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ASVO IZ MADRIDA
MVadimir Mermon

Na tem mestu bi moral biti natisnjen ese] pesnika
Viadimirja Memona, napisan posebej za Stevilko
Problemov z (delovnim) naslovom Kriza poezije — kriza
znanosti o poeziji. Kruta, neusmiljena in konéna smrt
je pesniku preprecila, da bi ga napisal. Pismo iz Madri-
da, ki mu je prav krutost in nepreklicnost usode pode-
lila nov, esejisticéni pomen, naj govori s pesnikovimi
besedami namesto spominskih zapisov. Naj e enkrat
prikli¢e v Zivo in razbolelo zavest misel ¢loveka, ki je na
zatetku svoje umetniske poti zmogel ugledati "goro in
puséavo”, ki sta mu bili namenjeni in usojeni. S tem
tudi Stevilka, ki je pred vami, izzveni v njegov spomin,
v ob&udovanje njegovega Zivljenja in dela.

urednistvo Problemov in sestavijalec te Stevilke

Dragi Denis,

ne mores si mislit, kako me je razveselilo tvoje pismo.
Vsak dan namreé raje pokukam od strani kot pa da di-
rektno pogledam v moj casillo (tj. predaléek v vratarnici
kot jih je videt v hotelih), da ne bi el preve¢ poklapan
v jedilnico, ko ni nobenega glasu iz moje "domovine"
jugovine. Ja — je Ze iz$la knjiga vizualne — konkretne
poezije pri Kondorju? Me zanima, kako izgleda. Rad bi
namreé dobil izvod te knjige in pa zah.-vzhodnega diva-
na (antologije) (saj se imenuje tako?), da bi se even-
tualno kaj objavilo v reviji "Poeslia". (slovenskega, se-
veda). Ne vem ¢e se tebi tudi to dogaja — meni se na-
mreé zdi, da se v ¢asu, ko me ni doma, vse spremeni
na boljSe, seveda — s fiksno idejo v glavi, da ¢&as
prinasa spremembe in da je dialektika proces, ki iz
slabsega pelje v bolj$e (ne vem ali sem si v srednji $oli
sam skonstruiral to naivno podobo dialektiénih trikot-
nikov, ali pa dialektike kot sile, preden vstopi v trikot-
nik, ali mi je bila ustvarjena) — skratka, nekako si
predstavlijam, v mojem subconsciente, da pa bo le en-
krat zadet proces "osonéenja", zadihanja te nase kult.
scene, da bo ja enkrat konec te astmati¢ne slov. misti-
ke, ki se bolj ukvarja s tumbanjem o tem, kako nekaj
narediti, ali raje ne narediti ni¢, pa kdaj narediti —
namesto, da bi svoje kreativhe energije preprosto
usmerila v sdmo misljenje, pa v delo. Mislim, da je pri
nas ta glavni problem v tem, da se ne dela dovolj; etc.
etc. eh, kaj bi Se pisal o tem, saj ne bi povedal ni¢
novega, je Ze tolikokrat bila in bojim se, da $e bo
zradiografirana ta slov. tuberkuloza. Boli me (to ni ni¢
patetiéna beseda) da ni $e ve¢ dobre literature kot je je.
Da ni slov. lit. prisla do svoje naravne meje, ne pa, da
se ustavljajo in izni&ujejo energije ob nepomembnih

zadevah (npr. komplikacije ob urejanju revije ...). Dej-
stvo je namreé, da je slov. lit. na evropskem vrhu po
kvaliteti — in tudi po avantgardnih kriterijih na vrhu
(Ceprav ji primanjkuje radikalnosti v veéini primerov —
ampak ta problem se viete 2e od Cankarja in Pod-
bevéka). Zato je kar Zalostno, da pri nas poznamo (veé
ali manj) tuje (spet ve¢ ali manj) zanimive avtorje, zunaj
pa je nasa lit. popolnoma neznana (npr. nisem $e sre-
tal Spanca, ki bi sploh vedel, da Slovenci sploh tlaéijo
ta zemeljski prah — za njih se pa¢ v Yu govori e/ yugo-
slavo), kljub temu, da dejansko je kaj pokazat. No, jaz
bom skusal pristaviti en mali kamenéek pri "boomu”
slov. lit. (zdaj 8e ¢ez 3 dni bom star natanko 26 let!
Adios, adolescencia!) (ker dokler ni prevajana v "velike”
jezike, neka literatura, e je Se tako dobra, skoraj da ne
obstaja). Skontaktiziral sem 2z urednikom revije
"Poesia”, Alonso Gonsalo-jem in je bil nad idejo, da bi
objavili malo antologijo slov. lit. naravnost navdu$en,
kar skakal je od zadovoljstva. To je sigurna revija, ker
jo finansira ministrstvo za kulturo in veé ali manj redno
izhaja. Je pa po konceptu podobna Problemom, nikakor
pa ne Sodobnosti. Ta urednik se 1) sploh &udi, kako da
je bil prav on izbran za urednika in je za to $e plaan in
2) ima popolnoma proste roke. Objavi lahko, kar mu
pade na pamet in kakor se mu paé zljubi. Sp. politiki
so se izgleda po 40-tih letih spametovali in prepustili
poezijo pesnikom (bolj logi¢éno kot to, da naj se vsak
ukvarja s svojim, ne more biti — za kaj je kdo kompe-
tenten so pa oéitno v razliénih deZelah razli¢ne in-
terpretacije). No, prostora za slovensko antologijo bo v
reviji okoli 50 strani formata Problemi. Strani te revije
so povecini manj stisnjene kot pri nasih rivistas litera-
rias, tako da je veliko tekstov objavljenih z zelo velikimi
érkami, pa veliko ilustracij in fotografij ima. Mo2ak na-
mre¢ vztraja pri tem, da naj bo revija ¢imbol] pisana,
¢immanj dolgotasna. V prvih 2 Stevilkah je npr. precej
da-da poezije, pa nadrealistiénih (takratnih in
danasdnjih) tekstov. 3. &t., ki 8e ni iz8la, pa bo posve-
¢ena vglavnem ameridki beat poeziji (mislim da O'Hari,
pa zdaj nisem ¢&isto prepri¢an) beat ali pop, ne vem
toéno. Skratka slov. teksti naj ne bi bili stlateni po
sistemu tekst + tekst + tekst. Vmes naj bi bile repro-
dukcije slov. likovnih del (&imbolj nekonvencionalnih),
pa slov. fotografov (pomislil sem na kak$ne fotografije
Pajka, pa ostalih) in pa vizualne in konkretne poez.
Vmes pa tudi kaksna kratka proza. Revija namre& ni
ekskluzivho namenjena poeziji. Antolog. naj torej pred-
stavi ¢imbolj konkretno dobro in predvsem Zivo poezijo
vse do najmlajsih generacij. Zato mi sku$ajta s Kovi-
Cem poslati ¢imve¢ materijalov, tudi likovnih (prevelike-
ga si revija ne more Spogat, zato o kakdnih super-barv-
nih reprodukcijah raje ne mislit — predvsem &imveé

1



fotografij in grafik). Cimve¢ materiala torej, ker je bolj-
e, da se izbor dela iz obilice materiala kot pa iz
premalo. Obvezno pa mora biti napisan spremni ese| o
slov. poeziji — teniendo en cuente (ratunajol, da) Je
slov. poez. tu popolnoma neznana. Torej: po kaksnih
poteh je hodila v zgodovini, da se je pripeljala do da-
nes. Radiografija slov. poezije. Potem pa predstavitev
vet ali man) aktualne situacije, bolj ob3irno. No ja, to
seveda prepudam tebi (koliko bos namreé posvetil
prostora zg. in koliko aktualnosti) — upam, da bo$
imel dovolj ¢asa, da napiSe$ en uvodni esej v to an-
tologijico. Ker prav ta antologija je namre¢ pasaport za
objavo obsirneje antol. v knjigi. So moZnosti. Vse je
odvisno zdaj od nas. Ce se bomo zmogali, bo kaj. Bilo
bi pa fino, &e bi teksti é¢imprej pridli sem, da bi &li &im-
prej v prevajanje. Vsaj dokler sem jaz Se tu, tore] do
konca junija. Obvezno mi poS$ljite zraven prevodov tudi
slovenske originale, da bom namre¢ lahko pomagal pri
prevajanju. Raje bi videl, da pridejo teksti zdaj, kot pe
enkrat maja ali junija, ker bo imel vel drugega dela.
Urednik raduna, da bojo prevodi narejeni v 1 (enem!)
mesecu in da bo iz8lo 2e enkrat junija ali jeseni.
Povabil me je namreé k sodelovanju pri urejanju te Ste-
vilke, tudi zato taksna ekspeditivhost z njegove strani.
Zdaj, Spanski karakter je malo drugafen od nasega —
zelo hitro jim popusti koncentracija, zato mora bit ta
antologija &im zanimiveja, raznolika, tudi likovno — in
seveda dobra (to pa je Ze v naSem interesu, to, da je
dobra). Torej: ¢&imprej, &imve&, ¢&imboljse, ¢&imbolj
aktualno. Kot vidi§, sami "&im"-i. Zda] zalenjam
kontaktirat s 8p. zalozbami za objave slov. lit. — zato
bi bilo dobro, da bi lahko priSel k njim 2e s to antolo-
gijico — vsaj v rokopisu. Za slov. roman pa bom tudi
skudal skontaktirat. Problem &p. zaloZb je seveda v
tem, da preteZno 2ivijo od sebe in da tiskajo vglavnem
komercialno lit. — no, tudi precej dobre literature je
zraven celo neglede na komercialnost, ampak manj. //
Ko pregledujem repertoarje madridskih gledalis¢ se mi
kar megli pred o&mi, ko pomislim na slovenske dram-
ske tekste (od PrimoZa Kozaka, Smoleta (Antigona —
saj je njegova, ne?), pa predvsem Jovanoviéa, pa Seli-
ga, Jesiha, pa tvoje Igre o smrti, etc. etc., ja, pa
BoZita) — namreé, kako so ti teksti dobri! Tukaj pove-
¢ini igrajo komercialne tekste, malo polit. satire, malo
seksa, vse bazira na tradicionalni zgodbici, da gre &im-
prej v glavo in da prinese &imve¢ denarja v kaso. Kar
manjka Madridu je sploh pojem eksperimentalnosti. Ne
na filmu ne v teatru (nekoliko ve& v lit. — najvel v
poeziji) skoraj ne obstaja potreba po eksperimentu, po
novem, etc. Kastilci namre¢ bolehajo od strahu, da bi
morali iti v kino, teater ali branje tako, da bi si "jedli
Crepinjo” (comerse el coco), da bi bilo treba malo
napora preden bi zastekali, "kaj ho¢e to delo povedat".
Eksperiment pa, za razliko, baje krasno cveti pri Kata-
loncih, predvsem v Barceloni. Bi ze el malo tja, ¢e bi
imel denarja, tudi za to, da bi stopil do kak3ne zaloZbe,
ker so najzanimivejSe tam, ampak do zdaj ni bilo
soudov. Moja 3Spanska Stipendija namreé pokriva le
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strodke bivanja v Colegio Mayor — in tako nadaljujem
s svojim obiéajnim Studentskim (brezsoudnim) revnim
?ivljenjem. Zato sem zelo vesel zate, da si Sel v sluZbo,
kjer dobivad tako dobro plato — ker, e se 2e ne da
Zivet od lit., naj bo sluZenje cekinov vsaj dobro platano.
Vse bolj namre¢ ugotavlijam na lastni koZi, da je celo
neko miselno obzorje in sposobnost za lit. (ustvarjaino)
delo krepko vezano na denar. Prav tragi¢no pa se mi
zdi, da ustvarjalci v kulturi niso tudi usluZzbenci v kul-
turi. Dvomim, da bi se &ez most, ki bi ga nacértovali
veterinarji, peljal en sam kolesar. S &im'se je zamerila
nasa uboga nedolZna nikomur zlohoteéa kulturica boga,
da vse manj kompetentnih in zato $olanih ljudi (naj
bom banalen) odloda, kak8en bo njen modus vivendi.
Tega preprosto ne tekam. No pa, zakaj neki pa bi mo-
ral po vse| sili "vse” razumet. // Denis, teksti, ki ti jih
je dala Nina, so bili vglavnem predvsem namenjeni
prevodom v madZarséino (o tem sva se namreé pogo-
varjala) in pa seveda objavi v Problemih. Mislil sem, da
bi ti za Madzare naredil izbor, &e je tekstov prevec.
Zdaj, pesmi so iz moje knjige, ki (upam, da zagotovo)
izide pri MK v Potih mladih (Mus$i¢ mi je rekel, da izide
v pomladanski rundi, tj. enkrat do junija meseca). Koli-
kor se spomnim, sta bili 2 ali 3 pesmi od tistih, ki sem
jih dal preko Nine, Ze objavljeni pred nekaj Casa (se ne
spomnem ali 78. ali celo 77. leta) v Tribuni (garnitura
S. Zajc preden so se tako zapolitikastrili). Pokli¢i kaj
Nino, prosim pa naj pogleda, kaj je bilo objavijeno, da
ne bi prislo do nerodnosti (¢e je seveda dvakratna obja-
va nerodnost ali nezaZeleno dejanje — tega ne vem:
meni se osebno to ne zdi taksna tragedija, posebej, ker
mislim, da je $la tista objava precej neopazna mimo).
Sem pa poslal en izbor posebej za Probleme na naslov
Soteska 10 enkrat novembra (tudi bi bil vesel, ¢e bi pe-
smi iz&le pred izidom knjige — no, kar se mene tice,
lahko tudi po njem. Ker objava istih tekstov kot v knjigi
ko je knjiga Ze zunaj, po mojem lahko le $e bolj infor-
mira o eni knjigi. Temu se tukaj ree /a publicidad
(reklama). Zdaj ve$, kako je s temi teksti — jaz bi bil
zares vesel, ¢e bi bili objavlijeni — posebej, ker Ze
nekaj ¢asa ni bilo ni¢ mojega v vejem obsegu, posebej
pa ne mojih novejsih stvari (ve€ina pesmi, ki so v tvojih
rokah). Denis, ne ve$, kako mi je ratalo fino prav ves
zadovoljen sem zajel sapo, ko sem prebral, da so ti bili
teksti véeé. Vecina ljudi, ki jih je brala, je namre¢ rekla,
so dobre te pesmi, ja, ampak ... Zmeraj je bil en ampak
zraven, tako da sem moral zmeraj poZret slino in si re¢
— ne jebem, bom vseeno pisal, kot mi moj slavec
poje. Ker eno mojih pesniskih (torej "etiénih”) "pravil”
je — nobenih koncesij ne "okusom ¢&asa”, ne okusu
"the market-a". Upam, da se s¢asom ne bo to pravilo
spremenilo, ker potem mislim, da bi sicer lahko nekaj
pridobil pri spektakularnosti, a v jedru izgubil. Spekta-
kularnost je prepoceni zadeva in poezija je preveé na-
porna in premalo plaana, da bi se to izpladalo. Tudi
(predvsem) pesnidko (= etiéno = spoznavno) izpla-
¢alo. Zdaj tukaj bolj malo piSem (vglavnem piSem
dolga pisma moji madame Nini), tako da sem napisal



le ene 3 ali 4 pesmi, ki so 8e v matiére brute. So pa Se
manj "pesnidki” od prejsnjih. Namre¢ — ¢&as kiber-
netike in ekonomskih makrosistemov ne more govorit o
srnicah, belih devah ob pototku, ampak o samem sebi
— torej o urbani sredini, ki je urejana po izrazito ab-
straktnih, v idealnih primerah funkcionirajoéih
"matematiénih” modelih. Stvar poezije je tore] izrekati
to Zivijenje in logiko in ji sku$at najt alternative. Ker
taglavni problem tega ¢asa je prav vprasanje kulture in
ne (prakticne ali nacelne) (makro) politike. To je
problem ljudi, ki so se zna8li v izpraznjenem meta-
fizicnem prostoru, &eprav vse ustanove 3e vedno delu-
jejo na ta nadin. Delujejo torej le kot &iste forme. lzu-
miti torej nov zdruzujo¢ princip (ali pa odlodit se, uvi-
det da je treba vpr. kulture zastavit na nezdruzujoé na-
¢in — vsekakor pa zelo individualno), princip ki bo
izrekal in morda presegal (¢e je to potrebno) zgol| prin-
cip biologije — preZivetja. Pesnik torej ni noben odre-
Senik, ampak je ljubimec — logik. In poezija Cista
teorija (no, tudi teorija poezije, ampak to je premalo —
je teorija in, Ce )i rata 2e onkrajteorija fenomena, ki se
mu pravi (the social) lite.) Zaenkrat teh tekstov Se ne
bom poslal, ker jih moram e obdelat in pa premislit ali
pre¢utit. Zdaj, knjiga, ki si jo ti bral, je bila ena prvih
variant zbirke. Ta, ki je zdaj na MK je prece] skraj$ana
(pa ne zaradi prijaznih nasvetov — buh ne dej!) Nekako
sem prec&istil zbirko in sicer s tezkim srcem kruto zme-
tal ven stvari, ki so se tako ali drugade ponavljale. To
je bil pravi osebni "théatre de la brutalité”. Mislim, da
postajajo moje pesmi vse bolj stroge in ostre do samih
sebe in do mene. Nekako telesno-cerebralne (to me
zadnje Case zelo 3armira). Po drugi strani pa 2e nekaj
¢asa pisem eno "pravljico”, ni &ista izmisljotina in to
me blazno tudi veseli, namre, tako pisat. Ampak zdaj
si kar ne upam nadaljevat tega pisanja, da ne bi &isto
padel za nekaj ¢asa iz Spanske scene in jezika — imam
premalo ¢asa, da bi ga lahko popolnoma posveéal
mojemu pisanju. Ker po svoje-mi to bivanje v Sp. kar
nekam 8iri krila in napihuje pljuéa, da so 2e kot
balon. ......

Preden nadaljujem: Denis, upam, da ne bo$§ popi-
zdil e nad Problemi in poslal vse skupaj v kurac. Ker
to bi bila katastrofa. Mislim, da si edini ki je sposoben
razumno vozit to preluknjano barko od Poblemov in
predvsem —ki ljubi literaturo, ki mu je nekaj do litera-
ture, ne pa eden fanatikov, ki jim gre za svoje pofukane
lastne interese, ki si kreira krog ritoliznikov okoli sebe
da pada iz orgazma v orgazem od te kreacije, namesto,
da bi kaj zares kreiral, tj. kreiral v literaturi. Teh poli-
tikov in sploh politike imam namreé Ze poln kurec, da
mi bo zdaj eksplodiral, ¢e bom $e mislil na to in e ne
bom zasigurno izna3el zase in sreal ene alternativne,
presegajote reSitve temu dreku — namreé tej 2elji tipa
osebkov, da si lastijo druga Zivljenja in predvsem tuje
delo in ga obratajo po pesmici, ki se jim tega doloce-
nega jutra 2vizga. Tej usrani "politiéni” "metafiziki".
Zdaj politika tukaj vsem gleda ven skozi u$esa in riti.
Ampak kak$na politika! Zdaj so bile volitve — in pred-

vsem desniéar|i so pripeljali ameridke strokovnjake v
Sp. — in so se 3li "the american style”. Jest sem crka-
val od smeha in 2alosti. Ce je namreé pol. parola: véli
drugacée, véli novo — jebiga! To je isto kot za nov
globin za Cevlje. In so se vozili z avti okoli in je vsaka
stranka po zvoénikih vrtela svojo pesmico (dobesedno)
v stilu: "Vse je boljse s kokakolom"”. Da bi slial poli-
titne komentarje inteligentzije v Colegio: ta in ta je
gilipolla (= zabit kurac), oni je hipOcrita, ta ima lep&o
faco, itd. Zelo redki pa so zaStekali, da politika niso
lepe face, ampak konkretni socialni programi. In da so
oni (volilci) navadne lutke, ker gospodje politiki se bojo
itak 8li svoje igrice, ne da bi kaj preve¢ mislili na svoj
pueblo. Je pa tukaj v Madridu prece] nasilja. Tako, da
pocenjam pocasi kar cvikat ka) preveé se sprehajat po
mestu ponoéi, posebno ko sem tu spoznal enega §tu-
denta, rjav pas v judu karateja ima, ki so mu lani /os
navajeros (tipi, ki zaradi denarja (ropanja) ali iz uZitka
telovadijo z noZi po mestu) prerezali obraz od ust do
uhlja, to pa zato, ker se je tip pravoasno umaknil,
sicer bi ga zdaj Ze porli &rvi. Najveé pa je fadisti¢nega
nasilja. Ti fantki (od 15-tega leta) bogatih starSev, s
kratko postrizenimi lasmi, poéesanimi z briljantino na
pre¢o sredi glave in nazaj, za uSesa, so ponavadi skraj-
ni debili in skrajno nasilni. Za njih je rojo (rdede) vse,
kar je malo bol] spros¢eno in predvsem drugaéno kot
so oni. Za njih so rojos celo Amerikanci! Da o Evropi
(onkraj Périnejev) ne govorim. No, &e so Se leta 75 Sp.
ploskali Franku, ko je govoril o degeneriziranih evrop-
skih deZelah in o Zidovsko-prostozidarski zaroti, ki da
grozi edini Cisti deZeli boga in trde&, da je on po volji
boga vodja Sp., potem si lahko predstavijad! No, sedaj
si ti pridni in pravoverni deki zamislijo malo vdret na
pravni faks in s piStolami in noZi kak&nega ubit in
preluknjat, potem si spet izmislijo kaj drugega. Pred
kratkim so s kamni napadli en kino, kjer vrtijo Tabu od
Vilgot Sjomana (a ja, ko so vrteli, §e za &asa Franka:
Clockwork Orange od Kubricka in Emanuelle, so hodile
nune molit pred vrste, ki so &akale na vstopnice, da bi
se bog usmilil teh smrtnih grednikov, in farji so Skrofili
Cakajote z blagoslovijeno vodo). Zdaj, politika se tukaj
8e kako ti¢e vsakega posameznika, ker mimogrede jih v
najboljSem primeru fade$, ¢e se komu od pravovernih
zazdi$ rojo, posebej, ¢e sam hodi$ po ulici (tako se je
namre¢ zadnji¢ zgodilo s prijateljema in meni; deleZni
smo bili nade doze rojos iz polnih trip teh dedkov, z
vsem predpisanim sovrastvom, in jaz sem mislil podit
od smeha — do pretepa ni prislo, ker smo zgledali
malo moénej$e konstitucije kot tisti deéki. Ce pa bi se
jim zasanjalo, da sem iz Yu, ufff — bi &isto popizdili.
Zadnji¢ je npr. eden popizdil nad kuharicami, ker so
servirale meso na postni dan. No, ti fantje v bistvu
sploh ne vejo, za kaj gre. In noéejo vedet = mislit. To
je najhujse. Sploh je to ena kastilskih znailnosti: naj
tipu dokaze$ eno stvar s 1000 dejstvi, bo on trdil svoje,
¢e si bo 2e prej o nekem dejstvu ustvaril "lastno mne-
nje". To je tako, kot bi govoril zidu. V Yu npr. so Rusi
in koncentrac. logri, pa pika. Na sre¢o so v Colegio
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taki duhi v manjsini in jih je vedina perfektno izolirala
— |jih preprosto ne jebe, pa je. In tako je z ve&ino Sp.
deZele. Njihova ideologija pa je: absolutno ni¢. Kot
pravi 8e stric Miguel de Unamuno, ki ga je diktatura
pred Frankom izgnala, ¢e$ da okuZuje postene ljudi s
pesimizmom — on namreé pravi, 2e za prej$njo diktat.,
da je "najslabda izmed moZnih diktatur, t]. diktatura, ki
ne diktira ni¢esar, najslab8a od tiranij, tiranija neum-
nosti in impotence, &iste modi, brez sleherne smeri”.
No, Frankova diktatura je furala na tripu zatiranja
sleherne moznosti, da bi se posameznik formiral kot
osebnost, da bi torej mislil. To je bilo 40 let popolne
luknje, ni¢a. Zato imajo danes npr. odelki za lit. na
faksu teZave, in iS¢ejo svojo lastno fizionomijo (je pa
tu ena neizmerna 2elja in volja po znanju, spoznavanju,
kreiranju ne¢esa, tesar nihée 3e niti sluti ne, kaj naj bi
bilo) — posebej, ker ni bilo kontinuitete, saj so prak-
tiéno vsi intelektualci 35. leta od3li ali pa so jih pobili,
ali pa so zgnili v nemoZnosti, da bi delali. Najvaznej$a
fura prejSnjega reZima je bila vsekakor seksualna tj.,
absolutno zatiranje seksa. Srednji vek. Zdaj se rapidno
osvobajajo tega bremena, ampak zgodovina je le nare-
dila svoje. Namreé: osvobojeni so verbalno, z dejanji
pa 8e ne tako. No najprogresivnejsi krogi — v kul-
turnem itd. Zivlijenju so tu v Madridu homoseksualci (ko
sliSim, kaj se vse tam dogaja, predvsem ko sli§im,
kaksno visoko obliko svobode v medsebojnih odnosih
dosegajo v svojih gay-klubih in orgijah za 400—500
lezbijk in pedrov, mi je kar Zal, da sem navadni banalni
ljubitelj Zensk). Seveda je tudi v stopnji iskanja novih
oblik Zivijenja (relata refero) v medspolnih odnosih veli-
ko naprej Barcelona. Tam zdaj nastaja resniéno nova
kultura. Poslusal sem pesmi in muziko od , pa
videl en katalonski film in teater — in res so to stvari,
ki so me okoli vrgle. Kulturno tu v Madridu vendarle
ved nastaja — boljSe: kaZe se Zelja, trend gre v potrebo
po novi kulturi. Tozadevno je Lj. (mislim na kulturno
avantgardno) naravnost raj v primeri z Madr. Je pa se-
veda tukaj veliko ve¢ ljudi — in kar je najbolj drago-
ceno: Spanci, verjetno prav zato, ker so tako nedisci-
plinirano individualistiéni, sploh ne morejo Zivet sami
— neprestano se druZijo, navezat nove stike je tako na-
ravno kot dihat ali scat. In tudi zato mislim, da toliko
vztraja njihova kultura (predvsem film in teater) pri
realizmu in njegovih variantah, ker vse energije usmer-
jajo v to konkretno druzabno Zivljenje. Je to pravilo?
Namre&, da kjer je veliko dinamike, je malo ali manj
potrebe po "sublimiranem” Zivijenju ali po izZivijanju v
sublimatih, kot je to lahko kultura. Kar bi se lahko
Ljubljana naucila od Madrida je prav to: ustvarjanje
vzdusja po 8e kaj veé kot izoliranem Zivijenju &loveka
kot Se kaj veé kot le produkcijskega sredstva z zelo
preprosto reditvijo (in donosno): z mreZo lokalov,

bartkov, zabaviS¢, diskotek etc. etc. Mislim, da je za-
stonj govorit o kulturi, ¢e je edina kultura "visoka"
kultura in ni masovne kulture, pa naj bo $e tako
zajebana. Brez vaudevilla ne more prav in zdravo Zivet
"kultiviran, kulturni” teater npr. In &e ni vaudevilla,
mora "visoki" teater zatrpat to luknjo in tako ni ne
"visoki” teater in ne vaudeville, vaudeville kot zabava
zaradi zabave, ker se paé ljudem ljubi &isto preprosto
zabavat se, brez vse navlake pro in kontra, brez vse
in&titucionalne "metafizike". In se ljudje &udijo &e je
npr. Drama v krizi. Jaz se bom &udil, ko ne bo, &e se
razmerja ne spremenijo, v situaciji, ko namreé 90% lju-
dem TV "zapolni” vse potrebe po medosebnem, po
med¢&loveskem Zivijenju. Po tistem, kar je prav bistveno
tlovekovega v ¢&loveku: komunikacija In ustvarjanje
komunikacije. Seveda sem jaz te masovne kulture bolj
malo delezen, tudi ¢e sem prepri¢an, da bi se je po 1
tednu naveli¢al: moji izdatki so namre¢ vedno na robu
bankrota, ¢eprav so praktiéno enaki nuli. Vendar sem
na sreto te splodne radoZivosti deleZen tudi zastonj —
je namreé tu ena prav fina, bi rekel, ¢loveska klima,
kljub temu, da so do kraéa pogreznjeni v konzumizem
in njegovo (ne)filozofijo. Sp. je namret le 9. deZela na
svetu po stopnji industrializiranosti; seveda gre veéina
dobi¢ka multinacionalkam in malemu krogu bogatasev,
ampak se raji tudi ne godi tako slabo ... Pozna noéna
ura je 2e — in jaz postanem ponoci vedno zelo klepe-
tav. Bom pa nehal, ker se bojim, da bo pismo preveé
vagalo za 12 ptas znamko. Ja — Unamuno je prav fejst
dec, ima zelo, zelo dobro (zanimivo) literaturo (Bral
sem med drugim njegovo Niebla (Oblak), ki ga imenuje
ne novela (roman), ampak nivola. Na koncu knjige
pride junak protestirat k Unamunu, ker hoe avtor, da
junak naredi samomor. In re8e mascevalno: vedi, tudi ti
bos§ umrl. Je Unam. na isti ravni kot npr. Pirandello in
A. Gide, njegova tehnika in motivi so sicer 2e prese-
Zzeni, ampak mi je kljub temu neizmerno veé. Bom vi-
del, &e premorejo Sp. moé&nejsega avtorja, kot je on,
Garcla Lorca mi nikoli ni bil preve¢ vieé. Se ga zdaj
bolj lotevam — je le velik pesnik. Osebnega odnosa
("popravljenega”) pa bi si $e ne upal oblikovat. Prebi-
ram Zemljevide od Detele. To je res dobra, dobra poez.
Poslji mi tvojo knjigo, &e izide, preden pridem domov.
Hvala, da se bo§ pozanimal za mojega Artauda v N
Sadu. Problemom—teoriji sem dal razpravo "A. Artaud
in tradicija evr. dramatur$ke poetike” — ves, kako je
kaj s to razpravo? /Zdaj sem konéal z enim jezikovnim
te¢ajem — in hodim na 2 faksa na predavanja iz lit. —
vglavnem zbiram bibliografijo in se oziram po avtorju,
ki bi bil vreden postenejse (magistrske) obdelave.
Denis, hasta la prétima carta (do naslednjega pisma)
pozdravijen

Viado



PROSTOR DIALOGA
Predrag Matvejevic

Vpradanja o dialogu v nas, med nami kot posa-
mezniki in druzbenimi skupinami, med nami in svetom,
ni mo¢ lo¢iti od vpradanja o dialogu v svetu. Danasnji
svet je, kot vemo, mnogo bolj izdelal sredstva za
sporotanje kot pa sam dialog. Filozofija danasnjega
Casa se najveckrat izérpava v monolo&kih oblikah, &e

seveda ni podlegla ideologiji ali banalnosti.
"Bodo¢nost &loveka kot &loveka je odvisna predvsem
od ponovnega oZivljanja dialoga” — pravi sodobni mi-
slec.

Glede na kritiéno stalise je bolj vazno ugotoviti,
kaj dialog v dologenih okolis¢inah ni in kaj mu manjka
iz neposredne skusnje, kot pa o dialogu razpravljati na
splodno. Splosnost onemogoéa dialog. Ponavljajo,
kako je dialog "potreben” in "koristen"”. Najveékrat ni
ne potrebno, ne koristno, da to ponavijamo. Ponav-
ljanje ne vodi v dialog. Obstajajo tipi govora, ki
onemogodajo pri¢etek in trajanje dialoga.

Tokrat ne bomo govorili o definicijah, metodah in
pomenjanih dialogov v razliénih dobah in druZbah, v
filozofiji ali kulturi, od maieutike do danasnje herme-
neutike, od dialektike do dialogike. Seveda teorija dia-
loga pomaga, da se doloéijo ali preskusijo hipoteze,
brez katerih ni dialoga, toda najvelkrat to ni isto kot
preuevanje konkretnega dialoga. Ti dve dejstvi zame-
njujemo, v&asih tudi namerno.

Pri nas se upravi¢eno postavlja vpradanje "o dia-
logu v samoupravni druzbi”. Pri tem pa ni dovolj, &e
sotasno ne vzpostavijamo dialoga o samoupravni
druzbi. Razlika med predlogoma "v" in "o" je lahko
usodna: razprava v modelu (bolj ali manj omejena 2
zahtevami samega modela) in razprava o modelu (ki
postavija pod vpra3aj dologila modela samega) sta dve
razliéni obliki govorjenja in tudi dialoga. Njihova zame-
njava najveCkrat zmanj3uje obseg in uspednost dialodke
razprave.

Lahko se prepricamo, kjerkoli po svetu, kako dolo-
¢eni standardi govorjenja zmorejo utrditi dialog ali
omejiti sodelovanje v njem, ali pa ga uspejo osamiti od
druZzbenih interesov, vplivov in moéi. Vzpostavljanje
integralnih oblik samoupravljanja bo terjalo kriti¢no
presvetlitev poloZaja dialoga, vzrokov za njegovo forma-
lizacijo, nadina, kako je preveden v manipulativne
obrazce ali apriori odloitve. NaSe statutarni predpisi
upostevajo ta dolodila predvsem v organizaciji druZzbe
in pri mednacionalnih odnosih. V sami kulturi in v raz-
merju do kulture pa so stvari bolj zapletene, zahteve pa
velje.

Zaénimo pri najenostavnejsi morfologiji dialoga in
osnovnih sestavin, ki nam jih odkriva: sogovorniki, ki
sodelujejo v diamlogu, predmet (tema) dialodke raz-
prave, aspekt in nadin (metode) razprave, meje in ravni,

ki jih doseZe, njen namen in usmeritev. Za vsako sesta-
vino lahko postavimo ustrezno vpradanje: kdo izbira
udelezence dialoga in na kak3en naéin to poéenja?
Koga ti udeleZenci zastopajo? Kaksna pooblastila
posedujejo in kakdne posledice prevzemajo nase? Kdo
doloca, ali bo prislo do dialoga in kdaj bo do njega
prislo? Kdo odloéa (dovoljuje, omogocéa) kaj se sme
in kaj ne sme biti v dolotenem trenutku predmet dia-
loga?

Vsaka druZba postavija dialogu ustrezne omejitve.
Te omejitve pa ne dolo¢a celotna druzba. Kdo in kaj
omejuje prostor dialoga v vsaki od danih situacij? V
nasi situaciji?

Nujno je, da kritiéno ocenimo dejanski poloZaj dia-
loga: v kak&ni meri je dialog predpisan, v kak$ni spon-
tan in samostojen. Nase (pa ne samo na$e) izkusnje so
pokazale, da resni¢nega dialoga ' ne moremo predpisati
z administrativnimi usmeritvami, temve¢ s poloZajem
sogovornika, ki ne potrebuje administrativnih usme-
ritev.

Dialog lahko izvedemo na nekatere od njegovih de-
lov ali sestavin. Najvelkrat se zgodi, da se spremeni v
vzporedno tekole monologe: vsak od govorcev za sebe
ali pa posluda samo tisto, kar Zeli slisati. Tak model
dialoga predstavlja dialog med velikimi silami v svetu,
Vzhoda in Zahoda, Zahoda in Vzhoda s posameznimi
drzavami t.im. Tretjega sveta ali neuvr&¢enimi. To je
pravzaprav dialo8ka simulacija: vioge so doloéene glede
na politiéni in ideolodki protokol, ni nepredvidenih
izpovedi ali gest, e se zgodijo, jih razumejo kot
presenetenje ali 8kandal.

Ideologizacija in institucionalizacija (uradnost)
govorjenja omogoc&ajo ustrezni nalini sporo¢anja, ven-
dar navadno niso dialoske v pravem pomenu besede.
Resniéni dialog je oseben. Neosebno govorjenje nima
identitete. Ideologija in institucija uporabljata jezik
splodnosti in ne zmoreta, razen v redkih trenutkih,
personalizirati dialoga. Osebnost je, tako pravijo, danes
prekrita s splodnostjo.

Zavest o mehanizmih, ki zoZujejo prostor dialoga,
stalno raste. Tudi pri nas ji je dano, da se vse popol-
neje izraza, véasih tudi v polemiéni obliki. Kako daled
smo od obvladovanja teh mehanizmov, ni odvisno
samo od pozitivne kriti¢ne zavesti.

V nasih pogojih so bila — in nekje so $e vedno —
nasprotovanja uporabi polemike kot oblike dialoga. Se-
veda ni vsaka polemika dialog, toda obstajata pole-
miéni dialog in dialodka polemika. Dialog lahko razli-
kujemo med drugim tudi po stopnji nasprotnosti in po
izvirnosti izreCenega.

V vsaki druzbi naletimo na vpradanja, ki so lahko
predmet polemiénega dialoga samo s privolitvijo
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druzbeno-politiénih instanc. Komu lahko zaupamo
odgovornost, da daje mandate take vrste? Vsem? Tak-
S§en odgovor je utopifen. Razpravo 0 mandatu je treba
razgrniti pred javnostjo.

Dialog se razvije zaradi notranje nuje in zaradi
druzbene potrebe. Njegove razseZnosti niso odvisne
samo od tistih, ki v njem sodelujejo. Vazno je, da ima-
jo udeleZenci dialoga zagotovljen enakopraven polozaj,
ko traja in da prevzemajo enake posledice, ko ga za-
kljugijo.

V dialogu je nemalokrat izrazena 2elja (ali zahteva)
da je zakulek dialoga predviden in doloéen naprej. To
odvzema dialoski razpravi samostojnost in izvirnost, sili
udelezence k uporabi razliénih ambivalentnih tipov
govorjenja ali pa, da dialog opustijo, t.j. da ne prista-
nejo na simulirani dialog.

Dialoga ni mo¢ realizirati brez dolo¢ene organiza-
cije, brez vrednosti je tudi, ¢e ni spontan: v njem so
strnjena dolocila organizacije in spontanosti, ki
karakterizirajo dolo¢eno druZzbeno situacijo.

Dialog predvideva razli¢nost in pravico do
razliénosti, pa tudi stalis¢a, ki se medsebojno ne
izklju€ujejo, kot tudi tipe govorjenja ki si medsebojno
nekaj sporo¢ajo. Popolna enakost stalis¢, njihova
monolitnost, ukinja nujnost dialoga: dialog enako-
mislecih je tavtologija.

Ni lahko narediti produktivnega dialoga s tradicijo.
Le-ta je odvisna predvsem od vsebine tradicije, za ka-
tero se opredeljujejo. Kulturne tradicije jugoslovanskih
narodov so ustvarjene na razne nadine: tudi stalis¢a do
dialoga se lahko — nekje se morajo — razlikujejo.
Institucionalizacija odnosov med nacionalnimi kultu-
rami ne ustvarja globljega dialoga, v&asih pa vendarle
pomaga — C&eprav zatasno — da preseZemo tendence
zapiranja in skudnjave partikularizma. Vpliv tradicio-
nalnih oblik zavesti in obna3anja na dialog pa je pose-
bno vprasanje.

Vel razlogov je, da posamezne druZbene skupine
teZijo k zoZitvi dialoga samo na pripadnike skupine. V
mnogih drzavah, predvsem tistih z me$anim prebival-
stvom, lahko naletimo na pojav, ki zasluzi pozornost
kot paradigma obnasanja: ¢&lani dologene skupine,
manjse ali vecje, podpirajo drug drugega s kretnjami,
govorom, potrjevanjem: ta podpora med &lani dobi
kasneje $ir§i pomen, kot da ga je posvetil ves narod ali
vsa politika, narod ali ideologija; karakteristi¢en je na-
¢in, s katerim se prekine dialog tak$ne skupine, ko pri-
dejo drugi (pripadniki druge narodne skupine, rase,
vere ali politicne opredelitve): pojavi se grobna tisina,
zatasna nelagodnost, potem pa hitro menjajo predmet
in ton razprave. Resni¢nega dialoga ne menjamo na tak
nacin, tako ga ne oddaljujemo od drugega.

Danes velkrat omenjajo dialog med marksisti in
kristjani in med marksisti in pripadniki drugih ver,
predvsem Islama. Price smo teZav, da se tak dialog
vzpostavi ali premakne z mrtve to¢ke, da ga osvobo-
dimo predsodkov, s katerimi je bil dolgo obtezen. Strp-
nost od nas ne zahteva, da smo nenacelni, marve¢ da
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presezemo ozkost gledanja. Ta dialog za nas ni najnuj-
nejsi, saj je Ze zalet.

Dialog z mladimi (npr. med uéecimi se in tistimi, ki
utijo) nikjer v svetu ni problematiziran, ni izpolnjen,
tako kot bi lahko bil. Dolo¢ene reforme niso pokazale
tistega, kar smo od njih pri¢akovali in kar so same
obljubljale. Nove generacije zavratajo ideologizirani in
tradicionalisti¢ni* jezik. Prepri¢an sem, da to zavra-
¢anje v naSih razmerah ni zametavanje ustreznih sku-
Senj in vrednot, ki jih dolo¢ajo (npr. pomen NOB in
revolucionarnih sprememb v druZbi, opredelitev za
samoupravljanje, antidogmatiéna spoznanja itd.) tem-
veé¢, najveCkrat, razmerje do posameznih tipov govor-
jenja (v S&irSem pomenu besede), skozi katero se
skusnje izrekajo.

Na dnevnem redu je, Ze dolgo in skoraj para-
doksalno, dialog med razliénimi marksizmi. Ali lahko
pride do resnitnega dialoga med marksizmom in
"ideologiziranim marksizmom™? Toda, kaj je "pravi"”
marksizem? Moramo se osvoboditi predsodka, da je
marksist vsakdo, ki to Zeli biti, samo z privoljenjem ali
opredelitvijo za, tako, kot postanemo pripadniki vere ali
politiéne opredelitve. Marksist postane$: vsakemu to ni
dano; brez ustrezne teoreti¢ne izobrazbe in kulture,
kriticne odlo¢nosti in tveganja to ni mogode. To je
pogoj za dialog, v katerem bi imeli odlogilno besedo ti-
sti marksisti, ki jim je ve¢ do tega, da preseZejo
marksizma, kot pa da ga samo potrjujejo.

Na tem mestu ne moremo — ne bi smeli — beZati
pred vpradanjem o dialogu med marksizmom in drugimi
misljenji nadega Casa.

Nujni so, tako se zdi, razli¢ne oblike dialoga, ki jih
ni mo¢ izvesti drugega na drugega: med drzavami in
drzavnimi sistemi, ideologijami in realnimi politikami,
narodi in narodnimi kulturami, navadnimi ljudmi in
tistimi, ki ustvarjajo. V mnogih okolid&inah ni moé
razloCevati instance dialoga: kam lahko privede dialog
kultur, ¢e so ideologije povsem logene ali izolirane
druga od druge, ko so drZave v sporu, ko so kulturni
ustvarjalci in drugi onemogoéeni pri vzpostavljanju
medsebojnih zvez?

"Povsem nov svet nam je potreben” je dejal sodo-
bni filozof, da bomo uspeli v dialogu med razli¢nimi
oblikami mi$ljenja in ustvarjanja v sedanjosti.

Vedno in v vsaki druzbi lahko najdemo razloge, da
dialoske razprave odlozimo ali utiSamo: od zunaj in od
znotraj. Kateri od teh razlogov so resni¢ni in kateri ne,
lahko presodi le ustvarjalna kultura. Pri nas je proklami-
rano nacelo, da "ustvarjalnost sodi o ustvarjalnosti”. To
nacelo je teZzko realizirati v praksi, ¢eprav samo delno.

Na koncu bi morali spregovoriti o razmerju med
dialogom in masko. Dejal bi samo, da v pravem dialogu
maske skoraj vedno padejo z obrazov. Z obrazov ljudi,
besed ali stvari.

* Avtor v originalu uporablja besedo "tradicionalni”. Ker
pa se je na Slovenskem Ze uveljavila distinkcija med pojmoma
tradicija in tradicionalizem, smo uporabili drugi izraz — tore)
tradicija v negativhem pomenu pojma.
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VPRASANJE O KRITISKEM BRANJU

Denis Poniz

Kritika je danes, bol] ali manj naértno, pojmovana
kot del literarne znanosti. Ce je pojmovana kot del
moderne literarne znanosti, potem seveda v svojem
preseganju ideoloskega branja besedila puséa to bese-
dilo v sebi sklenjeno, celovito, se ga na poseben nacin,
skozi princip "prvega"” branja dotika, a ga puséa, kot da
dotik sam ni¢ ne pomeni. Najprej se moramo seveda
vprasdati, kaj sploh je in kaj sploh zmore to prvo branje:
Ce je res, da je kljub svoji posebni poziciji tudi
moderna literarna kritika naéin ideolo$ke indoktrinacije
in vsega, kar iz takdnega poloZaja izvira kot nacin pove-
zovanja okolja in umetniskega dela v posebno celoto.
Svet je verjetno danes v svoji posebni tehnicistiéni
naravnanosti naklonjen umetnidki produkciji; ta se je
nekako izrabila, utrudila, vrti se v krogu, marsikdaj ni
ve¢ moZno razloditi tradicionalnega od avantgardnega,
novega od preskusenega, modela od drznega odstopa-
nja. V ta svet se seveda vkljuCuje tudi literatura in njej
imamnentna kritika. Tudi kritika je podvrZena izrabi:
tudi zanjo velja, da se lahko pri¢éne ponavljati, da se
seseda sama vase, da ne najde korenin in stiénih tock
s produkcijo, da je njena komunikacijska ravnina
reducirana na najmanj$o mozZno mero. Priznati si mora-
mo dejstvo, ki je posledica opisanega stanja: vsaka
kritiSka produkcija je na poseben in neponovljiv nagin
navezana na dolofeno literaturo, celo na doloéeno
literarno delo ali pisca. Ob tem, ko je kritika pisana za
kratek ¢as, ko Ze danes gledamo na dvajset, trideset let
stare kritiske zapise o literaturi z doloéenim posmehom
in prizanesljivostjo, pa je literarno delo pravzaprav
pisano za veliko daljSe obdobje; v ¢asu seveda prehaja
skozi sre¢nejSa (= komunikativnejsa, odzivnejsa)
obdobja in obdobja molka. A vse to je, ¢e gledamo
strogo iz dCasovne perspektive, za literarno delo
irelevantno; nemogode je trditi, da lahko "molk"” kakor-
koli "uni&i”, "okrni" ali celo "izbrise" literarno delo.
Kritika ima kratkotrajnej$e Zivljenje in njena usoda je
bolj podvrzena muhavosti trenutka: tudi dobra kritika
se, prej ali slej "obrabi”, Zivi dlje, a 8e to samo kot
refleksija refleksije, kritika kritike, v literarnih
priro&nikih in razpravah. Ce govori o so&asno popularni
literaturi je tudi sama popularna, ¢e pade na literarno
delo senca, je ona 2e v temi in molku.

Odpiramo vpraSanje prvega ali kritiSke branja v
ozjem pomenu besede. Ne glede ali je to branje ideo-
losko izpostavljeno ali ne, ali je posneto po dologeni
neliterarni "predlogi”, je vendarle na poseben nadin
odlogilno in lahko, kljub svoji dobronamernosti, redu-
cira literarno delo. Ni treba posebe] nagla3ati, da je
ideoloska kritika pri tem pocetju vedno uspedneja, saj
je primerjanje trdnega, jasno razlofenega ideoloskega
modela z literarnim delom lazji posel, kot pa sprotno

_institucionalnega ukrepanja ves {as

ustvarjanje kritiSske "modelne” prakse in njeno soasno
prevajanje v jezik umetniSkega izdelka ter seveda obrat-
no. V prvem primeru vedno posreduje "razum" kot
posebna kategorija, ki zmore, v tej ali oni obliki (bog,
narod, vera, vrednota, manipulacija, tehnika) izlus&iti
podobnosti in razliénosti na nekem literarnem delu, ne
da bi ga te podobnosti ali razli¢nosti kaj posebej
zanimale ali da bi se spusfal v problematiko "struk-
ture"”, iz katere jemlje posamezne elemente. Ti elementi
so seveda v literarnem delu kot posameznosti nepo-
membni in ne morejo ni¢esar reé¢i, "funkcionirajo” Sele
kot sistem, struktura, kot organizem. '"Razbitje"
strukture v niz, sprememba kodiranja seveda lahko
povzro¢i to kvalitativno razlofevanje na primerne in
neprimerne elemente, razvr§¢anje na poznano (+
dobro, ustrezno, skladno) in neznano, novo, nepredvi-
deno (— slabo, neustrezno, neskladno, motede, tuje).

Kritika se tako znajde na poloZaju selekcije ali Se
bolje separacije. Tisto, kar je pred njo, kar se razvija v
prvem branju, neprestano razpada na znano in dobro in
neznano in slabo; ni nakluéje, da se kritika kot oblika
"brani” novih
postopkov in novih prijemov, da je kar se da dosledno
blokirajota dejavnost in dejavnost, ki zatira umetnisko
produkcijo. Tu se seveda vratamo k uvodnim razmisle-
kom in sedaj moramo priznati, da je kritika lahko nagin
blokade umetnosti in to celo zelo uspeden nadin. A le
takrat, kadar ima priloZznost, da uporabi znani in
preskudeni ideolodki model, po katerem sodi in presoja
vsa nastajajoca literarna dela.

Kadar se kritika vede drugate in je samo nadin
spradevanja po prostoru, v katerem se lahko dogaja
literatura, so stvari seveda povsem drugaéne in imajo
vse kritiske odlolitve ("sodbe") povsem drugacno teZo
in tudi njihova genetska narava je povsem drugaéna.

Danes smo na Slovenskem znova pri¢e kritiskega
branja, ne le literature, marve¢ kar vse umetnosti in
celo kulture, ki stoji na poziciji ideoloskega,
reduciranega branja. Literatura se temu kritiskemu
modelu kaZze samo skozi t. i. "razredno zavest”, ne
glede na to, da kritik ne pripada nobenemu razredu, e
najmanj pa tistemu, v imenu katerega govori, pravza-
prav sproza kritisko branje. Ideolodkost tega branja je
dvakrat reducirana na eni strani ne "vidi" besedila, ker
je to besedilo z njenega stalis¢a le toliko literatura,
kolikor sodi v njen imanenten model, na drugi strani je,
kot vsaka ideologija, Ze apriori reducirano. pridruzi-
mo Se majhno poznavanje teorije literature, Se posebej
estetike, se izcimijo iz takdnega razmisljanja silno bor-
ni kritiski proizvodi, ki pravzaprav ne govore o literaturi,
marvet sami o sebi, o svoji zavesti in 0 svojem zoZe-
nem pogledu na umetnost.



Kritisko branje je lahko seveda apologija: apologija
dolotenega dela, avtorja, skupine gibanja. Lahko
nastaja iz zavesti same pripadnosti, iz konformizma,
nezavedno. Apologetsko kritisko branje, ki je strogo
selektivho: bere samo "lastne"” proizvode, razmislja
samo v krogu "lastne” produkcije, seveda prebrano
literaturo reducira: primerja jo samo s seboj, ne vidi
vsega, kar je na tej literaturi ireduktibilno glede na
druge tipe literature, na druge nacine pisanja in seveda
v konéni posledici tudi druge nadine kritiskega branja.

Kritisko branje je seveda lahko tudi oblika esteticis-
ticnega preverjanja lastnih postopkov: v procesu branja
se "lastno” in tuje primerja, lastno seveda ostaja
boljse, ker od njega poteka miselni tok, tuje je samo
pripomoéek, konstrukcija, naéin boljSega videnja
lastnega, boljSega.

Ob vsem povedanem lahko seveda govorimo ©
dologeni zagati, v kateri so se zna$li vsi tipi branja
literature. Vsak od njih lahko zajame samo del
prebranega in prebranemu podeli samo eno (izmed)
potencialnih moznosti besedila. Pri tem seveda vsako
kritisko branje nastaja bolj kot produkt spontanega,
neobveznega zorenja bralca, kot pa nadin organizirane-
ga (znanstvenega) priblievanja predmetu. Sole za
kritisko branje nimamo, nimamo nobene konéne velja-
vne metode, s katero se je mo¢ takemu branju privaditi
ali priugiti — kritisko branje ne more postati niti
model, niti naéin obvezujofega branja. Ni ga mo¢
uvrstiti v noben sistem, prej v kulturoloSko prakso
vsake dobe in vsakega estetskega sistema.

Zatorej se nam vpradanje o kritiSkem branju postav-
lja predvsem kot vpradanje o nas samih: o nasi usodi,
nasih zmoznostih in nasi bodo&i usmeritvi. Kajti
kritisko branje literature je najprej in predvsem zaveza-
no prav zavesti o posebni naravi literature in posebni
naravi tega kar je o literaturi izreCeno na kritiski nacin;
na eni strani se zavedamo ontoloskega statusa umet-
nosti v naSem ¢&asu (vsaj zavedali naj bi se ga!) na
drugi strani je jasno, da novega jezika in nove pisave ni
moé izumiti. Vodilna vloga kritiskega branja je lahko
predvsem v razvijanju zavesti o nemoZnosti izrekanja
absolutno novega in neznanega ter o zavesti ponavlja-
jote se nepredvidljivosti, ki se bolj ali manj opazno
pojavlja v vsej sodobni literaturi. Kritisko branje je tako
nacin vzpostavljanja vedenja o bralcu in literaturi obe-
nem, je tista dvojnost, o kateri govori sodobna
recepcijska estetika, kadar ima v mislih analizo
posameznih znakovnih struktur. Kadar kritisko branje ni
samosprasevanje branja samega o svojih temeljih, je
najveckrat samo tavtolosko govorjenje o tistem, kar je
domnevni predmet presvetlitve. Domnevni predmet
zato, ker v postopku kritiSkega branja, ki obide svoje
temelje in jih jemlje za nespremenljivi in nevpra8ljivi
izhodiséni poloZaj, predmet kritiSkega branja doZivi
redukcijo, se spremeni v predmet ideoloske obravnave,
v proces iskanja identitetnih toc¢k s kritisko mislijo. Le-
ta ni sposobna v prebranem "razbrati” tudi elementoy,
drugaénih od ideoloskega konstrukta, v katerem se

sama giblje in ki jo tako nedvoumno in usodno dolota
kot nadin presvetlitve literarnega besedila. Tako
kritiSko branje se spreminja v samobranje, v nacin
potrijevanja dololenega, 2e vzpostavijenega kritiskega
sistema vrednot in doloéil.

Veckrat smo 2e poudarili, da se sodobna literarna
dela nekako izmikajo kritiSkemu branju, da jih kritidko
branje "ne dohaja”, saj so kodi, e uporabimo termin iz
informatike, razliéni ali pa imajo le nekaj skupnih
elementov. Prav zaradi tega kritisko branje govori "o
sebi” in ne "o delu”, Ceprav je vsa normativna kritika
trdno prepri¢ana, da je vse, kar izreCe, izreCeno na
nadin razgrinjanja literarnega dela in njegovih vsebin-
skih in oblikovnih delov. Prav zato je normativna
kritika, in o njej je bilo na Slovenskem vse premalo
izretenega na kriti¢no-filozofski nadin, tako "uspe$na”
in pravzaprav vlada z redkimi izjemami 2e od nastanka
sodobne slovenske literature, torej od PreSerna in
romantike dalje. Tega kritiSkega branja ni moé razume-
ti, ¢e se ne poglobimo v njegove temeljne protislovno-
sti: na eni strani je besedilo za takino branje irelevan-
tno, saj se lahko "izrete" v vsakem besedilu, na drugi
strani lahko govori samo o dologenih besedilih, torej
tistih, ki sodijo v isti ideoloski sistem.

Ta kritika danes obvladuje zavest o branju literature
in vsa razmerja, ki nastajajo na podlagi tega temeljnega
poloZzaja. Poskusi drugaéne kritike so blokirani s
socialno in estetsko nerevantnimi metodami, ki jih
uporabljajo institucije, v katerih se po pravilu taka
kritika dogaja kot osrednji, nosilni nadin pisanja o lite-
raturi. Skladnost predmeta literature in predmeta
kritiSkega branja omogoéa prav predpostavka, da je
literatura glede na kritiSko branje nekaj nezadostnega
in analize potrebnega; e se to kritisko branje in ana-
liza ne dogodita, literatura ne "funkcionira”, se dogaja
kot prva stopnja v lastnem razvoju in v sporoéilnem
sistemu, njena estetika je samo potencialna, kot govori
Kaspar H. Spinner v svoji kritiki tradicionalisti¢nega
kriticnega postavljanja "pred” besedilo. Na drugi strani
je kritiska zavest vedno omejena zavest, saj nastaja iz
kumulacije dolofenega teoretitnega vedenja in sin-
teticnega zbira prebranih literarnih del; je torej samo
delni nagin vdora v literarnost. Sistematiénost tak$nega
pristopa je na dlani: vendar sistematiénost, ki je skozi
in skozi vprasljiva in ne vzdrZi niti osnovnega kriti¢nega
premisleka. Ko se kritisko branje dosledno sprasuje o
literaturi in povsem zanemarja sprasevanje o lastnih
postopkih, ki so nekaj drugega kot literatura (= so
znanost, nadin racionalnega, dvomelega spradevanja
po predmetu, so previdni prestop samopreverjanja in
samoomejevanja — kar je predmet zavesti, je samo del
tega, o demer smo se vpraSali), ne omogocéa razvitja
literarne zavesti. Literarna zavest vedno izvira iz nove-
ga, na novo povedanega, nepredvidljivega, &eprav v
sistem vkljuCenega, indeksiranega "vedenja” in
"poznavanja” elementov estetskega in semioti¢nega.

Pri tem se normativna literarna kritika nenadoma
znajde v vlogi sodnika: to je edina realna funkcija, ki jo



e omogoda in ki ji daje legitimiteto: Cesar ni izven
sodbe, je le 8e masilo, esteticizem in tehnicizem lite-
rarno-kritiskega besedila, da se pojavlja v kvazi literarni
obliki, da na doloen nadin imitira literaturo, se za njo,
¢e smo radikalni in dosledni, pravzaprav prikriva:
normativna kritika kot sodba je naéin mimeti¢nosti. Ko
govorim o literaturi, ne govorim o njej na nacin literar-
nosti, marved iz socialne, politi¢ne, ideolodke skusnje
sveta. Literatura je prej ali slej privedena na raven svet-
nosti tega sveta, je nain odslikave in od-bleska sveta:
zato je manj, je revnejsa kot svet, ki je vedno nad njo:
svet je v tem primeru obéestnost znanstvenega,
racionalnega, izmerljivega, predvidljivega/predvidenega.

Ker se danes pred nami pojavlja literatura v
(ekstremnih in inovativnih oblikah), ki nikakor ne
pristajajo na natelno tezo o odslikavi sveta v polju lite-
rarnega in ker ta literatura producira doloéeno ima-
nentno samokritiko in samokritiéno zavest: npr.
nadrealizem nasproti dadaizma — odpovejo tradiciona-
listiéni obrazci kritiskega branja. Od njih ostanejo
samo goli, tehnicisti¢ni obrazci, ki se pojavijajo nepre-
nehoma v najrazli¢nejsih oblikah izpraznjenega pisanja.
Toda vaino je, da se pojavijajo in da s svojo prisot-
nostjo vzdruZzujejo v navidezni kontinuiteti in Zivosti Zze
odmrle principe normativne in odrazujole kritiske zave-
sti, ki v sodobnih literarnih delih ni veé (ker ne more
vet biti) potrjevana tako, kot je bila lahko potrjevana v
tradicionalni literaturi, ki je sama sebe v marsikaterem
pogledu razglasila za mimetiéno strukturo. Zato se da-
nes dogaja kritiSko branje, pa naj bo to marksisti¢na ali
strukturalisticna estetika, semiotika ali hermeneutika
kot permanentna kriza. Vendar lahko govorimo o dveh
nainih izkazovanja te krize: na eni strani se dogaja ta
kriza na prikrit nain — to je nagin institucij. Kajti
institucije krize ne smejo priznati, ker je ne-kriznost,
stabilnost njihovega zgradbe in njihovega funkcio-
niranja pogoj njihovega obstajanja in delovanja. Akade-
mije, univerze, instituti se o sebi in svoji podlagi ne
smejo sprasevati, ker jih to spraSevanje lahko privede v
tako globoko krizo delovanja, da se samoukinejo. Na
drugi strani je krititna zavest, ki se neprenehoma
samovrata v krizni poloZaj: je vse tisto "izob&eno”
pisanje, ki se dogaja kot neprenehen spor s prikrito,
institucionalizirano krizo.

Danes ni moé¢ razmisljati o literaturi, kot da se ni
ni¢ dogodilo in da kritiski aparat v svoji vseobsezni
vedoZeljnosti Se vedno res obvladuje celoto literarnih
besedil, povezano sinhrono in diahrono. To je na dolo-
¢en nacin absurdno: kriza je dejstvo, po katerem se
ravna kriticna zavest, a ko se zave svojega pocetja, v
mnogih primerih zdrsne nazaj v netematiziranost in v
lagodni polozaj neproblematiénega "branja”. Kar se $e
dogaja, je bolj simptomatiéno: tudi kritiéno branje neke
generacije na Slovenskem se spreminja iz problema-
tiziranega v samozadovoljno: ko je dobilo potrdilo
institucij, da je na pravi poti, se je nenadoma "zavedlo”
in to "zavedanje" je pahnilo kritiSko zavest v poloZaj
kritiske teorije odraza in odseva. Prednja&i kritika v
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dnevnem Casopisju, a tudi revialna ni imuna pred
samorazkrojem.

Ko se sprasujemo o kritiskem branju, se torej spra-
Sujemo predvsem o njegovi krizi in vzrokih, ki so pripe-
ljali do takSnega poloZaja. Ko se v mnogih primerih
tako razmidljanje razglasa za apologetiko sodobne
literature in to za nekrititno apologetiko, protagonisti
in obtoZevalci pozabljajo na lastno nereflektirano stali-
§Ce: ali lahko tisti, ki je v krizi, zanika svoj poloZaj in
ali mu zanikanje omogola, da naredi krizni poloZaj
produktiven? Zdi se, da je odgovor negativen. Kriznost
sama onemogocéa izhod na naéin, kot ga udeleZenci v
njej is¢ejo v lastnem, v&asih hudo agresivhem pisanju.
Ko se spradujemo po krizi, odpiramo s tem novo polje
razmiSljanja o sodobni slovenski literaturi: le-ta se je
pojavila v vseh svojih oblikah prav takrat, ko se je kriza,
ne le literature in umetnosti, marveé vrste druZbenih
struktur, napovedala z vso resnostjo in zaskrbljujoéim
obsegom: problematizacija institucij je samo njihov
konéni nadin eksistiranja. Literatura danes bolj kot
kdajkoli prej govori o krizi, naredila jo je za svoj (lite-
rarni) predmet — vidi jo "pred-seboj” kot nadin dru-
gega, kot alternativo ali 3e bolje kot anti-alternativo
sodobni literaturi. Po drugi strani je kriza dosegla tudi
druge oblike druZzbenega komuniciranja, reklamo,
humanistiéne znanosti, celo tehniko, religijo.

Semiotika je ena izmed oblik razgrnitve te krize.
Ni na$§ namen, da v okvirih tega zapisa analiziramo
temeljni poloZaj semiotike v okvirih dogajanja sodobne
umetnosti in obratno, vpliva semiotike na tokove sodo-
bne umetnosti. Opozoriti Zelimo le na moZnosti, ki jih
odpira v poloZaju, ko tradicionalno kritisko branje
odmira, novo pa e ni v celoti prevzelo svoje funkcije.
Tu mislim predvsem na razumevanje ontoloskega polo-
Zaja sodobne umetnosti in razumevanja vioge umet-
nosti v sodobnem svetu, ki jo tradicionalno kritisko
branje zanemarja ali potiska v ozadje svojega raz-
misljanja o literaturi kot umetnosti.

Ko odpiramo vpraSanje o kritiSkem branju v &asu
krize literature in umetnosti, se zavedamo tveganosti in
nevarnosti nasega pocetja: zgodi se lahko, da se kriz-
nost sprevrze v tisto pogubnost, ki na koncu koncev
onemogoci vsako reflektirano razmisljanje o literaturi in
umetnosti, saj sta tako literatura, kot tudi umetnost,
samo del dogajanja v druZbi, &eprav se ves &as zave-
damo njunega, ne izjemnega, pa¢ pa drugaénega polo-
Zaja. Literatura in umetnost, ¢e seveda nista preprosta
ideoloska fikcija, obvladujeta predvsem prostor t.im.
so-realnosti, torej obvladujeta drugalen prostor in
drugaten &as, kot ga obvladuje realnost sama (kot
politika, zgodovina, ideologija, znanost ...). Umetnost
je, po besedah Abrahama A. Molesa, danes "neko-
ristna” dejavnost, dejavnost, ki jo ne vodi upravljalski
ratio, ki usmerja celoto drugih ¢&lovekovih dejavnosti.
Umetnost danes ni predmet manipulacije, &e je, potem
ni umetnost v tistem smislu, kot jo vidi moderna lite-
rarna znanost, ko vidi tudi sebe v posebnem, obvezu-
jotem, a prav neobveznem poloZaju: ta paradoksalnost,



navidezna sicer, govori 0 posebnem poloZaju, v kate-
rem ugledavamo krizo tudi mi. Ne umetnost, ne njena
znanost (bodisi kritisko branje ali kak8na druga oblika
dvogovora z literaturo) ne moreta "izstopiti” iz krize, ne
moreta jo ogledati od "zunaj”, ker taka pozicija av-
tomati¢no ukinja vsako vedenje: primer je tradicionalno
branje in tradicionalni kritis8ki postopki, ki se ves ¢as
"postavijajo” kot nacin "gledanja od zunaj”, pa jih prav
ta pozicija dokonéno onemogoéi in spremeni v tavtolo-
gijo in tavtolodki mitos (o literaturi). Biti v krizi, "biti-v-
njej" pa pomeni nasprotno nenehno nevarnost, da nas
ta kriza objame dokonéno in nepreklicno, da se nobeno
vedenje in nobeno dogajanje ne more dogajati drugate
kot "kriza": nenehno, popolno in dokonéno problema-
tiziranje in relativiziranje sleherne izjave o sleherni izja-
vi. Zato ne pristajamo na nepreseznost krize, ki lahko
vodi v resniéno, fiziéno ukinjanje literature, kar se je v
Evropi in Ameriki Ze dogajalo v vseh totalitarnih
druzbenih intervencijah, bodisi da so bile minorne kot
mccartyzem ali majorne kot nacizem, fasizem ali stali-
nizem. Za te totalitarne oblike velja, da je v njih kriza
umetnosti pomenila druzbeno nevarnost, nevarnost re-
volucijskega preobrata in je bila intervencija potrebna
kot nac¢in zavarovanja krize same: sistema druZbene
intervencije, mo¢i same, moéi kot praizvira kriznosti.
Po krizi se spradujemo zaradi nje same. To pomeni, da
se zavedamo posledic krize, ¢e dobi razseZnosti, kot
smo jih opisali zgoraj. Ta nevarnost neprenehoma ob-
staja in umetnost je neprenehoma v poloZaju, da mora
registrirati kriznost kot nacin lastnega pre-bivanja.
Spremenjeni ontolodki status je prines v umetnost
predvsem zavest o tej ne-varni, ne-skriti potencialni
danosti. Umet{lost danes ni vel preprost podalj$ek
viadajo¢e ali historiéno moénejSe druZbene grupe, ni
(umetnidka) apologija vladajote ideologije. Ni odraz,
izraz ali odslikava realnega sveta, sveta druZbene

(grupne) moci. Vsa ta dolotila jo prestavljajo v obmo-
Cje krize. Krize, ki jo proizvaja prav ta spremenjeni
poloZaj in zavest o razkritosti, v katero se je umetnost
in z njo literatura postavila s svojimi modernimi po-
stopki, s svojim obratom od "drugega” v uniji, k "prve-
mu" v samotnosti vesolja. Na tem mestu bi lahko
analizirali nestevilne izjave umetnikov dvajsetega stole-
tja, ki vse govorijo o Zelji, da umetnost ne producira
nekega sporocila, marve¢ kar svet sam, a ne drugo-svet
realnosti, marve¢ svet poeticne anti-materije, ¢e seveda
smemo uporabiti to metafori¢no podobo. Vendar se
zdi, da taka analiza v trenutku, ko je na$ predmet pre-
lomni poloZaj, poloZaj krize, ni ne umestna, ne potreb-
na.
Ko se namre¢ spradujemo o kritiSkem branju, se
sprasujemo predvsem o vlogi, ki jo lahko opravi v tre-
nutku, ko je kriza pred-stavijena na nadin razkritosti.
Zdi se, da kritisko branje na Slovenskem na prelomni
poloZaj ni pripravijeno, ¢eprav ga je v delih nekaterih
svojih avtorjev nedvoumno napovedalo in celo anali-
ziralo. Prav zaradi tega skusa ohraniti status quo, da bi
na ta naCin ohranilo lastni poloZaj pred ontolodko po-
vsem drugace zastavljeno umetnostjo in literaturo. O
krizi ne govori naravnost, je ne imenuje, marveé govori
o njenih zgodovinskih izvorih, o njeni morfologiji in
leksiki, o njenih filozofskih izhodis&ih. Izrete pa je ne,
ker ne Zeli spraviti v nevarnost lastnega poloZaja in
lastnega superiornega vedenja. Zato seveda tudi hierar-
hizizira literarna dela, nekatera pa puscéa v azilu molka
in analiti¢tne nejasnosti. A prav to je dokaz za obstoj
krize in za poloZaj posameznih elementov v njej. Kriza
kritiSskega branja umetnosti je danes zaostrena in na$
prispevek sodi v nagin, da se zaostritev naredi produk-
tivna, vsaj v toliko, da se pri¢ne razumevanje sodobne
literature odpirati tudi dolo¢ilom, ki so posledica
kriznega stanja.

1"



H . z IE lk

Naslov bi v vsakem primeru kazalo brati kot delovni
naslov in tekst kot delovni tekst, saj nimam niti
priblizne zamisli o tem, kaj se mi bo mogod&e posretilo
ali ponesretilo, da bi bil naslov lahko stabilnej$i in
manj eksperimentalen; prav tako ne nameravam podaja-
ti nekega izdelanega miSljenja, paé pa mi gre za
vpradanja, ki bi jih kazalo 3ele premisliti; oziroma, v
kolikor je ta premislek 2e bil do neke mere zasnovan,
da bi bila stopnja premisleka, ¢e 2e ne dokonéna pa
vsaj nekoliko vecja.

Da bi se odloédili v revolucionarnem letu 1980 za
razgovor o krizi v slovenski poeziji, se moramo pred-
vsem odlogiti o tem, ali je slovenska poezija v
zakonitem toku svojega razvoja in ali ne pomeni
govoriti o njeni krizi govoriti predvsem o tem, da je
njeno zdajdnje stanje slejkoprej proizvod ne le razmer
znotraj literarne stroke, ampak tudi proizvod $irSih
druzbenih dogajanj, tako tistih, ki zadevajo kulturo v
ozjem pomenu, tako onih sploSnokulturnih in civiliza-
cijskih.

Pri tem vse kaZe na to, da je mogofe na obe
vpradanji odgovoriti samo pritrdilno, se pravi, da je
kriza tako zakonita kakor tudi proizvedena. Zaradi tega
se moramo pravzaprav nujno odloditi za vpra$ljivost
vpradanj, ki sta se mi zdeli neogibni, kakor tudi za
vpradljivost same postavitve vpra8anja o krizi v sloven-
ski poeziji in preko teh dveh opozoril za vpradanje o
krizi sami.

Pri tem krize ne bi kazalo vnaprej jemati zgol] kot
neko negativiteto; to bi po eni strani gradiralo pojem
zakonitosti na nezakonitost, prav tako pa tudi ostale
uporabljene kategorije kot kultura, druzba, civilizacija,
pri &emer bi prisli najmanj do nekulturnosti, nedruZbe-
nosti, neciviliziranosti; po drugi strani pa bi si onemo-
gocdili odprto moZnost veéstranske presoje fenomena
krize, tako v njenem kvalitativnem pomenu, tako tudi v
pisanosti njene pojavnosti.

Ze v naslovni sintagmi sem "krizo" v postopku, ki
bi mu "dobronamerna” slovenska kritika neko¢ pripiso-
vala "igranje z besedami” ali "igranje na besede”,
danes pa bi mu taista kritika, vendar to pot "zlonamer-
na", pripisala 2e kar omalovaZujole "igratkanje”, dasi
gre v resnici za ludCenje pomenskih ovojnic dane
besede, tako da Ze preprost zlogovni premik razkrije
neko njeno zanimivo in nepri¢akovano sestavino, ki Ze
sama na sebi daje moZnost definicije, da sem lahko
"krizo" vsaj provizorno definiral kot kri za ni¢, kar je
potem ostalo tudi kot naslov, ki se bere 8e na en
nacin, namreé: kriza leta nié.

V dvojni berljivosti naslova so 2e vzpostavijene
razli¢ne izhodis¢ne moZnosti za nadaljnje delo; te se Se
povedujejo z iskanjem "adekvatnejSega” naslova preko
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zamenjave izzivalne besede "ni&" v: kri za kaj, kri za kri,
kri za spremembo, kar govori o vabljivejsi namernosti,
o revoluciji itn.; kaZze pa se zadrZevati na osnovnejsi
poziciji, na ¢Cistini neke gole gotovosti in zadostnega
zaupanja v uinek predpostavljenega, Ceprav za zdaj Se
ne premisljenega premislieka.

"Krize" potemtakem ne bi jemali v uporabo kot
nekaj, kar 2e ima en sam znani pomen, Ze zaradi tega
ne, ker se je dozdaj Ze izkazalo, da je to beseda z
globinskim, tolmunskim ali vsaj elementarnim in
namenskim temeljem, dasi tudi njene obiajne rabnosti
ne bi kazalo zavralati, saj bi to pomenilo pridobitev
prikraj8ati za veljavo; v tem primeru "krizo” kot 3e

dvomljivo pozitiviteto oropati varnosti "krize" kot
negativitete.
Enoplastna, enopomenska "kriza” bi predvsem

ostala brez neke sestavine svojega imena, za katero bi
se dalo reéi, da ni bila tako preprosto in tako za lase
privieCena, pal pa se je treba v enaki meri zavedati tudi
nevarnosti kritiSskega zavajanja in odvajanja v pojmu
"igra z besedami”; zavajanja zaradi tega, ker se besedni
proizvodnji pripisuje znaéaj igre in zgolj tista resnost,
kolikor je je mogoc&e pripisovati igri; in odvajanja zaradi
tega, ker se pri tem kakor tudi nasploh, kadar gre za
avantgardna pesni$ka prizadevanja, "pozablja”, da gre
pri besedni umetnosti za umetnost, katere osnovno
gradivo je brez dvoma beseda; in to "pozabljanje” ima
vsekakor funkcijo razvrednotenja prizadevan] duhovne
gradnje na material(isti€)ni osnovi, pri &emer je
naslednji korak previadujote sodobne slovenske literar-
ne kritike samo $e dokon&no zavraéanje in celo zaniko-
vanje obstoja tovrstnega kulturnega prizadevanja.

Od tod potem tudi oziranje za celovitejSim
zapopadanjem pomenskega obsega nekega kljuénega
termina, v nepristajanju na dolo¢eno danost, v primeru
sodobne slovenske poezije sedemdesetih let in v tem
obsegu Se bolj na prehodu v zadnjo Cetrtino stoletja,
kot zbir neodvrnljivih vnanjih negativnih dejstev v okviru
moZnosti revijalnega in knjiZnega objavljanja pesnidke
produkcije, ali komaj obstojetega, nerazvitega toda
neogibnega knjigotrznega kompleksa ter s tem danim
zaviralnim momentom kolikortoliko znosnega in nor-
malnega razvoja; da bi se po drugi strani vendarle tudi
obradali k danosti in sicer s kompleksnim in neokrnje-
nim instrumentarijem 2ivih besed, nabitih z vsemi
razpoloZljivimi energijami poloZenimi vanje v teku
njihovega dolgega obstoja in razvoja.

Na Slovenskem si je skorajda tezko predstavljati, da
bi se ognili pretezno vsej v en rog trobentajodi kritiki,
katere poglavitna vrlina in seveda $e bol] napaka je v
vse velji kriznosti in vse velji nesposobnosti branja,
katere praktiéni nasledek je potem v zelo pogostnih in



razSirjenih trditvah o tem, kako se naprimer tudi v
dana&nji slovenski mlaj8i pesniski produkciji enostavno
ni¢ ne dogaja; pri tem se celo pogosto ponavijajo
praktiCni napotki o tem, kaj pa bi se moralo dogajati,
da bi to potem bilo "tisto” pravo, kar bi bilo dopadiljivo
kritiki in vsemu svetemu, ¢emur bi morala sluZiti tudi
poezija. To navsezadnje niti ni ni¢ novega. Tudi ob
samem rojstvu, ali bolje prodoru pesniske avantgarde,
recimo leta 1965, ni bilo ni¢ bolje. Pojavijali so se
podobni napotki in "poetike za domado uporabo”, ki so
seveda pomenili kritiske zahteve in norme nasproti
sami avantgardi, ne pa zahteve, ki si jih je zastavljala
takratna poezija sama; rekli bi lahko, tako takratnih
kakor danes tudi danasnjih samodoloCujoéih se zahtev
in kriterijev poezije.

V tem bi bila mogole samo dva vidika krize
poglavitna, v kolikor bi menili, da je kriznost te krize v
vnanjih dejavnikih in pritiklinah, ki v dobrem ali slabem
spremljajo pesnidki obstoj in razvoj. Ker pa temu
gotovo ni tako, ta dva vidika potem ne moreta Dbiti
poglavitna. Kriza, ki jo naprimer povzrofajo kritiski
dejavniki, ostane pat kriza kritike kot kriza branja, ki na
neki nadin doZivija usodno demontaZo, ta demontala
branja pa je v previadujotem toku zadnjih petnajstih let
v zgreSenem kritiSkem konceptu branja, ki namesto
odprtih, veéplastnih, "samodololujolih se zahtev in

kriterijev poezije" izbira vselej "jasno” smer domnevnih
pesniskih tendenc, posiljujoé poezijo z enopomenkost-
jo, k enemu samemu cilju stremeco ustvarjalno vizijo,
prav tako domnevno in prav tako vsiljeno, kar temelji

predvsem na kriznem dobesednem branju poezije in kar
potem na veselje in radost kritikov omogofa gore
prostih spisov, ki jim zmera] uspe ogniti se poeziji
sami, obratajo¢ tako pesnidko produkcijo na glavo, na
stranski tir, posledica tega pa je nacteljevanje kritike in
kritikov poeziji, v njeni dejanski ali samo predpostavijeni
podrejenosti ali nemodi.

Mimo navedenih oblik krize-negativitete je treba
postaviti 8¢ moZnost druge vrste krize, ki bi nas nazad-
nje utegnila edinole zanimati. Kot se je izkazalo, krize,
ki bi jo povzroéali vnanji dejavniki pesniske proizvod-
nje, trziste, kritika, ne bi kazalo potiskati v ospredje,
kadar gre za govor o poeziji sami. Kriza in njen polog v
izvorno predispozicijo (kri za...) je v tesni zvezi 2
gr8kim izvirnikom krisis, Cigar glagolska oblika krinein
pomeni od/oéiti kaj. V tem pogledu se kriza pojavlja kot
pozitiviteta in kot nenehno prisotno bistvo poezije Iin
umetnosti sploh; Se toliko bolj, kadar gre za poezijo, ki
jo prinada v literaturo nova generacija ustvarjavcev. In
na Slovenskem se dogaja natanéno to, da je dejansko
Ze dalj ¢asa prekinjena korespondenca med poezijo in
njeno kritiko. PrepriCan sem, da je vzrok temu v
razlogu, ki sem ga tukaj skiciral. Dejstvo je namre, da
je danasnja slovenska poezija prav tako bujna kakor
mogoce tista pred desetletji, prav tako inovativna in
revolucionarna, kot je znala biti tudi v preteklosti ter da
je vsako zanikovanje tak$nih njenih lastnosti in veljave
bolj ali manj izraz oslepelosti in onesposobljenosti
samih njenih zanikovavcev.

Téth Arpad (Mad2arska) Brez naslova
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O NE/MOZNOSTI

VREDNOTENJA AVANTGARDNIH TEKSTOV

a a 4
Velimir Viskovic
Da bi sploh lahko govorili o vrednotenju avant-

gardnih tekstov, moramo predvsem pojasniti, kaj razu-
memo pod pojmoma "vrednotenje” in "avantgarda".

Najpomembnejse literarno teoreti¢ne usmeritve
dvajsetega stoletja sku$ajo problem dologanja vred-
nosti zaobiti s pripombo, da je nemogole vzpostaviti
nekaksne bolj eksaktne vrednostne kriterije, ki bi teme-
ljili na sistematiéni teoriji vrednotenja. Tudi kadar se
pojavijo celovitejSe teorije vrednotenja, kot n.pr.
Richardsonove, ostanejo nedotaknjene, brez pomemb-
nejsih privrzencev. In tudi ¢e se v t.i. praktiéni kritiki
uporabljajo, je ta raba nedosledna.

Nemogole pa je najti kritika (seveda pod pogojem,
da piSe smiselno in da so njegove sodbe konsistentne),
pri katerem na podlagi njegovih kritik ne bi mogli
rekonstruirati dolotenega implicitnega sistema vredno-
tenja. Tudi kadar skuSamo lo¢evati dejavnost kritika od
dejavnosti literarnega teoretika in literarnega zgodo-
vinarja, naletimo ravno na delitev vrednostnih sodb kot
na specifi¢no razliko kritikove dejavnosti. Vendar se niti
teoretik niti zgodovinar ne moreta ogniti izpri¢evanju
vrednostnega stalis¢a, ki se ne kaZe le v golem nepo-
srednem izrekanju vrednostne sodbe, ampak v sami
izbiri dolotenega pisatelja in njegovega dela, po kateri
se loCuje in povzdiguje v zgodovinskem toku literature,
ali v izbiri literarnih primerov za primerjavo teoretiénih
postavk. Seveda, literarni zgodovinar zmeraj lahko trdi,
da vrednostne sodbe nikdar ne oblikuje samostojno,
ampak na osnovi recepcije dolotenega dela (uinko-
vanja dela na t.i. SirSe bravstvo, pa tudi na osnovi kriti-
8ke recepcije dela fiksiranega v raznih zapisih). A tudi
tukaj zgodovinarjevo vrednotenje ni zanemarljivo, saj
tudi on ne registrira le suhih kronolodkih datumov
pojavljanja posamiénih del in nekdanja "branja"” teh
del, pa¢ pa najpre] odkriva zveze med posami&nimi
deli. zaporedje, nizanje. Odkriva razvo] doloéenega
2anra, razvo] formacije. Znotraj tega razvoja mora
izoblikovati nekak3no hierarhijo, v kateri so bolj
poudarjena dela, ki so pomembnej8a za razvoj dolo&ene
literarne zvrsti.

Teorijo vrednosti v literaturi je mogoée vzpostaviti v
obdobjih dominacije normativnih poetik, v "kulturah
identifikacije”, kot jih imenuje Lotman. Vrednostni
kriteriji so vsebovani v teh poetikah in so uteledeni v
kanonskih delih, ki veljajo za vrhunsko lepa. Vrednost
na novo ustvarjenih del se v tem primeru meri po stop-
nji blizine kanonu. Pri tem naj nas ne moti, da danes ta
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dela nastala v okrilju normativnih poetik ne vrednotimo
po stopnji podobnosti kanonskim delom, paé pa po
stopnji odmika od njih. Mi pri tem kriterije nase kultu-
re, "kulture popredja, originalnosti” uporabljamo na de-
lih utemeljenih na drugaénem pojmovanju narave umet-
niskega dejanja ter tako izvajamo prevrednotenje tra-
dicije.

V prvem poglavju svoje knjige Knjizevno stvara-
lastvo i povijest drustva je Viktor Zmegaé, izhajajoé iz
Lotmanove tipologije kultur, zelo dobro pokazal na
obstoj dolo¢ene korelacije med tipom kulture in tipom
druZzbenih odnosov, na to, da so "kulture identifikacij”,
ki jih oznatuje dominacija normativnih poetik, vezane
na avtoritarne druzbe temelje¢e na hierarhiénem tipu
odnosov in represivnosti in je mogoéa trditev, da se v
umetnosti pojavliia struktura homologna strukturi
druzbenih odnosov. Pravilnost tega staliéa je razvidna
tudi iz dejstva, da so skoraj vsi sodobni poskusi izde-
lave vrednostne teorije v literaturi utemeljeni na zunaj-
literarnih postavkah (ideoloSkih, psiholodkih, psihote-
rapeutskih, socioloskih, pedagoskih, prosvet-
ljenskih ...), s ¢emer se zunajliterarne vrednostne rela-
cije prea$ajo tudi na literaturo. Zelo redki so poskusi,
da bi vrednostne kriterije potegnili iz razseZnosti litera-
ture, ki jo Jakobson imenuje "poetiéno”, ko v eseju
Lingvistika in poetika analizira 8est funkcij vsake
komunikacijske verige. To pomeni, da si malokdo upa
potegniti vrednostne kriterije iz "ukvarjanja sporoéila s
samim seboj", se pravi, iz ukvarjanja z "lastno formo".
Pa¢ pa lahko, v poskusu priti v strnjenem primerku do
svojevrstne imanentne teorije vrednosti, izhajajote iz
zavzetosti s specificno formo umetniskega sporodila,
pois¢emo Iimplicitne vrednostne kriterije v forma-
listi€nih in strukturalistiénih delih, &eravno sta prav ta
dva tokova literarnih teortikov izrazito skepti¢na glede
mozZnosti vzpostavljanja trdnejsih vrednostnih kriterijev,
posebno tak3nih, ki bi izhajali iz obdelave tipologije
literarnih form.

Formalisti pogosto dobesedno poudarjajo svoje
odstopanje od razpravljanja o problemu vrednotenja.
Lahko pa se izkaZe, da imajo nekateri formalistiéni
pojmi tudi vrednostni pomen. Na primer pojem "zadu-
denje". Ze v zgodnih formalistiénih tekstih so v iskanju
specifike literarnega jezika raziskovali postopek razbi-
janja percepcijskih avtomatizmov. Bravec je soolen z
novo formo, ki ga sili k menjanju percepcijske narav-
nanosti, k iskanju pomenaa te nove forme. Zaradi tega
so v zaletnih tekstih vztrajali pri pojmu "obteZene
forme"” kot posledici "zaudenja"; takrat je namreé
kazalo, da je ucinkovitost literarnega teksta vsebovana



ravno v tem, da se z nepri¢akovanimi, novimi postopki
obtezuje forma dela in prisili bravca k poveéani pozor-
nosti in k opustitvi avtomatiénosti, s katero sprejema
dela narejena po kanonih, ki jih pozna. Resda je bila ta
postavka v poznejsih formalistiénih delih ovrzena zaradi
mehanicistiénega stalid¢a o delu kot sestevku postop-
kov, s katerimi se obteZuje forma, Iin vse bol] je v
ospredju raziskovanje razmerij med posamiénimi
postopki uporabljenih znotraj dela. Ce skrbneje premi-
slimo ustroj postopka "zadudenja”, bomo opazili, da
temelji na vpradanju inovacij, s katerimi se poveluje
pozornost do posamiénih prvin teksta in s tem tudi
teksta v celoti. In ker je v pojmu "zatudenje" impli-
cirana vrednostna sodba (namre¢ poveéano pozornost
in razbitje percepcijskih avtomatizmov zmorejo samo
vredna dela), lahko trdimo, da je formalistiéni literarni
teoriji lasten implicitni kriterij utemeljen na tezi o vred-
nosti inovacije.

To se kaZe tudi v formalistiénih pogledih na zgodo-
vino literature. Namreé, po formalistiénih koncepcijah
odkrivamo vzroke menjave stilskih obdobij v kanonizi-
ranju dologenih form previadujoéih v dolofenem stil-
skem obdobju, kar povzro¢i zmanjSanje moZnosti teh
form za prenos pomena, pri sprejemnikih pa izjemno
obéutljivost za dela, ki vsebujejo inovacijski potencial.
TakSna dela oblikujejo postopoma ogrodje novega
obdobja, kar se pojavija kot odgovor na banaliziranje
kanonskih form previadujoéih v prejSnem obdobju. Ta
inovacijski potencial (ki se s &asom tudi sam kano-
nizira, konvencionalizira in tudi banalizira) se razvija na
temeljih subliterarnih tokov, ki potekajo paraleino z
glavnim, dominantnim tokom poprejSnega stilskega
obdobja, ni pa priznan za dobro literaturo. V tak&ni
koncepciji literarne zgodovine pridobijo vidnejSe mesto
tisti pisatelji, katerih dela vsebujejo inovacijski poten-
cial literarnozgodovinotvorne vrednosti.

Tudi v novej8i literarni teoriji, posebno tisti
strukturalisti¢ni (posebno na Vzhodu), ki sledi ruskemu
formalizmu, najdemo pojme z implicirano vrednostno
sodbo. Ker raziskujejo strukturalisti tudi oblike "forma-
liziranja vsebine”, se pravi "pomensko plast”, katero so
formalisti zanemarjali, se v njihovih tekstih pogosto
pojavljajo termini kot na primer: "odprtost”,
"veépomenskost”, "semantiéno izobilje”, "pomenska
kondenzacija”. Ti termini so po pomenu sorodni, vsi
opozarjajo na informacijsko nasi¢enost teksta, na
moZnost razli¢nih branj teksta, na prepletanje razliénih
pomenskih nizov in na bravéev angaZma pri branju, s
demer se spreminja v svojevrstnega soustvarjavca. Pri
tem imamo tudi razlike v koncepcijah, recimo, med
&eskimi strukturalisti in R. Barthesom. Ceski struktura-
listi menijo, da vetpomenskost dela ne izhaja iz nje-
gove nepopolnosti, da ga bravec dokonluje in dopol-
njuje in s svojim branjem vnada vanj svoje smisle.
Zanje gre prej za intencionalni napor, da v delo, ki je
zakljuéeno in celovito, integrirajo razlitne moZnosti
branja, med katerimi bravec izbere svojo moZnost, ali
pa pokaZe takdno senzibilnost in znanje, da prepozna

vse "intencionalne” pomene dela. Za Barthesa pa je
delo prej doloden znak "vrZen v &as”, kjer ga bravci
dopolnjujejo s svojimi branji, tako da integrirajo van]
pomene svojega bodolega &asa, ki so pogosto neve-
zani na pisateljeve intencije.

Zdi se, da ta postavka o semantiéni multidimenzio-
nalnosti dela ni v zvezi s formalistiénim "kriterijem
inovacije”. Pokazali bomo, da ni ravno tako.

Spomnim naj na Lotmanove postavke o literarnem
jeziku kot o vrsti jezika, ki je maksimalno razbremenjen
redundantnosti in nasiéen z informacijami (seveda,
informacijska nasitenost je le z jezikom teorije in-
formacij izre¢en ekvivalent za 2e omenjene pojme —
vetpomenskost, odprtost, pomenska kondenzacija,
semantiéno izobilje). Ko v knjigi Semiotika filma
razpravija o naravi filmske umetnosti, se upre teorijam,
ki ustvarjajo vrednostne kriterije na osnovi postavk o
"realisti¢nosti” filma. Lotman pri tem poudarja
pomembnost t.i. dejavnika razlike in posebe] pomemb-
nost montaZnih postopkov, s katerimi so fragmenti
"realnosti” strukturirani v nov artificialen sistem. V
dokazovanju, da so umetnosti bolj svojstveni odprte|si,
vetpomenski sistemi, se posluZuje zelo enostavnega
modela. Ce poznamo kod abecede, potem v verigi, ki
se pricenja z A—B, z gotovostjo pri¢akujemo pojav
&rke C. Pri tem je raven Informativnosti nizka, ker je si-
stem trdno kodiran. Zaradi tega tudi sistem temeljeé na
goli imitaciji realnosti 8e ni umetnost, ker gre za veliko
moznost predvidljivosti prihodnih dogajanj. Veriga, v
kateri po A—B lahko sledi C pa tudi vsaka druga ¢&rka,
je informacijsko bolj nasi¢ena In blizja naravi umet-
nosti.

Zanimivo bi bilo ugotoviti, v kakdnem razmerju je
formalistiéni "kriterij inovacije” nasproti kriteriju "in-
formacijske nasitenosti”, s katerim bomo oznatlili vse
tiste pojme, za katere smo rekli, da je v njih implicirana
vrednostna kvalifikacija (veépomenskost, odprtost,
semantiéno izobilje, pomenska kondenzacija ...). Mi-
slim, da se lahko izkaZe, da Je tudi vna$anje inova-
cijskih prvin v literarne strukture samo specifiten
primer doseganja "Informacijske nasitenosti”. Namreg,
raba novega postopka pomeni vnaSanje dologene
svobode v tisto, kar je kanonizirano, nalete so po-
stavke, na katerih je bil utemeljen dominantni literarni
podkod, podkod se prestrukturira in bravec se soola s
podkodom, &igar prvine mu niso vse znane. S tem se
njegovo sprejemanje umetniSkega teksta deavto-
matizira, prisiljen je na temelju znanih prvin rekon-
struirati literarni podkod, na katerem je utemeljen tekst
z rabo inovacije. Pri tem je zmera] dana moZnost, ne da
bo sprejemnik tekst napaéno razlagal (ker je teZko reéi,
kaj Je v literaturi dobro in kaj napaéno branje), paé pa
da bo bral tekst razlitno od pisateljevih intencij, t.).
pomagal si bo z umetniskimi podkodi, katerih pisatel]
ni imel v mislih, ali pa z zunajumetnidkimi kodi, ki so
vgrajeni v sprejemnikovo zasebno skustvo. Tako se
informacijska nasi¢enost teksta poveéuje mimo . *.nci|
pisatelja, vendar, najpogosteje ne tudl proti njim, saj
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se velina sodobnih pisateljev ne upira takdnim bra-
njem, celo 2eli si jih: gédi jim spoznanje, da je v njiho-
vem delu dolo&en semanti&ni potencial, ki se ga med
pisanjem teksta niso zavedali. Se toliko bolj, kadar tak-
$na "izpahnjena” branja ne prihajajo samo od literarno
naivnih bravcev, ampak tudi od poznavavcev literature.

Lahko bi se komu zdelo, da gre pri tem prevzaprav
za "Sum na kanalu”, zaradi tega ker sprejemnik in
posiljavec ne razpolagata z vednostjo istega koda, a je
treba omeniti, da imamo opraviti z umetniskim komuni-
ciranjem, ki je oznateno z "odprtostjo koda” (vsi ele-
menti koda niso trdno fiksirani), kjer gre za "svobodo
branja”, zaradi &esar ni mogoce govoriti o pravilnih ali
napaénih branjih (dalo bi se govoriti o bolj ali manj
uspesnih).

Predno poskuSamo tisto, kar smo rekli o vredno-
tenju, uporabiti na avantgardni literaturi, bi bilo dobro
povedati nekaj tudi o tem, kaj razumemo pod "avant-
gardna literatura”, pod imenom, ki se odlikuje z veliko
pogostostjo, ne oznatuje pa zmeraj isti pomen.

Véasih je s pojmom "avantgarda” oznalena stilska
formacija, ki je tudi &asno omejena (razdobje nepo-
sredno pred in po koncu prve svetovne vojne). Tako na
primer Aleksandar Flaker v knjigi Stilske formacije
odkriva v pojmu avantgarda skupni imenovavec za vse
tiste -izme, ki se v evropskih literaturah pojavijajo med
1910 in 1930, pa kljub temu ne determinira avantgardo
kot stilsko formacijo, ker avantgarda ne ustvarja celo-
vite strukturirane tekste in tudi ne teZi k ustvarjanju
celovite stilske formacije kot strukture struktur (je
potemtakem antiformativna, takoj pa, ko njeni postopki
vstopijo v veéje strukturirane celote, prenehajo biti
avantgardni). Vendar v svojih tekstih kljub temu tretira
avantgardo kot posebno stilsko formacijo s stalnim
upostevanjem pogojnosti tega termina.

Ko Flaker deskribira avantgardo (prim. Aleksandar
Flaker O pojmu avantgarde, Stilske formacije, Liber,
Zagreb 1976, str. 199—208), jo definira s pomoéjo
zanikovalnih in konstruktivnih doloéil. Zanikovalna so:
oporekanje obstojeéih struktur in strukturnega sistema,
antiestetizem, depersonalizacija umetnosti, razbijanje
logiéne sintakse, "stare” semantike zaprtih struktur
utemeljenih na "zdravem smislu”. Konstruktivna dolo-
Cila so: graditev novih struktur na ozadju dologenega
literarnega sistema kot njegovo oporekanje z "minus-
postopki”, teZnja k odprtim in navidez neobveznim
strukturam, prelivanje in zamenjava funkcij posamiénih
literarnih zvrsti, teZnja po zdruZitvi razliénih oblik umet-
nosti, teZinja po ukinjanju delitve na umetnost in
neumetnost, 3Siritev semanti¢nega obsega leksiénih
eksperimentov, asociativha gradnja dela, nasprotovanje
semantiénim opozicijam, poudarjeno odpiranje in hkrati
strnjevanje ¢asa in prostora, teZnja k negaciji razum-
nosti sveta, umetnidko hotenje po prehajanju meja
"neskonénega in bodolega".
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Vendar se pojavlja razen takSnega pojmovanja
avantgarde, po katerem se veZe na dolofeno ob-
dobje, tudi drugatno, dosti bolj raz8irjeno in pogosto,
v jeziku pisateljev, "tekole kritike" in tudi literarnih
teoretikov. Po tem pojmovanju je avantgarda nadzgodo-
vinska kategorija: v razliénih obdobjih evropske litera-
ture po romantizmu so pojavi, ki bi jih lahko imenovali
avantgardne. Avantgarda se potemtakem pojmuje kot
svojevrsten "kulturni preludij”, kot faza pred kanonizi-
ranjem dolotene kulturne novote. Na ta naéin pojmuje
avantgardo Renato Poggioli v Teoriji avantgardne umet-
nosti. Na ta nadin uvri€a v avantgardo tudi pisatelje, ki
po Flakerju na noben na&in ne bi bili imenovani za
avantgardne (parnasovci, simbolisti, prerafaeliti, potem
umetniki iz razdobja po drugi svetovni vojni). Konsti-
tutivne determinante avantgarde najde Poggioll v akti-
vizmu, antagonizmu, potem v nihilizmu kot wrsti
transcedentalnega antagonizma in v agonizmu
(samorazdejanju, ignoriranju tujih in lastnih katastrof in
porazov, kar je bilo dotakano kot skrivna in neznana
Zrtev za uspeh prihodnih gibanj). (prim. Renato
Poggioli: Teorija avantgardne umetnosti, Nolit,
Beograd 1975, str. 64—65). Moram reéi, da bom tretiral
v tem tekstu avantgardo na isti nadin kakor Poggioli, se
pravi, ne kot zgodovinsko fiksiran literarni pojav, paé
pa kot pojav, ki je resniéno utemeljen na antagonizmu
(pod &emer je razumeti pravzaprav Flakerjeva "nega-
tivna doloéila”), na aktivizmu, vendar ne mislim, da je
nujno dvigati na isto raven pomena tudi nihilizem (ki je
v resnici samo derivacija antagonisti¢nega dejavnika)
ali agonizem, ki bi pre] sodil k raziskovanju psihologije
ustvarjanja. Pravzaprav bi sprejel Flakerjeve determi-
nante avantgardnosti (vkljuéno tiste, ki stremijo h
konstituiranju avantgarde kot formacije), ker jih odkri-
vamo tudi v modernej$ih oblikah vantgardizma.

In, seveda, ne bi se spusal kakor Poggioli v to, da
bi pisatelje, kot je T. S. Eliot razgla$al za avantgardne;
Eliotu namre¢ manjka tisti antagonistiéni dejavnik,
njegova stalis¢a glede tradicije se bistveno razlikujejo
od stalis¢ avantgardnih ustvarjalcev.

Kaj re¢i po vsem izreCenem o teZavah definiranja
"avantgarde” in "vrednotenja" o vrednotenju avant-
gardnih tekstov ... Zelo teZzko je vrednotiti tudi klasiéna
dela utemeljena na sistemskih poetikah opirajolih se
na tradicijo in vrhunska dela, ki poganjajo .v tej tradiciji
kot "vrednostni vrhunci”. Avantgarda pa tradicije ne
priznava, roga se ji in parodira njena vrhunska dela. Ce
opazujemo avantgardne tekste z vidikov tradicije, lahko
sodimo samo o brezvrednosti teh stvaritev in o perverz-
nosti, norosti ustvarjavcev, ki se spuslajo v taksno
pocletje.

Ker pa zapu$tamo te "tradicionalne vrhunce"”, s
katerih visine bi opazovali avantgardne stvaritve in
sodili o njihovi blizini tolki, na kateri stojimo, moramo
zato poiskati druge kategorije. Zdi se, da nam pri tem



lahko dosti pomagajo Stevilni avantgardni manifesti.

V dvajsetem stoletju je postalo obifaj, da zaletek
pojavljanja nove literature spremlja ali pa se pojavi Ze
pred njo projekt te literature. Mislim, da ni nakljuéno,
da avantgardna gibanja objavljajo svojo "poetiéno
podlago” v manifestih. Zmeraj gre namre¢ za radikalno
nov pogled na literaturo in svet. Nobeno avantgardno
gibanje ne 2eli zvesti svojega poslanstva na kak3en
formalisti¢en dovtip (n.pr. ukinjanje interpunkcije,
avtomatiéni zapis, vizualno svobodnejSe tretiranje
grafiénega zapisa ...), paé pa zmeraj pojasnjuje, da so
te menjave oblik rezultat nedesa, kar 2eli biti predvsem
nova filozofija ali vsaj ideologija in Cele potem lite-
ratura, t.j. umetnost. Zelo pogosto pa avantgardna
gibanja niti ne 2elijo biti umetnost, se samoimenujejo
protiumetnost, poudarjajo¢ tako svoj distorzijski odnos
do tradicionalne predstave umetnosti. Zato neredko
govorijo o poumetnjenosti Zivijenja, i8¢ejo prvine umet-
niskega v vsakdanjosti ali razdirajo meje med tradicio-
nalnimi oblikami umetniSkega izrazanja in ustvarjajo
nove, sinkreti¢éne oblike. Manifesti so v takdni situaciji
potrebni zato, da bi (1.) animirali ustvarjavce, jih
spodbudili, da se pridruijo k temu novemu pogledu na
svet in umetnost ter (2.) da bi bil vzpostavijen stik z
bravcem, da bi bili izbrani bravci vpeljani v ekskluzivno
skupnost ljudi z novimi idejami. Poudarjanje 2elje po
vzpostavljanju stika z bravcem se lahko kaZe kot nepri-
merno avantgardi, vendar mislim, da se ne motim.
TeZko je spregledati preprosto dejstvo, da vsako objav-
ljanje teksta pomeni 2e dajanje teksta na vpogled jav-
nosti, se pravi, objavlijanje 2Zelje, da te berejo in da
nekomu nekaj posreduje8. Prav tako velja pripomniti,
da so teme o nemoZnosti komuniciranja in teza o
nesposobnosti umetnosti, da bi veljala za obliko
komuniciranja, vendarle novejSega datuma, pogoste so
bile v petdesetih in Sestdesetih letih, tedaj so postale
celo neka vrsta avantgardistiéna moda. V tem se
pravzaprav kaZe do ekstremnosti izveden avantgardi-
sti¢éni impulz negiranja in antagonizma (ki preraséa v
nihilizem, saj avantgarda ne negira samo tiste umet-
nosti pred njo, pa¢ pa tudi moZnost lastnega obstoja).
Tezko se znebimo vtisa o paradoksalni poziciji pisa-
telja, ki objavlja in prenada drugim svoje stalis¢e o
nemoz2nosti komuniciranja.

Tukaj se bomo zadrZali samo pri analizi tistega
vidika avantgardisti¢nih manifestov, ki nam lahko kori-
sti v prizadevanju pri odkrivanju, ali obstaja kakr&nakoli
moZnost vrednotenja avantgardnih tekstov.

V naravi avantgardisti¢nih tekstov je kontradikcija.
So ekstremen izraz "kultur popregja”, kultur, ki gojijo
kult izvirnosti, neodvisnosti od katerihkoli norm, samo
manifesti pa zmeraj, ob rudenju tradicionalnega sveta
umetnosti in njene norme, vzpostavijajo svoje norme in
doloéajo bolj ali manj odprt izbor gradiva in postopka,
katere -izem, ki ga zagovarjajo, preferira.

Ko se tega zavemo, potem nas ne more toliko
presenetiti ta paradoks vsakega avantgardnega gibanja,
da ga sestavlijajo velji del epigoni, kljub temu da

avantgardisti¢éna gibanja zmeraj proklamirajo izvirnost
in avtohtonost literarne izpovedi. Okrog manifestov in
okrog pomembnih posameznikov, katerih dela posta-
nejo vzori (po neki vrsti nenapisanih manifestov) se
formira cela vrsta naslednikov. Zaradi tega mislim, da
bi bilo napaéno uporabiti zahteve dolodene v manifestih
kot vrednostne kriterije, ki si jih avantgardno gibanje
samo sebi zadaja, saj bi za najboljSe morali imeti
popreéne in neizvirne, tiste ki slepo spostujejo zahteve
manifesta.

Manifestom ne smemo prevel verjeti, ne samo za-
radi tega, ker se najvaznej$i predstavniki gibanja razvi-
jajo zmeraj mimo zahtev manifesta gibanja, ki mu
pripadajo ali h kateremu jih pristevajo, pa¢ pa tudi za-
radi tega, ker ve€ina zahtev avantgardistiénega manife-
sta nikdar niso realizirani, posebno tiste ne, ki ho&ejo
revolucioniranje literature spremeniti v revolucioniranje
totalitete. Za avantgardna gibanja se zmeraj izkaZe, da
je 8lo za izoliran pojav, ki si pridobi mesto v zgodovini
umetnosti, odvisno od tega, kolikden vpliv je imel na
poznejSo umetnost. Ta pojav je literarno zgodovinsko
markiran, upredal&en, kronolosko fiksiran, tretiran kot
stilska formacija (kar dejansko tudi je, vendar zaradi
spostovanja manifestnih zahtev je to determinirano kot
pogojna markacija, ker niti ena avantgarda ne mara biti
samo stopnica v zgodovinskem toku umetnosti).

Zaradi tega bomo sku3ali najti nekaj, kar bi lahko
postalo kriterij (seveda pogojno, 2e veckrat je bila izra-
Zena skepsa o moZnosti zanesljivega vrednotenja tudi
klasiénih stvaritev, kaj 3ele avantgardnih). Se pravi,
zavratamo postavlijanje celotnega repertoarja zahtev
izrazenih v manifestih kot vrednostne kriterije, ne bomo
pa zaobsli zahteve, ki |je skupna vsem avantgardi-
sticénim manifestom: "zahteva po novih oblikah, ki izra-
2ajo nove vsebine”. To je kljuéno dolodilo avantgarde,
ki ga ne zaobide nobena teorija avantgarde.

Ali je potem stopnja antagonizma nasproti tradiciji
in kvantiteta inovacije lahko kriterij?

Omenili smo implicitno navzoénost tega kriterija v
formalistiénih tekstih. Morali bi razmisliti, all forma-
listi&ni kriteri] res lahko uporabimo za avantgardo. Mi-
slim, da Je mogole, sa] so formalisti svoje literarno
teoreti¢éno Izrazje razvijalli ve&ji del v stiku z avant-
gardno literaturo, predvsem v svojem pisanju o futu-
ristih. Zaradi tega naj nas ne &udi, da je ta njihov
implicitni kriteri] v tak&ni merl usklajen s postavkami
avantgardnih gibanj.

Vendar je treba raziskati, na kak$en nadin je mogo-
Ce uporabiti kriterij inovacije za avantgardno literaturo.
Takoj je treba re¢i, da si ni tezko izmisliti inovacijo. Se
ve¢. Sploh ni potrebno kakdno veéje poznavanje litera-
ture, da bi se to uresniéilo. Preprosto, nakljuéno vrsto
¢rk (recimo ZDSKLRTYXW) je mogole plasirati kot
artefakt. Ce izhajamo iz mehanicistiéne rabe kategorije
inovacije, bomo prisiljeni, da to vrsto &rk razglasimo za
vrhunsko literarno stvaritev, saj tak&no dejanje pomeni
totalno distorzijo pravila zdaj8ne umetnosti ter rabo
novih in nenavadnih postopkov.

17



Pri tem neka) vendarle ne funkcionira dobro. Pose-
bno na ravni recepcije: popolnoma je unitena zveza s
podkodi umetnosti, ki nastopa pred literarnim deja-
njem, ki ga raziskujemo, sprejemnik je povsem brez
glave, ne ve, katere kode, ki so v njegovi zavesti kot
rezultat razliénih oblik skusnje, naj aktivira. Tekst
postane zaradl tega prenasiéen z ve&pomenskostjo
(sprejemniku se vse moZnostli branja kaZejo enako
moZne in nemoZne) in ta veépomenskost preraste v
tisto, kar Umberto Eco Iimenuje '"neproduktivna
veépomenskost”; Informacijska nasi¢enost se pribliza
stanju entropije in je komuniciranje zaradi tega onemo-
goleno. Gre torej za radikalno obliko eksperimentira-
nja, lahko bi celo rekli, da tudi za radikalno obliko
avantgarde, nisem pa prepri¢an, da lahko v tem primeru
enatimo radikalnost z vrednostjo.

Menim, da bl tako mehanicistiéno pojmovan kriterij
inovacije morali dodatno doloéitli in to prav na ravni
recepcije. Ne mislim pri tem na odvisnost od tega,
kako publika sprejema avantgardni tekst, ampak na to,
ali ta tekst vsebuje literarnozgodovinotvorni uéinek.
Pogosto se zgodi, da tekst, ki je bil na zaetku tretiran
kot avantgarden, postane 'vzoréni" tekst (se pravi,
avantgardni pisatelj postane "vzoréni” pisatel]), okrog
katerega se kot okrog manifestnega teksta (plsatelja)
zbira najpre] o2jl krog pisateljev, ki zase trdijo, da so
avantgardisti, potem pa ta tekst (pisatel]) vraste v tkivo
tradicionalne kulture. IzkaZze se namrel, da Je tradicio-
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nalna kultura dovolj fleksibilna, da v svoje okrilje sprej-
me vsa t.im. avantgardna gibanja dvajsetega stoletja,
da pri tem samo do neke mere spremeni svoje oblitje,
nikakor pa ne tudi svojega bistva. Vendar 2e v trenutku,
ko tekst (pisatelj) vrad¢a v tkivo naclonalne literature,
ko se kanonizira, ne moremo vel govoriti o njegovi
avantgardnosti; postal je izpovedovanje veline in se
izpostavlja nevarnosti, da se tudi v opoziciji zoper nje-
ga kot kanoniziranega koda vzpostavi nova avantgarda.
V primeru tak8ne kanonizacije je avantgardni tekst
mogoce (ali nemogole, e 2e hofemo pristopiti k
vrednotenju nasploh) vrednotiti po nagelih, ki veljajo za
vsako drugo stilsko formacijo.

Ce pa avantgardni tekst ne pridobi recepcijskega
stimulansa in se zadu$i v "neproduktivni veépomen-
skosti”, tedaj lahko taksen tekst imenujemo "orto-
doksni avantgardistiéni tekst”, ki izvira iz totalnega
antagonizma (nihilizma) in se z doslednostjo svoji pravi
naravi antiliterature zgublja v nemoZnosti komunicira-
nja. Takden tekst ne pristaja na dialog z Drugim,ne pri-
staja na njegova merila, je mera sam sebi. Mogoce je
najti pri tak8nih tekstih maksimalen odklon od vseh
literarnih podkodov, maksimalen inovacijski potencial,
ampak od tega je malo koristi, sa] tak§nemu avant-
gardnemu delu in njegovemu pisatelju nade vrednotenje
ni potrebno, takden pisatelj je dosleden lastnemu anta-
gonizmu (nihilizmu) in enostavno ne uposteva nasde
vrednotenje in njegovo sistemskost.



BREZIVNA ZNANOST, POEAJA

Jovica Acin

Ni¢ ne terja interpretiranja zaradi njega samega.
Edino sprejemljivi izgovor za interpretiranje je ta, da
vse, kar nas obdaja, pojmujemo kot tekst, in sicer
tekst, ki je zmeraj interpretacija nekega drugega teksta.
Ali ne Z2elimo, ko interpretiramo, biti tisto, kar interpre-
tirano interpretira? Tekst, ob katerem se nam Zelja
najpogosteje izpolnjuje, sploh ne, da bi zaradi tega
presla, ampak, ko odZeja, postaja zmeraj mocnejsa, je
tekst, s katerim zapiramo ekscentriéni krog, tekst
poezije. Zatorej smo v tej igri Zelje nagnjeni k njenemu
enovitemu gibanju v reénem tekstu, kakor tudi k temu,
da zremo v poeziji nado najbolj natanéno in najbolj
nemogofo interpretacijo. Kar beremo v poeziji je
natanéno in nemogoge. Natanéno in nemogode:
neskoncéen jezik, ki nas izziva, a ne pozna gotovosti in
ga ni mogoce reducirati. Zato se bo enkrat treba znova
vpra8ati o navadah, katerih prisilo zmera] bolj molée
prena8amo. To so navade, da nas o poeziji u€ijo finali-
stiéni interpretativni postopki.

In o romanu, zgodbi, drami, o pesmi govore filozo-
fija, sociologija, psihoanaliza, lingvistika in semio-
tika... Pesniski tekst je zreduciran na dolo&eno
predmetno podrocje doloéene panoge. Volja kot primer,
Interpretiran je s tehnikami, ki ne pozabljajo svojega
lzvora. Kar te interpretacije nudijo, je zmeraj tisto, iz
Cesar izhajajo. Psihoanalitiéna interpretacija je tukaj
zato, da bi potrdila predpostavke psihoanalize.
Semioti¢éna znakovne zakone. Lingvistiéni pojmi
aksiomatizirani jezik. S tujimi Iintervencijami postane
poetika na ta nadin, vsaj do neke mere, Zrtev njihove
finalisti¢ne strategije. In lahko bi dejali, da ostaja
poezija brez svoje "znanosti”. Seveda so tisti, ki jim Je
do znanosti, Ze|ni prepeljani ez vodo. Ali pa je njena
"znanost” mogote brezimna? Brez imena, ki ga ne
more nadomestiti ime nobene druge znane, ki se z
neko pravico dotika snovi poezije? Tako kakor poezija
na koncu koncev &kandalizira znanstvene koncepcije
teksta, tako bi ta neobstojeta, brezimna znanost
morala biti e najmanj stalni znanstveni 8kandal, ko bi
bila tudi sama tekst, ki bl sredi teoretiénega govora
zdruzeval posebno védnost in evokativnho moé&, pravéd-
nost in razumevanje, ki varuje in osvobaja prvobitno
zapeljivost jezika. Morala bi biti kakor pesniski tekst
vsakokrat nova, vznemirljiva, zaradi tega pa ni¢ manj
stroga in neposredna. Njeni interpretaciji bi, izhajajoé
iz odprtosti branja, predpisovali pravila v enaki merl
Zelja in Odkrivanje.

Ce je tak3na znanost brez znanega imena, ne bo v
imenu svoje brezimnosti sledila katerikoli pred njo, tudi
ne bo pusctala sledi, katerim bi lahko sledila katerakoli

po njej. Ce pa 2e dobi svoje ime, potem to ne bo
splodno paé pa lastno. Bo poziv in ne naziv. Ne bo
jaméila za mo¢ imenujo¢ in razvr§éajoé, moé, katere
rojstvo in funkcioniranje je Biblija dobro poznala, ko jo
je zagotovila Adamu 2e z njegovim prvim dejanjem:
razporediti in dolo¢iti imena Zivalim. Drugaée od moéi,
njeno ime bo lastna beseda, telesnost jezika, gibanje,
ki ne bo kanoniziralo z resnico niti iracionalnost niti
racionalnost, ki ne bo kanon kak3nega boga In
poboZanstvenja. Brezimna, brez rodne grude, prvega
temelja. Nasproti znanostim 2z veljavnimi imeni, ki
monologizirajo o poeziji, brezimna, ki ne bo imela
veljavnega Iimena, bo dramatiéno pluralizirala kar in-
terpretira govor poezije. To Je mnogokratna znanost.

Ko je Maurice Merleau-Ponty rezimiral dolo&ena
gibanja v poetiki, je zabeleZil, da kritika jezika In Zivije-
nja, v kolikor je resni¢no radikalna, prehaja zmera) in v
celoti v prakso jezika In 2ivijenja. Krize poezije so
znamenja brezimne znanosti. To so krize, ki radikalizi-
rajo kritidki in pesniski govor, terjaje od njega prekini-
tev z nenevarno sholastiko, ki se spekulativno omejuje
pred prakso, medtem ko se spraduje o resniénosti in
koncu umetnosti, literature. Razumljivo je, da ta
sholastika, kadar naletimo na njene sledi v znanostih z
imeni, odkriva v poeziji svoj vrhunski vzor samorodnega
semena, medtem ko pravzaprav neguje kult sterilnosti.
lzdaja jo prav tisto, kar je v nje] odsotno: uniéujoda kal
zgodovine, katastrofe. Tam, kjer so diskontinuitete,
interpretira kontinuitete. Sholasti¢éna znanost krize
kroti, za brezimno znanost je edino obzorje kriz revolu-
cija pesniskega jezika. Zavest o krizi je najprej v krizi.
Misliti nemisljeno nas uéijo navade, misliti krizo za nié
in nikogar ve¢ ni nevarno. Pa se kaj spremeni z brezim-
no znanostjo kot kritiko poezije, kritiko, ki je pod
udarom kritike? Prakse poezije?

Sicer pa, brezimne znanosti ni. Ali poezija lahko
obstaja? Pisec vidi v tem vpradanju svojo najveéjo
priloZznost, vendar pa k sre¢i ali nesreéi najveljo nevar-
nost. Glede na to, da poezija ne obstaja, jo izmislja.
Razlagavec, ki bi Zelel prakticirati njeno brezimno zna-
nost, piSe pravzaprav avtobiografijo interpretacije.
Nemogogo interpretacijo, kjer meje med "predmetom”
in "metodo” zginjajo in katere ena izmed interpretacij je
tudi sam pesniski tekst.

Brezimna znanost, propad? Propad. Ljudje to
imenujejo konec, pa se lahko refe tudi od kraja.
Radost, kateri se Zrtvujejo besede. Gra, matika. Sin,
taksa. Reto, rika. Sem, antika. Da bi moléali, pis. Ali
oyt A2
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JEZK IN PESNISTVO
Samo SImGic¢

Ko raziskujemo jezik, se obi¢ajno zaustavljamo ob
identifikaciji idej, gramati¢énih organizmih ter korenih
besed. Ta tri obmoéja so najbolj podobna snovi, ki jo
je mogoce preutevati z eksaktno znanostjo in jih je za
svoje izhodis¢e prevzela lingvistika. Jezik pa je mnogo
veé. Govoriti se nauéimo v ranem otrodtvu, ko $e nima-
mo pojma o sebi in si ne moremo re¢i "jaz". Tega ¢asa
obi¢ajno tudi ne pomnimo. Ko se zavemo, jezik 2e
uporabljamo. Sprejeli smo ga instinktivno. V to globo-
ko podroéje dudevnosti se zajedo temelji zavesti, ki jo
jezik posreduje. V njem ti¢i izrogilo civilizacije, ki
prevzame otrokovo notranjost z usodno moéjo. Njegov
organizem odpre pot misljenju in ¢lovek se znajde v
svetu misli. Se pred tem se je naudil stati v prostoru.
Osvojil je pokoné&no drZo in to fizicno skusnjo prenada
v zavest kot osvojitev govora in Zivijenja v misljenju.
Oblasti jezika dale¢ presegajo izhodid¢a lingvistike,
posebno 8&iroke razseZnosti pa odkriva umetniska,
pesniska raba besed, ki je sorodna instinktivnemu
sprejemanju govora v otrostvu.

Umetniski dozivijaj govora pretrese ¢loveka "do krvi
in Zivcev" ali "seZe v srce”. Kaj se v resnici godi?
Instinktivno prisvojeni jezik "leZi"” v &loveku kakor dete,
ki 8e ni shodilo, v vodoravni ravnini. Ko se zravna in
dvigne, zagleda obzorje; doZivi metamorfozo. Odkritje
sveta zdrvi skozenj. V pretresu se "jezik trga od telesa”,
instinktov. Del govora se osamosvoji in tega odslej
upravija zavest v horizontu, ki ga je osvetlila ali se v
njem vzravnala do pokonénosti. Tako lahko govorimo le
tedaj, ko to prvino civilizacije doZivljamo s celim
bitiem. Z intelektom brez umetniskega "pojezisa”
obravnavamo le abstraktno, takorekoé algebraiéno plast
jezika, kjer so pojmi jasno razmejeni kot tevila, vendar
si v njih ne predstavlijamo Zivih in dinamiénih predme-
tov.

Misliti s celim bitjem pomeni, da so moZgani oro-
dje misljenja, zavedamo pa se z vsemi Zivljenjskimi
procesi telesa. Ti so metabolizem, krvni obtok, dihalni
ritem in 2ivéni sistem z moZgani. Prvi vzpostavlja
materializacijo ¢lovekovega bitja, drugi materijo oZivlja
in jo razliva po telesu, tako da v njegovem toku zapa-
2amo svojo <&utno identiteto. Tretji, dih in vzdih,
postavija to identiteto v stik z zunanjim svetom in
poraja osebno odzivnost, ustveno obé&utljivost. Cetrti,
Zivéni sistem in mozZgani, sledi impulzom po vsem tele-
su in jih posplosuje v misli. Teh &tirih instrumentov
zavesti pa ne smemo razumeti anatomsko, kot mrtvo
sliko razteleSenega organizma, marve¢ kot &tiri tokove
Zivljenja, ki prehajajo drug v drugega. Misljenje, &love-
kova temeljna ali vi§ja identiteta, razvnema samo
mozgane. Ko pa se misljenja zavemo, &utimo Zivéno
boledino in subtilno trpimo. Zivijenje Zivcev kroZi v

20

proces Custvovanja, ki odraza nade neposredne interese
v utripu in obsegu dihalnih ciklov. Z njimi tudi govo-
rimo. Zrak je element nasega oblevanja. Custva se
zaleZejo v kri kot elementarni ¢uti osebnega znalaja, od
tam pa teZijo v telo, meso, kot strastna volja po fizi-
&nem bivanju. Osves¢anje Cutov, Custev in volje se od
subtilnega trpljenja razuma zmeraj bolj soofa s
fizi€nimi bole¢inami. Ko pa doselemo neko osve-
&Cenje, se fizitne boletine spremenijo v radost, Zivéne
pa v zanos in razumsko razjasnitev.

Clovek je v stalni metamorfozi in katarzi znotraj teh
&tirih procesov. Zavest stalno vzravnava in sublimira
najgloblje, strastne vzgibe v zgornji ciklus, delovanje
mozZganov. V prvem letu Zivijenja dvigne telo iz vodo-
ravne lege v pokonéen, stoje¢ poloZaj, potem pa do
smrti vso svojo identiteto.

Jezik ni prirojen. Ko prodira v &loveka iz civilizacije,
zaobjame vsaka beseda odtenek razmeri] teh &tirih
procesov. Ustvari neko obliko, ki oble2i v spominu in
se zajé v organizem. To potem omogola zavesti, da
opazuje instinkte oblikovane in se Ji ni treba burno
soocati z notranjimi viharji. Glasovi besed urejujejo silo
teh vrtincev, ki nato izhajajo iz jabolka v griu v zunanjl
zraéni prostor med ljudmi in jih v tem redu, ki je splo-
sne narave, razberemo s posluhom za povsem dolocene
bolj ali manj katarkti¢ne premike.

Paraboli "pretresti do krvi in Zivcev" In "sell do
srca” tore] nista sentimentalni frazi all nebulozna
pesniSka upodobitev, temve¢ objektivni in eksaktni
prispodobi. V tem smislu presvetljuje poezija in lite-
rarna umetnost sploh ves &lovedki govor. Pravo trplje-
nje misleca in pesnika predstavija trganje jezika z Ziv-
cev, kamor so prirasle besede in kjer se vrtinéi &lovekov
organski tok. Vsaka presvetlitev tega trpljenja se zgodi
kot radost, ko zavest obvlada Zivec in nanj prikienjeno
misel kot svo] instrument. Nanj zaigra kot na struno in
bole¢a skusnja, ki jo izpoje, je dejansko osvobajajola
ekstaza. Tak3no doiZivetje je apolini¢no in Apolonova
lira je Zivéno vliakno ali Zivéna struna v hrbtenici, med-
tem ko je simbol pesniske muke razkosanje Dioniza
Zagreusa na Stiri elemente (&tiri Zivijenjske procese), a
srce mu ostane v glavi Zeusa (v razumu). Jezik sam je
Dioniz Eleutheros. Po razkosanju polozi Zeus Dionizovo
srce v stegno boginje Semele, ta pa ga rodi kot boZan-
sko modrost. In modrost najdemo skrito v jeziku, brez
katerega je ne bi nikdar slisali.

Jezik je namreé v pravem smislu fenomen. V orga-
nizem prihaja od zunaj, izrekamo pa ga od znotraj, ka-
mor je samo prirasel. Ce se ga ne nau¢imo, ga tudi ne
govorimo. Razteza se kot Cista, duhovna in metafizi¢na
stvarnost in je v tem smislu "boZanski uéitelj modro-
sti”. To je dejstvo, ki ga ne moremo neposredno videti



v skladu s pesnikovo voljo, da vse postane predmet
poezije, ali z drugimi besedami, da se ustvarjalni prin-
cip spremeni v vseobsegajole iskanje podobnosti in
razli¢nosti. Princip je poljubnost, presenetljivost.
Realizacija mora biti kar najbolj blesteta, popolna,
izdelana. Ludizem je razkril naéin rokodelstva: poezija
je umetnost in spretnost roéne obdelave, preciznosti,
vaje. Kdor to obvlada, ta je sreden in njegova poezija je
do kraja skladna sama s seboj. To je seveda princip, ki
se v marsi¢em povrata k temeljnim in obvezujo&im
principom tradicionalne poezije.

parte seconda

Porocilo o sre¢i v slovenski poeziji je izpostavilo le
nekaj arhetipov razumevanja sreée kot nacina izrekanja
(v poeziji) ali kot natina poesisa, torej principa, vrhov-

nega, zakonitosti v poetiénem Zivijenju. Pokazati je
Zelelo, ne toliko porotilo samo, kot njegovi pesniski
vioZki, kako se sreta pojavlja in v &em se razlikuje
posamezni pesniski nadini. S tem prikazom smo seveda
v dologeni meri negirali uvodno razmisljanje o tem,
kako je sre¢a redek gost v slovenski sodobni poeziji. A
nekaj 8e vedno velja: zbirke, ki bi s svojo osrednjo
tematiko sku$ala vzpostaviti sreo, jo predstaviti kot
nadin prodiranja iz notranjega (pesniskega, zasebnega)
sveta v zunanji, socialni, skupni svet, Slovenci zaenkrat
nimamo. Primeri se predvsem nacin, kako se lahko
zasleduje razvoj same kategorije v sodobni poeziji, niso
pa zveli¢avni in dokonéni pogled na celoto besedil o
sreCi v slovenski poeziji.



splodno kot val ali dih, primerna beseda zanj pa je
inspiracija. lzza sil, ki nas inspirirajo z voljo po
imaginaciji, z imaginacijo pa 2enejo v ¢as in misljenje,
slutimo temeljni vir osvetlitve zavesti. V zavest vkljudu-
jemo tudi pod- ali nezavest. Ce se identificiramo zgol] z
misljenjem, ne vidimo misli "od zunaj” in jih ne more-
mo strniti v metaforo. Tudi v enostranski identifikaciji z
metaforami ne razpoznamo Iinspirativnih sil. Koné&no
moramo tudi svojo Inspirativno moé&, potem ko je
dodobra preplavila na8o identiteto, toliko potisniti iz
sebe, da vidimo "barve"” njenih tokov in jih razlo&imo
po mo¢i, globini, po tem, kako se nas je "dotaknila,
ovila in zapustila v nas svoj ton”. Njeno "mimiko"
spoznamo v "svetlobnem plesu zavesti”, ki mu recimo
Intuicija. Z doZivetjem barv ga samo primerjamo, kajti
intuicija je tako kot inspiracija, imaginacija in deloma
tudi misljenje (misljenje v razdelku, ki smo ga
Imenovali "um"”) notranje, &lovedko resniéno, a ne
fiziéno dozivetje.

Misljenje je ostvarjena ravnina zavesti, medtem ko
so druge tri Sele v Elovekovi perspektivi. Njihovi zarodki
v ¢loveku se z imaginacijo spus&ajo v um kot "pojezis”,
to je pesnistvo in sploh umetnost. Presenetljivo pa je,
da je tradicija misljenja najmlaje in porojena s filozo-
fijo stare Gréije. Pred antiko so kulture slonele na
sistemu znakov, mitolodkih podob in poetskih imagina-
cijah, ki niso vznemirjale misljenja, temveé so vzbujale
vero. Obstaja starej$a, imaginativna tradicija, na katero
¢lovek ni bil vezan s samostojno mislijo, marve¢ z in-
stinkti. Ni je razumel, a bil ji je vdan. Dramila je v njem
¢ute, da je po njih zabeleZil svet in svoja opaZanja za-
¢el misliti, njo samo pa je enaméil z onostranskimi
mitologijami. Zdaj pa je C&lovek na tem, da svoj
atomizirani razum izkusi kot véliko imaginacijo uma in
k temu ga vodi "pojezis”. V pesnistvu je skrito to
najstarejSe in brezCasno imaginativno izroéilo, ki inspi-
rira intelekt z intuicijo. Pesniki ga &rpajo iz globin brez-
¢asne zavesti, a vanje jih uvaja samo fenomenalno sta-
nje jezika, ki je kot "bog". Toda najvelji pesniki
civilizacije so skrbno preucevali vire imaginativnega
spoznanja. Tako so misteriju jezika vtisnili svojo za-
vest.

Staro imaginativno izrogilo je S&tiri stanja zavesti
upodobilo v &tirih svetopisemskih rekah Geneze:
"Pison, ta, ki obteka vso pokrajino Havilsko, kjer je
zlato; in zlato tiste pokrajine je izvrstno; tam je bdelij
in kamen oniks. (Intuicija.) In ime drugi reki je Gibon,
ta, ki obteka vso pokrajino Ku$evo. (Inspiracija.) In ime
tretji reki je Hidekel, ta, ki tete v ospredju Asirije.
(Imaginacija.) Reka Cetrta pa je Evfrat. (Misljenje.)"”
Intuicija je smisel &loveske evolucije, ki naj v perspek-
tivi osvetli zavest v celoti; zato je "tam izvrstno zlato,
bdelij in kamen oniks” — bit, bistvo in kristalizacija
zavesti, ki jo v filozofski terminologiji najdemo poime-
novano z "ontoloSka diferenca”. Onstran zavesti, e
vanjo vkljuéujemo tudi njeno dremanje v nezavesti, je
za Cloveka svet absurden, neobstoje¢ in grozljivo nicev.

Vsa ta notranja dejstva opisujemo bolj v prispo-
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dobah kot v matematiéno razumskih pojmih. Ali pa je
notranjost sploh objektivno realna? Vpradati moramo
drugacte: kdo znanost ustvarja? V vseh zakonitostih, ki
jih znanost odkriva, obstaja na$ subjekt, in ko zane-
marjamo to objektivno dejstvo, se vedemo ignorantno
do sebe in svoje vesti. Besede jezika pa notranjim real-
nostim niso adekvatne, marve¢ analogne; metafore niso
toéne, toda pravilne. Kajti poezija je zagonetna in
tajna, ta njena lastnost pa se 8e poglablja in krepi,
nemalokrat do samovoljne in brezumne nepovezanosti
pojmov in podob, samo da bi vzbujala zaudenje in
negotovost jasnega razuma. Nasprotno sku$a znanost
in z njo filozofija to uganko razvozlati in zmagovati nad
misterijem. Sku$a biti "eksoterna”, splodno dostopna,
medtem ko se poezija, brz ko je nekoliko razodeta, spet
odeva v skrivnostno obladilo. V skrajnosti je vsaj bizar-
no mikavna ter celo brez notranjega smisla in tako
ohranja "Car”. Skrivhostna ni oblika, marve¢ "kljué, ki
razpenja ta ogrinjala”. Tega i8¢e tudi znanost. Znanost
je namre¢ objektvno razsodna le v ogledovanju
neposrednih materialnih dejstev, vse njene trditve pa so
pogosto nerazvidna zmes predmetov raziskovanja In
subjektvnih izmisljanj in so hkrati tudi Cista "pesnidka
domisljija". Brez prikrite poezije v sebi bi bila samo
opis neZive materije, ki je ni treba misliti, ampak jo je
dovolj gledati. V zanimanju za svoj subjekt se zmago-
slavje njene razumske eksaktnosti soofa z lzzivalnim
"ezoteriénim" (skrivnostnim, mistiénim) &udom, ki ga
ni mogodce iztrgati iz ¢loveka. Ob njem se zaveda, da je
tudi sama samo zledenel mit o &lovekovi razumski,
eksoterni skudnji sveta, umetnost, mitologija in vere pa
mit o "toploti” skrite Eloveske notranjosti, ki navdihuje
vsako ustvarjanje, tudi znanstveno tehniéno. En mit
razodeva zagoneten c¢loveski znaéaj, drugl pa lastno
dejanje samobitnega, v sebi temeljefega &loveka. Tak-
Sen temelj se metaforitno imenuje "kamen modrosti”
in stoji v Delfih kot simbol; njegova mineralna, neZiva
snovnost prehaja s poetiénim napisom "spoznaj se”, ki
je vklesan vanj, v ¢lovekovo 2ivo, doZivljajsko stvarnost.
Clovek z znanostjo metaforira snovna dejstva v organ-
ske zakonitosti s pomoé&jo razumsko toénih pojmov.
Poleg zunanjih objektivnosti ga priviadio tudi lastne,
notranje, ki jih sicer slepo izraza v svojih tolmacenjih
sveta, podobah ali nazornih manifestacijah kakega
dogodka; zato mora tudi znanost zanimati "kamen
modrosti”, ki je poeti¢en simbol, vendar dejstvo v
¢lovekovem subjektu. To bi pomenilo, da je dejansko
resniéno Clovekovo stanje zavesti, iz katerega izhajajo
interesi, ti pa oblikujejo mitologijo, med katere lahko
uvrstimo tudi novovesko sliko enega teh stanj: tehniko,
znanost in filozofijo.

Vse raziskave pesniskega sveta slonijo v znanosti in
ravnajo po meri razjasnjenega razuma, ki ga osvedla
neka veda ali dogajanje teh ved, to je filozofija. Poreklo
pesniStva in umetnosti pa je v misteriju, v katerem tudi
znanost zalenja opa2ati svoje razumsko snovanje.
Misterij je mogoce uganiti in opredeliti z logiko, za ka-
tero je potreben "pojezis”. Primerjall smo literarne



podobe z raziskavo &lovekove notranjosti: Stiri reke iz
Geneze delujejo mogoéno in boZansko, vendar so kot
staro imaginativho izroéilo zagonetne, instinktivno
slutene; Gradnikova pesem jih poclovedi kot objektivni
dozivljaj v svojem subjektu, ta spis pa jih je izrazil v
svetu misljenja tako, da je razum ohranil kvalitete
metafor in intuicije, ne da bi trpela jasnost ali raz-
loénost.

Shematska predstavitev Stiridelnega &loveka:

1. INTUICJA

2. INSPIRACIJA

3. IMAGINACIJA

4. MISLJENJE — um

S. — razum

6. — misli — mozgani + 2ivéni
sistem

= — Cutenje — dihalni ritem

8. — krvni obtok
9. — metabolizem — meso

Prva kvadratura (intuicija, inspiracija, imaginacija in
misljenje) je sinteti¢na in se z drugo spaja samo po eni
smeri, to je umu; um je v tem smislu upodabljajota
misel. Druga kvadratura (um, razum, misli, &utenje) je
analiti¢na, zato dualisti¢éna in se z zadnjo kvadraturo
(moZgani + 2ivéni sistem, dih, krvni obtok, meta-
bolizem) povezuje v dveh smereh: po mislih in po &ute-
nju.
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LITERATURA IN DRUZBA
Siegfried J. Schmidt

1

Potem, ko so nem$&ko literarno vedo moéno prebu-
dili iz njenega prejsnjega nepoliti¢tnega dremanja, se je
ta nekaj let trudila, da bi obdelala socialno in politiéno
implikacijo svojega predmeta in ga znanstveno
obravnavala. Danes, samo osem let kasneje, se na
mnogih krajih spet razprostira bidermajerski mir. Sicer
se je povetala mala skupina tistih, ki se resno trudijo
za obravnavo druzbenih problemov v literarni vedi; toda,
ker izhajajo taki raziskovalci ve¢inoma iz neke dolocene
marksistiéne usmeritve, jih njihovi nasprotniki zlahka
proglasijo za ideologe. Pri tem ostane odprt problem
sam, ki se mu ne more izogniti noben bralec t.im.
beletristicne literature: vpradanje povezave literature in
druzbe.

V nadaljevanju bomo diskutirali o nekaterih pogle-
dih na to vpradanje. Pri tem priporoéam ljubiteljem
tega problema, da mocneje, kot je bilo to do sedaj
veckrat v navadi, razlolujejo postavljanje vpradanja;
zani¢evalcem naj bi pokazali, da problema ni mo¢ obiti,
¢e notemo pasti v idealisti¢no enostranost.

2.

Vpradanje povezave literature in druzbe sodi v
kategorijo vpradanj, katerih pomembnost spoznamo
Sele tedaj, ko se za poenostavlijenimi gesli pokaze
njihova mnogostranost. Zato je nujno, da se najprej na
kratko sporazumemo, kaj bi radi razumeli pod pojmom
‘literatura’. Kratek odgovor se glasi: Ne zadostuje, da
pod ’literaturo’ razumemo samo jezikovne tekste, ki so
jim bralci pripisali, da so "literarni” ali "pesniSki".
Upostevati moramo namreé celoten kompleksni proces
od izdelka do predelave takoimenovanih "literarnih”
tekstov, ¢e hoéemo smiselno in realnosti ustrezno
govoriti o povezavi med literaturo in druZzbo. Ker je ta
kompleksni proces zopet sestavljen iz mnogih, medse-
bojno povezanih delnih procesov, ki jih lahko razu-
memo kot komunikativhe procese, predlagam, da
namesto o 'literaturi’ govorimo o 'literarni komunika-
ciji’. S tem se spremeni postavljanje vpra8anj o nasih
razmidljanjih na &isto odlogilen nain. Zdaj se glasi:
"Literarna komunikacija in druzba".

Pod 'literarno komunikacijo’ naj bi razumeli sle-
dece:

(1) izdelek literarnih tekstov nekega avtorja ali
skupine avtorjev ( = produkcija tekstov)

(2) posiljanje literarnih rokopisov na trg s pomo¢jo
zalozb, gledalis&, radijskih in televizijskih hi§ (= uve-
ljavljanje tekstov)
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(3) sprejem ali recepcija literarnih tekstov s strani
bralcev, gledalcev ali posludalcev (= recepcija tekstov)

(4) konéno e predelava literarnih tekstov s strani
posebnih skupin ljudi, takoimenovanih predelavcev tek-
stov, ki izdelajo iz kritik, interpretacij, prevodov, filmov
z literarno predlogo in tako dalje literarne tekste
(= predelava tekstov).

Ce razumemo pod pojmom ’literarna komunikacija’
navedene mnozice delnih procesov, se pokaZe, da ne
moremo kratkomalo povezati dveh predmetnih podrodij:
"literaturo” in “druzbo”, temve&, da moramo za vsak
delni proces preveriti, v kak$nih druzbenih pogojih se
dogaja. To pomeni, da moramo za vsakega posebej
empiri€no preveriti, v kaksnih druZbenih pogojih se
dogajajo izdelek, plasiranje, recepcija in predelava literar-
nih tekstov v doloéenem ¢&asu in v dolo&enih druZbenih
strukturah. Glede na te predpostavke, lahko Ze drugié
preciziramo postavljanje vprasanj o na&ih razmisljanjih
in to se sedaj glasi: "Druzbeni aspekti delnih procesov
literarne komunikacije”.

3

Ugotovitev, da delajo vsi udeleZenci procesov lite-
rarnih komunikacij v konkretnih socialnih, politiénih,
ekonomskih in kulturnih pogojih, ki njihovo udelezbo
pri literarnem procesu usmerjajo in nanjo vplivajo,
zveni morda trivialno. Ce pa jo vzamemo resno, i tega
sledi, da lahko razumemo literarne tekste samo s
precej8njo abstrakcijo kot avtonomno tvorbo. Videti in
oceniti moramo namreé¢ vsako realnosti ustrezno
analizo teh tekstov v povezavi z dejanskimi poteki v
procesih literarnih komunikacij. 1z tega sledi, da mora-
mo literarno vedo razvijati od vede o tekstih dalje do
empiriéne vede o komunikaciji.

S temi pripravlijenimi razmisljanji o predmetnem
podro¢ju literarne vede izgubi postavljanje vprasanja
"DruZbeni aspekti delnih procesov literarne komunika-
cije" mnogo na svoji splosnosti. Izkaze se namreé kot
napis k celi skupini delnih vpradanj, ki jih lahko &isto
konkretno oblikujemo na podlagi preiskovalnega
podrogja, o katerem bomo debatirali.

Oglejmo si na kratko primere iz &tirih imenovanih
delnih procesov literarne komunikacije:

(1) za delni proces "izdelek literarnih tekstov” je
vpradanje o druzbenih aspektih, n.p. konkretno v pre-
iskavi, kako so vplivala politi¢naprepri¢anja nekega
avtorja — recimo Bdlla, Walserja ali Grassa — na izbi-
ro tem ali na stil njihovih literarnih proizvodov. To je
vpradanje, ki se ga ne da razlistiti s spekulacijami,
temve¢ z natanénimi empiriénimi preiskavami.



(2) Kako moéno vplivajo stroji za plasiranje in
razdelitev kot druZzbene instance na literarno komunika-
cijo, pokaZe dejstvo, da priblizno 99 odstotkov beletri-
stiénih rokopisov, poslanih nems&kim zaloZbam, ne
natisnejo. Glede na danadnjo koncentracijo na podroéju
beletristi¢nih zaloZb, to pomeni, da odlo¢a peséica
zaloznikov s svojim literarnim okusom o tem, kaj se v
Nem¢iji tiska in plasira kot literatura in kaksno lite-
‘raturo naj potem bralci berejo in o njej diskutirajo —
monopol mnenja, o ¢emer se dandanes veliko premalo
javno diskutira, ¢eprav odlogilno doloéa, kaj je v nem-
8ki javnosti na razpolago kot literatura.

(3) Kako sprejme neki recipient literarne tekste, je
odvisno v veliki meri od tega, kakdno vzgojno in
izobraZevalno pot ima za sabo. Domade okolje, $ole in
mnoziéni mediji vplivajo kot vodilni posredniki dandanes
na vsakega bralca, poslusalca in gledalca. Seznami
uspednic, izlozbe v knjigarnah, radijski in televizijski
sporedi ustvarjajo svoje lastno mnenje o vrednosti
literature. In ker se 3ele pri recipientu za&ne zakljute-
vati krog literarnih komunikacij, ker $ele on naredi iz
knjige pomembno komunikativno dejstvo, druZbeni
Zivljenjski svet recipienta moé&no vpliva na proces lite-
rarne komunikacije.

(4) Predelovalci tekstov , torej kritiki, literarni znan-
stveniki, filmarji, prevajalci ali uéitelji, so trdne druZbe-
ne institucije, ki uravnavajo obtok literarnih tekstov.
Kdor se zaveda, kot recimo interpretacije uglednih lite-
rarnih  znanstvenikov — ki so tudi "otroci svoje
druzbe”, in ki zasledujejo politi¢ne interese — kako
vplivati na cele generacije $tudentov pri njihovem
odnosu do literature; le-ti kasneje kot uditelji zopet
vplivajo na doloene generacije dijakov, pa bo takoj
uvidel, kako druzba usmerja profesionalne predelovalce
tekstov pri branju in oceni literarnih tekstov.
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V dosedanjih razmis$ljanjih smo na kratko nakazali,
zaka] realnosti ustrezno ukvarjanje z literaturo ne more
mimo tega, da ne bi upostevalo konkretne druZbene
zahteve po literarnih komunikacijah in da ne bi v za-
dostni meri diferenciralo vpraSanje o povezavi literature
in druzbe.

S tem smo si ogledali eno stran literarno znan-
stvenega ali literarno-krititnega udejstvovanja z lite-
rarnimi teksti. Marsikateri posluSalec je najbrz pod
temo tega predavanja prej pricakoval odgovor na to,
kaksno je razmerje avtorjev literarnih tekstov do druZbe,
kako v svojih tekstih obravnavajo ali kako naj bi
obravnavali druzbene probleme.

Ta aspekt nase teme bomo obravnavali v drugem
delu teh razmi$ljanj, pri ¢emer moramo tudi tu uposte-
vati, da lahko na to vprasanje odgovorimo smiselno
Sele po nekaterih diferenciranih predhodnih raz-
misljanjih. Ta predhodna razmi$ljanja se nanasajo na
opis posebnih komunikativnih oblik v literarni
komunikaciji.

V nasprotju z mnogokrat uporabljano besedno rabo
tu ne bomo oznadili literarnih tekstov z znanim termi-
nom "fikcija", temveé obliko komunikacije takih tekstov
v druibenem sistemu literarne komunikacije. Termin
'fikcija’ poimenuje neko druZbeno pravilo o uspesnem
udejstvovanju v literarni komunikaciji. To pravilo, ki so
ga oblikovali v evropskem in izvenevropskem kulturnem
sistemu, pravi, da ne smemo presojati literarnih tekstov
v prvi vrsti po tem, e so njihove izjave, glede na model
resniénosti, ki ga je postavila neka druzbena skupina,
resniéni ali napacni. Literarne tekste moramo namred
presojati po takih kriterijih, ki jih lahko razumemo v
nekem dolofenem &asovnem trenutku v doloéeni dru2bi
za estetske all poetiéno relevantne. Ali je Brechtova
"Mati koraj2a" eksistirala kot histori¢éna oseba ali ne, in
ali je res izgovorila vse v njena usta poloZene izjave, ni
bistveni kriterij za literarni karakter in stopnjo tega
odrskega dela. Hemingwayev Caldwellov, Rennov ali
Remarqueov reportazni roman niso literarni fenomeni
zaradi tega, ker naj bi bile v njih izreCene izpovedi
empiriéno preverjene, ampak ker so stili teh romanov
razvili neko specifiéno literarno izpovedno obliko. In
obéinstvo, ki sledi predstavi Handkejevega "Ozmerjanja
obéinstva”, samo zaradi tega ne reagira z Zalitvenimi
obtoZbami na napade igralcev, ker ve na podlagi pravil
literarne fikcije: (pomeni: se je naucila), da sledi
odrsko dogajanje v gledaliséu Jiterarnim konvencijam in
ne sicer splodnim pravilom o praktiéni uporabi jezika.

Posebnost komunikativnhega nadina v druZbeni
instituciji "literarna komunikacija” so v literarnih tek-
stih pogosto vzeli za temo, od Cervantesovega "Don
Kihota" preko Pirandellovega "Sest oseb is&e avtorja”
do Meyerjevega "Povzdigovanja romanskih oblik”. To
posebnost, ki velja na podoben nacin za vse umetniske
zvrsti, so mnogi politiéno angaZirani avtorji razumeli
kot nadlezno ali bole¢o izolacijo umetnosti in literature
v t.im. slonoko&¢eni stolp. Vedno spet so poskusali,
da bi naredili to mejo med "umetnostjo” in "Zivljenjem”
propustno ali da bi jo &isto odstranili, da bi lahko s
pomocjo literarnih tekstov direktno vplivali na druzbeni
razvoj.

Toda vsi ti poskusi: od politicénih pesmi Majakov-
skega do Agitpropa, od Teigovega poetizma do hap-
peninga in Living Theatrea, od reportanega romana do
dokumentarnega pouliénega gledali¢a, so pokazali, da
druzbeno pravilo o fikciji dejansko 3e velja. Neki tekst
je lahko v "literarnem"” komunikativnem sistemu reci-
piran ali ocenjen, ali pa je naseljen v komunikativnhem
sistemu kot "politika"” ali "vzgoja".

Da to ne velja samo za literaturo, temveé za umet-
nost na splodno, kaZejo paraleini poteki na podrodju
likovne umetnosti, na primer Duchampove provokativne
umetnidke akcije ali politiéni plakati od Heartfielda do
Staecka, ki jih sicer lahko razumemo enega za drugim
kot politi¢ne ali umetniske fenomene, toda ne morajo
biti istotasno tematski objekti v obeh komunikativnih
sistemih. Kak3ne konsekvence lahko sledijo iz tega?
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Za razliko do mnogih avtorjev in literarnih znanstve-
nikov, ki imajo pravilo o fikciji za tipi¢en zgreSen razvoj
meséansko-kapitalistiéne druZbe, in zahtevajo od umet-
nosti direktno druzbeno in politiéno funkcijo, menim:
literatura in umetnost vsebujeta ravno zaradi tega
posebnega polozaja moZnost za druzbeni ucinek, Ki
sega dale¢ preko dnevnopolitinega vpliva, npr. v volil-
ni kampanji. To trditev bom zdaj natanéneje obrazloZil.

Te, s pojmom pravila fikcije oznatene posebnosti
literarne komunikacije, se izrazajo v zahtevi, — kakor
smo prej navedli — naj ne sodimo literarnih tekstov v
prvi vrsti po resnici, oz. napaénosti, temvel po estet-
skih kriterijih. S tem $ele dobijo avtorji moZnost, da
pisejo tekste, ki ne zadostujejo samo praktiénemu
namenu v toéno dolodeni situaciji, temvel tekste, ki so
oblikovani na nadin, da jih lahko ozna¢imo za "poeti-
éno strukturo”. Ta poeti¢na struktura omogocéa, da
bralci takdnim tekstom pripisujejo razliéne pomene in
lahko postanejo na poseben nalin kreativni, glede na
lastne pogoje in natine branja.

Kdor se sploh zanima za kako literarno delo, lahko
med branjem kakega teksta doZivija, preizkuda in
spoznava samega sebe, saj tekst ne posreduje v prvi
vrsti stvarnih informacij, ki se nanasajo resni¢no situa-
cijo ali uéinkujejo kot napotek za akcijo. Toda kaj
namesto tega izraza literarni tekst? Kaj lahko naredi?

Da lahko odgovorimo na to vpradanje, poglejmo na
kratko postopek produkcije. Avtor ustvarja jezikovni
tekst v pogojih svoje biografske, socialne, politi¢ne,
ekonomske in kulturne situacije. Ta postopek lahko
opisemo kot proces izbire in zdruZenja tekstnih sestav-
nih delov v celovit tekst. Pri tem izbira avtor tekstne
sestavke iz jezikovnega tematskega repertoarja, ki so
druzbi na voljo, in sestavlja izbrane elemente po naue-
nih ali na novo izmisljenih pravilih v celoto. Ta proces
vodi avtorjev namen o sporoéilu in u€inku, iz Cesar sle-
di, da lahko bralec vsak tekstni sestavni del interpretira
kot rezultat tega, da se avtor lahko sam odl/o¢i glede
izbire.

Literarni tekst je torej sistem smiselnih elementov,
neki smiselni sistem, katerega mora bralec — ¢e ga
ho&e razumeti — povezati z njemu dobro poznanimi
smiselnimi sistemi lastnega socialnega okolja. Bralec
dozivlja in spoznava v soglasju ali kontrastu smiselnih
sistemov "literarno delo” in "socialno okolje”, kako
pomembno je lahko zanj neko literarno delo.

Kakor je pokazal literarni znanstvenik Wolfgang Iser
iz Konstanza v svojem spisu "Resnica fikcije" (1975) s
pomocjo Stevilnih primerov, izpolnjujejo literarni teksti
nalogo, da pokaZejo, "kaj je v vsakokratnem previa-
dajotem smiselnem sistemu virtualizirano, negirano in
zaradi tega izkljuéeno.” Literarni teksti, dokler ne
poskusajo naivno obnoviti sodobno druZbeno situacijo,

(kar je prav tako nemogocle kot brezsmiselno), izumijo
modele moZnosti za ravnanje ljudi, ki v socialnem
dozivijanskem svetu avtorja in njegovih bralcev niso ali
$e niso uresniéeni, ali ki so od druzbene oblasti zati-
rani in premagani.

To funkcijo literature so pogosto imenovali
utopiéno ali negativno. Obe oznatbi sta upraviéeni, Ce
jih razumemo v naslednji obliki:

Literatura je utopitna, v kolikor vsebuje to, kar je
Musii v "Cloveku brez posebnosti” imenoval "smisel
moznosti"”; smisel moznosti kot osnutek Zivijenjskih in
realistiénih modelov, ki 8e niso uresnifeni. S takimi
osnutki — na primer moZnosti preZivetja Goethejevega
ali Plenzdorfovega "Wertherja" — razkrije literatura
meje socialnih smiselnih sistemov in njihov vzorec
ravnanja v doloc¢eni dobi, prepri¢uje nas, da je mozno
in potrebno druZbeno situacijo spremeniti in s tem
pokaze, kakor jaz mislim, eminentno politi¢no aktiv-
nost.

Literatura je negativna v toliko, v kolikor — Adorno
je to vedno poudarjal in zahteval — ne razkrinkava
neustreznega statusa quo in se upira, da bi pomirjenje
in stati€énosti nadomestila z odprtostjo eksperimenta.
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S tema dvema doloébama sem seveda zapustil polje
opisa in vstopil v polje diskusije o normah, to pomeni,
da gre za vpra8anje: kaj naj bi literatura? Dva odgovora
sem 2e imenoval: Literatura naj bi pokazala meje v
vladajo¢ih druzbenih sistemih in razkrinkala njihove
slabosti; kritizirala in negirala naj bi status quo in naj
bi kot miselne mehanizme prikazala skrite moZnosti
individualnega in druzbenega Zivljenja, razlicne od
vladajoega stanja. Vse to so soéasno naloge poli-
ticnega odlo¢anja, ¢e le-to seveda ni — kakor ugotav-
ljamo danes — reducirano na popravljanje napak t.im.
pragmatikov. To ne smejo biti vsakdanje, politi¢no
rutinske naloge, marve¢ politiéno nadrtovanje, ki vidi
druzbo kot celoto, ki ki mu "kreativnost”, "eksperi-
ment” in "reforma” §e niso sumljive besedne kate-
gorije.

V taki perspektivi se pokaZe literatura kot tista
druzbena institucija, v kateri svobodna druZba javno in
osvobojena politiénega pritiska komunikativho razéisti
svoje meje, trpljenja, moZnosti in upanja, in kjer zgle-
dno premisli problemske reSitve eksperimenta, naérta
in uniéenja.

Na tem mestu ne bomo preverjali v zgodovinskih
ekskurzih, ¢e in v kakdni meri je literatura v zgodovini
opravijala te naloge. Rad bi opozoril na razvojno
moZnost literature, ki se pokaZe v pogledu na sodobno
likovno umetnost.

Pod zbirnim naslovom "konceptualna umetnost”
poskudajo v likovni umetnosti 2e vrsto let, da bi na-
&rtno razsirili in izboljSali zavest, kakor tudi kreativnost
in senzibilnost vseh udeleZencev v umetniskem pro-
cesu. Kot zadnji veliki poskus te vrste naj bi tu omenil



Christov "Running Fence" pri Petalumi
Kaliforniji.

Umetnost se s tem premakne v podrocje, ki je na
splodno oznaleno kot podroéje "procesov problem-
skega re$evanja”. Na tem podro¢ju ne vrednotimo ved
meje med umetnostjo, znanostjo, filozofijo, politiko,
vzgojo itd., kot /oénice, temveé jih poskuSamo prema-
gati s skupnim naértovanjem, s skupnim eksperi-
mentiranjem in ovrednotenjem izkusenj.

Tu naj bi tudi literatura &isto zavestno predloZila
moznosti kot konceptualna literatura, ki kljub omejitvi
zaradi fikcije razvija postopke za resitev druzbenih
problemov in ki jih ponuja druzbeni komunikaciji, da bi
pripomogla z delezem, ki ga od nje pricakujemo, v
nadaljnjem razvoju v bolj humano, praviénejo in
ljubeznivej$o druzbo.

Intenzivno poglabljanje povojne literature v jezik kot
najvaZznej8i instrument druZbenega vodenja in socia-
liziranja, intersubjektivnega razumevanja in indivi-
dualnega samouresnitevanja, je vaZen primer za
moznosti druzbenih problemskih reSitev v in z litera-
turo. To pot, ki so jo 2e zalele literarne oblike, kot npr.
konkretna poezija in konceptualna literatura, naj bi
nadaljevali zavestno.

Literarni osnutek, kot kritika in negacija, morajo pri
tem kot politiéna opozicija in znanstvena kritika zahte-
vati, da ne smejo kritizirati samo takrat, ko 2e imajo
dovrSen predlog v Zepu, temve¢ vedno takrat, ko
spoznajo napake in nepravilnosti.

Politiéna in gospodarska mo¢&, ki meri na trajnost in
nespremenljivost, je zaradi tega naravni sovraZnik kriti-
¢ne literature, saj le-ta kaZe na odprtost in tveganje,
tako kot konstruktivha politika na eni, kriticéna znanost
in filozofija na drugi strani. — Da je temu tako, pokaZe
pogled na druZbeno in politiéno situacijo na vzhodu,
zahodu, severu in jugu, kjer se lahko pisatelji svobodno
izrazajo samo v moéni demokraciji.

Kdor spraduje po politiéni substanci in druzbenem
uCinku literature, naj ne bi kratkovidno brskal po lite-

v severni

rarnih tekstih za splo$nimi politi¢énimi izjavami: Roman
ne postane politiéen samo s temo ali z dologenimi
frazami; politien je 2e v svojem odnosu do druZbe, ki
se pokaZe s tem, kako se vede do druzbenih zahtev po
produkciji in komunikaciji.

Nepoliti¢ne literature zato iz nastetih razlogov sploh
ni, pa¢ pa je lahko politiéno zavedna ali politiéno na-
ivna.

Vrnimo se ponovno k zgoraj postavijeni trditvi, da
ima literatura ravno zaradi svojega posebnega polozaja,
ravno zaradi zavestnega lotevanja med umetnostjo in
druzbo posebne moZnosti za druzbeno uéinkovanje.

Bojevniki, ki se borijo za opustitev zapore med
umetnostjo in druZzbo, spregledajo, da je v trenutku, ko
se zdruZita umetnost in Zivljenje, odstranjeno eno
podrotje druzbene moZnosti za problemske reSitve, v
katerem se lahko danes v zavestni alternativi k statusu
quo v druZbeni realiteti razvijajo modeli druZbenega
razvoja. Taki modeli lahko sami vplivajo na norme za
socialno vedenje in s tem na bodole ravnanje. Ponu-
dijo lahko modele za skusnje, spoznavanje in doZivetje,
ki ne bi obstajali v druZbi brez literature. To pa bi
pomenilo obuboZanje druZzbe, ki ga lahko prepreéimo
samo takrat, ¢e bi diference med umetnostjo in Zivlje-
njem odstranili Sele tedaj, ko se — kakor so to zahte-
vali de Stijl—umetniki Mondrian, von Doesburg in Oud
— druZzba tako dale¢ razvije, da ne bi ve¢ potrebovala
modela "umetnost” ali "literatura”.

Ce je upravitena trditev, da ima neka druzba vednc
tisto literaturo, ki jo zaslu2i, se s tem literatura ne
pokaze kot lepa postranska stvar za umetnisko
prizadevne, temve¢ kot merilo za zavednost neke
druzbe, za njen odnos do humanosti in prihodnosti.
Zame je vznemirljiva misel, e si predstavijam, da bi
neko¢ s takim aspektom politiki brali romane in pesmi
tako pozorno, kot ban&na porodila in porodila razisko-
valcev o trenju mnenj. Ali to ne pove dovolj o na$i
drubi, da je tak8na misel danes utopiéna?
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NA OBROBJU SEDEVDESETIH

— KNJZEVNOST PREMIKA
Branimir Donat

Modo pathetico o sodobni hrvadki knjizevnosti bi
lahko pri¢eli z nadaljevanjem upravitene, pa danes vse-
eno konformistiéne lamentacije, ki jo je zatel Miroslav
Krleza v svojem vehementnem kritiénem kriku o hrvaski
knjizevni lazi, nadaljeval pa Avgust Cesarec, piso¢ o
hipoteti¢énem "bledem tipu".

Toda zakaj patetika, ¢e se z njo hranijo samo
popevéice v zabavni glasbi in priloZnostni govori.
Prepri¢an sem, da stare tarée ne moremo uporabljati za
cilj kritiéne sodbe o sodobni hrvaski knjizevnosti. Pate-
tika predpostavlja vojadko modrost — ista tarta, ista
strelska razdalja, a vendar lahko domnevamo, da se je
vsaj ena od vrednosti v procesu spremenila. Naj bo
zaCetek tega razmisljanja tisto imaginarno, a vseeno
resni¢na razdalja.

Ne zanima me oddaljenost, ne hlepim po oddalje-
nosti, Zzelim si neposredne bliZine, tiste, ki jo je moral
narediti prst nevernega TomazZa, da se je dotaknil Kri-
stusove rane. V dogajanju duhovne zgodovine pred-
stavlja to desetletje samo majhno prasko v zarezo
stoletja, dogodki so tako mikroskopsko blizu, da se
zlivajo v navidezno neprekinjeno sled, ki povezuje Ze
preteteno in stoletje, ki prihaja. Zato bom to sekvenco
(kolikor je mogoce) opazoval kot celoto.

Tako usodni in vidni dogodki prelomnega pomena
kot sta bila I. in Il. svetovna vojna so, na naso sreco,
niso dogodili. Premamila nas je magija desetletja,
mehaniénost naSega desetiskega sistema. Morda Je
opredelitev — knjizevnost od Studentskih nemirov do
smrti mar3ala Tita, primernej$a, celo epohalna.

Umetniski manifesti, ki so nekdaj zmogli celo pre-
tresti svet, so se zaradi svoje neprimernosti spremenili
v eksorcizme povsem obrobnih grup ali posameznikov;
eksistencializem je pokopal svojega preroka, struktura-
lizem prav tako izgineva, njegov mesija je padel pod
kolesi avtomobila (avtomobilsko kolo kot inadica kolesa
zgodovine) situacija med semiotiki prej vzpodbuja
predstave o epidemiji kot zgodovinsko kontrolirano
dogajanje, v obmoéju ideoloske kritike pa so nastopili
dezintegracijski procesi.

Literatura je izgubila svoje tradicionalne poloZaje,
kot nadin zabave pa ni uspela prevzeti mesta, ki bi vli-
valo zaupanje, saj je pojem tradicionalne duhovne in
druzbene zavesti izpadel iz njenih parametrov. Obrnila
se je k druZbi, sotasno pa |e zavrgla druzbeno rele-
vantne vrednote, postala je nalin prostega ¢asa in
zabave. V primerih, ko Zeli u€inkovati avtorirativno, ka-
dar se sklicuje na pretekle sledi, njena avtoritativnost
ni veé¢ v prostoru estetskega ampak idejno-repre-

sivhega, takrat se vede kot podaljSana roka politike. V
tem primeru je njena nemo¢ najpopolneje prisotna.

Sedemdeseta leta so samo mali izsek v Zivljenju
novej$e hrvadke knjizevnosti, v ni¢emer niso ustvarjalno
izjemne, vendar knjizevnost teh let kaZe jezik kot akcijo
glede na druZbene norme, a tako izraza tudi ime, mit in
kulturo nasega trenutka. Ko se samorazkriva, razgalja
tudi druge.

Vendar v tem trikotniku oznak ne najdemo elemen-
tov, ki bi jih lahko razumeli kot dele neke apokaliptiéne
vizije ali jasne druZbene diagnoze tistih institucij, ki
opredeljujejo mesanskost te drube. To pomeni, da
tudi ne najdemo elementov prostora svobode ali omeji-
tve, dolofene z zgodovinskimi ali arhetipskimi da-
nostmi, ki jih je treba iz tega ali onega razloga sposto-
vati. Cas profetov je, tako se zdi, za vedno izginil, pa
jih tako ne moremo pri¢akovati v knjizevnosti, v profete
medijev pa ne verjamem, ker sem prepri¢an, da njihov
glas zamre, ko izklju¢imo aparate, tudi motnje na kana-
lih sporoanja e vedno ne jaméijo skladnosti in dejav-
nost funkcioniranja, ki jih totalitarnost predvideva v
totalnosti vizije. Prerokom nihée ve¢ ne verjame, njiho-
va obrt je izgubila na ugledu, ne hvalimo jih in jih ne
preganjamo, fama in diskreditiranje rojeva ravno-
dusnost, ki ogroza tradicionalne predstave knjizevnosti
moralisticnega prestiza in duhovne, pragmatizma
osvobojene prakse.

To je samo del neprijetnosti, ki jih doZivlja tradicio-
nalna knjizevnost in zato se je znasla na nerodovitni
ledini. Knjizevnosti pri nas za svoj namen ne uporab-
liata ne politika, ne religija. To je &as, ko se je nada
knjizevnost odrekla priloZznosti, da bo medij manipula-
cije (Ceprav je Se naprej, mnogokrat, ostajala predmet
te, z zgodovinskimi primeri in sku$njami, omejene
igre). Razlogi za ta premik so lahko razliéni toda dej-
stvo, da literature sedemdesetih let ne uvr§éamo med
sredstva, primerna za manipulacijo ali obliko manipula-
cije. Knjizevnost se je glede na mnoziéne medije poka-
zala za neprimerno, mnogokrat je ponujala razlidice,
kadar je bila tema doloéena (in bi, glede na pravila
glasbe, zahtevala strogo spostovanje). Moderni ideo-
loski funkcionalizem ne dopuséa interpretacije, zahteva
jasno in funkcionalno izpolnitev svojih na&el v praksi.

Zato trdim, da hrvaska knjizevnost sedemdesetih let
brez odpora in trenja ni bila zmoZna dosedi tiste
razzaritve, ki ji je potrebna, da zaéne delovati v okvirih
tradicionalne moralisti¢no-politiéne knjiZevnosti, znasla
se je v idealno akusti¢nem prostoru, potreben ji je
odmev, ne pa Cisti zvok, ki zadovoljuje estetske in ludi-



stitne norme, toda ne odmeva v zavesti sedanjosti.
Zapu$éena na ledini, neuporabna za namene, ki so ji
bili prej predpisani, je postala knjizevnost "najdenek”
druzbe. Tako publika kot politika so obupale nad njo,
vsaka od njiju ima svoje razloge za nezadovoljstvo.
Proces tega osvobajanja se je 2e prej zalel, v &asu
sedemdesetih let je doZivel svoj vrhunec. DoseZena
samostojnost je rezultat njene druzbene nerelevantnosti
in politiéne pasivnosti. V malih narodih je knjizevnost
vedno nadomestek za nekaj drugega, kadar ne zame-
njuje politike, znanosti ali religije, je njeno polje delo-
vanja tako obsirno, da se je v te] brezbriznosti in
svobodi literatura preprosto izgubila.

Odtod njen obé&utek krivde, brezuspednosti in Zelje,
da se kaZze kot nekak$na funkcionalisti€éna dejavnost.
Da bi se ozdravila tega kompleksa krivde, je knjizevnost
sedemdesetih let, bolj kot kdajkoli prej, omamljena z
utopijo sedanjosti.

Sintagma utopije sedanjosti je utemeljena v para-
doksu angaziranosti, ki je prerasla okvire estetizirane
prevare ali literature za zabavo. To je literatura, ki
zametuje priloZznost, ki ji jo omogoéa poetique de |'évé-
nement.

Ideja, da je resniénost mo& razumeti in razlagati
kot druzbeno kreacijo, ne zahteva posebnega naspro-
tovanja, toda knjizevnost, ki razlaga resniénost kot
preprosti instrument pisanja, je treba podvredi pre-
iskavi. Pisana beseda mora delovati druzbeno, toda pri
tem naj ne bo podrejena druzbenemu funkcionalizmu. V
prostoru te neustvarjene, skoraj poklonjene svobode, o
kateri je Ze bil govor, sredstva mnoZi¢nih medijev ne
delujejo kot sredstva posredovanja in distribucije, tem-
vet postajajo filtri, ki zelo uspe$Sno omogocéajo nega-
tivno selekcijo, ki menja sestav literarnih vrednosti.
Neliterarni cilji nujno vklju€ujejo neliterarna sredstva, ki
so jih zelo uporabljali. Knjizevnost brez konfliktov, to
pa je knjizevnost, ki sprejema pravila katerega koli
funkcionalizma, na koncu pa ne zadovoljuje nobenega,
prav tako kot utopija sedanjosti spodkopava to seda-
njost in jo spreminja v neresniéno.

Zato lahko re¢emo, da je to obdobje razcveta
enoletnih roZ 2anrske knjizevnosti. Hrvadka knjizevnost
je v tem obdobju bolj zavestno kot kdajkoli prej stopila
v prostor zabave, sama sebe je sprejela za sredstvo za
izpolnitev prostega ¢asa ali kot druzbeno reprezenta-
tivni dejavnik. Zato je vedno, kadar so ji omogocali ali
dovoljevali, stopila v obmoéje medialnega ali medij-
skega; beseda, ki je bila pri tem njena opora, pa ni bila
ve¢ porok njene avtentiénosti, saj se je spremenila v
posrednika.

PoloZaj nas sili, da razmislimo tudi o fenomenu
prostega Casa v katerem ima fenomen igre, kot oblika
izstopanja iz angaziranega in resni¢nega Zivljenja, ki ne
preti samo s svojo zaresnostjo, marveé tudi z res-
nostjo, pomembno viogo.

Del krize, v kateri se knjizevnost nahaja Ze nekaj
desetletij, po mojem mnenju izvira iz prakse
mnoziénega zadovoljevanja potreb, ki jih neprenehoma,
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v razliénih druzbenih obmodjih, postavija utopija seda-
njosti.

Zaradi uporabe napaénih domnev prihajamo do
laznih ali pseudo pomembnih ciljev, ki niso samo v
domeni literature, toda samozvano prevzemajo mesto in
poloZaj knjizevnosti. Prav zato postavljajo knjizevnosti
sedemdesetih let jasne Zanrske okvirje, da bi ohranili
vsaj del fiktivnega za knjizevnost, pa ¢eprav bo knjizev-
nost delovala znotraj prej dogovorjenih kodiranih sesta-
vov. Hrvadka knjizevnost sedemdesetih let se obnasa
kot Zanrska knjizevnost tudi takrat, kadar Zeli izrabiti
pozicije avantgardizma in eksperimentalizma, saj
priznava okvirje, ki si jih ni sama postavila, ker Zeli
delovati kot knjizevnost, katere funkcioniranje je bilo 2e
prej sprejeto kot knjizevnost.

Izhajam iz analize kulture in druZbene uspesnosti
medija. Kanali za delovanje niso razli¢ni, so pa druZbe-
no uspesni tam, kjer je treba najti zamenjavo za resni-
&éno, povsod, kjer je to za nekoga ali nekaj potrebno, so
pripravijeni ustvariti iluzijo. Kultura medijev in njen del
je hrvaska knjizevnost sedemdesetih let, ukinja
resni¢nost, tudi in predvsem zaradi tega, ker sta
resni¢nost in resniéno nepredvidljivi. 1z povedanega po-
vsem naravno izvira zakljutek, da je ta knjizevnost a
priori pregnana iz kraljestva moZnosti v kraljestvo pri-
sile, kraljestvo dela pa je zamenjalo kraljestvo laZi in
prisile.

Poskusi uporabne diagnoze, ki bi ugotovila, kaj
manjka knjizevnosti, ki nastaja po muénem delu, so
samo intelektualistiéne konstrukcije. Prav tako so
konstrukcije domneve, zakaj knjizevnost ne nastaja iz
spopada z resni¢nostjo (ki pa je sama po sebi premalo
kaloricna hrana), kjer se v knjizevnosti skrivajo razni
eksorcizmi zoper razne demone, ki v mnogih sferah $e
danes dologajo ¢lovekovo situacijo.

Tudi hrvaska knjizevnost se je znaSla pred obli¢jem
¢asa, v katerem alternativna kultura izkljuéuje alterna-
tivno knjizevnost, ¢as, ki prece]j nebulozno sprejema
samo dva nacdina pisanja: knjizevnost eksperimenta,
vendar samo v laboratoriju obstojele ideje o neodvis-
nosti knjizevnosti ter zabavno knjizevnost, ki pa Zeli
idejo usode tako ali drugate ukiniti s prakso "razve-
drila”. Zabavati se pomeni uiti vsakdanjosti, oprijeti se
dolotene utopije sedanjosti kot zamenjave za
nedoloéljivo usodo.

Knjizevnosti nikakor ne moremo stlagiti v rubriko:
zabava, $port, razvedrilo, toda dejstvo, kak3ne knjige
prodajamo in kaksne reklamiramo, govori o naspro-
tnem.

Lahko bi stopili na pot primer, vendar ne bomo
operirali z njimi, saj nam bodo rabile kot indikatorji.

Medijski primeri lahko ilustrirajo tezo, da imamo
opravka z obdobjem dezintegracije tradicionalnih vred-
not. V sferi kulture medijev so premiki najopaznejsi,
namere najbolj jasne in izzivi kriti€énemu duhu najbolj
brezsramni.

Meni zelo ljub, tudi v svoji paradoksalnosti,
apokaliptiéni Wittgenstein, je nekje zapisal: "Ne vprasuj



kaj pomeni, temve¢ komu rabi.” Ta stavek se zdi iz-
trgan s strani neke novoveske biblije. Ce ga sprej-
memo, vse pojasnjuje, &e pa ga zavrzemo, kaj potem?
Se naprej se moramo ukvarjati in boriti s himerami
knjizevnosti, ki ponujajo samo vpradanja, ki vznemirjajo
vest.

Tezo, da je hrvadka knjizevnost sedemdesetih let
vendarle ugriznila v nastavijeno vabo, lahko ilustrira
situacija, v kateri smo se nasli tudi tisti, ki ne prizna-
vamo medialne kulture ali nam ni dovoljeno, da se v
njej izrazamo, kot tudi oni, ki jo verno oboZujejo in ji v
njenem ritualu streZzejo z ministrantsko potrpeljivostjo.
Tudi v tem obredu lahko loéimo pridigo, povzdigovanje
in obhajilo, vendar jamé&im, da se v tej preobrazbi vsak-
danji kruh spreminja v ekolodki odpadek, iz vina na-
staja umazana odpadna voda, surovine se spreminjajo v
odpadke, vrednote postajajo smeti. Resni¢na knjiZzev-
nost pa reciklira resniénost.

Da bomo konkretnejsi, moramo na&teti mesta, kjer
se je zgodila ta dezintegracija, veriZni proces razbijanja
pomenjanja. Najprej je to napisana beseda.

Nastopila je ledena doba Zanrske knjizevnosti.

Zaénimo z opisom stanja v sodobni hrvadki poeziji.

Optimisti bodo dejali: poezija se je spustila iz svo-
jih slonokos&enih stolpov na ulice, da bo sintagma
popolnejsa, moramo $e dodati: in v tovarni§ke dvorane.
Poezija kot nadin hvaljenja utopije sedanjosti je kot
mogoco alternativo tradiciji nasla izhod v liriko estra-
dne sofistikacije in v regionalizmu dialektalne lirike.

Prvi tip lirike se zadovoljuje z obrobnostmi, obnasa
se parodiéno do jezika in resniénosti. 1zhod i8¢e v
kolokvialnosti izrekanja, govorjenja, njegovo izpraz-
njenost ponuja kot neponarejeno vrednost. Brbljanje je
zamenjalo govorjenje.

Kot drugi kamen spotike navajam primer dialektalne
poezije. Tudi ona napoveduje mrak jezika, smrt lite-
rarne tradicije, poru$itev norme, brez katere je ustvar-
jalna zavrnitev nemogoca.

Alternativna poezija opisane dobe je precej skrom-
na: tihoZitje v stihe spremenjene anekdote in kon-
vencionalni upor, izreéen s historiénimi pripomoéki. To
je lirika hisne obrti, malo literarno gospodarstvo, bi
lahko ironi¢no dodali. _

Modernizem se nam smehlja z zagonetnim nasme-
hom sfinge fonetiéne ali vizualne poezije, dialektalna
poezija pa nas skuSa nakrmiti s postnim uporom zoper
stokrat preseZene in pozabljene socialne krivice.

Kaj se je zgodilo v prozni produkciji.

Ker je v sedmem desetletju delovalo ve¢ generacij,
me tipolodko zanimajo samo tista dogajanja, ki so

karakteristi¢na za ta Cas.

Novo se je dogodilo v Zanru fantastiéne zgodbe,
kriminalke in tistega, kar je poimenovano proza v kav-
bojkah (slednja je dominirala v Sestdesetih letih). Lite-
rarne ambicije so zadovoljene z izpolnitvijo nalog, ki jih
predpisuje sam Zanr ... Redkokdaj kdo poskusa presedi
te okvirje. Sam rezervat Zanra omogod¢a varnost pisanja,
pustolovigina izpisovanja kot da je dovol] dobra zame-
njava za vse druge pustoloviéine, ki so bile osnova
knjizevnosti tolikih stoletij.

Navedemo lahko 8e en dokaz: nekaj se je zgodilo v
obmodju kriterijev, saj se knjizevnost danes raje poslu-
Zuje kriterijev in konzumira obstojede, kot pa da bi jih
proizvajala, ki bi oblikovali druzbene norme. Zaprta v
rezervate Casopisov, knjizevnost sedemdesetih let ni
uspela postati druzbeno relevanten faktor, ker je skrée-
na na del sektorja kulture je nujno sprejela karakte-
ristike sektadkega obnas$anja.

Pricela je upadati kriticna zavest.

Posledice lahko vidimo na razliénih podroéjih.

Najbol| ilustrativen je primer televizije.

Televizija povezuje in nadome$ca gledalisce, film in
knjizevnost. Totalno nadomes&&anje se dogaja v sferi TV
serij, ki so izraziti me$ani Zzanr.

Klasi¢na dela narodne knjizevnosti so v tem &asu
prenehala biti predmet zanimanja, 2e omenjena nega-
tivna selekcija jo je pregnala s programa, sodobna
produkcija pa je prevzela funkcijo norevske satire ali
neposredne zgodovinske evokacije, katere avtenti¢nost
je problemati¢na predvsem zaradi prili¢enja akcijskim
mitom, vzetim iz western filmov. Tudi sodobna drama
plata davek zahtevam utopije sedanjosti. Klise je pre-
gnal potrebo po kreativnosti.

Knjizevna kritika je izgubila poloZaj druzbeno rele-
vantne institucije. Problem kriti¢nega vrednotenja je v
mnogih primerih (predvsem ko mislimo na republidke
in mestne knjizevne nagrade) potisnjen v sfero ad-
ministriranja, saj imajo strokovnjaki le posvetovalno
funkcijo. Zato lahko trdimo, da so vplivi vedno veéjih
sredstev za nagrade, ki jih namenja druZzba, vse manj
nagin nagrajevanja in stimuliranja proizvodnje vrednot.

Treba je redi, da izvenliterarna polemika vse pogo-
steje zamenjuje literarno utemeljeno kritiko, proces pa
je opazen tudi na spremembah knjiZevne proizvodnje.

Lahko re¢emo, da je $anson prevzel funkcijo pesmi,
reportaZa je prevzela prostor zgodbe in TV scenarij je
nadomestil dramo.

Govoriti je mo¢ samo o knjizevnosti, ki nastaja, o
tisti knjizevnosti, ki ne sprejema izziva, marve¢ samo
zahteva zase priloZnost.



VPRASANJE MOZNOSTI PESNISKE PRAKSE V 2.

STOLETJU
Janez Strehovec

(Prispevek k Benjaminovem "Baudelairu”)

Z Benjaminovim "Baudelairom” mislimo na vegjo
skupino analitiénih tekstov Walterja Benjamina, zgod-
njega sodelavca znanega "Casopisa za socialne razis-
kave” in enega utemeljiteljev "marksisti¢ne” estetike
t.i. "Fankfurtske Sole”, ki se eksplicitno nanasajo na
najsirSe filozofsko in sociolodko pomenljive probleme
Baudelairovega pesniSkega dela. Benjaminovi teksti o
Baudelairu sodijo v naértovano delo "Charles Baude-
laire /| Lirik v dobi razvitega kapitalizma”, ki je ostalo
nedokonéano. |z njegove zapustine sta ohranjena le
dva zakljutena teksta in sicer "Baudelairov Paris Dru-
gega cesarstva” in esej "O nekaterih Baudelairovih
motivih”. Posebno pomembno je tudi Benjaminovo
teoretiéno, vendar fragmentarno delo z naslovom
"Zentralpark”, nastalo med letoma 1938 in 1939, ki se
nanasa na prvi in tretji, zadnji del naértovane knjige o
Baudelairu z delovnima naslovoma "Baudelaire kot ale-
gorik™” in "Blago kot pesniski predmet”.

S "pesni$ko prakso” pa mislimo na obe osrednji
"veji” lirskega pesnistva (v kapitalizmu in ob njem), ki
sta se radikalno izoblikovali s pojavom dveh, verjetno
za usodo poezije v moderni prelomnih zbirk, izdanih v
sredini 19. stoletja in prej (v Heinejevem primeru), kar
je pozorno registriral tudi Walter Benjamin. To sta
Baudelairove "RoZe zla" in Heinejeva "Knjiga pesmi”,
zbirki, ki sta doziveli izjemen odmev pri najsirsi publiki
in ki oznadujeta dvoje tako vsebinskih kot formalnih
»variant” sodobnega pesnistva. DoseZki Baudelairove
poezije z njenimi alegorizmi, arabeskami in jezikovno
"magijo” namre¢ v kasnejSem razvoju evropske poezije
vsaj deloma utemeljujejo usmeritev v evropski liriéni
hermetizem in radikalizem oblik pesniske govorice, ki
se stopnjuje v "delu” na jeziku, njegovi zvo&nosti in
znakovnosti, Pri tem mislimo na $tevilne pomembne,
toda med seboj bistveno razlikujote se avtorje od Rim-
bauda, Mallarméja in Arpa do Wittmana, Rilkeja, Trakla
ali tudi Paula Celana, katerim pa je vendarle skupno,
da je njihova poezija izgubila stik z Zivim auditivnim
sprejemanjem in na&la svoje "pribeZalis¢e’ v tiskani
knjigi in svoje dopolnilo v kritiski tekstualni produkciji
20. stoletja. Njej nasprotna pa je gotovo "heinejevska"”
usmeritev, ki ni obsedena od strahu pred nazadovanjem
v smislu ezoteriéne moderne in njenih ekskluzivnih
novosti in ki nadaljuje z iskanjem najintenzivnej$ih zvez
med njenimi sprejemniki oziroma poslu3alci in pesni-
sko pevnostjo in jasno sporogilnostjo. Gre za stalisCe,
da je za poezijo pomembnejSe, da je brana in nepo-
sredno poslusana, kot pa da je samo tiskana, pregnana
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v knjigo in svet njene usode. Ta usmeritev je v 20.
stoletju mnogo redkej8a, Ceprav je dragocena in smi-
selna. Jasno je, da mislimo predvsem na B. Brechta in
v novejSem Casu na tak8ne samosvoje avtorje kot so
npr. A. Mitchell, Bulat OkudZava, Bob Dylan ali pri nas
Ervin Fritz.

O moznostih pesniske prakse 20. stoletja pa bomo
skusali razmisljati v kontekstu izziva Benjaminovega
"Baudelaira”, &igar osnovni motiv je spoznanje o antili-
ricnem znalaju tehnidke, industrijske in kapitalisti¢ne
moderne in alegoriénih odgovorih pesnikov samih na
nastali poloZaj. To je problem smrti tradicionalne
aurati¢éne, simboliéne lirike in hkrati vprasdanje moZno-
sti njenega postestetskega alegori¢nega, emblema-
titnega in defetisiziranega rojstva.

W. Benjamin zaenja svojega "Baudelaira” z ugoto-
vitvijo, da je mescanski razred ustavil narolila trZzno
neeficientni liriki in da je pri pesnikih v tistem &asu
lezal tabu nad prihodnostjo razreda, ki bi lahko
nadomestil ustavljeno dotiranje poezije ter da je nasto-
pila kriza tradicionalnih "mecenskih” razmerij pesniske
vnanje ekonomije oziroma reprodukcije. Gre za problem
velplastnosti groZenj in onemogoéanj tradicionalne,
aurati¢ne lirike v sodobnem kapitalistiénem druzbenem
okolju, kajti Benjamin reflektira tudi radikalne trans-
formacije v psiho-socialni recepciji poezije kot tudi
vplive tehnoloske in znanstvene revolucije na oblike
umetniske proizvodnje. To je svet, v katerem je postala
pripoved, polna razumljive sporoédilnosti in hkrati sle-
dov subjekta, pripovedovalca na njej, zamenjana 2z
informacijami in senzacijami, ko je torej nastopila radi-
kalna zakrnitev posameznikovega izkustva. Hkrati pa so
bili tudi umetniki sami prisiljeni pripoznavati trg (trzno
zakonitost, konkurenéni boj) kot objektivno instanco. O
Baudelairovem mestu v okolju moderne je zato zapisal
W. Benjamin pomenljivo misel: "Trzni medij ... Je
pogojeval produkcijo in tudi nadin Zivijenja, ki se je
zelo loCil od Zivijenjskega nalina prejSnjih pesnikov.
Baudelaire je bil prisiljen zahtevati &ast za pesnika v
druzbi, ki je ni ve¢ podeljevala nikomur."(1)

Politiéno mesto lirika v radikalno spremenjenem
okolju moderne je v bohémi, ki stalno raduna tudi z
literatom (misljeno v smislu Marxove raziskave o
"Druzbi 10. decembra v "18. brumairu Luisa Bona-
parta”). Gre za stalis€e radikalnega utopizma in revolu-
cionizma — blanquijevskega tipa. Cilj bohémov je ak-
cija pozelenja (magitnega pocetja), ki, prispodobno, ne
da bi se zaustavila, teCe mimo organskega, proce-
sualnega zgodovinskega sveta. To je abstraktno razum-
lieni "poetiéni” ustvarjalni princip, ki je smoter sa-



memu sebi in hkrati ¢isto drugemu novega in ki izstopa
iz celovitosti dela, njegovih objektivnih pogojev in
organizacij. Gre za absolutno negativnost, ki prakti¢no
prerasdéa v vero utopiénega bohémstva; slednje se v
skrajni konsekvenci odreée delu, objektivnosti in konéa
v dandizmu snoba.

To dejstvo ima daljnoseZne posledice. Ali je umet-
niski revolt — prenesen oziroma prelit "na cesto”, v
konkretno socialno dejanskost — resniéno mogoé le
kot estetska, utopi¢na, imaginacijska, sanjska in
bohémska paralela radikalnega revolucionizma, deklasi-
ranega anarhizma, nihilizma, politicnega utopizma,
torej kot "alkemijski”, iracionalni upor? Je utopija me-
sto in revolucionizem praksa slehernega umetniskega
revolta, ki stremi po zunajestetskem udejanjanju?

Benjamin pa ni reflektiral samo socialno-politi¢ne
konsekvence svojske mescanske emancipacije lirikov
ob pretrganju mecenskih in fevdalno-sluZnostnih
razmerij, temveé je posebno pozornost posvetil tudi sa-
mim pesniskim "odgovorom”, tore| razseZnosti estet-
skih alternativ. Njegov problem je bil, kako je mogocta
nova poezija novega, spremenjenega sveta in — na
drugi strani — ali so obstajale intenzivne zveze med
liriko preteklosti in njeno druZbeno stvarnostjo v neki
razvidni, estetsko in socialno integrirajo&i obliki.

Benjaminovo dale¢ najbolj popularno delo je
"Umetnidki proizvod v &asu, ko se ga lahko tehnisko
reproducira”. Ta tekst, napisan kot eruptivni opera-
cionalisti¢éni odgovor na izziv fadistitne umetnosti in
njene estetike radikalno odpira problem mnoZi¢ne in
eksoteriéne postetstetske umetnosti, utemeljene na
novih preverljivih tehnikah in novi psiho-socialni
senzibilnosti 20. stoletja. S pojmom postetstetske
umetnosti mislimo — v kontekstu doseZkov Benja-
minovih estetskih raziskav — na tiste oblike umetniske
produkcije, ki se ne utemeljujejo ve¢ na razseZnostih,
konstantah in premisah tradicionalne estetike in poe-
tike, torej na nacelih ezoteritnega, auratiénega, od-
daljenega, skrivnostnega, veéno-vrednega, simbolnega,
enote v mnogoterosti, genialnega in predvsem lepega.
Postetstetska umetnost je v okviru Benjaminovih ana-
liz $e posebno postauratina, torej umetnost, ki izhaja
iz pravice posameznikov do sodobne umetniske
produkcije in reprodukcije in ki tudi ni utemeljena na
metafiziénem pojmu lepega.

Sorodni problem kot ga predstavija moZnost
postetstetske, racionalno verifikabilne in eksoteri¢no
reproducirajote se umetnosti v omenjeni Studiji "Umet-
nidki proizvod” pa se je pojavil pri Walterju Benjaminu
Ze zelo zgodaj v okviru t.i. "estetike alegorije” iz njego-
vega zgodnjega dela "lzvor nem$ke Zaloigre”. Prav
estetika alegorije je tudi tisto teoretitno jedro, ki
omogoca razumevanje umetnostno-teoreti¢ne
problematike Benjaminovega "Baudelaira” in ki hkrati
tudi omogoca prehod k razumevanju nekaterih osnovnih
dilem sodobne poezije 20. stoletja.

K jedru Benjaminovega razumevanja alegorije pre-
idimo najprej z informacijskim ekspliciranjem sorodne

postative problema alegorije pri Ernstu Blochu in z na-
vedbo znacdilne koncepcije H. H. Holza, ki neposredno
sledi Benjaminovi resitvi problema. Za Blochovo teorijo
je znacilnd, da alegorije ne razkrivajo utopi¢ne iden-
titete vsega bivajotega s samim seboj, temvel so
zgodovinsko posredovane slike ne¢esa drugega, ki se
Se ni zgodovinsko predstavilo in udejanilo. Medtem ko
"meri” simbol na zadnjo identiteto, kjer naj bi se
manifestiral zgodovinski proces v najskrajnej8i enot-
nosti, so alegorije figuracije drugega znotraj zgodo-
vinskega procesa samega. H. H. Holz pa je v naslednji
znadilni sodbi razkril jedro fetiSiziranega simbolnega
umetniskega dela: "Ce se mislijo resni&no, lepo in
dobro kot konvergentni, celo identiéni, prevzame umet-
nisko delo v neki sublimirani idealisti¢ni obliki viogo
kultne podobe: postane bivalid¢e ali simbol ... "Vi§je
sile”, bodisi da je misljena kot platonska ideja, sve-
tovni duh ali neskrita bit.”(2) Tako Blochu kot Holzu je
skupna predvsem kritika simbolnega umetniskega dela,
njegovih metafiziénih konsekvenc in hkrati zvez z
dejanskostjo, druZbenim in individualnim. Simboliéni
znacaj umetnosti namre¢ pomeni, da simbolizira umet-
nost neko od sebe drugacno (in obitajno) visjo obliko
resniénosti, da je torej le posrednik ali reprezentant ne-
¢esa, "kar ni ona sama”. Takdno spoznanje pa seveda
omogodéa kljué za razumevanje Benjaminove doloditve
alegorije, ki se oblikuje predvsem v nasprotju do sim-
bola in njegovih metafiziénih in socialnih implikacij.

Simbol je v kontekstu Benjaminove estetike alego-
rije misljen kot osrednja kategorija klasi¢ne in pred-kla-
siéne umetnosti ter seveda stalna predpostavka klasi-
cizma in neoklasicizmov. Pomeni eksplicitno vkljuditev
umetnosti v obvezujole odnose razli¢nih ideologij in
zatorej njeno utemeljitev na metafizitnem ob&em, ki
zdruZuje v svoji identitetni strukturi (moralno-praktiéne,
teoretske in estetske sfere) tudi lepo. Prav prek lepega,
ki je vsaki¢ definirano v kontekstu metafiziénih zahtev
po resniénosti bivajoega, dosega umetnost svojo zve-
zo z metafiziko in hkrati z njenim druzbenim nosilcem:
viadajo¢im razredom, gospostvom Iidentitete in forsi-
rano "ustreznega".

Alegorija, ki 2e po svojem prvotnem pomenu meri
na drugo, je vse drugo kot simbol sam. Alegori¢na
umetnost se nahaja — po Benjaminovih besedah —
onstran kategorije lepega, kajti narava in zgodovina se
ne izkusata v aspektih dovrSitve in zrelosti, temveé kot
potek nezaustavljivega propada. Alegorija ratuna tako s
svetom, ki se nahaja v stanju "izgona iz raja"”, tore] s
svetom trpefega, posamiéno-ireduktibilnega, neuspe-
lega, toku iztrganega, smrti zapisanega, negativnega.
Paradigma za potek razpada oziroma negativnost
zgodovine na nivoju estetskega je alegorija kot oblika,
utemeljena na izgubi videza, na padcu identitete, na
Soku individualnega dozZivetja moderne. Dejanskost
umetniSkega, ki je utemeljena na svojski "optiki" rude-
nja zavesti o zgodovinskem kontinuumu, njegovi enot-
nosti, uspesnosti in idealnosti je bila najprej prisotna v
baroéni 2aloigri in baroku samem, kjer je radikalno
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nastopila zavest o smrti videza dovrSenega, uspelega.

Za na$e razmisljanje o sodobni poeziji so seveda
pomembnejsa Benjaminova stalid¢a o Baudelairovi liriki
kot pesnjenju, ki je utemeljeno na doZivetju razpadanja
in izginjanja aure, ki pomeni Benjaminu predvsem
sinonim za umetniski videz, njegovo ezoteriéno lepoto,
enkratnost, izvirnost, skrivnostnost in oddaljenost. Bi-
stvo alegorije, opazovano s strani klasicisti¢éne estetike
simbola, je v pomenski odprtosti in nedoloéenosti
alegori¢ne metafore. Alegorija je znak neidentiénega, ki
se povnanja v nedoloéenosti drugega in ne v enotnosti
in identiteti, na kar — nasprotno — meri simbol. Ale-
gorija na nivoju pesniSkega jezika zato izraZza izkustvo
zgreSenega, nespravljivega, podjarmljenega, 2alost-
nega, torej negativnhega, evidentnega v svoji konfron-
taciji s smrtjo, naravno zgodovino in povnanjenega v
obliki posamiénega in posebnega odlomka, "okrus&ka",
"monade”.

Tem problemom je $e posebno posveleno Benja-
minovo delo "Zentralpark”, fragmentariéna teorija
alegorije in sveta propadanja aure. Problem alegorije
namre¢ povezuje Benjamin izkljuéno z liriko in ne z
moznimi oblikami metamorfoz umetnosti v 20. stoletju,
torej s pesniskim svetom onstran aktualisti¢ne nadrea-
listi¢ne eksoteriénosti ali tehniske reproduktivnosti. O
Baudelairovi alegoriji je zapisal: "Veli¢anstvo alegoriéne
intencije: Uni¢enje organskega in Zivega — ugasnitev
videza. Najvisje oznatujofe mesto, izrazeno z olara-
njem, ki ga naredi na njem naslikano teatersko ozadje,
je ponovljeno. Odpoved ¢&aru daljave je odlo¢ujogi mo-
ment v Baudelairovi liriki."(3) "Baudelairova alegorija
nosi — v nasprotju z baroéno — sledove srda, ki je bil
potreben, da bi viomil v ta svet in poloZil njegove
harmoniéne tvorbe v razvaline."(4) "lzdrtje reéi iz njiho-
vih obi¢ajnih zvez — kar je normalno pri blagih, kadar
se jih razstavlja — je za Baudelaira zelo znatilen
postopek. Ujema se z unitenjem organskih zvez v
alegori¢ni intenciji.”(5) "Tisto, z alegori¢no intencijo
zadeto, se je izlo&ilo iz Zivljenjskih zvez: razbilo se bo
in hkrati ohranilo. Alegorija se trdno oklepa razvalin.
Nudijo podobo odrevenelega nemira."”(6)

Razvaline, odlomek, odreveneli nemir, omrtvi¢eno,
izdrto iz ¢asovnega kontinuuma pomenijo Benjaminu
edini ustrezni predmet umetnidkih postopkov, kolikor
merijo na resniéno in na resitev umetniskega dela kot
posami&nosti in posebnosti iz sfere videza laZnega
ob&ega, absolutne totalitete same. Kajti z Benjaminom
in estetiko "frankfurtske Sole” sploh se zalenja radi-
kalni odmik od zahtev lepote k zahtevam umetnidke
resnice, tudi za ceno destrukcije lepega in njegovih
razseZnosti. Lepota je po Benjaminu mogoéa le kot vi-
dez uspele totalitete, medtem ko se resnica lahko
ustrezno pojavlja le kot odlomek, individualizirani dro-
bec, "monadna’ zaustavitev procesa sveta. Ce para-
fraziramo naslov znane zadnje Fritzove zbirke, lahko re-
&emo, da gre za prehod od pesmi sveta k okrus¢kom
sveta kot pesmi.
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Alegori¢na lirika torej predpostavlja vsebine in obli-
ke osvobajanja skozi medij estetskega samega. Gre za
defetidizacijo estetskega znotraj sveta umetnosti,
konkretno alegoriéne lirike, ki pa ne reSuje nekaterih
problemov fetiSev samega kulta umetnika, moZne in
dejanske "umetniske menezerije”, skratka perverti-
ranega konteksta estetskega, ki stalno reproducira obli-
ke dandizma, bohémstva, ezoteri¢nosti, lazne avtono-
mije in karantenskosti umetnosti. Revolucionarni ele-
menti v tak$ni poeziji torej $e ne vkljutujejo revolucije
pesniskega okolja samega in emancipacijo pesnika —
Cloveka. Tudi Baudelaire sam je pisal o pesniku, ki si
je ponovno nadel aureolo in zapadel avtonomiji estet-
skega ezoteritnega, ekskluzivnega, elitnega. Alegorija
je jedro literarne moderne, vendar vkljutuje le 'posredno
pot v eksoteriéno mnoziéno kulturo. Mislimo na tiste
implikacije sodobnega 3okantnega doZivijanja sveta
knjizevnosti, ki zahtevajo stalis¢e, spor, svojski literarni
odgovor, novo umetnisko delo. Ne nakljuéno se "RoZe
zla" zalenjajo s pesmijo "Bralcu”. Baudelaire ni vel
lirik — pevec, kar je bil 3e Lamartine, temvel 2e ezote-
rik-alegorik, ki skusa resiti napredek poezije pred njeno
napaéno ukinitvijo v mnoziéni recepciji, kakr$no je v
njegovem ¢&asu zahteval od svojih bralcev — klientov —
volilcev lirik in politik Victor Hugo.

Omenili smo 2e, da je eno osnovnih in vsekakor
revolucionarnih Benjaminovih spoznanj teza o antili-
ricnem znataju moderne. Ta moment je pozorno zaznal
tudi T. W. Adorno v svojem razmiSljanju o liriki in
druzbi ("Beseda o liriki in druzbi”), kjer je zapisal:
"Cimbolj naraste premo& druZbe nad subjektom, toliko
muénejsi postane polozaj lirike."(7) To seveda dr2i v
kontekstu ezoteri¢éne moderne, ki sku3a resiti antino-
mi¢no avtonomijo estetskega napram druZzbenemu,
empiriji sami. Res pa je tudi, da ta Adornova teza ni
utemeljena v obmocdju "sociolodkega ekvivalenta" naiv-
no-realistiénih paralel med druibenim in pesniskim,
temve¢ odkriva krizo lirike z druZbenim razbitjem
ekskluzivnosti in preciznosti jezika, skratka z nastopom
Zzargonov kot represivnih in institucionaliziranih
mesdcanskih jezikov. Lirskemu subjektu je namrel s
krizo jezika odtrgana narava, materija dejavnosti sama.

Seveda pa se nam pogled na usodo poezije v
sodobnosti razkrije v bistveno drugaéni luéi, &e jo
mislimo iz konteksta Benjaminovega spisa "Umetniski
proizvod” kot tudi iz same dejanskosti postopkov kon-
kretne poezije kot tudi pesniskih sintetiénih besedil,
produciranih z radunalnisko kombinatoriko. To sta
usmeritvi, ki sicer dolgujeta svoj nastanek 2e sami
negaciji ezoteriéne poezije skozi tradicionalni medij
pesniske govorice same (npr. Mallarmé), vendar pa
pomenita tudi svojsko defetiSizacijo pesnidkega spreje-
manja in desublimacijo lirika — umetnika — ¢&loveka
samega. Gre za prehod v mnoZi¢no, preverljivo, diskur-
zivno umetnost, ki je eksoteriéno dostopna in tudi sub-
verzivha do vladajoéih elitizmov in kulturnih mono-
polov. Jasno pa je, da ti procesi e ne pomenijo popol-
nega in uspelega udejanjenja vseh odtujitvenih aspek-



tov tradicionalne lirike, prav tako pa se stalno reprodu-
cirajo tudi objektivhe druZbene potrebe po liriki mo-
derne, bodisi v smislu ezotericnega napredka poezije
pri Paulu Celanu, bodisi kot svojska resitev pesmi pred
komercialno stereotipno popevko pri Bulatu Okudzavi.
PriloZnost za sodobno pesnidko prakso je vsekakoor v
tistih transformacijah pesniske govorice, ki se skudajo
vkljugiti v prostor defetiiziranega racionalnega jedra
lirike in poezije sploh kot tudi v tistih postopkih
destrukcije odtujitvenih aspektov evropske poezije in
njenega okolja, ki vodijo v smer kombinatoriéno-dis-
kurzivnih produkcij in reprodukcij konkretne in sinte-
titne poezije. Prav Benjaminova umetnostna teorija je
kot prva anticipirala tak$en razvoj.

Vendar pa je tu potrebno omeniti $e nekaj, namred
relativno majhno aplikabilnost doseZkov tehnidke mo-
derne 20. stoletja za produkcijo in reprodukcijo
pesnidkih besedil. Po Walterju Benjaminu kot novum v
umetnidki distribuciji pripoznana tehniska reproduk-
tivnost, ki je omogocila film in fotografijo kot umetnost
in hkrati pripomogla k masovnemu $irjenju slikarskih in
glasbenih stvaritev, je poeziji in knjizevnosti prinesla
bore malo, kajti konec koncev je vedji del novovedke
literature tako ali drugale Ze tesno povezan z guten-
bergovsko reprodukcijsko civilizacijo. Morda bi v tej
zvezi omejili le nove tehnike fotokopiranja, ki omogo-
¢ajo "samozaloZnidko dejavnost” takoreko& slehernemu
ali pa nove tiskarske tehnike, barvni in vertikalni tisk, ki
tudi botrujejo likovnosti in materialnosti konkretne
oziroma vizualne poezije. Posebno produktivnost in
izrazito novost omogoda verjetno Sele uporaba raéunal-
nika, vendar pa je zaenkrat takdna dejavnost dostopna
izraziti manj$ini, prav zaradi danes $e vedno relativne
nedostopnosti stroja, kompjuterja samega.

Taksna dela na tehnidkem napredku predvsem
materialnosti oziroma znakovnosti poezije pa so
pomenljiva predvsem 2za avtorje, ‘raziskovalce,
eksperiméntatorje in kritike. Publika se lahko konsti-
tuira le s tem, da sama postane avtor, producent, kajti
jedro novega estetskega odnosa je skoncentrirano le na
eksperimentalni in  kombinatoriéni odnos av-
tor—stroj—tekstualni proizvod. Tak$no poezijo se torej
ustrezno sprejema le, kolikor se jo producira.

V nasprotju z delom na tehnolodkem napredku
poezije, na uporabi in razvoju njenih novih produk-
cijskih sredstev, ki pa vodijo do relativno omejenih
rezultatov, pa se morda odpira moZnost za nadaljnji
obstoj poezije prav z delom na napredku njenih tem in
metaforike. Videti je, kot da se odpirajo perspektive za
nadaljnji obsto] pesniSke govorice tudi skozi iskanje
poti naprej od najvijih doseZkov evropske poezije npr.
Mallarméja, Rimbauda, Rilkeja, Eliota, Pounda, Lorce,
Trakla, Majakovskega ali Artauda. Odloditi se bo mora-
la med e ne imenovanim in e ne zvenelim, molkom
in krikom novega veselja in nove bole¢ine. Kot da je Se
vedno problem napredek v nepredvidljivem, kombina-
toricnem, ritmi¢nem, pa tudi v novem stopnjevanem
veselju, boledini ali lepoti?
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HOLDERLIN IN MARX
PESNISTVO,

REVOLUQIJA, 2GODOVINA

Jovica Acin

Ce obstaja praksa, za katero bi lahko rekli, da —
implicirajoé v jeziku sestavijeni splet nezavednih,
subjektivnih in druzbenih odnosov v nenehnem gibanju
— izpolnjuje v subjektu nekaj podobnega tistemu, kar
polititna revolucija poéne v druZbi: rusi in gradi,
zasuZnjuje in osvobaja, razpolavlja in preureja, potem
je to predvsem literatura. In kolikor so Ze bila zaradi te-
ga moéna in vztrajna prizadevanja ezotericnega in
skorajda obupnega esteticizma po eni strani, ali
sociologisti¢ne, formalisti€ne in v zadnjem &asu celo
psihologisti¢ne dogmatike po drugi, je nemogoce dusi-
ti vpradanja, ki neogibno predpostavijajo, da je treba
literarno prakso dogledati v politi€énem horizontu, ter
loevati in zadrZevati $e naprej prepadne tokovnice, v
katerih se stekajo zgodovina, subjekt in jezik, v
"nenevarnem” stanju pod zemljo in jim ne dovoljevati,
da bi s pomoé&jo "irigacijskih sistemov" metafizike
naravno brizgnili na povr§je, zmocili prah, ki nam
grozele zasiplje o€i in razkrili neznane blagodati Zivih
in Zivotvornih tal.

Potemtakem je razlaganje literature v perspektivi
zgodovine, &e 2e ne edini obstoje¢i pristop, prav
gotovo med najbolj smotrnimi in najbolj daljnoseZnimi.
Dvomiti v njegovo umestnost in odlogilnost je zname-
nje izneverjanja vsega, kar naredi literaturo za bistveno
sestavino Clovedkega Zivljenja, za znamenje slabosti in
nemodi c¢lovedke podobe, da bi bila zgodovinska v
vsakem trenutku svoje ustvarjalne usode. Kajti sleherni
kompromis nas zaznamuje in vsak umik velja svobodo.
Literarni govor prezivija Sele z intervencijo v materiji
zgodovine, ob nenehnem presku$anju svojega mesta v
njej. Toda zanesljivo je, da to mesto ni varljivo, kakor
bi si konzervativha zavest 2elela, podobno tistim
Zeuksisovim majskim &ednjam, ki jih naivni vrabci niso
mogli razlikovati od pravih. Zaradi tega nameravam
razloZiti neko usodo tega mesta.

1,

V juznonem$kem mestecu Tubingenu, v gostoljubni
hi8i mizarja Zimmerja, na obali danes 2e klasi¢ne reke,
po kateri so, sodel po starih bakrorezih, pluli plemeniti
labodi, je Friedrich Hdlderlin preZivel zadnjih $estin-
trideset let svojega Zivljenja. Blazen, v stolpu, z glasbo,
na sprehodih, ob zapisovanju pesmi in odlomkov,
katerih moéni jezik je omogoc&al in presegal domnevno
bolezen, s pronicanjem v skrivhostno jasnovidnost,
pred katero je najpogosteje lahko samo moléal in jo
dozZivijal. Nekega dne, bilo je mogole leta 1840 ali
nekaj pozneje, je Lotta, milajsa mizarjeva héerka,

pripeljala k Hélderlinu mladega moZa in ga predstavila
kot novinarja in urednika pri Rheinische Zeitung, tudi
on da piSe pesmi in je veliki Castivec poezije gospoda
bibliotekarja, se pravi, Hélderlinove. Glede na to, da je
sliSal, da je gospod bibliotekar, tako kot on sam, veliki
kadivec, mu je mladeni¢ prinesel zavitek tobaka kot
darilo, sicer znamko, ki izvira od "roparske angleske
svojati”, vendar pa gre za "najboljSega in najbolj prijet-
nega’” od vseh, kar jih je. Ko sta bili pipi napolnjeni in
sta oba potegnila nekaj debelih dimov, je gost med
smehom spregovoril: "Sre¢anje z vasim pesnistvom,
predvsem pa s Hiperionom, je razneslo v prah moje
lastne pesnisSke poskuse. Pred takdno svetlobo, tak$no
jasnovidnostjo se je morala moja pisarija razleteti v
ni¢.” Govoril je zmeraj hitreje, kakor v 2elji, da mu ne
bi kaj u$lo, kar bi lahko ostalo zamoléano. Prizadejali
ste mi veliko trpljenja, najbolj spostovani. Na lepem
sem sprevidel, kako je bilo vse tisto, kar sem imel za
vthunsko poezijo, pravzaprav ustvarjeno na mescu,
same prazne besede in prenapenjanja. Zlahka sem
obzaloval, kar je utonilo v onstranstvo in se razblinilo
in se skuSal potem na novo =zbrati. V unieni
vsesvétosti je bilo treba ustoli¢iti nove bogove..."

Po teh besedah se je Holderlin, sledeé nekemu
notranjemu ginanju primaknil blize k obiskovalcu, ta pa
je nadaljeval s 3e bolj napetim glasom, skoraj
zamolklo: "Ce so bogovi nekoé bivali nad zemljo, so se
zdaj preselili v njeno sredisée. Ukinjeno je neskoné&no
in nadomes¢eno s konénim in stvarnim. Vam se je celo
posreCilo, da s povzdignjenim pogledom odrazite
(spiegeln) celotno epoho. Tudi sam sem s tem name-
nom S&tudiral filozofijo in pravo, raziskoval pogoje, v
katerih ljudje Zivijo. Ko sem se poglabljal v materialno
zasebno pravo, sem videl krajo in grabeZ, izdajo in
zahrbtne umore in spoznal sem, kako si na§ druZbeni
sistem ravno po zaslugi tega zagotavlja svoj blis&. Na
krvi in kraji..."”

"Zivim %e na valu smrti, vsak hip me je vse manj,"
je spregovoril pesnik, kakor da se je sredi neke misli
odlogil, da jo bo nadaljeval na glas. "In dosti truda me
stane, da se obdrzim; ne tako hitro, poéasneje.”

Mladeni¢ je nadaljeval poclasneje Iin skandiral:
"Samo dve poti sta prehodni za pripravo radikalnih
sprememb. Prva pot je analiza konkretne zgodovinske
situacije. Druga pot je vizionarsko oblikovanje najglob-
lje osebne skusnje. Ni vasa pomanijkljivost, da ste pol
stoletja poprej opisali neogibnost obrata, ne kot
znanstveno zasnovanega, ampak kot mitolosko slutnjo,
jasnovidnost..."

V stolpu so se ta ¢as, ko mu je v sluhu zvenel glas



neznanca, odpirale razpoke, ki so Hdélderlina spominja-
le na gr8ko vojno za svobodo. Obiskovalec je pesnika
prosil za dramo, ki bi jo objavil v svojem &asopisu,
slisal je, da jo je svoj ¢as napisal in da je njena tema
oboroZena vstaja. Holderlin se ne spominja, a i&¢e in
na polici prevrata liste, ki letijo. Mogo&e gre za dramo
o Spartaku ali Babeufu, o nekom, ki mu je bil pesnik
"blizu v zvezi enakih”...

A posluSajmo 3e besede, s katerimi je mladenice
konéal svoj obisk: "Ko ste zalenjali va3e delo, 8e ni
bilo nikogar, ki bi se mu mogel resni¢no odzvati.
Nemogoce je bilo, da bi posameznik razpredel celotno
zadnje predivo... Nih&e si ni drznil, da bi demokratiéni
temelj odkril v proletarski prvini...”

Tako nekako in na kratko je potekal ta nemi govor
in ni te2ko prepoznati, kdo je bil Holderlinov sobesed-
nik: mladi Karl Marx.

Po Marxovih besedah Hdlderlinu se torej pesnistvo
in materialisticna analiza zgodovine z njeno konkretno
razredno logiko stikata v povsem dologeni tocki: v
pripravi spremembe. Oba Iimata isto viogo in enako
vrednost na obzorju revolucije. Glede na to, da je 2e
nedvomno, da je Marxovo delo misljenje revolucije,
tudi ni vprasljiva njegova trditev, da "analiza konkretne
zgodovinsyke situacije” utira pot revoluciji. Toda kako
je s poezijo, s tem ’vizionarskim oblikovanjem
najgloblje osebne skusnje”? Na kaj neki je mislil Marx,
ko je govoril o poeziji kot o "drugi poti"? Brez dvoma
ne gre za poezijo kot poezijo, za vsako poezijo, ampak
edino za tisto, ki je "vizionarsko oblikovanje najgloblje
osebne skusnje”. Ali $e bolj nedvoumno: ko je govoril
o Hiperionu, je meril Marx ravno na Hdlderlinovo.
Hdlderlinovo pesnistvo "odraZa" celotno epoho, ker
nosi v sebi revolucionarni naboj, ki to epoho doloéa,
ker je v njem govor tistega, kar je poesnik znal
"najgloblje skusiti” v svojem Zivljenju. Toda katero
"skustvo” spregovori v Holderlinovem delu? Marxove
besede je treba razumeti konkretno in jih je treba in-
terpretirati iz samega dela, o katerem govore. Njihov
izvir ni splodno in abstraktno mesto o tem, da poezija
deli usodo svojega Casa: Ce je ta revolucionaren, o tem
brez izjeme prita tudi poezija. Ce Hédlderlinovo
pesnisko delo ni bilo "ustvarjeno na mescu”, na
podlagi ¢esa potem lahko potrjuje dologeno resniénost
Marxovih besed? Ali ¢e to vpradanje pogledamo z druge
strani: kaj nam jaméi, da je Holderlin razumel Marxa?
Celo ni bil v dilemi, kakor tudi sam Marx ne, pred
mozZnostjo, da je nekoé napisal tudi dramo o oboroZeni
vstaji.

2.

Ne pricakuj preve¢ od tistega, o Cemer se do
nedavnega nobeden ni niti najmanj drznil, celo slutiti
ne. Zato bi zados&alo, da na tem mestu opozorimo na
zalog, ki postavija kot neogibno to, da Holderlinovo
delo razlagamo tudi drugate od tistega, kakor so nas
navadili.

Dva Hélderlinova verza iz zapuséine, ki se na svoj
nac¢in odzivata na Marxove besede o "dveh poteh”,

Umetnosti se uéi v Zivijenju, a Zivijenju v umet-
niskem delu,

Ce enega dobro pozna$, bo§ drugega tudi poznal.*
kakor da neposredno oznaéujeta celotno njegovo delo.
Iz katerega Zivijenja je potekalo in kak&nega 2Zivljenja v
njem se lahko nau¢imo? Tudi to vpradanje ima svoj
konkreten klju¢. Status konkretne in njegove skusnje v
pesnidkem jeziku mogocle predstavija najradikalnej$o
razmejitev, na kateri se hkrati oblikuje notranja in
vnanja usoda nekega dela, njegova sodobnost in
vseCasnost. Tako izjemno prefinjen brivec, kot je
Walter Benjamin, je v Holderlinovih pesmih odkril
posebno, kakor na drugi stopnji, preobrazbeno
ponavljanje konkretnega v abstraktnem. Celo tam, kjer
je Holderlin na videz najbolj abstrakten, kjer je njegova
beseda povzdignjena nad svetom, odkrivamo zemsko
podobo konkretnega, edinstveno povezano z Zivijenjem.
Tako je Benjamin v eseju o dveh Hdlderlinovih pesmih
Pesnikov pogum in SrameZljivost, dalekoseZno oznadil
tisto, za kar ni to¢nejSe formulacije: "Nenavadno je,
kako se na mestu, kjer je ljudstvo vendarle oznaleno
na najbol] abstrakten nagin, vzdiguje iz notranjosti teh
verzov povsem novo obli¢je najbol] konkretnega Zivije-
nja."”

Lahko bi dejali, da so obstajala za Hélderlina samo
tri "obli¢ja najbolj konkretnega Zivlijenja". In vsa tri je
globoko izkusil. Hdélderlin, zanesenjak, v ustvarjalnem
pomenu besede, nad anti¢no Gréijo, se je v opevanju
"svetega srca ljudstva” predajal nepokornemu Z2ivijenju
Grkov ter ga neprestano o2ivljal v sredini, ki je bila v
danem trenutku tako malo svobodomislena. Potem
nemogoéa ljubezen do Susette Gontard. In na koncu
revolucija. Ce je v osebi svoje ljubezni videl gréko bitje
(ko je prijateljem kazal Susettin obris, je pri tem vzkli-
kal: "Prava Grkinja!"), je v Grkih lahko videl obrat
revolucije, po kateri je hrepenel. Marxove besede so ga
motivirale, da se je spomnil gr8kih bojev za svobodo.
Ce verjamemo Benjaminu, je ljudstvo, o katerem poje
pesnik, njegovo ljudstvo v "novem obli¢ju najbolj
konkretnega Zivijenja”. In tako je bila od treh velikih
Hélderlinovih doziveti] revolucija najodloénej8a. Skoz
njeno zrenje so potekale tudi niti ostalih dveh.

Ko so se Sele v 3estdesetih letih nadega stoletja
pojavile prve resnejSe ideje in interpretacije Hd&lderli-
novega dela s stalisa revolucije, je bil to nazadnje tudi
prelom z metafizi¢éno-me&¢anskim tabujem, katerega so
z izkljuéevanjem njegovih politiénih impliakci] in social-
nega ozadja iz vseh mogoéih razmisljanj o tem
pesnistvu, vsiljevali raznovrstni filolo&ki, literar-
nozgodovinski in duhovnoteoreti&ni pristop. Dolgoletni
francoski raziskovalec Pierre Bertaux je bil prvi: ko je v

*Lern im Leben die Kunst, im Kunstwerk lerne das
Leben, Siehst du da eine recht, siehst du das andere
auch.
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svojem razlaganju Holderlinovega dela nastopil 2z
neovrgljivimi argumenti, je izhajal iz revolucije kot
najodlotilnejSega doZivetja in na sistemati¢en in im-
pozanten nadin pokazal, kako se ona preko Hdélderlino-
vega odnosa do jakobincev konstitutivho vkljuCuje v
samo pesnisko snov.

Francoska revolucija iz leta 1789 je brez dvoma 2e
ob njeni prvi obletnici dosegla in pretresla mladega,
dvajsetletnega tubingenskega $&tudenta in posejala v
njem, kakor se temu pateti€éno pa ne tudi prazno rele,
seme svobode. S Heglom in Schellingom, sobnina
tovariSema na tubingenskem bogoslovju, je Holderlin
ostro razpravlijal o revolucionarnih dogodkih, se
pogovarjal celo z olevidci, posluSal novice in zbiral
podatke. Ni brez razloga prav v tistem Casu tedanji
wirttemberski vojvoda ostro grajal rektorja zaradi
"demokrati¢nega in anarhisti¢nega vzdusja” na inStitu-
tu. Leta pozneje, ko je bil Ze hisni ucitelj, je bil skupaj
s svojim nenavadnim prijateljem Sinclairom, kot
dovoljujejo domnevati nekatere sledi, zapleten v "zaro-
to"”, katere cilj je bil preobraziti Neméijo v republiko.
Tudi njegovo blaznost je medicinsko povsem koherent-
no mogode razlagati kot "beg” in svojevrstno zaslito
pred preganjanjem. Ona je mogoée samo "zadnji
genialni korak” nesojenega zaletnika revolucije, nje-
nega himniéarja, ki se je raj§i umaknil v nemo "temo",
ki je 8e bolj spodbudila sijaj pesnidkega jezika, logiko
resnice, ki se izmika mescanskim metafizicénim zakoni-
tostim, namesto da bi se odrekel svojemu revolucionar-
nemu in obenem Zivijensko umetnidkemu prepri¢anju.
Bil je "sin svojega &asa”, vendar se ni podredil nobeni
avtoritarni vrednoti tega ¢asa; svojega dela ni pisal v
senci kakega mogoénega Oceta. Za razliko od mladost-
nega prijatelja Hegla, ki se je priklonil Drzavi-Ocetu, je
Holderlin za zmeraj ostal predan tibingenskim vrodi-
cam, v katerih je pisal Hiperiona, in bil podoben
Empedoklesu iz njegove drame Empedokliova smrt, 0
katerem pravi: "Tako je Empedokles, sin svojega neba
in svojega Casa, svoje domovine, sin velikega dialoga
narave in umetnosti, v katerem se vse pojavlja pred
njegovimi oémi; mozZ, v katerem so se protislovja tako
globoko zdruZila, da so v njem postala eno... Tako je
Empedokles, kot reteno, rezultat neke dobe in njegov
znataj kaZe na ta Cas tako, kot iz njega tudi izhaja... In
tako je moral postati Zrtev svojega ¢asa... Tako se v
njem individualizira njegov €as.” Ko je Marx nagcvoril
Holderlina, je moral vedeti, da govori z Holderlinovim
Empedoklesom. Se veé¢, zadod¢a samo skrbneje
premisliti situacijo, ki jo Holderlin opisuje v Empedo-
klovi smrti in 2e lahko brez dvoumljenja ugotovimo,
kako ta v nobenem pogledu ne ustreza stanju, kakrino
je vliadalo na Siciliji v petem stoletju pred Kristusom.
Drama v resnici nudi pravo zgodovinsko situacijo
umetnika in intelektualca Holderlinovega &asa, le da je
preoble¢enega v gr8ka oblacila. Ogrodje drame je
vpradanje: kaj naj stori Clovek, da bi tisto, kar je
neogibno, postalo mogoce. Ni imel v mislih samo
pesnistva, ko je pesnik odgovoril z besedami, na katere
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se je od njunem sreCanju tudi Marx odzival: "Kolikor
smo le mogli, storili smo". To je bilo pravo geslo, od
katerega je Marx krenil naprej, prepri¢an, da nobena
Zrtev ne sme biti zaman, najmanj pa tista, ki pripravlja
pot spremembi.

Bertaux nastopa s trditvijo, da je bil Holderlin
jakobinec. Razume se, da ni bil jakobinec v "zgodovin-
sko-tehniénem pogledu”, namreé ¢&lan "Jakobinskega
kluba", znanega v ¢asu francoske revolucije. Hélderlina
je treba uvrstiti med "jakobince” v SirSem politi¢énem
pomenu te besede: "jakobinec” kot zagovornik idealov,
katerih gesla so vodila revolucijo: svoboda, enakost,
bratstvo (liberté, égalité, fraternité). To pomeni, da je
bil Hdlderlin radikalnega republikanskega prepri¢anja,
borec proti konzervativizmu, monarhiji in cerkvi, borec
za Clovedke pravice. Da bi bolje razumeli sredino in tre-
nutek, katerih Zrtev bo Hdélderlin postal in jih indivi-
dualiziral v svoji usodi in v usodi svojega dela, recimo
samo to, da so, 3e predno je priSel v Nemdciji pojem
"jakobinec” v obtok, kaksne drzavi nevarne "subjekte” v
latinskem upravnem jeziku tibingenskega bogoslovja
imenovali democrata. Ni dolgo trajalo pa je beseda
"jakobinec” pridobila status psovke, 2Zaljivke in tisto
najhujSe, 2e sama je zado&&ala, da bi bil nekdo
denunciran.

Razume se, da se Holderlinovo pesnisko delo,
kakor tudi vsako resni¢no delo, pri¢enja tam, Kkjer
koncéujejo vsi mogoli dokumenti o njegovem Zivljenju.
In vendar, ¢e ti dokumenti niso zmeraj zadostni za
pricevanje o znataju nekega dela, so kljub vsemu
napotilo za mogode branje, ki bo Sele dokazalo, v koli-
ko je samo upravi¢eno. In res, v sreéanju s samim
delom opaZamo, v koliko so navidez zunanji pogoji
njegovega porajanja ostali odloéno zraven tudi v nje-
govem konénem tkivu. Celotno Hdlderlinovo delo, se,
kot pravi Bertaux, pojavija pravzaprav kot "odprta
metafora”, kot prodoren pesniski komentar k revolucio-
narni problematiki in e posebej k problemu &loveka v
revolucionarnem ¢&asu. Njegovo pesnistvo je revolucio-
narno poslanstvo, on sam pa je neponarejeni vzor
revolucionarnega vizionarja. V hrepenenju po revoluciji
in neomajnem upanju na njen prihod, je Holderlin Se v
Studentovskih dneh, ko je delal na Hiperionu, ko je
¢rpal iz nje in ji posvelal izjemno delo, v poeziji na ta
nacin udomacil svoje prepri¢anje, da bo do spremembe
prislo, prepricanje v prihodnji in drugaéni ¢as. In v
toliko, kolikor je bil doloéen zgodovinski trenutek
vpisan v Hélderlinovo poezijo, v toliko ji tudi sodob-
nost dolguje svojo podobo. Pesnik je v nekem pismu
sam neposredno podal naravo in mo¢ prepri¢anja, ki ga
vodi. Pismo je bilo poslano bratu ob zakljuéku njegovih
Studentskih let in izpri¢uje njegovo opredelitev, ki se je
nikdar in v nobeni obliki ne bo odrekel. Teme tega
pisma so tudi teme Hiperiona.

"Moja ljubezen je &loveski rod, pa ne izmozgani,
suZenjski, strpen, kakrdnega preve¢ pogosto sreluje-
mo, ¢etudi ga malo poznamo. Ljubim veliko, lepo seme
v izmozganih ljudeh. Ljubim rod prihajajo&ih stoletij.



On je moje najbolj tolaZilno upanje, vera, ki me krepi,
spodbuja, da bojo na8i vnuki bolj3i od nas; svoboda
mora neko¢ priti, krepost bo bolje rasla v svobodi, pod
toplo svetlobo kakor pa v ledeni zoni despotizma. Mi
Zivimo v dobi, ko vse deluje za boljSe dni. Ta kal
razsvetljevanja, te tihe 2elje in prizadevanja posamez-
nikov v oblikovanju &lovedkega rodu bojo zrasle in se
krepile in prinesle ¢udovite plodove... Za tem zdaj moje
srce hrepeni. To je sveti cilj mojih Zelja in moje dejav-
nosti, da v naSem ¢asu obudim kal, ki bo v prihodnjem
dozorela.”

Cilj njegovih 2elja in dejavnosti — tudi umetnidkih
seveda — je obuditi kal, ki bo dozorela v prihodnosti.
Mu ni tega govoril tudi Marx, ko je gledal na njegovo
poezijo kot na dejavno utiranje poti revoluciji?
Razumevanje je bilo tedaj obojestransko. In dogodilo
se je v posebnem preZemanju pesnistva in revolucije v
konkretni zgodovinski situaciji, na zaletku katere se
pojavljajo dejanja, ki bojo oblikovala doloeno naziranje
literature, po eni strani, in doloéeno naziranje zgodovi-
ne, po drugi, kakor navsezadnje tudi sodobnost nadega
sveta. Zaradi tega se zgodba o Holderlinovem in
Marxovem sre¢anju ne konéuje z Lottino prosnjo, da bi
razgovor zaklju¢ila zaradi pesnikove preutrujenosti.
Odprto ostane nemo vpra$anje: ali njuno sreéanje ni
nemara izum tistega, ki je to sretanje osvetlil, ga ni
oblikoval s tistim, kar je oblikoval s svojimi slutnjami?
In 8e bolj paradoksalno, ali ni tudi samo srelanje,
kakor tudi njegova interpretacija, ko je govor o zvezi
med literaturo in zgodovino, delo doloenega videnja
zveze med literaturo in zgodovino in to videnja, &igar
izvor je ravno v nasem sodobnem poloZaju, v enem
izmed postopkov sodobne literarne prakse in njenega
odnosa do zgodovinskega? Redeni smo pisanega izbora
in iskanja tega dolofenega postopka, ker imamo enega
2e pri roki.

Ce se drzimo konkretnega, podobno tistemu,
kakrSnega je impliciralo Marxovo iskanje drame o
oboroZeni vstaji — za katero je Hélderlin pomislil, da
gre mogoce za dramo o Spartaku ali celo Babeufu —
tedaj se bomo vpradali po neposrednem izvoru, v
katerem je omenjen in podan razgovor med dvema
velikanoma preteklega stoletja. Ker se Marx, kolikor je
znano, nikdar ni tako neposredno izjasnil o kakem
konkretnem pesnistvu, $e manj pa ravno o Hdlderlinu.
Verjetnost, da je do razgovora res prislo, slabo potrju-
jejo leta rojstva in smrti, nesporna in dolo¢ena
geografska blizina dveh sogovornikov, ali recimo, gola
verjetnost, da je Marx slisal ali celo prebral kaksno
Hoélderlinovo stvar. Razgovor &rpa svojo eventualno
verodostojnost edinole v nenavadni prepriéljivosti
dialoga. Besede so Marxove in so se skoraj nespodbit-
no nanasale na Hélderlinove pesniske. In da dvomljivci
ne bi 8e naprej trepetali, denimo, da je pisani izvirnik
za Holderlinov in Marxov razgovor pravzaprav neka
sodobna drama. Da je dokument pravzaprav monument.
Razgovor je fiktiven, vendar, kakor smo videli, z vsemi
oznakami realnosti. Ce je tedaj beseda o fikciji literar-

nega izvora, potem se nase vpradanje o mestu zgodovi-
ne v literarnem govoru podvoji. Ko smo spremljali
implikacije tega vpraSanja v primeru fiktivnega sreda-
nja, smo 'se znasli na strani, od koder je, 8¢ zmeraj v
domeni vpradanja, beseda o statusu tega srefanja v
nekem delu, upostevajo¢ ga kot simptom za doloéeno
moderno obliko prakticiranja tistega, o &emer se
vprasujemo. To delo je Holderlin, "politiéna” drama
Petra Weissa, prostovoljnega nem&kega emigranta
komunistiéne idejne opredelitve.

3.

Kadar gre na ravni eksternih spon za zgodovinske
dogodke, ali 8e vel, kadar gre za zgodovinske oseb-
nosti pri njihovem opisovanju, tedaj zgodovinarski in
literarni govor pogosto sledita podobni narativni logiki.
Le da prvi v imenu znanstvenosti razprostira svoje
podro¢je tako, da polaga nanj svojo pravico ideologija
resnice z bolj ali manj 2ivimi iluzijami objektivnosti,
iz¢rpanosti, dejanskosti, smisla; drugi pa v imenu
umetnosti svoje podroc¢je prepusdéa ideologiji duha z
njenimi iluzijami visje enotnosti, boZanskega navdiha,
intuicije, ki presega stvarnost in jo nemara reZira. Tudi
zgodovinarji poenostavljajo, shematizirajo, ravnajo
"izkrivijeno"”, dialektizirajo protislovnosti, "te$ejo”,
prevzemajo vse intervencije, ki so nujne, da bi bili
ohranjeni vsi interesi, ki jih predpostavlija njihova kon-
cepcija zgodovine. Ne da bi dvomili v dokumente,
pogosto moramo dvomiti v njihovo interpretacijo kot
delo duha, ki stvari enostavno prisili izraziti tisto, kar
bi mogle izraziti, ne pa tisto, kar so rekle v resnici v
dolo¢enih okolid¢inah in v doloéenem zgodovinskem
kontekstu. Konéno so tudi sami dokumenti lahko
vpra$ljivi kot delo istega zainteresiranega duha, bodisi
kot poznejsi apokrifi, all pa 8¢ v samem nastanku
oblikovani kot maskirani proizvod ideoloskega aparata.
Kot zapisuje neka romanopiska, so celo stenografi
"utisavali” hrup, ki se je moral vzdigniti, na primer, v
cezarskem &asu v senatni dvorani. Tekst, ki ga dobimo,
je pre€idten z ucinki v tem &asu previadujotega videnja
zgodovine. Po drugi strani je literatura, kar ni treba pri-
krivati, skorajda prirojeno delo z dokumenti, postopki
predelave, filtriranja, montaZe. Se veé&, od Eisensteina
naprej, preko Brechta, je postala montaZa previadujodi
postopek v sodobni umetnosti in literaturi. Neposred-
nost konstruiramo. Takoimenovani zgodovinski romani
brez tega ne morejo. Imaginacija premo&éa in omogoéi,
da nema mesta v zgodovini spregovorijo. Moé& taksne
imaginacije je impozantno demonstrirala Marguerite
Yourcenar, ko je na podlagi le neka] skromnih
dokumentov ponovno zaprla Hadrijanov notranji svet.
Pri tem ne more biti govor o apokrifu, &e ga pojmujemo
kot nekaj, kar je lazno, a Zeli veljati za resniéno, se
pravi, kot Cisti falsifikat v imenu dozdevnih "vi§jih
ciljev". Hadrijanovi memoarji niso apokrifni, ampak
imaginarni v smislu "strastnega in hkrati podrobnega in



svobodnega obnavljanja dogodka, trenutka ali ¢loveka
preteklosti”.

Vprasanje "podrobnega in svobodnega obnavljanja"
preteklosti postavijeno v perspektivo zdajSnosti in
prihodnosti je lahko v prvi vrsti etiéno ugladeno, e
gledamo s stalid¢a zgodovine in ne izpodbijamo ust-
varjalnih odli¢ij domisljije. Katera ideolo8ka varianta je
v zaledju imaginarnega dela, ne da bi se samo tega
zavedalo, katere sile si ga prisvajajo za ali proti &love-
ku, katere Zelje ga vodijo in kolik8na je njegova
zgodovinska odgovornost? Seveda ta vpradanja niso in
tudi ne morejo biti relevantna za vsa umetniSka dela,
zadevajo samo tista, pri katerih se lahko izkaZe, da
predpostavlja njihov stoZer neko vrsto intervencije v
vsoti, ki se imenuje usoda ¢lovedke skupnosti. Ne le
zato, ker bi bila omenjena vprasanja tudi sama
zgodovinska, pal pa, ker je pred nekaterimi deli do
neke mere nemogode dati konéen odgovor. In tudi ¢e
se ujamemo glede koretnosti kategorij umetniske
vrednosti in zgodovinske odgovornosti, postane
problem v primeru njune kolizije 8e bolj zamotan, zato
je razumljivo, zakaj je 8e danes brez prepri¢ljive reSitve.
Eno je nedvomno: metafiziéno polnjenje teh kategorij
ima dosti daljnoseZnejSe razlage, kot o tem lahko
sanjamo, da Jih ohranja in celo krepi v kritiénih
govorih, ki jih imenujemo literarni in ideoloski.

Vendar v konkretnem primeru fiktivnega sreanja
Hoélderlina in Marxa za zdaj ni mogoge podati nobenega
razloga, ki bi bil za enega ali drugega sogovornika in
njihova dela teoreti¢no ali umetnisko kompromitirajoé.
Dasi zgodovinsko-tehni¢no fiktiven, imaginaren, je
umetnisko resniten in sledi kot nujna prvina idejni
logiki Weissovega dela. V to nas lahko prepri¢a naéin
njegovega funkcio iranja in mesto v celotnem tekstu
Weissove drame. Za Weissovo dramsko delo bi lahko
rekli, da je didakti€no, vendar na nadin, ki smo se ga
naucili od Brechta. Didakticnost je postala skorajda
oblika jezika. Odkrivamo jo kot svojski u€inek krizanja,
pri katerem si pomeni med sabo nasprotujejo, a se ne
izklju€ujejo in za zmeraj ostajajo v spopadu v preobraz-
bi konteksta. Navidezna enostavnost je rezultat
neskonéne sestavijenosti in njen sklop je v tolik3ni
meri znan do najdrobnejsih vezi, da ga ni ve¢ mogoce
povnanjiti. Tekst se med branjem z vrtoglavo hitrostjo
oddaljuje od nas, ¢eprav ga imamo ves &as pri roki.
Pravzaprav Weissov oder ni grajen na junakih, pa¢ pa
na pomenih in ritmu. To je drama ritmiziranega govora.
V njej se vsekakor ne pojavlijata samo Holderlin in
Marx, ampak tudi vrsta bolj ali manj znanih zgodovin-
skih osebnosti: Hegel, Schelling ali Fichte med drugi-
mi. Vsi se prelamljajo skozi kljuéno figuro dela. Eden
od razlogov njihove prisotnosti je v tem, da pomenjajo
nepomirljivo nasprotje Hélderlinu. Rojeni iz istega, se
vodeni z dramatsko logiko ne bojo nikdar ve vrnili v
eno. Spopad kar naprej narasfa in doseZe s pojavom
Marxa najveéjo ostrino, tako da ostane drama odprta
kakor 2iv vulkan. Ce je Fichte v mladosti trdil, da je
revolucija ljudska pravica, kot profesor pledira za
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moéno nacionalno drZavo, v kateri "vsak pride na svoj
ratun”. Ce je mladi Hegel v tudentski sobi razpravijal
s Holderlinom o svobodi, trde¢, da se bo "na tej zemlji
kraljestvo boZje demokratiéno uresnicilo”, kot rektor
berlinske univerze prepricuje, da je naloga Nemdéije
viadati svetu. Holderlin pa, katerega delo je Weiss
prebiral, nedvomno navdahnjen z interpretacijo Pierra
Bertauxa in katerega ritem je ponovno gradil, ostaja
jamstvo revolucionarnega naboja, ki mu niti blaznost
ne spreminja smeri, pat pa ga mogole ravno po
zaslugi blaznosti kot neuniéljivi zalogi 2elja e toliko
bolj podpira. Medtem ko bésni pripadniki sredis&a in
oblasti, ki jo blaznost implicira, Goethe, Schelling,
Fichte, s Heglom na ¢&elu in v imenu me&lanske
lestvice kreposti, vztrajno postavijajo svet na glavo, se
Hélderlin umika v izolacijo, ki je v drami sugerirana 2z
vsem, kar predpostavija pregnanstvo. Drama, kakor v
nekem razgovoru O njej omenja sam avtor, kljub temu
ni pesimistiCna. Dasi pesnik kompletno pladuje za
svojo vztrajnost, svoje vere v spremembo ne zapusti, ne
odreka se |i pred nobenimi zvijatami funkcionarjev
drzavne matafizike in njenih ideoloskih aparatov. V tak-
&ni situaciji se na sceni pojavi mladi Marx, da bi v
sreCanju s pesnikom revolucije prevetril heglovski zrak
okrog njega, da bi "Hegla spet postavil na pravo
mesto"”, kakor odgovarja Weiss. Marx se je moral poja-
viti, da bi se tekst umetniske drame prelil v tekst Zivije-
nja, da bi avtorjevo dejanje evociranja preteklosti v
kljuu zdajSnosti postalo razvidno. Weiss je na vprasa-
nje, ali je Hdblderlin "parabola zdaj$nosti” (gre za
sedemdeseta leta, ko je bila drama napisana), brez
zadrzka odgovoril: "Prizadeval sem si ustvariti lik, ki bi
ustrezal tako meni kot mojemu &asu. Hkrati sem se
drzal zgodovinskih dejstev.” Tako je bil Hélderlin za
Weissa tisto, kar je bil Empedokles iz Empedoklove
smrti za Holderlina. Revolucionar brez svoje revolucije,
katero pa bo napovedal Marx, ko bo govoril o izolira-
nem pesniku in o tem, da k spremembi druZbene
resniénosti vodi pesnidki vizionar prav toliko kakor
revolucionarni teoretik in praktik. Marxova dramska
vioga je vloga poslanca iz boljSega prihodnjega sveta.
On je znamenje upanja, nasproti mragnosti &istega
konzervativizma in hlap&evanja monarhiji, katero po
Weissu zagovarja Hegel. Hé/derlin je drama o "dveh” in
skudnja, ki jo hoge razloziti, je ravno tisto, kar je trdil
Marx v odmerjenih besedah: poezija in politika gresta
skupaj. "Bolj ko se razvija nada politiéna zavest,” pravi
Peter Weiss, "toliko bolj razumemo nujnost spreminja-
nja umetnidkih izraznih oblik, ker totalna sprememba
¢loveka, duha, pesniskega obéutja, ni mogoée brez
resniéne revolucije.”

Drama Holderlin je tudi simptom dolodenega
notranjega gibanja literarnega teksta glede na zgodovi-
no. Dale¢ smo od tega, da bi trdili, da je to edini
obstojeli tip odnosov, vendar je v vsakem primeru tip,
ki je danes v literarni praksi vse pogostejsi. To pot
odnos ne zajema distinkcije zgodovinski sub-
jekt/literarni subjekt, ampak orisuje oblike, preko



katerih zgodovina sodeluje v nekem tekstu, in to pred-
vsem v tistem, ki sledi narativni logiki.

V tradicionalni literaturi, predvsem v romanu je iz
perspektive prepletanja dveh temporalnosti, zgodovin-
ske in narativne, zlahka opaziti dologeni ukanljivi
znacaj uvajanja "zgodovine". "Ukana" je v tem, da se
linearno ¢asovno potekanje romaneskne zgodbe nemara
pokorava neki nespodbitni logiki, logiki materialnih
dejstev, medtem ko gre v resnici za ufinek doloenega
ideoloSkega funkcioniranja, ki dusi nenadno in
nepredvideno nastopanje dogodkov in dovoljuje samo
svojo verzijo pravilnega zaporedja. "Nepravilna”,
nepricakovana dejstva (kot je na primer revolucija za
neko onemoglo ideologizirano zavest) se s poznejsim
sestavljenim spreganjem vzrokov in posledic skladno
vkljuCujejo v bozansko zgodovinsko kavzalnost. Linear-
no vkljuéevanje v verigo dogodkov, ki ga odkrivamo v
tradicionalnih tekstih, je najmanj blizu resnici doga-
janja ravno takrat, ko si prizadeva prikazati jih v njiho-
vem "logi¢nem” potekanju; je prisotno v iluziji, katere
se zavedamo v trenutku dojemanja neogibnega feno-
mena v tekstu: projekcija zdajsnosti v preteklem. Ce je
presiikana dobesedno, se diahronija zgubi in njeno
krinko si nadene sinhronija. Ko je "ukana” enkrat
odkrita, se v modernih literarnih podvigih spreminja od
zaslepljenosti do ustvarjalne igre. Postala je mo¢, s
katero bi bilo mogote kombinirati s ¢asom v tekstu.
Strize se in montira in tako se odpirajo razpoke, skozi
katere literatura sluti vrsto moznosti pri delu s snovjo
zgodovine. In zato, ¢e pregledamo sodobno zgodovino
tiste meje, ki se vijugavo vie¢e med zgodovino in litera-
turo, potem lahko Weissov podvig brez pomisleka razu-
memo kot svojevrstno "popacenje” zgodovine v imenu
zgodovine.

Imamo mnoZico modernih obli¢ij literarnega
"popacdenja” zgodovine, od razbijanja ¢asovne perspek-
tive v "novem romanu” do tekstov, ki nasproti
zgodovinski nujnosti vzpostavljajo vliadavino nakljuéja.
Weissov izbor nam je znan: v verigo realnih dogodkov
vkljuciti imaginarno trkalo. Blaznega Hdlderlina obisce
neki novinar, neki Karl Marx. Vendar, ali je ta prizor, s
katerim smo se v glavnhem seznanili, v resnici tudi anti-
zgodovinski? Tudi &e ne ustreza "dokumentarni resni-
ci”, nam vendar odkriva drugo resnico, drugo logiko,
ni¢ manj zgodovinsko od tiste, ki jo pozitivizem s svojo
metafiziéno bitjo edinole priznava. To je tista resnica,
ki Zeli biti jamstvo spremembe. In v njem znaku, ki ga
danasnji "literarni klasifikatorji" imenujejo znak fan-
tasticnega realizma, dobimo napotke k Zivi zgodovini,
grajeni v disonancah, v produktivnih razlikah, nasproti
zgodovini kot harmoniji, enotnosti, stalnemu vzponu k
popolnosti. Dramatika Zivljenja nasproti dialektiki reda.

4,
Ce je fiktivna zgodba s Hélderlinom in Marxom bila

vzorno umetnidko pokritje za sklop pesnistvo-revolu-
cija, potem neposredno s tem odkriva tudi homologno

problematiko, ki zadeva odnos subjekta in zgodovine v
knjizevnosti in to v glavnem v njeni najusodnej$i verziji
— v vpradanju ideologije literarnega teksta. Zaradi tega
je razumljivo, zakaj se morajo mnogi kritiéni bravci
spraSevati o sceni, katero Bertauxova interpretacija
Hoélderlinovega dela oértuje, a je ne reflektira, dasi
zgodovina in interpretacija "literarnega dejstva’ druga
drugi podajata in jemljeta besedo. Predpostavke te
scene so tudi predpostavke interpretacije, ki skusa
razplesti ideoloSko funkcioniranje literarnega teksta.
Pravzaprav so vse hermeneutike, ki s& nam ponujajo za
razumevanje in razlago odnosa med zgodovino in
subjektom, Ze zajete s procesom, ki tvori ta odnos. Te
hermeneutike same zase, nezavedno vkljuéene s
poreklom in nadrejenostjo svojih konceptov, "moléijo”
o vsem tistem, kar zadeva mesto, od koder izhajajo.
Pred nekim delom lahko spregovorijo o vseh ideologi-
jah, kakor pokaze Marx na kriticnem primeru klasiéne
politiéne ekonomije, samo ne o ideologiji razreda, &igar
interesi so jo oblikovali. To "zasenleno mesto” je
mogoce osvetliti Sele takrat, kadar ugotovimo izide
interpretacije, s katero samo delo interpretira njegovo
interpretacijo. Svojski in najbolj posreéeni so tisti
primeri, ko delo implicira svojega interpretatorja. Se ni
takdno skladnost primerila v imaginarni Marxovi in-
terpretaciji Holderlina? Samo tisti, ki 2e misli revolu-
cijo, je lahko v nekem pesnistvu odkril revolucionarno
ideologijo. V zgodovini interpretacije Je vrsta primerov
takdnega svojevrstnega hermeneutiCénega "blufa".
PsihoanalitiCarka Marie Bonaparte je po zaslugi
skladnosti v osebnih fantazmah ugotovila, da je nena-
vadna tekolina v Poejevih Pustolovééinah Arthura
Gordona Pyma pravzaprav kri. Poreklo fantazmatskega
kompleksa krvi pri interpretatorici in avtorju je lahko
ugotoviti: matere obeh so umrle, prva od hemoptizije in
druga od ftizije. Interpretativni dogodek, ki so ga
sklenile Marxove besede HOlderlinu, opozarja v per-
spektivi tega "blufa”, s katerim tekst lahko obenem
bere svojega bravca, na moZnost kriterij za ugotavljanje
prisotnosti revolucionarnega naboja v literarni stvaritvi.
Njegovo izhodisle je potemtakem materialisti¢na kritika
literature kot ideoloske oblike. Razumljivo je tedaj,
zakaj je mescanska filozofija kot metafizika zmeraj in
vztrajno oporekala Marxovi materialistiéni misli, saj je
ta misel terjala, naj se praksa filozofije kot metafizike
ukine, tako kot materialistiéno branje razkraja meta-
fizi€ni izvor klasiénih predpostavk tako starih tako
novih literarnointerpretativnih postopkov. Metafiziéna
politika mestanskega misljenja v vseh njegovih varian-
tah in z vsemi njegovimi kljuénimi pojmi in razlikovaniji
jasno ¢&uti, o ¢em je dejansko beseda v misljenju
revolucije na vseh podroéjih &loveskega 2ivijenja, zato
so tudi pripombe, ki jih ona izpostavija pred "divji
govor” drugaénega, zmeraj lazne spremembe in se ne
dotikajo tistega, o ¢emer je res beseda. V tem je vzrok,
zakaj Holderlinovo pesnistvo tako dolgo ni naslo svoje-
ga pravega mesta. Treba je bilo najti tak3ne interpre-
tativne postopke, ki so mogli brez ostanka in s
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prepri¢ljivim alibijem "skopiti" njegovo revolucionarno
Zarenje in ga tako narediti za "sprejemljivega”. In zakaj
po drugi strani povzroéajo pri mnogih "socrealistiénih”
in dogmatiénih historicistiénih kritikih smrtni strah
moderni posegi v pesniSkem jeziku, med katerimi je
naprimer tudi "futuristi¢na” Hlebnikova revolucija, nje-
gova pesnidka '"revolucionarna vizija", katere tesne
zveze z zgodovinsko revolucijo iz leta 1917 je kritiéno
nespodbitno dokazal Jurij Tinjanov, tako da je na neki
nadin jzdal formalistiéni credo. Pozitivistiéni,
sociologisti¢ni historicizem z ene strani in anhistorijski
formalizem z druge v enaki meri oznadujeta ravno tista
oporis¢a metafizike, ki omogocéajo njeno porazno
reprodukcijo. Obe medsebojno nasprotujoéi si inter-
pretativni opredelitvi zavratata nacelo, iz katerega izha-
ja vsaka resni¢na materialisti¢éna koncepcija in ki ju je
Theodor W. Adorno v BeleZkah o literaturi formuliral
kot "dvojni zna&aj" literarnega ali umetniskega dela: da
je namre¢ hkrati druZzbeni ucinek in neodvisna,
polisemiéna gradnja.

Pred vpradanjem literature kot ideoloske forme
moramo odnos med literaturo in zgodovino misliti ne
kot zunanji, kot korespondenco dveh "sistemov"”, pal
pa kot razvijanje oblik vseh tistih razlik, ki se gibljejo
znotraj dela. "Zgodovina je imanentna delom, ona ni
neka gola usoda, ki bi jim bila zunanja,” pravi tudi
Adorno; zgodovina in subjekt se v delu vzajemno ar-
tikulirata in 3Sele tako se literatura pojavija kot
ideolodka forma. V me&&anski druzbi so implikacije
tega dolotila zvedene na dejstvo, da postaja literatura
eden izmed nujnih prostorov za reprodukcijo mes&éan-
ske ideologije in njene druzbene prakse. Ce je dilema o
tem, ali je treba literaturo analizirati znotraj nje,
spradujo¢ se o njeni biti, ali zunaj nje, sprasujoé se o
njeni funkciji, kar bi literarnokritiéna metafizika rada
podtaknila, /aZna, kakor to ugotavlja Pierre Macherey v
delu Za neko teorijo knjiZevne proizvodnje, &e literature
ne smemo zvesti niti na njo samo, pa tudi ne na nekaj
drugega, kot je ona, ¢e je navsezadnje sploh ne smemo
zvesti, potem moramo njeno ideoloSko specifiénost
raziskovati najmanj s treh tolk, ki izhajajo iz tega, da
"objektivnost literature”, ki jo zgodovinsko doloéa, ni
odnos predstavijanja, namre&, da odnos literature do
zgodovinskega subjekta ni instrumentalen.
Althusserova raziskovalna skupina takole vidi te toéke:

— protislovja, katera realizirajo in razvijajo literarne
ideoloske formacije,

— nacin ideolodke identifikacije, katero proizvaja
delo literarne funkcije in

— mesto literarnega estetskega ucinka v prooeau
reprodukcije previadujoge ideologije.

O &em govorijo te tri totke? Ce jih na kratko
kritiéno izpostavimo, pomenijo, da materialisti¢na
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analiza ne preucuje literarne tekste s stalid¢a njihove Ze
tako samo navidezne enotnosti, pal pa s stalita
njihovih materialnih in intertekstualnih razlik. V tekstih
ne sledimo znakom njihove kohezije, paé pa zname-
njem doloéenih druzbenozgodovinskih spopadov, ki jih
tekst imaginarno reSuje. Pri iskanju jih ne bomo nasli
dobesedno prenesene in tudi ne preobraZene, ker niso
"predstavijeni”, Instrumentalizirani v goll material.
Njihovo mesto je v samem Jeziku literature, onl ga
konstituirajo.

Ni se tezko spomniti, da e bil Brecht prvi, ki je na
materialistiéni nagin zastavil vpradanje mehanizma
literarne identifikacije in pri tem ugotovil, da se
ideolodki uéinki literature materializirajJo v procesu
identifikacije bravca z literarnnimi "junaki”, pri katerem
se fiktivna in ideolo8ka zavest pretapljajo v eno. Tako
postane literarna fikcija na dovol] sestavijen nalin
proizvodnja neke realnosti, glede na to, da prolzvaja
dolotene dejanske druZbene ulinke. Temu se lahko
zahvalimo, da danes vemo, da se Ildeolodka Identifika-
cija ne odigrava med dvema ali ve¢ posamezniki, pal
pa zmeraj med subjekti. Literatura namrel proizvaja
"subjekte”; celo resniéne posameznike spreminja v
subjekte, da bi |Jim potem pripisovala dozdevno In-
dividualnost. Tore] subjekti: Avtor, Junak, Bravec... z
njihovimi skupnimi abstraktnimi Subjekti: Bog, Zgodo-
vina, Narod, Razred, Jezik, Literatura...

Literarni estetskli ulinek se pojavija paé kot uéinek
ideolodke dominacije. Tekst nikdar ni vnapre] literaren;
tak8en postane, bodisi da je bil njegov druZbeni uginek
zamaskiran, bodisi nevtraliziran. V kateri in kak&ni meri
bo tekst odgovarjal na ideolodko dominacijo, v te] In
tak&ni meri se bojo v njem pojavill literarni u&inki.
Vendar pa tekst, e upoStevamo njegovo neodvisno
polisemijo, reaktivira vrsto razlik, ki Jih je naprimer
Marx v razgovoru s Holderlinom razlagal kot revolu-
cionarno vrenje v pesniSkem delu. Ali to ne predpo-
stavlija, da deluje zgodovina tudi v sami neodvisni
polisemiji teksta, kot je mislil Adorno, v njegovih
jezikovnih razlikah, oblikah Iin pomenih? Pritrdiini
odgovor pomeni nadaljno redinamizacijo subjekta in
zgodovine v literarnem tekstu, posebno pesniskem, in
odpiranje razpoke, skozi katere se prebija sij resniénih
Marxovih besed izreCenih HoOlderlinu, za katerega
moremo trditi najmanj to, da se je z njim priéelo priée-
vanje pesniStva o revoluciji, da je tudi umetniski jezik
prica temu, kako je treba delati zgodovino, dasi mnoga
"dela"” te zgodbe sploh ne znajo izgovarjati, najsi gresi-
jo pri "sklonih” bodoénosti, zdajSnosti all preteklosti.

V vsakem primeru velja za imanentno in hibridno
zvezo med tekstom in zgodovino, kakor sta artikulirana
vzajemno, da je ta bol] "dramatiéno” heteronomna
kakor pa "dialekti¢éno” avtonomna.



ZEBLIASTA PESEM
Taras Kemauner

zravnan kadar kriv zakaf
(Ravnanje 2ebljev, VI)

gleda voda ne gleda

(Molitve in igre vodenjakov, 1)

Vsaka pesem — vsako pesniStvo — je dogodiv-
&Cina. A. kak8na?

PesniSkega glasu ni, ¢e ne poteka iz svetega vira.
Laiéna dogodivi&ina je le mejni primer zakritja svetega.

Dana&nja slovenska poezija niha med svetim in
profanim. Na eni strani mogoéni in pretanjeni bloki
Kocbekove, Udovieve, Strnideve poezije, na drugi
Salamunova, Jesihova, Svetinova igra. Tauferjeva
pesem je vmes, na teéaju. Odprta je v temo snovi, a se
zaveda, da brez svetlobe glasu, klica in klice ne more
ne ostati, ne biti. Vmesni polo2aj navaja 2e vrsta naslo-
vov: Med brazdo in kamnom, Nemo med drevesi, Pred
pogledom vse temnejda belina.

Nobene poezije ne morem brati same na sebi.
Najpre] jo doZivijam v razmerju s sabo. A kdo sem jaz?
Kepica &ustva, zgodovinska zavest, vizija prihodnosti,
(de)8ifrant ugank? Primerjam jo, poezijo, z neéim v
sebi in ob sebi. Navezujem razmerja. A ker ne berem le
enega pesnika; ker nisem monoliten, izkljuljiv, ozek,
enostranski, pristranski; ker je moja zgodovinska zavest
druga plat moje pluralizirane eksistence; ker sem tudi
sam vmes in v marsiéem; ker se nana8am na vsako
pesem kot na mojo bistveno skusnjo in obenem kot na
buberjevski ti, kot na Zivo bitje, brez katerega me ni,
berem Ravnanje Zebljev in druge pesmi po svoje, kot
dnevnik svojih najbolj pristnih muk, zmed, iskanj, sanj,
padcev, slepot, spoznanj, a obenem ne le kot odprt
krog vprasanj in odgovorov, ki si jih zastavljajo poezije
med sabo, ampak kot vpradanja in odgovore, ki jih
postavija vrsta ti-jev, vrsta Zivih ljudi, ki so, ki so pred
mano, obstojneji od mene, zapisani s pesniskim
jezikom v svet, ob njih se skusam in prepoznavam, od
njih Zivim, me zaértujejo, me omogoéajo v obzorje, me
nagovarjajo, me ljubijo, pa naj trdé Se tako neljubez-
nive besede o sebi in svetu. Pisem o zvezi med poezi-
jami — pesniki, ker jih ¢utim kot nesklenjen krog, kot
obcéestvo trpedih in jecljajoéih, pozrtvovalnih in nemih,
kot zaris svetega v danadnji prazni, laiéni, zakriti ¢as,
kot tisti napol nemi govor, brez katerega me ni.

Vsa dana3nja slovenska poezija stoji v razmerju do
Kocbekove, tako do Zeml/je kot $e posebej do Groze in
Pentagrama. Ne zgolj zato, ker je velika; odloca, zakaj
je velika. Velika je tudi zato, ker na najvseobseZnejsi,
najbolj pristni, najposvedenej8i nalin izraza medvojni
svet (1941—1945), ki je najvedji slovenski svet. Danes

nismo, ¢e nismo v odnosu do tega sveta. Ob njem se
moramo meriti, (ob)soditi, opravigiti. Kocbekova pesem
zdruzuje kr8Cansko sveto kot slovensko-evropsko
izro€ilo, mitsko sveto kot slovensko legendo, komuni-
sticno sveto kot absolutno upanje v tostranem. Je
sinteza. Pozneje te sinteze ni nihée ve& ponovil, Se
huje, razkrojila se je v sestavine, nato so poginile
sestavine same. Kaj je ostalo?

Tauferjeva poezija je izjemna v svoji asketski
nepodkupljivosti. Pri¢a zgolj o ostanku; ostanku ne
dodaja nobene lepe barve in prijaznega tona, da bi se
zdelo, kot da Je ostanek velik, in &e Ze ne velik, vsaj
Zivljiv. Taufer pokaZe, da ni 2ivljiv: da Zivljenje, ki ga Zi-
vimo, ni Zivijenje. Da smo na meji med biti in ne biti,
med bitjo in ni¢em, med svetom in neobstojem. Bit in
svet sta sicer skrita, nema, odsotna, vendar nista $e
ni¢. Vrata nihajo na te€aju in morejo se odpreti tudi
nazaj, v bit.

Se res morejo? Kdo jih bo odpri? S subjektom
zgodovine, sveta, druzbe, sebe je Taufer obradunal, na
poti do svetega mu je napoti zid. Prehoden?
Neprehoden?

Je prav, da jemljem Tauferja za primer resnice
danasnjega ¢asa? Niso mlajsi ustreznej$i? Dekleva,
Svetina, Boris Novak? Ti odsevajo konico &asa, od prve
Tauferjeve zbirke pa je minilo 2e veé kot dvajset let.
Svinéene zvezde kot da so v marsi¢em blizje Pentagra-
mu kot Dopisovanjem. Oglejmo si samé naslove zbirk,
pa so oddaljenosti in bliZine jasne. Pentagram je ved
kot zarotilna 2zvezda; je mandala, na katero je
postavijen svet; je sama svet. Svinéene zvezde so $e
zmerom zvezde; pesnik se zaveda, da so se izgubile s
tega sveta; da so heroji mrtvi; da je vsa veli¢ina
medvojnosti le e spomin — svinéena medalja (Vuga bi
dodal: zarjavela); vendar je napetost te zbirke v trplje-
nju danasnjika, da je tisti, ki ga je rodil — borec,
mucenec, Zrtev, junak — zaéaran v emblem, ki je komaj
$e simbol. Dopisovanja za ta svet — za svet — sploh
ne vedo ve¢. Pesem je zgolj Se pisanje besed, vezenje
pisem, jezik, ki ga ni¢ ne transcendira.

Svinéene zvezde vrsitijo v odresilni izjavi:

heroji niso umrli
vsi so se vrnili

Zbirka je iz8la leta 1958, sredi poskusa mladega
rodu, da polpreteklo svetost obnovi; da se ne vda
politizaciji, produkciji, potrodnji, institucializaciji; da
ohrani vero, upanje, ljubezen, boj, smisel, cilj, sanjo;
da bitno izrogilo nadaljuje. Poskus se ni obnesel; na
socialni ravni je bil zaklan. Postopoma je zalel temneti
tudi na osebni — v du$ah njih, ki so se trudili verovati.
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Analiza Tauferjevih pesniskih zbirk bi padajoto érto
napredujotega rakastega procesa zlahka in nazorno
vzpostavila. Ta hip zados&ajo Ze naslovi:

1963 Jetnik prostosti. Prostost je le navidezna;
Zivimo v je&i. Moéna zavest omejenosti. Slovenski
soneti razkrinkujejo ozivijeno  malomes&anstvo.
Elegi¢éno himno svinéenih 2zvezd zamenjuje ironija,
parodija. Heroja nadomesti opica. Pesnik oblikuje dve
osrednji témi: kritiéni posmeh in poskus, priti onkraj
skvarjene socialnosti v temeljnejSe: v svetopisemski
mit (Sedmi dan), v ontolodko. Pri obeh témah vztraja
do danes, le da sta izgubili zatetno sveZino patosa,
naivnost kriti¢nosti in priviaénosti vélikih znamenj.

Leta 1969 Vaje in naloge. Salamun izhaja iz svojih
predhodnikov. StrniSo in Zajca je bolj obéudoval,
Tauferju je vel dolZzen. Njegova kritiéna parodiénost v
Pokru izvira iz Slovenskih sonetov. Skupina 442
(Svetina itn.) najde dvoumno navezavo k slovenstvu,
k slovenski legendi ravno v Vajah in nalogah. Te so po
eni strani res 2e vaje, naloge, torej nekaj, kar ne pozna
cilja, onkrajnega samemu pisanju, larpurlartizmu jezika,
nacelni laicizaciji; s tem moéno sodelujejo v nastanku
reizma-ludizma-lingvizma. Najznalilnejse te vrste so
napisane 1964. in 1965. leta, v klasiéni dobi hiper-
modernizma. Vendar pa Salamun in Svetina razumeta le
eno Tauferjevo plat: parodiéno jezikovno in
manipulativho s preteklostjo. A brez druge Tauferjeve
poezije ni. Slovenstvu se posmehuje, tudi medvojnosti,
obenem pa ta svet 8e zmerom Zari izza jezikovnih vaj;
pesmi so naloge, kako priklicati nazaj nekdanjo smrtno
veli¢éino. Smrt je v zbirki ostro poudarjena. Pesnik se e
zmerom trudi, da bi jo ugledal kot rodovitno. Ni 3e
zapustil Gradnikovega in Kocbekovega poloZaja. Se je v
neodrinjenem planu ljubezen do obdestva: do konkret-
nih Zivih ljudi. (Spoj marksizma in kr&éanstva.)

1972, 1973, 1975 izidejo tri nadaljne zbirke, v
katerih svetostno popusfa. Reizem-ludizem je zmagal.
Ce bi zmagal le v literaturi, bi bila resitev uganke
preprosta; a se je radikalno uveljavil v druzbi. Obgestvo
je izginilo v pozabo, druZba se je institucializirala v
drzavo — od ne toliko vaznih zunanjih odnosov do
najbolj intimnih. Ustanova se je interiorizirala v druzbe-
ne kapilare. Proces je bil tako hiter, tako vsezasegajo¢,
izro¢ilo tako Sibko, zveza slovenstva z Evropo, s
kr&¢anstvom, z mitskim se je zdela tako slabotna, moé&
tehnizacije, scientizacije, kodifikacije tako vseobseZna,
svezina navala najmlajsih, ki so videli zgolj $e imanen-
co, tako ocarljiva, da je pesnik zalel izgubljati stik s
sabo: s svojim virom, z medvojnim oletom, s svetim.
Cedalje bolj se je vpijal v profano. Podatki — 2e naslov
govori, da ta svet ni ni¢ drugega kot dejstva, ugledana
zgolj z navadnim odcesom, kot prazna identiteta.
Prigode, leto dni pozneje, so prigode snovi jezika.
Pesmarica rabljenih besed ocitno ubeseduje 2zgolj
besede. Svet je (od)rabljen, celo jezik je zrabljen,
¢lovek je le Se raba svojega sredstva. Je le $e sredstvo.
Ni ga, ker ni ve¢ cilj: ti. Je le ono. Je le igrivo obliko-
vana snov. Vsaka ¢&rka zase jela.
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Vendar tudi v tej niZini ni zmagala cenena parodija
(Jesih). Taufer ves ¢as ohranja teZnjo: kako odkriti svet,
ki je. Ni ga v druzbi, v zgodovini, v kulturi, v soé&loveku.
Posku$a ga najti v besedi: beseda naj bi bila spet reé&.
Neunié¢ljiva zadnja, neskonéno trdna beseda, ki
neposredno izgovarja svet. Ne v stavku, ne v smislu, v
nobeni druZbi, v medosebni vsebini ne; le 8 svojo
magi¢no reduciranostjo na...na kaj? Vsi miti so svete
zgodbe, so fantastiéni spoji smisla, so odprte celote,
so svet, v katerem se srefujejo bogovi in ljudje. Kaj pa
se sreCa v bistveni oguljeni olupljeni goli besedi?
Odprava subjekta je pripeljala do tega, da je $e zgol|
substanca; ta pa je objektiviteta, zunanje, povnanjeno,
snovno, prvine. Se ni Tauferjeva poezija pribliZala
nevarnosti, da postane kemija?

Seveda ne kemija kot uporabna znanost. Za idejo
kemije je 3e zmerom veljavna zamisel poezije, vendar
taksne, ki bi ne nasedala nobeni iluziji. Taufer se
udeleZuje igre, vendar zgolj tako, da jo podreja raz-igri.
Cilj ni igra, ampak resna metoda. Metoda pa naj
odkrije, kar je. Pesniska kemija naj razZre navidezna
telesa do tistih prvin — zanimajo ga predvsem &tirje
elementi — ki so nerazkrojljive (nekak$na fizika), do
atomov ali elektronov: do zadnjih besed. Zadnje besede
pa naj bi neposredno prevajale bistveni, spodniji,
temeljni, predCloveski svet — tisti, ki ga nobena
deziluzija, parodija, manipulacija, propaganda, nasilje,
laz ne bo zmogla razkrojiti. Tauferjev cilj je obstajajoéi
ostanek: jedro sveta. Naj je svet e tako v mesalniku
(Mesainik je naslov prve pesmi v Ravnanju Zebljev),
kemi¢na poezija bi ga morala odistiti do zrna. In zrno bi
moralo spet vzkaliti.

2,

Dotaknimo se najprej najbolj pozitivne meje
Tauferjeve zbirke. O direktno pozitivnem priéajo le redki
verzi.

mrzel ¢as
seme vzdiguje
med brazdo in kamnom
(Med brazdo in kamnom)

Vendar ni docela jasno; kadar je zima — in
dana3snji ¢as je zimski, morilski — seme ne kali. Morda
ga vzdiguje le iz zemlje; ga prst izloéa; umira, ne da bi
vzkalilo? V zaledenelem stanju se ohranja — za
morebitno prihodnost, ki se ji Taufer ne more do kraja
odpovedati. V zimi tudi zmrzne. Kje je? Kaj je? Je verz
zZnanivec pozitivitete?

Navedeni primer je znagilen za vso Tauferjevo po-
ezijo. Hiperkultivirana je, a ne le po iskanem izrazu, $e
bolj po distanénem stalis¢u do sveta in vsega, ki je
skepi¢no in obenem dopusta moznost 2ivljenja. Je eno
in drugo. Da/ne. Paradoks, ki pa ne vodi v zanikanje
sleherne moZnosti sveta.



Kocbekova metoda je dialektika. Z njo obsega zlo v
dobrem, na dan spravlja skrito, a navzote negativno, a
tako, da je negacija zmerom le del pozicije. Dialektika
razvija sakralno. Je neposreden dvogovor dveh
nasprotij, ki pa zmerom tvorita celoto. Dialektika je
govor zamotane, a razvidne celote.

Tauferjeva metoda je izraz izgubljene celote. Celota
je v povojni slovenski poeziji le $e ustanova: drzava;
celota drzave pa je totalitarizem in ne predna$anje
svetega. Ker se upira driavi, poezija odstavija celoto.
Svet se fragmentarizira, da bi v odlomkih, delih, kosih,
ostankih ohranil svojo samobitnost, nemanipuliranost,
poeti¢nost. A Ceprav je Tauferjeva pesem hudo raz-
sekana, neko celoto vendarle $e ohranja. Celoto
koherentne metode. (Fizikalne.)

umira ko diha
(Med brazdo in kamnom)

Kaj poé&ne? Ali umira, ali diha? Oboje. Diha, ampak
ravno toliko, da ne umre. Umira, ampak ravno toliko,
da Se diha. Tauferjevo stalid¢e je radikalen minima-
lizem. Obhraniti se na zadnjem robu eksistence; a
ohraniti se. Ta zadnji rob pa je meja med dvema
svetovoma: med organskim in anorganskim. Ano-
rganski je onkraj smrti &loveSkega in Zivega, organski
tokraj. Pesnik izkuSa smrt Zivega (zmago drave, ki je
simbol anorganskega, neéloveskega; zato Taufer ne
more biti heglovski dialektik, drzava zanj ni sinteza
organskih in anorganskih momentov). Nihée v slovens-
ki literaturi $e ni tako jasno zasedel te meje. Klasi¢na
poezija povzema anorgansko v organsko, v Zivljenje, v
Sveto. Hipermodernistiéna odpravlja organsko in se uk-
varja le 3e s scientizirano snovjo, z metodo jezika
(HanZek). Oba kraka, Hanzek in Kocbek, moreta poceti,
kar poéneta, ker je <¢Clovek stikalis¢e obojega:
organskega in anorganskega; ravno zato ga je mogode
obravnavati kot cilj (vere, ljubezni, poezije...) in kot
predmet (znanosti, drzavne manipulacije, ideoloskega
nasilja, poeti¢éne skusnje...). V zadnjih desetletjih
svetovnega in domadega procesa je postal tako
izkljuéno predmet, da tudi Taufer najde le predmetnost
kot cilj; se pravi, mora se ga lotiti z znanstveno metodo
(kot kemiéno snov).

Ta meja, ki je v Tauferjevi poeziji nerazloéna —
Clovek se obnasa obojno, Ceprav Ze preteZno anor-
gansko — se nam posreduje z metodo da/ne ali je/ni.

je ne v penah za ladjo ki jo nese

skoz zvezdnati plankton je ko puhne

v nosnice su$a in pesek pod vsem
mogocim kar ima glas

Skripcev ne v vosku ne v znamenjih

na kriZpotjih je ne ko je praéno

mesto pred nogami in med kuZnimi vrati
ni najti prahu na pragu je

ne ko is¢es okoli in znotraj je

v piu ki ti zanese trepalnico v oko

(V oko)

Znacilna tauferjevska pesem. Metoda, Ki je v bliZini
paradoksalike, spominja na pitijski izrek. Bila bi izreka-
nje temnih svetih rekel, e bi vedela, kaj izre€i. Je na
robu mitskega, a ne v njem; trka nanj, a $e zaman. V
Kocbeku je zbrana vsa vednost, Tauferjeva zavest je
zavest o lastni nevednosti — in tokrat ta izjava ni igrivi
bon mot, vzeti jo moram skrajno zares. Zavest gleda le
tak svet, ki je zunaj zavesti, neprozoren, kaotilen,
fizikalna magma prastanja; odsev tega je tudi Taufer-
jeva poezija. Poezija tega stanja ne odseva kot objekta,
se pravi v Zelji, da bi ga obvladala. Mnogo usodneje je,
huje. Objekt je znotraj te poezije, znotraj besed. Odse-
va sebe navzven, ne zunanje zavznoter. Jedro notranje-
ga sveta (poezije) je strjeno, fizikalno: materija kot
taka. Zamrznitev, zacaranje, nihilizacija je vdrla v
sredidCe pisave. Subjekt je postal substanca v sebi.
Substanca pa je slepo oko. ;

Ravnanje Zebljev gleda vase. Pa vendar to ni poezija
avtorefleksije (kot recimo Zagoriénikova, ki se ne-
nehoma odseva in komentira in je svobodna v svojem
zavednem beganju med subjektom in objektom, med
akcijo in trpnostjo, med bitjo in ni¢em; &eprav sta si v
marsi¢em poeziji sorodni). Tauferjeva pesem tudi
navznoter ne vidi. Kemija ni¢ ne vidi, le zadeva se ob
predmete — obse — in to navaja. Voda — glavna
prvina — gleda in ne gleda; ni gladina, ki je Zupan&iéu
odsevala zvezde, naturno bitno, posveeno; ni niti
strniSevsko zrcalo. Ne odseva. Ta voda je primarni
kaos, ki je zapognjen sam vase. Poezija ni podoba ka-
osa (kot na enem koncu resnice e za Kocbeka), ampak
izraz kaosa, ki pa ni zgolj kaos (anorgansko), ampak
obenem tudi red, metoda, logika, jezikovni sistem (3e
zmerom anorgansko, a prvemu delu zoperstavijeno).

Nerefleksivna kemija je lepo vidna v Mitih in
apokrifih vodenjakov, prva pesem:

Se veé vemo pa ne povemo
iz krogov v krogih kroZi

Se ve¢ vemo pa ne povemo
v sebi zgine ko se v sebi lo¢i

e ve¢ vemo pa ne povemo
zZmeraj veéja vase zgineva

$e ve¢ vemo pa ne povemo
sebe se dotakne ko se prehiteva

Se veé¢ vemo pa ne povemo
$e bolj se oddaljuje tesneje obkoljuje

Se ve¢ vemo pa ne vemo
se okrog sebe skrije tu je

Tu je — pozitiviteta, ostanek. A kaj je, kar je tu? O
tem ne more pesnik izre¢i niCesar. Temnost njegove
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zavesti ni posledica premajhnih pesnikovih zmoZnosti
za misel; ravno narobe. Zavest je radikalna; tako dolgo
je odsevala, kar je bilo navidezno in pred njo, da je vse
to — lazno — zbrisala; odkrila je, da je sama
navidezna, ker je v zunanji distanci do sveta. Zdaj ve,
da je — kot zavesti — sploh ni; ostalo je nekaj, kar ni
ne bit (ta je temna), ne zavest (ta je temna). Ostala je
hiperkultivirana distanca do temnega, vendar je ravno
distanca to temno; to temno se izraza skoz distanco do
vsega. Distanca je, a zabrisana; razmocene so meje, ki
jih opredeljuje. Zavest ni zavest o nezavesti (Koviteve
Vetrnice, Grafenauerjev Vecler pred praznikom). Zavest
je nezavest, ki oblikuje zavest. Verz $e ve¢ vemo pa
ne povemno je igra. Konfa se z resnico: vemo pa ne
vemo. To je osnovni model Tauferjeve poezije. Vemo,
da je bit, pa ne vemo, kje je, kakdna je, kako se kaZe,
kdaj. Vemo, da je ¢lovedko bitje — pesnik navsezadnje
skuSa sebe; pa vendar ne vemo, kaj je z njim; kaj bi
bilo potrebno, da bi znova oZivelo iz zgolj podatka v Ziv
organizem.

A kako kaj vedeti, ko pa so vsi kvalifikativi, s
katerimi pesnik opredeljuje svet, fizikalnega, znanstve-
nega, ne med&lovesdkega znalaja: kroZi, zgine, se loéi,
se dotakne, prehiteva, oddaljuje, obkoljuje, skrije — vsi
glagoli so oznake anorganskega, teka, igre dveh ali ve¢
reCi. Niti enkrat Cuti, ljubi, sanja, boZa, se Zrtvuje; te
oznake so zapuscene v Svincenih zvezdah. Pesnikova
sanja, Zelja, ljubezen — vse ¢lovesko — se je skrknila
in se ne more izraZzati drugate kot z mehaniko.

Vendar ta mehanika ni zgolj mehanika; prikriva in
aludira dogajanje resnice (torej pozitiviteto). Najprej se
tisto temno — ki je slovniéni obesek pesmi, a ni
imenovano, ker ne more biti, ker je manko, ker je
praznina, ki kli¢e napolnitev — dotakne, nato obkolju-
je, dokler ni celo tu, prisotno. Prisotnost — prisostvo
— je drugo ime za bit. A bit je prisotna le kot odsotna;
kajti vzporedno 2z opisanim pozitivnim procesom se
odvija negativni: tisto se oddaljuje, se skrije, zgine.
Torej ni. Bit je nié. Ali toéneje: bit je v toéki nicéa.
Bit/nié.

Ce smo na tej todki (tudi Zagoriénik jo izra2a), je
razumljivo, da ni zavesti; zavest je Ze visoka stopnja
nad bitjo, ko se dialektika biti in ni¢a razvije in sama
sebe opazuje. Taufer je na minimumu. Globlje, bolj
stran od vsega &loveskega je tezko oditi.

Kako da ne? Kaj pa pristni ludizem? Soboslikar-
stvo, ki zakriva resnico biti/ni¢a?

Postavljam trditev, da je to stalis¢e — ali bolje:
le2is¢e — Ze oslabitev skrajne meje; da je Ze popustitev
¢lovekovi nemodi, ki ne more vzdrati v precepu odprtih
vrat; da je lahkotni beg v videz, v igro videzov. Morda je
hujse stalis¢e od Tauferjevega le groza ni¢a, torej meja,
v kateri je bit odpravlijena. Pa je ta tolka sploh
mogoca? Dokler je poezija, sije iz bitno svetega, pa naj
je ta vir S8e tako zakrit in teman. Ko izgine sij, izgine
tudi poezija in ¢lovesko; tedaj pa tudi groze ni ve¢, ker
ni zaslona — srca, telesa, vizije, sanje — na katerem bi
bila vidna; ker ni osebka, ki bi v grozi trpel. Se pravi,

46

da brez osebka ni ne groze, ne trpljenja, ne ni¢a kot
ni¢a. Bit mora biti osebna, da ¢lovek in svet sta; da sta
ne kot fizikalno dejstvo, ampak kot poezija, kot
misterij, svet kot svet. Naj je osebek Tauferjeve pesmi
$e tako skrit, njegova skrivnost opozarja na skrivnost te
skritosti, na moderni misterij nic¢enja (nihilizma).
Ceprav je skrit, je.

Grozo smrti opisuje Zajc, grozo ni&a Strnisa. Taufer
ni pesnik groze. Prej gnusa, a tudi ta je vse preved
Custven, zajCevski. Na ravni biti/ni¢a ni nobenega
C¢ustva ve¢, ne kocbekovskega strahu, ne strniSevske
blaznosti, da ne govorimo o koviCevski slasti ali
Minattijevem otoZju. Tudi &uti so zradirani. Ostala je
temna zavest, svetla nezavest. Imenovanje neimenova-
nega. Skrajna totka odtujenosti.

Vrnimo se k navedeni pesmi V oko. Tisto temno, ki
je prisotno/odsotno, je... kje? V penah ni. Ali pa kljub
temu je? Verz se zalenja: je ne. Je v &asu suse. Cas
suSe je danasnji. Cas sude je tedaj, ko vir usahne.
Torej tisto je, ko ni. Kako pa naj beremo verza:
Skripcev ne v vosku ne v znamenjih! na krizpotjih je ne
ko je pras$no. Razumevanje je odvisno od tega, kje
beremo cezuro. Je v vosku in ne v znamenjih? Ni v
vosku, niti v znamenjih? Je v znamenjih na krizpotjih?

Pesnik se ne igra, za zabavo; sam ne ve, kje je.
DopusCa vse tri moZnosti, ker so na njegovi tocki le
mozZnosti; ker sploh 3e ni realitete. Vosek je sam
dvojen: je, kar polzi s sveto, torej znamenje obrednega,
svetega; je tudi izraz za odveéno: ni med, ampak vosek.
Kot kaj je misljen vosek? Pesnik sam ne ve. A ve, da
mora najti taksne besede, ki bodo izraZale njegovo
temeljno nevednost. Se pravi, skrajno zavesten posel
— izjemno teZka izbira — da bi zavest omejil na
neodloénost.

Vsa pesem V oko je ustrojena na enak nadin,
C¢eprav se v nekaterih tolkah trudi, da bi izrazila
pozitiviteto (e povsem abstraktne) biti. Ni okoli, je na
pragu, je znotraj. A kako je znotraj? Znotra] Cesa?
Znotraj pisa. S tem prehaja pesnik v svojo kaozmi&no
(kaoti¢no in kozmi¢no obenem) slepo videnje. Pi§ je
pravrtinec zaletka sveta. Obenem je le pihljaj, ki
zanese — pesniku, bravcu, nekomu — trepalnico v
oko. Je hkrati najve¢je in najmanje, primarno in anek-
doti¢no. Kaj od tega? Ni¢/oboje. Parodija kozmogonije
— v nasprotju s Kocbekovim posveéenim odnosom do
rojevanja sveta. Ali pa kozmogonija navzlic vsesplosni
parodiji, kar dokazuje neuniéljivost sveta?

Oko gleda; to je normalno, naturno. Trepalnica oko
pokrije; oko ne vidi. Trepalnica je del oesa. Oko samo
sebe blokira tedaj, ko zapiha pi§. Vendar, blokirano je
le v gledanju navzven; navznoter vidi: vidi, da je tisto
znotraj.

Ravno stalid&e biti/ni¢a — znatilno fauferjevsko —
prepreCi narcisizacijo, za hipermo dernizem tako vaZno.
Brz ko zaéne gledati oko le navznoter, se zaéne pesnik
ukvarjati le s svojimi prividi, imaginacijo, Zeljami: le s
sabo. Svet zunaj njega postane odveden, barva, in-
strument, okolje; sredina sem jaz, jaz sem Z2elja, ki ima



za cilj mene. To se dogodi neogibno tedaj, ¢e ni ne
zunaj mene (kot pri Kajuhu, Boru) ne v meni nitesar
razen Zelje po Zelji; ko je zmagal ni¢ nad bitjo in ko se
ni¢ odeva v igro videzov. Dokler pa je znotraj
pesniskega osebka bit/ni¢, zavestno prikazovana
praznina, ki kli¢e polno in se z njim — &eprav v skrival-
nicah — pogovarja, ostane pesnik v svetu, Ceprav v
njegovi zasnovi, tlorisu in besedi. To je Tauferjev
polozaj.

Oko je re¢, ki gleda; paradoks sam v sebi. Kar
gleda v ofesu in skozenj, je ostanek biti. A je bit,
skrita za svoje nasprotje. V pesmi Tovor beremo:

$e zmerom stara posast
ali tisto kar povoha

v odesu stopi za vogal
ali pogleda s stropa

$e zmeraj tu in tam se oglada
ali tisino onemi v $um

e zmeraj s sabo me prenada
ali tisto kar je trup

Kdo ali me kaj prenasa s sabo kot tovor? Stara
posast. Drugo ime za bit/nié. Je bitje, ki me nosi —
ludizem nosi le jezik; ki je v meni kot meni nadrejeno,
nadmoéno; ki je. Se celo oglasa: glas biti/ni¢a. Vendar
ga ne morem videti — Iimenovati kot boga, narod,
oblestvo, ljubljeno 2ensko — ker v olesu stopi za
vogal. V pristreSek temé.

In kdo sem — je — tisto, kar povoha, kar pogleda?
Kdo je osebek pesmi, poezije; kdo &lovek? Se nerazvito
oziroma degradirano, razirto, poniZano, izni¢eno do
srednjega spola; ond. Oné je hkrati 6no, snov: trup. Ni
razmerja med jaz in ti. Pesnik opisuje nevtralno, s
strani, kaj se dogaja med njo in onésom. Alienacija.
Clovek na stopnji biti/ni¢a je Sele komaj kaj. Je, a ga ni
mogode imenovati, ker je zaplodek/truplo. V re¢ skrita
posast (= prikazen, mitski duh). Protoreizem. Reizem
kot oblika, ki jo razZira nenavzota kozmiéna sila
porajanja.

Kak$en je glas biti/ni¢a?
Je

lebdedi prah zvena
(tovor)

Zveni, a kot prah. Mar prah lahko zveni?
V Noetovi barki beremo:

potem pepelast Sepet
in

preden potem mrak pes krt pti¢

ali v Glavniku
lasje sli$ijo prasket

ali v Kenguruju

s polnim trebuhom sonca roilja ... .
s polnim trebuhom nodi roZlja

ali v MeSalniku
Skripajo kriki usnjenih slov

Onomatopoetika je ogitna. Ro2ljajo, se trklja, vresdci-
jo, éofotajo, mokro srepe Zulelkelskoz $usteCe veke.
Svet ki ga (3e) ni, ki ga (ve&) ni, ne poje, po Zupancéitevs-
ko, v zenitu, v polnosti vseprisotnosti vsega, naroda,
osebe, vere, ljubezni, nature, zmage, trpljenja, vsega. Ne
more peti, &e ni le2id¢a glasu. Lahko le Skrta (zveza z
Zajcem, z njegovim $Skrbetavcem), Skripa, tré. Koga tré.
Sebe, da bi se odprl: tré orehovo lupino sveta. Zvok — ne
glas — Skripcev, ki se vleCejo (mehanika), da bi se svet
vzdignil iz ne/sebe k sebl. Vrtanje v zob sveta, ki je prazen.
Tauferjev ton, ki ni ton, ampak mrzlo srhko grgranje
Zebljev. Tak je 8e ne posreleni porod kozmosa. Do
Kocbekovega metakozmosa (do svetega) pa je Se dalec.

Nelepota — izbrana grdota — sr3eih in curljajoih

in grizogih in strgajolih zvokov je nujna, e se svet
Sele poraja v kaosu; kaos ne more imeti klasi¢ne
miline, uravnotezene ubranosti, mozartovskih sozvodij.
Ritmika verza mrak pes krt pti¢ je zabijanje rjastih
Zebljev v krsto laZzne druZbe; je napor; je kakofoniéno
do muke.
Zabijanje v krsto, polaganje mrli¢a v suho zemljo,
torej konec nekega sveta gre pri Tauferju zmerom
obenem z zaletkom nastajanja. Prvo je tako na koncu
in drugo tako v zaletku, da sta si neposredno blizu.
Tudi blizina banalitete in vesoljskosti je naravna, saj je
pesnik prepri¢an, da se v nekem pogledu danasnji
srednjeslojec, ¢len v hiperkodiranem sistemu, vrata k
paleolitskemu — mitskemu — ¢&loveku, ki je bil prav
tako brez individualnosti, osebe, lastnosti, subjekta,
plana, svobode, kot je dandanasdnji. In ima prav,
paralele so in ofitne. Le da danes vlada radunalniSka
drzava, neko pa svetovna skupnost, v kateri so bili
spojeni ljudje in kozmos, kaos in grupa. Taufer skusa
skoz danasnjo — novo — skusnjo univerzalnosti,
izgube lastnosti odkriti nekdanji model.

Nahajamo se v svetu, kjer ni razlik med dobrim in
zlim, svetlim in temnim; za kod je vse isto. Zato je v
pesmi Kenguru identiteta med soncem in no&jo. Smo v
umetnem svetu, kjer je eno od obojega trenutna,
nakljuéna odlocitev in ne usoda razlike. Ostajajo
empiriéne razlike, ki niso bistvene, temeljnih ni (Bog —
hudié, nebo — zemlja, |jubezen — sovrastvo); um vse
nivelira na posamezne primere istega. — In
upostevajmo, da je Kenguru pesem 2z izrazito mitsko
vsebino:

sonce vstaja iz trebuha kenguruja

Taufer v nji obnavlja nastanek sveta, sonca, morja,
neba; naslanja se na primarno ali primitivno pravljico,
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morebiti indijansko.
Podobno v Glavniku, kjer se dogaja banalnemu
predmetu iskrenje zvezd — vesolja:

lasje sliijo prasket
zvezd
na temni strani galaksije

In govor je 8¢ o kometu. Cesar koli se pesnik
dotakne, vse se mu preobrata v svojevrstno koz-
mogonijo. Ladjo, navadno, nese skoz zvezdnati
plankton, v pesmi Vso /e um beremo

globoko vse naokrog da se odpre
jezik neba

Strahotna 2elja po tem, da se odpre zdaj zaprti,
skriti svet. Nebo naj bi govorilo. Tu ne gre za jezik
jezikovnega sestava, samozadostne konvencije, za
jezikanje. Zajc pise o jeziku iz zemlje, Taufer o jeziku
neba, a nebo je prispodoba za resniéni svet, za svet z
nebom, z razodetjem, s svetostjo. Um je, ratio, ki
zapira (kodira); njega bi bilo treba prvega odpraviti.

stiska vso le um sréno
stran potipa

govori belo in ¢érno

Sréna stran je prispodoba za odprto ¢loveskost; um
jo stiska, ker osebo, obc&utljivost, trpljenje nadomeséa
s posrednim odnosom, z razporejanjem, z razélenjeva-
njem, s kombiniranjem, z razpolaganjem, s &rnobelim
poenostavljanjem.

Taufer se giblje znotraj zaenkrat nerazresljivega
nasprotja. Hipermoderni drzavni sistem, ki mu pripada-
mo, je sistem uma, radikalnega kodiranja, ¢&lenov,
obenem pa se odpira v mitsko. Kako se godi to odpira-
nje, prevralanje? Odgovor na vprasanje je Ravnanje
Zebljev.

Pot k reSitvi za Tauferja ne pelje skoz sakralno
kocbekovsko dialektiko, vidi jo v radikalni sofistizaciji
(paradoksalizaciji) jezika. Odtod teZka umljivost tega
zelo umskega pesnistva, ki skusa ukiniti um. Ekspe-
rimentalizem, ki se pesmim pozna, je hipermo-
dernisti¢cna metoda, znanstvena; veckrat se zdi, kot da
S0 verzi iz retorte. Mrzli, iskani, narejeni. Konkretni
dozivljaji ali eksistencialna stanja so skrbno in dolgo-
trajno jezikovno predelovani v konéno ezoteri¢no
obliko; menda na Slovenskem najbolj nekomunikativno
(morda $e bolj od Zagoriénika). Bolj komentar mita kot
mit. Razumljivo. Danes nam je mit dostopen le skoz
znanstveno razlago; tu je edina pot, s pomoéjo znano-
sti znanost pobiti. Implozija. Rakova pot. Re-vizija;
vizija kot obrnjena navznoter, iskana v antivizionarski,
eksaktni znanosti. V malokateri slovenski poeziji so
naturne zveze tako prekinjene. Pesnik ve, da je ta —
konvencionalna — natura danes podoba popevke, ki-
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Caste lazi. Sam vrta, kot znanstvenik, pod barviti videz
in pride, paradoksno, do belo &rne tehnike. Ravnanje
Zebljev je v vizualnem pogledu izrazito sivo. Sivina
prazatetka in zamraéenja ljudi pa je naslednja postaja
za belo-¢rnim; pesnik v mes$alniku zmes$a belo in &rno,
rezultat je nerazloénost sivine, neujemljivost, nenazor-
nost glasu. Pesnik nenehoma poéne dvoje nasprotujo-
¢ega si: meda, da bi pripravil pi§ vesolja in unigil laZni
svet (preroski posel, vraéanje k mitu), in &isti, da bi
zmedeno obelil do jasnosti (posel znanstvenika), da bl
narobe sestavljeno razstavil na prvine, na besede, na
moZni zacetek. V tem ko &isti, mesa, v tem ko vrti in
obrata, praska. Rezultat je simultana obojnost.

Odtod posebnost Tauferjevega pesniSkega jezika.
To ni kristalna, a vendar naturna nedolZnost poezije
Antona Vodnika, kjer so besede prozorne kot
studencénica, izrazajo svet otrodke mistike, ki se je ni
polastilo nobeno zlo, v kateri ni niti sledu kalnosti in
se zna zato komu zdeti naivna, pa je najbrZ le angelsko
sveta. Niti ni do kraja skaljena, zbrbotana, peneta se,
iskriva in hkrati naftasta, zaudarjajoéa, mlakuZna,
scalinska divjajo&a in stoje¢a voda Salamunove poezije,
v kateri se gnete vse, kar se zdi, da je, vsi predmeti,
sanjarije, domislice, vizije, norosti, ni¢nosti danasnjega
trzis¢a. Taufer je vmes. Na eni strani pravi

na jezike se usede blato
(Mesalnik)

in ima prav, prvobitna ¢istost je izgubljena, Zupan-
Cicevske zvolne prozornosti, sinteze nature in kulture,
klasike in ¢ustva ni mogoce vel ponoviti, 2e od Gradni-
ka naprej se je jezik utrudil, zmali&il, oslabel, in ni mu
pomagala niti Voduskova tektonska stroga forma, niti
Kocbekova prerazumska ubranost, niti Strnideva genial-
na reditev, naslonitev na ritem, izraznost, svet narodne
pesmi. Torej Ccistiti, sklepa Taufer. Vendar s svojo
analitiéno metodo ne more vstopiti v orfejsko sveti glas
jezika, morda bi lahko rekli: v njegovega 2ivega duha, v
sveti del nature, v sveti ¢as in prostor; z analizo se je
mogofe metodiéno dotipati le do bistva snovi, do
temnega dela nature, do enega od dvaindevetdesetih
elementov, do znanstveno fizikalno kemiénega zidaka
jezika, ne do enega od mitskih $&tirih elementov, h
katerim bi pesnik Zelel. Ce voda ni sveta, je kaos; &e
zemlja ni sveta, je prekleta ali v izrabljanje dana; Ce
ogenj ni svet, je plamen pod retorto; &e zrak ni svet, ne
more nih&e biti vzet v nebo, splavati navzgor kot dusa,
kot angel; plava lahko le kot ¢udo tehnike, kot letalo.
Taufer letala lomi, zemljo seje, ogenj podpihuje, vodo
pljuska kolikor mogoce dale¢ in naokrog, rezultat pa je
krizanje: paradoks: kaos tektonskih form, namesto

arhitekture tehnotektura, konstrukcija de-konstrui-
ranosti sveta.
Jezikovho vmesnost lepo kaZe tauferjevska

asonanca. Rima je klasiéna; odpade. Prosti verz, ki mu
je sam prvi na povojnem Slovenskem sértal in-
terpunkcije  (scistil/zmedel), pa e prekaoti¢en.



Asonance pri¢ajo o zelo zavestni zgradbi pesmi,
obenem pa niso tak3ne, da bi pele (kot pri Strnisi).
Zgolj znamenja so, gradbeni elementi, opozorila, ki jih
odkrijed s pozornostjo uma, ne z udesom. Asonanca je
skrita rima: je napoved spet sref(a)nega sveta; je
branik 3Salamunskemu brez(s)redju. Asonance ne
slisimo; zveni v nevidnem ozadju kot skrito pravilo.

Taufer 2e od druge zbirke pise sonete. Najbolj radi-
kalni slovenski oblikovni dekonstruktor izbira tisto
obliko, ki ni le posebej tezka, ampak ima v slovenski
kulturni zgodovini poseben pomen; zaradi PreSerna.
PreSernov sonet je izbrana, uglajena, dovrdena posoda
neobrzdanih, silovitih, celo nesramnih, izzivalnih,
nesreénih, odkrito povedanih &ustev pa tudi sintetizira-
nega premisleka o nadosebni usodi naroda, &lovestva,
PreSernov sonet je sinteza vsebine in oblike, je ureditev
Zivega, polnega sveta, je skladje hude disonantnosti, ki
pa jo je pesnik — zgodovinski trenutek — zmoZen
urediti v organski kristal: v kamniti cvet.

V Ravnanju Zebljev ni¢ podobnega. Sest sonetov se
med sabo lo&i po grafiéni obliki; dejansko pa bi bilo
popolnoma vseeno, ali so verzi napisani kot soneti ali
kakor koli drugade. Njihova sonetnost je zunanji princip
zgradbe. Ne poznajo smiselne delitve na kvarteti, ki bi
prispodabljali, in terceti, ki razlagata in odkrivata oseb-
ni pomen prispodob. Ni rasti dogajanja, ni vrha, ni
poante. Poanta je ves ¢as enakomerno porazdeljena po
verzih; kar je znadilno za kaos. In pesnik piSe kaotiden
sonet, Cistost/zmedo.

Naj navedem prvega — Stopinje — ki je ena redkih
novejsih Tauferjevih pesmi, ki govori o dogajanju med
dvema, o tej nekdaj tako priljubljeni pesnikovi témi (v
istem Casu kot Zlob&eva Najina oaza). Ljubezni ni vec;
bila je mogoé&a le tedaj, ko je $e odmevalo sveto bojno
obéestvo; bila je naslednja stopnja dekonstrukcije
ob&estva, pomanj$ano, idilizirano oblestvo; kot tako se
seveda ni moglo obdrati. Zivi $e sovradtvo kot negati-
vna stran ljubezni. Se zmerom 2iva? Morda, v posebni
obliki.

Ljubezen spaja prvine, brez erosa ostanejo raz-
metane, same, prazne. Sovrastvo razdira: mesa, kar je
Cisto, d&isti, kar je, pometa v ni¢. Klicanje kaosa je
pobuda sovrastva. Do &esa? Do vsega, kakrino je; ker
je -slabo. Vendar v Stopinjah in v zbirki ne gre za
dejavno, pobesnelo, noro sovradtvo, kakor pri Zajcu;
Taufer je tudi v razmerju do sovrastva nekako navidez
umirjen, distanciran, razumen, z discipliniranim
temperamentom. Pripu8¢a ga skozi prizmo mrzlega
kristala, skoz steklo Sipe, ki prepusta le nekatere Zarke
in jih modulira. (Tako poéne z gonskim svetom tudi
Kovi€, le da stoji na Tauferju nasprotni — na lepotni —
poluti.)

plamen lista koZo najinih teles dragih
grize dudo

¢as hitrej$i kot jezik udi nagi

grize kruto

zagrizena drug v drugega vse grize
koleno grize

do korenin grize se kar je grize
témo grize

stopinje grize plamen
grize rano
grize v prazno

v rep se grize v mislih
grize sol grize kamen
grize do kosti se grize do obisti

Pesem, v kateri ni sledu o strniSevski mitski in
podobarski imaginaciji; Tauferjev svet je pred-podoben
ali, to¢neje, za-podoben: podobe so razirte. Tudi ni
zajCevskega zanosa. Mani¢no ponavljanje iste nosilne
besede, ki je paradigmatiéna za celotno zbirko;
vsebinsko in fonemsko. Sovrastvo, razkroj slabega
sveta se uveljavljata tako, da grizeta, kar je; grizenje je
neprijeten zvok soglasniskih skupin, ki se nizajo okrog
poudarjenega r-ja (vr, zkr, gr, dr, tr, kr, hr, pr, itn.).
Hrustanje sveta, drobljenje sveta med zobmi, grgranje
kaoti¢nih zoprnih zvokov, vgrezanje, trganje, praskanje,
razZiranje, yrtanje itn. — same Tauferjeve besede,
postavijene na kljuéna mesta. Antiesteticizem droblje-
nja grud, grizenja kamnov.

Slabi svet ne razpada v veliéastnem apokaliptiénem
deliriju (kot pri Balanti¢u). Do apokalipse pesnik ne
more, Ceprav bi rad, ker razume paruzijo zgolj kot
nastanek novega kozmosa, geolosko-tektonsko, ne
dovolj odreSenjsko; apokalipse ni brez eshatologije,
Tauferjev nauk o koncu pa je rudninsko-oceanski.
Mounier pripominja, da apokalipsa ne izobluje
zgodovine, ¢loveka ali celo civilizacije, prej se razodeva
kot vkljuéevanje vseh narodov v veliki mistiéni nacrt, ki
vse preZema... Povratek demonskih sil na koncu ¢asov
se ne kaZe kot zakljuéek dolgotrajne dekadence... Tako
apokalipsa za kristjana ni vezana na uniéenje sveta,
marve¢ na pri¢akovanje dopolnitve in nadaljevanje le-
tega.

Grizo¢i se svet je prej demoni¢en kot odreSilen.
Teologijo nadomeséa demonologija. Vendar na
tauferjevski nacin hladna. Grizti je bolj grizljati kot
naveliko, po zajéevsko, ubijati. Grize se vse: koleno in
korenine, temd in stopinje, spomin na ¢&loveka), hrano
in rep, sol in obisti. Grizenje je mikrouni¢evanje —
izjemno sodobna oblika ni¢enja; v drzavah mirnega
¢asa in wurejene srednjeslojiCine ni veé velikih
ideoloskih, razrednih, nacionalnih, verskih pogromov,
pobojev; samo malo pitje krvi, komarsko pikanje,
sipanje ¢&repinj na pot, draZenje, oviranje, dusenje:
mikromucéenje.

Ne pozabimo na paradoksalno dvojnost slehernega
izraza: grizemo se med sabo, nemoéni unilevalci; a
grizemo tudi steno sveta, da bi se prigrizli skoznjo.
Grizemo v prazno in v kamen.

49



Grizenje je tudi Tauferjeva poezija. Grize kot solna
kislina, pred oémi nam razpadajo vse barve,
neposredna razmerja, podobe, toni. Metoda rje. Ranjuje
ko$¢eno koZo sveta, da ta razpada v porozno. Svet je
bolan, Iu&gi se, lupi, lista, z njega odpadajo luske. Te
luske so Tauferjevi verzi; sam svet je v lus&inah.
MnoZica mikrokatastrof.

V pesmi Blode¢ po otoku (ki ga povezuje s
Andrejem Medvedom z sorodnikom) so zvo&no nosilne
besede: kreda, mokro, sprelet, praprot, ostrem,
gre pa za praskanje semenja. Spet dvojen pomen: ali se
lupina semena odpre, odlus¢i in bo seme vzklilo, ali ga
razpraskamo do neplodnosti. Motiv se nenehoma po-
navlja. Pesnik je domiselno vztrajen — v tem je njegova
posebnost in volja in usoda: iskati dvoumne, na dve
strani odprte/zaprte besede.

V elementu zemlje je Tauferju najblizji kamen.
Kamen kot koZa. KoZa sveta ni mehka, kot pri Minittiju,
pokrita z dekliskimi laski trave, z boZajodimi in
otoznimi. KoZza je sam pesek, ostrorob, razpadajod.
Razkavost koZe boll, a izozad; bole&ina ni nikoli, kot
pri Zajcu, direktno, preprosto, celo naivno imenovana.
Ce je %e bole¢ina?! Ce ni distanca do sebe — do
¢uteCega telesa — tolik&na, da se boleéina sama ve&
ne doseze?

V Tidini je v 94. besedah 48 r-ov; vel kot pol (Vrti,
obraca, trenutek, pretrga, strga, prah itn.). Ti zvoki so
tidina. Dogajanje sveta je, da se vrti, obrata, strga.
Strganje je sinonim za grizenje in lud&enje. Seveda, Ce
reCem, da se strga svet, sem se izrazil zelo pribliZno.
Sveta $e ni in ga ni ve¢. Osebek — te in mnogih drugih
— pesmi manjka; je prazno, okrog katerega se vrti(mo).
Strganje praznine. TiSina je le navidezen osebek. Oseb-
ka ne more biti, ker manjka oseba: ti. Kar tu prihaja
nasproti, se sre¢a le na nacin (s)trganja, ne v sredi
sokonstitucije. Za Kocbeka veljajo Bubrove besede, da
se tisto, kar teZi k ti, zmerom krepkeje prebija, vse
dotlej, dokler ne popokajo vezi in se jaz ne sooli s
samim sabo, izloéenim za trenutek, kakor da bi bil ti —
da brZ nadvlada samega sebe in odtlej zavestno vstopa
v razmerja. Ce ni ti-ja, ni jaza, jaz se ne more nad-
vladati, ne vstopa v razmerja, ampak le sune, se suce,
se obotavlja, se plazi, vgreza, splos¢i, razmoci, prileze,
poZira, nara$ta, pridere, pljusne, steguje, odnada,
potone, regljia, zme$a, zarije, tare, se krivi, za$krta,
priveZe, po ¢repinjah hodi, utrne, zagrne.

Oseb ni, so le objektivne ugotovitve (podatki).
Primer, ki ga Buber navaja kot razliko med danadnjim
in mitskim svetom, velja za razliko med Tauferjevo
poezijo in onkrajracionalno primarno, orfejsko. Mi
pravimo: zelo dale¢. (To je skoraj tauferjevska sin-
tagma.) Zulu pa to pove s stavénim rekom, ki pomeni:
tam, kjer nekdo vpije: o, mati, jaz sem izgubljen ... To
niso sadovi razélenjevanja in pretehtavanja, marveé gre
za pravo prvobitno enovitost, za 2iveto razmerje.

Rezultat luS¢enja — grizenja ni 2iva polnost, ampak
sploséenje. Mikrojedkanje pripelje do jedkanice, do
lista-knjige, ne do pozara.
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pljusk gost se splosci
med zidom in zidom
(Lisa)

Naj kar koli poénemo, ne rodimo ve¢ od lise, lise
¢rnila — &eprav je res, da je &rnilo snov za zgoljpisavo
in prispodoba za vesoljsko temdé. To je fotografija
danasnjosti: prebivanje v drzavnem herbariju, med
platnicami, stisnjen na zgoljpovr§ino, na radunalnidko
kartico, kocbekovska sakralno kozmiéna globina manj-
ka. Svet je le

barva na mokrem plakatu
se trga vodéno ¢ez rob
sence plosko med mokro rjo

Nespodbuden facit. Zelja po mitskem, a obenem 2e
odpoved temu: kajti

svetlikajoci se Zrec kaj bo$s
prorokoval iz tega droba

iz droba-lise-fotografije-pojma?

Svet je plesen (pesem Valovi).

Duh |e papir, list, knjiga, votel (pesem Na svetlo).
To je ena plat. Druga: da je studenec, kristal, morje,
svetlo, ogenj. (Obojnost veze Tauferja z Zagoriénikom.)
Vendar, skaze se, da ni niti eno niti drugo, ker je
zmerom le kot. Tudi duh je kot. Duh ni visji od papirja
in ognja; ni osebek pesmi. Manjkajoce jedro sveta (bit)
je kot vse to, kar pesnik nasteva. Svet je privid. Svet je
kot privid. Resnica videza je zid (driavna jeda). To je
zadnja beseda pesmi. A pesnik je dosleden v relativiz-
mu; predzadnja beseda je kot. Celo privid je le kot-
privid. Bit je nezaznavna. Do resniénosti ni mogode.
Naj 8Se tako praskamo po zidu, trgamo svetinovske
tapete in polstre, celo zadnja splostenost samo-
razdejajotega se uma je kot da bi bila.

Cikel Vodenjaki Se vztrajneje iSCe mit in najde nié.

Kdo so vodenjaki? Staro slovensko ime za povodne
moze. Stefan Modrinjak pa v pesmi Molitva na boZico
slovenko (na razsvetljeni razum, na Palado Ateno)
imenuje Neptuna Vodenjaka. Htoni¢na sila. (Htoniéno
= anorgansko.) Najprej so za vreme (razumimo ga
simbolno: vremena Kranjcem bodo se zjasnila. gre za
razjasnjevanje in oblatenje sveta — eksistence) skrbelo
htoniéna boZanstva, izra2ajofa rodovitnost in smrt; za
to dvoje Tauferju gre. Sele pozneje se lo&ijo od njih
nebeSka — ta prinasajo grom, blisk, deZ, htoni&nim
ostane potres, poplave, peine, jame. Namen te poe-
zije: dosetéi poplavo, potres. Njena realiteta: doseZe
kamen in de.

Ze od prve zbirke je Taufer posebej zagledan v
morje. Tudi to je njegov znalilni paradoks: najbolj
umno discipliniran pesnik fasciniran od najbolj
htoni¢ne sile, od najbolj kaoti¢ne prvine. Nagon k
morju je teznja po smrti: v simboliéno nezavedno: stran



od Zivljenja: v anorgansko. Darovanja pri Tauferju ne
more biti; rezervirano je za Kocbeka, za Udovi¢a (naslov
zbirke). Morda 2rtvovanje, v poganskem pomenu, ki pa
vendar prosi za rodovitnost? Dekleta, ki jih jemlje na
plesu hudi¢ (narodna in PreSernova o Uréki), so te vrste
2rtve. Vendar — kako priti do plodne Zrtve in se ne
zaustaviti pri sodobni demonologiji, iz katere ne sledi
nobena pozitiviteta? Kako se dokopati do ontologije in
ne ostati pri maeontologiji (nauku o ne biti)?
Kierkegaard je demoniéno oznacil kot diskon-
tinuirano proti kontinuiteti, proti enotnosti stvarstva,
proti Bogu; vdor nenadnega. Platon v Timaiosu govori
o iracionalni ananke, o begajofem vzroku; demoniéno
je zanj, kar je zoperstavijeno obliki in redu. Je
nepreraunljivo, veéno vgrezanje biti v ni¢, mors im-
mortalis, nesmrtna smrt. Demoniéni &lovek je v antiki
slep, v kr&&anstvu kriv; oboje je pomembno v Ravnanju
Zebljev, ki skudajo krivo zravnati. (Kako, bomo 8e
videli.) Do kr&¢anske krivde Taufer ne pride, ker ne
priznava Boga in s tem tudi ne razodetja; njegova
krivost je v glavnem slepota. Krivi je na periferiji, iz-
stopil je iz sredis¢a. Baader pravi: Clovek je ustvarjen v
sredi$¢u. Strahovlada 2Zivijenja ga trga iz srediica.
Schelling dodaja: Vse zlo se zliva v kaos. Demoni —

vodenjaki — so bitja iz morskega podzemeljskega
kaosa, skrivenéeni, surrealistitno spaceni, krivi,
begajoti. — Vse omenjene oznake veljajo tudi za

Tauferjevo poezijo.

Taufer — znatilni sodobni &lovek — se ne more
odtegniti golemu dogajanju (elementov). Arnold
Metzger v knjigi Demonija in transcendenca opredeljuje
demoniéno kot atribut, ki sodi k dogajanju kot takemu.
Dogajanje kot tako je demoni¢no. Usoda je demoniéna.
Taufer lo¢i med slepim dogajanjem in usodo; njegova
vrnitev v antiko je radikalna; sega mimo tragedije in
Empedokla v predfilozofsko slepoto dogajanja samega.
Vendar v pesimistitnem, negativistiénem okviru. Ni
sledu o gotovosti biti, kaj Sele o gotovosti sebe (&love-
ka). Taufer ne more niti re¢i s Holderlinom: prekletstvo
nature, od boga zapuédene. Ze beseda prekletstvo je
premoéna, prekri¢anska, preklasi¢na. Celo vodenjaki
niso po$asti iz mére. Tauferjeva rescendenca naseljuje
s poganskimi demoni moderno sliko neobvladanega
vesolja.

Ceprav zakrito, se da deSifrirati: voda je za Tauferja
mati, kamen ode. Kako naj se kamen in voda oplodita?
Je kamen, vrien v morje, Zrtev vddi? Je torej Zrtveni
obred oplodnja? Kaj je postal ote — vélika téma Svin-
&enih zvezd, pesmi o medvojnem rojstvu, o oletih kot
porajavcih — v vodi? Potopljena ladja? (Ladja je prav
tako eden osnovnih Tauferjevih simbolov.) Ladjo bo
mogode nekoé& vzdigniti, tovor zlata — zlatih zvezd —
bo resen. Ali pa

bleséece oko
ribje oko
na mehkem trebuhu
(Molitve in igre vodenjakov)

se pravi posast, povodni mozZ, vedomec? So se
Zrtve spremenile v krvosese?

Vodenjak, simbol anorganskega, je nem:

noben glas noben glas

Torej poezija ni mogoéa iz njega. Prepevanje brez
glasu. (Da/ne princip.) Je Bog, spremenjen v hudiéa;
padli angel.

padi tvoje ime ki je visoko
vzdigni se tvoje ime ki je globoko

Crna masa? Klicanje hudiéa iz temin? 2Zelja po
propadu vsega angelskega v dno? Narobe obrnjena
teologija.

pili bomo tvoje ime

namesto Jezusovo, ki odreSuje. Jezus vodo
spreminja v kri, kri v boZji napoj. V vrhu odresilnega
obreda se dogaja preobrazba. Kocbeku je $e sodobna,
htoniéno pa ne preraja. Voda ostaja voda. Zrtvovani
heroj je zakrit v po&ast, ki jo je treba odre$iti, sama ne
more nié.

S Clovekom — z Zrtvovanim svetnikom — se dogaja
danes zgolj fiziéno dogajanje:

polina usta polne oci
zevajoce kosti
vrtinec v usesih

vrte se lasje

telo odnasa

pod oblak duse

A kaj bi s to duso? Edinokrat tu se pojavlja. Ni je,
¢e ni povezana z boZjim. Oblak du$e je zgolj oblak.
Vse je voda.

§e bolj debela vse bo vzela
$e bolj suha

Naj bo debela, naj bo suha, vse bo poplavila.
Prihodnji ¢as je odveé. Vse je Ze poplavila, odplavila.
Dogajanje vode (metamorfoze vode, zgodovina vode) je
en sam splav; ne reSilna deska, le abortus. Clovek je
devetindevetdeset odstotkov vode; en odstotek pa je
praznina u$esa, ust, odi.

Molitve in igre vodenjakov (izkljutujola se dvojnost
Ze v naslovu) se konéajo s parafrazo na apokalipso:

kdaj videl bom sonce

ko videl bom morje

ko kamen iz glave pogleda
ko kamen zaplava

ko riba potone

ne bo videti brega.

Breg je vektor za potapljajolega se, za Noetovo
barko. Plavanje brez brega je deleuzovsko beganje po
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kaosu: je 2Zivljenje vodenjakov. Pesem oznanja konec
organskega (ribe, simbola za odreSenika), dokonéno
vlado anorganskega kamna. Lahko govorimo — na
demoniéen na&in — o transcendenci anorganskega?
Kamnita imanenca je tako totalna, da ne gre za nobeno
srednjeslojsko varovanje v deZeli videzov. Imanenco je
Taufer tako radikaliziral, da jo je preobrazil v
neodresljivost htoni¢nega. (Tu se veZe s karnizmom, z
Matjazem Kocbekom.)

Demoni niso niti veé¢ Ziva bitja, padli bogovi. Mitski
svei je bil naseljen z milijoni bitij. Kodirani sistem
analize, ki se oblagi v prvotno filozofskega (jonskega),
pozna le &tiri elemente, neosebne sile:

ogenj zemlja zrak in voda
poguba in up od rojstva so do groba
(Miti in apokrifi vodenjakov)

Seveda, to so apokrifi vodenjakov; njihove danasnje
maske. Drugega upanja ni — niti druge nevarnosti —
kot biti igra ne¢loveskih anorganskih prvin. In ta hip se
umirjena distanca tali; pesem postaja grozljiva. Prerok-
ba katastrofe:

in ¢aka nad izZgano mlako
kup nagrmadenih oblakov

regljajo kakor voda pada
regljajo kadar su$a viada

drug ¢ez drugega regljajo
drug v drugega regljajo

pod zelenino vesoljske mlake
stegujejo vodenjaki krake

na vse Stiri elemente igrajo
za pogubljene in rogate

Surrealizem udarja nazaj. Smo vodenjaki mi, vsak-
danji drzavljani, nasa resnica? Mi smes&ni, mi neboglje-
ni, mi niévredni, mi izgubljeni, mi jezikajo&i. Pekel? Je
ta pesem — ta poezija — godba pekla, sodobnega?
(Medtem ko Zajéeva Zivi iz polpreteklega.)

Drhtavica koZe, drhtavica duse — ne obc&uti bravec
vsaj tesnobe ob teh nedomadih pesmih? Ni ravno v
njihovi radikalni nepopustljivosti ugodju razlika med
njimi in Kraljevimi (glej astronavtske zbirke), ki se prav
tako ukvarja z vesoljem, a na nadin sinesteti¢ne ima-
ginacije, medtem ko je demoniéno vesolje za Tauferja
realiteta: suha koZa podgane, vlazna koza Zabe, vsak-
danje dihanje kuZnega zraka?

Je tu edinokrat ogovorjen &lovek? Ko Pozejdon isti
sebe s ¢lovekom:

v vsakem sem in v vsakem Ssi
postal bos kar Ze si vesolje

Pesem govori o potopu, o tajenju srediséa, o nepo-

moéi utapljajoéemu se, o blisku in gromu, o osi sveta
— 0 bistvenih re¢eh svetega misterija. A rezultat?

sklonil se je in nagnila se je os
posevno je zdrsel s sveta

V rahlo ironiéni obliki potop niti ni dokonéna
katastrofa — ni mogoé&; potop je vsakdanje Zivijenje
danadnjika

ki do dna zaril je nos
Podobne so ostale pesmi iz istega cikla

vse nade ognje
Z neba popije voda

voda je odnesla
mater in oleta

po vodi smo spustili
svoje otroke

naso ljubezen smo
zalili z vodo

Obclestvo se vrne — v slovniéni prvi obliki mnozine

— le tako, da prizna svoj polom; svojo razvodenelost.
V tem svetu se vse krivi.

zaliva ukrivljene roke
krivi se nebo in krivi noé&
beseda se krivi in glasba se krivi

in $e vrsta verzov na isto témo. In? Iz potopa, v
katerem se nahajamo, ni reditve.

vsem naokrog vam povem
zravnane bodo moje besede in moja groza

Vodenjak govori(m). Samoizravnanje sveta v viado
leda. Katastrofa ne more v apokalipso; led je znamenje
nica. Konec so motne vode. Svetopisemski slog ne
pomaga. Kovi¢ se je — v Labradorju — resil v gonsko-
estetsko daljno imaginarno bit. Kosovel je razumel
potop Se kot ekstazo smrti; ta poraja novega &loveka.
Tu pa se dogaja pomiritev ni¢a (seveda v dvojnosti).

Vrh zbirke je cikel Ravnanje Zebljev. |zraz ravnanje
je sam na sebi dvoumen. Zravnano je redeno:
opokonéeno, in je uniteno: zravnano 2z zemljo,
poteptano. Krivo je napagno in je Zivo. Kaj dela pesnik,
ko ravna Zeblje in svet?

Zebelj je simbolj krizanja, misterija odreSitve in
vstajenja.

Zebelj krvavi
Zebelj skoz dlan



Opisana je zgodba 2eblja. Postaja Zebel] — reé —
spet Clovek? Je pesnik naSel pot v sveto? Se je z
asketsko samoskopitvijo umaknil paradoksalno celo
distanci in nadel srce, skoz katerega se je zaril? Je
poslanica pesmi v verzu

cel pesem

V tem, da je sam vsa pesem, ali da je najdena

celota, ki je pesem in ki je znova posvedeni svet? Je
2ebelj tolka, ki zdru2uje anorgansko (2elezo) z organ-
skim-svetim (s simbolom Jezusovih muk)?

Ravnanje Zebljev in druge pesmi izkudajo misterij
danasnje zaprtosti v snov. Namesto medvojne smrtne
Zivosti oboroZenega boja posredujejo skudnjo koncen-
tracijskega taboriséa.
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I2ZVEDEN TE<STI
Judita Salgo

Mojih Sest minut

1 -

V tem trenutku je moja edina obveznost do litera-
ture v tem, da natanéno v Sestih minutah preberem ta
tekst. Ta &asovna omejitev je umetnidka forma, skoz
katero se izrazam.

Dolo&ena vsebina mora v dolodeni del &asa. Cas je
denar, &as je literatura. Televizija Novi Sad, kjer sem
zaposlena, plata za minuto mojega dela 0,76, za vsako
minuto mojega Zivijenja pa 0,19 dinarjev:

minuta spanja

minuta moléanja

minuta ¢akanja

minuta odloditve
vsaka in tudi ta stane 0,19 dinarjev.

V eni minuti lahko nastejem svojo kompletno
bibliografijo. V minuti in pol zgo&&en Zivljenjepis. V
dveh minutah literarno usmeritev. V dveh in pol, kaj
sem hotela povedat. V treh, kaj nisem mogla. V treh in
pol, kaj bi lahko. V &tirih, ¢esa ni mogocte in Cesa se
ne sme. V &tirih in pol, vse ¢esar se spominjam. V pe-
tih, kar sem pozabila. V $estih minutah, da vse to po-
vem.

Ena literarna usmeritev je vredna toliko, kolikor dve
bibliografiji. Tisto, kar nisem mogla,toliko, kolikor dva
Zivljenjepisa. Vse, kar sem pozabila, je vredno dvakrat
ved od tistega, kar sem hotela povedati.

2.

To je pledoaje za &asno literaturo. Tajmizem ali
minutizem je hladnokrvna umetnost, ki ne zanika, ne
spreminja in tudi ne sledi drugim literarnim usme-
ritvam. Ne zastavlja vpradanj, ne vrednoti, samo od-
&teva minute. Ni poetike: je samo cenik veénih tem in
¢as, s katerim se plaujejo. Minutaza in atrakcija,
minutaZa je komunikacija. Zato je tajmizem izkljuéno
umetnost literarnih vederov: govoriti do minute javno,
to je dokaz duhovne discipline, a tajno, sam s sabo —
simptom paranoje.

Tajmizem ne govori o &asu umetnosti, pa¢ pa o
umetnosti na ¢as. Samo pravoasna umetnost je prava.
(Umetnost o pravem &asu je prva pomog, o0 nepravem
¢asu — nesreta). Za predasno, zacasno, obéasno in
&ezéasno umetnost ni ¢asa. Kajti ta literatura ne obvla-
duje &asa, paé pa se mu podreja. Prva reZ2imska umet-
nost, ki priznava, da sluZi sistemu.

3.
Kdo in koliko lahko govori o sebi?
» " " » " o drugih?
za druge?

" " " " "

Tajmizem kot umetnost javnega in kupnega Casa
odstopa najve¢ najboljsih minut Ze premoZnim last-
nikom zdajSnosti. Pravice do nove minute ni mogode
dose¢ s pomenom in tudi ne z obsegom predmeta, o
katerem je govor (kdor zavlaluje, naj hitreje bere), paé
pa z ugledom v svetu brezdelnih. Kdor ima dosti ¢asa,
bo dobil Se: blago na blago, minuto na minuto. Najved
¢asa imajo tisti, katerih ure hitijo.

Ti govore o drugih v imenu preteklosti

za druge v imenu bodoénosti
o0 sebi v imenu zdaj$nosti.

Za razliko od preteklosti in bodoénosti, o katerih je
treba govoriti, je zdajSnost mogoce tudi zamolé&ati, pre-
spati, prehiteti, zapraviti, zaigrati.

Pri tej umetnosti je izvajanje enako preZivijanju.

Minuta je estetska enota asne umetnosti:

minuta strahu je lep$a od metra drv

ura hoje je lepSa od hektarja gozda

dan 2Zeje lep$i od litra vode

leto gladu je lepSe od 365 kilogramov kruha

Zivljenje &akanja je lepSe od kilograma belih las.

1,2,3,4,5,6,7,8,9, 10, 11, 12, 13, 14, 15 — to
je Cetrtina pesmi minute ali milijon 111 tiso¢ in dve-
stoti del pesmi leta.

Minuta je popolni krog, sekunda je samo trajanje 9
milijard 192 milijonov 631 tiso& in 770 obdobij sevanja,
ki ustreza prehodu med dvema hiperfinima ravnema
temeljnega stanja atoma cezija 133.

5:

Vsak hip pogledujemo na uro, ker je cilj teksta —
njegov konec. Literatura nahaja snov v &asu; tajmizem
nasproti temu terja in organizira svoj ¢as vnaprej, ven-
dar s tveganjem, da ga ne dolaka.

V mojem branju ni druge umetelnosti razen &asne:
branje postane umetnost s tem, da zapolni neki &as, ki
je proglasen za umetniSkega. Zato tega teksta ni
mogocée prevesti iz enega medija v drugega. Je samo,
ko ga berem, v teh Sestih minutah in je brez pomena v
knjigi ali reviji in tudi v spominu tistih, ki ga slisijo.

Tekst je berljiv samo zdaj, brez emocij in sporodila,
ki bi ostalo toplo do jutri. To je literatura fizi¢nega
dotika, ki ne more prebolet odlaganja.

6.

Nek umetnik je pred leti zapisal na svojem raz-
stavnem lepaku priblizno, da je vaZnejSe, da neka raz-
stava je, kakor pa, kaj razstavlja. To stalis¢e je mogode
napad na umetnost, a je obramba umetnika.
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Stvar mojih literarnih navad je, da sem svoj Cas
porabila za branje. Preostane mi $e ...* sekund za
sprejetje odmeva. Vse, kar sledi po isteku Seste minu-
te, se ne nana8a ve name.

* odvisno od hitrosti branja
Navodilo za branje

Tekst, ki ga berem, ni poezija. Poezija bo mogote
naéin, kako ga bomo skupaj prebrali. Takoj ko pride
trak do tebe, zaéni brati na glas in ga brez zastoja
spusti naprej. Tvo] glas lahko preglasi mojega, tvoj
glas preglasi moj glas: vpij! To ni igra nemih telefonov,
pa¢ pa homofonov, zvoénih ljudi! Cemu govorim in si
prizadevam, da me nobeden ne bi posliusal? Brez na-
Sega hrupa bi bil ta govor le mrtva retorika. Pomagaj
mi, da bo glasba: polifonija — poliritmija — polikronija
— polimetrija — polisemija — poliurija — polucija, da
bo kanon. In prosim, ostani do kraja pri polnem glasu,
brez bojazni, da bi bila tvoja beseda zadnja. Poslusaj!
Slisi8, kar bo# videl, kar vidi§, si videl/videla? Ce be-
sede prehitro prihajajo, jih preskoéi, skrajSaj, spre-
meni, obrni. Ce prihajajo prepoéasi, jih ponavljaj, dodaj
svoje, se naka$ljaj, nasmej. Ti si svobodni stroj za bra-
nje, preiskovanje, prepletanje, izkrivijanje sporoéila.
Trak lahko strga$, zaZge$, pofelkasd, odnese§ domov.
Porabi ga brez sramu! Na$e branje je samo hvalospev
slabemu spominu: jaz berem, da bi ti pozabil/pozabila,
ti beri, da bi on, ona, da bi vsi pozabili ... Zdaj mislim
na ta prostor. Ko bo$ ti pomislil na ta prostor, bom jaz
2e mislila na njegova vrata. Ko bo$ ti pomislil na vrata,
bom jaz 2e mislila na vhodna vrata. Ko bo$ ti pomislil
na vhodna vrata, bom jaz 2e mislila na to ulico. Ko bo3
ti pomislil na to ulico, bom jaz 2e mislila na svojo uli-
co. Ko bos ti pomislil na svojo ulico, bom jaz 2e mi-
slila na svojo hi%o. Ko bos ti pomislil na svojo hi$o,
jaz 2e bom v svoji sobi. Sre¢no se bova raz$la, ponov-
no naucena ne misliti.

Dodatek jedem

— Cigav kruh jem?

— Koliko dam zanj?

— Zakaj vas napeljujem, da mi gledate v usta?

Pustam ob strani dvoumna vpradanja o knjiZev-
niskem kruhu, v katerega samo véasih ugriznem. Ta
kos kruha sem prinesla z doma z enim samim name-
nom, da ga pojem tukaj pred vami. Ce namre¢ hoéem
vzbuditi vaSe zanimanje za moj predmet, se moram
sklicevati tudi na va$e slinavke in vade Zelodce. Pri
nekaterih bo moje branje povzroéilo lakoto, pri drugih
odpor, a to je 8e najmanj, kar lahko pri¢akujemo od
literature.

Literatura je poslednja med umetnostmi, ki $e
skusa govoriti brez pokritja. A ni¢ brez videnega, nié
brez otitnega dokaza! Kako se naj pogovarjamo s pisa-
teljem preko pisalne mize? MoZgane imamo presite, da

bi verjeli v njegovo lakoto. Jaz sem voajer in zahtevam
od pesnika, da obrne svoje Zepe na to mizo, da spi
tukaj, ¢e hole, da mu bom verjela, da sanja.

Kako jem?

Z levico lomim koS¢&ke kruha, kakor zraven mesa in
povrtnine, in e ne bi govorila mimo zalogaja, polnih
ust, bi bilo to hranjenje zadosti konvencionalno, da bi
skrilo moje prave ob&utke do hrane. Ce pa jezik, ki
hkrati melje kruh in besede, komaj da slutit pravo sta-
nje mojega gladu, potem jezik brez kruha skorajda
melje na prazno.

Odlocila sem se za ta sendvi¢ iz kruha in teksta,
kruha in testa, da bi svojemu jeziku oteZkodila delo.
Zaloga] me ovira, da bi o njem tekofe spregovorila,
govor pa me ovira pri jedi tega, o ¢emer pripovedujem.
Postavila sem oviro v ustih, da bi zadrZevala preveé
mehko, dvosmerno drsenje ez jezik. Prepritala tako
vas tako sebe, da je v glasnem branju vsaj nekaj tve-
ganja. Branje o jedi brez jedenja, o ljubezni brez ljub-
ljenja, o smrti brez umiranja je enako pretenziji na
nesmrtnost.

Tako pa se mi lahko vsaj zaleti.

Polozaj literature

sededi

Sedim za mizo, v istem poloZaju, v katerem sem
napisala ta tekst: kakor da ga od takrat prebiram.

Sedite nasproti mene, kakor da ga od takrat posliu-
Sate. Enakopravni smo: jaz vam nekaj idej, za katere bi
se vam lahko zdelo, da so va3e; vi meni nekaj zaupa-
nja, za katero bi se mi lahko zdelo, da je moje.

Tekst, ki ga berem sede, e dolgotasen. Negiben
je, odkar je bil napisan, mlaéno zaliva na3a u$esa in
noge nam ostajajo mrzle.

stojedi

Nikar ne poslu$ajte, kar berem, glejte, kako to po-
&nem (tekst je samo izgovor, tehnika je stalisCe): zrak
iz pljué¢ Zenem skoz glasivke, jezik, zobe in ustnice;
razpet med diafragmo in lobanjo spro2a razloéne be-
sede.

Vendar ne nastanejo vse besede v prsih, ampak
samo jasne in enopomenske, ki me ganejo z mesta. Ti-
ste globlje prihajajo iz spodnjega trebuha, prepon,
stopal. Dvopomenske me ohranjajo v stalni pripravlje-
nosti: vse so signali za skok, vendar prehitri za jezik,
prepoéasni za telo. Najbolj modre prihajajo od nikoder,
iz neStetih fantomskih udov: &e tefejo na mestu, je
vsaka samo Sum.

Ce stojim, sem model &arobne tehnologije. Vse,
&esar nimam, metem skoz usta.

hodeéi

A sem vznemirjena?



Bi rada ven?

Rada bi iz te dvorane, iz te vioge. Tuka] sem samo
pisateljica. Na ulici, med potjo, bi bila 2enska, ki se
pogovarja sama s sabo, Zenska, ki zbuja pozornost,
ekshibicionistka, norica. Imela bi znaéaj in usodo. Tako
imam samo ime, priimek in tekst. Judita — samo
tukaj, Salgo — samo zdaj, samo bero&: ta prisilna
enost kraja, ¢asa in poletja ne zado&¢a veé niti za malo
osebno tragedijo.

Cepedl

Kaj imam v roki? Kepo papirja, koncentrat teksta.
Tako se zgnetejo tajna sporoédila, predno se pogoltnejo
in slabe pesmi, predno so zavrZene.

Cepim pred vami in vas zvabljam s tajno, s slabo
pesmijo. Prizadevam si, pritegniti vaso pozornost. Cim
manj8a sem, tem vecja je vada radovednost.

Kaj imam v telesu? Kaj imam v glavi?

Literatura v mojem spominu je pika za zradiranim
stavkom, svinfenka. Ko &epim, kakor odrasli, kadar se
dobrikajo otrokom, vam jo ponujam kakor bonbon pred
kosilom, kakor uspavalno tableto.

sedetl na mizi

Vse to so bile literarne poze, retori¢ne figure z in
okrog katedra. Treba je sesti na kateder in se spoditi.
Literatura je miza, za katero jemo, se pogovarjamo, na
kateri pa lahko tudi sedimo, stojimo, lezimo. Treba |o
je uporabljati le2erno in ne strogo namensko. Ce je
pisana za razigranost, jo berimo kot poduk; &e je pisa-
na v poduk, jo pojmujmo kot opozorilo; &e je pisana
kot opozorilo, jo izrabimo za igro.

Sede na mizi, mogoce niti ne govorim tega kar mi-
slim. Vendar tega ne poénem naklepno, ampak spon-
tano, iz zadovoljstva: v tem poloZaju sem reSena vseh
predsodkov.

stojeél na mizi

To je najvidja tolka, do katere se nocoj lahko po-
vzpnem, pa vendar se zdi, da je mo] poloZa] neume-
sten.

Moski, ki stoji na mizi, bi moral dr2ati govor. Zen-
ska na mizi bi morala zaplesati. Jaz skuSam igrati na
glasivke in dokazati, da je tudi literatura lahko cirkus.

Ekvilibristika terja, da se navadne besede izgo-
varjajo na nenavadnem mestu. Jaz sem tukaj: ta prosti
stavek je lahko komedija, drama ali tragedija, odvisno
od tega, ali je izre¢en pod, na ali nad nivojem gleda-
lis&a.

Povzpela sem se na mizo, povzpela bi se tudi na
Zico, da bl dokazala svojo pravico do neuravnovesenega
govora.

leze¢l na mizl

Takole je neki turist med poziranjem fotoreporterjem
prebiral knjigo na gosti vodi Mrtvega morja, 392 metrov
pod nivojem ostalih morl] in oceanov.

Tudi jaz poziram. Prikazujem dejanski poloZaj
literature, ki se je ravnokar posluZila mojega telesa, da
bi izrazila svoje sanje o gibanju. Sama literatura se pri
tem niti za trenutek ni premaknila. LeZe se dela mrtvo
in to ji daje 8anso, da bo preZivela.
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TANKE NI BESED
Tatjana Ovjin

Ti ki zna8 uroditi

Celo kadar jemlje$
Doloéeni red natanénost
Kaj bo$ storil s pesnikom

Smiselni pesnidki zapis je pogojen z nujnostjo
Ustvarjavca. Vrednoten je s Stevilom objavljenih knjig
pa tudi z zastopanostjo po raznih ¢asopisih In literarnih
revijah. SkusSam pojasniti nekaj iz lastne skusnje, ki je
v nobenem primeru ni treba podcenjevati. Kaj more
Poezija in kaj Ustvarjavec?

Spradujem se res s posebnim &udenjem (? moje
spostovanje), kaj je tisto, kar zmore tovariSica (gospa,
gospodiéna) Poezija?

Poezija lahko razZalosti in navdu$i, lahko spodbudi
navade, pota, ponose, lahko doloéenemu Imenu (?) v
dolo¢enem &asnem obdobju veliko tega izmami ali da.
Ne Zelim govoriti o eksistenci Ustvarjavca. Dejstvo je,
da vsi eksistiramo (zveline iz mesca v mesec). Vok-
virjeni s prostorskimi in &asnimi termini razen olaj-
8anja, ki ga misli nalagajo in 2elja, ki silijo k delu,
skorajda nimamo drugega. Dnevi se zamenjujejo,
zamenjujejo se letni &asi, ljudje odhajajo, prihajajo
drugi. Stojim zadudena, niti sledu zaprepadenosti ni na
obrazih. Imam le to moé&, ki jo vzdriujem, krepim s
pisanjem in zraven vsega presenecena.

Mar s Poezijo, vsem tem vznemirljivim, kar ustaljeni
red ali tok skali, ni mogocte preseci???

V trenutkih, ki jih najpogosteje krotimo s
sebiénostmi, prisludkujemo tem tankim nitim besed, s
katerimi se sprostimo, kalimo indiferentnost &utnosti,
obiskujemo vsakodnevja. Kakor misli se zmera] kdo
sem prikrade, ki zna s profesionalnostjo razjariti — in
ka] potem? Razjarjena poetika 2ari v nas. Kakor prve
¢rke jo &rkujemo in zapisujemo v 2elji, da bi pogasili
ogenj, to Zerjavico, ki ¢ez mero greje. Na ta naéin
preventivno ukrepamo, pripravijeni preprediti ta poZar
ali eksplozijo. Ta mina, preplatevanja ¢asa, ki ga
zapisujemo, je v nasih rokah. Namesto, da bi se rede-
vali, kakor drago ljubosumno varujemo, ali jo do zadnje
drobtine porabimo na listih, ki jih hotemo popisati do
konca.

In ko nam je lepo, ko se dan izmisljene sivine preli-
je in zgine, in ko barka, s katero bi jadrali, z nadimi
sledmi v pesku odpluje, valovi pa se nam bles¢ijo, in
ko se nekje dale¢ oglasi zvon in otroci od gladu
umirajo in ko vojaki padajo in ko nas hrus¢ in trusé
zalotita nepripravijene ... ta blagosiov mine je v nadih
rokah, pisala omogocijo, da kriknemo ali zastokamo,
da poéimo ali se upremo, da puske z venci ovijemo, da

jedilnice s sitostjo polnimo, da z brodovji po nevihti
zaplovemo ... daje nam modi preseli sebe, da se
re§imo obsojenosti na moro in se potopimo v Pesem.
To na3e orodje, ki vanj verujemo, presega racionaliza-
cijo ¢utnosti, mi pa s svojimi inovatorskimi zmoZnost-
mi odprtih oéi (ne slepo) potujemo skozi nespeénost
po poteh, skoz katere mahamo.

Vsebina pesmi nas pogosto zmede, ¢utimo, da se
nismo dobro razumeli, vratamo se k Ustvarjavcu, med-
tem ko se $e naprej razlagamo in skuSamo izreéi, tesar
Se nikdar nikjer nihée ni govoril. Veékrat obti¢imo pred
dologenim verzom (kakor pred ogledalom) nekoliko
vznemirjeni: je mogoce ravno tukaj povedano tisto, kar
smo na leta poskus$ali v dialogu s sabo izredi?

Moé¢ Poezije je uteleSenje resniénosti Ustvarjavca.
Povsem se strinjam z dejstvom, da smo vsi zacell
pisati v prvi vrsti zato, da bi ustregli svojemu notranje-
mu Egu. Casi so se z naimi navadami vred spremenili.
V Z2elji, da bl izpluli, smo se pogosto obralali na
ZaloZnike in Urednistva (moje spo&tovanje). Jaz to $e
naprej poénem. Najpogosteje so to oglasanja, ki so
ogludela z odzdravi akanja zaman, tako kot vpradanja,
na katera ni odgovorov. Ali pa so odgovori pospreml|je-
ni z jecljanji in formalnimi vijudnostmi ZaloZb, ki Jih
predstavija spet nek Ustvarjavec vajen dolodenega reda
in poti, ki se jih za nobeno ceno ne sme onedastiti.

Poezija ni kriva, da se pojavlja tudi mimo metropol,
mimo sredis&, v najbolj oddaljenih predelih. Poezija ni
kriva, da kot nujnost krepi silno budnost in lekcije iz
lepega vedenja. Poezija ni kriva, da ZaloZnik nikdar ni
slisal za njenega Ustvarjavca, da nima predstave, kako
dobro izgleda, da ... da ne nastevam napre]. ZaloZnik
zahteva poleg kvalitete, ki jih je recenzent opazil, tudi
fotografijo, poreklo, ime ... Kaj je t0???

Kaj more Poezija, ki leta pogiva na urednistvih? Za
takdno Poezijo spradujem. Katera e, kakdne vrste |e,
tip, kvaliteta, izvor ali Sifra?

Kvaliteta Poezije, ki je poistovetena s Kvaliteto. To
je blago, ki na trgu i8¢e dobrega kupca. To so artikli
Siroke porabe in odvisno od mentalitete in okusa kupca
je, kje bo odloZena in katerih koli¢inah bo $la v
promet.

Poezija more, tista omenjena mina in brodovje,
brodovje Poezije vsega sveta, ki nas $e kako navdu$uje
ali inspirira za dobra dela ... A ka] more Ustvarjavec,
Tvorec, Pisec, Clovek z napakami, ki se jih ni mogel za
¢asa otresti?

Samo sprasuje lahko in se v radovednosti potika
okrog z rokopisi, v Zeljl najti odgovor o moZnosti
Poezije. Kaj more takdna poezija?



EPOHALNO MODERN SMISH. ZNANOSTI

lvan UrbanGiC

|. Z moderno epoho razumemo tu industrijsko
epoho svetovne zgodovine v bistvenem smislu besede.
Konstitutivnih karakteristik moderne ali industrijske
epohe v pri¢ujoéem odlomku ne moremo sistematiéno
izvajati. Toda smisel/ ali- tudi bistvo empiriEnih
znanosti, kakor ga bomo poskusili v nadal jevanju poka-
zati, je 2e ena izmed konstitutivnih karakteristik
moderne ali industrijske epohe svetovne zgodovine in
spada v sklop njenih strukturnih moznosti. To obenem
pomeni, da je v nadaljevanju nakazani smisel/ znanosti
epohalen, lasten le tej epohi, ne pa kaj veénostnega,
enkrat za vselej danega. S tem pa ostaja odprto vpra-
Sanje, enkrat za vselej danega. S tem pa ostaja odprto
vprasanje, ali je sodobni znanosti $e vedno mogocte
pripisovati tisti smisel, ki je znanosti lasten v industrij-
ski (moderni) epohi. Nas§ premislek torej ne zapira
tegale vpradanje: ali v sodobnosti-prihodnosti $e vedno
viada sklop strukturnih moZnosti industrijskega sveta in
se tore] tudi znanost po svojem bistvu ali smislu kaZe
%e vedno kot to, kar se je prikazovala v moderni?

O znanosti in njenem bistvenem ni mogoce primer-
no govoriti nasploh in brez ozira na njeno zgodovin-
skost. Obenem pa ta zgodovinskost znanosti ni prav
ni¢ samoumevnega, kakor se navadno zdi, Ce$ saj je
samoumevno, da je moderna znanost nastala v teku
zgodovine, o &emer nas prepriuje 2e vsak pregled
zgodovine razvoja znanosti. Tukaj bomo govorili o
modernih znanostih, kakor se le-te kaZejo z vidika in
znotraj horizonta moderne epohe, tj. v sklopu celote
Marxove filozofije. Pri tem modernem empiri¢éne zna-
nosti, ki kot ime oznatujejo mnostvo prirodoslovnih in
druzboslovnih znanosti, nikakor ni niti mogod&e niti
dopustno zamenjati z Marxovo znanostjo zgodovine,
kakor jo omeni v Ideologiji (glej MEW 3, str. 18).
Pokazali smo 2e na ustreznem mestu, da je Marxova
znanost zgodovine le posebna oznaka Marxove filo-
zofije. V podobnem smislu, &eprav ne enako kot Marx,
imenuje tudi Hegel svojo filozofijo znanost. Ze Kant si
je prizadeval s svojo kritiko uma dvigniti prihodnjo
metafiziko na vidino znanosti. Prizadevanje filozofskih
mislecev Novega veka za neporudno gotovost in zanes-
ljivost spoznanja, zgrajenega na absolutnem temelju
subjektivitete (cogito — sum), rezultira v razvijanje
sklenjenega sistema, predvsem pri filozofih nem3kega
klasiénega idealizma, v katerem filozofija ne bi bila ved
le ljubezen do modrosti (epohalno novovesko: do zna-
nja, znanosti), temve¢ bi se vzpostavila kot v sebi skle-
njena znanost sama. Ta znanost naj bi se vzpostavila
kot v sebi sklenjen sistem absolutne neporu$ne bistve-
ne vednosti celote sveta. Hegel je to izrekel v stavku:
"Das Wahre ist das Ganze.” Po te] sistemski skle-
njenosti, bistvenosti in celotnosti ta znanost ni empi-

ricna moderna znanost. Empiriéna znanost namreé
nikoli ne more biti sklenjena, sistemsko dognana in
dokonéana bistvena vednost. Marxova znanost zgodo-
vine je kot epohalno-moderna filozofija v vsej svoji
prevratnosti nasproti dotedanji filozofiji, tj. kot epohal-
no izvirni zasnutek bitnega ustroja modernega sveta,
sveta moderne epohe, obenem v opisanem oziru — kot
znanost zgodovine — zavezana te] veliki filozofski
tradiciji. V tem smislu Marxova znanost zgodovine ali
Marxova filozofija ne stoji z empiriénimi modernimi
znanostmi na isti ravni.

Z vpraSanjem, kaj je moderna znanost znotraj vidika
moderne epohe, nam torej tu ne gre za filozofijo kot
znanost, temve¢ imamo ves ¢as pred oémi moderne
empiriéne znanosti, tako prirodoslovne kakor tudi
druzbene.

Dalje nam tu ne gre za opis te ali one moderne
empiriéne znanosti, za opis njene tematike, metod,
rezultatov ipd., niti za opis kakih, vsem modernim
empiriénim znanostim skupnih, z abstrahiranjem vseh
njihovih razlik in posebnosti dobljenih, potez ali
lastnosti. Ne gre za kdko docela izpraznjeno definicijo
znanosti. Filozofski premislek smisla ali bistva zna-
nosti ni zgolj abstrakcija kake splo3ne, vsaki znanosti
pripadajote lastnosti. Pri svojem izvajanju se tudi ne
bomo zadrZevali znotraj okvira katerekoli moderne
empiriéne znanosti. Gre nam preprosto za to, da bi
prikazali, kot kaj se moderne empiriéne znanosti kaZejo
Znotraj sveta moderne spohe svetovne zgodovine.
Doloéneje redeno: prikazati skuSamo, kot kaj se
moderne empiri¢éne znanosti kaZejo v sklopu celote
Marxove filozofije ali znanosti zgodovine. Kaj je
moderna empiri¢na znanost v bitnem ustroju epohe
modernega sveta? Odgovor na to vpradanje kaZe
moderni bistveni smisel empiriénih znanosti. Pri
odgovoru na to vpraSanje se bomo naslanjali na
Marxove tekste.

Da bi primerno odgovorill na vpradanje, kakSen je
moderni bistveni smisel znanosti, je treba najprej dolo-
¢iti principialno mesto in horizont zastavljanja tega
vpradanja. Ta horizont nam zarisuje epohalni princip
Marxove filozofije, namreé proizvodnja kot delo, ki je
totalni odnos &loveka-subjekta do predmeta, pri éemer
ta odnos vsebuje obenem odnos ¢loveka-subjekta do
sebe. Proizvodnja v smislu izkazovanja bistvenih mocéi,
zmoZnosti, sil subjekta, ki se opredmetijo v proizve-
denem predmetu, je — v svoji totaliteti gledana —
sama na sebi 2e proizvodnja ¢&loveka-subjekta. Proiz-
vodnja kot delo je ta odnos subjekta do predmeta in
obenem tudi odnos subjekta do sebe. O tem smo v
nasi Studiji obsirneje govorili v prejSnjih poglavjih.
Znanosti imajo svoje principialno mesto v kvalitativni



strani dela kot takega, namrel v prikazani Cetverni
delovni navzroénosti (oddelek 3. 2. 1. 1.) in epohalno-
moderni izvir svoje geneze v strukturi zavedanja in
védenja (misljenja) kot nepogresljivega momenta vsake
proizvodnje ali dela v smislu izkazovanja ¢&lovekovih
bistvenih sil, moéi, zmoZnosti (oddelek 2. 2.).

Moderno gledano se originalna, rudimentarna
strukturna poteza znanstvenega raziskovanja kaZe v
iskanju ki mu ustreza izvorno najdenje ali izvorno-
zatetna prisvojitev in imetje prirodnega kot doloénega
predmeta. To najdenje in prisvojitev sta zatetna vzpo-
stavitev odnosa do Cesa kot predmeta in ipso facto
postavitev ¢esa kot predmeta v odnos do sebe kot
subjekta iskanja — najdenja in prisvojitve. O tem smo
tudi obsirneje govorili (oddelek 3. 2. 1. 2.).

Nadalje bi bilo za vpogled v genezo moderne
empiriéne znanosti treba upostevati odnose delitve dela
in menjave kot pogojev dejanskega razvitja znanosti v
njenem modernem smislu oz. bistvu. Ta stran problema
razvoja znanosti pa je za naSe vpraSanje bistvenega
smisla znanosti manj pomembna, ker se ti¢e le dejan-
skega razvoja znanosti, ne pa geneze bistvenih ali
strukturnih mozZnosti znanosti.

S tem so naznaleni poglavitni elementi za izvajanje
principialne geneze moderne empiriéne znanosti, kakor
se ta prikazuje znotraj vidokroga moderne epohe. Ven-
dar v pricujotem odlomku tudi ne izvajamo geneze
empiriénih znanosti, ker skuSamo premisliti njihov
bistveni smisel, kakor se ta iz take svoje principialne
geneze kaZe v strukturnem sklopu moderne epohe.
Omeniti je treba le, da nakazana epohalno-principialna
geneza moderne znanosti ni identiéna z razvojem zna-
nosti ali znanstvenih spoznanj. Z genezo mislimo
namre tu obenem tudi nastajanje same epohalno prin-
cipialne strukturne mozZnosti za dejanski razvo] zna-
nosti; strukturne moZnosti ne le na strani druZbene
objektivitete, temve¢ prav tako tudi na strani ustroja
subjekta.

Il. Znotraj enotnosti Cetverne delovne vzroénosti se
moderne empiriéne znanosti kaZejo po eni strani kot
splodna proizvajalna sila in po drugi strani kot speci-
ficno delovno sredstvo, kakor so sredstva tudi vsi ostali
predmetni momenti procesa dejanskega dela. Znanost
kot sredstvo dela zadeva vse predmetne momente
procesa dela, ki so elementi enotnosti &tirih vzrokov
delovne proizvodnje vzroénosti. Naj navedemo Marxovo
misel iz Kapitala:

"Kar pa 2e od vsega poletka odlikuje najslabsega stav-
benika od najboljse &ebele, je to, da zgradi sat v svoji glavi,
predno ga gradi v vosku. Na koncu procesa dela pride na dan
rezultat, ki je bil na njegovem zafetku navzol Ze v predstavi
delavca, torej 2e idejno navzoé. On ne povzrodi le spremembe
prirodnega; on v prirodnem obenem udejanji svoj smoter, za
katerega ve in ki dolota vrsto in nadin njegovega delovanja
kot postava, kateri mora podrediti svojo voljo.” (MEW 23, str.
193).

Za Clovesko delo je neogibno potrebno védenje za
obliko, védenje za smoter, védenje za snovi in njihove

mnogotere lastnosti, naline pridobivanja, predelovanja
itd., védenje za naine obdelave teh snovi, torej za teh-
nolodki postopek obdelave itd., itd.; ali skratka:
vedenje za zakonitosti stanja in spreminjanja in med-
sebojnega uéinkovanja prirodnega, ¢e naj bo mogoce v
to prirodno smotrno posegati, ga obvladovati ali
gospodariti z njim. Kolikor razvitejSe in predvsem
zanesljivej$e in treznejSe so te vednosti, kolikor
metodiéneje so zagotovljene, toliko zanesljiveje in z
manj izgube pride na dan predvideni rezultat dela. Se
veé: kot zanesljive in metodiéno zagotovljene vednosti
nikakor nisc veljavne le za tisti oZji krog ali skupino ali
skupnost, v okviru katere so bile postavijene. Te ved-
nosti ali znanosti so — po Marxovi besedi — predstave
idealnih predmetov ali teoretiéni pojmi.

Posebna znaéilnost teh znanstvenih teoretiénih
pojmov je njihova generalnost. Generalno je tak3no, ki
se ti¢e rodu — genos, ki pripada rédu, ki velja za rod.
Moderno-znanstveni pojmi so torej generalni ali v tem
smislu ¢loveski, svetovno rodovni pojmi, ker po naéinu
svoje postavljivosti nalelno presegajo vsakrino
plemensko, fevdalno, lokalno, nacionalno, razredno ali
slojno, grupno, kastno, rasno, mitsko, ideolosko,
tradicijsko, zgodovinsko, jezikovno, kulturno, geograf-
sko-klimatsko, spolno, starostno, individualno ali
osebnostno, karakterno, temperamentno, emocionalno,
psihiéno, konstitucijsko, avtoritetno, poklicno itd.
posebnost in omejenost ter veljajo za ¢loveka kot take-
ga v smislu rodu, v smislu r6du kot takemu pripadne
— generalne — zmoZnosti, tj. so postavijeni v odnos
do ¢loveskega rodu in ta njihova postavijenost "je" ta
odnos ali bit ali svojina: te pojme IMA &loveski rod, so
v tem smislu generalni. 1z ozira na &lovekovo razvito
subjektivho zmoZnost za take teoretiéne pojme oz. za
moderno znanost govori Marx o generalnem intelektu
ali druzbenem razumu, o znanstvenem misljenju (Gr.
374, v. 12), moé&i duha (Gr. 313, v. 28) ali tudi o moéi
Cloveske glave, o splodni ali tudi neposredni (Gr. 594,
v. 18) proizvodni sili ipd., kakor tudi v vulgarizirani
obliki kot o druzbenih moZganih (gle] Gr. 586, v. 5—6).
Iz ozira na objektivirani korelat te zmoZnosti ali moéi je
znanost za Marxa najsolidnejSa oblika bogastva (Gr.
439, v. 10); kot splodna proizvajalna sila je znanost
zagledana kot moment totalnega odnosa (= proizva-
janja kot dela) med subjektom in objektom.

Marx razume razvoj znanosti kot vseskozi povezan z
dejansko proizvodnjo, ko govori o tem, kako odkrivanje
novih uporabnih vrednosti (Gr. 312, v. 9) in razisko-
vanje celotne prirode, da bi odkrili nove koristne last-
nosti stvari (Gr. 312, v. 23—24), raziskanje Zemlje na
vse strani, da bi odkrili nove uporabne predmete, nove
uporabne lastnosti 2e znanih itd., rezultira v razvoj
prirodoslovne znanosti do njene najvisje tolke (prav
tam, v. 27—31). Dolo¢neje se o tem izrazi, ko pravi:

"Razvoj te znanosti, posebno prirodoslovne znanosti — in
z njo vseh drugih —, poteka sam spet v odnosu do razvoja
materialne proizvodnje.” (Gr. 592, v. 24—26). Prl tem se
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"teoreti¢no spoznanje samostojnih zakonov prirode kaZe le
kot zvijata, da bi jo podredili ¢lovesdkim potrebam, bodi kot
predmet porabe ali kot sredstvo proizvodnje” (Gr. 313, v.
26—30).

To pomeni, da se ta objektivno-subjektivha
zmozZnost ali generalni intelekt, ki se kaze Marxu kot
ena izmed mnogih &lovekovih zmo2ntsti ali moci ali sil,
v svojem objektiviranju kot znanost kaZe kot sredstvo
dejanske proizvodnje in obenem kot proizvodna mo¢ ali
sila.

Pri tem moderna empiriéna znanost ni kako sred-
stvo proizvodnje med drugim, temvel je tdko sredstvo,
ki prelema vse ostale predmetne momente razvite
moderne proizvodnje, vkljuéno proizvajalce, kakor tudi
sam potek te proizvodnje, ki ima sedaj sama v celoti
znanstveni znalaj (glej Gr. 587, v. 5—6). Kot taka je
znanost "proizvajalna sila sploh” (Gr. 586, v. 21—23)
ali "splo$na proizvodna sila &loveskih moZgan” (prav
tam, v. 5—6).

Vpradanje je, kaj je pravzaprav objektivacija ali
opredmetenje te &lovedke proizvodne sile! Za Marxa je
objektivacija moderne znanosti moderna masinerija all
tehnika (glej Gr. 374, v. 11—12). Marx pravi, da se
"masinerija razvije 2z nakopi¢enjem (Akumulation)
druzbene znanosti(1), proizvajalne sile sploh” (Gr. 586,
v. 21-23). Ce torej Marx na ve& mestih govori o teh-
nolodki uporabi (Anwendung) znanosti, teda] ta
"uporaba” pomeni pravzaprav objektivacijo all opred-
metenje znanosti v avtomatiénih sistemih masinerije in
v osmotrenih prirodnih procesih kot razvitih sredstvih
moderne proizvodnje. Tako npr. pravi Marx v Kapitalu:

"Kot masinerija dobl delovno sredstvo taksno obliko
materialne eksistence, ki je pogo| za nadomestitev ¢loveske
sile s prirodnimi silami in izkudnjo pridobljene rutine z
zavestno uporabo prirodoslovne znanosti.” (MEW 23, str.
407).

In na drugem mestu:

"Ce e proizvodna sila dela na rojstnem kraju teh delovnih
sredstev (masinerije — U. |.) povetala — Iin ta se razvija
neprestano z nepretrganim tokom znanosti in tehnike, stoji
namesto starega ucinkovitej8i in glede na obseg storiinosti,
cene|8i stroj, orodje, aparat itd.” (Kap. MEW 23, str. 631—2).

Ce se prirodoslovna empiriéna znanost objektivira v
moderni avtomatiéni masineriji, se po istih principih
razvita druzboslovna empiriéna znanost objektivira v
moderni organizaciji proizvodnje (analiza in kombi-
nacija proizvodnih dejavnosti, kot pravi Marx) in nji
primerni organizaciji ter strukturi druzbe.

V modernem delovnem sredstvu pa je objektivirana
znanost.

"Priroda ne gradi ne strojev ne lokomotiv, 2eleznic, elek-
tricnih telegrafov, samodejnih predilnih strojev itd. To so
proizvodi &loveske Industrije: prirodni material, spremenjen v
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organe &loveske volje nad prirodo ali Elovesdkega udejstvovanja
v prirodi. To so od ¢loveske roke ustvarjeni organi ¢love$kim
moZgan; opredmetena znanost. Razvoj fiksnega kapitala kaZe,
do katere stopnje je splodno druibeno védenje (Wissen),
knowledge, postalo neposredna proizvodna sila In so zato
pogoji druzbenega Z2ivljenjskega procesa sami prisll pod
kontrolo generalnega Intelekta ter bill njemu primerno
preustvarjeni. Do katere stopnje so proizvedene drulbene
proizvajaine sile, ne le v obliki védenja, temvel kot nepo-
sredni organi drulbene prakse; realnega Zivijenjskega
procesa.” (Gr. 594, v. 10—25).

Znanost je torej naéelno tudi v moderni epohi —
podobno kot Ze v epohi novega veka — dolo¢ena kot
Clovekova mo¢ obvladovanja prirode (vnanje in &love-
kove) in podreditev prirode &lovekovim smotrom. Ven-
dar — in v tem se moderna dologenost znanosti 2e loci
od novovedke, 2e od Descartesa in Bacona naprej
postavijene — je moderna znanost taka moé nad
prirodo le v svoji objektivaciji kot sistem masinerije,
tehnike, osmotrenih procesov prirode, skratka kot indu-
strija.

Znanost in njen razvoj pripada — epohalno-
moderno gledano — proizvajalnim silam in razvoju le-
teh. Marx pravi:

"Razvoj znanosti, tega ideelnega Iin obenem prakti¢nega
bogastva, je samo ena stran, ena oblika, v katerl se kaZe
razvoj Elovedkih proizvajalnih sil, tj. bogastva” (Gr. 439, v.
12—-14),

To dalje pomeni, da ima moderna znanost ali
teoreti¢no spoznanje prirodnih zakonov kot &lovekova
generalna zmo2nost ali moé&, imenovana od Marxa
generalni intelekt, nekako dve obliki svoje objektivacije
ali opredmetenosti. Moderni znanstveni pojmi, spozna-
nja in znanstveno pojmovno formulirani prirodni zakoni
so kot taki objektivirani najprej v obliki teoreti¢nih
stavkov ali postavk v strokovni literaturi. To je oblika, v
kateri se moderna znanstvena spoznanja ali pojmi in
zakoni ohranjajo in kopiéijo kot taki, tj. kot teorija,
kakor se tudi sproti posredujejo novim rodovom v teku
njihove moderno-znanstvene izobrazbe. Ta izobrazba je
pri tem prvi pogoj ohranjanja in kopienja znanosti.
Meja tega ohranjanja in kopifenja je bila neznansko
raz8irjena z Gutenbergovo iznajdbo tiskarskega stroja,
tako da je tudi premaganje dotedanje meje tega doga-
janja odvisno od razvoja "materialnih” proizvajainih
sredstev.

Ta zdaj opisana objektivacija generalnega intelekta
kot moderne znanosti sicer potrebuje neko snov, v
kateri se fiksira in ohranja (knjige ipd.) kakor tudi
kopi¢i. Vendar je v tej objektivaciji generalni intelekt
kot znanost ohranjen in se kopiéi le v svoji ideelni,
teoretiéni, pojmovni obliki, je kljub vsej taki svoji veza-
nosti na snovnost Se vedno "ideelna"” objektivacija zna-
nosti kot teorije. Za razliko od te ideelne objektivacije
so v vidokrogu moderne avtomatiéni sistemi masinerije,
osmotreni proizvodni procesi in osmotreni druZbeni



procesi, tj. industrija, tehnika in tehnologija prakti¢ne
proizvodno-delovne "materialne” objektivacije ali
opredmetenja te moéi ali zmoZnosti generalnega in-
telekta oz. moderne znanosti. Seveda do take "mate-
rialne” objektivacije ali opredmetenja lahko pride le s
proizvodnim oz. delovnim izkazovanjem totalitete &love-
kovih bistvenih moéi, ko zdruZeni individui 2e s stroji
proizvajajo masinerijo. Pri tem moramo to “mate-
rialnost” razumeti v tistem smislu, ki smo nanj opozo-
rili pri prikazu opredmetenega dela kot izkazovanja
totalitete ¢&lovekovih zmoZnosti, moéi (gle] oddelek
3.3.1.). Sedaj pa opazujemo nadine opredmetenja le
tiste posebne, same v sebi zelo razélenjene &lovekove
zmozZnosti ali moéi, ki se imenuje generalni intelekt, ki
pa dobiva tako odlogilno viogo, da obvladuje in dologa
celoto proizvodnje-prisvajanja in torej tudi ¢loveka
samega, namre¢ odlogilno doloéujoéo viogo v vseh
izkazovanjih modernega bistva &loveka. Saj Marx v zad-
njem navedenem odlomku izrecno govori o tem, da je
postalo znanje "neposredne proizvodna sila in so zato
pogoji druzbenega Zivljenjskega procesa sami prisli pod
kontrolo generalnega intelekta ter bili njemu primerno
preustvarjeni”. Strukturne moZnosti moderne epohe
svetovne zgodovine so izpolnjene ne le s tem, ko razviti
generalni intelekt v obliki modernih znanosti kontrolira
in torej obvladuje pogoje celotnega druzbenega Zivljenj-
skega procesa, temveé $ele tudi s tem, ko ta generalni
intelekt v obliki modernih znanosti tudi po svoji "mate-
rialni” objektivaciji ali opredmetenju v avtomatiénih
sistemih masinerije, osmotrenih prirodnih procesih itd.
sebi primerno preustvarja pogoje druzbenega Zivljenj-
skega procesa in s tem ta 2Zivijenjski proces sam.
Generalni intelekt torej sebi primerno preustvarja
celotno dejansko izkazovanje Zivlijenja modernega
¢loveka. Natanéneje re¢eno: ko moderni &lovek sam po
svojem razvitem in objektiviranem generalnem intelektu
obvladuje in ustvarja celotnega sebe primerno temu
svojemu generalnemu intelektu, namreé primerno
modernim empiriénim znanostim.

Kot taka objektivacija ali opredmetenje &lovekove
lastne specifitne mo&i se moderna znanost v vidokrogu
moderne epohe nacelno kaze kot &lovekova proizvajalna
sila kakor tudi kot ¢lovekovo splosno proizvajalno sred-
stvo. Znanost se v vidokrogu moderne kaZe v svojem
bistvu doloéena antropolosko instrumentalno; in to je
epohalno-moderno bistvo moderne znanosti.

Ker pa govori Marx na ve¢ mestih o tehnoloski
uporabi znanosti, o uporabi znanosti v moderni in-
dustrijski proizvodnji ipd., je iz tega ocitno, da je
moderna znanost za Marxa vendarle nekaj drugega kot
moderna tehnika. Znanost kljub vsej svoji navezanosti v
svojem razvoju na razvo] "materialnih” proizvodnih
sredstev, za Marxa vendarle sama v sebi, kot se zdi, Se
ni tehnika in ni¢ neposredno tehniénega. Skratka:
govorjenje o uporabi (in na tej podlagi tudi o izrabi in
zlorabi) moderne znanosti v moderni industriji izhaja iz
epohalno-modernega razumevanja moderne empiriéne
znanosti kot metodiéno zagotovljenega spoznanja

prirodnega, kakor le-to objektivno je, torej v njegovi
lastni objektivnosti. Moderna empiriéna znanost se
torej znotraj vidokroga moderne epohe in torej tudi z
vidika Marxove filozofije principialno kae in prikazuje
kot kriti€no in strogo metodiéno zagotovljeno, par-
cialno empiriéno spoznanje mnogoterega dejanskega
prirodnega, bodi anorganskega, organskega ali
druzbenega, kakor le-to sdaamo v svoji lastni objektiv-
nosti je. Moderna empiriéna znanost se $e vedno
utemeljuje na filozofskem pojmu spoznanja, kar
pomeni, da moderni empiriéni znanosti e vedno
pripada spoznavni znacaj. Karakteristiéno za ta spoz-
navni zna¢aj moderne empiriéne znanosti je, da ta zna-
nost preide in razide in spozna to, kar 2e objektivno
obstaja ali je, ¢etudi je kot tako 2e rezultat zgodovin-
skega procesa proizvodnje. Temu spoznavnemu znacéaju
moderne empiriéne znanosti ustreza rudimentarno-
originarna struktura 2e opisanega iskanja in najdevanja
v moderno prikazanem znanstvenem raziskovanju. Marx
pravi:

"lzumljanje (die Erfindung) postane posel in uporaba
znanosti v neposredni proizvodnji zanjo doloéujoél In njo
pozivajoéi vidik" (Gr. 591, v. 33—36).

lzumljanje je svojsko iskanje in najdevanje, razisko-
vanje. Prav zato, ker se moderna znanost prikazuje v
svoji epohalni izvornosti kot — sicer svojsko, meto-
diéno zagotovljeno, vedno parcialno, vendar $e vedno
— spoznanje prirodnega oz. objektivnega samega,
kakor le-to v svoji objektivnosti 2e je, je sploh lahko
splodna proizvajalna sila in splodno proizvajalno sred-
stvo. Zakaj ¢e ne bi bila moderna znanost metodiéno
zagotovljeno spoznanje tega, kar objektivno je, &loveku
v njegovih proizvodno-proizvajainih podjetjih ne bi
mogla rabiti kot splodno proizvajalno sredstvo in tore]
tudi ne bi bila nikakr§na splodna proizvajalna sila, ker
se predmetni momenti proizvodnega procesa v svoji
objektivnosti ne bi dejansko ravnali tako, kakor je za
vsak smotern proces nujno predvideno. Generalni
intelekt bi bil nemogo¢.

Dejstvo torej, da se moderna empiri&éna znanost iz
ozira na totaliteto proizvodno-delovnega izkazovanja
Clovekovih bistvenih sil kaZe kot splodna proizvajalna
sila (kot zmoZnost, mo¢ glave: generalni intelekt) in kot
splodno proizvajalno sredstvo, v ni¢emer ne nasprotuje
temu, da se ta ista znanost sama na sebi obenem kaZe
kot metodiéno strogo zagotovljeno, parcialno spoz-
nanje mnogoterega prirodnega oz. objektivno danega v
njegovi lastni objektivnosti, sa] je oboje celo z obeh
strani na svojski naéin sovisno in je to drugo celo
nepogresljivi pogoj prvemu, Krajse reeno:
zmoznostno-sredstveni znadaj in spoznavno-razisko-
valni znafa] moderne empiriéne znanosti se med-
sebojno na svojski nagin pogojujeta in si tako epo-
halno-moderno sopripadata.

Nakazani specifiéni spoznavni znaéaj moderne
empiri€éne znanosti bi bilo treba podrobneje raziskati.
Take raziskave v na8i programski &tudiji ne moremo
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podvzeti. Omeniti velja v zvezi s spoznavnim znatajem
moderne znanosti vpraSanje o resnici. Zastavlja se
namre& vpradanje, ali spoznanju moderne empiri¢ne
znanosti pripada znagaj resni¢nosti. To vpradanje je
videti odved, &e upostevamo, kar smo rekli prej, da
namreé moderna znanost spoznava to objektivno v
njegovi objektivnosti. Resni¢nost modernega em-
piriénega znanstvenega spoznanja je v njegovi objektiv-
nosti, in ta objektivnost se izkazuje v praksi ali z dru-
gimi besedami: v svojem zmoZnostnem sredstvenem
uveljavljanju in viadanju.
V drugi tezi o Feuerbachu pravi Marx:

"Vprasanje, ali &loveskemu misljenju pripada predmetna
resnica — ni vprasanje teorije, temve& prakti¢no vprasanje. V
praksi mora &lovek dokazatl resnico, t. . dejanskost in mog,
tostranost svojega misljenja. Spor o dejanskostl all nedejan-
skosti misljenja, ki se izolira od prakse, Je isto sholasticno
vprasanje.”

Ce to velja za misljenje sploh, velja Se toliko bolj za
moderno znanstveno misljenje kot metodiéno zagotov-
ljeno, zanesljivo parcialno in obenem generalno spoz-
nanje.

Dejansko — wirklich — je znanstveno misijenje
Se stroZje: spoznanje, ¢e deluje v svojem opredmetenju
v moderni avtomatiéni masineriji. Tako &lovek dokazuje
resnico in mo& svojega znanstvenega spoznanja. Torej:
zmoZnostno-sredstveni znata] modernega empiriénega
znanstvenega spoznanja dokazuje njegovo resnicnost,
ki je dejanskost obvladovanja prirode in mo&. Resnica
tega spoznanja lezi na zmozZnosti in moé&i.

Vendar se znanost in znanstvena resnica tako kaze
le v Marxovi znanosti zgodovine, tj. v njegovi filozofiji.
Opisani spoznavni in resniénostni znafaj moderne
empiriéne znanosti sam ni znanstvena empiriéna
ugotovitev te znanosti, niti kake posamezne niti vseh
skupaj. Za moderno empiriéno znanost samo je
bistveno znatilno to, da se docela odreka ne le resnici
in zasnavljanju resnice, temve¢ tudi 2e samemu vpra-
Sanju o resnici, objektivnosti itd. svojega spoznanja.
Natanéneje reteno: moderna empiriéna znanost se
sama pravzaprav tudi ne odreka resnice in zasnavljanju
resnice, ker se 8 tem vpraSanjem v okviru svojih razi-
skav niti ne srefa. Taka vpraSanja si lahko zastavlja
&lovek, ki se posvela kaki posebni znanosti (znanstve-
nik), vendar ne kot imanentno znanstveno-raziskovalno
vprasanje svoje znanosti. Empiri€éna znanost s svojimi
postavkami in zakoni nikoli ne odgovarja na vpradanje o
resnici sami. Zato seveda tudi ne o-biti ali o bistvu, ker
si tudi takih vpradanj nikoli ne zastavija.

lzrecno je treba podértati, da torej Sele
zmozZnostno-sredstveni, praktiéni in spoznavni, teore-
tiéni znataj moderne znanosti v medsebojni sovisnosti
zarisujeta epohalno-moderno bistvo moderne empiriéne
znanosti. Ceprav dobiva moderna znanost svoje pred-
mete tudi iz moderne industrijske proizvodnje in
menjave, kakor pravi Marx npr. v Ideologiji(2), ji zato z
vidika moderne 8e vedno pripada raziskovalno-spoznav-
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ni znaaj v prej opisanem smislu. Tudi Ce je torej
"material” znanosti dan z razvito proizvodnjo in trgo-
vino, tudi ¢e od tod dobiva svoje predmete, le-ti objek-
tivno zanjo 2e obstajajo in jih znanost seda] ne glede
na njihovo tako "danost” razid¢e in spozna v njihovi
objektivnosti. Zato |i pripada spoznavni znacaj.

Prav tako si v vidokrogu moderne nerazloéljivo
sopripadata spoznavni znafaj moderne empiriéne zna-
nosti in njena prej opisana generalnost. Zakaj znotraj
vidika moderne je oéitno in samoumevno, da je le raz-
vidno in metodiéno zagotovijeno — &eprav parcialno —
spoznanje tesa objektivno danega, njegovega objektiv-
nega ustroja in zakonitosti, pogoj za generalnost tega
spoznanja, ki omogoca tudi njegovo generalno posred-
ljivost in uporabnost.

Pa vendar: Marxu se "teoretiéno spoznanje samo-
stojnih zakonov prirode kaZe le kot zvijata, da bi jo
podredili &loveskim potrebam, bodi kot predmet porabe
ali kot sredstvo proizvodnje.” In glede na tako podre-
janje prirode dobi po Marxu proizvodnja sama znan-
stveni znacaj (gle] 2e navedeno mesto Gr. 587, v. 5—6).
Znanstveni znataj ima moderna proizvodnja le kot teh-
ni¢na, tj. taka, katere sredstva so avtomatiéni sistemi
masinerije in osmotreni prirodni procesi. V tem smislu
Znanost sama -— moderno gledano — proizvodno
prehaja v tehniko in tehniéno proizvodnjo kot svojo
objektivacijo. To ne bi bilo mogole, &e ne bi bilo v
samem raziskovalno-spoznavnem ustroju moderne
empiriéne znanosti 2e skrito tehniéno in proizvodno
bistvo.

Vendar kaj je tu "tehnika"? Je ta po izvoru gréka
beseda zgolj po naklju¢ju ime za moderni naéin proiz-
vodnje? Ali pa je treba tudi moderno epoho gledati kot
pripadno epohalni zgodovini zahodnega sveta in jo raz-
loéno razumeti iz ozira na prejsnje epohe te zgodovine?
Ogledali smo si 2e, kako je Marxovo pojmovanje
delovne vzroénosti zavezano Aristotelovi "proizvodni
aitiologiji” in kako se obenem od nje razlotuje. Ce tako
gledamo, potem bi lahko iz gr§kega razumevanja "teh-
nike” dobili napotilo za zgodovinsko razloéno ugledanje
epohalno-moderne tehnike.

Pri starih Grkih pomeni "techne” toliko kot
"episteme”, ki se navadno prevaja kot "znanost". Oboje
je neko svojsko védenje ali svojska znanost, namred
kot enotnost "vedeti in spoznati se na kaj"” v smislu
znati, mo¢&i napraviti oz, moéi proizvesti ali skratka
znati proizvesti. Ta pomen techne o0z. episteme
primerno izreCe na8a beseda "znanost”, ¢e jo mislimo
iz besede "znati", ki pomeni tako vedeti nekaj kakor
tudi moci to napraviti oz. proizvesti, "imeti zmoZnost"
za tako proizvedbo.

Marxovo govorjenje o wporabi moderne empiriéne
znanosti v moderni proizvodnji ali o tehnolodki uporab/
te znanosti (in na tej podlagi tudi o mo2ni izrabi ali
zlorabi), ki zavaja k razumevanju moderne znanosti kot
bistveno razlicne od moderne tehnike ali tehni¢ne
proizvodnje, izhaja iz tematiéno nepojasnjenega in zato
nedoloénega izvzemanja spoznavnega znataja znanosti,



ki je zanjo bistven, iz njene zanjo prav tako bistvene
tehni¢nosti, kljub ugledanju znanosti kot sovisne s
proizvodnjo.

Ce pa tehnitnost bistveno pripada samemu
raziskovalno-spoznavnemu ustroju moderne empiriéne
znanosti, prav tako kakor mu bistveno pripada tudi
generalnost, tedaj tega bistvenega znacaja znanosti ni
mogode zvesti na kapital, kapitalsko proizvodnjo in
kapitalske delovne odnose, ker je taka znanost kakor
tudi po nji. poznanstvenjeni ali tehnificirani dejanski
proizvodni proces po Marxu predpostavka kapitala, ne
pa njegov rezultat. In tudi &e si kapital podredi séamo
znanost in proizvodnjo (razvoj) znanosti, ostaja pri tem
imanentni sklop strukturnih mo2nosti moderne empi-
riéne znanosti 8e vedno predpostavka tudi kapitala,
vseskozi nedotaknjena od procesa samoovrednotenja
kapitala, ki celo kot tak zahteva za svoje funkcioniranje
posebno znanost — ekonomijo. Skratka: celotni struk-
turni sklop znanstvenosti moderne empiriéne znanosti
ostaja kljub zajetju vseh znanosti v sluzbo kapitalu (glej
Gr. 591, v. 23—41) tako zelo neodvisen od kapitala, da
znanost v svoji teoretiéni objektivaciji celo nima
nobene cene, da so znanstveni zakoni celo brez vsake
vrednosti. Marx pravi v Kapitalu izrecno:

"Zakon o odklonu magnetne igle v obmoéju delovanja
elektriénega toka, ali o nastanku magnetizma v 2elezu, okoli
katerega kroZi elektriéni tok, brz ko je ta zakon 2e znan, ne
stane niti pare. Toda za izkoris¢anje teh zakonov v telegrafijl
itd. je potreben zelo drag in razseZen aparat.” (MEW 23, str.
407—8).

Samo ta "aparat” je kot opredmeteno delo in s tem
kot blago v svojem dvojnem bitnem znaaju kot
uporabna vrednost in kot vrednost podvrZen kapitalu po
tej vrednostni strani. O tem bomo govorili pozneje.
Moderna empiriéna znanost ali generalni intelekt oz.
mo¢ C&loveske glave, kot pravi Marx, naj je v svojem
razvoju bil 3e tako pospeden ali noden po kapitalu, je
in ostaja v sklopu svojih strukturnih moZnosti popol-
noma neodvisen od kapitala in z odpravo kapitala ne
pretrpi v tem oziru niti najmanjSe spremembe, kakor
tudi zlato kot kovina ne spremeni niti najmanj svojih
lastnosti in uporabnosti s tem, ko je odpravijeno kot
denar. Ce to ne bi bilo tako, sploh ne bi bil generalni
intelekt, tj. ne bi presegel vseh mogoc&ih ¢&lovekovih
omejenosti, ne bi pripadal ¢&lovedkemu rodu kot
takemu. Se ved: generalni intelekt je, v nasprotju z
vsemi mogod&imi predsodki in mejami, prvi (torej ne
edini) element nastajajote univerzalne rodovno-
Cloveske oblike skupnosti, kakor jo Marx predvideva za
postkapitalsko epoho, in s tem prva konstitutivna
poteza novega ¢loveka-subjekta.

Sedaj si moramo na kratko ogledati e moderne
empiriéne znanosti, namreé ta generalni intelekt, iz
ozira na njegov subjekt ali modernega Cloveka. S te
strani gledano, tj. glede na &loveka-subjekta, je cen-
tralna strukturna poteza tega intelekta dovrdena strez-
njenost in treznost. Moderni &lovek kot ¢lovek razvitega

generalnega intelekta in v svojl zlitosti z njim je do
kraja streznjeni in trezni &lovek. Streznjen od &esa in za
kaj? Najprej od vseh predsodkov, izvirajoéih iz zgodo-
vinsko danih in premagovanih omejenosti v razvoju
¢loveka in njegovih odnosov bodi do prirode ali
druzbenih odnosov. Pri tem se ti predsodki kaZejo kot
taki le z vidika razvitega modernega generalnega in-
telekta. Tako omenja Marx na ve¢ mestih padec vsake
idolatrije prirode in vsakega gledanja prirode kot kake
zasebne vsemogocne sile.

"Kakor tore] na kapitalu le2e¢a proizvodnja po enl strani
ustvarja univerzalno industrijo (...), tako na drugi strani
ustvarja sistem splosnega izkoris¢anja prirodnih in &loveskih
lastnosti, sistem splosne koristnosti, kot katerega nosilec se
kaZe prav tako znanost sama kakor tudi vse psihi¢ne In
duhovne lastnosti, medtem ko ni ni¢esar na-sebi-vi§jega,
samo-na-sebi-upravit¢enega (An-sich-hoheres, Fur-sich-selbst-
Berechtigtes) zunaj tega kroga druibene prolzvodnje In
menjave. (...) Hence the great civilising influence of capital;
njegova proizvedba neke drulbene sto.nje, nasproti katere se
kaZejo vse pre|/Snje samo kot lokaln/ razvoji &lovedtva In kot
idolatrija prirode. Priroda postane 3ele Cisto predmet za
Cloveka, Cisto stvar koristnosti; preneha bitli priznavana kot
moé& zase; in teoretitno spoznanje njenih samostojnih
zakonov se kaZe le kot zvijata, da bl jo podredili &lovedkim
potrebam, bodi kot predmet porabe all kot sredstvo proiz-
vodnje.” (Gr. 313, v. 10—30).

Torej kot moderna empiriéna znanost vladajoéemu
intelektu tudi ti po njem samem izpostavljeni prirodni
zakoni niso nekaj, pred ¢emer bi se klanjal ali zapadal v
emfazo, ostaja trezno hladen. Ze Hegel se je nekje
izrazil o Lapah kot le nekoliko ve¢jemu kamnu, kar
pomeni, da pred Alpami zapade emfazi le bornirani
duh. Kaj je dovrSeno streznjenemu modernemu
generalnemu intelektu "zvezdno nebo nad menoj in
moralni zakon v meni”, dve stvari, ki sta e Kantu
izpolnjevali duso s ¢udenjem in spostovanjem (glej na
koncu Kritike praktitnega uma)? Stvar splodne korist-
nosti in raduna, Cudenje in spostovanje pa znak
nestreznjenosti, omejenosti; nekaj, kar se znanstvene
obravnave teh dveh "predmetov” prav ni¢ ne tice.

Techne, oz. episteme, spada v obmocje poiesis, ki
ni zgolj "poezija" v modernem smislu, temveé je proiz-
vajanje. S tem je znanost sama po svojem bistvu zagle-
dana kot pripadajoéa proizvajanju. Techne oz. episteme
2e pri Grkih, kakor je to premislil Aristotel, spadata v
obmocje poiesis, tj. proizvajanja, kot poseben naéin te
poiesis; techne je poseben nalin te poiesis glede na
physis. Poglavitno za nas sedaj je, da techne oz.
episteme kot znanost v smislu znati proizvesti spada v
obmocje proizvajanja (poiesis) in da je zato ta znanost
v svojem bistvu primerno ugledana in misljena le iz
ozira na proizvajanje, namre¢ &e vidimo, da je ta zna-
nost sama Ze svojsko proizvajanje. Zgodovinsko epo-
halna skuénja te proizvodnje odlo¢a tudi o zgodovinsko
epohalnem bistvu znanosti. Grki so proizvodnjo —
poiesis — v prvi vrsti razumeli iz ozira na bit ali prisot-
nost kot prehajanje in prihajanje netesa iz ne-biti v bit,
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v prisotnost svoje dovrSene oblike, zato pre-iz-vajanje
kot tako prehajanje in prihajanje.

Pri Marxu je proizvodnja izku$ena kot delo v smislu
izkazovanja sil ali moé&i subjekta in opredmetenja teh
modi. Proizvodnja je tu povnanjenje subjekta v objek-
tivni nadin biti, da bi tako subjekt bival dvojno (=
doppelt da sein). Zato je tudi moderna empiriéna zna-
nost dojeta kot posebna mol subjekta, kot generalni
intelekt. Kot tako dojeta pripada ta znanost 2e po
samem svojem bistvu moderni proizvodnji in je v tem
bistvu, namreé v omenjenem zmozZnostno-sredstvenem
in raziskovalno-spoznavnem znaaju, primerno ugle-
dana in misljena le iz ozira na moderno proizvodnjo.
Vendar to, da se moderna znanost kaZe kot posebna
moé subjekta v njegovi samoobjektivaciji (namreé
subjektno, antropolodko-instrumentalno), prekrije njeno
izvorno gréko bistvo, po katerem znanost pripada proiz-
vodnji, zagledani iz ozira na bit ali prisotnost (tj.
ontolosko).

S tem je nakazano iskano napotilo za izpostavitev
bistvene istosti spoznavnega in tehni¢nega znacaja tudi
moderne empiriéne znanosti. To napotilo ni zgolj v
besedi in njeni "etimologiji”, temve¢ v epohalni zgodo-
vini bistva tiste stvari, ki jo ta beseda imenuje in kaZe.
Epohalna zgodovina bistva znanosti pa nikakor ni kaka
v navadnem smislu razumljena zgodovina razvoja zna-
nosti. Primerna izpostavitev istosti spoznavnega in teh-
niénega znafaj moderne empiriéne znanosti bi zahte-
vala posebno Studijo strukturnih moZnosti moderne
empiriéne znanosti, ki je v nadem programskem premi-
sleku ne moremo podvzeti.

Iz ozira na nakazani premislek trdimo: epohalno
moderna empiriéna znanost lahko sama proizvodno
prehaja v moderno tehniko kot svojo objektivacijo,
dajajo¢ tako moderni proizvodnji znanstveni znaéaj ali
podrejajo¢ si jo svoji kontroli in preustvarjajo¢ sebi pri-
merno pogoje druZbenega Zivljenjskega procesa, le na
podlagi znanosti sami kot taki lastne, Ze v njenem
raziskovalno spoznavnem znalaju vsebovane bistvene
tehniénosti. Poznanstevnitev moderne proizvodnje, ki jo
Sele naredi za moderno, se zato kaZe kot vseobseZna
tehnifikacija moderne proizvodnje, ki se godi kot
podreditev vseh pogojev druZbenega Zivljenjskega
procesa in tega Zivljenjskega procesa samega kontroli
moderne znanosti ali generalnega intelekta, kot pravi
Marx, Iin obenem kot preustvaritev celotnega
druZzbenega Zivlijenjskega procesa in njegovih pogojev
primerno temu generalnemu intelektu. Sele to je
druzbeno "materialno”, praktiéno opredmetenje zna-
nosti.

Poznanstvenitev ali tehnifikacija celotne proizvodnje
pomeni tore] revolucionarno spremembo v proizvodnji,
ki se kaZe v obliki industrijskih revolucij. Poznanstveni-
tev kot tehnifikacija moderne proizvodnje je opredmete-
nje tehni¢no proizvodnega bistva moderne empiriéne
znanosti.

Kaj je pravzaprav izvorno epohalno-moderno ta
sistem splodne koristnosti, katerega nosilec je znanost

in vse psihiéne in duhovne lastnosti, kakor pravi Marx?
Sistem splodne koristnosti prirode in &loveka, katerega
nosilec je moderna empiriéna znanost ali ta generaini
intelekt, prav gotovo ni kaka individualna ali drzav-
ljanska narodno-burZoazna egoisti¢na korist, ali tudi
splodna korist v smislu posploSenega individualnega
egoizma. Treba jo je razumeti iz blizine do tiste korist-
nosti, ki jo Marx omenja v zvezi z uporabno vrednostjo
stvari brez ozira na njeno vrednost. Razen tega Marx
dvakrat zapored uporabi zvezo "sistem splodne korist-
nosti”; moderna znanost je nosilec tega sistema
splo$ne koristnosti. Gre tu morda za kak utilitarizem?
Vendar ali ni bil Jeremias Bentham, avtor prakti¢nega
utilitarizma, za Marxa ein Genie der bdirgerlichen
Dumheit? (Kap. 637).

Sistem splodne koristnosti prirode in &loveka, kakor
ga razume Marx, zato najbrZ ni tak utilitarizem ali celo
pragmatizem. Splodna koristnost, kakor jo misli Marx,
je poseben bitni znadaj vsakega in vsega objektivnega,
vsakega predmeta — kot predmeta. To nakazuje tudi
naslednja zveza iz prej navedenega odlomka, ko Marx
pravi: "Priroda postane 3ele Cisto predmet za &loveka,
Cisto stvar koristnosti”. Drugi del tega stavka izreCe
poseben znalaj same stvari prvega izreka: priroda kot
predmet-za-&loveka; poseben znataj tega "biti-predmet-
za-Cloveka" je koristnost, ki je blizu uporabni vrednosti,
Ceprav ne identi¢na z njo. "Predmet-za-Cloveka” izreka
tu proizvodni (ontolodki) odnos ¢loveka do prirode in ta
odnos "je" bit kot predmetnost prirode, v katerem
odnosu priroda Sele JE. Poseben znalaj tega proizvod-
nega odnosa je izre¢en kot koristnost. Zato je korist-
nost poseben bitni znadaj vsakega predmeta kot pred-
meta. Ta koristnost je torej sp/o$na, pripadna vsakemu
predmetu ne Sele naknadno, temveé Ze po sami njegovi
predmetnosti, Z2e zgolj s tem, ko JE.

Iz tega pa 8e vedno ne vidimo, kaj je pravzaprav
koristnost kot tak poseben bitni znalaj predmeta, v
éem je "posebnost” tega bitnega znacaja? Razen tega
moramo "posebnost” tega bitnega znalaja predmeta
kot predmeta ugledati v naSem primeru iz tistega, kar
ga nosi, namre¢ iz moderne empiriéne znanosti ali
generalnega intelekta, saj po Marxu prav ta nosi sistem
splos$ne koristnosti prirode in &loveka. To se pravi, da
je treba koristnost kot prej opisani bitni znataj zagle-
dati natanéneje in primerneje navedeni posebni Marxovi
misli.

Koristno je v modernem smislu tak3no, kar po
svojem lastnem objektivnem stanju dopus&a in
omogoéa neko uporabo za kaj; kar ima samo na sebi v
objektivnem smislu moZnost, da zadovoljuje kako
potrebo, bodi proizvodno ali neposredno ¢&lovekovo.
Govorili smo 2e o tem, kako je v epohalno modernem
smislu kaj predmetnega praktiéno postavijeno v tako
svoje stanje, ko smo prikazali proizvodno postavljanje
predmetnih dologil. Koristnost kot bitni znagaj pred-
meta kot takega je le-temu samemu lastna strukturna
moznost neke uporabnosti glede na ¢loveske potrebe.
Prav ta ozir na uporabnost za potrebe je epohalno-



moderno odlotilen. Sistemati¢éno preiskovanje v pred-
metnosti stojele prirode in vsega predmetno prirod-
nega izpostavlija objektivne lastnosti in zakonitosti
delovanja (gibanja) tega predmetnega, ki so same na
sebi 2e koristnostna struktura vsega predmetnega kot
strukturna moZnost uporabnosti, lastna temu predmet-
nemu samemu.

Kot sistematiéna izpostavijalka take koristnostne
strukture vsega in vsakega predmetnega kot takega je
moderna empiriéna znanost po svojem bistvu nosilka
sistema splosne koristnosti, kakor pravi Marx.
Koristnostna struktura je sama predmetnost predmeta,
kakor je izpostavijen z moderno empiriéno znanostjo. S
tem je reCeno, da ta bitna, strukturna koristnost Se
nikakor ni 2e kaka fakti¢na korist ali prakti¢na raba
Cesa za to ali ono, temve¢ 3ele njena moZnost. Zato
bistveni znataj moderne znanosti kot nosilke sistema
splodne koristnosti nikakor ni kdko vulgarno misljeno
iskanje pragmatiéne koristi. Prav nasprotno. Moderna
znanost se pri svojem raziskovanju naelno ne ozira na
kdako neposredno korist ali uporabnost svojih dognanj.
Prav tako se sama tudi ne utemeljuje na taki koristi,
temve¢ na svojem Ze opisanem spoznavnem znacaju. In
prav kot taka 3ele je nosilka sistema splosne korist-
nosti, vtem ko izpostavlja bistveno koristnostno struk-
turo predmetnega kot moZnost uporabnosti za te ali
one potrebe. Ta koristnostna struktura vsakega pred-
meta kot predmeta je znanstveno-raziskovalno izpostav-
ljena zakonitost mnogoterega delovanja in obna$anja
prirodnega (ali &loveskega, druzbenega) predmeta, ki
omogoda zanesljivo znanje (znanost) praktiénega rav-
nanja z njim v smislu rabe.

Sistemati¢no preiskovanje in izpostavitev (iskanje in
najdenje) te koristnostne strukture kot strukturne
moZnosti in uporabe in rabe predmeta je stvar ratio, tj.
razuma, rafuna, koristnosti. Znadilno je, da pomeni
latinska beseda 'ratio” med drugim razum, racdun,
korist, pravilo-zakon, razmerje, razlog. Ta ratio mislimo
tu iz njegove moderne razvitosti v obliki modernih
empiriénih znanosti. Marx ga imenuje druzbeni razum
ali generalni intelekt. Ta razum se izkazuje v moderni
empiriéni znanosti in kot ta znanost, ki je potemtakem
nosilka sistema splodne koristnosti, kakor pravi Marx,
vendar ne kot &esa sebi vnanjega, takorekol 3ele
pozneje dodanega, temvel kot iz lastnega koristnost-
nega bistva izvirajotega, brez katerega ne bi bila to, kar
je. Sistem splosne koristnosti lezi na epohalno-moder-
nem spoznavnem, tehniénem, zmoZnostno-sredstve-
nem, generalnem bistvu moderne empiriéne znanosti.
Izpostavljanje nakazane bistvene koristnosti kot temelj-
nega znataja predmetnosti predmeta je bistvena poteza
generalnega intelekta. Ce je, epohalno gledano, treba
tudi moderno empiriéno znanost razumeti iz obmocja
epohalno moderne proizvodnje kot dela, kakor smo to
nakazali prej, potem koristnost (racionalnost) in z njim
sistem splodne koristnosti bistveno nujno pripada
moderni znanosti. Zato se Marxu "teoretiéno spoznanje
samostojnih zakonov prirode kaZe le kot zvijada, da bi

jo podredili loveskim potrebam.”

Ta zvijata preiskovanja vsega predmetnega glede
njegovih zanesljivih zakonitosti (postav), kot moZnosti
obvladovanja in podrejanja vsega svojim potrebam, je
bistveno lastna druzbenemu razumu alli generalnemu
intelektu. Marx pravi:

"V proizvodnem procesu velike industrije kakor po eni
strani v proizvodni sili delovnega sredstva, razvitega do av-
tomatiénega procesa, je predpostavka podreditev (Unter-
werfung) prirodnih sil pod druZbeni razum...” (Gr. 597, v.
17—20).

Ta 2zvijadnost izpostavlijanja sistema splosne
koristnosti (znanstvene racionalnosti) vsega bistveno
pripada moderni empiriéni znanosti, ki je s tem nosilka
sistema splodne koristnosti, kjer ta koristnostni znadaj
predmetnosti predmeta nujno pripada vsemu in vsa-
kemu, kar je sploh lahko predmet.

Tudi ta bistvena poteza moderne empiriéne zna-
nosti, kakor Ze prej opisane poteze, spada v imanentni
sklop strukturnih moZnosti moderne znanosti in zato ni
in ne more nikoli postati rezultat kapitala in kapital-
skega procesa proizvodnje, je in ostaja kot strukturna
moZnost znanosti od kapitala neodvisna tudi v primeru,
¢e si kapital podredi znanosti in njihov razvoj.

Po moderni empiriéni znanosti nodeni sistem
splodne koristnosti prirode in &loveka je potemtakem v
obliki znanosti (kot ona sama) izpostavljena vseskozna
sovisna ali povezana racionalnost prirode in ¢&loveka
brez ostanka (tj. brez ¢esa na-sebi-vi§jega, samega-na-
sebi-upravi¢enega,) tj. zanesljiva uporabnost prirode ali
Cesar koli 2e v predmetnostnem znalaju stojefega. Ta
racionalnost je tu miSljena iz prej nakazanega smisla
ratio: razum, raéun, korist. Pri tem je osnovna norma
tega univerzalno ratunarskega generalnega intelekta kot
subjekta splodne koristnosti izkoristek, tj. preradu-
navanje maksimalnega moZnega uinka v namenu ob
minimalni moZni uporabi in porabi tistega, na kar se v
tem radunu "raduna”. Ta norma zahteva preratunavanje
najkraj8ih oz. najoptimalnej8ih moznih poti u€inkovanja
¢esa pri doseganju preratunanih namenov. Ta norma se
imenuje tudi gospodarnost. Ta sedaj misljeni izkoristek
ali gospodarnost spada med centralne momente
proizvodnosti moderne proizvodnje.

Iz podanega prikaza tega bistvenega znacaja
moderne empiriéne znanosti tudi lahko razumemo,
zakaj Marx lahko Ze teoretiénemu spoznanju zakonov
prirode pravi zvijac¢a, da bi prirodo podredili &loveskim
potrebam. Hegel je govoril o zvijaéi uma v zvezi z
mehanizmom in kemizmom, torej iz ozira na spoznane
tehniéne procese. Tako npr. pravi Hegel:

"Smotrna dejavnost s svojim sredstvom je naravnana $e
navzven, ker smoter tudl 8e n/ identi¢en z objektom; zato e
treba smoter 3ele posredovati objektu (...). To razmerje je
sedaj sfera smotru sluZec¢ega mehanizma in kemizma, katerih
resnica in svobodni pojem je smoter. To, da se subjektivni
smoter, kot mo¢ teh procesov, v katerih se to objektivno eno
ob drugem obdrgne, porabi in odpravi, drZi zunaj teh procesov

67



in je obenem to v teh procesih ohranjujote se, |e zvijaca
uma". (Enz. paragr. 209).

Da bi taka zvijata uspela, mora biti smoter postav-
ljen kot svobodni pojem in resnica teh mehaniénih in
kemiénih procesov, kar predpostavija umsko izpostavi-
tev zakonov delovanja mehaniénih in kemiénih sil.
Zvijata uma je na podlagi takih znakov osmotreno
delovanje mehani&nih in kemiénih sil. Analogno misli
zvijaéo tudi Marx. S tem pa nikakor ne mislimo trditi,
da je Marx svojo misel prevzel od Hegla. Marxova misel
se namreé¢ zasnavija iz svojega novega epohalnega
principa.

Modernemu ¢loveku subjektu tega razvitega
generalnega intelekta, ki preko objektivacije te svoje
mo¢i glave, kakor pravi Marx, ne le kontrolira vso svojo
proizvodnjo ali izkazovanja totalitete svojih bistvenih
modi, temveé obenem preustvarja sebe v vseh svojih
Zivljenjskih izkazovanjih primerno temu svojemu razvi-
temu generalnemu intelektu, se kaZe vse prirodno in
¢lovek sam, ali skratka priroda, v svoji dovrdeni od&ara-
nostiin demistificiranosti. Za dovr8eno streznjeni in
trezni generalni intelekt kot moderno empiriéno znanost
je &ar prirode izgubljen. V prirodi (in tudi prirodi
¢loveka) zanj ni ve¢ ne sonénega vzhoda ne sonénega
zahoda, ne rojstva, ne smrti, ne lepote, ne ginljive
miline, ne strah in spostovanje vzbujajoée mogoénosti,
ne Cesa viSjega ali nizjega, ne brezpogojnega, kakor
tudi ni nobenih mitskih bitij, bogov ali Boga (ta mu
vsaj ni ve¢ prav ni¢ potreben), ni ne nebes in ne pekla
ali kakr8nega koli onostranstva (transcendence), ni nié
svetega, nobene neumrljive dude (namesto duse je le
Se duSevnost kot neka relativna sklenjenost nekih funk-
cijsko-strukturnih  momentov, kot predmet moderne
psiholoske znanosti), nobene ljubezni, niti sovra&tva,
hvaleZznosti, strasti ali kakrdnih koli drugih "Custev",
ni¢esar na sebi ¢udnega in zato nobenega &udenja, —
samo hladna treznost iskanja in najdevanja, merjenja,
tehtanja, Stetja in ratunanja, nad vsemi "predsodki” in
"omejenostmi”. Za moderni generalni intelekt tudi ni
prav ni¢ bistvenega, ni¢ na sebi resniénega.

Ta hladna treznost generalnega intelekta, s katerim
se moderni Clovek razvitega generalnega intelekta vidi
docela zlitega, eno, je posebno in epohalno-moderno
odlikovano dustvo, ki bi ga lahko imenovali é&ustvo-
brezéustvenosti in ki lahko pripada le izvorno-&ustve-
nemu bitju kot neki svojski privativni modus &ustve-
nosti. To, generalni intelekt nosede in nujno sprem-
ljajote, svojsko ¢&ustvo-brezéustvenosti je epohalno
moderno kot ta intelekt sam.

Moderni druzbeni ¢&lovek-subjekt, kontrolirajoé vsa
svoja Zivljenjska izkazovanja s to v sebi razvito
zmoznostjo ali mo&jo generalnega intelekta in obenem
preustvarjajo¢ celoten svoj Zivlijenjski proces primerno
temu svojemu generalnemu intelektu, zajema in gradi
vse svoje ostale moci in zmoZnosti v dimenziji te svoje
generalne moci. Tako je epohalno-moderni &lovek
enodimenzionalen. Seveda lahko ta moderni &lovek kot

konkretni posameznik "ima" vsa mogo&a &ustva, "ima"
Se vse tisto, kar je delalo prej &ar prirode in si obenem
razvija e nesteto uzitkov, ¢arov. Vendar sedaj to "ima"
na na¢in nekega svojega preratunljivega, preustvarlji-
vega imetja in torej kontrolirano, obvladano, svojemu
generalnemu intelektu primerno preustvarjano, tj. kot
objektivno brezbiten material ali poseben predmet
svojega generalnega intelekta. Moderni &lovek lahko %e
vedno "ima" npr. doZivetje stradljive in spoétljive
mogoc&nosti prirode, vendar je to ¢ustvo pred njegovim
lastnim, razvitim generalnim intelektom samo $e zgolj
¢ustvo, emocija, tj. njegovo — za vnanjo prirodo samo
objektivno brezbitno — psihosomatsko stanje, ki ga je
mogoce "meriti” po nekih elementih obna$anja in po
nekih posebnih somatskih izloanjih in je mogote z
njim v dologenih okolis¢inah raCunati pri nekih
namenih.

Glede na ¢&loveka prej$njih epoh je tore] é&lovek
moderne epohe preustvarjen po modi lastnega razvitega
generalnega intelekta in njemu primerno, namred
preustvarjen in torej nov z mnogostransko objektivacijo
ali opredmetenjem te moéi svoje glave, druZbenega
razuma: moderne empiriéne znanosti. O tem novem
¢loveku govori Marx v zvezi s prostim ¢asom.

"Prihranek delovnega &asa (identi¢en z razvojem proiz-
vajaine sile) je enak povetanju prostega ¢asa, tj. tasa za polini
razvo] Individua, ki sam spet kot najvelja proizvajaina sila
deluje nazaj na proizvodno silo dela. (...) Ta svobodni &as (...)
je svojega posestnika seveda spremenil v drugi subjekt in kot
ta drugl subjekt vstopa sedaj tudi v neposredni proizvodni
proces. Le-ta je obenem disciplina, gledan iz ozira na
postajajotega Cloveka, kakor tudl pridobljena Izkusnja,
eksperimentalna znanost, materiaino ustvarjaina in opredme-
tujota se znanost, gledan iz ozira na postalega Cloveka, v
Cigar glavi eksistira nakopi¢eno znanje drulbe. (...) Mi se
sedaj ukvarjamo $e z neposrednim procesom proizvodnje. Ce
pa opazujemo drzavijansko druzbo v celoti, se kot konéni
rezultat drubenega procesa proizvodnje kaZe vedno druZba,
tj. &lovek sam v svojih dru2benih odnosih. Vse, kar ima &vrsto
obliko, kakor proizvod itd., se kale le kot moment, kot
izginjajoéi moment tega gibanja. Neposredni proces proiz-
vodnje sam se kaZe tu le kot moment. Pogojl in opredmetenje
tega procesa so sami prav tako njegovi momenti; in kot
subjekti tega procesa se katejo samo individui, toda individui
v medsebojnih odnosih, ki Jih oni prav tako reproducirajo
kakor tudi proizvajajo nove. Njihov lastni stalni proces
gibanja, v katerem sami sebe prav tako prenavijajo kakor tudi
svet bogastva, ki ga ustvarjajo”. (Gr. 589—600).

Moramo biti pozorni na refeno. Proizvodni proces
kot tak je za Cloveka, ki postaja razviti moderni &lovek,
disciplina, tj. krotitev in naporno razvijanje zmoZnosti,
uenje, privajanje — kultiviranje, ali na kratko: epohal-
no moderno misljeno totalno izobraZevanje. Proizvodni
proces pa je obenem pridobljena izkudnja, eksperimen-
talna znanost, materialno ustvarjalna in opredmetujota
se znanost postalega novega Cloveka, v Cigar glavi je
nakopi¢eno znanje druZbe; ali totalna izobrazba v
smislu stvaritve novega sebe. Moderni proizvodni
proces v vsej svoji brezkrajni mnogoterosti je kot



izkazovanje totalitete bistvenih moéi druZbenega
Cloveka subjekta opredmeteni generalni intelekt. Ta
edinstvena "dimenzija" — mo¢ ¢&loveske glave, gene-
ralni intelekt, tj. moderne znanosti — zajema sedaj
vase in obvladuje in gradi vse ostale "dimenzije”
¢loveka in sploh vsega izkazovanja sil ali celoto proiz-
vodnje (pri ¢emer je proizvodnja tu VSE, kar Clovek
po¢ne. Natanéneje reteno: &lovek sam po tej svoji
razviti generalni moé&i — generalnim intelektom —
obvladuje in ustvarja totaliteto vseh svojih bistvenih
moci. V tem je ta epohalno-moderna enodimenzional-
nostov vsem razvitem subjektivnem in objektivhem
bogastvu mnogoterosti ali dimenzionalnosti modernega
¢loveka. Enodimenzionalnost, ki po svojih strukturnih
moznostih ni prav ni¢ odvisna od kapitala in procesa
njegovega samovrednotenja, paé pa je prej njegova
predpostavka, kakor je predpostavka kapitala dejanski
proizvodni proces kot objektivacija te "dimenzije”. To
pa pomeni, da taka enodimenzionalnost tudi fakti¢no
lahko obstaja brez obzira na obstajanje ali neobstajanje
kapitala in da torej z odpravo kapitala ni odpravljena.

Do omenjene enodimenzionalnosti modernega &lo-
veka kot subjekta generalnega intelekta prihaja torej
ravno z najvedjo razmnozitvijo in razvojem vseh mnogo-
terih Elovekovih modi ali zmoZnosti. Oboje je sovisno.

Zato tudi pri Marxu samem najdemo tematiéno
nepojasnjene teze o izredni pomnozitvi subjektivnega in
objektivnega bogastva &loveka z razvito moderno teh-
niéno proizvodnjo in obenem nasprotne teze o procesu
poenostranjanja, podreditve &loveka v moderni razviti
proizvodnji. Tako npr. pravi:

"Velika zgodovinska stran kapitala je ustvaritev tega viska
dela (...) in njegova zgodovinska vloga je izpoinjena, brz ko
so — po eni strani — potrebe toliko razvite, da je preseZek
dela ¢ez nujo sam splosna potreba, izhajajoéa iz individualnih
potreb samih — po drugi strani pa, ko je s strogo disciplino
kapitala, skozi katero so $&la zapored pokolenja, razvita
splodna delavnost kot obéa posest novega pokolenja; —
nazadnje ko je razvoj proizvajainih sil dela, ki jih je kapital v
svojem neomejenem gonu po bogatenju in pod pogoji, pod
katerimi jih kapital edinole lahko realizira, stalno priganjal
naprej, toliko uspel, da posest in vzdrievanje obéega
bogastva po eni strani zahteva samo neznaten delovni ¢as za
celotno druzbo in je delovna druZba v znanstvenem odnosu do
svoje napredujole reprodukcije, svoje reprodukcije v vedno
veéjem bogastvu; torej ko preneha delo, v katerem Clovek dela
to, kar lahko pusti delati zase stvarem. (...) Kot neutrudna
te2nja po splosni obliki bogastva Zene kapital delo tez meje
njegove prirodne nuje in ustvarja tako materialne elemente za
razvoj bogate individualnosti, ki je v svojl proizvodnji prav
tako vsestranska kot v porabi in katere delo se zato tudi ne
kaze veé kot delo, temved kot polni razvoj same dejavnosti, v
kateri je prirodna nujnost v svoji neposredni obliki izginila;
ker je na mesto prirodne potrebe stopila zgodovinsko ustvar-
jena potreba.” (Gr. 231, v. 4—35).

Marx je podreditev in poenostrajnanje individuov v
procesu razvite moderne proizvodnje, o0 katerem
pogosto govori, zvajal na njeno kapitalsko obliko,
razvitje bogastva individuov (tako subjektivnega kot

zmoznosti, uzitkov, moci, kakor objektivnega kot sred-
stev) pa na ta proizvodni proces sam kot predpostavko
kapitala in njegovega procesa samoowrednotenja.
Zaradi tega se mu pre] opisana enodimenzionalnost
modernega Cloveka razvitega generalnega intelekta, ki
se na svojski nacin objektivira v modernih proizvodnih
sredstvih, ni pokazala, je ostala skrita. lzvir poenostra-
njenja C&loveskega dela v modernem proizvodnem
procesu, ki o njem govori Marx v zvezi z moderno
avtomatiéno masinerijo, lezi 2e v epohalno-modernem
bistvu ali strukturni moZnosti modernih empiriénih zna-
nosti, ki se kaZejo kot generalni intelekt ali druZzbeni
razum in s tem kot neposredna proizvajalna sila.

IIl. Epohalni bistveni smisel modernih empiriénih
znanosti se kaZe iz principialnega epohalnega odgovora
na vprasanje, kaj so moderne empiri¢ne znanosti. Ta
epohalni princip nosi in sam v sebi zasnavlja tudi epo-
halno-moderni bistveni smisel znanosti. Obenem je ta
epohalni princip treba razumeti kot stalis¢e in vidokrog,
s katerega in znotraj katerega je mogole dati odgovor
na ono vpraSanje. Epohalni princip, ki ga imamo tu v
mislih, je proizvodnja oz. delo v smislu izkazovanja
totalitete predmetnih bistvenih mocéi in zmoZnosti, torej
proizvodnja oz. delo kot totalni odnos proizvodno
delujocega Cloveka-subjekta do predmeta in obenem do
sebe samega. Moderne empiriéne znanosti so po
svojem epohalno-modernem smislu poseben moment
tega totalnega odnosa med subjektom in predmetom.
Tudi genezo znanosti v njenem epohalno-modernem
bistvenem smislu je mogoce izvesti le iz analize totali-
tete tega odnosa, v prvi vrsti iz analize imanentne tem-
poralnosti dela samega.

Ker je bistveni smisel moderne empiriéne znanosti
zasnovan v omenjenem totalnem odnosu med ¢love-
kom-subjektom in predmetom, se znanosti glede na
sam ta subjekt kaZejo kot generalni intelekt in torej
posebna moé&, zmoZnost subjekta (Marx pravi "moé&
¢loveske glave” ali” neposredna proizvajalna sila” ali
"druzbeni razum”). Glede na predmet pa se v tem
odnosu kaZze moderna znanost kot splodno proizvajalno
sredstvo in nosilka sistema splodne koristnosti. Na
strani subjekta ustreza generalnemu intelektu (=
modernim empiriénim znanostim) hladna treznost
od&aranosti in razolaranosti kot epohalno-moderno
¢ustvo brezéustvenosti, na strani predmeta v tem
odnosu pa ustreza sistemu splodne koristnosti
racionalnost prirode, tj. demistifikacija vsega prirod-
nega in druZzbenega, vseh prirodnih in druzbenih sil,
stvari, bitij. Ker &lovek-subjekt po svojem generalnem
intelektu (= znanostih) ne le kontrolira, temve¢ tudi
temu intelektu primerno preustvarja pogoje svoje
(samo—) proizvodnje, proizvajajo¢ tako sebe, je kljub
mnoZenju svojih dimenzij (bogastva potreb, nadinov
zadovoljevanja le-teh in uZitkov) enodimenzionalen.
Znanost kot ena "dimenzija" totalnega odnosa med
¢lovekom-subjektom in predmetom postane tista
bistvena dimenzija, ki obvliada in preustvarja sebi pri-
merno vse ostale "dimenzije" tega totalnega odnosa.



Empiriénim modernim znanostim kot generalnemu
intelektu in nosilcu sistema splodne koristnosti, ki se
na polju teorije izkazuje v teoretiénih pojmih, bistveno
pripada:

— znadaj generalnosti,

— znadaj instrumentalnosti,

— raziskovalno-spoznavni znacaj,

— znacaj objektivnosti,

— znacaj tehniénosti,

— znadaj racionalnosti in tore| koristnosti.

Vsi dosle] omenjeni znaéaji niso skupek nakljuéno
zbranih "lastnosti” znanosti, temveé so strogo sovisni,
vsak vse ostale Z2e vsebujoéi; so edinstveni epohalno-
moderni smisel znanosti.

Moderna znanost je tore] po svojem epohalnem
bistvenem smislu svojska izkazujota se zmoZnost ali
moé proizvodno delujofega &loveka-subjekta, ki ni le
kéko zgolj spoznanje; kaZe se kot tista svojska mo¢, s
pomoéjo katere ta ¢&lovek-subjekt kontrolira in
preustvarja vse pogoje svoje proizvodnje kot moderne
industrije (industria — delavnost), proizvajajo¢ tako
obenem sebe samega po tej svoji moéi in nji primerno.
Nikakor namre¢ epohalno-modernega bistvenega smisla
znanosti ni mogo&e misliti samo iz ozira na proizvodnjo
predmeta, temveé vedno obenem tudi iz ozira na samo-
proizvodnjo ¢&loveka-subjekta, kar nista dve logeni
proizvodnji, temve¢ ena in ista. V tem svojem epo-
halno-modernem bistvenem smislu se moderna znanost

* Pricujoti prispevek Je odlomek iz obseZnejse raziskave,
ki jo avtor izvaja v okviru svojega dela na Institutu za sociolo-
gljo. Raziskavo financira Raziskovalna skupnost Slovenije.

1 Beseda "drulbena” (gesellschaftlichen) tu ne pomeni
"druzboslovne” znanosti, temveé znanost kot v druzbl
nastajajo¢o oz. razvijajoto se.

2 Marx pravi tam: "Feuerbach govori zlasti o zrenju
prirodoslovne znanosti, on omenja skrivnosti, ki se razodevajo
le ofesu fizika in kemika; toda kje bi bila prirodoslovna
znanost brez industrije in trgovine? Celo ta 'ista’ priro-
doslovna znanost dobiva vendar svo] smoter kakor tudi sSvoj
material Sele s trgovino In industrijo, s &utno dejavnostjo
ljudi.” (MEW 3, str. 44). Seveda velja tudi narobe: kje bi bila
moderna industrija brez moderne prirodoslovne znanosti.
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kaZe kot od Cloveka-subjekta postavijeni pogoj lastne
subjektnosti in torej svobodnosti.

V na8i sodobnosti vstaja vprasanje, all prikazani
epohalno-moderni bistveni smisel znanosti smemo brez
vsakega pomisleka pripisati tudi sodobno-prihodnim
znanostim. Je, ¢e sodobno gledamo, znanost 8e vedno
nosilka sistema splosne koristnosti, kjer bi se korist-
nost kazala kot moZnost uporabnosti iz ozira na
potrebe C&loveka-subjekta? Smemo znanosti danes $e
vedno prikazovati kot generalni intelekt v opisanem
smislu? Je mogoce sodobni znanosti 8e vedno pripisati
znalaj tehni¢nosti, razumevajoé pri tem tehniko na
nalin moderne v antropolodko-instrumentalnem
smislu? Ali se ne kaze med moderno avtomatiéno teh-
niko in sodobno kibernetiéno tehniko neki prelom
bistvenega smisla tehnike? V &em se lo¢i kibernetika
od avtomatike na polju filozofskega premisleka? Kaj je
sodobna znanost, ¢e njene tehniénosti ne mislimo veé
iz avtomati¢ne, temvel iz kiberneti¢ne tehnike? Spada
tedaj znanost sploh Se v odnos ¢loveka-subjekta do
predmeta, tj. v proizvodnjo kot izkazovanje bistvenih
zmoznosti in mod&i &loveka-subjekta: v proizvodnjo kot
delo? Se sodobna proizvodnja e vedno kaZe kot delo v
tem modernem smislu?

Premislek sklopa teh vpradanj nas pripelje do vpog-
leda v epohalni prelom bistvenega smisla znanosti.
Sodobne znanosti ne moremo ve¢ nji sami primerno
prikazovati v opisanem epohalno-modernem bistvenem
smislu. To zahteva obenem spremembo ¢&lovekovega
odnosa do znanosti.



VIZUALNA POEZJA(1)
(1963—1979)
Luciano Ori

Ze od vsega zaletka tesna povezanost vizualne
poezije z masovnimi mediji odloéno nakazuje svojo
nesorodnost z linearnim razvojem umetnostne zgodovi-
ne, ki v svojih okvirih dozdevno dopusta vsakovrstne
odkione, ne pa potrebe po instrumentih primernih za
dojemanje novih umetniskih realitet, ki na druge nadine
niso razumljive.

. Nadalje si odlo¢no prizadeva nakazati ideolodko-
formalne postopke, ki jih je vizualna poezija razvila v
tem odnosu; kot prvi je estetizacija formalnih struktur
masovnih medijev, ki jih sprejme za lasten model in
obenem zanika njihovo negativno vliogo v druZzbenem
kontekstu. To je trenutek odkritega spopada, ko vizual-
na poezija bije prvo semiolodko gverilsko vojno:
izkoreninja sporoéila in pomene, jih prevrada,
spreminja njihove znake. V praksi razkraja njihov
verbalno-ikonski material, da bi ga nanovo uredila v
nasprotne pomene in sporocila.

Nujna posledica takega delovanja, ki je moéno
ideolosko obarvano, je odnos med podobo in besedo,
ki je prav tako sposojen pri masovnih medijih: tudi
vizualna poezija daje prednost podobi (navadno je
prevzeta iz ¢asopisov in revij) in pojavljanje besede je,
podobno kot v oglasih, zelo omejeno.

Kasneje vizualna poezija pridobi na kvaliteti.
Zavedajo¢ se, da so institucionalni jeziki, bolj kot
masivni mediji, prava protitelesa kakrinegakoli siste-:
ma (establishment), ker povzroéajo stalno imunost na
radikalne procese druZbenih sprememb, vizualna
poezija presedla s semioloske gverilske vojne na
prilagajanje kodov z razli¢énih podroéij komunikacije in
umetnidkega izraza. Vizualna poezija jih razlasti osnov-
nih znakov, ki jih reducira na "tofke"” ogromnega,
univerzalnega slovarja.

Odnosi podobe in besede postanejo bolj zgosceni,
preglednejsi, manj nedostopni. Beseda je v&asih odsot-
na, spremenjena v mataforo, nadomeséa jo duhovni
ekskurz, ki se skozi podobo nadaljuje. V&asih pokaZe le
gibanje situacije, &asa, razvoj, psiholodko stanje.
Vmesavajo se druge snovi, drugi znaki, drugi, svojemu
kontekstu odtujeni jeziki. Osnovni odnos podoba-
beseda se odpre drugim in drugaénim logo-ikonskim
kombinacijam.

Posledica je nastajanje stilisti¢no razli¢nih del, celo
v produkciji istega avtorja. Prav pluralizem stilov je
dejavnik, ki prikaze vizualno poezijo kot novo in
nenavadno stilisti¢éno enovitost, ki ni ni¢ drugega kot
rezultat razlastitev izvedenih na razliénih podrogjih
komunikacije in izrazja, ki jih na novo opide v lastnih

formalnih okvirih in zdruzuje z razliénim tehnoloskim
materialom, ki je za njihov uspeh nebistven.

Stalen stik z masovnimi mediji, razlastitvena praksa
in odkloni od sistema umetnosti, katerega vrednostni
kriteriji in hierarhija temeljijo na stilu, predstavljajo
jezikovno avtonomijo vizualne poezije in jo predstav-
ljajo kot nov medij umetniskega ustvarjanja, ki je
opredeljiv le z novimi kritiénimi instrumenti in novimi
zgodovinskimi metodologijami.

Torej moramo imeti mnenje vecine kritikov, po
katerem je vizualna poezija hibrid in/ali vmesni pojav,
za nepremisijeno. Ne ukvarja se z analizami; nagiba se
k podcenjevanju; uporablja se za dvoumne, improvizira-
ne kulturne operacije in za akriticne sile. Primer je
vkljuéevanje vizualne poezije v nov (slabo definiran) tok
"Pisanja" ali, obratno, uporaba pisanja kot pripravne
nalepke, ki zdruZuje razliéna umetniska izkustva kot del
istega pojava, zanikujoé razliko, ki je nele kriti¢na,
ampak v nekaterih primerih tudi histeri¢na. Istovetenje
vizualne poezije s pisanjem je nemogoce, ker je odnos
podoba-beseda popolnoma drugacéen in nasproten.

Medtem, ko v pisanju (edinstvenost izraza |je
sprejemljiva le kot "nekaj drugega” v primerjavi z
vizualno poezijo) beseda razkriva institucionalno estet-
sko podobo v njeni danadnji, izrazni in komunikacijski
osiromasenosti (in ni pomembno ali beseda podértuje
ali povezuje ali vzporeja), podoba v vizualni poeziji
razkriva in/a |i daji besedi nov pomen. Tukaj so,
nasprotno, za razumevanje pluralizma zgoraj navedenih
stilov zelo pomembne razli¢ice, kombinacije in odnosi.

Jasno je torej, da vizualni poeziji ne moremo, kot
so in 3e delajo, pripisati zgodovine, ki obravnava
besedo kot literaren in pesniski kalup, ¢igar omejenost
(in dvoumnost pisanja) vizualna poezija obsoja v
druzbi, ki je za d&ase, prostore in antropoloske
spremembe, druzba podob, kot jo imenujejo. Iz
navedenega se pojavi ve¢ kot upravitéen dvom v
prednike in predhodnike, ki jih pripisujejo vizualni
poeziji: ob futurizma do kubizma, od Marinettija do
Schwittersa, od Mallarméja do Apollinairea, od
aleksandrinske poezije do razsvetljenskih rokopisov,
itd. Genetske vezi, ki so nedvomno prestiZne in pomir-
jevalne, in se jim je teZko odreti. S kriti¢nega stalis¢a
bi bilo lahkomiselno, &e jih na tej to¢ki ne bi primerjali
z estetskim modelom masovnih medijev in s tem
zgodovinsko upraviéili (ée taka upravitenost sploh
obstaja) odlogilno viogo, ki so jo imeli masovni mediji
pri nastanku vizualne poezije.
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To je zelo koristna primerjava, ki rabi pri preverjanju
sli so predhodniki prikladnejsi konkretni poeziji (kot
delno trdi), ki jo $e vedno zamenjujejo z vizualno, ali
pa obravnavani kot "antagonisti¢éna” oblika poezije.

Skupne razstave, skupne antologije, kot se navadno
dogaja, so ved kot le kriticna "odsotnost duha”. To je
le ena od mnogih vrst nereda, ki jo je treba premagati,
da bi razjasnili Ze tako zapleteno panoramo najnovej$ih
umetnidkih izkustev, ki jim Vizualna poezija pripada le
in ne zaradi Casa svojega

zaradi svoje sodobnosti
nastanka.

G 1D :A1180d 08PIA (ENFEAOISOYSD) JBAIIY ABISOIIW

1 Sprva je bilo ime "vizualna poezija” sprejeto zaradi
Siroke poetske in literarne veépomenskosti, sedaj pa je postal
skrajno neustrezno in deviantno, odkrito nasprotuje svojemu
predmetu. Vendar "Crtanje” ali popravijanje ne bi Imelo
smisla, sa] ime "vizualna poezija” pomeni natanéno doloéeno
delovanje doloenih umetnikov.




O SREQ1 V SODOBN SLOVENSKI POEAJ

- -
Denis Poniz
(esej z nekaj vrinki)

Parte prima

Ne vem, &e Je najbolj sreéno pocletje pisanje
porotila o tem, kako se je sre¢a naselila (in kako se
naseljuje) v sodobni slovenski poeziji. Pa ne samo
zato, ker je slovenska poezija s slovenskimi kritiki vred
postavijena v obmoéje turobnosti, Zalosti in patetike,
ker je postavijena na piedestal trpedega in ranljivega
organizma, katerega namen ni razkrivanje radosti in
uZitkov tega sveta, marve¢ kazanje na njegovo minlji-
vost in kon&nost. Ne vem sicer, ali je poezija, ki poje o
sre¢i tudi sre¢na poezija, a vsekakor so tisti, ki o sreéi
pojejo vsaj takrat, ko pojejo, sreéni pesniki. Sodobna
poezija je, kot smo 2e pokazali v vrsti zapisov, poezija
osvobojenega jezika in razvijanja najrazliénej8ih moZno-
sti, ki jih osvobojeni jezik ponuja ustvarjalcem. Ce dr2i
teza Vena Tauferja, ki je pred ¢asom na nekem pogovo-
ru izjavil, da je zanj pisanje predvsem nacin, kako se
vede$ pred obli¢jem jezika, kako se znajded v svetu
besed in novih pomenov, potem bi morala biti poezija
sreéna vedno takrat, kadar odkrije to novo in
razkrivajote se, kadar se znajde pred novo potjo in pred
novim naéinom izrekanja. A vendar je srea v poeziji
nekaj povsem dolotenega, ne glede na to all govorimo
o sreéni poeziji ali o sreénem pesniku. Sicer pa je, ¢e
premislimo, to eno in isto. Ko skudamo to eno in isto
razmisliti ali celo klasificiramo sodobno slovensko
poezijo glede na to, kako in v kak3ni meri izreka
(Eustvo) srece, kako se vede do tega, kar je vsebina
srete in kako ostaja znotraj polja pozitivnih oznak,
potem moramo priznati, da je malo pesnikov, ki bi o
njih lahko zapisali kaj takega, kar bi se skladalo z
nadimi vsakdanjimi predstavami o sre€i. Kajti sreta je,
ali pa je ni, to je seveda ne toliko preprosta ugotovitev,
kot naéin vedenja o pravilnosti ali nepravilnosti nasega
gledanja na temeljne pojme, ki opredeljujejo ¢lovekovo
ravnanje in vedenje v tem svetu in njegove reakcije na
temeljne in sestavljene Zivljenjske situacije.

Radi bi zapisali, da je sreta pal taks$no &ustvo ali
¢ustveno stanje, ki ga je lahko opredeliti in ga tudi v
posameznih pesmih ni tezko lo€iti od drugih ¢ustvenih
stanj, od drugih avtorjevih naperjenosti na svet, na
okolico, na zgodovino. Sicer je res, da vsi vemo, kaj je
sreta, imamo tak3no ali drugano izkusnjo o sreci, ki
se, najvetkrat — izrefe v stavku: Kako sem sreten! Pa
je vsebina tega stavka neprimerljiva z vsebino katerega
koli enakega stavka, ki ga izrete nekdo drugi. Skusnja
o sredi je torej, tako kot ve&ina custvenih skudenj, zbir
in konvencija posameznih ¢&ustvenih impresij. Za
poezijo torej velja, da je njeno porotanje o sre€i na eni
strani nujno prirejeno tej skudnji in konvenciji, na drugi

strani ji mora biti dodan 8e element novega, da seveda
lahko funkcionira kot poezija — kot estetska
komunikacija v procesu vplivanja na zavest sprejem-
nikov — bralcev.

Sreca je torej naéin razkrivanja sveta in &e je sreda
v poeziji predvsem nacin &ustvene naperjenosti, potem
je o njej mo¢ govoriti, ne glede na problematiénost
racionalizacije ¢ustev in prenosa skusnje.

Prvi vrinek: Ervin Fritz, Veselje do Zivlijenja (zbirka
Hvalnica Zivljenja) Pesem Ervina Fritza, Veselje do
Zivlijenja, je znacilen primerek optimistiéne lirike, lirike,
ki stvari postavlja kot dejstva:

Zakaj ne bi peli okroglih kupletov,

zakaj ne bi zbijali nabritih 3al,

zakaj ne bi obe$ali uradnih filozofov v Aristofanov
ko§,

zakaj ne bi pisali jedkih politiénih satir?

Ceprav Fritzova pesem govori tudi o zemeljskih,
mesenih uZitkih, pa je predvsem in najprej veselje nad
dejstvom, da je pisanje poezije nekaj veselega,
odreSujotega in osvobajajolega. Veseliti se, pomeni
predvsem problematizirati sofasni svet, njegove tego-
be, v vinu pozabiti na tezave, biti iz tega trenutka in biti
za ta trenutek. Veselje je obéutek veselja samega,
Cistost veselja, njegova temeljna razseZnost: vino,
razvrat, noréija, divija 3ala, osvobojenost. Ljubica in
vino sta simbola tega veselja: Izpostavljena, nepro-
blematizirana, neradikalizirana. Sta od vekomaj in se ne
spradujemo po njiju.

Veselje je seveda tudi nain kreacije. A zdi se, da v
slovenski poeziji na ta nalin veselje le redkokdaj nasta-
ne (skozi estetsko informacijo), le redkokdaj se povrne
med (vesele) ljudi. Slovenski pesniki pa niso veseli
ljudje, to moramo poudariti. To stanje duha je morda
najlepse problematizirano pri Venu Tauferju.

Drugi vrinek: Veno Taufer, 4. meditacija o interieru
(zbirka Vaje in naloge)

Taufer takole zapoje v poslednjih kiticah:

zdaj pa eno si zapojmo
bratje mi to vemo

ja vemo ja vemo

da slovenci smo

¢lovesko Zivljenje malo &asa trpi
gre dusa iz telesa

gre gori v nebesa

truplo pa zanesejo v to érno zemljo

To je tipi¢en slovenski model anti-veselega. A fa-
moznost tega zapisa ni v njegovi trdilni postavitvi,
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marve¢ v njegovi ironiéni negaciji. Ne-veselje je
postavijeno na (vesel) skoraj zabaven nacin. Model
kr&¢anstva je problematiziran, Slovenci korespondirajo
samo 2z (vinom) in smrtjo. Vino = veselje, veselje =
smrt. Cudezna, vedno delujoa formula obstanka Iin
spremembe. Ironizacija temeljnega, prvinskega, preder-
novskega modela: vino da mo¢&, da privid veselja.

Veselje je tudi nadin, kako se spominjamo smrti.
Slovenska zgodovina je zgodovina nenehne ogroZe-
nosti, od Avarov in Langobardov, do Hitlerja in Stalina.
OgroZenost pa rojeva skepticizem, racionalizem, veselja
nikdar. Sodobna poezija se posku$a iztrgati osnovnemu
modelu: Slovenec + ogroZenost = ne-vesela poezija.
Estetika v sluZbi ohranjanja narodnega, prvobitnega.
Askerc. Predvsem AsSkerc. Delno Gregoréi¢. Sled, ki
pelje h Edvardu Kocbeku. Posebna oblika veselja, ki se
pojavi pri njem, je hkrati reakcija na opisani model in
pristajanje nanj. Je dvojnost, ki se sama pred-stavlja.
Veselje kot estetska skusnja.

Preden spregovorimo o Kocbeku in skozenj upelje-
mo $e druge modele v sodobni slovenski poeziji, ki
govorijo o veselju in veselem, moramo ugotoviti
predvsem, v ¢em se danasnja poezija razlikuje od
klasi¢ne, kadar govorimo o njeni veseli plati. Videll
smo Fritzov primer nereflektiranosti, svobodnosti,
razkritosti, pa zato netematiziranosti, (le slabo) prikrite
2alosti (Fritz zna biti hudo Zalosten). Model Tauferja je
ironizacija: v njem zaslutimo smeh, veselje pod plastjo
razkrivanja teh osnovnih razseZnosti: smo, a smo
zgodovinsko ogroZeni, $e danes nesproseni, zategnje-
ni, malo prestradeni, predvsem pa neskonéno
nezaupljivi. Zato pojemo. Veliko pojemo, ampak na
Zalost Zalostne pesmi. Tri &etrtine narodnih pesmi je
moéno 2alostnih. Pojejo o nesreéni ljubezni, ki se
konta z dekletovim samomorom (ker je nosela) in
fantovim odhodom "za sedem let" v vojake. Pojejo o
vseh mogoéih nesredah. V&asih so prav zagonetne. To
velja tudi za kocbekovski nagin pisanja: stvari so
postavljene kot skrivnost, kot nerazkritost:

Tretji vrinek: Edvard Kocbek, SrelneZ (zbirka
Porogilo)

Kocbek porota o tistem, "ki je"”, pa v celotni
strukturi pesmi ne razlikuje, kdo je skrivnostni nezna-
nec — sreénez — ki mu je posvedena pesem. Je to
avtor sam? Je on tisti, ki:

vso miadost je sanjal o viSini
Sele zdaj se mu je podarila,

o tem lahko samo ugibamo. Sre¢a se kaze Kocbeku s
svoje nezemeljske, ne-trdne strani, ko eteriénost, kot
spomin-na, kot obljuba drugalnega sveta, ki ni
"obremenjen s stiskadkim spominom” kot se izrete v
isti pesmi. Biti sreten pomeni: "zato pa je sreéno
vkljuéen v veliko /igro stradnih sil s ¢lovekom/", biti v
sredici ¢loveSkega sveta-mesa, biti od tega sveta, biti
svet na mesen, pa vseeno poduhovijen, ezoteriéen
nadin. Kocbekova sreta je sreCa oblestva, skupine,
gibanja, ¢loveskega-humanega. Spradevanje o temelju
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je prikrito; dogaja se, a vendar ne kot izziv, razkritje,
marve¢ kot in-korporacija, kot skrivnha zaveza. Srela je
temelj, a ko je temel] se izkaZe v svoji vprasljivosti:
njena razseZnost je predvsem razseZnost "absurdnega”.
Odgovor-raz8iritev tega pomenskega sklopa je znaéilna
za Jureta Detelo. Njegova poezija se enako izmika
sreCi, sreCnosti, ker vidi za njo spokoj, negibanje,
konec: sestavina sree je porog, ironija.

Cetrti vrinek: Jure Detela, Malek Lojze (zbirka
Zemljevidi)

Mala zver,
fluidno veselje,
Z belim vratom ovito
ovito;

slap, blestel
kot kaleidoskop,
kot ozvezdja —
z dlako zrad&en
Zemljevid

svetlih oéi

brez zatona,

Veselje se iz C&loveka, delujotega posameznika
(homo faber) seli v ob&estvo, vesoljstvo, v vse Zivo, v
2ivljenje samo. Zivlijenje = veselje in zavest o Zivijenju
je zavest o veselju, o zlitosti in enosti principov.
Veselje je pri Deteli povzdignjeno v princip, ker je
princip je pravzaprav neulovljivo in neopisljivo; dogaja
se, kot mu narekuje notranja logika. Le-ta edina ureja
tok stvari, ni je moé transformirati v drugo govorico;
poezija je samo refleks, odboj. V tem je njen &ar in
njena zveza z veseljem. (kritika tega principa, nadin
samorefleksije je prisoten v Kocbekovi pesmi
Smesnezi, zbirka Nevesta v &rnem). Ta princip se
pojavlja, bodisi kot teza, bodisi kot antiteza, kot
zanikanje ali vsaj problematizacija, 8e pri vrsti pesni-
kov. Morda je najbolj znaéilen Tomaz Salamun.
Salamunov odnos do srede In veselja je pravzaprav
(tudi zaradi obilice njegovih pesmi) tezko opredeliti. Zdi
se, kot da je njegova sreta, podobno kot pri drugih
ludistih (Jesihu, Kralju, MatjaZu Kocbeku, Brvarju) ali
konceptualistih (Zagoriéniku, |. G. Plamnu, HanZu) v
zgodnji, ohojevski fazi, prav v samem aktu pisanja, v
kreaciji, v izdelovanju jezika. Srefa |e izdelovanje
poezije, ki se — kot dokonfan, od avtorja odtrgan
izdelek — seveda le redkokdaj izkaZe za "sreten”, vese-
lja poln predmet, kar seveda omogoca avtorju pisanje
nove in nove poezije. Vpradanje poezije je pri ludistih
nenavadno tesno povezano z vprasanjem popolnosti,
zakljucenosti kreativnega procesa. Srefa je, povedano
kratko, pesem sama. Velja je, &im boljsa je pesem.
Merilo je inovativnost, presenetljivost, razkosje jezika,
njegova popolnost, izrekljivost, uprtost v nenavadno,
kombinatoriéno, barvito, slikovito, otipljivo, meseno,
enkratno, orgiastiéno, eroti¢no. Dogajanje je vedno
(po)polno, nabito z energijo, neuklonjivo. Pesem je niz
domislic, eksplozija idej in novih prijemov. Vse se
dogaja na skrajnem robu verjetnega, moZnega, doZive-



tega. Dogaja se, kot pri svetlobi, prSenje Zarkov: svet-
loba je tudi odboj svetlobe. Pesem je tudi razkritje
(lastne) nemoci, ki je reduciranja na videnje in vedenje,
ne pa tudi na ukrepanje. Poezija govori o veselosti, o
sreti, pa ne more odresiti sveta.

Peti vrinek: Svetlana Makarovi¢, Kost
1z8tevanja)

(zbirka

Oj ta kost, mrtvadka kost,
suha bela veselost,
on je svoje dotrpel,
jaz sem komaj prav zacel.

Belo kost bom izvotlil,
bom piséalko naredil,
da mi pela bo lepo
suho belo pesmico:

To so sanje, tega ni,

to se ti vse samo zdi,
oni sanja, ta bedi,

on v svetlobi, ta v temi.

Ni¢ ne veé, $e tega ne,
¢e bos zvedel ali ne,
vate zre mrtvadka kost,
suha bela veselost.

Polariteta Zivljenja in sveta (smrt in Zivljenje —
veselje — srela) sta se priblizala, svet je izgubil svoje
temelje (ki jih 8e ima pri Fritzu, Menartu in starejsih
pesnikih), ostaja samo zavest o krhkosti vedenja, s
tema pa tudi o krhkosti srete in veselja, o katerih
govori poezija. Svet brez temeljev je svet (relativizirane-
ga) spradevanja, je dvor posmeha in ironije, je preskus
poslednjih reéi: v njem se dogaja vse samo $e zaradi
nujnosti, zaradi utefenega, nikdar ustavijenega toka
zgodovine. To je izziv zgodovini, njenemu toku in
njenim imperativom, izziv, ki se zaveda svoje krhkosti,
minljivosti, vedno drugaéne naravnanosti k problemom
poezije in poetike. Poezija mora najti svojo sre¢o in e
se temu smotru priblizuje, se mu lahko samo kot naéin
problematizacije. Na to problematiko sre¢e v poeziji in
poezije kot nacdin srete se navezuje vsa poetika
zgodnjega reizma (I. G. Plamen, Tomaz Salamun: Poker
in Namen Pelerine, delno tudi poezija Andreja Medve-
da, pa radikalno zastavlijena problematizacija polaritete
sveto-oble-splodno in jaz-posamezno-razloteno pri
AleSu Kermaunerju), ter poezija Andreja Brvarja, pred-
vsem zbirka Slikanica. Razmerje do srele je na prvi
pogled identiéno z onim pri Fritzu. Potem pa se naen-
krat izkaze, da je to samo verbalna "prevara”, ker je
Brvar "onkra)” kategorialnega aparata in onkraj raz-
lotevanja na dobro in slabo, koristno in nekoristno, na
sreto in ne-sreto, zlo. Ce je &e pri reistih sreda
kategorija mnoZica, druina re¢i z dolo¢enimi (podob-
nimi) lastnostmi, ki je izpostavljena vseobdi presvetlitvi
uma-igre-kombinatorike (slednja je znadilna predvsem

za OHO-jevce: Hanzka, Kralja, |. G. Plamna). Brvarju je
sreta v poeziji pravzaprav dolotena Ze z de]stvom da
zmore stvari iztrgati pozabi:

Sesti vrinek: Andre] Brvar, Pesem (zblrka Slikanica)

To pesem smo doziveli v Seéi pri Piranu

v glavnem na vrtu malega bifeja ob morju pod Formo
vivo

nekaj tudi na morju

nekaj pa na travi polni regratovih luék

Pesem je doZivetje in dolivetje je pesem, oboje
zlito v rondo vsakdanjosti: ni¢ vzvisenega ni v tej sredi,
ni¢ "humanistiénega”, pa toliko ve¢ preprostega,
¢udovito polnega razmerja do Zivlijenja, ki je sreda. Nié&
deklarativnosti, ni¢ svetobolja, skoraj ni¢ slovenskosti
ni v tej pesmi, ki govori v jeziku skladnega in uravno-
tezenega sporofanja o (sre€i) ljubezenskega doZivetja.
Sreta je, za razliko od Fritzeve deklarativnosti, sklad-
nost med doZivetjem in zapisanim: to je tudi "merilo”
srete poezije in njenega avtorja. Brvarjeva poezija je
torej v tem smislu "pozitivistiéna”, povsem drugaéna
od Kocbekove ali Udovi¢eve poezije (Ceprav je Udovi s
svojo pesmijo Vedro je lice stvari, zbirka Ogledalo sanj,
pravzaprav predhodnik "reisti¢nega razumevanja srece:
sre¢a je skladnost med predmeti in med njihovimi raz-
liénostmi), saj pristaja na danost sveta, na njegovo
naprej modelirano prav8njost in ustreznost v seriji
mogoénih svetov in mogoénih (poetiénih) dozivljanj.
Zato ni ve¢ veliko porogilo o potovanju skozi skrivnost,
ni sinteza temeljev duha in telesa, zvezanih v skladno
celoto poesisa-agensa, je le Se beZen zaris, trenutna
veselost, sled sre¢e minule harmonije. Zato se cela
generacija: od Daneta Zajca, Gregorja Strnide do
Francija Zagori¢nika na pojmovni, vsebinsko-racionalni
nacin spraSuje po svojem, torej: pesniskem, jezikov-
nem temelju in ta temel] nenehno problematizira,
postavlja predse, ga preskusa in se mu izmika. Nastaja
prostor nenehne (zaresne) igre, kjer ni prostora za
sreto.

Poseben primer je razmerje do srete v ludistiéni
poeziji. Osnovo tvori 2e opisano razmerje do akta
kreacije: biti na naéin poezije, se z njo poistovetiti,
zliti, v besedah odkriti re€i in v re¢eh odkriti besede.
Taka je vsa poezija od Matjaza Kocbeka, Iva Svetine do
Milana Jesiha. V iskanju srele, v razkrivanju veselja je
Milan Jesih gotovo najdoslednejsi in najbolj samosvoj.

Sedmi vrinek: Milan Jesih, noéna ura, speéa zmota
(zbirka Uran v urinu, gospodar!)

danes listam: glorija!

glorija! Sipek! Spek, viktorija!
dan mi skage, sreéni olivetti,
hofem nehat, hotem spet zaleti.

Stvari, ki jih pesnik poimenuje imajo svoj (sreéni)

vesoljni red; ni¢ se ne zgodi in ni¢ se ne spremeni, ne
da bi spoznali zanemarljivo majhnost dogodkov, ki niso
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z oémi; dojamemo ga z misljenjem in gledanjem v za-
vest. Metaforicno bi morali jeziku dobesedno reci
"bog".
o% lugi te razjasnitve prisluhnimo sonetu Srce pos/u-
$am pesnika Alojza Gradnika: "Srce poslusam ..."”
Identiteta in zavest sta razdvojeni. Zavest posveti
pozornost tokovom svojege sebe. "Kakor Sum voda (1)
v globinah tajnih, &ujem jek nemira (2) studencev, ki
spomin jim pot zapira (3) in stiska jih v tesnobo dna.
(4) Poslusam, &akam ... Vir hrope& grgra (5), vre v
globoéginah, ali ne izvira (6) na dan za 2ejo ust in medlo
hira (7) v temini tuZni mojega srca (8). Vem, da si
Zejna, vem ... ah, od obupa (9) srce se kr&i mi: samo v
globino (10) Sumijo struje in na povréino (11) ne more-
jo privreti. Le v ofeh (12) bleste se drobne kaplje in na
tleh (13) v <&repinjah lesketa se tvoja kupa (14).”
Natanéno so zabeleZeni tokovi v &lovekovem bitju. lz-
zvenelo bi prozaiéno, ko bi posamezne metafore
primerjali z mesom, krvjo, dihanjem in Zivci. Pesniska
anatomija je transcendentna: lok Z2ivlijenja prehaja v
drugi lok in se zaradi tega zdi nerazvidna. Notranji
tokovi niso stvarni, temve¢ njihovo 2ivo dogajanje, zato
jih z nedinamiénimi, zamejenimi pojmi osiromasimo.
Clovek razkrije svoje bitje: "Le v oeh bleste se drobne
kaplje” — posamezne apoliniéne razjasnitve — "in na
tleh v &repinjah lesketa se tvoja kupa." Razkosanje
Dioniza Zagreusa in slutnja celote, kupe, "¢a8a modro-
sti", Eleuthera. Skozi pesem otipa ¢&lovek stanje
"boga", ki je stanje jezika.

Pesnisko navdihnjene misli so natanéne analize,
hkrati pa ubrane v sintetiéni dinamizem Zivljenja.
Uvrstitev v polje ¢utnosti je za pesnistvo podcenjujole.
Cutnost postane v pesnistvu le jasna v "izgorevanju"
Zivljenjskih tokov in poneSena v zavest. "Cutno sve-
tlenje ideje” bi morali brati upostevaje vse tri besede
enakovredno, naslonitev na prvo pa je enostranska in
samovoljna. Cutenje je &lovekov neposredni stik z
zunanjim svetom. To je eno stanje zavesti. Sledijo tri
nadaljnja: 1. posamezne misli, osves&eni vtisi zuna-
njega sveta, 2. razlikujogi, analitiéni razum, 3. sinte-
tiéni, analogni um, ki misli povezuje v delujo¢ orga-
nizem. Analogna, a ne adekvatna so Stirim Zivijenjskim
procesom v telesu. Za pesnistvo je znagilno, da se iz
uma spusta v &utnost, nato pa opisuje svoj vzpon in
padec ali oboje hkrati. V obmoéju posameznih misli je
liriéno, v obmoéju razuma epsko, v obmoéju uma
dramatiéno, Cuten pa je jezik, ki je prirasel nasim in-
stinktom. "Oblaki poezije" pa nastajajo le v primeru, ko
gledamo iz tak3nih shematskih oblik, ki zapirajo vsak
pretok Zivljenja; ker poezija preveva pojmovne sheme z
dinamiko uma, se nam lahko v ignoranci organike zdi,
da zamegljuje pojme.

Ce je poezija res eksaktna metoda metaforirajodega
uma, moramo sprejeti njeno temeljno znacilnost: v njej
postajajo stvari nekaj drugega, kot sodimo po besedah,
besede pa spet postanejo uporabne za stvari, ki jih nji-
hov pomen ne oznaduje. V resnici sploh ne gre za "Sum
voda" ali "jek nemirov studencev”, temvel se tokovi
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Clovekovega bitja postavljajo v razmerje z zunanjim sve-
tom. Telo odmeva v kamnih in mineralih, kri v obtoku
vode, Custva in dihanje v viharjih, misel v son&ni svet-
lobi in podobno. Podobnost pomeni, da se iste zakoni-
tosti sveta podvajajo v zakonitostih &lovekovega orga-
nizma, ¢emur pravimo ujemanje makro in mikrokozma.
Svet in &lovek sta drug drugemu metafora in to je
dokaz pesniske objektivnosti. Mo& te skladnosti je
odvisna od intenzivnosti pesnidkega ob&utja in muke,
ki jo pesnik doZivija, ko svoj organizem natanéno
postavi ob ves kozmos. Postane instrument, medij
skladnosti med "tehne” in "pojezis” all tudi razuma in
uma. Muka nastopi, ker je &lovek popolnoma avto-
nomen in izlo¢en, preplavija pa ga radost izgorevanja v
splodnem krogotoku sveta. To stanje je paradoksalno,
harmonija v konfliktu.

Vpradanje pa je, ali je jezik primerno sredstvo za
sporo¢anje takdnih dejstev. Navajeni smo ga uporab-
ljati in razumeti kot imena stvari, a ne ¢&lovekovih
notranjih sku$enj. Resnica pa je, da vsako stvar opazi-
mo le z lastno notranjo silo, zato ime hkrati oznatuje
tudi skusnjo sebe, ki se je razodela v stvari. Zavest
mora do te resnice pripotovati. Zato misljenje traja v
¢asu in se razvija k cilju, da se zagleda. Ure, dneve in
leta Zivijenja porabimo za misljenje. Zaradi misljenja
smo tuji vsemu Zivemu, a z njim Zivimo in trajamo v
sebi. Zaradi ¢asa je misel Ziva, dinamiéna, in jo lahko
tudi skudamo. Tako vse nade Zivljenje postaja metafora
misljenja in jo lahko izzovemo v trenutku, ko je
domi$ljena. Ta trenutek je hip samo glede na misel, ki
v njem koncéa svoj €as. Je zunaj &asa in trajen, neskon-
¢en impulz misljenja. Preblisnejo se nam slike, liki in
poteze. Ce svoj &as zdruzujemo s temi "prebliski”, &e
misel strnemo v pomensko celoto in si jo predo&imo,
nastane notranja figura te misli. "Utrne se" slika v &a-
sovno neomejenem stanju zavesti, ki ga misel prekinja,
a se van] spet vrala. /zza misljenja obstaja stvarnost
imaginativnega sveta. Ta stopa v um, ki je po znadaju
pesnidtvo. Z vsako podobo, ki jo izpeljemo v mislih,
presegamo ¢as, zato se v imaginacijah sprostimo, nato
pa $e napolnimo abstraktne oblike z notranjo silo. Toda
vedeti moramo, da prostost ali svobodo imaginativno
dozivijamo, medtem ko smo v celoti vezani na zakoni-
tosti in dinamizne misljenja. Prepoznavamo samo raz-
nim mislim podobno osnovo, iz katere misljenje raste
kot iz semena.

Imaginacije lahko primerjamo s sanjami, le da so te
vezane na spanje, 6ne pa na budnost. Njihova logika
nam ni popolnoma znana, toda njihova svoboda se veZe
na notramnjo silo, ki smo rekli, da se naseli v abstrak-
cije. V nasprotnem primeru bi bile podobe le "azurni
bli§¢ praznine”. Imaginacije so smiselne, éetudi nelo-
gi¢ne, le v primeru svoje skladnosti z notranjimi silami.
Medtem ko lahko re¢emo, da z mislimo "tipamo” po
imaginacijah, z "oku$enimi” metaforami "posluSamo”
tokove njihovih moéi. Slikovitost poglabljamo s
skudnjo njene muzikaliénosti. Prodoren notranji sluh
razgrne neimaginativen svet, ki je upodobljiv le na



RAZMISLIANJA O BKONOIVISKI
PROPAGANDI NA LJUBLJANSKI THEMAJ

Rajko Sustarsic

S ¢lankom 2elimo aktualizirati in problematizirati
utemeljenost raziskovalne teme: analiza vrednostnih
orientacij v ekonomski propagandi glede na komunika-
cijski model. Gledanost reklam, njih oceno pri gle-
dalcih ter spontane reakcije gledalcev na tovrstna
sporotila imenujemo odmevnost na EP sporotila; to je
indikacija najSibkejse totke komunikacijskega polja
masovnega medija televizije Ljubljana. V ljubljanskem
televizijskem programu so prav reklamne oddaje tiste,
ki indicirajo svojo problematiénost z najveljo razliko
med gledanostjo in oceno teh oddaj pri gledalcih.

Bolj znano ali bolj raz$irjeno pa je mnenje, da ima-
jo gledalci o reklamah prizanesljivo in splodno pozi-
tivno mnenje. Reklame na televiziji se jim zde koristne,
motijo jih le v&asih, o &tevilu reklam pa najvel gle-
dalcev meni, da jih je na sporedu ravno prav.1) Kako
pridemo do takih, ravno nasprotnih indikacij o istem
pojavu?

Do mnenja gledalcev oéitno prihajamo na dva po-
vsem razli¢na nagina. Ustaljeni nadin je iskanje mnenj z
neposrednimi anketnimi vpradanji. Ta daje boljse, vel
ali manj konformnejSe rezultate, za katere ne moremo
rei, da niso plod javnega mnenja. Drugi naéin je neko-
liko bolj zapleten in je v bistvu posredni nagin merjenja
stalis¢. Ta daje slabSe rezultate, (manj ugodne z vidika
javnomnenjske ve&ine), vendar menimo, da je zanes-
ljivej8i, ker prihaja do manj konformnih, torej globljih,
2 vidika posameznika bolj premisljenih stalis¢.

Naj dodamo $e naslednje pojasnilo: kadar gledalci
odgovarjajo na javhomnenjska vprasanja, jih v izraZanju
njihovih stali8¢ na neki nagin utesnjujemo. Gledalce
spraSujemo, kaj menijo o reklamah z neposrednimi
vpradanji o njihovem osebnem odnosu do reklam.
Njihovo osebno mnenje je 2e v postopku sprasevanja
sooleno predvsem z javnim mnenjem. Ali posamezniki
.odgovarjajo tako, kot v resnici mislijo, ali tako kot
menijo, da od njih pricakujemo, torej konformno? Koli-
ko jih resniéno relektira vpra8anje, ki jim ga zastavljamo
v odnosu do drugih zvrsti programa, oddaj? Meto-
dolodka vpraSanja o veljavnosti in zanesljivosti
indikatorjev tu omenjamo le zato, da ilustriramo nade
stalis¢e, da so posredni Iindikatorji odnosa do
prouevanja problema, v naSem primeru do ekonomsko
propagandnih sporoéil, do reklam, do ekonomske
propagande, kot najSirSega pojma za proulevanje pojav,
tisti, ki jim pripisujemo ve&ji pomen.

Taki posredni indikatorji odmevnosti gledalcev so
objavljeni v rednih biltenih SluZbe za $tudij programa
pri RTV Ljubljana in jih zato ne povzemamo, ampak jih
le interpretiramo.2)

Navedli bomo le e osnovne metodoloske znacil-
nosti indikatorjev:

— Merjenja so od leta 1973 naprej sistemati¢na (dva-
krat letno).

— Oddaje, vrsta sporodil, so po gledanosti in oceni
primerljive znotraj celotnega televizijskega programa
ali sporeda tistega tedna (ko se merjenje izvaja), to
je med 100 in 130 posameznimi oddajami.

— Subjektivni odnos gledalcev do posameznih oddaj
ali zvrsti je posredno izrazen v primerjavi z drugimi
oddajami, po spremenljivi gledanosti (Stevilu gledal-
cev), po razliénosti ocene oddaj in po Stevilnosti
spontanega reagiranja gledalcev na oddaje, ki se jim
zde najboljse oziroma najslabse.

— Obstajajo bloki ¢istih EP sporogil, takih, kjer lahko
merimo odnos gledalcev do reklam v neprikriti obliki
in so na sporedu v ustaljenih terminih, kar je Se
posebej pomembno za oceno gledanosti teh oddaj.
To so trije bloki EP oddaj, vrsto let znani po imenih:
Mozaik, Cik-cak, 3-2-1. Cetrti blok po prvi ve&erni
oddaji, v torek in petek po drugi vederni oddaji, ime-
novan velerni blok, je manj "&ist”, ker &asovno va-
riira. Se zdale¢ pa to ni ves EP program. Le ta je
prodrl tako reko¢ v celoten program televizije Ljub-
ljana. Obstajajo posebne EP oddaje kot na primer:
Moda za vas, Kam in kako na oddih.(3) Reklame
izpolnjujejo premore in odmore zlasti med Sportnimi
prenosi. Malokdo ve, da je tudi oddaja "Zrno do
zrna" EP oddaja. Reklame prodirajo v dnevno-infor-
mativne oddaje, poljudnoznanstvene in 3e posebej
kot sponsorirane oddaje v kulturno-umetniski in za-
bavni spored, preko risank ali z njimi v otroski spo-
red... S tem, ko reklama ne nastopa v svoji &isti ob-
liki, je teZe razpoznavna, vendar ne manj uéinkovita
in ne manj vredna premisleka.

1. Gledanost ekonomsko propagandnih oddaj

EP oddaje sodijo med najbolj gledane oddaje.
Uvr§€ajo se v prvo polovico seznamov po priljub-
ljenosti, natanéneje: v drugem in tretjem decilu so
propagandne oddaje, ki so na sporedu po Dnevnikih, ti
pa so praviloma v prvem decilu. E P oddaja Cik-cak, ki
je na sporedu po risanki in pred Dnevnikom, se ved&i-
noma uvr§ca v tretji in &etrti decil. Najslabse pa so gle-
dane EP oddaje velernega bloka in EP oddaje Mozaik
popoldanskega bloka in $e slab3e, ¢e so uvrilene v
nedeljski opoldanski termin. V tem terminu so uvri&ene
celo med slab%o polovico oddaj po gledanosti. Po pri-
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blizni oceni je Stevilo gledalcev, ki spremljajo samo
najbolj gledano propagandno oddajo po Dnevniku —
pol milijona na dan. Gledanost reklamnih oddaj je od
leta 1973 relativno stalna. Poveluje se le absolutno
Stevilo gledalcev televizije in z njim S&tevilo gledalcev
reklam. V osnovnem odnosu gledalcev do reklam, ki ga
opisujemo, torej tudi vnaprej ne moremo pri¢akovati
bistvenih sprememb ob ustaljeni in naértovani
programski politiki.

Gledanost reklam je torej ofitno odvisna od gleda-
nosti predhodnih oddaj in oddaj, ki jim sledijo. Je sicer
praviloma niZja od povpretja obeh sosednjih oddaj, ve-
¢inoma upade za 20 do 40 odstotkov ali za 100 do 200
tiso¢ gledalcev. Ta ocena je seveda le priblizen prikaz
gledalskih navad v ¢asu, ko so na sporedu reklame.

Znacilnosti, ki veljajo za gledanje reklam, nam raz-
kriva inercija gledalskih navad.4) Gledalci gledajo TV
program predvsem v &asovnih blokih, ali drugate pove-
dano; gledalci bolj sledijo svojim navadam gledanja kot
spremembi vsebine sporeda.

Dejstvo, da del gledalcev preneha gledati televizijski
spored, ko so na sporedu reklame (ta tendenca je
nekoliko izrazitejSa pri gledalcih z visoko in vi§jo izo-
brazbo), nam ne kaZe, da bi se pasivni odnos do posre-
dovanemga sporeda bistveno spremenil v prid vseh
osvescenih gledalcev. Spomniti se moramo namreé, da
je eno in isto EP sporodilo, z rahlimi spremembami ali
morda celo brez njih, posredovano brez omejitve s stra-
ni medija. O tem odlo¢a predvsem plaénik reklame. V
nekaj letih se nekatera sporocila z minimalnimi spre-
membami ponavijajo sto in Se velkrat.

Z vidika EP redakcije in naro&nikov je treba redi, da
so propagandne oddaje terminsko odli¢éno uvrcene in
da so njihova sporoéila tista, ki neizbeZno zadenejo
cilj. Gledalce vseh kategorij bombardirajo 2z
neskonénim in sistematiénim ponavljanjem. Verjetno
imajo raziskovalci, ki ugotavljajo, da je gledanje reklam
postalo ritual nasega ¢asa, kar prav.

Z vidika celotnega komunikacijskega procesa in z
vidika informativne funkcije medija (z informativno
funkcijo se namre¢ utemeljujejo reklame kot "sezna-
njanje gledalcev s proizvodi zdruZzenega dela”) pa se ne
moremo izogniti vpradanju: ali je res potrebno toliko
ljudi "toliko"(5) in tolikokrat informirati o materialnih
proizvodih in uslugah ter njihovih proizvajalcih oziroma
nosiicih?

2. Ocenjevanje ekonomsko propagandnih oddaj

Povpreéne ocene ekonomsko propagandnih oddaj
se gibljejo v sredini ocenjevalne lestvice od 1 do 5.
Gledalci jih v povpreéju ocenjujejo kot dobre. Pomemb-
na pa je le njihova primerjava z oceno drugih oddaj.
(uvrstitvijo oddaj).

Po visini ocene pa so le-te praviloma najslab%e med
vsemi oddajami, ki so na programu ljubljanske tele-
vizije. Le redki drugi oddaji se ponesreti, da se prerine
med zadnje po oceni. Ta mesta so 2e, odkar obstajajo
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meritve, rezervirana za ekonomsko propagandne od-
daje. Ce bi opisali rezultate nekoliko bolj podrobno, bl
bilo vredno omeniti le, da |ih gledalci razliénih Izo-
brazbenih kategori] ocenjujejo dokaj enotno il da
nekoliko izstopa le kategorija gledalcev z visoko In vijo
izobrazbo; ti dajejo tem oddajam $e nekoliko niZjo in
bolj homogeno (zgosfeno) oceno. To pa je stalna
znat&ilnost, ki se kaZe pri gledalcih z visjo in visoko izo-
brazbo, to je, da imajo sploh nekoliko stroZja in enot-
nej$a merila pri ocenjevanju oddaj.

3. Kaj gledalce v programu Televizije Ljubljana $e
posebej moti.

Brez posebnega uvoda lahko povemo, da so rekla-
me, oddaje ekonomske propagande tiste, ki v tem
pogledu vodijo; 2e vrsto let jih najveé gledalcev navaja
kot moteco sestavino programa. Decembra 1979. leta je
bilo takih gledalcev 16 odstotkov.(6) Od leta 1973 je
pilo prvenstvo EP kot najbolj moteée sestavine progra-
ma le petkrat prepusfeno drugim zvrstem. Tudi v teh
letih pa delez pritoZzb nad EP ni bistveno upadel. V teh
primerih je tudi EP program na drugem mestu po $te-
vilu omemb, da je motea sestavina programa. In kaj je
v programu ljubljanske televizije gledalce takrat 3e bolj
motilo kot reklame?

— Spomladi leta 1978 je bil spored prenasiéen s
Sportom

— Spomladi leta 1977 je bilo oéitno nekaj narobe s
podnapisi (pri filmih)

— Pozimi leta 1975 so se gledalci jezili zaradi film-
skega sporeda (izbora filmov)

— Pozimi leta 1974 pa je gledalce bolj kot EP motila
PP (politiéna propaganda; opisno: politiéne oddale,
komentarji, prenosi kongresov in sej, preve¢ govorov in
razprav)

— Enako spomladi leta 1973.

Ker so spontane reakcije gledalcev na sestavine
programa merjene s klasifikacijo odprtih odgovorov,
lahko opisemo, kaj gledalce pri reklamah najbolj moti:
PritoZujejo se, da so reklame slabe, neokusne, da jih je
preve, da so vsiljive, da se ponavljajo. Ali lahko kdo
dokaze, da se motijo, da nimajo prav? Ali lahko te pre-
cej Stevilne reakcije $e nadalje ignoriramo, $e posebej,
ker so to odgovori aktivnej$ih (najbolj zavzetih anketi-
rancev) gledalcev.

4. Interpretacija odmevnosti na Cista ekonomska propa-
gandna sporodila

Dosedanje ugotovitve lahko strnemo v nekaj iz-
stopajolih sklepov. To so oddaje z veliko gledanostjo
in najnizjo oceno pri gledalcih. To so oddaje, na katere
Ze vrsto let spontano “alergi¢no” reagira najved
kritiénih gledalcev. Danes je Ze priblizno pol milijona
Slovencev dnevno izpostavljenih delovanju reklame. Le
sorazmerno majhen del gledalcev reagira z abstinenco,
ko so reklame na sporedu in verjetno ne vsi zaradi
zavestnega odpora do njih. Da jih sorazmerno malo
reflektira vsiljenost tovrstnih (reklamnih) sporodil,



lahko sklepamo tudi iz podatkov, ki kaZejo, da je med
previadujo€o mnozico vendarle vedina takih gledalcev,
ki reagirajo nanje s povpreéno oceno. Za skoraj vse
gledalce velja, da reklamne oddaje kratko malo gledajo,
ko so le-te na sporedu. Kljub njihovemu neskon&nemu
ponavljanju jih strpno ocenjujejo in jih torej ne motijo.

To pa ne pomeni, da jim reklame niso vsiljene. Lahko

sklepamo, da so vel ali manj nereflektirano izpostav-

lieni "neskon&nemu” ponavljajoéemu se wvplivu EP
sporo€il na njihovo zavest in podzavest, §e posebej na
slednjo.

— Z vidika programske politike TV hise so reklamne
oddaje najbolje uvritene oddaje vsega sporeda, saj
so izjemno gledane, ¢eprav gledalcem niso pogodu.

— Hkrati pa so gledalcem najbolj vsiljene zaradi njiho-
ve tako reko¢ neizbeZne (ali prisilne) gledanosti
(ratunajo¢ na gledalske navade gledanja televizije,
posebno v elitnih &asih).

— Vpliv naroénikov EP storitev na programsko politiko
je prevliadujo¢, vpliv osveséenih gledalcev pa igno-
riran.

EP sporoéila so terminsko, koli¢insko in predvsem
zaradi neskonénega ponavljanja preplasirana. Ne more-
mo si namre¢ privos¢iti sklepanja, da so za gledalce EP
sporo€ila zanimiva zaradi svoje vsebinske ali informa-
tivne vrednosti. Razli¢no reagiranje obéinstva, pasivne
ve€ine, ki se udeleZuje rituala reklame, in osvedéeno
manjsine (ki pa je vseeno vectina med tistimi, ki spon-
tano kriticéno reagirajo na program kot celoto), je na
videz paradoksalno, tako kot je paradoksalen polozaj
EP v programu komunikatorja.

Drugaéna se nam kaZe vioga EP, &e na reklame gle-
damo kot na uresnicitev interesov naro¢nikov s pomo-
&jo EP redakcije TV hide, in drugaéna, ¢e jo gledamo
kot uresnigitev Zelja in interesov osveséenih in neosve-
S¢enih gledalcev.

5. Ekonomska propaganda z vidika komunikacijskega
procesa(7)

Ekonomska propaganda je z vidika komunikacijske-
ga procesa masovno onesnazevanje psihe sodobnega
gledalca in ni ni¢ manj nevarna kot onesnaZevanje oko-
lja z vidika procesa &lovekovega obvladovanja narave.
Primerjava ni sluéajna, saj imata oba fenomena oéitno
iste korenine. Z vidika institucionalne strukture druzbe
postajata oba pojava vse bolj pereta vzporedno z
ekspanzijo ekonomskega subsistema. Preprosteje bi ju
oznatili kot obliko ekspanzije razvijajotega se gospo-
darstva, njegove teZnje po spremembah in podrejanju
drugih dejavnosti za vsako ceno.

Pod okriljem vrednote "razvoj" se vodi nacelna voj-
na ali eskalacija za obvladovanje naravnega okolja in
tudi za obvladovanje "psihe &loveka”, eskalacija kot
pospeseno oblikovanje posameznikovih motivov, Zelja,
interesov, ciljev, vrednot, ki naj se uresniéijo, sprostijo
ali zadovoljijo v usmerjeni, torej obvladani porabi.
Moderni individuum je predvsem potrodnik in moderna
hitro razvijajoéa se druzba je nujno potrosniska. Vioga

ekonomske propagande v tem procesu je oitna. EP ni
le posebnost kapitalistitne druzbe, kot smo mislili,
ampak tudi socialisti¢ne. Ljubitelji okolja in obgih
¢lovekovih vrednot so z vidika nosilcev institucionalne-
ga razvoja smesni in moteéi romantiki. V svoji totalitar-
ni funkciji ali tendenci je ekonomska propaganda teZnja
po obvladovanju celotnega 3e neobvladanega podrocja
¢lovekove dejavnosti, teZznja po obvladovanju celotnega
$e neobvladanega podrogja ¢lovekove zavesti. Reklama,
EP sporogilo je ustvarjalec pomena vrednot, vred-
nostnih orientacij, smisla ¢lovekovega Zivijenja v zave-
sti &loveka kot potrosnika; ker pa ¢&lovek ni le
potrodnik, je to tudi njena omejitev, omejitev EP v njeni
totalitaristiéni tendenci.

Ta ekskurz je bil potreben, da nam ne bi pripisali
podcenjevanja modi, ki jo ima ekonomska propaganda
kot pojav danasdnjega ¢asa. Sicer pa skuS$amo v tem
poglavju povzeti dve skrajni stalis¢i, ki ju do ekonom-
ske propagande zavzemajo njeni najvnetej§i zagovorniki
in nasprotniki.

Za prve je ekonomska propaganda predvsem nujna
vzpodbuda potrodnje in razvoja gospodarstva in s tem
nepogresljiva sestavina "novega gospodarskega reda".
Tega stalis¢a skoraj nihée ne zanika, je tako rekoé
samoumevno in je tudi rezultat samoutemeljevanja
ekonomske propagande kot dejavnosti znotraj ekonom-
skega subsistema.

Za druge pa je ekonomska propaganda predvsem
onesnazevanje psihe danadnjega Cloveka, sredstvo za
njegovo pohabljanje na "enodimenzionalnega ¢&loveka”,
potrodnika. To stalis€e ni priljubljeno, ne bi ga bilo tre-
ba niti omenjati, najraje bi ga oznatili za neutemeljeno,
nerealno, emocionalno nabito, skratka, negativno
razpoloZenje do reklam, &e Ze ne kar do "druZbene
stvarnosti”.

Nasa analiza (8) naj bi osvetlila razumske prvine
zavradanja ekonomske propagande glede vrednot v nje-
nih sporoé&ilih. S tega vidika je en sam skupni imenova-
lec: ekonomska propaganda je razvrednotenje vrednot.

Kaj pa je tisto, kar predpostavijamo, da je nevarno
onesnazevanje psihe gledalcev v ekonomsko propa-
gandnih sporoéilih, vsaj z vidika uporabljenih ali bolje
zlorabljenih vrednot v njih, pa skuSsamo ugotoviti z ana-
lizo vrednostnih orientacij v EP. Za sedaj si dovoljuje-
mo trditev, da odmevnost gledalcev na EP sporoilo
indicira njihovo problemati¢nost v masovnem mediju,
ki ni deklarirana za komercialni medij. EP sporocila so
najsibkejsi &len v komunikacijskem poslanstvu medija
tudi s stalis¢a teoretske refleksije. Z vidika komunika-
cijskega procesa v kateremkoli masovnem mediju
opravljajo svoje druzbeno ekonomsko poslanstvo, ven-
dar ne kot zaZelen del sporeda ali zaZelena zvrst sporo-
¢il, ampak kot tista, ki so gledalcem vsiljena, ki visijo na
ostalem programu ali ga parazitirajo, v "najboljSem
primeru” 2e sponsorirajo (gledalcem velikodusno
omogocajo drugi, priviaénejsi del sporeda). Kot taka so
EP sporocila tujek v komunikacijskem procesu vsakega
masivnega medija, vendar le takega, ki se ga EP $e ni v
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celoti polastila.

6. Informacija o nadaljnjem poteku raziskave.

TeZisCe (raziskave)

TeZis¢e (raziskave) analize je na osvetlitvi vred-
nostnega sistema ali strukture vrednot EP v razmerju
do SirSega socialnega vrednostnega sistema. Ne more-
jo namre¢ obstajati:

— le neke posamezne vrednote, ki se sluajno aktua-
lizirajo v posameznih EP sporogilih

— le neki svojski in neodvisni vrednostni sistemi, ki
utemeljujejo ekonomsko propagando.

— konstrukcija hevristi¢nega modela je torej osrednje
te2is¢e analize, ki sku$a rekonstruirati strukturo
vrednot v EP v soodvisnosti do vidikov $irSih
druzbenih vrednostnih sistemov.
Splosna hipoteza ali hipotetiéni

naslednji:

Dva vidika sta bistvenega pomena za razjasnitev
vrednostne strukture EP:

— vidik diferencirane potrodnje, torej socialno statifi-
kacijski vidik vrednostnega sistema ali struktura
vrednot z vidika socialne stratifikacije

— vidik gospodarskega (ekonomskega) razvoja (ali
ekspanzije); torej vidik institucionalne legitimitete

pristop pa je

1 Primer odnosa gledalcev do reklam je vzet Iz raziskave:
Lado Pohar "Nekateri vidiki EP oddaj na TV", septembra 1978,
Sluzba za $tudij programa, RTV Ljubljana.

2 Barometri gledanja televizije, Sluzba za $tudij programa,
RTV Ljubljana.

3 Sodobna oprema prostorov, S TV kamero po kolektivih,
Oddaje o uporabnosti izdelkov, Avtomobllistiéna EP oddaja,
Naredi si sam, Kozmetiénl nasveti, Sejemske oddaje.

4 O tem obstajajo natanénejsi podatkl v raziskavah: Stane
Obranovié¢, Konzumacija programov, Sluiba za $tudi] prog-
rama, RTV Ljubljana; Nu$a Ferligo], Peter Monetti, Razvrita-
nje TV oddaj v skupine”, Sluzba za $tudi] programov, RTV
Ljubljana.

5 Informativna vrednost EP sporolila je zelo revna, saj ne
vsebuje ravno osnovnih Informaci] o artiklu, to je cene In

ali struktura vrednot z vidika institucionalne struk-
ture.

S tem je raziskovalni problem po naSem mnenju
opredeljen in utemeljen.

Ce se vrnemo na problem ekonomske propagande
na primeru masovnega medija TV Ljubljana, si moramo
zastaviti vpradanje: Ali je cena 20% celotnega dohodka
institucije, ki jo platujejo naro&niki EP (gospodarske in
usluZznostne institucije) v primerjavi z 80% dohodka, ki
ga plaéujejo TV naroéniki sami, dovolj velika za izrabo
najboljsih &asovnih terminov? Delez EP po obsegu 2e
skoraj] dosega komercialne TV hise, torej take, ki se
pretezno financirajo z dohodkom od reklam.

Mnenja o upravi¢enosti cen za EP storitve so verje-
tno precej razliéna. Sedaj je kot samoumevno razsirjeno
mnenje, da EP, naroéniki EP storitev in EP redakcija
znotraj TV Ljubljana z 20% dohodka bistveno prispe-
vajo k financiranju celotnega programa televizije.

Drugo mnenje, ki ni tako razdirjeno, pa je, da
naro&niki, ki financirajo program TV — z 80%, 2z
naro¢nino sofinancirajo tudi ekonomsko propagando.

Bolj bistvena pa je razlitnost stali8¢ do vsebine
programa. Radikalno se bomo morali sooditi z vpra-
Sanjem komercialne oziroma nekomercialne televizije,
komercialnih oziroma nekomercialnih programov. Kom-
promis ni moZen!

njegove uporabe vrednostl v primerjavi z drugimi sorodnimi|
artikll,

616 % Je vodiina kategorija po delelu gledalcev med
vsem| anketiraniml, torej tistimi, ki odgovarjajo na tako
Imenovano odprto vpradanje, 4 % anketiranih ne gleda televi-
zije. 13 % anketiranih ni odgovorilo na odprti vprasanji, ta
deleZ je v zadn|ih letih zelo nihal, sicer pa je bil ve¢inoma
zelo nizek % anketiranih, ki na vpradanje odprtega tipa ne
odgovarjajo, 27 % anketiranih se Je opredelilo za izpisano
tako imenovano izlo¢lino modaliteto "nié Jih ne moti™.

7 Trditve presegajo doseg interpretacije, ki temelji le na
priob&enih empiriénih podatkih in so s tega vidika navadne.
lzvedene so iz reflektiranja problema EP kot fenomena v
celotnem komunikacijskem procesu. S tem pa nas problem
vodi v trditev, ki je groba obtoZba ekonomske propagande.

8 Analiza vrednostnih orientacij v ekonomski propagandi.



MOJE RAZISKAVE 1953—79

(Nadaljevane iz . 190—191)

Viadan Radovanovic

Osrednje

Poleg izraza "polimedialno”, ki je oznaleval zlitje
medijev in bil blizji multi-mediju kakor mixed-mediju
sem leta 1957 uvedel tudi izraz "osrednje”, ki je v
svojem oZjem smislu soroden s Highinsovim inter-
medialnim. Intermedialno, preprosto vzeto, predstavlja
skupaj z mixed-medijem in multi-medijem sistem in-
terakcije med umetnostjo in znanostjo, medtem ko je v
pomenu, ki mu ga pripisuje Highins "medij med
mediji”. Osrednje je oznalevalo vrsto idej, ki so nastale
med obstojeéimi mediji, a oddaljene od teh in ne da bi
izraZale katero od njih popolnoma. Za osrednje bodisi
da medija ni (doZivetja predsna) ali pa se nahaja med
mediji (sem sodijo dela imenovana "prevajanja”, katerih
ideja je v preseku medsebojno primerljivih lastnosti
dveh ali ve¢ medijev). Kljub temu, da je §lo v obeh
primerih za idejo, pri kateri medija ni bilo, ali pa ni bilo
vazno, ¢e je kak3en dolofen medij bil uporabljen, se je
postavljalo tudi vpradanje medija samega.

Prevajanja

Prve povode za razmisljanje o prevajanju sem nasel
v sanjah, zgru&ulih in Preludiju v F. V srednjem se
postopoma, skozi ponavlijanje doloéene fraze, priti-
hotapi "kvarez". Vzor za preludij ni bila zvoéna ideja,
pat pa zamisljena ¢lenasta oblika zoZena proti enemu
koncu. Clenki, ki so skraja gladki, preidejo v spokane,
sklane, iz njih izpada nekak&na mrvasta snov in trava.
Zvok verjetno ni bil najprimernej$i medij za utele$enje
zamisljene oblike, ampak, zdelo se mi je, da tudi kak
material v prostoru ne bi v celoti ustrezal pravi naravi
ideje. Ta bi mogla biti tudi to, pa ne samo to. Ta, prav-
zaprav, ni bila primerna na nastopanje izkljuéno v enem
mediju. Zato sem se odlo€il, da gre za idejo inter-
medialnega kova, rojeno tam, kjer imajo skupen prostor
razliéne oblike nastopanja idej in razli¢ni mediji. "Ona
je doZivetje sheme, nacérta, ker je bila v ¢asu pred
nastopanjem prisotna samo kot nekaj, kar se zoZuje in
kar se postopoma kvari... DoZiveta shema je "kakor
doma” samo v zamisli, z vsako fakturo (medijem) se
bolj ali manj prevaja (esej O prevajanju). TeZko je reéi,
ali je ta "shema” blizja predstavi ali pojmu in ali je
svojevrstna mesanica enega in drugega. Vendar pa,
Cetudi je teZje doloéljiva, Cetudi ni ustreznega izraza
zanjo, to ne pomeni, da notranje zrenje ne razlikuje te
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Preludij v F, 1955
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sheme od drugih vsebin zavesti. Vendar je potrebno
razlikovati medije izrazljive v razliénih medijih, pa v
nobenem ne najbol] ustrezno, od drugih (zgruéuli), ki
jih ni mogoce izrazit z nobenim medijem posebej, pa
jih lahko oznaimo samo pribliZno s sporoéili zasno-
vanimi v razliénih medijih. Prvim medidejam, ki jih je
mogoce odvesti k razliénim medijem, so sorodne tudi
tiste, do katerih opredmetenja z razliénimi sredstvi
pridemo skoraj istoasno.

Verbo-gestualno

V delih Fijotanbl in Geste in besede sta idioma, ki
se hkratno formirata, beseda in gib. Cetudi pri tem
medideja ne nastane prva, je pojmljiva kot medianta
obeh odlivov. Medideja oértuje uvidenje skupnega.
Skupno je mogocée pokazati, samo pa ni medideja, ker
je kazanje spet na nek nain izraZanje, ki se zaradi tega
pojavlja kot tretji posrednik.

V nekaterih primerih je mo¢ izhajati od danega, ki
izziva k prevajanju in ki je v tak§nem primeru prvotnost.
To Je lahko beseda, prizor ali kaj drugega (Kouttts,
Dnevi v tednu). Pri manj razloZljivih prevajanjih neka-
terih besed sploh ni mogoce pri¢akovat ocividne ekvi-
valentnosti ¢lenov prevajanja, ker je to skrajno subjek-
tivno. Toda, ne glede na stopnjo intersubjektivnosti
veljavnosti prevajanja, je zmera] v njem tudl parnost,
katere olividnost je vedja, kadar je tudi ¢as skupni ele-
ment za ¢lene para, na primer, vrsta zvokov in vrsta
likov (Geste in besede).

Improvizacije in tok zavesti

V okviru improvizacij in zapisovanja toka zavesti je
Saranje pa tudi prvi izdelek te vrste Nalivka in balkon
(1954) stkano iz psiholodko nakljuénih, avtomatskih
gest in reagiranj nanje. Na navrzene madeZe in splete
se navezujejo asociacije z drugimi &értami in se zapi-
sujejo spremljajote misli. To delo se prebija do vigjih
naértov. Poleg fiktivnega naérta zgodbe, je poudarjen
tudi naért "papirja” in "tistega, ki piSe”, se pravi,
naérta resniénosti.

Nasproti tem in podobnim delom, ki so snovno
bogati in ki od nadrealizma prevzemajo avtomatizem,
Cvetliéni lonéek in dekle, Michelova skodelica in $e
nekatera, so dognana do skrajnosti. V njihovi dvodel-
nosti, oziroma v dvoprvinski postavki so opazne neka-
tere oznake minimalizma. Te prvine poudarjajo le
manjse spremembe postavljene bodisi u posebne Casne
celice — isti predmet v dveh fazah — bodisi v isto
celico — dva predmeta v isti fazi.

Projekti dogodkdv, predlogi za pocetja in Delanje
svojega telesa se pridruzujejo prizadevanjem po prema-
knitvi meja umetnosti in njihovih medijev nasproti mani-
festacijam Zivlijenja in nasproti samoopazovanju.



Delanje svojega telesa

V tem delu je na poseben nacéin upeljano tudi telo,
tj. oblutek lastne telesnosti. Telesnost, &utenje telesa
in Eutenje sebe so izhodis&a pri razliénih skupinah del.
Ta oblutja sodijo med sku&nje, ki jih je treba doZivljati
kot prvi€¢ in ki morajo biti nerazumljiva, da bi jih lahko
razumeli. Stanje, v katerem pojmujemo, kako to, da
smo v telesu, je zaletek odkrivanja telesnosti. Vendar
se pri podobnih sku$njah ne ustavlijamo pri iskanju
naina izraza. Besedni opis bi to nalogo lahko opravil
na ta nacin, da bi obenem dojemal tudi nedopoved-
ljivost iste skusnje. Opis bi bil bolj v tej skusnji, kakor
pa sam po sebi. Obdelava telesnosti s prizadevanjem
po projekciji nje same, skorajda uteleda to nedopoved-
ljivost. Za ponovno delanje svojega telesa, ki sem ga
skuSal prenesti z razliénimi mediji, dejansko ni
nobenega medija. Tisti, ki sem jih wuporabil, so
neuspesno zamenjali neobstojete — kar so prav tako
skuSali sporocati. Poleg telesa kot umetniskega sred-
stva, je telo tudi nade lastno sredstvo, ki si (pogojno)
edino lahko privos&i potreben ob&utek. Prvi smisel
upos$teva opazovanje tujega telesa in podatke o njem,
drugi pa privabljenega opazovavca, oziroma d<utenje
telesa. Opisi in predmeti, ki zastopajo poudarjene
prvine &utenja telesa, glede na to, da so oznalujoéi,
nimajo moci priklicati oznateno, ¢e to &utenje ni bilo
skustveno; v skrajnem primeru usmerjajo k umevanju
tega ¢utenja, ne da bi ga povzrodali.

Sorodnost druge skupine projektov s telesno umet-
nostjo je v obradanju k telesu kot gradivu za uresniditev
dela in v tem, da subjekt postane deloma objekt. Toda
subjekt postane pri tem bolj lasten objekt, ker pri tem
ni objekt za druge, saj gre bolj za &utenje telesa kot za
njegovo vidnost. Pripisovanje veljega pomena doZivetju
predlagane skusnje z lastnim telesom in ne opazovanju
nekoga, ki to skusnjo pridobiva, pelje k monokomuni-
kativnosti. I1zhodis¢na tocka je sicer pobuda za ponov-
no delanje lastnega telesa in ¢utenja mojstva, pa ne v
smislu delanja skulpture, paé pa delanja nelesa, kar
¢utimo kot svoje. Ker je ta pobuda v tautolodkem raz-
merju do 2Ze obstojelih &utenj telesa, preostane samo
Se to, da to razmerje analogiziramo s pomocjo danih
podatkov — teksta in predmeta — v sodelovanju z
nekom. To analogiziranje je skrajno nepopolno — pred-
meti se dotikajo samo posamiénih "to¢k” &utenja sebe,
ki ga je treba "vnovi¢ ustvariti” (stiskanje Celjusti,
trenje podplatov..:).

DELANJE SVOJEGA TELESA

Tisto v meni, kar svoje telo prenasa nepripadajote, je
dobilo &udno 2eljo: narediti svojo meseno posodo. Cudno —
kajti posodo ima narejeno in v njegovi 2elji ni omenjeno, da bi
bilo to treba uniéit in zgradit novo, pal pa 2e narejeno
narejat. Zdl se, da izhaja 2elja iz sveta, ki je le toliko v
svojstvu s telesom, kolikor ga ¢uti kot neprimernega in vz-
nemirjajotega zaradi njegovega tak&nega videza, z rokami in
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Geste in besede,
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nogami, ki Strlijo. Gradit hoe na podro¢ju povsem drugaénem
od sebe, v okviru otipljivega, telesnega, Istorodnega. Ampak
nesreta je v tem, da je to otipljivo, ki ga 2elja hole gradit,
ravno sam posrednik,

2elji bl pravzaprav ustrezalo to, da bi se dogodilo
nasprotno od tistega, kar se je. Namrel, 2elja se Je vnela v
telesu, a si 2eli, da bi nastala pred telesom in da bi ga gradila
ped za pedjo. Kar si 2elja zdaj 2eli, se e telesu 2e dogodilo,
tako da o tem ni niCesar vedelo, ker se je dojemajole v njem
Sele pozneje vnelo. Popustljivost 2elje zaradl nelzpoln)ivosti
Zelenega se je izkazala v pristajanju vsa] na preoblikovanje
telesa, kakrsno je, v nekaj drugega, na modeliranje podobno
tistemu, kar poéno roke z vosteno figuro. Pa kaj pomaga
popuslanje zahteve, ko ni izpoinjivo niti tisto, na Cemer se je
Zelja zadr2ala.

Cetudi je neizvedljivo dobesedno ustredi 2elji po ponov-
nem delanju svojega telesa, ta kljub temu ostaja kot glad, tu
nekje za Celjustjo. Samo eno lahko storim. Podvo|il bom svoje
telo z vrsto podatkov © njem samem, o tem, kako se mi
kaZejo dotiki njegovih sosednih delov: podplata s podplatom,
stopala z medi, podplata z golenico, dlani s stranico postelje,
Celjusti s Celjustjo, nohta s &elom...

Projekti podenjanja, vaje

Projekti podenjanja so predvidevali Izvajanje "ak-
cije"” ali pa so predstavljali zapis njene izvedbe. Sama
"potenjanja” so bila v glavnem "sobnega” znalaja, brez
socialnih implikacij kot fluxus, brez destrukcij kot
happening. Ce 2e ni &lo za prizadevanje, da bi sodili k
umetnosti, tudi ni $lo za to, da bi bili anti-umetnost.
Projekt kot predlog tukaj ni niti porogilo o izvr§enem
niti izpeljava predloZenega niti zagotovilo njegove iz-
vedbe sploh. V toliko je projekt na&rt za nekaj, kar bo
delo $Sele po izvedbi, ki pa vendarle ni obvezna, v
kolikor se pojem dela maje. Medtem ko je resniénost
projekta za polenjanje v opozarjanju na nekaj, kar
lahko ostane zgolj moZnost, pa bi bilo za vaje
pomembno, da se opisano zares izvede in doZivi.

V istih delih so obravnavani tudi nekateri osnovni
pogoji obstoja medija — &as in resni¢nost — ne pa $e
tudi sam medij. Cetudi Predlogi za pocetje razen
projekta obsezejo tudi sodelavca-opazovavca in njegovo
akcijo, prihaja pri tem v bistvu do izginjanja objekta:
predlog vsebovan v projektu ni tudi sam objekt in
predloZenega tudi ni treba izvesti, saj projekt zadostno
pojasnjuje idejo in je njena izvedba odveéna. V kolikor
kljub temu previada mnenje, da projekt v tem primeru
postane objekt, je ta izvedba projekta v spoznavanju
ideje. Za Predloge je estetski videz postranski; obliko-
vanje pojma-predstave o intendiranem ni le predpogoj
ampak cilj. Vendar je zame prav tako sprejemljivo, da je
estetsko zdaj v tem, kar je zunaj videza.

Dozorevanja

Dozdevanja so bila za moje nadaljnje delo
pomembna, ker se mi je "zdelo”, da se gibljejo od
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PODATEK O PRASKANJU CELA Z NOHTOM

lzdelati "skalp”, ki bi bil pritrjen na dr2alo, a dralo
nasajeno na nosivec, po katerem se lahko premika
zaradi doloanja viSine. Namestiti "skalp” tako, da se
ne dotika temena, in praskati se z nohtom po redkih
umetnih laseh na zaletku "skalpa”.

PODATEK O NASLANJANJU DLANI NA STRANICO
POSTELJE

Dve vrecki peska postaviti na tanj$o gred, tako da
visita na obeh straneh:

A

e N

Delanje svojega telesa (odlomki), 1956

zavestne umetnosti k ne-umetnosti, oziroma k dejav-
nosti duha, za katero ni odlogilno, da je umetnost.
Poskus izrazanja neizrekljivega je izzval dozdevanje, da
je nastalo nekaj, kar dotlej e ni bilo ustvarjeno. S tem,
da so bila projektirana kot dogodki v nekak3dni zdaj-
$nosti, so bila predvidena za bodo&nost izvajanja,
spri¢o katere bo zdajsnost projektirana postala pretek-
lost. Vendar je tudi ta premislek ¢asne "zmote” — najsi
je v obliki traktata ali skice mogoéega dialoga z navzo-
¢imi — skupaj s premislekom celotnega dela pripeljan
v delo. Predvidevanje mogolega dialoga s prisotnimi je

bilo pravzaprav nenehno prizadevanje zavesti po samo-
preseganju. Prizadevanje okrog izraZzanja neizrekljivega
in uresni¢evanje neuresnitljivega v preseganju zavesti
je pomenilo svojevrstno mucenje. Tako so v prva tri
dela Dozdevanj vkljuéeni opisi po&etij, namenov (dosedi
izvedbo) in stanja (dozdevanje, muéenje itn.), ki pogo-
jujejo formalne odnose. V &etrtem delu Dozdevanj, v
Odvzemanju je izveden dvojni obrat oblik, ideja —
oblika. Prvi korak je vabilo k odvzemanju konkretnosti,
ki jo vsebuje "prav tako ustvarjeno Dozdevanje” (se
pravi, samo delo), in k ohranjanju tistega, kar se
"osebno nezainteresiranemu oblikuje v zavesti kot
klob¢i¢ pomena”. Drugi korak zahteva, da so vse ideje,
izrazene v tem delu — dozdevanje, ustvarjenost,
mucéenje in druge — tretirane kot katerokoli "gradivo, iz
katerega se da kaj storit”, in ki se mora v bravcu-
opazovavcu prevesti "kot notranje zapletena oblika".
Ideja o delu kot posledici dela v njegovi odsotnosti se
nikakor ne more vkljuliti v seStevek organiziranih data

N

Vzame se koslek srebrnega papirja od ¢okolade in
svinénik.

S srebrom se obloZi topi konec svinénika. Naredi se
kapica.

Kapica se sname, vzame se med kazalec in palec —
in zméka. Kako se dligamen!

Vzame se, 1957



VAJA Z VRVJO V TEMI

V temi drzim zategnjeno vrv, da se zajeda v palca.

Vrvi ne vidim, pa tudi tega ne bi bilo treba, da bi jo
Cutil kot vie¢enje. Vendar to vledenje slutim taktilno.

Prizadevati si, da se odstrani taktilno slutenje
vie¢enja med palcema, torej sploh obstoj vrvi, tako da
ostane samo logen pritisk na palca v dveh tockah.

Vrv, 1957

ponujenih apercepiranju, saj bi se s svetom spreme-
nila, postala bi prisotnost dela. Zato je bilo edino, kar
se je dalo, predstaviti idejo o tej ideji, opozoriti nanjo z
namenom upoS$tevati tudi to osvesanje kot delo. Tako
se je vse, kar je v Dozdevanjih nastopilo kot bistvena
lastnost, "zlusCilo” od svoje opaZene predmetnosti, se
na koncu abstrahiralo v nekak$no izvedbo, shemo, ki jo
je v sebi treba pojmovati kot konstrukcijo. Kot
prilozena na koncu dela prikazuje njegovo strukturo v
celoti, oblikovanje Cetrtega dela na podlagi redukcije
prej&njih treh, poloZaj in ponasanje pojmov v koor-
dinatnem sistemu intenzitete in &asa. Vendar obstaja
zavest o tem, da je ta shema le samo "materialni”
prikaz konstrukcije, ki jo je treba usvojiti: "Besede...
nezadostno opozarjajo na grafikon odvzemanja.
Odvzemanje je laZje sproZiti v sebi. Tega ni treba pocet
niti s posredovanjem gradiva niti s pomo¢jo izdelave..."”

Ze v Prizadevanjih je ta shema, naért, ideja kot
delo, po pomenu najblizja konceptualnemu. Za prvine
sheme, ki jo je treba sproZiti v sebi, je uporabljen izraz
"predstava”, a misljeno je bilo predstavijanje pojma,
hipotipozis.

Ne samo v Dozdevanjih, tudi v LeZanju ni bilo
posebej poudarjeno tisto, kar se danes imenuje
"dematerializacija objekta”, saj ti projekti niso Dbili
razumljeni tako, kot da prihajajo iz smeri plastiénih
umetnosti, od samega zaletka je bilo misljeno, da
nastajajo u medprostoru zvrsti in medijev.

Sprememba odnosa do umetnosti
Od Dozdevanj do transmedijev se Dbistveno

spreminja tudi stali$¢e do umetnosti in sicer tam, kjer
odpadejo kriteriji, ki so podlaga prejSnemu stalis¢u do

umetnidkega: enotnost in enakovrednost objekta in
koncepta, enotnost predstavnega in pojmovnega,
maksimum osebnih odlogitev, vrednosti utemeljene na
doZivetju in ne na trditvi, moZnost estetskega, celo-
vitosti in drugi. Ti kriteriji, ne pa kak3ni drugi, so odlo-
&ilni za spremembo staliS¢a zaradi tega, ker so to tisti,
ki so bili zamenjani ali ukinjeni. Vpradanje o umetnosti,
imenovati Se napre] za umetnost dejavnost, pri kateri
so zgornji kriteriji razvrednoteni, je lahko spodbujeno
predvsem s potrebo razlikovanja. MoZnost razlikovanja
umetnosti in neumetnosti ne bi nujno vkljuéevala tudi
njihovega razli¢nega vrednotenja.

Za 2daj se mi kaZe, da je merilo spremembe, po
kateri umetnost ni ve¢ umetnost, merilo, s katerim bi
se umetnost poistovetila z neé¢im drugim, z neko Ze
obstoje¢o obliko duhovne dejavnosti. V teoreti¢nem
ozadju mojih zadnjih del je prisotno prizadevanje po
preuditvi negotovega statusa te dejavnosti, po tem, da
postane vpra$ljiva lahkotnost, s katero je karkoli
lahko umetnost, da so novi kriteriji podvrzeni kritiki in
spremembi.

Novi projekti in transmediji

Objektno v novi umetnosti se kaze pod znamenjem
dematerializacije. V skrajnem izidu sta zmedo glede
dematerializacije povzrotila premaknitev pojma objekta
in sprememba medija ob zadrZevanju starega imena: s
prihodom iz smeri opu$éenih plastiénih tvorb, slik in
skulptur, v medij besed in to s pojmovanjem, da gre Se
naprej za likovno dejavnost. V Novih projektih objekt ne
zginja, vendar glede na to, da je nekje zamenljiv, za
razliko od koncepta, ki to ni, je objekt na ta nadin
konceptu podrejen. Reduciran je na konvencionalne
znake, ki samo oznafujejo in ne delujejo, objekt je
zamenljiv z drugim objektom toliko &asa, dokler zadeva
isti koncept.

V glavnem je diskurzivno usmerjanje nekaterih del
od Dozdevanj do {(ransmedijev pogojevalo njihovo
lingvistiéno naravo. "Govor” je imel tudi tukaj za
nalogo, vzdigniti "sheme, ki so se pojavile zato, da bi
determinirale umetnisko delo” (K. Mille) in ki naj
omogodijo tautolodko, ki nastaja s pokrivanjem
pomena in funkcije. Seveda, s tem, ko njihove prvine
pomenjajo, ker so jezikovne narave in ker tudi sama
dela, ki se ukvarjajo z govorljivim, sodijo pod "umet-
nost kot jezik”, Se ne trdimo, da je umetnost v
splodnem jezik, saj se v njej pojavljajo tudi prvine, ki
delujejo neposredno in imajo tudi znadaj dejstev.

Tautologija uporabljena Ze v Portretu-predelu (1954)
in Dozdevanjih se pojavlja v novih delih kot enota dela,
pa ne v razmerju posebnega dela do umetnosti, ne v
definiranju umetnosti z izjavljanjem, da "poseben svet
umetnosti je umetnost” (J. Kosut).

Medtem ko tautoloski sistemi obsegajo tudi lastne
definicije simbolov, je umetnisko delo tautologija le
takrat, kadar so vse definicije zajete v delu, kar je
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moje prenasanje poloZaja
telesa nekega dne
novembra 57

Lezim pos$evno, zelo Jaz.
Cevlji s teZo visijo &ez

rob postelje. Mehko se
prislanja misica leve roke ob
bok, medtem ko zglob pesti
mocneje pritiska v mehko. V
tilniku zanos in drhtenje
mraka.

Postavil bom obeleZje prena-
Sanju tega polozaja telesa,

ker ga je nemogoce izrazit.
Pravzaprav niti ne Zelim izra-
zit poloZaja telesa z besedami,
pat pa ga dobesedno prenasam v
prostor, tako da je vsakomur
dostopno. Svoje polozajnosti
ne Zelim utelesit v drugoraz-
rednem materialu, paé pa, da
jo ustvarim iz samega ob&utka
poloZaja, kar je prav tako ne-
mogode, kot izraziti jo.

Zato bom postavil spome-

nik temu Cutenju polozaja,

da bi se ga sam spominjal.

LeZanje, 1957

spomenik poloZaju

—

Mogoce se zdi, da skuSam

vsaj z besedami in plastiko napo-
vedat ¢utenje tega poloZaja. Toda

ne: plastiéni znak (izrezana fi-

gura) zgolj opozarja na vnanjo

drZo telesa in besede zgol] izra-

2ajo lomljenje ob neizrekljivem in
nemoZnem. Nimam namena iz spomeni-
ka doZivetja nekega poloZaja tele-

sa naredit kakrdenkoli umetniski
predmet, ne iz samega doZivetja
kakr$nokoli zgodbo. Vendar, ¢e ob-
&utka tega polozaja ni mogoce udeja-
nit zunaj sebe in ga naredit dos-
topnega drugemu, lahko drugega usme-
rim k temu poloZaju, ki mu bo mogoce
vzbudil soroden oblutek.

Tako razen tega, da mene spominja,
usmerja spomenik tudi drugega, v
kak$en poloZaj se naj postavi in na
katera podrocja dotika in notranjega
razprostiranja naj se osredototl.

tvoje &utenje istega

poloZaja tega (prihodnjega)
dne

AP KO Vit s s@iieiRary i
ime in priimek

vse to slisi in prebere, mu

povem:)

Vlezi se in namesti se po navo-

dilih spomenika, zapri oéi In

preusmeri pozornost na notranje

razprostiranje telesa in na nje-

gove poudarjene tocke.

Ko leZanje opravi$§, si vzemi na

znanje, da sta to razkazovanje

in tvoje lezanje zakljucila lok

v &asu, ki sem ga predvidel

tistega dne, ko sem lezal

posevno.

ta praznina je prostor na

Cutenje polozaja

ki gre od mojega
poloZaja

¥iuswods 28
118Jz0 geiow as ebasajey

eluayny ebaloa} op
JO| BU [I|SIW $0Q Oy



redkost. Siritev tautolodkega na definicijo umetnosti
prinada Se vecCje tezave. Konotacija izraza "umetnost”
se je skoz zgodovino spreminjala, ne pa tudi zame-
njavala z drugo. Do te menjave pa pridemo 2e z defini-
cijo, da je "umetnost definicija umetnosti”. Ker umet-
nost to nikoli ni bila, se izraz "umetnost” v tej definiciji
ne nanasa na umetnost, pa definicija govori le o tem,
da je narava "nelemu” lastna definicija, ne pa tudi
umetnost. Zaradi dubioznosti podobnih operacij, ki so
se precej raz8irile, se mi je zdelo vaZnejSe utemeljiti
pristop, ki bi tem projektom zagotovil neodvisnost od
takSnega dolocila pojma umetnosti, vendar ne tudi od
umetnosti nasploh. Ce je bil v enem primeru medij
neopazen pri svojem prenasanju sporocil in ¢e so bile v
drugem primeru obravnavane razli¢ne okolid¢ine tega
prenosa, pa v Novih projektih in pri tape mediju sam
medij prenasa sebe.

Poleg ideje kot pojma, ki je logi¢na tvorba, menim,
da bolj, ko se blizamo posamitnemu delu, bolj gre za
ideje kot dozivijeno, kot splo&ne predstave, v pomenu,
Ki je blizu izvornemu: idea — lik, videz.

Samoopazovanje se tako pri tape kot pri paper
mediju dogaja na kraju splosnega konstituiranja dela in
medija. PosluSanje zvo¢no-semantiéne predioge v ¢asu
in prostoru rabi za posredovanje lastnega osves&anja o
posludanju, ¢asu in prostoru. To osveSéanje je tudi
sprevidenje pogosto spregledane resniénosti teh "“zdaj"
in "tu”, ki z ekvivalentnimi sludno-semantiénimi sred-
stvi ustvarjajo potrebna razmerja in funkcionirajo v ok-
viru dela kot sistema.

Pri transmedijih gre predvsem za depersonalizacijo
umetnidke zvrsti. Umetnidka zvrst povezana z dolo-
&enim medijem je lahko opuséena tako, da medij
ostane. Kljub temu, da ne uvedemo nov idiom, pa
samosvoj medij poleg verbalnega, plastiénega in
drugih, ni 8e en medi] veé. Ko te prevzema, ne izne-
verja njihove nadgradnje, njihovega osmisljevanja
nasproti ustrezni umetnidki zvrsti: samosvo| medij se
ob upodtevanju tekstualnega vidika ne usmerja k lite-
raturi, in s tem, ker je viden, se tudi ne usmerja k
likovhemu. Ne posreduje umetnosti, ki ga je naredila
neopaznega, pat pa postaja medij samoposredovanja, s
¢emer prihaja do inverzije odnosa medija in umetniSke
nadgradnje. Ce je bil medij sredstvo predodanja umet-
niskega dela, postaja zdaj nadgradnja sredstvo za
izstopanje medija. S preseganjem medija uporabljenega
v okviru umetnidke zvrsti pridemo do samosvojosti
medija, medtem ko preseganje posamitne samo-
svojosti pelje k transmedialnemu.

GLAS 1Z ZVOCNIKA (TAPE MEDIUM 1)

Vi me sliSite.
Glas je v vas.

Glas je v zvoéniku.
Glas nima nobene zveze z zvotnikom.

Detajl s fasade sosednje zgradbe projektirati s
pomocjo niti na tla razstavi§¢ne dvorane.

Projekcija detajla s fasade, 1973

Glas je tam, kjer je zvoénik.
Glas je tam, kjer ste vi.

Glas nastane predno ga slisite.
Glas traja tudi, ko ga slisite.

(Glasno) Ce glasneje povem, da govorim glasno, potem je to
toéno.
(Tiho) Ce glasneje povem, da govorim glasno, potem je to
toéno.

Zdaj je natanéno nek trenutek.

Zdaj je natanéno nek drug trenutek od izgovoritve besede
"2da]".

"Zdaj" ne morem re¢i tako hitro, da bl bilo res zdaj.

Zdaj snemam. Zdaj poslusate. Zdaj ni nobeno od obeh "zda)".
Togno je, da zdaj, ko snemam, ne posludate.
Zdaj to ni toéno.

Med prejSnjim odmorom sem na nekaj pomislil. To nl
posneto.

Ta stavek je bil posnet namesto drugega, ki je zbrisan.

Zda] bom posnel stavek, ki ga bom potem zbrisal. To bo
naslednji odmor.
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"Posnel bom stavek™ je v tem primeru prihodnjega &asa.
V tem primeru je "posnel bom stavek” zdajsnost.
"Posnel bom stavek” je v tem primeru preteklost.

To, kar je zdaj posneto, sem rekel z oéall.
To, kar Je zdaj posneto, sem rekel brez ocal.

Po prvi izgovorjeni besedi je pridlo v tem prostoru do nekih
sprememb.

Po prvi izgovorjeni besedi je pridlo do nekih sprememb zunaj
tega prostora.

Ko to govorim, moram bit v tem prostoru.
Kot to govorim, sploh ni nujno, da sem v tem prostoru.

Ko retem "jaz", se to nanasda name, ne na glas.
Ko re¢em "jaz", se to lahko nanasa samo na glas.

(Tisje) Glas je tisji, ampak smisel izreCenega ostane isti.
Utidanje glasu ima lahko Se kak drug pomen.

Vse tisji sem, ampak to Je samo na posnetku.
Sploh govorim tudi zdaj enako glasno kot na zadetku.
Sploh pa, to sploh ne govorim jaz.

Te besede je slidat, to je toéno, ampak potem ne bo vel.
Teh besed ni slisat, to nl toéno, bo pa pozne).

Kjer dematerializacija ni napredovala, je oéitno, da
videz dela zgublja pomen. Pri netekstualnih delih,
kadar je jasno, da ni treba niesar iskati v njihovem
videzu, pogosto ne vemo, na kaj nas opozarjajo. Prila-
gajanje tekstualnega pojasnila, ki delu ne pripada,
pomaga k razumevanju, vendar pojasnjuje njegovo
nesamostojnost. Glede na to me je posebej zanimalo,
pod katerimi pogoji je neko delo lahko zadosti jasno.
Seveda, popolna nedvoumnost ni dostopna: zgodovina
in kontekst omogolata doloten pomen, pa ga tudi
skalita. Nimamo popolnega in tudi ne zadostnega nad-
zora nad razlaganjem svojih del. Ta, kot kaZe, se danes
enostavno ne sme prepustiti kontekstu.

Poleg neprecenljive vioge konteksta v umetnosti se
zadnja dela upirajo izkljuénosti stalis¢a, da nekaj
"postane umetnost le takrat, kadar je postavijeno v
kontekst umetnosti” (J. Kosut). Odvisnost od kon-
teksta umetnosti v tem smislu, da moramo nekaj pred-
vsem imeti za umetnost, da ne bi ostalo razli¢no od
nje, skuSam reSevati tako, da bi delo "s sabo” prina-
Salo kontekst, ki bi mu zagotavijal relativno avto-
nomnost.

Dasi tisto, kar je posredovano v veéini mojih
novejSih del ne "stanuje" v videzu niti v "prvi plasti”
formalnega, e ne pomeni, da ta dela nimajo nitesar z
estetskim, ne pomeni, da sprejemam umetnost brez
estetike. Nekje dr2i, da je razlog presoje estetskega kot
nebistvenega za umetnost v njegovem interferirajotem
odnosu do umetnosti, e posebej, ker je v takdnem
odnosu do "misljenja o opazovanju sveta sploh”. Zaradi
podobnih razlogov bi se tedaj tudi umetnisko lahko
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lo¢ilo, recimo, od konceptualne umetnosti zaradi
njegove interference z logiénim. Estetsko je, preprosto,
modaliteta sprejemanja umetni$kega, zato lahko nace-
loma "ugaja” tudi tisto, kar je konceptualizirano, pa
celo sama degradacija opaZanja.

Po drugi strani, ¢e se estetsko izkljuéi iz umet-
nosti, ostanejo Sibki razlogi za to, da bi umetnidko
obstalo (kot npr. umetnost mora obstajati, da bi bilo
tisto, kar se poéne v njenem imenu umetnidko).
Umetnisko lahko prevzema razli¢ne podobe, vendar —
da ne bi zasli na podroéje funkcije moralnega in res-
niénega — je sprejemljivo, da ostane v funkciji estet-
skega, ki prav tako prevzema razlicne podobe.
Dobivamo vtis, da je videz umetniSke propozicije
mogode poistovetiti tudi z znanstvenim, filozofskim ali
kakdnim drugim dejstvom ter da se od njih lotuje
enostavno s hotenjem, da sodi k umetnosti.

Ta solipsistiéni voluntarizem, da je nekaj umetnost,
¢e ima to umetnik za umetnost, je osredn]i kriterlj
novejSe umetnosti. Doloditev pristopa v mojih novejsih
delih kot duhovni dejavnosti, ki ni ne znanost in ne
filozofija, je vsekakor nepopolna in zaasna. V kolikor
ne postavljam pogoja, da sodijo obvezno v umetnost,
je to zaradi nasprotovanja voluntarizmu: ne 2elim
utemeljevati vse na tem, da neka] mora bit umetnost,
da ne bi bilo neumetnost; zadosfa, da je delo
nezamenljiv sistem, ki bo opravil svoje sestavijene
funkcije in bo izpostavijen odvisnosti od sprejemanja
nasploh in od sprejemanja kot umetnost $e posebej.
Mogote se kaZe, da se takSen pristop izpostavija
poistovetenju s podroéij drugih funkcij, na primer
resnice. Vendar ta dela predofajo in osvesfajo o
skusnji brez posploSitev in brez sklepov: resniénost ali
laZznost pri¢evanja, iz katerih dela so, nista skrajni svrhi
paé pa izhodis¢no gradivo, iz katerega se oblikujejo
razmerja Casa, resniénosti, prisotnosti.

Prav tako mislim, da se tudi formalno tihotapl v
predstavno ali celo pojmovno tudi v visoko koncep-
tualnih delih. Pod tem formalnim ni misljen pojem o
formalnem, pa¢ pa formalno ustvarjeno s pomoéjo
pojmov-predstav, ki Jih je v zadnji instanci mogocte
videti kot elemente formalnega. Z abstrahiranjem raz-
liénih skustev s posluSanjem all branjem, na katera
usmerja sam tekst, dobivamo konceptne punkte, ki so
organizirani v formalno. Ta koncept formalne kon-
strukcije iz konceptov je posebno razvit v Razstavijenih
glasovih.

RAZSTAVLJENI GLASOVI

Na podstavku je 8—10 kasetnikov. Vsak kasetnik repro-
ducira doloteno besedo posneto na traku. Vkljutujejo se v
zaporedju, od kasetnika, ki lzgovarja "zdaj", do tistega, ki
izgovarja "tije". ZaZeleno je, da se gledavci-poslusavci gib-
ljejo med kasetniki, prisluskujejo besedi in odkrlva,l'o n]l'l}ovo
odnose v prostoru. Cez nekaj asa, po navodilu "ti§je”, je
treba kasetnike po vrsti utidati. Zadnjega se utida tistega, ki
daje to navodilo.
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1976

Razstavljeni glasovi,
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Fotografija fotopapirja
1977

razvita na istem fotopapirju,



Tudi tam, kjer se je funkcija kritike zdruZila z umet-
nostjo, so kritika in teoreti¢na razmisljanja 8e napre|
samostojna In prispevajo tudi tiste umetnosti, ki kritiko
vkljuéujejo. V teoretiénem zaledju svojih zadnjih del,
raziskujem bolj, kot je to mogoce z njimi samimi,
negotovi status duhovne dejavnosti, s katero se ukvar-
jam, postavijam pod vpra8a) lahkoto, s katero karkoli
lahko postane umetnost, postavijam pod kritiko nove
kriterije umetnosti, pa tudi kritiko lastnih kriterijev.
Cetudi je pojem danadnjega umetnika povezan z
raziskovanjem narave umetnosti, pogosto uporabljam
— namesto da bi svoja raziskovanja imenoval umetnost
— premalo precizen termin "duhovna dejavnost” zaradi
tega, ker se mi ne zdi opraviéljivo izhajati iz doloéila,
da bi vse, kar bom raziskoval — kar pa nl znanost,
filozofija — tudi umetnost. Kajti, &e je mogoca trditev,
da ukvarjanje s slikarstvom ni raziskovanje umetnosti,
potem tudi ukvarjanje z umetnostjo ni raziskovanje
duhovne dejavnosti — za kar si predvsem prizade-
vam.

Pa ne le, da se mi je zdelo neutemeljeno vnaprej
sprejemati doloéilo, da bo umetnost vse, kar bom razi-
skoval. Tega ne bi pri¢akoval tudi v primeru, ¢e bi
raziskoval v smeri umetnosti. Je pa toéno tudi to, da,
kadar neka] nimamo za umetnost, ni nujno prina3ati v
prostore, ki so rezervirani za prikazovanje umetniskih
del. S pomodjo razstavnega prostora je mogoce tudi
tisto, kar ni umetnost, pojmovati kot umetnost. Kako
naj se $ele izognemo temu, da v takdnem prostoru ne
bo postala umetnost tisto, kar sploh ne insistira na
umetnosti. Gre za razlikovanje ali izenalevanje: zakaj
ne bi sprejeli, da je post-umetnidka aktivnost le
nadaljni razvoj umetnosti, a prav tako, zakaj bi sprejeli,
da je nekaj umetnost samo zaradi tega, ker nimamo
imena za nekaj bistveno drugalnega. Bilo bi prevel
enostavno, da bi bilo za imenovanje neke dejavnosti za
umetnost krivo samo pomanjkanje novega imena. Ali je
ta dejavnost lahko nekaj dolo¢enega, ¢etudi ni imeno-
vana, je lahko relevantna za skustvo in misljenje, ne da
bi bila $e pre] umetnost, filozofija, znanost? Sumljiv mi
je obrat, da nekaj mora bit umetnost, ¢e naj ne bo
filozofija ali znanost. "Umetnost po filozofiji" je prej
"filozofiranje" po umetnosti. Pred dolofenim koncem
filozofije naj bi umetnost-kot-filozofija bila umetnost-
po-filozofiji, mogote gre pa ravno za vprasanje konca
umetnosti. Kolikor nova umetnost postane nekaj

drugega — nekak3na "praksa” filozofije, kolikor tudi
karkoli drugega — recimo to razmisljanje — je lahko
tudi umetnost. Dobro znan je primer eseja o razmislja-
nju o eseju kot umetnosti, kot umetnost. Zavedanje,
trditev, da je temu tako, edino podpira iluzijo, da je
temu tako. Ta iluzija umetnosti je ve&ja od iluzivnosti v
(klasiéni) umetnosti. Kategori¢nost zavedanja, da je
neka] umetnost, je nevarnejSa od prvotne iluzivnosti,
ker je iluzija o breziluzivnosti.

Ce je to razmi$ljanje preobremenjeno s pristopom
"od zgora|”, Je takdno deloma tudi zaradi Spekulacije s
kategorijskimi pojmi v novi umetnosti: pogosto se
opiramo na trditve, ki ravnajo s pojmom umetnosti
povsem spremenjene vsebine in obsega, kakor da e
znan in sam s sabo dolofen in da tudi dolota kot
umetnisko vse, kar se pod njega zaviete. S pojmom
umetnosti ravnamo kot z dokonéno enoto.

V teoretiénem razmisleku o vrsti del od Dozdevanj
do trans-medijev razen tega nista usklajeni predvsem
dve stali$&i: po eni strani trdim, da je dejavnost duha
lahko umetnost, dokler se ne poistoveti (ne: ne
pomesa) z drugimi, Z2e obstoje¢imi dejavnostmi; po
drugi — ne trdim, da navedena vrsta del sodi v umet-
nost, &etudi jih od obstojeéih oblik dejavnosti ne loduje
samo tanka mrena mojega hotenja. Sekanje '"vozla”,
enostavno sprejemanje tega, da bo vse, kar bom delal,
sodilo v umetnost, me prav tako ne zadovoljuje, kakor
tudi ne nasprotno stalid¢e, kakor tudi ne neoprede-
ljenost. Ta teoretiéni pomislek postane kriticen, v
kolikor vpliva na samo delo. Vendar ostajam zaasno
pri tem, da gre za praktiéno razmi$ljanje o skusnji, ki
raz$irja zavest, brez prizadevanja po objektivni veljav-
nosti. To "skustvo” lahko obstaja tudi po umetnosti, ali
vzporedno z njo, z znanostjo in filozofijo. Ce je umet-
nost lahko vse, "kar kdo imenuje umetnost”, se bo
zgodilo tudi to, da bo postala umetnost tudi tisto, kar
ne velja za umetnost. Ker pomen prvega odrine vpraSe-
vanje o drugem, kaZe, da je tudi vpra3anje o mejah
umetnosti presezeno. Vendar, kot je bilo do nedavna
pomembno pomikati te meje, do koder se je to dalo in
eventualno postavljati pod vprasdaj tudi prejsnjo umet-
nost, pa zdaj, ko teh mej navidez ni ve¢, lahko veliko
pomeni omajanje Ze utrjenega pojmovanja, da je vse

lahko umetnost. Kajti — &e je sploh pomembno, da
umetnost je — v kolikor je umetnost vse, potem
umetnosti ni.
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VSEBINA:

Viadimir Memon
Predrag Matvejevi¢
Denis Poniz

Franci Zagoriénik
Velimir Viskovié
Jovica Acin

Samo Siméié
Siegfried J. Schmidt
Branimir Donat
Jovica Acin

Taras Kermauner
Judita Salgo
Tatjana Cvejin

Ivan Urbanéié
Luciano Ori

Denis Poni2

Rajko Sustarsic
Vladan Radovanovi¢

Pismo iz Madrida

Prostor dialoga (D. Poniz)

Vpradanje o kritiSkem branju

Kri za le-ta ni¢

O ne mozZnosti vrednotenja avantgardnih tekstov (F. Zagoriénik)
Brezimna znanost, poezija (F. Zagoriénik)

Jezik in pesnistvo

Litératura in druzba (M. Einspieler)

Na obrobju sedemdesetih — knjizevnost premika (D. Poniz)
Holderlin in Marx (F. Zagoriénik)

Zebljasta pesem

lzvedeni teksti (F. Zagoriénik)

Tanke niti besede (F. Zagori¢nik)

Epohalno moderni smisel znanosti

Vizualna poezija (N. Kopse)

O sredi v sodobni slovenski poeziji

Razmisljanja o EF na ljubljanski televiziji

Moje raziskave 1953 — 1979 (F. Zagoriénik)
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