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Razprava izhaja iz znanih ali na novo eruiranih, véasih tudi Sele hi-
poteticno postavijenih vplivnih zvez ki pripenjajo slovensko pripovedno
prozo na vzorce evropskega proznega pripovednistva. S pomocjo taksnega
komparativnega gradiva poskusa trdneje zacrtati razvoj posameznih zvrsti
in oblik slovenske pripovedne proze med Ciglerjem (Sreéa v nesreci, 1836)
in obdobjem po drugi svetovni vojni. S tega staliséa odkriva v nji tri veéje
sklope: 1. razvoj vaske zgodbe (Dorfgeschichte) kot ene glavnih pripovednih
zvrsti druge polovice 19. stoletja, z zacetkom okoli leta 1860; 2. razvoj sloven-
skega romana od njegovih » predmeséanskih« in smescanskihe« tipov po 1860
do socialnorealistiénega romana v 30. letth 20. stoletja in zacetkov moder-
nega romana po 1950, s kulminacijsko tocko v komplicirani problematiki
Cankarjevih romanov; 3. razvoj slovenske kratke proze, ki iz tradicionalnih
oblik 19. stoletja (novela, slika, kratka povest, értica) vodi k modernizirani
obliki Cankarjeve criice ali novele, nato pa k pripovedim S. Gruma in V. Bar-
tola, ki so Se na prehodu iz tradicionalne v modernejso kratko prozo; ta se
v eksistencialistiéni ali modernistiéni varianti formira sele po 1950.

Primerjalna analiza zvez slovenske literature z evropsko se prek
vplivov, ki jih odkriva v svojem gradivu, neogibno sooca tudi s poseb-
nostmi zvrsti in oblik, ki so se uveljavile v slovenskem literarnem razvo-
ju.! Registracija kakega vpliva namre¢ ne opozarja samo na razmerje av-
torja do avtorja ali dela z delom, ampak Ze tudi nakazuje, kako se v taks-
nem razmerju spreminja, obnavlja in razvija dolo¢ena literarna oblika ali
zvrst.2 Na tanacin lahko primerjalna analiza prispeva dodatna spoznanja
k tistemu, kar je o tej pomembni problematiki Ze dognala slovenska li-
terarna zgodovina.

Kot prvo, najnujnej$e in tudi najobsirnej$e podrocje se v tej smeri
odpira slovenska pripovedna proza. Prav tu so bila v zadnjih desetletjih
opravljena temeljna raziskovalna dela, ki so razkrila zapletenost zvrstnih
vprasanj v tej prozi’ S tem so pa ze tudi opozorila, kako obsezne razis-
kave bodo e potrebne, da bi se podoba celotnega podrocja zaokrozila
s sistemati¢no preglednostjo. Seveda je mogoce s precej$njo gotovostjo
trditi, da so med zvrstmi, ki obvladujejo obmocje slovenske pripovedne
proze, bile v 19. in 20. stoletju najpomembnejse roman, povest, novela,
pripoved, slika (obraz, podoba), értica, kratka zgodba in morda $e kate-
ra# Vendar so taksne kategorije same na sebi presplosne in zato neza-
dostne za obravnavo, ki naj pokaze, kako so se v slovenski pripovedni
prozi te oblike pojavljale zares konkretno, tj. v kontekstu z drugimi
zvrstmi, obenem pa diferencirano po vsebinsko-formalnih znacilnostih,
ki niso tipi¢ne za neko zvrst kot téko, saj jo opredeljujejo v posameznih
obdobjih njenega razvoja in torej pripadajo dolo¢enemu historicnemu
casu.

To pomeni, da je tudi s primerjalnozgodovinskega stalis¢a, ki naj zvr-
sti slovenske pripovedne proze soo€i z evropskim literarnozvrstnim raz-
vojem, potrebno $ele najti ustrezne vzorce, da bi jih nato na taksni pod-
lagi raziskovali po izvoru, razvoju in pomenu, s tem pa seveda tudi z ozi-
rom na posebnosti, ki so jih evropski modeli dobili ravno v slovenskem
literarnem prostoru. Ob gradivu se kaj hitro pokaZe, da v ta namen ni-
kakor ne ustrezajo najsplosnejse kategorije za roman, novelo, povest ali
¢rtico, ampak 3ele konkretni tipi ali variante taksne proze, dolo¢ene na-
tanéneje tudi po svoji vsebini ali samo po formi. Seveda je mogoce izde-
lati za tak$no primerjalno raziskavo razli¢cne okvire. V pri¢ujo¢em pri-
spevku se za najprimernejse izhodis¢e izkazuje grupiranje zvrsti sloven-
ske pripovedne proze v troje,v:é&i‘m sklopov: prvi zajema celotno proble-
matiko slovenske vaske zg;ﬁ&?, ﬁkéilne za pripovedno prozo 19. stolet-
ja; drugi obseZe razvoj sloygh rérnana od njegovih zatetkov do mo-
dernih pretvorb; tretji pa|ebm tke pripovedne proze, kot je po-
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stala s svojimi razliénimi oblikami znatilna za slovensko literaturo pred-
vsem po letu 1900.

1. Pojem vaske zgodbe se v kontekstu slovenskega literarnega raz-
voja pokaZe za pomembnega, brz ko ga razumemo v tistem strozjem
smislu, v katerem ga uporablja sodobna literarna veda, tj. kot termin za
poseben tip pripovednistva 19. stoletja, ki je bil odlo¢ilen ne samo za
nemsko jezikovno podrocje, ampak tudi za manj$e knjizevnosti, ki so bile
z njim v tesnejsi zvezi, med drugim tudi za slovensko.’ V slovenski lite-
rarni zgodovini vaska zgodba resda z nekaj redkimi izjemami $e ni po-
stala poseben pojem ali problem. Nastavke zanj je ustvaril L Prijatelj, ko
je ob Tavéarjevih »slikah iz loskega pogorja« postavil pojem vaske pove-
sti, ¢es da se je razvila »v prehodni dobi med romantiko in realizmomse,
na kratko opisal njen romanti¢no-realisti¢ni sestav, med njenimi ¢eSkimi
predstavniki omenil B. Némcovo in F. Pravdo, pri Nemcih B. Auerbacha
in J. Gotthelfa, za Slovence pa menil, da se njihova »vaska povest« — Pri-
jatelj pide termin pogosto v narekovajih - za¢enja v 60. letih z Jur¢icem.®
Po Prijatelju se literarna zgodovina ni ve¢ natanéneje ukvarjala s proble-
mom niti ga ni razdirjala; kolikor se je k njemu vracala, se je naslanjala
na Prijateljevo stalis¢e: B. Paternu omenja vasko povest ob Kersnikovih
Kmetskih slikah, ¢e$ da jo je v naso knjizevnost vidneje uvedel Jurdi&; po
J. Pogaéniku je Levstikov Martin Krpan v neki zvezi s kasnej$o vasko po-
vestjo, ta pa da se je najprej uveljavila z Jur¢i¢em; G. Kocijan se je sicer
ognil izrazu za zvrst, vendar mislil nanjo s $ir§im opisom »kratka pripo-
ved o kmeckem oziroma vaskem zivljenju«; M. Hladnik je vasko povest
opisal kot »pripoved, ki se dogaja na podezelju, glavne osebe niso mes-
¢ani ali plemstvoe in jo oznaéil za znanilko realizma, prve predstavnike
pa nasel pri Juréi¢u (Sosedov sin) in Stritarju (Svetinova Metka, Sodnikovi).?

Evropske in zlasti nemske raziskave zadnjih desetletij omogo¢ajo vi-
deti v vaski zgodbi 19, stoletja poseben tip pripovedi z znacilno motiviko,
temami in tudi formo, v nemski literaturi do kraja razvito Ze pred letom
1848, nato pa proti koncu stoletja polagoma prehajajoco v drugaéne zvr-
sti, deloma v trivialno obmotje »domacijske umetnosti« (Heimatkunst)
z njeno konservativno socialno-moralno ideologijo, deloma pa k no-
vim, pristnejsim oblikam kmecke epike, kot so v 20. stoletju kmecki ro-
man, novela in povest, ki se motivno-tematsko lo¢ujejo od tradicionalne
vaske zgodbe. Ta $e ne spada h kmecki epiki v pravem pomenu besede,
saj njeni junaki niso zgolj kmetje, ampak vaska srenja s svojimi razli¢nimi
prebivalci - od pravih kmetov, kajzarjev in hlapcev do obrtnikov, Zupni-
kov, uditeljev, grajske gosposke in na vas prihajajo¢ih mes¢anoyv; pa tudi
po formi se nova kmecka epika lo¢i od vaske zgodbe, ki se praviloma drz
krajsih form zgodbe, novele ali povesti, lahko pa tudi slike in morda celo
¢értice, medtem ko glavna zvrst kmeéke epike 20. stoletja postane kmecki
roman.! Po dognanjih novejsih raziskav se prehod iz vaske zgodbe v novo
kmecko epiko dovrsi v nemski literaturi Sele na prelomu stoletja, kar je
v podobnih ali spremenjenih okolis¢inah mogote predvidevati tudi za
druge, zlasti slovanske literature. Ob vaski zgodbi, kot jo razlaga novejsa
literarna zgodovina, se resda odpirajo tudi precej$nje divergence ali celo
kontroverze, ki niso samo literarnozgodovinske, ampak pogosto ideolos-
ke, zadevajo pa tudi njene zvrstne znaéilnosti — na primer, ali je bila na
svojem razvojnem vrhu sredi 19. stoletja izrazito liberalno-demokratiéna
ali ze takrat izrazito konservativna; ali jo je mogoce zares ostro locevati
od kmeckega romana in novele po letu 1900; ali pripada z glavnino svojih
del ze realizmu ali pa so v nji od zacetka pa tudi pozneje navzoce §e moc-
ne sestavine prejdnjih literarnih smeri - razsvetljenstva, predromantike
in romantike —in je mogoce $ele v njenem poznejsem razvoju izslediti iz-
razitejSo usmeritev k realizmu. Vendar so tak$na nasprotja v literarno-
zgodovinski oceni vaske zgodbe pogosto samo navidezna, saj se jih da
najveckrat uskladiti v stalisce, ki ne izklju¢uje nobene od nastetih moz-
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nosti. Tako je na primer vasko zgodbo v celoti najbrz nemogote izenaciti
z realisti¢nimi teksti zahodnoevropskih literatur, zlasti francoske, saj na-
staja iz prvotnejsih izvirov, ki segajo nazaj v razsvetljenstvo; liberalna
demokrati¢nost 19. stoletja jim sicer dodaja nove elemente, a ti ostajajo
omejeni spri¢o naras¢anja socialno-moralne konservativnosti te proze
oziroma njenega odpiranja v smeri naturalizma proti koncu stoletja; ta
premik je najbrz odlodilen za prehod iz vaske zgodbe v kmecki roman in
novelo 20. stoletja. Vendar je elemente vaske zgodbe potrebno odkrivati
tudi v novi kmecki epiki, saj ta ni mogla nastati brez njenih vsebinsko-
formalnih nastavkov.

Ne glede na taksna odprta vprasanja je mogoce tudi v slovenski pro-
zi 19. stoletja na evropskem ozadju, pojmovanem iz novejse literarnozgo-
dovinske perspektive, zaértati razvoj vaske zgodbe kot relativno enotne,
trdno konstituirane, bolj ali manj kontinuirano potekajoce, v nekaterih
fazah celo osrednje pripovedne zvrsti. Prijateljevi nastavki so $e zmeraj
koristen kazipot v problematiko, vendar z nekaj popravki. Prvi je ta, da
je Prijateljevo oznako »vaska povest« primerno zamenjati s terminom
vaska zgodba, vendar ne samo zato, ker natan¢neje ustreza nemskemu
izrazu »Dorfgeschichte«, ampak ker se izmika nesporazumom, poveza-
nim s slovenskim pojmom za povest. Njegov pomenski razvoj v 19. sto-
letju je bil namre¢ zelo mnogoli&en, saj je bila povest véasih izraz za vse
oblike kraj$e ali dalj$e pripovedne proze, se pravi njihov skupni »genus
proximume, in pray zato lahko sinonim za posamezne forme, kot sta ro-
man in novela; drugic spet je povest Ze bila oznaka za posebno pripoved-
no zvrst, napisano v proz ali verzih, razli¢cno od romana in novele, tako
najbrz ze za PreSerna v podnaslovu Krsta pri Savici, nato pa zmeraj po-
gosteje proti koncu stoletja.? V danasnji literarni teoriji je ta pomen pre-
vladal, kar pomeni, da je nevtralna oznaka »vaska zgodba« za literarno
zvrst primernej$a od Prijateljeve. Vaska zgodba 19. stoletja se namre¢ po-
javlja v razli¢nih zvrstnih oblikah - lahko je novela, kratka zgodba, slika
ali celo &rtica, pa tudi dalj$a povest, morda celo roman. Vendar se mne-
nja razhajajo ravno ob vprasanju, ali je bila vaska zgodba mogoca tudi kot
roman, ¢e$ da je -~ po mnenju nekaterih — ta mozen $ele kot pravi kmecki
roman 20. stoletja, medtem ko v 19. stoletju takdnega romana e ni.'° Za
slovenski razvoj ta problem sicer ni pomemben, pa¢ pa spoznanje, da
vaska zgodba tudi na Slovenskem zajema najrazli¢nej$e oblike, od kratke
zgodbe do dolge povesti, kar je razlog za imenovanije celotne zvrsti s to
oznako. Drugi nujni popravek Prijatelja je domneva, da se slovenska vas-
ka zgodba ne zaéne $ele z Juréi¢em, ampak Ze z »vajevcis, tj. s S. Jenkom
in njegovimi vrstniki. Njen nastanek je nedvomno povezan z vplivom ust-
reznih nemskih avtorjev, predvsem B. Auerbacha, ki je bil pri nas znan
ze sredi 40, let, tako da njegov dejavni vpliv lahko predvidimo vsaj Ze za
sredo 50. let, ko je bil Auerbachov sloves tudi drugod po Evropi na vr-
huncu.!! Poleg tega je potrebno slovensko vasko zgodbo in njene zacetke
v tem &asu povezovati s programskimi napotki takratnih slovenskih slov-
stvenih teoretikov. Za nacelnega utemeljitelja njenih zasnov lahko velja
A. Janezi¢, ki je leta 1857 priporo¢il mladim pripovednikom pisanje po
zgledu A. Stifterja in B. Auerbacha, nato v Slovenskem glasniku objavljal
prve poskuse v to smer in leta 1863 prinesel prevod Stifterjeve povesti
Das Haidedorf.* JaneZi¢u gre torej pomen nacelnega utemeljitelja ene os-
rednjih zvrsti slovenske literature vse do leta 1900. Levstik je s svojimi
literarnimi napotki pojav vaske zgodbe pravzaprav obsel, saj je v Popo-
tovanju iz Litije do Cateza sploh ne predvidi oziroma gradi naérte za slo-
vensko novelo v drugo smer; v pismu Juréicu leta 1868 sicer priporota
kmeeki roman, vendar pri tem opozarja na Gotthelfove tekste, ki danes
vecidel ne veljajo za prave vaske zgodbe, pa tudi ne za romane, ampak
nekaterim za kmecke »epe« v prozi. Kljub vsemu se da trditi, da je tudi
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Levstik v tem Casu iskal poti do vaske zgodbe, Eeprav samo do tistega po-
sebnega tipa, ki ga je v svoji prozi izoblikoval J. Gotthelf.

Slovenska vaska zgodba se je od vsega zaletka izmikala temu zgledu,
najbrz iz nasprotovanja konservativni Gotthelfovi ideologiji, ki je dolo¢a-
la tudi formo njegove epike, in iz tesne privrZenosti liberalno-demokra-
tiéni miselnosti »mladoslovenstva«, Zato se je usmerila tja, kamor jo je
navedel leta 1857 JaneZig, tj. v regularno obliko po zgledu Auerbacha in
njegovih manj uglednih sodobnikov. Porajala se je v krogu »vajevcevs,
njihovih vrstnikov in nekoliko mlajsih nadaljevalcev. Kot je pri Nemcih
nosila spo¢etka na sebi Stevilna znamenja starejsih pripovednih oblik,
tako se je tudi na Slovenskem v letih 1854-1864, ko se je oblikovala, Sele
polagoma izvijala iz oklepa starejSih pripovednih vzorcev, npr. koledar-
ske zgodbe, kristofSmidovske naboZno-vzgojne povesti, razsvetljenske
idile, ali se pa mesala z drugimi oblikami sodobnejse pripovedne proze,
kot je bila salonska povest oziroma roman; neredko so se v nji ohranjali
motivi »usodnostne« dramatike, verjetno prek trivialne literature razboj-
nisko-grozljivih, ljubezenskih in pustolovskih pripovedi, ali celo iz ljud-
skega pripovednistva, kot so ga v 40. in 50. letih obnavljali folklorno us-
merjeni ¢asniski prispevki ali pa izvirnej$e literarne predelave. Med pri-
mere tak3nih »neéistih« ali rudimentarno razvitih vaskih zgodb je mogo-
te Steti nekatere pripovedi Erjavca (Na veliki petek, 1857, Na stricovem
domu, 1860, Huzarji na Polici, 1863, Hudo brezno ali gozdarjev rejenec,
1864), Mandelca (Ceptec, 1859), Zarnika (Ura bije, ¢loveka pa ni, 1862),
Mencingerja (Jerica, 1859, Clovek toliko velja, kar placa, 1861), Jenka (Spo-
mini, 1858), Juréica (Prazna vera, 1863, Tihotapec, 1865, Ubostvo in bogast-
vo, 1863) in Se koga. Med temi teksti se nekateri Ze mo¢no primikajo k
snovem vaske zgodbe; tako je v sredi§¢u Mencingerjeve Jerice, ki je sicer
Se blizu razsvetljenski koledarski zgodbi, motiv, ki ga je najti v nemskih
vaskih zgodbah po letu 1840.

Kljub vsemu je mogoce za pravi zatetek slovenske vaske zgodbe
imeti Ze leto 1858, ko sta iz8li Jenkovi noveli Tilka in Jeprski uéitelj, ki s
svojimi liki nerodnega kmeckega fanta, zanemarjenega ucitelja, vaskega
Zupnika ali kaplana in pa z motivi kmetiske snubitve, konfliktnih razme-
rij med vaskimi duhovniki in uéitelji ali menjave njihovih generacij Ze so-
dita v krog prave vaske zgodbe." Tudi s svojo formalno sestavo, ki je sicer
Sele na prehodu iz anekdote k noveli, ustrezata vzorcu novelsko-povest-
ne zgradbe, ki je bila za nemsko vasko zgodbo tipi¢na.

Zatetek vaske zgodbe na Slovenskem pada v leta, ko je v nemskem
literarnem obmoc¢ju Ze prekoracila svoj vrh. Vendar pa je bil njen na-
daljnji razvoj na Slovenskem $e zmeraj zelo pocasen, saj se je do pravega
literarnega razmaha povzpela Sele v 70. in 80. letih, ki so klasiéno obdobje
njenega slovenskega razvoja. Leta pred tem s svojimi nihanji kazejo, kako
pocasi se je vaska zgodba na Slovenskem preéistila do svoje prave po-
dobe - Jurtitev Sosedov sin (1868) je dognana vaska zgodba, oblikovana
v daljSo povest, medtem ko je istega leta objavljena Stritarjeva Svetinova
Metka s svojo okvirno novelisti¢no tehniko, predvsem pa z motivi, ki spo-
minjajo $e na sentimentalizem 18. stoletja, Sele na prehodu v novo zvrst.'
S Tavcarjevimi »slikami iz loSkega pogorja« Med gorami in Kersnikovimi
Kmetskimi slikami, ki jim je mogoce prikljuciti $e Stritarjeve Sodnikove
(1878) in Kersnikov Odetov greh (1894), se vaska zgodba dokoné&no usto-
li¢i kot osrednja zvrst srednje in kratke pripovedne proze na Sloven-
skem. Zlasti Tav&arjeve »slikes, ki so formalno seveda veéidel novele ali
kratke zgodbe, so $e v znamenju prvotnega vzorca, oprtega na zglede pri
Auerbachu. Ta model je $e zmeraj prevladujoc tudi v Kersnikovih zgod-
bah; v Mackovih oéetih in Kmetski smrti se mu pridruzuje vpliv Lovéevih
zapiskov Turgenjeva, kar je oéitno tudi v prehajanju teh zgodb iz novel-
sko-povestne oblike v formo t. i. slike; ob tem je v poznem Kersniku mor-
da navzo¢ tudi moralisti¢ni vzorec Tolstojevih kmeckih pripovedk. Kljub

4



taksSnim novim vplivom pa ohranja slovenska vaska zgodba vse do konca
19. stoletja mnoge prvotne poteze, tipiéne za »klasiéno« vasko zgodbo 19.
stoletja, Cemur ustreza tudi dejstvo, da se pojavlja v raznovrstnih formal-
nih razli¢icah - od dolge povesti prek novele do kratke slike ali celo &r-
tice, kar je najbrz v zvezi z njenim prehajanjem iz postromantike, kamor
praviloma sodi, v obmogje realizma.'* Podobno kot v nemskih vaskih
zgodbah med leti 1840-1900 je tudi v razvoju slovenske razlitice med
Mencingerjevo Jerico in Kersnikovim Ocetovim grehom mogoce odkriva-
ti podobno usmerjen ideoloski potek, ki vodi iz poznega razsvetljenstva
prek demokrati¢nega liberalizma - ta je bil tudi na Slovenskem odloéilen
za formiranje vaske zgodbe - v konservativni mes¢anski moralizem.

Hkrati z razmahom vaske zgodbe v 70. in 80. letih zagenjajo njeni
vzorci prehajati v niZje oblike trivialne literature; sem spadajo predvsem
t.i. mohorjanske ali veterniske vaske zgodbe, katerih specifi¢na tradicija
seze prek leta 1900 globoko v 20. stoletje; zaradi svojih lastnih zakonitosti
so poseben literarnozgodovinski ali celé socioloski problem.'* Toda v
tem Casu Zivi Se zmeraj tudi vaska zgodba v svoji visoki literarni funkciji,
saj izide s TavCarjevim Cvetjem v jeseni eden njenih najbolj dognanih, pa
tudizna¢ilnih primerov $e leta 1917. Tipi¢ne motive, teme in oblike vagke
zgodbe 19. stoletja je mogoce odkriti po letu 1900 tudi pri mlajsih pripo-
vednikih, vendar Ze spremenjene ali postavljene v drugacen kontekst.
Pomembno vlogo v tem preoblikovanju »klasi¢ne« zvrsti imajo novi ev-
ropski vplivi, ki tudi na Slovenskem vodijo v pretvorbo vaske zgodbe v
kmecko povest, novelo ali roman v smislu sodobne kmetke epike.!” Ven-
dar se v formiranju tak$ne pripovedne proze $e dolgo ohranjajo bolj ali
manj opazni vzorci vaske zgodbe 19. stoletja. To velja zlasti za FinZgarja
in njegove sodobnike, ki so s svojimi kmeckimi povestmi $e njeni nepos-
redni dedi¢i, Ceprav je Ze za FinZgarjeve tekste iz let 1913-1927 (Dekla An-
cka, Beli Zenin, Strici) mogote ugotavljati, da so se jim elementi vaske
zgodbe Ze vrasli v nove vzorce po zgledu kmeckega romana, zlasti v ob-
liki, kot ga je ustvaril Reymont s svojimi Kmeri. Se izraziteje se je takéna
transformacija dovrsila v kmeckih novelah, povestih in romanih 20. let,
tj. v tasu »ekspresionizmas, kot sta jih med drugimi pisala F. Bevk in J.
Kozak, in konéno v socialnorealisticni pripovedni prozi Prezihovega Vo-
ranca, A. Ingoli¢a, M. Kranjca, C. Kosmaca in I. Potr¢a. V tej se prvotni
model vaske zgodbe Ze bistveno spreminja po vzorcih novejse kmeéke
epike, zrasle iz naturalizma Zolajevega romana La terre, Maupassantovih
kmeckih novel, pa tudi iz izro¢ila ruske proze od Lovéevih zapiskov Tur-
genjeva do Kmetov in drugih novel Cehova; tem vplivom se pridruzujejo
seveda $e mot¢ne spodbude iz Reymonta, Hamsuna in vrste drugih ev-
ropskih avtorjev, ki so nekdanjo vasko zgodbo nadomestili z novimi tipi
kmetke povesti, novele in romana. Navzotnost tradicionalne vaske zgod-
be ostaja v delih slovenskih socialnih realistov seveda $e mo¢no opazna,
ceprav je od avtorja do avtorja drugacna; njene elemente je najti v Pre-
zihovih Samorastnikih in Jamnici, pa tudi pri Kosmacu in Kranjcu. Ven-
dar je temeljne spremembe, ki se dogajajo z vasko zgodbo v tej prozi, mo-
gote vzporejati predvsem s podobnimi procesi, ki so se z njenim izroci-
lom izvrsili v drugih literaturah, zlasti v nemski: tu je vzporédno s kon-
servativnim tokom, ki je vasko zgodbo prek »Heimatkunst« pripeljal na-
vsezadnje v obmo¢ju »Blut- und Bodenliterature, potekal drug tok, ki jo
je priblizeval socialnemu ali celo socialisti¢nemu realizmu, to pa pred-
vsem s tem, da je za njene osrednje junake namesto velikih in srednjih
kmetov postavljal kmetke proletarce. Ta proces je v formiranju sloven-
ske socialnorealisti¢ne proze ogiten.

Poseben problem za primerjalno analizo dedis¢ine, ki jo je vaska
zgodba zapustila pripovedni prozi 20. stoletja, so motivi, teme in oblike,
ki so iz nje presli v nekatere Cankarjeve tekste. Gre predvsem za motive
vaskih uciteljev, zupnikov, ljubezenskih parov, ljudi, ki odhajajo iz vasi
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v mesto ali se vracajo nazaj, konfliktov med gospodariji in hlapci, med uci-
teljstvom in duhovséino itn. V tem smislu potekajo iz vaske zgodbe Ste-
vilni Cankarjevi teksti od zgodnje novele O éebelnjaku prek Martina Ka-
¢urja in Hlapca Jerneja do zbirke Troje povesti, saj je v teh delih $tevilnost
njenih elementov posebno moéna. Najdemo jih tudi v besedilih, kjer je
tezis¢e celote sicer v drugacnih motivno-tematskih zasnovah — na primer
v romanih KriZ na gori ali Na klancu. Konéno ni mogote mimo dejstva,
da tudi dramske motivike Kralja na Betajnovi in Hlapcev ni mogoce po-
polnoma razumeti, e ne upostevamo, da so konflikti med vaskimi mo-
gotci, krémarji, fabrikanti, osiromasenimi kmeti, obrtniki, kajzarji ali pa
uciteljske usode na vasi bili sestavni del zgodnjih vaskih zgodb v Nemé&iji
pred letom 1848 in po njem. Ti vzorci se pri Cankarju seveda vras¢ajo v
druga¢ne tematsko-formalne sestave, ki pripadajo naturalizmu, deka-
denci in simbolizmu, tako da je njihova transformacija zelo dalinosezna,
v&asih tudi do nespoznavnosti.

Primerjalna analiza vaske zgodbe v slovenski literaturi 19. stoletja in
njenih odsevov v 20. stoletje se dotika torej mnogih pomembnih toék slo-
venskega literarnega razvoja. Poleg drugega omogoca tudi jasnejso sod-
bo o zacetkih realizma na Slovenskem, saj se v evropski literarni vedi rav-
no ob vprasanju, ali vaska zgodba Ze pripada pravemu realizmu, odpirajo
razli¢na, véasih celo nasprotna stali§¢a, ki nihajo od teze, da je npr. nem-
ska vaska zgodba enakovredna vzporednica francosko-angleskemu rea-
listi¢cnemu romanu, do domneve, da v nji $e ne gre za pravo druzbeno-
histori¢no razumevanje kmeckega sveta, kar da je bistveno za realizem
v tem motivno-tematskem obmocju. Resitev vprasanja je torej tudi za slo-
vensko vasko zgodbo odvisna od pomena, ki naj ga pojem realizma dobi
v literarnozgodovinski pojmovni sistematiki.

2. V obmo¢ju romana kot osrednje, vendar razmeroma slabo razvite
zvrsti slovenskega pripovednistva se za primerjavo z evropskim razvo-
jem kaZejo relevantne predvsem raziskave posameznih oblik ali stipove
romana, ki jih je mogoce registrirati v oblikovanju romanopisja ze v 19.
stoletju in nato zlasti po letu 1900.

Zaizhodisce v taksno raziskavo lahko sluzi primerjava slovenskih iz-
razov za roman s splosno evropsko terminologijo, ki je bila od renesanse
naprej zelo raznovrstna, saj ni vklju¢evala samo variante romanskega
termina »roman«, ampak tudi taksne oznake, kot so »historia«, »histoi-
re«, »history«, »Geschichtee, »livre«, »Erzihlungs, »novela«, »novels, »ro-
mances, »Lebensbeschreibungs«, »vida«, »powiesé« itn. Po analogiji se
med zaCetne slovenske oznake za zvrst romana da vkljuéiti tudi pojme
spripovest«, »povest«, »popisvanje« ali celo »novela«, Izraz »pripoveste«
je bil I. Macunu leta 1850 sinonim za roman, oznaka za spovest« pa sredi
19. stoletja in Se pozneje tudi splo$na oznaka za pripoved, ki lahko po-
meni tudi roman; v tem pomenu jo najbrz uporablja $e Levstik v Popo-
tovanju iz Litije do CateZa, kjer za eno od oblik povesti postavlja novelo.'®
Ko so v drugi polovici 19. stoletja avtorji v poimenovanju tekstov pola-
goma zaceli razlo¢evati povest kot posebno pripovedno zvrst od novele
in romana, to razlikovanje pogosto ni bilo dokonéno, pa tudi ne natané-
no. To velja tudi $e za Cankarja, ki je pri podnaslavljanju ali oznacevanju
svojih romanopisnih del pogosto omahoval med izrazoma roman in po-
vest, veasih celo novela in romanca. Podobno negotovo vlogo je imel v
19. stoletju vsaj deloma tudi izraz za novelo, verjetno pod vplivom rabe,
ki ji je v dobi nems$ke romantike in restavracije bil termin novela pogost
nadomestek za roman. Na to rabo je opozarjal Levstik v drugem pismu
Juré¢itu leta 1868.

Tak$na terminoloska vprasanja vodijo k domnevi, da je v formiranju
slovenskega romana sredi 19. stoletja potrebno upostevati tudi besedila,
ki so v svojem ¢asu veljala za povesti ali novele. Levstik je v Popotovanju
za enega od vzorcev, po katerih naj bi se zgledoval slovenski roman, ime-
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noval Ciglerjevo povest Sreca v nesreci. Te resda ni mogoce imeti za ro-
man v pravem pomenu besede, toda vplivi, iz katerih je nastala in med
katere sodi predvsem Schmidova nabozno-vzgojna povest Evstahij (slo-
venski prevod 1832), dokazujejo, da je povezana s tradicijo evropske ro-
maneskne proze, ki s svojimi motivi, temami in formami sega v pozno an-
tiko." Iz takdnih povezav je mogoce formulirati tezo, da se prvi zacetki
slovenskega romana vsaj bezno oplajajo Se z izro¢ilom poznoanti¢nega
romana. Za dokonéno izoblikovanje izvirnih romanopisnih del tak$na
tradicija, ki se je v razvoju evropskega romana izérpala Ze v 17. stoletju,
seveda ni zadostovala. Njeni vzorci so kmalu poniknili v obmotje nasta-
jajoce slovenske trivialne literature, tj. v ljudsko, mohorjansko ali vecer-
nisko povest.

V obdobju med Ciglerjevo povestjo in Jurci¢evim Desetim bratom, ki
upravic¢eno velja za prvi, naértno in samemu terminu ustrezno izobliko-
van roman, je mogoce nasteti ve¢ besedil, povesti ali novel, ki so sicer
manjSega obsega, a s pestrostjo, Sirino in zapletenostjo svoje motivike ze
tendirajo v $irSo obliko romana; pogosto je avtorjeva Sibka ustvarjalna
volja ali zmoznost, véasih tudi ozir na bralca, bila razlog, da iz snovi ni
nastal roman, ampak samo srednja povest ali celo krajsa novela. Taksni
teksti so npr. Mandel&eva Jela (1858), Zarnikovo Mascevanje usode (1862),
Erjavéevi Huzarji na Polici (1863), Mencingerjev Vetrogonéic¢ (1860), zlasti
pa seveda Jur¢icevi Jurij Kozjak (1864), Domen in HE& mestnega sodnika
(oboje 1865). Iz vsakega teh tekstoy bi se ob ugodnejsih ustvarjalnih po-
gojih lahko razvil roman, ob Mencingerjevih, Zarnikovih in Erjavéevih
tekstih salonski, druzabni ali mesc¢anski, ob Mandel&evih in Juréitevih
historiéni.

Uporaba teh pojmov na gradivu slovenskega romana po letu 1860
opozarja na nujnost, dolo¢iti v njem navzo¢nost dolo¢enih vrst ali »ti-
pove« evropskega romanopisja, saj se $ele prek teh odkriva razvojna po-
vezanost slovenskega romana z evropskimi modeli?® V tej smeri je bolj
od danasnjih tipologij in klasifikacij seveda pomembna zavest, ki so jo o
romanopisnih vrstah imeli slovenski avtorji sredi 19. stoletja, tj. v ¢asu,
ko so realizirali prve oblike slovenskega romana. Iz maloStevilnih doma-
¢ih formulacij, ki se dotikajo tega problema, je potrebno upostevati vsaj
Macunove, Levstikove in Stritarjeve. Macun je leta 1852 delil romane na
filozofske, histori¢ne, psiholoske in humoristitne, s ¢imer je nadaljeval
znane klasifikacije iz prve polovice 19. stoletja.?! Levstik v Popotovanju iz
Litije do Cateza ni doloéneje govoril o posameznih vrstah romana, vendar
se zdi, da je ob Ciglerjevem zgledu mislil na ljudski roman, ob Goldsmi-
thu pa na druzinske romane. Stritar je v ¢lanku o Goldsmithu (1876) imel
pred o¢mi dve vrsti romana - histori¢nega, v katerem da prevladuje zu-
nanje dogajanje, in psiholoskega, ki je podoba ¢clovekove notranjosti??
Tudi taksne formulacije so bile seveda odvisne od evropskih klasifikacij
romana, kot so jih Jur¢i¢, Stritar, Tavéar, Kersnik in drugi slovenski ro-
manopisci vse do Cankarja spoznavali predvsem iz Kleinpaulove in Gott-
schallove poetike. Kleinpaul je med oblikami romana nasteval histori¢-
ne, tendenéno-filozofske in &asovne, tj. sodobne romane, nato sentimen-
talne, komi¢nosatiri¢ne in humoristi¢ne, nazadnje pa po snovnih vidikih
$e vojne, salonske, druzinske, mes¢anske, kmecke, delavske, potepuske
itn.2 Podobne oznake je v svoji razdelitvi uporabljal Gottschall; tudi pri
njem sta osrednja klasifikacijska pojma histori¢ni in ¢asovni roman - ta
zajema nato dolgo vrsto oblik od socialnih, salonskih, ljudskih in mes3-
¢ansko-druzinskih do eksotiénih, pomorskih in humoristi¢nih.2¢

Praksa prvih slovenskih romanopiscev od Jurcic¢a prek Stritarja do
Tavéarja in Kersnika se je vsaj deloma ravnala tudi po teoreti¢nih mo-
delih, ki so jih ponujale opisane klasifikacije romana. Od oznak, ki jih je
evropska teorija posredovala prvim slovenskim teoretikom romana in
pa njegovim avtorjem, pridejo za obdobje od 1860 do 1900 v postev pred-

7



vsem historiéni, salonski, meséanski, druzinski, sentimentalni, tenden-
¢no-casovni, humoristiéni, morda Se filozofski roman. Dejstvo, da za temi
oznakami stojijo imena evropskih avtorjev, kot so Richardson, Gold-
smith, Rousseau, Goethe, Scott in manj ugledni pisatelji Mlade Neméije,
opozarja na to, da gre vecidel za tiste tipe romana, ki so jih v »klasiéni«
obliki razvili pisci razsvetljenstva, predromantike, romantike in postro-
mantike, ne pa $e za romanopisne oblike, ki so se razmahnile v okrilju
realizma 19. stoletja. Od tod je mogo&e formulirati tezo, da se slovenski
roman v pravem pomenu besede zacenja po letu 1860 z navezavo na raz-
li¢ne tipe evropskega romanopisja iz 18. in prve polovice 19. stoletja, pre-
tezno torej $e razsvetljenske, predromantiéne, romantiéne in postro-
manti¢ne, ne pa Ze realisti¢ne.

Druga teza, ki jo je mogoce formulirati iz primerjave zatetnega slo-
venskega romanopisja s tradicionalnimi oblikami evropskega romana, je
ta, da se ti tipi pojavljajo na Slovenskem le redkokdaj v svoji ¢isti podobi;
vecidel so ne docela razviti, okrnjeni ali pomesani z elementi drugac¢nih
romanopisnih oblik. Najbolj je tak$na heterogenost o€itna v Juréitevem
Desetem bratu in v tekstih, ki sledijo istemu vzorcu (Cvet in sad, Doktor
Zober, Mej dvema stoloma), Eeprav z nekaterimi spremembami. Analiza
kaze, da v teh romanih ne gre za enovit tip romaneskne proze, ampak za
sinkreti¢no spajanje razlicnih modelov. Kolikor je bil Desetermu bratu naj-
blizji zgled Scottov The Antiquary, je seveda potrebno upostevati, da je
takdna raznorodnost zna&ilna Ze za to Scottovo delo, ki je samo deloma
tipi¢en primer histori¢nega romana; njegove elemente veze z znacilnost-
mi krajinsko-miljejskega in predromanti¢no grozljivega romana. Iz te
raznorodne mesanice je Jurci¢ v Desetem bratu popolnoma izlo€il histo-
ri¢no ozadje in mo¢no reduciral tudi predromanti¢no grozljivost; names-
to tega je v Scottovo shemo uvedel izrazite poteze ljubezensko-druZin-
skega ali sentimentalnega romana, bodisi v njegovi $e napol razsvetljen-
ski razli¢ici po zgledu Rousseaujeve Nouvelle Heloise, deloma pa Ze v
predromanti¢ni obdelavi Goethejevega Wertherja. Druga Jurciceva no-
vost je zgodba Martina Spaka in njegove druzine, znacilna za t. i. sroman
masCevanja«, ki je predromantiénega izvora, a prihaja v Desetega brata
najbrz iz trivialnih romanov, morda pa kar iz neposredne spodbude
Schillerjeve drame Die Réuber, katere vpliv je mogoée zaslediti Ze v Do-
mnu. Také sestavljeno celoto bi lahko imeli za tip me&¢anskega romana
v tistem pomenu, kot so pojem razumele poetike 19. stoletja. Vendar
dvojnost gosposko-izobrazenskega in kmeckega sveta v Desetem bratu
opozarja na to, da je mes¢anski roman tu cepljen na prvine vaske zgodbe;
zato bi z danasnjega stalis¢a bilo primerneje govoriti o predmes¢éanskem
romanu.?

Taksen tezko dolo¢ljiv tip romana se s spremembami ponavlja v po-
znejsih Jurcicevih besedilih, pri éemer se spreminja predvsem delez po-
sameznih sestavin te heterogene zasnove, ne da bi se bistveno prenovil
njen temelj.?* Nadaljnji razvoj me$¢anskega romana pri Tavéarju in Ker-
sniku je prinesel nekaj novosti s tem, da se je premaknil blize k drugac-
nim vzorcem evropskega romanopisja. Oba sta zacela svojo romanopis-
no pot po zgledu salonskega romana, kakrsen se je izoblikoval v liberal-
no-demokrati¢nem obdobju Mlade Nem¢ije, se pravi Ze v postromantié-
ni fazi, sicer pa pogosto na robu trivialne literature ~ Tavéar z Ivanom
Slavijem in Mrtvimi srci, Kersnik z romanom Na Zerinjah, povestma Lu-
trski ljudje in Gospod Janez Medtem ko je Tavéar to romanopisno zvrst
polagoma opustil, jo je Kersnik ob zgledu Turgenjeva razvil v smeri so-
dobnejSega mestanskega, deloma ze realisti¢éno druzbeno-analiti¢nega
in ¢asovno-kriti¢nega romana. Kljub vsemu se v Kersnikovem Ciklamnu,
moéneje v Roslinu in Vrjanku in manj v Agitatorju ohranjajo mnoge pr-
vine salonskega romana. Slovenski meséanski roman s konca 19. stoletja
torej ni mogel prestopiti razmeroma ozko zaértanih meja, ki so mu jih po-
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stavljali tradicionalni vzorci polpreteklega evropskega romanopisja. To
je opazno tudi ob primeru Kersnikove Jare gospode, ki se ni mogla razviti
v pravi roman in je morala ostati samo daljSa povest; njen temelj je tipi¢-
no postromantiéna zgodba, kakrsno je na isti motiv napisal ze leta 1865
Jurdi¢ s povestjo Dva prijatelja.

Slovenski mes¢anski roman, kakrsen se je razvil v drugi polovici 19.
stoletja, je izrazito sinkreti¢en ali celo eklekti¢en pojav, saj se v njem stap-
liajo razli¢ni tipi romanopisja, ki se v vecjih evropskih literaturah pojav-
ljajo praviloma v razviti ali ¢isti podobi.?” To je razlog, da je tudi izraz
»meséanski« za to obmogje slovenskega romanopisja uporaben samo po-
gojno in s pribliznim pomenom, ki sicer vsaj na splo$no oznacuje social-
no-politi¢ni horizont njegovih avtorjev in bralcev, ne more pa natanéneje
opredeliti njegove specificnosti po literarno-estetski plati. 1z podobnih
razlogov tega romana tudi ni mogoée pristeti k realisti¢ni pripovedni
prozi, saj povzema vase prestevilne sestavine razsvetljenskih, predro-
manti¢nih, romanti¢nih in postromanti¢nih romanov, medtem ko je po-
segov v smer realizma v njem razmeroma malo, najve¢ seveda pri zrelem
Kersniku, vendar tudi tu $e zmeraj v kontekstu drugaénih silnic.

Za obdobje med leti 1860-1900 je kon¢no na evropskem ozadju mo-
goce nasteti nekaj slovenskih romanoy, v katerih se poskusa v Cistejsi ob-
liki realizirati ta ali oni tip tradicionalnega romanopisja. V tem smislu je
Stritarjev Zorin poskus sentimentalnega romana v pismih, njegov Gos-
pod Mirodolski mescansko-druZzinski roman po modelih 18. stoletja, Men-
cingerjeva Moja hoja na Triglav poskus humoristi¢nega romana, Abadon
pa filozofsko-tenden¢en roman po terminoloski rabi 19. stoletja. Vendar
so ravno ta dela ostala osamljena in za splosni razvoj slovenskega roma-
nopisja brez vetjega pomena.

Pac pa je za prvi izrazito zaértani, z evropskimi vzorci skladni tip slo-
venskega romana, ki mu pripada tudi kolikor toliko sklenjena razvojna
kontinuiteta, potrebno priznati v drugi polovici 19. stoletja in $e po letu
1900 historiéni roman, seveda v tesni zvezi s historiéno povestjo in no-
velo, od katerih ga ni mogoce popolnoma oddeliti. Slovenski histori¢ni
roman se kaZe kot razmeroma utriena romanopisna zvrst zlasti zato, ker
je v njegovem razvoju od Juréica naprej — v primerjavi s sorodno evrop-
sko problematiko — mogoée izslediti ve¢ zaporednih tipov in s tem raz-
li¢nih razvojnih faz, ¢eprav z mnogimi nihanji in nedoslednostmi* Prvi
tip slovenskega histori¢nega romana je ustvaril Jur¢i¢ na podlagi Scot-
tovega vzorca, zatensi z Jurijem Kozjakom, Kjer je sicer Se vidna zveza s
kristof$midovsko pripovedno tradicijo, nato s Héerjo mestnega sodnikain
z drugimi histori¢nimi povestmi 60. let, po letu 1870 pa z Ivanom Eraz-
mom Tattenbachom, Slovenskim svetcem in uciteljem, nazadnje z Rokov-
njaci, kjer se Scottov vzorec prepleta s shemo trivialno pustolovskega ro-
mana po zgledu F. Gerstiickerja. Ceprav se je ta tip histori¢nega romana
nadaljeval $e pri mladem Tavéarju (Janez Sonce) in v popularni literaturi,
mu na splosno ni bil usojen vegji razvojni razpon. Da je bil pri Juréitu
od vsega zacetka odvisen od Scottovih spodbud, kaZejo motivne zveze —
na primer med Jurijem: Kozjakom in romanom Guy Mannering ali Héerjo
mestnega sodnika in delom The fair maid of Perth — nato podobna pripo-
vedna tehnika, predvsem pa specifi¢na funkcija zvrsti, v kateri se preple-
tajo razsvetljenski, predromanti¢ni in romanti¢ni elementi, histori¢ni
orisi, pustolovske pripovedi in ljubezenski motivi. Drugi tip slovenskega
histori¢nega romana se je izoblikoval z novelami, povestmi in romani
zrelega Tavéarja (Vita vitae meae, Grajski pisar, Visoska kronika); v njem
je sicer $e zmeraj viden tudi deleZ scottovske tradicije, vendar prevladuje
postromantié¢na subjektivizacija histori¢no pripovedne zvrsti, kar se
kaze tudi iz navezav na T. Storma in morda C. F. Meyerja. Iz tega tipa je
izsel najvisji dosezek slovenskega histori¢nega romana, Tavéarjeva Visos-
ka kronika, s katero se seveda postromantiéno pripovednistvo na Sloven-
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skem prenese Se v prvo tretjino 20. stoletja. Tretji tip slovenskega histo-
ricnega romana se je formiral takoj po letu 1900, to pa vecidel iz vplivov
Sienkiewiczevega pripovednis$tva na FinZgarjevo generacijo; ob Finzgar-
jevem romanu Pod svobodnim soncem zajema ta vpliv e dela manjsih
pripovednikov in epigonov. Pri vseh se ohranjajo elementi Scottovega
pripovednega tipa, kar predstavlja najbrz eno od specifi¢nosti slovenske-
ga histori¢nega romanopisja. V njegovem nadaljnjem razvoju, zlasti v ob-
dobju ekspresionizma in socialnega realizma, ko so nastajali histori¢ni
romani L Preglja, F. Bevka in drugih, ni mogo¢e odkriti bistveno novih
pripovednih vzorcey, saj ta besedila érpajo svoje elemente iz vseh treh
tipov, ki jih je mogote odkriti v prejinjem razvoju. Kot novost se vanje
vklju¢ujejo nekatere pripovedne pridobitve naturalisti¢nega romana, na
primer v strukturi kolektivnega zgodovinskega romana, kot ga je ustvar-
jal Pregelj s Tolminci. Vendar v tem ¢asu histori¢ni roman Ze ni mogel
biti ve¢ ena od osrednjih zvrsti slovenskega romanopisja, kot ze precej
dolgo ni imel tak$nega mesta v razvoju svetovnega romana.

Po letu 1900 stopa slovenski roman v drugo obdobje svojega razvoja,
ko se spremeni ne samo njegov zatetni, $e neizoblikovani znacaj, ampak
se temu primerno diferencira tudi razpon njegovih tipov, oblik in zvrsti.
Oboje se ves ¢as dogaja v tesni zvezi z evropskimi in svetovnimi spodbu-
dami, saj posezejo vanj polagoma tudi modeli ameriskega romana.??

V obdobju moderne, ekspresionizma in socialnega realizma, ki jih je
v razvoju slovenskega romana mogoée imeti za eno samo enoto, se dajo
v primerjavi s polpreteklim ali soasnim evropskim romanopisjem diag-
nosticirati vsaj tile tipi romana, ki se zdijo kolikor toliko izoblikovani,
Eeprav ne zmeraj v &isti podobi, ampak pogosto v znat&ilnih zmeseh: mes-
¢anski, proletarski, umetniski, eroti¢ni, zenski, vojni, kmecki roman.*®
Gre za tekste, ki so jih napisali najvidnejsi avtorji tega obdobja, od Can-
karja prek Kraigherja do M. Kranjca in Prezihovega Voranca. Veéina del
kaze k motivom, formalnim in pripovedno-tehni¢nim pridobitvam natu-
ralisticnega romana (Zola, Maupassant), k romanom ruskega realizma in
fin de siécla (Gogolj, Tolstoj, Dostojevski, Cehov, Gorki), k romanu skan-
dinavskega impresionizma (Jacobsen) ali poljskega postrealizma (Rey-
mont), ceprav pogosto v razrahljani, impresionisti¢no ali simboli¢no sti-
lizirani obliki. Tem vzorcem in vplivom se po prvi svetovni vojni in zlasti
v tridesetih letih pridruzjo $e novi modeli Hamsunovega ali pa socialis-
ti¢norealistiénega romanopisja (Solohov), kar pa je §e neraziskano ob-
modcje primerjalne vede. Seveda se vsak teh vzorcev udomacuje v sloven-
skem romanopisju tako, da povzema vase Ze obstojeco tradicijo 19. sto-
letja in tiste specifitne poteze, ki so postale do 1900 izrazita poteza vse
slovenske literature, npr. znacilen moralizem ali pa sredi$¢na vloga na-
cionalne ideje. To velja Ze za poskuse slovenskega mescanskega romana
pri Govekarju, ¢igar delo V krvi je nedvomno odvisno tako od Kersniko-
ve tradicije kot od spodbud iz Zolajevih romanov (Nana, L'assomoir).?!
Kraigherjev Kontrolor Skrobar navezuje na erotiéni roman naturalizma,
kot ga je izoblikoval zlasti Maupassant s svojim delom Bel ami. V isto smer
kaze zenski roman pri Z. Kvedrovi, saj je Njeno Zivljenje ne samo po na-
slovu mo¢no posneto po Maupassantovem Une vie, S primerjalnega sta-
lis¢a bolj zapletena je geneza Cankarjevih romanov, vendar je tudi v njih
mogo&e pod izvirno stilizacijo odkriti naturalisti¢no-impresionisti¢ne
vzorce.? Cankarjev proletarski roman (Na klancu) nadaljuje s svojimi
motivi in temami, pa tudi s formalno problematiko tradicijo, ki jo je za-
snoval Zola v romanu L'assomoir. Njegovi umetniski romani kazejo v raz-
licne smeri—v Tujcih povzema vzorec Zolajevega romana Loeuvre, v No-
vem Zivljenju je blizji impresionisti¢ni prozi Jacobsenovega Nielsa Lyhne-
ja. Cankarjev eroti¢ni roman Hisa Marije Pomocnice nadaljuje kljub svoji
izvirnosti naturalisti¢ne opise bolestno-bolezenskih eroti¢nih in seksual-
nih stanj, ki jih je uvajal Zola (La faute de l'abbé Mouret, Le réve); pridru-

10



zuje jim seveda tudi spodbude iz naturalisticne dramatike (Hauptmann,
Hanneles Himmelfahrt). Ob tej motivni podlagi je za vse Cankarjeve ro-
mane od Tujcev naprej tematsko in formalno najbrz odlo¢ilen predvsem
Jacobsenov roman Niels Lyhne, ki je naturalisti¢ne opise sodobnega Ziv-
lienja ze omehéal z lirizacijo in refleksijo, predvsem jim pa podlo?_il temo
»hrepenenjae; Cankarjev prevzem tega romanopisnega modela izkazuje
seveda vrsto izvirnih posebnosti, med katerimi je bistvena zlasti cikli¢na
forma, ki je pri Cankarju v tesni zvezi s posebno sestavo njegove »hrepe-
nenjskes teme.

Zolajev zgled ostaja pomemben $e za romane socialnega realizma v
tridesetih letih, tako za vojni roman pri Prezihovem Vorancu, saj si Do-
berdoba ni mogoée misliti brez podlage, ki jo je takemu romanu zgradil
Zolajev tekst La débdcle. V kmeckih romanih Preziha, M. Kranjcain A. In-
goli¢a (Jamnica, Kapitanovi, Lukarji) se vzorec Zolajeve La terre prepleta
s spodbudami Reymontovih Kmetov, deloma s Hamsunom in starejso
tradicijo vaske zgodbe 19. stoletja. Poskus J. Kozaka v smeri druzinskega
romana (Sentpeter), ki pripada Se dvajsetim letom, kaze k razli¢nim izvi-
rom evropskega druzinskega romana okoli leta 1900 in po njem.

Osamljena izjema v razvoju slovenskega romanopisja po letu 1900 je
dekadenéni roman, ki ga predstavlja predvsem S poti 1z. Cankarja. V
njem se nedvomno nakazuje problematika evropskega dekadenénega
romanopisja, kot jo je najbolj reprezentativno predstavil Wilde v delu
The picture of Dorian Gray, Prilz. Cankarju se pojavlja sicer v moéno spre-
menjeni, moralisti¢no raztolmaceni ali zoZeni podobi, vendar ostaja pri-
peta na svoj evropski izvir. TeZja je identifikacija Cankarjevih dekaden¢-
nih (Gospa Judit) ali dekaden&no-simbolisti¢nih romanov, kot sta pred-
vsem Nina in Milan in Milena. Primerjalna analiza teh del je nedvomno
nujna, vendar je za zdaj pokazala samo posamezne motivne, pripovedne
ali formalne reminiscence na Dostojevskega v Nini in pa na splosno ne-
kaj analogij z Rilkejem, mladim Gidom in $e kaj; najzanimivejSe so ver-
jetno motivno-kompozicijske zveze med Nino in Belimi noémi Dostojev-
skega, formalno-pripovedne pa predvsem s povestjo Krotko dekle.

Primerjalna analiza, ki naj bi ob vzporejanju z evropskim literarnim
potekom v smeri modernega romana nasla prve zasnutke, stopnje ali
realizacije tak$nega romana na Slovenskem, daje za obdobje pred 1945
v glavnem negativne rezultate. Dokler ne bo jasna situacija Cankarjeve
Nine v §irSem evropskem kontekstu, ni mogote odlociti, ali gre za zacetni
tekst moderne pripovedi v pravem pomenu besede ali za razmeroma ra-
dikalen primer poznodekadenéne proze s simbolistiénimi prvinami. Ko-
likor se moderna prozna forma uveljavlja na Slovenskem v krajsih tek-
stih, je njeno problematiko potrebno seveda obravnavati tudi v okviru
razvoja kratkih proznih zvrsti po letu 1900 in vse do najnovejsega casa.
Pravo navezavo na moderno pripoved v smislu romana, kakrsen se je po
letu 1910 formiral v Evropi in okoli 1930 tudi v Ameriki, je najti v sloven-
ski prozi Sele po letu 1950. Forme slovenskega modernega romana so se
v tem ¢asu zacele oblikovati iz zgledov Prousta, Joycea, Dos Passosa, Kaf-
ke, Gida, Faulknerja, Hemingwaya in drugih, pri D. Smoletu, L. Kovati¢u,
A. Hiengu in V. Kavéi¢u, pri V. Zupanu in P. BoZi¢u, nato pa e pri mlajsih
avtorjih poznih 60. in 70. let. Od forme modernega romana je potrebno
lo¢evati 0Zji pojem eksistencialisticnega romana, ki sicer vase pogosto
povzema prvine modernistiéne proze, lahko pa ostaja formalno $e tradi-
cionalen. Tak vzorec romana je na Slovensko prihajal z zgledi Malrauxa,
Célina, Hemingwaya, Sartra in Camusa, deloma tudi H. Millerja; model
se je vrasel v nekateradela V, Zupana. Kar zadeva vpliv francoskega »no-
vega romana« na prozo R. Seliga in na avtorje, ki so ji bili blizu okoli leta
1970, je sicer znan. Vendar ostaja odprto vprasanje, ali gre samo za spod-
budo teoreti¢nih pogledov Robbe-Grilleta na problem tak$nega romana
ali tudi za posnemanje njegove pisateljske prakse. Kot bistvena tezava se
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zastavlja vprasanje, kako je mogoce vzorce francoskega »novega roma-
nas, ki se realizira pretezno v velikih romanopisnih formah, prenasati v
prozo, ki se ve¢idel zadrzuje v obmotju kratke ali srednje pripovedi. Pro-
blem vpliva se s tem spreminja v vprasanje o razli¢nih strukturno-pripo-
vednih ravneh.

3. Obmotje slovenske kratke pripovedne proze se po letu 1900 z
marsikatero znaéilnostjo odmika od krajsih pripovednih zvrsti, ki so se
v slovenski literaturi udomacéile v drugi polovici 19. stoletja. Kratke pri-
povedne oblike tega ¢asa so se grupirale predvsem v obmodju vaske
zgodbe in historiéne pripovedi, medtem ko je kratka pripoved iz mest-
nega, mescanskega ali gosposkega sveta ostajala vecidel spremen pojav
ob poskusih mes¢anskega, salonskega ali Zenskega romana, zato pa manj
razvita. V vsakem teh podrocij je slovenska kratka pripovedna proza
pred letom 1900 razvila tele zvrsti in oblike: anekdoto, kratko zgodbo,
krajSo ali daljSo novelo, kratko ali dolgo povest, nazadnje pa $e t. i. sliko
in &rtico kot posebni obliki kratke pripovedne proze*?

Tak3ne oblike so okoli leta 1900 postale izhodisce za razvoj novejse
kratke pripovedne proze na Slovenskem; v marsi¢em so bile zanjo Se
zmeraj odlotilne, vendar v zvezi z novimi spodbudami evropske proze.
To velja zlasti za razmah &rtice, novele, kratke zgodbe in krajse povesti
pri Cankarju.?* Bistvene novosti, ki jih je Cankar vgradil v zasnovo taks-
nih pripovednih zvrsti, so prihajale seveda iz literarno-estetskega ob-
modja dekadence, impresionizma in simbolizma. Ob teh so bili zanje po-
membni Se vplivi kratke pripovedne proze, Ki jo je razvil naturalizem.
Kljub vsemu pa se glavni tipi Cankarjeve kratke proze opirajo tudi na pri-
povedne obrazce, kot jih je slovenska proza razvijala ze v obdobju Jur-
&i¢a, Kersnika in Tavéarja, ko sta se zanje udomacila zlasti termina slika
in &rtica. Te oblike so bile samo deloma v zvezi s hotenii literarnih smeri
iz srede 19. stoletja, predvsem realizma, saj so tudi na Slovenskem - kot
drugje po Evropi in 3¢ bolj v Ameriki — nastajale v neposredni zvezi z raz-
mahom sodobnih ¢asnikov oziroma ¢asnikarstva. Tudi slovenski ¢asniki
so proti koncu 19. stoletja rabili za svoj »listeke« ali »feljton« kratke pri-
povedne sestavke; tu so objavljali ob krajsih povestih in novelah zmeraj
bolj tudi fragmentarne Zivljenjske »podobes, »slike«, »sli¢ice«, »skice« in
»Crticee. Zlasti zadnji izraz je zmeraj bolj pomenil kratko fragmentarno
prozo, omejeno na en sam dogodek, polozaj ali razpolozenje, pogosto na-
pisano v prvi osebi kot spomin ali dozivljaj, véasih z razmisljajo¢im za-
&etkom in koncem.’ Cankarjeva kratka pripovedna proza nedvomno iz-
haja iz teh izvirov. V svojem mladostnem obdobju (1892-1899) je zacel s
slikami, Erticami, kratkimi povestmi in novelami, kot jih je nasel Ze izob-
likovane v predhodni tradiciji, nato pa jih je polagoma zacel spreminjati
v skladu s spodbudami, ki so mu prihajale iz Gogolja, Dostojevskega,
Maupassanta, Pocja in Altenberga. pa e izdrugih avtorjev krajse evrops-
ke proze v ¢asu fin de siécla. V novi, impresionisti¢no razrahljani obliki
je Cankarjeva ¢rtica postala jedro Vinjer in se po 1910 vrnila v sredisce
njegove pozne proze, 1o pot z novimi potezami »simbolisticnega« ali celo
sekspresionisti¢nega« tipa, &e te pojme seveda razumemo kot delne stil-
ne oznake, ne kot izraze za globalne literarne smeri. Kljub subjektivistié-
no-impresionistiénim novostim, ki jih je Cankar lahko povzel najbrz ne
samo iz Altenberga, ampak Ze prej iz kratkih, anekdoti¢no ali razpolo-
zenjsko zasnovanih Maupassantovih tekstov, je v strukturi njegove &rtice
najveckrat ohranjena »feljtonska« zasnova, ki jo je nasel v predhodni slo-
venski tradiciji; prav zato Cankarjevega tipa ¢rtice ne bo mogoce do kraja
izvesti kar iz evropskih modelov impresionizma ali simbolizma?®

Podobno ostaja pripeta na tradicijo tudi oblika Cankarjeve novele
ali krajse povesti od daljsih tekstov v Vinjetah prek zbirk Knjiga za lah-
komiselne ljudi, Ob zori, Mimo Zivljenja, Zgodbe iz doline Sentflorjanske, Za
krizem in Volja in moé do Gresnika Lenarta in Moje njive. Tudi tu se tra-
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dicionalne novelsko-povestne forme, kot jih je ustvarila slovenska proza
v drugi polovici 19. stoletja, spreminjajo.v sméri, kot so v Evropi in Ame-
riki krajSo prozo preoblikovali Gogolj, Poe, Dostojevski, Maupassant,
Tolstoj, Cehov, Gorki in drugi. Neposredni vpliv na Cankarja je za neka-
tere teh avtorjev ociten, pri drugih gre samo za vzporednost enako us-
merjenih prizadevanj v prenovo krajse pripovedi. Vsckakor so pa taksne
primerjalne zveze lahko mo¢na opora za domnevo, da Cankarjeve novel-
sko-povestne proze ni mogoce spravljati samo v okvir novoromantiénega
simbolizma, ampak prav toliko psiholoskega realizma in $¢ bolj v obmog-
je naturalisti¢nega in dekadenénega impresionizma.

Med obema vojnama so s komparativnega stali§¢a najzanimivejsi
primer kratkih pripovednih oblik tcksti S. Gruma in V. Bartola, ki se s
svodimi iy ostini od ze preskusenih modeloy kratke slovenske proze naj:
bulj vdmikata. Za Grumove novele, ¢rtice ali slike se zdi, da nadaljujejo
v glavnem izrocilo kratkih zgodb, értic ali slik, ki sega $e nazaj v 19. sto-
letje, zlasti k E. A. Poeju, pa tudi h Gogolju in Dostojevskemu, tj. k tisti
kraj$i prozi, ki je iskala primerne forme za literarno oblikovanje deka-
denéno psiholoske, psihopatoloske in grozljivo-eksistencialne snovi. V
tem smislu seveda Grumove kratke proze $e ni mogocte neposredno po-
vezovati s prozo evropskega modernizma po letu 1910, kot tega tudi ni
mogoce storiti s Cankarjevo ¢rtico-impresijo, iz katere je Grum prav tako
¢rpal spodbude za svoje specifi¢ne pripovedne poskuse. Pa¢ pa je Can-
karjevo in Grumovo prozo tega tipa ~ podobno kot ustrezne evropske
modele iz 19. stoletja in s preloma v 20. stoletje — mogo&e imeti vsaj za
prehod k moderni prozi iz tradicionalnih oblik kratke zgodbe, novele in
povesti, ki sta jih ohranjala realizem in naturalizem 19. stoletja kot pod-
lago svoje kraj$e pripovedi. Podobno kot za Gruma velja s primerjalnega
stalis¢a tudi za Bartolove novele ali kratke zgodbe, da gradijo za sloven-
sko literaturo neobi¢ajne prozne tipe $e iz tradicije, deloma celo z naslo-
nitvijo na Platonove dialoge, $e bolj pa najbrz s tehniko Poejevih kratkih
zgodb in s samoanaliti¢énimi postopki monoloske ali dialoke proze Do-
stojevskega.’’ Tudi Bartolovo prozo je torej mogoce jemati samo pogojno
za primer prehajanja h kratki pripovedi v smislu modernizma 20. stolet-
ja.

Ta prehod se dejansko zaenja realizirati $ele po letu 1950, na kar
opozarjajo Stevilne vplivne zveze, ki ravno v tem tasu sezejo v krajso pri-
povedno prozo na Slovenskem. Nekatere teh zvez sicer bistveno ne pre-
kinjajo s tradicionalnimi vzorci novele ali povesti. Takdna je zlasti krajsa
eksistencialisti¢cna pripoved, kolikor se je na Slovenskem dejansko raz-
vila-na primer Kocbekove novele v zbirki Strah in pogum, ki so nastajale
ob pripovednih zgledih Vercorsovih novel, a jih je mogoce primerjalno
vzporejati tudi s kratko Sartrovo in Camusovo prozo. Hiengova novelis-
tika se leta 1949-1950 (Studije o nenavadnih znadajih) zatenja z navezavo
na tip psihopatoloske grozljivke, ki sega v 19. stoletje k Poeju; Sele pola-
goma se prek Faulknerja, Hemingwaya in drugih avtorjev pribliza mo-
dernisti¢ni kratki prozi, vendar ne radikalno. V 50. letih sta odlo¢ilnejsi
korak v tej smeri napravila D. Smole in L. Kovaci¢. Smoletove novele,
zbrane pozneje v cikli¢ni roman Crni dnevi in beli dan, izhajajo iz Cankar-
jeve kratke proze, toda z naslonitvijo na modernejse spsihoanaliti¢ne«
postopke Prousta in Joycea. Kovaéiteve Ljubljanske razglednice jc mogo-
¢e vzporejati z Joyceovo prozo v zbirki Dubliners, s tem pa postavljati na
prehod iz naturalisti¢nega impresionizma v modernizem toka zavesti.
Kovaciteva proza je postala tej smeri do kraja ustrezna s ciklom sanjskih
opisov Sporodila v spanju. Nasprotno je tip krajse moderne proze, kot jo
je izoblikoval tik pred letom 1970 R. Seligo, potekel Ze iz zvez ali vsaj vz-
porednosti s prozo francoskega »novega romanac, vendar z drugaée za-
snovano motiviko, predvsem pa s prenosom pripovedi v kratko prozno
formo. Razvoj radikalnih oblik kratke modernisti¢ne proze, ki se do kra-
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ja sprosti sele po letu 1970, pa sega Ze prek gradiva, ki ga je poskusala za-
jeti raziskava, predstavljena v tem sumari¢nem povzetku.

OPOMBE

! Prispevek povzema del dognanj, do katerih je v letu 1982 prisla raziskoval-
na naloga Slovenska literatura in Evropa 1770-1970, ki jo prek Znanstvenega in-
Stituta Filozofske fakultete v Ljubljani financira Raziskovalna skupnost SRS.

? V tej zvezi je izraz oblika uporabljen kot sinonim za zvrst, in sicer v tem
smisluy, da je v primerih, ko neke zvrsti ne moremo opredeliti tudi vsebinsko, am-
pak samo formalno, tak$na zvrst pa¢ samo pojem za formalno strukturo, tj. oblika,

3 Stevilo raziskav, obseznejsih del ali kraj$ih razprav, ki so po letu 1950 ob-
ravnavale to podrodje, je zelo obsezno. Med avtoriji so A. Ocvirk, A. Slodnjak, D. Pir-
jevec, B. Paternu, F. Zadravec, F. Bernik, J. Kos, M. Kmecl, H. Glusi¢, J. Rotar, J.
Toporisi¢, J. Koruza, E. Koren, J. Mahni¢, S. Barbari¢, M. Kramberger, A. Zorn, M.
Hladnik, M. Dolgan, P. Kolsek, J. Skulj idr.

4 Pojmi za pripovedne zvrsti so v tej zvezi nasteti s svojim utecenim pome:
nom, ne glede na zapleteno problematiko, ki se ob marsikaterem od njih — npr.
ob kratki zgodbi (short story, short short story) — odpira v sistematiéni teoriji li-
terarnih zvrsti.

5 F. Altvater, Wesen und Form der deutschen Dorfgeschichte im neunzehnten
Jahrhundert, Berlin 1930; -~ P. Zimmermann, Der Bauernroman, Stuttgart 1975; -
J. Hein, Dorfgeschichie, Antifeudalismus-Konservativismus-Faschismus, Stuttgart
1975; = Realismus und Griinderzeir, Manifeste und Dokumente zur deutschen Litera-
tur 18481880, Band I, Stuttgart 1976; — U. Baur, Dorfgeschichte, Zur Entstehung
und gesellschaftlichen Funktion einer literarischen Gantung im Vormdrz, Miinchen
1978.

¢ L. Prijatelj je problem obravnaval v uvodu K 1. zvezku Tavearjevih zbranih
spisov (Ljubljana 1932, str. IX-X).

7 B. Paternu: Kersnikove Kmetske slike (v: B. Paternu, Pogledi na slovensko
knjiZevnost 11, Ljubljana 1974, str. 97); - J. Pogaénik: Zgodovina slovenskega slovstva
IV, Maribor 1970, str. 83, 86; — G. Kocijan: Juréic¢eva kratka pripovedna proza (v: J.
Jurti¢, Kratka pripovedna proza, Ljubliana 1978, str. 115 isl.); = M. Hladnik: Mohor-
janska pripovedna proza, SR 1982, st. 4, str. 407.

* K debati o teh vprasanjih gl. zlasti: P. Zimmermann, n. d.

9 K pojmu povesti v 19. st. prim. dela: M. Kmecl, Sreca v nesreéi (v: J. Cigler,
Sreca v nesredi, Ljubljana 1974, str. 104); - isti, Od pridige do kriminalke, Ljubljana
1975, str. 128, 138, 139; — isti, O rojevanju slovenskega romana, JiS 19761977, 5t. 1,
str. 1 isl; — G. Kocijan, Juréiceva kratka pripovedna proza (v: ). Jur€i¢, Kratka pripo-
vedna proza, Ljubljana 1978, str. 111); — F. Bernik, JaneZitev pogled na novelo in po-
vest (v: F. Bernik, Problemi slovenske knjiZevnost, Ljubljana 1980, str, 53); - M.
Kmecl, Rojstvo slovenskega romana, Ljubljana 1981, str. 37.

19 S tem v zvezi se odpira predvsem vprasanje, ali so bili Gotthelfovi daljsi tek-
sti romani ali ne. Prim. o tem Levstikovo mnenje v pismu Jurcicu iz leta 1868,

11 Po podatkih, ki jih zajema avtorska kartoteka Intituta za slovensko litera-
turo in literarne vede ZRC SAZU, se Auerbach omenja v ljubljanskem nemskem
casopisju vsaj Ze leta 1848,

12 A, Janezi¢ je svoj predlog za slovensko vasko zgodbo zapisal v ¢lanku V za-
devah »Glasnika«, objavljenem v Novicah leta 1857, na str. 331: »Novela ali povest
naj bo ¢edna in krotka, mi¢na in zanimiva, naj bo tako reko¢ ogledalo domacega
zivljenja, domacih Seg in obi¢ajev, kakor so na primer v nemékem jeziku Stifter-
jeve ali Auerbachove.« Prevod Stifterjeve povesti Das Haidedorf je priobéil v Slo-
venskem glasniku za leto 1863 pod naslovom Pustinci

13 Ob Jenkovem Tilkiin Jeprskem ucitelju je literarna zgodovina od L Prijatelja
naprej iskala predvsem motivne vplive iz Gogolja. Ti so sicer mozni, vendar dru-
gotnega pomena, saj se pri Jenku vkljucujejo v ¢isto drugaéno zvrst.

' Stritarjeva Svetinova Metka se da s komparativnega stalis¢a vzporejati s tra-
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dicijo, iz katere je med drugimi potekla Karamzinova povest Bednaja Liza (1792).

13 Primerjaj razpravo Janeza Rotarja »Slika«, oblika realisti¢ne novele v sloven-
ski knjiZevnosti, Casopis za zgodovino in narodopisje, XXXVII, 1966, str. 199-214.

16 Ta tip vaske zgodbe obravnava med drugim M. Hladnik v razpravi Mohor-
janska pripovedna proza, SR 1982, it. 4, str. 407-414.

17V zvezi s tem je zanimivo, da Ze A. Breznik v razpravi Jezik v kmetski povesti
(Dom in svet, 1930, 28-32) postavlja zacetek novega tipa kmecke povesti sele v cas
po 1900, tj. k FinZzgarju in sodobnikom. Povezuje jo z nemskimi vzorci »Heimat-
kunst« in predlaga zanjo namesto izraza »domacijska« manj posreéeni skrajinska«
povest.

1*V tem smislu je treba razumeti Levstikovo formulo »povesti, ki jim velimo
novele«. Dokaz, da je Levstiku izraz povest skupno ime za romane in novele, je sta-
vek »...mi naj bi povesti ne skladali, kakor imajo navado vse duhovne hrane uze
presiti Francozje pa tudi Nemci za njimis, saj se tu izraz ne nanasa samo na novele,
ampak tudi na pred tem obravnavane romane.

¥ Gl razpravo J. Kosa Zacetki slovenske pripovedne proze in evropska tradicija,
SR 1981, $t. 3, str. 233-258.

% Izraz »tip« v tej zvezi ni uporabljen s stalis¢a stroge romanopisne tipologije,
ampak kot sinonim za oblike, vrste ali podzvrsti romanov.

1 1. Macun je svojo klasifikacijo romana zapisal v poglavju »*Roman, pricica,
novella« svojega spisa Kratko krasoslovje (etc.), Zagreb, 1852,

2 J, Stritar: Zupnik Wakefieldski. Zvon, 1876, str. 359-362.

3 E. Kleinpaul: Poetik. Die Lehre von der deutschen Dichtkunst. Bremen, 1892°.
Str. 560 isl.

M R. Gottschall: Poetik. Die Dichikunst and ihre Teclnik. Breslau, 18825, Sir.
129 isl.

¥ Elementi vaske zgodbe so v Desetem bratu mo¢no reducirani; prek vaskih
»originalove, kiso v rodu s Scottovimi ljudskimi liki, se povezujejo z osrednjim do-
gajanjem romana, ki ga sestavlja dvoje sklopov - ljubezenski roman Lovreta Kvasa
z Manico in »roman mas¢evanja« z Martinkom Spakom oziroma njegovo druzino.

% Ljubezenska zgodba se v drugih Juréitevih romanih spremeni, zlasti v Do-
ktorju Zobru, kjer se prepleta z elementi salonskega romana. Prvine vaske zgodbe
s0 v Cvetu in sadu postranske, v Doktorju Zobru skoraj popolnoma izginejo, v ro-
manu Mej dvema stoloma pa postanejo podlaga osrednje ljubezenske zgodbe. »Ro-
man mas¢evanja« v svoji predromantiéni podobi izginja, vendar se v spremenjeni
obliki vra¢a v Doktorju Zobru. - 1zjema med Jur&i¢evimi romani je Lepa Vida, ki
jo J. Pogatnik deloma povezuje z romani George Sandove (Pripoved o krizi zakona
— Jurciceva Lepa Vida, v knjigi Parametri in paralele, Ljubljana, 1978, 115-131); ver-
jetno je treba upostevati tudi moZne zveze z novelistiko Paula Heyseja.

7 O problematiki slovenskega mestanskega romana v 19. stoletju je potreb-
no upoStevati zlasti literaturo: M. Kmecl, O rojevanju slovenskega romana, JiS
1976-1977, str. 1-7; - S, Barbari¢, Tipi slovenskega romana v dvajsetletju 1866-1885,
SR 1977, kongresna §tevilka, str. 117-133; - M. Kmecl, Rojstvo slovenskega romana,
Ljubljana, 1981.

2 Za evropski histori¢ni roman gl. med drugim dela: G. Lukacs, Der histori-
sche Roman, Berlin, 1955; - K. Gamerschlag, Sir Walter Scott und die Waverley no-
vels, Darmstadt, 1978; - A. Welsh, The hero of the Waverley novels, New Haven-Lon-
don, 1963; H. Tippkoter, Walter Scort, Geschichte als Unterhaltung, Frankfurt am
Main, 1971;~ H. - J. Miillenbrock, Der historische Roman des 19. Jahrhunderts, Hei-
delberg, 1980; - Recherches sur le roman historique en Europe - XVIlle-X1Xe siécle,
Paris, 1977; - L. Schabert, Der historische Roman in England und Amerika, Darm-
stadt, 1981; - L K. Gorskij, Istoriceskij roman Senkevica, Moskva, 1966.

» Za slovenski roman v 20. stoletju gl. zlasti dela: F. Bernik, Problemi slovenske
knjiZevnosti, Ljubljana, 1930; - isti, Tipologija Cankarjeve proze, Ljubljana, 1983; - F.
Zadravec, Zgodovina slovenskega slovstva V-VII, Maribor, 1970-1972; — isti, Ele-
menti moderne slovenske knjiZevnosti, Murska Sobota, 1980; — isti, Umemikov »émi
piruhes, Ljubljana, 1981.

% Preglievi romani pripadajo vecidel tipu historicnega romaii, 2o so biliy

okviru pri¢ujoce raziskave postavljeni v razvojni kontekst slovenskega historiéne-
ga romana, s tem pa v kontinuiteto slovenskega romanopisja 19. stoletja.
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3 Prim.: E. Koren, Govekar, Zola in »V krvi«, SR 1973.

32 K specifi¢nosti Cankarjevih romanov gl. poleg navedenih del §e razpravo:
J. Kos, Cankar in problem slovenskega romana (v: I. Cankar, Hisa Marije Pomoénice,
Ljubljana, 1976, Sto romanov 91).

¥ GL J. Rotar, n. d.

M Termin »kratka zgodbac« je v tej zvezi in povsod drugod uporabljen pogoj-
no, z ozirom na neresene probleme, ki so s tem pojmom v sodobni literarni vedi
najtesneje povezani. Prim. dela: R. Kilchenmann, Die Kurzgeschichte, Stuttgart-
Berlin-Kéln-Mainz, 1968%; — H. Bungert (ured.), Die amerikanische Short Story,
Darmstadt, 1972, = O primernosti za uvedbo termina v slovensko literarno vedo
manjkajo e primerne raziskave.

¥ Taksne feljtonske értice je pisal Ze Jurdic, npr. Sest parov klobas, Po tobaku
smrdis, Zenitev iz nevoséljivosti (1878-1879), pred njim pa sredi 70. let Kersnik s
svojimi »leposlovnimi podlistkie, in drugi.

% Prim.: F. Bernik, Cankarjeva zgodnja proza, Ljubljana, 1976; isti, Tipologija
Cankarjeve proze, Ljubljana 1983.

37 Prim.: Miran Ko3uta, Viadimir Bartol v luéi komparativistike ob primerjalni
analizi »Al Arafa« (diplomsko delo na oddelku za primerjalno knjiZzevnost in lite-
rarno teorijo filozofske fakultete, Ljubljana 1983).
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Ugotovitve o pomenu zgodnjih del Rainerja Marie Rilkeja za pesnisko ust-
varjalnost Antona Vodnika se opirajo na dokaz, da se je Vodnik do 1922 Ze
seznanil z zgodnejso Rilkejevo poezijo. Analiza strukture nium'h lirskih sub-
jektov.pa razkriva podobnosti, vzporednice in razlike pri specificni realiza-
ciji idejno-estetskih simbolisticnih predpostavk; obakrat se manifestira sim-
bolistiéna leznla po ohranjanju tradicionalne metafizike prav v poeziji.
Kljub temu je iz posameznih socialnih motivov v tretjem delu Knjige ur mo-
goce zaznati lomljenje hanmonicne simbolistiéne strukture, pri Vodniku pa
omogodéa njen obstoj zgolj estetska lirska stvarnost zunaj slehernih druzbe-
nih konfliktov.

Uvod

Kot izhodis¢e za razmisljanje o pomenu Rilkejevih del pri oblikova-
nju literarnoumetniske strukture zgodnje Vodnikove lirike do izida nje-
gove druge zbirke Vigilije (1923) se zdijo e najprimernejse tiste domneve
in ugotovitve, ki so opozorile na Vodnikovo mistiéno ekspresionistiéno
ali pa simbolisti¢no pesnisko naéelo.

Ze 1922 je Tine Debeljak poudaril, da je pesnik Zalostnih rok (1922)
srastel ob simbolistih, kakrina sta Lerberghe in Rilke, ter da se je v od-
poru do vojne, sredi katere je dorascal, v njem pojavila potreba po mi-
sticnosti.«! Tudi Vigilije so kritiki in literarni zgodovinarji povezovali z mi-
stiko, seveda krs¢ansko, ki so jo sprejemali s simpatijami, kakor npr. Raj-
ko Lozar,? ali pa tudi ne, kot npr. Srecko Kosovel, ki je zapisal: »V tej dobi,
ko dusa skoraj ne more Ziveti, se je Vodnik obrnil k Bogu. (...) Treba pa
je stopiti v Zivljenje. . .«* Pozneje so temeljno Vodnikovo lirsko strukturo
povezovali z religiozno mistiko tako reko¢ vsi, ki so se kakorkoli ukvarjali
z njegovo poezijo, npr. Anton Ocvirk, Boris Paternu, Fran Petre, Taras
Kermauner, Franc Zadravec in Janko Kos.* Pravzaprav so bolj ali manj
vsi opozarjali na odmaknjenost lirske strukture naSega »religioznega
ekspresionista« od tiste evropske, pretezno nemske lirike, ki jo oznatu-
jemo s pojmom ekspresionizem. Tak$no mnenje je zastopal v razpravi
Avanigarda in Slovenci tudi Janko Kos, ko je ugotavljal, da se hermeti¢ni
simbolizem pri nas pravzaprav ni izzivel - razen kdaj pa kdaj pri Zupan-
¢i¢u ali pa pri povojnih katoliskih ekspresionistih — in da bi bilo zato ka-
toliski ekspresionizem bolje imenovati katoliski simbolizem, $e zlasti pri
Antonu Vodniku.® Na problem ekspresionizma pri Vodniku, kakor tudi
na vkljuéenost njegove lirike v modernizem 20. stoletja, je v svoji diser-
taciji opozorila Katarina Salamun- Biedrzycka, kolikor se njeno razume-
vanje konca tradicionalne metafizike ujema s pojmovanjem bistva mo-
dernisti¢ne subjektivitete kot nesubstancialne, fluidne, dinamiéne in ayv-
toproduktivne zavesti.®

V zvezi z razumevanjem Vodnikove temeljne pesniske usmerjenosti
se zastavlja $e vpradanje, ali je jasno, katera literarna struktura je bistve-
no udeleZena v Rilkejevem literarnem opusu. Hugo Friedrich? ga je izlo-
¢il iz vrha simbolizma in iz moderne lirike sploh, ker je po njegovem pre-
pri¢anju e romantik. Z njim se strinja tudi René Wellek* ceprav ima po
Wellekovem misljenju Rxlkejeva poezija vendarle nekaj simbolistiénih
potez. Prav tako povezuje Rilkeja zromantiko avstralski raziskovalec nje-
govega Zivljenja in dela Anthony Stephens.? Po drugi strani pa so Ze splos-
no sprejete ugotovitve Cecila M. Bowra,'® da je Rilke $e dedi¢ simboliz-
ma, ne pa morda modernist. Bowru se pridruzuje v svoji Studiji o Rilkeju
in Valéryju Judith Ryan,'" ki uvrita med moderniste samo Valéryja.

Nasteti klju¢ni problemi v zvezi s primerjanjem Vodnikove in Rilke-
jeve lirike narekujejo torej raziskovanje zunanjih stikov in razmer, v ka-
kr$nih je prihajalo do njih, ter opredelitev Vodnikove dojemljivosti za
Rilkejevo poezijo, kakor se kaze prek razlik in podobnosti v notranji
zgradbi njunih pesmi, $e posebej v zgradbi lirskega subjekta, ki dolo¢a
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globljo strukturo obeh lirskih svetov.!? Odmevi Rilkejeve literature v
Vodnikovi liriki bi namre¢ ostali prikriti, ¢e ne bi vsaj nacelno pojasnili,
kaks$no duhovnozgodovinsko in umetnisko strukturo Vodnikove ali Ril-
kejeve poezije razkriva analiza specifi¢nega polozaja njunih subjektov.
Zato moramo ugotoviti, kako subjekta postavljata svojo subjektivnost, na
katerih osnovah gradita njeno razmerje do objektivnega sveta in kako
razumeta svoj odnos do transcendence, kar je v naSem primeru $e pose-
bej pomembno.

Ker Vodnikova korespondenca $e ni dostopna, se spis opira pred-
vsem na tiskane vire in na izjave Vodnikove pokojne Zene Dore ter pe-
snikovega brata Franceta Vodnikas

Vodnikovo poznavanje Rilkejeve literature in njegov odnos do nje

a) Problematika misti¢nega simbolizma

Ceprav problematika v zvezi s tako imenovanim misti¢nim simboliz-
mom, kakor ga je od nemisti¢nega delno razlikoval tudi Anton Ocvirk,!?
ko je skusal opredeliti idejno bistvo Vodnikove, Maeterlinckove in ne na-
sadnije tudi Rilkejeve poezije, presega namen tega spisa, se zdi skoraj nuj-
no opozoriti na nastanek in uveljavitev tega literarnozgodovinskega poj-
ma, da bi se izognili nejasnostim in nesporazumom.

V nasem primeru je simbolizem in z njim tudi misti¢ni simbolizem
misljen ve¢inoma v skladu s pomenom, kakor mu ga je dolocil René Wel-
lek v svojem referatu na 5. mednarodnem kongresu komparativistov v
Beogradu (1967), ki je bil posvecen simbolizmu."* Izraz (termin) simbo-
lizem razumemo kot najsirso literarnozgodovinsko oznako za tisto ev-
ropsko literarno gibanije, ki sta mu postavila temelje Poe in Baudelaire,
1886 simbolisti¢na 3ola v Parizu, nato pa v razli¢nih dezelah Stevilni nje-
govi pripadniki, na nemsko govoretem, za nas pomembnem podro&ju
predvsem George, Hofmannsthal in Rilke. Ti trije po Wellekovem prepri-
¢anju niso uveljavljali »negativne estetike«, kakrs$na je znacilna npr. za
Mallarméja, $¢ prav posebno mo¢no navezan na romanti¢no izrocilo pa
se mu zdi Rilke, Malo je verjetno, da razlike, ki lo¢ijo Mallarméjevo liriko
od Rilkejeve ali Maeterlinckove zgodnje poezije, niso v kar najtesnejsi
zvezi tudi z njihovim razli¢nim pojmovanjem duse, na kar je opozoril An-
ton Ocvirk's v svoji razpravi o simbolizmu v zgodnjih Cankarjevih delih.
Iz Wellekovega spisa pa je razvidno, da dokaj ostro lo¢i mistiéno smer
simbolizma — nekaksno zaklju¢no obliko zgodnje romantike — od nemis-
tiénega, kakrinega je na temeljih negativne estetike ustvaril Mallarmé.
Dvom o navdihu in odpor do narave naj bi bili tisti dve kljuéni to¢ki, ki
povsem nespravljivo razdvajata simbolizem in romantiko. Baudelaire,
Mallarmé, Valéry - vsi ti so nezaupljivi do navdiha, medtem ko ga Rilke,
¢eprav v marsi¢em blizu simbolizmu, povzdiguje. Wellek poudarja, da si-
cer tudi Mallarmé tez k transcendenci, vendar k prazni (an empty tran-
scendence), medtem ko je npr. Novalisova polna in predstavlja nekakino
enotnost celotnega skrivnostnega vesolja (the unity of the mysterious
universe). Wellekove trditve, da Rilke ni pravi simbolist, pa je vseeno tre-
ba sprejemati z dolo¢enimi zadrzki; saj kon¢no Rilkejevi »romantiki« ne
gre odrekati tesne zveze z Maeterlinckovim simbolizmom, o katerega av-
tenti¢nosti Wellek ne dvomi, ¢eprav omenja njegove stike z Novalisom
in s lilozofsko mislijo Carlvla in Emersona, na katero se je v najvecji meri
opiral prav Maeterlinck, ter priznava, da sta prav ta dva filozofa $e naj-
bolj pripomogla k uveljavljanju klasi¢ne nemske filozofije in Novalisove
literature v francoskih simbolisticnih literarnih krogih.'* Vendar pa je v
zvezi z razmisljanjem o Vodniku in Rilkeju najpomembnejse Wellekovo
prepricanje, da je pri vseh simbolistih 3¢ moéno prisotna transcendenca
- prazna ali polna, kar pomeni, da je mogoce njegovo razumevanje sim-
bolizma vkljuéiti v vrsto tistih definicij, ki pojmujejo simbolisti¢no lite-
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raturo kot poslednji poskus, kako na podlagi novoveskega subjektivizma
uresniciti metafiziko predvsem v obmoc¢ju umetnosti oziroma poezije.
Zato naj Wellekove ugotovitve dopolnimo se z Michaudovimi,'? da na-
mreé segajo korenine misti¢nega simbolizma v nemsko zgodnjo roman-
tiko, ki se je negativno opredelila do Descartesovih kriti¢nih prizadevanj,
da bi osvetlil vero po racionalni poti. Tako so se zgodnji romantiki, $e po-
sebej Novalis, obrnili k poeziji, ker je omogo¢ala najgloblje izraziti nos-
talgijo in upor proti povelicevanju vulgarnega kraljestva vidnega, odtu-
jenega vsemu duhovnemu, najveckrat le intuitivno dojemljivemu. Ze za
Novalisa, pise Michaud, je narava en sam $irni simbol, vse med duhom
in materijo pa nekak$na simboli¢na povezanost, pozneje znana kot »les
correspondances«. Tako torej simbolisti¢ni simbol ni ekvivalent, pred-
stava drugacne resni¢nosti, temvec ze sam po sebi neka mog¢, sugestivna
sila, ki aktivira intuicijo. Zato najlaze opravlja svojo funkcijo takrat, kadar
se priblizuje glasbi, saj je ze Tieck'® Zelel, da bi iz misli ustvarjali glasbo,
ki bi do¢arala.prebujenje izvorne enotnosti. V svojem delu o simbolizmu
opisuje Michaud vpliv Kanta in nemske idealisti¢ne filozofije na Carlyla,
Emersona in Maeterlincka ter upor prerafaelitov Ruskina in Rossettija
proti vrednotam industrijske druzbe predvsem z gojenjem kulta lepote.
Ker pa je o Emersonu in tudi Maeterlincku v Neméiji in Avstriji obsirno
razpravljal Ze Dusan Pirjevec v svoji monografiji o Cankarju," se zdi v na-
Sem primeru nujno opozoriti predvsem na dejstvo, da je simbolisti¢na
doktrina 1891 sicer dosegla vrh, to pa $e ne pomeni, da so usahnile tudi
potrebe po razSiritvi simbolisti¢ne estetike, $¢ posebej tedaj, kadar gre
za povezovanje simbola z mitom, za vztrajanje pri poveli¢evanju lepote,
kar pa ni njen edini in absolutni temelj. Simbolizma po Michaudovem
mnenju namre¢ ni mogoce zreducirati na hermetizem, ¢eprav pomena
simbolov ne moremo neposredno razkriti; kljub temu pa je simbol toliko
prosojen, da nas k ne¢emu vodi, le da ta »nekaj« ni predvsem &utni (es-
tetski) ali celo racionalni uzitek, temve¢ je usmerjen k intuitivni zaznavi
skrivnostnega. Simbolist ustvarja v svojem delu posebno idejo lepote v
smislu solidarnosti absolutnega in ¢loveka, kar konéno privede do spoz-
nanija, da je pesniska kreacija analogna bozanski zavesti, ki proizvaja svet,
ali da pesnik nadaljuje bozje delo, tako da poezija ni ni¢ drugega kot ob-
novitev prastare bozanske misli.

b) Vodnik in Rilkejeva literatura

O francoski dekadenci in simbolizmu je Vodnik pisal Ze v 6. razredu
gimnazije v rokopisnem dijaskem listu Domace vaje;*® ¢eprav je bil go-
jenec izrazito katoliskega srednjeSolskega zavoda, je zapisal: »Dekadenca
je predhodnica velike kulture, katere prvi znaki so se Ze pojavili. Vstali
so resni¢no veliki umetniki, bogati ne samo na nepri¢akovano blestecih
posameznostih, ampak na odkritju prave lepote. Med temi so najbolj za-
stopani Belgijci. Najznamenitej$a simbolista sta Maurice Maeterlinck in
Fernand Gregh. . .« Da se je v gimnaziji zelo zanimal za simbolizem, po-
trjuje njegovo Solsko predavanje Moderni simbolizem, ki ga je imel v 7.
razredu (1918/19).2! V zvezi z Vodnikovo omembo Maeterlincka pa je po-
trebno opozoriti tudi na nenavadno veliko Rilkejevo naklonjenost delu
tega vsestranskega belgijskega literata. Zanj se je Rilke zanimal ze od
1896, nakar mu je 1897 celo posvetil pesem.?? Da ni bil pod njegovim vpli-
vom samo v zgodnjem ustvarjalnem obdobju, temve¢ prav do konca svo-
je pesniske poti, izpri¢uje mdr. njegovo pismo z dne 13. novembra 1925
Witoldu Hulewiczu o Devinskih elegijah.**

Znanje nemskega jezika je Vodniku omogotilo, da se je neposredno
seznanil z Rilkejevimi deli, ki so mu bila morda na razpolago Ze kar v
knjiZznici Sentviske gimnazije. Se bolj verjetno pa je, da so si jih med seboj
sposojali dijaki sami, posebno tisti, ki so sodelovali v literarnem krozku
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Razori in pri literarnem glasilu Domace vaje. Med njimi je bil takrat znan
kot »rilkejevecs Vodnikov najboljsi prijatelj in soSolec Joze Tomazin, ki
je bil doma z Dunaja.?* Natan¢en seznam &asopisov, ki jih je prejemala
Sentviska gimnazijska knjiznica, objavljen v Solskih izvestjih, daje slutiti,
da se je Vodnik utegnil seznaniti s Stevilnimi informacijami o Rilkeju
predvsem v berlinskem &asopisu Das literarische Echo. Ker pa je bila
med vojno knjiznica unicena, je tezko ugotoviti, katere od Rilkejevih
knjig je res lahko dobil v njej. Gotovo je poznal vsaj del njegove lirike iz
obdobja pred izidom zbirke Das Stunden-Buch,* e najbolj verjetno tudi
zato, ker je bil seznanjen s Tomazinovimi Dekliskimi pesmimi (Domace
vaje 1918/19, 270-274), nekaksno predelavo Rilkejevega ciklusa Gebete
der Mddchen zur Maria, kakor v opombi omenja Tomazin.?¢ Malo je tudi
verjetno, da Vodnik ni poslusal predavanja o Rilkeju,?” ki ga je imel To-
mazin v 8. razredu (1919/20), in si mogoce tudi sam ustvaril dolo¢eno
predstavo o bistvu Rilkejeve poezije. Prav ni¢ pa ni znano, katera njegova
dela je Vodnik tedaj res dobro poznal; vemo le, da mu je veéino novih
knjig posredoval Tomazin, ko se je vra¢al z Dunaja, kakor je v pogovorih
z avtorico pri¢ujocega ¢lanka veckrat izjavil France Vodnik. Koliko pa
je Tomazinovo zanimanje za Rilkeja vplivalo na Vodnika, je tezko reci; ¢e
primerjamo njune zacetke v Domacih vajah, se posebej tiste izpred 1918,
ugotovimo, da je bil Vodnik izrazito pod Akeréevim vplivom, kar je opa-
zil tudi Rado Bednarik, saj je zapisal, da so njegove pesmi v »trdem
durue, Tomazinove pa v »lahnem molu« (Domace vaje 1918/19, 411-413).
Ker ni namen pri¢ujo¢ega primerjanja njunih prvih pesniskih dosezkov
podrobneje razpravljati o njunem medseboinem umetniskem vplivu,
temve¢ samo ugotoviti, da je Tomazin gotovo imel pomembno vlogo pri
prvih Vodnikovih nagelnih pesniskih opredelitvah, lahko zaklju¢imo:

a) Tomazin je Vodnika opozoril na Rilkejeve dekliske pesmi in mo-
litve, ki jih je Vodnik brez dvoma tako ali drugaée uposteval, ko je ust-
varjal svojo zgodnjo liriko (do 1923), pa tudi pozneje. Prav tako Rilkejeve
Vigilije niso mogle biti TomaZinu neznane, saj njegova Vigilija prav s po-
sameznimi motivnimi drobci in z rimami zelo spominja na eno od pesmi
iz Rilkejevega istoimenskega ciklusa;?*

b) s svojo pesmijo Umrli sestrici?® je Tomazin spodbudil Vodnika k
ozivljanju motiva romanti¢nega hrepenenja po duhovni zdruzitvi s »sest-
ro«, svojevrsine variante Novalisove in Holderlinove motivike;

c) s spisom o krizi Hofmannsthalovega literarnega ustvarjanja’ ga
je opozoril, da se nova romantika priblizuje koncu, éeprav ni omenil no-
bene novej$e struje ali smeri.

Kot Student umetnostne zgodovine pri ladorju Cankarju je Vodnik
prebral ve¢ino njegovih spisov in predvsem roman S poti (1913); v njem
je lahko spoznal velik del tiste duhovno-estetske problematike, ki ji je Ril-
ke namenil najve¢ prostora v romanu Zapiski Malteja Lauridsa Briggeja
(1910). O Cankarjevem temeljitem poznavanju idejne in estetske zgradbe
Zapiskov pri¢a predvsem zadnji del romana S poti, ko glavna junakinja
Karla nepri¢akovano zaplee na neki salonski zabavi v Firencah, podob-
no kakor Abelona zapoje pozabljeno nemsko pesem v romanu o Malteju
na svetovljanski zabavi v Benetkah. V obeh primerih Zelita mladi zenski
izraziti prekipevajoce ljubezensko ¢ustvo, ki pa se noce izliti v obi¢ajno
¢lovesko sreco, temvet se dvigniti nad vse minljivo. Ljubiti pomeni tako
za Karlo kot za Abelono ostati na pol poti, ¢¢ v liubezni ne presezemo
sami sebe?! Po drugi strani pa sta oba dogodka polna simboli¢nega po-
mena, ki je vezan na ve&ni smisel umetnosti, saj pravi Fritz »Ta najome-
jenejsiizraz pove, kako brezmejno je, kar hocemo, Beseda pove samo del,
najslabgi. Cim manj jasno govorim, tem jasneje se razodevam. Ples je se
nad glasbo.«3?

Marsikateri podatek potrjuje misel, da se je Vodnikovo intenzivno
zanimanije za Rilkeja porodilo $ele z letom 1920, med drugim tudi ta, da
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se je takrat veliko druzil z Doro Pegam, svojo poznejso Zeno, ki se je na
njegovo zeljo vpisala na filozofsko fakulteto v Ljubljani*® in Studirala ger-
manistiko. Prav ona mu je (po njenih lastnih izjavah) posredovala najve¢
Rilkejevih knjig, ker se je med svojim uéiteljevanjem v Borovljah na Ko-
roskem (do plebiscita 1920) navdusila za Rilkeja, ki ga je imela za potom-
cazelo stare koroske druzine. Rilkejevo priljublienost v Vodnikovem naj-
ozjem krogu dokazujeta tudi popis tujih knjig v njegovi knjiznici* in sez-
nam del, ki ga je Dora Vodnik dodala svojemu ¢lanku ob Rilkejevi smrti
v Mentorju 1926/27. Prav v tem spisu §tevilni njeni pogledi na Rilkejevo
liriko kar najjasneje izpricujejo, katere znacilnosti njegove poezije so se
ji zdele najpomembnejse in zakaj, saj je zapisala: »Vendar pa je naturali-
zem zapustil v njem globoko sled: intimno razmerje do predmetov vna-
njega sveta, s katerim je Zivel v nekem misti¢énem ljubezenskem soZitju.
Ti predmeti so bili zanj globoko realni, ne le fizi¢no, to je v svoji snovnos-
ti, temvec tudi duhovno: v vsem je iskal tajnega bistva, nevidno Zivljenje,
ki mu je Zivelo v silnejsi resni¢nosti ko vidno zivljenje. Vsi pojavi so mu
bili ¢udno jasen dokaz vesoljstva, glas v svetovni harmoniji, izraz necesa
trajnega, vecnega. (...) Kratko: Rilke je od naturalizma sprejel le zavest
o vaznosti oziroma pomembnosti zunanjega sveta, toda iz te zavesti je
rastel v umetnisko svojevrstno dozivljanje tega sveta, a ne na njegovem
¢utno danem povrsju, temved v njegovem bistvu; iz naturalizma je pre-
hodil pot v ekspresionizem.«* Da je Vodnik verjetno poznal veéino Ril-
kejevih del iz zgodnjega in srednjega obdobja, delno potrjuje razmislja-
nje Dore Vodnik o vsaki posamezni knjigi po kronoloskem redu izida.
Vendar pa so vse nastete pesniske zbirke in proza, kakor tudi Studija o
Rodinu, iz$le do 1910, medtem ko poznejsih niti ne omeni. Ker paje Vod-
nikova objavila svoj spis v zacetku leta 1927, ni mogoée reci ni¢ doloce-
nega, katera dela je Vodnik bral z¢ pred izidom Vigilij, s Katerimi je za-
klju¢il svoje prvo ustvarjalno obdobje.

Ker nimamo Vodnikovih lastnih izjav o poznavanju Rilkeja, lahko
domnevamo vsaj to, da ga po vsej verjetnosti ni sprejemal bistveno dru-
gace kot Dora Vodnik, vsaj kar zadeva prvo in drugo Rilkejevo pesnisko
obdobje. Seveda pa ostajajo najpomembnejsi vir za ugotavljanje resnic-
nih, globljih Vodnikovih afinitet do Rilkejeve poezije njegove pesmi s
svojo notranjo zgradbo in specilicno realizacijo snovnih, idejnih in estet-
skih prvin, iz katerih je mogoce razbrati, kaksno transformacijo je ob
podobnih motivih in idejah doZvel Rilkejev misti¢ni simbolizem v Vod-
nikovi simbolisti¢ni lirski strukturi.

Osnovne znadilnosti notranje zgradbe zgodnje Vodnikove in Rilke-
jeve lirike

a) Zalosine roke in Die friihen Gedichte

Razlogov za to, da se je Vodnik okoli 1920 posvetal dekliskim pe-
smim, je ve¢; gotovo sta med najpomembnejSimi prav Tomazinova ozi-
roma Rilkejeva spodbuda. Kako je Vodnik najverjetneje dojemal Rilke-
jevo deklisko liriko, si $e najlaze predstavljamo, ¢e upostevamo izjave
Dore Vodnik v njenem spisu ob Rilkejevi smrti. O »globokem simbolnem
pomenuc Rilkejevih pesniskih slik prvi¢ spregovori, ko predstavi cikluse
Médchengestalten, Lieder der Médchen in Gebete der Midchen zur Maria
(Die friihen Gedichte, 1909). V njih so po njenem mnenju Rilkejeve pe-
sniske podobe postale trajna znamenja, ki ne vodijo ve¢ v bezna razpo-
loZenja, temveg v stalne privide, »v intuitivna spoznanja«. Omenjeno Ril-
kejevo motiviko dekliskih pesmi povezuije literarna zgodovina z Marijino
snovio, o cemer govori mdr. tudi Elisabeth Frenzel v svoji knjigi Stoffe der
Weldliteratur.®? Rilkejeva pesem Schau, unsre Tage sind so eng (1898) % ki
jo je priredil Tomazin, prevedla pa v svojem spisu o Rilkeju Dora Vod-
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nik,* je gotovo ena od tistih, ki jih je Vodnik dobro poznal, saj nanjo v
marsi¢em spominja motiv dekliSkega pricakovanja v Vodnikovi V spo-
mladanskih dneh. Prvic je izsla v sklopu dveh Dekliskih pesmi v Zori
1919/20,% nato pa samostojno z naslovom V spomladanskih dneh se v Za-
losinih rokah (1922) in v zbirki Skozi vrtove (1941). Glavni motiv zaobjema
deklisko hrepenenie ob skrivnostnem prebujanju pomladi. ki je - v skla-
du s krs¢ansko predstavo Marijinega oznanjenja — analogno Marijine-
mu pri¢akovanju spocetja. Vendar pa subjekt (deklica) celotno dogajanje
potisne izven slcherne cutnosti, tako da skrivnost oznanjenja simbolizira
z o?.ivljanjem spomina na slikarske podobe, dokaj blizu prerafaelitski
umetnosti (»z belo ~ kot na slikah je - na prsah roko«).*! V nasprotju z
Vodnikovim, pa Rilkejev subjekt (deklica) ni usmerjen k poduhovljeni
erotiki, ampak k enotnosti ¢utnega in duhovnega.”

Na taksno strukturo subjekta v Rilkejevih dekliskih pesmih je opo-
zoril pred nekaj leti tudi Anthony Stephens,*? ko je ugotovil, da se Rilke
z mistiko ni srecal v stikih z Lou Andreas-Salomé, saj je napisal pesem
Ich trage in mir tausend wilde Fragen, ki je nastala 13. aprila 1897, cel me-
sec prej, preden se je spoznal z Lou®? Prav v tej pesmi odkriva Stephens
prve jasne dokaze Rilkejeve zasidranosti v panteizmu, ne omenja pa dej-
stva, da je ze 1896, ko se je seznanil z nekaterimi Maeterlinckovimi deli *
zacel ustvarjati pod vplivom njegovih simbolisti¢énih nac¢el. Kljub temu,
ne da bi omenil tudi Maeterlinckovo teorijo o dramatiki, Stephens opo-
zarja na Novalisov vpliv na Rilkeja, obenem pa poudarja, da bi bilo njuno
neposredno povezovanije z vidika literarne zgodovine tvegano. Seveda ne
omeni niti Carlylovih in Emersonovih zvez z Novalisom niti Maeterlin-
ckovih z omenjenima filozofoma, ki sta se mo¢no navdihovala pri Nova-
lisu. Kljub temu pa Stephens 'lakljuéuje razmisljanje o Rilkejevih dekli-
skih pesmih z ugotovitvijo, da je v njih odnos med subjektom in bogom
enak kakor pozneje v zbirki Das Stunden-Buch.*s

Osnovna struktura obeh subjektov (deklic, ki pricakujeta l|ube7en-
sko uresni¢itev) ter njun odnos do transcendence, ki vpliva na razli¢no
izoblikovanost posameznih motivnih drobcev tega pricakovanja, nare-
kuje pomembno razliko med globljima motivno-tematskima struktura-
ma obeh pesmi, ¢eprav v temelju ostajata simbolisti¢ni. Za Vodnikovo
realizacijo motiva, za katero je znacilen odmik od ¢utnosti, so karakteri-
sticni Stevilni snovni, esteticisticno opredeljeni motivni drobci, ki so no-
silci katoliskega misti¢énega eroti¢nega ¢ustva. Pri Rilkeju pa je snovnih
prvin mnogo manj, komaj toliko, da se nanje lahko vezejo nekatere sub-
jektove dokaj racionalno delujote ugotovitve o »pravilnems, panteistic-
nem pojmovaniju erotike, ki bi enakovredno vklju¢evala telesnost in du-
hovnost v enotnost na visjem nivoju.

V Zalosmih rokah so po priblizno enakem motivno-tematskem struk-
turnem vzorcu nastale Se pesmi Vecerna pesem deklice, Zalostna roza, Ave
Marija in delno $e nekatere druge, ki pa nimajo Zenskega lirskega sub-
jekta.

b) Uvodna pesem v Zalosine roke in druga »moliteve iz Das Stunden-Buch

Ni dokazov, kdaj natan¢no se je Vodnik seznanil z Rilkejevo Knjigo ur,
gotovo pa jo je bral pred izidom Zalosmih rok (1922), saj je kot uvodno
izbral pesem, ki je bila prvic objavljena $ele v tej zbirkis Taksna odlo-
citev pa je z vidika razmisljanja o Vodnikovih stikih z Rilkejem kar od-
lo¢ilnega pomena; gre namrec za Vodnikovo pesem brez naslova, ki jo je
pozneje, nekoliko spremenjeno, ohranil na uvodnem mestu §e v Srebr-
nem rogu (1948), Zlatih krogih (1952) in v Sonénih mlinih (1964).

Vodilni motiv je v marsi¢em identi¢en s tistim v pesmi V spomladan-
skih dneh: hrepenenije po eroti¢ni zdruzitvi z nekom, ki je v bistvu tudi
zdruzitev z vesoljno bitjo, le da je na¢in zdruzevanja, potovanja k »neko-
mu« pesreden, prek subjektove pesniske ustvarjalnosti, ne direkten. Ve-
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zan je zgolj na doloceno subjektovo misticno predstavo, npr, spomin na
religiozno sliko zmotivom stika med individualno in najvisjo »duso«. Lir-
ski subjekt se zato najprej umakne iz zunanje resnic¢nosti v svojo notra-
njost, ki mu omogoé¢a samouresnicitev v smislu zlitja z »njime«, z bozansko
duso. Zunanjo predmetnost v tem notranjem svetu nadomesti zgolj not-
ranja snovnost, ki se povezuje po nacelu sinestezije. Vendar po nekaksni
analogiji z resni¢nostjo v zunanjem svetu Se vedno ustvarja ¢isto dologe-
no lirsko sceno, precej podobno likovnim prikazom narave v secesiji (1.
kitica). Tak$en lirski prostor pa ustvarja pogoje za korespondiranje fik-
tivnega vidnega z vchovnim snevidnime. 1z te predmetnosti prejema sub-
jekt simbolicne impulze in s¢ nanje odziva na nacin duhovno-croticnega
prebujanija, ki pa vodi predvsem v stik z »nekom« (2. kitica), ne zgolj v
eroti¢no zvezo. Blizanje tak$ni samouresni¢itvi ponazarja »potovanje« k
biti, k zlitju z njo, in se odvija v sanjskih (fiktivnih) identifikacijah in trans-
formacijah subjekta na njegovi »poti« k zdruzitvi, na poti, ki se vse bolj
razkriva kot pesnjenje. Tako postane potovanje, pesnjenije, subjektov go-
vor intuicije, kot takden pa ¢utno dojemljivo potrdilo subjektovega (pes-
nikovega) notranjega domovanja v transcendenci ali v njej analognem
delu — v sanjah, poeziji. Tak$en nacin zdruzitve v lirski stvarnosti (v sa-
njah), tostranskem in onstranskem fiktivnem prostoru, pa je »nov zvok«
v »vesoljni godbi«. V taksni lirski situaciji se izvor subjektovega govora
izkaZe kot misti¢na intuicija, ki se stopnjuje vse do ekstatiénega privida
zlitja v tretjem motivnem sklopu (3. kitica). Zdruzitev pa pomeni najvisjo
mozno stopnjo dojemanija »nekogas, s ¢imer se koncno razkrije ideja ce-
lotne pesmi. Vendar pa ostaja ideja Se na stopnji simbola, ne preide npr.
v alegorijo, temvec¢ ohranja vse misticne znacilnosti, ker »nckoga« le su-
gerira, nakazuje.

Rilkejeva druga pesem ali molitev v Knjigi ur po zunaniji obliki ob-
sega le dve Stirivrsti¢nici*’ in je motivno dokaj identi¢na z Vodnikovo (is-
kanje poti k pesniski samouresnic¢itvi), vendar brez eroticnega izhodisca,
podobno kakor Vodnikova poznej§a verzija, ki jo je naslovil Preludij. Bist-
vena razlika med obema pesniskima realizacijama motiva je vidna pred-
vsem iz odnosa obeh subjektov do konkretne stvarnosti, saj Rilkejev ne
bezi v »lepo« notranjost, v duhovni svet, temveé se hoce dvigniti do boga,
ki je neloéljivo povezan s stvarnostjo, prek stvari, z dojemanjem njihove-
ga skritega bistva — s krozenjem. O¢itno si je Rilke motiv pesnikovega
krozenja, katerega cilj je zdruzitev s panteistiéno pojmovano bitjo, izbral
tudi zato, ker je poznal Emersonov esej s podobno tematiko — Circles,*
Tako je poudaril, da je najvis§ja moznost samouresnicitve podeljena pes-
nikuy, ki v vidnem odkriva nevidno v obliki pesmi. Zato lirski subjekt, ko
se vprasuje, kdo je — sokol, vihar ali spev - povsem nenakljuc¢no postavi
na najvisje mesto spev.

Taksno stalisce pa se v kontekstu drugih molitev iz Knjige ur ujema
z ugotovitvijo, da pesnikova naloga ni le dojetje, neposreden stik z bo-
gom, temveé soustvarjanje boga, ki se lahko uresnici, pride do samoza-
vedanja samo v pesniski stvaritvi, kjer ni prepada med subjektom in ob-
jektom. Zaklju¢imo lahko z ugotovitvijo, da imamo pri Vodniku in Rilke-
ju opraviti s simbolisticno strukturo, éeprav uveljavlja Vodnik kri¢an-
sko, Rilke pa panteistiéno metafiziéno idejno osnovo.

¢) Vigilije in Das Strnden-Buch

Temeljna struktura Vodnikovega in Rilkejevega lirskega subjekta v
njuni zgodnji poeziji izpri¢uje, kakor smo doslej ugotovili, njegovo teznjo
po zdruzitvi z vrhovno transcendenco (Vodnikov snekdos, Rilkejeva ide-
ja enotnosti vidnega in nevidnega) prav prek pesnjenja alilepote, brez ce-
sar bi ostal prepad med subjektom in objektom, med &lovekom in sve-
tom nepremoscéen, zivlienje pa zgolj skupek nesmiselnih nakljucij. S tem
v zvezi se ob primerjanju idejno-estetske strukture pesniskih zbirk Vigi-
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lije in Das Stunden-Buch zastavlja vprasanje: temu sta oba pesnika izpo-
stavila tematiko pesniske samouresnicitve kar na nivoju potrjevanja
smisla oziroma nesmiska subjektove (pesnikove) celotne eksistence, ¢e
obenem priznavata, da je nekdo ali bog, ki ima v svojih rokah prav vse
niti ter ne dopusta nesmiselnih slu¢ajnosti? Zakaj nobenemu od lirskih
subjekioy ne zadusca samo zaupanje v boga? Zakaj se vsa prizadevanja
subjektov ne nanasajo na red zveli¢anja in ne sluzijo zavarovanju in po-
sploSevanju tega zveli¢anja? Oba subjekta morda lahko Se najbolje ra-
zumemo predvsem z vidika razlike med novoveskim in srednjeveskim
krséanstvom ali vero sploh, kakor jo je mdr. opredelil tudi Martin Hei-
degger v svojem delu Evropski nihilizem.*® Novost novega tasa nasproti
srednjeveskemu vidi Heidegger predvsem v tem, da se &lovek sam iz
sebe in z lastno zmoZnostjo »dvigne«, da bi si zagotovil in zavaroval svojo
Eloveskost sredi bivajo¢ega v celoti. To pa pomeni, da sta se Vodnik in
Rilke vkljuéila v novoromantiéno simbolisti¢no literarno strukturo, ki je
do kraja razvila zgodnjeromantiéne teZnje najsibo panteisticne ali
kricanske mistike, kakrsno sre¢amo pri Novalisu. Ze zanj je bila prav le-
potain z njo identi¢na pesem tista, zaradi katere se subjekt odlo¢i za »po-
tovanje« k transcendenci, za pesnjenje.

Ideja bodogega boga, ki se¢ vzpostavlja z umetniskim delom, je po
ugotovitvah Euda C. Masona®® prisotna Ze v Rilkejevem &lanku Uber
Kunst (1898), predvsem v tistem njegovem delu, kjer izjavlja: »Und wenn
die Frommen sagen: 'er ist’, und die Traurigen fiihlen: 'er war’, so lichelt
der Kiinstler: " er wird sein”.«%! Tak$na predstava po Masonovem mnenju
postavlja v ospredje - razen bodocega boga - §e neko neznano, nemo silo,
ki je skrita za celotnim kozmi¢nim gibanjem, vendar pa doseze ¢lovekovo
zavest Sele prek stvaritve genialnega posameznika. Mason dokazuje, da
je taksna predstava nekaj asa ustrezala Rilkejevemu razumevanju pan-
teizma in da jo je priblizno tako tudi oznacil v clanku Impressionisten
(1898): »Und panteistische Zeiten kommen von ciner grofen Liebe her
und aus einem wahren Glauben. Sie sind dann, wenn der Mensch frei-
gebig und giitig wird gegen Gott . . .«%? Zakaj ni Rilke Se naprej ostal pri
panteisti¢ni terminologiji, Mason ne ugotavlja, temve¢ ostaja pri domne-
vi, da se je zdela pesniku v vseh ozirih prechlapna in preve¢ sploSna*
V mejah taks$ne razlage razmerja med Rilkejevim »esteticizmome« in pan-
teizmom razkriva Mason tudi nekatera protisloyja v strukturd lirskega
subjekta v Knjigi ur; menih v prvi knjigi (Das Buch von ménchischen Le-
ben) bi moral biti pravzaprav slikar po stari bizantinski tradicij,* kljub
temu pa posveca vecino svojih razmisljanj (molitev ali pesmi) individua-
listi¢ni italijanski renesan&ni umetnosti. To prica, da Rilkejevo bivanje v
Italiji (1898) ni ostalo brezsledov, saj se je tedaj seznanil s prerafaelitskim
slikarstvom in z zgodnjo renesanso (Botticelli). Kar pa zadeva vlogo in
funkcijo umetnosti v Knjigi ur, se Mason pridruzuje Rudolfu Kassnerju,
ki je v Buch der Erinnerung poudaril, da je Rilke sprejel esteticizem pred-
vsem z namenom, da bi ga razsiril in poglobil ter mu dal pravi religiozni
znaéaj; to je hotel storiti s poskusom »den Weg der Uberwindung der
Kunst durch die Kunst zu gehne,** Podobno razume Mason Rilkejevo
Knjigo ur v smislu celote, v kateri simboli prehajajo drug v drugega od
posamezne mikrostrukturne enote prek veéjega sklopa v pesem, ciklus,
knjigo in nazadnje v makrostrukturo — zbirko, sestavljeno iz treh knjig
(Das Buch vom monchischen Leben, nastala 1899; Das Buch von der Pilger-
schaft, n. 1901; Das Buch von der Armut und vom Tode, n. 1903). Prva naj
bi bila nekaksna teza, da bog je, druga kot antiteza vodi k njegovemu od-
krivanju, tretja pa simbolizira zdruzitev z njim. S tem pa naj bi prislo do
popolne sklenjenosti lirskega prostora in dogajanja, v katerem ni razkola
med subjektom in objektom kakor v konkretnem, zgodovinskem svetu.

Je tudi Vodnikove Vigilije mogoée razumeti na podoben nacin? Tudi
pri njem gre za knjigo molitev; beseda vigilija (lat. vigilia) je od 1. stoletja
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n. §. spreminjala pomen, vedno pa je bila povezana z bedenjem. Prvotno
je pomenila no¢no strazo, ki je varovala mesto pred pozarom in drugimi
nevarnostmi, pozneje je oznatevala dan pred pomembnejsimi katoliski-
mi prazniki, v novejsi religiozni rabi pa pomeni bedenje pri mrlicu pred
pokopom.*® V smislu no¢ne molitve (psalm) za umrlim so vigilije’? presle
v literaturo kot motiv in forma novoromanti¢ne literature, predvsem po-
ezije. V nekem bliznjem »sorodstvu« so verjetno tudi z Novalisovimi
Himnami noéi, v katerih lirski subjekt, hrepenec po zdruzitvi zumrlo lju-
bico, hvali vetno trajanje sna. Tako so Vigilije vsebinsko in oblikovno
predvsem pesniske molitve, podobno kot Knjiga ur, katere prvi del se je
prvotno imenoval Die Gebete.’® Med razlicnimi vigilijami, ki jih je Vodnik
utegnil poznati pred nastankom svoje zbirke, so bile verjetno Rilkejeve
iz Erste Gedichte, Murnove Vigilije** Tomazinova v Domacih vajah
1918/19 in Sardenkova v Dekliskih pesmih.®® Vse razen Sardenkove sodijo
v 8irsi sklop uveljavljanja razli¢nih form mistiénih ali dekadenéno-mi-
sti¢nih literarnih molitey, ne nazadnje tudi meniskih, s katerimi je zaslo-
vel Rilke. Kljub poznavanju razli¢nih literarnih vigilij in podobnih mo-
litev so bile verjetno prve, ki jih je Vodnik slisal, tiste ob mrli¢u, morda
celo ob ocetovi krsti (1915). V Jutranji zarji 1915/16 je namre¢ objavil pe-
sem Umrlemu ocetu, v kateri lirski subjekt prvi¢c komunicira s pokojnim
prek naravnih pojavov: »Od tihega vrta zavel je zefir, /Zalne ciprese po-
ljubil je dih ~/ skrivnost Sepetajo¢. . .« O ostalih vigilijah je mogoce pri-
pomniti, da Tomazinova po dekadenéni razpetosti med telesnostjo in du-
hovnostjo zelo spominja na Rilkejeve (ena od njih je bila 1922 prevedena
v Mladiki), medtem ko Murnovain Sardenkova — prvaizrazito dekadené-
no turobna, druga pa vesela prigodnica, blizja vigiliji kot dnevu pred
praznikom, ne kaZeta vidnejsih vsebinskih podobnosti z Vodnikovo prvo
(1922), ki pa je ni sprejel v zbirko Vigilije.*! Res je namenjena mrtvim, a
ni zalostinka v pravem pomenu besede, temveé bolj bodri duse umrlih.
Vsekakor pa se bistveno razlikuje od Vodnikovih poznejsih eroti¢no-re-
ligioznih molitev, pogovorov pesnika z nevidno sestro in z bogom, po-
dobno kot so Rilkejeve molitve menihovi (bratovi) pogovori z nevidnim,
kakor jih bralcu predstavlja in komentira pripovedovalec, nekaksen pe-
snikov alter ego.®?

Literarna veda sc sc ni podrobneje ukvarjala s tipom in polozajem
lirskega subjekta v Vigilijah; brez dvoma ga je mogoce oznaéiti kot taksen
osebni subjekt, kije v poudarjeno misucnem odnosu do vidne in nevidne
resni¢nosti. Podobna oznaka velja tudi za fiktivni lik »sestre«, ki ga je
med prvimi analiziral Vodnikov sodobnik, pesnik JoZe Pogacnik;#* sestro
pojmuje v smislu globine skrivnostnega spoznanja na pesnikovi »poti
vase«, da bi ostal sam s sabo v ravnotezju. To svojo pot uresnicuje subjekt
na poseben, pesniski naéin, z ustvarjanjem taksne lepote, ki ozivlja intui-
tivni stik s »sestro«, zaradi &esar poteka kontaktna smer samo proti nji,
oziroma proti bogu, ker sta ljubezen in bog na isti vi$ini (prim, D. Vodnik,
R. M. Rilke, Mentor 1926/27). Tak§en poloZaj pa ima subjekt v razmerju
s »sestro« lahko samo zato, ker ji pripada po njeni telesni smrtiv Vigilijah
status nekaksne osvobojene ¢loveske zavesti v onstranstvu, ne pa morda
posmrtni popolni razpad celotne psihofizi¢ne individualnosti na elemen-
te, podobno kakor se po panteisti¢ni predstavi niZje organizirane prvine
po nekem zakonu veénega gibanja (ki je lahko tudi neznana sila narave)
dvigajo v vi$je in spet obratno. Zato ima »sestra« tak polozaj, da je njen
govor le pesnikova molitev, saj je lahko govor posmrtne zavesti (duse)
samo pesnikova (subjektivna) fikcija, s katero povezuje nakljuéno to-
stranstvo s transcendentnim absolutnim smislom. Taksna odreSujoca
fikcija pa je mozna Sele s subjektovim konstituiranjem lika ssestre« v pes-
mi-molitvi: »In je pesem kakor romar, /.../ in je Kakor plaha roka, / ki
odgrinja/ zastor tih,/ da bi nasla tvoj smehljaj, / o sestra.« Zunaj pesniske
stvarnosti stik z onstransko ljubico ni mogo¢.
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Pozneje je Vodnik pomen in funkcijo poczije se najbolj natanéno
opredelil v spisu Pesem in ti, kjer je poudaril, da je »doZivetje« (premos-
titev razkola med subjektom in objektom) stvariteljsko. Zato je po njego-
vem prepri¢anju vsaka umetnina stopnjevanje neskonénosti nasega ziv-
ljenja, pomnozevanje vrednot sveta za vecnost: »Ker le osebnost ima v
sebi njeno ceno, ki nas bo odresila (podértala F. B.) k sebi v Bogu. Njo,
vso tako tesno osredototeno v svoje srediste, v zgneteno napetost svoje
zavesti, more zajeti v izraz le lepota, vidno razodeta nam po umetnosti.
Njena zadnja globoéina je skrivnost nasega lastnega bitja. Lepota je ethos
umetnine.«® Sele v kontekstu besede »odresiteve postane jasno, da je
funkcija lepote vse kaj drugega kot estetski, tj. cutni uzitek sprico genial-
ne (pesniske) manipulacije z besedami, temve¢ da je lepota tisti medij,
prek katerega prihajamo v stik sami s sabo na nacin zlitja z vesoljno bitjo,
kar zunaj pesmi, kjer ni lepote, oitno ni ve& mogote.

Kako zelo je Vodnikova »poetika« zasidrana v misti¢ni novoroman-
ti¢ni ali celo zgodnjeromanti¢ni ideji o posebnem poslanstvu lepote, je
vtem Vodnikovem eseju dovolj razvidno. Seveda pa je Ze uvodna molitev
v Vigilijah dokaz, da je ze veliko prej »prakti¢no« uveljavljal simbolisti¢-
na pesniska nacela, ¢e pa omenimo $e prvo pesem v Zalosinih rokah, ne
more biti ve¢ dvoma, da je tip subjekta pri Vodniku dejansko pesnik, ki
se lahko osmislja samo s pesnjenjem. Zato v Vigilijah subjekt ne poudarja
toliko obzalovanja zaradi lo¢enosti od mrive ssestre« kolikor vero v
zdruzitev z njo, a ne Sele potem, ko bo tudi sam umrl, temvec takoj, prek
pesmi ali molitve. Zato ni ¢udno, da so bile Vigilije z¢ ob izidu razumljene
povsem v smislu iskanja pesnikove lastne pesniske poti k bogu, Se poseb-
no v oceni Rajka Lozarja, ki je zapisal: »Mrtvaske molitve postanejo v tem
in edino v tem trenutku kora¢nica na poti v veénost, izraz zmagoslavnih
Custev.«®s

Kar zadeva lirski prostor, je v Vigilijah primarnega pomena taksna
lirska stvarnost, ki simbolizira razdvojenost to- in onstranstva. Taksen je
predvsem motivni drobec »meje«, »zavese«. Ze v prvi Vigiliji, ki je izSla
v Zalostih rokah, sredisée lirskega prostora zaznamuje zavesa, razmeji-
tev med vidnim in nevidnim, onstranskim, samo intuitivno dojemljivim:
»Ah, ni¢ nas ne lo¢i od mrtvih, / ki pred njihovim spanjem/ zveni veéerna
zarja / kot godba dobrega dezja, / da jih ne motimo v njihovih sanjah/
z bridkostjo svojega bdenja . . .« V Vigilijah je motiv zavese prisoten sko-
raj v vsaki molitvi, npr.: »In je pesem, kakor romar/ / .../ in je kakor pla-
ha roka,/ ki odgrinja / zastor tih, / da bi nasla tvoj smehljaj,/ o sestra«
(uvodna pesem v zbirki).

Odnos subjekta do transcendence se v lirskem prostoru (enotnosti
vidnega in nevidnega) oblikuje tudi v motivu subjektovega zalovania, ki
ne vsebuje toliko bolecine sprico izgube ¢utno-duhovne ljubice, kakor na
primer pri Novalisovem subjektu v prvih Stivih Hinmal nééiali pa pri Or-
feju v Stevilnih variantah motivike o Orfeju in Evridiki (Ovid, Metamor-
foze, X=XI; Vergil, Georgica, IV), ampak subjekt-pesnik predvsem obsoja
svojo preveliko navezanost na tostranski, psihofizi¢ni nacin bivanja. Za
takSen svoj »greh« oziroma strah pred popolno, posmrtno duhovnostjo,
ki mu edina omogoca zlitje s »sestroe, ima eno samo opravicilo: pesnje-
nje.** Vustvarjanju, moznem samo v lostranstvu, isce bog »svojo luc, po-
trditev samega sebe, zakaj zunaj pesmi ni nikakr$nega zagotovila, ki bi
pesnika odresilo strahu pred smrtjo in ga prepricalo o sre¢i posmritnega
ljubezenskega sozitja s sestro, Zato je pesnjenije, in ne ljubezenska sreca,
prva subjektova nujnost, saj ni gotovo, ¢e je zgolj duhovna eroti¢na po-
teSitev v onstranstvu, zunaj pesmi, sploh mozna.

Da je taksen odnos do pesnjenja izviral prav od Rilkeja, po svoje pri-
¢a tudi podatek, da je Vodnik Ze 1921 imel lasten izvod Rilkejeve mono-
grafije o Rodinu, ki se zacenja z Emersonovim znanim izrekom: »The
hero is he who is immovably centred«.f” Tudi sicer je Rilke oznacil umet-
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nisko delo ze v Das Stunden-Buch kot prvo in skoraj edino ¢lovekovo dol-
znost. Vendar v Vigilijah erotika $e ohranja vso svojo emotivno svezino
hrepenenja, medtem ko se pozneje (npr. v novejsi varianti Preludija) po-
vsem umakne v ozadje, ne da bi se pri tem subjektovo razumevanje sveta
in Zivljenja kakorkoli spremenilo. V Vigilijah pa je zenski tudi v zunanji
zgradbi doloeno posebno mesto, saj je zbirka razdeljena na tri dele: pr-
vih 12 »molitev« govori pesnik, srediséne 4 »sestra«, 16 preostalih spet
pesnik; vizualno je lo¢ena od ostalih samo zadnja. Tak$na razporeditev
podeljuje zenski vzviseno mesto, ker je na samem vrhu ne le v zunanji
kompoziciji, temve¢ tudi v notranjem lirskem prostoru, kjer je v tako
imenovanem onstranstvu. Zato je razumljivo, da sestra nikoli ne omeni
pesnikoveea zemeliskega poslanstva — pesnjenia, tega njcgovega edinega
pravega smisla bivanja, saj zanjo le-to ni ve¢ pomembno in ohranja le
hrepenenje (erotiéno) po pesnikovi smrti, ki bo obenem tudi njuna do-
konéna ljubezenska zdruzitev: «»Se cna zalost bo presly, ; o dragi! / Na-
smehni se, glej: / vse sotvoje / roze sveta...// Se enazalostbo presla. ../
(Vigilije, str. 19). Zdi se, da so te besede vendarle bolj tolazba pesniku, ki
pa je do smrti v ¢isto drugaénem razmerju: »0 ve$, kaj duso zatemni, /
da ne more se smehljati, / sestra?// Da mojim sanjam smrt je tuja . . . (Vi-
gilije, str. 10). Pesnik se torej zato ne ogreva za smrt, ker je njegovim »sa-
njame, njegovemu pesnjenju, tuja. Tuja je pesmi, ki je kakor »plaha rokae,
ki odgrinja »zastor« med njim in »sestros, kajti v svetu smrti ni mogoce
pesnjenje, v katerem se potrjuje sam bog: »Bog / na najinih rokah / je
svojo lu¢ iskal. . .« (Vigilije, str. 20).

Kult mrtve ljubice se pri Vodniku giblje v razli¢nih oblikah iskanja
stika z njo, njeno psiho ali duso, ki se ni po smrti o¢itno ni¢ spremenila,
saj se odziva tako na ¢utne kot na ¢utno-duhovne manifestacije »brato-
ve« erotike. To pa je mogoée le v primeru, ¢e vesoljna dusa obstaja kot
nekaksna posebna substanca v vseh ¢utnih pojavih, ne le v ¢loveku. V Vi-
gilijah je poudarjen pomen fiktivne prirode (znotrajliterarna snovnost),
ki je ustvarjena po nacelu analogije med zunanjim in notranjim dogaja-
njem. Tak$na analogija, znana vsaj od predromantike, je Ze v Novalisovih
Himnah nééi privedla do nasprotij med panteistiénim in krs¢anskim poj-
movanjem romantiéne analogije. V Himnah nééi (prve 4 himne) se prvot-
no subjektovo panteistiéno pojmovanje biti razvije v kr§¢ansko, kerv po-
polnem panteistiénem razpadu celotne telesno-duhovne osebe v sprahe,
na materialne delce oziroma v nove pojavne oblike, ne dopusca taksne
¢utno-duhovne erotiéne zdruzitve, kakrsna se kaze subjektu prek vizije
krs¢anske neumrljive duse ali nespremenjene posmrtne substancialne
zavesti. Samo v taksni, krs¢anski predstavi se je mogla zdeti Novalisu
smrt manj kruta, ker je pustala upanje na posmrtno ohranitev neokrnje-
ne zavesti, $e vedno zmozne ljubezenske srece. Samo tako se je npr. No-
valisov subjekt §e mogel tolaziti, da je razpad ¢utno-duhovnega nacina bi-
vanja nekaj manj boleéega (lepa smrt) od morebitnega dejstva, da se dve
dusi ne bi nikoli prepoznali, se vzljubili, prebudili druga v drugi sposob-
nosti povezovanja z vrhovno bitjo na natin, ki prebudi najvisje ustvarjal-
ne sile — predvsem pa pesniski navdih. Zato je za Novalisovega, Carlylo-
vega in Emersonovega obtudovalca Maeterlincka najveéja tragedija, edi-
na resni¢na smrt, samo neprebujenost duse.f* Tako moremo torej govo-
riti o dveh razseznostih omenjenega idealisti¢nega nazora — v smeri pa-
sivnosti in v smeri aktivnosti, pesimizma in optimizma.

Glavni motiv Knjige ur in Vigilij je iskanje boga oziroma »sestree, kar
pomeni, da se pri obravnavanju Vodnikovega in Rilkejevega simbolizma
sretujemo s pojmom duse. Pri tem moramo upostevati resnico, da obsta-
ja v simbolizmu vrsta razli¢nih pojmovanj te duhovne substance; tako je
Maeterlinckova dokaj tuja pojmu kompleksne individualne psihe z nje-
no posebno strukturo, saj nima nikakrsne zveze z nasim zavestnim ali
podzavestnim ravnanjem.®® Pojem duse, kakrsno srecamo pri Vodniku
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ali Rilkeju, je blizu tistemu razumevanju, ki ga je v nadaljevanju Himen
nééi $e najbolj uveljavil prav Novalis. Njegova dusa je tako strukturirana
zavest, da je prav v vseh podrobnostih podobna najvise razviti zavesti, ne-
kak$nemu redu, zakonu, ki je obenem tudi bog.™ Tako se najvisja sub-
stanca pri Vodniku dejansko ujema z novokatoliskim pojmovanijem
boga, pri Rilkeju pa je najveékrat blizu panteistiénemu bozanskemu .
konu, ki prihaja do samozavedanja prek ¢lovekove sposobnosti trans-
cendiranja.

Vodnik je s knjigo Vigilije ustvaril simbol novokatoliske resnice, po-
sredno pa tudi resnice svojega pesnjenja, tako da sta obe med seboj ne-
logljivo povezani na natin, ki nobeni ne dovoljuje prevladovanja. Da se
je to zgodilo pod vplivom Knjige ur, izpri¢uje tudi nekaj zunanjih podat-
kov ($e posebej v ¢lanku Dore Vodnik), ki opozarjajo na &isto posebno
Vodnikovo in sploh religiozno razumevanje Knjige ur— v smislu novoka-
toligke, ¢e ne kar ckspresionisticne katoliske livike. Toda kolik.
bilo pri nas oznak Knjige urv casu, ko so nastajale Vigilije, ni nobena vse-
bovala razumevanja menihovih molitev kot pretvezo, simbol, za sugestijo
povsem nekrscanske, misticno-panteisticne predstave sveta, ki jo je po
svoje do kraja ozivil Maeterlinck pod vplivom nemske zgodnje romanti-
ke. Njegova panteisti¢na vizija svetovnega reda je dozivela svojevrstno li-
terarno realizacijo v »simbolih« tega reda, kakrina sta Zivijenje éebel ali
Zivijenje termitov, pa tudi druga Maeterlinckova dela o zuzelkah. Obe
imenovani literarno-znanstveni ali celo fantasti¢ni knjigi pa zaradi uki-
nitve subjektivitete »subjekta« (Zuzelke imajo samo nekak$no misti¢no
duso, ki je docela v skladu z vesoljno, ne pa veéplastne snepokorne« ¢lo-
veske psihe) ostajata zunaj simbolisti¢ne literature, saj v njiju ni veé& na-
kazovanja, zivih simbolov, temve¢ sta v celoti izvedeni na alegorijo. V
obeh je »subjektivnost« Zuzelk v odnosu do skrivnostnih zakonov narave
ze do toliksne mere identi¢na z vrhovno zakonitostjo, da ne potrebuje
umetnosti, s katero bi premostila prepad, kakor tudi ne junastva, ljubez-
ni, preroskega videnja. Skladnost je totalna, vzorna — predvsem pa gro-
zovita, ¢e njeno podobo premislimo kot ideal, ki naj se mu pribliza mo-
derl:la ;ivilizacija. kakor na koncu knjige Zivijenje éebel priporoéa Mae-
terlinck.

Nasprotno pa Rilkejeva literatura ni zapustila obmocja poveliceva-
nja umetnosti tako kot Maeterlinckova. Njegov subjekt potrebuje sim-
bol, ne pa sprakti¢ne« alegorije, umetnost, ne znanstvene resnice, ki se
ji moramo, ¢e ho¢emo postati »sreéni«, brezpogojno podrediti kakor ¢e-
bele v Maeterlinckovem popolnem svetu — panju. Zato je Rilke odmak-
njen tudi od razliénih katoliskih dogem. V vseh pesmih Knjige ur sreca-
mo motiv, da pripovedovalec razkriva menihovo iskanje boga za vidnimi
pojavi (za naravo, umetnino, celo moderno druzbo s svojo urbanizacijo),
odkriva tudi njegovo odsotnost, beg, tesnobo: »Gott fliichtet sich von al-
lem Dargestellten, /.. ./ Gott dunkelt hinter seinen Welten, / und einsam
irrt des Malers Hand« (Sidmtliche Werke I1I, 363). Takino subjektovo
(menihovo) vedenje o obstajanju boga pa simboli¢no presega zgolj nje-
govo pripadnost kritanstvu in se priblizuje kateremukoli zaupanju v ap-
riorno prisotnost nekega temeljnega reda, ki ga vodi nevidna mo¢, po-
osebljena v tak$nem ali drugatnem boZanstvu, biti: »Noch bist du nicht
kalt, und es ist nicht zu spit, / in deine werdenden Tiefen zu tauchen, /
wo sich das Leben ruhig verrit« (SW I, 261). Izrekanje molitev ima tako
posebno funkcijo: utrjevanje vere; ozivljanje misti¢ne intuicije, ki omo-
gota prek stvari odkrivati njihovo nevidno globino, boga. Molitev je glav-
na vez med ¢lovekovo duso in bogomin naenkrat postane tisti umetniski
predmet, ki najbolj zvesto prica o premostitvi prepada med ¢lovekom in
bogom prav v njej sami. Tako so molitve samo posebni, duhovni odtenki
te zveze, obstojece na razliénih nivojih odprtosti zavesti, ki jo med dru-
gimi simbolizirajo tudi angeli: »Du hast Dich so unendlich groR begon-

28



nen /.../so breit geworden und so tief gepflanzt, / daf Du in Menschen,
Engeln und Madonnen / dich ruhend jetzt vollenden kannst« (SW 1, 268).
Tak$na osnovna opredelitev Rilkejevega subjekta-meniha in avtorskega
subjekta (komentatorja) ter glavnega motivno-tematskega jedra pa je v
marsi¢em vzporedna z ugotovitvami o Vodnikovem subjektu, brawu-lju-
bimcu, ki is¢e ljubljeno ssestro« onstran meja ¢utnega, da bi jo prebudil
v molitvi, podobno kot Rilkejev menih boga.

Pri ugotavljanju vodilne teme, ki jo je Rilke realiziral prek motiva
boga, je Niko Grafenauer pripisal menihu funkcijo uresnicevalca prihod-
njega boga, s katero naj bi bila nelo&ljivo povezana realizacija prihodnje-
ga cloveka, kar spominija na ekspresionisti¢no teznjo po dopolnitvi. Ven-
dar pa se kmalu izkaze, kot pojasnuje Grafenauer, da je bog vedno na-
vzot le v obliki nastajanja oziroma postajanja. Bog v Knjigi ur ni izven-
casoven, ni pa niti »ganz und gar untranszendent«, meni Gralenauer, ko
zavraca citirano trditev Katharine Kippenberg.” Vendar pa Grafenauer
Se enadi Rilkejevo osebo z lirskim subjektom — menihom in ne uposteva
toliko subjekta-komentatorja, ki je kot pripovedovalec »zgodbe« o meni-
hu $e blize Rilkeju kakor menih, saj je ta le simbol, udelezenec dogajanja
v lirskih slikah, prek katerih pripovedovalec sugerira svojo pretezno
panteisti¢no vizijo sveta in cloveka. V taksni situaciji ni ve¢ dileme, ali je
Rilkejev bog kri¢anski ali ne, gre le za vprasanje, kaksen metafiziéni red
sugerira lirski subjekt-komentator prek meniha in sveta, v katerem le-ta
zivi. Zakaj menih v Knjigi ur je krs¢anski menih v krs¢anskem samosta-
nu, ki sicer zadeva na $tevilne dileme v zvezi s svojim verovanjem, a vsee-
no nikjer ne izrece, da se odpove krs¢anskemu prepri¢anju, nasprotno,
s hvalnico Fran¢isku Asiskemu se kot menih do kraja zaveze Bogu.

Zdi pa se, da se obenem z zavezo bogu menih zavezuje tudi umetno-
sti, zakaj komentator prav tej njegovi odloéitvi, bolj intuitivni kakor za-
vestni, posveti najve¢ pozornosti. Ne gre toliko za sugeriranje kri¢anske
ali morda panteisti¢ne metafizike kolikor za iskanje uresniéitve novove-
$ke metafizike v umetnini, po vseh razo¢aranjih in grozotah, ki jih menih
zazna v zgodovinskem svetu. V zgodnji redakciji sledi molitvi, ki izraza
subjektovo soodvisnost od boga - za&enja se zznanim verzom »Was wirst
Du tun, Gott, wenn ich sterbe?« — komentar: »Und der Monch nahm sich
in dieser Nacht vor, 6fter als vorher und bei vielen Dingen des Todes zu
gedenken als seines und seines Gottes gemeinsamen Feindes.« (Samtli-
che Werke III, 335).

Razpravljanje o strukturi lirskih subjektov pri Vodniku in Rilkeju
lahko sklenemo z ugotovitvijo, da je pri obeh najbolj znaéilna poteza ob-
Cutenje povezanosti vidnega in nevidnega prek pesmi-molitve, ki ima v
bistvu eno samo funkcijo: sugerirati smisel Zivljenja in smrti in ga s su-
gestijo pravzaprav tudi odkrivati. S tem v zvezi je pri obeh pesnikih mo-
litev Ze sredi samega lirskega dogajanja postavljena kot cilj in sredstvo
obenem. Tako lahko Vodnikov subjekt Sele prek pesmi poisce stik s sest-
ro, Rilke pa poudari verz »Die Schonheit ist von allem Sein der Sinn« s
pripombo subjekta-komentatorja: »Da war der Ménch fast ein Kiinstler.
Obgleich er sich von seinen Versen bauen lies, statt seine Verse (zu)
bauen.«72

Pri obeh je $ele v razmerju med umetnikom in bogom vidna vsa sim-
boli¢na mo¢ téme sinteze, ki je na eni strani sinteza vidnega z nevidnim,
na drugi pa se kot notranja in zunanja resni¢nost manifestira izkljué¢no
v umetni$kem delu, najvi§jem simbolu resnice, oziroma lepoti, ki pa ni
namenjena sama sebi, temve¢ vodi k smislu vsega bivajotega. Tako je le-
pota (umetnost) postavljena v vzporedno pozicijo z bogom, vendar samo
v lirski stvarnosti, ali — kakor se je izrazil Vodnikov lirski subjekt v Pre-
ludiju — »v zrcalne sanje strani«,

Razlike med obema pesnikoma pa se kaZejo pri realizaciji glavne
misti¢no-simbolisticne strukture predvsem v izboru motivov. Pri Rilkeju
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se motivi velikokrat naslanjajo na zgodovinsko dogajanje, medtem ko
Vodnik svojo motiviko estetizira z odmikom od socialno obarvane snov-
ne podlage. S tak$no odlocitvijo se je umaknil pred tisto nevarnostjo, ki
se je pojavila pri Rilkeju, ko je prislo do polnega izraza nezdruzljivo na-
sprotje med vidnim in nevidnim, kakr$no je botrovalo Ze zlomu metafi-
zike v filozofiji. Zdi se, da tudi v umetnosti oziroma v literaturi, v nasem
primeru Rilkejevi, simbolisti¢na umetniska struktura zaide v krizo tak-
rat, ko hoce z motiviko zaobjeti celoto vidnega in nevidnega sveta ter do-
gajanja, ko zeli dati subjekt visji smisel tudi druzbenim krivicam, vele-
mestni revscini, in mora pri tem kot human subjekt moéno korigirati
svojo panteisticno predstavo o vidnem. Vodnik pa svojega subjekta ne iz-
postavlja v »socialnih« situacijah, ker vedno izbira znotrajliterarno stvar-
nost oziroma snovnost skrajno previdno; slike iz pretezno idili¢ne nara-
ve, podobe iz religije, estetsko snovnost, nikjer konkretnih socialnih ali
druzbenih motivoy, ki v 20. stoletju pudcajo kaj malo prostih valenc mis-
titnega ali esteticisticnega porekla, ker so idejno Ze vezane na drugacno
metafiziko — oziroma na njen konec. V Srebrnem rogu je Vodnik res pes-
nil o Zrtvah in junakih vojne, vendar tako, da je iz njih ustvai - haksne
svetni$ke like, socialno povsem razosebljene, &iste simbole narodove
svetlejSe prihodnosti, tako da enotnost subjekta in objekta, usode in nje-
nega visjega smisla, ni nikoli sporna, neprepriéljiva. Zato mu ni spodle-
telo, kakor je Rilkeju, ko je na koncu tretjega dela Knjige ur napisal:

Da leben Menschen, weiR erbliihte, blasse,
und sterben staunend an der schweren Welt.
(Samtliche Werke 1, 346)

Denn Armut ist ein grofer Glanz aus Innen...
(Samtliche Werke I, 356)

Po vsem tem ni ve¢ ¢udno, ¢e so zadnji verzi Knjige ur posveceni
Frant¢isku AsiSkemu, tistemu simbolu siromastva, ki ima v bistvu vec
skupnega z aristokratsko samoto svetnikov in umetnikov, ¢eprav ves ne-
dotakljiv Zivi v nevarnem okolju, kakor pa z brezimnimi mnozicami
vsestransko zapostavljenih Zrtev krivi¢nih druzbenih razmer, ki jih Rilke
ni Zzelel dokonéno izbrati za simbole skladnosti Zivljenja z njegovim »vis-
jime smislom.

Razmisljanje o pomenu Rilkejeve literature pri oblikovanju idejno-
estetske strukture zgodnje Vodnikove lirike lahko zaklju¢imo s temi
glavnimi ugotovitvami:

1. Razli¢ne okolis¢ine so pripomogle, da se je Vodnik do vkljuéno
1923 seznanil predvsem z zgodnej$o Rilkejevo poezijo in prozo ter z ne-
katerimi njegovimi neliterarnimi spisi, kakor tudi z literaturo o Rilkeje-
vih delih; pri¢evanja in dokazi o tem so ohranjeni v arhivih (§kofijskem
v Ljubljani, druZinskem pri bratu Francetu) in v razli¢nih tiskanih virih.
Med glavne posrednike moremo uvrstiti Jozeta Tomazina, Doro Vodnik
in verjetno tudi Izidorja Cankarja.

2. Analize in sklepi, ki se nanasajo na podobnosti, vzporednice ali pa
razlike v umetniski strukturi njune poezije z vidika specifi¢nega polozaja
lirskih subjektov, pri¢ajo, da gre pri Rilkeju in pri Vodniku za simboli-
sti¢ne metafizicno-ontoloske predpostavke, vendar je Vodnik podredil
lirsko stvarnost in dogajanje v njej izrazito kri¢anski metafiziki, Rilke pa
pretezno panteistiéni. Seveda pa moramo obe »metafiziki« razumeti iz-
klju¢no v okviru poslednjega poskusa ohranitve tradicionalne metafizi-
ke v literaturi, saj je prav iz posameznih sneestetskih« literarnih motivov,
predvsem socialnih, v tretjem delu Knjige ur zazijalo vec strukturnih raz-
pok, ki dokazujejo, da se niti v lirski stvarnosti ni bilo mogo¢e izogniti res-
nici, da je upanje v moznost skladnosti subjekta in objekta neutemeljeno.
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3. Obe ugotovitvi lahko zdruzimo v sklep, da pomen Rilkejeve zgod-
nje lirike za Vodnikovo ustvarjalnost ni toliko v vplivu Rilkejevih idej in
estetskih znacilnosti kolikor v tem, da je ta pozni veliki evropski simbo-
list nudil Vodniku doloéeno oporo v prepri¢anju, da simbolizem e ni
mrtev, Eeprav ga je Vodnik morda razumel kot ekspresionista; tak$no
prepritanje pa ga je spodbudilo pri razvijanju njegovega specifi¢nega lir-
skega daru, ki se je lahko do maksimuma uveljavil prav v mejah in na te-
meljih misti¢nega simbolizma.
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Metka Zupancic¢
TRIPTIH KOT
STRUKTURNO
VODILO PRI
SELIGU

IN SIMONU

Rudi Seligo velja za najznacilnejsega slovenskega pisatelja v smeri no-
vega romana; ceprav je njegov Triptih Agate Schwarzkobler izsel so¢asno z
izrazito strukturalno naravnanimi besedili novega romana, e vedno velja
za primer »reistiéne« proze, ki se z upiranjem antropocentrizmu in antropo-
morfiznu pridruiuje usmeritvi novega romana iz petdesetih let. Seligova
razmisljanja v letih ob izidu Triptiha Agate Schwarzkobler pa nam razkriva-
jo tudi povezanost z novim romanom ob koncu Sestdesetih let, Se posebej z
izjiavami Clauda Simona, ki je postavil v ospredje postopke, sposojene pri sli-
karstvu, na kar nas tudi pri Seligu opozarja naslov njegovega romana. Zato
skusamo v Triptihu Agate Schwarzkobler razbrati predvsem njegove struk-
turne razseznosti, Se posebej uveljavijanje naéela trojnosti na najrazliénejsih
ravneh besedila, s ¢imer Seligov roman navezujemo na Simonov roman
Triptyque.

Med slovenskimi pisatelji je bil v zvezi 2 novim romanom najpogos-
teje imenovan.Rudi Seligo; kritika in literarna zgodovina' se strinjata, da
se taksni ali drugaéni vplivi novega romana kazejo predvsem v Triptihu
Agate Schwarzkobler (1968, 19822), in temu mnenju se pridruzuje tudi
sam Seligo. Brz ko soglasamo o tej najosnovnejsi povezavi, pa se moramo
vprasati, kaj na Slovenskem razumemo pod novim romanom, se pravi,
kaj je v novem romanu tisto, s ¢imer je povezano Seligovo delo. Izjave na-
sih teoretikov in Seligove potrijujejo sklepanje, da se pri nas opiramo pre-
teZzno na zavracanje antropocentrizma in antropomorfizma, se pravi na
misli, ki izhajajo iz pri nas prevedenih teoreti¢nih besedil novega roma-
na.? iz njih pa nato izvajamo pojme, kot so objektalnost, deskripcionizem,
reizem. Vendar nas Seligove izjave ob prvi izdaji Triptiha® silijo k temu,
da poskusimo na novi roman navezati tudi druge pisateljeve misli. Seli-
gove izjave in njegov Triptih si tako dovoljujemo brati v lu¢i besedil, v ka-
terih avtorji novega romana (pravzaprav ob istem &asu kot Seligo) raz-
misljajo o sodobnem romanu in svoji praksi. Pri tem nas zanimajo pred-
vsem teze Clauda Simona, Eeprav se Seligo nanje ni opiral, saj se v svojih
izjavah sklicuje predvsem na Robbe-Grilleta, Pingeta in Butora* Primer-
java stalis¢ obeh pisateljev namre¢ kaze podobno naravnanost, podobno
gledanje na literaturo, ceprav nikakor ne moremo govoriti o neposred-
nih vplivih. Poleg tega se za nase razmisljanje zdi izredno zanimivo dej-
stvo, da je Claude Simon pet let po Seligovem Triptihu Agate Schwarzkob-
lerizdal roman Triptvque (1973) in da se je torej tudi on v literaturi odlo¢il
za postopek, ki je v prvi vrsti znatilen za slikarstvo, o¢itno pa zna biti za-
nimiv tudi za prozo. Za ta postopek je predvsem znatilno upostevanje na-
&ela trojnosti, na kar nas v obeh primerih opozarjata ze naslova del.

Z razmisljanjem v pricujo¢em zapisu po svoje vstopamo v tip razpra-
ve, kakor se v zvezi s Seligom na Slovenskem doslej ni uveljavljal, saj sta
se prej omenjena kritika in literarna zgodovina ob Seligovem Triptihu uk-
varjali predvsem s fabulativnimi plastmi dela, nasa razprava pa poudarja
$e njegovo strukturno plast in pogojenost oziroma tesno povezanost tis-
tega, kar delo »pripovedujes, z njegovo strukturo. S tem v zvezi se ta raz-
prava opira prav na izkusnje iz raziskave del Clauda Simona, e posebej
njegovega romana Triptyque.* Zavoljo jasnosti postopka se nam zdi pri-
merno poudariti nekatere razseznosti Simonovega dela, ne zato, da bi ga
imeli za vzorec, ob katerem bi nato merili Seligovo delo (taksen postopek
bi bil med drugim neutemeljen tudi zato, ker je Seligo svoj Triptih objavil
pred Simonom), paé pa kot ilustracijo moZznosti za udejanjanje nekaterih
strukturalnih principov, se posebe;j tistih, ki si jih literatura sposoja pri
drugih umetnostih.

Kljub temu, da Seligo $e danes razlaga svoj odnos do novega romana
predvsem z zavratanjem tradicionalnega humanizma, kar se po njego-
vem nato kaze v odmiku od antropocentrizma in antropomorfizma,® pa
vendar ostajamo v obmo¢iju njegovih misli, ki doslej nekako niso zbudile
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analitiéne pozornosti, ko tudi njegov Triptih tako kot Simonovega pove-
sujemo s slikarstvom. Izhodisée za tak$no ravnanje nam dajejo izjave v
clanku Linearna shematika postopka:® »Zmeraj je na zacetku neka slika,
podoba, vizualna impresija.« In s¢ konkretneje nakazani vpliv slikarstva:
»(Mogote pod vplivom kaksnega Chagalla) podoba razpetega, breztez-
nega cloveskega telesa v zraku . . .« Toliksen poudarek na »slikarskih po-
stopkih«, na vplivu slikarstva po nasem mnenju nikakor ne more biti na-
klju¢en in ne zdi se pretirano, ¢e ga navezujemo neposredno na naslov
Seligovega romana. Pri Claudu Simonu si Triptiha, pri katerem nas na-
slov prav tako opozarja na povezavo z »upodabljajo¢o« umetnostjo, brez
slikarstva pravzaprav niti predstavljati ne moremo; prav zato si dovolju-
jemo, da naslov romana pri Seligu analogno razumemo tudi kot zname-
nje, da bo delo poskusalo v literaturi uveljaviti zakonitosti triptiha, kakr-
$ne sicer veljajo predvsem v slikarstvu. Nacelo triptiha bi bilo vsekakor
mogode razumeti tudi izdrugih zornih kotov, vendar se nam dozdeva, da
literatura, ki je predmet pri¢ujoega razmisljanja, prav v povezavi s sli-
karstvom poskusa razreSevati temeljne dileme, ki se pojavljajo ponavadi
takrat, ko se pisana beseda izmika »posnemanju stvarnosti«, sdiktaturi«
fabule in zaporedja dogodkov, s tem pa tudi linearnosti zapisa.

Claude Simon sodi med tiste avtorje, ki vidijo izhod iz zgoraj naka-
zanih vprasanj tudi (v nekaterih romanih pa predvsem) v povezovaniju li-
terature s slikarstvom, na kar nas opozarjajo Ze naslovi njegovih prvih
snovoromanskih« del; roman Le Vent (Veter, 1957) ima npr. podnaslov
Tentative de reconstitution d'un retable baroque (Poskus rekonstrukcije
baroé¢ne slike). Seveda mu je razlika med obema umetnostma povsem
jasna® »...la peinture est surface, simultanéité, I'écriture est linéarité,
durée etc.« (Slikarstvo je ploskev, simultanost, pisanje je linearnost, tra-
janje itd.). V svojem pisanju torej Zeli izkoristiti prav prednosti, ki jih vidi
v slikarstvu, zato mora ves &as resevati osnovno nasprotje: kako prema-
gati linearnost pisanja, kako doseci, da bo literarno delo pred nami tu,
»zdaje, v celoti prisotno, kako se dvigniti nad pogojenost dela, ki »tece«
od prve k zadnji strani, kako torej premagati kronologijo same pisave.
Ceprav Simonova iskanja izraZajo tudi preokupacije njegovih sodobni-
kov, predvsem iz kroga pisateljev novega romana, pa je povsem jasno, da
receptov za reSevanje te problematike ne more biti in da se vsak pisec
z vprasanji spopada sam.

Tako Seligov ¢lanek Linearna shematika postopka nedvoumno kaze
na to, da nasega pisca prav tako kot avtorja novega romana mocno vzne-
mirja nacelo linearnosti, kar ga sili, da se spraduje tudi o linearni koncep-
ciji ¢asa, ¢asa v samem romanu (in v SirSem smislu v literaturi). Prav v
razmisljanjih, ki ob literarnem delu poudarjajo pomen njegovih struk-
turnih elementov, torej pomen organizacije pripovedi, ki se Zeli uveljav-
ljati kot celota in ne kot zaporedje dogodkov, mora Seligo raztistiti tudi
svoj odnos do literature kot mimesis; tako pravi,® da je (tradicionalna) li-
teratura sutemeljena (. . .) na principu resnice, po kateri je delo resni¢no,
ko se sklada s stvarnostjo, o kateri govori. Delo (tekst) je resni¢no, ce je
odsvit (odraz) stvarnosti,« hip zatem pa se zavzame za literaturo kot
»konsistenten, poln in neodvisen predmet, ki je sicer govor, vendar ta go-
vor ne prihaja od nikogar in ni nikomur namenjen (. ..) Je organizacija
govornih podob, ki so elementi brez pomena. Smisel oziroma pomen na-
staja iz nesmisla z operacijo strukture.«'° Seligo s tak$nimi izjavami hote
ali nehote soglaga s poetiko, ki jo je v svoji strukturalni fazi Ze nekaj let
pred njim razvil novi roman, predvsem v delih Jeana Ricardouja.! V teo-
riji novega romana s konca Sestdesetih let prihaja najbolj do izraza ce-
lovitost razmerij med fabulativnimi in konstrukcijskimi elementi dela, se
pravi nelo¢ljivo povezovanije fikcije in naracije, povedanega in nacina,
kako se povedano uveljavlja, pristajanja na literaturo kot na zaprt sistem,
ki deluje po sebi lastnih zakonih, ali kot je to opredelil Claude Ollier:'
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»J'entends par FICTION un SYSTEME NARRATIF PROVISOIREMENT
CLOS, dans lequel LA NARRATION ELLE-MEME FAIT INTRIGUE et
DISPOSE LE SENS« (Pod fikcijo razumem provizori¢no zaprt narativni
sistem, v katerem sama naracija poraja fabulo in razporeja smisel). Ko
v nadaljevanju natan¢neje opredeli ta »zaprti sistem," se njegove misli
prav zanimivo navezujejo na trditve, ki jih najdemo tudi pri Seligu: »SY-
STEME NARRATIFE. C'est-a-dire une organisation globale, dans laquelle
toute figure narrative entre en résonance avec toute autre figure de
méme niveau et toute autre de niveau différent, jusqu’au niveau de la to-
talité fictionnelle. Et réciproquement: ou le systéme dans sa globalit¢
renvoie a chaque figure de chaque niveau.« (Narativni sistem. Se pravi
celovita organiziranost, v kateri vsaka narativna figura odzvanja v vsaki
drugi figuri iste ravni in v vseh drugih na razli¢nih ravneh, vse do ravni
fikcijske celovitosti. In obratno: kjer sistem v svoji celovitosti odseva vsa-
ko figuro s katerekoli ravni.) Navedena misel je seveda Se kaj ve¢ kot
samo opredelitev pojmov fikcija in naracija; govori o Ollierovem odnosu
do literature nasploh. Ne glede na razlike, ki gotovo obstajajo med po-
sameznimi avtorji novega romana, je tak$no gledanje na roman znacilno
pravzaprav za vse po vrsti in seveda tudi za Simona. Zaprti sistem zna-
kov, o katerem govori Ollier, pa za naso raziskavo pomeni prav to, da se
romanu ni treba ozirati na relacije v obmocju zunajtekstovnih »refe-
rence, paé pa da se taksne ali drugac¢ne reference nujno podrejajo not-
ranji logiki, dogajanju, pretakanju, prelivanju v besedilu samem —in Sele
s tem dobivajo svoj pravi, »literarni« smisel.

S tem smo seveda spet pri triptihu in pri nelinearnem gledanju na
literaturo. Ob izjavah obeh avtorjev bomo zdaj skusali ugotoviti, kako
gledata na ta problem, in prav tu se bodo pokazale tudi podobnosti in
razlike med njima. Kot smo Ze videli, je za Simonovo pisanje od vsega za-
cetka (¢eprav ne vedno enako eksplicitno) znacilna teznja po preseganju
linearne dolo&enosti literature, vendar ostaja ta teZnja ves ¢as znotraj ok-
vira pisane besede. Simonova izjava v zvezi zromanom Les Corps conduc-
teurs (Vodila, 1971) velja pravzaprav za vso njegovo tvornost: ». .. je me
suis efforcé (...) de surmonter cet obstacle qu'est la linéarité du langage
pour satisfaire ce besoin de simultanéité qui semble au premier abord
inconciliable avec elle.«'* (Poskusal sem premagati oviro, ki jo pomeni li-
nearnost jezika, in zadostiti potrebi po simultanosti, za katero se na prvi
pogled zdi, da je nezdruZljiva z njo.) Pri Seligu nasprotno opazimo, da ne
vidi poti iz danosti, ki jo pomeni linearnost. Morda bi prav tu lahko po-
iskali vzroke za njegovo opus¢anje proze in obracanje h gledalis¢u. V ese-
ju Za magijsko gledalisée'® se namret sprasuje, »kako se je sploh mogoce
ogniti linearni diahroniji,« obenem pa tudi, »kako je mogoce vpeljati v pi-
savo ciklitni model &asa, ki je stvarnejsi od nase (linearne) predstave o
njem.«

Razmisljanje o ¢asu v romanu vodi oba pisca k temu, da pristajata
na prevladujoco vlogo sedanjega ¢asa, na »pisanje sedanjostie, kot pravi
Claude Simon (»j'écris le présent«),'é ali $e natan¢neje »l'on n'écrit - ou
ne dit - jamais que ce qui se passe au présent de l'écriture«'? (piSemo —
ali govorimo - vedno samo tisto, kar se dogaja v sedanjem ¢asu pisanja);
Seligo pa formulira to tako: »A prvo, v kar bi morali biti usmerjeni vsi po-
stopki, je premik iz preteklosti v sedaniji ¢as. Tekst mora biti strukturiran
tako, da snov prestopi rampo, ki razmejuje oba casa. Gostota stvari, tr-
moglava pri¢ujoénost predmetov, gibov mora najprej vstopiti v svetlobo
neposrednega ‘zdaj'. (.. .) sedanji &as prezentacije v pisavi se tako ali dru-
gace kaze kot prvi pogoj za to, da se 'stvarnost pokaze v dimenziji glagola
biti’, &e uporabimo Pirjevéevo formulacijo. Je pri¢ujote, je navzote, po-
meni - je neposredno zdaj zraven. Je tu in zdaj.«'® Pri Seligu se torej e
vedno zastavljajo vprasania, ki jih je novi roman - vzemimo Simona in
Olliera, pa tudi Robbe-Grilleta - po svoje resil prav z uveljavljanjem po-
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stopkov, sposojenih pri slikarstvu (ne glede na to, da v literaturi nujno
prevzamejo povsem druge znacilnosti), to pa ga je obenem peljalo v ra-
dikalno strukturiranje pripovedi. Prav to je pisatelje prisililo, da pri pi-
sanju ves ¢as ohranjajo v zavesti vse elemente pisanja in s tem ostajajo
v »sedanjem ¢asue, Ceprav morda govorijo o preteklosti in prihodnosti
- seveda iz tega sedanjega Casa, iz (renutka, v katerem delo oblikujejo.
Taksno pisanje stu in zdaj« je svojevrsten odgovor na problematiko li-
nearnosti pisave, za katerega ne bi bilo nujno, da bi potegnil za seboj
tudi ciklicni ¢as, o katerem razmislja Scligo. Vendar nan branje piscev
novega romana pokaze, kako se na mesto linearnosti postavlja krozenje,
vratanje doloéenih elementov, kar bi spet lahko ponazorili z metaforo
triptiha. Francoska literarna praksa je torej v zadnjih letih dala dovolj za-
nimivih odgovorov na vprasanja, ki mucijo Seliga $e danes. Sklepamo
lahko, da bi poznavanje izsledkov, do kakrsnih prihaja novi roman v
praksi, obenem pa tudi v teoriji zadnjih petnajstih let, slovenskim pisa-
teliem pokazalo eno med potmi iz zagat, v katerih so se znasli tudi sami,
e posebej zato, ker so nekatera (namreé Seligova) dela pri nas vendarle
nastala ob »oklepanju poetike novega romanac,' ceprav, kot smo Ze na-
kazali, vzorov ni mogoce prestavljati iz enega okolja v drugo in so tudi
neposredni vplivi podvrzeni $tevilnim spremembam. Morda pa bi po-
znavanje dosledno strukturirane proze, kakrsno najdemo v novem ro-
manu ob koncu $estdesetih in v zac¢etku sedemdesetih let, Seligu vendar-
le pokazalo, kako je v praksi, se pravi romanu, mogo¢e uveljaviti neka-
tera nacela, o katerih govori v svojih teoreti¢nih spisih, v Triptihu Agate
Schwarzkobler pa jih najdemo kot zametke necesa, kar je pisec oitno slu-
til, vendar ne povsem uresnicil.

Ce se zdaj vrnemo k slikarstvu in skusamo $e naprej ugotavljati, ka-
tere slikarske elemente lahko proza koristno uporabi, potem naj si spet
pomagamo s Simonovo izjavo o kolazih, ki jih pisec sestavlja sebi za za-
bavo: »...c'est que si un élément (disons, par exemple, un cheval noir)
commande ou attire aupres de lui d’autres éléments a la fois par ce que
l'on pourrait appeler la morphologie du signe en soi (noir) et par son sig-
nifié (cheval), il faut toujours sacrifier le signifié aux nécesssités plasti-
ques, ou, si l'on préfére, formelles, c'est-a-dire qu'avant toute autre con-
sidération il faut que le noir (...) s'accorde (harmonie ou dissonance)
avec la ou les couleurs (. ..) des éléments avec lesquels il va voisiner sans
se demander ce que peut (par exemple) bien faire un cheval dans une
chambre a coucher ou ancore 4 c¢6té d'un pope en chasuble plutét que
galopant au bord de la mer ou dans une prairie.«? (Takrat, ko element
— na primer ¢érni konj - narekuje ali pritegne k sebi druge elemente po
zakonitosti, ki bi ji lahko rekli notranja morfologija znaka (¢rno), in pa
s svojim oznacencem (konj), je oznatenec vedno treba Zrtvovati plastic-
nim, ali &e ho¢emo, formalnim nujnostim, se pravi, da se mora érno v prvi
vrsti (.. .) ujemati (harmoni¢no ali disonanéno) z barvo ali barvami (.. .)
elementov, ob katerih se bo znaslo, ne da bi se sprasevali, kaj (na primer)
dela konj v spalnici ali poleg popa v masnem plas¢u, namesto da bi tekal
ob morju ali po travniku.) Kot pravi Simon, pri takSnem povezovanju
gradiva prihajajo na plano sile, ki povzrotijo, da namesto nacrtovanega
nastane nekaj novega:?! »1l faut savoir abandonner le tableau que I'on
voulait faire au profit de celui qui se fait«. (Clovek mora znati opustiti sli-
ko, ki jo je hotel narediti, v prid tisti, ki se dela.) O tem govori tudi Seligo:2
»Ko povem svojo podobo, povem samo osnovni okvir, v katerem se godi
prvi impulz poznej$ega teksta (...) tekst je nekaj drugega, nekaj drugega
naprej, tako da prve podobe ni vet.« Se pravi, da oba pisatelja pristajata
na nekaj iracionalnega, kar »zgrabi« delo in ga vodi, takoj ko je vse pri-
pravljeno, ko so dani osnovni pogoji, da stvari lahko »same« te¢ejo dalje.
To iracionalno Simon tudi dovolj natanéno opredeljuje: gre za formalne
zahteve, ki vodijo celotno dogajanije (»les nécessités formelles sont. .. en
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clles-mémes, créatrices«? — formalne inujnosti so same po sebi ustvarjal-
ne). Ko Simon v literaturi uveljavlja nacelo triptiha, uposteva, da morajo
biti vsi trije panoji slike med seboj kar najtesneje povezani, tako da stran-
ska panoja (metafori¢no in dejansko, saj vemo, da so triptihe »zapirali«)
prekrivata osrednjega in dobimo nekak$en enakostrani¢en trikotnik, v
katerem se »snov« pretaka z enega panoja na drugega (»il peut méme ar-
river qu'a la 'fin’ on se retrouve au méme endroit qu'au ‘commence-
ment'«* ~ zgodi se, da se na '’koncu’ znajdemo prav tam, kjer smo bili na
'zatetku’). Za sam Simonov roman Triptyque to pomeni, da bi v njem za-
man iskali »kontinuiteto pripovedi«, pa¢ pa nas vodi kontinuiteta v do-
slednem upostevanju nacel, ki uravnavajo in obvladujejo celotno delo,
kar povsem onemogoci »realisticno« branje. Stalno povezovanje treh
»zgodbe ali bolje serij poteka tako, da v dolo¢eni tocki ena izmed njih si-
cer prevladuje, vendar tako, da svsebuje«, v taksni ali druga¢ni »moda-
liteti« prinasa s seboj obe drugi seriji. In ker so vse tri serije povsem ena-
kovredne, se mora polozaj nato obrniti in spet obrniti, tako da »prevla-
duje« zdaj ena zdaj druga serija — trikotnik, ki na narativni in ne na fa-
bulativni, fikcijski ravni ponazarja dogajanje v romanu, se torej prevraca,
»napetost« med posameznimi vrhovi tega enakostrani¢nega lika pa je
nespremenjena in niti za trenutek ne popusti. Bralec zaznava tovrstno
dogajanje v romanu s pomocjo »opozorile, skazalke, skozi elemente v fik-
ciji, ki odrazajo postopke v naraciji; v Triptihu je morda najznacilnejsi de-
¢ek, ki se trudi z geometrijsko nalogo, z enakostrani¢nimi trikotniki, ki
jim mora o¢rtati krog — se pravi linijo, po kateri se nas trikotnik obraca,
vrti.?s Seveda je v tovrstnem pisanju »&asovno« zaporedje postavljeno na
povsem novo raven in zanj velja tisto, kar je Simon povedal v zvezi s po-
glaviem Chronologie des événements (Kronologija dogodkov) v svoji knji-
gi La Bataille de Pharsale (Bitka pri Farsalu, 1967): ». . . si, en effet, la chro-
nologie selon le temps des horloges est bouleversée, par contre, l'ordre
dans lequel se succédent les événements écrits est le résultat d'un agen-
cement rigoureuy, la seule chronologie étant donc celle selon laquelle ils
se succédent dans le récit.«* (Kronologija na osnovi ¢asa ur je sicer po-
stavljena na glavo, red, po katerem si sledijo napisani dogodki, pa je re-
zultat stroge razporeditve in je zato edina kronologija tista, po kateri si
sledijo v pripovedi.)

Simon je v Triptihu torej do skrajnosti izpeljal iz slikarstva prevzeta
ali na slikarstvo se sklicujo¢a nacela, katerih namen je literarno delo iz
horizontale postaviti v prostor, poudariti tudi vertikalna dogajanja v
njem, doseci dojemanje knjige kot nekakSnega prostorskega pojava.
Taksni postopki so dovolj radikalni in bi lahko navedli na misel o brez-
plodnost, »sterilnosti« taksnega pocetja, ¢e ne bi bilo za njimi slutiti ust-
varjalne moci nekoga, ki se tak$nega pisanja ni lotil zaradi zelje po »ek-
sperimentiranju,«, paé pa iz najgloblje ustvarjalne nuje. Triptyque je, kot
ze reteno, najradikalnejsi poskus v tej smeri; njegovo »senkratnost« pa-
radoksalno dokazuje naslednji Simonov roman, Legon de choses (Stvarni
pouk, 1975), ki se iz vertikale po svoje spet vraca v horizontalo, ko na kon-
cu knjige postavi vse tri serije v isto modaliteto, razen tega pa si konstruk-
cijski princip izposoja tudi pri glasbi — roman je nekak$na literarna fuga.
S tem pisatelj prizna, da ploskovno, enovito »branje« romana na nacin
upodabljajo¢ih umetnosti skoraj ni izvedljivo drugace kot na metaforicni
ravni, uresnici se kot vtis, ki ga imamo, ko knjigo zapremo, ne pa v samem
procesu branja, ki je nujno linearno.

Nadaljnji odmik od proze, pri kateri si strukturacija povsem podreja
fikcijske elemente, je zadnji Simonov roman Les Géorgiques (Georgijke
ali Georgika, 1981), ki sicer $e vedno vztraja pri slikovnih pobudah za pi-
sanje, pri cikli¢nem vracanju posameznih fikcijskih in tudi narativnih
elementov, obenem pa udejanja nacelo, po katerem roman ni ve¢ samo
pripoved o dogodivicinah, temvec je hkrati tudi dogodis¢ina (avantura)
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pripovedi (»le roman ne cesse pas pour autant d'étre le récit d’'une ou de
plusicurs aventures, mais il apparait maintenant qu'il est aussi, en méme
temps, I'aventure d'un récit«).2’?

Z mislijo, ki kaZze na doloteno preseganje izrazito strukturalne faze
novega romana, se zdaj lahko vrnemo k Seligu, ki je neodvisno od novega
romana Ze zelo zgodaj, ob prvi objavi Triptiha Agate Schwarzkabler, pod-
vomil o sizhodnosti« strukturalne proze, éeprav tak$nega pisanja sam ni-
koli ni do konca uveljavil in ne glede na to, da ga je obenem tudi zago-
varjal. V spisu Neporabna proza®® pravi, da »smisel oziroma pomen nasta-
ja iz nesmisla z operacijo struktures, kar je povsem v duhu navedenih Si-
monovih izjav. Obenem pa Ze tudi trdi: »Po eni strani mi je jasno, da pro-
zno delo ne more biti odsvit ali preslikava realnosti na nivoju adekvat-
nosti, po drugi strani pa tudi ne more biti neodvisen sistem znamenj.
Neka povezava med svetom in proznim tekstom je. To zvezo lahko ime-
nujemo korelativno, lahko pa tudi re¢em, da je to zveza na na¢in homo-
logije, ¢e uporabim Lévy-Straussov izraz. Proza naj torej nosi sporocilo
o predmetu, ki ga tematizira.«? Seligo torej leta 1968 izraza dvome, ki jih
je novi roman tako jasno obcutil Sele kasneje. Morda je prav v tej dvoj-
nosti njegovih izjav — v omahovanju med tem, kar ga u¢i Barthes (»Le-
poslovje je v resnici samo nek jezik, to je sistem znamenj: njegova bit ni
v sporocilu, ampak v tem sistemu«),*® in gornjo mislijo iskati vzroke za
to, da se ni bolj priblizal strukturalni fazi novega romana, kot bi lahko
pricakovali, ¢e upostevamo razseznosti njegovih izjav. Stavek, ki nekako
resuje gornjo dilemo, je Ze spet nenavadno podoben Simonovim izjavam:
»Pisatel]j izbira samo tisto plast, ki jo vodi in je nujna za ¢vrstino in sklad-
nost teksta oziroma za strukturiranje tistega pomena, ki naj ga tekst nosi
(...) v taksni prozi ne gre za to, da bi se izogibala vsakr$nega pomena in
smisla, ampak za to, da so predmeti s svojimi razseznostmi, ki jih vidi
predvsem oko (...), pred pomenom, pred smislom in onstran ideologije,
pa tudi za to, da pisatelj ni tisti, ki poseduje pomen in ga potem v predmet
projicira, ampak za to, da da s sestavljanjem plasti predmetov pomen
dela«.! Zanimivo je Seligovo poudarjanje istih nacel, ki so znatilna za
noviroman (borba proti vnaprej doloéenemu pomenu — »sens institué«
itd.) in segajo dosti dalj od pristajanja samo na nekatere Robbe-Grilleto-
ve teze iz prvih let novega romana, ki so jih bili pri Seligu pripravljeni vi-
deti slovenski kritiki in literarni zgodovinarji.*?

Seveda je povsem nujno, da si zdaj ob samem Seligovem literarnem
besedilu ogledamo, kako se v njem izrazajo postavke, ki jih beremo v nje-
govih teoreti¢nih spisih, obenem pa, kako bi lahko razumeli naslov Se-
ligovega romana in povezanost z natelom triptiha, o katerem smo govo-
rili pri Simonu. Rekli bi, da je triptih pri Seligu prej metafora za neke fik-
cijske razseznosti, ki naj bi jih Se iskali v sporocilnosti tega dela, kot pa
odraz najglobljega ustroja tega teksta in odnosov v njem na prav vsch
ravneh. Tako bi lahko sklepali, da je triptih za Seliga literarna podoba
tega, kar je bilo (stolp), kar je (dekletov vsakdanjik) in kar bo (vesolje).??
Takoj, ko zaénemo o romanu razpravljati na tej ravni, pa se ze tudi od-
maknemo od metode branja, s katero smo obravnavali Simonov Tripty-
que, in posredno priznamo, da je Seligovo besedilo mogoce brati v sklo-
pu »pomenovs, »ideje, Cemur se je Simon ob svojem romanu tako krée-
vito upiral, z njim pa tudi vsa kritika, povezana z novim romanom. Ob-
ravnave Seligovega romana pri nas so doslej ostajale v glavnem pri nje-
govi sreferencialni« ravni, Kar je tekst s svojo osnovno naravnanostjo
tudi omogoéal in tak$no branje morda tudi narekoval. Vendar se vseeno
poskusimo s strukturalnim branjem, ki naj preseze »referencialno« ra-
ven besedila in uposteva $e kaj ve¢ kot samo »fikcionalno« funkcijo, o ka-
teri govori Ollier v Ze omenjenem spisu.

V Seligovem Triptihu se natelo trojnosti kaze predvsem v osnovni
delitvi na tri poglavja, pri temer tretje poglavije odpira nove razseznosti
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in lahko skupaj z Denisom PoniZzem sklepamo, da gre v bistvu celo samo
za dva pripovedna bloka —enega do »zloma« in drugega po njem. Nadalje
lahko lo¢imo med »neposrednimi« oznakami trojnosti, ki jih kar se da
jasno ponuja samo besedilo, in bolj »zakritimi« znamenji trojne organi-
ziranosti fikcijskih elementov, do katerih prihajamo sele s sklepanjem. V
prvo kategorijo spadajo pogoste omembe $tevila 3 (trije razdelki, trije
zigi, str. 10 v Kondorjevi izdaji; tri usluzbenke, str. 17 in dr.; trije kup&ki
smetane, str. 20, trije podpisi, str. 25; tri stene, tri okenca blagajne, str, 31;
sedezi v dvorani so razdeljeni v tri dele, str. 32; trikotnik, str. 55 in dr; trije
zaporedni sunki, str. 56; tri cevi, str. 61; trije gumbi, »trojes, str. 79; str.
80). Premislek o besedilu pa nas pripelje do ugotovitve, da pisatelj fikcij-
ske elemente narativno pogosto organizira po nacelu trojnosti (v filmu,
ki ga gledata dekle in Jurij, gre za nekaksen »ljubezenski trikotnik«; okoli
Agate se trudijo trije moski; pisatelj trikrat omeni avto, preden Agato
»posadi« vanj). Vendar se zdi, da taks$no izlo¢anje posameznih »znakove
besedilu nekako jemlje soénost in Zivost: treba jih je obravnavati iz od-
nosov, ki jih vzpostavljajo v besedilu. Izpostavljanje trojnosti bi samo po
sebi imelo smisel le, &e bi §lo za postopek, ki bi nakazoval dogajanja na
drugih ravneh besedila, pri ¢emer bi nas vsaka omemba trojega Ze takoj
spodbodla k temu, da bi recimo na ravni naracije iskali vracanje k izho-
dis¢ni to¢ki, potem ko je neki element trikrat prisel do veljave ali se je
ripoved pred nasimi o¢mi razvila kot nekaksen trikotnik. Vendar se za
ligovo besedilo prej zdi, da so oznake trojega pomembne predvsem
takrat, kadar se takoj povezujejo z drugimi sgeometrijskimi« oznakami
-z vracanjem k Stevilu 4 na eni strani, na drugi pa s poudarjanjem kroz-
nih oblik. (Npr.: trije okrogli Zigi so v pravokotnih razdelkih, znamke ima-
jo po stiri robove, str. 10; na straneh 30 in 31 odnos med kvadri, $tirimi
kroglicami, omemba okrogle ure, ki kaZe $tiri; na str. 34 Jurij odpelje dek-
le v 36. vrsto, kar lahko razdelimo na 3 x 12 — 12 je tudi $tevilka Jurijevega
sedeza - to pa Se nadalje na 3 x4; svojevrstno ¢etvornost oznacuje And-
rejev kriz na str. 24.) Primerov za tak$no ravnanje v besedilu ni tezko po-
vezati s simboliko trikotnika, kvadrata/pravokotnika ter kroga (trikot-
nik-¢lovek v odnosu do kvadrata-dokonénosti, kar vse obvladuje nacelo
kroga-neprestanega vracanja; pri tem nas ure, ki se ustavljajo in s tem po-
menijo smrt, prav zaradi dejstva, da so okrogle, opozarjajo na to, da sta
individualen poraz, individualna skvadratnoste, v bistvu podrejena mno-
go §irdi »kroznosti«). Z iskanjem simbolike v geometrijskih likih ali v ste-
vilih, kakor jih uporablja Seligo, ravnamo enako kot pri branju novega
romana, za katerega se zdi, da ravno s takSnimi, skritimi postopki razkri-
va odnos pisateljev do sveta, ponuja svojevrsten odgovor na vprasanja o
smislu zivljenja, o ¢loveski usodi, se pravi o Smislu, od katerega je vsa ta
knjizevnost bezala ~ paradoksalno, bezala med drugim tudi s pomocjo
geometrije, za katero se je zdelo, da lahko poda »objektivnos podobo
stvari. Iz prav tak$nega zornega kota lahko zdaj ocenjujemo uporabo
barv pri Simonu in tudi pri Seligu: povezovanje z »vidnime« ne pomeni
le sklicevanja na slikarstvo, pa¢ pa v prvi vrsti poskus, z zaznavo podati
stanje stvari brez »antropomorfnih« epitetov, Ze spet samo »objektivno«
(seveda se takoj postavi vprasanje o toénosti zaznave, o tem pa avtorji no-
vega romana, predvsem Robbe-Grillet, v zacetnem obdobju niso temelji-
teje razmisljali). »Slikarska obdelava« besede lahko sicer pomeni, da be-
sedilo sloni na barvah, gradi z njimi, ali narobe »slika z besedami«, kar
je znatilno za obravnavana pisatelja, ki oba postavljata v ospredje ¢érno,
rdeco in belo barvo, vendar se nam tudi tu takoj pritakne simbolika, ¢érna
barva za smrt, rdea za erotiko, bela za Zrtev (kar je Se posebej izrazito
pri Agati), Uporaba treh prevladujocih barv nas spet postavlja v obmoéije
trojnosti, ki nujno dobiva simboli¢no obelezje, kot smo ravnokar videlj,
posredno (spet zaradi barv) pa nas vraca k triptihu, za katerega moramo
ugotoviti, ali morda prihaja do izraza tudi z narativnimi postopki v roma-
nu.
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Kot smo ze veckrat podértali, se nacelo triptiha po nasem mnenju
nujno povezuje z vpradanji linearnosti v delu. Rekli bi lahko, da se Triprih
Agate Schwarzkobler pravzaprav ves Cas razvija linearno, da celo sledi
»&asu ure, ki obvladuje potek dogodkov vse do noé¢i, ko se Agati pokvari
ura (in torej ni ve¢ potrebna), ko natanéno merjenje ¢asa nadomestijo
drugaéne norme. S tem pa ni pripoved ni¢ manj kronoloska: dogodki si
sledijo povsem logi¢no, piscu se ne zdi odvet povedati, kdaj se kaj godi
(malica dopoldne, ogled filma popoldne). Vendar pisatelj hkrati opozarja
tudi na krhkost merjenega ¢asa: ura v pisarni se zasko¢i in dekleta go-
vorijo o pokvarjenem mehanizmu, za kazalca elektri¢ne ure v preddverju
kina pa se ravno tako zdi, da se bosta zdaj zdaj ustavila. Seligo se je torej
odlo¢il, da bo na tak$en naéin relativiziral ¢as v romanu. Linearnosti se
je mogoce umakniti tudi z veéplastnostjo pripovedi, ki prihaja do izraza
v drugem poglavju Triptiha, ko vzporedno teteta dve zgodbi in ko pripo-
ved o tem, kako-Jurij nadleguje dekle, trgajo prizori iz Resnaisovega filma
Lani v Marienbadu. Prvo in tretje poglavje knjige sta navidezno enoplast-
ni, vendar v celovitem dojemanju romana Ze spet prihaja na povrsje ne-
kaksen triptih: kot osrednji pano v njem deluje »sodobna« Agatina zgod-
ba, stranska dva pa se kaZeta z intertekstoma: po eni strani z Resnaisom
(in Robbe-Grilletom, ki je avtor scenarija) — samo v prvi polovici drugega
poglavia = po drugi strani p: - T caviem in nicoovo Visosko kroniko, ki
se v delo vkljucuje prav tak ugem poglavju, z omembo Barbare in
Jurija, kot metafora pa obvladuje celotno delo in mu daje pecat Ze s sa-
mim naslovom. Ce razclenimo odnose v tovrstnem striptihug, lahko po
Genettu* ugotovimo, da Resnais deluje s svojim filmom kot intertekst -
saj so podobe iz filma zdaj dodatek, drugi¢ spet nasprotje dogajanju v
dvorani, vsekakor pa dopolnilo, ilustracija. Tavéar je v romanu zastopan
mocneje, kot hipotekst, na katerega se Triptih nato veze kot hipertekst.
Prav tako kot Seligo vzpostavlja hipertekstualne odnose v svojem 7rip-
tihu tudi Simon, ko se Ze z naslovom romana nasloni na slikarski hipo-
tekst, Baconov Three studies for a crucifixion. Vendar pri Simonu hipo-
tekst Se dodatno stopa v samo strukturacijo dela: metafori¢no bi ga lahko
poiskali v krogu, ki o¢rtuje trikotnik. Pri éeligu se hipotekst izraZa v aso-
ciacijah, nekaterih imenih, pa tudi postopkih (npr. preskus z vodo zdaj
zamenja drugacne vrste »obred« — »iniciacijsko« vlogo prevzame eroti-
ka).

V tretjem delu Triptiha Agate Schwarzkobler, ko se vertikalno pove-
zovanje s hipotekstom (po pisateljevih besedah)’ pravzaprav e najbolj
izrazi, saj se dekle v belem Sele tu izkaZe za »pravo« Agato v svojih »¢a-
rovniskih« razseznostih, pa ravno tako bolj kot prej prihaja na plano ob-
sesija linearnosti, ki ji pisatelj o¢itno ne more uiti: premica postane v tret-
jem poglavju Ze kar fascinacija, ko gredo linije neprestano od »zahod-
novzhodne« na »vzhodnozahodno« stran. Tudi dekletu, ki je kot pravo-
kotnica na to &rto, ne uspe sedi »vens, »navzgor, iz horizontalnosti. Po
svoje resuje pisatelj vprasanje linearnosti s kroznostjo: ko si dekle zasije
obleko, metaforiéno poveZe konec z zacetkom, spravi stvari v red (o ce-
mer govori ze Denis PoniZ) in naredi vse, da bi se »zgodba« lahko vrnila
k novemu dnevu, ki bo enak prej$njemu, pa vseeno neskonéno drugaten
od njega, pa¢ po nacelu cikli¢nega vratanja, ki nujno vsebuje tudi modi-
fikacije. Vztrajanje pri »trojeme v zadnjih vrstah romana nas prav tako
vrata v triptihovsko naravnanost, ki vsebuje tudi natelo kroZenja. Zani-
mivo je, da roman odpira moznost za »kroZenje« prav z nekaksno »po-
miritvijo«, sprijaznjenostjo, ki je posledica tretje dekletove izkusnje: Sele
tretjemu moskemu (ki niti ni bil nasilen, pa¢ pa vztrajno umirjen in po-
vrh vsega umirjeno oble&en v sivo) se posreci dobiti od dekleta tisto, za
kar sta se zamen trudila prej$nja dva.

Ko se tako s konca vraéamo na zacetek, naj omenimo $e nekatere po-
stopke, ki niso neposredno predmet nasega tokratnega razmisljanja, vse-
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eno pa »odpirajos besedilo. Klju¢ek na prvi strani knjige, ki se zatika v
klju¢avnici, povsem nedvoumno nakazuje, da se bo vse v romanu vrtelo
okoli erotike. V drugem poglaviju, ko nas ta »klju¢« pripelje do koita, pa
se prav z erotiko spet znajdemo v trojnosti: ribi&, ki ima (kot znak) Ze sam
po sebi mocan eroticen poudarek, zdaj kot tretji, kot voyeur sodeluje pri
koitu na drugi strani reke. S tem nastaja pri Seligu $e en palimpsestni od-
nos — z Robbe-Grilletovim Voyeurjem na eni strani, na drugi strani pa ze
kar s celotnim novim romanom, v katerem ima voyeunzem poseben po-
men. Hkrati pa Seligo vzpostavlja trojno razmerje prav v dogodku, ki je
postavljen na sredino besedila, kar ni brez pomena za celotno dogajanje
v knjigi.

Seligov Triptih Agate Schwarzkobler torej pomeni zanimivo uveljav-
ljanje nekaterih postopkoy, ki se navezujejo na samo nacelo triptiha in
prav ob tem nacelu na iskanja, kakr$na se Ze nekaj let kazejo tudi v fran-
coskem novem romanu. Ob paralelah, ki jih je pri¢ujo¢e razmisljanje raz-
vijalo predvsem v zvezi z romani Clauda Simona, pa je morda najpo-
membnejse dejstvo, da Triptih Agate Schwarzkobler v nasi zavesti zapuscéa
globok vtis ne zaradi upostevanja teh ali onih nac¢el novega romana, pac
pa predvsem zaradi svoje izrazne mo¢i, ki mu zagotavlja pomembno me-
sto ne le v »novem« romanu pri nas, pa¢ pa v romanu nasploh.
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KNJIZNI
ZAPISKI
IN OCENE

Dimitrij Rupel

LITERARNA SOCIOLOGIJA
SAZU - DZS, Ljublijana, 1982
(Literarni leksikon, 18)

Prvi vtis ob branju Ruplove
Studije Literarna sociologija je, da
se avtor v njej ne oddaljuje bistve-
no od svojih idej in naziranj, ki jih
poznamo ze iz njegovih prejsnjih
objav, predvsem iz Svobodnih be-
sed, Besed in dejanj in Poskusov z
resnic¢nostjo. V sredi$éu pozornosti
ostajajo Se naprej teme, kot so npr.
avtonomija literarnega dela in lite-
rature sploh, misel o tem, da je
umetnost vedno v opoziciji do
druzbe svojega ¢asa, o nezadost-
nosti klasi¢nega socioloskega ob-
ravnavanja literature, ki si je do-
misljalo, da je literaturo mogoce
razlagati kot odraz druzbenih pro-
cesov, in s tem pristalo pri vulgar-
nem sociologiziranju, ter se neka-
tere druge. Predvsem iz knjige Be-
sede in dejanja, kjer prvikrat obsir-
neje govori o literarni sociologiji,
ze poznamo tudi Ruplove predsta-
ve 0 njej, Ceprav Sele fragmentarno
nakazane. Literarna sociologija naj
bi bila predvsem nekako osvesce-
na in hote osvobojena polaséeval-
nosti znanosti in njenega podreja-
nja predmeta sami sebi, ki ima za
posledico redukcijo mnogopo-
menskosti literarne umetnine na
zgolj eno od njenih sestavin, s tem
pa je pravo spoznanje celovitosti li-
terarne umetnine ze vnaprej one-
mogoceno. Namesto tega naj bi se
literarna sociologija bistvu literar-
nega dela priblizala na nagin pre-
daje ter odprto in prosto verbalizi-
rala literaturi in sociologiji skupne
teme. Namesto rigoroznega, racio-
nalno hladnega znanstvenega
spoznanja naj bi predaja prinasala
pricevanje o novem eksistencial-
nem spoznanju, izkusnji, o novem
nacinu biti v svetu. Studija, ki jo ze-
limo tokrat predstaviti, naj bi bila v
celoti posvetena nadelnemu pre-
misleku o literarni sociologiji, zato
bi normalno pri¢akovali tudi no-
vosti, povezane s poskusi, in ureja-
nje, dopolnjevanje in sistematizira-
nje dognanj in ugotovitev o literar-
ni sociologiji. Nasa misel je, da se
lahko vse to uresniéi le formalno.
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pa Se pri tem gre bolj za nasledek
specifiénih  zahtev in namenov
publikacije iz okvira Literarnega
leksikona kot za naravo predmeta
samega. Skusali bomo predvsem
prikazati, zakaj je tako, ter istocas-
no preveriti resni¢nost nase trdit-
ve.

Obnovimo si najprej potek
Ruplovega razpravljanja. v pr-
vem razdelku pod naslovom Defi-
nicija zariSe osnovni krog svojega
pisanja. Ugotavlja, da je literarna
sociologija nastala zaradi neke ne-
samoumevnosti v literaturi, v kate-
ri je pravzaprav utemeljena, da je
njeno temeljno nacelo analiza lite-
rarnega dela in njegove strukture
ter hkrati odkrivanje »za njo« delu-
jo¢e skupinske zavesti, opozarja pa
tudi ze, da ni¢ in nihée ne sme o-
grozati avtonomije umetniskega
dela, ¢eprav se postavlja v opozici-
jo druzbi in njenim interesom.
Nato omenja zacetnike literarne
sociologije, predvsem H. Taina (pri
prikazu njihovih dosezkov se v
glavnem opira na A. Swingewo-
oda), in nakaze razmejitev literar-
ne sociologije do nekaterih socio-
loskih in nesocioloskih disciplin,
do estetike, literarne teorije, lin-
gvistike, sociologije kulture, socio-
logije znanja in sociologije umet-
nosti. Pri tem si pomaga s citati iz
Petrovi¢a, Barthesa, Williamsa,
Ocvirka, Kosa, Kmecla, Ingardna
in drugih, medtem pa Se z naveza-
vami in raznimi aluzijami dopol-
njuje v prvem krogu zarisano defi-
nicijo,

V drugem poglavju o znacilnih
dosezkih literarne sociologije je
posebej poudarjen pomen Marxo-
vih misli o literaturi, zlasti ob opi-
ranju na Prawerjevo knjigo Karl
Marx in svetovna literatura. Kritic-
no je omenjen sociologizem Pleha-
nova, vendar so upostevani tudi
njegovi odli¢éni prispevki h kritiki
utilitarne umetnosti. Avtor je kriti-
¢en tudi ob nekaterih Lukacsovih
sociologizmih in njegovi apologiji
socialisti¢nega realizma, na kratko
povzema Goldmannovo razlago
povezave med razvojem kapitaliz-
ma 19. stoletja do modernih ¢asov
in razvojem romana ter navaja kri-



tiko angleskih in ameriskih socio-
logov. Skicira Hauserjevo usmeri-
tev, opozori na Adorna, ¢es da je
glede moderne umetnosti Siroko-
srénejsi od drugih marksisti¢nih
mislecev, da pa tudi ni dale¢ od
normativnega odnosa do literatu-
re (zahteva druzbeno angazira-
nost). Med anglosaskimi sociologi
omenja Watta, ki mu je literatura
le odraz zgodovinskih, druzbenih
in socialnih procesov, Williamsa,
ki predlaga preucevanje kulture in
s tem tudi umetnosti, ki je hkrati
sociologija in estetika, ter ukinja
lo¢evanje med umetnisko prakso
in drugimi neumetniskimi praksa-
mi (tako naj bi se izognili idealiza-
ciji), nazadnje pa obravnava e Ja-
mesona in njegovo poudarjanje
potrebe po predvsem notranjem
pristopu k literarnim tekstom.
Med primeri empiri¢nih sociolo-
skih raziskav v tretjem poglavju
podrobneje spregovori zlasti o Es-
carpitu ter navede kriti¢ne opom-
be nekaterih avtorjev k Escarpito-
vi sociologiji, npr. da zanemarja
»estetsko« v literarnem delu.

V ¢etrtem delu je nato govor o
slovenski literarni sociologiji, ven-
dar na zalost bolj s poudarkom na
njenih zacetkih, ne pa na tem, kar
se dogaja na tem podrocju danes,
ter s poudarkom na prepoznava-
nju, pri ¢emer Rupel rajsi citira kot
analizira. Kot primere zacetkov so-
cioloskega nacina misljenja o lite-
raturi na Slovenskem navaja Copa,
Levstika, Jurcica, Celestina in
predvsem Prijatelja ter opozarja
na Cankarjevo zahtevo po avio-
nomnem polozaju umetnosti in
umetnika. Iz obdobja med obema
vojnama nato citira Martelanca,
Kosovela, omenja pa $e Brnéica in
predvojne nastope slovenskih
marksistov Krefta, Ziherla, Kidri¢a
in Kermaunerja. Nekaj ve¢ besed
posveti nato povojnemu delovanju
Borisa Ziherla in omeni njegovo
polemiko z Josipom Vidmarjem,
nato samo poimensko navede ne-
katere literarne zgodovinarje in
teoretike, pri katerih je po njego-
vem mo¢ najti tudi socioloske ele-
mente, nazadnje pa nasteje pred:
stavnike najmlajse generacije slo-

venskih sociologov in 3e tiste, ki
jim lahko pripise tako imenovane
literarnosocioloske nastope.

Najzanimivejsi sta nedvomno
obe zadnji poglavji $tudije, v kate-
rih skusa Rupel oblikovati konsi-
stentno predstavo o literarni so-
ciologiji, zato jima moramo posve-
titi posebno pozornost. V petem
poglavju z naslovom Nekateri pro-
blemi sodobne literarne teorije
Rupel $e naprej dodeluje osnovni
krog svoje definicije: tudi literarna
sociologija se mora priblizati lite-
raturi avtonomno, brez od zunaj
vsiljenih interesov, njena naloga
pa je odkrivati uporabno vrednost
literature in ne njene menjalne
vrednosti, se pravi tiste, ki bi nasta-
la v odnosu do trga in omogo¢ala
profit. Ce ima literatura predvsem
menjalno vrednost, potem sluzi in-
teresom zunaj sebe in je le umet-
nost kot odraz druzbe, zato je pra-
va, avtonomna umetnost vedno
nevarna druzbenemu manipulira-
nju in z njim v nasprotju. Naloga
avtonomne literarne sociologije pa
je odkrivanje tak$ne nezazelene in
nepriznane literature, ki naj se ji
svobodno, a samokriti¢no predaja.
Fenomen predaje prevzema Rupel
od Wolffa, v podkrepitev navede
nekaj citatov in sklene, da rezultat
predaje ne more biti in ni obvlado-
vanje v smislu zahodnoevropskega
koncepta znanosti, temve¢ mora li-
terarni sociolog »narediti nekaj
novega, kar pomeni, da je literarna
umetnina zanj priloznost, da pre-
uredi svoje dotedanje koncepte«
(str. 93).

V Sestem poglavju, posvece-
nem literarni avtonomiji, se prvot-
ni krog avtonomije $e razsiri: tudi
umetnik je v trenutku svoje umet-
niske kreacije avtonomen, »od vse-
ga drugega neodvisen«, Sok je
vmesna stopnja med stanjem
umetniske koncentracije in zbuje-
nostjo iz tega stanja, posredovano
s takim ali drugaénim interesom,
kise vmesa med ustvarjalca in lite-
rarno delo. Postavi se pa problem,
kako sploh upravic¢iti sociolosko
ubadanje z literaturo, ce je vse do
zdaj bil govor predvsem o nujnosti
avtonomije umetnosti, torej ravno
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o njeni neodvisnosti. Na¢elu avto-
nomije umetnosti se Rupel seveda
no¢e odpovedati. Namesto tega
uvede kopico metafor, ki naj bi po-
nazorile avtonomni polozaj litera-
ture: je most, je beg, je lov, njeno
sidro je zasidrano v tekoti, bezeci
vodi, je bolj brod kot most, je pu-
stolovscina, lov brez jasnega cilja,
pesnik pa lovec, ki naseljuje pra-
zen, odprt prostor s svojo pesmijo.
Toda presenetljivo je, da potem
pristavlja, da literarna sociologija
literature v tem prostoru ne more’
dohajati. Ce ho¢e Rupel obdrzati
moznost socioloSkega pogleda na
literaturo, mora nujno naceti sam
pojem avtonomije in ga zrelativizi-
rati. Tako pravi, da je treba vedno
pojasniti, glede na kaj sta literatura
oz. literarni ustvarjalec avtonom-
na, ter pojasniti, od kod prihaja
Sok, ki meée umetnost iz njene av-
tonomije in umetnika iz njegove
umetniske koncentracije; ker pa se
tudi posameznik prej ali slej ne-
kam vkljuci, zanima literarno avto-
nomijo predvsem ¢isti trenutek iz-
stopa in osame. Ce pa je pojem av-
tonomije relativen, potem obstaja-
jo tudi pogoji bivanja avtonomije.
Potem ko Rupel zavrne moznost
obstoja avtonomije zunaj druzbe
ter izjavi, da je tudi avtonomija kot
opozicija druzbi, ki so jo uvedli ne-
kateri marksisti, preve¢ romantic-
na, ponudi $e tretjo moznost, ki jo
povzema po Schutzu: pesnik in li-
teratura ter druzba so povezani Ze
zaradi jezika in preko jezika, ki je
rezultat dela »kolektivne zavestis,
literarni jezik pa je na vrhu hriba,
katerega izohipse tvorijo drugi je-
ziki; tako je literatura v samem sre-
dis¢u druzbe in hkrati v njenem
vrhu. K tej doda Rupel $e svojo me-
taforo o slonokos¢enem stolpu kot
umaknjenem in odmaknjenem pri-
bezalis¢u umetnosti od vsakdanje
resniénosti, a jo ze takoj racionali-
zira: stolp je duhovna konstrukcija
par excellence, ki pa je hkrati tudi
druzbena konstrukcija, saj jo po-
druzblja jezik-stolp kot del druzbe,
Eden najvaznejsih atributov avto-
nomnosti umetniskega dela je nje-
gova mnogopomenskost, v kateri
naj bi bil zajet celoten kozmos,
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mnogopomenskost pa je v notranji
zrasCenosti umetnine in je - tu
mora Rupel spet uporabiti metafo-
ro - kot vrh gore, dostopen iz vseh
smeri, od katerih nobena-domne-
vamo, da tudi ne pot literarne so-
ciologije — ni prava, temve¢ so pra-
ve Sele vse skupaj. Zakljucek studi-
je je najbolj enigmati¢en. Avtorjeva
misel poteka nekako takole: kakor
v ljubezni tudi v umetnosti ne gre
za poistovetenje, temveé za zdruze-
vanje sebe z drugim, tako naj bo
umetni$ka avtonomija mesto radi-
kalne socializacije (tu ne pove,
zdruzevanje koga in Cesa), zato je
avtonomija umetnosti kriterij (ali
bistveno dolo¢ilo) prave literarne
sociologije, ki noce sluziti ideologi-
ji in poobcevati vse posamezno,
ampak hoce analizirati vse medse-
bojne odnose (tu ne pove, katere
medsebojne odnose) in poskuse
ter pogoje ukinjanja avtonomije.

Ce se zdaj po namerno nekoli-
ko obsirnejSem povzetku knjige
ponovno ozremo na studijo kot ce-
loto, se v njej jasno zarisuje njeno
lastno idejno (ideolosko) polje. V
osnovni definiciji sicer Rupel na vi-
dez povzame klasi¢no izhodis¢e
sociologije literature in vzpostavi
znaCilne osnovne clemente: lite-
rarno delo (njegova struktura), »za
njime delujoéa skupinska zavest
(druzba) in (literarna) sociologija
kot preucevalec tega razmerja. Re-
lacija posebnega, kljucnega pome-
na za literarno sociologijo je relaci-
ja med umetniskim in »skupinsko
zavestjoe; to je avtonomija umet-
niskega dela. Rupel torej takoj uve-
de nov pojem, avtonomijo literar-
nega dela, ki je najvisja zahteva,
nujnost in pogoj umetnosti in tudi
sociologije, ki se z njo ukvarja. Po-
jem je uveden kot teza, zakon, ak-
siom, ki se ne dokazuje. Avtonomi-
ja sprico svojega izrednega pome-
na na novo konstituira celotno
ideolosko polje Ruplove sociologi-
je, pri tem pa se bistveno modifici-
ra tudi osnovni krog prvotne defi-
nicije.

Oglejmo si, kako se to zgodi.
Avtonomija je postavljena kot tisto
najvisje, k ¢emur mora umetnisko
delo stremeti, vse, kar deluje kot



ovira lej avionomiji, pa je negativ-
no. Kot smo opozorili Ze v obnovi
Studije, bi res dosledna avtonomija
pomenila pravo neodvisnost, tudi
neodvisnost od druzbe, s tem pa bi
bila vsakrsna moznost socioloske-
ga preucevanja ze vnaprej onemo-
gocena. Zato mora Rupel pojav av-
tonomije zrelativizirati, kar tudi
stori. Toda ugotavljanje neodvis-
nosti glede na nekaj nujno predpo-
stavlja tudi svoje nasprotje, odvis-
nost od nekoga oz od necesa, torej
avtonomija ni le avtonomna, am-
pak je tudi, oziroma celo pred-
vsem, neavtonomna; in le kot taka
je za literarno sociologijo zanimi-
va, saj le-ta, Kot pravi sam Rupel,
Ciste avtonomne umetnosti ne
more dohajati. Avtonomija je lah-
ko samo utopi¢na, »je duhovna
konstrukcija par excellences, kot
priznava sam avtor (str. 100). Ce
pa avtonomija objektivno ni mogo-
¢a, je mozna subjektivno, kot (av-
torjeva) subjektivna volja in zahte-
va; Lo pojasnjuje nenchno prisot-
nost angaziranega, polemicnega
tona v Ruplovem pisanju, ki zapol-
njuje in nadomesca odsotnost
druga¢ne utemeljenosti. Ruplova
literarna sociologija je torej uteme-
ljena v notranji protislovnosti av-
tonomije literarnega dela, zato je
razumljivo, da je Ruplov projekt li-
terarne sociologije, ki naj bi se pri-
marno ukvarjala z vprasanji umet-
niske avtonomije, lahko realiziran
samo kot svoje protislovje: pred-
met postane tako ravno neavtono-
mija—odvisnost literarnega dela in
umetniS$kega ustvarjanja nasploh
in njegovih manifestacij, to pa po-
meni, da v Ruplovo literarnosocio-
losko obravnavanje prikrito in ne-
kontrolirano vdira ravno tisti
klju¢ni element teorije odraza, ki
se mu ves ¢as skusa izogniti.
Avtonomija umetniskega dela
in ustvarjanja kot relacija med
druzbo in literaturo ter literarnim
ustvarjalcem je torej (edini) pravi
predmet Ruplove literarne socio-
logije. To pa pomeni, da doloca
tudi znanost in metodo, kise znjim
ukvarja. Zato Rupel avtonomijo
razsirja tudi na literarno sociologi-
jo: slednja si mora tudi sama priza-

devati za avionomijo in se blizati li-
teraturi avtonomno, osvobojena
interesov sfer zunaj same sebe. Ob
polnem upostevanju avtonomije li-
terarnega dela pa se mu seveda ne
more blizati s kopico Ze vnaprey iz-
delanih ob¢ih pojmov — tako pravi
Rupel - kot je sicer navada znanos-
ti, ki se tako polaséa svojega pred-
meta in si ga podreja. Ce nadaljuje-
mo njegovo misel, lahko recemo,
da avtonomno literarnosociolosko
spoznanje zalo ne more in ne sme
biti ob&e, ampak je lahko samo del-
no, parcialno. Ker pa smo za avto-
nomijo literarnega dela ze dognali,
da obstaja lahko le kot (avtorjev)
duhovni konstrukt, torej le po nje-
govi subjektivni volji in zahtevi,
tudi delnost literarnosocioloskega
spoznanja ne more biti ni¢ druge-
ga kot subjektivnost prav tega.
Subjektivnost je nekako tiho vse-
bovana tudi v predaji, ki jo uvaja
Rupel kot nov na¢in dela literarne
sociologije, zato se avtorju, Ki sicer
vedno vztraja pri lormulacijah, da
literarna sociologija dela to in ono,
ko govori o predaji, simptomatic-
no zapise naslednje (str. 93): »V
bistvu mora tudi lirterami sociolog,
da bi zasluzil to ime, pri stiku z li-
terarno umetnino - ¢e se ji ni samo
predal (ali pa Se to ne) — 'narediti
nekaj novega’, kar pomeni, da je li-
terarna umetnina zanj priloznost,
da preuredi svoje dotedanje kon-
cepte, je izto¢nica’ za novo spozna-
nje, nova iznajdba.« (Podértala A.
K)

Taksna vloga subjekta nujno
vodi tudi k misli 0 posredovanosti
predmeta socioloskega obravna-
vanja s subjektivno zavestjo. Toda
znacilno za ideolosko polje Ruplo-
ve literarne sociologije je, da se
pravzaprav ne more spustiti v raz-
mislek in obravnavo subjektivne
posredovanosti socioloskega spoz-
nanja, saj bi bil tako $e vedno go-
vor o moznostih in mejah obéega
spoznanja, ki pa se mu Rupel ze
vnaprej odreka, in bi se razprava
kljub vsemu $e vedno gibala v ob-
mocju racionalnega mislienja. Na-
mesto te si Rupel izbere ¢isto dru-
gacno pot. Avtonomno literarnoso-
ciolosko raziskovanje avionomne
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literarne umetnine je mozno samo
na nacin predaje in ljubezni, saj le
tako ne dela sile literaturi. Ljube-
zen pa je zdruzevanje, in ker je »av-
tonomija mesto radikalne sociali-
zacije« (str. 104), je tudi mesto lju-
bezni, tisto mesto, kjer se dogaja
zdruzevanije in s tem ljubezen sub-
jekta do literature. Zato lahko be-
sedo predmet uporablijamo samo
pogojno, saj si literarna sociologija
literature ne jemlje kot predmet,
temveé se z njim zdruzuje, ljubi.
Nadzor nad predmetom se tako
ukinja, sociologija se z njim prav-
zaprav staplja v eno.

Ljubezen seveda ni racional-
na, zato je tudi Ruplova literarna
sociologija razvezana racionalne
kontrole (s strani znanosti), njeno
literarnosociolosko spoznanje pa
je pravzaprav subjektivno priceva-
nje o lastnem literarnem erotizmu,
ali kot z drugimi besedami ugotav-
lja Aleksander Zorn v recenziji Po-
skusov z resniénostjo, »spoznanje je
zavezano le $e avtorju samemu«
(NR, 1982, 3t. 22, str. 645). Spozna-
nje je zato lahko uresni¢eno pred-
vsem prek metafore, ki ima v Rup-
lovem pisanju nadvse pomembno
mesto, na kar smo opozarjali ze v
obnovi Studije. Metafora je sprico
svoje zveze z literaturo razbreme-
njena racionalnosti, njena zdruze-
valno povezovalna mo¢ pa lahko
zdruzuje in povezuje racionalno si-
cer nepovezljive bregove. Znacilno
pa je, da pogosto, ¢e ne celo naj-
veckrat, metafori sledi komentar,
ki jo racionalizira ter jo tako ume-
sti v specificno ruplovsko literar-
nosociolosko polje, s c¢imer se
vzdrzuje njegova dvojnost ter pre-
pretuje razvezanost v zgolj litera-
turo.

Z vlogo metafore smo se Ze ne-
koliko dotaknili znacilnosti Ruplo-
vega pisanja. Zdaj pa moramo
omeniti $e eno, in sicer citiranje.
Ob svojem razglasenem odporu do
spoobtevanja posameznega« kot
literarni sociolog na delu Rupel se-
veda ne sme ponoviti iste napake,
ki jo o¢ita drugim, in npr. podredi-
ti kake socioloske teorije svojim
lastnim obé&im pojmom, temvec jo
mora povzeti v njeni posamezno-
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sti, torej jo lahko kveé¢jemu citira.
Citat sicer ne more zajeti vse celote
neke misli, lahko pa, in to je pred-
vsem njegova naloga, ponazori av-
torjev subjektivni vtis o njej. Pri
tem lahko funkcionira na dva naci-
na: kot impulz za vzpostavitev ne-
kega problema ali pa kot njegova
resitev in celo dokaz Citati torej
simbolizirajo tisto, kar nastaja »za
njimi«, se pravi, nastajanje in razvi-
janje avtorjevih subjektivnih do-
gnanj na osnovi znanega mu in
prebranega gradiva, pa naj gre za
literaturo, filozofijo ali za (sociolos-
ko) »znanost«, kar velja seveda
tudi za tukaj obravnavano Studijo.

Ce smo sklepali pravilno, smo
zdaj pripeljali razpravljanje o Rup-
lovi $tudiji do tiste tocke, ko mora-
mo ugotoviti, da v njej v bistvu ne
gre za nacelni premislek o literarni
sociologiji, kot smo na zacetku se
nekoliko naivno domnevali, tem-
vet da se Studija ze ves ¢as pise kot
literarna sociologija, torej tako, da
se v njej manifestirajo vse znacil-
nosti literarne sociologije, o kate-
rih je bilo prej govora. Tavtolos-
kost Ruplovega literarnosociolo-
skega polja je s tem dokoncno skle-
njena. Vsako gibanje v njem se zato
dogaja le kot nenehno krozenje o-
krog vedno istih tem. V studiji o-
pravljena sistematizacija se zato
realizira zlasti na nacin vecje raz-
vidnosti in razkritosti Ruplovega
ideoloskega postopka in je zanimi-
va predvsem po tem, manj pa zara-
di svojih teoreticnih dosezkov. Po
vsem navedenem zdaj lahko skle-
nemo nase razmisljanje z ugotovit-
vijo, da Studija pravzaprav prebija
okvire Literarnega leksikona in
ubira od vseh dosedaj objavljenih
zvezkov najbolj svojo pot.

Alenka Koron

Mihail Bahtin

TEORIJA ROMANA

Izbor in spremna beseda Aleksander
Skaza. Prevod Drago Baijt.
Cankarjeva zalozba, Ljublijana, 1982
(Marksisticna teorija  kulture in
wmetnosti)

Izid dveh obseznejsih knijig
Bahtinovih teoretskih in [ilozof-



skih razmisljanj o literaturi v se-
demdesetih letih (Voprosy litera-
tury i estetiki, 1975, Estetika sloves-
nogo tvorcestva, 1979), napisanih
pretezno v tridesetih in Stiridese-
tih letih, deloma tudi ze v dvajse-
tih, je postavil njegovo ime v samo
sredi$ce resnega znanstvenega raz-
pravljanja v danasnji literarni vedi.
Nekatere njegove izhodiseéne obce-
metodolo$ke predpostavke in cela
vrsta njegovih temeljnih pojmov
danes razkrivajo, kako je bila Bah-
tinova filozofsko-znanstvena pozi-
cija samosvoja in plodna, da lahko
dobiva potrditev v aktualnih sme-
reh literarne vede. Pri tem lahko
omenimo naratologijo (Bahtinove
prispevke k teoriji romana oziro-
ma prozne besede), tekstno zna-
nost (Bahtinove teze o specifiki iz
javnih form), recepcijsko estetiko
(Bahtinova stalis¢a o dialoskosti
besede v tekstu in besede v bralce-
vi recepciji), lahko pa bi v njegovih
koncepcijah videli tudi zasnovo za
transformacijo metodolo$kih pre-
mis kasnejse stilistike, literarne so-
ciologije, primerjalne vede in po-
dobno. Sploh je treba vedeti, da se
je celoviti Bahtinov znanstveni pri-
stop k vprasanjem literature obli-
koval v dvajsetih letih, sredi Zivah-
nega obdobja preucevanj besedne
umetnosti, v interakciji s formaliz-
mom, fenomenoloskimi in jeziko-
slovno strukturalnimi pobudami,
da je njihovo pozitivno dedis¢ino
kriti¢no transformiral, da pa je ta
svoj ustvarjalni dialog z njimi vse-
skozi zastavljal s pozicije tedaj ak-
tualnih zahtev o uvajanju marksi-
sticnih vidikov v razpravljanje o
pojavih umetniskega jezika. Iz
takSnega polozaja je nastala tista
odlo&ilna poteza njegovega razis-
kovalnega pristopa, ki danes pred-
stavlja pomemben razvojni premik
vobmotju poststrukturalnih razis-
kav. V mislih imamo namre¢ nje-
gov interes za obravnavo umetnis-
kega diskurza kot sistema, pri Ce-
mer pa formuliranje sistemskih
oziroma »tehnoloskih vprasanje
teksta (Bahtinov izraz) nikoli ni
mislieno izolirano iz zgodovinske
prakse pojava. Premisa Bahtinove-
ga pristopa je »naéelno in hkrati

~onkretno obravnavanje«, enega
nrezdrugega po njegovem ni. Zvrs-
ti kot nosilke sistemskih doloéil so
po njegovem vedno specifi¢ni kul-
turno druzbeni pojavi. Vprasanja
stilistike so zanj vedno v secis¢u s
sociologijo. Sistemi so zgodovin-
sko pogojeni in vsako histori¢no
vprasanje je prevedljivo v sistem.
Taks$na Bahtinova pozicija, ki je na-
stala v dialogu z zgodnej$imi pri-
spevki formalisticne Sole, vnasa v
kasnejsi strukturalizem dinamié-
no dimenzijo, v osnovi pa je naslo-
njena na Bahtinovo filozofijo bese-
de. Naistaizhodis¢a, formulirana v
knjigi Marksizem in filozofija jezika
(1929), se opira tudinjegova teorija
romana, ki ob drugih socasnih te-
zah o usodi in bistvu romana (Lu-
kacs, Ortega y Gasset) izvirno in
vrednostno drugace opredeljuje
njegovo zgodovinsko dolotenost
in moznosti. Temeljni pojmi, s ka-
krsnimi zajema Bahtin bistvo ro-
maneskne zvrsti, so lahko formuli-
rani Sele iz misljenja, ki pripada
tudi sami avtenti¢ni zgodovinski
podlagi, ki je ustvarila roman,
medtem ko je bil pretezni del sta-
lis¢ o romanu pred to teorijo
(Huet, Blanckenburg, deloma He-
gel, Lukdcs, Ortega y Gasset) izre-
¢en s tiste pozicije zgodovinskega
misljenja, ki je nujno videla vred-
nostni primat v epiki, ne pa v ro-
manu.

Bahtinova teorija, kakor je ze
celovito posegla v bistvo romana,
pa je vendarle ostala formulirana v
kaksnega pol ducata spisov, ki so
vsak zase fragment. Ta fragmentar-
na nacelna razpravljanja iz tridese-
tih let so bila znana le Bahtinovim
studentom, v tiskani obliki pa so
bila predstavljena precej kasneje,
Beseda v romanu, 1965 (nastanck
1935), Iz predzgodovine romanesk-
ne besede, 1967 (1940), Ep in roman,
1970 (1941), Oblike ¢asa in kronoto-
pa v romanu, 1974 (1938). Za prisot-
nost Bahtinove teorije romana je
odlogilen izid njegove knjige Vop-
rosy literatury i estetiki (1975), kjer
so vsi ti spisi natisnjeni na enem
mestu, dodan pa je Se spis Rabelais
in Gogolj, primerjalna $tudija o do-
lo¢eni liniji romana, ki je bila iz-
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puscena iz njegove monografije
Ustvarjanje Frangoisa Rabelaisa in
ljudska kultura srednjega veka in re-
nesanse. Ta knjiga pomeni prav-
zaprav komplementarni del Bahti-
nove teorije romana in s svojim pr-
votnim naslovom Rabelais in zgo-
dovina realizma (1940), ki ga avtor
ni smel uporabiti, domnevno zara-
di dolo¢enih predpostavk uradne
sovijetske doktrine o realizmu,
meri na (esno zvezanost roma-
nesknega in realisticnega, pri tem
pa Bahtin oéitno razume pojem
realizma SirSe kot ustaljena raba li-
terarne vede, namre¢ kot sinonim
za avtenti¢no literarno produkcijo
demokrati¢nega sveta, katerega
bistvena karakteristika je plurilin-
gvizem. S pojmoma demokraticni
svetin plurilingvizem (rus. mnogo-
jazyCie, raznorecie) meri na poan-
ti¢no druzbo z njenimi transforma-
cijami skozi poznejSo zgodovino
Evrope in z njej pripadajotim mis-
lienjem.

Slovenska izdaja Bahtinove
teorije romana je pravzaprav pre-
vod knjige Vprasanja literature in
estetike, le da se je Aleksander Ska-
za, avtor izbora in spremnih besed,
odlogil izpustiti prvi spis iz ruske
izdaje z naslovom Problem vsebine,
maieriala in forme v besednem
umetniskem ustvarjanju  (1924).
Skazov redaktorski poseg je v tem,
da je kronolosko kompozicijo iz
originalne izdaje skusal spremeni-
ti v vsebinsko-problemsko, tako da
naj bi bil Bahtinov teoretski pri-
spevek k romanu predstavljen naj-
prej nacelno, potem pa tudi z »nje-
govo aplikacijo teoretskih izho-
dis¢«, kot je re¢eno med opomba-
mi, medtem ko se za izpudéeno
prvo razpravo omenja razlog, da je
»zastarela zaradi premoéne nave-
zanosti na tradicijo« ter da »obrav-
nava problematiko, ki spada na
podrogje literarne estetikes (str.
423). Vendar tak$na preureditev
odpira tudi nekaj pomislekov. Naj-
prej je mogoce reci, da kronoloska
predstavitev Bahtinovih nesiste-
mati¢no nastajajocih prispevkov k
teoriji romana omogoc¢a razvojni
pregled avtorjevih kljuénih poj-
mov, ki pojasnijujejo bistvo roma-
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neskne zvrsti. Poleg tega je treba
pomisleke vezati tudi na veckrat
poudarjeno Bahtinovo metodolo-
sko predpostavko, ki misljena do-
sledno dialekti¢no zavraca razme-
jitev oziroma izolacijo abstraktne-
ga, obcega, nacelnega od konkret-
nega gradiva. Teoretski nacelni po-
gledi na roman se pri Bahtinu vse-
skozi prepletajo z obravnavo kon-
kretne, Zive pojavnosti romanesk-
ne literature skozi zgodovino. Tudi
ze citirani argument za izlotitev
spisa Problem vsebine, materiala in
forme v besednem umemiskem ust-
varjanju, namre¢ da je spis zasta-
rel, ni docela prepricljiv. Tudi
spresezene« teoretske stvari lahko
govorijo s svojo zgodovino. Znano
je, da je v tem spisu Bahtin formu-
liral svoja zgodnja obéemetodolo-
ska stalis¢a o nalogah literarne
vede, o temeljnih problemih poeti-
ke in njene zvezanosti z ob&o este-
tiko, o tako imenovani materialni
estetiki, o vlogi lingvistike pri defi-
niranju umetniske strukture in
njeni nezadostnosti pri razlagi zu-
najumetniskih dolo¢il strukture
ter sistemskih menjav te strukture
skozi zgodovino pojavov umetno-
sti. Ruska redakcija knjige Vprasa-
nja literature in estetike, ki vkljuéu-
Jje to razpravo, je bila o¢itno oprav-
liena $e za Bahtinovega Zivljenja,
uposteva jo tudi francoska redak-
cija (Esthétique et théorie du roman,
Pariz, 1978), deficitarno podrocje
teoretskega na Slovenskem pa
prav gotovo ne govori za nujnost
tak$ne skrbnosti, kot jo izraza
omenjena  pripomba. Argument,
da je spis izklju¢en, ker vsebuje es-
tetska, literarno filozofska vprasa-
nja, pa je ob Bahtinu tembolj §i-
bek, saj avtor prav v opustenem
spisu povsem dolo¢no formulira
teze, ki govorijo o nujnem prepletu
literarnoteoretskih in filozofskih
vidikov. Prave znanstveno teoret-
ske ugotovitve vsaj implicitno ved-
no razkrivajo filozofsko pozicijo,
Bahtinovo pisanje pa se kot iska-
nje sopripadajocih sistemskih in
zgodovinskih ugotovitev o literar-
nih pojavih vseskozi giblje na meji
teorije in zgodovinske poetike, kar
predpostavlja pritegnitev vidikov



estetike. Iz tega razloga je tudi
opustitev v izvirnem nasloyu pri-
sotne oznake estetika neutemelje-
na, saj taksna redukcija obravnave
zgolj na pojem teorije govori o neki
danes Ze preseZeni, neustrezni,
zgolj na formalizem zoZeni misli o
literarni teoriji, kakr$ni Bahtinova
teoretska dedis¢ina ne pripada.
Bahtinov dosledno teoretsko
filozofski projekt raziskuje razloge
za pojav romana in prozne besede.
Izhajajo¢ iz koncepcij, formulira-
nih Zze v knjigi Marksizem in filozo-
fija jezika, je zavrnil vse dotedanije,
kot sam pravi, abstraktno ideolo-
ske (paseveda tudi manj koherent-
ne, publicisti¢ne) obravnave roma-
na in tako kmalu po Lukécsovih in
Ortegovih izjavah o koncu romana
postavil tezo o romanu kot nacel-
no nedokoncani, vedno znova na-
stajajo¢i, nckanonizirani zvrsti.
Teksti Dostojevskega (Lukacs in
Ortega y Gasset jih izkljucujeta iz
obmoc¢ja romana) so v osnovi po
svoje udelezeni v istem bistvu ro-
mana kot Rabelais. Ne le da Bahtin
ne pristaja na staliS¢a, da je roman
nekaj preteklega, nasprotno, bist-

VO romana se po njegovem prav-,

zaprav idealno uresni¢uje prav v
polifonem romanu Dostojevskega,
to pa pomeni, da je sodobni roman
roman par excellence. Celo vet, o-
predelitev romanesknega bistva
pokaze, da se celo druge zvrsti v
epohi romana romanizirajo. Filo-
zofija konkretnega kot temeljno iz-
hodis¢e vseh Bahtinovih raziskav
je narekovala, da je k romanu pri-
stopil kot h »konkretnemu umet-
nisko proznemu ustvarjanju« (str.
44) ter skusal v njegovi fluidni na-
ravi razkriti tehnoloska dolocila,
kot jih formira njegova zgodovin-
ska praksa. Oprt na [ilozofijo bese-
de kot konkretne jezikovne pojav-
nosti, ki je intersekcija drugih
strukturnih  momentov  (prim.
Bahtinovo zavracanje Saussuroye-
ga koncepta jezika kot abstrakcije
v spisu Marksizem in filozofija jezi-
ka, Primerjalna knjizevnost 1981,
St. 2, str. 47-51) spregovori Bahtin
v svojem zgodnjem razpravljanju o
romanu (Beseda v romanu, 1935) o
nujnosti, da se prenovi koncept sti-

listike, da ne bo ve¢ parcialno
orientirana na posameznega avtor-
ja, ampak da bo postala stilistika
zvrsti, V ozadju taksnih zahtey je ze
znano Bahtinovo stalis¢e o bistvu
zanrskih dolocil ali, kot bi danes
rekli, o tekstni gramatiki, in tako
ga tudi v pricujocih spisih zanima,
kaj je dolotilo, bistvo romaneskne
zvrsti, ki nujno vsebuje svojo last-
no interpretacijo sveta. Zaveda se,
da zvrstno »okostje romana se zda-
le¢ ni trdno« ter da je to »edina
zvrst, ki se $e razvijax in =ni utrje-
nae (str. 9). Zato tudi razume, zakaj
je dotedanjim teorijam ta fluidna
narava romana uhajala skozi prste,
kajti dolo¢ilo romana ne more biti
kaj nespremenljivega, staticnega
ali pa izvedenega iz histori¢no za-
mejene pojavnosti romana. Ro-
man je kljub temu, da je v novem
veku vodilna zvrst, ostajal brez ust-
reznega, univerzalnega premisle-
ka. Zvrst je za Bahtina vedno speci-
ficen kulturno druzbeni oziroma
zgodovinski pojav, njena opredeli-
tev pa ne more biti metafori¢na
(kot v Heglovi ali Lukacsovi teoriji
romana), ampak v jeziku resni¢no
teoretsko formuliranega bistva, v
jeziku znanosti, tj. metajeziku.
Tak$no Bahtinovo razumevanje
romana je mogoce zaslediti ze leta
1924. »Roman je Cisto kompozicij-
ska oblika organiziranja besednih
mas, skozi katero se arhitcktonska
oblikaumetniske izpopolnitve zgo-
dovinskega in socialnega dogodka,
javljajoca se kot varianta oblike
epske izpopolnitve, uresni¢uje v
estetski objekt.« (Problema soder-
Zanija, materiala i formy v sloves-
nom hudoZestvennom vorcéestve, v:
Voprosy literatury i estetiki, 1975,
str. 19). Opredelitey romana v jezi-
ku te zgodnje razprave je Ze po-
maknjena na drugo raven. Bahti-
novo kasnejSe pojmovanje romana
je strukturalno v najbolisem po-
menu besede, to pa se odmika od
definicij, kot jih poznamo skozi
zgodovino teoretskih izjav o tej zv-
rsti od Hueta, Blanckenburga, ro-
mantikov, Hegla do Lukacsa in Or-
tege y Gasseta. Bahtin sam na veé
mestih pravi, da so dotedanje ob-
ravnave remana nezadostne, ker
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da so se ukvarjale z nebistvenimi
potezami tega zanra, s problemi te-
matike in kompozicije, terda v tem
smislu interpretirana razlika med
epom in romanom - Kot vemo, Ze
od Blanckenburga naprej — vodi v
apriorizme, zlasti ker so se teoret-
ski pogledi na roman vrednostno
gradili na temelju epa. Zaveda se,
da tak$ne orientacije ne omogo¢a-
jo pravega vstopa v umetniskost
romana, ter da je zaradi taksnih
razlogov tudi sama umetniskost
romanesknega jezika nujno ostaja-
la problemati¢na. Se Zirmunski,
kasneje priznan komparativistiéno
orientiran teoretik, je zastopal sta-
lis¢e, da je romaneskni jezik »nev-
tralno okolje ali sistem znakov, ki
so tako kot v prakti¢nem govoru
podrejeni komunikativni funkeiji«
in ne umetniski funkciji. (K vopro-
su o sformalnem metode«, v: Vop-
rosy teorii literatury, Leningrad,
1928, str. 173.)

Bahtinova trditev, da je pravo
bistvo romana razvidno $ele novi
stilistiki, oprtina filozofijo jezika in
sociologijo, se v lu¢i rezultatov do-
tedanjih teorij romana pokaze kot
upravi¢ena. Roman je forma izjave
in ga je zato mogoée definirati v
perspektivi »modificirane lingvi-
stike«. Ta koncept je dejansko se-
miotski: izjava je znak, znak pa je
intencionalna struktura, ki meri
na ideoloski pojav in prelamlja
zgodovinsko resnico. Zastavljeni
projekt anticipira ideje sodobne
tekstologije, komunikacijske kon-
cepcije in upoSteva binarizem
struktur v kulturi. Bahtinova teori-
ja romana formulira bistvo zvrsti
(romaneskno izjavo) tako, da je s
pojmi, kot so plurilingvizem, dialo-
Skost, indirekina beseda, usmerje-
nost na tuji govor, ambivalentost,
samozavest in skepsa romana kot
zvrsti, samokritiénost, odpriost, ne-
dokonéanost, fluidnost, amorfnost,
mogoce opredeliti tudi temeljne
lastnosti, ki zadevajo roman mo-
dernizma v enaki meri kot doloce-
no linijo romaneskne proze skozi
zgodovino. Bahtinova izhodis¢na
teza o romanu kot dialoski struktu-
ri v temelju afirmira tisto linijo ro-
mana, kiod Rabelaisa, Swifta, Ster-
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na, romantikov, Flauberia do Do-
stojevskega pripravlja ustroj mo-
dernisti¢nega romana. Poudarki o
plurilingvizmu in dialoski besedi v
romanu pomenijo, da v srediscéu
Bahtinovega analiti¢nega interesa
niso izpostavljeni tisti mnozié&no
razprostranjeni romani 18. in 19.
stoletja, ki so doloteno moznost
tega zanra bistveno iz¢rpali in jim
je bilo teoretsko posveéeno najveé
pozornosti. Z Bahtinovo teorijo je
mogoce zajeti tudi tiste Stevilne
prozne tekste, ki so ostajali proble-
matiéni, »neuradno zunaj velike li-
terature« (str. 10) in so jih teorije,
kontrastirajo¢e ep in roman, nujno
izpuscale. Ce naj zares velja naéelo,
da zvrsti skoz evolucijo eksteriori-
zirajo svojo lingvisti¢no strukturo
na razliénih nivojih, potem mora
biti ustroj in smisel modernisti¢ne
proze ugledan tudi v luci dolo¢il
romaneskne besede, kot jih formu-
lira Bahtinova teorija. Dialog je po
njegovem tista temeljna kategorija,
ki je roman sploh $ele omogotila.
Prav dialoskost, t. i. dialoska za-
vest, dialoskost resnic pa je tudi
tista karakteristika modernega
pripovednistva, ki dela dolo¢ene-
mu nac¢inu branja najvec tezav, da
bi ga lahko prepoznal za roman.
Tega razumevanja sicer eminentne
Heglove in Lukdcsove opredelitve
romana ne omogocajo.

Temeljna kategorija romana
in umetniske prozne besede je po
Bahtinovi teoriji torej dialoskost.
Romaneskna izjava in romaneskni
tekst kot izjava visjega tipa ni le
svoja lastna, sebi zadostna beseda,
ampak pozna usmerjenost na tuji
govor, tujo besedo. Bahtin govori o
»globinski dvoglasnosti in dvoje-
zitnosti romaneskne podobe« (str.
118), v kateri poteka »konfrontaci-
jarazliénih voljin besed« (str. 119).
Ta dvoglasnost potiska besedo,
skozi katero se »prelamlja stvar-
noste, na njene lastne meje, na ro-
bove vpra$evanja. Roman je tako
tudi po Bahtinovih analizah zve-
zan z vprasevanjem, s kategorijo
spoznavanja, ali bolj toéno igno-
rance, nevedenja. »Roman Spekuli-
ra s kategorijo nevedenja.« (Bahtin
uporabi v izvirniku /str. 475/ rus.



neznanija, slovenski prevod /str.
32/ paima izraz vedenje, kar je ver-
jetno spregledana napaka.) Prav
zato —ugotavlja Bahtin - potrebuje
ssizejsko sklenjenost« (str. 32), to-
rej zgodbnost. Analiza problema
zgodbnosti, grs. historia, pokaze,
da je ta pojem v temelju zvezan s
spoznanjem. Bahtin na ve¢ mestih
omenja zgodbnost kot inherentno
postavko romana, ¢eprav tega pro-
blema posebej ne razéleni. Ze Or-
tega y Gasset je trdil, enako kot
Bahtin, da roman zgodbnost rabi,
vendar je zato prihajajoco formo
proze brez zgodbnosti razumel kot
nekaj onkraj romana. Bahtin pa
otitno zgodbnosti romana ne raz-
ume tako docela preprosto, kot ku-
mulacijo dogajanja v romanu, ki
tekstu daje enotnost, pac pa po nje-
govem romaneskna zgodbnost
ocitno pociva v dramaticni dialos-
kosti jezikov v romanu, to je v plu-
rilingvizmu (rus. raznoreéie, slov.
prevod ima govorno raznolicje), v
mnozici pogledov na stvari, Taks-
na koncepcija je pogoj za pritegni-
tev modernisti¢ne proze v roman
in bilo bi pricakovati tudi pri Orte-
gu y Gassetu, da jo bo iz svoje filo-
zofije perspektivizma tako raz-
umel. Za Bahtina je potemtakem
zgodbnost lahko tudi slikarsko
platno, ¢ista spacialna razporedi-
tev sizejskih elementov, ki niso
nujno kaj linearnega, kar bi ustvar-
jalo kontinuum.

Romaneskna zvrst torej ekste-
riorizira lingvisti¢ni dialog, in ker
Jje dialog v sebi vedno nekaj nedo-
kontanega, je v tej kategoriji opre-
deljeno tudi samo fluidno bistvo
romana. Dialoga (naravnanosti na
tujo besedo) ni mogoce kanonizi-
rati, zato za roman re¢emo, da je
nekanonizirana zvrst, s tem pa po-
vsem druga¢na med drugimi zvrst-
mi. Njeno jedro je vsakokratna dia-
loka narava njenega jezika, dialo-
skost do drugih tekstov (avtorjeva
dialoskost), dialoskost do bralée-
vega jezika (adresatova dialoskost)
in dialoskost znotraj same pripo-
vedi, dialokost pripovedovalceve-
ga glediséa in gledis¢ posameznih
protagonistov (kontekstualna dia-
loskost). Za Bahtina roman tako

vendarle ni docela kaj amorfnega,
¢etudi je nastajajo¢i zanr. Prava
morfé romaneskne zvrsti je zajeta v
naravi romaneskne besede, ki je
dialoska. Pojav dialoga (vpraseva-
nja, spoznavanja, nevedenja) in
tako romana pa je mozen $ele v do-
lo¢enem zgodovinskem trenutku,
v L. i. ¢asu »zgodovinskega obratas,
»zgodovinske inverzije« (str. 273).
Znano je, da je roman v zamet-

kih nastal v ¢asu razpadanja enot-
nega anti¢nega sveta, in v tej smeri
so ga skusale razlagati tudi Heglo-
ve, Lukécsove in pri nas Pirjevéeve
opredelitve, Eeprav so ga kot tipic-
no evropsko formo enatile pred-
vsem znovim vekom. Hegel je v Es-
tetiki govoril o tem, da roman na-
staja v zamejenem prozaicnem
¢asu, ko manjka poetsko stanje pr-
vobitnega svetd, ter da gre zato v
romanu obi¢ajno za razdor, za spo-
pad poezije srca in proze okolis¢in.
Lukacs je ugotavljal, da je to forma
v epohi dokonéne in dopolnjene
grednosti oziroma forma moske
zrelosti, ko je Clovek v svetu, ki so
ga bogovi zapustili, iz totalitete
(imanence smisla) izkljucen, svetu
odtujen, razcepljen na subjektivno
in objektivno, Zivi iz nasprotja not-
ranjega in zunanjega in je tako ob-
sojen na demonsko iskanje, ki je
nujno brezuspesno. Pirjevec je po-
vezoval roman z razumevanjem
cloveka kot animal rationale in s
tem z zasnutkom romana v &asu
metafizike subjektivitete, s trenut-
kom, ko ¢lovek i3¢e trans-
pindividualnost znotraj ¢loveskega,
* ko se sam projiciraizsebe in se po-
stavi nad sebe in naravo s svojim
razumom. Iz sebe izpostavi neki
princip kot metafizicno trans-
cendenco, postane sam svoj prin-
cip in se postavi na izpraznjeno
mesto boga (totalitete). Junakov
snacelni neuspeh« pomeni razdrt-
je te strukture (metafizi¢no iz sub-
jektivitete postavljenega bistva,
transcendence) in v tem se po Pir-
jeveu skriva estetskost romana.
Razkrije se, da resnica ni identiteta
bistva in biti, ampak njuna razlika.
Pirjevec govori o razliki, ontoloski
diferenci, kar naj bi bilo, kot je v se-
minarjih sam poudarjal, nekako
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blizu drugace zastavljenemu Bah-
tinovemu razpravljanju o dialogu.
Vsi trije enako kot Bahtin govorijo
0 romanu v zvezi z razpadanjem
epskega sveta. Hegel in Lukacs ga
sploh razumeta kot nckaks$nega
dedi¢a epa, medtem ko taksna na-
glasevanja pri Pirjevcu niso bila
posebej prisotna. Bahtin pa na-
sprotno poudarja, da razume ro-
man kot dosledno »sodpravljanje
epskega odmika« (str. 38), kot po-
jav v &asu razdiranja oziroma cep-
lienja enotnega antitnega sveta v
helenizmu in s tem - tu je jedro
Bahtinovih premikov v formulira-
nju romanesknega bistva-enotne-
ga in edinega, zavezujocega, stabil-
nega, nespreminjajocega se jezika,
ki ni poznal prave notranje dife-
renciranosti in s tem lasme dialo-
gi¢nosti. Za roman je bistveno, da
sovpada z razdiranjem jezikovne
hierarhije in z odprto jezikovno
menjavo. [z Bahtinovih analiz sle-
di, da roman ne nadaljuje epa, am-
pak tipi¢no helenisti¢ne zvrsti, ki s
samim epom nimajo prave zveze.
Nekatera mesta celo: nedolo¢no
nakazujejo, da je odpravljanje eps-
kega odmika tudi zapus¢anje eps-
kega. (Prim. str. 153: »Gola zgodba,
gola prigoda sama na sebi ne mo-
reta biti nikolisila, ki organizira ro-
man.«)

Bistvo dialoskosti in plurilin-
gviZma, kot ju omogoti zgodovin-
ski obrat, se uresni¢i v novih for-
mah helenizma, v sokrati¢nem dia-
logu, menipejski satiri, nizkih zvrs-
teh, v oblikah resno-komi¢nega
(grs. spoudogeloion, v slovenski iz-
daji je tiskarska napaka), v mimih,
atellanah, folklornih zvrsteh, in se
sploh vzdrzuje v kasnejSem izroci-
lu karnevalske kulture. Poteze kar-
nevalskosti so eminentno dialoske:
etablirane vrednote se prenaglasu-
jejo, pomaknjene so v obmotje
»domacnosti in stika« (str. 32), v
»neizoblikovano in trajajoco so-
dobno stvarnost« (str. 38), in v tem
obmoéju proksimitete dobivajo
drugaéno vsebino in smisel. Roj-
stvo romana znotraj tistih kronoto-
pi¢nih koordinat, ki proizvedejo
moznost dialoga, zaznamuje roma-
neskno besedo z dialogiénoslix;. tj.
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z odprtostjo do tuje besede, do tu-
jega gledis¢a, do tuje resnice. Ta
odprtost ali stik se udejanja kot
prenaglasevanje tuje besede, kot |
spodmikanje njenih trdnih tal, kot
parodija in travestija. To je »komié-
no domacenje sveta in Elovekas
(str. 38), »trezna umetnisko prozna
romaneskna podoba« (str. 38). Be-
seda dialoga je dvomeca beseda,
beseda, ki se zaveda relativnosti,
pri ¢emer pa relativnosti nikakor
ni razumeti kot kaj negativnega.
Prav ta poteza dvomecte, za tujo be-
sedo odprte besede v romanu po-
jasnjuje, zakaj je mogoc&e govoriti,
da je roman tvorba, ki nastane v is-
tem ¢asu, kot se rodi znanost. (Te
poudarke najdemo pri Bahtinu in
Pirjevcu.) Parodija in travestija —
od tod izhaja tematska familiariza-
cija romana — sta notranji karakte-
ristiki romaneskne besede in estet-
sko relevanten roman je bil vedno
dialoski. Roman se odpira obzorju
tuje besede in s tem je zvezana tudi
tista njegova temeljna poteza, ki jo
Bahtin imenuje absorpcijskost.
Roman kot »umetnisko urejeno
druzbeno raznoli¢je govorov (rus.
raznorec¢ie pomeni tudi protislov-
nost, neujemanije), raznojezi¢je in
individualno raznoglasje« (str. 46),
je sinkreti¢na tvorba. »Sodelova-
nje med romanom in Zivimi reto-
ricnimi zvrstmi (publicisti¢nimi,
moralnimi, filozofskimi idr.) ni
bilo manj pomembno kot interak-
cija romana in umetniskih zvrsti«
(str. 51). Roman je amfibija, protej-
ska tvorba, jezikovni babilon, ki pa
se vendarle ujema v sistem »jezi-
kove« (str. 46), v visjo. stilisticno
enotnost celote, v dialosko struk-
turo. Od tod izhaja dvoumno, am-
fiboli¢no jedro romana, ki ima kot
vedno vsaka »Ziva mnogoli¢nost«
revolucionirajo¢ vpliv. Prav to im-
plicitno revolucijsko jedro romana
je treba tudi razumeti kot pobudo
za* Bahtinovo tezo; da se zvrsti v
&asu romarta romanizirajo. Toda to
misel o romanizaciji drugih zvrsti,
kot jo izrece Bahtin, je treba pravil-

‘ no razlagati. Ce naj bi roman kot

vodilna zvrst novoveske literature
posredoval drugim zvrstem svojo
dominanto, bi bilo zanimivo do-



sledno skozi Bahtina premisliti,
kako je s prisotnostjo ali odsot-
nostjo epskosti v romanu. Toda av-
tor sam prepreéi nesporazume in
napacéne interpretacije v zvezi s to
idejo o romanizaciji. V Epu in ro-
manu pravi, da »romanizacija dru-
gih zvrsti zato ne pomeni, da se
podredijo tujim zvrstnim kano-
nom; nasprotno, s pomocjo roma-
na se [samo] znebijo vsega kon-
vencionalnega, karjih [. . .] spremi-
nja v nekaksne prezivele stilizirane
oblike« (str. 39). Ce je dialogi¢nost
tista forma romana, ki udejanja v
njem kot zgodovinskem pojavu
lastno interpretacijo sveta, potem
je razumljivo, zakaj v ¢asu »trez-
nosti in kriticizma« (str. 39) vdirajo
taksne poteze tudi v druge zvrsti.
Dialoskost pripada svetu dia-
loske, relativizirane galilejevske
zavesti, medtem ko se je predro-
maneskno zivljenje umetniske be-
sede oblikovalo v zaprtem, eno-
znatnem ptolemejevskem svetu.
Ptolemejevska jezikovna zavest - ti
pojmi so Bahtinovi - je monoloska
in to monolosko misljenje je po-
znalo €no samo moznost resnice.
Svet je zanj samozadostna celota,
harmoniéna, brez navzkrizij in na-
petosti, zaprt sestav brez razsredis-
¢ujocih sil. Monolosko so struktu-
rirana tudi literarna dela, ki pripa-
dajo ¢asu tak$ne jezikovne zavesti.
Monoloska je po Bahtinu seveda
vsa epika. Tak3na je tudi dolo¢ena
linija evropskega romana, ki zatre
strukturo menipejske satire. To je
t. i. monoloski roman, kamor sodijo
»sofistovski romani« helenizma
(Apulejev in Petronijev roman sta
izvzeta), srednjeveski romani, pas-
toralni romani renesanse, heroic-
no-galantni romani baroka, celo
Voltairov razsvetljenski roman in
$e mnozica romanov 18. in 19. sto-
letja, s katero, kot bi rekel Lukacs,
sroman postavlja svojo lastno kari-
katuro«. Monoloska pa je po Bah-
tinu — in zdi se, da je to ustvarjalno
provokativna teza za premislek
pesniske besede skozi zgodovino
lirike - tudi poezija kot vrsta v ce-
loti, razen kolikor ni, kot to tezo
omejuje avtor na drugem mestu,
padla pod vpliv romanizacije.

Bahtin se seveda metodolosko
zaveda, da razumevanje pojavov v
kulturi v smislu tipoloskih dvojic
ne ustreza povsem sami konkret-
nosti, dejanski podobi literature.
Zaveda se, da tudi njegove oprede-
litve ustrezajo le abstraktni, ideal-
ni meji poezije in proze (prim.
opombo na str. 66). Toda ¢e misli-
mo pojme binarizma na histori¢ni
podlagi, v soodnosu s pripadajoco
obliko jezikovne zavesti, potem je
pogojno mogoce ustrezno defini-
rati dvo¢len pesniske in prozne be-
sede, monoloske in dialoske izjave.
V monoloski izjavi lirike beseda
odpira le »neizérpno bogastvo in
protislovno mnogoterost samega
predmeta« (str. 59), le njegovo
neizrekljivo naravo. Pesniska bese-
da pozna le svoj lastni kontekst, ne
meni se za to, da bi zunaj njenega
konteksta obstajala kaksna proti-
slovnost, moznost kaksnega druge-
ga gledis¢a (rus. tocka zrenija). To
je brezdistanéna beseda, ki ji je po
Bahtinu tuj ob&utek zgodovinskos-
ti, druzbene odvisnosti (str. 65). Je
naivna beseda »deviske polnosti in
neizérpnosti predmeta« (str. 59).
sMonoloska trdnost« (str. 66) enot-
ne in nesporne besede pesniskega
sveta izhaja iz direkine, neposredne
intencionalnosti te besede. Ta sa-
mozadostna beseda, ki naj bi po
Bahtinu pripadala liriki, je zanj
vrednostno oznacena kot »avtori-
tarna, dogmati¢na in konservativ-
na« (str. 67). Bahtin torej zavraca
totalitarnost monoloske strukturi-
ranosti, ker je zgodovinsko prese-
Zena in neustrezna.

Dialoska samokritiéna roma-
neskna beseda je indirekmo inten-
cionalna struktura, kar po Bahtinu
pomeni, da se na predmet, ki ga iz-
reka, ne obrata direktno, ampak
se zaveda, da je vsak »predmet os-
vetljen in zatemnjen z raznolikimi
mnenji druzbe, s tujo besedo o
njeme« (str. 58). Zato se prozna be-
seda romana spus¢a v dialosko
igro besednih intencij, tako da se
prelamlja na obmo¢ju tujih besed,
uposteva druzbeni dialog okrog
predmeta, »mnogoli¢je poti, ki jih
je v predmet utrla druzbena za-
vest« (str. 59). Roman je zvrst, ki
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udejanja zivljenje zivega jezika, tj.
njegovo dialosko interakcijo. »Je-
zik je v vsakem dolo¢enem trenut-
ku svojega zgodovinskega bivanja
popolno raznoli¢je govorov: je
udejanjeno sozitje druzbeno ideo-
loskih navzkrizij med sedanjostjo
in preteklostjo, med razli¢nimi mi-
nulimi obdobji, med razli¢nimi
druzbenoideoloskimi  skupinami
sedanjosti, med smermi, $olami,
krozki ipd.« (str. 69-70). Dialoski
roman se zaveda teh navzkrizj,
njegova »beseda zivi na meji last-
nega in tujega konteksta« (str. 64).
Ta zavest razume, da obstaja
smnozica jezikovnih svetov, ki so
enako pomenljivi« (str. 65), zaveda
se razli¢nosti »gledis¢, druzbeno-
ideologkih obzorij« (str. 171). Dia-
loska zavest ve za protislovnost in
razglasenost, to ni zanjo ni¢ spor-
nega. »Prave romaneskne podobe
so notranje dialogizirane podobe
tujih jezikov, stilov, nazorov.« (str.
187). sRomanopisec ne ¢isti tujih
namer iz raznoli¢nega jezika« (str.
76) in »tudi svoje lastne stvari sku-
sa povedati s tujim jezikom (...),
$voj svet pogosto meri s tujimi jezi-
kovnimi merili« (str. 66). Beseda v
romanu prelamlja stvarnost pred-
meta in tuje izjave o njem. (Za rus.
prelomljat - lomiti, prelomiti, dobi-
ti drug smisel - slovenski prevaja-
lec na tem mestu uporablja neust-
rezni pojem mimeti¢ne estetike
odslikavati). Prozaik se zromanesk-
no besedo »ne solidarizira do kra-
jae (str. 76), to je zgosceni, objekti-
vizirani jezik. V tej Bahtinovi in-
terpretaciji objektiviranosti je tre-
ba videti vez z »realizmome« roma-
nain njegovim izvorom v karneval-
skosti. Prav zaradi dialogi¢ne ro-
maneskne besede je potrebno ob
romanu uvajati kategorijo pripo-
vedovalca kot relacijsko tocko sre-
di plurilingvizma. Zaradi tega plu-
rilingvizma je smiselna tudi kate-
gorija govornega nacina. Ob liriki,
ki izreka enotni, zaprti jezik svoje-
ga jaza, bi se v perspektivi Bahtino-
vih razlag analogne kategorije ne
zdele upravitene.

Bahtinovo negativno oprede-
ljevanje do pesniske monoloskosti
pomeni predvsem zavracanje tota-
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litarizma kot zgodovinsko neust-
rezne forme. V ozadju celotnega
razpravljanja o dialoskosti in mo-
noloskosti razberemo konotacije
njegove lastne kronotopi¢ne skus-
nje. Njegove ideje o progresivnosti
dialoske besede (in verjetno sploh
zastavitev tega problema) je mogo-
&e razumeti kot njegov dialog s to-
talitarnimi koncepcijami njegove-
ga casa. Analize dialoske besede —
Bahtin sam govori, da beseda ved-
no prelamlja specifi¢ne druzbeno-
zgodovinske doloéenosti - so res-
da zastavljene v zvezi z vprasanjem
romana kot umetniske zvrsti, ven-
dar je problematika dialoskosti ob-
ravnavana tako obce filozofsko, da
jo lahko razumemo $irse. Ker je po
Bahtinu estetsko reprezentativen
roman uteleSenje progresivnih
zgodovinskih danosti ¢lovekovega
samorazumevanja in pripadajoce
druzbe, je marsikateri odstavek v
knjigi, kjer je govor o romanu, tak-
$en, da lahko pojem romana izpus-
timo ali pa komutiramo in za njim
ugledamo ideje $irSe druzbeno
eti¢ne relevance.

Metafori¢no je bil pojem dia-
loga kot bistva romana nakazan ze
v nekaterih zgodovinsko zgodnej-
sih izjavah. Heglova misel, da ro-
man nastaja iz razdora in spopada
poezije srca in proze okolis¢in, in
Lukécsova formulacija o brezus-
pesnosti junakovega iskanja v sve-
tu, ki pozna razcep notranjega in
zunanjega, subjektivnega in objek-
tivnega, govorita Ze o protislovnos-
ti, nepomirljivosti, nespravljivosti
v smislu Bahtinovega pojmovanja
resnice skozi koncept dialoga in
dialodke zavesti. Vendar je Bahti-
nov poskus sistemati¢ne filozofske
razlage tega problema pomaknjen
v materialnost jezika, ta filozofsko
semioti¢na nova razseznost pa po-
stavlja njegovo delo v sredisce in-
teresov literarne vede in posebej
njenih razlag sodobne prozne lite-

rature.
Jola Skulj



Aleksandar Flaker
POETIKA OSPORAVANIJA
Skolska knjiga, Zagreb, 1982

Pripadnik in celo eden izmed
utemeljiteljev t.i. zagrebske Sole je
avtor zanimivega dela z naslovom
Poetika oporekanja (Poetika ospora-
vanja, odslej citirano kot PO), ki se
v mnogo¢em naslanja na njegova
prej$nja dela, predvsem na Stilske
formacijeiz leta 1976, in jih tako do-
polnjuje. Ceprav je Flaker specia-
list za rusko knjizevnost, njegova
dela dale¢ presegajo zgolj njen ok-
vir, saj se loteva celo taksnih vpra-
$anj, kot je jeans-proza, na podro¢-
ju literarne teorije pa uvaja nekaj
novih terminoloskih zvez, npr.
»stilna formacija« in »optimalna
projekcija«, ki sta obe kar se da po-
membni za preciziranje pojma
avantgarda. Tu je Flaker opravil
pomembno delo in sodi med zani-
mive razmisljevalce o avantgardi v
jugoslovanskem okviru in ¢ez Pri
tem prihaja v tiho ali glasno pole-
miko z danes vodilnimi tezami na
tem podrocju, ko na eni strani ugo-
varja »prvaku« definiranja pojma
avantgarda Madzaru Szabolcsiju,
po drugi strani pa nasprotuje Jea-
nu Weisgerberju in njegovemu
belgijskemu centru za preucevanje
avantgarde. Slednji namre¢ po-
imenuje osnovne tipe avantgarde
po gibanjih, hkrati pa tezi k rekon-
strukciji temeljnega modela in k
preucevanju njegovih transforma-
cij; zaradi tega je prisiljen najprej
doloéiti  »strukturo francoskega
nadrealizma okrog 1924«, da bi na
tej osnovi lahko zac¢rtal njegove
spremembe od Belgije od Bliznje-
ga vzhoda, pri tem pa oéitno ne
more priti do nekega nadrejenega
pojma, ki bi povezoval in zajel vse
te dejavnosti. Flakerjevemu mode-
lu avantgarde tak naéin seveda ne
more biti pogodu. S Szabolcsijem
se ne strinja v nekem drugem, zelo
bistvenem detajlu pri preucevaniju
avantgarde, saj Szabolcsi definira
avantgardo ko »zbir gibanj« (v tem
Jje podoben Weisgerberju), s tem
pa po Flakerjevem mnenju postav-
lja v prvi plan manifeste in progra-
me, ne pa umetniskih del. Ko nam-

re¢ Szabolcsi definira avantgardo
kot gibanje, ga »postavi nasproti
ne¢emu, kar niso gibanja, ampak
dela« (PO, 324). Pri tem gre za pro-
blem »razli¢nih gibanj« oziroma za
»Osnovne tipe avantgard, imenova-
ne po gibanjih«, kar je nedvomno
povezano z dejstvom, da je gibanje
postavljeno nasproti delu (v pr-
vem primeru pri Szabolcsiju), ozi-
roma da je treba rekonstruirati
»temeljni model«, kot to poéne
Weisgerber.

Pri resitvi tega problema, ki ¢
skupen Szabolcsiju in Weisgerber-
ju, Flaker ocitno ne izhaja iz razis-
kovanja posameznih avantgardnih
gibanj, da bi na tej osnovi odkril te-
meljni model, pa tudi ne iz preuée-
vanja programov in manifestov,
ampak iz tekstov samih, ki v dolo-
¢enem razdobju skaZejo Stevilne
sorodnosti, ne glede na to, kako
razlagajo svoje postopke njihovi
avtorji« (PO, 220). Uvedbo obcega
pojma avantgarda za vse te razno-
rodne pojave med leti 1910-1930
utemeljuje Flaker z druzbeno
funkcijo teh tekstov kot umetnis-
kih izdelkov. Ob njihovi analizi
slahko opazujemo, kako se estet-
sko prevrednotenje sveta, kar je iz-
hodis¢e vsakega avantgardnega
teksta, postopoma veZe z drugimi
funkcijami: z moralno, etiéno in
konéno s socialno - z zadnjo celo v
smislu politiéne revolucionarnos-
ti.« (PO, 326). Po Flakerjevem mne-
nju torej opravi¢ila za uvedbo ob-
Cega pojma avantgarda ni mogoée
iskati v rekonstrukciji temeljnega
modela, ampak kvetjemu v druz-
beni funkciji »vseh modelove, prav
tako pa ne v analizi programov in
manifestov, ki slahko samo poma-
gajo pri odkrivanju nekaterih
avantgardnih intencij (in) ponudi-
jo neko splosno orientacijo.« Poleg
tega izhaja Flaker tudi iz dejstva,
da so predmet literarne zgodovine
estetsko funkcionalizirani teksti in
da potemtakem tudi »predmet
preucevanja avantgarde ne morejo
biti zgolj avantgardni programi in
manifesti (...) ampak najprej tek-
sti, od katerih pricakujemo po-
udarjeno poeti¢no funkceijo.« (PO,
20). Flaker zato nasprotuje tistemu
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detiniranju, ki kot avantgardo oz
nacuje »struje in tendence z dobro
definiranim programom na estet-
skem, filozofskem in pogosto tudi
na politi¢cnem planu«, saj pomeni
takéno razumevanje problema
»poenostavitev, ki ne pride dlje od
zbiranja programoyv in manifestoy
in pogosto tudi koné¢a z njihovim
citiranjem.« (PO, 22). Na tem mes-
tu je treba opozoriti, da Flaker pri
svojem vzirajnem raziskovanju
zgolj estetsko funkcionaliziranih
tekstov, katerih temeljna znacil-
nost je druzbenost, zaide v proti-
slovje s svojo trditvijo, o kateri bo
$e govor, da je avantgarda antifor-
mativna formacija in da ji je le
malo do samih izdelkov, zato razlo-
gov za skupni pojem avantgarda ni
mogoce iskati na tem nivoju. Res
pa je, da Flakerju tu manjka na-
tanc¢nejsa opredelitev in razcleni-
tev zgodovinske avantgarde, ki bi
mu Sele omogocila spoznanije, da je
druzbenosti najve¢ tam, kjer sploh
ni ve¢ tekstov kot umetniskih iz-
delkov, se pravi v radikalni avant-
gardni antiformaciji, ¢e naj to po-
vemo flakerjansko. Prav tako bi
moral natan¢neje opredeliti sam
pojem manifesta, saj ga ni mogoce
kar preprosto odpraviti in s tem
enkrat za vselej resiti problem. Pri-
loZnosti, ki se mu je ponudila ob
obravnavi razmerja avantgarda -
mimesis, preprosto ni izrabil, da bi
skoznjo pokazal na gnoseoloski
moment v avantgardi, s tem pa
morda tudi na pomen tradicional-
nih literarnih struktur za obstoj
same avantgarde in za odnos, ki ga
imajo do te problematike literarne
in umetnostne znanosti.

Kot Ze receno, se je Flaker za-
deve lotil »od zgoraj« in jo poglab-
lial vse od svojih prvih del do naj-
novejse Poetike oporekanja. V 1a
namen se zdi upravi¢ena aplikacija
pojma stilna formacija (Flaker se
ima za njegovega izumitelja) na
sam pojem avantgarda, Ze v Stil-
skih formacijah iz leta 1976 govori o
tem, da bi obé¢i pojem avantgarda
utegnil resiti Stevilne dileme, pred
katerimi se znajdevajo literarni
zgodovinarji 20. stoletja. Prav z nje-
govo pomocijo in ne zaradi kakega
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terminoloskega fetidizma utegne-
mo prekriti razlicnosti, kakor jih
sre¢ujemo pri pojavih v evropski
literaturi med 1910 in 1930. Samo v
primeru, ¢e pojem avantgarde od-
lepimo od oznatevanja posamez-
nih pesniskih in umetniskih gi-
banj, ki so se ponasala z njim, dobi-
mo nadrejen, obéi pojem, ki zaje-
ma vsa ta gibanja v celoti. S tem v
zvezi je zanimivo pripomniti, da
Flakerjevo najnovejSe delo bistve-
no ne dopolnjuje Stilskih formacij,
ki so v naSem prostoru prve posku-
Sale vzpostaviti in trdneje zakolici-
ti pojem avantgarde z vsemi njego-
vimi potrjujo¢imi in zanikujo¢imi
dolocili. V Poetiki oporekanja pa
lahko Ze jasno ugotavlja, da je med
leti 1970 in 1980 pojem avantgarde
dozivel Siroko znanstveno upora-
bo, saj se je, kot pravi, »pri posku-
sih sinteze zelo raznorodnega ma-
teriala ocitno pojavila potreba po
nadrejenem pojmu« (PO, 10). Tako
se torej pojem avantgarda kot lite-
rarnozgodovinska kategorija vse
bolj ustalja tudi pri nas, kljub sla-
bostim, ki jih prinasa s sabo, saj ga
je mogoce uporabiti kot »reklam-
no parolo za stevilne umetniske
podvige« (J. Wierzbicki); uporabiti
pa ga je mogoce tudi za t. i. sedem-
deseta leta in tu leti Flakerjev oci-
tek predvsem na nas Slovence, ¢es
da smo pri rabi tega pojma nepre-
cizni — ¢emur bi za zdaj le stezka
oporekali. To je danes tem manj
upraviceno, ker je avantgarda v
svetu ze ustaljen literarnozgodo-
vinski pojem, ne nazadnje pa tudi
zato, ker danes Ze Zivimo v ¢asu po
avantgardi, ki je prav tako dobil
svoje ime: postmodernizem.

Rekli smo ze, da je Flaker de-
finiral avantgardo kot antiforma-
tivno formacijo in se pri tem oprl
na pojem stilne formacije, ki ga je
sam »izumil« in ga prvi¢ uporabil v
¢lanku o realizmu leta 1958, z zeljo,
da bi se odtrgal od pojmov »smer«
in »metodas, za katerima sta stali
pozitivisticna in normativna kon-
cepcija literarne zgodovine. Pojem
stilne formacije se je zdel takrat
Flakerju primeren za oznacitev
zgodovinskih stilnih enot, hkrati
pa je ustrezal marksisti¢ni histo-



riogratiji in njenemu pojmu druz-
bena formacija. Ob neustreznosti
tradicionalnih literarnozgodovin-
skih pojmov je bil to vsekakor
spodbuden poskus. - V zvezi z
avantgardo pa se seveda zastavlja
bistveno vprasanije, ali jo je mogo-
¢e imeti za celovito stilno formaci-
jo ali pa jo dolocati samo kot estet-
sko prevrednotenje vsega prejsnje-
ga. Odgovor je jasen in dolocen:
avantgarda ne ustvarja celovitih
del, kot se je to dogajalo v tradicio-
nalnih stilnih formacijah; njeno
»sevanje je pomembnejse od nje-
nih uresnicitev, obseg delovanja
na literaturo (pa) veliko vecji od
njenega jedra, zato je jasno, da o
avantgardi kot stilni formaciji ne
moremo govoriti, oziroma lahko o
njej govorimo samo pogoijno, ved-
no znova poudarjajo¢ (.. .), kako se
upira kakr$nemu koli novemu in
zaprtemu sistemu.« (Stilske forma-
cije, 208).

Toda kljub temu, da je avant-
garda antiformativha formacija,
kljub temu, da se bolj predaja ust-
varjalnosti kot pa izdelovanju,
kljub temu, da je ni mogoce pre-
ucevati s stalisca estetskih teorij o
lepem in da zanjo ne veljajo veé
tradicionalne estetske kategorije
skladnosti, stilne enotnosti, vzvise-
nega, tragicnega in kar je se teh
pojmov, kljub temu, da je presegla
Batteuxov pojem beaux arts, po
Flakerju $e ne pomeni, da je pretr-
gala vse stike s tradicijo. Prav z es-
tetskim prevrednotenjem estet-
skih norm tradicionalne umetnos-
ti avantgarda desemantizira po-
dedovane strukture (znani primeri
so Malevi¢ceva prekrizana Mona
Liza, Duchampsova Mona Liza z
bréicami itd.), pri ¢emer te po-
dedovane strukture dobijo nov in
nesluten, v tradiciji popolnoma
nepredviden pomen, se pravi, da
se resemantizirajo. V tem je meta-
tekstualnost avantgarde kot anti-
formativne formacije, saj vedno na
tak ali drugacen nacin sodeluje s
tradicijo, kajti samo iz taksnega so-
delovanija z njo je mogoce preiti v
njeno zanikanje in zmali¢enje: ne-
Cesa, kar ne bi obstajalo, pa¢ ni mo-
goce prevrednotiti. Meratekstual-

na tunkcija je v Stevilnih primerih
zelo pomembna za samo razume-
vanje tekstov, saj jih brez nje ne bi
mogli desifrirati. Pri tem Flaker
postavi naslednje pravilo: »Koli-
kor je citatni’ tekst blizji aviorju ali
pa pripada tradiciji, ki je funkcio-
nalizirana v formaciji neposredno
pred avantgardo (anti¢ni mitemi),
toliko izrazitej$a je njegova dese-
mantizacija, kolikor bolj pa je tekst
,oddaljen’ oziroma manj navzo¢ v
zavesti dobe, toliko manjsa je tudi
mozZnost za polemiziranje z njim in
zato lahko govorimo o njegovi re-
semantizaciji v novem konteksiu.«
(PO, 43; tu za primer navaja Bre-
chtovo delo.) Hkrati s tem in kljub
temu pa se avantgarda odpoveduije
razlagi ali interpretaciji, pri kateri
bi med delom in sprejemalcem ob-
stajal $e tretji element - kritik, in-
terpret desemantiziranih in rese-
mantiziranih struktur. Edino, kar
avantgarda dopusca in zahteva. je
znanstvena pojasnitev njenih po-
stopkov ali pa estetska provokativ-
nost kritike same. Flaker za primer
navaja ruski formalizem kot
spremljajo¢ pojav ruske avantgar-
de. Znotraj formalizma je bilo »za-
res zelo malo take kritike, ki bi
avantgardna dela razlagala spreje-
malcu« (PO, 338). To pa je po Fla-
kerju znacilno tudi za sodobne po-
jave, ki se vezejo na avantgardno
tradicijo. Strukturalizem prav tako
ne razlaga del in jih ne interpretira,
poskusa jih znanstveno analizirati
in se s svojim jezikom prav tako
oddaljuje od sprejemalca.

Ce si obudimo v spominu, da
avantgarda ob estetskem prevred-
notenju sega tudi po Sirsih in ucin-
kovitejsih sredstvih, kot sta druz-
beno in moralno prevrednotenije,
opazimo paradoksalni polozaj, v
katerem se je znasla. Flaker celo
meni, da avantgarda ne more osta-
ti zgolj pri estetskem prevrednote-
nju, ampak se mora tudi politicno
funkcionalizirati, kar postane tako
reko¢ dnevna praksa v ¢asu zgodo-
vinskih avantgard, posebej med
leti 1917 (¢as Oktobra in po njem)
in 1930. Flaker ta problem umet-
niske in socialne revolucije resuje
na preizkusen nacin, pac tako, da
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soo¢i dve tezi, kjer po prvi ne bi
bilo resni¢ne avantgarde brez so-
cialne revolucije, po drugi pa je za-
deva ravno obratna. Obe tezi sta
bili zgodovinsko preverjeni in
skusnje, ki so jih umetniski avant-
gardisti imeli ob tem, so bile tragic-
ne predvsem zanje. Namesto da bi
Flaker na tem mestu poiskal res-
ni¢ne vzroke za taksen tragicen
zgodovinski nesporazum med po-
liticno in umetnisko avantgardo,
se je zatekel v stercotip, ki se kaze
v »nasprotju med potrebami so-
cialne revolucije in tem, kar ime-
nujem kulturna revolucija, z ene
strani, in revolucijo v umetnosti, ki
tem potrebam ne sledi, z druge
strani« (PO, 337). Kot tipi¢en pri-
mer takega nesporazuma navaja
Flaker dihotomijo med Leninovi-
mi tezami o kulturni revoluciji, ki
je zelela opismeniti milijonske rus-
ke mnozice in jim skladno s tem
ponuditi tudi »pismeno« umet-
nost, in rusko avantgardo, ki seve-
da tradicionalnemu okusu te mno-
Zice niti priblizno ni ustrezala. Po
Flakerjevem mnenju je vzrok za
nastanek tragi¢nega nesporazuma
konflikt med receptivhimi moz-
nostmi sirokih mnozic in avantgar-
dnimi strukturami, pri ¢emer je
oc¢itno, da Flaker izpusti tretji ele-
ment, element druzbenih revolu-
cionarjev in njihove kulturne poli-
tike; nastali konflikt je ravno kon-
flikt med prvim in tretjim elemen-
tom, ki se med seboj razlikujeta po
razli¢nih pristopih k obvladovanju
tega sveta, kjer politicna mo¢ rav-
na s svetom po nacelu absolutne
subjektivitete in dejanskega obvia-
dovanja in gospostva nad svetom,
umetniska avanigarda pa po nace-
lu izpraznjene subjektivitete in
imaginarnega obvladovanja svera.
Flaker sicer pravilno ugotovi, da
avantgarda ne more ostati zgolj pri
estetskem prevrednotenju  tega
sveta, ampak se mora nujno zateci
tudi k socialnemu in moralnemu,
vendar pa ne razlo¢i ciljev in sred-
stev, ki jih uporabljajo pripadniki
obeh optimalnih projektov, in tako
vidi krivca v neukih mnozicah, ne
pa v popolnem razhajanju politic-
ne in umetniske avantgarde glede
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sredstev, kako priti do skupnega
cilja. Flaker trdi, da avantgarda po
naravi stvari prehaja iz estetske v
politiéno revolucijo, v resnici pa je
avantgardi imanentna revolucija
izpraznjenega subjekta in imagi-
narnega nacina obvladovanja tega
sveta ze od vsega zacetka.

e smo na zacetku rekli, da je
druzbena funkcija tisti element, ki
opravicuje uvedbo pojma avant-
garda v znanstveno rabo, potem
moramo zdaj dodati $e to, da Fla-
ker to funkcijo izvede iz same
strukture tekstov, pri ¢emer pa za-
ide v nevarnost, ki grozi tako rekoc
vsem raziskovalcem avantgarde,
da jo najprej razumejo kot »socio-
losko, Sele nato pa tudi kot estet-
sko kategorijo« (PO, 326). Flaker
poskusa problem resiti tako, da
definira posamezne postopke, ki
so znacilni za avantgardne tekste,
in prek teh pride do druzbene
funkcije. Tako naj bi avantgardni
teksti razbijali kategorijo ¢asa ‘in
prostora, rusili evklidovski pro-
stor in ga poskusali reorganizirati
v skladu z einsteinovskim prosto-
rom in ¢asom; uporabljali naj bi
montazo, desemantizirali in rese-
mantizirali naj bi podedovane ele-
mente in strukture itd. Vse to ne
kaze le na posamezne inovativne
postopke, ampak direktno na so-
cialno naravo in usmerjenost
avantgarde. Seveda pa Flaker pri-
znava, da je prav ta »prehod s pod-
ro¢ja strukturalne analize k sinte-
ticnemu socioloskemu sklepu ocit-
no najtezji problem, ki s¢ nam za-
stavlja« (PO, 327).

Znotraj same avanigarde je
problem druzbenosti docela jasno
definiran in nazorno prakuciran
na ta nacin, da estetskemu pre-
vrednotenju kaj hitro sledi pre-
skok v zivljenje, v zunajestetski
prostor, vendar se (a teznja (po
Flakerju) dejansko posreai le v pri-
meru, ¢e avantgarda dozivi druz-
beno funkcionalizacijo. Tako vidi
Flaker v vse vecji deestenzaciji lite-
rature in umetnosti moznost za vse
vecjo estetizacijo vsakdanjosti in
njenega urbanega prostora. Danes
sares zivimo v kar se da estenzira-
nem svetu, ceprav to na zalost $¢ ni



svet po ¢clovekovi mert. Toda, Kol
pise Flaker, ce zivimo na geomel
ricno vse bolj pravilno oblikova-
nem planetu, za to ne smemo krivi-
ti oteta geometrizma Cezanna, kot
za Stalinov hierarhizirani svet nis-
mo obdolzili Marxa. Flaker razloz
ta prehod iz zaprtega prostora
umetnostiv odprti prostor vsakda-
njosti kot kanonizacijo bistva same
avantgarde, ki s tem prencha biti
avantgardna.

V zvezi s problemom estetiza-
cije sveta je tudi vprasanje opu-
malne projekcije (Flakerjev po-
jem), ki je v mnogocem blizu Blo-
chovemu pojmu konkretne utopi-
ie, ¢e ni celo istoznacen z njim. Gre
preprosto za (o, da je treba razliko-
vati optimalno projekcijo od ka-
krénega koli utopicnega projekia,
ki je naceloma neuresnicljiv, opti-
malna projekcija pa pomeni giba-
nje in s tem ponuja MOzZnost ures-
nicevanja. Ce je temeljna funkcija
avantgardnih tekstov estetsko pre-
vrednotenje, nanj pase po nujnosti
stvari veze tudi eticno in druzbeno
prevrednotenije, je to mogoce prav
zaradi optimalne projekcije, ki je
avantgardi inherentna. »Atribut
‘'optimalna’ predpostavlja moznost
izbire med drugimi moznimi pro-
jekcijami (.. .) Optimalna projekci-
ja ne oznacuje idealno strukturira-
nega prostora v prihodnosti in ga
tudi ne poskusa definirati, ampak
oznacuje gibanje kot izbor ‘opu
malne variante’ pri preseganju res-
ni¢nosti (...) V bistvu je avantgar-
da v svojih reprezentativnih tek-
stih nasprotna utopiji in zavraca
vsakrsno postvaritev ideala (...)«
(PO, 66). Se pravi, da Flaker po-
vsem zanika utopi¢nost avantgar-
dnih tekstov in sprejema kot ve-
liavno samo wsveéjo ali manjso
mero zgodovinske konkretizacije
tak$ne projekcije, odvisno pac od
stopnje druzbene funkcionalizaci-
ie teh tekstov« (PO, 29). Taksen je
polozaj vsaj do konca dvajsetih let,
v tridesetih letih pa ze naletimo na
polome posameznih optimalnih
projekeij in s tem tudi na notranji
zlom avantgardnega koncepta.
Tekstov iz tridesetih let ni mogoce
ve¢ neposredno funkcionalizirati

(OBERIU, nadrealizem), kar po
Flakerjevem mnenju pomeni skri-
tiko struktur, ki so nastale z izho-
dis¢em v revoluciji, zlom ujemanija
optimalne projekcije z realnim
zgodovinskim dogajanjem« (PO,
29); optimalna projekeija ostane
morda le $e v programskih zapisih
posameznih nadrealisiov. Vendar
smo ze pokazali, da je taka inter-
pretacija neustrezna, saj sta s¢ op-
timalna projekeija realne politicne
revolucije in umetniska revolucija
ujemali le v skupnem cilju, ne pa
tudi v sredstvih, s katerimi bi se
dalo ta cilj doseci. Tako torej ne
more biti govora o zlomu ujemanja
optimalne projekcije z realnim
zgodovinskim dogajanjem, ko pa
na nivoju obvladovanja objektiv-
nega sveta od vsega zacetka obsta-
ja razlika med obema projektoma.
Za nas je morda posebej zani-
mivo Flakerjevo gledanje na raz-
merje med avantgardo in romanti-
ko, ker se tu ob metodi primerja-
nja med evropskimi literaturami
dotika nekaterih pomembnih pro-
blemov slovenske literature. Koso-
velov avantgardizem poveze tu s
»kozmopolitskim  slovenstvome«
Franceta Preserna, pac v listem
smislu, kakor je avanigarda ra-
zumela pojme kozmos-kozmopo-
lis-revolucija. Kosovel je bil pac
kot Slovenec v privilegiranem po-
lozaju glede na Krlezo, ki ni imel za
sabo Preserna, pa se je zato moral
nasloniti na Byrona in Petofija.
Na koncu naj se dotaknemo
samo Se enega vprasanja, kjer se s
Flakerjem prav tako ni mogoce
strinjati. Ce si namre¢ na vso mo¢
prizadeva za uvedbo pojma avant-
garda v znanstveno rabo, je po-
vsem nerazumljivo, da ne spreje-
ma pojma neoavantgarda in da na-
sploh o dogajanju med leti
1950-1970 le malo pove, ceprav
priznava, da smo v osemdesetih le-
tih ze v casu po avantgardi in da si
je tudi avantgardno dogajanje po
drugi svetovni vojni naslo svojo
teoretsko utemeljitey, ki to dejay-
nost, tako kot nekdaj ruski forma-
lizem, znanstveno komentira. Fla-
ker torej priznava, da je dejavnost
v Sestdesetih in sedemdesetih letih
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avantgardna, zavraca pa pojen
neoavantgarda, ¢e$ da gre pri ten
za »pogrete pojem o »pogretic de-
javnosti; v primeru pa, da bi §lo za
povsem novo dejavnost, pravi, bi
bilo treba temu ustrezno najti tudi
novo poimenovanje. Glede na
mednarodno uveljavitev  pojma
neoavantgarda, pa tudi glede na
realna zgodovinska dejstva se zdijo
ti Flakerjevi ugovori nerazumljivi
in nesprejemljivi. Menda ni mogo-
¢e reci, da je neoavantgardna de-
javnost »pogreta« zato, ker gre tudi
pri njej, tako kot pri zgodovinski
avantgardi, za poudarjanje zgolj
cksplicitnega avtenticnega dela, ki
zanj konéni rezultat sploh ni po-
memben, ali ker se ni¢enje umet-
nosti nadaljuje z nezmanjsano in-
tenziteto, ki vodi v vse vecjo scien-
tifikacijo, in jo v zadnji fazi zamenja
»nicelnic izdelek. Prek revolucije
izpraznjenega subjekta in njegove-
ga imaginarnega obvladovanja
tega sveta se ‘neoavantgarda naj-
tesneje navezuje na optimalno pro-
jekcijo zgodovinske avantgarde in
ji zato tudi upravi¢eno gre (o ime.
Kontinuiteta med obema avant-
gardama povsem ocitno obstaja,
ceprav jo je nasilno pretrgal teror
ob koncu tridesetih let, medtem ko
se je v osemdesetih letih »nenasil-
no« prelila v postmodernizem ozi-
roma v postavantgardo.

Seveda pojem avantgarda in
njegova analiza ni edina in pogla-
vitna tema najnovejse Flakerjeve
knjige. Ukvarja se $e s hrvasko
knjizevno levico in z njo povezano

KARTOTEKA TUJIH AVTOR-
JEV IN SLOVENSKIH LITE-
RARNOTEORETICNIH TER-
MINOV

Najbrz tudi na podrocju lite-
rarnih ved ni ve¢ potrebno pose-

bej utemeljevati, koliksen je po-,

men dokumentarnega gradiva za
sleherno raziskovalno in za marsi-
katero Studijsko delo. Res je sicer,
da biografski, bibliografski, krono-
losko zgodovinski podatki v sklo-
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hrvasko avantgardo, predvsem s
Cesarcem in Krlezo, ukvarja se z
senitizmom, s »hrvaskime« nadrea-
lizmom itd. S tem v zvezi skusa o-
predeliti tudi pojav knjizevne levi-
ce nasploh in daje kronoloski pre-
gled vseh z njim povezanih dogod-
kov med leti 1917 in 1947.

Stevilne so teme tretjega dela
Flakerjeve knjige; tu avior med
drugim preucuje razmerje pesnist-
va in tehniéne civilizacije, govori o
dezintegraciji ruskega romana gle-
de na njegovo kanonizirano realis-
ti¢no uresnicenje, pa $e o Joyceovi
usodi v ruski literaturi in filmu in
njegovem izgonu 1934 itd. Ceprav
tega v podobnih izdajah nismo bili
vajeni, se Flakerjeva knjiga konca z
dvema intervjujema, v katerih go-
vori o avantgardi, marksizmu in re-
voluciji in pri tem zajame vsa bist-
vena vprasanja, ki jih je v takem
okviru mogoce postaviti vse od de-
finiranja pojma avantgarda in (s
tem v zvezi) polemiziranja z znani-
mi stalis¢i o teh vprasanjih pa do
vprasanj o mimesis, manifestih,
neoavantgardi, estetizaciji vsakda-
njosti, razmerju med avantgardo
in romantiko in $e o ¢em.

Skratka, pred nami je delo, ki
se bo treba z njim ukvarjati vsakic,
ko bo beseda o moderni evropski
in jugoslovanski literaturi in umet-
nosti, pa tudi takrat, kadar bo tre-
ba znova dokazovati smiselnost in
racionalnost  uporabe  pojma
avantgarda.

Janez Vrecko

pu literarnoznanstvenih raziskav
in zlasti v ustroju njihovih konénih
izdelkov nimajo ve¢ tako mocno
poudarjene ali celo absolutizirane
vloge kakor pred desetletji in da se
je tezis¢e dela premaknilo na mi-
selno-teoreti¢no raven, toda doku-
mentacija vendarle $e zmeraj osta-
ja njegov nepogresljivi temelj in
okvir. To velja ze za individualno
obravnavo kakega ozkega pro-
blemskega izseka in $e toliko bolj



za raziskovanje Sirsih sklopov, ki
zahtevajo kolektivno obdelavo.
Vsakdo, ki se je ze kdaj ukvarjal z
zbiranjem in urejanjem dokumen-
tarnega gradiva, dobro ve, kako za-
mudno in neprivlaéno opravilo je
to, ker je v njem veliko enoli¢nega
in ker se izid utegne marsikdaj vsaj
na prvi pogled zazdeti nesorazme-
ren vlozenemu trudu. Po drugi
strani pa se dostikrat izkaze, da se
v gradivu, zbranem za ¢isto dolo-
¢en namen, skriva Se kaj drugega
in kaj ve¢ od tistega, zaradi Cesar je
bilo pravzaprav zbrano, in da ga je,
morda le z manj§imi dopolnitvami,
mogoée uporabiti za razlicne na-
mene. Sprico tega se ponuja misel,
da bi bilo koristno zdruziti napore
in sistematicno zbirati vecje sklope
gradiva, ki bi bilo Sirse dostopno in
uporabno za celo vrsto nadaljnjih
raziskav. Seveda pa taksna naloga
presega moc¢i posameznega razis-
kovalca in jo lahko smotrno opravi
le skupina, najveckrat v sestavu
kake raziskovalne organizacije.

Na inétitutu za slovensko lite-
raturo in literarne vede Znanstve-
noraziskovalnega centra SAZU se
ze dalj ¢asa zbira in ureja razlicno
dokumentarno gradivo s podrocja
literarnih ved. V tem prikazu nam
gre predvsem za tisti njegov del, ki
je neposredno uporaben za potre-
be primerjalne literarne zgodovi-
ne in literarne teorije. Znano je, du
je pri nas izslo v samostojnih knjiz-
nih izdajah sorazmerno malo znan-
stvenih del s teh dveh podrocij,
tako da jih raziskovalec se vedno
lahko bolj ali manj obdrzi v eviden-
ci brez posebnih pripomockov.
Pa¢ pa mu je dosti bolj potrebna
pomo¢ pri iskanju relevantnega
gradiva v periodiénem tisku. (Delo
z rokopisnimi viri je seveda pose-
ben problem, ki ga tukaj pus¢éamo
ob strani.) Zato so se tudi napori
instituta, pravzaprav njegove lite-
rarnoteoreti¢éne sekcije, usmerili
na to podrogje.

Pobudo za pregled slovenske-
ga periodi¢nega tiska in za izpis
podatkov, relevantnih za vprasa-
nja primerjalne literarne zgodovi-
ne, je ze ob koncu petdesetih let
dal tedanji sodelavec instituta Du-

san Pirjevec. Pod njegovim vod-
stvom se je delo Ze zacelo, vendar
je kmalu zastalo, ker je Pirjevec od-
$el na univerzo. Obnovilo in razsi-
rilo se je sredi Sestdesetih let, ko se
je indtitut pod upravnistvom Anto-
na Ocvirka tudi kadrovsko okrepil.
Izpopolnjeno metodolosko shemo
za zbiranje, izpisovanje in urejanje
podatkov je pripravil Drago Sega,
ki je vodil izvajanje te raziskave
petnajst let, vse do svojega odhoda
v pokoj. Njegova zamisel je izobli-
kovana takole: pregledati je treba
ves slovenski periodic¢ni tisk od za-
&etkov do sodobnosti in izpisati iz
korpusa teh publikacij tuje literar-
ne avtorje in literarnoteoreti¢ne
termine, da bi se s tem pokazalo,
kako in kdaj so posamezni izrazi in
pojmi, zlasti za literarne zvrsti in
oblike, smeri in gibanja, pa tudi
imena njihovih nosilcey, stopali v
evidenco slovenskega tiska in s
tem slovenske literature. Izpisova-
ti je treba tako natan¢no, da bodo
zajeti tudi tisti drobni, a marsikdaj
izredno pomembni podatki, ki jih
ne more doseci nobena bibliografi-
ja, ker se pac ustavlja na nivoju
¢lankov oziroma bibliografskih
enot. Nabirati je treba tudi dosti na
siroko: poleg literarnih ustvarjal-
cev upostevati se kritike, esejiste,
publiciste, filozofe in znanstveni-
ke, kadar in kolikor so se ukvarjali
z literarnimi vprasanji; poleg lite-
rarnoteoreti¢nih terminov v ozjem
pomenu pritegniti tudi izrazie z
mejnih podrocij literature, tj. iz es-
tetike in filozofije umetnosti, lite-
rarne sociologije in psihologije,
kritike in splosne kulturne publi-
cistike. Poleg slovenskih publikacij
je treba pregledati tudi tujejezicne,
se pravi zlasti nemske, Ki so izhaja-
le na nasem ozemlju, saj so soobli-
kovale tukaj$nje literarno-kultur-
no ozratje, pa tudi nasi ustvarjalci
so sodelovali v njih ali so jim bile
vsaj vir informacij. Vse izpisano
gradivo je treba redigirati po enot-
nih nacelih in ga postaviti v pri-
merni obliki, tj. kot kartoteko. Prvi
namen tega izpisovanja je seveda
ustvariti zanesljivo, izvirno doku-
mentarno podlago za obravnavo li-
terarnoteorcti¢ne problematike v

63



sklopu Literarnega leksikona; ker
pa je zbrano gradivo toliko na siro-
ko zajeto, ima tudi samo zase dolo-
¢eno vrednost in ponuja izhodisca
$e za vrsto drugih raziskav.

Izvajanje tako =zastavljenega
nacrta je seveda zahtevalo primer-
na sredstva in kadre ter dosti ¢asa.
Potek dela je bil v glavnem odvisen
od obsega financiranja; program je
bil namre¢ prijavljen pri Razisko-
valni skupnosti Slovenije, najpre)
kot samostojna raziskovalna nalo-
ga, pozneje in Se danes kot sestavni
del priprav za Literarni leksikon,
Pri izpisovanju je sodelovalo ve¢
skupin sodelavcev, vecinoma stu-
dentov primerjalne knjizevnosti in
slavistike. Sele med delom se je po-
kazalo, da se v periodiki skriva pre-
cej vet relevantnega gradiva, ka-
kor bi ga bili lahko pricakovali
vnaprej. Kolikor vec publikacij iz
novejsega casa je prihajalo v obde-
lavo, toliko bogatejsi je bil izpis, To
se najbolj pozna pri imenskih 1z-
piskih: njihovo §tevilo se prvi¢ ob-
cutno zvisa v casu med svetovnima
vojnama, zlasti pa narasca nekako
od prve polovice petdesetih let na-
prej. Glede na kolicino in vsebino
gradiva se je izkazalo, da je iz ¢isto
prakti¢nih, pa tudi iz vsebinskih
razlogov smotrno zaenkrat zaklju-
¢iti obmocje izpisovanja v taki ob-
liki in po taki metodi z letnikom
1970 in namesto nadaljnjemu zbi-
ranju dati prednost obdelavi.

V letu 1979 je bilo torej v glav-
nem koncano izpisovanje perio-
di¢nega tiska od Pisanic do vkljuc-
no letnika 1970. Iz tega korpusa je
bilo pregledanih vec kot 2000 letni-
kov periodike (revij, casopisoy,
tudi dnevnikov, poleg tega pa $e al-
manabhi in nekaj zbornikov); iz njih
je bilo izpisanih nekaj nad 400 000
listkov, med katerimi je dobra ce-
trtina terminolo$kega gradiva, vse
drugo pa je imensko. Odslej se iz-
pis nadaljuje v manj$em obsegu z
obdelavo posebnih, dodatnih sku-
pin publikacij, za zdaj zlasti sred-
njesolskih izvesti). Vzporedno je ze
ves ¢as teklo redigiranje in raz-
mnozevanje izpiskov ter postavlja-
nje kartotek, kar pri toliksni kolici-
ni gradiva seveda zahteva precej
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~asa; proti koncu je bil tempo po-
spesen, tako da se je delo v glav-
nem izteklo leta 1981.

Nacela izpisovanija, ki so bila
dolo¢ena na zacetku, so se med sa-
mim delom v podrobnostih smotr-
no prilagajala posebnostim in za-
htevam posameznih skupin gradi-
va. Od tod izvirajo zlasti nekatere
razlike med imenskimi in termino-
loskimi izpiski.

Pri imenskih je osnovna enota
izpisa ime tujega literarncega avtor-
ja. Pri tem se pojavljajo bolj prak-
ticne, le malokdaj tudi nacelne te-
zave. Kjerkoli v obravnavanih tek-
stih srecamo imena, je nacelno
mogoce med njimi izbrati in iden-
tificirati literarne avtorje v prej
opisanem $irSem smislu, ki zajema
tudi obrobna obmocja literature.
Mejnih primerov, pri katerih iden-
tifikacija ni mogoca, je razmeroma
malo. S komparativnega vidika
sodi sleherna omemba tujega av-
torja v nasem tisku med dokumen-
tarno gradivo; dasiravno vse
omembe seveda $e zdale¢ niso
enako pomembne, govori npr. ze
njihova pogostost o moénejsi ali
sibkejsi prisotnosti tujega avtorja v
nasi javnosti. Zato so izpisana vsa
avtorska imena ne glede na to,
kako so obravnavana in v kaksnem
kontekstu se pojavljajo. (Izpusce-
ne so le omembe v oglasih, napove-
dih  zalozniskih  programoy,
gledaliskih sporedov ipd.)

Pri terminoloskih geslih je
problematika nekoliko bolj zaple-
tena. Tukaj je nacelnega pomena
vprasanje, kdaj so ta gesla rabljena
kot pravi literarni termini, kdaj pa
kot pojmovno ne povsem natanko
opredeljeni izrazi vsakdanje publi-
cisticne rabe. Poleg tega se zlasti
najbolj razsirjeni izrazi, npr. bese-
de roman, pesem, povesl, drama,
pojavljajo v tekstih tako pogosto,
da z vsebinskega in celo s €isto je-
zikovnega terminoloskega vidika
ne bi imelo nobenega pravega
smisla, ¢e bi jih izpisali vsakokrat,
kadar jih srecamo. Tu je torej nuj-
no potrebno izbirati in marsikaj
opustiti. Zato je izpis zajemal vse
taksno izrazje le vdobah, ko se sefe
+atenja uveljavljati in kadar se mu



pozneje eventualno spreminja po-
men, sicer pa ga je bilo treba upo-
Stevati le v primerih, ko je geslo v
kontekstu podrobneje obravnava-
no ali vsaj bezno oznaceno, ne pa
samo uporabljeno ali omenjeno.

Osnovna enota izpisanega gra-
diva je torej kartote¢ni listek z ges-
lom: to je ali ime tujega avtorja ali
literarni termin, ki je lahko sestav-
lien tudi iz ve¢ besed. Sledi podro-
ben bibliografski podatek o viru,
se pravi o tekstu, iz katerega je ges-
lo izpisano. Da bi vsaj priblizno
razbrali, v kaksnem kontekstu se
geslo pojavlja in kaksen bi bil torej
lahko relativni pomen izpisa, je s t.
L geselskim dolocilom na listku po-
vedano, ali je geslo samo omenije-
no brez kakrsnekoli opredelitve,
ali je kratko oznaceno, definirano,
nekoliko Sirse karakterizirano ali
povezano z oceno, ilustracijo, s
komparacijo ali citatom, ali pa se
nanasa na celo bibliografsko eno-
to, npr. na ¢lanek, porocilo, recen-
zijo, esej, razpravo, analizo ali pre-
vod. Pri imenskih geslih je Se do-
datno oznac¢ena pripadnost avtor-
ja k doloéeni literaturi (v mejnih
primerih tudi k dvema). Praviloma
je vsako geslo ob vsakokratnem
pojavljanju v tekstu izpisano na po-
seben listek. Le ponavljajoce se
omembe istega gesla v istem kon-
tekstu, npr. na vet straneh istega
tlanka v publikaciji, so zdruzene
na enem listku. Izpisovanje stvar-
nega gradiva je nekoliko odstopalo
od tega pravila: kadar imamo opra-
viti s pomembnejsim geslom (ter-
minom, pojmom), se¢ mu na istem
listku kot t. i. podgesla lahko pri-
druzijo termini, ki se nahajajo v is-
tem kontekstu in so tudi vsebinsko
povezani z njim. Tako lahko v
idealnem primeru pojmovni re-
pertoar kakega ¢lanka zdruzimo
na nekaj listkih, na katerih so izpo-
stavljena pomembnejsa gesla, no-
silni pojmi, s podgesli pa je nakaza-
na tudi medsebojna povezava ozi-
roma hierarhi¢ni pojmovni ustroj
¢lanka.

Zbrano gradivo so redigirali
delavei literarnoteoretiéne sekcije
instituta. Izpiske so po potrebi vse-
binsko dopolnjevali in jih oblikov-

no poenotili, v posameznih prime-
rih tudi zdruzevali, neustrezne pa
izlo¢ali. Na izbranih vzorcih so
kontrolirali delo izpisovalcev ob
predlogah; nekajkrat so se odlocili
za dopolnjevanje ali za ponoven iz-
pis posameznih letnikov, nekatere
zahtevnejse publikacije z zacetka
obravnavanega obdobija pa so v ce-
loti izpisali sami.

Po koncani redakciji je bilo
gradivo razmnozeno in postavlje-
no v dveh kartotekah: v kartoreki
tujih literarnih avtorjev in kartote-
ki slovenskih literarnoteoreticnih
terminov.

Kartoteka terminov je postav-
liena v treh izvodih. Prvi je urejen
1o abecednem zaporedju izpisa-
nih gesel: v njem je torej mogoce naj-
ti na enem mestu zbrane, denimo,
vse izpiske o rabi izraza roman v
nasem periodicnem tisku, ki so
nadalje urejeni po kronoloskem
zaporedju in po atributih, s kateri-
mi je geslo podrobneje opredelje-
no v tekstu. Drugi izvod je urejen
po abecednem zaporedju avtorjev
izpisanih ¢lankov: tukaj je zbran
pojmovni repertoar slehernega na-
Sega kritika in publicista, kakor se
je pac izrazil v njegovih spisih v pe-
riodiki. Tretji izvod je urejen po
abecednem zaporedju publikacij,
vsaka publikacija pa po ¢asovnem
zaporedju izpisanih letnikov.

Avtorska kartoteka je postav-
ljena v dveh izvodih. Prvi izvod je
najprej razdeljen po pripadnosti
izpisanih tujih avtorjev posamez-
nim literaturam, nato pa v okviru
vsake literature posebej urejen po
abecednem zaporedju avtorjev. Tu
je torej mogoce najti na enem me-
stu zbrane vse obravnave in
omembe slehernega tujega avtor-
ja, ki so nadalje urejene po krono-
loskem zaporedju; poleg tega se da
za vsako posamezno literaturo na
hitro ugotoviti, kaksen izbor nje-
nih avtorjev se je pojavljal v nasi
periodiki. Drugi izvod pa je urejen
po abecednem zaporedju avtorjev
izpisanih ¢lankov; tu je torej za vsa-
kega naSega publicista mogoce
ugotoviti, kaksen je bil njegov re-
pertoar tujih piscev in kako se je s
casom spreminijal.
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Na prvi pogled lahko razbere-
mo, kaj bi utegnila pomeniti taks-
na zbirka gradiva za primerjalne li-
terarnozgodovinske in literarno-
teoreticne raziskave. Zlasti za ob-
ravnavanje »klasi¢nih« komparati-
visti¢nih vprasanj, kot so, denimo,
odmev in sprejem tujega avtorja
pri nas, literarno obzorje nasih pis-
cev, zveza med nasim in tujim av-
torjem, je tu zbran in urejen velik
del relevantnega gradiva, in sicer
tisti, katerega iskanje je najbolj za-
mudno in naporno. Toda tudi ob-
ravnava vprasanj o odmevu, spre-
jemu in nadaljnji usodi nadindivi-
dualnih literarnih pojavov, kot
npr. zvrsti in oblik, smeri, gibanj,
stilov in metri¢nih tvorb, se lahko
s pridom opira tako na terminolo-
$ko kot na avtorsko kartoteko. To
nam potrjuje dejstvo, da se oglasa-
jo uporabniki, ki so prihajali ze
prej, ko je bil Sele manjsi del gradi-
va postavljen v terminoloski karto-
teki, in ki jih je znatno vee v zadnjih
dveh letih, odkar jim je dostopna
tudi avtorska.

Seveda vse to nikakor ne po-’

meni, da so jim s tem.ponujene ze
izdelane resitve. Dejstvo, da se lah-
ko opira na podrobno raz¢lenjeno
kartoteko, ne bi smelo nikogar za-
peljati v napacen sklep, da je s tem
ze iz¢érpal vse relevantno gradivo.
Na razpolago ima pa¢ samo pre-
gled periodike, ki ga mora dopolni-
ti e z drugimi viri. Pa tudi do tega
pregleda samega je treba ohraniti
kriti¢en odnos. Nobena zbirka do-
kumentarnega gradiva, naj bo Se
tako bogata, ni nikoli absolutno
popolna. Tudi pri uporabi nasih
kartotek je treba upostevati vec
okolis¢in, ki podrobneje oprede-
ljujejo in omejujejo njithov obseg,
popolnost in zanesljivost. Prva
taka okolis¢ina je izbor publikacij,
ki so bile pritegnjene v izpisovanije.
Zastavljen je bil sicer zelo na Siro-
ko, toda navzlic temu ni mogoce
povsem izklju€iti moznosti, da je v
kaki obrobni, tezko dosegljivi in
zato doslej neupostevani publika-
ciji morda $e kaka pomembna ob-
java. Na doslednost izpisa so vca-
sih vplivale objektivne ovire, kot
npr. to, da nekateri letniki izpisa-
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nih publikacij niso v celoti ohra-
njeni ali da so tezko dostopni ali
celo sploh ne. Druga omejitev izvi-
ra iz selekcije gradiva, kakor so jo
opravljali izpisovalci. Pri avtorskih
geslih so sicer lahko ravnali dokaj
objektivno in izpisali sleherno ime,
ki so ga prepoznali kot literarno.
Pri terminoloskih pa je vsak izpiso-
valec ravnal sorazmerno bolj sa-
mostojno ze v prvi fazi izpisa, ko je
moral presojati o konkretnem iz-
boru iskanega izrazja v tekstih,
zato je kvaliteta njegovega dela tu
se dosti bolj odvisna od tega, koli-
ko je bil razgledan po stroki in ko-
liksen je bil njegov pojmovni re-
pertoar. Tukaj se otitno kaze te-
meljni problem slehernega empi-
ricno induktivnega raziskovanja:
dejstva ali podatki, od katerih izha-
ja, namre¢ niso preprosto dani, za
vsakogar enako nedvoumno raz-
poznavni, temve¢ so plod doloce-
nega vnaprejsnjega znanja oziro-
ma razumevanja ali celo interpre-
tacije. Ce torej hotemo iz mnozice
objavljenih tekstov izbrati v njih
uporabljeno  literarnoteoreti¢no
terminologijo, moramo najprej
imeti precej natan¢no predstavo,
kaj to pravzaprav je. Zadeva uteg-
ne biti problemati¢na zlasti takrat,
kadar se ob teoreti¢no-metodolos-
kem preoblikovanju literarne vede
in kritike ustvarja tudi ¢isto nova
terminologija, ali ko se ze prej zna-

s memu izrazju v novi terminoloski

rabi spreminja pomen (denimo pri
nas ob uveljavljanju strukturalis-
titne usmeritve proti koncu Sest-
desetih let). V praksi se da ta pro-
blem do neke mere ublaziti s pod-
robnimi vnaprej$njimi navodili za
izpisovanije, docela pa se mu ni mo-
goce izogniti, Oba vidika, ki omeju-
jeta obseg in zanesljivost izpisane-
ga gradiva, je bilo treba upostevati
pri redigiranju. V posebno rele-
vantnih ali na prvi pogled proble-
mati¢nih primerih je bilo treba ko-
rigirati po predlogah in pri tem
marsikatero publikacijo izpisati na
novo, za celoto pa spri¢o obsezne-
ga gradiva ni bilo mogoce niti po-
misliti na to. Naposled je nekaj na-
pak gotovo nastalo $e pri pretipko-
vanju kartote¢nih listkov.



Glede na vse to lahko trdimo,
da je zbirka podatkov v kartotekah
razmeroma bogata in relativno za-
nesljiva, ¢eprav ne absolutno po-
polna. Po naravi materiala in nje-
govi zajeti kolicini je avtorska kar-
toteka popolnejsa, zato se je brzko-
ne tudi mogoé¢e nekoliko bolj za-
nesti na posamezen izbran poda-
tek iz nje (npr. o prvi omembi ali o
prvem prevodu dela kakega tujega
aviorja pri nas) kakor na posame-
zen podatek iz kartoteke terminov
(denimo analogen podatek o prvi
rabi kakega termina v nasem tis-
ku). Vendar vrednost kartotek ni
samo v tem, da lahko najdemo v
njih celo vrsto posameznih podat-
kov, temvet zlasti v tem, da so ti
podatki zbrani, zdruzeni in pre-
gledno urejeni po opisanih vidikih.
Brz ko pa se opiramo na obrisni
pregled problema, ki ga daje sku-
pina urejenih enakovrstnih podat-
kov, recimo vsi izpiski o rabah ka-
kega termina ali o odmevu kakega
tujega avtorja, je podoba veliko
bolj zanesljiva. Veljavnost kartotek
je torej utemeljena na mnozicah
urejenih podatkov in je predvsem
statisti¢ne narave, zato ni povsem

DAVID LODGE
O POSTMODERNIZMU

V tasu zivahnih publicisticnih
in tudi bolj strokovnih sre¢evanj s
pojmom postmodernizma v nasem
tisku (anketa Sodobnosti in druge
obcasne’ rabe pojma) je uspelo
Drustvu za primerjalno knjizev-
nost SRS povabiti Davida Lodgea,
profesorja z birminghamske uni-
verze, da je imel strokovni pogovor
s slovenskimi komparativisti o tej
problematiki, s specificnimi oziri
na pojav postmodernisti¢ne proze
v Angliji. V strokovni literaturi je
sorazmerno znano, katera imena
pripadajo ameriskemu postmo-
dernizmu, za anglesko postmoder-
nistiéno literaturo pa se je izkaza-
lo, da so John Fowles, Dorothy Les-

odvisna od eksaktnosti slchernega
posameznega elementa.

Vse to v praksi pomeni, da
uporabljanje kartotek nikomur ne
more prihraniti vsega dela in ga
odvezati dolZznosti, da tudi sam po-
lista po periodiki in pregleda vsaj
zanimivejse in tehtnejSe podatke.
Pac¢ pa lahko to opravi dosti hitreje
in zanesljiveje, kakor ce bi se lote-
val stvari ¢isto na novo. Prakti¢na
vrednost kartotek je torej vtem, da
so dokaj natan¢en kazipot po ob-
delani periodiki, da bistveno
dopolnjujejo druge, npr. biblio-
grafske preglede in da z izborom,
obdelavo in ureditvijo gradiva za-
&rtujejo stvarne obrise cele vrste li-
terarnozgodovinskih in teoretic-
nih problemov ter nakazujejo pot
k nadaljnji, podrobnejsi vsebinski
obravnavi. Zato je upravicen sklep,
da nobena raziskava na podrogjih,
na katera posegata kartoteki, od-
slej ne bo mogla mimo tega doku-
mentacijskega vira, ¢e se ne bo ho-
tela izpostaviti nevarnosti, da uteg-
ne spregledati relevantne podatke,
ki jih ima stroka ze v evidengi.

Darko Dolinar

sing, B. S. Johnson, John Berger,
Margaret Drabble, Fay Weldon,
David Lodge, Malcolm Bradbury,
Martin Amis, D. M. Thomas in Se
kdo $ele v zadnjem &asu pritegnje-
ni pod ta smerni pojem. David
Lodge se je vprasanja postmoder-
nisticne smeri lotil v razmerju do
modernizma in realizma. Govoril
je o vprasanju mimeti¢nih in die-
geti¢nih karakteristik te proze in
teoretsko naslonil izvor pojmov
mimesis in diegesis na Platonove
opredelitve govornih nacinov v li-
teraturi ter to perspektivo pojmov
povezal z Bahtin-VolosSinovo tipo-
logijo literarnih diskurzov (direkt-
nega, reprezentiranega in dvojno
orientiranega govora).

David Lodge je poznavalec
vprasanj literarnega postmoder-
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nizina in je o tej problematiki obja-
vil precej razprav. Njegovi stiki s
postmodernizmom pa niso zgolj
teoretski, saj je s tremi zadnjimi ro-
mani po mnenju kritike tudi sam
udelezen v praksi angleskega post-
modernisti¢énega pisanja. Poleg
tega je stalni sodelavec angleskih
strokovnih ¢éasopisov in urednik
Stevilnih kriti¢nih izdaj. Je ¢lan
mednarodnega strokovnega sosve-
ta revij PTL in Poetics Today; v an-
gleskem prostoru velja poleg Ro-
gerja Fowlerja za najbolj teoretsko
orientiranega  kritika. Njegova
strokovna bibliografija posega
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predvsem v naratolo$ka vprasanja
in obéemetodoloske probleme:
Language of Fiction (1966), The
Novelist at the Crossroads (1971),
The Modes of Modern Writing
(1977), Twentieth Century Literary
Criticism (1980), Working with
Structuralism (1981). — Profesor
Lodge je pripotoval na predavatelj-
sko turnejo po Jugoslaviji s posre-
dovanjem Britanskega sveta (The
British Council); v okviru turneje
je imel v Ljubljani tudi predavanje
na oddelku za germanske jezike in
knjizevnosti.

Jola Skulj



DRUSTVO ZA PRIMERJALNO KNJIZEVNOST
SR SLOVENUJE

Drustvo je imelo 16. junija 1983 obéni zbor, ki se ga je udelezilo 27
¢lanov in ga je kot predsednik delovnega predsedstva vodil dr. Evald Ko-
ren, ki je kot predsednik izvrsilnega odbora tudi porocal o delu v zadnjih
dveh letih. Dejavnost drustva je obsegala izdajanje revije Primerjalna
knjizevnost, o kateri je pozneje posebej poro¢al njen urednik, in strokov-
na predavanja. Teh je bilo med obema obénima zboroma deset:

2. 6. 1981 - mag. Janez Justin: Problem metafore v lingvistiki in lite-
rarni teoriji

19. 11. 1981 — dr. Denis Poniz Strukturalna poetika po strukturalni
poetiki

2. 12. 1981 — dr. Eva Kushner (Montreal): Transformacije anti¢nega
mita v moderni drami

12. 12. 1981 — Niko Grafenauer: Spomin in pesnisko delo

13. 3. 1982 — dr. Janko Kos: Levstikov Martin Krpan v lu¢i primerjal-
ne knjizevnosti

14. 4, 1982 - Evgen Bavéar (Pariz): Estetski nazori Andréja Malrauxa

28. 10. 1982 — dr. Jan Aler (Amsterdam): Brati Arthurja Schopen-
hauerja ali kako beremo filozofa

13. 1. 1983 — dr. Taras Kermauner: Sodobnost Pirjevcevih filozofsko-
literarnozgodovinskih kategorij

28.3. 1983 ob 16" — dr. David Lodge (Birmingham): Angleski postmo-
dernizem

28. 3. 1983 ob 19.30 - dr. Aleksandar Flaker (Zagreb): Deseti kongres
Mednarodne zveze za primerjalno knjizevnost

Poleg tega je drustvo 7. 4. 1983 organiziralo poseben posvet o pouku
knjizevnosti v usmerjeni srednji $oli, ki ga je vodil dr. Janko Kos s kore-
ferenti (mag. Marjan Dolgan, Peter Kolsek, Igor Zabel). V razpravi o delu
drustva se je dr. Janko Kos vrnil k problematiki, ki jo je obravnaval ta po-
svet, in predlozil obénemu zboru izjavo o stali§¢u Drustva za primerjalno
knjizevnost o tem vpra$anju. Obéni zbor je izjavo podprl in sklenil, naj
se poslje ustreznim institucijam in objavi v strokovnem tisku. Po poro-
¢ilu o finanénem poslovanju drustva je nadzorni odbor poroéal, da je
ugotovil, da je bilo poslovanje drustva pravilno. Predlagal je razre$nico
za vse odbore drustva in obéni zbor jo je sprejel. V porotilu o reviji Pri-
merjalna knjizevnost je glavni in odgovorni urednik mag. Darko Dolinar
podal vsebinski pregled zadnjih letnikov, pregled sodelavcev in finané-
nega stanja revije. Na predlog prej$njega izvrsilnega odbora so bili s taj-
nimi volitvami izbrani novi odbori drustva:

izvriilni odbor: predsednik dr. Janko Kos; ¢lani: mag. Darko Dolinar,
};et«: Kol3ek, Vlasta Pacheiner-Klander, Jola Skulj, Veno Taufer in Vera

roha;

nadzorni odbor: dr. Evald Koren, Janez Stanek in Majda Stanovnik;
7 _déastno razsodis¢e: Katarina Bogataj-Gradisnik, JoZe Stabej in Andra

nidar.

Novi odbor bo imel poleg stalne naloge, da skrbi za izdajanje revije
Primerjalna knjiZzevnost in organizira strokovna predavanija, $e posebno
dolznost, da spremlja zelo aktualno problematiko pouka literature v us-
merjenem izobraZevanju. V drustvu bi bilo zelo zaZeleno tudi vegje so-
delovanje mlajsih ¢lanov, ki z diplomo iz primerjalne knjizevnosti ali s
strokovnim delom izpolnjujejo pogoje za sprejem v drustvo.
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O POUKU KNJIZEVNOSTI V SREDNJEM USMERJENEM
IZOBRAZEVANJU
Stali§¢a Drustva za primerjalno knjizevnost SRS

Drustvo za primerjalno knjizevnost SRS je pripravilo in izvedlo po-
seben posvet o pouku svetovne literature in literarne teorije v srednjem
usmerjenem izobrazevanju (7. 4. 1983); k tej temi se je ponovno vrnilo z
debato na svojem obénem zboru (16. 6. tega leta). Diskusija je ugotovila,
da je bil posvet zelo koristen, saj je osvetlil problemati¢ne plati tega po-
uka ~ zlasti, ¢e ugotovitve, izre¢ene na posvetu, povezemo § Kriti¢nimi
pripombami, ki so bile objavljene v tisku Ze pred posvetom, deloma pa
tudi po njem. Na podlagi tak$nega gradiva je obéni zbor prisel do sklepa,
da je stalis¢e drustva do te pomembne problematike mogoce formulirati
v nekaj to¢kah:

1. Pouk knjiZevnosti v srednjem usmerjenem izobrazevanju, kot ga
naértujejo novi uéni programi in ga Ze prenasata v prakso uéni knjigi za
1. in 2, leto, je po svojem obsegu, predvsem pa po vsebinski usmeritvi,
kvaliteti in smotrnosti tak, da zbuja resne pomisleke z ve¢ vidikov.

2. Strokovno je v marsikaterem pogledu neustrezen, saj ne sledi bist-
venim zahtevam sodobne literarne zgodovine in teorije; prav tako pa
tudi ni v skladu z merili razvite literarnokriti¢ne zavesti, kar se kaze v iz-
biri, ureditvi in povezavi literarnih besedil.

3. Zato je zlasti prizadeta podoba, ki jo ti programi nudijo u¢encu o
razvoju, kontinuiteti in bogastvu slovenske knjiZzevnosti, starejse ali so-
dobne. Ni¢ manj nista okrnjena znanje in pregled, ki naj bi ju po teh pro-
gramih dobili u¢enci o osrednjih delih svetovne literature ali pa o dosez-
kih drugih jugoslovanskih knjizevnosti. Razlog za vse to ni samo majhen
obseg razpolozljivega uénega ¢asa, ampak predvsem njegova nesmotrna
izraba, ki ne uposteva dovolj niti uveljavljenih literarnokritiénih meril
niti sodobnih dognanj literarne zgodovine.

4. Poseben problem je $ibki delez, ki ga je v teh programih dobila li-
terarna teorija. Ta deleZ je skréen na minimum, poleg tega pa je po svoji
vsebini tak, da ni v skladu z dognanji sodobne literarne teorije, tako sve-
tovne kot tudi tiste, ki se razvija s slovensko literarno vedo Ze nekaj de-
setletij.

5. Strokovna neustreznost ni edini razlog za $tevilne pomanjkljivosti
tako programiranega pouka knjizevnosti v srednjem usmerjenem izob-
razevanju. Precej$en del jih gre na ra¢un premalo domisljene pedagoske
in metodi¢ne podlage, iz katere izhajajo ti uéni programi in ki torej v njih
usmerja selekcijo, ureditev in posredovanje elementov literarnega po-
uka.

Na podlagi teh ugotovitev je mogoce sklepati, da bo uéne programe
za pouk knjizevnosti v srednjem usmerjenem izobraZevanju, oziroma
nanj oprte u¢benike, potrebno ¢imprej popraviti, dopolniti ali v nekate-
rih pogledih celo bistveno spremeniti, saj bi sicer lahko nastala za daljsi
¢as ob¢utna skoda ravno na tistem podroéju izobrazevanja, ki je za nje-
govo kulturno, druzbeno in moralno uéinkovitost najpomembnejse —
prepritani smo namre¢, da sodi vanj predvsem pouk slovenske, jugoslo-
vanske in svetovne literature.
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