Razprava v prvem delu primerja dva prevoda Byronove Parizine, pri
emer ugotovi, da je starejsi prevajalec (PreSeren) v svojem besedilu opravil
delo prevoda (interpretatio) in presaditve (transplantatio), mediem ko
predstavilja mlaj$i (Menartov) prevod predvsem prenos (translatio) teksta
izvirnika v lastno pesnisko normo. Drugi del razprave poskusa na temelju
omenjenega rezultata ponovno ovrednotiti PreSernov prevajalski prispevek v
Parizini za zgodovino slovenskega prevajanja.

Je ¢as, ko slavéek v mraku vej

V hierarhiji letnih &asov je ¢as, ko poje slaveek v mraku vej, na najvisji
in najbolj zlizani stopnici. Tu je za¥etek romarskih poti (pri Chaucerju in
Langlandu), &as avanture (pri Gottfrecdu von Strassburg in Chretienu de
Troyes), to je nemski maj, ki je hkrati Ze poletje, ko ,Sommerwonne* stori,
da so pozabljene ,,Wintersorgen®. Ta maj je hkrati tudi april, francoski in od
tod angle¥ki mesec Ljubezni, ko blag deZ prSi z vi§in in ko ,,(in den Aberillen)
so die Blumen springen“. Toda ker je Maj med nem$kimi pevei Ljubezni tako
prevladujoda personifikacija plojenja in obnove, da obstaja celo glagol ,es
maiet“, ki v eno besedo dejavno veZe vso prigodnost teh veselih dni, nastaja
vprasanje, ali se ta nem3ko-francoski verz Heinricha von Veldeke, ki ga
navaja Jacques Le Goff,! sploh nanaSa na karkoli predmetnega, na
kakr$nokoli zunajliterarno predmetnost. Marie de France piSe npr. o polet-
nem veceru, ko gozdovi in polja spet ozelene in zacvete sadovnjaki.

Ni mogoce zanikati dejstva, da se v tem ali onem kraju pomlad priéne
prej kot v kaksnem drugem. Toda stvar, ki je lahko zelo usodna za realno
Zivljenje, ima v literaturi na prvi pogled bolj neobvezen znacaj. Preprosta
dejstva Zivljenja, ozeleneli ali e pusti padniki zgodovine se dogajajo brez
konteksta, spet in spet podrejeni kakr§nemukoli (npr. vojaskemu) namenu.
Literatura Zivi samo v kontekstu: &¢ nemski minnesdnger poje proti svoji
lastni tradiciji v smislu Francozov, to za frate in konje na Bavarskem ali v
Hessenu $e ni¢ ne pomeni. Vsebina njegovega petja je v ,tempus vernum*;
mayj ali april je ¢as pomladi-poletja ali drugace - letnega Casa, ki je v ostrem
nasprotju z zimo in pojmovno izraza ved tega nasprotja kot katerikoli
koledarsko ugotovljivi mesec v letu. Predstavlja vrhunec tega nasprotja, ne
da bi bil v merilu &asa, poti ali prostora od svojega drugega pola nujno tudi
najbolj oddaljen. Gre za nasprotje v pojmovnem smislu; za koncept.
Tempus vernum je literarna norma.

Kolikor so vsi omenjeni teksti podvrZeni ¢asu, ki jih normira kot litera-
turo, nastalo znotraj ene tradicije, toliko so si podobni. Razlike med njimi so
konvencionalne in kot take rezultat &asa, ki ni vet &as literature, ampak &as
sveta, v katerem je bila napisana. Cas knjizevne norme, ki je nad
konvencijami ¢asa, pa je odmerjen po tradiciji, v kateri se prenasa. To je
neprecenljive vrednosti za prevajalca. Omogota mu, da kot subjekt-avtor
opravi v prevodu in s prevajanjem tisti del posla, ki ga imenujem translatio
ali prenos knjizevnega dela iz ene tuéasne strukture v drugo, iz enega sveta v
drug svet. Prav glede na ta postopek bi rad v prvem delu razprave, ki zadeva
dva slovenska prevoda Byronove Parizine, pokazal:

— prvi¢, kako je mogo&e znotraj ene tradicije opraviti prenos literarne
norme takrat, ko konceptualna razlika ne Steje;

— drugi&, kaj se zgodi s prevodom, ki je narejen skozi konceptualno
razliko.

Glede na rezultat prvega dela posku$am v drugem delu razprave s
stalif¢a zgodovine prevajanja na Slovenskem ponovno ovrednotiti Preder-
nov prispevek.?
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wopomladi ali v zgodnjem poletju 1912, piSe Ezra Pound, ,,smo se s H.
D. (Hildo Doolitle) in Richardom Aldingtonom odlotili, da se strinjamo o
treh sledetih principih (glede 'nove mode’ v pesnjenju)* [navajam v
angle3&ini]:

1. ,Direct treatment of the ’thing’ whether subjective or obfective.“

2. ,To use absolutely no word that does not contribute to the
presentation.*
[Tretja totka zadeva ritem in metrum in tu ni relevantna).?

Ko Graham Greene v avtobiografiji govori o naginih in nadelih svojega
pisanja, med drugim pravi, da ni teZjega pisateljskega opravila kot napisati
(ne: opisati) ,akcijo*. Ko posku$a najti ustrezno formulo, skoraj dobesedno
ponovi obe totki Poundovega manifesta, ¢eprav je med obema tekstoma
minilo ve¢ kot pol stoletja.*

Ti dve izjavi sta mi pri§li na misel, ko sem pred &asom spet prebiral
Menartov prevod Byronove Parizine na temle mestu v Sestnajsti kitici:

Na glavi sonce mu drhu, ,
Menih Sepece. . . tih kledi. . .

Pred seboj takrat nisem imel izvirnika, toda za leto 1815 sta mi verza
zvenela premotno, preve ,direktno®, neposredno, pa naj gre za
»Subjektivno* ali ,objektivno* slikanje stvari oziroma ,skopo* prezentacijo.
To je mesto v drugem delu pesnitve, kjer se Byron vrata k fasovnim dologi-
lom dogajanja z navidezno ponovitvijo, s figuro, ki se glasi:

Je tihi ¢as, ko za gore
poletno sonce tiho gre,
poletno sonce, ki preslo

je z Zgo&im Zarom vso zemljo.

Vsi se najbrZz spomnimo prve Kitice Parizine, na Katero se nanasajo ti
Byronovi verzi (,,je ¢as, ko slavéek v mraku vej“ itd.). V estetskem rezultatu
se tihi &as veZé na tih napev, ki ga v prvi kitici pojeta slap in sapica v samotno
uho. Pesnik to stori izklju®no zaradi ulinka, ki ga lahko prepoznavna
melodija in ton opravita v stiku z verzi, ki s postavitvijo svetlobe in
svetlobnih udinkov na odrsko podani sceni povsem zanikajo prvotni vtis. Zar
prej Zgotega sonca daje Byronu (Menartu) priloZznost, d4 brez ceremonij
pove, kako veterni Zarki se bleste na kodrih Hugove glave, s &imer je opravil
Zc pol posla do verzov:

a Se svetlejdi soj ludi

je pal na jeklo, ki ble¢i

pred njim v poSastnem se¢ Zarenju —
oh! stradno je slovo Zivljenju!

Za Byrona nili ne preved zapleteno dogajanje (za razliko recimo od
tistega v pesnilvi The Giaur idr.) je tu ¢asovno povsem trdno dolofeno.
Poteka v iluzionizmu Casovne perspektive. Byron lo¢uje med pomladjo in
poletjem; pomlad, s katero zatenja, prikaZze v mraku, ko se Ze ble§te prve
zvezde, poletje v trenutku pred tem, ko zahaja sonce. Pesem se, razen
epiloga, godi v natan&no podanem ¢asovnem zaporedju pomlad — poletje.
Oba letna ¢asa mu sluZita za prolog, pa tudi kot opis prizoriita.

Toda v hipu, ko se znajdemo v dogajanju, izvlete Byron iz rokava svoj
drugi adut: literarno normo izkori§¢a, po plati njene takojinje razpozna-
viosti, v njenem literarnem bistvu, 1o je prav kot literarno normo, da bi jo
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kontrastiral; takoj postavi obnjo ,akcijo*, potek dogajanja, kljuéni trenutek
fabule. A prave akcije je kljub napetosti v njem malo: Ze na prvi pogled je
jasno, da se med osebami in v njih dogaja mnogo veg, kot se na prizoristu
zgodi. Opravka imamo torej z ,dramati¢no situacijo“. Prvi hip bi nemara
pomislili, da gre za preprosto naracijo v obitajni tretji osebi (avtorski ali
vsevedni pripovedovalec), pri kateri je v takih primerih v navadi, da se
napetost ustvarja iz konteksta, torej iz same situacije, podkrepljene z nafo
vednostjo o poprejinjih dogodkih, z glasom (tonom) pripovedi in 2
ustreznimi retoriénimi figurami ter drugimi podobnimi pomagali. Toda v
nafem primeru, potem ko pesnik v dveh verzih opravi s Hugovim
spovedovanjem in objokovanjem, potrebno napetost doseze — po vsebinski
plati — z aluzijami, tehni®no pa z menjavo gledi§¢ne (zorne) totke, z
nenadnim bliZznjim pogledom v detajl, ki ga s hitrim rezom postavi v prvi
plan in ki postane viden v hipu, ko se ga dotakne svetloba. In to v logitno
sugestivnem zaporedju: kodri, bel vrat, meC. . . Sonce se je spremenilo v
svetlobno telo, patetika je rezultat montaZe. Skratka: e sem hotel opisati
prizor, kakor mi je bil predstavljen, sem si moral pomagati s terminologijo,
ki je nikakor ni najti ne v retoriki ne v stilistiki ne v kak3nem klasi¢nem
prirotniku o pesni$kih vrstah. Uporabiti sem moral termin ,dramatiten®,
vendar v nekem posebnem smislu, do katerega bo treba 3ele prodreti in ga
okvalificirati.

Kot reéeno, tisti hip nisem imel pri roki Byrona, PreSeren pa tega mesta
ni prevedel, zato se bo, preden se ga spet lotimo, treba ozreti po mestu v
Parizini, ki bi po podobnosti v celotnem ustroju pesnitve in po postopkih ali
nacinih ubeseditve 3¢ najbolj ustrezalo. Predlagam, da tak$no mesto
pois¢emo brez pomodi izvirnika, da ga posku$amo izlui€iti iz obeh obstojetih
prevodov, da nam bo, ko bomo oboje primerjali z Byronom, jasno, za
kak¥ne primerjave gre.

Tak3no mesto sem nasel v sedmi Kitici prvega dela pesnitve.

PreSeren:$

Prijel je v néZnicah za met —
préd, ko ga snel, nazaj zagnal,
des’ ni Ziveti vredna vet,

kak bi tak lépo ret kontal,
smejoco v spanju jo zaklal! —
Se ve, on ne zbudi je clo,

al gleda, de &e se zbudi

iz njé zamdknjenja, ji kri

bo zmrznila, zaspala bo! —
Tamno brli tam lampa v kot’,
v soparen débel &&la pot.
Mol¢é zdaj ona spi, al revi

SO v njéga mislih 3teti dnevi.

Menart:

Z roko je jeklo poiskal

in ga — poloZil spet nazaj.
Da bi to lepo stvar zaklal?
Ne bi je mogel! Vsaj ne zdaj,

ko spi, ko gleda njen smehljaj. .

Se vet! Se prebudi je ne,
temved le nemo vanjo zre
s pogledom, ki jo umori,
&e le za hip odpre oti. —
Brle¢a lu€ v obraz mu sveti

in v znojnih kapljah se iskri. . .

In ona spi, brezglasno spi —
a njeni dnevi so dosteti.

Polozaj v sedmi Kitici pesnitve je v resnici podoben tistemu v §estnajsti.

Zunanje akcije je malo, junak (tam Hugo, tu Azo) je podan v razmerju do
soigralca (v prejnjem primeru menih—spovednik, zdaj Zena), ki je v
izrazito pasivnem polozaju. Vse, kar se zgodi, je v Sestnajsti kitici Hugova
spoved, v sedmi pa imamo opravka z nekak$no anti-akcijo, njenim navzdol
stopnjevanim zanikanjem: Azo ne potegne meda, ne zakolje Parizine, 3¢ veg,
celo prebudi je ne. Toda v Sestnajsti Kitici se, po Menartu, od prizora vsem
JjeZe lasje in Se krutim stiska srce, v sedmi pa bi bil rezultat Azovega pogleda,
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ko bi se Parizina zbudila, zanjo vsaj hudo razburljiv, e Ze ne katastrofalen:
zmrznila bi ji kri in bi zaspala, oziroma bi jo, po Menartu, njegov pogled
umoril, e bi le za hip odprla o&i. Pri vsem tem je v Sestnajsti kitici edino
akcijo, ki jo Byron v sedmem in osmem verzu opiSe kot spovedovanje in
objokovanje, prevajalec podal kar najkrajse v dveh glagolih, ko je zapisal:

menih Sepece. . . tih kledi. . .,
dotim je v sedmi kitici to opravil takole:

Z roko je jeklo poiskal
in ga — poloZil spet nazaj.

PreSeren:
Prijel je v néZnicah za meg,
préd, ko ga snel, nazaj zagnal,

Pri Menartu imamo spet dva glagola (poiskal; poloZil nazaj), ki mu
povsem zado3tata za opis dogodka, ker si intencionalno nasprotujeta.
Preeren ravna podobno (prijel: nazaj zagnal), vendar je znotraj iste
dramaturgije uporabil drugacen prijem, uvedel je tretji glagol.

Pri PreSernu je polozaj takle: prijel : pred ko ga snel : nazaj zagnal.
Vendar je logika poteka v istem dogajanju razli¢na: prijel — ga ni snel —
zagnal nazaj. Stvar je v podrobnostih 3e bolj zapletena. Ker je Azo prijel za
me¢, priakujemo, da ga bo tudi snel (A — B), zakaj ¢e A, tudi B. Toda
zgodi se, da ~ A (glagolska zveza nazaj zagnati) ,prehiti“ B, zato je B zani-
kan (A : ~ B). Potek dogajanja A : ~ A je v resnici takle: iz A sledi ~ B, ker
~ A. Ker je Azo vrgel me¢ nazaj, Se preden bi ga utegnil sneti, ga ni snel: e
~ A, tudi ~ B. Zgradba je torej logi¢no ustrezna. Kljucna je tu ¢asovna
perspektiva: Aza obide misel, da bi lepo Parizino pokon&al z meem, kar bi
se najbrZ tudi zgodilo, ko bi mu, kot zvemo iz tretjega in Setrtega verza, tega
ne prepretila njena lepota: do ~ A in zato ~ B pride prav spri¢o moti te
intervencije. PreSeren je to povsem dosledno realiziral s konstrukcijo
drugega verza: pred ko ga —. Zalto se prva dva verza tudi v resnici gladko
bereta: prijel — ni snel — zagnal. In ker Azo ne ubije Parizine — saj je
vendar lepa — je akcija pojasnjena tako v odnosu do sledetih verzov kot od
teh nazaj, torej v verzu samem.

Menart se odlogi za drugaten postopek. Pri njem imamo opraviti samo z
opozicijo A : ~ A. Vse drugo nakaZe z grafi¢énim znamenjem (—). Zato
mora stvar nekoliko razloziti: potrebuje pojasnila.

Da bi to lepo stvar zaklal?
Ne bi je mogel! Vsaj ne zdaj,
kospi(...)
PreSeren ne uporabi vpralalnega stavka, saj bi §lo pri njem v tem

primeru zgolj za retori¢no figuro, zato lahko (ima dovolj prostora) vzklikne,
da Ceprav Parizina ni vet vredna Zivljenja,

kak bi to lepo ret kondal,
smejoco v spanju jo zaklal!
Podobno kot v Sestnajsti imajo tudi v sedmi Kkitici svetlobni uinki

precejinjo tezo, Toda prevajalea jih ne vidita v isti ludi:
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Tamno brli tam lampa v kot’, Brleta lu¢ v obraz mu sveti
v soparen débel &éla pot. in v znojnih kapljah se iskri. . .

Razlike med prevajalcema so o€itne tudi v zakljuéku sedme kitice:

Mol&é zdaj ona spi, al revi In ona spi, brezglasno spi —
so v njéga mislih Steti dnevi. a njeni dnevi so dosteti.

»MolEe spati* v tem primeru ni nesmiselna formulacija, zaka)j do zapleta
in tragedije v pesnitvi je priflo prav zato, ker je Parizina ,spala govorec“.
Prederen poudari razliko tega hipa do analogne situacije v Sesti Kitici: mol&e
zdaj ona spi. Ta ,zdaj“ je tudi trenutek neposredno po Azovi odlogitvi: prvi¢
v pesnitvi je Azov sklep podan kot dokonéen, kot nikogar drugega, ampak
prav njegov nepreklicni sklep: revi so v njega mislih 3teti dnevi. Azo je tiran,
absolutni gospodar nad Zivljenjem in smrtjo svojih bliZznjih, ki so v tem
izenateni z njegovimi podloZniki. Azo v pesnitvi je fizitna plat moralnega
zakona, ki ga predstavlja.

Menart tega ne pove. Stavek zane z ,In* brZzfas zaradi videza ali
potrebe po logi¢nem nadaljevanju, potem ko je pustil prejinji stavek odprt,
vendar tako, da gradnja misli ni dosti drugacna kot v prej$njih primerih;
druga trditev poudarja nasprotje do prve: ¢eprav ona spi, brezglasno spi, so
njeni dnevi dodteti. To je razlika med videzom in tistim, Cemur bi lahko rekli
resni¢no stanje stvari, ki jo prevajalec znova povsem ustrezno nakaZe z
grafitnim znamenjem in obliko. Znak ( — ) pa ima e drugacno funkcijo:
pove nam na prav posebej oliten nadin, da se Parizina ne zaveda resnice, ki
o je doletela, da je to njeno stanje nekaj trajnega in da se Parizina in njena
resnica dogajata loteno.

V Zestnajsti, pa tudi v sedmi Kitici Parizine nam pesnik slika prizor, ki bi
ga zaradi nekaterih njegovih posebnosti lahko opisali kot dramatien.
Tovrstna analogija bi, ko bi nam §lo za celoto, morala zajeti tudi vso Sesto
Kitico, ki se dogaja na istem prizoris¢u in obsega kljuéni dogodek pesnitve,
Parizinino sanjsko spoved, ki motivno uvrita celotno pesnitev v kontekst
spovedne tradicije (confessio) na ozadju sanjskega izroCila latinske in
vulgarne evropske knjiZzevnosti. Glede na to, kar vemo iz zgodovine, bi tudi v
Byronovem primeru pri¢akovali ,moralno zgodbo*: in res jo Byron Ze v
Adbvertisement tako tudi predstavi; moralnost svoje pesnitve brani z
avtoritetami.®

Dejstvo, da je Parizina ,moralna povest*, zgodba, ki temelji na
wdoctrina de moribus* (kakorkoli se je Ze sodobnikom utegnila zdeti
nemoralna), je za nas pomembno. S tem je utemeljena njena ,dramati¢nost*:
njena patetiéna kazuistika, ki bi se sicer zdela sentimentalna ali smesna, je
prestavljena na raven argumenia in ilustracije, razumeti jo je mogote celo
kot translatio v izvirnem, grikem pomenu — kot metaforo. Ceprav bi v
Byronovem primeru ,preneseni pomen*, zadevajot pesnikov osebni etos,
utegnil vsebovati komaj kaj, kar bi se moglo povzpeti do ravni eti¢nega
argumenta, pa utegne prav ta, za slog nevarna raven zatreti v prevajalcu Zeljo
po prenosu konkretnega fizi¢nega detajla, giba itn. in s tem zamegliti
wakcijo“. Kot pise C. S. Lewis: ,Tisto, kar jezik le steZka zmore in v tem le
redko uspeva, je posredovanje informacije o zapletenih, kompleksnih
fizitnih oblikah in gibih. Zato so opisi teh redi pri starih piscih skoraj vedno
nerazumljivi ali nejasni. Zato tudi v vsakdanjem Zivljenju sami od sebe
nikdar ne uporabljamo jezika v te namene: narifemo diagram ali pa se lotimo
pantomime in gestikulacij.*” Ni€ ni pomembnejSega za akcijo kot fizi¢na plat
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njene uprizoritve, nas je opozoril Greene. . . In ker nas je Pound seznanil s
principi, po Katerih skuSa te reli reSevati sodobni pesniSki izraz, je
razumljivo, da bomo tej plati prevoda posvetili posebno pozornost.

Oznaka ,dramatien®, ki smo jo uporabili v zaletku, je zdaj Ze nekoliko
natancnejsa, Se posebej, ker Byronovo poemo za takino posebno rabo brez
$kode razvezemo v niz ali vrsto dogodkoy, ki imajo enotnost in potek
(gledaliske) igre in ki vodijo v katastrofo ali poteditev (konzumacijo),
oziroma so — kot dramatiéni — pripravni za tak§no predstavitev. S tem v
zvezi je bolj ali manj nckaznovano mogoée govoriti tudi o prizorih,
situacijah in slikah.

Oba prizora sta postavljena v razmerju Zivljenja in smrti. Toda scena je
razlitcna. Medtem ko je grozljivost v Sestnajsti kitici posledica aluzij
(obsojenec kleti na javnem mestu vsem na ofch, lu¢ pade na njegov vrat, met
itd. — skratka, pri¢a smo scene usmrtitve, vendar pa — in v tem je ves sth —
glava ne pade in obsojenec je kljub temu, da ga je v ofeh obCinstva doletela
smrt, e vedno Ziv), nas v sedmi kitici pesnitey popelje v trenutek intimne
drame. Njen prostor je tesen, mraden, nckako zatohel. V svetlobi brlivke v
kotu spalnice ugledamo Aza, ki prime za me€, ga morda napol izvleCe in ga Se
v istem hipu z dramati¢no kretnjo poZene nazaj v noZnico. Kako naj bi neki
zaklal tako lepo stvar, kot je njegova nezvesta zena! Toda zlomek ni v tem,
da mu je nezvesta. Njeno razmerje, ki se je hip poprej razkrilo Azu v tako
dramatiénih okolis¢inah, ni navadna promiskuiteta, ki si sicer Ze sama na
sebi zasluZi ostro kazen. Azo jo gleda. . . Kriva je: njen greh je incest. Ce bi
Parizina v tistem trenutku odprla o¢i, bi ji zledenela kri in izgubila bi zavest —
znova bi omahnila v spanec. Azu se na &elu nabirajo debele kaplje znoja,
vidimo jih kljub mraku v ¢umnati, v mraku slutimo obraz in muko, ki je
dosegla tisti romantiéni vrhunec, ki se v trinajsti Kitici ob podobnem naporu
razodene z bolezenskimi znaki kot nekaj trajnega, kot trpljenje, na katerega
je junak zdaj obsojen in v sklopu pesnitve dokon&no pogubljen kot Ziv
primer &loveske tragedije v romantiénem slogu. Azu je zavrela kri. Ceprav
razen imena Parizina ni v spanju izdala nitesar, je njena usoda zapetatena,
In zastor padé.

V Menartovi reZiji je opisani prizor vse kaj drugega. Prizorilte je
svetlejSe, o kak3¥ni tesnobi ali zatohlosti ni sledu., Tu sta Azo in speta
lepotica, njegova roka skoraj nezavedno poseZe po jeklu, ga otiplje (v
razburjenju ga morda ne najde takoj, &eprav je brez dvoma vajena kretnje)
in ga — enako tiho — poloZi nazaj. Bi jo nenadni zvok rotaja, ki Zvenkne ob
ustje noznice, utegnil vredi iz sladkih sanj? Namesto Preernove dramati¢ne
kretnje pritajeno in nerazloZljivo dejanje, skoraj kot bi se Azo zbal, da se
utegne princesa zbuditi. . . OCitno je naslikana v zapeljivo lepih potezah,
toda njen videz le $e poudarja razliko do resnice tega trenutka, ki je, kot bi
morda lahko sklepali iz Menarta, tako velika, da jo je mogode premostiti
samo s Sokom, Ce bi v tem hipu odprla oéi, bi, kot pravi prevajalec, ne samo
ponovno izgubila zavest, temved umrla od Joka, ki pa je morda tudi Azov
lastni Sok, 3ok pred lastno resnico: Azov daljni greh je prignan do konca, v
entelehijo greha.® Ta poudarek je sicer mogote iz PreSerna izpeljati, vendar
ga kot takega pri njem ni najti. PreSeren opiSe Parizinino somnambulno
stanje kot zamaknjenje. Ta oznatba bi v Menartovem primeru veljala tudi za
Aza. Kaj v njegovi postavitvi prizora, neodvisno od interpretacije, sploh
vidimo? Najprej ugledamo Aza (v celoti, v postavo), kako okleva in se
odlogi, da ne bo ukrenil niesar (v Cetrtem verzu). Nato vidimo Parizino, ki
spi, takoj zatem (v detajlu) njen smehljaj. . . Potem nam pesnik dovoli
droben hipec premisleka (. . . ) — da, lepota je nedvomno dovoljien razlog
za odstop od namere! — preden nam pokaZe Aza, zdaj v §e bolj intenzivni
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drzi (3e veg, Se prebudi je ne), in njegov $okirani, smrti polni, Ze kar morilski
pogled. Spet samo hipen pogled nanjo: bo morda odprla oti — zadrZimo
dih (.—). A Ze sledi detajl Azovega obraza, ki je, ne morem reti drugace,
zoomiran v iskrenje znojnih kapelj in v bliZinskem planu zadrZan (. . . ).*
Nato prehod in pesnik nam nazadnje spet pokaZe Parizino, a po moZnosti
pod drugim zornim kotom, zakaj — in tu nastopi obrat — resda $e vedno spi,
brezglasno spi, toda to je zdaj Parizina, katere dnevi so doSteti.

Medtem ko med obema tekstoma na prvi pogled ni vegje razlike, pa je
prav tako v prvem hipu jasno, da iz PreSernovega besedila ni mogote
napraviti scenarija. Vse, kar stoji zadaj, za zapisano predlogo, je kvetjemu
glas, obCutek diskurza, ki ga na dramati¢no poudarjenih mestih prestopi le
vestina pripovedovalca.

He pluck’d his poniard in his sheath,

But sheathed it ere the point was bare —
Howe’er unworthy now to breathe,

He could not slay a thing so fair —

At least, not smiling — sleeping — there —

Nay more: — he did not wake her then,

But gazed upon her with a glance

Which, had she roused her from her trance,
Had frozen her sense to sleep again —
And o’er his brow the burning lamp
Gleam’d on the dew-drops big and damp.
She spake no more — but still she slumber’d —
While, in his thought, her days are number'd.

V zgodnjih izdajah Byronovih pesmi do leta 1842 ni opaziti vetjih
redakcijskih razlik, tudi izvod iz Smoletove zapudtine, ki ga je po tradiciji
imel v rokah PreSeren, je v primerjavi s so¢asnimi izdajami na obravnavanem
mestu brez opaznih posebnosti.!® Podobno se PreSernov prevod v Kosovi
izdaji skoraj ne razlikuje od rokopisa,!' tako da lahko, z doloteno
pozornostjo do redakcijskega porocila na strani 259—260 omenjene izdaje,
izvirnik brez oklevanj primerjamo s PreSernovim prevodom obravnavanega
mesta,

Nekatere posebnosti, ki se pojavljajo v sodobnejsih angleskih izdajah
Byronovih del, so zvedine plod postopne standardizacije v zadevah pravopisa
in interpunkcije, ki se za razliko od same jezikovne rabe v kasnejsi angle3&ini
opazneje spremeni. To velja tudi za znamenja za izpust zloga (apostrofira-
nje), posebej na mestih, kjer v moderni anglei¢ini tak3nega zloga ne
izgovarjamo — ali skoraj ne izgovarjamo ve¢. Vse ostalo je za nas zanemar-
ljivo, Se posebej, ker je raba lo¢il v angles€ini precej svobodna in tako
dostikrat prepuicena razumevanju ali samovolji vsakokratnega izdajatelja.

Ze na prvi pogled, grafi¢no, sta si v PreSernovem primeru izvirnik in
prevod dovolj blizu. Prevajalec uporablja logila po smislu in se funkcijsko, v
stavku, ne razlikuje pomembneje od tistega, kar zapiSe Byron. Na primer v
Sestem verzu (Nay more: —) vejica v prevodu povsem zadovoljivo opravi
pomensko funkcijo pomisljaja v izvirniku. Edina pomembna razlika je
opazna v petem verzu, ki pa ga PreSeren tako ali tako poda samo priblizno
po smislu in kjer ne prevede fraze ,at least not“, kar pa Menart opravi Ze v
Cetrtem verzu, torej ne na istem mestu kot izvirnik.

Predernov prevod je mnogo bolj zvest od kasnejSega, !(i 'celo izpusta iz
teksta cel verz (He could not slay a thing so fair —). Tudi sicer Pr.eseren z
izvirnikom skrbno ravna. Cela kitica razpade v $tiri bolj ali manj enotne
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miselne in pomenske sklope razli¢nih dolZin (vrstice 1—5, 6—9, 10—11,
12—13), &esar se prevajalec natanéno drZi. Tako poskuSa prenasati celo
stavéne konstrukcije izvirnika v ustrezno slovensko rabo (But sheathed it ere
the point), ustrezno prevede predmetnost in stanje (big, damp v enajstem,
trance v osmem verzu) in pove celo nekaj ved kot izvirnik, saj je lampo
postavil v kot (brez dvoma zaradi rime), ¢esar Byron ne omenja. Za navrh pa
vse to opravlja na natantno dolofenem mestu, v izvirniku ustrezajoem
Verzu.
Najbolj opazna formalna poteza starejSega prevoda je dosledna vzoréna
raba rime tudi na mestu, kjer sta pri Byronu (Sesti in deveti verz) stika morda
za odtenek bolj izpraznjena (zbudi je ¢’lo — zaspala bo: not wake her then —
to sleep again). To je najbrZ pri Byronu posledica dejstva, da sta sedmi in
osmi verz stavéno polneje realizirana, dotim pri prevajalcu osmi verz razpade
na dve polovici s po Stirimi zlogi, s tem da prvi dodamo $e zadnja dva zloga
sedmega verza (enjambement: ji kri bo zmrznila), zaradi Cesar je pot od rime
do rime shi3ati kraja. Tako je tudi z metrumom: Preleren je doslednejsi,
vendar to ne pomeni, da ne prevaja Byronovih svobos&in. . . teh niti ni.
Byron ima Ze po tradiciji ve¢ manevrskega prostora, Ki ga izkoristi v devetem
verzu, vendar je to malenkost. PreSeren poiite boljo moZnost, in ker mu
tudi pomensko ustreza, seveda ne okleva. Opaznejse so razlike v melodiji
(dolZini in poudarkih na metritno nepcudarjenih mestih), vendar, ker
PreSeren svojemu avtorju sledi v stavkih, ga velidel ujame tudi z glasom:

4:5 zlogov She spake no more — but stil she slumber’d
6:3 zlogov Mol&é zdaj ona spi, al revi

4:5 zlogov While, in his thought, her days are number'd.
5:4 zlogov so v njega mislih Steti dnevi.

Ker slovenski prevod sledi izvirniku v rimi in ker na poudarku udari ob
isti pomen (v angle¥¢ini: but still — his thought; v sloven3€ini: al revi — v
njega mislih), razlik v metri¢ni shemi niti ne opazimo. V tem pogledu se
teksta spet bistveno razlikujeta na Ze omenjenem mestu v petem verzu.

V PreSernovem prevodu $e najbolj motijo nekatere okornosti, ki pa so
razen ene ali dveh izjem historiénega znataja in prej kaZejo na pesnikovo
provenienco kot na zgodovinske ostanke pesnifke nespretnosti ali
prevajalske ihte. NoZnica kot mnozZinski samostalnik, soparen debel Cela pot,
nerodna konstrukcija v sedmem in osmem verzu. . . golovo ne prispevajo h
gladkemu branju. Vendar, &e si jih poskusimo prevesti v sodobnej$o obliko,
tako da ohranimo njihov namen in pomen, opazimo, da so vse prej kot
Sibke; in to toliko bolj, kolikor zahtevnejSe so glede na operacijo, ki jo v
procesu prevoda opravljajo. Od trinajstih rim jih je 3e danes devet enako
uporabnih kot v &asu nastanka, eno je uporabil tudi Menart.

Pri metrumu je za dana3njo rabo najteZji problem izpuitanje zlogov. Tu
je bila naSim poetom ukinjena licenca pribliZzno v istem &asu kot AngleZzem.
Ker sedma kitica v PreSernovem prevodu ne premore niti enega samega
masila (tako tudi pri Menartu), njegovih metri¢nih refitev danes ni vet
mogode ustrezno uporabiti, saj so nezamenljive. Drugate povedano: v sedmi
vrstici mora Menart namesto veznika al zapisati temveg, Kar je v hierarhiji
pomenov njegov prvi in najmo&nejsi ustreznik (obe besedi v svojem
historitnem kontekstu v celoti ustrezata angleSkemu but), toda Menart je
zato za zlog na slabfem, tako da misel na marsikatero ,dobesedno* resitev, ki
se ponuja kar sama od sebe, odpade: ,temvet* je namre na mestu, kjer
stoji, logitno stavéna konstanta in kot tak nezamenljiv (he did not . . . But).
Podoben problem tiéi v tretjem verzu (howe’er — des’), kjer ima PreSeren to
zgodovinsko prednost, da prevaja njemu sodoben tekst na mestu, kjer se je
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pesnik izvirnika odlo€il za isto moZnost, medtem ko Menart ta verz kot
refeno izpudta in to kljub temu, da je na videz sorazmerno lahek (npr.
moZnost: Ceprav ni vredna, da Zivi, kar bi bil prevod Prefernove reitve —
zahteva samo spremembo rime v prvem verzu). Toda Ze ta, na prvi pogled
drobna korektura bi Menartu v nadaljevanju podrla ves prizor, ki bi ga ne
mogel vet zlahka pripeljati do tistega, kar se njemu zdi bistveno, do lepe,
elegantne reditve, ki pojasnjuje celotno dejanje: do vnaprej zastavljenega
cilja v verzu:

Vsaj ne zdaj,
ko spi, ko gleda njen smehljaj. . .

Razlika, vsaj tista najpomembnejsa, torej ni v tehniki, ampak v videnju
stvari, v konceptu. Da je to res tako, potrjuje najbolj opazna posebnost med
Menartovimi oblikovnimi refitvami, sprememba razporeditve rim na
zaklju¢ku kitice, ki jo prevajalec vpelje Ze kar v prvi Kitici:

in v zraku tisti medli sij,
svetlo teman, temno mehak,

ki v njem 3e iskra dneva tli,
ko v soju lune Ze zamira mrak.

V sedmi kitici se odlogi $e za drugacen prijem:

Brleta lu€ v obraz mu sveti

in v znojnih kapljah se iskri. . .
In ona spi, brezglasno spi —

a njeni dnevi so doSteti.

Prederen in Byron uporabljata ves &as tisto inadico zaporedne polne rime

v zadnjih dveh verzih, ki je znatilna za angle$ko obliko soneta, v kateri mo¢
ustreznih ujemajotih se fonemov sovpade s konvenienco (vkup-pridenjem)
pomena, kar daje misli, dejanju itd. vtis neke dokonénosti, sklepne
ugotovitve stanja, rezimeja ali sentence, kakor to Menart posname v 3esti
kitici:

postranski sin njega in nje,

ki ji prevaral je srce,

sad Bianke, ki se ji je klel,

da vzame jo — a je ni vzel,

Seveda tudi forma sklepa v razli¢nih sistemih prestopnih in oklepajotih
rim opravlja podobno nalogo, vendar drugale in z drugaino pesnisko
namero: medtem ko zaporedje rim nosi v sebi nekak pripovedni ton, saj
vezava polnih zaporednih stikov najvetkrat doloa tudi stavek in ritem, je
konéni vtis prve in sedme kitice pri Menartu popolnoma drugafen. Toda
poskusimo drugace:

in v zraku tisti medli sij,

ki v njem 3e iskra dneva tli,
svetlo teman, temno mehak,
ko v soju lune Ze zamira mrak.

Ce tako postavimo stavek, je prevajaltev namen takoj otiten: figuro
specifikacije v funkciji stopnjevanja, ki je na tem mestu odlika izvirnika, bi
na ta natin posnel v formo stavka, ki ji v niemer ne ustreza, ker je v
zapovrstno konstruirani naraciji brez potrebnega ¢ustvenega naboja:
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And in the heaven that clear obscure,

So softly dark, and darkly pure,

Which follows the decline of day,

As twilight melts beneath the moon away.

V formi ab ab postane prvi stavek b vrinjeni stavek, s ¢imer odpade
potreba po figuri, ker jo — prvit — nadome3ta poloZaj in — drugi¢ —
opozicija soft-pure (svetlo-temno) in figura ponovitve (teman, temno). S tem
se pomen sicer rahlo spremeni, pridobi pa se potrebna pesniSka drza
(estetiziranje) in Custveni naboj.

V sedmi kitici je poloZaj takle:

Brleta lu¢ v obraz mu sveti
a njeni dnevi so doSteti.

Dve med seboj neodvisni ugotovitvi sta postavljeni v rimo na principu
kontrastiranja, kar daje zadnjemu verzu videz objektivnosti in s tem toliko
vedjo teZo. Ker je v prvem primeru objektivnost posledica kontinuitete misli
(tisti medli sij, svetlo teman. . .), sledi, da je bil v drugem primeru prevajaltev
namen najprej in predvsem kontrast, ki bi sovpadel tudi s pomensko
strukturo stavka.

Seveda bi Ze ob prvi kitici lahko pedantno ugotavljali Se celo vrsto
odmikov, razlik ali poenostavitev, ki si jih prevajalca privo$tita v odnosu do
izvirnika. Toda kar nas tu zanima, je moZnost ali nemoZnost intelektualne
blizine ali stika med izvirnikom in prevodom. Menartov prevod pojasnjuje
(slika) svojo lastno razliko — tisto, kar je ,,vmes“. Posebnega premisleka bi
bilo vredno vprasanje, ali je ta razlika ,pomanjkljivost” ali ne.

Zadnji verz prve kitice se glasi:

As twilight melts beneath the moon away.
ko v soju lune Ze zamira mrak. (Menart)
kadar se vmika luni sivi dan. (PreSeren)

Menart bi mirne duse lahko zapisal , ko v soju lune Ze topi, gubi itd. se
mrak® in bi bil prevod ,dobeseden“: moZnosti na temo raztapljanja in
podobnega je Se vet. Zdaj bi se lahko postavili z vprasanjem, zakaj tega ni
storil, saj morda kitica po tej spremembi ni sliati ni¢ slab3a; Ceprav je to, kot
bi pritegnilo sploino mnenje, na tej stopnji Ze stvar posluha ali kar
pesniSkega okusa. Toda resno je mogote vpraSanje postaviti 3ele od tod
dalje: zakaj in kako je to stvar posluha in okusa? — Na del tega vpraSanja
seveda ni mogote zanesljivo odgovoriti, na drugi del pa odgovarjata tale
PreSernova verza iz Lenore:

Armada komaj je odsla,
Lenora vrZe se na tla,

Namerno sem izbral tekst na mestu, kjer se jezikovni normi diahrono in
sinhrono stikata. A kljub temu Menart v podobnem poloZaju nikdar ne bi
uporabil te reditve, Se posebej ne, e vemo, da Lenora Ze v naslednjem verzu

lase si &rne ruje,
se grozno togotuje.

Menart bi tega ne povedal tako; pa ne zato, ker bi hotel namenoma
paditi original, temve€ zato, ker bi s tak$no odlo€itvijo pacil njegovo hotenje
— kakor ga on vidi. Menart je zadnjo vrstico prve Kitice Parizine zapisal,
kakor jo je, zato, ker s tem po njegovem ni v ni¢emer prizadel izvirnika, ki
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ima za seboj drugafno krepuskularno tradicijo in frazeologijo. Tu je
pomembnej3e, da ga ni zaneslo npr. v ko v soju lune Ze ugaia mrak* ali v
kak podoben nesmisel. Oba s Prefernom sta v glagolu poudarila trajanje
(zamirati, umikati), ki Easovno lahko resda obsega samo nekaj hipov (mrak
pada itd.), a vseeno traja dovolj dolgo, da se v zadnjem verzu sklene ves &as,
ko slav’c iz vej gostih v visokih Zvrgoli glaseh, da se pretotijo vanj vse
zaljubljene prisege, pihljanje vetra in Sumenje slapu, svit rose in nasmeh
zvezd, skratka: vsi tisti trenutki in hipi, ko temnota ista polni zrak,

svetloba mra¢na, svitli mrak,
obZ4ri ki veterno stran,
kadar se umika luni sivi dan. (PreSeren)

V zadnjem verzu velja biti pozoren na podrobnost, da Menart in Byron,
drugace kot PreSeren, tudi povsem konkretno in enozna&no imenujeta ta as.
Cela kitica je namre¢ metonimija in z Byronovim the decline of day je
trenutek samo opisno, astronomsko postavljen: which follows the decline of
day. Tudi clear obscure in Prefernov svetli mrak sta $¢ vedno v opisni
funkciji: odgovarjata na vpraSanje, kak¥na temnota polni zrak (svetloba
mraéna, svetli mrak, ki obZari veferno stran) — Byronov clear obscure in ne
njegov twilight je Prefernov mrak. Zato je PreSernov dan siv — to pa je
morda Ze korak vstran, v prostor drugega, neodgovorljivega dela vprasanja.

Parizina je edini pomembni Prefernov prevod iz tujega jezika v
slovenitino. Lenoro je Ze pesnik sam imel za gvojo, saj bi je sicer ne vklju&il v
Poezije. Licovovi strelci so nastali iz zunanjih pobud!? in tako ali drugate
obsegajo vsega ¥est kratkih sedemvrsti®nih kitic. Tudi njegovi nems3ki
prevodi lastnih pesmi — preden se je lotil Parizine, je Ze objavil An die
Midchen, 1827 — ga kaZejo kot skrbnega prevajalca, &eprav je z lastno
poezijo lahko svobodnej§i kot s tujim izvirnikom. (Prim. Das freie Herz,
1838). Ti prevodi nam kaZejo Prederna kot pesnika, ki mu je predvsem do
jasne in precizno formulirane misli, ki ji tu in tam prilagodi tudi obliko
izvirnika: v resnici je, kot ugotavlja Ze Slodnjak, v tej ali oni pesmi
PreSernova misel v nems¢ini bolj dolo&na kot v izvirniku (prim. drugi verz
prve kitice Dekletom). Ce torej lahko Prelernu kaj zamerimo, je to, da — ne
glede na odmaknjenost prevoda — tega kriterija ni dosledno uveljavil pri
prenosu Byronovega, v izrazu in misli kristalno &istega izvirnika. Res, da je
tako mesto eno samo (VII, 4), vendar je kvaliteta prevoda tako visoka, da je
vtis te vrstice toliko bolj mote¥. Vprasljiva je tudi naslednja vrstica:

nebo v nje licah — zdi se ubog’,
de vet ne bo ga mo& sprositi. . .

V drugem verzu prve Kitice PreSeren pove premalo, tri vrstice kasneje pa
prevet (posledica verzne stiske, oziroma zadrega z rimo). V petem, Sestem,
sedmem in osmem verzu gre za pomenski odmik od izvirnika, ki pa ni
bistven, pri ¢emer je Prefernova resitev mojstrska in lahko domnevamo, da
gre za soavtorsko intenco in ne za spregled. V Parizini je PreSeren nemara
zagre3il tudi oba svoja najslab3a verza in prekr3il lastne jezikovne norme:

vodé visnjévsi Eezintez
rjavsi listje je dreves.

(Poskus neuspelega prenosa tuje stavéne konstrukcije, muéno
prizadevanje, kako povedati ,kar najvet* ali ,vsaj toliko*).
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Ce hotemo v sklepu natanéneje spregovoriti 0 Menartovem prevodu, se
moramo vrniti k reSitvi, ki smo jo nakazali v prvem oddelku razprave.
Medtem ko sta si v shemi zgodovinskega razvoja pesniSke teme in v njej
razvite literarne norme Byron in Preferen blizu, se Menart pojavi na drugi,
bolj oddaljeni oziroma nam bliZji to¢ki. Mislim, da imamo v rokah dovolj
gradiva, da se lahko vrnemo na izhodi¥¢no mesto, v Sestnajsto kitico, kjer
smo se ustavili v drugem razdelku razprave. Hugo klegi pred spovednikom:

That high sun on his head did glisten  Na glavi sonce mu drhti. . .

As he there did bow and listen — Menih Sepece. . . tih klegi. . .
And the rings of chestnut hair Na belem vratu se bles¢e
Curled half down his neck so bare, rjavi kodrasti lasje,

Verzi so si podobni samo funkcionalno. Oba pesnika z njimi dosegata
zaZeleni dramati¢ni uinek, toda na povsem drugaden nafin: medtem ko gre
pri izvirniku za formo Ciste naracije z deskripcijo vneSenega detajla (rings. . .
curled half down), nas Menart sili v vizualizacijo dogodka na natin
prezentacije (predstavitve situacije), pri cemer opud¢a detajl (curls, neck so
bare).

Mislim, da je druga vrstica po svoji grafi¢ni, stav&ni in pomenski
strukturi v danem kontekstu kljuna za razumevanje Menartovega
prevajalskega prijema v obravnavani pesnitvi. Kar je pri Byronu deskripcija z
namenom zbuditi posebno reakcijo v bralcu, postane pri Menartu akcija:
medtem ko Byron pove, da je na Hugovi glavi pobliskovala sontna svetloba,
medtem ko se je ta tam sklonil in poslu3al, imamo pri Menartu namesto
procesa (prehoda in gibanja) podan rezultat.

Kako to stori: pri Byronu imamo v sedmih besedah nepopolnega stavka
(odvisnika) en sam subjekt (as he did there). Menart uporabi 3tiri besede, dva
subjekta, dva glagola v dveh po svoji formi neodvisnih stavkih. Zakaj po
prvem glagolu (Menih Sepefe. . .) ne zalenja drugega stavka z veliko
zaCetnico: ker ta dva stavka povezuje — ne logika, temvet gola optika.
Menih Sepeta, pogled se odvrne od njega in zdrsne k Hugu, ki ne govori, ne
Sepeta, sploh ni€ ne rede, temve¢ molce kle¢i, na njegovem belem vratu pa
bleste se rjavi, kodrasti lasje. Cas Menartovega stavka in &as njegovega
subjekta je drug in drugaéen. To pa je natanko tisti nadin, ki smo ga Ze
sretali na ustreznem mestu v sedmi kitici. Elipsa je pri Menartu sredstvo
vizualne sugestije.!3

PreSeren je z nedokontanim prevodom Parizine opravljal delo prevoda
(interpretatio) in presaditve (transplantatio). Najvet dvomov je imel prav v
drugi totki, zaradi katere se mu je, po zgodovinskih podatkih sodeg, tudi
zataknilo, saj pravi v pismu Celakovskemu dne 29. aprila 1833, da prevoda
najbrZ ne bo mogel natisniti na Kranjskem. !4 Menart je tu stopal po Ze utrti
poti, opravil pa je prevajalsko delo prenosa (translatio) iz ene literarne norme
v drugo. Kar morda stori danasnji bralec PreSernove ali Byronove Parizine v
sebi, je Menart opravil na papirju.

VpraSanje, ki ga odpira Menartov postopek, se glasi: ali lahko delo, ki je
do tak¥ne mere tudi prenos, obvelja za prevod? Vpralanje nima nobene zveze
z ,dobesednostjo* in ,kvaliteto* prevoda, Zgodovinsko izpri¢ano je, da so
bili vplivni predvsem tisti prevodi, ki so opravili delo presaditve in prenosa
izvirnika v ciljni jezik in kulturo prevoda. NajbrZz so Menartovi prevodi
prevodi v nekem posebnem smislu, 1zhajajo iz Ze izdelane tradicije, torej niso
presaditve, hkrati pa, strogo vzeto, tudi niso ,nekaj vmesnega“, ne
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posredujejo med izvirnikom in bralcem (niso inter-pretatio) v smislu Svetega
pisma. Po drugi plati pa so nam &asovno sodobni in do njih e nimamo tiste
tasovne distance, s katero danes razglaSamo nekatera dela njegovih, zlasti
poznoromanti¢nih predhodnikov za prepesnitve, &eprav so svoj &as veljala za
prevode. Menart sam bi bil najbrZ preseneten, ko bi mu kdo povedal, kako
zelo so njegovi prevodi ne le verbalno, temvet predvsem intelektualno dale&
od nekaterih njegovih izvirnikov. S tem ga seveda nofem ozmerjati za
»modernista®, saj je implicirano bistvo Poundove teorije in prakse nekaj, kar
danes sprejemamo za preprosto dejstvo: da je namret vsak prevod najprej
delo prevajalca in, zgodovinsko, proizvod ali vsaj do neke hudo negotove, a
nujne meje rezultat &asa, v katerem nastaja. Pomembna razlika med
Poundom in Menartom je tu predvsem v izboru prevajalske in v lastno
normo prevedljive snovi. Menart je &lovek druganega pesniSkega okusa,
moZ druge ¥ole. Znotraj postopka pa ostaja dosti bolj moderen, kot bi mu
kdo utegnil priznati ali kot bi si morda sam laskal. Njegovi prevodi so’
posodobitve (aktualizacije).

Tu pa se vsa podobnost s Poundom tudi konta, Bistvo Poundovega
prispevka je v njegovem posegu v objektivno stanje jezika kot kulturne in
estetsko izrazne kategorije na stopnji, na kateri je bila knjiZna angle¢ina na
zafetku tega stoletja. Ta stopnja zanj kot norma ne obstaja ali vsaj ne
obstaja na nain norme kot kategorije danega in sprejemljivega. Pesnik je
jezik 3ele prav normiral, s svojim posegom vanj ga je Sele napravil
sposobnega izraziti svojo (posredovano) snov, ki je v istem hipu postala tudi
prevedljiva na prav tak (enkraten in nov) nain. Usposobljenje jezika za
novo izraznost je sicer ena osnovnih avtorsko-poetskih kategorij in jo je
mogo&e neposredno utemeljiti s pojmom poiesis (téchne). Menartov
prispevek v tej smeri je dosti manj radikalen, ne le pri Byronu, kjer ga niti ne
more biti (stvar prevajalske snovi, se pravi izbora), temve¢ v celoti njegovega
opusa. S Prefernom, tudi pri Byronu, je stvar popolnoma drugatna. Za
celoto njegovega dela velja, da si ni le izostril svojega orodja, temvel si ga je
pripravil in izdelal: s svojim jezikom si je razdiril prostor jezika kot
objektivne kategorije, povetal ga je in poglobil. Ceprav je videti Eliotova
trditev, da je Byron nemara edini med velikimi angleSkimi pesniki, ki v tem
smislu ni pridelal niti centimetra, precej verjetna, je bil — nasprotno —
PreSeren edini med tedaj Zivetimi Slovenci, figar materni jezik je sploh
zado$tal Byronovi anglestini, Ta jezik, salonsko zgovoren in zmoZen najbolj
gladko tekotega fabuliranja, ki mu v tem pogledu med Byronovimi
sodobniki Eliot postavlja ob bok le 3¢ Coleridgea, v celotni zgodovini
angletke pesniSke naracije pa ga po njegovem presega samo Chaucer — ta
jezik je dalet od sleherne abotnosti in 3e dlje od kakr¥negakoli posnemanja
»ljudske* govorice, ki je Prelernu Se stala ob strani pri prevajanju Biirgerjeve
Lenore. Tu torej ni bilo vet vpraSanja ,,ponaSitve*, V tistem &asu preprosto v
tem ni bilo ni¢ ,,nasega“. Vse je bilo PreSernovo in 3ele z njim je, v pesniSkem
smislu, postalo nase.

To je najvelji doseZzek PreSernovega prevoda, toda v sebi Ze nosi
pomembno okolid¢ino, ki je hkrati tudi njegova najvetja slabost.

Kljub nekaterim obetom in namigom PreSeren ni razvil ne romanti¢ne
tragedije ne romana, njegova “povest v verzih®, ki je sicer imela dolofen
uspeh med bralci, pa je bila premalo, da bi zapolnila vrzel na tistih podrogjih
knjiZevne ustvarjalnosti, ki bi utegnila preusmeriti interes za ,,Sloven$¢’no*
vnetega dela kranjskih izobraZenskih stanov.

Copov in do neke mere tudi Prefernov program, & zgodovina
opravituje uporabo izraza, je bil razvoj slovenskega jezika v umetno,
univerzalnej$o kategorijo pesni¥kega jezika, ki bi suvereno in z vsem
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potrebnim instrumentarijem' obvladoval standardne forme pesniSkega
izrazja. Program, ki je bil hkrati Ze tudi dejanje samo, je bil uresnien v ¢asu,
ko na Slovenskem pri ve&ini slovensko govoretih in berotih ljudi interes za
branje ni sovpadal s sicer enako prisotno potrebo po moderni literaturi v
domatem jeziku, zlasti kakor jo je razumel Cop. Jasno je, da Presernov vpliv
Ze za njegovega Zivljenja ni bil zvezan zgolj z objavami v Ilirskem listu,
delom pri Cbelici, z natisom Krsta in zve§titem Poezij. Toda zunaj tega je bil
omejen na krog podobno ali drugate misletih, znotraj tega pa ni bilo tistega
Sirokega zaledja, ki bi — &etudi odklonilno razpoloZeno — predstavljalo
kategorijo berotega obginstva, zdruZenega na ravni jezika, sloja, stanu in
temu ustreznih razli¢nih interesov. Jezik ne potrebuje ,enotnega kulturnega
prostora“, da bi si v njem razvil kulturno skupnost bralcev. Toda pesnik
potrebuje to skupnost, ¢e naj si v njej v lastno Skodo ali korist ustvari svoj
kulturni prostor. Ta prostor je bil v PreSernovem primeru zgodovinska
projekcija. Medtem ko sta se Cop in njegov krog gotovo oddaljila od vzorcev
misljenja, iz katerih je mogote razlagati Linharta ali Vodnika, pa ta krog ni
storil veliko — 3e celo v ohranjeni medsebojni komunikaciji ne — za razvoj
slovenskega jezika v njegovih, novemu duhu primernih druZbenih in
druzabnih funkcijah. Ceprav se do temeljev te praznine ni tezko dokopati in
so kot temelji poloZaja in osebnih usod prizadetih ter iz druZbenopoliti¢nih
razmer na Kranjskem razumljivi prav iz praznine nad njimi, pa nam nobeno
razumevanje ne more podariti razlocka do tistega, kar je mogoce storiti z
jezikom, kadar sta njegova socialna (druZbena) in individualna pesniSka
govorica vredni druga druge. Ta razlocek ni del PreSernove pesniSke norme
in tu je Menart, do katerega je bil ta pogoj izpolnjen, bolj suveren in torej
bliZji izvirniku.

Jezik prevoda, edini tedaj mogo&i jezik prevoda je v Prefernovem
primeru dozorel v enem samem ¢loveku — v prevajalcu. To se je zgodilo v
tasu njegovega najvetjega vzpona, med Soneti nesrede in Sonetnim vencem,
spomladi 1833. Prav zavest dozorele pesnidke in &loveSke moti utegne biti
eden globljih, notranjih vzrokov, da je pesnik pretrgal svoje prevajalsko
ukvarjanje z Byronom, &eprav, kolikor vem, ni zanesljivih znakov, da je
misel na prevod tedaj tudi v celoti opustil.!$

Je ¢as, ko slave iz vej gostih

Razen Lenore, proti kateri pa mora vsaj formalno veljati Ze izraZeni
pomislek, je PreSernova Parizina najpomembnejsi slovenski prevod od
protestantizma do konca prej§njega stoletja, po obrtni plati pa najbrz vse do
Sovretovih in Zupantitevih prevodov. V prid mu gre dejstvo, da v vsakem
pogledu lahko obvelja za prevod, v $kodo pa mu je predvsem to, da je
realiziran na pesniSkem materialu, ki je danes, tudi znotraj Byronovega
opusa, drugotnega pomena.'é Druga huda pomanjkljivost prevoda je, da je
nedokontan, tretja pa, vsaj kar se naSe literarne zgodovine ti¢e, da ga pesnik
ni uvrstil v svojo edino zbirko in sta ga konec koncev objavila Sele Malayasi¢
in Bleiweis.!7 V izdajo Prefernovih pesmi ga je uvrstil Sele Levstik (Pesmi
Franceta Preserna, Ljubljana 1866) v dostavku ,nenatisnjenih in tudi Ze kje
natisnjenih, toda do zdaj 3¢ ne zbranih pesmi“. Manjka mu torej
kanonizacija.

Poleg tega pa je Ze Levstik ocenil prevod kot nezadovoljiv. Pri tem, kot
kaZe, ni razlikoval med izvirnim delom in prevodom, vsaj ne do te mere, da
bi na Parizino gledal kot na prevod. V omenjeni izdaji je zapisal, da gre za
»nedovrieno delo®, za ,delo prve roke*, ki e ni bilo ,,odlogeno za tisk“. S
tem je povezal svoje prizadevanje za izbolj¥avo teksta: ,Mi bi ne natisnili
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Parizine, ko ne bi bila Ze po Koledaréku znana; toda povsod take, kakrina je
bila, iz spostovanja do PreSerna nismo mogli pustiti, ampak tu in tam se je
marsikaj popravilo, in vendar 3e zdaj ni vse, kakor bi moralo biti.“!8

Iz Levstikove pripombe je razvidno, da je imel v mislih predvsem
nedovrsenost v jezikovnem smislu; od tod tudi sklep, da ne del besedila ne
celota ni bila ,,odlotena za tisk“. Tudi kasnei$a zgodovina ima pesnitev bolj
za poskus ali kvetjemu za komaj zadeto delo (tako tudi Slodnjak, n. d., str.
344). Toda medtem ko je vefina urednikov bolj ali manj to¢no dognala in
ocenila pravopisne in druge, predvsem jezikovne pomanjkljivosti in napake
pesnitve, pa je vrednost Prefernovega besedila kot prevoda ostala v ozadju.
V historiénem kontekstu si vrednotenji nista nujno somerni, &eprav ie
presoja estetskega rezultata nujno odvisna od jezikovnega videza celote.
Vrednost prevoda za poezijo in prevajanje kot stroko, njegova histori¢na (ne
samo ,,zgodovinska*) vrednost je predvsem v vrednosti njegovih prevajalskih
reitev in dolotitev, to je pesnidkih idej, ki dolofajo tudi raven drugega,
naslednjega prevoda istega teksta. S tega stali§fa pa tako kvaliteta dela kot
Prelernov rokopis MS 471 §t. S, ki ga hrani NUK, Levstiku ne dajeta trdne
opore ne za prvo ne za drugo trditev.

Prva zloZena pola na finejSem papirju je oitno prepis, saj gre za isto
pisavo kot pri ,lepopisu® v rokopisu Poezij. Prva kKorektura se pojavi Sele v
peti kitici na mestu: Mu vdano, ki je spat Sel stran, takoj na levi pa sledi
popravek: ki bije zanj, ki Sel je stran. S prevajalskega stali$¢a pa so zanimivi
Se tile popravki: v deseti kitici je prefrtan verz Tam, kjer veselja posjal
pogled in spodaj v novi vrsti: Kjer pred veselje sjal pogled. Na istem mestu
tudi verz: Kaj ona oni zdaj ta &as, ki je na robu na desni popravljen v Kako se
Je premenil &as! V dvanajsti kitici je pre¢rtan verz: Ne bom jest vidil umreti te
in na levi strani popravljen v: Bog re obvar! Ne bom jest je / Ti (podért.)
vidla bos glavo njega. Na istem mestu je Se Le pre¢ Boga pretrtano Boga in
namesto tega zapisano Nebo. V trinajsti kitici je v verzu 'Z moZganov sem ter
kje hiti pretrtan kje in nad njim popravljen v Zje, pod tem verzom pa stoji
verz Perpogne se deb skril oko, ki je pretrtan, sledita pa mu verza: Zato
perpogne se en Cas / Debi skril kak mu gre oko.

To pa je, razen malenkosti, tudi vse. V ostalem gre za interpunkcijo,
naglasna znamenja ipd., pri Cemer najbrZ ni vse, kar je zapisano,
Presernovo, sledovi svinénika pa so skoraj gotovo ostanki vprasljive kasnejse
redakcije.

Rokopis na prvi poli v zganjenem formatu 255 x 200 je oditno napisan v
eni roki, saj se, podobno kot v rokopisu Poezij, tu in tam (od 9 do 11)
pojavljajo rahli sledovi utrujenosti in hitrej$e pisave, vendar, kot je to tudi
drugod, le z neznatnimi odmiki od standarda.

Rokopis na drugi poli slabSega papirja (dvanajsta in nedokongana
trinajsta kitica) z zatetnim osnutkom pisma deZelnemu sodi$¢u na hrbtni
strani je nastal ob drugi priloZnosti in ga ni mogoce imeli za Cistopis oziroma
gotovo ne za prepis. Tu se pojavlja tudi ve¢ina popravkov, zato gre pri
dvanajsti kitici morda za prvi ali drugi, pri nedokonéani trinajsti pa brez
dvoma za prvi osnutek. Naslov Parizina je oznaden z asteriksom, v opombi
pri strani pa v isti pisavi z rde¢im stoji: ,Po Angleskim Byrona poslovenil Dr.
PreSeren“; asteriks je pojasnjen s preértanim tekstom: ,lIz Ze obljubljeniga
"Slovenskega kolednika’, ki se za natis pripravlja.“ — Zaradi mestoma
odebeljene Erte tekst na tem mestu ni v celoti berljiv.

Iz povedanega lahko sklepamo, da PreSernova Parizina ni ponesreten
poskus in ne prvi osnutek, ampak nam stanje vefine rokopisa kaZe na
redakcijo, katere namen je bila objava. To utemeljujem s primérjavo videza
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veline teksta (vsa prva pola), z obstojeimi primerki PreSernovih redakcij v
Poezijah in s primerjavo tega teksta z obstojetim osnutkom na drugi poli
rokopisa.

Ce je na prvi pogled videti presenetljivo, da avtor tega ali onega mesta
ni spremenil ali popravil, dasi opravljeni popravki izpri¢ujejo (kot tudi sicer
pri Predernu) o€itne izbolj$ave prejinjih zamisli, potem to pojasnjujem prvit:
s tem, da — kot se je izkazalo — tak3nih mest v prepisu niti ni veliko; in
drugi¢: z mnenjem, da se Parizina po svoji vsebini in namenu razlikuje od
drugih PreSernovih prevodov — torej s tezo, ki sem io poskusal dokazati v
pri¢ujofem prispevku.
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