ingardnova teza o literarnem delu kot ,,zgolj intencionalnem® pa
ni sporna samo v lu¢i modernega materializma, ampak je protislovna Ze
sama v sebi. Po Ingardnu naj bi ta teza veljala, ker se iz analize plasti,
ki sestavljajo literarno umetnino, pokaZe, da vsaka teh plasti Ze sama
na sebi obstaja ,,zgolj intencionalno®. Taksna da je Ze osnovna plast
wiezikovno zvoénih' tvorb*, Eeprav ravno tu Ingarden ni &isto gotov in
jasen; vsekakor pa ,zgolj intencionalno® obstaja odlogilna plast
wpomenskih enot*, nato pa iz nje nastajajoda plast ,predstavljenih
predmetnosti®, ki jih literarno delo postavlja pred bralca, oziroma plast
»shematiziranih aspektov®, skoz katere mu jih kaZe. Logi¢na predpo-
stavka za tako zgrajeno teorijo je domneva, da iz obstoja posameznih
plasti nujno sklepamo na obstoj celote, ki iz njih nastaja. Toda prav tu
se skriva Sibka tofka teorije. Iz dejstva, da posamezne plasti literarega
dela obstajajo vsaka zase ,,zgolj intencionalno®, $e ne sledi, da na tej
ravni eksistira literarno delo kot celota. Ta eksistenca ne more biti
zgolj vsota posameznih eksistenénih modusov, ki jih lahko opazimo na
njegovih plasteh. Da obstaja literarna umetnina ,,zgolj intencionalno®,
bi bilo potrebno $ele dokazati na ravni celote, Toda prav tega Ingarden
ne stori, ampak se ustavi pri dokazovanju eksisten&nega modusa za
posamezne literame plasti, s tem pa izgubi njegova teorija svoj odlo-
¢ilni temelj.

Sporen pa je §¢ drug moment, ki se odkriva znotraj same teorije.
Po Ingardnovi tezi o ,zgolj intencionalnem'* obstoju literarnega dela
meri ta izraz predvsem na njegovo eksistenéno heteronomnost, se pravi
na to, da literarno delo obstaja samo tako, da dobiva svojo bit iz
druge, avtonomne biti, predvsem iz ¢istih ,,psihi¢nih“ aktov in iz &isto
»fiziénega” fundamenta. S psihi¢nimi akti misli Ingarden na ustvarjalna
avtorjeva dozZivetja, iz katerih pri¢ne literarno delo eksistirati; fiziéni
fundament mu pomeni grafi¢ni ali zvo&ni zapis, prek katerega se delo
prenasa naprej, od bralca do bralca, da ga ta s pomoc&jo zapisa in s
svojimi lastnimi psihi¢nimi akti znova priklice v Zvljenje, v tako
imenovano , konkretizacijo*. Prav tu zadene Ingardnova teorija spet ob
tezave, ki so izrazito ontoloske. Za obstoj literarne umetnine se mu zdi
neogiben fizi¢ni fundament, ki pa po njegovem mnenju spet ne spada v
samo delo, saj bi s tem ne bilo nekaj ,,zgolj intencionalnega*; hkrati je
za nastanek literarnega teksta potrebna tudi avtorjeva psiha s svojimi
akti, vendar tudi ta ne spada k delu niti ni potrebna za njegov nadaljnji
obstoj. Zdi se torej, da obstaja literarna umetnina po izginotju avto-
rjeve psihe kar sama iz sebe, vzdrZujo¢ se pri Zivljenju le $e z zunanjo
pomoéjo fizi€nega fundamenta, ki ostaja popolnoma zunaj dela, pa
tudi brez pomoci braléevih psihi¢nih aktov; ti so potrebni samo za
wkonkretizacijo** literarnega dela, ne pa za njegov obstoj. Od tod se
vsiljuje vrsta ontoloskih pomislekov. Kako je mogo&e, da obstaja
literarno delo brez psihi¢ne podlage, iz katere je nastalo? Kako naj ga
avtorjeva psihi¢na intenca ohranja v bivanju tudi potem, ko nje same
Ze davno ni vet? Kako je mogoce, da bi bivanje, ki je nastalo iz
avtorjeve psihe, ostalo shranjeno v fizi¢nem fundamentu, ko pa je
psihi¢no po Ingardnu nekaj bistveno druga¢nega od fiziénega? Kako je
mogoce, da fizi¢ni fundament vzdrzuje obstoj literarnega dela, ko pa v
njem sploh ni udeleZen in je njegova fizi¢na bit &isto nekaj drugega od
»2g0lj intencionalne** biti literarne umetnine? Kako je torej mogoce,
da literarno delo sploh obstaja?
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Najbolj logi¢na izpeljava iz teh vprasanj bi bila ta, da literarno delo
ne obstaja in ne more obstajati v pravem pomenu besede. To uvideva
Ingarden sam, vendar se poskuSa za vsako ceno izogniti takinim
nepri¢akovanim posledicam svoje teorije, to pa tako, da kot bistven
fundament literarnega dela pritegne $e avtonomno bit idealnih pojmov,
Ced da edino ti zares veljavno zagotavljajo njegovo stalno eksistenco. S
tem da literarna umetnina svojo heterogeno bit &rpa iz tega meta-
fizi€nega izvora, lahko obstaja brez opore v avtorjevi psihi pa tudi
neodvisno od fizi¢nega fundamenta, ki jo samo vzdrZuje pri ,Ziv-
lienju®, ne da bi bil zares neposredno udeleZen v njenem obstoju. Edini
pravi argument za realni obstoj literarnih umetnin ostane torej meta-
fizitna hipoteza o obstoju idealnih bitnosti, ki pa je nesprejemljiva za
znanost in vsako nemetafizi¢no filozofijo, zlasti seveda za moderni
materializem. Toda celo v primeru, da bi idealni pojmi zares obstajali
zunaj ¢asa in prostora kot avtonomna bit, S¢ zmeraj ne bi bilo nujno,
da bi zaradi tega obstajala literarna dela, pa Ceprav samo ,zgolj
intencionalno®; kajti iz obstoja idealnega sveta ni mogo¢e — kot se je
pokazalo Ze v Platonovi metafiziki — nujno izpeljati obstoj neZesa
neidealnega. Prav v tej tocki je celo Ingarden sam oslabil svojo teorijo,
ko je prvotno tezo o utemeljenosti literamega dela v idealnih pojmih
dopolnil s fenomenolosko tezo o intersubjektivnosti jezika, ki da je
razlog, da lahko literarno delo obstaja kot nekaj trajnega, ¢etudi v
njegovi eksistenci nista udeleZena niti avtorjeva psihi¢na intencija, iz
katere je nastalo, niti fizi¢ni fundament, ki ga od zunaj ohranja pri
Zivljenju. TeZava nastane ob vprasanju, kaj pravzaprav zagotavlja taksno
intersubjektivnost jezika in s tem tudi intersubjektivno bit literarnega
dela. V knjigi Das literarische Kunstwerk jo je Ingarden izvajal $e iz
eksistence idealnih pojmov, v poznejem delu Vom Erkennen des
literarischen Kunstwerks pa jih je opustil in ohranil samo $e inter-
subjektivnost samo na sebi kot glavni pogoj za eksistenco literature.
Toda s tem je intersubjektivnost ostala ontolosko ¢isto nedolo¢ena, saj
ni iz ni¢esar razvidno, ali je po svoji biti avtonomna ali heteronomna,
realna ali idealna, psihi¢na ali fizi¢na, ¢e Ze ne tudi sama ,zgolj
intencionalna®, s Cimer pa bi se samo vracala v prvotni circulus
vitiosus.

Eden glavnih razlogov za ontoloske teZave v Ingardnovi teoriji je
nedvomno ta, da je iz literarnega dela, s tem pa tudi iz njegove
eksistence, Ze spocetka izlo¢ila samega avtorja, njegovo psiho, psihiéne
akte in intencionalnost. Vse to je sicer izvor literarnega dela, ne pa
njegova dejanska bit. V boju zoper ,,psihologizem", ki ga je v imenu
fenomenologije tako uspesno zadel Husserl v obmogju logike, se je
Ingardnu pokazalo, da mora tudi literarno umetnino osvoboditi vsega
psihi¢nega, tako kot je Husserl logi¢ni predmetnosti vzel vse psihologke
prilastke. Ne glede na upravitenost taksnega hotenja je ofitno, da je
moral Ingarden priznati avtorja vsaj za originarni temelj literarne
umetnine, za tisto, kar jo prikli¢e v bivanje; mimo tega mu je odrekel
vsak drug pomen, zlasti da bi bil kakorkoli odlo¢ilno navzo¢ v njegovi
nadaljnji strukturi, usodi in biti. S tem je seveda avtorja nehote izenaéil
z bralcem, z njegovo psiho in psihiénimi akti — bralec prav tako ne
more biti udeleZen v strukturi in eksistenci literarnega dela samega na
sebi, toda s svojimi psihi¢nimi akti ga lahko priklice v ponovno
Zivljenje t. i. , konkretizacije*. Naj bo tak$no izenadevanje vioge avtorja
in bralca za koga 3e tako vabljivo, prihaja z njim do velikih nesoraz-
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merij in protislovij. Avtor, ki naj bo samo eksisten&ni izvor literarnega
dela, je hkrati iz tega dela popolnoma izvzet, odtrgan od njegove prave
biti in strukture, po svojem pomenu torej izenacen z bralcem; prav-
zaprav je $e na slabsem, Kajti bralec ustvarja neposredno vsaj , konkreti-
zacijo* literarnega dela, medtem ko ostaja avtor v dejanskem ,Ziv-
lienju* literarne umetnine popolnoma neudeleZen. Toda prav zato ni
jasno, kako bi mogel biti trajen, Ceprav samo posreden izvor njene
heteronomne biti. Ker Ze od vsega zafetka ostaja s svojo psiho,
dozivetjem in hotenjem docela zunaj nje, je tudi kot izvor te eksistence
nerealen, abstrakten, v zvezi z literarnim delom neobstojen.

4. lzhod iz teoreti¢nih tezav, v katere zahaja Ingardnova literama
ontologija, je mogoce najti v ontologiji modernega materializma, s
Cimer se seveda ontologija literamega dela postavlja v okvir drugagnih
predpostavk, izhodis¢ in kategorij.

Prva teza, ki jo je mogoce formulirati v to smer, je ta, da literarno
delo po svoji biti ni niti psihi¢no niti fiziéno, pa tudi ne idealno ali
zgolj intencionalno, kajti nobena teh kategorij ne ustreza modernemu
znanstveno-filozofskemu poznavanju sveta, pa tudi ne ontoloskemu
polozaju literarne umetnine. Ta je po svojih onti¢nih lastnostih seveda
tak$na, da je v nobenem primeru ni mogole istovetiti z ne€im
fizikalno-materialnim; njen obstoj je postavljen docela v obmoéje
psihofizi¢ne in psihofizioloske realnosti, se pravi tistega, kar raste iz
avtonomne biti fizikalno-materialnega, sestavlja pa fenomenalno in
kvazifenomenalno plast sveta. Od obeh moZnosti — da je v eksistenci
literarnega dela udelezena samo ena obeh plasti ali pa obe hkrati, tako
da je literarno delo po svoji ontoloski sestavi dvoplastno — je verjet-
nejsa druga. To odloéilno podpira preprost premislek, da je ontoloski
status literarne umetnine enak eksistenci jezika, prek te pa eksistenci
znakovnega sistema oziroma znaka nasploh. Jezik je s stali§¢a marksis-
ticne ontologije po svoji biti nedvomno zmeraj dvoplasten, kar pomeni,
da je zanj bistvena sonavzoénost psihofizi¢énega (fenomenalnega) in
psihofizioloskega (kvazifenomenalnega); njegova eksistenca je v nepre-
stanem prehajanju iz enega v drugo — iz psihofiziéne sfere zaznav neéesa
»zunanjega”, kar je po svojem ontiénem poloZaju fenomenalno,
v psihofiziolosko plast predstav, pojmov, pomenov, ki je v ontiénem
smislu  kvazifenomenalna. Enako ontolosko strukturo kaze literarna
umetnina: mogoce si jo je misliti samo kot hkratno navzo&nost
fenomenalnega sveta) ki ga sestavljajo zaznave nelesa vidnega ali
sludnega, in kvazifenomenalnega, ki se prek fenomenalnosti podaljsuje v
zrenje neCesa zgolj ,,notranjega*, kar je po svojem ustroju psihofizio-
losko. Od tod je seveda Ze tudi videti, da literarna umetnina pravzaprav
ni nekaj stvarno-predmetnega, kar biva trajno in nepretrgano v ¢asu in
prostoru, ampak da ima njena eksistenca veliko bolj naravo dogajanja,
je zatasna in prehodna, saj obstaja samo v nenchnem prehajanju iz
fenomenalnosti v kvazifenomenalnost oziroma narobe. Bit literarnega
dela je v svojem bistvu nenehno postajanje, tj. nastajanje in minevanje.

Od tod se za materialisti¢no literarno ontologijo nakazuje problem
primarne in sekundarne eksistence literarnih del. Ce obstajajo tako, da
je njihova bit samo v neprestanem dogajanju, nastajanju in minevanju,
se neogibno vsiljuje vpradanje, ali je ta bit ves ¢as énakovredna, ista na
zaCetku, v toku nadaljnjega obstoja in na koncu. Problem je mogoce
rediti s tezo, da je v obstajanju literarnega dela nujno razloéevati med
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njegovo prvotno in drugotno bitjo. V svoji prvotni eksistenci. je
obstajalo samo z avtorjem in prek avtorja, ki mu prav zato v vprasanju
biti in ustroja literarnega dela pritice ne samo pomen eksistencnega
wizvora®, ampak absolutno prvenstvo v tem smislu, da samo v zvezi z
avtorjem obstaja literarna umetnina kot primarna, originarna eksistenca.
Literarno delo nastaja s potekom avtorjevih ustvarjalnih aktov, z njimi
zaCenja obstajati, v tem procesu edino eksistira in se kon&uje v trenutku, ko
je delo dokonéno zapisano, grafi¢no fiksirano, kar seveda pomeni, da
preneha obstajati s tem, da preide v fizikalno-materialno bit, ki v sebi
shranja moZnosti za novo, sekundarno eksistenco literarnih
del, vendar ne ve¢ na ravni avtorja, ampak njegovih bliznjih ali daljnih
bralcev. Samo v tej obliki literarna umetnina obstaja zares prvotno,
originarno, in tej biti pritic¢e v nadaljnji zgodovini njenega obstajanja
absolutna prednost. Literarme umetnine, kakr$na obstaja z avtorjem,
seveda ni mogoce istovetiti samo z njegovimi psihofizioloskimi dozi-
vetji, ustvarjalnimi intuicijami, intencami in akti, kot da je zgolj nekaj
kvazifenomenalnega, v tradicionalnem smislu torej nekaj notranjega;
prav tako je ni mogoCe reducirati na grafi¢nost avtorjevega prvega
zapisa. Pa¢ pa Sele oboje v svoji hkratni navzo&nosti sestavlja pravo in
prvotno bit literarnega dela, ki je socasno fenomenalna in kvazifeno-
menalna,

Od prvotnega obstoja literarne umetnine je potrebno razlocevati
njegovo sekundamo eksistenco, ki nastaja z bralcem, z njegovim
literarnim dozZivljajem v toku branja, kot ga omogoca grafi¢ni ali kak
drug zapis. O¢itno je, da literarno delo v &asu branja ne obstaja ve¢ v
prvotnem, originarnem smislu, hkrati pa tudi ni mogoce trditi, da sploh
ne obstaja. UstreznejSa je teza, da spet stopa v novo, sekundarno
eksistenco, ta pa je v o€itni zvezi tako z grafiénim zapisom kot tudi z
bral¢evim literarnim dozZivljajem. Prav tu so seveda moZni nespo-
razumi. Z ene strani se zdi, kot da je literarno delo istovetno z
grafi€nim zapisom, ki ga ima bralec med branjem pred sabo; toda to je
seveda nemogoce, saj je ta zapis nekaj psihofizi¢nega, kar samo zase e
ne more veljati za literarno delo v pravem pomenu besede. Z druge
Strani nastaja videz, kot da je literarno delo pravzaprav literarni
dozivljaj, ki ga ob grafitnem zapisu ustvarja bralec sam, nekako z
zunanjo pomocjo, pa vendar predvsem iz sebe: tudi v takem primeru $e
ne gre za pravo realnost literarne umetnine, kajti literarni doZzivljaj je
sam na sebi 3ele nekaj kvazifenomenalnega, to pa je premalo za njegovo
celovito bit.® Prav tako bi bilo napa¢no, ¢e bi iz njegovega obstoja
med branjem izlo¢ili tako grafiéni zapis kot tudi bralev literarni
dozivljaj, kot da je pravo literamno delo nekje med njima in zunaj obeh
— tako ga je poskusal razumeti Ingarden, toda ta mozZnost se je
izkazala za problemati¢no. Pa¢ pa stvar sama zahteva, da v literarno
delo, kakr$no obstaja v svoji sekundami podobi z vsakim bralcem
posebej, vélenimo tako grafiéni zapis kot tudi literarni dozZivljaj;
dogajanje, v katerem se zdruZuje fenomenalnost enega in kvazifenome-
nalnost drugega, ponovno poraja bit literarne umetnine, vendar na
drugaéni ravni in z drugaénim pomenom. Vse to je mogoce razbrati iz
posameznih momentov, iz katerih se Konstituira sekundarna eksistenca
literarne umetnine. Literarni doZivljaj, ki nastaja z bralcem, ne more
obstajati brez grafi¢nega zapisa. V trenutku, ko bralec zaéenja razbirati
zapis in ga prevajati v realnost svojega dozivljaja, literarnega dela v
pravem pomenu besede ni, kajti njegova prvotna eksistenca je ugasnila
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v trenutku, ko se je aviorjevo ustvarjanje koncalo. Obstaja samo
grafi¢ni zapis, ki je sam na sebi — zunaj nasih zaznav — nekaj
fizikalno-materialnega; v fenomenalni grafiéni zapis se spremeni Sele s
tem, ko stopa v bralevo zavest. Na njegovi podlagi mora bralec
ustvariti svoj literarni dozivljaj, ki ima status neéesa psihofizioloskega
in sodi torej v obmogje kvazifenomenalne realnosti. Sele oboje skupaj
— fenomenalnost grafi¢nega zapisa in kvazifenomenalni ustroj bralce-
vega literarnega doZivljaja — ustvarja literarno delo, ki s tem znova
pritenja eksistirati kot nekaj dejanskega in ne samo kot moznost,
shranjena v fizikalno-materialnem graficnega ali kakr$negakoli drugaé-
nega, slusnega ali celo samo spominskega zapisa. Toda na ta nain
obnovljena bit literarnega dela ni ve¢ primarna, ampak sekundarna.
Literarno delo, ki iz nje dobiva obstoj, ni ve¢ prvotni original, ampak
reprodukcija originalne tvorbe. Tak$na reprodukcija je po svoji naravi —
podobno kot literarno delo v svoji prvotni, avtorski eksistenci —
dogajanska, nastajajoca, prehodna realnost, ne pa trajajo¢a v prostoru
in ¢asu kot stvaren predmet. Prav s tem se razlikuje od biti arhitekt-
onske, kiparske ali slikarske umetnosti.

Na vprasanje, kako lahko po ugasnitvi prvotne biti literarnega dela
bralec sam zgolj na podlagi grafi€nega zapisa ustvari njegovo drugotno
eksistenco, se v okviru modemega materializma ponuja logi¢en od-
govor, da je kaj takega mogoZe prav zato, ker se grafitni zapis,
shranjen v materijo kot zgolj fizikalno bit, ki traja ne glede na
spremembe v fenomenalni in kvazifenomenalni realnosti, lahko vsak hip
fenomenalizira in stopi v zavest v obliki ne¢esa psihofizi¢nega; z druge
strani pa zato, ker lahko bralec na podlagi svojih psihofizioloskih aktov
vsak hip rekonstruira iz fenomenalnosti graficnega zapisa tisto, kar je
vanjo vlozil avtor s svojo psihofiziolosko intencijo.

5. Reprodukcija literarnega dela, ki dobiva z bralcem svojo dru-
gotno bit, seveda ni na isti ravni kot prvotna, avtorska eksistenca tega
dela. Tej gre v vsakem pogledu ontolosko prvenstvo, kar pomeni, da je
nobena reprodukcija, ustvarjena z bralcem, ne dosega niti po biti niti v
ustroju. Vsaka nova reprodukcija je samo pribliZna obnova prvotne
eksistence in strukture. Od tod se zdi popolnoma upravi¢eno sklepati,
da je literamo delo resni¢éno obstojno predvsem v obliki, kakrino je
dobilo ob svojem nastanku, s svojo prvotno bitjo iz avtorja in z
avtorjem. Ta prvotna bit, ki hkrati edina jam¢i za resniénost literarnega
dela, je bila obkroZena in dolo¢ena s histori¢nim poloZajem avtorja, tj. s
histori¢nostjo njegove osebnosti, &asa, druzbe, kulture, literarne
tradicije ipd., tako da jo je znanstveno-filozofsko mogo&e rekonstruirati
samo iz taksne histori¢nosti. Zato je ta edina pot k prvotni biti, s tem
pa tudi k originarni, resni¢ni strukturi literarnega dela.

Iz teh dejstev lahko sledijo sklepi, ki niso vaZni samo za literarno
ontologijo, ampak za literarno vedo kot celoto, v tem okviru zlasti za
literarno zgodovino in celo za literarno hermenevtiko. Bistvena naloga,
iz katere dobiva literarna zgodovina smisel in znanstvenost, je ta, da
raziskuje, odkriva in rekonstruira literarno delo v njegovi prvotni
eksistenci in originarni strukturi, dologeni z avtorjevo historiénostjo in
samo iz nje razloZljivi. Nikakor pa ne more biti namen literarne
zgodovine opisovati ,smisel”, ki ga daje literarnemu delu vsakokratni
bral¢ev doZivljaj na ravni posredne, sekundarne eksistence dela. Braléev
dozvljaj je lahko seveda izhodii¢e in predmet aktualne, esejistiéne ali
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publicistiéne interpretacije, ki pa ne more imeti znanstvene veljave,
kajti taksnih dozivljajev je nesteto, nobeden pa ne more veljati za
wpravega. V tem smislu je mogoce pritrditi Tzvetanu Todorovu, ko
trdi, da taksna interpretacija ,smisla* literarnega dela ne sodi v
obmocje znanosti.” Pa¢ pa je literarna veda kot znanost mogoéa ravno
zato, ker je njen pravi predmet literarno delo v svoji prvotni, originami
eksistenci in strukturi; oboje je dosegljivo edino prek literarne zgodo-
vine, s histori¢no-teoreti¢éno analizo samega teksta in vsega, kar sodi v
pogoje njegovega nastanka.

S tak3nimi pogledi prispeva moderni materializem vaZne argumente
tudi za odloCitve v obmoé&ju literarne hermenevtike, zlasti v polemiki
med antiobjektivistiécno hermenevtiko, kakrino predlaga H. G. Gada-
mer, in njegovimi S$tevilnimi kritiki (E. Betti, E. D. Hirsch, E. Coreth
idr.). Zdi se, da v najnovejsi literarni vedi znova ozivlja in se z novimi
argumenti krepi stalif¢e, da je njen pravi predmet literarno delo v
prvotni, avtorsko originarni eksistenci, dostopni historiénim analizam
ne samo teksta kot takega, ampak vseh moznih dolo¢il in pogojev
njegove historine situacije. Toda to je problematika, ki presega meje
te razprave. '

OPOMBE

! Za Ingardnova dela so tu navedene letnice njihovih nemskih izdaj, ne pa prvih
poljskih objav.

? Pirjevéevo predavanje FILOZOFIJA IN UMETNOST je citirano po prvi objavi
v reviji Primerjalna knjiZevnost (1978, 1-2).

3 Heideggerjeva predavanja o ontologiji iz leta 1927 so izdla Sele leta 1975 pod
naslovom DIE GRUNDPROBLEME DER PHANOMENOLOGIE (Gesamt-
ausgabe, Band 24).

* V.1 Lenin: MATERIALIZEM IN EMPIRIOKRITICIZEM. Ljubljana 1956.
Str. 151.

% Hartmann sam jo je samo deloma razvil v svojem osrednjem umetnostno-
filozofskem delu AESTHETIK (Berlin 1953).

 Lenin je v delu MATERIALIZEM IN EMPIRIOKRITICIZEM zaradi potreb
svojega politi€nega boja zoper ruske ,,mahiste™ vztrajal skoraj izkljuéno na
staliS¢u naivnega realizma, pritem pa prezrl, da moderni materializem ne more
biti ve¢ tisto, kar je bil materializem pred Kantom, podobno kot novoveski
materializem po Descartesu ni mogel ve¢ ohranjati svojih anti¢nih posebnosti,
ki so se izkazale za nepotrebno omejenost.

7 lzraz eksistenéni modus je tu uporabljen kot sinonim za oznako ontoloski status.
S stali¥a Heideggerjeve ontologije je to oznako seveda potrebno razumeti
globlje, ker odpira metafizi¢no-misticni pogled v bit literarnega dela. Ingarden
sam ne priznava te razlike, saj izrecno zavraCa Heideggerjevo rabo pojma
eksistenca.

8 Na takino enostransko stalife se postavlja Sartre v delu LIMAGINAIRE, pa tudi
v knjigi QUEST-CE QUE LA LITTERATURE.

% Tzvetan Todorov je svoje pojmovanje razloZil v spisu POETIQUE, objavljenem v
zborniku QUEST-CE QUE LE STRUCTURALISME (1968).
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Tine Hribar:
RESNICA
A"

GLEDALISCU
VIDEZA
Filozofija
tragedije

in tragedija
filozofije

Resnica tragedije je radovednost. Na kraju se izza videza mora
pokazati resnica. Ljubezen do vedenja in resnice se razvija torej kot
sovrastvo do videza. Zato se kljub ocis¢ujoci ljubezni resnica lahko
vzpostavi le v umazaniji sovrastva. Cista resnica je umazana resnica.
Resnica tragedije je v tragediji resnice. Onstran borbe za resnico in proti
videzu nahajamo prostor radoZivosti. Kjer viada radoZivost, postaneta
groteskni tako tragedija kot komedija. Moderna drama (Beckett, LuZan)
je paratragicna in parakomicna. Tragi¢ni junak postane sam tragic¢en, tj.
grotesken; toda groteskni poloZaj ni poloZaj groteske.

Cisto gledalisce je gledalii¢e molka. To je gledalis¢e panto-mime, v
katerem prihaja resnica na dan le skozi posnemanje. V obiCajnem
gledalis¢u se na ozadju molka in v obmocju posnemanja umesca
beseda. Prek besede postane gledalis¢e poslusalis¢e re€enega in izrece-
nega. lzrecena resnica, ki jo je slifati tudi v temi, naj bi gledalcu
povedala tisto, ¢esar sicer ne vidi. Zato mora biti odrska izreka jasna in
razlo¢na.

Jasna in razlo¢na beseda je temelj gledalis¢a resnice, ki se je rodilo
ob nastopu starogrike tragedije. Prizori, ki si sledijo v uprizarjanju
zgodbe (mita), so usmerjeni k temu, kar se mora zgoditi: izza vsega,
kar je navidezno, se na kraju mora pokazati resnica. Tedaj se izkaze
tudi resnica navidezno resni¢nih besed; namre¢ to, da so bile laz. Ko se
pokaZe resnica, postane razvidno vse: resnica sama, navideznost na-
videznega ter razlika med resnico in navideznostjo. Obenem pa izpod
vsega tega vznikne S$e nekaj: istovetnost resnice in videza. Na kraju
izreCene in zato razvidne resnice med resnico in videzom ni ve¢ razlike.
Kar gledalec uzre in vidi v tem trenutku, je resnica in ni¢ drugega.
Druga¢e re¢eno: resnica sama je videz in razen tega ni¢. Do tega pa je
priflo le prek lo¢itve videza od navideznosti. Kajti nasprotje resnice ni
videz kot tak, marve¢ zveza videza in navideznosti, tj. napacni videz.
Brez razlo¢itve med videzom in navideznostjo zato tudi razlogitev med
navideznostjo in resnico ni mozna. Ker pa se resnica 3ele s to
razlogitvijo sprosti v videz, resnica vse dotlej, dokler ni opravljena
loditev videza od navideznosti, ¢aka izven gledali¢a. Obi¢ajno gleda-
lisce kot gledalis¢e klasiéne drame se potemtakem S$ele vzvratno, iz
prizora razodete resnice, se pravi iz uprizoritve resnice v videzu,
dokazuje in dokaZe kot gledali§¢e resnice.

Za razliko od gledalis¢éa klasiéne drame je gledaliiée moderne
drame Ze od vsega zaCetka gledaliste resnice kot videza.! Toda do
njegove dovrsitve in dovrienosti pride Sele v Beckettovi dramatiki
oziroma dramaturgiji. Na Slovenskem smo se z Beckettovo dramatiko
srecali dokaj zgodaj;> delo, ki ga zares lahko vzporedimo s to
dramatiko, npr. z dramo Konec igre (Fin de partie), pa najdemo 3ele
med Luzanovimi dramami. Ta LuZanova drama se imenuje Triangel.

1. TRIANGEL

Izhodi$éni mit Luzanove drame Triangel® je mit vrnitve. MoZ se
vrne domov, k Zeni, in pri njej, v zakonski postelji, najde Moskega. Kaj
se bo zgodilo? Zgodi se nekaj nepri¢akovanega: namrec to, da se ni¢ ne
zgodi. Kakor da zakonolom 3¢ ne zadoi¢a za zlom 2zakona in
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kakor da se v imenu zakona ne da ni¢ ve¢ narediti. Vsaj ni¢ usodnega
ne. Nastopajofe osebe so brez prave osebnosti: so, kar pa¢ so. So, kar so
pod svojo vlogo: goli ljudje. V Mozu ni ni¢ mozatega, v Moskem ni¢
moskega. Zena je prej in bolj zenska kot zena. Med njimi zato ne more
priti do tragi¢nega konflikta. A tudi do Zivalskega spopada ne pride.
Gol &lovek ni gola zival. Se tudi pod vlogo, pod koZo nosi sledi obleke
in imena. Clovek tako pravzaprav ni nikdar &isto gol.

Biti gol pomeni za ¢loveka biti sleen. Zena, MoZ in Mogki so brez
lastnih imen. Vendar poudarek ni samo na tem dejstvu, temve¢ tudi na
tem, da imamo vseeno opravka z nekak$nimi imeni, 0o ¢emer pri¢ajo
velike zacetnice. Ko postanemo pozorni na to, da so nastopajoci skoraj
nagi: Zena v prozorni spalni srajci, Moski v spodnjem perilu, Moz pa se
namerava ravnokar razpraviti, se moramo najpopre]j zaustaviti ravno pri
,skoraj*. Ceprav je res, da vloga ni ve¢ podporni steber, tako da tudi
sicer dokaj jasni poklici nastopajoéih (gospodinja, zavarovalni agent,
trgovski potnik) nekako obvisijo v zraku, to ne pomeni, da se liki
Luzanove drame ne skrivajo pod nobeno vlogo. Skrivajo se na tako
odkrit na¢in, da ostane to prikrito. So skoraj nagi, a niso niti docela
goli niti docela brezimni. Ce bi bili goli in brezimni, bi bili morda
pornografsko komiéni, ne pa groteskni. Groteskni so, ker so polgoli.
Ker so samo pol tistega, za kar so poimenovani: polzena, polmozZ in
polmoski. In ker samo napol vejo za resnico svojega imena. Moz: ,,Pa
mi vseeno povejte, kako vam je ime!* Zena: ,Ne povej svojega imena!
Mogki: ,,Ne bom! Ko je zapisano, ni nikdar ve¢ zbrisano, ljudje so nori
na imena in sploh. .. !" In sploh?

Od kod. ta norost v ljudeh, po kateri so nori na imena? Kako
razumeti nevroti¢no Zeljo Moza, da bi zvedel, kako je Moskemu ime?
Kako razumeti histeri¢no zahtevo, naj mu svoje ime izda Mogki sam?
Kako razumeti strah Zene pred tem, da se Moski nazadnje le ne bi
izdal? Ter razodel svoje ime, na katero prezi MoZ. Na katero prezijo
ljudje. Ljudje? ! .

Ljudje so nori na imena. MoZ je nor od brezimne Zelje po imenu.
Zena je nora od strahu, od neizrekljivega strahu pred izre¢enim
imenom. Mogki je nor od zagrizene odlo¢enosti, da ostane pri svojem
imenu. In sploh: beseda izre¢ena ne vme se nobena. Zlasti v dobi
pismenosti ne: kar je zapisano, ni nikdar ve¢ zbrisano. Je veéno. Toda
mrtvo. Mrtva stvar, ki zaZivi le v rokah drugih. Kdor je bil odkrit in se
izpovedal, povedal svoje ime, ta je bil zapisan, in kdor je zapisan, ta sé€
ne more premisliti. Ne more zbrisati svoje nepremisljenosti. Jo ne more
pobrisati. Cetudi se izpiSe, ker se je samo vpisal, ne pa tudi zapisal,
ostane, ¢e ni¢ drugega ne, sled izpisa. Kdo bi hotel biti pametnejsi od
¢rke, hotel bi sledi popolnoma uniéiti, toda ostala bo neizbrisna sled
uni¢enja. Tako bo resnica spet prisla na dan. Spet, kajti no¢ in tema
izvrzene resnice ne sprejmeta nazaj. Popolnega zlodina ni; ne zato, ker
bi bil to zlo€in nad popolnostjo, marved zato, ker ni popolnosti.
Vendar Moski ni nikakrien zlo¢inec, $¢ manj &lan kaksne tajne
organizacije, da bi s svojim imenom utegnil razkriti in izdati tudi imena
svojih tovariSev, samo organizacijo ter stvar samo, za katero mu gre.
Ni¢ takega. Svojega imena ne sme izreci, ne zato, ker bi kaj bil, temveé
zato, ker ni¢ ni. Ker ni ni¢. Tega ni¢a se boii Zena: ,Zato ne
povej svojega imena! Ti si vendar — moj novi &lovek!" To seveda ni
resnica Moskega, ki pa¢ ni nikakrien novi clovek, temveé resnica Zene,
resnica njene Zelje po novem ¢&loveku. Po &loveku, ki bo res ¢lovek in
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resni¢no moski. In ki bo samo njen. Ki se bo prepustil le nji. Ce bi
povedal svoje ime, pa bi se izro€il tudi drugim. Se jim dal na razpolago
ter se jim razkril. Jim odkril, da nima kaj skrivati. Da je njegova
skrivnost v tem, da je brez skrivnosti. Njegova veli¢ina v tem, da je
brez veli¢ine. Njegova novost v tem, da je brez novosti.

Zato mora vztrajati pri preprosti resnici videza: sem, kar sem. Na
tihi ugovor Moza: vem, kaj ste, ne vem pa, kdo ste, ki ga izraza z
glasno zahtevo: povejte mi svoje ime, bi Moski lahko odgovoril samo:
sem, ki sem. Jahve. To bozansko brezimno ime Boga, ime, ki nicesar
ne pove, je danes — v dobi pobeglih, pregnanih in mrtvih Bogov — ime
slehernika. Vsakdo je ,bog bogova®“, toda Bog ni nih¢e. Ker Boga
realno nikdar ni bilo. Sem, ki sem. Je, ki je. To je edini videz resnice.
Lastno ime, ki naj bi bilo po svojem nazivu ime lastnosti, ni moje ime.
Vsakdo je lahko Peter. A samo Bog, brezimni Drugi, lahko rece: Peter,
ti si skala . .. Ker tudi samo On na to skalo lahko nekaj zida. Dokler je
On. Dokler ima Cloveka, ki veruje Vanj ne glede na to, da je brez
lastnega imena. Dokler torej ne postane bog filozofije in ne dobi
svojega lastnega imena: Ideja. Tedaj nastopijo sumi, potem zaéne
¢lovek dvomiti najprej o lastnem imenu boga, nazadnje zdvomi o
lastnem imenu sploh, torej tudi o svojem imenu. Kaijti lastno ime kot
ime je, eprav lastno, vendarle zgolj eno izmed drugih imen. Beseda
med besedami. Descartes, ki je o vsem dvomil, je $e mislil, da dvomi,
ker misli, in da zato, ker misli, tudi je. Namre¢ on, Rene, subjekt
izjavljanja. Sam sebi je izjavljal in zatrjeval: mislim, torej sem skala biti
svoje. Zmota vseh zmot. Usodna zmota, ki ni zakrivila le tragedije
boga, ampak tudi tragedijo ¢loveka.

Misel kot subjekt izjave, kot postavka stavka ni nikakr$en temelj,
temveé prazna jama biti. Cez prepad med mifljenjem in bitjo odslej ni
nikakr$nega mostu ve&. Se ve¢. Kaj kmalu se bo pokazalo, da ga nikdar
ni bilo. Bolj ko kadar koli bo ljudem manjkalo tisto, &esar nikdar niso
imeli. Nemogo¢a Zelja: biti in obenem imeti bit, bo postala neznosna.
Nobenega, ne po drugem ne po sebi imenovanega in postavljenega Petra
ne bo ve¢. Nikjer nobene gotovosti, niti gotovosti dvoma; samo 3e
tesnoba ter blazni izbruhi ponarejene veselosti in neponarejenega
grenkega smeha, za katerim ti¢i reZanje groze zgolj ni¢a. Pamet je
boljfa kot Zamet, toda e je pamet brez pameti, potem nespamet ni
ni¢ slabsa kot pamet. Zato ljudje so in bojo nori na imena, zakaj samo
to jih reSuje pred imenom norca. Kajti neodpravljiva shizofrenost
lastnega imena, ki jo je ne le izkusil, ampak tudi izpri¢al Holderlin, je v
tem, da lastno ime kot beseda ne napotuje k drugi besedi, marve¢ se v
trenutku, ko je izreCeno, Ze tudi povrne vase. Ko je lastno ime
zapisano, je kot lastno Ze tudi zbrisano. Kot tako lastno ime nekaj
pomeni le lastniku imena, drugim pomeni nekaj, kolikor oznacuje
nekaj ve¢ od samega sebe. Nekdo, gotovo ni brez lastnega imena,
potrka na vrata. ,Kdo je? * Vprasanje izza vrat, kakor bomo takoj
slisali, ne sprasuje po lastnem imenu. ,Jaz sem!" Taksen je odgovor
nekoga, ki ve, da ni nekdo, temve¢ prav ta, na katerega so ¢akali, da
bo prifel domov. Da se bo vrnil. Lastno ime je odve¢ in &e ga je treba
izre¢i in morda dodati Se kaksna pojasnila, potem nekaj ni v redu.

Potem je nekaj narobe. Kajti identiteta je razbita. Da in ne
postaneta enakovredna. Vrata zadobijo svojo nasebno dvoznaénost
blagoslova ali prekletstva. Lastno ime torej ni oznaCevalec identitete,
marve¢ oznadevalec diference. Njegova samoistovetnost in popolna
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samodomaénost se, ko je izreCeno, spremeni v nekaj popolnoma tujega
in neistovetnost izdajajoCega. Res je potemtakem, da se Moski, kakor
nam je bilo iz razgovora takoj razvidno, boji za svojo identiteto; toda
ne zato, ker bi jo imel, temve¢ zato, ker je nima. Da se ne bi izdal. In
da ne bi izdal, Zesar se boji Zena, da med njima ni ni¢ drugega kot
razlika, kot razlika dveh spolov ali spolna razlika. Da sta se srecala
samo na tej ravni primame privlaénosti, iz katere nikdar ne more
vznikniti njuna istost, se izoblikovati njuno poistovetenje. Sporazumno,
geprav prek vrste nesporazumov, se Zena in Mogki zato delata, kot da
spolni odnos je in kot da bi ga, ¢e ga Ze nista, vsekakor lahko imela.
Eno izmed osnovnih odkritij Lacanove psihoanalize, da spolni odnos ne
eksistira, da ga kot odnosa ni, kljub temu oziroma prav zaradi tega
najde pot do povedi.® Na tistem mestu, kjer bi najmanj pri¢akovali in ki
nam ga pokaZe tisti, od katerega se Cesa takega sploh nismo
nadejali: ,,V molku med besedami je izpovedljivost®, re¢e Moski in se
skrije v besede. Nikakor ne v besedah samih ali izza besed, temve¢ prav
med besedami.

V nobeni slovenski drami ni toliko zaCetih in nedokonéanih
stavkov, toliko povedanega v nepovedanem, zatrjevanega v izpus€enem,
toliko hotenega nakazovanja. Vendar pa je vpradanje, ali je prav
navedeni postopek glavna znadilnost teksta in sloga, ali je svet Triangla
res na drugi strani besed. Ker avtor ve, kaj je, ne pa, kdo je Clovek,
pusta veliko, toda ne vsega, v popolni negotovosti, v besednih igrah, v
nakazovanjih in namigovanjih. Ni obseden le od premaknjenih, beZecih,
izgubljenih in razpomenjenih pomenov, ampak tudi in predvsem od
laznih pomenov, katerih resnico razre§i bralec in Se laze gledalec na
nezaveden nacin. Tako, da mu je ugodno in nekako veselo pri dusi, ko
se pusti voditi za nos, Geprav se mu komiéno besedno nategovanje zdi
¢edalje bolj tragiéno, &im bolj se namre¢ zatetna moZnost tragi¢nega
spopada oddaljuje in ¢im bolj se bliza pomirljivi konec vznemirljivega
soglasja o nesoglasjih. Kaj ga serjejo, si misli in se &uti usranega, ker ve,
da bi samo, &e bi zblaznel, zmogel napraviti kaj drugega.

Tu vmes med besedami je namre¢ zmeraj praznina, prostor za tiste
izjeme in za tisto izpovedljivost, ob katerih se polresnica povedanega
prelamlja v laz in je tako prek tega nasprotstva resnice vseeno
povedano, Kar sicer ne sme biti izreteno. Kar sme biti na prizori§¢u le
mol¢e pokazano. Ljudje so nori na imena in sploh. .. Moski ne ve, s
katero ob&o resnico naj bi Se pohitel, da bi &im uspedneje zakril svojo
osebno resnico, kako je Ze skoraj nor od imena, ki mu kot tako ni& ne
pomeni; ¢e mu kaj pomeni, mu pomeni nekaj kot njegovo lastno ime,
mu pomeni njega samega, toda ta pomen je brez smisla, saj ne ve, kdo
je. Ce se s svojim lastnim imenom pred drugimi $e lahko na videz
legitimira, se pred seboj ne more in se ne bo mogel, pa &e bi do konca
svojih dni zrl v svojo osebno izkaznico. Ko Zena na vsak nadin skusa
utrditi odlo¢nost Moskega, da ne pove svojega imena, ima druge
ratune: ,,Ce poves svoje ime, ti vse pade v vodo.* Kaj e, svet se zaradi
tega ne bi podrl in &e bi kdo padel v vodo, tedaj to ne bi bil Moski,
temve¢ Zena sama. V vodo bi ji padlo njeno vse, tj. njena Zelja, njena
Zelja po zelji drugega, po tem, da bi si jo drugi zaZelel; kar se ji ogla3a
skozi njeno zahtevo, da bi imela svojega novega &loveka, novega svojega
Cloveka. Vse tako kaze, da Moski prav tako ne more zavre¢i svoje
Zelje, da bi bil njen, se pravi, da bi bila ona njegova, in zato nikakor noce
splavati iz vode. To bi namre¢ storil, & bi povedal svoje ime,
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razbil s tem videz svoje identitete in se odprl nasproti drugemu; s
¢imer bi postal sicer bolj ranljiv, a obenem tudi veéjega zaupanja
vreden. O¢itno si tega nobeden izmed nastopajo¢ih ne Zeli, saj tudi
Moz v svojem vztrajanju ni dovolj prepricljiv.

Glavna znacilnost njihovega stila' in s tem stila LuZanove drame
ostaja zato nasprotstvo med z besedami izre¢enim ter z molkom
izpovedanim. Na odlo¢ilnih mestih, v trenutkih odlocitve je izre¢eno
ravno nasprotno od tistega, kar je povedano v molku med besedami in
kar si nastopajo¢i na tiho Zeli. Tako na tiho, da za to tiho Zeljo $e sam
ne ve. Glasno, v obliki zahteve izpri¢ana Zelja ni resni¢na Zelja. ,Ne,
nikar!* To je miSljeno dobesedno. Dejstva so dejstva. Toda to ni Zelja.
Zelja govori in spregovori v podtaknjeni lazi, v utemeljitvi in obrazlo-
zitvi, v lazi, ki je dvakratno zadelana. Najprej z resnico zahteve, potlej
z navidezno resniénostjo obrazlozitve. Ker pa je tako zvita laz (prevara)
preve¢ zavita, da bi bila lahko zavestna, u¢inkuje kot detektor resnice,
katerega tresljaji najbolj narasejo ravno ob kratkih stikih.

Resnice kot take, ciste resnice, ni; kajti najbolj umazana je
najcistejia resnica. Zaradi tega polgolost namesto &iste golote. Pol-
golost, ki se z drugega vidika kaZe kot poloblecenost. Treba je poznati
zgodovino, da bi lahko ugotovili, ali je bilo na pol poti pretrgano
slacenje ali oblaenje. To nejasnost in nedolocljivost, ko je slacece
(oblatece) se telo vmesna postaja, vmesna stopnja med telesom in
obleko, resnico in videzom, zaznamo predvsem prek vloge enega izmed
elementov skupinsko nastopajolega Cetrtega igralca, tj. celokupnosti
stvari. Med temi stvarmi igra Ze kmalu na zacetku igre izredno
pomembno vlogo $al.

Vsakokrat, ko se Moz vme domov, prinese Zeni ,nov $al*. Gre
torej za vsakokrat drug 3al, ki pa je nekako vselej isti 3al, saj je vselej
sal in vselej nov. Vloga 3ala se v drami nenchoma spreminja. Ker ga
Moz prinasa kot darilo, ga hoe Zeni podariti na najbolj preprost
nacin, sku$a jo z njim ogmiti. S tem ubije vsakokrat nekaj muh na
mah: 3al je odkupnina zaradi odsotnosti, podkupnina zaradi ¢im
enostavnejSega zblizanja in — kar se bo ravnokar izkazalo — naéin, s
katerim Moz na videz nevidno ali vsaj neopazno preveri, ali Zena nima
~ kaj za bregom, tj. v postelji. MoZ: ,,Pomagal ti bom, da bo§ vstala in si
nadela 3al!* Besede o pomoéi vsaj glede na fiziéno dejanje, ki bo
sledilo, niso dvozna¢ne. Utemeljitev pomo¢i pa je Ze znana, v dvojno
laz zavita resnica tihe Zelje. Ko bo Zena vstala, da bi si nadela 3al, da
bi jo pokril s §alom, se bo v resnici najprej razodela, jo bo v resnici
najprej razkril, saj Zena lezi v postelji, kjer pod rjuho gotovo ni
bogvekako obletena. Zeni je to dokaj jasno in ker ima pod odejo
Moskega, se ji Mozeva ljubeznivost s Salom takoj sprevrie v vsiljivost,
nato stopnjuje v nasilnost in groznjo. Cim bolj se ji Moz primika in
kolikor bolj se mu svetijo o¢i od ljubezni, toliko bolj se Zena odmika
in toliko vecji je strah v njenih o¢eh. Napetost je zmeraj hujsa, Moz pa
zmeraj manj razume. Pravzaprav se dela, da ne razume: ,Ne zdi se mi
vendar, da bi se bala mene? “ To je kajpada Ze poznani stil lazi kot
detektorja resnice. Videz obitajnega sprejema ob vrnitvi zmeraj bolj
poka: ,,Zena se z grozo umika k stranici in drgeta.* Kljub opozorilu,
ki ga Zena z glasom Jokaste vrze nasproti Mozu, naj se namre¢ ne igra
z usodo, je MoZ neomajen v svoji zagnanosti: ,Misli§ — da ne smem
zahtevati, da bi ta Cudoviti $al videl na tebi? * V tem zgolj na videz
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vpradalnem stavku je Cudoviti Sal samo $e tancica za grozljivo udni
poloZaj, v katerem se me$ata osuplo zafudenje, $¢ zmeraj navzocla
pripravljenost na ob&udovanje Zenine lepote in brezpogojni ukaz, ki se
Cez kakrinokoli ¢udenje usmerja k nasilnemu dejanju. Ne Zelja, temved
zahteva ima zdaj besedo. Ljubezen, ki ne naleti na odziv, se pravi, ko
ne naleti, se izkaze kot gola zahteva. Ljubezen do drugega je zahteva,
da bi bil ljubljen. Zato se ljubezen kaj hitro lahko spremeni v
polas¢anje, o Cemer si Zena ne dela utvar in kar ji je med besedami
dovolj razloéno dal vedeti tudi MoZz. Njegov ,misli§* namre& pomeni:
misli§, da mislim, da te ne mislim, e ne bo druga&e, vzeti tudi na silo!
Zena tega ne misli, ve, da ji v zakonu ni druge reitve, in zato ice
izhod samo za zdajle. 18&e izhod v odlogu. Toda Moz Zeno kljub temu,
da ji je obupno, da ji je ,za umret”, da je ze zmedena od groze,
potegne iz postelje. In &eprav Zena , drgeta po vsem telesu, v grozi ihti
brez solz“, Moz ,uziva v pogledu na Zeno*. Uzva nad grozo Zrtve.
Nad grozo, za katero se sicer dela, da je ne vidi, in kar pocne toliko
laze, ker tudi Zrtev, ki drgeta v grozi, ne pokaZe, Cesa jo je pravzaprav
groza. Morda je bolna in drgeta od mraza ali mrzlice, saj se Zena sama
zavija v 8al, ko Mozu konéno uspe, da ji ga ogme okrog ramen; tako
da Moz, ko Zena $e kar naprej drgeta in v obupu brez besed odkimava,
kakor da je al nikakor ne more zadosti ogreti, hitro seZe po rjuhi in jo
s sunkovito kretnjo Ojdipa potegne s postelje, z Moskega, skritega pod
rjuho. V tem trenutku resnice, ki ga je v svoji zagnanosti izzval Moz
sam, %o svoje, z nenehnim drgetanjem in nezaustavljivim obupom, pa
tudi Zena, se nenadoma pokaZe, da resni¢na Zrtev ni Zena, temveé
Moz. Ni bilo Zene groza predvsem pred grozo Moza? Vendar Moz ne
izgubi tal pod nogami. Ujame se, e preden je sploh za&el padati. A to,
za kar se je ujel, ni ni¢ trdnega; zato mu Zena in Moski ne zaupata, se
ne moreta povsem otresti strahu pred njim. Moz skusa najprej raz
vrednotiti svoj zakon, svojo Zeno, o kateri je 3e pravkar govoril, da je
lepa itd. Z njo da se lahko pogovarja samo o $alu. Torej ga je vsakokrat
prinesel pravzaprav samo zaradi tega, mu je takoj pripravljena verjeti
Zena; nakar si v Zivénem izbruhu trga in strga s sebe ,ta prekleti sal“.
Ze od nekdaj je sovrazila ta zmeraj znova novi 3al, kot ga je sovrazil,
Ceprav ga je razgladal za Cudovitega, tudi Moz. Ker sta oba z njim
prekrivala sovrastvo, ki se je zazrlo med njiju. Zatem se igra s 3alom
nadaljuje. Moz ga pocasi pobere, gre z njim za hrbet Moskemu, s
pritajeno agresivnostjo in obenem 2z uZitkom poloz §al na vrat
Moskemu, ki se najprej, kolikor se na stolu paé more, s strahom
odmika, dokler ne otrdi v grozi, ko mu Moz v napeti tifini zavezuje $al
okrog vratu. Nazadnje Moz spregovori: ,Podarjam vam 3al . . . Ker vas
imava rada...“ Zena: ,Torej mu bo§ dal — celo moj novi 3al?!
Potem tudi, potem...* Moz: ,Tudi — kaj?'* Zena: ,Ni¢, ni¢!*
Moz: ,Seveda ni¢! (Se smeje.) Najbolje je, da nié.“ Zeni gre predvsem
za tisto, kar je njeno: njen novi ¢lovek in njen novi $al sta na isti ravni.
Ce ji v tem trenutku §al, ta nestvarna stvar, ne pomeni celo ve&. Vendar ji
tudi zanj ne gre smrtno zares. Zato ni¢ ne napravi. Nih&e ne napravi nic.
Kajti najbolje je, da ni¢.

Da se ne napravi ni¢ usodnega. Da se celo ne rede ni¢ usodnega.
In vendar se vsi trije Ze od zaCetka igrajo z usodo. V begu pred grozo
zgolj ni¢a. Zadnja MoZeva izjava je pal spet v stilu ..., Seveda ni¢!*
To je resnica dejstva. Nato sledi resnica dvojne laz. Od igralca je
odvisno, koliko bo skozi smeh, ki mu ga predpisuje avtor drame, znal
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uprizoriti resnico neresnice. Na tej tolki se zaostri problem drama-
turgije, problem razlike med dramo in mitom.*

Ker dejanje prehiteva besedo oziroma se njegova naravnanost v
hipu izkaze za povsem druga¢no, kakor pa je naravnanost (teleolos-
_kost) enakega dejanja v gledalis¢u klasicne drame, se nam zgodba prav
tedaj, ko se nam zdi, da smo jo Ze zapopadli, vselej znova izmuzne iz
rok.® Nikakrinega algoritma za mit drame ni ve¢.” Na isto, Ceprav ne
na enako dramaturgijo naletimo Ze pri Beckettu. Beckett v svojih
dramah Cakajo¢ na Godota (En Attendant Godot) in Konec igre (Fin de
partie) namre¢ vpelje brezpogojno distanco med besedo in dejanjem, med
pantomimo in foni¢nostjo. Vmes je trenutek tisine.

2. KONEC IGRE

V Beckettovi drami Konec igre (Fin de partie oziroma Endgame),
katere nosilni mit je mit igranja na sreCo, tj. igranja na vse ali nic, je
trenutek tidine (v francosCini ,un temps“, v angles&ini ,pause*)
predpisan, kakor je sesteval v svoji §tudiji Teater Samuela Becketta (Das
Theater Samuel Becketts) K. Schoell®, 400-krat. Ko je Beckett leta 1967
v Berlinu svojo dramo reziral sam, je neprenehoma, kakor poro¢a na
osnovi protokola vaj M. Haerdter,” opozarjal ravno na te trenutke tiSine:
gib — tifina! — beseda. Igra in beseda ne smeta nikdar sovpasti.

Znotraj gledalii¢a samega mora jasno izstopiti razlocek med gledali-
§¢em in poslusalii¢em. V tem razlocku, ki ga zaznamuje trenutek tiine,
lebdi temelj ,,&iste igre*.'® Cista igra je igra izreCene resnice znotraj
uprizorjenega videza. V trenutku tiSine je gledalec neposredno soofen s
samo videznostjo in tako pripravljen na vstop resnice v videz, tj. v
gledaliste. Kajti v trenutku tiSine ne le vse obnemi, ampak vse tudi za
trenutek zastane.

Razkosano dejanje drame se v glavnem odvija med obema glavnima
igralcema. Igralca glanih vlog, vloge hromega in slepega gospodarja
Hamma ter vloge nemirnega, a podrsujoZega sluzabnika Cloga, morata
polagoma stopnjevati vzdusje medsebojne napetosti in tesnobe. Ker je
svet zunaj zaradi nekaksne katastrofe izumrl, sta glavna lika obsojena
na Zvotarjenje v prostoru, ki je zoZen na sobo in kuhinjo; Se bolj
stisnjeno — vsak v svojem smetnjaku, v odvisnosti od Hammove hrane
in Clovove postreZljivosti — Zivita Hammova do kraja ostarela starSa
Nagg in Nell. Clov bi rad zapustii Hamma; toda to ne bi bila le
smrtonosna poteza nasproti Hammu, ampak tudi samomorilna poteza
nasproti samemu sebi.

Zatetek: tu je interier brez pohiitva, motna svetloba. Proti zadnji
steni sta visoko zgoraj dve okenci, tako na desni kot na levi steni po
eno okence, s spustenimi zavesami. Spredaj desno so vrata. Blizu vrat
visi narobe obmjena slika. Spredaj levo sta oba smetnjaka. Na sredi sedi
v fotelju Hamm. Clov stoji pri vratih in gleda proti fotelju. Nato gre s
podrsujofo hojo pod levo okence in se zazre vanj. Obrmne se k desnemu
okencu, se zazre vanj, gre proti njemu in se pod njim ustavi. Potem se
spet obrne k levemu okencu, nakar gre ven, se vrne z manjso zloZljivo
lestvijo, jo postavi pod levo okence, se povzpne, odgme zaveso in
pogleda skozi okno. Na kratko se zasmeje. Sestopi, postavi lestev pod
desno okence in napravi isto. Gre k smetnjakoma, odgme rjuho, s
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katero sta bila pokrita, dvigne pri enem izmed njiju pokrov in pogleda
noter. Isto napravi pri drugem. Gre k fotelju, vleCe za sabo rjuho s
smetnjakov, potegne rjuho s fotelja in odkrije Hamma, ki ima ,,Cez
obraz razprostrt velik, umazan robec“;'' Clov privzdigne $e robec in
opazuje obraz. Na kratko se zasmeje. Gre k vratom, vle€e za sabo
rjuho, se pri njih ustavi ter se obrne proti dvorani z otrplim pogledom
in monotonim glasom:

»Konéano, konéano je, h koncu gre, nemara gre h koncu. Pavza.
Zrnce do zrnca in nekega dne, nenadoma, je to kupé&ek, majhen kup,
nemogoli kup. Pavza. Ne da se me ve¢ kaznovati. Pavza. Grem v
kuhinjo, tri metre krat tri metre krat tri metre, ¢akat, dokler mi ne
zazvizga. Pavza. Lustkane dimenzije so to, naslonil se bom na mizo,
gledal v steno in &akal, dokler mi ne zaZviZga. Za trenutek ostane
negiben. Nato gre ven, se takoj vrne, vzame lestev in jo nese ven.
Pavza. Hamm se premakne. Zazeha pod robcem. Robec potegne dol.
Crna ocala. HAMM . .. Ah . ..zeha...Ja. Pavza. Jaz igram! Pred sabo
drzi z iztegnjenimi rokami razprostrt robec. Cunja stara! Sname ocala,
si obrise oci, obraz, éisti ocala, si jih spet natakne, skrbno zgane robec
in si ga pozorno namesti v zgornji Zep svoje halje. Odkaslja se in
preplete prste. Je sploh lahko ...zeha...3e kdo bolj ubog ...od
mene? Gotovo. Poprej. Toda danes? Pavza. Moj oce? Pavza. Moja
mati? Pavza. Moj...pes? Pavza. Oh, prav dobro vem, da trpijo
toliko, kolikor taka bitja sploh morejo trpeti. Toda naj to pomeni, da
so nasa trpljenja enakovredna? Gotovo. Pavza. Ne, vse je...zeha ...
absolutno, ponosno: kolikor si veéji, toliko polnejsi si. Pavza. Tu-
robno: In toliko praznejsi. Zasope. Clov! Pavza. Ne, sam sem. Pavza.
Kaksne sanje! . .. Ti gozdovi! Pavza. Dosti, ¢as je, da se to konca, tudi
v zato&is¢u. Pavza. Pa vendarle oklevam, e se oklevam .. . konéati. Ja,
za to gre, Cas je, da se to konca, pa vendarle oklevam, 3e se oklevam . ..
zeha . .. kondcati. Zeha.**

Samo v teh dveh monologih lahko nastejemo, mimo Hammovega
zehanja, petnajst trenutkov tifine oziroma pavz. Pavze dolo¢ajo ritem.
So element implicitne glasbene strukture (kvartet!) drame Konec igre,
ki je strukturirana po pitagorejskih oziroma matefhati¢nih nacelih: Stiri
dramatis personae, katerih imena so sestavljena iz po $tirih ¢rk, zaigrajo
v tej igri s 3estnajstimi fazami Stiri stadije simultane scene itd. V
Hammovem monologu se na zaklju¢ku, tako kot na zacetku Clovovega
monologa, $tirikrat pojavi beseda konec. Premalo je v tem, Cetudi gre
tudi za to, videti le parodijo na pitagorejsko pojmovanje stevila Stiri
kot svetega polela sveta; kajti to je Stevilo klasi¢nih elementov in
letnih asov. Stevilo tri je pitagorejski (potem pa tudi kri¢anski ali
heglovski) simbol celovitosti in pravinje zakljucenosti. Clov sicer govori o
»ustkanih dimenzijah, toda o¢itno je, da cika na zapor: 3x3x 3 je
zaporniska zakljucenost.'? Vsekakor pa Ze samo na osnovi citiranega
razberemo glavna nacela Beckettove dramaturgije: ritmika, melodi¢éna
in pantomimiéna simetrija. Vozli§¢a te simetrije in ritmike so pavze.

Vendar pavze nimajo samo te formalne funkcije. Pomembneisa je
tista njihova funkcija, po kateri predstavljajo trenutek vstopa resnice.
Katere resnice? Katerih resnic? Lahko bi rekli: zivljenjskih resnic. A
te so ze zdavnaj povzete v religiozne, estetske, moralne in filozofske
resnice. In Beckett kot najbolj oziroma vsestransko izobrazen med
dramatiki — tudi filozofsko, o &emer pri¢a Ze njegova prva Knjiga,
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pesnitev Whoroscope (1930), ki se nanala na Descartesa'® — para-
frazira, parodira in ironizira tako formirane resnice. Jih demitologizira
in sckularizira, ne da bi jih uniCeval; narobe: napravlja jih vidne. Vraéa
jih v videz.

Beckett je izjavil,'*® da v Koncu igre ni prav ni¢ nakljuénega.
Dejansko si od prvega Clovovega stavka dalje sledi parafraza za
parafrazo. Zadrzali se bomo pri drugem stavku, ki se nanasa na sofista
Zenona in njegov logi¢ni paradoks. K temu paradoksu se v Koncu igre,
pac glede na implicitno simetrijo, vrne Se dvakrat. A vsakokrat prek
nove predelave. Sredi igre poteka naslednji dialog: Hamm: ,,So tvoja
zma zrasla? ** Clov: ,Ne." Hamm: ,,Si vsaj malo pobrskal, da bi videl,
¢e so vzklila? *“ Clov ,Niso vzklila.* Hamm: ,Morda je 3¢ nekoliko
prezgodaj.* Clov: ,,Ce bi hotela vzkliti, bi bila vzklila. Nikdar ne bojo
vzklila."* To je parafraza na priliko iz svetega pisma. Nazadnje pa
Beckett parafrazira Hegla in Kierkegaarda. Hamm: ,,Konec je v zagetku
pa se vendarle nadaljuje . .. Trenutek za trenutkom, pluf, pluf, kakor
prosena zrnca . . . pomisli . . . onega starega Grka, in vse Zivljenje se caka
na to, da se iz tega naredi Zivljenje.* Toda: ali bo prek trenutkov Zivljenja
nas;alo kaj drugega kot kupéek . ..? Kajti prosena zrnca ne delajo pluf,
pluf.

Paradoks logike izhaja iz alogiCnosti Zivljenja. Vse Zivljenje, od
njegovega zaCetka dalje, Cakamo na konec Zivljenja. Na koncu zivljenja
pa ni Zivljenje, marve¢ smrt. Smrt, ki ni nikakrina dovrsitev Zivljenja.
Kar nikakor ni samoumevno, saj v Zivljenju ne doseZemo smisla
zivljenja. Je to nesre¢a? Moramo zato zapasti v pesimizem? Nell: ,Ni¢
ni bolj komi¢no kot nesreca, strinjam se. Toda. .., Nagg (prizadeto):
»Oh!* Nell: ,Ja, ja, to je najbolj komi¢no na svetu. Pa se smejemo,
smejemo se temu, iz vsega srca, na zaCetku. A vselej je isto. Da, to je
tako kot s $alo, ki smo jo ze preveckrat slisali in jo imamo za dobro,
toda ne smejemo se ji ve&.“ Ker je po Beckettu'® stavek, ki ga izrece
Hammova mati Nell, da ni ni¢ bolj komi¢no kot nesre¢a, najpomemb-
nejsi stavek Konca igre, se bomo osredoto¢ili prav na njegovo razlago.
Prvo razlago tega stavka poda Ze Nell sama.

Na zadetku, v Katerem je po Hammu Ze tudi konec, se iz vsega
srca smejemo nesre¢i svojega Zivljenja. Zrno na zmo pogaca, dinar na
dinar pala¢a. Trenutek za trenutkom ... Nikakrina analogija ni ve¢
mozna. Trenutek za trenutkom . .. Zivljenje ali smrt? Smrt. Zakaj vse
Zivljenje je Ze v trenutkih. Tudi sama veénost, pravi Kierkegaard, je v
trenutku in nikjer drugje. Vse Zivljenje iz vsakega trenutka raste Zivljenje,
toda po trenutku za trenutkom nastopi smrt. Na zacetku, ko smo $e
polnega srca, se za ta paradoks ne zmenimo. Zivljenje je veselo.
Zivljenje je vendarle nekaj veselega, Se zmeraj trdimo, ko Ze zaslutimo
praznino v srcu. Dokler na dnu veselosti in sreCe ne prepoznamo
nesreCe in poroga. Dokler se nam nekaj ne zareZi v obraz, kajti sreéali
smo se z grozo zgolj niéa. Tedaj nam smeh zamre.'® Ze takoj na
zaCetku Hamm ponosno napove: kolikor vecji si, toliko polnejsi si in,
turobno povzame, toliko praznej§i. Ker je prestal Ze vse stopnje
Zivljenja oziroma sveta, mu ni ve¢ do 3ale.

Toda tudi to je dobro. Cetudi dialektika logine 3ale, ta paradoks
logike, ki vznika iz alogi¢nosti Zivljenja, Hamma ne zabava ve&, je Sala
vendarle dobra. Komiéna je prav zato, ker iz nje zveni porog. Hamm:
»ves kaj, ni veliko, ni veliko, toda vseeno, bolje kot ni¢.* Clov: ,,Bolje
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kot ni¢! Presenecal me." Vse, Kar je izreCeno, je treba vzeti zares.
Clov, ki hoce zapustiti Hamma, izstopiti iz njegovega sveta in ga
presedi, ki je po dusi torej metafizik, je zares zacuden in presenecen.
Leibnizovo vpralanje se glasi: zakaj je bivajoe in ne raje ni¢? Kot
zakoniti dedi¢ onto-teologije odgovarja: ker obstaja zadostni razlog
vsega bivajoCega. Namre¢ prvo in najvije bivajoe: bog. Vse je, ker je
bog. Ce ne bi bilo boga, ne bi bilo ni¢. Brez boga zivljenje ne bi bilo le
ni¢evo, ampak ga sploh ne bi bilo. Hamm Leibnizovo metafiziéno
vprasanje postavi na realna tla svojega zato¢ii¢a: ali je bolje malo ali
ni¢? Kakor je banalno vprasanje, taken je tudi odgovor: vseeno je
bolje malo kot ni¢.

Samo ta ,vse-eno* 3¢ predstavlja sled metafizi¢ne globine. Veliko
je seveda bolje kot malo. Se bolje bi bilo vse. Toda tudi malo je 3e
vseeno bolje kot ni€.'” Groza zgolj ni¢a je premagala Zeljo po vsem.
Vse ali ni¢, to je dilema, ki je v obstoje¢em svetu smrtno nevarna.
Kdor zeli Zveti, Ceprav morda ne ljubi Zivljenja, bo zato zatrl Zeljo po
vsem. Vendar Zelja, ki je potisnjena in zatrta, e ni unic¢ena zelja. Tudi
ne more biti. Kajti ni¢ ne more uniéiti groze zgolj ni¢a. Nekaj, malo
ali veliko, nas lahko §&iti pred njo; toda vse ni v nasi mo¢i, zato pred
njo nismo za¥¢iteni. Zato se nam smrtna nevarnost $¢ zmeraj reZi v
obraz. Se nam bo rezala. To Hamm ve in zato Clovu malo kasneje
predlaga, da naj bi se malo nakrohotala, narezala, nasmejala na smrt.
Ker ve tudi to, da ju je na dnu srca na smrt strah. Clov odgovori, da
mu danes ni do smeha.

Ni $e pripravljen na to, da bi smeh iz vsega (polnega) srca zamenjal
s smehom onstran smeha. Ne zmore, &eprav je tik ob njej ali Ze kar na
njej, prestopiti meje, izza katere bi se na nesre¢o svojega (¢loveskega)
Zivljenja ozrl kot na nekaj najbolj komi¢nega na svetu. Dovolj ima
ironi¢ne distance, a za ta korak ta distanca ne zadosca. Le kdor se
poslovi Zze tudi od te distance, lahko z nasmehom stopi nasproti
rezanju groze zgolj nica ter sprejme tragedijo Zivljenja kot edino pravo
komedijo &loveka. Navsezadnje, ta 3ala, Eeprav vselej ista, je dobra 3ala,
saj je 3ala nasega lastnega Zivljenja. Nih&e se ni posalil z nami.

Resnica ni za videzom, marve¢ v njem. Za videzom ni ni¢. Res je, daje
tragedija postala vsakdanja, ker je vsakdanjost postala tragi¢na.'® To se
je zgodilo v tem stoletju. Kar ne pomeni, da nesre¢a poprej ni bila tisto
najbolj komi¢no na svetu. Bila je; toda ¢élovek si je, dokler se je, po
zacetku, $e lahko smejal ali jokal iz polnega, tj. vsega srca, tragedijo na
imaginaren nacin potisnil v obmocje nevsakdanjosti. Preden zacéne
pripovedovati o trenutkih, ki da delajo pluf, pluf in spreminjajo Zivljenje
v kupcek . . ., Hamm zadihano pove: ,,Vse mogoce fantazije! Da nekdo
prezi name! Vlomilec! Koraki! O¢i! Dih, ki ga nekdo zadrZuje in
potem . . . izdihne. Potem govoriti hitro, besede, kot samoten otrok, ki se
razcepi na ve¢, na dva, na tri, da bi bili skupaj in skupaj govorili, v noé&i.*
Tako je mo¢ strah in grozo zriniti vse do roba.

Vendar samo zriniti. Cez rob se ne da potisniti. Zato tragedija kot
oblika umetnosti, kot imaginacija nevsakdanjosti ¢lovekovega Zivljenja,
¢loveka ne more za vse ve¢ne ¢ase ubraniti pred grozo zgolj ni¢a. Niti ga
z njo sprijazniti. Filozofija, ki tragedijo radikalizira v smeri nevsak-
danjosti, pripelje nazadnje v katastrofo ne le tragedijo, ampak tudi
samo sebe,
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3. TRAGEDIJA IN FILOZOFIJA

Platon kot utemeljitelj filozofije v pomenu metafizike namre¢ ni
niti zoper vsako poezijo niti zoper vsako tragedijo. Narobe. Mimeti¢no
poeti¢na umetnost tragedije naj bi imela v svetu, ki si ga je zamislil, Se
prav posebno vlogo. Kar zahteva, je le to, da naj tragedijo videzov in
navideznosti zamenja resni¢na tragedija. Resni¢na tragedija pa je
himni¢na tragedija, tista, ki oli¥¢uje. Ki dviga k boZanskemu, ne pa
tlaéi k zemeljskemu.

Katarza, kljuéni termin, ki Ze stoletje in ve¢ dela razli¢nim
strokovnjakom toliko teZav pri razlagi Aristotelove poetike, ni samo
termin, ki je skrajno redek v Aristotelovih spisih, ampak predvsem
termin, ki v Platonovih spisih zavzema eno izmed osrednjih mest. Po
pomenu pa je ta termin za Platona odlocilen: ,Kdor Zeli biti res
sreCen, mora biti najistejdi in najlepdi** (Sofist 230 ¢). KATHARO-
TATON KAI KALLISTON. Resnica, Cistost in lepota so za Platona
eno in isto: tisto boZansko.

Umetnost sicer posnema naravo, kar potem v obliki formule
postane Aristotelova izto&nica, toda narava posnema boZansko umet-
nost. V sholastiki, najbolj jasno pri TomaZu Akvinskem, zadobi ta
ontoloska resnica videz onti¢ne konkretizacije: svet je umetnina Boga.
Ce je &lovekovo vedenje, &e je &lovekova resnica odraz stvari, je to
lahko zato, ker so stvari poprej Ze odraz boZje resnice, boZjega vedenja,
boZjega umetnostnega zasnutka. Ko se &lovek zaCuti poklicanega, da
postane nad&lovek, in se poda, da bi zavzel mesto Boga, mu 3¢ na
misel ne pride, da bi podedovano strukturo kaj spremenil. Samo-
umevno se mu zdi, ko se vzpostavlja na izpostavljeno mesto Najvi§jega,
da bo pa& vse skupaj obmil sebi v prid. Stvari naj bojo odslej njegova
podoba, svet njegova umetnina. Takina je zapoved , tragi¢nega patosa“
po Nietzscheju terjanega velikega dionizi¢nega stila novega Zivljenja, na
novo rojene tragedije. I

Umetnost nove tragedije naj bo zgled, ukaz novega in novemu
Avljenju. Prepoznanje, da je bila filozofija Ze ob svojem rojstvu grobar
prave tragedije, na osnovi katerega terja Nietzsche prevrednotenje
filozofije in ponovno rojstvo tragedije, torej njeno vstajenje od mrtvih,
je kajpada prepoznanje $¢ zmeraj Zive filozofije. Skozi takino samo-
prepoznanje se je filozorija znova prebudila v to, kar je zmeraj Ze bila:
resnica tragedije. Resnica tragedije je do kraja brezobzirna rado-vednost
(philo-sophia). Na kraju se izza videza mora najti resnica. Torej se
ljubezen do vedenja in do resnice razvija kot sovrastvo do videza in
nevednosti. Zato se kljub oéi¢ujo¢i ljubezni resnica lahko izpostavi in
vzpostavi le v umazaniji sovrastva. Cista resnica je umazana resnica.

Resnica tragedije je v tragediji resnice. Platon zasnuje filozofijo
(himni¢ne) tragedije na starodavnem sporu med filozofijo in poezijo,
med resnobno ljubeznijo do resnice in igrivo ljubeznijo do olarljivega
videza. Zdi se, da gre potemtakem za razpor in nasprotstvo v ljubezni
sami, za spor med dvema vrstama ljubezni. Toda ljubezen do resnice se
lahko uveljavi in ohrani samo prek nasilja. In kot nasilje. Ko se je
Platon glede na starodavni spor postavil na stran filozofije in zoper
poezijo, je moral — kakor v DrZavi (Politeia) pripoveduje sam o sebi —
na silo zatreti svoje mladostno Custvo spoStovanja in ljubezni do
tragedije oziroma do tragiske mimeti¢ne poezije sploh. Ker je izmed
vseh tragipoetov najbolj spostoval in ljubil Homerja, se prav iz spreme-
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njenega razmerja do njega pokaZe prava resnica: resnica o nasilju
resnice. Da bi opravi¢il sprevrZenje nasilno potladene ljubezni v so-
vrastvo, Platon izjavi: nobenega C&loveka ne smemo bolj ceniti od
resnice. Resnica je ve¢ vredna, je vredna ve¢ kot Elovek.

Mas€evanje je priflo kmalu. V imenu resnice se Platonu odrece
ucenec Aristotel; kajti ljubezen do resnice je ve¢ vredna od ljubezni do
prijatelja. To je kasneje postalo tako samo po sebi razumljivo, da se je
enostavno uveljavilo reklo: Amicus Plato, sed magis amica veritas. Od
kod ta presezna vrednost resnice? Presezna vrednost resnice izvira iz
manjvrednosti ¢loveka in iz Zrtve, ki jo mora dati ¢lovek, da bi bil
vreden resnice. Ta zakon velja skozi vse epohe filozofije. Brez Zrtvovanja
¢loveka tudi totalnega ¢&loveka ali nad¢loveka ni. Vendar v
katastrofi, ki se zdaj zgodi, ni preseZen v svoji manjvrednosti — e
enkrat — le ¢lovek, ampak je preseZena tudi preseZna vrednost resnice.
V ve¢nem vracanju enakega, namre¢ same sebe, si nadéloveska volja do
moci vzame resnico v svoje roke. Odslej resnica ni ve¢ nekaj najvisjega
in najvet vrednega. Kolikor je zdaj resni¢no tisto, kar je prav nosilcu
volie do moci, resnica ni ni¢ drugega kot pravica, katero si je treba
zmeraj znova izoblikovati in izbojevati. Tragedija resnice, ki je v tem,
da si mora navsezadnje bolj ali manj prikrito, vsekakor pa nasilno sama
vzdrzevati videz resnice, je brezmejna.

Ni ve¢ videz odvisen od resnice, marved je resnica odvisna od
videza. Videz je ve¢ vreden od resnice. Sicer Ze v horizontu Heglove
absolutne ideje, ki da je edina in vsa resnica, sebe vedoca resnica, videz
na dolo¢en nacin prevzame vodilno vlogo. Sebe vedo¢a resnica, tj. resnici
raz-vidna resnica, je resnica svojega lastnega videza. V perspek-
tivi volje do mo¢i pa videz pred resnico nima nikakrinega respekta ve&.
Zato spekulacija izven spektakla odslej ostaja brez moci. Teorija brez
teatra ni nic.

Tragedija filozofije, ki se je zagela pred ve¢ kot dva tiso¢ leti, tako
$e ni koncana. Ceprav v fazi katastrofe, se filozofija le stezka podaja
na pot katarze. Kakor da breme anagnorizma, pod katerim se je zrusil
Nietzsche, terja previdnej§i sestop k studencu Ciste resnice. Starodavni
spor med filozofijo in poezijo je bil z Nietzschejem razsojen v korist
poezije kot mimeti¢no poeti¢ne tehnike. Ker je videz pred resnico, je
tudi poezija pred filozofijo. Prevrat platonizma pomeni seveda tudi za
tragedijo neizbrisno peripetijo. A v njeno vstajenje od mrtvih, ce
kajpada nismo nietzschejanci, ne moremo kar tako verjeti.

Je patos velikega stila, ki si ga je prisvojila volja do modi, res
tragini patos? In Ce je, kaj je tedaj s smrtnim sovraznikom tragedije, s
filozofsko ironijo? Vse kaZe, da se je usmerila vase, se izgubila v
avtoironiji. Vpradljiva sta tako neopatos kot neoironija. Kakor napihnje-
nost in nabuhlost velikega stila S ne pomeni ponovnega rojstva
tragedije, tako zaradi tak3nega ali drugadnega umetnega dihanja tudi
duh filozofije $e nikakor ne bo oZvel. Kljub temu se trmoglavosti
neofilozofov in zanesenosti neotragikov ne da izmakniti. Lahko pa se
odmaknemo od njih in od njihove &edalje hujse medsebojne podob-
nosti.

Dosleden realizator neotragedije je bil Ze Artaud. Njegov teater
grozljive krutosti (le théatre de la cruauté) nima namena — pise
Paulhanu 25. januarja 1936 — dublirati Zivljenja, marve¢ naj Zivljenje
dublira teater: pred niCimer zaustavljajoco se strastno silovitost. Do
kraja privedeno intenco tega teatra nahajamo v taksnih poskusih, kot je
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bil Brusov Poskus samorazrezanja,'® ter v naértih nekaterih reZserjev,
po katerih naj bi zaklana Zrtev igrokaza ne bila le kaka koko§, marvel
igralec, resni¢no ziv &lovek. S tem med tragi¢no silovitim Zivljenjem in
med Zivljenjem silovite tragedije dejansko ne bi bilo nobenega prepada
ved. Zrtev bi se v tragi¢ni igri tragedije potrdila kot svoja lastna Zrtev,
kot svoj lastni zgled. Potrjena bi bila torej brezpogojna istovetnost
umetnosti in Zivljenja. S smrtjo in v smrti.

4. BECKETT IN LUZAN

Teater absurda, iz katerega izhaja in ga hkrati prehaja Beckett,
nima drugih izvorov, ima pa drugo teZznjo kot gibanje, ki smo ga
pravkar opisali. Nasproti mo¢no prednietzschejansko obarvani tenden-
cioznosti Brechta in Sartra nahaja Ze Camus, ko razmiflja o prihodnosti
tragedije,?® ne le sledi Artauda, ampak tudi sledi, ki jih skusa 3ele
desifrirati, .

Po Camusu — v tem sledi Heglu — se v tragediji spopadejo
enakovredne sile, sile, ki imajo vsaka zase enako prav. Vsaka je dobra
in zla obenem. Antigona ima prav, toda o Kreonu ni mogode reéi, da
nima prav. Vsakdo ima upravi¢ilo, a pravice nima nobeden; zato ne
sme prekora€iti meje, ki jo nakazuje dvoli®na maska dobrega in zlega,
nedolznosti in krivde. Ce prekoraéi to &rto, &e se upre boZanskemu
redu, se zaCne tragedija, in ta je toliko veéja, kolikor bolj je boZanski
red nujen in kolikor bolj je &lovekov upor upraviden. Ce red ne
dopusta nikakrinega upora, tedaj je mogo¢ le misterij, sta mogoca le
moraliteta ali parabola. Tragedija se torej ne rojeva niti zgolj iz
pristajanja na red niti zgolj iz upora, marve¢ v uporu zoper red, ki ga
tragi¢ni junak sicer priznava. Rojeva se vmes med brezmejnim obupom
in neskonénim upanjem. Moderni ¢lovek se po Camusu te vmesnosti ni
refil, temve¢ jo je kve¢jemu poglobil. Ko je vzpostavil boga, katerega
kraljestvo je na zemlji, se je hkrati obrnil zoper tega boga. Samega sebe
zanika. Je hkrati bojevit in izgubljen. Hkrati poln dvoma in obupa, pa
tudi upanja in zaupanja. I§¢e red in zahteva svobodo. Zato je razcep-
ljen, raztrgan na dvoje, skratka: tragi¢en. Sodoben &lovek je torej
tragi¢en, ker je shizofreni¢en.

Vso to tragiko sodobnega &loveka, ki jo Camus sku3a tudi
uprizoriti, Beckett sprejema Ze kot predpostavko.?' Zato v njegovih
dramah ni ve¢ konflikta oziroma takoj, ko se pojavi, Ze tudi izgine.
Junaki njegovih dram niso nikakrini junaki ve¢. Se ne bojujejo z
ni¢imer in za ni¢, marved &akajo. Na kaj? Na kaj ¢akata Hamm in
Clov?

Na isto, na kar ¢aka Kafkov K. pred zmeraj odprtimi vrati postave,
pred vrati Zakona. Caka odgovor na vprasanje, ki ga ni zastavil, in
do¢aka smrt. Caka na zapoved brez prepovedi; na to, da se mu bojo
odprla zmeraj odprta vrata, dokler ob smrtni uri od &uvaja vrat ne zve,
da je bil vhod pripravljen izrecno zanj, da so odprta vrata ¢akala torej
samo nanj. V Beckettovih dramah tudi kakega Cuvaja vrat, ki bi na
koncu igre povedal, zasepetal (resnico) na uho umirajofemu, ni ved.
Beckettova dramaturgija ne pozna ne katarze ne katastrofe ne hamar-
tije.?? Ce je prislo do usodne zmote, je bilo to Ze prej, poprej je bil
usodni preobrat in poprej se je zgodila usodna nesreéa.
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Sicer pa tista nesreta, ki je najbolj usodna in hkrati komicna,
¢loveka vselej Ze vnaprej ¢aka. Se torej ne dogaja ravno ta nesrea kot
sreCa Cloveka? Ta sre€a ni srefa v nesreCi, marveC prav sreCa nesrele.
Sreéo prinasajo trenutki nesreCe sami. Clov: ,,Tako veliko grozljivih
stvari je." Hamm: ,Ne, ne, ni jih ravno tako veliko. Estragon, ena
izmed postav drame Cakajo¢ na Godota, bolj ali manj brezbrizno
ugotavlja: ,Ni¢ se ne zgodi, nihée ne pride, nih¢e ne gre, grozno
je..." In vendar ni grozno. Imamo namre& opravka z isto dvojno lazjo
kot detektorjem resnice, na katero naletimo pri LuZanu. Ni res, da se
ni¢ ne dogaja, saj so v tem trenutku, ko Estragon to izjavlja, tako
reko¢ vsi na odru. Vseeno: v vsem tem je nekje groza. To je groza
zgolj nida: groza, da ni groze. Zato nesrea ni nekje izven, nekje izza,
marved je vsa sreca edinole sreca te nesrece tu.

Sre¢a je v tem, da je Elovek tu, da je tu. Robbe-Grillet v eseju o
drami Cakajo¢ na Godota zato zapise,>® da je najvaZnejia lastnost
nastopajo¢ih figur v tem, da so tu, da so prisotne. Njihova vloga da je
v tem, da nas zavajajo, kar je razvidno Ze iz tega, da je kratkoCasnost
tri ure trajajote drame sestavljena iz samega dolgo&asja. Namesto da bi
igrali svojo vlogo, se nastopajoci obnasajo, kot da bi bili brez vloge; ker
so vloge. Ker so tu, ¢akajo in morajo ¢akati. Ne morejo uviti. V tem je
resnica Clovovih poskusov bega. Videz Cakanja je inverzija resnice o
begu:?* o iskanju, o zagnanosti, o napredovanju, o zavzemanju, o
polas¢anju, o odpiranju vrat, ki niso zaprta. O boju zaradi boja. O
resnici zaradi resnice. Je torej ta videz z inverznostjo v sebi prikaz
resnice o resnici? Ne. Resnica je videz in razen tega ni¢.?*

Toda prav zato resnica ni ni€ in ni& ni resnica. Ni¢, katerega je
¢loveka groza, ta zgolj ni¢ ni rezultat uniCevanja. Ni nasprotje biti ali
smisla, ni manko vsega, h kateremu se zateka in se je vseskozi zatekal
nihilisti¢ni gon filozofije kot metafizike. Ni¢ kot manko biti oznacuje
Beckett z ,zero“. Ko se Clov z daljnogledom povzpne po lestvi do
okenca, pravi: ,Bomo videli .. .Pomika daljnogled sem in tja in gleda.
Zero...gleda ... zero...gleda...in spet zero. Spusti daljnogled in
se okrene k Hammu. No? Pomirjen? *“ Hamm: ,Ni¢ se ne gane. Vse
je..." Clov: ,Zer-*“ Hamm (silovito): ,Ne govorim s tabo!“ Govori
torej s seboj. Clov in Hamm torej ne govorita o istem. Zato govorita
drug mimo drugega. Clov govori o manku biti, 0 odsotnosti vsega, ki jo
je nekako — glede na spomin — moé& videti. Hamm govori o ni¢u, ki se
ga ne da ugledati in videti ne tako ne drugage. Da bi &lovek prenesel
grozo tega zgolj—nica, jo je skozi vso zgodovino tragedije in filozofije
prenasal v boj na Zivljenje in smrt za to ali ono &isto resnico. Zato je
tragiten oziroma metafiziten &lovek smrtonosno bitje. To je bitje,
kakrien je &lovek od kralja Ojdipa do Zaratustra. In e Nietzsche s
sedmimi peCati zapelati ,pesem o ja in amen", o ja-in-amen k
veénemu vracanju enakega, tj. biti kot volje do mo¢i, Beckett, ki na to
pesem ne more in nofe ve¢ plesati, takole komentira Hammovo
po&etje: ,,Hamm izreka ne zoper ni¢.“?® Ne ja k biti, marve& ne zoper
ni¢.

S to precizno distinkcijo Beckett izstopa iz sveta tragedije in
metafizike. Ga napravlja za grotesknega in vnaprej osmesi vsak moZni
izgovor, po katerem — &etudi se sklicuje na &isto resnico — bi si kdo
skusal vzeti pravico do ubijanja in unidevanja.?” Luzan, ki podobno
kot drugi slovenski dramatiki ne razpolaga z Beckettovo izobraZzenostjo
in razgledanostjo, takine preciznosti ne zmore. Toda v zameno iz
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njegovih dram raste neka rado-zivost, ki je v Beckettovih dramah ni
oziroma je potladena.

Ta radozivost se v LuZanovi drami Triangel kaZe Ze v dramaturgiji.
Medtem ko v Beckettovi drami Konec igre besede, ki sledijo kretniji,
kretnjo komentirajo, jo v LuZanovi drami pervertirajo. Zato so samo-
stojne na svoji sledi. Medtem ko Hammov robec igra dokaj obi¢ajno
igro odstiranja in zastiranja oziroma reprezentiranja, se Mozev $al v
svoji igri sproti transsubstancializira: iz sredstva davljenja in smrti se
zaobrne mimogrede v sredstvo izraZanja naklonjenosti, v darilo, v glasnika
Zivljenja in podobno.?®

Ce je Beckettov svet $e zmeraj prezet z zavrto rado-vednostjo, ki je
lastna ¢akanju, pa se z Luzanom Ze znajdemo v odprtem prostoru
rado-Zivosti. Pri obeh pa smo sredi igre kot take. Pri Gemer iz igre
izvrzenim, ki trdijo, da je igra le nekaj igrivega (ludisti¢nega), ni verjeti
ze kar na besedo. Igra sama ni ni¢ igrivega. Kolikor je sre¢a v igri na
sre¢o, tudi tu, v igri, nesre¢a nikoli ne pocliva. Saj se nesre¢a na koncu,
ko zmaga, izkaZe, da je bila zmagovalka Ze v zaletku. Prav zato pa ob
njej in radoZivosti, ki se opira nanjo, postaneta groteskna tako slepa
zagnanost kot previdno Zivotarjenje. Tako smrtno resna tragedija kot
Zivo smesna komedija. Kajti najbolj komi¢na je Ze tragedija Zivljenja
sama.

Paratragi¢na in parakomiéna, Ce na] si termina napol sposodim od
Schadewaldta, je sodobna — Ze prej postmodema in postavant-
gardna®® kot pa moderna in avantgardna — drama, v katero se uvriata
Konec igre in Triangel, glede na tragedijo in komedijo groteskna;
vendar ni groteska.>® Tragedijo in fillozofijo, ki sta se rodili pred
oltariem Apolona, na tleh pred boZanstvom Resnice in Reda, Zene
demonska radovednost v prepoznanje, da je nali¢je Apolona Dioniz,
boZanstvo miti¢ne silovitosti, vesele Navideznosti in poSastne Zmede.
Tragedija obeh, tako filozofije kot tragedije, je v tem, da sta z isto
slepoto usodne zmote, kakrina je radovednost (Ojdipa) gnala v kata-
strofalno prepoznanje, vednost tega prepoznanja sprejemali in prikazo-
vali kot vednost o resnici, kot resnico o resnici. Spoznaj samega sebe
(gnothi seauton)! NiZesar preve¢ (meden agan)! Se pravi: spoznaj
samega sebe, toda ne prestopi &rte, ki je ne smes prestopiti. Sicer
boZanskega, ki je onstran prepovedane boZanske &rte, ne bo vec.
Bogovi izginejo, kakor zagrozi zbor na kraju drugega prizora Kralja
Ojdipa. Toda: da bi prikazala prepovedano &rto, jo mora tragedija
najprej sama prestopiti.

Ta prestop, ta usodni prestopek, ki ga v imenu filozofije demon-
strira v vsej ostrini Sele Nietzsche, je zlo-¢in, s katerim si je ¢lovek
zapravil ne le zemeljski, ampak tudi nebeski raj. Nebesko kraljestvo na
zemlji je pekel v nebesih. Zadetek te skusnje je zbudil sum v resnico o
resnici, Resnici odstrta resnica, resnica zaradi resnice, je slepa resnica.
Ne vidi ni¢. Ce je upor zoper pripoznani red pripoznan s strani reda
samega, ¢e ima vsakdo odprta vrata postave pred seboj, &e je zapoved
hkrati prepoved, torej pripoved o tem, da Sele zlo&in omogo¢i dejanski
nastop zakona in s tem oblasti, kajti zlo¢in nad zlo&inci ni zlo¢in,
tedaj sredi vsega tega tragi¢ni junak sam postane tragi¢en. Paratragicen
torej: grotesken.

Priznati si moramo, da se nam danes zdi kralj Ojdip v svoji zagetni
brezobzirni zagnanosti in konéni grozljivi nesreci, ¢e ze ne komicen,
pa vsekakor grotesken. Torej se nam Kklasina tragedija pred ofmi
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spreminja v grotesko. Nenadni. preobrat iz srete v nesredo nas ne
zmore dovolj presuniti, tako da kljub sozgroZenosti in socutju odha-
jamo brez resni¢nega ocis¢enja. Vendar pa polozaj, v katerem tragi¢ni
junak sam postane tragien, torej paratragien in s tem grotesken, ni
poloZaj groteske. Tostran boja za resnico in zoper zmoto, tostran
protioblastniskega boja za oblast, je polozaj brez polozaja. Prostor
radozivosti, ki je toliko bolj neugnana, kolikor jasnejsa je &loveku
komi¢nost njegove tragedije. V jasnini tega, da je edina srea prav
nesreCa Zzivljenja, ki gre Ze v svojem zacetku h koncu, da je edina sreca
v igri na sreo, od trenutka do trenutka, Zzvljenje zavrze svojo
smrtonosno ost. Je Zvljenje z darili in z Zrtvami, toda brez Zrtvenikov.

Damoklejev me¢ glasu, ki mu je posluino sledil Abraham, 3e
zmeraj trepeta v srcu KkriZa, toda glasniki zapletenih poti zvezde
vodnice niso ve& angeli. Tudi preroki ne. Brez svobode v svoji
obsojenosti na svobodo se, ko jo jemljemo v svoje roke, usodi Ze tudi
izrocamo. In ko zastavimo svoj glas, zastavimo tudi same sebe. Je
resnica drugega, a druge resnice, kot je resnica izre¢ene besede, ni. Ker
pa je tudi laZz detektor resnice, ker resnica kot videz ni ni¢ navidez-
nega, si poslufalisce resnice gledalis¢a seveda ne more ve¢ podrejati.
Zato neizogibno pride do izraza prav gledalii¢e kot tako. Gledalite
kot tako namre¢ ni ni¢ drugega kot gledalii¢e videza. Izpostavljeni
drami Becketta in Luzana pricata, da se resnici v gledali§¢u videza morda
godi bolje kot pa v samozvanem gledali¢u resnice. Vsekakor pa ne
slabse.

OPOMBE

'Za rojstno leto moderne drame S3teje J. M. Domenach (Le Retour du
tragique, Paris, 1967) leto 1888, ki da je leto tako Jarryjeve drame Ubu Roi kot
tudi Claudelove drame Téte d'Or.

2po podatkih, ki jih navaja A. Berger v svoji uvodni $tudiji k Beckettovemu
romanu Molloy (Roman Molloy ali pot v negibnost in govorjenje, CZ, Ljubljana,
1975, Zbirka ,,Sto romanov"), je Eksperimentalno gledalise v Ljubljani uprizo-
rilo Konec igre leta 1960, torej le tri leta po nastanku te drame.

30snovno besedilo drame Triangel je iz8lo Ze leta 1975 v sklopu besedila
Bumerang (Problemi 150-151, str. 59-77); podnaslov: Vesela igra v dveh
dejanjih za 3tiri igralce. Istega leta je ,,inkriminirani* del besedila, predelan za
radijsko igro, pod naslovom Tercet dobil drugo nagrado na nate€aju ljubljanske
radijske postaje; Tercet in 3¢ 3tiri druge radijske igre je letos (1978) izdala
zaloZba Obzorja: Pavle LuZan, Igre nadih dni. V spremni besedi Theatrum
imaginationis Pavla LuZana ugotavlja B. Trekman, da ,Tercet nima vseh tistih
radiofonskih znaéilnosti, ki smo jih skufali dolo&iti in najti v obeh prejsnjih igrah
in ki so le-te tudi povsem specifino opredeljevale: beseda in situacija sta si v
njem dovolj enakovredni, Eeprav je njegova besedna plast ¢ zmerom izrazitej%a in
tudi bolj domisljena, o&itno zavoljo zavezanosti grotesknim stilnim prvinam, ki se
v precejdnji meri kaZejo tudi S znotraj besednega gradiva, zato pa je v besedilu
opazen premik v komponiranju in funkcionalizaciji figur (in Ceprav jih LuZan
tudi topot oznaCuje kot glasove, je vendarle treba opozoriti na njihovo Zrazito
figurali®no, karakterolo¥ko zasnovo, ki jih, ¢e s¢ spomnimo igre Taka je ta
zgodba, vrada spet nazaj k odrskim osebam)“. Ker so paé po svojem izvoru Ze
take. Kar pa zadeva Trekmanove vsebinske formulacije in njegovo situiranje
Terceta v situacijo, ki bi jo ,Jlahko nemara poimenovali z opisno oznako OD
GROTESKE K INTIMI* (prav tam, str. 176), je treba pripomniti, da groteska in
intima najbrZz ne spadata med oznake istega obmoéja in ravni. Posebno 3tudijo ob
odrskem besedilu Triangel je napisal T. Kermauner; iz8a bo v sklopu drugih Studij
pri Slovenski matici. Imel sem jo na vpogled in priCujodi tekst je nastal med
drugim tudi na osnovi soofenja s Kermaunerjevim spisom.
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Glej npr. J. Lacan, Encore, Paris, 1975, str. 36, 65, 102 in 131.

*Po svoji etimologiji pomeni drama dejanje; toda po definiciji (glej:
J. Scherer, La Dramaturgie Classique en France, Paris, 1959, str. 91) klasi®ne
oziroma realistiéne dramaturgije, ki se opira na Aristotelovo poetiko, velja za
pravo dejanje le teleolosko dejanje, le k cilju usmerjeno ter z vnanjimi ali
notranjimi ovirami spopadajo¢e se delovanje. Ateleolofko dejanje zato znotraj te
koncepcije velja bodisi za dejanje brez enotnosti (B. Gascoigne, Twenticth
Century Drama, London, 1962), bodisi sploh ni priznano za dejanje (M. Esslin,
The Theatre of the Absurd, London 1961). Sami na to omejevanje seveda ne
moremo pristati. Levi-Strauss in Barthes (Mythologies, Paris, 1957) sta dokazala,
da vsaka predelava mita, vkljuéno z negacijo, ohranja mitolofko strukturo.
Analogno tudi nobenemu dejanju ni mogole odrekati dramati&nosti. Gre pa
seveda kljub temu za problem vsakokratne RELACIJE med mitom in dramo,
med zgodbo in dejanjem.

Glej L. C. Pronko, Theatre d'avant-garde, Paris, 1963, str. 51.

"Obstaja struktura, ne pa algoritem; algoritma ne gre mefati s strukturo, kar
pocne B. Donat v spisu Negve zbilje in sloboda parodije, Delo 1977, Beograd, str.
1-21.

®K.Schoell, Das Theater Samuel Becketts, Miinchen, 1967, str. 67; za
Cakajo¢ na Godota navaja, da se 150-krat ponovi reZijsko napotilo ,Silence*.

M. Haerdter, Samuel Beckett inszeniert das ,Endspiel'; v zborniku
Materialien zu Becketts ,,Endspiel", Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1976, str. 67
in 83.

"%prav tam, str. 58 in 69.

"'Samuel Beckett, Endspiel (In drei Sprachen), Suhrkamp, Frankfurt am
Main, 1976, str. 9.

'QKasneje (prav tam, str. 115) govori Clov o ,,celici®.

'Glej o tem v K. Birkenhauer, Beckett, Rowohlt, Hamburg, 1971, str. 33.
19y, Haerdter, prav tam, str. 54.

!5 Prav tam, str. 50.

'®Tega se seveda ne da zvesti na ,iracionalnost burfoazne drufbe"
(Th. W. Adorno, Versuch, das Endspiel zu verstchen, v Noten zur Literatur II,
Frankfurt am Main, 1969, str. 192) oziroma na ,,patogenezo napa&nega Zivljenja"
(prav tam, str. 196).

"7 Lukacs trdi, da so ljudje pri Backettu zato ,reducirani na Zivalskost'
(Wider den missverstandenen Realismus, Hamburg, 1958, str. 31); a le z vidika
povsem doloCene racionalnosti se nekaj lahko pokaZe kot animalnost, torej iz
nekega vnaprejinjega vedenja, kaj da je Elovek kot animal rationale.

"®To stanje tragedije ni stanje, v katerem bi imeli opravka z mrtvo tragedijo.
O smrti tragedije (G. Steiner, The Death of the Tragedy, London, 1961), tako
kot o smrti umetnosti sploh, se da govoriti seveda le, &e izhajamo iz platonisti¢-
no-aristotelovske poetike; z vidika te poetike je v Beckettovi drami moZno
kajpada videti le antidramo (guignol), katere avtor ni zmoZen ,,ustvariti znacajev,
ki bi bili obdarjeni s udovitim darom neodvisnega Zivljenja* (prav tam, str. 350).
Opisanemu stanju bi na sledi Domenacha (Le Retour du tragique) lahko rekli
infra-tragedija, toda kaj naj bi bila tedaj super-tragedija?

'9Fotognﬁje o Brusovem Poskusu samorazrezanja (Aktionsraum 1 —
Munchen) so bile ponatisnjene v Problemih, 1970, it. 93.

20X Camus, Sur l'avenir de la tragédie; v Théftre, récits, nouvelles, Paris,
1962, str. 1701.

& Torej sprejema kot predpostavko Ze tudi ,,zakone tragiCnega" (glej
J. Monnerot, Les lois du tragique, Paris, 1969), heteroteleolofkost &lovekovih

dejanj itd.
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22Glej D. H. Hesla, The Shape of Chaos: An Interpretation of the Art of
‘Samuel Beckett, Minneapolis: The University of Minnesota Press, 1971.

A 238 Robbe-Grillet, Samuel Beckett ou la Présence sur la Scene; v Pour un
Nouveau Roman, Paris, 1969, str. 121.

29 problemu inverzije pri Beckettu ter o odnosu med besedo in dejanjem
podrobno piSe Th. Metscher (Geschichte und Mythos bei Beckett; v Materialien
zu Samuel Becketts ,,Warten auf Godot*, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1973,
str. 32 in 52).

257 vidika govorice v klasi¢ni literaturi, katere struktura se je nanafla na
wekstra-lingvisti¢éno realnost* (O. Bernal, Langage et Fiction dans le roman de
Beckett, Paris, 1969; citirano iz zbornika Les critique, de notre temps et Beckett,
Paris, 1971, str. 85), zato moderna umetnost ni ve¢ ,interpretet smisla®,

26H. Haerdter, prav tam, str. 75.

27Groteskno pomeni pervertiranost tragi®nega; zato je Beckettove drame
nesmiselno oznadevati za ,groteskne tragedije (Olivier de Magny, Samuel
Beckett et la Farce metaphysique: v Cahiers Renaud-Barrault, 3. 44, Paris, 1963).
Beckettove drame so groteskne, toda niso niti tragedije niti groteske.

3 Zdaj je Ze bolj oé€itno, zakaj smo za primerjavo Triangla vzeli Konec igre,
ne pa morda Beckettove drame Komedija (Comédie, 1963), ki je na zunaj
Trianglu bliZja: nastopajo Mo3ki, Zenska 1 in Zenska 2 (M. F 1 in F 2), itd.

29K akor je razvidno iz teksta I.Hassama: Joyce, Beckett und die
post-moderne Imagination (v zborniku Das Werk von Samuel Beckett, Berliner
Coloquium, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1975, str. 1-24), so se ti termini
danes Ze tako relativizirali, da pravzaprav niso ve¢ uporabni.

30%Ce groteska temelji na ,,vzporedni navzo&nosti tega, kar spravlja v smeh,
in tega, kar je nezdruZljivo s smehom* (Ph. Thomson, The Grotesque, str. 3,
Methuen Co., 1972; citimno po A.Karatson, Le ,grotesque" dans la prose du
XX° sicle, RLC, 1977, &. 2, str. 174), potem Beckettova drama Konec gre in
LuZanova drama Triangel kljub grotesknim elementom nista groteski, kajti pri
njima tisto, , kar spravlja v smeh®, ni vzporedno s tistim, ,kar je nezdruiljivo s
smehom*'* marve¢ se 3ele gradi na njem. Kriteriji klasi¢ne klasifikacije zato ne
veljajo ved.

Naturalistiéna literatura na Slovenskem zavoljo utecenih periodi-
zacijskih postopkov doslej ni bila.zdruZena v posebnem in enotnem
obdobju, saj jo literarno zgodovinopisje loéuje v dve fazi ali skupini, ki
sta vkljuceni bodisi v razlicni obdobji ali pa skupaj v obdobje moderne,
kjer nastopajo naturalisti kot njeni sopotniki Po pretresu vprasanj, ki
spremijajo periodizacijo naturalizma v nekaterih vedjih evropskih litera-
turah, skusa razprava na podlagi predlogov, ki so jih oblikovali nekateri
tuji komparativisti, zlasti pa Anna Balakian, v okviru bistveno spreme-
_njenega periodizacijskega sistema konstituirati ustrezneje zasnovano
obdobje slovenskega naturalizma.

Literarni naturalizem na Slovenskem kot sklenjen idejno-estetski
pojav doslej e ni bil deleZen meritome obravnave. Natanéno vzeto pa
je poloZaj S¢ mnogo bolj neprijeten, &e ne Ze kar porazen, saj je Stevilo
razpray, ki bi se posebej lotevale kake naturalisti¢ne raziskovalne teme
iz slovenske literature, danes nasploh precej pi¢lo. Komajda bi moglo
to stanje kaj bolj prepri¢ljivo ponazoriti kot znagilni zapis v Bibliograf-
skem dodatku k Zgodovini slovenskega slovstva, kasnejsi okrajsani in
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stmijeni inadici osem knjig obsegajoce istoimenske zgodovine, ki sta jo
napisala Joze Pogaénik in Franc Zadravec. Ceprav se sedmo poglavje
knjige razloéno imenuje Nova romantika in mejni obliki realizma
(poglavie pa¢ ustreza tudi po naslovu peti knjigi prvotne obseznejse
zgodovine), je prav v bibliografskem razdelku, ki navaja strokovno
literaturo k istemu poglavju, ta naslov nenadoma bistveno skréen: glasi
se namre¢ samo Se Nova romantika'. Se pravi, da sta se pri tej
drasti¢ni krajsavi izgubili obe tako imenovani mejni obliki realizma na
Slovenskem, idealni realizem, predvsem pa seveda objektivni realizem
ali_naturalizem, ki nas posebej zaposluje. Kljub temu, da gre brzkone
7a tiskovni spodrsljaj, je ta krajsava nadvse pomenljiva, saj s tem, ko z
naslovom ravno v bibliografskem razdelku osiromadi obdobje za ne
brezpomembno razseznost, morda nehote, vendar toéno oznatuje sibko
raziskovalno vnemo za naturalizem v slovenski literarni zgodovini.

Tako stanje pa seveda ne more biti brez vpliva na zgodovinske
orise slovenske literature, saj so ti pregledi, predvsem zahtevnejsi med
njimi, grajeni na izsledkih podrobnih $tudij o posameznih vprasanjih.
Ce pa teh raziskav s kakega podro¢ja ni, &e torej ni pritoka novih
dognanj, se seveda tudi véden]e o njem ne more bistveno spremeniti ali
razdiriti. Razliénost misli in sodb o slovenskem naturalizmu, ki obsta-
jajo v nadi literarni zgodovini, potemtakem ne more biti posledica
posebnega zanimanja zanj in novih dognanj o njem, marve¢ mora
nedvoumno izhajati iz povsem drugaénih stali3¢ in odlogitev.

Pri tem pa je treba poudariti, da so pregledi slovenske literature o
nec¢em vendarle skoraj natanko enakih misli. Zatrjujejo namre¢, da ima
naturalizem na Slovenskem dve razvidni pojavni obliki: zaletno ali
zgodnjo in nekoliko kasnejso. Tej ugotovitvi ustreza seveda tudi izrazje,
Ki je v rabi: medtem ko eni govore o prvem in drugem valu, se nekateri
odlo¢ajo za oznako prva in druga skupina, ve¢ literarnih zgodovinarjev
pa loZuje med prvo in drugo generacijo slovenskih naturalistov. Zgodnji
in kasnejsi naturalizem pa se med seboj ne razlikujeta le po &asu, v
katerem se eden in drugi pojavita, ampak je ocitno, da obstaja med
nyma nemalo pomembnih razlik. Mo¢no je namre¢ razsirjena sodba, da
je zgodn _p natuqahzem buéen, programaticen in pretirano zolajevski, in
da gre pri njem pravzaprav samo za neke vrste poskus ali epizodo,
potemtakem za manj pomemben, &e ne celo zanemarljiv dogodek v
zgodovini slovenske literature, medtem ko pa velja v nasprotju z njim
kasnejsi naturalizem kot resnejsi in zrelej$i. Zagotovo to ne pomeni
drugega, kot da obstaja med obema naturalizmoma temeljen razlo&ek,
ki je kajpada umetniSke narave: kricavemu in neudinkovitemu poskusu
Zasti Govekarja stoje nasproti globlji, zanimivejsi in u¢inkovitejsi teksti
‘predvsem Zofke Kvedrove in Lojza Kraigherja.

Ce se opiramo na implicitno tezo literarnega zgodovinopisja o
dvodelnosti slovenskega naturalizma, bi lahko z vso pravico pri¢akovali
— in v tej domnevi nas ne nazadnje podpira tudi prispodoba o dveh
valovih, ki eden za drugim pljuskneta v slovensko literaturo — da vsi
pisci pregledov sprejemajo _misel o tem, kako se naturalizem na
Slovenskem ni naselil dvakrat, ampak da gre za razélenjeno celoto, se
Pravi za enoten pojav z dvema zaporednima fazama ali stopnjama, ki se
po_umetniskem uspehu med seboj pa& moéno razlikujeta. Vendar tega
avtorji ne store, iz ugotovitve o razmejenosti in dvodelnosti ne izvajajo
enakih sklepov, kar seveda povzroda, da se razne obravnave naturalizma
med seboj ne ujemajo, saj so razcepljene v ve¢ smeri, med Kkaterimi
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obstajajo zelo ob&utne razlike. Ker ni nobenega dvoma, da podrejajo
zgodovinarji dvodelnost, ki' smo jo na kratko opisali, lastnim pogledom
na literaturo obeh desetletij ob prelomu stoletja, nas zanima, kak$na so
njihova stali§¢a in po katerih vidikih razvr$&ajo _obe literarni stopnii.

Sprasujemo se torej o periodizacijskih postopkih, ki usmerjajo
uvrstitev naturalizma vy _zgodovinsko zaporedje slovenske literature.
Temeljno vlogo ima pri tem pdlogitev, ali je zareza med obema
oblikama naturalizma lo¢evalne ali zdruZevalne narave, se pravi, ali
razmejenost loéuje predstavnike obeh generacij y dye razlini obdobji
ali pa jih zdruzuje v.eno samo. obdobje.

Poglavitno vodilo pri ugotavljanju raztlenjenosti slovenske litera-
ture v desetletjih ob prelomu stoletja je periodizacijski _model, po
katerem se slovenska literarna zgodovina najce3te ravna. Zan) je
znatilno, da si v_casovnem zaporedju sledijo. obdobja ki v njih
prevladuje dologena_idejno-estetska. formacija, pa naj jO imenujemo
Sola, smer, gibanje ali tok. Takina formacija v idejnem in estetskem
pogledu je_seveda tudi. natliralizem, le da v_slovenski literaturi. kot
celota nima._ svojega..posebnega._obdobja, Ali natanéneje povedano,
predstavniki obeh naturalisticnih - skupin niso. zbrani_v_enotnem ¢a-
sovnem okviru, ki bi se.lahko.imenoval. slovenski naturalizem. Sicer
©obstaja naturalistiéno obdobje, ki pa ima nekoliko spremenjeno. oznako
(slovenska inadica naturalizma, nova struja, naturalistini intermezzo
ipd.), vendar so v njem zajeti samo prvi pisci s Franom Govekarjem na
¢elu. To obdobje ki potemtakem_ obsega le zgodnji naturalizem, je
obiajno omejeno z bliznjima letnicama. 1895 in 1899, torej s pro-
dorom Govekarjevega kroga v Ljubljanski zvon in nastopom moderne,
Ceprav seveda ne manjka tudi drugacnih poskusov, kot je npr. Slod-
njakov, kjer je avtor v svojem zgodovinskem pregledu Obrazi in dela
slovenskega slovstva (1975) prestavil zatetek tako imenovane nove
struje v leto 1892, ko je bil ustanovljen Mesecnik slovenskega dijastva
— Vesna, katere sodelavci so bili prav Govekar, Rado Murnik, Fran
Goestl, Ivan Robida, Ivan Bernik in drugi.

Naj traja ggodn!i naturalizem _pet_ ali_osem let, po znatilni
muhavosti zgodovinopisja je prav ta, manj uspesna prva faza postala ne
le edina, ampak tudi osrednja periodizacijska enota slovenskega natu-
ralizma, medtem ko so predstavniki umetnisko. udc;&druge generacije
malodane brezimno -potonjeni_ y_ obdobju, ki ga je literarna zgodovina
‘poimenovala moderna. Tam so ti pisatelji zavoljo moéno premaknjenih
ﬁéjno-estetskﬂ\ poudarkov samo 3¢ njeni ,naturahsuém protiigralci®,

Dejanske kontinuitete slovenskega naturalizma skom dalj$o dobo,
ki ne bi trajala samo pet do osem let, se zgodovinopisje torej povsem
nedvoumno zaveda, zato jo tudi skusa tako ali drugaCe oznaéiti, ko je
Ze konstituirati ne more. Zavoljo oCitnega pritiska geriodlzacl]skcga
sistema_se namre¢ obiCajno zadovoljuje le z ustrezno izjavo, kot jt jo
lahko npr. preberemo v navedeni Slodnjakovi knjigi: ,,. .. nova struja ni
‘usahnila, temve¢ je potekala na obodu slovstvenega dogajama,

“tudi_yzporedno.z-moderno, do konca prve svetovne vojne in &ez™.
Tudi Matjaz Kmecl obéuti, denimo, nezadostnost te periodizacije, ki ga
sili v razvidno nedoslednost pri njegovi periodizacijski shemi sloven-
skega slovstva.®

Ceprav avtor odnji naturalize ‘_wmpovsem jasno ngp]estradicional
nima_letnicama _ TZS&S _in_1899, imenuje poleg Govekarja tudi Lojza
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Kraigherja, ki pa je, kot je splosno znano, v tem asu napisal komaj
‘nekaj krajsih proznih del. Kmecl je tedaj Kraigherjevo ime mogel
neposredno zdruziti z Govekarjevim le tako, da je segel ez to strogo
zakoli¢eno histori¢no obdobje, ki ga je moral zategadelj pa¢ nedoloéno
razdiriti in tudi preimenovati, saj je pri_njem ta Casovni odsek_dobil
ime, ki zb zbuja ze Kar zaskrbljenost: Jiaturalisticni _intermezzo s kasnej-
am;.mdalf-fb.

Medtem ko torej nekateri avtorji izlofajo zgodnji naturalizem iz
slovenskega literamnega dogajanja in ga oblikujejo kot posebno obdobje,
se drugi odloajo za njegovo vkljugitev v eno izmed bliZznjih obdobij z
vedjo Casovno razseznostjo. Taka odlogitev je gotovo koristna, ¥e zlasti
zategadelj, ker izhaja najbrz vselej iz prepri¢anja, da se je treba izogniti
obdobjem, ki ne trajajo dlje kot borih nekaj let. Na to vprasanje je
posebej opozoril Janko Kos v Slovenskih literarnih konstantah®, drugi
svoji razpravi, ki je posveCena vpraSanjem literarnozgodovinske peri-
odizacije, saj se je Ze poprej lotil tega problema v $tudiji Periodizacija
slovenske romantike in Evropa®. Kos, ki se tako reko¢ kot edini pred-
stavnik literame vede na Slovenskem iz&rpneje in s §irSih vidikov
ukvarja z metodoloskimi in zgodovinskimi (tako nacionalnimi kot
evropskimi) vidiki periodizacije, se namre¢ odlo¢no zavzema za to, da
hteramozgodovmsko obdobje ne bi trajalo le pet ali deset let, ampak
da bi obsegalo vsaj (dvajset let, ker bi se le tako izognili periodizacij-
skemu “nesmislu, ki nastane zavoljo drobljenja literarnega dogajanja na
¢isto kratke ¢asovne odseke.

Nikakrino nakljuje potemtakem ni, da je Kos, tako kot tudi
nekateri drugi avtorji, odpravil zgodnji naturalizem kot samostojno
‘obdobje in ga vkljuéil v ve&jo zgodovinsko enoto. V svojem Pregledu
slovenskega® slovstva® je to storil tako, da ga je pripojil starejemu
obdobju, ki ga imenuje Med romantiko in realizmom, medtem ko je
kasnej$i_naturalizem slej ko prej prikljuéen Slovenski moderni. Oba
naturalizma sta se torej znaSla razcepljena na dveh razliénih bregovih,
med njima pa tece periodizacijska &rta lo¢nica, ki dokonéno razdvaja
obe stopnji slovenskega naturalizma.

Med avtorji obgirnejiih literarnozgodovinskih pregledov se jih je
ve¢ odlogilo za drugo, nasprotno moznost, se pravi, da zgodniji natura-
lizem devetdesetih let priklju¢ijo moderni. Za te pisce je znaéilno, da
obdobje med leti 1892 (ali 1895 ali 1896) in 1918, imenovano mo-
derna, preimenujejo, tako da preprosto in jedrnato oznako zamenjajo z
daljSo, opisno: medtem ko se na primer Slodnjakovo novo ime glasi
Vdor novih slovstvenih struj in njihovi vplivi v liriki, epiki in dra-
manla", jo Zadravec imenuje Nova romantika in_mejni obliki rea-
lizma®. V to, na zunaj pomenlpvo zaznamovano obdobje, kamor spada
Ze od prej druga generacija naturalistov, je torej uvri&ena $e prva
generacija, tako da zdruZuje moderna sedaj obe naturalistiéni fazi
slovenske literature.

Za tako reditev se je nekaj let pred Slodnjakom in Zadravcem
odlo¢il tudi Joza Mahni¢, ki je prepri¢an, da sta si obe skupini slo-
venskih naturalistoy sledili neposredno ena za drugo.” V svoji monografiji
Obdobje moderne je o tem vprafanju zapisal tele vrstice:
»- - - naturalizem in moderna sta pri nas zaradi precejSnje zakasnitve
prvega prakti¢no malone soCasna, vzporedna pojava, zlasti e, e oba
rodova naturalistov (Govekar, Murnik, Kostanjevec; Kvedrova, Sorli,
Kraigher, Pugelj) Stejemo za celoto.'® Mahniéu, ki se je nacelno
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opredelil za 2zdruzitev obeh naturalizmov v obdobju modeme, ni
uspelo, da bi svoje poglede dejansko uresnitil, ker mu je to ogitno
branila uredniska zasnova Mati¢ine zgodovine, saj je doba med letnicama
1895 in 1918 razdeliena na dva dela, ki ju obravnavata v dveh
knjigah dva avtorja: Slodnjak v &etrti knjigi obdobje, ki ga imenuje
Nova struja (1895—1900) in nadaljnje oblike realizma in naturaliz-
, Mahni¢ pa v peti modemo z njenimi tako imenovanimi so-
potmkx do leta 1918. V enotnem obdobju, to je v opisno preimenovani
moderni, sta torej literarna dela pisateljev obeh faz slovenskega natura-
lizma obdirneje opisala najprvo Slodnjak, ki je imel kot edini avtor
svoje knjige seveda proste roke, in nato Zadravec, ki mu je to omo-
gocila proznejsa uredniska politika oziroma ustreznejsa delitev dela v
obsezni Zgodovini slovenskega slovstva mariborske zalozbe Obzorja.

Periodizacija naturalizma pa ni samo slovenski problem, ampak
vprasanje, ki dela preglavice tudi raziskovalcem drugih evropskih litera-
tur. NaSe posebno zam'manj( velja najprvo razpravljanju v nemski
oziroma avstrijski literaturi, Ze zavoljo tega, ker ima ta literatura za
slovenski naturalizem vsaj v njegovi prvi fazi posebno. dejayno in po-
srednisko vlogo in ker je dogajanje v obeh literaturah z rahlimi éa-
sovnimi premiki podobno.

Pred nujno izbiro, ali pripojiti naturalisticne avtorje starejSemu
obdobju realizma ali jih vklju€iti v mlajfo ,,moderno", kar pomeni
toliko kot ugotoviti znani prelom s tradicijo 19. stoletja bodisi ele po
zaklju¢ku naturalizma (prvi primer) ali Ze kar na njegovem zacetku
(drugi primer), sta se v nemski literarni zgodovini izoblikovali dve
skupini.

V novejfem ¢asu sodi med najbolj vnete raziskovalce, ki vztrajajo
pri drugi reditvi, se pravi, da nastopi nenaden, mo&an in odlogen
prelom s teorijo in prakso dotedanje literature Ze z naturalisti, brez
dvoma Helmut Kreuzer.'? V skladu s to svojo odloCitvijo uvrita
naturalizem v moderno, pravzaprav ,,moderno okoli 1900*, kakor ho&e
natanéneje imenovati to obdobje, ogitno ne brez naslonitve na spis o
moderni, ki ga je objavil Fritz Martini v drugi izdaji p f|movnega
priroénika ,,Reallexikon der deutschen theratuxgeschlchte“ Tukaj,
pa vsaj e v zbirki naturalistiénih manifestov, ki jih je objavil in
opremil z opombami Erich Ruprecht,'* je tudi zapisan historiat tega
pojma, ki seZe od Eugena Wolffa, avtorja te substantivizirane besede,
prek Hermanna Bahra do danasnjih dni. Neprimemo bolj kot geneza te
oznake v literaturi pa nas seveda zanima sedanja opredelitev in
utemeljitev te ,,;moderne okoli 1900%, za katero navaja Kreuzer tehtne
razloge, ki govore v prid odlogitvi, da lahko Epm modema (okoli
1900) sprejmemo kot obdobno oznako: (1) skovana je v novi dobi, (2)
ustreza njeni predstavi o sami sebi, (3)je mednarodno uporabljiva in
{4) ni omejena le na literamno umetnost.'* Potemtakem je legitimno in
tako nekoé nujno in neogibno mesto natunhzma 2agotovo ravno v
jo, natan¢éno vzeto, konstituira prav_nasprotje med dvema teznjama,
med znanstveno in predmetno usmerjenim naturalizmom pa estetsko in
oblikovno usmerjenim simbolizmom.

Kot povedo razni podatki, vse tako kazZe, da opisana periodizacija
prevladuje v nemski literarni zgodovini, potem ko se je v literami
publicistiki Ze zgodaj zasidrala s Hermannom-Bahrom, ki je naturalizem
opredelil kot prvo fazo moderne.
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Tem dejstvom navkljub pa obstaja med raziskovalci nemske
literature manj$a skupina literarnih zgodovinarjev, ki imajo drugacne
poglede na mesto, vlogo in pomen naturalizma, saj so se odlogili prav
za tisto refitev, ki jo Kreuzer zelo ostro zavrada, &e sodimo po
dokonénosti njegove odlo¢ne izjave: ,Nicht berechtigt sind die
Versuche, den Naturalismus der Epoche des Burgerichen Realismus
zuzuschlagen und aus der Modeme* hinauszukatapultieren.*' ¢ Prav to
pa store na primer Walter Jens, Helmut Motekat, pa Paul Kiuckhohn,
Herbert Lehnert'? in morda $e kdo, saJ opredel;u;ejo naturalizem ne

stoletj stoletja.

Ko razpravlja npr. Jens o revoluciji nemske proze, dolo&i za njeno
izhodis¢e znano Hofmannsthalovo fiktivno Pismo lorda Chandosa'®,
tedaj dokument, ki da po doslednosti in pomenu daleé prekasa teze
nemskega naturalizma. ,,Erst hier," pravi Jens, ,,in Philip Chandos Brief
an Francis Bacon, nicht in den Kritischen Waffengangen* der Gebriider
Hart oder in Conrads ,Gesellschaft’, nicht in Bleibtreus ,Revolution der
Literatur* oder den Programmen Conradis und Henckells bricht die
Tradition des neunzehnten Jahrhunderts ab,“'? ..

Podobno sodi o tem vprasan)u, ¢eprav z nekoliko dmgaénega
stalis®a, Helmut Motekat, ki pojmuje nemske literarne Sole in smeri od
viharni§tva prek klasike, romantike in realizma do vklju&no naturalizma
le kot razliéne poskuse, kako uresniciti tisto vodilno misel, ki pravi, da
umetnost je oziroma bi morala biti posnemanje narave. Ker Je
prepri¢an, da obstaja splosna teznja. naturalizma prav v_stopnjevanem in
bolj ,naturnem“ posnemanju nature, zavzeto zatrjuje, ,,dass der
Naturalismus als Endphase und nicht etwa als Neubeginn begriffen
werden muss“.?® Ni¢ presenetljivega torej, &e se zdi Motekatu njegova
teza, da je naturalizem konéna faza dolgega in pomembnega obdobja
nemske literature, prikladna tudi za nekatere evropske literature, celo za
ves evropski naturalizem, saj se mu KkaZejo ne le poskusi v tako
imenovanem sekundnem stilu, ampak tudi Ibsenova naturalisti¢na drama
in Zolajev eksperimentalni roman kot nasledek istega doslednega razvoja,
ki traja od zacetka realizma dalje.

Naj pripadajo enemu ali drugemu taboru, za nekatere izmed teh

avtorjev je znaCilno, da teZe po $ir§i uporabnosti svojih odlotitev,
bodisi da imamo v mislih opredelitev moderne, kakr$no nam predstavlja
Kreuzer, ki se mu zdi prikladna za veéino literatur Evrope in celo
Amerike, seveda v nacionalno prilagojenih inadicah, bodisi da gre za
Motekatovo ugotovitev, ki se ne omejuje le na nemsko, ampak jo avtor
brez pridrZkov raziirja na vso evropsko literaturo.

Tudi &e so taksni poskusi, denimo, vseevropskega resevanja kakega
periodizacijskega problema % tako potrebni, zbujajo utemeljene
pomisleke spri¢o dejstva, da se ponujajo za isto sporno zadevo reSitve, ki
imajo svoj izvor v skrajno razli¢nih izhodis¢ih. V primeru naturalistiéne
literature je kajpada v ospredju razpravljanja vpra$anje, kakfen je znacaj
in kaksna je umetniska mo¢ realizma, ki z njim naturalizem bodisi
temeljito prelomi ali pa ga organsko nadaljuje. Pri tem moramo seveda
izhajati iz ugotovitev literarne zgodovine, da se nemska realisticna

literatura bnstveno razlikuje na primer. od soCasne fmncmkc

_Hermand kot soavtor socioloiko zasnovane knjige o naturalizmu v
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literaturi in likovni umetnosti. Medtem ko se je y Franciji in seveda
tudi v Angliji zavoljo politi¢ne integritete, mo&nega gospodarnega
razvoja in razcveta kulture v velemestih Ze zgodaj pojavila literatura, ki
se je spoprijemala_z industrializacijo, druzbenim preslojevanjem in
socialnim vprasanjem, je to dogajanje v Nemdiji kasnilo zaradi dolgega
obdobja restavracije in gospodarske zaostalosti. ,,Daher fehlt das, was
Dickens fiir London und Balzac fiir die Pariser Gesellschaft geworden
sind: Darsteller grossen Stils, denen die erzihlerische Zusammenschau
cines ganzen gesellschaftlichen Gefiiges gelingt. Der deutsche Realismus
(...) hat weder diese Aktualitit noch diese Weltoffenheit.“?!

Ni dvoma, v primeri z nem$kim realizmom, ki tezi po pomirjenju
in olepfanju — ne imenuje se zaman ,mescanski® ali ,poeticni®
realizem — je francoski radikalneji in s tem hkrati seveda bolj odprt
proti naturalizmu.

Prav zategadelj niso redki primeri, ko literami zgodovinarsji
realizem _na Francoskem preprosto spojijo z naturalizmom v enotno
gibanje oziroma obdobje, ki ga potem eni imenujejo. realizem, drugi
naturalizem, ali pa kar z obema oznakama hkrati: realizem in
naturalizem.

Mednje sodi René Dumesnil, o katerem vélja, da je med prvimi
priskrbel francoskemu naturalizmu domovinsko pravico v literarni
zgodovini. Svojo znano knjigo Le Réalisme et le Naturalisme*?,
predelano inagico predvojne izdaje, je sicer razdelil na dva (skoraj
enaka) dela, na realizem in naturalizem, vendar ustreza ta_delitev le
dvema, kot pravi, malistn‘.nima generacijama v dveh razhénih
drugega cesarstva (1850—1870) se delo dg,_lgc_xeahsuéne -generacije (la
seconde génération réaliste), to pa so kajpak naturalisti, razteza v
letih 18711890,

Tudi Charles Beuchat je razdelil svojo.Histoire du Naturalisme
frangais, ki pa je seveda tudi zgodovina realizma in naturalizma, na
dva dela, ali natanéno vzeto, na dve knjigi. Misel, ki se je nanjo
Beuchat oprl in iz katere izhaja, je namre¢ identi¢nost realizma in
naturalizma, ali z njegovimi besedami, ,le realisme et le naturalisme
ne sont qu'une seule chose“?? Zato je seveda lahko prvo knjigo
naslovil ,Le Naturalisme en Marche”, drugo pa ,Le Naturalisme
Triomphant*. Pisatelji, ki jih obi¢ajno imenujemo realiste, so
potemtakem preimenovani v naturaliste, svoje mesto pa so tako
dobili v prvi knjigi, ki se ukvarja s tisto fazo, ko je naturalizem Sele
na pohodu (tukaj najdemo na primer Balzaca, ki je postal ,maitre du
naturalisme®’), medtem ko je Zola seveda osrednja osebnost druge
knjige, ki govori Ze o zmagovitem naturalizmu.

Literarni poloZaj v Evropi zadnjih dveh desetletij prejinjega
stoletja je, &e prav premislimo, tako neenoten — in upostevali smo
samo dve, Ceprav za nafo literaturo zelo pomembni deZeli — da po
vsej verjetnosti ni mo& govoriti o enotni periodizaciji_evropskega
naturalizma, pa naj "bo Klic po_refitvi v evropskem okviru Se tako
‘glasen in upravxéen Zato bo najbrz $e najbliZja resnici ugotovitev, da
bosta v obstojetem periodizacijskem sistemu slej ko prej obstajala -
vsaj dva modela, prvi, katerega predstavnik za nemiko literaturo je

reuzéf (né pa Motekat), in pa drugi, ki ga uporabljajo za svoj
naturalizem tisti Francozi, katerim ta literatura ni neuspel poskus
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obrobnega pomena, kakor o tem podcenjevalno sodi vecina
francoskih literamih zgodovin.

Kot je povsem ocitno, se dileme, ki so znacilne vsaj za nemsko
in francosko literaturo, najbrz pa tudi za mnoge druge, v veliki meri
kazejo tudi na Slovenskem. Ce so nekateri predstavniki slovenskega
literarnega zgodovinopisja sprejeli reSitev, ki prepri¢ljivo veha za.
literaturo na nemskem jezikovnem podrogju, govore zanjo torej
dovolj tehtni razlogi. Kajti slovenski naturalizem ima v svojih
zacetkih, in ti S0 za perlodlzacusko odlocxtev gotovo pomembm, ne

ampak tudi o JOZ]Clonalno obelezje zoper literaturo. realizma, .kLJe.
podobno_kot nemski, v precej$nji meri prav tako mil in_,poeti¢en®.
Kljub seveda neut ajljivim..znakom, ki kaZejo na kontinuiteto tega
realizma, pa obstaja precejSnja upravidenost, da zgodnji_slovenski
naturalizem iz tega obdobja periodizacijsko._izlo¢imo in ga vkljucimo
y.moderno.

Prepricali smo se lahko, da je ta poseg ne samo Ze storjen,
ampak hkrati tako reko¢ tudi uveljavljen. Se vedno pa ostaja odprto
vprasanje, ali je sploh mogoce ohraniti na Slovenskem celotnost in
.posebnost take formacije, ki se imenuje slovenski naturalizem, ko pa
vemo, da je postal samo manj pomembna sestavina obdobja, ki ga
obvladuje velika &etverica slovenske literature s popolnoma
drugaénimi idejno-estetskimi poudarki. Ali to pomeni, da smo
naturalizem dokonéno odpravili kot samostojno tvorbo, potem ko
smo opravili Se s tisto paradoksno periodo, ki se po nekaterih
knjigah sicer pojavlja kot slovenski naturalizem, a v resnici zajema
komaj nekaj let literarnega dogajanja, ne vkljutuje pa tako
imenovanega zrelega naturalizma? Je dovolj, &e se zavedamo, da je
naturalizem pa¢ ena izmed smeri moderne, ker ,moderna pa¢ ni
slovstvena smer, ampak skupina ustvarjalcev, pri katerih se kriZajo
razlieni tokovi*34?

Resnica je pa¢ ta, da se v tradicionalnem periodizacijskem
ustroju, ki je uveljavljen tudi v slovenskem literamem zgodovinopisju,
ne_more Kkonstituirati_obdobje, imenovano slovenski naturalizem, ker
‘slovenski”_naturalisti, kot je znano, ne obvladujejo tako Sirokega
razpona, ki bi po logiki tega sistema opravieval namero, da se z
njihovo formacijo poimenuje &asovni odsek, ki bi zajel ne le
Govekarja (V krvi, 1896), ampak tudi Kvedrovo in Kraigherja (Njeno
Zivljenje, Kontrolor Skrobar — oboje 1914),

Kaj je treba potemtakem ukreniti, da bi pa vendarle mogli
govoriti o obdobju slovenskega naturalizma, ne da bi si s tem lastili
pravico, povzdigniti to literaturo nad morebiti uspesnejSo ali
obseznej$o literaturo druga¢nih smeri oziroma obdobij? Kaj storiti, da
bi se izognili temu, za kar se je odlo&il Juraj Martinovi¢ v svoji Studiji
o Kettejevem pesnistvu, ko je stladil slovenski naturalizem med leti
1896 in 1899 v bomo triletje, ki ga povrhu imenuje S¢ obdobje
moderne in naturalizma, ker gre za ,razdobje dozorevanja nove
literarne generacije*?S, medtem ko se pa leta 1900 pri¢ne izéis¢eno
novo obdobje, kajpak s Kettejevimi ,Poezijami®, prvim celovitim
delom, ki je ,ustvarjeno na imanentnih principih poetike nove
romantike* “2¢

Kako torej konstituirati naturalistiéno obdobje, ne da bi se pri tem
morali omejiti samo na drobceno periodo buéne afirmacije, pri
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drugaénih poskusih pa ne prizadeti drugih obdobij s tem, da bi jim
samovolino odvzeli nekaj let in jih s tem &asovno neupravi¢eno
utesnili? Zelje, ki smo jih opisali, pa niso uresni¢ljive brez
temeljitejSega premisleka in ustreznega, se pravi predvsem natan&nejsega
in strozZjega razlikovanja med pojmi, ki so pri periodizaciji v rabi.

Z vso resnostjo in v&asih kar s precej$njo ostrino so prav to
zahtevo po razéif¢evanju ponovno razglasili novembra 1971, leta v
Budimpe$ti’ 7 udelezenci mednarodnega znanstvenega shoda, ki je
razpravljal o metodoloskih vprasanjih primerjalne knjiZzevnosti. Na
simpoziju je bila namre¢ ena izmed treh tem posvedena literarno-
zgodovinski periodizaciji pod naslovom ,Literarni tokovi — literarne
epohe®. Kljub temu, da je bila prav ta tema obdelana najobsimeje, in
sicer kar v 3tirinajstih prispevkih komparativistov iz Evrope in ZDA, je
Claudio Guillén v sklepni diskusiji odkrito priznal tole: ,,... we are
only beginning to reflect seriously, it seems to me, on these difficult
issues.“*® Tudi ¢e ni priflo do enotnih ali zavezujocih sklepov, je
nekaj referatov vendarle takih, da nam ponujajo bistveno oporo pri
refevanju vprasanja, ki nas posebej zaposluje.

Med najzanimivej$imi avtorji tega shoda je bila ameriska komparati-
vistka Anna Balakian s svojimi predstavami o tem, kaj pomenijo pojmi
-epoha, perioda in tok.?® Pomen njenega prispevka za nas je pravv tem, da
natanko loéuje med pojmi_doba, obdobje in tok: medtem ko imajo
dobe (epohe) specifitno zgodoyinski pe&at in so omejene z datumi, ki
oznatujejo vojne, revolucije ali mednarodne pojave, imajo obdobja
(periode) literarni zna¢aj in so &asovne enote znotraj take zgodovinske
dobe. Za ta_obdobja (periode) pa_ni nujno, in to Zelimo posebej
poudariti, da se zvrstijo zaporedoma, da si torej sledijo tako kot
zgodovinske dobe (epohe) druga za drugo, ampak lahko obstajajo tudi
vzporedno, se pravi sodasno. Prav z obdobji je potemtakem moZno
oznaliti hkratnost razliénih literamih $ol oziroma formacij znotraj
kake iﬁghe Znatilnost _takih obdobij je, pa naj gre za romantiko, -
natur. , ekspresionizem ipd., da so literamo ali pmetnisko enovita,
omejena pa s kolektivno..zavestjo _in prostovoljno -zavezanostjo
doloZenim estetskim ali ideoloskim vrednotam.

Poleg dobe in obdobja pa razlo&i avtorica §e tretji temeljni pojem
— tok, ki pa je natan¢no vzeto .dejni tok (courant d'idee). Taki
tokovi so, recimo, kri¢anstvo, marksizem, na podroé&ju proze veliki
racionalistiéni tok, ki se razprostira od Descartesa do Comta,
eksistencialisti¢ni tok, ki $e traja, ipd. Medtem ko je pbdobje omejeno,
pa je tok gibljivejsi in hkrati neodvisen od historiénih datumov, saj ga
bolj opredeljujejo_filozofski in-znanstveni dogodki kot pa zgodovinski.
Tok zato lahko obseZe in prekoraci veé epoh, ali pa se kmalu izjalovi
in ospe. Glede na obdobja, ki opredeljujejo samd literaturo, se tokovi
zrcalijo ne le v literaturi, ampak tudi v drugih umetnostih in $e v
filozofiji.

Seveda nam noben izmed teh pojmov ni neznan, Ceprav je res, da
Jjih najvekrat uporablijamo v pomenu, ki je drugalen od opisanih.
Predvsem ne loZujemo med oznakama doba in obdobje, kar pa zadeva
tok, ga rabimo, kot toliko drugih izrazov, nedopustno kot
sinonim za Z¥olo, smer in gibanje. Slednjemu pojmu pa se tudi
Balakianova ni mogla izogniti, saj ga uporablja spri¢o zasidranosti v
literarni zgodovini ob pojmu perioda, vendar meni, da izraz sam ne
vkljuuje histori¢nosti literamega dogodka, zato se ji zdi primemejsa
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Remakova besedna zveza period movement, kar bi lahko prevedli z
obdobnim gibanjem. Ne samo ameriSka avtorica, tudi drugi udeleZenci
budimpeitanskega sunpozija pa so bili mnenja, da beseda gibanje zaradi
svoje sociolofke podstati ni na)p_nmemejh literamozgodovinski pojem.
Znanstvenica, ki domneva, da je gibanje nekaj razseznejsega od obdobja
in da je bolj ideoloska kot estetska oznaka, se za ta pojem ne
navdysuje.

Periodizacijski sistem, kakrSnega predlaga Anna Balakian, ni niti
popolnoma izviren niti popolnoma nov in verjetno za vso slovensko
literaturo ne &isto uresni¢ljiv; pa¢ pa je domisljeno dosleden in dokaj
prozen, da ponovno ne omenjamo iz&if¢enega in razjasnjenega izrazja.

Kar pa nas pri tem .predlogu posebej zanima, je avtoriina
opredelitev obdobja, iz katere &rpamo _g)__dbudo za bolj samozavestno
konstituiranje tako imenovanih obdobij. Seveda je tudi doslej slovenska
literama zgodovina opredeljevala manjse literame formacije, vendar je
to vselej storila v okviru in pod pokroviteljstvom tiste literature, ki je
bila umetnisko ali po obsegu najmoc¢nejfa in ki je prevladovala v
dolo¢enem Casovnem odseku. Gre tedaj preprosto za to, da dobiva
nacelo socasnosti vecji poudarek in tudi vedjo avtonomijo, tako da
kaka literama formacija ne postane samo smer v kakem obdobju,
ampak da jo z metodolosko upravicenostjo konstituiramo kot obdobje
in ga tako tudi pounenujemo Se pravi, da se pri_omejitvi take penode
ni_treba ozirati na prejinje in kasneje obdobje, ampak da zarisujemo
meje kolikor toliko natanéno glede na empiriéno gradivo. Ce torej
‘zapiSemo, da obstaja obdobje slovenskega naturalizma, nam ga ni treba
skréiti na ozek ¢asovni odsek med realizmom in novo romantiko, kjer
Tahko postane, kot smo - videli, plen enega ali drugega ve&jega obdobja,
ampak ga lahko po preudarku omejimo na resnini Cas trajanja,
recimo, med letnicama 1895 in 1918, ne glede na to, da hkrati seveda
obsta;a vsaj Se eno obdobje, ki je v mnogo&em xzraz:teﬁe zanimivejse
in tudi pomembnejse od obdobja naturalizma.

To, za kar se potegujemo, opirajo¢ se na predloge Anne Balakian,
bi lahko imenovali nagelno enakost za vse literame formacije, pa naj
gre za koli¢insko in pomensko tako razli¢ni obdobji, kot sta na primer
dolgo obdobje baroka ali kratko obdobje konstruktivizma. Tako
pojmovanje nam omogoca dosledneje upostevati posebnosti obdobij, pa
tudi njihovo morebitno delno ali celotno wzporednost. Za tako
spremenjeno razumevanje obdobij pa je najbrz potreben temeljit zasuk
periodizacijske optike, saj bi popolno upostevanje novih predlogov
verjetno lahko omajalo sedanjo periodizacijsko konstrukcijo literarne
zgodovine.

Da pa to ni popolnoma nujno, nam dokazuje kronoloski pregled;-
ki sta ga za nemsko literaturo sestavila Herbert in Elisabeth Frenzel. 30
Pisca sta namre¢ ogitno izhajala iz odlo€itve, da obdobi] ne pojmujeta
vselej kot zaporedno nanizane, éasovno tofno razmejene enote, ki si
tesno sledijo, ne da bi se kdaj prekrivale, ampak jih razmejujeta
prosteje, tako da je pogosto eno desetletje, v starejsi literaturi pa celo
ve¢ desetletij prekritih z dvema razli¢nima obdobjema. Frenzlova sta na
primer naturalizem, ki traja od 1880 do 1900, uvrstila med realizmom

1850 18_9_) in obdobjem tako imenovanih pmmmxﬂkﬁénﬂllokgy

polovici zZ reahzmom. v drugi pa z obdobjem, ko se Ze oglafajo mo¢ni
sunki zoper njega. Ceprav ponujata oris, ki ima izre¢no kronoloski znataj
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in je potemtakem nasiCen z letnicami nemske literature. se ne
skusata izogniti podvajanju obdobij. Njuno pocetje, ki sicer ni povsem
dosledno in tudi ne seze v manjSe periode, pa j¢ mOZnNo samo
zategadelj, ker literarna obdobja niso koncipirana kot enote zaporedno
pojmovanega kronometrskega Casa. Nemski avtorski par je torej v
bistvu, eprav bolj plaho, natanko tistega mnenja, ki ga je v Budimpesti
v omenjeni diskusiji C, Guillén — podobno kot Ze prej René Wellek v
Teoriji literature®’ — formuliral takole: It is erroneous to visualize
periods like a sequence of blocks.*

Na$ predlog, ki obdobij kajpada ne ponazarja z negibno razvrs-
genim nizom kladastih gmot, ampak jih primerja kve¢jemu 2z
vecbarvnim trakom, na katerem se posamezne proge (Ce Ze vztrajamo
pri tej primeri) ne razlikujejo le po barvi, ampak tudi po.Sirini in
dolzini, je literarni skusnji gotovo pravi¢nejsi od tradicionalne
periodizacije. Poudariti pa moramo, in glede tega ne sme biti
najrahlejSega dvoma, da obdobja po tej nasi opredelitvi nikakor niso
postala nedolo&ne ali brezmejno raztegljive, ampak nasprotno, ostala so
kon¢ne, zgodovinsko utemeljene in dokazljive enote. Ali je po tem
zagotovilu se sploh treba izpisati misel, da naturalizma ne razumemo
kot ve&nosten umetniski princip ali posebno estetsko kategorijo ali
brez&asen tipoloski pojem? Da se potemtakem ne pridruZujemo tistim
naziranjem, ki so jih nekateri francoski pisatelji in znanstveniki
razglasali v anketi, objavljeni v prvem letniku nove periodicne
publikacije ,,Les Cahiers naturalistes*: na vprasanje, kaj menijo leta 1955
o sodobnem naturalizmu, je npr. Jean-Louis Bory odgovoril, da
bo naturalistiéni roman trajal tako dolgo kot roman sam®?, medtem
- koje Dominigue Rolin menila, da bo pravi naturalizem vedno obstajal

in vedno Zivel®>.
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Prevod Dickensovega OLIVERA TWISTA, ki je prviv dolgi vrsti
Zupanéicevih proznih prevodov, postavija splosnejse vprasanje, kako je
pesnik moderne uvajal na Slovensko realisticno usmerjeno pripoved-
nistvo v casu razmaha simbolisticne proze, ko je bil realizem
19. stoletja v razvoju slovenske literature Ze preseien. V estetsko
dognanem in dobro sprejetem prevodu je Zupanci¢ uspesno obnovil
ironijo, besedno komiko in druga sredstva, ki v izvirniku ustvarjajo
mocéno opazno pripovedno perspektivo, pa¢ pa je nevtralna mesta kréil
ali jih spreminjal v stilno opaznejsa. Tudi sicer je z manjsimi, a
znacilnimi odmiki od izvirnika zabrisal realisti¢ne in poudaril romantic-
ne znaCilnosti dela, ki se je v prevodu [ 1911 zato Se ocitneje
spremenilo iz romana z aktualno druzbeno-kriticno tendenco v od-
maknjeno pripoved.

Oton Zupand&i¢ je imel za osrednji in najve¢ vredni doseZek svojega
literarnega dela pesmi, torej pesniitvo v oZjem pomenu besede,
Geprav se sploh ni ukvarjal samo s tako imenovano vezano besedo, z
verzom. Kakor je to njegovo stalif¢e razumljivo in z ve¢ vidikov dovolj
utemeljeno, da samo po sebi ne more biti spomo, pa ni niti
sprejemljivo niti kakorkoli utemeljeno dejstvo, da sta nafa literarna
kritika in zgodovina to avtorjevo stali§¢e sprejeli domala brez pridrzkov
in zato obravnavali njegovo delo zelo enostransko: velika veina
razprav o Zupanéitevem delu se skoraj izkljuéno omejuje na njegovo
pesem in verz, najve¢ seveda izvirni, deloma tudi prevedeni, medtem ko
se njegovega proznega dela skorajda ne dotakne. Premoéno osredo-
toenje na Zupandievo pesnisko delo, Eeprav bo najbrz ostalo tako za
avtorja kakor za slovensko knjiZevnost osrednjega pomena, namrec
neupravic¢eno zozuje podobo tega vsestranskega literarnega ustvarjalca, s
tem pa tudi pomanjkljivo predstavlja njegov prispevek slovenski besedni
umetnosti.

ZupantiGeva proza je nedvomno vredna temeljite obravnave ne
samo zato, ker je zelo obseZna in raznovrstna, ampak tudi zato, ker je
je velik del — tako kakor velik del njegove poezije — Se danes brane in
odmevne. To velja Ze za njegove eseje, ki v skladu s svojim osnovnim
namenom zbujajo sicer precej razpravljanja o avtorjevih idejah, tezah in
stalis¢ih, medtem ko njihova oblikovna zasnova, notranja urejenost in
izrazna sredstva, torej ravno prvine, ki so pri tej zvrsti ne glede na
predmet obravnave bolj ali manj literarne, ostajajo neraz¢lenjene. Prav
tako neobdelano je ZupanéiCevo razmerje do osrednjih literarnih
proznih zvrsti, novele in romana.

= Prispevek je bil napisan za simpozij o Otonu Zupang&iéu, ki je bil poleti
1978 na SAZU v Ljubljani.

Prevod je citiran po knjigi: OLIVER TWIST. Spisal Charles Dickens.
poslovenil Oton Zupanéi€, 1911; izvirnik je citiran po izdaji: Charles Dickens.
OLIVER TWIST. Penguin Books, 1977.

Zupandié sicer ni prevajal po novejsi, kritiCno preverjeni Penguinovi izdaji,
paé pa najverjetneje po starejli Tauchnitzevi (THE ADVENTURES OF
OLIVER TWIST. By Charles Dickens. Leipzig, 1843). K temu sklepu navaja
okolis¢ina, da sta naslova in razdelitev besedila v 12. in 13. poglavju romana
pri Tauchnitzevi in Penguinovi izdaji razliéna in da se Zupan&iev prevod v
obojem ujema s Tauchnitzevo varianto. Ker pa so vsi odlomki, navedeni v tem
prispevku, v obeh izdajah popolnoma enaki v vsem razen tu in tam v rabi
lo¢il, so zaradi laZje dostopnosti Penguinove izdaje oznafeni z njeno paginacijo.
Spremenjeni so le toliko, da so z drugacnim tiskom v njih poudarjena mesta, na
Katera opozarja razprava.
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Pojasnilo za to stanje se ponuja predvsem v okolis¢ini, da so
Zupangidevi romani in novele prevodi, to pa o¢itno zbuja dvome, ali
jih je sploh mogoce imeti za njegova dela ali ne. Tradicionalna zadrega
pri obravnavanju literarnega prevoda, posebno proznega, se namred
kaZe v tem, da ravno z dejstvom, da je kako delo prevod, pravzaprav
ne vemo, kaj bi, in ga zato kratko malo odmislimo. Sprejem prevedenega
besedila je navadno tak, kakor da je avtor izvirnika napisal
roman, novelo ali kaj drugega kar nasploh in je delo zato brez
pridrZzkov njegovo ne glede na to, ali se pojavlja pred nami v jeziku, v
katerem ga sploh ni sestavil. Predpostavka, da je prevedeno besedilo
avtomati¢no enako izvirnemu, spregleduje dejstvo, da med jeziki ni
popolnega ujemanja, kaj Sele enakosti, in da je treba stopnjo ujemanja
med izvimikom in prevodom zlasti pri literarnih prevodih ugotoviti za
vsak primer posebej. To pa pomeni, da je treba prevod obravnavati kot
prevajaléevo stvaritev in zato tudi kot prispevek literaturi v prevodnem
jeziku, v Zupangi¢evem primeru torej kot prispevek literaturi, ki obstaja
v slovenséini.

Romane, ki jih je prevedel Zupanéi¢, so napisali razliéni angleski
in francoski avtorji, vendar seveda v angle§¢ini in franco$éini, ne v
slovenséini. Zupandicu torej tako kakor vsakemu prevajalcu ni bilo
treba priskrbeti niti posameznih elementov niti njihove povezave niti
celotne zgradbe zgodb, ki so vsaka zase Ze obstajale kot samostojne,
zaokroZene celote. Toda Galsworthy je napisal The Forsyte Saga, ne
Sage o Forsytih, Balzac Le Pere Goriot in La Cousine Bette, ne Oceta
Goriota in Tete Lize, Flaubert Trois Contes in ne Treh povesti. Sago o
Forsytih, Oceta Goriota, Teto Lizo, Tri povesti in $e vrsto drugih je v
slovenitini izoblikoval Oton Zupanéi¢, saj je iz druganega besednega
gradiva in po svoje naredil dela, ki so svojevrstni posnetki Zze
obstojecih, vendar jih prej ni bilo.

Prav okolis¢ina, da je vsak prevod vezano besedilo, pogojeno z
zvrstnimi  znadilnostmi in individualnimi posebnostmi izvirnika, za
prevod romana nacelno dolo¢a, da mora imeti ne samo sploine
lastnosti te zvrsti, ampak mora tudi sam zase, kot novo, samostojno
besedilo, delovati kot roman. Prevajalec romana mora torej ne samo
vedeti, kaj je roman, ampak ga mora tudi znati sestaviti, eprav tega ne
dela samo po svojem navdihu in preudarku, ampak je vezan na Ze
izdelano predlogo. To zahteva od njega sama narava prevajanja
romanov in literarnih besedil nasploh. Koliko, kako in v éem prevajalec
to nacelno zahtevo izpolni, je treba ugotoviti paé v vsakem primeru
posebej in pri tem upoStevati dvoje: kako prevod refuje posebne
naloge, ki mu jih postavlja izvirnik — kak3en je torej kot vezano
besedilo, in kako deluje kot samostojna celota — kaksen je kot samo v
sebi zakljuéeno besedilo v prevodnem jeziku.

Osnovna usmerjenost Zupanéieve prevodne literame proze je
vidna Ze ob pogledu na izbor romanov in novel, ki jih je prevedel. Ves
¢as, ko se je ukvarjal tudi s tem delom, tj. cela tri desetletja pred
drugo svetovno vojno, se je loteval del izrazitih prozaistov, pristnih
pripovednikov, vedinoma realistov ali vsaj realistiéno usmerjenih
romanopiscev 19. in 20. stoletja, ne pa kake krajse, lirino ubrane,
blagoglasno ritmizirane simbolisti¢ne ali SirSe vzeto modernisti¢ne
proze, ki bi bila bliZja njegovemu pesnistvu. Prevajal je torej romane, ki
zastopajo to literarno zvrst v kar najbolj znadilnih oblikah, poleg tega
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pa praviloma sodijo med njene vidnejSe, ¢e Ze ne vrhunske umetniske
dosezke.

Ni brez pomena, da je Zupanéi¢ prav takrat, ko ga je obiskal
Izidor Cankar in je imel na pisalni mizi med drugim tudi Ze rokopis
prevoda Olivera Twista, omenjal svoje upe na ,,na$ realisti¢ni roman,
roman §irokega obsega in pregleda®, kakrinega je v slovenski literaturi
ofitno %e pogresal. Ze ob svojem prvem prevedenem romanu,
Dickensovem Oliveru Twistu (1837-1839), ki je prvi¢ izdel leta 1911,
je torej premisljeval o slogovni usmerjenosti in drugih na&elnih
vprasanjih slovenske literame proze. Mogo&e je ravno s prevodi del,
kakrsnih slovenski avtorji dotlej 3¢ niso napisali, hotel izpolniti vrzeli,
ki so bile kljub dotedanjemu razvoju slovenske umetniske proze e
vedno vidne, in z izrazito epskimi deli dopolniti tudi so&asno
simbolisti¢no prozo, ki jo je tedaj Ze moé&no uveljavil Ivan Cankar.

Dickensov Oliver Twist je nedvomno roman ,Sirokega obsega in
pomena®, ni pa ga brez pridrzkov mogo&e imeti za realisti¢no delo.
Poglavitni, jasno izraZeni namen te zapletene, vendar pregledne zgodbe
je prikaz in obsodba druzbenega, ekonomskega in moralnega poloZaja
tistih slojev angleskega prebivalstva v prvi polovici prejinjega stoletja, ki
zaradi tega, ker nimajo nobenega imetja, Zivijo v brezpravnem poloZaju
izob&encev, pa naj gre za otroke v sirotiSnicah na podeZelju ali za
celotno panoramo zlocincev iz londonskega podzemlja. Tisto, kar je v
tem romanu najbolj izrazito realistiéno, je torej druzbena kriti¢nost,
Ceprav je povezana s pisateljevo dolo¢no izraZeno Sustveno oprede-
lienostjo do posameznih oseb, po &emer se vidno odmika tako
imenovani realisticni objektivnosti. Poleg tega so angledki raziskovalci
literature nadli v tem delu % razlitne druge prvine — odmeve
pikaresknega, avanturisti¢nega, sentimentalnega in grozljivega romana,
renesanéne komedije in e marsiCesa iz angleskega in svetovnega
literarnega izroéila. Toda Dickens, ki je bil mojster mo&nih kontrastov,
je vse te prvine tako uskladil in priredil svojim namenom, da je iz njih
naredil razgibano in vendar enovito pripoved, delo, ki je dostopno in
lahko berljivo, Eeprav ni ravno preprosto napisano.

Njegove stavéne zveze so pogosto dolge in umetno zapletene, pri
tem pa tako spretno urejene, da se berejo gladko in lahkotno.
Zupanti¢ je takoj ujel njihov neprisilieni tek in tudi v slovens&ini
obnovil posebni ucinek, ki ga Ze v prvem poglavju naredi nasprotje
med Zalostno in grozno vsebino dogajanja ter ironi¢no humornim
na¢inom pripovedovanja.'

Ze v zadetku romana pa je tudi videti, da se Zupan&itev prevod
ne ujema natanéno z izvirnikom niti po notranji urejenosti niti po
medsebojni povezanosti stavkov. Prav tako ne zajema niti vseh
izvirnikovih besed niti ne zmerom njihovega celotnega ali na pogled
najo¢itnejsega, najbolj ustreznega pomenskega obsega, celo takrat ne,
kadar ni ve&stranski ali dvoumen in zato ni odvisen od prevajaléeve
iznajdljivosti ali od njegove subjektivne presoje, kaj je vaZneje ohraniti
in kaj ne. Kljub odmikom pa ohranja izvirnikovo poglavitno znaéilnost
— urejeno, pregledno, natanéno vodeno pripoved, ki se ustavlja ob
$tevilnih nadrobnostih in vendar ni utrudljivo preobloZena z njimi, ker
jo razgibavata hitro tekole dogajanje in mo¢no poudarjena osebna
perspektiva, iz katere nam ga avtor kaZe,
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Kar zadeva nalin pripovedovanja, t;j. vsebinsko, objektivno ali
denotativno stran pripovedi in z njo povezano rabo stavénih kon-
strukcij, kaZze Zupanéi¢ v primerjavi z Dickensom teznjo k vecji
zgoséenosti, k povzemanju bistvenega, k skréevanju pojasnil in nastevanj,
k nekoliko krajsim in preprostejsim stavkom.?

Moéno izraZena &ustvenost, osebna prizadetost, skratka, subjek-
tivna ali konotativna stran Dickensove pripovedi pa je Zupanéitu
ocitno povsem ustrezala in jo je zato v prevodu ne samo brez
pridrzkov ohranjal, ampak ji je pogosto pripomogel $e do vecje veljave,
in sicer v celotnem razponu od dobrohotno hudomusne ali odklonilno
ironi¢ne $aljivosti do povsem resnobne ali celo slovesno privzdignjene
sentimentalnosti. Tako je npr. Dickensov sugestivni opis grozljivega
no&nega prizoriséa v prevodu okrepil z izrazitim glasovnim slikanjem in
onomatopoeti¢nimi u¢inki: ponavljanje glasovnih skupin ar, ra, re, ro,
or in nasi¢enost z zamolklimi, sume&imi, prasketajo¢imi soglasniki — s
si¢nikoma s, z, Sumevcema §, Z, zlitima glasovoma ¢, &, nosnikoma m,
n in zaporniki p, ¢, k, vetkrat povezanimi e v aliteracijske sklope,
zvoéno podpira opis neprijetnih ob&utkov v mrazu in temi, stopnjuje
tesnobno napetost v neznanem okolju in povecuje grozljivost, ki doseze
visek z neposredno omembo grobov in mrligev.?

Zupangié je velikokrat tudi tam, kjer je Dickensovo besedilo Cisto
preprosto in ga ne dopolnjujejo nikakrine glasovne figure ali stilisticni
obrati, pri prevajanju tako domiselno izrabljal glasovne in izrazne
posebnosti sloveni&ine, njenega besedis¢a in ustaljenih rekel, da je golo
sporoéilo izvirnika v prevodu obogatil in dopolnil, &etudi je pri tem
vsaj deloma spremenil pomenski obseg besede, besednega sklopa ali
stavka, napisanega v izvimiku. Tako je npr. ukaz say nothing (v zvezi
Whatever falls out, say nothing, str. 196), ki dobesedno pomeni ne reci
ni¢ ali z ustreznejdim slovenskim izrazom molci, razsiril in poudaril s
primero mol¢i ko riba (Karkoli se zgodi, moléi ko riba — str. 168). —
Ugotovitev This was explanatory, but not satisfactory (str. 134), ki bi
dobesedno prevedena v slovens¢ino imela obliko To je bilo pojasnje-
valno, ne pa zadovoljivo, je strnil v elipticno, poleg tega pa 3e z
asonanco podkreplieno reklo Cudna razlaga, slaba tolazba (str. 99). —
Ustaljeno frazo I've got the upper hand over you (str.154) je
poslovenil s konkretnejso, nazornejso in zato tudi uéinkovitejso,
opaznejSo slovensko V' kles¢ah te imam (str. 122), nato pa je njeno
nadaljevanje — pol opozorilo, pol groZnjo If I go, you go (str. 154), v
dobesednem prevodu Ce grem jaz, gres ti — svobodno preoblikoval v
pomensko in zvo&no uéinkovito metaforo Ce bo mene vilo, bos tudi ti
cvilil (str. 122).

Vsi ti postopki so dejansko tudi odmiki od izvirnika, vendar taki
odmiki, ki stopnjujejo literarmno ucinkovitost prevedenega besedila v
primerjavi z izvirnim in prispevajo k temu, da v slovenskem Oliveru
Twistu kot samostojni celoti ni videti nikakrSne motefe vezanosti na
angleskega, saj v bralcu prevoda s svojo nazornostjo in blagozvo&nostjo
praviloma zbujajo ugodje in odobravanje. To so opazili ze sodobni
ocenjevalci prevoda, potrdili pa sta tudi novi izdaji leta 1936 in 1950.

Nekatere takih lepo zvenedih prevajalskih reditev, na videz Cisto
podobne odmikom, ki z mojstrsko uporabo prevodnega jezika
predvsem krepijo literarnost prevoda, pa imajo daljnoseznejse posledice
za notranja razmerja in njihovo medsebojno usklajenost v romanu.
Cetudi se zdijo bezne in drobne, namre¢ vodijo k vsebinskim
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spremembam vecjega pomena. Tako npr. Zupanéi¢ imenuje ,belega,
kocastega psa* (str. 101), torej enakega, kakor je pri Dickensu ,,a white
shaggy dog* (str. 136), Belin. Ime je videti popolnoma ustrezno po
vsebinski, pomenski strani, ker se opira na eno izmed izrecno
omenjenih, na prvi pogled najbolj opaznih znadilnosti Zivali, ki zanjo
gre, poleg tega pa je primerno tudi po glasovni sestavljenosti, saj je
kratko, lahko izgovorljivo in dobro slisno, kakrino pasje ime pa¢ mora
biti. Toda iz nadaljnjega besedila je videti, da je zaradi ustaljenih
asociacij, ki jih pri nas zbuja belina, bela barva dlake vendarle manj
znacdilna za tega psa kakor kocavost, tj. zmrienost, ki se hkrati z
njegovim ,,zlobnim mezikanjem®, , hudobnim oblizovanjem smr&ka* in
zlovoljno ren¢avostjo zliva v podobo zloveitega, nevarnega spremlje-
valca — pravo dopolnilo svojega gospodarja, zanikrnega in surovega
roparja Sikesa. Dickensov Sikes ga zato sebi in njemu ustrezno klice
Bull’s-eye, kar kot sestavljen pojem pomeni povecevalno steklo ali
izboklo okence, po prvotnem pomenu posameznih besed v njem bikovo
oko ali v slengu policajevo, Spicljevo oko — to daje vedeti, da gre za
odurno, nevarno preZzeco zval, ki jo ima Sikes za zaveznico in
pomoc¢nico, za podaljSek svojih cutil, in potemtakem vodi v povsem
drugaéna pomenska obmoé&ja kakor bledi Belin, pa tudi drugace
karakterizira lastnika, ki to ime za psa rabi. g

Zupanéicevo prevajanje razli¢nih jezikovnih posebnosti v govorici
posameznih oseb v romanu, torej znacilnih sredstev, s katerimi Dickens
svoje osebe oblikuje in oznaduje, vodijo posebni estetski vidiki.
Popa&eno govorjenje, v katerem gre samo za zamenjavo nosnikov m, n
z zapornikoma b, d zaradi fizioloskih vzrokov in s tem za preprost
komi¢ni u&inek, ki omogo&i kratko sprostitev v napetih trenutkih,
odloéilnih za usodo glavnega junaka, je izoblikoval v sloveniCini z
enakim uspehom in po enakem postopku kakor Dickens v angles€ini.*

Enako in z enakim uspehom je prevedel npr. komiéno negativni
opis glavnega junaka, namre¢ oznako, kakSen ta junak ni, oprto na
nekaj nenavadno rabljenih in na novo skovanih besed. Tako kakor
Dickens je z njo dosegel ve& namenov: Olivera je spet pokazal kot
telesno §ibkega fantia, obdanega s Cedalje StevilnejSimi in moénejsimi
nasprotniki in zato tembolj vrednega socutne naklonjenosti; glede na
tisto, kar je o Oliveru Ze znano iz prejinjega besedila, pa njegov opis, ki
je pravzaprav del dialoga, v resnici ve¢ pove o sogovornikih v tem
dialogu in je potemtakem velstranska, neposredna in posredna
karakterizacija Olivera, o katerem tele beseda, in tistih dveh, ki se o
njem pogovarjata.®

lzrazi mokarji, decki z mokastimi in govedinastimi obrazi so
pravzaprav metafori¢ne tvorbe, ki se ne razloCujejo dosti od
tatinskega Zargona, znalilnega za Faginovo drusgino. Zupanéicev
prevod tega Zargona ali latovi¢ine je imela Ze sodobna kritika za
posreceno jezikovno iznajdbo, Eeprav je — tako kakor v izvirniku —
bolj nakazan kakor zares rabljen, saj bi bil v nasprotnem primeru po
avtorjevem izrecnem mnenju ,Eisto nerazumljiv® (prim. izvimik str.
137, prevod str. 102).° Podobno je s preklinjanjem, posebno Sikeso-
vim, ki je v romanu velikokrat omenjeno in oznaceno z epitetoma
»strahovito* in ,,grdo*, neposredno navedeno pa je le poredkoma, in Se
takrat, kadar je, ne Zali rahlotutnega uSesa, saj nikoli ne seze dalj
kakor npr. do fraze Ubila vas strela! (str. 269) za Curse you! (str. 287)
ali Jasi me vrag (str. 135) za Burn my body (str. 166). Besedisce, ki
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zaznamuje pripadnost oseb razli¢nim druZbenim slojem, ostaja tako pri
Dickensu kakor pri Zupané¢i¢u sprejemljivo za najsirse kroge bralcev,
do katerih je segla Ze prva objava izvirnika v ¢asopisnih nadaljevanjih in
nato pri splo$no priljublijenem glasnem prebiranju v javnosti in v
druzinskih krogih, le da %upanéié v primeri z Dickensom rabi nekaj
veC besed s slabsalnim ali vulgarnim pomenskim odtenkom, npr. Zensce
(str. 342, 365) za Dickensova nevtralna izraza the woman in female
(str. 358, 377), Stacune (str. 341) za the shops (str. 358), kurtic
(str. 454) za the bastard child (str. 457). ZupanéiGeva razsirjena raba
tovrstnega izrazja se ne omejuje samo na premi govor, v katerem daje
avtor osebam govoriti samim zase, ampak sega tudi v pripoved, v kateri
se dolo¢neje kaZe avtorjev pogled na osebe in dogajanje.’

Toda Dickensu raba besedis¢a in frazeologije razli¢nih druzbenih
plasti ni edino sredstvo za oblikovanje oseb in okolja v romanu. Ze iz
doslej navedenih zgledov je videti, da jo dopolnjuje tudi z rabo
neknjiznih, slovni¢no nepravilnih oblik (npr. he don’t know namesto
he doesn’t know) in glede na pravopisna dolo¢ila popacenih besed, s
katerimi kdaj pa kdaj nakaZe njihovo vulgarnejio zvoéno modifikacijo,
zaznamovano z vokalno redukcijo ali spremembami vokalov. Prav s
temi odmiki od knjiznega jezika Dickens nepreklicno uvri¢a nekatere
osebe v lumpenproletarski sloj, le malo pa pove o njihovih individu-
alnih lastnostih.

Zupangi& se je, nasprotno, vsakrsnemu krsenju pravilne pravopisne
podobe slovens¢ine popolnoma izognil in s tem opustil znacilno,
¢eprav ne dosledno uveljavljeno realisti¢no potezo izvirnika, Pogostejsa
raba robatejiih izrazov je ne more nadomestiti, ker nima enakega
ucinka, saj premika teZis¢e z oznalevanja pripadnosti druzbenemu
sloju na oznacevanje individualnih lastnosti, ki se razkrivajo ob vsaki
besedi in v vsaki zvezi posebej.

V kako razliéni luéi lahko raba razlienih izrazov pokaze
posamezno osebo, je videti npr. iz Faginove izjave, ki jo je Dickens
napisal kot ,,I didn’t know whether she mightn’t p’r’aps be out of
sorts, (...) as she was the other night,”“ (str. 191) — dobesedno
prevedeno bi bilo to ,,Nisem vedel, &e morbit’ ne bo nataknjena, (. . .)
kot je bila prejinjo no&, — Zupanéié pa prevedel z ,Nisem vedel, ali
ne bi mogoce zopet kaj vanjo Sinilo, (...), kakor jo je prijelo tisto
no¢** (str. 163). Prevod je izbrisal fonetiéno popacenost Faginovega
govorjenja, nakazano v izvimniku, torej tisto znadilnost njegove
govorice, po kateri je in mora biti enak sogovorniku in pajda%u Sikesu.
Na drugi strani pa ga je z dokaj vulgarnima frazama ali ne bi mogoce
zopet kaj vanjo Sinilo, kakor jo je prijelo tisto no¢ namesto milejse ali
ne bo mogoce spet nataknjena, kakor je bila tisto no¢ priblizal
Sikesovemu nezakrito surovemu izraZanju, ki pri Dickensovem Faginu
sploh ni znaéilno. ,Segavi stari gospod“, kakor Zupanéi¢ posre&eno
prevaja Dickensovo oznako ,,the merry old gentleman*, govori namreé vse
do zadnjega kar najbolj previdno, nedolo&no in neZaljivo, s imer kaze
tako svojo bistroumno daljnovidnost kakor tudi hinavsko potuhnjenost.
Kakor je videti iz tega zgleda in iz prej obravnavanega pasjega imena
Belin za Bull’s-eye, je Zupan&ié zabrisoval tudi individualne razlike
med osebami, ki so pri Dickensu bolj izdelane, in pokazal teznjo k
tipiziranemu izenadevanju moralno negativnih oseb. Vsi Zupanéievi
posegi v govor oseb seveda nimajo tako daljnoseznih posledic za
njihovo karakterizacijo, pri¢ajo pa o izraziti teZnji, da bi bil pisec
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besedila, v tem primeru prevajalec, mo&no viden zaradi svoje veice rabe
jezika. K doslej navedenemu gradivu, ki dokazuje to trditev, naj dodam
e Zupanéi¢evo subtilno variacijo Dickensove navadne ponovitve stavka
v ponovitey § sgremenjenim besednim redom, ki $¢ uéinkoviteje
poudari sporoéilo.

Zupangicev prevod torej $e bolj kakor Dickensov izvirnik teZ od
nepristranske opisnosti k &ustvenim poudarkom pri upodabljanju in
moralnem vrednotenju oseb in dogajanja v romanu. Ker govorici
nekaterih oseb po eni strani odvzema druzbeno pogojene posebnosti,
po drugi strani pa v&asih izbrisuje tudi njihove individualne znacilnosti,
jih kaze kot bolj izenagene, razdeljene predvsem v tabora ,,dobrih® in
4hudobnih®, ne pa kot individualno razli¢ne, vendar v osnovi druzbeno
pogojene Dickensove like. To pomeni, da ima njegov prevod v
primerjavi z izvirnikom manj realisticnih in ve¢ romanti¢nih, ¢e ne
celo sentimentalisti¢nih potez.

Zaradi tega ZupanciCev Oliver Twist pravzaprav ni bil niti
retrospektiven slovenski prikaz realistiénega romana, kakrSen se je
razvil drugje — tembolj, ker zaradi neizbrisljive izvirnikove zasidranosti
v anglesko okolje v zadetku 19. stoletja in zaradi obravnave problemov,
ki na Slovenskem v zacetku 20. stoletja v taki obliki niso bili pereCi, ni
mogel delovati kot opozorilo na aktualno druzbeno dogajanje, temvec
le kot pripoved o groznih in ganljivih usodah ljudi v daljni dezeli, torej
ne kot realistiéna, ampak kot romanti¢na literatura.

Seveda pa je Oliver Twist ne glede na to tudi v Zupancicevem
prevodu ostal ,roman Sirokega obsega in pomena®, kot celota zase
strnjena in estetsko dognana pripoved. To pomeni, da je Zupanéi¢ ob
prevajanju romana uveljavljal in razvijal svojo zmoZnost za pisanje
pripovedne proze, v&asih tudi mimo izvirnika. Iz pregledanega gradiva
je videti, da se je na to svojo zmoZnost tako zanesel, da mu pri
prevajanju ni $lo za &imbolj natan¢no ujemanje vsake besede, vsakega
stavénega sklopa in vsakega stilnega prijema posebej, tudi kadar bi sicer
razliéna narava angles¢ine in sloveni¢ine tako ujemanje dopusEala. Ker
je razumel bistvene zna&ilnosti romana kot zvrsti, je v Oliveru Twistu
kot v posebnem primeru te zvrsti lahko poustvaril njegove posebnosti,
vendar je to storil velikopotezno in v marsi¢em po svoje.

Ce torej pregledujemo Zupanéicevega Olivera Twista kot preve-
deno, vezano besedilo, opazamo precej sprememb, ki so objektivno
gledano, ne glede na to, kako jih vrednotimo, odmiki od izvirnika. Ce
pa ga presojamo kot roman zase, kot samostojno, samo v sebi
zakljuéeno besedilo, mu je treba priznati vse lastnosti dognane
slovenske literarne proze.

! Ne bom trdil, da je Z¢ samo dejstvo, roditi se v uboZnici, najve&ja in
najbolj zavidanja vredna dobrota, ki sc more pripetiti ¢loveskemu bitju; vendar bi
dejal, da je bilo to v tem poscbnem slucaju za Olivera Twista najboljle, kar bi ga
bilo utegnilo doleteti. Resnica je to: precejinja teZava je bila pripraviti Olivera do
tega, da se je potrudil sam zase dihati — teZavno opravilo, pa je Ze tako, da je
postalo iz navade potreba za zloZno Zivljenje; doberSno dolgo je lovil sapo, leZe
na volneni blazinici, v nekakem slabem ravnovesju med tem in onim svetom:
tehtnica se je nagibala odlo¢no proti onemu. In bogme, naj bi se bile sukale v
tem kratkem &asu okoli Olivera skrbne stare mamice, prepladene tetke, izkudene
streZnice in veleu&eni zdravniki — zelo neizogibno in brez dvoma bi bilo po njem.
Tako pa ni bilo nikogar zraven, samo uboga stara Zenica, ki sc je bila nalezla
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malo &ez mero piva, in ob&inski ranocelnik, ki se je moral ukvarjati s takimi posli
vsled pogodbe, — in Oliver in narava sta se botala sama za to stvar. (Stran 3—4.)

Although I am not disposed to maintain that being born in a workhouse is in
itself the most fortunate and enviable circumstance that can possibly befall a
human being, I do mean to say that in this particular instance it was the best
thing for Oliver Twist that could by possibility have occured. The fact is, that
there was considerable difficulty in inducing Oliver to take upon himself the
office of respiration, — a troublesome practice, but one which custom has
rendered necessary to our easy exXistence, — and for some time he lay gasping on
a little flock mattress, rather unequally poised between this world and the next,
the balance being decidedly in favour of the latter. Now, if during this brief
period, Oliver had been surrounded by careful grandmothers, anxiuos aunts,
experienced nurses, and doctors of profound wisdom, he would most inevitably
and indubitably have been Killed in no time. There being nobody by, however,
but a pauper old woman, who was rendered rather misty by an unwonted
allowance of beer, and a parish surgeon who did such matters by contract, Oliver
and Nature fought out the point between them. (Stran 45-46.)

? Posebno nazoren primer takega postopka, ki pa je glede na izredno
moc¢an odmik od izvirnika vendarle izjemen, je zaCetek 4. poglavja:

Sin raste — kam 2 njim? Na morje! Tako je obi€aj v bolj§ih obiteljih, kadar
zanj ni drugega upanja. (Stran 28.)

In great families, when an advantageous place cannot be obtained, either in
possession, reversion, remainder, or expectancy, for the young man who is
growing up, it is a very general custom to send him to sea. (Stran 68.)

3 Noé je bila zelo temna. VlaZna megla se je dvigala od reke in iz moévar
kraj nje, in se prepregala preko pustih polj. Mraz je 3l do kosti in mraéna in
&rna je bila vsa okolica. (. ..) V brodni3ki hisi nasproti je stala na oknu lué, ki je
sijala preko ceste, da je bila videti mraéna beka, pod katero so bili grobovi, v Se
temnejSo senco zavita. Od nedaleé je prihajalo zamolklo Sumenje slapu, in listje
starega drevesa je nalahno vztrepetavalo v noénem vetru — kakor pokojna glasba
mrli¢em. (Stran 179-180.)

The night was very dark. A damp mist rose from the river, and the marshy
ground about; and spread itsclf over the dreary fields. It was piercing cold, too;
all was gloomy and black. (...) There was a light in the ferry-house window
opposite: which streamed across the road, and threw into more sombre shadow a
dark yew-tree with graves beneath it. There was a dull sound of falling water not
far off; and the leaves of old tree stirred gently in the night wind. It seemed like
quiet music for the repose of the dead. (Stran 206-207.)

4 Je kdo tukaj, Barney? * je vpradal Fagin (.. .).
»ZIVE DUSE DI' je odgovoril Barney; njegove besede, naj so mu Ze
prihajale iz srca ali ne, so potovale skozi nos. (Stran 123.) .

,»Is anybody here, Barney? * inquired Fagin (.. .).
+DONT A SHOUL," replied Barney; whose words, whether they came from
the heart or not, made their way through the nose. (Stran 155.)

$ Ceden detko, ali ne? “ je vpradal gospod Brownlow.

»Ne vem," je odgovoril gospod Grimwig Eemerno.

~Ne veste?

»Ne; ne vem. Jaz ne vidim pri de¢kih nikoli nikakrinega razlo¢ka. Jaz lo¢im
samo dvoje vist — MOKASTE OBRAZE IN PA GOVEDINASTE.*

»In kam 3tejete Olivera? **

~Med MOKARJE. Neki moj znanec ima fanta z GOVEDINASTIM
OBRAZOM — lep de€ko — tako namre¢ pravijo — z oblo glavo in rde€imi lici, in
svetlo gleda; — stralen fant; telo, udje —~ tako mu razrivajo njegovo modro
obleko, da kar Sivi pokajo; kri¢i, kakor brodar, in je, kakor volk. Poznam ga,
paglavca!"

No,* je dejal gospod Brownlow, ,,teh lastnosti nima mladi Oliver Twist; in
tako se vam ni treba nanj hudovati.** (Stran 115-116.)
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»He is a nice-looking boy, is he not? * inquired Mr Brownlow.

»I don’t know," replied Mr Grimwig, pettishly.

»Don’'t know? **

No. I don't know. I never see any difference in boys. I only know two sorts
of boys. MEALY BOYS, and BEEF-FACED BOYS."

»And which is Oliver? *

»MEALY. I know a friend who has a BEEF-FACED boy; a fine boy, they
call him; with a round head, and red cheeks, and glaring eyes; a horrid boy; with
a body and limbs that appear to be swelling out of the seams of his blue clothes;
with the voice of the pilot, and the appetite of a wolf. I know him! The
wretch!*™

»Come," said MrBrownlow, ,these are not the characteristics of young
Oliver Twist; so he needn’t excite your wrath. (Stran 148-149.)

® ,To si ZAPISI ZA USESA, Nolly, (...) &e ne bof jemal SMRKAVCEV
IN CEBUL -*

»KAJ POMAGA Z NJIM TAKO GOVORITIL,* ga je prekinil Charley Bates;
»SAJ NE VE, KAJ SE TO PRAVL“

,Ce ne bod jemal ROBCEV IN UR,* je rekel Lisjak in GOVORIL POSLEJ
TAKO, DA GA JE OLIVER LAHKO RAZUMEL (. . .) (Stran 153-154.)

»And always PUT THIS IN YOUR PIPE, Nolly," (...) ,,if you don’t take
FOGLES AND TICKERS —*

»WHAT’S THE GOOD OF TALKING IN THAT WAY? * interposed Master
Bates; ,,HE DON'T KNOW WHAT YOU MEAN. “

»If you don't take POCKET-HANDKECHERS AND WATCHES," said the
Dodger, REDUCING HIS CONVERSATION TO THE LEVEL OF OLIVER'S
CAPACITY (...). (Stran 183-184.)

"(...) in se Z DOLGIM POZIRKOM odividno okrep&al. Ravno je
premifjeval, ali ne bi SE ENKRAT LUCNIL, (.. .). (Stran 370).

(...) and took A DRAUGHT, wherewith he appeared greatly refreshed. He
was meditating ANOTHER, (. ..). (Stran 381.)

® Hush, Bill, hush," said the Jew, (...) ,SOMEBODY WILL HEAR us,
MY DEAR, SOMEBODY WILL HEAR US." (Stran 188.)

wTiho, Bill, tiho!* je rekel Zid, (...) ,,NAS BO KDO SLISAL, DRAGI MOJ
~ SLISAL NAS BO KDO.“ (Stran 159.)
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Ogromni korpus Bahtinovih spisov, s tem pa njegov pomen in
predvsem njegov metodoloski prispevek k moderni znanosti o literaturi,
zlasti k tartujski Soli semiotike in k smerem literarnih raziskav na
zahodu, ki so naklonjene marksisti¢énim raziskovalnim perspektivam, se
Sele postopoma razkriva, ceprav gre za dela, ki so nastala ze pred
priblizno petdesetimi, Stiridesetimi ali najmanj tridesetimi leti. K
nenavadni usodi teh izjemnih spisov pa niso prispevale samo posebne
razmere v Rusiji v tridesetih letih, ko so se nekatera njegova dela
preprosto ,,izgubila® na poti v tiskarno, temve¢ ne nazadnje tudi avtor
sam, saj nekaterih spisov, potem ko so redaktorji zahtevali od njega
dologene korekcije stalis¢, ni hotel objaviti: tako sta to prevzela nase
V. N. Volosinov, muzikolog, in P.N.Medvedjev, usluzbenec zalozbe,
oba torej izven literame stroke, sicer pa iz Bahtinovega kroga,
kateremu je med znanimi imeni pripadal tudi M.Chagall. V teh
zgodnjih letih je Bahtin objavil pod svojim imenom le Probleme
poetike Dostojevskega 1. 1929, ki jih pri nas poznamo po drugi,
dopolnjeni in predelani izdaji iz leta 1963. To leto je za prisotnost
Bahtinovega dela sploh pomembno, saj je tedaj pravkar formirana grupa
ruskih strukturalistov okrog Uspenskega in zlasti Ivanova ter Lotmana
videla v njem neposrednega predhodnika. Sledili so spisi o Bahtinovem
krogu in njegovem pristopu k vprasanjem literature, s tem pa
,,rehabilitacija* in Stevilne izdaje njegovih Ze znanih in $e ne objavljenih
spisovi med njimi je bilo 1965 tudi pri¢ujoce zajetno in moderno
koncipirano monografsko delo o ustvarjanju F. Rabelaisa in ljudski
kulturi srednjega veka in renesanse, ki je tega osamljenega velikana na
zacetku novoveske evropske proze na novo osvetlilo in s tem pravzaprav
odkrilo v vseh njegovih literarno umetniskih in estetskih razseZnostih.

Bahtin (1895—-1975), literarni teoretik-filozof, sodobnik forma-
listov, je s svojih staliS¢ o raziskovanju literature vseskozi vodil
ustvarjalen in kriticen dialog s formalistiéno Solo, &eprav ji ni odrekal
vrednosti njenih prispevkov in deloma tudi njenih perspektiv —
nasprotno, celo poudarjal jo je. Predvsem je opozarjal na najbolj
tipiéne in nevarne teZnje formalistov, da fenomen umetnosti reducirajo
na Cisto materialnost, skratka, izrekal je kritiko vulgarnega formalizma,
ki je bil deloma presezen ze 1924 z delom J. Tinjanova (Problem
pesniSkega jezika), 1926 pa deklarativno z znanimi Jakobsonovimi in
Tinjanovimi formulacijami, da ,,imanenca literarnega dela ni totalna‘* in
da ,literarno delo stoji v kompleksu relacij z drugimi strukturami, ki
jih je tudi potrebno upostevati v preuéevanju literarnega razvoja®.

Ko Bahtin izreka kritiko vulgarnega formalizma, vztraja ravno pri
razumevanju umetnosti kot komunikacije, hkrati pa stoji na stalis¢u, da
je njena forma na poseben nadin aktivna v izrazanju in posredovanju
sistema vrednot, pripadajotega dolo¢enemu zgodovinskemu razume-
vanju. Bahtinove pripombe v tej tocki utirajo pot razvoju Opojaza v
wzreli®, pretezno v obmoé&ju praskega kroga formulirani strukturalizem,
katerega temeljna metodoloska premisa je, da je sleherna vsebinskost
oformljena in da vsaka forma obstaja zaradi svoje vsebine. Po Bahtinovi
teoriji je forma, kolikor jo lahko mislimo abstrakino izloceno, v
umetniSki strukturi aktivna kot specifi¢en aspekt sporocila. ,,Najbolj
izvorna ideja Bahtinovih polemic¢nih Studij se nanaSa na vsebinsko

* Srbski prevod, Nolit, Beograd, 1978.
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naravo umetnosti,” poudarja K.Pomorska, ,na pojem, ki je najbolj
nejasen v estetikah do danasnjih dni. Kot pravi avtor, so ,vsebino‘
najbolj pogosto pojmovali kot inertni ,kaos‘, kot surogat za ,Zivljenje’,
ki ga umetnik transformira v nekaksen red. Bahtin trdi, da je ,vsebina‘
oziroma samo ,Zvljenje' nekaj Ze organiziranega skozi ¢&lovekove
postopke in spoznanja in zato napolnjena s sistemom vrednot, preden
vstopa v umetnisko strukturo. Umetniska struktura ta organizirani
;material’ samo transformira v nov sistem, katerega posebnost je, da
oznacuje nove vrednosti* (PTL, april 1978, str. 380—381).

Temeljna razlika med Bahtinovim pristopom k pojavom literature
in formalisti je v tem, da Bahtin obravnavanja ne reducira zgolj na
sistemska vprasanja, pa¢ pa problematiko ugledovanja bistev literarnih
pojavov, tj. njihove sistemskosti, povezuje z zgodovinsko pogojenostjo
in utemeljenostjo, ki po njegovem integralno sooblikuje Zivljenje in
menjavo struktur v umetnosti. Tak$no nadgrajevanje formalisti¢énih
teoretskih izhodi$¢ in metodologije s perspektivami poglobljenega
historizma je v tridesetih letih pomagalo vzdrZevati pozitivno dedi$¢ino
formalistov, hkrati pa je omogocalo konstituiranje tedaj Se povsem
»mlade* — kot jo imenuje sam Bahtin — marksisticne znanosti o
knjizevnosti. Stevilne njegove razprave omenjajo v podnaslovu pojem
sociologije, Ceprav bi se ga dalo zamenjati tudi z drugaénimi pojmi.
Spis ,,0 formalni metodi v znanosti o knjiZevnosti“, objavljen pod
imenom Medvedjeva, ima podnaslov ,Kritiéni uvod v sociolosko
poetiko*; ali spis ,Marksizem in filozofija jezika“, objavlijen pod
imenom Volodinova, se v podnaslovu glasi ,Razprava o uporabi
socioloske metode v lingvistiki*; podoben podnaslov pa bi lahko nosili
tudi njegovi knjigi o Dostojevskem ali Rabelaisu, saj Bahtin vpra$anje
zanrskih doloéil, to je vprasanje bistva dolocenega literarega pojava v
zgodovini, povezuje z vprasanji bistvenih dolocil za posamezno fazo
zgodovinske eksistence, ali ¢e navedemo njegove besede: , Vsaka nova
‘zvrst ima prioritetno sfero eksistence in je glede nanjo nezamenljiva“
(Problemi poetike Dostojevskega, shr. izdaja, stran 355).

V tem smislu bi lahko opredelili tudi koncepcijo njegovega spisa o
Rabelaisu, ki je pravzaprav kasnejdi natis njegove disertacije, obranjene
leta 1946, le da je poglavie o Rabelaisu in zgodovini realizma, tudi o
zvezi Rabelais — Gogolj, izpusceno.-Bahtina zanima v Gargantui in
Pantagruelu kompleksnost renesan&nega realizma, v kateri se kriZata
dva tipa razumevanja sveta, prvi s poreklom iz ljudstva in drugi s
poreklom iz razredne druZbe. Ta spis o naravi Rabelaisovega ustvarjanja
je pravzaprav teoretski premislek groteske, opredelitev bistva grotesk-
nosti, njenih izvorov in njenih kasnejSih zgodovinskih variant ter
pogojenosti teh modifikacij. Hkrati pa se tudi kritiéno sooda s
posameznimi teorijami o znacaju grotesknega, zlasti s tak3nimi
izjavami, ki so grotesknost interpretirale le enostransko in niso mogle
ugledati in zadovoljivo formulirati njene kompleksnosti, njenega bistva,
ker so jo opredeljevale samo s svojega lastnega historiénega stalisca.
O¢itno je tudi, da je Bahtin posamezne odstavke tega spisa za izdajo
dopolnil, prav gotovo vsaj tiste, v katerih polemizira s Kayserjevimi
definicijami grotesknega (W.Kayser, Das Groteske in Malerei und
Dichtung, 1957), ki po Bahtinu lahko veljajo samo za tip moderne
groteske, nikakor pa ne za izvorni arhai¢no anti¢ni ali kasnejsi renesan¢ni
ali Se kasnejsi modificirani tip groteske.
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Pred Bahtinom groteska ni dobila globalne obravnave in ocene in si
sploh ni zagotovila dostojnega mesta v novoveski estetiki, Kayserjeva
teorija o grotesknem v slikarstvu in pesniStvu je po Bahtinovem mnenju
sicer prvo resno delo o teoriji groteske z ,vrednimi observacijami in
subtilnimi analizami, vendar njegova koncepcija ne opredeljuje
temeljnih dolo¢il groteske. To bistvo naj bi opredeljevala Sele osrednja
Bahtinova teza o izvoru grotesknega v ljudski kulturi smeha ter teza o
groteski kot karnevalskem odnosu do sveta. V tem so — po Bahtinu —
pogojeni vsi groteskni motivi in simboli, hkrati pa v tem temeljijo tiste
razseznosti groteske, ki jih oznadujejo pojmi ob&eljudskost, univer-
zalnost in ambivalentnost. Med takine najosnovneje poteze ljudske
kulture smeha sodita tudi svoboda in utopi¢nost grotesknega sveta.

Groteska je za Bahtina — po svoje ustreza temu Heglova
koncepcija simbolnega — najstarej§i nacin prikazovanja, prvotno
arhai¢en, mitski, ljudski, 3ele kasneje nizko demokratski. Pravzaprav
obstaja kot realisti¢na prvina v vseh treh anti¢nih fazah, Ceprav tedaj $e
nima niti skupnega imena niti teoretske osmislitve; sam termin
groteska se pojavi 3ele konec 15.stoletja, medtem ko je SirSe in
poglobljeno pojmovan $ele v drugi polovici 18. stoletja, ko je groteska
samo $e forma knjiZzne tradicije brez prave eksistencialno-zgodovinske
podlage.

Groteska je za Bahtina torej forma in simbol karnevalskega jezika;
moment karnevalske parodiénosti pa je dale¢ stran od Ciste negativne
in formalne parodije novejsih obdobij. Ze v izhodis¢u se Bahtin
vprasuje, kaj je bistvo karnevalske kulture, kaksen je njen socioloski
smisel, in Sele skozi tak3ne razjasnitve si lahko zastavlja vpraSanje o
funkciji grotesknega oziroma vprasanje, kaj pomeni svet grotesknega v
formalnem in idejno vsebinskem smislu. — Sociolosko bistvo karne-
valskosti je — poudarja avtor — v odpravljanju socialnih razlik; to je
svet, ki ne pozna hierarhicnih odnosov, svet igre, ki je hkrati Zivljenje,
svet brez norm in pravil, svet svobode, svet, ki spaja idealno z realnim,
svet utopi&nosti. V uvodu poda avtor pregled temeljnih problemov
karnevalskih form, ki po njegovem prepricanju — in to je ena
pomembnih tez tega spisa — nikakor niso parcialni Zanri, pa¢ pa
bistven del srednjeveske kulture in takratnega ¢lovekovega odnosa do
sveta. Analiza Gargantue in Pantagruela je pravzaprav pionirsko
preuc¢evanje eksistencialno-zgodovinske podlage oziroma socialno-
zgodovinske funkcije karnevalskih form, njihovega psiholoskega smisla
in strukturnih zakonitosti. Kamevalskost kot kulturna, estetska in
knjizevna norma — vendar ne da bi bila ugledana kot inherentna forma
in princip srednjega veka — kakr$ne so se preucevalci edino lotili, ni
mogla razkriti svojih temeljnih lastnosti, in prav tu se skriva odgovor,
zakaj Rabelais, ki je iz te tradicije izSel, ni nael pravega razumevanja in
tudi ni imel pravega kontinuiranega vpliva v zgodovini evropskega
romana, zlasti pa ne na produkcijo 19.stoletja, ki ji je bil tip
karnevalske kulture $e zlasti tuj. V Rabelaisovem delu so odkrivali le
satiriéne komponente groteske, ne pa tudi njene pozitivnosti in
univerzalnosti. Bahtin ne zanika, da je znanstvene literature o ljudski
kulturi smeha zlasti v obmoéju folkloristike ogromno; to so sicer
skrupulozne, a neosmisljene razprave o karakteristikah in simbolih ter
genezi motivov, vendar ugotavlja, da jim manjka prave poenotenosti, da
so brez teoretskih spoznanj in brez histori¢nega ugledovanja bistva.
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Zlasti neraziskan je ostal problem vpliva te tradicije na evropsko
literaturo, kolikor pojav groteske sploh ni bil zanemarjen.

Ze v uvodu opredeljuje Bahtin bistvene konstante kamevalskih
form in groteske, poteze, kot so prevladovanje materialno telesnega
nacela, princip grotesknega realizma (ki bi ga verjetno ustrezneje
imenovali groteskni verizem), telesno kot princip socialno-kozmiénih
razseznosti in hkrati nedeljivost telesno-socialno-kozmi&nega ter
moment stihijskosti, elementarnosti kot pozitivno nacelo, kot uni-
verzalna resnica tedanjega Cloveka, ki ne deluje v razliki, ampak v
skladu s svetom. Ugledovanje pozitivnih razseznosti groteske in njenih
parodi¢nih sredstev je sploh eden temeljnih Bahtinovih prispevkov k
teoriji groteske. Nacelne razprave o groteski od predromantike do
novejiih avtorjev (npr. od Fr. Schlegla in Jeana Paula do W, Kayserja)
so moment parodi¢nosti v groteski pripisovale razseznostim nihilizma,
kar je deloma res ustrezalo romanti¢ni in moderni varianti groteske,
nikakor pa ne njenemu izvornemu Zanrskemu bistvu. Iz te ugotovitve je
tudi razvidno, da omenjene teorije niso upostevale v svojih pregledih
niti zgodovine groteske niti zgodovinskih temeljev in iz njih izvirajoéih
dolo¢il razli¢nih variant. To pomeni tudi, da nobena teorija pred
Bahtinovo ni ugledala zakonitosti o usihanju pozitivnih razseZnosti
groteske skozi njeno zgodovino. Kaj za Bahtina pomeni ta pozitivni
princip in s katerimi elementi groteske se povezuje?

TakSen pozitivni pomen imajo npr. princip telesnega v znaéilno
grotesknih slikah, princip smeha in princip zniZevanja. Pozitivna
razseZnost postane evidentna, brz ko upostevamo Bahtinovo tezo o
groteski kot ,elementamo materialistiénem in elementamno dialekti&-
nem razumevanju Zzivljenja* (str. 63). Prevajanje visokega, duhovnega,
idealnega, abstraktnega na materialno telesni nivo, na nivo zemeljskosti,
pomeni v obmoc¢ju rabelaisovske strukture afirmacijo ideje telesnega in s
tem ideje o nerazdruZljivi enotnosti sveta in &loveka; to ni ne zgolj
vitalizem ne doZivetje groze, je &isto preprosto ,vednost o veseli
relativnosti prevladujo¢ih resnic in moc¢i* (str. 18), je poseben nacin
razumevanja eksistence, specificna koncepcija smrti in porajanja,
kakrina je znacilna za pripadajoco ideologijo srednjeveskega ljudstva in
za renesan¢nega Cloveka sploh.

Ta ideologija je izrazena v temeljni konstruktivni potezi groteske,
kakrina je ambivalentnost: smrt in porajanje sta korelativni par, zato ni
¢udno, da se v Rabelaisovem romanu sreCujemo s pojavom groteskno
smesnih, celo veselih smrti, ki ob njih Ze stoji radoZivost porajajodega
zivljenja. Prav iz tak$nega pojmovanja smrti in porajanja pa sledi Se ena
temeljna karakteristika groteske — odnos do &asa. Tudi kategorijo ¢asa
obvladuje tu ambivalentnost: je hkrati minevanje in edina ve&nost.
Toda medtem ko je arhai¢na groteska integrirala vase le razumevanje
cikli¢tne menjave ¢asa v kontekstu naravnega in bioloskega zivljenja, pa
pojav renesanéne groteske, ki sovpada z odkritjem zgodovinskega casa,
ze opredeljuje drugaéno razumevanje, kar ima za posledico dolo¢ene
premike v ideoloki in tematski sferi. Rabelais pade v ta vmesni
prostor; vsebinsko $e vzdrZuje tradicionalno naravnanost, deloma pa
groteskne slike Ze preZema ,,zgodovinsko doZivljanje ¢asa* in jim daje
poseben smisel. Vendar koncepcija individualnosti — ugotavlja Bahtin —
pri Rabelaisu $¢ ni pojmovana v smislu novoveske metafizike
subjektivitete.
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Ko ii¢e Bahtin odgovor o zgodovinskem smislu posameznih
komponent groteske, si mora zastaviti vprafanja: funkcija Cesa je
takino pojmovanje smrti v Rabelaisovem romanu, kaj pomeni to
nepretrgano pirovanje in karnevalsko veselije do Zivljenja, kak$na je
funkcija grotesknega smeha in kaj pomeni svobodna fantazija grotesk-
nega prikazovanja. ,,Smrt se v tem sistemu ne pojavlja kot negiranje
Zivijenja (...). Smrt tu vstopa v celovitost Zivljenja kot njegov
neobhodni moment, kot pogoj za njegovo neprestano obnavljanje in
pomlajevanje.” (Stran 60.) V tej zvezi Bahtin kot dober poznavalec
freudizma — 1925 je pod imenom Volosinova izdal knjigo o freudizmu
— polemizira s Kayserjevo definicijo groteske kot izraza za ID in pravi,
da se ,v grotesknem svetu vsakrino ID sprevraca in demistificira v
Jkomi¢no stradilo™ (stran 59). V enakem smislu kot funkcijo smrti
tolmac¢i Bahtin tudi funkcijo grotesknega smeha. Opozarja na ustvar-
jalni moment smeha v renesan¢ni groteski, ki osvobaja in preraja, za
razliko od deminuiranja takinih dimenzij smeha v kasnejsi groteski, ko
je reduciran na ironijo, cinizem in demoni¢en smeh. — Zivljenje je po
Bahtinovi ugotovitvi v svetu izvome groteske in v rabelaisovski
strukturi pojmovano kot ambivalenten, notranje protisloven proces; tu
ni nobene gotovosti, nikakrSnega garanta nad eksistenco posameznika;
Zivljenje je Cista neskon&nost. Ravno v tem smislu moramo razumeti
pojmovanje telesa pri Rabelaisu kot ,,neoddvojene resnice zemeljskosti**
s statusom kozmi¢ne simbolike: elementarnost in stihijskost materialno
telesnega v groteski je namre¢ analogna kozmiéni stihijskosti. Veéna
nedovrsenost sveta je simbolizirana v veéni nedovrienosti telesnega
skozi stalna rojevanja in smrti. Smeh vzdrZuje to ambivalentnost,
poudarja stihijskost in nedovrsenost. V tej funkciji se pojavljajo tudi vsi
temeljni motivi groteske, npr. motiv norosti, motiv maske, motiv
marionete ipd.

Koncepcija o nedovrienosti sveta pa potegne za seboj tudi doloéila
forme groteske, in tu razmislja Bahtin kot pravi semiolog, saj sta zanj
vsebina in forma nerazdruzljiva strukturna elementa istega sistema.
Prvi¢: s konstrukcijskega vidika opredeljuje grotesko rabelaisovskega
tipa nacelna nedovrienost, odprtost forme. Drugi¢: s tem se sklada
tudi forma svobodne ustvarjalne domidljije groteske, tista bizarnost in
svobodna igra, ki omogo&a zdruZevanje raznovrstnega in oddaljenega in
ki ima po Bahtinu funkcijo ,,0svobajanja od prevladujo&ega pogleda na
svet ter od vsake pogojenosti oziroma odvisnosti sploh® (stran 43).
Tretji¢: to nacelo nedovrsenosti izreka tudi teza o groteski kot
nekanoni¢ni zvrsti, kakr$na je po Bahtinovih izjavah romaneskna zvrst
sploh, kot to ugotavlja v ,,Problemih poetike Dostojevskega*.

Toda kljub tej ugotovitvi o nacelno nekanonizirani groteskni formi si
Bahtin v razpravi ob Rabelaisu prizadeva formulirati logiko groteskne
zvisti. Ze npr. vprasanje, kaj je 'umetniska svoboda groteske, ga v
trenutku, ko to vprasanje fiksira na dolo&eno obliko njene pojavnosti v
zgodovini, pripelje do moZnega zarisa grotesknega kanona z vidikov
renesanénih norm. Toda ko se Bahtinova razprava ukvarja s problemi
njene zgodovinske variante v renesansi, odpira paralelno ob posameznih
komponentah tudi problematiko degenerirane oblike grotesknega v
romantiki ali $e bolj formalizirane oblike moderne groteske; in tako
spis ob interpretaciji Rabelaisove poetike ni le nalelna obravnava
grotesknega nacina oblikovanja, ampak pomeni vsaj delno pomemben
prispevek za celoten prikaz zgodovine groteske. Bahtinov pretres
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problemov poetike groteske je toliko pomembnejdi, ¢e upostevamo
njegovo stalif¢e, da ,groteska postaja dominantna oblika razli¢nih
smeri modernizma*“ (stran 61), aktualizacija te problematike ob
Gargantui in Pantagruelu pa poudarja, da ima za osvetlitev tako
razumljenega modernizma tudi Rabelais svoj specifi¢en pomen.

Za sklep bi lahko izpostavili ysaj troje potez, ki opredeljujejo
Bahtinovo knjigo:

1. Bahtinov prikaz Rabelaisovega ustvarjanja demonstrira moderno
zasnovan tip monografije. Modernost je v tem, da ne obravnava
problemov zgolj z nacionalno filoloskih aspektov, temve& gleda ustroj
in pomen Rabelaisovega dela predvsem s 3irsih teoretskih in zgodo-
vinskih perspektiv.

2. Pri¢ujota Bahtinova razprava ima v osnovi temeljno kompara-
tivno koncepcijo, kakrina pripada tudi danaSnji praksi te stroke na
Slovenskem, in njen rezultat je zadovoljiv prikaz iz srednjeveske ljudske
kulture izhajajoce tradicije umetniskega izraza v renesansi, hkrati pa je
v njej jasneje zarisan tudi duhovni in ideoloski profil renesanénega
sveta in Cloveka. Sleherna zgodovinska ugotovitev tega spisa odpira
moZnost teoretskega sklepanja in vsakren teoretski vidik ima tu svojo
histori¢no utemeljenost.

3. Bahtinov pristop odpira tudi problematiko vplivov, kot jo
razume modema primerjalna veda. Bahtin vplivov ne razume meha-
nisti¢éno, ampak ga zanima, kako se dolo¢ene pobude zrcalijo v kasne;jsi
fazi Clovekove zgodovine, skratka, gre mu za vpradanje prisotnosti in
pomena prejsnjih tradicij od antiéne satire, deloma komedije, mima,
prek srednjeveskega fabliauja in drugih ljudskih zvrsti, ter za vprasanje
transformacije oziroma prestrukturiranja teh tradicij pri Rabelaisu in po
njem. Prav v omenjenem smislu pa oznafuje in oblikuje Bahtinovo
obravnavo zadostna temeljitost in celovitost problemov.
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Dusan Pirjevec:

VPRASANJE O POEZIJI
VPRASANJE NARODA
Zalozba Obzorja, Maribor, 1978,
(Znamenja, 56).

Kaze, da zbirka Znamenja s
pricujodim zvezkom sklepa svojo
oznacevalsko prakso v nasem kul-
turnem prostoru in s tem nekako
sebi ustrezno dopolnjuje krog, ki
ga je iniciral pokojni profesor
Dusan Pirjevec in ki se z njego-
vima spisoma o poeziji in narodu
tudi zakljuduje. Porodevalcu o
tem dogodku ne bodi zamerjeno,
&e ugotavlja korelat omenjeni
sovpadnosti $¢ na drugem nivoju:
kakor Znamenja brzcas $e niso
izérpala vseh mozZnosti in potreb
v razpravljanju o duhovnih reeh
na Slovenskem, tako ostajata tudi
Pirjevéeva nemirna, is¢o¢a misel
in beseda slej ko prej pri nas e
nedogledani, pa zato aktualni in
zavezujo¢i. To e posebej velja za
tiste njegove razprave, ki govore
o temeljnih slovenskih stvareh,
mednje pa vsekakor sodita bese-
dili Vprasanje o poeziji in Vpra-
Sanje naroda, besedili torej, za
kateri nam v tem poro€ilu gre.

Vsekakor ni nakljucje, da sta
se v knjiZzni izdaji Znamenj druga
ob drugi znadli natisnjeni prav ti
dve razpravi iz PirjevCevega ob-
seznega opusa nacelno teoretskih
razmi§ljanj o literaturi, umetno-
sti, zgodovini in na¢inu ¢loveko-
vega prebivanja sploh: o uteme-
ljenosti taksnega izbora v njuni
notranji komplementarnosti do-
volj jasno govori tudi urednikovo
spremno pojasnilo. Na tem mestu
naj opozorimo le na eno izmed
komponent, ki druZi obe besedili
in ki je hkrati znaCilna za celoto
njegovega dela. V mislih imamo
&irsi duhovni horizont, v katerega
se Pirjevéevo misljenje, s tem pa
tudi vsakokratni predmet tega
midljenja ume3tata Ze po temelj-
nem raziskovalnem izhodis¢u, ki

si ga jemljeta za mero in misljenj-
ski imperativ: ta horizont na eni
strani dolo¢a nenehno spraSeva-
nje o nadinu biti, o zgodovin-
skem dogajanju stvari, za katere
temu misljenju gre, na drugi
strani pa ga opredeljuje nepre-
stano vraCanje midljenja k sa-
memu sebi, k lastnim temeljem,
torej samosprasevanje in avtoref-
leksija. Po teh odlikah se Pirjev-
¢evo milljenje postavlja ob bok
najsodobnejsi evropski in svetovni
misli, e ve€, s svojo vecdimen-
zionalnostjo — saj hkrati poteka
na sinhroni, zgodovinski in para-
digmatiéni, strukturalni ravni —
neredko presega enostranost in
ekskluzivnost prenekaterih so-
Casnih misljenjskih modelov in
spekulativnih sistemov.

Ko si torej Pirjevec zastavlja
vpraanje o poeziji in vprasanje
naroda, to vprasevanje vseskozi
poteka v lu¢i dogajanja poezije in
naroda v zgodovini novoveske
Evrope; sprafuje se o nacinu
bivanja poezije in naroda v ok-
viru razli¢nih socialnozgodovin-
skih struktur, zanima ga potem-
takem predvsem to, kako in po
¢em poezija in narod sploh sta
kot poezija in narod, kaj se z
njima godi in kakina je njuna
usoda v toku evropske zgodovine.
Problematiko pesni§tva in nacio-
nalne ideje izpostavlja kot emi-
nentno zgodovinsko eksistenci-
alno vprasanje, vpenja jo v lok
dogajanja novoveske metafizike, s
tem pa, ko izrota premisleku
same temelje evropske zavesti, se
to misljenje odmika nivojem tra-
dicionalne znanosti in filozofije
ter se umesca na raven, ali bolje,
v zarezo, kjer se razpira razlika
med poezijo in eshatologijo pa
mitologijo, med narodom kot
principom mo¢i na eni in na-
rodnim kot etni¢nim in jezikovno
kulturnim dolo¢ilom na drugi
strani. Vztrajanje v tej zarezi in
misljenje te razlike sta temeljni
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lastnosti in kategoriji Pirjevéevega
premisleka o narodu in poeziji,
sta tisti pomembni skupni imeno-
valec, ki med vprasanjem o poe-
ziji in vpralanjem naroda vzpo-
stavlja komplementarni odnos, ki
ju druzi navzlic na videz razno-
rodni tematiki. Ne le skupno
metodolosko izhodis¢e, tudi ni-
vojska skladnost sklepnih- ugoto-
vitev v obeh razpravah spricujeta
in potrjujeta koherentnost in
obenem radikalnost pa dosled-
nost in zvestobo tega misljenja.

Opozoriti velja $e na neko
dejstvo v zvezi s tekstoma, ki sta
predmet nafe pozornosti: da-
nasnjemu branju se namre¢
izro¢ata skoraj deset let po na-
stanku, mimo tega pa je tudi res,
da sta pobudo za nastanek med
drugim prejela v neki konkretni
situaciji, ko so bila vprasanja in
razprtije okrog poezije in narod-
nostnega na Slovenskem zaost-
rena kar do kriti¢ne tocke, ko
sta pesni§tvo in narod stopila v
jarko lu¢ vsenarodnega interesa.
Ce danes ugotavljamo, da je Ziva
aktualnost tedanjih ,vroéih tem*
popustila, se zastavlja vprasanje,
kaj to pomeni za Pirjevéev delez
v tedanjih diskusijah, se pravi,
kak3en in kolik3en je vpliv ¢asov-
ne distance, ki lo&i nastanek
razprav Vprasanje o poeziji in
Vprasanje naroda od njunega
danasnjega branja. Mogoce je pre-
cej zapisati, da je tu in tam zlasti
v razpravi o poeziji zaslediti
nekatere reference in neposredne
pobude, ki koreninijo v takratnih
izjavah, zapisih in stali§¢ih, mo-
goce je celo ugotoviti nekatere
polemiéno  zaostrene puscice
zoper posamezne konkretne pog-
lede na obravnavana vprasanja,
hkrati pa je moé¢ Kkategori¢no
zatrditi, da je vzel Pirjevec svoje
sprajevanje poezije in naroda,
kakor se razkrivata v svojih po-
sebnih slovenskih ina¢icah, do te
mere radikalno zares in ju pre-
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mislil do tolikanj skrajnih kon-
sekvenc, da je odloé(il)no pre-
segel vsakrino slucajnost ali po-
ljubnost in ju razprl v tistih
razseznostih, ki usodno zavezu-
jejo tudi sleherni dana$nji in
jutridnji razmislek o narodu in
poeziji.

V Vprasanju o poeziji je
zgodovinsko skusnjo prefernov-
skega tipa poezije prepoznal kot
‘nadin bivanja neoplatonisti¢ne
strukture evropske lirike v poseb-
nih slovenskih okolis¢inah (v
obmoé¢ju naroda kot omejenega
gibanja), kjer se uveljavlja kot
sinteza poezije in mitologije, kot
privilegirana nosilka Resnice in
utemeljiteljica Naroda. Razpad te
sinteze, ki se pri¢ne v drugi
polovici preteklega stoletja, po-
meni, da si narod i§Ce ustreznej-
§ih medijev za samopotrditev in
uresni¢itev, poezija pa se osvo-
baja svojih ,,nepesniskih* funkcij
in se vrada k sami sebi, v prostor
Ciste igre. Misljenje o koncu
preSernovske strukture poezije pa
ne odpira moznosti le za ustrezen
vpogled v dogajanje sodobnega
pesnistva, temve¢ omogoca tudi
novo in drugaéno branje starejiih
pesniskih besedil, saj se nam 3ele
zdaj zares razkrivajo kot eminent-
no pesnifka besedila in ne veé
kot le drugaten (najveckrat
manjvreden) tip razumskega spo-
znavanja in znanstvene interpre-
tacije sveta. Prav to pa je temelj-
na dragocenost in znamenje ve-
ljavnosti Pirjevéeve misli o poe-
ziji.

Vprasanje naroda zadeva
nemara $e usodnejse razseznosti
nasega zdajSnjega prebivanja v
svetu, zdi se celo, da so Pirjev-
¢eve raziskave mozZnosti, kako
biti Slovenec v sodobnem svetu
zmagovite tehnologije in kiber-
netizacije ¢loveskega obd&estva na
nafem planetu, z vsakim novim
dnem bolj aktualne in zavezu-
joge. Izhajajo¢ iz marksistiénih



opredelitev naroda misli Pirjevec
narod kot zgodovinsko nastalo
sintezo med interesi kapitala in
tistim, kar je ¢loveku z rojstvom
dano, kar mu je vrojeno ali
narojeno, to pa so predvsem
etni¢éna struktura in jezikovno
kulturne posebnosti. V procesu
samoutemeljevanja kapitala kot
svobodne volje do moéi in mo¢i
svobodnega subjekta se ta volja
in mo¢ vse bolj sproscata kot to,
kar v resnici sta, se pravi kot
samovolja in aktivna mog¢, s tem
pa vse bolj zametujeta etni¢no
kot nekaj nasprotnega razumni
moti, saj pripada ne€emu iracio-
nalnemu, 2z rojstvom danemu,
narojenemu; naposled se zgodo-
vinsko pogojena sinteza razkolje
— na eni strani se narod dogaja
kot racionalna organizacija mo¢i
(v znanstveno tehnoloski revo-
luciji oziroma kibernetiki kot
njeni najvisji realizaciji), na drugi
strani pa se etni¢na struktura in
jezikovno kulturna dologila od-
logijo od principa nacionalitete
in se v svoji neposrednosti izroce
poeziji in misljenju. Nevarnost, ki
grozi od znanstveno in tehnolos-
ko razvitega subjekta moci (so-
dobnega naroda), ki bi za eks-
panzijo svoje mo€i znova upo-
rabil preseZena iracionalna dolo-
&ila narodnosti (nevarnost slepega
unievanja in samounienja), je
tisti akcent, na katerega Pirjevec
v tej razpravi $e posebej opozarja
in pri katerem se nam zdi $e
zlasti pomembno vztrajati tudi v
tem poroéilu.

Vprasanja so zastavljena z vso
potrebno urgentnostjo in odgo-
vornostjo: na nas je, da jih z
enako mero odgovornosti vza-
memo zares in jih premislimo na
njim samim ustreznem nivoju.

J. Skrudny

Anton Ocvirk:
LITERARNA UMETNINA
MED ZGODOVINO

IN TEORLJO

Razprave. Prvi del.

DZS, Ljubljana, 1978.

Za prvim, tematsko in prob-
lemsko zaokroZenim sklopom
Ocvirkovih razprav (Evropski ro-
man, 1977), je iz3el drugi z na-
slovom Literarna umetnina med
zgodovino in teorijo, ki pa kljub
obseznosti s to knjigo ni zakljucen
— dopolnila ga bo namre¢ e ena z
enakim naslovom.

Zbimi naslov §tudij o evrop-
skem romanu je dal jasno vedeti,
da gre za razprave s podrocja
primerjalne knjiZevnosti, ki se v
smotmo urejeni celoti pokaZejo
kot svojevrstna  monografska
obdelava literame zvrsti, kakrina
se je izoblikovala v svojih odlo¢il-
nih trenutkih od romantike do
modeme. — Naslov pravkar iz-
dane knjige je na prvi pogled
manj jasen, ker ne oznacuje kon-
kretnega predmeta obravnave,
paé pa nacelno opredeljuje ob-
modje, s katerim se avtor uk-

~ varja, in metodo, ki jo pri tem

uporablja. Njegov pravi pomen se
pojasni 3ele tedaj, ko iz naslovov
posameznih razprav zvemo, da gre
tu v celoti za slovensko literaturo
in slovensko literarno zgodovino,
v prvi knjigi za osrednje probleme
druge polovice 19. stoletja (Levsti-
kov duSevni obraz, Prijateljeva
literarnozgodovinska miselnost in
generacijsko nacelo, Slovenci in
realizem, Kersnikova pot v reali-
zem, Slovenska moderna in evrop-
ski naturalizem). Avtor torej opo-
zarja, da se tudi s slovensko lite-
raturo ukvarja kot z umetnostno
visto, obravnava jo prav tako ka-
kor vse druge literature s primer-
jalno-zgodovinskih in teoreti¢nih
vidikov. Naj gre za Flaubertove
romane, za Levstikove pesmi ali za
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Kersnikove povesti, Ocvirk jih
razélenjuje kot umetniska dela,
to je kot estetske, ceprav nikakor
ne esteticisticno razumljene tvor-
be, kot samostojne celote —
organizme, toda neizogibno po-
vezane z avtorjem in dobo, pred-
vsem pa s stilno usmerjenostjo
obdobja.

Ze v Levstikovem dusevnem
obrazu, v razpravi, ki je ohranila
prvotni naslov, &eprav izhaja zdaj
mo¢no razdirjena, se teZis¢e raz-
pravljanja prevefa k stilnim ana-
lizam Levstikovega literarnega
opusa in k ugotovitvam, da je
Levstikov estetski nazor Se pre-
tezno Kklasicisticen, &eprav so v
njem tudi primesi zgodnje roman-
tike in naivnega realizma.

Osrednji tematsko problem-
ski sklop knjige so vprasanja
slovenskega realizma: njegova raz-
li¢na poimenovanja, periodizacija,
razmerja z drugimi evropskimi
variantami realizma, specifi¢na
pot njegovega nastajanja v po-
stopnih odmikih od romantike in
v kon¢nem prelomu z njo, nje-
gove znadilne zvrsti, oblike, kom-
pozicijski postopki in stilna sred-
stva.

Po vsem tem ne more biti
dvoma, da tudi v tej Ocvirkovi
knjigi ne gre za nikakrino slove-
nisti¢no, primerjalnozgodovinsko
in literarnoteoreti¢no trodelnost,
ampak za primerjalnozgodovinsko
in teoreti¢no delo prvovrstnega
pomena za stroko in za slovensko
kulturo.

M. Stanovnik
Janko Kos:
PREGLED SVETOVNE
KNJIZEVNOSTI

DZS, Ljubljana, 1978.

Kosov priroénik daje na pri-
blizno 250 straneh pregled najpo-
membnejiih obmod¢ij, dob, smeri,
avtorjev in del od orienta prek
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antike do evropskega srednjega in
novega veka in do moderne sve-
tovne knjizevnosti  20. stoletja.
Seveda na tako omejenem pro-
storu ne more poseéi v nikakrino
problemsko obravnavo niti v $irsi
stvarni prikaz, temve& ostaja re-
pertorij najpotrebnejsih  infor-
macij. Vendar Ze njihov izbor in
obdelava pri¢ata o avtorjevih sta-
lis¢ih in nacelnih pogledih na
problematiko predmeta. Znotraj
velikih kulturnozgodovinskih ob-
mocij oziroma epoh so mu te-
meljni vidik prikaza literarne
smeri in vrste, ki jim sledijo orisi
najpomembnejdih avtorjev ter nji-
hovih reprezentativnih oziroma
pri nas najbolj znanih del; vsako
poglavie sklepa pregled odmevov
obravnavane smeri oziroma nje-
nih predstavnikov na Slovenskem,
prav tako samo z najosnovnejsimi
podatki in ugotovitvami, ki pa v
celoti doslej 3e niso bile prikaza-
ne. Preglednost in sistemati¢na
zgradba dajeta delu didakti¢ne
odlike, kar mu bo nedvomno
omogoéilo, da se bo uveljavilo
kot srednjeSolski priro¢nik, pa
tudi kot koristen pripomodek za
zatetek podrobnejsega Studija.
Seveda pa lahko dobijo njegove
navedbe in prikazi nazornejdi
pomen 3ele ob soo&anju s samimi
literamnimi teksti, kakor ga med
drugim omogoca avtorjeva Anto-
logija svetovne knjiZevnosti, ki
izhaja pri isti zalozbi.

D. Dolinar

IVAN CANKAR V PREVODIH
Zbornik Drustva knjizevnih pre-
vajalcev Slovenije. Uredil Janko
Moder.

Pomurska zalozba,

Murska Sobota, 1977.

Zbornik ima dva dela. V
prvem najprej sedem avtorjev



(Marija Mitrovi¢, Tone Potokar,
Aleksander K. Nejman, Karolj Si-
ladji, Giacomo Scotti, Hasan
Mekuli in JoZe Filo) obravnava
Cankarjeva dela v jezikih jugoslo-
vanskih narodov in narodnosti,
nato pa osmi (Janko Moder) 3e
njegove prevode v sloveni¢ino. V
drugem, ki obsega ve¢ kot polo-
vico knjige, je natisnjena biblio-
grafija prevodov iz Cankarjevega
literarnega dela; sestavil jo je
France Dobrovoljc s sodelova-
njem dr. Otona Berkopca, upo-
§teva pa poleg objavljenih tudi
rokopisne prevode Cankarjevih
del v ve¢ kakor trideset jezikov
— od latin§¢ine do esperanta,
turs¢ine, hindujs&ine, kitajicine,
malajs¢ine in seveda vedine ev-
ropskih jezikov. Dale¢ najve¢ je
prevedenega v srbifino oziroma
hrva$€ino, &es¢ino in slovas¢ino,
sorazmerno precej tudi v nems-
&ino, italijan$¢ino in angle&ino.
Urednik je torej oéitno Zelel
¢imbolj izérpno predstaviti vsa
razmerja, ki se v njih prevod
pojavlja v zvezi s Cankarjem, in
tako odpreti vidike za natan¢-
nejfo analitiéno obravnavo mno-
gih vprasanj, ki jih zbrano gra-
divo $ele postavlja. Ne samo
bibliografski del, ampak tudi pre-
cej prispevkov iz prvega dela
zbornika namre¢ predvsem evi-
dentira gradivo, iz katerega je
mogoée na prvi pogled razbrati,
da je Cankarjeva literatura v
prevodih prodrla dale¢ po svetu,
Cankarjevo prevajalsko delo pa je
— drugace kot npr. Zupangiéevo
— manjsi in manj pomemben del
njegove literarne dejavnosti.
Nekaj kriti¢nih pretresov in
pripomb (M. Mitrovi¢, K. Siladji,
T. Potokar in J.Moder) je ta
prikaz tudi problemsko poglobilo
in pokazalo v njem nenavaden
paradoks: medtem ko so Cankar-
jevi malostevilni prevodi kljub
vsem pomanjkljivostim in odmi-
kom od izvirnikov delovali kot

Ziva, zanimiva literatura, je npr.
marsikateri srbski in hrvatski pre-
vod njegovih del, izdan v izredno
veliki nakladi, dosegel ravno na-
sprotno: pisatelja so z enostran-
skim izborom del in s slabim
prevajanjem predstavili kot zasta-
relega Solskega klasika, ki s svo-
jim suhoparnim in nesmiselnim
pisanjem paé ne more zbujati
pravega zanimanja.

Odloéna kritika tudi drugod
vse preve¢ razdirjenega, a nedvom-
no Skodljivega in neodgovornega
ravnanja prevajalcev in zaloZni-
kov, ki z objavljanjem slabih
prevodov bolj zapirajo bralcem
pot k piscu, kakor da bi jim jo
zares odpirali, je bila nadvse
primeren prispevek k praznovanju
stoletnice Cankarjevega rojstva. —
Da so bila besedila iz prvega dela
zbornika napisana za sreanje
jugoslovanskih prevajalcev, ki ga
je ob tem jubileju priredilo slo-
vensko prevgjalsko drustvo, je
dovolj vidno Ze iz njih samih.
Zato bi lahko vse tisto gradivo,
ki ze kar pretirano natanéno
dokumentira tudi slavnostni in
organizacijski okvir sre¢anja in je
potemtakem &isto priloZznostnega
znaCaja — o njem je sproti
poro¢al dnevni tisk — brez §kode
ostalo v drustvenem arhivu.

M. Stanownik

Jurij M. Lotman

STRUKTURA UMETNICKOG
TEKSTA

Prevod i predgovor: Novica Pet-
kovié.

Nolit, Beograd, 1976.

Trdni fundus Lotmanove
literarne teorije se je izoblikoval
v zvezi s Saussurovo strukturalno
lingvistiko, ob metodoloski dedis-
&ini ruskega formalizma, od ka-
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terega se naelno distancira in ga
seveda bistveno presega, Se bolj
ob temeljnih koncepcijah pras-
kega strukturalizma in njegovih
poudarjenih stalis¢ih o funkeiji
struktur, zlasti ob spisih Muka-
fovskega, Jakobsona in Tru-
beckoja, ob neposrednih pred-
hodnikih doma, kot so Tinjanov
ter Bahtin in njegov krog
{Medvedjev, Vologinov), ob plodni
recepciji  semioti¢ne tradicije
C.S. Peircea in Ch. Morrisa ter
seveda ob klasiéni tradiciji, ki
sega nazaj k Heglu in Marxu. —
Pri¢ujofa knjiga prav z izhodis&
semiotike ter strukturalne ozi-
roma generativne lingvistike ob-
ravnava problematiko literamega
dela kot posebnega semioti¢nega
sistema in njegovega druzbenega
funkcioniranja, pri tem pa se
vseskozi dotika vpradanja o vlogi
in 0 nujnosti umetnosti v druzbi
ter o njeni specifiki med drugimi
produkti ¢lovekovega dela. Prav-
zaprav Lotmana vseskozi zanima
umetnost kot tista &lovekova de-
javnost, ki ima poseben status,
ker je ,,glede na znanost fakulta-
tivni element kulture*. Struktu-
ralno semiotiéni pristop se tu
izraziteje povezuje z metodolos
kimi perspektivami teorije komu-
nikacije in informacijske teorije,
kar omogoda avtorju, da 3irSe
zalrta probleme literature: prvié,
zaradi tega lahko govori ne le o
strukturi literarnega dela, ampak
tudi o njegovi funkciji, in drugié,
mogo¢e mu je izpeljati sklepe, ki
se tiejo strukture umetnosti na-
sploh. Prav skozi to lahko Ze v
uvodu izreceno tezo o eksistenci-
alni funkciji umetnosti izpelje v
sklep, ki pomeni zagovor literar-
ne znanosti in §iri njeno vlogo.
Lotman pravi: ,Lahko bi z go-
tovostjo trdili, da med vsem, kar
¢lovekova roka ustvari, umetniski
tekst v najvedji meri kaZe tiste
lastnosti, ki pritegujejo kiberneti-
ke, da se ukvarjajo z Zvim
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tkivom. To pa je razlog, da je
preucevanje umetniskega teksta
pravzaprav naloga ob&e znanstve-
nega znacaja." (Stran 384).

V uvodu avtor poudarja, da je
osnovni namen tega spisa pre-
gledati strukturo umetniskega
jezika in njen odnos do strukture
umetnifkega teksta, premisliti
podobnosti in razlike z analog-
nimi lingvistiénimi kategorijami,
pojasniti, kako umetniski tekst

. postane nosilec doloZene ideje,

ter definirati, v kak¥nem odnosu
je struktura teksta do strukture
te ideje. Vsi nacelni problemi so
bili zastavljeni ze v Predavanjih iz
strukturalne poetike (1964); v
pricujoéem delu avtor Ze znane
teze do neke mere sistematizira,
hkrati pa razirja vprasanje lite-
rarnega ustroja tudi na obmodje
pripovednih struktur, s posebnim
poudarkom se ustavi ob katego-
rji literamega lika, prvi¢ sprego-
vori o problemu perspektive,
enem osrednjih pojmov sodobne
literarne teorije, v posebnem po-
glavju pa tudi o specifiki filmske
in knjiZevne pripovedi. Seveda ga
umetniSki tekst vseskozi zanima
kot specificna organizacija, kot
»sled funkcionalno raznorodnih
elementov, kot sled strukturnih
dominant raznih nivojev*, fono-
loskega, gramati¢nega, leksikal-
no-semanti¢nega, mikrosintakti¢-
nega (nivo stavka) in makrosin-
takti¢nega (nadstavéni nivo).
Lotman razume umetnost kot
poseben jezik, ki je glede na
neumetniske znakovne sisteme in
prirodne jezike drugostopenjski
modelativni sistem, Katerega spe-
cificna lastnost je, da v njem
konfigurira mnozica jezikov, ti pa
se razporejajo v kompleksno
Hhierarhijo jezikov, ki so med
sabo korelativni, a ne enaki*
(stran 56). S tem v zvezi odpira
avtor problem odsotnosti redun-
dance v umetniskem tekstu (t.j.
problem entropije in Suma v



umetniski komunikaciji), obenem
pa problem 3tevilnih moZnih
branj-interpretacij  umetniskega
teksta. Problem vsebine je za
Lotmana vedno v zvezi s prob-
lemom prekodiranja, tembolj to-
rej to velja za sprejemanje visoko
koncentrirane informacije, za
umetniski tekst, ki je mnozZica
kodov. Umetniski tekst je torej
veCkratno enkodiran, in iz tega
izpelje Lotman $e nekatere skle-
pe. Umetnost pretvarja nezna-
kovni material v znake, hkrati pa
ta znakovnost pomeni navidezno
fizicno realnost sekundarne vrste.
»Umetniska knjizevnost imitira
realnost in ustvarja iz svojega, v
bistvu sistemskega materiala mo-
del nesistemskosti* (stran 99). Ta
hkratna prisotnost sistemskega in
nesistemskega je pogoj za hkrat-
no moznost intelektualnega in
Cutnega uZivanja umetniskega
teksta. — S temi osnovnimi te-
zami, ki definirajo probleme iz
ob&e teorije umetnosti, se ukvar-
ja Lotman v prvih $tirih poglavjih
(Umetnost kot jezik, Problem
semioze v umetniskem tekstu,
Pojem teksta, Tekst in sistem).
Osrednji del, ki predlaga model
analize (predvsem za poezijo),
obravnava konstrukcijska nacela
teksta, tj. odnose na paradig-
matski osi (z vsemi nivoji) in na
sintagmatski osi strukture. Temu
sledi poglavie o kompoziciji jezi-
kovno umetniskega dela, kjer gre
predvsem za opazovanje pripo-
vednih kategorij, sklene pa s
poglaviem o vlogi in odnosu
izventekstovnih struktur (seman-
ti¢ne zveze s pojavi izven teksta)
do teksta (kot sintagmatiéne kon-
strukcije).

3. Skulj

Hans Robert Jauss:

ESTETIKA RECEPCLJE

Izbor studija. Prevela Drinka
Gojkovié. Predgovor Zorana Kon-
stantinoviéa.

Nolit, Beograd, 1978.

Beograjska zalozba Nolit nas
je Ze veCkrat prijetno presenetila
z izdajami s podrod¢ja literamne
vede. Tokrat se nam prvié v
Jugoslaviji predstavlja Hans Ro-
bert Jauss, eden od za&etnikov in
vodilnih predstavnikov recepcij-
ske estetike, ki je v zadnjem
desetletju Ze postala integralni
del literarne vede. V Nolitovem
zborniku je objavljenih deset raz-
prav, ki tvorijo jedro Jaussovega
dosedanjega dela na tem podroé-
ju. Knjiga se zadenja z njegovo
osrednjo razpravo Literarna zgo-
dovina kot izziv literarni znano-

sti, nastalo na podlagi njegovega

“nastopnega predavanja na uni-

verzi v Konstanzu 1967. leta.
Osnovnih izhodis¢, podanih v tej
razpravi, avtor tudi kasneje ni
ve¢ bistveno spreminjal. Zadenja
8 kritiko razli¢nih pojmovanj lite-
rarne zgodovine (zlasti marksis-
ticnega in formalisti¢nega) in na
tej osnovi v sedmih tezah na
novo opredeli pojem in pomen
literarne zgodovine. Jaussova no-
vost je predvsem v tem, da je po
njegovem prepri¢anju treba v
tradicionalno, a zastarelo shemo
pisatelj—delo pritegniti 3 ob-
¢instvo, ki ni le pasivni element
literamozgodovinskega  razvoja.
Naloga recepcijske estetike je, da
raziskuje ne samo u&inkovanje
umetniskih del na bralce, ampak
tudi vpliv ob¢instva na umetnis-
ko produkcijo.

Razpravo organsko dopolnju-
jejo nekatere teoreticne Studije,
ki obravnavajo posamezne prob-
leme recepcijske estetike, npr.
Parcialnost metod recepcijske
estetike, Negativnost in identifi-
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kacija. Tri razprave obravnavajo
posamezne teoretine probleme
literarne vede, kot so se pojavljali
v zgodovini: teorijo zvrsti v sred-
njem veku, vprasanje o koncu
umetnosti v 19, stoletju, pojem
modernosti. Ostale razprave v
glavnem prakti¢no aplicirajo teo-
retiéna stalif¢a na konkretnem
literarnozgodovinskem materialu.
Tako obravnava avtor Goethejevo
in Racinovo Ifigenijo, Hugojevo in
Baudelairovo liriko, Goethejevega
in Valéryjevega Fausta.

V celoti predstavlja zbornik
dovolj reprezentativen izbor iz
Jaussovega dela. Ker gre za prvi
podrobnejsi prikaz recepcijske
estetike pri nas, bi lahko urednik
poskrbel Se za okvimo bibliogra-
fijo del, ki se ukvarjajo z omenje-
no problematiko.

G. Jovanovi¢

BIBLIOTEKA NAUKA
0O KNJIZEVNOSTI:
pravci, pojmovi, problemi.
Nolit, Beograd, 1978.

Namen zbirke, ki jo pod
uredni§tvom dr. Zorana Konstan-
tinoviéa izdaja Institut za knji-
Zevnost i umetnost iz Beograda, je
z izborom krajsih teoretiénih
tekstov in odlomkov prikazati
pregled smeri, pojmov in nalog v
sodobni literarni znanosti. Vsako-
kratni izbor uvaja Studija, ki
osvetljuje historiat problematike,
govori o terminoloskih tezavah,
definicijah in interpretira izbrane
tekste. Vsako knjizico zakljutuje
analiticna bibliografija pomemb-
nejsih znanstvenih del, ki zadeva-
jo obravnavano vprasanje, a so
morala iz razli¢nih razlogov iz-
pasti iz izbora.

V  knjizici Odnosi medu
umetnostima so objavljeni teksti,
ki se ukvarjajo s podobnostmi
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oziroma razlikami med posamez-
nimi umetnostmi od antike do
20. stoletja, ko so ta vprasanja
presla v obmoéje primerjalne lite-
rarne  vede oziroma posebne
znanstvene  discipline—kompara-
tivne estetike. Zato je poudarek v
izboru na novejsih teorijah, ki so
po mnenju urednice Branislave
Miliji¢ $e lahko predmet polemic-
nega razmisljanja (Ingarden, Wel-
lek, Souriau, Della Volpe, Kagan,
Uspenski).

Milana Bunjevca, urednika
knjige Strukturalni prilaz knjiZzev-
nosti, je vodila misel, da vkljuci v
izbor to, kar sam imenuje ,,mini-
malna strukturalistiéna proble-
matika v obmoé&ju literature,
nekakSen najmanj$i skupni ime-
novalec vseh ali skoraj vseh pri-
stopov k literaturi, ki se imenu-
jejo strukturalni. V prvi del je
urednik vkljuéil tekste, ki govore
o splofnih teoretinih nacelih
strukturalizma (Barthes, Todorov,
Genette, Lotman), v drugega teo-
retsko in metodolosko proble-
matiko (z avtorji: Bremondom,
Greimasom, Zolkovskim, Lasi-
¢em), in konéno uporabo struk-
turalne metode pri analizi kon-
kretnega literarnega dela (Bart-
hes, Milosevi¢).

Teksti, vkljuceni v izbor Pes-
ni¢ka slika, nam dajejo odgovore
o tem, kaj je pesniska podoba, v
kaksnih oblikah se pojavlja in
kak§na je njena literarno-
teoretitna dimenzija v celoti.
Urednik Miloslav Suti¢ je v izbor
vklju€il tekste, katerih avtorji
razumejo pesnisko podobo bodisi
kot obliko duha (Bachelard,
Richards) ali kot &isti jezikovni
fenomen (Frye), poleg tega pa
sta objavljena $e dva teksta, ki
postavljata pesniko podobo v
okvir dolo¢ene metode (Petdfi,
strukturalna metoda) oziroma
dobe (Hristi¢).

Urednica Mirjana Drndarski v
svojem izboru Narodna bajka u



modernoj knjiZzevnosti ni mogla
mimo temeljnega dela, ki govori o
strukturi  pravljice, Proppove
Morfologije pravljice. Odlomku iz
te knjige sledijo teksti, ki govore o
pravljiénih pripovednih postopkih
v moderni knjizevnosti (Lihacov),
o vpraanju transpozicije pravljice
v umetno literaturo, in na podlagi
analiz Hauptmannovih, Kafkovih,
Andri¢evih del odkrivajo prav-
ljine elemente v njihovem ust-
varjalnem postopku (Boskovi¢-
Stulli, Daemmrich, Suti¢).

Izbor Teorija recepcije u
nauci o knjiZevnosti prinada tek-
ste, ki so v zadnjih desetih letih
oznadili nastajanje recepcijsko-
estetske misli v nemski literarni
vedi (Jauss, Weinrich), smeri, ki
hoée postati temelj nove literarne
zgodovine: pomen, smisel in
vrednost literarnega dela se obli-
kujejo $ele v zgodovinsko doloce-
nem odnosu med tekstom in
bralcem, tj. v procesu recepcije.
Poleg prvotne teorije so v izbor
zajeta Se besedila, ki ji dajejo

SIMPOZIJ O OTONU
ZUPANCICU

Se pred nedavnim smo se
spominjali obletnic pomembnej-
§ih slovenskih literamih ustvar-
jalcev s priloznostnimi slavno-
stmi. Sele ob obletnici Cankar-
jevega rojstva je bila uresnicena
misel o strokovnem, literarno-
zgodovinskem simpoziju; letos se
je takino dejanje ponovilo tako,
da je bilo posveteno Otonu Zu-
pané&iu. Glavni prirediteljici sta
bili Slovenska akademija znanosti
in umetnosti — v njenih prostorih
je potekal simpozij 29., 30. junija
in 1. julija 1978 — ter filozofska
fakulteta ljubljanske univerze.

nekaj dopolnil in popravkov, ter
marksistiéna  teorija  recepcije
(Naumann in Weimann). Knjigo
je uredila Dusanka Maricki,
Urednik izbora Socialna dra-
ma dr. Tihomir Vugkovié od-
kriva med tremi smermi socialne
dramatike, kakr$na je nastala
med obema vojnama v Nemdiji,
ZDA in Jugoslaviji (predvsem v
Sloveniji), ob razlikah tudi zdru-
Zujote elemente: teksti sluzijo
predvsem ciljem neposredne bor-
be revolucionarnega razreda, nji-
hova stilna in izrazna sredstva so
preprosta, dramske oblike pre-
tezno krajse. Knjiga je razdeljena
na dva dela: v prvem so teoretiéni
teksti, ki so nastali neposred-
no ob iskanju drugagnih poti v
dramatiki (Luna&arski, Kreft,
Krleza, Brecht, Gould), v drugem
pa literarni in gledaliski zgodo-
vinarji to dramatiko analizirajo in

vrednotijo  (Lawson, Selenié,
Zmegal, Zadravec, Rillicke-
Weiler).

V. Troha

Strokovno sre¢anje je bilo
dovolj &iroko zasnovano, saj ni
zajelo samo literarnih zgodovinar-
jev, ampak tudi jezikoslovce, pre-
vajalce in celo enega pesnika.
Udelezba je bila mednarodna;
med nemsko govore&imi prisleci je
bil razveseljiv odziv celovike
univerze. Precej prijavljencev iz
vzhodnoevropskih drZav ni mog-
lo pripotovati v Ljubljano zaradi
»objektivnih vzrokov*, kar je ob-
zalovanja vredno; pa¢ pa so prisli
Poljaki. Iz drugih jugoslovanskih
republik so se odzvali vabilom
tamkaj delujo¢i slovenisti in
nekateri prevajalci nae knjiZev-
nosti. Izmed slovenskih razisko-
valcey so nastopili predstavniki
razlitnih generacij. Takina ude-
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lezba je natelno pozitivno odse-
vala v pluralizmu raziskovalnih
metod, &eprav se je del razisko-
valcev zadovoljil s paberkovanjem
po Zupanéievi ustvarjalnosti in
z izrazi ob&udovanja do pesnika,
kar ne sodi na strokovno srela-
nje. Zaradi mnoZicne udelezbe,
ki otezuje pregled nad prispevki
(teh je bilo nekaj nad petintri-
deset), samo opozarjamo na
nekatere vidike, ki so pritegnili
pozornost raziskovalcev, in na
tehtnejse referate.

Zelo redki so bili takdni, ki
so raz&lenjevali ustroj posamez-
nih Zupanéievih pesmi ali zbirk;
veé je bilo prerezov skozi njegov
opus. Tako je bilo pesnikovo
osrednje ustvarjalno obdobje z
. oblikovno-pomenskimi  vprasanji
zbirke Samogovori samo velkrat
omenjeno, ne pa samostojno ob-
ravnavano. Predvsem se je poka-
zalo, da so mnoga vprasanja o
Zupanéitevem mestu v soGasnih
literarnih tokovih e vedno precej
odprta in potrebna preverjanja.
Sintetiziranje dosedanjih primer-
jalnozgodovinskih dognanj in nji-
hov pretres je opravil Janko Kos
(Zupanci¢ v luéi primerjalne
knjiZzevnosti), ki je tudi opozoril
na Se ne raziskane probleme
pesnikovih del glede na postro-
mantiko, novo romantiko in eks-
presionizem. Zgodnja lirika je
pritegnila pozornost Franceta
Bemnika (Slogovna modernost Zu-
pancicevih zgodnjih pesmi); ugo-
tovil je, da v zbirki Casa opojno-
sti (1899) ni doslednega sprejema
evropskih novoromanti¢nih sme-
ri, ampak je ohranjena vrsta tra-
dicionalnih  izhodis¢. Urednik
pesnikovega Zbranega dela Joza
Mahni¢ je uposteval v razlagi
ljubezenske motivike Se neobjav-
liene tovrstne pesmi, najdene v
korespondenci, s katerimi javnost
S¢ ni bila seznanjena (Razvoj
ljubezenskega custvovanja v Zu-
pancicevi liriki). Precej referentov
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je obravnavalo Veroniko Dese-
nisko (1924), ki je vzbudila ob
krstni uprizoritvi ugovore gleda-
liske kritike. Simpozijski prispev-
ki so odkrivali enostranskost ta-
kratnih kritiskih meril, ker so
le-ta temeljila na zakonitostih
takine dramatike, v kakréno Zu-
pan&ievo simbolistitno usmer-
jeno delo ne sodi. To je bila
problematika, ki jo je razkrival
Fran Petre (Zupanciceva Vero-
nika Deseniska — iluzionisti¢na
tragedija).

Avtorji 3tevilne skupine refe-
ratov so vzporejali Zupangicevo
delo z deli njegovih sodobnikov v
slovenski, pogosto pa v juznoslo-
vanskih knjizevnostih. Tako je
Franca Buttolo interpretirala dve
pesmi, da je lahko dolo¢ila so-
rodnosti in odmike med Zupan-
&item in Antonom Vodnikom
(Zupancic¢ev pesniski jezik in
zgodnji  ekspresionizem Antona
Vodnika). Boris Paternu pa je
analiziral odnos povojnih sloven-
skih lirikov do novoromanti¢nega
pesnika, pri Cemer je pokazal
glavne razvojne tendence od za-
Cetnega vzornistva do odkrite
opozicije (Zupanéi¢ in povojna
slovenska poezija). Sarajevski slo-
venist Juraj Martinovi¢ je primer-
jal naSega pesnika z Vladimirom
Nazorjem (Oton Zupanci¢ -
Viadimir Nazor); Vatroslav Kale-
ni¢ pa je dognal, da izvirajo vzroki
Domjanievega zanimanja za slo-
venskega novoromantika v hrvas-
kem kajkavstvu (Zupancicevska
motiviranost v poeziji Dragutina
Domjanica). Avtor je posredoval
ugotovitve na humornoretorifen
nadin, kar je pozivilo utrujeno
poslusalstvo.

Zal je bil verzolotki samo
referat Franca Zadravca, ki je
opazoval tovrstni vidik Zupanéi-
ceve lirike v sklopu celotnega
literarnega obdobja, ki mu lirk
pripada (Slovenski verz od 1896
do 1920).



Precejinja skupina referatov
se je ukvarjala z vpradanji pre-
vajanja Zupanéica v druge jezike
in obratno: njegovih pesniskih,
pripovednih in dramatskih pre-
vodov v sloven$€ino. Pojmovanje
prevoda je najbolj radikalizirala
Majda Stanovnik-Blinc, ki ga je
utemeljila kot obliko literarnega
dela (Zupanéi¢ in pripovedna
proza: prevod romana Oliver
Twist).

Vtisi, dobljeni pri poslusanju
simpozija, dopu3tajo sklepanje,
da prispevki na njem ne spremi-
njajo dosedanjih glavnih literarno-
zgodovinskih ugotovitev o Zu-
pangi¢evem literarnem delu, mar-
ve¢ bolj natan&no osvetljujejo
mnoge podrobnosti, ki bodo po-
stale dostopnejse literarnim raz-
iskovalcem, ko bodo izdli referati
v samostojnem zborniku. Upaj-
mo, da ne bo treba predolgo
¢akati na njegov izid.

M. Dolgan

SRECANJE
KNJIZEVNIH PREVAJALCEV

Lansko sre¢anje knjiZevnih
prevajalcev (Novo mesto, od 6.
do 8. oktobra) je nadaljevalo tra-
dicijo prejinjih sre¢anj (Bled,
Radenci, Koper). Zasnovano je
bilo dovolj siroko, da je lahko
sprejelo v delovni program speci-
alne in splosne teme teorije,
kritike in zgodovine prevajanja,
obenem pa pritegnilo ve¢ ugled-
nih prevajalcev iz jugoslovanskih
republik. Ti letos niso bili tako
Stevilni kot prejinja leta; prav
tako ni bilo tujih gostov. Oboje
lahko pripis$emo znacaju novo-
meskega sreCanja, ki se je usta-
vilo skoraj izkljuéno ob enem
samem Cloveku — pesniku in
prevajalcu Otonu Zupanéidu.

Zupanéi¢ in njegovo delo sta
bila v Zari§¢u novomeskega preva-
jalskega sreCanja, vodilo in kaZ-
pot Stevilnim predavateljem in
redkim razpravljalcem. Zupan-
¢icu bo posvecen tudi zbornik s
sretanja (Oton Zupanéié v pre-
wdih), v katerem bojo poleg
prebranih  referatov natisnjena
tudi neprebrana, v prvih oktobr-
skih dneh $e nenapisana poroéila,
in popolna bibliografija Zupanéi-
¢evih prevodov in prevodov iz
Zupan&ita. Zato je treba najprej
opisati dominantno usmeritev
letosnjega sreCanja v Novem
mestu,

Vse referate lahko razdelimo
v tri skupine. Prva zajema poro-
tila o Zupanéi¢u kot prevajalcu
velikega Stevila besednih umetnin
svetovne knjizevnosti. To skupino
je uvedlo predavanje dr.Joza
Mahnita Zupanci¢ kot organi-
zator in teoretik prevajarja, ki je
pokazalo pesnikove poskuse, da
bi Slovenci naértno izdajali pre-
vode svetovne klasike v knjigah,
zbralo pa tudi njegove izjave o
vprasanjih prevajalske prakse, zla-
sti ob Shakespearovih delih. Mah-
ni¢ je razglasi Zupandita za
,vsestranskega utemeljitelja so-
dobnega prevajalstva pri Sloven-
cih.“ Od drugih poro¢il moramo
v to skupino uvrstiti referate
Dudana Zeljeznova (Puskin v
Zupandicevih prevodih), Janeza
Menarta (Nekaj misli o Zupanci-
Cevih prevodih Shakespearovih
dram), Andreja Capudra (Zu-
panéi¢ in Dante) in Janka Modra
(Zupancicev Slehernik). Ze janu-
arja 1978 smo na veCeru v drus-
tvu prevajalcev poslusali Klopéi-
Eevo analizo Zupanéitevih prevo-
dov Hofmannsthalovega Sleher-
nika, Rostandovega Cyranoja
de Bergeraca in Moliérovega Tar-
tufa; to moramo zdaj pristeti
sem, saj bo tudi iz8la v Zupanéi-
tevem zborniku. Pa vendar je to
kaj malo v primeri z velikim in

.67



raznovrstnim  prevajalskim opu-
som Otona Zupanéita. Ze bez
nemu poznavalcu njegovega pre-
vodnega dela takoj pade v o¢i, da
se ni noben referat ukvarjal z
Zupané&icevimi proznimi prevodi,
¢etudi sodijo mednje npr. poslo-
venitve Voltaira, Meriméeja, Bal-
zaca, Stendhala, Francea, Shawa,
Galsworthyja, Hamsuna in dru-
gih. Tu je bil torej prvi velik
vsebinski in organizacijski spo-
drsek letosnjega sre¢anja.

Druga skupina poroéil je bila
StevilnejSa. Obravnavala je odme-
vanje in predvajanje Zupanéi-
Cevega dela na tujejezi¢nih pod-
rogjih. Spisek predavateljev je bil
daljsi: Tone Potokar (Isidora Se-
kuli¢ o Otoru Zupancicu), dr.
Oton Berkopec (Oton Zupancic v
ceskih prevodih), Viktor Smolej
(Duma na Slovaskem), Marija
Mitrovié¢ (Pet prevodov Zupanci-
ceve Dume v srbohrvascino),
Aleksandar Nejman (Zupandi¢ in
Makedonci), Tasko Sirilov (Oton
Zupanci¢ v makedonskih in bol-
garskih prevodih), Matej Rode
(Oton Zupanci¢ v prevodih Di-
mitra Panteleeva), Simon Juridié
in Tihomir Marseni¢ (Ivo Andri¢
kot prevajalec Zupancica), Viktor
Jesenik (Oton  Zupancic v
francoskih prevodih), Marjan Bre-
celi (Zupanc¢i¢ v italijans¢ini),
Velemir Gjurin (Jezikovno oblF
kovna vzporednost pesmi Vseh
Zivih dan v slovens¢ini in angles-
¢ini). Tudi tu ni bilo posebne
naértnosti pri izbiranju referatov;
nekatera podrolja so se prekri-
vala, zunaj interesa pa so npr.
ostala angloamerisko, $pansko in
rusko jezikovno podroéje.

Tretja, zaradi posebnega zna-
¢aja letosnjega sredanja okmjena
in pod splosen naslov postavljena
skupina referatov se je ukvarjala s
problemi zunaj slavljen¢evega ob-
zorja. Sem sodita pravzaprav le
predavanji BoZidarja Bagole (Pre-
vodi iz najstarejse slovenske knji-
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*meskega sreanja,

Zevnosti v  srbohmvas¢ino) in
Aleksandra Markusa (Kako po-
stati poliglot). Tudi Ze omenjena
razprava V. Gjurina prinasa obilo
teoreti€nih  izhodis¢ za novo
vrednotenje  prevodne  prakse.
Drugih podobnih referatov ni bi-
lo (¢e izvzamemo improvizacijo
dr. Franeta Jermana Prvine misel-
nega sveta v Zupancicevi poe-
ziji), kar tudi kaze na pomanjk-
ljivo teoreti¢no zasnovo letosnjih
referatov. Malone vsi so ostajali
na ravni bibliografije, memoar-
stva, publicistike in kritiskega
impresionizma.

Navsezadnje pa je treba ome-
niti tudi pomanjkljivost novo-
ki je letos
postala kroni¢na. Predstavniki
slovenskih zalozb, ki uresniujejo
prevajalske zamisli in posredujejo
prevedene izdelke bralcem, so se
udelezili sreanja samo simboli¢-
no — prvi dan, ko so nekateri od
njih (C. Zlobec, S. Sali, J. Smit,
I. Minatti) dobili listine za preva-
janje iz knjiZzevnosti jugoslovan-
skih narodov in narodnosti. Pra-
vih zaloZznikov ni bilo, Ni bilo
niti kritikov in publicistov, ki
pospremljajo prevode na knjiZni
trg in jim odpirajo ali zapirajo
pot do bralcev. Navsezadnje pa ni
bilo niti porabnikov prevajalskega
dela — bralcev samih. Ce je to
nehotna organizacijska napaka
drustva, ki deluje = tega se je
treba zavedati — na ljubiteljski
osnovi, zaradi dela pesice preva-
jalcev, se jo da Zze prihodnjic
popraviti. Ce pa je to namema
naravnanost organizacijskega vod-
stva Drustva slovenskih knjiZev-
nih prevajalcev, potem bojo pre-
vajalci Se naprej ostajali v zapr-
tem cehovskem zdruZenju, brez
dovoljinje druzbene vplivnosti, ki
jim zaradi njihovega dela vseka-
kor pripada.

D. Bajt



KOLOKV1J SLOVENSKIH
ORIENTALISTOV

V dneh 25. in 26. septembra
1978 je bil v Ljubljani prvi
kolokvij slovenskih orientalistov.
Slovensko orientalisti¢no drustvo
si je kot prireditelj prizadevalo
pritegniti k sodelovanju razisko-
valce na najrazliénejsih pod-
ro¢jih. Tako se je zvrstilo dva-
najst referatov z zgodovinsko,
arheologko, jezikoslovno, etno-
losko in umetnostnozgodovinsko

tematiko, trije referenti pa so.

posegli na obmoé&je primerjalne
knjizevnosti in literarne teorije.
Jaro Dolar je v referatu Podoba
Orienta v slovenski zavesti v
glavnih potezah prikazal doZiv-
ljanje Orienta pri nas do prvih
desetletij 20. stoletja. Osredoto¢il
se je zlasti na tisto gradivo, ki je
bilo dostopno najfirfim plastem
slovenskega prebivalstva, vendar
je omenil tudi nekatere izjemne
prispevke izobraZencev iz nasih
krajev, ki med ljudstvom niso
mogli biti znani. Na podlagi na-
rodnih pesmi z arabskimi in
turskimi motivi in literarnih ter
publicisti¢nih pri¢evanj je priSel
do zanimivih ugotovitev o poseb-
nostih slovenskih stikov z Orien-
tom. Ocenil je tudi prizadevanja
za prve prevode iz arabske knji-
Zevnosti in Glaserjevo delo pri
prevajanju in informacijah iz sta-

roindijske knjizevnosti. Franc
Srimpf je v referatu O nekaterih
vplivih indijske kulture na slo-
vensko literaturo najprej omenil
poznavanje sanskrta pri nasih
jezikoslovcih v 19.st.,, podrob-
neje pa je obravnaval stike treh
nasih knjizevnikov z indijsko kul-
turo. Ovrednotil je enajst Afker-
¢evih pesmi z budisti¢nimi mo-
tivi, ki jih je razglenil Ze v neki
drugi $tudiji, opozoril je na zani-
mive Trdinove izjave o branju
staroindijske literature in inter-
pretiral zvezo Zupané&iceve pesmi
NaSe lu¢i z odlomkom iz Kausi-
taki upaniade. Referat Viaste
Pacheiner-Klander je podal kratek
prerez preucevanja staroindijske
poetike v zadnjih 150 letih,
odkar se tega podroja lotevajo
evropski, ameriski in indijski
indologi z metodami, ki so se
izoblikovale v evropsko-ameriski
literarni vedi. Referentka se je
mogla ustaviti le pri najpomemb-
nej§ih Studijah. Opisala je pos-
topno oblikovanje zgodovinskega
obravnavanja staroindijskih
poetik in omenila najnovejia
opozorila raziskovalcev na nevar-
nosti aprioristicnega presojanja
indijskih estetskih pogledov.

Vsi referati bodo v kratkem
pripravljeni za natis v zborniku
Orientalistika 3.

V. Pacheiner-Klander

I. RAZPRAVE, OCENE IN DRUGI SPISI S PODROCIJA
LITERARNE VEDE TER FILOZOFIJE UMETNOSTI

8) samostojne knjige

Ivan Cankar in evropska literatura. Ljubljana, Cankarjeva zalozba,
1964, 489 str,

Hlapci, heroji, ljudje. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1968, 124 str.

Estetska misel Franceta Vebra. Ljubljana, Intitut za sociologijo in
filozofijo pri Univerzi, 1975, 242 str. (Gradivo.)

Vprasanje o poeziji. Vprasanje naroda. Maribor, Obzorja, 1978, 139
str. (Znamenja, 56.)

Evropski roman. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1979. (Studije iz
zbirke Sto romanov, spremna beseda J, Kos; v tisku.)
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b) razprave v knjigah

Ivan Cankar, Bela krizantema. Uvod in opombe napisal Dusan
Pirjevec. Ljubljana, Drzavna zalozba Slovenije, 1951, str. 47—107.

O ideji in kompoziciji Hemingwayeve novele. Ernest Hemingway,
Starec in morje. Ljubljana, Mladinska knjiga, 1959, str. 87—-98.

Ob Sartrovem ,Gnusu'. Jean Paul Sartre, Gnus. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1964, str. 5-33. (Sto romanov, 9.)

Tragi¢na komedija. Nikolaj Vasiljevi¢ Gogolj, Mrtve duse. Ljublja-
na, Cankarjeva zalozba, 1965, str. 39—71. (Sto romanov, 8.)

Zlo¢in Julijana Sorela. Henry Beyle Stendhal, Rdee in &rno.
Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1965, str. 5—68. (Sto romanov, 16.)

Zgubljene iluzije. Honoré de Balzac, Zgubljene iluzije. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1966, str. 5—70. (Sto romanov, 18.)

Franz Kafka in evropski roman. Franz Kafka, Grad. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1967, str. 5—65. (Sto romanov, 30.)

Uvod v umevanje Murnove poezije. Josip Murn-Aleksandrov, Topol
samujo&. Ljubljana, Mladinska knjiga, 1967, str. 123—143. (Kondor, 97.)
— Nova izdaja: Josip Murn, Pesmi. Ljubljana, Mladinska knjiga, 1979,
str. 226-256.

Vprasanje svobode. Jens Peter Jacobsen, Niels Lyhne. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1967, str. 5—58. (Sto romanov, 29.)

Revolucija in njena resnica. Henry Beyle Stendhal, Lucien Leuwen.
Ljubljana, Cankarjeva zaloZba, 1970, str. 5—106. (Sto romanov, 74.)

Smrt in akcija. André Malraux, Kraljevska pot. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1971, str. 5—72. (Sto romanov, 51.)

Vprasanje moci. Pierre Choderlos de Laclos, Nevarna razmerja.
Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1972, str. 5-48. (Sto romanov, 61.)

Na zacetku. Miguel de Cervantes Saavedra, Veleumni plemi¢ don
Kihot iz Manée. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1973, str. 5—126. (Sto
romanov, 67.)

Na poti k novemu romanu. Alain Robbe-Grillet, Videc. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1974, str. 5—69. (Sto romanov, 74.)

Bratje Karamazovi in vprasanje o bogu. Fjodor Mihajlovié
Dostojevski, Bratje Karamazovi. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1976,
str. 5—180. (Sto romanov, 93.)

¢) razprave in &lanki v &asnikih in Easopisih

K stilu in problematiki sodobnega romana. Nasi razgledi, 1, 1952,
§t. 17, str, 21-23.

Mimo vprasanja. Nasi razgledi, 1, 1952, §t. 5, str. 22—23. (Polemika
z literarnoteoretiénimi nazori Josipa Vidmarja.)

Ob razmisljanjih o slovenski literarni zgodovini. Nasa sodobnost, 2,
1954, str. 280288,

Pesnik slovenskih polj. Knjiga, 2, 1954, str. 279-283. (O liriki
Josipa Murna.)

Cukrarna. Prispevek k zgodovini slovenske moderne. Socialisti¢na
misel, 3, 1955, str. 147—161.

Druzbeno politiéni vzroki slovenske moderne. Kronika, 3, 1955,
str. 1521,

K polemiki o realizmu. Nasi razgledi, 4, 1955, str. 549—-550.
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O liriki slovenske moderne. Nasa sodobnost, 3, 1955, str. 238—-264.
(Srbohrv. prevod v publikaciji: Almanah Saveza knjiZzevnika Jugoslavije
za 1955; Poezija, proza. Beograd, 1956, str. 283-287.)

Ob prazniku slovenske moderne. Ljubljanski dnevnik, 5, 1955,
§t. 135; Koledar PreSernove druzbe, 1956, str. 85—87.

Askercev problem. Nasa sodobnost, 6, 1958, str. 1016—1024.

O Baudelairovi estetiki. Nasa sodobnost, 6, 1958, str. 4—13.

Resnica srca. Nadi razgledi, 7, 1958, str. 549—550. (Ob 40-letnici
Cankarjeve smrti.)

Oton Zupanc¢i¢ in Ivan Cankar. Prispevek k zgodovini slovenske
modeme. Slavistiéna revija, 12, 1959/60, str. 1-94; Delo, 2, 1960,
§t. 325. (Odlomek.)

O nekaterih sodobnih vprasanjih slovenske literarne zgodovine.
Jezik in slovstvo, 6, 1960/61, str. 1-5.

Ivan Cankar in naturalizem. Slavisti¢na revija, 13, 1961/62, str.
148,

Ivan Cankar in simbolizem. Sodobnost, 11, 1963, str. 577—594,
707-737.

,,Kaligula" in sodobnost literarne kritike. Sodobnost, 12, 1964,
str, 4855,

Ob Sartrovem ,,Gnusu‘. Sodobnost, 12, 1964, str. 815-833. .
(Primerjaj s $tudijo v: Sto romanov, 9.)

O vprasanju literarne kritike. Sodobnost, 12, 1964, str, 1175—1182.
Tragicna komedija. Problemi, 3, 1965, §t. 25, str. 103—124. (Pri-
merjaj s §tudijo v: Sto romanov, 8.)

Zlo¢in Julijana Sorela. Problemi, 3, 1965, §t.33-34, str.
1124-1165. (Prevod: Letopis Matice srpske, Novi Sad, 146, knj. 405,
1970, str. 410426, 519-554; primerjaj s $tudijo v: Sto romanov, 16.)

Besedna umetnina. Jezik in slovstvo, 11, 1966, str, 205-213.

Izgubljene iluzije. Problemi, 4, 1966, 42-43, str.659—688,
899-912. (Prevod: Letopis Matice srpske, Novi Sad, 145, knj. 403,
1969, str. 285312, 426—452; prim. s §tudijo v: Sto romanov, 18.)

Slovenci in Evropa. Seminar za strane slaviste. Zadar, 1966, 19 str.

Franz Kafka in evropski roman. Problemi, 5, 1967, §t. 55-56, str.
889-940. (Prevod: Knjizevnost, Beograd, 22, knj. 45, 1967, str.
423-449, 624—-652; primerjaj s Studijo v: Sto romanov, 30.)

Vprasanje o Murnovi liriki. Slavisti¢na revija, 15, 1967, str. 28—63.
(Primerjaj s spremno besedo o Murnu v: Kondor, 97.)

Hlapci, heroji, lGudje. Nadi razgledi, 17, 1968, str. 692694,
(Odlomek iz istoimenske knjige.) .

Smrt in akcija. Problemi, 6, 1968, §t.69—-70, str. 317-345,
(Primerjaj s $tudijo v: Sto romanov, 51.)

Uvod v vprasanje o znanstvenem raziskovanju umetnosti. Problemi,
6, 1968, 6970, str. 177—188. (Prevod: Lica, Sarajevo, 2, 1968, br. 2,
str. 14; Izraz, Sarajevo, 21, knj. 42, 1977, br. 10, str. 1290+-1301.)

Estetika i pitanje umetnosti. Kulturni radnik, Zagreb, 22, 1969,
br. 3, str. 1-19.
i Ivan Cankar in literatura. Problemi, 7, 1969, §t. 77, str. 312337,

£

Pesnik i pitanje pesniStva. Kultura, Beograd, 1969, br. 5-6, str.
40-75.
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Problem slovenacke proze. Seminar za strane slaviste, Zadar, 1969.

Vprasanje o Cankarjevi literaturi. Slavistiéna revija, 17, 1969, str.
151-182.

Vprasanje o poeziji. Nasi razgledi, 18, 1969, str. 11, 43, 76, 106,
136, 170, 202, 233.

Moznosti in nemoznosti leposlovnih znanosti. Nasi razgledi, 19,
1970, str. 266. (Odgovor na anketo o poloZaju literarne znanosti na
Slovenskem.)

Mogucnosti i vidovi znanosti o knjiZevnosti. Pregled, Sarajevo, 60,
1970, br. 1112, str. 499-518.

Poezija in sedanjost. Oja, ldrija, 2, 1970, §t. 2, str. 3234, 3738,
41-42.

Poezija izbrisa. Problemi, 8, 1970, §t. 95-96, str. 73-75.

Revolucija i njena dramaturgija. Treti program, Beograd, 2, 1970,
br. 4, str. 45-79.

Znanost o umetnosti. Problemi, 8, 1970, §t. 86, str. 4—11.

Avantgardna umetnost i avanitgardna kritika. Delo, Beograd, 17,
1971, br. 4, str. 438—473.

O humanizmu in nehumanizmu v literaturi. Dialogi, Maribor, 7,
1971, str. 645—653. (Prevod: Lica, Sarajevo, 6, 1972, br. 1-2, str.
19-26.)

Sto umjetnicko djelo jeste. Odjek, Sarajevo, 24, 1971, br. 22, str.
10.

Estetska misel Franceta Vebra. Problemi, 10, 1972, §t. 113-114,
str. 65—-89.

Pri izvirih slovenskega romana, Problemi, 10, 1972, st. 109, str.

, 31-36.

Uvod v vprasanje o kritiki. Dialogi, Maribor, 8, 1972, str. 829-839.
(Prevod: Knjizevna kritika, Beograd, 4, 1973, str. 73—84.)

Vprasanje strukturalne poetike. Teze in gradivo. Problemi, 10, 1972,
§t. 116—-117, str. 1-19.

Nauka o knjizevnosti. Knjizevna istorija, Beograd, 5, 1973, br. 19,
str. 369—407.

Strukturaina poetika in literarna znanost. Slavisticna revija, 21,
1973, str. 187--215.

Pitanje poezije na pocetku novog doba. Letopis Matice srpske,
Novi Sad, 150, knj. 414, 1974, str. 447—456.

Proza Ivana Cankarja. Seminar slovenskega jezika, literature in
kulture. Ljubljana, 10, 1974, str. 91-98.

Idejno eticna vsebina in pesniskost pesniskega teksta. Jezik in
slovstvo, 20, 1974 /75, str. 268—272; Tribuna, 27, 1977, &t. 5. (Prispevek
na 8. kongresu jugoslovanskih slavisti¢nih drustev.)

Moderna literatura in moZnosti marksisticne literarne kritike. Nasi
razgledi, 26, 1977, str.412-413. (Iz neobjavljenih rokopisov in pre-
davanj.)

Filozofija in umetnost. Primerjalna knjizevnost, 1, 1978, §t. 1-2,
str. 21-30.

Andricev Na Drini most. Slavistiéna revija, 26, 1978, str.
115—145; Dnevnik, 27, 1978, §t. 278. (Delna objava.)
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d) ocene, porodila, izjave, zapisi

Ivan Mrak, Cajkovski. Slovenska mladina, 1, 1938, uvodna §t., str.
14-16.

Ob 20-letnici Cankarjeve smrti. Slovenska mladina, 1, 1938, §t. 2,
str. 34-36.

Ivan Campa, Iz belih no¢i. Mladi Prekmurec, Murska Sobota, 3,
1938/39, §t. 3—4, str. 64—66.

Pravda o ,Hlapcih* in njihovi cenzuri, Slovenska mladina, 2, 1939,
§t. 9—10, str. 170173, d

Dva ¢lanka Vladimirja Bartola. Ljudska pravica, 6, 1945, §t. 166.
(O Zlankih: Problem slovenske komedije in Razmisljanje ob Moliérovi
Soli za Zene.)

Vprasanje nase gledaliske kritike. Ljudska pravica, 6, 1945, §t. 195.

Misko Kranjec, TihoZitja in pejsazi. Ljudska pravica, 7, 1946,
§t. 13,

Zapiski o nas$i literarni problematiki. Ljudska pravica, 8, 1947,
§t. 123.

Belinski, Clanki in eseji Slovenski poro&evalec, 11, 1950,
5t 254-257.

Cetrta Sstevilka Novega sveta. Slovenski poro&evalec, 11, 1950,
§t. 121.

Janko Kersnik, Zbrano delo. 2. knj. Slovenski porocevalec, 11,
1950, §t. 130.

Slovenacki prevod Puskinovih pesama. (Prikaz prevoda M. Klop-
¢i¢a.) Knjizevne novine, Beograd, 4, 1951, br. 1-2, str. 2.

Lewisov roman Kraljevski Kingsblood. Nasi razgledi, 1, 1952, §t. 8,
str. 25.

Slavisticna revija, Ob 1-2. $t. 4 letnika. Ljudska pravica, 13, 1952,
§t. 1.

Slavisticna revija. 4. letnik, $t. 3—4. Nasi razgledi, 1, 1952, &t. 5, str.
28.

Zbrana dela Janka Kersnika, Nasi razgledi, 1, 1952, §t.2, str.
20-21.

Cankarjevo Izbrano delo. 1. knjiga. Beseda, 2, 1952/53, §t. 1, str.
42-46; §t. 2, str. 109-115.

Merila in metode. Beseda, 2, 1953, §t. 4, str. 212-217; §t. 5 str.
298-301. (Ob knjigi: G.Lukacs, Razprave in eseji o realizmu.
‘Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1952.)

Peta knjiga Zbranega dela Janka Kersnika. Nasi razgledi, 2, 1953,
§t. 21, str. 17-18.

Boj za Cankarjevo podobo. NaSa sodobnost, 2, 1954, str.
678—687, 921-935, 1109—1126. (Ob Kraigherjevi knjigi: Ivan Cankar.)

Trije mladi novelisti. Beseda, 3, 1954, str. 403-413. (Poroéilo o
knjigi: F. Bohanec, A. Hieng, L. Kovagi¢: Novele.)

Enaindvajseti zvezek Cankarjevih Zbranih spisov. Na$i razgledi, 4,
1955, str. 166,

Nova izdaja Zupancicevega Cicibana. Nasi razgledi, 4, 1955, str.
581-582.

W. Walder, Ivan Cankar als Kiinstlerpersonlichkeit. Slavistiéna re-
vija, 8, 1955, st. 1-2, str. 120-128. (Ocena.)

Obljuba dela dolg. Beseda, 5, 1956, str. 446-448. (O novi
slovenski literaturi.)
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Taine in njegova Filozofija umetnosti. Nasa sodobnost, 4, 1956,
str. 577-591. (Ocena.)

Anton Ocvirk. Ob 50-letnici. Nadi razgledi, 6, 1957, str. 134.

Ivan Prijatelj... Na$i razgledi, 6, 1957, str. 32-34. (O knjigi:
I. Prijatelj, Slovenska kulturnopolitiéna in slovstvena zgodovina
1848-1895.)

Lessingova Hamburska dramaturgija. Ljudska pravica, 23, 1957,
§t. 68.

Nekaj misli o Kraigherjevi prozi. Ob osemdesetletnici. Nasi
razgledi, 6, 1957, str. 180.

Zgodovina slovenskega slovstva. 1. knjiga. Nasa sodobnost, 5, 1957,
str. 62-75, 162-172, 273-281, 348-365, 451-458, 545-556,
649-656.

PreZihov zbornik. Nasi razgledi, 7, 1958, str. 252—-253.

Red mora biti. Nasa sodobnost, 6, 1958, str. 1142-1143, (Ob
¢lanku: L. Slamnig: O predloZenem novem pravopisu, Republika, 1958,
it. 7-8.)

V odgovor in premislek. Nasa sodobnost, 6, 1958, str. 256—261.
(Ob odgovoru avtorja 1.knjige Zgodovine slovenskega slovstva na
Pirjevéevo kritiko.)

Ob smrti Alojza Kraigherja. Nasa sodobnost, 7, 1959, str.
344-347.

Ideje, ocene in metoda. Nai razgledi, 8, 1959, str. 134135,
166167, 187188, 217-219, 240-242, 264266, 288-290. (Ocena
Slodnjakove knjige: Geschichte der slowenischen Literatur.)

Jezik — literatura — Sola. Nadi razgledi, 9, 1960, str. 445-449.
(Izjava ob zborovanju slavistov v Piranu.)

Post scriptum. lIzidor Cankar. Nasa sodobnost, 8, 1960, str.
268-270. (Odgovor na &lanek M. Borsnikove v Nasih razgledih, 1959,
§t. 24.)

Slavisticno zborovanje. Nasa sodobnost, 8, 1960, str. 1122—1124.
(O zborovanju v Piranu.)

Kdo je odgovoren. Delo, 3, 1961, §t.320. (O repertoarju Drame.)

.Normalnost*. Nafa sodobnost, 9, 1961, str.684. (O nagradah
Sterijinega pozorja.)

0 ,, Aferi* Primoza Kozaka. Delo, 3, 1961, it. 85.

Ob gledaliskih vprasanjih. Nasa sodobnost, 9, 1961, str. 689—691.

Slavisti¢ni kongres. Nasa sodobnost, 9, 1961, str. 1008—1013.

Sartrove Muhe in Akademija za igralsko umetnost. Nasa sodobnost,
9, 1961, str. 835—-856.

Cisto kratek zapisek o epigonih in njihovem diletantizmu. Nasa
sodobnost, 10, 1962, str.380. (Zapis o nepravilnem razumevanju
Husserlove fenomenologije na Slovenskem.)

Krpanova kobila v Mariboru. Sodobnost, 11, 1963, str.
1050-1055. (O dejavnosti SNG v Mariboru.)

Ob zalozniskih programih za leto 1963. Delo, S, 1963, it. 42.

Dr. Viadimir Kralj, Pogledi na dramo, Ljubljana, 1963. Sodobnost,
12, 1964, str. 1175—1182.

Molk in omalovaZevanje. Delo, 6, 1964, §t. 163. (Odgovor na &lanek
Tita Vidmarja in Mitje Mejaka o slovenski kultumi situaciji.)

Nerodoviten ukrep. Sodobnost, 12, 1964, str. 668-670. (Ob
sporo¢ilu Drzavne zalozbe Slovenije o reviji Perspektive.)
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O Sodobnosti in njeni usodi. Problemi, 2, 1964, st.24, str.
1270-1277.

O vsebini nase revije. Sodobnost, 12, 1964, str. 274-277.

Polozaj pisatelja. Zapis ob smrti Jusa Kozaka. Sodobnost, 12,
1964, str. 965—968.

Mrtve duse. Delo, 7, 1965, st.247. (Polemika z Josipom Vid-
marjem,) ]

Odgovor in pojasnilo. Delo, 7, 1965, §t. 166. (Odgovor Josipu
Vidmarju na &lanek v Sodobnosti, decembra 1964.)

Osvoboditev misli in poezije. Ve&er, Maribor, 24, 1968, it. 32. (O
novi knjizni zbirki Znamenja.)

Cas odkriva resnicne vrednote, pa tudi poti, ki vodijo v snobizem
in anarhijo. Ljubljanski dnevnik, 19, 1969, st. 101. (Poro¢ilo D. Ze-
lieznova o razstavi Tomaza Salamuna in skupine Atelje 69 ter Ruplov
pogovor z Dusanom Pirjevcem o zbirki Znamenja.)

Menartova antologija. Nasi razgledi, 18, 1969, str, 393—396.

Okrugli sto: KnjiZzevnost i politika. Vidik, Split, 16, 1969, br.
1314, str. 5-47.

Celotna evropska novoveska zgodovina. Gledaliski list, Maribor, 24,
1969—1970, str. 367—368. (Pogovor z dramatizatorjem romana F. M.
Dostojevskega Selo Stepantikovo — DuSanom Pirjevcem. Zapisal Vili
Vuk.

l)z predavanja o predavanju. Tribuna, 19, 1969/70, t.4.

Stirje moji stavki. Veter, Maribor, 26, 1970, &t. 85. (Pogovor ob
Pirjev&evi dramatizaciji romana F.M. Dostojevskega Selo Stepanci-
kovo. Zapisal Vili Vuk.)

; Nova slovenska dramatika. Nai razgledi, 20, 1971, str. 398-402.
1zjava.)

Aleksander praznih rok. Problemi, 9, 1971, &t. 100, str. 6-8. (O
drami Vitomila Zupana.)

Sem nepopustljiv kot Cankarjev Hvastja. Mladina, 1971, §t. 2.
(Intervju.)

Zivi Orfej. Nasi razgledi, 20, 1971, str. 177-178.

Skusnja tragicnega in samoucnega aktivizma, ki jo je izpricala
Evropa v svoji umetnosti. Anthropos — Teorija in praksa, Ljubljana,
1972, str. 361—362. (Pos. §t. — zbornik: Aktualnost misli Hegla, Marxa,
Engelsa in Lenina . . .)

Kriza. Ekran, 11, 1973, 106—107, str. 261—267. (O krizi filma na
Slovenskem.)

Masovna kultura i vrednosti Gledista, Beograd, 14, 1973, str.
409-460. (Prispevek v razpravi.)

Opomba o ognju in ¢loveku. Gledalidki list Slovenskega ljudskega
gledalis&a v Celju, 1973/74, st. 1. (O drami Vena Tauferja Prometej.)

Sudbina umjetnosti u tehnicko doba. Dometi, Rijeka, 7, 1974, br. 9,
str, 33—-37.

Knjizevna kritika i estetika. Gledista, Beograd, 17, 1976, str.
541-578. (Prispevek v razpravi.)

,»Ukoliko se ne shvata pojam katarze utoliko se umetnost ne moze
shvatiti kao nesto $to nije samo spoznaja, §to nije samo akcija . . . Oko,
5, 1977, br. 145.
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II. IZBRANE RAZPRAVE IN DRUGI SPISI
Z RAZLICNIH PODROCL '

Poglavja iz filozofije. Po M. Mitinu. Ljubljanski zvon, 60, 1940, str.
372-379;463-469; 586—591. (Podpis: Vlado Kersnik.)

O nasem casu, Nasa sodobnost, 6, 1958, str. 289-293.

Oprostite, kako ste rekli? Nasa sodobnost, 9, 1961, §t. 3, str.
286288, (Prevod: Borba, Beograd, 26, 1961, it. 320. — O izjavi Dobrice
Cosi¢a za zagrebski Telegram 20. 1. 1961.)

O nekaterih sodobnih nacionalnih zadevah. Delo, 3, 1961, 5t. 327.

Nacionalne kulture v socializmu. Delo, 3, 1961, §t. 334.

Slovenstvo, jugoslovanstvo in socializem. Nasa sodobnost, 9, 1961,
§t. 12, str.1116—1129. (Odgovor na &lanek D. Cosiéa v isti §tevilki NSd;
objavlja tudi Delo, 3, 1961, §t.341-345; prevod: Delo, Beograd, 8,
1962, str. 9—-30; Hid, Novi Sad, 26, 1962, str. 289-303.)

Odgovor Dobrici Cosi¢u, Nasa sodobnost, 10, 1962, str. 337-353;
Delo, Beograd, 8, 1962, str. 526—-551.

Neresnicne dileme. Nasa sodobnost, 10, 1962, str. 865-879. (O
vlogi slovenske inteligence.)

; Podruzblianje kulture in njen delovni program. Delo, 4, 1962,
st. 338.

Resnica neresni¢nosti. Nasa sodobnost 10, 1962, str. 1057-1070.
(O diferenciaciji mtehgence)

Engels v novi izdaji. Sodobnost, 11, 1963, str. 257-260. (Ob
¢lanku J. Gori¢arja: Zapis o kulturniskih dlskusijah o ustavnih naértih.)

Kratko pojasnilo. Sodobnost, 11, 1963, str. 189—-190. (Odgovor na
¢lanek Veljka Rusa: Neresni¢ne dileme in resni¢na dilema.)

Nekolku zabeleski za kulturniot Zivot vo Slovenija. Sovremenost,
Skopje, 13, 1963, str. 233239,

Sooéenje mnenj in vidikov. Delo, 6, 1964, 5t.9. (Prispevek na
simpoziju o alienaciji in reintegraciji v nadi druzbi.)

Kaj je zgodovina? Nasi razgledi, 14, 1965, str. 362-363. (Ob
Poletni koréulski oli, 1965.)

Danko Grlié, Kreacija i akcija. Praxis, Zagreb, 6, 1967, br. 5-6,
str. 565—585. (Prispevek k diskusiji.)

OgroZenost in neodvisnost humanizma. Nadi razgledi, 16, 1967,
str. 700,

Gajo Petrovié, Smisao i mogucnost stvaralastva. Praxis, Zagreb, 6,
1967, str. 622—632. (Prispevek k diskusiji.)

Revolucionarna misao i identitet. Praxis, Zagreb, S, 1968, br. 1-2,
str. 81-83.

Univerza in kultura. Nadi razgledi, 17, 1968, str. 565-566. (Pre-
davanje na mednarodnem seminarju Univerza danas, v Dubrovniku.)

Vprasanje o humanizmu. Problemi, 6, 1968, t. 62, str, 238-255.

Slovenci danes. Problemi — Aktualnosti, 7, 1969, §t. 75, str. 23-25;
Pitanja, Zagreb, 1, 1969, str. 294—-298.

Slovenske ideologije. Problemi — Aktualnosti, 7, 1969, §t. 77, str.
13-15.

Svet u svetlosti kraja humanizma. Treéi program, Beograd, 1969,
str. 151-177.

Kako je mogoce. Problemi, 8, 1970, 3t. 93, str. 2—3. (O problemu
samomora na Slovenskem.)
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Nacija i mo¢. Praxis, Zagreb, 7, 1970, br. 1-2, str. 134-144;
nemski prevod v: Praxis, medunar. izd., 6, 1970, br.1-2, str.
117-129.

Narod, kultura in razvoj. Delo, 12, 1970, §t. 158. (Prispevek na
posvetovanju jugoslovanskih sociologov v Mariboru.)

Slovenski nacionalni kulturni program. Teorija in praksa, 7, 1970,
str. 1176-1196. (Prispevek v diskusiji.)

Vprasanje naroda. Problemi, 8, 1970, 3t. 91-92, str. 1-9; Pregled,
Sarajevo, 71, 1971, str. 499-516.

Med Marxom in Stalinom. Nasi razgledi, 20, 1971, str. 101.
(Prispevek na simpoziju: Aktualnost misli Hegla, Marxa, Engelsa in
Lenina .. .)

Ustvarjalna uklenjenost — wustvarjalna samostojnost. Delo, 13,
1971, §t.41. (Ob filmu Na klancu.)

K nasemu trenutku. Delo, 14, 1972, st. 142. (K clanku Josipa
Vidmarja v Delu, 1972, st. 135))

Klubu koroskih studentov in slovenski javnosti. Delo, 14, 1972,
§t. 19.

Funkcija istorijske svesti i istorijja umetnosti. Treéi program,
Beograd, 4, 1972, br. 2, str. 295-302. (Prispevek k razpravi: Funkcija
istorijske svesti.)

Nekaj malega o filozofiji in Josipu Vidmarju, Problemi, 10, 1972,
§t. 111112, str. 168—170.

Nekaj pojasnil. Delo, 14, 1972, &. 19. (K ¢lanku Josipa Vidmarja v
Delu, 8. jan. 1972.)

Prerascanje in razlika. Nasi razgledi, 21, 1972, str. 105. (Ob ¢&lanku
Janka Pleterskega. Vprasanje naroda v socializmu.)

Se enkrat o ¢lovekovi svobodni praksi in njeni utemeljenosti v nicu.
Anthropos — Teorija in praksa, Ljubljana, 1972, str. 354, (Pos. &t.:
zbornik Aktualnost misli Hegla, Marxa, Engelsa in Lenina. . .)

Bog ateistov. Bog v ¢loveski zavesti in Zivljenju. Ljubljana, 1977, str.
145159, (Predavanje na teoloskem tecaju za Studente in izobraZence o
aktualnih temah, 1976 -1977.)

11, UREDNISKO DELO

Josip Murn-Aleksandrov, Zbrano delo. I-II. Ljubljana, Drzavna
zalozba Slovenije, 1954. Uredil in z opombami opremil~.

Oton Zupanéic, Zbrano delo. I-1II. Drzavna zalozba Slovenije,
1956 (1. knj.), 1957 (I1. knj.), 1959 (I11. knj.). Uredila Josip Vidmar in~.
Opombe napisal™.

Delo Franceta Preserna. Ljubljana, Drzavna zalozba Slovenije, 1959.
(Prvo izdajo z naslovom Zbrano delo dr. F. P, Ljubljana 1929, pripravila
Avgust Pirjevec in Joze Glonar.)

Poezije doktorja Franceta PreSerna z dodatkom. Ljubljana, Cankar-
jeva zalozba, 1959. (Miniaturna izdaja. Prvo izdajo, Ljubljana 1939,
uredil Avgust Pirjevec. S 6. izd., 1959, prevzel skrb za izdajo Dusan
Pirjevec; nadaljnji ponatisi 1963, 1967 1972, 1975.)

Ivan Cankar, Izbor. Sarajevo, Svjetlost, 1959, 1960 (2. lzd) 1961
(3.izd.), 1963 (4. izd.). Priredil~. (Skolska biblioteka I11/18.)

Oton Zupanéié, Izbor. Sarajevo, Svietlost, 1959, 1960 (2.izd.),
1961 (3. izd.), 1964 (4. izd.). Priredil~.
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Oton Zupanéié, O domovina. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1961.
Izbral in uredil~. (Bela krizantema.)

Slovenska knjizevnost. I1zbrana dela in odlomki. I. Ljubljana, Mladin-
ska knjiga, 1961, 1966 (2. izd.). Uredil~, sodelavca Stane Miheli¢ in
Janko Kos.

Svetovna knjiZevnost. lzbrana dela in odlomki. I-II. Ljubljana,
Mladinska knjiga, 1962 (I. knj.), 1964 (II. knj.). Uredil Janko Kos,
sodelavca~ in Stane Miheli¢. (Ponatis I. knj. 1966; nova izdaja v eni
knjigi 1971.)

Josip Murn — Aleksandrov, Izbrane pesmi. Ljubljana, Cankarjeva
zalozba, 1967. Izbral in uredil~

Josip Murn — Aleksandrov, Topol samujo¢. 1zbor pesmi, proze in
pisem. Uredil, spremno besedo in opombe napisal~, Ljubljana, Mladinska
knjiga, 1967. (Kondor, 97.) — Nova izdaja: Josip Murn, Pesmi. Ljubljana,
Mladinska knjiga, 1979, (Z esejem I. Prijatelja 0 Murnu.)

Znamenja $t. 1-53. Obzorja, Maribor, 1968—1975. (Glavni urednik
knjizne zbirke.)

Nasa sodobnost 7, 1959-10, 1962; Sodobnost 11, 196312, 1964.
(Clan urednistva; odgovorni urednik letnika 12, 1964, z Dragom Sego.)

Problemi 7, 19699, 1971. (Clan urednistva; glavni urednik $tevilke
91/92, 1970, in letnika Problemi—Razprave, 1971, §t. 98/99, 102,
106/107.)

Slavisti¢na revija 9, 1958-20, 1972, (Clan urednistva.)

~ IV. PREVODI

Maksim Gorki, Govor o literaturi. Ljubljanski zvon, 59, 1939, str.
487—-493. (Podpis: D. Javer.)

A. Sumskij, Arhiv Maksima Gorkega. Ljubljanski zvon, 60, 1940,
str. 412-413. :

B. W., Marx in Engels o realizmu v umetnosti Ljubljanski zvon, 60,
1940, str. 395-397.

F. lljin, Dom za ljudsko umetnost. ReZiserska sola, Ljubljanski zvon,
60, 1940, str. 413—415.

Jean Fréville, Marksizem in literatura. Ljubljanski zvon, 60, 1940,
str. 489495,

Aleksander Fadejev, O socialisticnem realizmu. Novi svet, 1, 1946,
str. 758-766.
; Georgij Valentinovi¢ Plehanov, Prispevki k zgodovini materializma.

Holbach, Helvetius, Marx. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1950.

Georgij Valentinovi¢ Plehanov, Umetnost in literatura. 1-Il.
Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1951.

Nikolaj Gavrilovi¢ Cernisevski, Estetski odnosi med umetnostjo in
stvarnostjo. Ljubljana, Cankarjeva zaloZba, 1952.

Zbrala Nedeljka Pirjevec
Pregledala in uredila Franca Buttolo
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UDK 82.015. 16(497. 12) .7 : 82.015. 16 (4) .7 Abstrakt UDC 1 :335.51 19" :82-1/-3 =111 Abstract

Periodisierang des Naturalismus (slowenischen und curopiischen) Ontalogy of literary work of art, materialism (of 20th century), literary hermeneutics,
Hartmann N., Heidegger M., Ingarden R., Sartre Sourise E.
o= K0S, J
61000 Ljubljana, Ys, Univ. Flozofska fakuiteta, PZE za primerjalno kejizevaost in .
mﬁﬂi&o&?gﬂg_n iv 61000 Ljsbljana, Yu, Univ. Filozofska fakuiteta, PZE 22 primerjaino knjifewnost in
literamo teorijo, Atkerdeva 12
PERIODISIERUNGSPROBLEME DES SLOWENISCHEN UND EUROPAISCHEN MODE OF EXISTENCE OF A LITERARY WORK OF ART IN VIEW OF THE
NATURALISMUS MODERN MATERIALISM
Primerjaina knjizevnost, 2 (1979). 1, S, 29-40 , Primesjalna knjizevnost, 2 (1979), 1. p. 1-11
S&iffggég bisher wegen des @blichen The treatise endeavours to explain the relation among the basic omtological
Periodisierungsverfahsens nicht ciner eigenen und einheitlichen Periode vereinigt categories of the modem materislism and the oatology of a literary work of art =
werden. Die Ragggglogz% in zwei %m&%gﬂga—g Hartmann, Ingasden, Sartre,
Phasen bzw. Gruppen, die entweder in zwei verschiedenen Perioden untergebracht werden Souriau). Consequently. Ingarden’s %iﬁl&narwga..
oder gemeinsam in der sogenannien Modeme aufgehen. wo sie als Mitginger betrachtet literary work of art 2s a2 . merely intentional subject™ is opposed by 2 new, different
werden. Nach der Erorterung eimiger Fragen, die die Periodisierung des Naturnlismus in ane, based on the modern materialism: regarding its ontolozy, 2 literary work of art is
iﬂ.ﬂéﬂﬂuﬂnﬁgﬂ Literaturen begleiten, bemiihit sich die Untersuchung auf gggg’ng!ﬂﬁ%a furthermore,
Grund von Vosschligen, dic cinige Komparatisten, besonders Anna Balakian, erarbeitet aagggvngsﬁoio—igmi
haben, im Rahmen eines wesentlich modifizierten Periodisationsystemns um eine solche Env-o_.o.&g& crucial consequences may be derived with regard 10 the historical
Periodisierung, die dea slowenischen Naturalismus gerechter erfasst. %%-gg sssss elucidation of the problems
Verfassersbstrakt concerning literary hermencutics. Author’s Abstract
Sﬁwma.wluNin.&“mgluEwNB Abstract UDC 792.21:1:82-2 Abstrait
Fiction (Zapanéi¢t 0., Dickens Ch.), transiation of fiction Théétre, philosophic, tragédie, vérité, semblant, Beckett S., Luzan P.
STANOVNIK, M. HRIBAR, T.
61000 Ljubljaaz, Yu, Inftitut za slovensko lteraturo in literare vede SAZU, Nowi tre 3 61000 Ljubljana, Yu, Univ. Fakulteta za sociclogijo, polititne vede in novinarstvo, Titova
102
ZUPANCIC AND FICTION: HIS TRANSLATION OF OLIVER TWIST :
Primerjaina knjitevnost, 2 (1979), 1, p. 41-50 LA VERITE DANS LE THEATRE DU SEMBLANT (Philosophic de la tragedie et
The trasdation of Dickens’ Oliver Twist, which is the first in the long series of tragidic de la philosophic)
Zupantic’s transisted novels, opens a general question: how the modem poet introduced 5 loa kniis "
realistically oriented Earopean fiction in the period ( ) when the 19th centu o 2
ralism was definitdy surpassed by symbolistic prose in the Slovenian Kiterature. r%&riar§>rgir%§§r
Nuupunﬂ.ﬂoanﬁinbg refimed and therefore generally approved text in vérité. L'amour de la connaissance et de la védté o&narigﬁi!
lrkr-.n!oﬂﬂ?u secreated the irony. comical effects and other means with which C'est & cause de cela que malgeé I'amour purificateur ne peut #tre établie que
the author’s point of view is emphasized, while on the other hand he condensed neutral Erﬂgkrirégﬂggri?rgg
passages or transformed them freely into expressive ones. With th these and other minor but dans Ia tragédie de Ia vérité. En deqa de la lutte pour la vérité et contre le semblant =
gggﬁgﬁoasggﬁi!n?lﬁo&nﬁ trouve I'espace de la rejouissance. L2 of domine Ia re-jouissance deviennent grotesques
romantic ones, the gﬁﬁggiiiggii tant la tragédie que la comédie. Le drame modeme (Backett, Luian) est paratragique et
with 2 stromg tendency to criticism into a pure fictional story. paracomique. Le héros tragique devient lui-méme tragique, c'est-ddire Bé.ﬂaﬁ..alw

Author’s Abstract position grotesque n'est pas une position de grotesque. &'autenr



Naroénike, ki Se niso poravnali naro¢nine za leto 1978, prosimo, da to
storijo zdaj.



ZA NASLEDNJE STEVILKE PRIPRAVLJAMO:

- razprave in ¢lanke o Rilkeju pri Slovencih, o
Kosovelu in dadaizmu, o literarno umetnostni
avantgardi

- poro¢ila o stanju primerjalne knjizevnosti
v jugoslovanskem prostoru

- preglede tujih strokovnih revij



