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Izraz »posimodernizeme se v zadnjih letih éedalje bolj uveljavlja v slo-
venski kritiki in publicistiki, prodira pa tudi v literarno vedo in druge znan-
stvene discipline, ki se ukvarjajo z obmodjem umemosti in kulture. Ta ter-
minoloski premik je tesno povezan z novimi pojavi v literaturi, likovni umet-
nosti, arhitekturi, verjemo celo z globljimi premiki v kompleksni strukturi
dobe, za katere je treba najti ustrezno poimenovanje. Toda kljub cedalje 3irsi
rabi izraza je njegova pojmovna opredelitev $e vedno dokaj nejasna in ne-
ustaljena. Sprico tega se zdi nujno potrebno soociti med seboj razliéne rabe
izraza z razliéno pojmovno vsebino, s tem vred pa tudi razliéne poglede
na stvar.

Da bi vsaj malo prispevali k taksnemu soocanju, je Drustvo za primer-
jalno knjizevnost SRS pripravilo posvet o tej temi, na katerega so bili vab-
ljeni raziskovalci in publicisti s podrocja umetnostnih ved in filozofije. Dru-
gace kot pri prejsnjih podobnih posvetih o drugih temah tokrat niso bile pri-
pravijene izhodiséne teze ali celo uvodni referati, pa¢ pa so nekateri udele-
Zenci samo v obliki prostih diskusijskih prispevkov na zacetku preleteli hi-
storiat rabe pojma po svetu in njegovega pojavljanja pri nas.

Posvet je bil v Ljubljani 28. marca 1986. Koncipirala sta ga Janko Kos
in Jola Skulj, pri pripravah je sodeloval tudi Ales Debeljak. Diskusijo je vodil
Janko Kos. Avitorizirane zapise magnetofonskih posnetkov je za objavo pri-
pravila Jola Skulj.

Janko Kos: Najprej bi opozoril na historiat te problematike na Slo-
venskem. Ta je razmeroma Ze kar precej$en, pojem ima za sabo nekaj tra-
dicije, ¢eprav ne vemo natanéno, kdaj se je izraz postmoderna ali
postmodernizem pri nas prvi¢ pojavil. Dejstvo je, da so postale revije,
publikacije in ¢asopisi nanj Zze pred leti pozorni. Leta 1982 je bila v reviji
Sodobnost objavljena anketa o postmodernizmu pod naslovom Postmo-
dernizem in v ¢em ga vidimo. V anketi so sodelovali vidni strokovnjaki za
razlicna umetnostna podrocja od likovne umetnosti in arhitekture do li-
terature. Izzvala je nekaj malega polemi¢nih odmevov, se pravi, vanjo so
se sproti vkljuéili kritiki. Rezultat ankete je bil delno pozitiven, vrsta ude-
lezencev je potrdila, da je postmodernizem nekaj dejanskega tudi v nasi
kulturi ali vsaj v evropski in svetovni, nekateri pa so postmodernizem kot
tak zanikali, kot da ga ni ali da ni vazen. To omenjam, ker se¢ je verjetno
od leta 1982 do danes kaj spremenilo. Tisti, ki smo skusali iskati postmo-
dernizem v konkretnosti nasega kulturnega Zivljenja, smo to delali im-
provizirano, se odlo¢ali pri posameznih pojavih tako ali drugate, ustvar-
Jali sezname avtorjev, ki naj bi bili postmoderni, itd. To je bilo seveda raz-
umljivo v ¢asu, ko postmoderna pri nas $e ni bila tako o¢itna. Mislim, da
se je v tem pogledu v teh Stirih letih nekaj spremenilo. Naslednja anketa
je bila leta 1984, v Knjizevnih listih Dela, postavljena pod naslov Umetnost
Po avantgardi in modnih modernizmih. Ta naslov je bil bolj dolo¢en, vse-
boval je stalis¢e do postmoderne in postmodernizma, samo da so se pri
udelezencih, ki jih je bilo precej — med njimi so bili tudi sami ustvarjalci,
ne samo znanstveniki ali kritiki - stalis¢a zelo razlikovala, od popolnoma
pritrdilnih ali vsaj blagih do ostro odklonilnih, pri ¢emer je bilo opaziti,
da se ob pojmu postmoderna slovenska kulturna srenja diferencira.
Ocitno je bilo, kot da nekdanji ali sedanji avantgardisti in modernisti vi-
dijo v postmoderni nekaj nedobrodoslega. Nekateri antimodernisti-tra-
dicionalisti so sprejemali postmoderno celo kot nekaj zazelenega, kot da

0 s tem vendarle minil neprijetni éas moderne, avantgarde v moderniz-
mu itd. Vse to se je pokazalo v tej anketi. Verjetno je bilo sotasno v nasih
revijah o postmodernizmu objavljenega e kaj, pojem se je zacel uveljav-
ljati in danes, se zdi, je Ze prerasel v tisto, éemur je treba posvecati dru-
o pozornost. Na to kaZe dejstvo, da je napovedan jeseni e medna-
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rodni kolokvij o koeksistenci avantgard, tako da je na$ posvet $ele kori-
sten nastavek. Povabili smo strokovnjake s posameznih podro¢ij, da bi
se izkazalo, kako je s tem pojmom v optiki razliénih umetnosti oziroma
njihovih ved. In povabili smo tudi filozofe — mislece, ki morda niso stro-
kovnjaki za posamezna teh podroéij v smislu akademske univerzitetne
znanosti, ker domnevamo, da se v pojavu postmodernizma vendarle skri-
va neka bolj obéa problematika, kot je samo vprasanje umetnostnih sti-
lov, smeri. Namen posveta je, da bi pojém postmodernizem presodili s
stali§¢a ozjih znanstvenih strok, ker se postmoderna v vsaki teh strok go-
tovo razume nekoliko drugace. Eden od problemoyv, ki jih seveda ne mo-
remo vsiljevati razpravi, je vprasanje, ali je postmodernizem v vseh umet-
nostih sploh navzo¢ oziroma mogo¢, se pravi, ali se jih sploh da koordi-
nirati pod isti pojem, ali pa je to nekakSen parcialni pojem, ki lahko za-
jame samo posamezna od teh podroéij, recimo arhitekturo, glasbe pa ze
ne. Pri anketi v Sodobnosti se je namret izkazalo, da so glasbeni strokov-
njaki zaman iskali vsebino tega pojma v svojem obmo¢ju, so jo pa potrdili
teoretiki oziroma poznavalci arhitekture in seveda tudi literature. Za gle-
dalisée, ples in film takrat ni bilo odlo¢ilnih glasov, tako da ne vemo, kako
je s temi podroé&ji. Ali je torej postmodernizem splosen pojem za ob¢o
umetnostno usmeritev ali je samo parcialen? Tudi to je namre¢ mozno
glede na razvoj umetnosti v razli¢nih obdobjih, ko dejansko nekateri izmi
in tovrstne oznake ne morejo veljati kot splo§na oznaka za vso umetnost.

Morda pa ne gre za pojem, ki bi pomenil umetnostno smer, ampak
za nekaksen epohalen pojem v smislu postmoderne kulture, postmoder-
nega sveta itd. Kot vemo iz historiata svetovne in deloma tudi slovenske
ali jugoslovanske misli o postmoderni, se pojem uveljavlja tudi s tem po-
menom. Posvet smo Zeleli usmeriti v konkretna, umetnostna podrodja
ob predpostavki, da ima ta pojem vendarle v sebi obce, tudi zunajumet-
nostne razseznosti, tako da ga je treba gledati v naj$irSem horizontu raz-
voja druzbe, civilizacije itd,, ga koordinirati s tak$nimi pojmi, kot je re-
cimo postindustrijska druzba. Vprasanje je, ali je celo v zvezi s pojmi, ki
se zdaj pojavljajo tudi pri nas, recimo postmarksizem itd. Jasno je, da si
vsi ti pojmi podajajo roko in kaZzejo na usodo ¢lovestva v danasnjem &asu,
to pa kaZe naprej in je v marsi¢em nepredvidljivo. V zadregi smo sprito
tega pojma, ker smo v zadregi sprico prihodnjega razvoja in nase usode
v njem. S postmodernizmom je najbrz tako, da gre le za zadrego tistih,
ki smo pric¢akovali ali pricakujemo, da poteka razvoj clovestva v zelo pre-
prosti enolinijski smeri. V zadregi smo, kolikor izhajamo iz tistih pred-
videvanj devetnajstega stoletja, ki so zabeleZena v napovedi stirih velikih
koncev, se pravi konca religije, konca drzave, konca filozofije in konca
umetnosti. Vprasanje je, kako se ti 3tirje veliki konci prikazujejo v luci
pojma postmoderna, kajti tu se o¢itno te niti zapletajo in zato nam je ta
pojem z ene strani neprijeten, z druge pa nam verjetno omogoca, da pre-
sezemo tezave v zvezi s to problematiko.

Toliko za zacetek, zdaj pa bi prosil kolegico Jolo Skulj, da nas seznani
s stvarjo, ki sodi zraven. Vemo, da je bil v preteklih dneh v Zagrebu med-
narodni simpozij o postmodernizmu. Delo je objavilo krajsi zapis, kole-
gica pa nam lahko strnjeno poroca kaj ve¢, morda tudi $e o tematski Ste-
vilki zagrebske revije Republika. Ta je izsla so¢asno, v njej so pomembni
prispevki o postmoderni, éeprav verjetno bolj na filozofski ravni, in kot
vidimo, sodelujejo tudi kompetentni slovenski avtoriji, poleg drugih ju-
goslovanskih in evropskih.

Jola Skulj: Zagrebski simpozij o postmodernizmu je potekal v orga-
nizaciji hrvaSkega filozofskega drustva in to je v razpravljanje vnasalo po-
membno razseznost, da se problema postmodernizma niso dotikali par-
cialno, ampak z nekim integralnim pogledom. Iz primerjave tega simpo-
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zija s pariskim, ki je avgusta 1985 potekal v okviru 11. kongresa medna-
rodne zveze za primerjalno knjizevnost pod vodstvom Mateia Calinesca
in Thaba Hassana - slednji je, kot vemo, tudi botroval pojmu, zlasti nje-
govi uveljavitvi v obmogju literature, pa tudi obée kulture - je mogoce
zagrebski pogled na vpradanja postmodernizma oznatiti kot poskus ob-
Cega definiranja kulturolodkega problema. Vendar pa so se pogovori in
referati na to temo vsaj prve dni gibali v nekih zna¢ilnih koordinatah, za
katere bi lahko rekli, da so postmodernistiéne. Razpravljanja in pogledi
'so izprievali precejinjo mero eklekticnosti in kazalo je na neko nemoz-
nost dialoga, to pa so vse precej znane atribucije tudi samega postmoder-
nizma. Pri¢a smo bili nekaksni koeksistenci pogledov na pojave postmo-
dernizma, ne da bi seveda prislo med njimi do resni¢no produktivnega
krizanja, v katerem bi se misli in spoznanja stekala v neko skupno tocko
in omogotila opredeliti bistvo postmodernizma. Morda sta bila parcial-
nost in fragmentiranje pogledov tem veéja ravno zato, ker se razpravljal-
ci niso dotikali konkretnih pojavnih praks postmodernizma, razen mor-
da s posameznimi omembami arhitekturnih in pa slikarskih pojavov, ki
50, kot se zdi, zaradi svojega netemporalnega komuniciranja prej doseg-
ljivi in razvidni. Tako je nekako samo jedro pojava ostajalo nedotaknjeno,
kot da bi moralo biti bistvo postmodernizma ireduktibilno za diskurziv-
no prakso, teprav so bili med sodelujo¢imi sociologi, filozofi in zgodovi-
narji. V diskusijskih intervencijah se je zlasti npr. pokazalo, da je prispe-
vek tako imenovane nove zgodovine - zastopal jo je francoski gost Felix
Torres - pomemben vidik za razpravljanje o postmodernizmu. Prve dni
so se, kot re¢eno, pogledi na postmoderno usmerijali po povsem samo-
stojnih tirih, ne da bi prehajali v kaksno skupno debato. To se je potem
proti koncu popravilo in zlasti ob razpravljanjih, ki so se dotaknila Lyo-
tardovih stalis¢, Deleuzovih, pa Habermasovih pogledov, so stvari v de-
bati nekako prehajale v neke skupne sti¢ne tocke, tako da je morda skozi
to optiko tudi sam problem postmodernizma dobival razvidnejso, enot-
no opredelitev. Zanimivo je, da se samega vprasanja postmoderne lite-
rature, to je tistega podroéja, ki-je moji kriti¢nosti lahko najbolj dostop-
no, zagrebski posvet, resda zastavljen v organizaciji filozofskega drustva,
nekako ni dotikal. Andreas Kilb iz Frankfurta, ki je prisel po priporogilu
Petra Biirgerja, katerega so organizatorji posebej vabili, je bil o¢itno bolj
nadomestni ¢len med povabljenimi. O pojavu postmodernizma v litera-
turi je imel mo¢no radikalno stali$¢e: po njegovi sodbi namre¢ postmo-
dernizma v ameriski literaturi prakti¢no ne more biti, Johna Bartha, Ro-
berta Cooverja, Donalda Barthelmea ali Thomasa Pynchona naj ne bi
vkljucevali v optiko postmodernizma, preprosto zato, ker da ameriska li-
teratura nima prave histori¢ne diferenciranosti. To stalis¢e je nekako po-
enostavljalo gledanje na pojav postmodernizma v literaturi, kajti odreka-
ti obsezni, ugledni in vplivni ameriski literarni produkciji $estdesetih in
sedemdesetih let moznost in veljavnost postmodernega izraza, zato ker
na videz nima diferencirane zgodovine svoje literature, je verjetno precej
Sporno. Po njegovem mnenju bi potemtakem pod postmodernizem v li-
teraturi sodili le Italo Calvino, Peter Handke, pa Giorgio Manganelli. Ta
Njegova dosti radikalna misel je imela povsem drugacen pendant, ée se
Zaustavim samo ob razpravljanjih o literaturi, v Flakerjevem prispevku,
ki pa se je gibal znotraj Ze povsem znanih Flakerjevih gledanj na litera-
turo, tako da je pravzaprav vse svoje koncepcije o avantgardi nekako tudi
Prikljucil pod ta problem, kar je spet ne povsem kritiéna, pretirana raz-
Siritev, brez prave refleksije pojma postmodernizem, kar tudi ni ustrez-
No. Razpravljanjem je bilo skupno, da so se pojava postmodernizma do-
tikala predvsem v razmerju do modernizma. Tezave okrog razmerja med
lema dvema pojmoma pa so izhajale predvsem iz dejstva, da moderniz-
Ma niso vedno razumeli kot historiziran, periodizacijski pojem, ampak se
Je v koncepciji modernizma kot neke dosti nesreéne besede, ki marsiko-



mu asociira zgolj ob¢i pomen modernosti, zadrzeval tisti pomen, ki je ob-
remenjeval razmisljanja o postmodernizmu, nemalokdaj celo z nekim
skorajda subjektivno-emotivnim odnosom do predpone post, kar se ne
nazadnje kaze tudi kdaj pa kdaj v slovenskih razpravljanjih.

Janko Kos: Mislim, da nam je ta informacija dragocena. Verjetno
spada h gradivu, ki ga moramo vsaj priblizno imeti pred o¢mi, $e to, da
Republika v trojni Stevilki (10-11-12, 1985) prinasa vrsto takih prispev-
kov, ki so za nas relevantni: na zatetku na primer §tudijo o samem pojmu,
kako se je pojavljal in kak$en je njegov pomenski razvoj, potem pa Ihaba
Hassana in druge, ki jih je omenjala Ze kolegica. Poleg tega so seveda tu
spisi slovenskih avtorjev (Taras Kermauner, Slavoj ZiZzek, Dimitrij Rupel,
Tomaz Brejc, Marko Ursi¢, Rastko Motnik) in verjetno so bili v Sloveniji
nekateri objavljeni ali predavani. Za nas je zanimiv Se prispevek Vladi-
mira Stojsavljevi¢a 0 Gledalis¢u.sester Scipion Nasice, analiza, naprav-
ljena v tesnem stiku s tem gledalis¢em. S tem se vratam na tisto, kar sem
pozabil omeniti — da smo v zadnjih letih v Sloveniji pri¢a vrsti pojavov,
ki se manifestirajo kot postmoderna, &eprav seveda ostane odprto, ali je
to ali ono res tisto, c¢emur se lahko rete postmodernizem. In to bi bil se-
veda eden od klju¢nih problemov tudi tega posveta, da bi razjasnili, kaj
postmoderna res je, da ne uporabljamo te oznake preveé improvizirano.
Kolegica je Ze opozorila, da se je to dogajalo tudi v Zagrebu. Temu se pri-
druzujejo $e temeljna razhajanja ne samo o postmodernizmu, ampak Ze
o samem pojmu modernizem, kajti postmodernizem se o¢itno kristalizi-
ra ravno v odnosu do modernizma. Od tega, kako razumemo moderni-
zem, je odvisno, kako se nam pojem postmodernizem oblikuje v neko po-
sebno vsebinsko smer. Prosil bi, da zatnemo pogovor ali pri ¢isto kon-
kretnih stvareh ali pa gremo takoj v najsplosnejde, ¢eprav ne bi bilo do-
bro, da bi tam ostali. Po moznosti se moramo vendarle vracati v posamez-
ne umetnostne sfere ali celo v razmerja med njimi. Pri drudtvu, kjer nam
gre predvsem za literaturo, nas zanimajo razmerja med arhitekturnim
postmodernizmom in seveda literarnim, pa tudi glasbenim ali slikar-
skim. Zdi se, da je v arhitekturi postmodernizem najbolj dolo¢en, teprav
ne moremo reci, da je bil v arhitekturi pojem prvi¢ uporabljen. Vendar
pa je v nji bolj ali manj jasno, kaj je postmoderna in kaj modernizem. Za
literarne raziskovalce, poznavalce in verjetno tudi ustvarjalce pa se kaze
tale tezava: da je tisto, Cemur se re¢e moderna arhitektura, vendarle dru-
gacno od tega, Cemur pravimo moderna literatura. Za nas je bil od nekdaj
problem, kako razumeti bistvo moderne arhitekture, njen racionalizem
in funkcionalizem, v razmerju recimo do bistva modernega romana, ka-
krsen je Joyceov ali Kafkov; ali pa do bistva moderne poezije, recimo pri
Eliotu ali kom drugem. Kako razumeti kot moderno nekaj, kar se kaze
enkrat kot skrajen racionalizem ali funkcionalizem, drugi¢ pa kot nekaj,
kar je vsaj na videz ali v resnici ¢isto nasprotno. To je eden tezjih proble-
mov in od tod seveda tezava, kako nasproti arhitekturi, ki je postmoder-
na, razumeti in postaviti pojem literature, ki naj bo na isti ravni postmo-
dernisti¢na. To je zares izzivalen problem.

Aleksander Skaza: Vprasujem se, ali lahko rabimo oznako postmo-
dernizem za oznacevanje vsega, kar bi lahko imenovali sodobna (evrop-
ska) kultura? Ali je ta oznaka enako primerna tako za razli¢ne tokove in
smeri v sodobni filozofiji kot za razli¢ne smeri in tokove v sodobnih
umetnostih? Ali lahko celotni sodobni kulturnozgodovinski proces brez
vecjih pomislekov opremimo s pe¢atom »postmodernizem«? Tako se
spraSujem, ker izhajam iz literarnozgodovinske izkusnje, ki mi pravi, da
posplosena periodizacijska oznaka mnogokrat postane etiketa, ki ne

4



uposteva konkretnega zgodovinskega dogajanja, marve¢ sledi aprior-
nim, neznanstvenim, veékrat &isto ideoloskim »predsodkome. V tej zvezi
bi opozoril na mnogokrat nekriti¢no rabo pojma avantgarda, ki na pri-
mer v razpravljanjih o t. i. ruski avantgardi veckrat bolj zamegljuje kot
razjasnjuje zapletenost in protislovnost kulturnozgodovinskega procesa
v prvi polovici 20. stoletja, za katero sta znaéilna soobstajanje in boj raz-
licnih tokov, smeri in tendenc — tako v umetnosti kot zunaj nje.

Janko Kos: Seveda je tezava znotraj literature Ze ta, da nismo gotovi,
ali pojem postmodernega lahko pokrije celotno literaturo ali pa samo
prozo in roman. Vemo, da se ve¢inoma govori o postmodernisti¢ni prozi
in romanu, spostmodernist fiction«, manj o postmodernem v poeziji, in
tudi za dramo je veliko vprasanje, ali v tem smislu Ze obstaja. Pa de zno-
traj romana in proze je seveda vprasanje, kaj je kaj. Iz razprav, ki jih ima-
mo pred sabo, in raznih napol manifestnih izjav lahko razberemo dileme,
recimo, da je Joyce modernist, Kafka pa Ze postmodernist. No, $e bolj za-
nimiv primer je ta, ki smo ga zdaj dobili deloma v slovens¢ini. Pri histo-
riatu sem pozabil omeniti, da je pred kratkim v Nasih razgledih iz8el kraj-
Siizbor teoreticnih in fikcijskih tekstov postmodernizma in da je med nji-
mi preveden vaZen tekst Johna Bartha Literatura izérpanosti (The litera-
ture of exhaustion), tekst, v katerem lahko vidimo nekaksen manifest
postmoderne proze. Barth govori tu predvsem o Borgesu, iz ¢esar bi
sklepali, da je Borges seveda predstavnik postmoderne proze. Vemo pa,
da je Barth leta 1980 objavil drug manifestativen spis, ki je izrecno post-
modernistiten, The literature of replenishment, se pravi Literatura dopol-
nitve, kar so Francozi prevedli kot La littérature de renouvellement, se pra-
vi prenovitve. Tu izrecno govori o postmodernizmu. Prej ob Borgesu o
njem ni izrecno rekel nicesar, toda govoril je tako, kot da gre za postmo-
dernizem. Tu izrecno imenuje postmodernizem, toda zdi se, kot da svoj
prejénji tekst o Borgesu razume drugace, namrec kot da je Borges pozna
moderna, medtem ko mu je postmodernizem zdaj predvsem Garcia Mar-
quez. Hkrati pa navaja Se ve¢ drugih avtorjev, med njimi sebe, ki naj bi
bili postmoderni. John Barth dejansko spada med korifeje postmoderne,
vendar vidimo, da v svojih delih sodi razli¢no o tem, kaj je moderno, kaj
postmoderno in kaj na prehodu med obojim. 3

Boris Paternu: Vse kaze, da postaja pojem postmodernizem precej
Sirok, raztegljiv in udoben pojem umetnostnih in literarnih ved, pravi fo-
telj za uéeno opazovanje nekega sodobnega dogajanja. V ¢em je ta nje-
gova $irina in udobna uporabnost? Najprej v tem, da gre za pojem, ki je
izrazito odprt sinkretizmu, soobstajanju in prepletanju razli¢nega, bolj
to¢no, gre za sinkretizem modernizma in postmodernizma, pri cemer
mera enega kot drugega ni dolo¢ena in dopusca razlicne moznosti. To je
tudi pojem, s katerim se pri oznaéevanju pojavov odloéamo za vzvratno
VOZnjo vanje: to se pravi, za oznacevanje sodobnih pojavov s polozaja
lsiredhodnosli. tokrat s polozaja predhodnega modernizma. Kolegica

kuljeva ima prav, ko pravi, da je Ze sam pojem postmodernizem post-
modernisti¢en. Obenem je to pojem, ki utegne biti udoben tudi zato, ker
dlaga svojo lastno predstavitev in oznako na predhodni pojem moder-
nizem, ki je ali naj bi bil Ze povsem jasen in znanstveno arhiviran. Torej
Ere za tip nesamostojnega, v bistvu odvisnega in parazitskega pojma, ki
Niti ne more Ziveti sam zase.

Vse to pa pomeni, da je pred nami v bistvu zasilni pojem, ki je v tem
trenutku najbrz uporaben in ima svojo razgledno pa tudi orientacijsko
Vrednost, toda onstran njegovega udobja nas ¢aka $e trdo delo. Delo v
Smeri razlo¢evanja pojavov in novega grupiranja procesov. To delo se bo
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zacelo v trenutku, ko nehamo gledati od zadaj, prekinemo vzvratno voz-
njo in pogledamo naprej, v polozajih naslednjih faz razvojne dinamike.
Takrat bo treba pojave na novo odbirati in lo¢evati pa tudi preimenovati.
Vsi vemo, da na primer pojem postromantika danes ve¢ ne zadosca kot
neki $irsi krovni pojem za obdobje ali stilno formacijo, ampak ga mora-
mo drobiti in deliti s pojmom protorealizem in $e z nekaterimi drugimi
pojmi, ki kaZejo naprej in ne samo nazaj. Kaj vse se je zgodilo s pojmom
postimpresionizem, kamor so nekateri neko¢ uvrséali celo Van Gogha!
Odstopiti je moral Siroka polja ekspresionizmu in vrsti drugih osamo-
svojenih pojmov. Pa postsimbolizem, ki se ni odpiral samo klasicizmu,
temve¢ na drugi strani tudi nadrealizmu. In tako naprej. Vsega tega se-
veda ne pripovedujem zato, da bi v nacelu ali v praksi nasprotoval no-
vemu pojmu. Narobe, v tem trenutku se mi zdi celo zelo uporaben. Ven-
dar se njegove nezadostnostni kaZze zavedati in ga pustiti odprtega tudi
za prestavljanje in razlastitve mnogih zdaj $e docela njegovih pojavov
Tistih, ki bodo usli pod nova imena.

Toda moj prvotni namen niti ni bil poseti v teoretski del ralprave
ki na Slovenskem Ze kar nekaj ¢asa traja, ampak preiti k bolj prakti¢ne-
mu razmisljanju, predvsem k vprasanju: kako bi bilo z uporabo tega
pojma ob sodobni slovenski poeziji. Kaj nam v tem trenutku lahko ob
njej nudi postmodernisti¢ni orientacijski model in narobe, koliko ta po-
ezija lahko potrdi in dopolni to urejevalno shemo. Seveda tu ne morem
dati ve¢ kot samo bezno diskusijsko skico stvari.

Sodobno slovensko poezijo bi se po mojem dalo razdeliti na dve ved-
ji obdobji. Za njeno prvo obdobje - nekako od 1950 do 1970 — je znatilen
proces postopnega osamosvajanja subjekta vse do njegove popolne raz
pustitve, to dogajanje pa poteka bolj ali manj vzporedno s postopnim
osamosvajanjem pesniskega jezika do skrajno stopnjevane metaforike in
njenega razpada v jezikovna eksperimentiranja razli¢nih vrst. Rekli bi
lahko: destabilizacija subjekta in destabilizacija jezika sta globinska po-
java na tej érti postopno uveljavljajotega se modernizma, ki se v drugi po-
lovici 60. let poZzene v svoje skrajnosti. Proces je po svoje zajel vse pes-
niSke generacije, ¢eprav do zelo razli¢nih stopenj in razvitosti pojavov. Za
drugo obdobje, ki se opazneje zatenja prav tako ze v drugi polovici 60. let,
zelo izrazito pa takoj po letu 1970, je znacilna nasprotna temeljna usme-
ritev. Gre za napeto novo vzpostavljanje vrednot, za novo stabilizacijo
subjekta in tudi pesniskega jezika. Tudi tokrat je proces toliko globinski,
da zajame vse pesniske rodove, Eeprav na zelo razli¢ne nacine in do raz-
litne mere. Najbolj razlo¢en je pri mlaj$em toku na novo vstopajoéih pes-
nikov. Tu se vidneje uveljavita dve smeri: tok novega, dinamiénega rea-
lizma in pa tok, ki na poseben nacin uveljavlja histori¢ne sloge. Toda za

-oba je znatilno, da delujeta na predhodni izku$nji modernizma in sta
vsak po svoje odprta vanj. Najbrz je to dogajanje po letu 1970 take vrste,
da bi ga mogli uvrstiti v splo$no simptomatiko postmodernizma, to pa
izpopolniti z mnogimi posebnimi znac¢ilnostmi, tako v tematiki kot v slo-

Pri tem bi rad Se posebej opozoril na pojav, ki ga po navadi ne upos-
tevamo pri takih oznaéevanjih, je pa vreden pozornosti. Gre za vprasanje
tako imenovane »evolucijske dinamike« in njene posebne povednosti. V
obdobju od 1950 do 1970 lahko govorimo o izrazito spospesenem razvo-
ju« literature in $e zlasti poezije, e uporabimo terminologijo Mukarov-
skega in v zadnjem ¢asu Gaceva. Saj je v slabih dveh desetletjih slovenska
poezija prehodila nenavadno dolgo razvojno pot: od preproste, v mno-
gotem poucne lirike pripovednega, opisnega in teznega tipa pa vse do
skrajnih moznosti modernizma. V nekem smislu gre za razdalje, kot so
bile razdalje od preproste razsvetljensko rodoljubne pesmi sredi 19. sto-
letja pa do Kosovelovih Integralov in e naprej. Govorimo lahko o izredni
evolucijski gostoti in dinamiki. V ospredju je zato ostro zaporedje, zelo
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izrazita diahronija pojavov. Ob drugem obdobju, od 1970 do danes, pa
lahko govorimo o upotasnjenem razvoju. Zaporedne zareze dogajanja
niso ve¢ tako vidne, vse bolj opazno postaja vzporedije razli¢nih pojavov,
njihovo soobstajanje, koeksistenca, prepletanje, pluralizem. V razvojni
dinamiki popus¢a ostrina diahronije in intenzivnejsa postaja sinhronija
stvari. Najbrz je to tisti tip evolucijske dinamike, ki bi ga lahko uvrstili
vsimptomatiko postmodernizma. Dokler si seveda s tem pojmom $e lah-
ko pomagamo in verjamemo vanj v svojem naporu za ve&jo razvidnost
stvari.

Janko Kos: Paternu se je Ze spustil v konkretnost in pred nami raz-
grnil vrsto problemov in pojavoy, kot jih vidi slovenska literarna zgodo-
vina, in to nam je lahko izhodis¢e za konkretno razpravo.

Tadej Zupandi&: Verjetno je potrebno zaceti kar z Baudrillardovo
tezo, da ¢e je kaj postmodernisti¢nega pri postmodernizmu ~ potem je
to sam termin postmodernizem. Podobno je trdil tudi dr. Gajo Petrovié¢
na simpoziju o postmodernizmu v Zagrebu, pa se je pri tem sam obnasal
postmodernisti¢no in preprosto ni navedel, da je to izjavil Baudrillard.
Strinjam se, da ni ustrezno povrino lepiti oznake, da je neko delo post-
modernistiéno, drugo pa ni. Vendar o postmodernizmu tudi Ze kaj vemo.
Tu so Hazarski besednjak Milorada Paviéa, zadnji romani Pavla Pavli¢ica,
pa tudi literarna dela hrvaskih sborgesovceve, $e posebej, &ée razumemo
pojav vodilnega knjiZnicarja tega ¢udnega stoletja - kot metaforo.

Pri postmodernizmu gre za uveljavitev neke popolnoma nove iko-
nografije, za utemeljitev nekdaj dolotenih, potem pa s sumljivo vehe-
menco pozabljenih razmerij v strukturi same umetnine. Ponovno gre za
»Gesamtkunstwerke, pa &e se ta termin slisi $e tako neprijetno moderni-
sti¢no. In za ta novi umetniski izdelek je znacilen svetovljansko zarisan
eklekticizem. Gre za obliko nove semantike, za znakovno strukturo, ki je
zavezana citatoloskosti, pa tudi za novo modulacijo teti¢nega, kot bi rekla
Kristeva, saj jezik v postmodernistiéni umetnini dejansko postane (po
Hassanu) avtodestruktiven, demoniéen, nihilisti¢en, pa tudi sebe trans-
cendirajo¢ ter vseobsegajoé; iz taksnega jezika se razvije tisti »negativni
odmev jezika«, ki Ze sam v sebi vsebuje tudi dolo&eno »pozitivno ti§ino«.
Seveda pa je ta jezik nujno ujet v formo in tu se znajdemo pred varian-
tama, ali da gre za ponarejeno formo (recimo, ponarejeno sonetno struk-
turo) ali pa originalno (kar je bolj elegantno, ceprav spominja na doloce-
ne modernisti¢ne nazore). Gotovo je najpomembnej$i moment fascina-
Cije pri postmodernizmu razvidna citatoloskost. Obnasal se bom neko-
liko postmodernisti¢no in ne bom navedel vira, od kod teza, da je tudi
modernizem Ze poznal citate (recimo Joyce v zgodnjih modernistiénih
delih in tudi Eliot v Stirih kvartetih). Vendar se v modernizmu citat upo-
rablja drugace kot v postmodernizmu, kot evidentni zaéetek necesa no-
vega, skoraj kot motto, predstavlja izhodiséno toéko za nastanek nove
Umetnine, pri postmodernizmu pa gre za to, da je citat vsebovan v sami
Umetnini, nikjer ni navedeno, da je to citat, ta citat moramo nujno imeti
za avtorsko delo dolotenega postmodernistiénega avtorja. In tu je past
Postmodernizma. Slovito uspe$nico Ime roZe Umberta Eca zacne citat pa-
PeZa Gregorja Velikega in pri tem pride do paradoksa: ¢e bi Eco zapisal,
da je 1o napisal Gregor Veliki, potem bi bilo to pragmati¢no (in ze zaradi
lega dolgotasno) modernisti¢no delo, ker pa Eco tega ne stori, imamo
lahko /me roze za tipicno postmodernisticno delo. Za postmodernisticno
Umetnino mora biti nujno zna&ilno, da se ne more vedeti, kaj da je citat.

prosto re¢eno, zberimo citate vse od Aishila prek Balzaca do Johna
Bartha in sestavimo enkratno postmodernisti¢no delo, ki bo imelo vse
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atribute »Gesamtkunstwerka«. Dodal bi, da citat v postmodernisti¢ni
umetnini dobi dolo¢eno avro ironi¢nosti. Re¢emo lahko, da gre tudi za
pastiche, kot ga pojmuje Fredric Jameson. Jameson z rabo koncepta
pastiche — tega avtorja danes premalo omenjamo, zlasti njegov esej
Postmodernism and Consumer Society - poudarja, da ne gre samo za ironijo,
ampak za nadgraditev dejanskega citataz ironiéno podmeno, torej s pod-
meno, ki dobesedno razveljavi citat kot citat, s tem pa tudi umetnisko
delo, iz katerega je ta citat »vzet«. Preprosto reéeno, ¢e Jamesona radi-
kaliziramo, postmodernizem dejansko zanika vse prej$nje tako imenova-
ne umetnine. Priznati moram, da mi je tovrstno razmisljanje po eni strani
blizu, po drugi strani pa se nekako kar ne morem tako preprosto »lo¢iti«
od literarne tradicije, torej klasike.

Najlepsi primer postmodernizma v literaturi so Borgesove &rtice (¢e
jim smemo reci ¢rtice). Odkrijemo ga tudi v drugih umetnostih, v slikar-
stvu Georga Baselitza ali Anselma Kieferja, pa v arhitekturi in Se bolj eks-
plicitno v filmski umetnosti. Naj dodam, da se nikakor ne morem strinja-
tizdanes Ze omenjenim Andreasom Kilbom, ki je na simpoziju v Zagrebu
trdil, da postmodernizem tudi v filmu ni mogo¢, ker da je film prevec za-
mejen zzanrom. Kot pastiche v filmu utemeljeno omenjajo Spielbergova
filma Back to the Future in Gremlins, kjer gre predvsem za manipuliranje
z medijem, za Zanrsko fascinacijo, utemeljeno v mediju samem. Za film
torej ni odlo¢ilna zgolj Zanrskost, gre tudi za medij. Prav za postmoder-
nizem postaja vse bolj zna&ilno, da se meje med zanri in mediji izgubljajo.

Morda samo $e tole: v primeru postmodernizma gre za neko vrsto
baroka, na kar so opozarjali ze Lyotard, Baudrillard in Maurizio Ferraris
in se pri tem opirali na Theodorja Adorna in na njegove formulacijo iz
Aesthetische Theorie, kjer za barok obvelja teza, da gre za »Aesthetische
Form sedimentierter Inhalt«. Potrebno bi bilo razjasniti vlogo Adorna in
Walterja Benjamina ter aplikacijo njunih tez na teorijo postmodernizma.
Gotovo se je dosti bolje nasloniti na njune (s postmodernisticnim obra-
tom modificirane) teze kot pa na problemati¢ne Habermasove izpeljave
o postmodernizmu.

Postmodernizem po mojem prepri¢anju torej obstaja in dobro je, da
obstaja. Vendar pa tudi, kar se tite staromodnega modernizma, lahko re-
¢em samo to, da ga Se ne smemo kar tako odpisati, saj se je Se posebej
pri nas — izkazal za zelo trdoZivega. Sicer pa se spomnimo, da sta tudi ro-
mantika in realizem (kot nas uc¢i akademska literarna veda) v devetnaj-
stem stoletju prav solidno in v prav ni¢ éudnih okolis¢inah kar dolgo bi-
vala skupaj.

Tine Hribar: Ce bi Sofokles danes objavil svoje tragedije in bi bil to
neznan avtor, bi ga 90 % sodobnih kritikov uvrstilo med postmoderniste.
To nam samo pove, kakéne tezave so s pojmom. Ta pojem ni fiksiran. Ob-
stajajo vsaj $tirje viri. To je videti tudi iz uvodnega teksta v Republiki (Za-
greb 1985, §t. 10-12) Michaela Kohlerja. Izvori so: Spansko-latinsko-ame-
riski, severnoameriski, francoski in nemski. Danes obstajajo hudi spori
med francosko in neméko razlago postmodernizma. Medtem ko je fran-
coska razlaga v glavnem pozitivna, je nems$ka negativna. Zlasti Habermas
ima postmodernizem za napad na razsvetljenstvo, to se pravi na samo
bistvo novega veka, medtem ko ga Francozi razumejo kot njegovo visjo
stopnjo. V tem navzkrizju sodb moramo na Slovenskem sami prispevati
k temu pojmu in ga sooblikovati. Sofokla sem omenil zato, ker se s Skazo
strinjam, da najvecji umetniki v svojenr temelju ne spadajo v nobeno iz-
med obitajnih razvrstitev. V te smeri se uvrs¢ajo samo z neko svojo plast-
jo-vzemimo Kafko, Borgesa, tudi Becketta, Musila, Brocha, prinas Koc-
beka ~ se pa, kot je prikazal Paternu, v dolo¢enem obdobju na neki svoji
ravni, v neki svoji plasti, lahko zelo priblizajo kaki smeri. Kocbek se je ko-
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nec 60. let priblizal nekaterim Salamunovim modernistiénim postop-
kom. Bistvo umetnosti pa ne spada med zgodovinske zadeve. Vsekakor
moramo pri pojmu postmodernizem razioevati postmodernizem na rav-
ni umetnosti, kulture, stilov (¢eprav je postmodernizem, kot vemo, eklek-
ticen in ni samostojen stil, pomeni vseeno korak naprej na ravni stilov)
od duhovnozgodovinske postmoderne oziroma postmodernosti. Zelo
hudi spori so tudi na tem drugem podro¢ju. Ni dvoma o tem, kdaj se za-
&ne moderni vek, novi vek. V filozofiji je to povsem jasno. Zaéne se z Des-
cartesom. V filozofiji je danes tudi precej jasno, kdaj se novi vek konca
oziroma kdaj se zaéne postmodernost. To mejo predstavlja Heidegger.
Francozi jo sicer veZejo Ze na Nietzscheja, ker Ze Nietzsche na neki na¢in
likvidira subjekt. Pri tem pa spregledajo, da se ta likvidacija subjekta zgo-
di samo na onti¢ni ravni. To, kar se je uveljavilo z Nietzschejem in kar se
nadaljuje pri Deleuzu in vseh teh francoskih poststrukturalistih, je, e re-
&em po heglovsko, subjektiviteta brez subjekta. Se pravi, struktura je os-
tala, samo sredi¢a ni. Zato se zdaj vse to blazno vrti. Elementi (katego-
rije) subjektivitetnostne strukture se poljubno premeséajo in to vodi na
podrotju umetnosti v ultramodernizem. Uporabljal sem izraz hipermo-
dernizem, pa je ultramodernizem verjetno boljsi izraz, sestavljen iz dveh
latinskih besed. Se pravi, moramo razlo¢evati med postmodernizmom,
ki je korak naprej od modernizma, koncepcija z lastno vsebino, in ultra-
modernizmom, ki samo potencira modernisti¢éne aspekte. Pod¢rtujem,
da pri postmodernizmu ne gre za povratek v tradicionalizem. Na Sloven-
skem se je pojavil $e izraz retrogardizem, ki pa ima spet drug pomen

VeZe se na pojem transavantgarda, ne pa na povratek v tradicionalnost,
Razpolaga s tem, o ¢emer smo malo prej Ze slidali: s citiranjem, z mimesis
mimesisa, s slikanjem iz slik itd. V Ameriki je zelo moéna skupina, ki raz-
laga pojav umetniskega postmodernizma v smislu duhovnozgodovinske
postmodernosti prav na podlagi Heideggerja. Vemo, da je imela tu sicer
zelo velik vpliv smer francoskega poststrukturalizma, zlasti Derridaja pa
Lacana. Vendar niti Derridaja niti Lacana ni brez Heideggerja. Drugi uvr-
$¢ajo postmodernizem Ze v 50. leta, nekateri v 60. leta. Najnovejse razpra-
ve navajajo 70. leta. Tako, da je to $e vse odprto in se ne moremo nasloniti
na kako trdno oporo. Imamo pac razlicne avtorje, ki uveljavljajo razli¢ne
koncepcije. Tudi Thab Hassan je bil v 70. letih dosti nejasen. Ni mu bilo
Jjasno, kam naj uvrsti Becketta. V zadnjih spisih se celo skusa lo¢iti od ter-
mina postmodernizem, ker da je postal preveé sploSen, Naslanja se na
Heisenbergov termin nedolo¢ljivosti in termine, kakréni so imanenca in
tako naprej. Hkrati je tu $e problem avantgarde in danes transavantgar-
de. Avantgarda je pomenila neko gibanje, ki je izstopalo izumetnosti, ker
je sodilo, da ima umetnost sebe kot tako za slonokos¢eni stolp, treba pa
Jo je po njenem spojiti z Zivljenjem. Avantgarda temelji na teleoloskem
Pojmovanju ne samo umetnosti (razvoja umetnosti), ampak tudi zgodo-
vine. Ko nastopi konec tega teleoloskega pojmovanija (se pravi, zgodovi-
na ima neko smer, neki cilj, kateremu se bliza), avantgardni koncept ni
ve¢ mozen. Pride sicer do neoavantgarde; avantgardni postopki se po 2.
svetovni vojni obnavljajo, toda v okviru umetnosti in njenih institucij,
razstav, muzejev in tako naprej. Transavantgarda, ki se vra¢a k figuraliki,
Je z vidika modernega slikarstva, recimo abstraktnega ekspresionizma,
korak nazaj. Ker pa uporablja vse tehnike, ki jih je ze razvil modernizem,
ne moremo redi, da je zgolj korak nazaj. A kakdno je razmerje med trans-
avantgardo in postmodernizmom? Lyotard govori v La condition post-
moderne (1979) o koncu Velikih zgodb, se pravi o koncu teleoloskih pro-
Jektov. Tedaj se zaéne postmodernizem. V tem smislu sta transavantgar-
da in postmodernizem sorodna. Razliko pa bom skusal prikazati na pod-
lagi slovenske umetnosti, da bi bilo vse skupaj bolj konkretno. Ne bom
obnavljal debate o poeziji (za zatetek slovenskega postmodernizma
Imam Tauferjevo pesnisko zbirko iz srede 70. let Pesmarica rabljenth be-
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sed vkljuéno s spremno besedo, pa Svetinovo so¢asno poezijo vkljuéno
s teoretskim tekstom Beseda trismegistos), pac pa bi vzel na eni strani Ber-
nikovo lansko razstavo in na drugi predstavo Krst pod Triglavom. Bernik
je bil, kot veste, modernist, abstraktni ekspresionist: barve, kombinacije
barv so izrazale njegovo pozicijo. Na tej razstavi (konec leta 1985 v Mo-
derni galeriji) so v glavnem slike z mitolosko oziroma svetopisemsko
podlago: razpeti ¢lovek z Zensko ob vznoZju itn. Za ozadje §e zmeraj os-
taja abstraktni ekspresionizem. Tam imamo $e zmeraj samo barve razli¢-
nih nanosov, modro barvo, rumeno, rjavo, nikakr$nih panoram ali ¢esa
podobnega. Hkrati imamo pa to postavo, tega razpetega ¢loveka. Nika-
kor ne v smislu stare figuralike. Zgrajena je povsem na izkustvu moder-
nisti¢nih potez. In to je zdaj zame dejansko postmodernizem, se pravi, za-
deva, ki uposteva modernisti¢ne izku3dnje in gre korak naprej, ne nazaj.
Druga stvar pa je Krst pod Triglavom; v njem so elementi postmoderniz-
ma, v glavnem pa gre za retrogardizem, a v bistvu za transavantgardizem.
Ne priznavas ve¢ napredka, zgodovine kot poti k nekemu cilju, ne prizna-
vas ideologije, ki je s tem v zvezi, Velike zgodbe kot poti v svetlo prihod-
nost, ampak se obrnes$ nazaj k nacionalnemu problemu slovenskega na-
roda, k celotnemu izkustvu slovenskega naroda z njegovo zgodovino. Ta
naslonitev na Presernov Krst pri Savici ni, po mojem, nikakr$no naklju¢-
je, tudi vse tiste smrti in konéni samomor spadajo v presernovsko-can-
karjansko strukturo. Naslonitev na celotno dosedanjo zgodovino umet-
nosti, otvoritev z Lisztovo Dantejevo simfonijo, citiranje Wagnerja, mo-
dernih zadev, ta spojitev industrijskega ckspresionizma, neoromantike
in vsega drugega, ta citatomanija proizvede nekaj popolnoma novega,
toda na ozadju svetega. Ostaja vprasanje, postavil ga je Zze Paternu (s for-
mulacijo o ponovni stabilizaciji subjekta), lakote po svetem ali bozjem.
S tem prehajam na lastno interpretacijo in svojo soudelezbo pri formi-
ranju pojma o postmodernizmu na Slovenskem. Naj se $e enkrat vinem
na filozofsko raven, k Heideggerjevemu zasnutku postmodernosti. Hei-
degger izhaja iz ontoloske diference. Kaj to pomeni? Dokler imamo on-
tolosko identiteto, identiteto biti in bivajo¢ega, nastopa kot vrhovno bi-
vajoce Bog. V ontoloski diferenci, glede na razliko med bitjo in bivajo&im
ni ve¢ bivajo¢ega v smislu vrhovnega bivajocega, ki se mu v metafiziki
pravi Bog. Bog je mrtev. Namre¢ metafizitni Bog. Ni pa s tem re¢eno, da
je mrtvo tudi sveto. Sveto je bilo pred boZzjim in bo trajalo tudi $e po (mr-
tvem) Bogu. To je moZno utemeljiti samo z ontolosko diferenco. Bog je
(e zmeraj) bivajoce, je, ima bit, ni pa to, ¢emur so sholastiki rekli cista
bit; ker so pa¢ mesali bit in bivajo¢e. Ce pa ju razlo¢imo, se ne pokaze
samo razlika med bitjo in bivajo¢im, ampak tudi med bozjim in svetim.
Vzpostavitev svetega kot svetega ne pomeni bega nazaj v kak$no konfe-
sijo, marve¢ zaustavitev bega pred grozo zgolj ni¢a. Bega, ki je vodil v ul-
tramodernizem, v golo premesc¢anje elementov na ravni oznacevalca, s
pomeni, a brez smisla. To je postalo neznosno, ni se dalo prenesti. Clovek
rabi neko zavezo. To pa danes, po smrti Boga, ne more biti ve¢ metafi-
zi¢no vrhovno bivajoe, ampak le sveto, ki se popolnoma odprto, oéitno
kaze v sodobni, tudi »novi« slovenski umetnosti.

In Se navezava na Tadeja Zupancica. Adorna in Jamesona po moje
ni potrebno omenjati, ker sta podvrZena $e klasi¢ni, tradicionalni kon-
cepciji zgodovine., Adorno izhaja iz negativne dialektike in negativne te-
leologije, se pravi, vso moderno umetnost razlaga kot razbitje umetnine
vsmislu organske celote. In jemlje to »dejstvoe za negativno, a adekvatno
sliko razkroja. Jameson gre obratno in povezuje klasiéni kapitalizem z
realizmom, imperializem z modernizmom, postindustrijsko druzbo oz
pozni kapitalizem pa s postmodernizmom. In kar se ti¢e baroka, bi ¢isto
na kratko Spregovoril samo o slovenski prispodobi sejalca, ki so jo ob-
ravnavali na Radiu §tudent. Podoba sejalca je seveda svetopisemska: se-
jalec poseje zrno, a to umre, da bi s svojo smrtjo obnovilo zivljenje. Po-
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znamo jo tudi iz slovenskega impresionizma. In kaksne so razlike od tod
naprej, kak$na je modernisti¢na, transavantgardna, pa postmodernistié-
na? Modernisti¢na prispodoba sejalca je samo ¢ista barva. To ste lahko
videli v Novi reviji, v $tudiji Tomaza Brejca o Rothku; kritiki so ga oznaéili
za Cistega abstrakinega ekspresionista, pa je to zavrnil in proglasil svoje
slike za religiozne, da izrazajo sveto. Skozi zgodovino slikarstva je pote-
kala selekcija (redukcija) in rde¢a barva lahko Ze sama po sebi prezentira
neko custvo, neki odnos. Zdaj$nje generacije niso mogle ve¢ od tod $e na-
prej, zato je bil nujen zaokret in retrocitat. Laibach Kunst pozna retrocitat
sejalca: imamo tiste slike, ko gre sejalec po polju in se pred njim pojav-
liajo krizi. Mitoloska vsebina je ista, hkrati pa je navzoca kritika impre-
sionisti¢nega sejalca. Gre za korak v to transavantgardo, ki bi moral biti
faktitno realiziran v Krstu pod Triglavom, kjer pa tisto, kar so si zamisljali
(bral sem elaborat, scenarij ali delovno knjigo), da bi namre¢ sejalci na-
stopili s plasti¢nimi vre¢ami, v katerih bi imeli ribe in bi jih potem trosili
Po odru, ni bilo izvedljivo. Slo bi za skrajno kritiko avantgardnega, kri-
tiko progresivnega, koncepta zgodovine, smisla zgodovine kot odresite-
lice. Postmodernisti¢na slika sejalca bi bila, &e bi imeli bernikovsko

ﬁiz}dje. izbrane barve in seveda to postavo sejalca v neki sublimirani ob-
i

Ales Debeljak: Meni je zal, da se nisem Ze prej javil k besedi, saj ni-
mam pravih replik na Hribarjevo izvajanje, ampak na ona tri prejsnja.
Lahko bi rekel, da se strinjam s Skazo, Paternujem in Zupanéi¢em, lahko
Pa bi tudi rekel, da se sploh ne strinjam z vsemi tremi. Ho¢em reéi, pri
postmodernizmu me daje velika zadrega, ki jo seveda vsi vi cutite s sta-
lis¢a univerzitetne misli, sam pa jo &utim tudi kot avtor. Ne bi hotel re¢i,
da gre za pojem postmodernizma, ampak za koncept. O tem bom povedal
nekaj malega kasneje. IThab Hassan v reviziji svoje knjige Razkosanje Or-
feja iz 1983 razvija zanimivo tezo, ki se ji pridruzujem, da je postmoder-
nizem navsezadnje tako kot vsi ostali termini, vse ostale kategorije, »iz-
mislek« univerze, ki je seveda vselej pod imperativom nenehne produk-
cije novih kategorij, da s tem utemeljuje svoj lastni raison d'étre. Socio-
losko dejstvo je, da je v 50. letih prislo do totalne diferenciacije med — po-
enostavljeno re¢eno - zivljenjem na eni strani in univerzo na drugi strani,
takrat pride do institucionalizacije pisanja kot ustvarjalne dejavnosti, ki
10 je mogote poucevati. Takrat se v Ameriki odprejo t. i. programi creative
Writing, pisatelji iz whitmanovske strukture preidejo v, recimo, ashber-
Jevsko strukturo, hotem redi, za Whitmana je bilo samo Zivljenje Ze uni-
Verza, za pisatelje od 50. let naprej, zlasti za vse metafikcionaliste pa je
Seveda veljalo ravno obratno. Zanje je univerza edino zZivljenje, ki ga po-
Znajo, in od tod tudi navdu$enje nad Borgesom in njegovo metaforo

Njiznice, ki ne samo da posnema univerzum, ampak je na neki nacin
Sama ta univerzum. S stali§¢a »eksistencialne pristnosti« bi bil literarni
Postmodernizem v Ameriki zatorej $e kako sterilno dejanje, saj ne upos-
leva bogastva konkretnega Zivljenja, ampak se osredoto¢a samo na po-
Sredovanost tega konkretnega Zivljenja skozi medij spekulativne misli in
Nenchnih knjizevnih referenc. Navsezadnje nobena knjiga ne pise o Ziv-
lienju samem, ampak pise o drugih knjigah, ki pisejo spet o drugih knji-
gah in tako v neskonénost. To se da seveda pokazati §e na Cisto drug na-
¢in: kakor sem ravnokar s stali¢a »eksistencialne pristnosti« kritiziral
Sterilnost postmodernizma, tako lahko ta postmodernizem branim z vi-

ika univerzitetne kulture in razlagam to kot edino mozni modus Zivlje-
Nja literature v sodobnem svetu, saj je konstitutivno nujno vpeto v nez-
Nanske referencialne sisteme medijev, spektaklov, posredovanj in tako
Naprej. Nemara je ravno postmodernizem obdobje, v katerem pravza-
Prav ne gre ve¢ za stroge teoretske pojme, ne veé za teleologijo pojmov,
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ampak za »koncepte v procesu«. Ne gre veé za subordinacijo pojmov, am-
pak za koordinacijo konceptov in od tod tudi izvira vsa ta zadrega, ki jo
Cutijo filozofi, znanstveniki in teoretiki ob postmodernizmu, ker so seve-
da zbegani, saj sleherna teorija, ki ji ni tuja mo¢ posplosevanja, temelji
na teleologiji pojmov. Postmodernizem pa se teleologiji in hierarhiji od-
reka, saj tudi ironija, ki jo je vpeljala Ze romantika, parodija, ki se razvije
z modernizmom, vseeno temeljita na kriteriju razlike, na tem, da obsta-
jata original in ponaredek, da obstajata objekt in ironi¢en pristop do tega
objekta. Postmodernizem dekreira to hierarhijo, dekreira te vrednostne
relacije, zavrne negacijo kot nekaj ustvarjalnega in promovira fuzijo, pro-
movira vse to, kar smo danes Ze slisali: eklekticizem, sinkretizem in ci-
tatomanijo. In zato umetniski proces odvzema primat samemu umetnis-
kemu delu. S tega vidika pa tudi sledi, da ni ve¢ potrebe po ubijanju ptice
oponasalke, saj je umrla z modernizmom. Zdaj gre pravzaprav le 3e za
oponasanje ptic oponasalk samih.

Mislim, da gre v obdobju nekje od 50. let naprej za svojevrstno de-
kadenco, za konec stoletja, za konec tisotletja, za nekaj podobnega, kar
je skusil tudi helenski svet. Zato bi se dalo re¢i, da je alternativa o druzbi
prihodnosti kot o komunizmu ali barbarstvu pravzaprav zdaj Ze prebita,
ne bom rekel presezena, marve¢ prebita, namrec zato, ker druzba pri-
hodnosti je bila ali komunizem ali barbarstvo. Pravzaprav prihodnosti ni
vel: vse to, kar mislimo, da bo Sele prislo, v imenu &esar se bojujemo za
kristalizacijo teh pojmoyv, je Ze tukaj. Gigantski proces izgube pomena je
tisti, ki je dekonstruiral in tudi razvrednotil zgodovino. Zato tudi mislim,
da pri postmodernizmu ne gre za zgodovinski spomin, ampak za patos
pozabe, ki nadomesta zgodovinski spomin. Kajti zgodovinski spomin im-
plicira pravzaprav reflektiran odnos do zgodovine, tega pa seveda post-
modernizem nima. Od tod tudi razlike med uporabo citata v moderniz-
mu in v postmodernizmu. Citat je v modernizmu zares uporabljen, v
postmodernizmu pa je fait accompli, izvr§eno dejstvo. Mislim, da je taka
‘tudi reklama za osebni racunalnik, ki pravi, da je Commodore tista pri-
‘hodnost, ki je Ze tu, in reéi moram, da se mi ne zdi neustrezna. Posre¢ena
je, ker sugerira tudi, da gre za postzgodovino, da ni ukinjena umetnost,
ampak sama zgodovina umetnosti kot reflektirano sosledje razli¢nih ob-
dobij in pojmov. In zato mislim, da postmodernizma ni mogoce vezati
samo na umetnost, ampak da gre za $irsi kulturni, socioloski pojav. Znot-
raj tega koncepta se mi zdi logi¢no, da ne gre ve¢ za nobeno dialektiko,
ki bi lahko aritmeti¢no harmonizirala dva minusa v en plus, kakor je
delal $e Hegel in za njim Marx in do danes tako reko¢ vsi pomembni teo-
retiki. Gre za antitetiko! Dialektika pravzaprav predpostavlja doloteno
resniénostno polje, znotraj katerega je mogoce izolirati pomen in resni-
co, razlo¢evati med bistvom in pojavom: zato je znanost v modernizmu
$e mozna, ker temelji na pojmu znanosti iz 19. stoletja, postmodernizem
pa todihotomijo ukinja. Iz Marxa vemo, da je znanost odve¢ takrat, kadar
pojav in bistvo sovpadata, in do tega smo prisli zdaj! Teoretski instru-
mentarij, ki temelji na dialektiki med ljubeznijo in sovrastvom, med glo-
bino in povrsino, zunanjostjo in notranjostjo, pristnostjo in ponareje-
nostjo in vsemi temi dvojicami, ti teoretski instrumentariji so nepopolni,
zlasti pa neustrezni za razumevanje neskon¢ne povrsine, neskonéno od-
prtega prostora tega postmodernizma, kakor ga vidim figurativno. Dej-
stvo, da ga ne morem konceptualizirati na ravni teh tradicionalnih poj-
mov, pa seveda govori v prid fuziji med teorijo umetnosti in umetnostjo
teorije. Ne obstaja ve¢ nobena imitacija, parodija, ironija, marve¢ le Se
cela vrsta paraform, ki se morajo vzeti resno, in to je, mislim, tudi poanta
Krsta pod Triglavom, ki se navzlic vsem »potujitvenime« postopkom cita-
tov, kolaziranja, imitiranja, itd. jemlje nadvse resno, saj mu drugega ne
preostane, ¢e no&e konéati v tiSini, ki bi bila neartikulirana.
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Artikulirana ti§ina, to je zame »vesela znanosts, ki jo je Ze davno tega
predlagal Nietzsche, jaz bi jo tukaj le pervertiral, spreobrnil, subvertiral
v smislu te fuzije med umetnostnimi in teoretskimi postopki, v kateri
pravzaprav ne bi bilo ve¢ mogoce lo¢evati med strogimi koncepti teorije
in poljubnimi podobami umetnosti. Navsezadnje bi tudi Barthov tekst
Literatura izérpanosti lahko enostavno brali kot literaren tekst; beremo
pa ga kot teoretski tekst zgolj zato, ker so nam povedali, da je to manifest
neke umetnostne smeri. Ce bi nam rekli, da je to prakti¢en primer lite-
rature metafikcije, bi se ravno tako zlahka strinjali. In &e je lahko res, da
za isti tekst veljata dve tako nasprotni si trditvi, potem to samo potrjuje
mojo tezo, da ne gre ve¢ za pomirjujoco dialektiko, ampak za radikalno
antitetiko. Take so tudi opombe, ki sem jih tukaj navrgel. Ni me strah, ker
niso sistematizirane, saj sleherni sistem temelji na hierarhiji vaznejsih in
manj vaznih pojmov. V postmodernizmu pravzaprav ne gre vec za raz-
merje sredine in obrobja, glavne in obstranskih misli, ampak je vse prav-
zaprav parasistem opomb pod ¢rto, fragmentarnih belezk in margin. Ne
ve¢ modernisti¢ni »work in progresse, ki predpostavlja vrednostno na-
Perjenost k cilju, marve¢ postmodernisti¢ni swork in process«, ki te na-
ravnanosti nima veé. Ze George Steiner, Lionel Trilling, Kenneth Boul-
ding, Roderick Seidenberg nekje od 40. let naprej uporabljajo pojma on-
Stran in post kot klju¢na, kar nam govori o tem, da ne gre ve¢ za nobeno
transcendiranje prej$njih obdobij, ampak za novo organizacijo koncep-
tualnega polja, ki se seveda cepi in razpriuje: ni diakrititne Zelezne za-
vese med modernizmom in postmodernizmom, ki bi si jo univerzitetna
znanost zelela in jo, verjamem, tudi bo vzpostavila. Mislim pa, da dialek-
tika kontinuitete in diskontinuitete, ki je zaobsezena v razlocevanju med
temi razlicnimi koncepti, enostavno ne ustreza veé, da gre zdaj dejansko
samo $e za nedolo¢enost, nedeterminiranost, za imanenco ali indeterma-
nenco, kot pravi Hassan. Zato se mi zdi, da ni vet mogoée postavljati kri-
terijev, po katerih bi se dalo reéi, da gre v postmoderni kulturi za srhljivo
odtujenost, pa tudi ni ve¢é mogote otitati postmodernizmu, da ne zastay-
lia svojega telesa, da ne gre v eksistencialno stvar samo. In tako je neust-
rezno ocitati postmoderni kulturi, da je zavrgla vse vrednote, da ne ob-
Staja ve¢ nobena Zrtev, ker pac vsi ti o¢itki suponirajo neko pristnost,
Neko transcendentno garancijo pristnosti. Da je kultura postmoderniz-
Ma odprta, provizoriéno optativna, nedeterminirana in brez ideologije,
Cilja, se mi ne zdi ni¢ slabega, ker ravno s tem $ele ohranja odprt prostor

elji in hrepeneniu, s tem pa pravzaprav ponuja vsaj minimalne moZnos-
Ui, da bi se vendarle dalo $e kaj narediti, ne da bi se ob tem strahovito po-
Navljali, kar je, mislim, strah, ki je vsajen globoko v umetnost ob koncu
Usotletja. Zato se zavzemam za pristop k postmodernizmu, ki bo na ravni
Postmodernizma samega; ¢e se danes spreminja struktura kulture in
Umetnosti, in najbrz se, saj o tem vsi govorimo, ne vidim razloga, da se
ne bi temu ustrezno spreminjal tudi teoretski pristop do te spremembe.
Sprememba teoretskega pristopa univerzitetne znanosti je po mojem po-
fujena v tisti fuziji melanholiéne umetnosti-teorije, ki je hkrati tudi teo-
Mja umetnosti. V tem je pravzaprav edina perspektiva vseh piscev, ki ho-
¢ejo ostati postmoderni.

Aleksander Skaza: Zastavljeno je bilo vprasanje o univerzitetni zna-
Nosti. Mislim, da je vendarle bila in tudi je tista, ki je opozarjala in opo-
“arja, da moramo pri razpravljanju o kulturnozgodovinskih stvareh izha-
Jati iz konkretnih pojavov in dejstev. Poleg tega bi opozoril $e na to, da
S0 tudi periodizacije razlicne. Nekatere poskusajo priti do nekega objek-
Uivnega ali vsaj preverljivega rezultata. Za raziskovalca, ki skusa doseci

rezultat, je oponent ne samo nuja, marve¢ vrednota, ki dinamizira
Znanost, ji omogota, da se razvija, da Zivi. Obstajajo tudi druge periodi-
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zacije, na primer tiste, ki izhajajo iz prizadevanj neke (literarne) skupine,
smeri, toka . .. Ce izhajam pri tem iz razli¢nih znac¢ajev in funkcij literar-
ne kritike in literarne vede, na kar je opozoril Janko Kos, bi rekel, da je
do neke mere razumljivo, ¢e literarna kritika in z njo povezana publici-
stika kot »samoosmisljenije literature« (Jurij Lotman) poudarja in pove-
lituje samo tisto, kar ustreza njenim neposrednim ciljem in pogojem so-
casne literarne oziroma kulturne situacije. — Pri tem bi vendarle pripo-
mnil $e to, da se moramo ne glede na vidik, s katerega razpravljamo o li-
terarni umetnosti, zavedati, da v naem primeru nimamo opraviti z »ob-
jektome raziskave, marvec z besedno umetnostjo kot izrazom ali sporo-
¢ilom (enunciacijo) drugega subjekta, ki ima svoj »jezike, in ta »tuji jezike«
ali »jezik drugegax moramo obvladati in ga razumeti, ¢e Zelimo ustvariti
pogoje za dialog z besedno umetnostjo in s tem tudi moZnosti za opazo-
vanje njene evolucije.

Jola Skulj: Hribar in Debeljak sta oba zarezala v jedro problematike
in se v tem smislu njuno razumevanje in stalis¢a bistveno dopolnjujejo.
Ob izre¢eni problematizaciji o pristopu k postmodernizmu je mogoce
opozoriti, da znotraj univerzitetnega razmisleka umetnosti, znotraj tako
imenovanega poststrukturalizma, zlasti v krogu univerz John Hopkins
ali Cornell ter yalske grupe dekonstrukcionizma (J. Hillis-Miller, P. de
Man, G. Hartman, H. Bloom, E. Said, E. Donato, S. Fish, kasnejsi J. Culler
itd.) vendarle Ze obstajajo tiste usmeritve, ki pomenijo postmodernizmu
adekvatni pendant. Ta aktualni premik v refleksiji literature niti ni tako
tuj tradiciji slovenske primerjalne vede, zlasti ne horizontu Pirjevéeve
misli kasnih 60, in 70. let. Dodati je treba $e pripombe glede smisla, ek-
sistencialne pristnosti postmoderne literature. To je hkrati vprasanje 0
angazmaju te literature, ki se mi ga zdi vredno izpostaviti prav zaradi
dvomov in nelagodnosti, s katero se veéinoma sprejema postmoderni-
sti¢na produkcija. Razhajam se s ponavljajo¢imi se stalis¢i o esteticizmu
in ideoloski indiferentnosti te literature in podértujem sodbo, da je tudi
postmoderna literatura vsej svoji indiferentnosti navkljub v bistvu, ¢e-
prav v neki nerazvidnosti, nekako v navidezni odsotnosti, kar mo&no an-
gazirana in da ima svojo inherentno, civilizacijsko pomembno eksi-
stencialno pristnost in zgodovinsko vlogo, kaijti sicer bi se sploh ne po-
javljala. To vprasanje bi bilo treba misliti in osvetliti v smislu obéega ute-
meljevanja pojava umetnosti med drugimi manifestacijami ¢lovekove
eksistence in posebej utemeljevanja besedne umetnosti med drugimi
moznostmi jezikovnega delovanja.

Se besedo glede dvomoy okrog pojma postmodernizem, ki se tu po-
navljajo. Prvi¢, dvom ob tem pojmu ni ni¢ nakljuénega, ker je dvom tudi
klju¢na kategorija ¢asa, uskladljiva z bistvom postmodernizma, njegova
inherentna lastnost, zajemajoca tudi jedro pripadajo¢ih koncepcij o res-
nici in o resni¢nosti, kot jih razume sam postmodernizem. Drugi¢, ta
dvom, nelagodnost in negotovost so prisotni, ker smo tendencam, ki so
zajete pod pojmom postmodernizem, neposredna prica in so gotovosti,
vsaj taksni, kot jo je ustvarila kartezijanska tradicija, spodmaknjena tla.
Predvsem pa se je tudi drugje pojem prebijal sorazmerno pocasi. Verjel-
no ne bo odve¢ dopolniti historiat pojma postmodernizem. Pojem se V
petdesetih letih, ko izidejo prvi teksti (npr. Barthova prva dva romana
The Floating Opera, 1956, in The End of the Road, 1958, ki sta sotasna
vplivnemu francoskemu novemu romanu), ne pojavlja, ¢eprav ga pozna
zgodovina (Arnold Toynbee), pa ne v istem pomenu kot danasnja raba,
in pozna ga tudi $panska zgodovina literature. Ob prelomu v Sestdeseta
leta ga pri pesniku Charlesu Olsonu zasledimo v Toynbeejevem obsegy,
pri teoretskih apologetih modernizma (Irwing Howe v Mass Society an
Postmodern Fiction, 1959, in Harry Levin v What was Modernism?, 1960)
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najdemo pojem obremenjen z nostalgiéno konotacijo, ne pa $e kot pozi-
tivno oznako za nastajajoco literaturo, enako pa je mogoce ugotavljati za
Kermodovo navajanje pojma v drugi polovici desetletja (v The Modern,
1965-1966), Ceprav se navezuje na znameniti spis Leslieja Fiedlerja The
New Mutants (1965), ki ima prelomen pomen za pozitiven odnos do for-
mirajocih tezenj postmodernisti¢ne poetike proze. Znamenita konferen-
ca o sodobni prozi leta 1969 na Brown University v Teksasu problema-
tike $e ni obravnavala pod tem pojmom in tako se je izraz postmoderni-
zem Sele v zatetku sedemdesetih let zacel utrjevati preko kritike, zlasti
Thaba Hassana, Leslieja Fiedlerja, Tonyja Tannerja, Williama Gassa, Je-
roma Klinkowitza, inovativnost postmoderne proze pa z antologijami
Philipa Stevicka, Stanleya Elkina, Richarda Kostelanetza itd. Za uvelja-
vitev pojma postmodernizem ima odloé¢ilen pomen tudi revija Boundary
2, ki pod urednistvom Williama Spanosa redno izhaja od prve polovice
sedemdesetih let in ne zgolj zaradi podnaslova - smednarodni ¢asopis za
postmoderno literaturo in kulturo« — skrbi za zaledje nove literarne
prakse in refleksije. Vse do leta 1975 pojem postmodernizem $e ni dobil
tistega obsega modnega pojma, ki se je po tem letu z vse vegjo relevanco
prenasal v najvplivnej$a kulturoloska razpravljanja. To pa sploh ni na-
kljucje, kajti Sele okoli leta 1975 se za¢ne izéis¢evati pojem modernizem
kot zbirni periodizacijski ali smerni pojem, ki integrira razli¢ne pojave,
ki so bili prej zajeti v povsem razdrobljeni terminologiji. Osmi kongres
mednarodne zveze za primerjalno knjiZevnost 1976 v Budimpesti o
postmodernizmu ni govoril, plenarna debata je raz¢is¢évala Se vprasanja
modernizma, J. Culler, ki je imel sicer zelo opazen nastop, pa se 3¢ ni po-
vsem obrnil od strukturalizma k vplivu Derridaja in dekonstrukcioniz-
ma. Spomladi 1976 je bil na newyorski drzavni univerzi v Binghamptonu
pod okriljem revije Boundary 2 organiziran simpozij o postmoderni lite-
rarni teoriji in leta 1977 je bilo na primer v okviru ameriske poletne Sole
vSalzburgu Ze povsem jasno, da je pojem postmodernizem nekaj nespor-
nega, kar ne nazadnje potrjujejo tudi prvi poskusi historiata pojma, ki jih
najdemo v nemski reviji Amerikastudien istega leta (Michael Kohler, Post-
modemismus: Ein begriffsgeschichulicher Uberblick; Gerhard Hoffmann, Al-
fred Hornung, Riidiger Kunow, Modern, Postmodern and Contemporary
as Criteria for the Analysis of 20th Century Literature). Za preboj pojma v
Evropi je precej naredila Jencksova knjiga o postmoderni arhitekturi, pa
seveda Lyotardova knjiga La condition postmoderne (1979) - mimogrede
omenimo, da jemlje Lyotard leto 1943 kot odlo¢ilni datum za zacetek
postmodernizma - toda $e leta 1979, ko je bil sklican tiibingenski simpo-
zij o vprasanijih literarnega modernizma in postmodernizma, so obstajali
med samimi avtorji, kot so Barth, Hawkes in drugi, ki so se udelezili de-
!)ale, veliki dvomi, kako je s tem pojmom; tako lahko reéemo, da se je po-
Jem dejansko Sele nekje na robu osemdesetih let udomacil in prebil do
relevantne rabe v obmodju nase vede. Innsbruski komparativistiéni kon-
gres 1979 je v obsezni sekciji, ki je prekrivala naratolosko problematiko,
Ze opazno izpostavil novo pripovedno prakso postmodernizma, subsu-
miral pa je pod ta problem tudi s sklepno besedo obeh predsednikov
sekcije Christine Brooke-Rose in Jeana Ricardouja $e drugi val novoro-
Manovcev. Tudi v literarnoteoretski sekciji ni bil ve¢ v sredistu interesa
zgolj tekst in vpraSanje tekstualnosti, ampak recepcija teksta, tj. torej
Premik v tako imenovani »reader-response criticisme, ki ga mnogi razla-
£ajo kot temeljno loénico med modernistiénimi in postmodernistiénimi
metodoloskimi orientacijami. V tem ¢éasu pa je pojem zatel dobivati od-
mevnost tudi v naSem prostoru in sledili so prvi slovenski prevodi za ra-
io.

_ Ivan Urbangéi&: Vprasanje je, ali je »postmodernizeme« sploh lahko
Pojem. Izraz »postmodernizeme je pravzaprav negacija: nakazuje nekaj,
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kar nastaja, biva ali se dogaja po modernizmu; nekaj, kar ni ve¢ moder-
nizem. S tem pa, ko re¢emo, da nekaj ni modernizem, Se prav ni¢ ne po-
vemo, kaj da je. Taka izrazna negacija sploh $e ni pojem, kajti pojem mora
vsebovati pozitivno dologilo necesa. Bistvo pojma je v tem, da povzame
mnogotero raznotero skupaj v ENO, ki ga pozitivno opredeli kot to in to.
Tak$no ENO je seveda neka oblika. Zato »postmodernizems zgolj kot
taka negacija sploh e ni pojem. To, kar Zelimo s tem izrazom zapopasti
ali pojmiti v njegovi razli¢nosti od modernizma, tega besedica »post-« ne
pove. Sele iz pozitivne ugotovitve neke drugaéne oblike, ki kot tisto ENO
pripada vsemu, kar nastaja po modernizmu, bi morala prihajati tudi pri-
merna beseda za oznako pojma take oblike, ki ni ve¢ modernizem. Take
pojmovne izpeljave pa pogresam. Izraz »postmodernizem« se mi zato zdi
le bolj kot izraz neke zadrege.

Dotaknil bi se $e zanimivega Hribarjevega prispevka. Poskusil je ne-
kako svetovnozgodovinsko opredeliti postmodernizem in ga predstavil
kot element celostnega svetovnbzgodovinskega sklopa kulture. Taki
sklopi kulture so pred Descartesom srednji vek, Descartes zaznamuje
novi vek, Nietzsche moderno, Heidegger pa z ontolosko diferenco zazna-
muje postmoderno kot nekak celosten zgodovinsko kulturni sklop. Taka
svetovnozgodovinska klasifikacija sklopov kulture je Hribarju potem os-
novni vidik za klasifikacijo literarnih in umetniskih dogajanj v nasem
¢asu in prostoru. ‘

Zanimata me predvsem zadnji dve razdobji in njuna celostna kultur-
na sklopa, kakor ju je predstavil Hribar. Vprasujem se, ali je sploh mo-
gote Nietzschejevo in Heideggerjevo misel na tak nacin uporabiti za kla-
sificiranje oz. zaznamovanje moderne in postmodernizma. S tem vprasa-
njem v zvezi naj najprej omenim Nietzschejev stavek iz uvoda h knjigi Vo-
lja do modi, ko v 80. letih prejsnjega stoletja pravi o celotni svoji veliki
misli tole: kar zdaj piSem, je zgodovina naslednjih dveh stoletij. Moj dol-
goletni studij Nietzscheja me sili, da vzamem to njegovo izjavo zares. Da-
nes smo sredi tiste zgodovine, ki jo opisuje Nietzschejeva velika misel vo-
lie do mo¢i in na njeni podlagi izpeljana karakterizacija mnogorazsez-
nostnega fenomena modernosti, ki se odvija s to zgodovino. To pomeni,
da tako modernizem kot tudi postmodernizem, kakor ga je opisal Hribar,
spadata brez ostanka v to isto zgodovino in s tem tudi v ta isti sklop kul-
ture. Zato najbrz tudi ni mogoce postaviti Heideggerjeve ontoloske dife-
rence kot lo¢nico med modernizmom in postmodernizmom. V tem me
potrjuje dejstvo, da je mogoce ves literarni in umetniski modernizem in
postmodernizem brez ostanka razloziti z Nietzschejevimi karakterizaci-
jami zelo mnogoterega, mnogorazseznostnega fenomena modernosti. Pri
tem nam vsaj ni potrebna kaka ontoloska diferenca. In s tem v zvezi se
mi zdi poljubna tudi trditev, da zgodovina za postmodernizem ni ve¢ re-
levantna ipd. Nasprotno, prej je zgodovina na mnoge nac¢ine njegovo naj-
hujse in neznosno breme, mu celo Ze jemlje tisto prostost, brez katere ni
umetnosti. *

Naj poskusim prej re¢eno nakazati vsaj z enim posebnim momen-
tom, s pogledom na povojno slovensko kulturo. Pri $tudiju problema na-
cije, naroda in etnosa v zvezi s Slovenci se mi je zastavilo tudi vprasanje,
v kak$nem odnosu je slovenska povojna kultura v ozjem smislu, pred-
vsem knjizevnost, do slovenskega naroda kot naroda. O¢itno je, da je vsa-
ka umetnostna knjizevnost vedno vezana na neki fakti¢ni narodni jezik
ali govorico, nikoli pa se ne razvije v kakem jeziku nasploh. Fakti¢nost
ali bitna takSnost govorice je zmeraj v njeni etnicno narodni strukturi-
ranosti. V tem smislu moramo reci, da je umetnostna knjizevnost zmeraj
zakoreninjena v nekem etni¢no tak$nostnem narodnem prostoru in ¢asu
Ze po taksnosfi svojega jezika. In omenjena zakoreninjenost je bila za vso
slovensko knjizevnost do 60. let nasega stoletja tako samoumevna vred-
nota, da je knjizevnost artikulirala temeljno perspektivo narodnega biva-
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nja in gibanja. Toda znacilnost literarnega modernizma in avantgardiz-
ma 60. in 70. let je najbolj o¢itno ta, da je zavrgel med vsemi tradicional-
nimi vrednotami in ideali tudi ideal in vrednoto svoje snarodnosti«. Ce
je knjizevnost dotlej veljala v Sloveniji oz za slovenstvo kot narodno kon-
stitutivna vrednota, se pri modernizmu in avantgardizmu 60. in 70. let
sre¢ujemo z literarno produkcijo kakor tudi z literarnimi ideologijami,
ki so s silovito gesto zavrgle tak$no narodno utemeljenost, tes da je na-
rodna literatura le neko zaplotnisko domacijstvo in omejenost literarne
ustvarjalne svobode itd. Modernizem in avantgardizem tega Casa sta na
Slovenskem sirila prepri¢anje, da umetniski knjizevni produkciji narod-
na utemeljenost in zavezanost nista potrebni, in se je take vezi znebila
Njune literarne ideologije so to utemeljevale s teorijo, da smo Slovenci
dosegli svojo drzavnost in se kot gibanje torej Ze realizirali, zato da se li-
terarni produkciji ni ve¢ treba narodno gibanjsko utemeljevati ipd. Lite-
raturo so zato utemeljevale v nekem brezmejnem, nezavezujotem »sve-
tovnem« prostoru, ne pa ve¢ v narodnih danostih. Tako je bil ideal ali ide-
Ja in vrednota narodnega ¢loveka vrzena ¢ez krov. Seveda sta moderni-
Zem in avantgardizem 60. in 70. let na Slovenskem vrgla ¢ez krov tudi vse
firuge dotedanje velike ideje, ideale in vrednote, ne le narodno. Najprej
Je njuna literarna praksa zavrgla dotedanje osnovne umetnisko-estetske
oblikovne ideale in vrednote. Potem pa tudi vse druge, npr. idejo in ideal
katolisko kri¢anskega ¢loveka v njegovem odnosu do Kristusa in Boga;
komunisti¢no idejo in ideal druzbenega ¢loveka in komunistiénega sve-
ta, itd. V okviru modernizma in avantgardizma 60. in 70. let so vzniknile
ideologije o tem, da je treba brisati smisel v umetnosti in literaturi, ker
a za njuno produkcijo ni potreben. Pa teorije o tem, da ni nobene res-
nice niti lepote, ki ne bi bili zgolj u¢inka tekstualne produkcije in formu-
lacije; da je s smrtjo boga konec tudi ¢loveka kakor seveda tudi naroda;
da smo kon¢no premagali vso in vsako metafiziko in smo tako zmagovito
koncali vse, kar je ¢loveka dotlej drzalo in zavezovalo. In tako je vzniknil
na Slovenskem tisti znameniti NIC zado$éenja po vserazbitju, ki pa se je
malu tudi sam izkazal kot ni¢ev. Paternu je prej opozoril na tak§no mo-
dernizmu lastno zavraéanje in razkrajanje vseh do tedaj veljavnih vred-
not in idealov. Specifi¢ni nacin, kako se je to razvrednotenje vrednot do-
Eajalo, je osnovna znatilnost avantgardizma in modernizma 60. in 70. let
na Slovenskem. Naznaceno razvrednotenje vrednot je v celoti in brez os-
tanka znotraj obzorja Nietzschejevih karakterizacij modernosti. Je pa¢
Poseben nacin dogajanja te modernosti v slovenski kulturi 60. in 70. let.
. Kako se nam sedaj kaze tista literarna in umetniska produkcija, ki
10 imenujemo z imenom »postmodernizem«? To produkcijo nosi, kot je
Prej pokazal Hribar, neka naveli¢anost, neznosnost popolne praznine,
Neutemeljenosti, popolne nevezane svobode. Ko so uniéene vse vredno-
t¢ in vsi ideali in vsi smisli in tako vse zaveze, postane to neznosno nev-
zdrzno, zato se vraca nazaj k svetemu. Hribar razlikuje to sveto od boz-
Jega. In ¢e mislimo »postmodernistiéno« literarno in umetnisko produk-
Cljo, je ta razlika najbrz potrebna. Sveto je torej posvetno, svetovno. Tako
S¢ nakazuje, da oznacuje »postmodernisti¢no« literarno in umetnisko
Produkcijo neko vratanje iz tistega praznega NICA, ki je vzniknil v mo-
€rmizmu in avantgardizmu 60. in 70. let; vratanje namreé tedaj, ko je ta
postal neznosen, ko je njegova svoboda postala neznosna praznina.
10 se moramo zdaj potruditi in pogledati, kako se uobliuje to sveto v
kem vzornem postmodernisticnem literarnem proizvodu.
Pred nedavnim sem si ogledal uprizoritev najnoveje Laini¢kove
drame Samorastnezi. V svoji izredno obsezni spremni studiji v gledalis-
em listu daje Taras Kermauner Laini¢kovi drami iziemno mesto v no-
VejSi slovenski dramatiki in jo povzdigne na mesto vzornega teksta slo-
Veqskega postmodernizma, ki da odpira nove trende v slovenski litera-
turi. Zdaj se ne morem spuscati niti v Kermaunerjevo interpretacijo niti
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v podrobnej$o analizo Lain$¢kove drame. Re¢em lahko le, da je tisto sve-
to v tej drami trpljenje naroda, trpljenje in brezimna, blazna muka slo-
venske domovine-matere, krvi, telesa, zemilje. Vracanje torej k tem vred-
notam kot svetim. V tej drami se razleze klic: bratje po krvi in jeziku,
zdruzite se ... kje ste ... Priznam, da sem se zdrznil ob teh klicih sloven-
skega fasistoidnega blutundbodnovskega duha (ki ga, bodi to s poudar-
kom re&eno, ne pripisujem osebno Lain$¢ku v zlo). Vprasujem se, ali bo
tak$no in podobno sveto tisto, ki bo postmodernizem na Slovenskem
dvignilo iz neznosne praznine onega NICA vseunicenja in nas znova za-
vezalo? Meni se zdijo vsa taka posvetujoca vratanja k nekdanjim vred-
notam in idealom iz neznosnosti njihove izgube in manjkanja, iz NICA
njihovega unitenja, enako problemati¢na. In danes je mogoée pri nas in
po svetu opazovati precej takega »postmodernisti¢nega« vracanja, ki
samo dela za sveto tisto, kar je Ze izgubilo svojo Zivo duso.

»Postmodernizeme je s svojo tak$no znacilnostjo spet docela in brez
ostankav obzorju Nietzschejeve karakterizacije modernosti, namrec nje-
ne nemocne, slabiske razseZnosti: njene utrujenosti in regresije. S tem v
zvezi naj omenim Wagnerjevega Parsifala, ki je s svojo izdajo moderne
svobodnosti prej$njih Wagnerjevih del in s ponovno uklonitvijo rimske-
mu kricanstvu silovito prizadel Nietzscheja, ki je bil izredno globoko pri-
jateljsko zvezan z Wagnerjem. Tako bi lahko rekli, da je torej Ze Wagner-
jev Parsifal tipi¢no »postmodernistitno« umetnisko delo. O¢itno pa je
zdaj tudi, da za razumevanje »postmodernizmae, brez ozira na vse mo-
goce njegove znatilnosti, kamor sodi npr. tudi tako imenovana shistorié¢-
na citatologija« ipd., ne potrebujemo Heideggerjeve ontoloske diference,
saj bi z njo vso zadevo samo po nepotrebnem zameglili. 1z vsega doslej
povedanega zame sledi, da s svojim hlastajo¢im izumljanjem literarnih
razdobij najbrz $e vedno nismo dobro dojeli celotnega mnogorazseznost-
nega fenomena modernosti. »Postmodernizem« pa ni le izraz literarno-
teoreti¢tne klasifikacijske zadrege, ampak je sam na sebi problemati¢en
pojav.

Lev Menase: Vrnil bi se k osrednjemu problemu, s katerim se ves
¢as srecujemo, k opredelitvi pojma. V umetnostnozgodovinski termino-
logiji se je »postmodernizem« v sedemdesetih letih uveljavil najprej
predvsem v zvezi z arhitekturo, v kateri je bila razlika med modernisti¢-
nim funkcionalizmom in temu nasprotujo¢imi, historicisti¢énimi in so-
rodnimi tendencami najbolj o&itna in najlaze doloéljiva. V ostali likovni
umetnosti so se te tendence — ¢e odStejemo razne preroke, ob katerih bi
morali poseti precej dlje v preteklost —uveljavile v drugi polovici sedem-
desetih let; zase lahko re¢em, da sem njihovo prevlado opazil zlasti na be-
neskem bienalu leta 1980 in na njegovi sekciji Aperto Ottanta, kak$no
leto pozneje pa so se pojavile tudi v Sloveniji in od takrat pri nas pred-
stavljajo prevladujoo smer. Ob vsem tem ostaja problem izraza »post-
modernizem« 3¢ vedno odprt. Sam ga nerad uporabljam iz dveh raz-
logov. Prvi¢ zato, ker se mi zdi, da predpostavlja, da je modernizem do-
konéno mrtey, kar ne drzi. Morda ga v nekaterih okoljih res ni ve¢ mo-
goce naijti, vendar to ne velja niti za Slovenijo in $e toliko manj za dezele,

-ki jim obi¢ajno re¢emo deZele tretjega sveta in v katerih so druzbene po-
trebe tak3ne, da zahtevajo modernizem kot udarno avantgardisti¢no silo.
In drugié¢: reakcija na modernizem je vedno obstajala; v nasem stoletju
jo najbolj o¢itno predstavljata stalinisti¢ni soctealizem na eni in nacistic-
na umetnost s svojim odnosom do »entartete Kunst« na drugi strani, so-
rodne primere pa je mogoce naijti tudi v drugih obdobjih. V okviru t. i.
»postmodernizma« pa vidim dve izrazito razli¢ni smeri, katerih prva
predstavlja predvsem reakcijo na ideale modernisti¢nega avantgardiz-
ma, reakcijo, ki danes sicer operira z navideznimi ali udomac¢enimi znaki
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moderne umetnosti, jo pa pri tem (kot sem pisal Ze v Nasih razgledih)
hoté kastrira, naredi za predmet salonskih $al. V nasih razmerah ta smer,
za katero se mi zdi »retrogardizem« bolja oznaka, ne predstavlja novos-
ti, saj je v&asih v hujsih, tudi institucionaliziranih, in v€asih v blazjih ob-
likah prodrla Ze v poznih estdesetih letih ter prevladovala v sedemde-
setih. Sam sem izraz »postmodernizem« prvi¢ uporabil prav kot nasprot-
je taksni, recimo akademsko modernisti¢ni, formalistiéni umetnosti, v
smislu nasprotovanja polozaju, ki tak$en tip umetnosti omogo¢a, kot na-
sprotni ideal temu tipu umetnosti. Danes, po vsem, kar se je zgodilo v zad-
njih letih, besede na tak nacin seveda ni ve¢ mogoce uporabljati. Toliko
O prvi smeri. Druga, ki smo se je danes tudi ze dotikali, je precej bolj za-
pletena: gre za reakcijo na naéin misljenja, ki pa ni samo smoderens, am-
pak sega s svojimi koreninami veliko dlje v preteklost zahodne kulture
in njenega pojmovanja zgodovine kot procesa, ki iz preteklosti prek se-
danjosti vodi v tako ali drugac¢e dolo¢ljivo prihodnost. Danes so ljudje
nad tak$nim modelom, najbolj preprosto reéeno, razotarani in ga opus-
¢ajo; v okviru sodobne likovne umetnosti to lahko ugotavljam ob delih
umetnikov, kot sta pri nas npr. Begi¢ in Huzjan. Ta smer torej ne pred-
stavlja reakcije na eno samo obdobje in je zato ni mogoce oznaciti zgolj
kot »postmodernizems; sam sem v tej zvezi govoril o postevropski umet-
nosti.

Tine Hribar: Moram intervenirati v zvezi s socrealizmom pa z na-
Cistitno umetnostjo; mislim, da tu ni primerjave in da moramo le upos-
tevati, kar je bilo re¢eno v zvezi z retrocitati in kar je nekako omenil tudi
Paternu. Vsi ti retrocitati se dogajajo v vzvratnem ogledalu, v dejanskem
retrogardizmu, medtem ko so nacisti¢ne pa socrealistiéne sumetnine« v
sluzbi ideoloske »avantgardes. Tudi vracanija, o katerih je govoril Urban-
€i¢ — elementi Blut-und-Boden-ideologije - so retrocitati. Lains¢kovi Sa-
Morastne?i niso agitka za to, izrazajo le tragedijo tega.

Lev Menase: Ce je bilo iz mojih besed razbrati strah za usodo mo-
derne, je tak vtis napa&en; govoril sem samo kot opazovalec, ki se njenega
onca niti ne veseli niti ne boji. Glede primerjave med socrealizmom in
Nacistiéno umetnostjo je jasno, da lahko ostaja samo pri sorodnosti vra-
€anja k citiranju starej$e umetnosti, in pri tem je mogode celo govoriti o
razlitnih socrealizmih, ki jim je skupno to, da citirajo starej$o umetnost,
Preverljivo revolucionarno Ze v ¢asu, preden je revolucija zmagala. Sov-
Jetski socrealizem se ustavlja v okvirih realistiéne ruske umetnosti po-
Znega 19. in zgodnjega 20. stoletja in so mu poznej$a gibanja Ze sumljiva,
Vv Vzhodni Nemdiji pa je polozaj — kot smo lahko videli na razstavi v Na-
rodni galeriji — precej drugacen, saj se tu sretujemo z odmevi Neue Sach-
lichkeit, ki je sicer tudi »realisti¢nas, vendar iz drugaénih izhodis¢ kot
rusko slikarstvo poznega 19. stoletja.

Ivan Urbanéié: Hribar je omenil Lains¢kovo dramo, kot da gre tu

Za tragitni polom ideje, ne pa za pravo pozicijo. Vzemimo za primer
Schillerjeve drame, katerih ideja je svoboda. S tem, ko je Schiller svojega
Junaka Zrtvoval za svobodo, ko je ta tragi¢no propadel zanjo, nikakor ni
!l uprizorjen polom same te ideje, ampak jo je to dejanje ravno povzdig-
Nilo. Pri Lains¢ku vidim posvetitev (narejanje svetega!) ideje slovenske
Omovine-matere: nacionalizma. Ce govorimo o razliki med moderniz-
Mom in postmodernizmom, kam spada npr. Jan¢arjeva drama Veliki bri-
liantni valcek? Napisal sem obsezno $tudijo o tej drami in moram reéi, da
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mi je mnogo sodobnejsa od Lains¢kove, Geprav je nastala pred njo. Tudi
v Lains¢kovih Samorastneiih se sre¢amo z norisnico, ljudstvo ponori, je
vse bolj blazno, zaprto v prostor brez perspektive itd., vendar je v Jan-
carjevem »zavodu« nekaj, kar je zares pristno moderno, bolj moderno od
modernisti¢ne produkcije 60. in 70. let. Tako je o&itno treba premisliti,
kaj zares, nepoljubno, epohalno zgodovinsko karakterizira modernost.
Sele potem bomo tudi videli, kaj je »postmodernizem«. To, kar je zdaj,
je le vratanje in nemot.

Janko Kos: Rad bi opozoril, da nas zanima predvsem, kako sredi
splosnega pojma postmoderne dobe, v kateri o€itno smo oziroma vanjo
gremo, najti precmnejée mesto za postmodcmlzem kot smer literature
ali pa arhitekture, kjer je bolj ali manj razvidna, in na kak$en nacin od-
krivati postmodernizem v obmoéph ki so med sabo zelo razli¢na. Na to
je opozoril ze Hribar. Zdi se, da je treba postmodernizem v Ameriki ali
Juzni Ameriki ali Franciji in seveda v Sloveniji vendarle locirati glede na
celotno lastno tradicijo. Pa tudi predvsem do modernizma, ker sicer ne
bi mogli razumeti, od kod razhajanja pri oceni o postmodernizmu v ame-
riski prozi in o tem, ali je francoski novi roman postmoderen ali ni, kajti
Ameri¢ani ga postavljajo v postmoderno. Pa nesporazum, ali je Borges
postmoderen ali pa je to Garcia Marquez. Zdi se, da do teh razhajanj pri-
haja zaradi razli¢ne optike. Americani o¢itno gledajo iz svoje, mi pa na
amerisko knjizevnost seveda iz svoje. = Sam sem pred nekaj leti na pri-
mer posumil o tem, da bi bili avtorji kot Vonnegut res postmoderni, ker
sem jih gledal v lu¢i evropskega modernizma, oni pa so razlagali seveda
to literaturo kot reakcijo na svojo prejénjo fazo, na Hemingwaya, Dos
Passosa, tudi Steinbecka. Z evropskega stalid¢a ta ameriska proza ni rav-
no moderna ali modernisti¢na literatura. In kaj je v Sloveniji postmoder-
no? Glede na na§ modernizem, ki je bil in je $e, je to precej odprto vpra-
sanje. Vskotil bi z ne¢im ¢imbolj konkretnim. Mislim na primerjavo, ki
ja je dal Tine Hribar, med Krstom pod Triglavom in pa Bernikovimi sli-
kami na motive krizanja. Ce prav razumem, je Bernik zanj pravi postmo-
dernizem, medtem ko ima Krst pod Triglavom sicer nekaj elementov
postmodernizma, vendar drugace. Seveda nisem strokovnjak za slikar-
stvo, ampak po Bernikovih slikah sem imel drug obéutek, kot ga imam
ob postmoderni arhitekturi, Slednjo poznamo seveda bolj s slik in iz
Jencksovih razlag, vendar lahko re¢em vsaj to, da ta arhitektura zapusca
¢loveku zelo nenavaden vtis. Mislim, da je podobna ne¢emu manieristic-
nemu, je hladna, hkrati pa drazljiva in nekako nevarno tajinstvena. Ko
gledam Bernikove slike, tega ob&utka nimam; zdijo se mi kot obnova eks-
presionisti¢nega krika o ¢loveku in seveda verjetno Zelje po svetem. Tu
je sicer kombinacija figuralike in ozadja, ki je recimo prislo iz abstrakt-
nega ekspresionizma, ampak vprasSujem se, ali je zdaj to dvoje postmo-
dernisti¢no v smislu nove likovne smeri, ne pa izraz duha tega ¢asa na
drugi ravni. Zanima me, ali je vsako vracanje k figuraliki v slikarstvu ali
pa vsako vraéanje k histori¢nim stilom v arhitekturi postmodernizem, in
katero vratanje v literaturi, e seveda gre za vracanje, je res postmoder-
nisti¢no.

Za Krst pod Triglavom bi vendarle rekel, da sem imel ob njem obéu-
tek tajinstvenega in nedolo¢nega, tudi v ideoloskem smislu seveda, in ta
obcutek, ki mora biti verjetno najbolj zanesljivo merilo za to, kaj je neka
umetnost, se mi zdi, da je skoraj tisti, kot ga ima$ ob postmoderni arhi-
tekturi. Verjetno bi tudi teorija o citatih in analiza citatov potrdila, kako
so uporabljeni recimo v Krstu pod Triglavom ali pa kako pri Berniku.
Podobno je z literaturo, na primer z vprasanjem, ali je poezija Svetlane
Makz;lrovié s svojim vracanjem k mitom in folklori res Ze postmoderni-
zem ali ne.
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Jola Skulj: Pojavi postmodernisti¢ne citatoloskosti, postmoderhis-
ticne metatekstualnosti, metafikcijske proze ali pa podobni prijemi in
elementi v drugih umetnostnih sferah so izrazito nenaivni. To pomeni,
da se obremenjujejo z dvojno konotacijo. Umberto Eco je v intervjuju z
uglednim italijanskim poznavalcem postmodernizma Stefanom Rossom,
leta 1983 objavljenem v reviji Boundary 2, ko je spregovoril o svoji knjigi
Ime roZe, opozarjal na naivnost, s katero je bilo to njegovo delo sprejeto
pri masovnem odmevu v razliénih krogih bralcev. Ravno ob tej naivnosti,
ki je pomenila bariero pravega, umetnisko relevantnega sprejemanija, pa
je opozoril na bistveno to¢ko, ki razmejuje modernistiéno in postmoder-
nisti¢no evociranje bodisi pisane tradicije bodisi mita, &e se eksemplarié-
no omejimo samo na literarne tekste. Eco je izpostavil problem nenaiv-
nosti postmodernisti¢nega citata. In res je mogoce reci, da je Joyceovo
sklicevanje na mit ali pa evociranje mita v primeru Svetlane Makarovi¢
mnogo bolj enosmiselno. Lahko bi celo uporabili formulacijo, da je za
modernisti¢ni citat v enakem obsegu znatilen funkcionalizem in nckak-
Sen racionalizem, ki ga je mogote imeti za preostanek novoveskega duha,
kot je to poteza modernistiéne arhitekture. Modernistini citat ali evo-

acija $e vedno tezita k nekemu zaokrozenju, k smislu, k enoumnemu in-
terpretiranju svoje vélenjenosti v literarni tekst. Modernistiéni citat in
evokacija poantirata, poenostavljata, pripada jima teZznja po enotnem o-
Predeljevanju bistva. Logos stvari je potemtakem za modernizem §e vedno
nekaksna oblika racionalne urejenosti, preglednosti, teprav je to prvi
hip v modernisti¢ni prozi Joycea ali Prousta prisotno v mo¢no zakriti
Podobi. Drugaéno je evociranje in citiranje v tak$ni prozni praksi, kot jo
uveljavlja postmodernizem Johna Bartha. To je mogoée razbrati tudi v
Njegovem eseju Literatura izérpanosti (1968) ali v drugih postmodernistic-
nih tekstih, kot je Barthelmova knjiga Snow White (1967), ali v prozi Tho-
Mmasa Pynchona ali pa v romanu Johna Fowlesa Zenska francoskega po-
roénika (1969), ki ga Slovenci poznamo tudi v prevodu. Cé se hotemo pri-

izati bistvu postmodernizma, mislim, da bi se bilo potrebno na filozof-
SKi ravni pogovarjati ravno o tej nenaivnosti.

Ivan Urbanéi&: Imam vprasanje. Ce namreé pravite, da je za post-
modernizem in njegovo historiéno citatologijo znatilno to, da ti citati
Niso ve¢ naivno vneseni, temveé oznaceni tako rekoé z nekim indeksom
Neveljavnosti znotraj literarnega teksta, se postavlja vprasanje, kaj to po-
meni za citate slovenske nacionalne ideologije, ki se pojavljajo v danas-
Njih literarnih tekstih. In tudi, kaj to pomeni za tak3na citirajoéa literarna

¢la, ne le pri Lains¢ku, ampak tudi pri Snoju in drugih. Ironizacija kot
'ii_k indeks je ze nekaj modernisti¢nega. Jesihova igra Grenki sade?i pra-
Vice je skoraj iz samih citatov, vendar velja za modernisti¢no delo.

Jola Skulj: Predvsem bi podértala, da postmodernistitni citat ni
NUjno ironicen, in tu je, se zdi, tudi razlika z eliotovskim modernisti¢nim
Cltatom. Ze Ale§ Debeljak je opozarjal na romantiéno ironijo in moder-
Nisti¢no parodijo. Indeks neveljavnosti se z gesto ironije pojavlja samo v
#godnji fazi problematizacije kartezijanske gotovosti jaza. V tem smislu
S¢ je kazal ze pojav romanti¢ne ironije kot ene najprvotnejsih oblik de-
ronizacije subjekta, njegove vseveljavnosti. Stevilni interpreti moderniz-
Ma in tudi postmodernizma (mdr. Harry R. Garvin, Romanticism, Moder-
nism, Postmodernism, 1980; Michael Kohler, » Postmodernismuse, 1977) vi-

10 izvore v romantiki, kar je vsekakor pretiravanje, hkrati pa je v tem
Vendarle neka zveza, zlasti e imamo v mislih poznoromanti¢no fazo
offmanna ali Tiecka s primerom romantiéne ironije v njunih tekstih,
tere smisel in funkcija je bila relativizirati subjektiviteto romanti¢nega
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subjekta, pojmovano kot nekaj absolutnega in avtonomnega, in prepo-
znati meje ¢lovekovega jaza. Ironija, ki se vedno nanasa na nekaj, izpo-
stavlja tako imenovano dvojno optiko in v tem smislu je ironija element
destabilizacijskih procesov, kakrini privedejo tudi do modernisti¢ne
koncepcije subjekta, ki svoje breztalnosti, neutemeljenosti $e ni priprav-
ljen sprejeti nase. Mimogrede naj omenim, da mora Proustov junak v
svojem soocenju s svetom relativnosti e najti umisljeni smisel, vsaj v pi-
sanju literature, v ustvarjanju, z drugimi besedami, ima $e teznjo po in-
tegracijski to¢ki. Taks$na integracijska tocka je tudi za Joyceovega junaka
na primer odisejevska paralela. V modernizmu ¢lovek $e ni zmozen in
sposoben Ziveti, biti sprijaznjen oziroma sprejeti nase svet razlik in iro-
nija je tista zadnja oblika mo¢i, s katero si prizadeva, prekrivajo¢ krhkost
svojega jaza, izraziti in ohraniti neokrnjenost, koherenco svojega jaza in
sebe kot subjekt, razumljen v smislu latinskega pomena subiectum, ki je,
kot vemo, v zvezi z glagolom subiicere »vreci pods, kar pomeni, da si pod-
reja vse ostalo. Postmodernisti¢ne pozicije zato z zgodovinsko SirSega
razgledi3¢a ni mogoete razumeti kot kaksno dejansko, ponovno stabiliza-
cijo subjekta, kot to trdi Paternu. Ta stabilizacija subjekta je - tako govori
analiti¢na sku$nja s teksti postmodernizma — lahko samo simulirana, na-
videzna, podértujem: zavestni simulakrum. Morda je tak$no simulacijo
naijti tudi v delih slovenskih avtorjev, ki jih navajate, v Lains¢kovi drami,
v »vrednotahe« in sidealih«, ki upravi¢eno zmotijo, &e njihovo prisotnost
naivno razberemo. Toda vprasanje je, ali je Laini¢kova drama res vzoren
postmodernisti¢ni proizvod, da bi lahko na tem primeru zares nepoljub-
no oznacevali zgodovinske karakteristike postmodernizma. Bojim se, da
je vedno problem razpravljati o bistvu stvari na marginalnih primerih.
V tej zvezi bi rekla $e besedo o predstavi Krst pod Triglavom, ki je bila kot
projekt postmodernisticnega poskusa zelo perspektivna, ki pa v svoiji iz-
peljavi tega ni vzdrzala. Je to travma, ki se nase slovenske literature skozi
zgodovino vseskozi drzi, ali pa je treba razlagati to tako kot Hribar in raz-
lo¢evati pojave postmodernizma, hipermodernizma in retrogardizma?
Lains$¢kove predstave zal ne poznam, da bi lahko presojala vpletenost ci-
tatov, njihovo funkcijo in smisel, polozaj subjekta in razumevanje subjek-
tivitete pri njem. Morda pa je s tem primerom nekaj podobnega kot s
Krstom pod Triglavom?

Janko Kos: V zvezi s postmodernizmom se o¢itno pojavlja moment
vracanja in vprasati se moramo, za katero vraanje gre in kdaj vodi v
posunodemizcm Ce pogledamo vodilne moderniste 20. st., vidimo, da so
se mnogi vracali nazaj ze kmalu po svojih radikalnih zatetkih. Picasso se
je vnil po letu 1920 v posebno vrsto neoklasicizma, Stravinski iz Pomlad-
nega slavja v Simfonijo psalmov, nas Cernigoj se je kasneje vrnil v figura-
tivno, realno ali celo realisti¢no slikarstvo, Jarc se je vrnil na koncu k so-
netu. In najbrz se ponuja vprasanje, ali bi lahko Ze pri Picassu, Stravin-
skem, Eliotu govorili o postmodernizmu. Leta 1982 sem bil skoraj mne-
nja, da se je postmodernizem pojavljal Ze takrat, ¢e pa gledamo vendarle
na strukturo teh pojavov kot celoto in ne samo na posamezne elemente,
se postavlja vprasanje, ali je tisto vracanje pred 2. svetovno vojno bilo isto
kot to, ki ga imamo zdaj pred sabo. V drugi polovici 20. st. so stvari ven-
darle &isto drugacne in duh vsega tega je bistveno drug.

Aleksander Skaza: Ko govorimo o citatu oziroma o citatnosti v
postmodernizmu oziroma postmodernisti¢ni literaturi, bi rekel, da je to
literarnoteoretski problem, ki ne zadeva samo postmodernizma, ampak
literaturo nasploh. Res je, da je razpravljanje o citatnosti v sodobni lite-
rarni kritiki in tudi literarni vedi nekako v modi (v rusistiki na primer
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pod vplivom Kirila Taranovskega in njegovih del, zbranih v znani knjigi
Essays on Madel'stam, 1976) in da se tudi t. i. univerzitetna znanost poslu-
zuje citatnosti kot odresilne bilke, ki naj pomaga razkriti pomen (literar-
ne) umetnine, vendar pri tem raziskovalci veékrat pozabljajo na razliéne
funkcije in lastnosti citata in citatnosti v konkretni (literarni) umetnini,
v kontekstu konkretnega literarnega toka oziroma smeri, v sistemu in
strukturi konkretnega literarnega obdobja . . . Citatnost lahko opredelju-
je postmodernizem samo s svojim specifiénim postmodernistiénim zna-
¢ajem in funkcijo, ¢e ju seveda ima.

Tine Hribar: Ob problemu citiranja bi skusal $e enkrat utemeljiti,
zakaj mislim, da je Bernik vseeno postmodernisti¢en. Strinjam se s ti-
stim, kar je Kos rekel o Krstu pod Triglavom, tudi glede tega, da gre za
ckspresionizem. Bi pa vseeno skusal pokazati, v éem se razlikuje postmo-
dernisti¢no od transavantgardnega retrocitiranja. Ce imamo neko raven
citatov, ki so grobi, recimo kot citat stolpa v Krstu pod Triglavom, kjer je
popolnoma jasno razviden izvor citata, imamo pa nasprotno tudi tako
imenovano palimpsestno citiranje, ki gre v smeri tega, kar je Debeljak go-
voril 0 oponasanju ptice oponasalke. Vzemimo Bernikovo sliko razpete-
ga telesa. To je Ecce homo, gre za kup citatov, ki jih umetnostni zgodo-
vinar lahko odkrije in o katerih je v razstavni publikaciji pisal Jure Mi-
kuz Tu je poseben polozaj rok, polozaj glave, gre za izbor ozadja, za bar-
ve, kajti renesansa ima na primer svoje barve, gotika spet svoje, barok
svoje. Vse te stvari so lahko grobo citirane. Pri Berniku, ki se giblje na
palimpsestni ravni, tega ne bo, naravnost izogiba se temu, da bi prisel na
dan direkten citat. Je pa nesteto citatov v eni sami sliki, a zelo zakrito. Gre
skoz in skoz za retrocitate, ampak mo¢no palimpsestno predelane. Bist-
vena pa je razlika med boZjim in svetim. Na vseh starih razpelih smo ime-
li seveda Kristusa, ki je (tudi iz slike same se to vidi) v neposrednem od-
nosu do boZjega: tisti pogledi Marije od spodaj, cela oprema, sam lesen
kriz kot histori¢ni zapis itn. Vse to pri Berniku odpade. Bozji sin kot tak
ni ve¢ navzoc, ampak je tu samo &Elovek kot trpete, razpeto bitje.

Jola Skulj: Hribar je primerno opozoril na dvojnost citatov, na ci-
tiranje pri Berniku, ki ni ve¢ nedolZno citiranje, in to je tista bistvena raz-
lika med postmodernim citatom in citatom npr. $e pri Belem. Clovek bi
moral ravnokar prebrati Peterburg, da bi opozoril na konkreten element
modernisti¢nega citiranja. Mogo¢e imam $e najbolj pred sabo Eliotovo
citiranje v Pusti deZeli, ki $e ni tisto nenedolzno citiranje postmoderniz-
ma. Ta razli¢nost citata gotovo govori o razliénem razumevanju subjekta
znotraj modernizma in znotraj postmodernizma. Vprasujem se, in tu
bom uporabila Bahtinovo terminologijo, pri é&emer moram poudariti, da
Bahtina razumem predvsem v njegovi filozofski razseZznosti in ne samo
kot teoretika - torej vpradujem se, ali Ze prvi tip citiranja, modernisticni,
pade pod dialo$ki tip misljenja ali ne. Tip postmodernega citata vsekakor
govori za neko dialoskost, odprtost subjekta, ki pa preverja samega sebe,
ne ve¢ s pozicij neke gotovosti, kot v romantiki, niti ne veé s pozicij zgolj
razrahljanja te gotovosti kot v modernizmu eliotovskega tipa, ampak s
stalis¢a odprtosti za drugega in tistega, kar je razumeti na filozofski ravni
s koncepcijo dialoskosti.

Igor Skamperle: Navezal bi se na Kosa in rekel, da gre morda iskati
¢no izmed bistvenih znatilnosti postmodernizma ravno v tem vracanju,
Oziranju nazaj. Skusal bom to opredeliti s postavko, da je postmoderni-
zem predvsem duh Casa, »Zeitgeist,« ki zabelezi eksistenco kot sploh ne
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veé nedolzno, obremenjeno s tezo zgodovine. Zato — po mojem — tudi pre-
mik k citatu. Umberto Eco je nekoc dejal, da bi obi¢ajni ljubimec v zgo-
dovini rekel svoji ljubi — ljubim te. Postmodernisti¢ni ljubimec pa bi re-
kel - ljubim te, kot je dejal ta in ta. Vprasanje je seveda, kaj je sedaj tisti
objekt, ki fascinira. Slavoj ZiZek je nekje omenil, da bi postmodernistiéni
postopek bil pokazati, kako npr. pri Beckettu Godot sam na sebi prav-
zaprav ni¢esar ne pomeni, je zgolj brezvezen objekt, ki ga sicer pri¢aku-
jemo, a nikoli ne dotakamo. Godot nas sicer fascinira, je pa¢ nekaj skriv-
nostnega, postmodernisti¢éno pa bi bilo pokazati, kako na koncu prica-
kovanja vendarle pridemo do cilja, srecamo Godota, ki pa se izkaZe za ne-
kaj banalnega. Tu je pomembno to, da ne gre za Njega, za Godota, temveé
za mesto, ki ga zaseda. Ali pa, omenjeno je bilo, naj bi Joyce bil §¢ mo-
dernist, medtem ko naj bi bil Kafka z romani Proces in Grad ze postmo-
dernist. Mislim pa, da to e ni postmodernizem, ker bi postmodernisti¢ni
pristop v tem primeru pa¢ deloval v ravno nasprotni logiki. Prikazal bi
nam tisti grad kot neko staro in prazno, Ze na pol poruseno hiso, ali pa
glavnega sodnika v procesu, ki ima vso oblast v rokah in je popolnoma
navaden moski. Ob vsem tem pa fascinirajoca stvar ostaja $e naprej ne-
doregena. Kljub temu, da je Grad sam grad, nekaj nepomembnega, ba-
nalen objekt, poganja vso zadevo naprej, ker zaseda strukturno mesto.
Mogoce se tukaj tudi postmodernizem navezuje na odkritja teorije v zad-
njih desetletjih o razsrediS¢enosti subjekta, njegovem konstitutivno
praznem izvornem mestu. DuSan Mandic¢, ki deluje pri skupini Irwin, je
npr. lani v Galeriji SKUC na prireditvi Was ist Kunst rekel, da je njihovo
stalis¢e, da slika dela umetnika. Skratka, zanima jih produkcija subjekta,
¢e se tako izrazim, in subvertirajo staro formulacijo sumetnik dela sliko«
s formulacijo »slika dela umetnika«. Mislim pa, da se v tem vraganju, ek-
lekticizmu, citatomaniji, kar naj bi bilo znaéilno za postmodernizem, iz-
raza predvsem nekaksna velika teza zgodovine, breme, ki nas postavlja
v ze apriori nenedolZni polozaj. Skratka, na vsakem koraku zdi nevar-
nost, da bomo banalni.

Metka Zupanéi&: V danes Ze vetkrat omenjenem novem romanu se
kaze premik iz modernizma v postmodernizem prav v spremenjenem
odnosu do citatov. Pogled v poetiko prvih tekstov novega romana poka-
ze, da citati (pri tem mislim predvsem na elemente mita), ki se pojavljajo
od vsega zatetka in so sled modernisti¢ne proze (recimo Joycea), v Sest-
desetih letih niso mogli imeti posebne vloge in se o njih niso posebej
spraSevali. Tedaj se je novi roman ukvarjal izkljuéno samo s seboj in z je-
zikom, povsem narcisoidno, da je palimpsestnost v tekstu nujno morala
ostati zakrita, netematizirana in tudi ortodoksnih teoretikov novega ro-
mana ni zanimala. Claude Simon je recimo Ze leta 1960 v svoji knjigi La
Route des Flandres (Flandrijska cesta) s posebnim namenom uporabljal
mite, ki pa jih je teorija osvetlila $ele mnogo kasneje. Ravno njegov pri-
mer tudi kaZe (kot je danes govoril tudi Tine Hribar), kako zelo tezko je
avtorje vstavljati v to ali ono kategorijo. V novem romanu je prislo do ob-
rata, temeljnega premika po znanem srecanju v Cerisyju leta 1971; avtorji
so zaceli zavestno uporabljati citate in o njih razmisljati na nacin, kot jih
je kasneje reflektirala teorija, recimo Gérard Genette v Palimpsestes, (Pa-
limpsestih, 1982), ko je prevladalo stalis¢e, da je besedilo samo po sebi
sicer lahko dovolj zgovorno, da pa o njem izvemo Se mnogo ve¢, &e upos-
tevamo tudi njegove palimpsestne navezave na literarno ali kulturno
preteklost. Pri tem bi veljalo ugotoviti, zakaj prihaja do palimpsestnosti,
do citiranja Ze ve¢krat omenjenega, na primer pri Simonu. Njegovo citi-
ranje se utemeljuje v iskanju paradigem, je iskanje tistega, kar citate po-
vezuje, kar je v njegovem jedru njihova vertikala in jih pogojuje, kar stva-
ri $ele dela pertinentne, Torej ne moremo govoriti o veselju do citiranja,
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teprav gre za vabljiv postopek v ustvarjalnem procesu, pa¢ pa o odkri-
vanju svoje doloéenosti v preteklosti, cesar pa modernisti¢no usmerjeni
novi roman v $estdesetih letih ni hotel videti, ker je bil dolo¢en sam po
sebi in sebi zadosti. Razlogi za palimpsestnost ali citiranje odpirajo vrsto
novih vprasanj na povsem metafizi¢ni, celo na teoloski in religiozni ravni,
ko se je mogote vprasati, éému je Elovek zavezan s svojo ustvarjalnostjo
in kam ga njegov kreativni proces vodi.

Janko Kos: Paternu je v svojem ekspozeju Ze na zacetku govoril o
tem, da je v modernizmu navzota destabilizacija subjekta. Ne vem, ali
sem ga pravilno razumel, vendar se mi zdi, da bi morda torej videl v post-
modernizmu stabilizacijo subjekta. Vprasanje je, ali v postmodernizmu
lahko kaj takega vidimo in ali ne gre $e za ve&jo destabilizacijo subjekta.
To je eno od precej vaznih vprasanj glede na to, ali morebiti postmoder-
nizem izraza bistvo nase dobe in kaj je to bistvo. S tem v zvezi je seveda
sveto. Hribar misli s tem gotovo nekaj dolo¢nega. Verjetno se v postmo-
dernisti¢nih delih v arhitekturi, slikarstvu in tudi v romanih - na to bom
takoj presel bolj konkretno — kaZe nekaj takega, kar od dale¢ spominja
na sveto v tradicionalnem smislu, namre¢ mesanica neéesa Cistega in ne-
varnega, privlatnega in vendarle odbojnega. Morda je to tisto, na kar bi
lahko merili s pojmom svetega, ceprav sam dvomim, e ta tradicionalni
pojem lahko pravilno oznaéi to, kar je pred nami. Verjetno gre za neko
novo situacijo, za novo razmerje do sveta, do transcendence, do ni¢a, do
cesarkoli, do boga, ki je izginil. In zame je vprasanje seveda, ali je temu
ustrezen pojem svetega, ki je vendarle zelo star ne glede na to, ali se je
pojavil pred pojmom boga ali $ele po njem. Ta pojem je vendarle tak, da
oznacuje neko konstelacijo sveta bivsih ¢asov, zato se zdaj uporablja
morda bolj kot metafora za nekaj, kar je bistveno novo. V tem vidim pro-
blem. Ce ga sprejmemo kot metaforo, potem bi lahko rekli, da so dolo-
&eni segmenti v postmodernisti¢ni kulturi predstavljiviz ne¢im takim, na
kar misli ta metafora. Ce vzamemo delo Johna Fowlesa Zenska francos-
kega poroénika, ki je dober primer postmodernega romana, in &e je ju-
nakinja Sarah, ki je ¢ista, skrivnostna, drazljiva, nevarna in tudi pogubna,
nosilka necesa takega, kar se pokaZe v postmodernem svetu kot skriv-
nost, potem bi veljala tudi za ta roman tak$na metafora. Ceprav je zame
mogoce $e vaznejsi ta problem, kako je pravzaprav z ustvarjalnostjo v
postmodernizmu. Vse to, kar govorimo o postmodernizmu, postavlja
pod vprasaj tudi samo ustvarjalnost kot bistvo tako imenovanega novo-
veskega in modernega Eloveka. Postmodernizem s svojim vratanjem k
histori¢nim stilom, k eklekticnemu kombiniranju, citiranju itd. najbrz
postavlja pod vprasaj ustvarjalnost kot bistvo tega ¢loveka ali ji vsaj po-
stavlja neke meje, to pa so meje absolutnega subjekta, ki je izbral ustvar-
jalnost za svoj glavni pogon in cilj. In zdaj me zanima, ali se da dolo¢ati
postmodernizem tudi do tega problema, do ustvarjalnosti. Da je temeljil
modernizem $e zmeraj na veri v ustvarjalnost, je skoraj sigurno. Avant-
garda pa je prignala to stvar radikalno do konca. Ne vem, ali ni s postmo-
dernizmom tu napravljen odlotilen obrat, je pa vprasanje, ali je to do-
konéen obrat in kaj pomeni.

Alenka Koron: Dana$nja diskusija se vseskozi vrti okrog citatnosti,
citatoloskosti, postmodernisti¢nega citatomanstva. Najbrz bi bilo nujno
razdelati razliko med modernizmom in postmodernizmom ravno ob tem
vprasanju, vendar pa so doslej mnogi razpravljalci Ze opozarjali na tezav-
nost tega pocetja. V ¢em je ta tezavnost? Opozorila o pogostnosti in po-
membnosti modernistiénega citiranja drzijo in jih je treba vzeti resno.
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Toda citatnost ni modernisti¢ni novum. NavrZeni sta bili ze paraleli z ma-
nierizmom in helenizmom, zdaj pa lahko dodam (da ne re¢em citiram)
$e mnenje prominentnega postmodernista v literaturi, Johna Bartha, ki
v spisu Literature of Replenishment navaja, tj. citira starodavni egiptovski
rokopis, v katerem pisec tozi, da je na svetu Ze vse povedano. »Tout est
dit« torej ni Sele danasnji problem, ampak ima tiso¢letno tradicijo. V tej
perspektivi se lahko zazdi, da je vse snanovo« napisano lahko le ponav-
ljanje necesa Ze znanega, nekoc ze izrecenega ali zapisanega, skratka ci-
tiranje. Ni se tezko potolaziti, ¢e§ da gre le za nesmiselno pretiravanje.
Toda hkrati nas to opominja, da mora vsakdo, ki skusa zajeti citatnost oz
citiranje s potrebno $irino in pozornostjo za mnozico razli¢ic in pojavnih
oblik, se¢i dale¢ v zgodovino. Primer je mdr. poskus klasificiranja razlic-
nih oblik transtekstualnosti oz. intertekstualnosti literature, ki ga razvije
G. Genette v knjigi Palimpsestes. Kon&no se tudi velik del akademske
vede, v okviru katere je organiziran danasnji razgovor, ukvarja ravno z
odnosi, stiki, vzori in vpliyi med literaturami. In &e lahko vse te razume-
mo kot specifi¢ne oblike citatnosti, citiranja, potem lahko ista veda pre-
skrbi dovolj dokazov, da gre pravzaprav za pojav, ki je star toliko kot li-
teratura sama. TeZavnost torej povectuje vsezgodovinska razprienost in
razprostranjenost tega pojava. Zatetek iskanja specifike postmodernis-
ti¢nega citiranja je razpravljanje o nedolznosti oz nenedolZznosti citatov.
Naslednja resitev, po kateri naj bi Sele v postmodernizmu citatnost po-
stala temeljni organizacijski princip literarnega dela, je v bistvu kanoni-
zacija formalnega kriterija. Njegovo uporabnost zmanj$ujejo nejasnosti
okrog tega, kdaj prepoznati neko lastnost ali zna¢ilnost za temeljni orga-
nizacijski princip. Zato se mi zdi, da se ni mogoce izogniti zataranemu
krogu in priti do tehtnih rezultatov, ¢e v razmisljanja o modernizmu in
postmodernizmu ne pritegnemo razli¢nih filozofskih implikacij njunega
odnosa.

Jola Skulj: Navezujem na Kosovo vprasanje o ustvarjalnosti, pro-
dukciji, ki da je za novovesko pozicijo subjekta prostor najdene identi-
tete. Ko sem prej omenjala problem angaZiranosti postmodernisti¢ne li-
terature, sem imela v mislih dejansko vprasanje o smislu pojavljanja teh
tekstov in s tem razmerje postmodernisti¢nega subjekta do ustvarjalne-
ga akta. Ali je ta $e razumljen kot samorealizacija subjekta? Kar nekajkrat
se na primer pri Barthu, pa §e pri kom, pojavlja vprasanje o smislu pro-
duciranja ne samo literature, ampak produciranja ali ustvarjanja sploh.
Ob moderni literaturi se je velikokrat — in od tod so ponavadi prihajali
tradicionalni afronti do nje — pojavljal ugovor o destabilizaciji humaniz-
ma v njej, o njeni »destruktivnosti« v ideoloskem smislu, o razdejanju
subjekta in podobno. Vseskozi pa se je spregledovalo pozitivno jedro, ki
ga je v vsem tem mogoce prepoznati. Zdi se, da tudi postmodernisti¢ni
avtorji sploh ne bi §li v posel umetnosti, ¢e ne bi svoje dejavnosti razume-
li kot nekaj konstitutivnega, zgodovinsko zavezujocega. Ali pa je tukaj Se
na delu nekdanja gotovost o smislu ustvarjanja kot prostoru samopotr-
jevanja subjekta, je seveda drug problem. Mogoce je reéi, da so se vpra-
sanja o gotovosti in smislu sveta ter stvari v njem po zgodovinskem pad-
cu metafizike pocasi izbrisala. Bistveno je postalo to kopi¢enje samega
dela, dejavnosti, proizvodnje, proizvodnje v tistem izvornem smislu gr-
ke besede »poiesis« (iz glagola poiein, ki pomeni ne le pesniti, ampak
tudi zgolj delati, narediti, storiti, stvariti nekaj iz ni¢ v kaj), to je v tistem
pomenu, na katerega verjetno namiguje tudi Hribarjeva raba pojma sve-
to. V tej smeri je treba razumeti tudi nekatere izjave, ki so razvidne v
obeh nedavno objavljenih Barthovih prevodih, v Avtobiografiji in Litera-
turi izérpanosti (Nasi razgledi, XXXV, 1986, st. 5, str. 149 in 151). John
Barth je svoj prvi manifestativni spis o postmodernizmu napisal Ze iz po-
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zicij soocenja s tak$nimi skrajnimi pojavi avantgardizma, ko se je zdelo,
da je vsa literatura bolj ali manj nezmozna novih ustvarjalnih zamahov.
V slovenskem prostoru naj morda spomnimo — mislim, da je bilo izrece-
no tudi na danes Ze omenjenem posvetu o avantgardi v organizaciji
Drustva za primerjalno knjiZevnost SRS - na Paternujevo problematiza-
cijo hipermodernisti¢nih literarnih pojavov (npr. ohojeveev ali Zagori¢-
nika) z izjavo, kam lahko $e literatura onkraj besede sploh vodi. Podobna
stali§¢a so oéitno silila in navajala tudi Bartha k zapisu njegovega prvega
postmodernisticnega manifesta leta 1968, da je nakazal neke nove mozne
oblike ustvarjanja, nastajanja in obstajanja literature. Da pa seveda vpra-
Sanje o smislu in gotovosti, ne samo ustvarjanja in obstajanja literature,
ampak tudi cksistence nasploh, ni veé sodobno vprasanje - ¢e smo se-
veda to pripravljeni prav razumeti na bol;j filozofi¢ni ravni - pa je razvid-
no tudi iz Barthove kratke proze Aviobiografija, kjer avtor subvertira tra-
dicionalno kartezijansko postavko. Prav tak$na mesta v Barthovi litera-
ruri so bila tudi motiv za izbor tega postmodernisti¢nega teksta in prvo
predstavitev avtorja v slovenskem prostoru. Zakljuéne pripovedovalteve
besede v tem tekstu so »I doubt I ame, parafraza Descartovega »cogito,
ergo sume, Pravzaprav pa je to mozno v slovenséino prevajati na dva na-
¢ina, ¢eprav ni nujno, da bo tudi slovenski tekst docela dobil ta ambi-
gvitetni pomen. Stavek lahko razumemo kot sdvomim, da seme, in Kot
»dvomim, ali sem«. To pa je tista klju¢na postmodernisti¢na pozicija, ki
preklicuje celotno racionalisti¢no fazo miljenja, in prav ta racionalizem
kot podlaga gotovosti je s postmodernisticno prakso ustvarjanja prav-
zaprav docela postavljen pod vprasaj kot hegemonisti¢en nacin razmis-
ljanja, kot neko unificiranje koncepta resnice in vsega ostalega, kar $e gre
pod te pojme. Prav s teh vidikov na primer tudi filozofi danes problema-
tizirajo Habermasov odnos do postmodermizma, kajti so na stalis¢u, da
je Habermasovo oporekanje pojmu zapadlo ravno temu misljenju racio-
nalizma, ki ga danasnji ¢as spodbija.

Janko Kos: Naj k temu dodam, da je na taksno kritiko Habermasa
pri nas opozoril in o tem pisal Lev Kreft, Ze ko je poudarjal, da je treba
biti z dana$njega marksisti¢nega stali¢a do postmodernizma previden.
Iz izkugnje vemo, da so marksisti v ¢asu Plehanova moderno umetnost
= to je bil takrat impresionizem — merili s prej$njim realizmom. Moder-
nizem v ¢asu Lukacsa so merili enako. Ista napaka bi se zgodila, ¢e bi po
vzoru Habermasa pripisali postmodernizem po svetu recimo novi des-
nici ali neokonservativizmu ali celo multinacionalnemu kapitalizmu. Vse
1o so vprasljive koordinacije, zato je treba biti z njimi do skrajnosti pre-
viden. Mislim, da lahko vzamemo na znanje, da so tudi pri nas mlajsi
marksisti to dojeli, in to najbrz ni slabo.
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{(osovel je svojo liriko, ki jo je A. Ocvirk leta 1967 izdal z naslovom Integrali Lado Kralj

26, oznacdeval za konstruktivistiéno, a dosedanje raziskave niso mogle najti

prepricljivih dokazov, s katerimi bi podprle taksno uvrstitev. Pri¢ujoca raz- KOSOVELOV
iskava ugotavija, da gre v tej liriki za sinkreticen spoj: v strukturni podlagi KONSTRUK-
se konvergentno prepletajo simbolisti¢ne in ekspresionistiéne prvine, nanjo S

so divergentno nanesene dadaistiéne in nadrealisticne, predvsem pa moéne TIVIZEM:
futuristiéne. Za zadnje tri je Kosovel nasel spodbudo v Micicevi reviji »Zenit« KRITIKA
(Zagreb, 1921-23; Beograd, 1924-26), posebej za futuristiéne v revialni in PO JMA

knjizni publicistiki italijanskih futuristov v Trstu in Gorici. Gre za postopek,

ki ga je F. T. Marinetti imenoval »parole in liberta«. Kosovel se je, podobno

kot drugi primorski Slovenci, izogibal izrazu » futurizems zato, ker so futu-

risticne zveze s fasizmom Zalile njegov nacionalni ponos.

Dosedanje raziskave

Kosovelovi sodobniki so poznali predvsem simbolisti¢ni tip njegove
lirike, deloma tudi ekspresionistiénega. Leta 1967 pa je A. Ocvirk pod na-
slovom Integrali '26 izdal pesmi iz Kosovelove zapudtine, ki jih je Koso-
vel, kot poroca Ocvirk, »tajil celo pred najintimnej$imi prijatelji«.! Tudi te
pesmi mnogokrat kaZejo simbolistiéno strukturo, $e vetkrat ekspresio-
nistiéno; nihanje med disociacijo subjekta (solipsisti¢énim nihilizmom)
na eni strani in aktivizmom (voluntaristiénim druzbenim angazmajem)
na drugi je ekspresionisti¢na differentia specifica. Prav tako sodita k ek-
spresionizmu dva najpogostej$a simbola ali programaticni gesli te lirike,
»tloveke« in »Evropa«.? Ekspresionizem se kaZe tudi na poetoloski ravni
(nominalni stil, katahresti¢na montaZa), ceprav je postopek katahrestic-
ne montaze kdaj pa kdaj tako radikalen, da prehaja v oblikovalno nacelo
paradoksa, znatilno za dadaizem. V motiviki pa ta lirika kaZe tudi zna-
menja ironi¢no-analititne distance in deziluzije, ki so znatilna ne samo
za ekspresionizem, temve¢ tudi ali predvsem za drugo postekspresioni-
sti¢no gibanje, tj. za literaturo nove stvarnosti.

V nekaterih teh pesri pa se pojavljajo formalne inovacije, ki ostro
lo¢ujejo to produkcijo ne samo od dotedanjega Kosovelovega pisatelje-
vanja, temvet tudi od vse slovenske literarne tradicije:

- matemati¢na znamenja, najveckrat v sklopu matemati¢ne enacbe,
ki u¢inkuje kot sifrirana metafora,

— kakofoni¢ne onomatopoije (na poudarjenem ali kljuénem mestu,
zato prav tako uéinkujejo kot Sifrirane metafore),

~ tipografska destrukcija pesmi: &rke razliénih velikosti in tipov;
¢rke, zlogi in besede zapus¢ajo vodoravni vrstni prostor zapisa, kot ga na-
rekuje evropska tradicija pismenstva, in se na belini papirja pojavljajo
tudi posevno, navpi¢no ali razprseno,

- piktorialne intervencije (neverbalne oz. neletristi¢ne; v zapis pesmi
:’dg: geometritnarisba, ki se prezentira kot integralni del pesniskega ar-

elakta).

Skrajno stopnjo tega eksperimenta doseze Kosovel v treh pesniskih
artefaktih, ki jih je A. Ocvirk v zbirki Integrali 26 reproduciral s pomotjo
fOtografije. jih oznacil kot »leplienke« in jim dal naslove Prostor, Zreala
in Bomba. Gre za kolaze v izvirnem pomenu besede. Kosovel je nalist pa-
pirja lepil in tako montiral:

—izrezke $tevilk, érk, besed ali besednih zvez iz &asopisnih naslovov;
tudi trikoten izrezek casopisnega ¢lanka, a postavljen na glavo,

i ~ trikotne, Stirikotne oz. kvadratne izrezke rdetega ali modrega pa-
Pirja.
Podoben postopek je Kosovel uporabil tudi v pesmi, ki ji je A. Ocvirk
dal naslov Cirkus Kludsky, prostor $t. 461: na zapis besednega gradiva je
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Kosovel prilepil barvasto vstopnico za cirkus Kludsky, ki je leta 1925 obi-
skal Ljubljano, in ta predmet intervenira v rokopis s svojo lastno letri-
stiéno informacijo, funkcionalno in pragmati¢no: s tipografskim zapisom
o svoji uporabni funkciji (»Cirkus Kludsky«) in o podrobnejsi specifika-
ciji te funkcije, tj. o Stevilki sedeza (»461 «). Intencionira pa ta predmet se-
veda k predstavam o urbanih atrakcijah in, v Kosovelovem primeru, v
zvezi z njimi o propadu Evrope.

Lirsko produkcijo, ki jo je A. Ocvirk objavil pod naslovom Integrali
26, je Kosovel v rokopisih dostikrat oznateval s kratico ali Sifro »Konse.
V diskurzivnem tekstu Kriza (»Mladinas, 2, 1925-26) pa se Kosovel pro-
gramatiéno izreka za konstruktivizem. Na ti dve dejstvi se opira literarna
veda, ko pesmi iz Integralov '26 uvrséa v konstruktivizem.

A Kosovelova programati¢na definicija konstruktivizma je bezna,
nedoloéna in nedomisljena, kot da Kosovel nima nobene prave predsta-
ve o tem ruskem literarnem gibanju. To tem bolj udari v o¢i, ker se Ko-
sovel v istem &lanku izreka tudiza ekspresionizem, tokrat z dobrim po-
znavanjem doktrine in prakse ekspresionisticnega gibanja in z izdelani-
mi predstavami o tem, kako ju bo apliciral na svojo literaturo, O Koso-
velovih nejasnih predstavah o konstruktivizmu pri¢uje tudi zapis brez
naslova v njegovi literarni zapus¢ini (mapa IX), ki ga navajamo v celoti:

sImpresionizem je umetnost ¢utnega gledanja in dozivljanja.

Ekspresionizem je umetnost duhovnega gledanja in dozivljanja.

Impresionizem: 1) stati¢en, 2) dinami¢en: futurizem, dadaizem, ku-
bizem; a) sinteti¢en: ga ni; b) analiti¢en: recimo [lgo] Gruden: analiza pri-
spodobe, ne misli.

Konstruktivizem.«

V oznakah impresionizma, ekspresionizma, futurizma, dadaizma in
kubizma odsevajo stalis¢a tedanje publicistike, predvsem tuje, pa tudi
domate. Danes nenavadna povezava futurizma z impresionizmom je brz-
kone posreden odmev Ezre Pounda, ki je v svojem manifestu Vortex
(1914) otital futurizmu, &e$ da ni ni¢ drugega kot »a sort of accelerated
Impressionisme«. Le o konstruktivizmu ni Kosovel vedel zapisati ni¢esar.

Bolj dolo¢no eksplikacijo predstav o konstruktivizmu bi pri¢akovali
v Kosovelovih uvodnih ¢&lankih, ki ju je napisal, ko je z Avgustom Cerni-
gojem in Ivom Grahorjem snoval novo revijo »Konstruktér«. O ¢lankih
poro¢a Grahorju v pismu 16. julija 1925; sImam dva kratka ¢lanka, 'ABC’
in 'Psihologija pokretov' [...] Kaj bi bilo, ¢e bi se list imenoval mesto
‘Konstruktér’ kar 'Kons'?« A. Ocvirk ugotavlja, da »navedenega rokopisa
ni v pesnikovi zapud¢ini« oz. da sta &lanka »izgubljena«? vendar sta da-
nes dosegljiva prav v Kosovelovi zapus¢ini v NUK, tam smo ju nasli v
mapi IX. A njuna ideolo$ka nacela so naravnana ekspresionisti¢no, po-
etologkih pa nimata. Skratka, o konstruktivizmu ne zvemo iz njiju nice-
sart

Pa tudi med dosedanjimi raziskovalci (A. Ocvirk, F. Zadravec, M.
Kmecl, A. Gspan, J. Pogatnik, A. Flaker, J. Vrecko, D. Bajt)* se ni »nobe-
nemu [...] posre¢ilo dokazati neposrednega pesnikovega stika s tem gi-
banjem, ampak le posrednike (likovna umetnost, Cernigoj),« kot ugotav-
lja D. Bajt.# )

Ruski konstruktivizem (1923-1930) je literarno gibanje, v katerem so
sodelovala pravzaprav manj pomembna imena ruskega modernizma
(Ilja L. Seljvinski, Kornelij L. Zelinski, Aleksej N. Ci¢erin, Vera M. Inber).
Prav ima A. Flaker, ¢es da je ruski konstruktivizem dosegel pomembnej-
$e rezultate predvsem v likovni umetnosti, kot literarno gibanje pa ni
imel SirSe evropske radiacije, in da torej »evropskega konstruktivisti¢ne-
ga gibanja sploh ni bilo.«” M. Kmecl je Ze leta 1971 opozoril, da bi »naj-
brze sklepali prenagljeno, ko bi skupaj s slovensko literarno zgodovino
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menili, da v tem [Kosovelovem] primeru za izrazom ti¢i kaksna evropsko
raz§irjena, programsko fiksirana literarna $ola.«*

Ze pred nastankom moskovske konstruktivisticne literarne skupine
se je v Berlinu ukvarjal s predstavami o »konstrukciji« (predvsem v likov-
ni umetnosti) Ilja G. Erenburg? v njih mo&no odmevajo manifesti »De
Stijla«, pa tudi F. T. Marinettija, razlozil jih je v knjigi A vsé-taki ona ver-
titsja (1922). Nacelo konstrukceije naj postane sredid¢e vse moderne umet-
nosti, zahteva Erenburg, z njegovo pomocjo naj se realizira nov Zivljenj-
ski stil, kar pomeni, naj umetnost vdira v vsakodnevno zivljenje, to zopet
pa naj se priblizuje umetnosti. Na podro¢ju literature to pomeni nov je-
zik, natan¢en, ekonomiéen, »sinteti¢en«. Med literarnimi zvrstmi je ome-
njal predvsem ep, povzema D. Baijt (str. 71), »med proznimi $e posebej
roman, ki ga odlikujejo hitrost, gibanje, tek in ki naj bi se zgledoval pred-
;:sem pri detektivki in kriminalki, filmskem scenariju in &asopisni kroni-

| R

Z zgledom, kako Erenburg realizira svoje na¢elo konstrukcije v lite-
rarni praksi, se je Kosovel lahko seznanil leta 1925. Takrat je namrec
»Ljubljanski zvon« objavil njegovo dalj$o novelo Mercure de Russie, d. d.
(1923). Objavo je Kosovel skoraj zanesljivo poznal, kot dovoljuje sklepati
kontekst, v kakrsnem se pojavlja Erenburgovo ime v Kosovelovem dnev-
niskem zapisu decembra 1925. Ni pa poznal Erenburgovih programatic-
sil; oz. poetoloskih na¢el. Odtod negotovost in nedomisljenost njegovih

efinicij.

Kosovelove predstave o temeljnih naéelih konstruktivizma oz. kon-
strukcije so reducirane na dva vira in oba sta izrazito fragmentarna. To
sta Avgust Cernigoj za podrogje likovne umetnosti (»Bauhaus«) in ured-
nik »Zenita« Ljubomir Mici¢.'® Cernigojeve konstruktivistiéne teze, ka-
kor jih poznamo iz Delakovih objav v sMladini« in njegovih v »Tankue,
so sicer vznesene, a nedomisljene in tudi kontradiktorne. Celo Cernigo-
jev biograf P. Kregi¢ priznava, da je Cernigojev diskurz (manifest) »ho-
teno zmeden in provokativen. Je modernisti¢na poza, ki zahteva pri in-
terpretaciji precej previdnosti« in da je »kaj nejasen«'! Miciceva frag-
mentarna informacija, odmev Erenburgovih tez, pa se pojavlja kot bezen
in nedodelan element, ki se brez povezave s kontekstom na kratko javlja
sredi njegovega drugega in Sestega manifesta. Kljub temu pa ni nobene-
ga dvoma, da je Kosovel nasel svoje temeline predstave o konstruktiviz-
mu prav pri Mici¢u.!? V »Zenitu« je lahko Kosovel nasel $e nekaj zgledov
Erenburgove produkcije, a tega ni prav veliko; predvsem pa se v teh zgle-
dih nikdar ne pojavi na¢elo konstrukcije, niti programati¢no niti v lite-
rarni praksi.?

A. Flaker je popisal mnoge zglede, ko se v Kosovelovi liriki ali dnev-
niskih zapisih pojavljajo odmevi iz »Zenita, in ti zgledi nespodbitno do-
kazujejo, da je Kosovel revijo dobro poznal. Nekatere pa Flaker $teje, kot
lemu pravi, za »zenitisti¢ni 'konstruktivizem'«,' ki naj bi ga vec¢idel spod-
budil Erenburg, in z njimi sku$a argumentirati Kosovelovo povezavo s
konstruktivizmom. Tu gre Flaker predale¢. En sam teh zgledov je ne-
spodbiten, tj. citirana Mici¢eva omemba konstrukcije v manifestu Kate-
goricki imperativ zenitisticke pesnicke skole; drugi zgledi dovoljujejo tudi
drugaéno interpretacijo, v sZenitu« so se po vsej priliki znasli kot odmev
razli¢nih evropskih modernisti¢nih pobud (»Sturmas, dadaizma, Iwana
Golla - tj. nove stvarnosti in nadrealizma), kar je znacilno za eklekti¢no
naravo te revije, ki se je vsaj zacela kot ekspresionisti¢na. Zenitizma torej
ne smemo enaciti s konstruktivizmom,'’ &eprav je zaradi pomanjkanja
informacij brzkone prav to potel Kosovel, kot opozarja J. Vrecko: ¢

Pa¢ pa je Kosovel dobil v »Zenitu« druge pomembne spodbude, ki
nimajo ni¢esar skupnega z geslom »konstrukcije«. Atmosfera analiticne
in ironi¢ne distance in deziluzije, ki se realizira v katahresti¢ni montazi
urbanih atrakcij, je differentia specifica Iwana Golla, ki je bil nekaj ¢asa
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sourednik te revije in je bil umeséen med poznim ekspresionizmom, li-
teraturo nove stvarnosti in nadrealizmom. Na Kosovelovo pozno lirsko
produkcijo je Goll utegnil vplivati tako s svojo programatiko!’ kot tudi
z literaturo (pesnitev Paris brennt). V »Zenitu« je Kosovel poleg drugega
lahko videl zglede dadaizma (Dragan Aleksi¢, pa tudi tuji zgledi), ki vea-
sih odmevajo v njegovi pozni liriki tako motivi¢no kot tudi bolj globalno.
Mocéne spodbude je dobival tudi v diskurzu in literaturi Ljubomirja Mi-
ci¢a in tega dejstva ne more spremeniti niti ugotovitev, da je bila Mici-
¢eva produkcija eklektiéno spremenljiva in mo&no epigonska; kljub
temu je funkcionirala kot posrednik.'®

Pri Kosovelovem konstruktivizmu gre po vsej priliki za »nacelo sa-
moimenovanja«, kot temu pravi V. Zirmunski. Morda si je Kosovel pojem
skonstruktivizem« vsaj kdaj pa kdaj razlagal predvsem etimolosko in ga
uporabljal kot kategorijo s podrodja etike. V tej misli bi nas lahko pod-
prle nekatere formulacije v diskurzivnem, ekspresionisti¢no zastavlje-
nem zapisu z naslovom Kons, ki se je ohranil v njegovi zapus¢ini:

»Samomori so karakteristikum sodobne propadajoce kulture, ki
¢loveka razdvaja, ustvarjajo¢ nepremostljive relacije med ¢lovekom in
&lovekom, uni¢ujoé¢ dispozicije za harmonijo ¢lovestva. Edino globoko
konstruktivno delo, ki is¢e v ¢lovecanstvu svoje osnove, to je harmonic-
nega razmerja med ¢lovekom in ¢lovekom, in ki si stavi za cilj absolutno
svobodo &loveka, konstruktivno delo, ki ho¢e graditi edino na lastnih te-
meljih, podirajo¢ vse gnilo, breznacelno in nezivljenjsko, je zmozno obu-
diti ¢loveka.«'

Kosovelove zveze s futurizmom

Odprto ostane vprasanje, kako so se formirale tiste znacilnosti Ko-
sovelove pozne lirike, ki najboj ocitno izstopajo iz slovenske literarne tra-
dicije (matemati¢na znamenja, kakofonitne onomatopoije, tipografska
destrukcija, piktorialna intervencija).

Nekaj tega je Kosovel lahko videl v »Zenitue, Ceprav ne vsega in naj-
veckrat ne v tako radikalni meri. Matemati¢na znamenja je uporabljal
Franz Richard Behrens, pripadal je Strammovemu krogu »Sturmac, to-
rej tistemu, ki je ostal zvest Marinettijevi futuristi¢ni poetiki tudi potem,
ko se je nemski ekspresionizem od futurizma Ze odvrnil. Nekatere od §ti-
rih omenjenih prvin najdemo tudi pri dadaistu Draganu Aleksicu in pri
Iwanu Gollu, ki je v tem ¢asu tendiral k nadrealizmu. Predvsem pa v li-
terarni produkciji in diskurzu Ljubomirja Mici¢a, a Sele od srede leta
1922. Micic je namre¢ ustanovil »Zenit« kot izrazito ekspresionisti¢no re-
vijo mesijanskega tipa, njeni osredniji ideoloski gesli sta bili »Novi Clo-
veke in »Novi Duhg, in v svojem prvem manifestu (Covek i umetnost,
1921) je Mici¢ definiral zenitizem kot »abstraktni metakozmiéni ekspre-
sionizeme«. Ta strukturna podlaga se je vsaj v obrisih ohranila do konca,
a ko je Micic¢ leta 1922 iz »Zenita« »izgnal« Aleksica in Golla in izob¢il da-
daizem in nadrealizem, je pretehtal svoje »jasne cilje in principe« in skle-
nil, da jih »po potrebi za pozitivno delo moZemo i menjati.«? Preobrazba
je na deklarativni ravni pomenila ob¢asno sklicevanje na nacelo kon-
strukcije; a res le na deklarativni, saj je Mici¢ poznal samo Erenburgovo
knjigo A vsé-taki ona vertitsja in njegovo revijo »Ves¢ — Objet -~ Gegen-
stande, ta dva vira pa se ukvarjata s konstrukceijo bolj esejisti¢no kot teo-
retiéno ali poetolosko — in predvsem na podro¢ju likovne umetnosti.

Na drugaéno, bolj temeljno preobrazbo so zaceli opozarjati italijan-
ski viri. Najprej v pamfletistiénem tonu: kruto so se posmehovali Mici-
¢evi sintagmi »balkanski barbarogenij«, ¢e$ da je Mici¢ prevzel sbarbar-
stvos, eno temeljnih Marinettijevih kategorij, in jo lokalno pobarval?!
S¢asoma so posmehu sledile pohvale, a obenem so Italijani zaceli ozna-
cevati zenitizem za derivat ali tudi integralni del futurizma. Mici¢ je temu
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ogorc¢eno oporekal: » Ponovno naglaSavam, da je film stvarno seme zeniti-
sticke poezije, nipo§to ne ma koji drugi evropski pokret a najmanije fu-
turizam,« a kmalu so Mici¢evo futuristiéno fazo opazili tudi literarni kro-
gi »u nasoj zemlji« in zavradati je moral njihovo »neznanje [. ..] koje nam
odri¢e svaku originalnost i neprestano trpa nas pod istu kapu sa futuris-
tima.«2? Se leta 1925 je Marinetti v Parizu, kjer je imel predavanje na »Tri-
bune des femmese, oznatil zenitizem za del futurizma.

Italijanski futuristi so s tem poleg drugega kazali tudi svoj obitajni
paternalizem do evropskih modernisti¢nih gibanj in priznati je treba, da
je bil »Zenit« tudi po Mici¢evi preobrazbi sinkreti¢na revija in nikakor
ne samo futuristiéna. Res pa je, da se je Mici¢ v tem ¢asu mo¢no naslonil
na ideologijo in poetiko italijanskega futurizma. Futuristi¢no literaturo
ali porotila o tem gibanju je Mici¢ objavljal Ze od prve stevilke, a zdi se,
da je temeljna ideoloska in poetoloska nacela dobil v roke sele sredi leta
1922, Zelo verjetno mu je Marinetti poslal svoje revije in manifeste, kakor
jih je posiljal urednikom revij po vsem svetu. Micic¢ev esti manifest, Ka-
tegoricki imperativ zenitisticke pesnicke skole (1922), sledi natanko istemu
namenu in je sestavljen enako kot Marinettijev Manifesto tecnico della let-
teratura futurista (1912): po to¢kah poucuje, kako je treba uniciti staro in
ustvarjati novo literaturo, obenem uvaja Marinettijeve kategorije glagol-
skega infinitiva, simultanosti in destrukcije psihologije in logike; Micice-
va pesnitev Aeroplan bez motora, ki jo je deloma objavil tudi v trzaski fu-
turisti¢ni reviji »25«, kaze odmeve Marinettijeve L'Aeroplano del Papa
(1914); njegova »zenitisticka veéernja« leta 1923 ima isto sestavo, kot so
joimele »serate futuriste«, vkljuéno z obveznimi gledaliskimi ske¢i v stilu
steatro sintetico«; Mici¢ev sedmi manifest, Zenitizam kao balkanski tota-
lizator novog Zivota i nove umetnosti (1923), kaze ze osupljivo odvisnost
od Marinettijevih zgodnjih manifestov (1909-1913); in Mici¢eva literatu-
ra, objavljena v 21. Stevilki »Zenita« (1923) je prav tako presenetljivo blizu
zgodniji futuristi¢ni motiviki in oblikovalnim postopkom. Temeljni Mari-
nettijevi kategoriji »energija« in »dinamizeme« postaneta temeljni Mici¢e-
vi (z modifikacijo: »energetika«), po njem ju prevzame Kosovel. In z nji-
ma predstave, kot je »rime ubitils, in simbole, kot so aeroplan, avtomobil,
elektrika, elektromotor ali brzovlak. »L'aeroplano« in sl'automobile« nis-
ta bila samo dva najpogostejsih futuristi¢nih simboloy, temveé tudi real-
na predmeta, na katerih so futuristi v praksi dokazovali svoj pogum,
energijo in dinamizem.

Kosovelovo poznavanje »Zenita« nas torej poleg drugega usmerja
tudi k italijanskemu futurizmu.

Tja nas usmerjajo tudi §tiri druge instance: A, Ocvirk, dve futuristic-
ni reviji v Kosovelovi zapus¢ini, Ferdo Delak in vsaj trije Kosovelovi ci-
tati, ki nam dovoljujejo sklepati, da je futurizem poznal tudi direktno,
mimo Mici¢evega posrednistva.

A. Ocvirk je opozoril na Kosovelovo zvezo s futurizmom Ze v $tudiji
Srecko Kosovel in konstruktivizem, Eeprav z omejitvijo, ¢es da se futuri-
zem kaze samo v Kosovelovi zgodnji produkciji (1921-1922). V Studiji je
navedel tri taksne pesmi, v Kosovelovem Zbranem delu, 11 $e eno in jih
Predstavil v posebnem razdelku dodatka (Moja dusa, Vstajenje, Pesem o
sanji, Pesem o zelenem odresenju). Ocvirkovi argumenti, s katerimi pod-
Pira pripadnost teh pesmi futurizmu, so tematski (»natelo vsebinskega
In Custvenega kontrasta«) in formalni (»ploskovni likovni kalup«).2 Do-
damo jim lahko $e enega. Rokopis Pesmi o sanji je namreé Kosovel na-
Pisal v dveh barvah, tako ga je Ocvirk v Integralih 26 tudi natisnil; prvih
10 verzov je Kosovel napisal z rde¢ilom, naslednjih 6 s érnilom, nasled-
njih 24 z rdeéilom, naslednjega napol z rde¢ilom in napol s érnilom in za-
dnjih 22 verzov spet s ¢rnilom. To pa je postopek, ki ga F. T. Marinetti za-
hteva v manifestu Distruzione della sintassi Immaginazione senza fili Pa-
role in liberta (1913): »Moja revolucija je usmerjena proti tako imenovani
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harmoniji strani [...] Zato bomo na eni in isti strani uporabljali tudi tri
ali §tiri barve ¢&rnila, &e bo treba.«2$

V Kosovelovi zapus¢ini sta se ohranili dve futuristiéni reviji, » Ener-
gie futuriste« in »25«.2¢ A. Ocvirk je zavrnil moZnost, da bi futurizem uteg-
nil vplivati tudi na Kosovelovo pozno lirsko produkcijo, z argumentom,
da je bil futurizem po prvi svetovni vojni Ze v zatonu. Pri tem pa je spre-
gledal, da je upadanje zadelo samo center futuristi¢nega gibanja, ne pa
periferije. Taksna periferija je bil Mici¢ev »Zenit« in taksna periferija je
bila tudi »vzhodna meja«, kot italijanski literarni zgodovinarji re¢ejo Tr-
stu in Gorici. Tu se je futurizem zacel s faznim zaostankom desetih let.
Sofronio Pocarini in Mario Vucetich sta Sele leta 1919 izdala Manifesto di
fondazione del Movimento futurista giuliano in 3ele potem so v Trstu in
Gorici zatele izhajati futuristiéne revije: »Epeo« (1922-23), »Energie fu-
turiste« (1923-1924), »L'Aurora« (1923-24) in »25« (1925). Pocarini je svojo
zbirko v tehniki »parole in liberta«, Un buon parolibero e un verseggiatore
mancato, izdal v Trstu leta 1924.2” Kot poro¢a G. Brazzoduro so ti fu-
turisti (Pocarini, Vucetich, Giorgio Carmelich, Bruno G. Sanzin, Emilio
Mario Dolfi, Ivan Jablowsky) veé let plodno sodelovali s slovenskimi za-
mejskimi modernisti (Marij Kogoj, Veno Pilon, Luigi Spazzapan, Ivan
Cargo, Milko Bambi¢, Avgust Cernigoj). Ti pa so bili Kosovelovi znanci.

Tudi Ferdo Delak je utegnil Kosovela seznaniti s futuristi¢no litera-
turo, ki jo je nedvomno poznal. Ko je v letu po Kosovelovi smrti izdal re-
vijo »Tanks, je v njej v italijan$¢ini ponatisnil esej Piladeja Gardinija o fu-
turizmu in zlasti o Pocariniju, zraven eno Pocarinijevih pesmi in &ez celo
stran fotografijo svojega vzornika Marinettija (pa tudi fotografijo druge-
ga vzornika, Ljubomirja Micica).

Zdi se, da je Kosovel poznal v izvirniku Marinettijevo znamenito pa-
sazo iz njegovega prvega manifesta, ki govori o destrukciji muzejev, bib-
liotek in akademij. Tako dovoljuje sklepati primerjava med izvirnikom,
Kosovelovim in Mici¢éevim povzetkom. Marinetti: »Noi vogliamo distrug-
gere i musei, le biblioteche, le accademie d'ogni specie [...] Musei: cimi-
teril« Kosovel: » Destrukeije [. ..] Rusiti, rusiti! / Vse te muzeje faraonov,
/ vse te prestole umetnosti [...]¥ Odprite muzeje! [...] Odprite grobni-
cel«?® Micié: »Unistenje cele stare pseudokulturne poezije [. . .J*' Oslobo-
djenje ¢oveka od zaprasenog staroevropskog akademizma [...] Nov Z-
vot, a ne za [...] biblioteke, galerije i muzejel«??

Kosovelov manifest Mehanikom! je utegnila spodbuditi Mici¢eva
bezna in izolirana omemba sintagme »Covek-Masina« in prav tako izoli-
rani stavek »Misao kao masina - delo kao mehanizam«.* A bolj verjetno
gre za Kosovelovo kvalificirano in informirano polemiko, ki jo navdihu-
jejo ekspresionistitna ideoloska stalis¢a, z Marinettijevo kategorijo
»l'uvomo meccanico dalle parte cambiabili«, ki jo je Marinetti lapsiral v
Manifesto tecnico della letteratura futurista (1912) in jo potem dopolnjeval
v vseh naslednjih.

Znamenje »Kons: MAS« je desifriral ze A. Ocvirk.* To je italijanska
kratica, ki pomeni smotoscafo d'assalto« (torpedni &oln); ta pa se spet po-
gosto pojavlja v futuristiéni simboliki, posebej od ¢asa »srevolucionarne-
ga intervencionizmac,

Po vsem tem morda smemo dopustiti domnevo, da je Kosovel po-
znal, vsaj deloma, posebno futuristi¢no poetiko, ki jo je Marinetti imeno-
val »parole in liberta« oz. »paroliberismos; gre pravzaprav za »osvobo-
jene besede«, a Marinetti je ze leta 1912 odsvetoval rabo pridevniskih
zvez. S postopkom »parole in liberta« so namre¢ v celoti razjasnjene naj-
bolj radikalne novosti Kosovelove pozne lirike (matematiéna znamenja,
kakofoni¢ne onomatopoije, tipografska destrukcija, piktorialna inter-
vencija).
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Futurizem in Slovenci

Poetoloskih informacij o postopku »parole in liberta« ali zgledov
take literarne produkcije Kosovel ni mogel najti v slovenski publicistiki.
Ta se je na novi literarni pojav v Italiji odvzala nenavadno hitro, a po za-
Cetnem zanimanju so kvalificirane informacije uplahnile,’ zato so uteg-
nile poroc¢ati predvsem o Marinettijevi kritiki kulture in ideologije, ne pa
vet o njegovih poetoloskih nacelih, ki jih je razvil Sele nekoliko pozneje.
1z te zaCetne ali »herojske dobex, kot so ji pozneje rekli futuristi, so se o-
hranili tudi podatki o dveh osebnih stikih Marinettija s slovenskimi lite-
rati: z Antonom ASkercem, kakor je odkril Ze France Dobrovoljc,* in z
Jankom Slebingerjem, kot se nam je posre¢ilo odkriti v Slebingerjevi za-
puscinit?

Askercu je Marinetti poslal in opremil s posvetilom tri svoje knjige
iz ¢asa, ko je pisal samo v franco$¢ini, pripadal francoski literaturi in bil
prepri¢an simbolist.’* Obenem mu je poslal dva letnika (1908-09) milan-
ske revije »Poesiac, ki je zacela izhajati leta 1905 in jo je sam urejal. Let-
nika pri¢ujeta o Marinettijevi nepricakovani preobrazbi, » Poesia« je bila
do leta 1909 glasilo italijanskega simbolizma, potem futurizma. A Ze v
simbolisti¢ni fazi kaze »Poesia« dve Marinettijevi osebni znacilnosti, ki
50 ju pozneje prevzele vse futuristicne revije, mnogo pozneje pa tudi Mi-
ci¢ev »Zenit«: izrazito potrebo po internacionalizaciji in samovs$ecno po-
natiskovanje prav vsake besede o Marinettijevi literaturi ali delovanju, ki
je bila kjerkoli natisnjena ali izre¢ena. Kar zadeva prvo znadilnost: »Po-
esia« je ve¢inoma v izvirnih jezikih objavljala poleg italijanske literature
tudi francosko, nemsko, anglesko, $pansko, brazilsko, furlansko, provan-
salsko, novogrsko, romunsko itd. Tako so v revijo nasli pot tudi trije slo-
venski pesniki, France PreSeren, Josip Murn in Oton Zupang¢ic.”

Janku Slebingerju, uredniku »Ljubljanskega zvona«, pa je Marinetti
leta 1914 poslal svoj manifest Abasso il tango e Parsifal! (1914).4 Podatek
doslej ni bil znan, tukaj ga registriramo prvic¢. Slebinger manifesta ni ob-
javil. V njem Marinetti Z¢ uporablja geslo »Bodimo barbaril«, ki postaja
vse bolj pomembno v futuristiéni ideologiji.

»Parole in liberta«

Prvi futuristi¢ni manifest, Le Futurisme, je Marinetti objavil na na-
slovni strani pariskega dnevnika »Le Figaro« leta 1909.4' V njem gre pred-
vsem za kritiko kulture in ideologije. Sledi niz manifestov podobnega
tipa, objavljal jih je Marinetti, pa tudi drugi futuristi. Sele s¢asoma se je
pojavila potreba, da novo gibanje utemeljijo tudi poetolosko, in to so sto-
rili s tako imenovanimi »tehniénimi manifestis. Izraz »tehniéni manifest«
je treba razumeti kot »poetolodki«: gre za tehnoloske napotke, kako je
treba ustvarjati novo umetnost (slikarstvo, kiparstvo, arhitekturo, glas-
bo, literaturo). Za podrogje literature je bil pristojen Marinetti in leta
1912 sta izsla dva taka njegova poetoloska manifesta, Manifesto tecnico
dellg letteratura futurista in Supplemento al Manifesto tecnico della lettera-
tura futarista.* Manifesta se zavzemata za destrukcijo psihologije, logike
in razuma, nadomesti naj jih intuicija. To je dosegljivo s pomotjo »de-
strukcije sintakse«, kar med drugim pomeni, da je treba odpraviti inter-
punkcijo, pridevnik in prislov; jezik naj temelji na samostalniku in glagol-
skem infinitivu, ki naj se pojavljata naklju¢no, kot ju diktira ustvarjalna,
tj. kaoti¢na spontanost. Obenem je v komparaciji ukinil primerjalni vez-
nik in s tem »tertium comparationis«; takino identifikacijsko metaforo,
ki naj zdruzuje dva kar najbolj nezdruzljiva pojma, je imenoval »analo-
gija«. In odpravil je kategorijo grdega.

Manifesta sta v letih 1912-1913 vzbudila zivahne razprave med ber-
linskimi intelektualci in konstituirala del poetike nemskega ekspresio-
nizma, Komparacija, ki opusca (ali preskakuje) »tertium comparationis«,
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se je v literaturah evropskih jezikov sploh ohranila vse do danes. Estetiko
grdega so ekspresionisti zlahka sprejeli, ker so se sami ukvarjali z njo ze
pred tem. Redukcija glagolskih oblik na infinitiv je bila v nems¢ini mno-
go manj Sokantna kot v italijan3€ini, saj je nem3ki infinitiv istoveten z gla-
golnikom. Tako se je razvil ekspresionisti¢ni snominalni stile, tj. elipti¢ni
verz brez interpunkcije, v katerem prevladujejo glagolniki in samostal-
niki (brez artiklov), mnogo manj je pridevnikov, glagol pa se pojavlja v
obliki sedanjega deleznika.

Po letu 1913 sta $li gibanji vsaksebi, nemski ekspresionisti se niso
ve¢ zanimali za nadaljnji razvoj Marinettijevih poetoloskih nacel.

V tem nadaljnjem razvoju je Marinetti izoblikoval postopek »parole
in liberta«, a najavil ga je Ze v obeh tehniénih manifestih. Ze takrat je Ma-
rinetti tudi zahteval, da je treba v literaturo uvesti matemati¢na zname-
nja in kakofoni¢ne onomatopoije, a teh zahtev ni utemeljil in razvil in
zato so ostale nezapaZene. To je storil vdveh manifestih, Distruzione della
sintassi lmmagmazwne senza fili Parole in liberta (1913) in Lo splendore
geomelrico e meccanico e la sensibilita numerica (1914). Uvedel je nacelo
simultanosti in odtod je sledila vrsta novih postulatoy: »numeri¢na sen-
zibilnost«, stipografska revolucija« oz. stipografski kolaze«, »lakonié-
nosts, »telegrafske podobes, »liriéne enaébe«, »abstraktna enostavnosts,
»prezir do zaobljenih in ljubezen do ravnih ért«. Potrebo po uvajanju ma-
temati&nih znamenj je utemeljil takole: sMed osvobojene besede uvajam,
zmeraj intuitivno, Stevilke, ki nimajo nobenega neposrednega pomena
ali vrednosti; pa¢ pa se fonitno in opti¢no obracajo na numeri¢no sen-
zibilnost in zato izrazajo razli¢ne stopnje transcendentalne intenzivnosti,
ki jo ima materija, in neuni¢ljive korespondence senzibilnosti. Ustvarjam
teoreme ali lirske enacbe.«* Vzporedno s temi teoretitnimi zahteami je
Marinetti vse bolj radikaliziral svojo literarno produkcijo »osvobojenih
beseds, od zbirke Battaglia Peso + Odore (1912) preko Zang Tumb Tumb
(1914) do Les mots en liberté futuristes (1919). V tej zbirki je dosegel stop-
njo, ki jo sam imenuje »sinopti¢ne tabele lirskih vrednot«. Gre za serijo
napol literarnih in napol Ze grafi¢nih listov, v kateri se je Marinetti med
drugim o¢itno zgledoval tudi pri Kaligramih (1918) svojega sodobnika in
nekaj ¢asa tudi somisljenika Guillauma Apollinaira# Na teh listih je Ma-
rinetti vzpostavljal novo razmerje med belino podlage in zapisom (bese-
de ali ¢rke je razporejal po listu v razli¢nih konfiguracijah ali legah, tudi
posevnih, navpi¢nih ali razprSenih), eksperimentiral s tipografijo (érke
razli¢nih velikosti in tipov), kolazem (besede ali besedne zveze, izrezane
iz casopisnih naslovov), onomatopoeticnimi kakofonijami in matematic-
nimi znamenji, pa tudi z intervencijo vrisanih &rt ali krokijev.

Bolj ali manj radikalne zbirke »osvobojenih besed« pa so objavljali
tudi drugi futuristi, najznaéilnej$e Luciano Folgore (Ponti sull'oceano,
1914), Corrado Govoni (Rarefazioni e parole in liberta, 1915), Ardengo Sof-
fici (BIF & ZF + 18, 1915), Paolo Buzzi (L'elisse a la spirale Film + parole
in liberta, 1915) ali Francesco Cangiullo (Caffé-concerto Alfabeto a sorpre-
sa, 1916). Mejo med literaturo in likovno umetnostjo pa s svojo zbirko
»osvobojenih besed« dokonéno prestopa Carlo Carra (Guerrapittura,
1915). sParole in liberta« italijanskih futuristov so vplivale na nastanek
konkretne oz. vizualne poezije po drugi svetovni vojni, ugotavlja L. De
Maria, pa tudi D. Poniz* Tudi v tej smeri daje Marinetti Ze povsem pre-
cizne teoreti¢ne napotke: »osvobojena beseda« naj bo »auto-illustrazio-
ne«, naj torej ne intencionira k ni¢emur zunaj sebe.f *

Ekspresionizem in futurizem: divergenca

»Parole in liberta« so torej po vsej priliki bistveno vplivale na genezo
radikalnih inovacij v Kosovelovi pozni liriki. A spoj futuristi¢nih prvin s
simbolisti¢no in ekspresionisti¢no strukturno podlago ima vse znacil-
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nosti sinkretizma, ki ga je zelo prepricljivo ugotovil Ze A. Ocvirk: »Tako
si stojita v Integralih nasprotil...] dva Kosovela in se med sabo bijeta,
pravzaprav dva tetaja njegovega jaza — v objektivnost zunanjega sveta
obrnjeni in vase pogreznjeni pesnik - se treta in mucéita. In ravno od tod
dve polovici v zbirki[.. .]: prva[...] mrzla, nabita s tehni¢nimi formulami
in znanstvenimi aksiomi, ki naj nas prepri¢ajo o svoji neizpodbitnosti,
druga, v kateri planejo v nas pesnikovi notranji zlomi.«*?

Ni namre¢ naklju¢je, da sta se futurizem in ekspresionizem leta 1913
razsla in da so mladi nemski literati sprejeli samo Marinettijeva tehniéna
manifesta; z njuno pomotjo so funkcionalizirali jezik, ki so ga obéutili kot
»metafizi¢no nesreco« (W. Muschg),* in konstituirali nominalni stil. Niso
pa hoteli imeti nicesar skupnega s poznejso teorijo in prakso postopka
sparole in liberta« — razen redkih izjem. Konvergenca futuristiéne in ek-
spresionisticne ideologije je namre¢ mozna samo v nekaterih segmentih,
vecidel pa sta gibanji divergentni.

Marinettijeva doktrina o »materiji, ki ni ne vesela ne Zalostna, je po-
lemika z antropocentrizmom (zato jo E. Fromm imenuje »nekrofilsko«),
ekspresionisti¢na doktrina pa temelji na geslu »der Mensch in der Mitte«
(Ludwig Rubiner), ¢lovek v sredis¢u. Futuristi so verovali v mesijansko
poslanstvo materije, ekspresionisti v mesijansko poslanstvo duha. Mari-
netti je namre¢ ozivil na¢ela pozitivizma in jih kontradiktorno povezal z
Bergsonovim intuitivizmom in zavracanjem razuma, Ta temeljna razlika
med prvima evropskima modernisti¢nima gibanjema, ki sta nastali sko-
raj v istem Casu (z letom dni razlike), izhaja iz druzbeno-ekonomskega
polozaja v Italiji na eni strani in v Nem¢iji na drugi, ugotavlja C. Chiel-
lino,** teprav gre pri obeh gibanjih za travmati¢en odziv na spoznanje,
da posameznik ne more ve¢ obvladovati »modernega Zivljenja« (indu-
strializacije, urbanizacije, masovne druzbe). Italija, ki je dozivljala politi¢-
ni, ekonomski in kulturni zastoj, je z nekriti¢énim optimizmom upirala oci
v svoj razvitejsi sever, kjer je tehnitni razvoj dosegel prve uspehe. Indu-
strializacija je obljubljala resiti vse probleme. Nemcija pa je imela zacet-
no fazo industrializacije Ze za sabo, tehni¢ni razvoj je Ze bil v poloZaju
pragmati¢nega utrjevalca pozicij. Poleg tega pa je Ze nemski naturalizem
ostro podvomil o socialni in eti¢ni kredibilnosti industrializacije, nemski
ekspresionisti so ta dvom podedovali, se distancirali in se odloéili za po-
zicijo individualizma, sovrastva do tehnike, boeme in anarhije. Za anar-
hizem se zavzemajo sicer tudi futuristi, a ta ni uperjen proti industriali-
zaciji, temve¢ proti »spasatizmus, zato ima znacaj sarkasti¢ne in agresivne
provokacije, ki jo poznejé povzame dadaizem (»il salto mortale, lo schiaf-
fo ed il pugno«), uokvirjen pa je v organizacijo (»l'ordine, la disciplina,
il metodoc).

Ontologki in kognitivni temelji futurizma

Materijo razume Marinetti v njeni molekularnosti, odtod predstave
o dinamizmu, hitrosti, energiji, pa tudi o »agresivnem optimizmus« in po-
trebi po vrotitnem delu (»lavoro, lavoro, lavoro«). Za Marinettija je ma-
terija ontoloska kategorija (»liricna obsedenost od materije«), intuicija
Pa kognitivna. Materijo lahko spoznava le alogi¢na intuicija, razum je tre-
ba zavre¢i. Odtod zahteva, naj bo subjekt ukinjen, ki je nemski ekspre-
sionisti niso mogli sprejeti, saj je njihovo gibanje nastalo prav zaradi
ogrozenosti subjekta, tes da izgublja substanco. Simultanost, ena temelj-
nih Marinettijevih kategorij, pomeni integracijo subjekta z opazovanim
objektom v gibanju in torej dezintegracijo tradicionalnega subjekta. Od-
tod tudi njegovo poetolosko navdusenje za kinematografijo. Pa tudi za ra-
dio in telegraf: omogotata trenutno in simultano reprodukcijo sporo¢ila,
zdruzujeta ves svet v eno.
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Futurizem izhaja iz predpostavke o diskrepanci med kulturo in no-
vim, »modernime, industrializiranim Zivljenjem. Kultura je »pasatisti¢-
na« oz. »paseisti¢nae, ni ve¢ zmozna interpretirati nove realitete Zivljenja,
zato je na podroéju literature treba restrukturirati vse tri konstitutivne
prvine: poroevalca, sporotilo in sprejemnika. Novo sporotilo po eni
strani likvidira preteklo prakso (spars destruens«), po drugi strani rein-
terpretira vsebino nove, moderne, futuristi¢ne druzbe (»pars con-
struens«). Poroc¢evalec ali sprejemnik pa bosta dosegla emancipacijo
tako, da na novo spoznata svojo materialnost in jo pogumno vzameta
nase; da se ne upirata novi dobi, temvet ji gresta naproti. To je vizija, ki
vodi do »mehaniénega Elovekas, s katero je v manifestu Mehanikom! po-
lemiziral Kosovel. Mehani¢ni Elovek je do kraja svoboden, ker je postal
integralen del nove mehani¢ne civilizacije, do kraja svoboden in obenem
neuniéljiv: »I'uomo meccanico dalle parti cambiabili«, mehaniéni ¢lovek
z zamenljivimi deli. Prezivel bo, kdor se pusti mehanizirati in materiali-
zirati. Odtod tudi socialno-darvinisti¢ne predstave o vojni, ki je »edina hi-
giena tega sveta«.

Tako kot v zivljenjsko prakso Marinetti tudi v literaturo uvaja nacelo
absolutne materialnosti. Novi jezik naj bo neoseben, zato Marinetti npr.
odpravlja glagolu konjugacijo, v kateri se realizira subjekt. » Triumf ma-
terije« se kaze v kakofoni¢nih onomatopoijah: te so jezik materije, meni
Marinetti, medsebojnega trenja njenih atomoy, so tista najbolj reducira-
na oblika, ki omogo¢a, da Se zmeraj v lingvisti¢énih kategorijah izrazimo
predgnoseoloske koncepte, tj. materialno stanje jezika, preden je bil iz-
delan in kodificiran. Matemati¢na znamenja se obracajo na »numeri¢no
senzibilnoste, njena funkcija pa je, da se »resi nepreciznosti in banalnosti
in da zgrabi realnost z aktom volje.« In namen tipografske revolucije je,
da se »upre Mallarméjevi dekorativni in preciozni estetiki in njegovemu
iskanju redkih besed [...] Ideje ali ob&utja noéem sugerirati s pomocjo
pasatisti¢ne miline in ponarejenosti. Rajsi ju bom brutalno zgrabil in ju
zagnal bralcu v obraz.« Rezultat vseh teh prizadevanj Marinetti najvec-
krat oznauje s pojmom sinteze: »lirismo essenziale e sintetico, »il teat-
ro sinteticos, »il romanzo sinteticos.

Futuristi¢na ideologija

Marinettiju se je gotovo posreéilo nekaj, kar je pri ekspresionistih
ostalo vetidel na ravni postulata: res je prekinil s simbolizmom, tako z
njegovo ideologijo kot tudi s poetiko. Futuristitna literatura in poetika
sta bistveno spremenili estetske predstave danasnjega sveta in dali su-
nek, ki se mo¢no pozna tudi v poznejSih modernisti¢énih gibanjih (ruski
avantgardi, dadaizmu, nadrealizmu). Ta poetoloska nacela so tako radi-
kalno razliéna od tradicionalnih, da pomenijo eno od specifi¢nih dife-
renc, okrog katerih se konstituira literarnozgodovinski pojem »avantgar-
dae«. Druga taka specifi¢na diferenca pa je, kot vemo, »revolucionarnost«
oz. »optimalna projekcija« (E. Bojtar, P. Biirger, A. Flaker).

Tu povzroca futurizem sociologiji, literarni in umetnostni zgodovini
velike tezave, ki $e danes niso povsem razreSene. Marinetti se je Stel tako
za avantgardista kot tudi za revolucionarja. Izraz »avantgarda« so v §iro-
ko javno rabo lansirali prav futuristi (Ceprav je sicer starejsi), za futuristi
so ga prevzeli drugi modernisti, pa tudi levi¢arski politiki, tj. poklicni re-
volucionarji. Kar zadeva Marinettijevo révolucionarnost, je ta nesporna,
dokler razumemo izraz neobremenjeno, tj. kot »nasilno spremembo
druzbenih razmere. To je Marinetti pocel in dosegel. A danasnja raba
tega pojma se ve¢inoma naslanja na model oktobrske revolucije. Tak$na
manj ustreza Marinettijevi druzbeni poziciji, brz ko pomislimo na njego-
vo zvezo s faSizmom5® A spet ne toliko manj, kot bi menila hitra sodba
ustaljenega mnenja. Anatolij Luna&arski, komisar za ljudsko prosveto v
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Sovjetski zvezi, je namre¢ $e leta 1921 izjavil, da je Marinetti »edini revo-
lucionarni intelektualec v Italiji«, Antonio Gramsci pa, da bodo pripad-
niki proletkulta pravilno sledili smernicam in uresni¢ili svoj program, ¢e
se bodo naslonili na futuristi¢no »pars destruense, &es da so futuristi ru-
$ili produkte burZoazne kulture in imeli »revolucionaren koncept, ab-
solutno marksisti¢en, in to v ¢asu, ko se socialisti $e zdale¢ niso ukvarjali
s tak$nimi vprasanji.«®! Levicarske ocene zacnejo obsojati Marinettijev
fasizem Sele pozneje, predvsem po dogodkih v Sovjetski zvezi v tridesetih
letih, tj. po boju proti »formalizmu« in po uvajanju socialisticnega realiz-
ma. Najbolj doktrinarna in povrina se zdi odmevna ugotovitev W. Benja-
mina, ¢es da je fadizem v zvezi z Marinettijem estetiziral politiko (nega-
tiviteta), komunizem pa mu je odgovoril s politizacijo umetnosti (poziti-
viteta).®? Brz ko odmislimo Benjaminovo moralisti¢no doktrinarnost, ta
ugotovitev ne govori drugega kot to, da so bila v dvajsetih letih literarna
ali umetnostna gibanja usodno povezana s politi¢nimi, da so jim bila po-
dobna tudi v svoji totalitarnosti, populizmu, voluntarizmu in utopizmu
in da je bil futurizem, kot ugotavlja A. Erjavec, »prvi, ki je jasno pokazal
[...] da je umetnost, &im prestopi v polje politike, nujno izigrana,«*
Dosegljiva dejstva o Marinettijevem fasizmu so na kratko naslednja:
futurizem se je kmalu iz umetnostnega spremenil tudi v parapoliti¢no gi-
banje. V ¢asu pred prvo svetovno vojno so se futuristi udelezevali mno-
zitne evforije »revolucionarnega intervencionizmas, v kateri so druzno
sodelovali socialisti, komunisti, republikanci, liberalci in fa8isti - demon-
strirali so po ulicah in zahtevali, naj se Italija udelezi vojne in se tako resi
mrtvila na vseh podrogjih druzbenega Zivljenja. V srevolucionarnem in-
tervencionizmue« sta mitizirani patriotizem rissorgimenta in iredentizem
prehajala v neprikrit $ovinizem. Ob eni takih priloznosti je bil Marinetti
aretiran skupaj z Mussolinijem in tako se je zatelo sodelovanje, ki je s
spremenljivo intenziteto trajalo do leta 1943. Futuristi so bili ena od treh
temeljnih skupin, ki so osnovale »fasci di combattimentos, Mussolinijev
program je bil takrat v celoti utemeljen na futuristi¢nem. FaSisti so s¢ od
futuristiénega boja proti »pasatizmus« tudi ucili osnovne taktike, tj. po-
uli¢nih demonstracij in provokacij. Tako znotraj futurizma kot tudi fasiz-
ma so bile oéitne tudi levicarske teznje, kljub deklarativnim polemikam
z »uradnimi socialisti«. V manifestu Al di la del Communismo se je Ma-
rinetti $e leta 1920 razveselil ob novici, da so ruski futuristi vsi bolj$eviki
in da je bil futurizem nekaj ¢asa v Rusiji drzavna umetnost, in razlozil,
da je »vsak narod imel ali ima svoj lastni pasatizem, ki ga mora razbiti.
Mi nismo boljseviki, ker moramo opraviti svojo lastno revolucijo.«%* Po
prvi svetovni vojni je Mussolini likvidiral levi¢arske teznje v fasisti¢ni
stranki in vse bolj izrinjal futurizem iz javnega Zivljenja; Marinetti se je
leta 1920 ogoréeno razsel s faSizmom, o¢ital mu je upad revolucinarnosti,
ker ni obra¢unal z monarhijo in cerkvijo, kot je narekoval program. Po
Mussolinijevem drzavnem udaru (1922) se je futurizem spet zblizal s fa-
Sizmom in Marinetti je odtlej nihal med resignacijo in kolaborantstvom.

Konstruktivizem kot intencija, futurizem kot struktura

Doslej smo obravnavali dva vzroka, ki sta utegnila povzrocati Koso-
velov razdvojeni odnos ali negotovost do njegove pozne lirike, da ju je
»tajil celo pred najintimnej$imi prijatelji« in razmisljal o prehodu &ez
»most nihilizmae. Prvi vzrok je poetoloske narave: divergentnost v raz-
merju med ekspresionisti¢no in futuristi€no literaturo. Drugi vzrok so
dvomi o politi¢ni kredibilnosti futuristiénega gibanja, o naravi njegove
revolucionarnosti in avantgardizma, o njegovi umeséenosti med levico in
desnico. Navsezadnje te stvari v dvajsetih letih niso bile jasne niti komu-
nistom, kot sta bila Lunacarski in Gramsci. Tretji vzrok je najpomemb-
nejsi in bi zados¢al ze sam. Kosovel je bil italijanski drzavljan,”* doma je
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bil z zasedene Primorske. In fasisti so na zasedenem ozemlju zateli s te-
rorjem nad slovenskim prebivalstvom Ze od prvega dne, posebej nad in-
teligenco. Kosovela sta ob teh dogodkih navdajala ogoréenje in obup, kot
poro&a A. Ocvirk: ob pozigu trzaskega »Narodnega doma« (1920), trzaske
tiskarne »Edinost«, ob razdejanju »Delavskega domas, »Jadranske ban-
ke« in »Ljubljanske kreditne banke«. In ta vandalska dejanja, te »de-
strukcijes, so bile opravliene natanko v tisti tehniki organizirane uli¢ne
provokacije in klovnerije, ki so se je faSisti naucili od futuristov.

Primorski Slovenci se niso mogli izogniti italijanski kulturi, v njej so
odrascali. Se manj so se mogli izogniti futurizmu, silovitemu modernis-
titnemu gibanju, ki je vplivalo na vso tedanjo Evropo. Do futurizma so
se morali opredeliti posebej po marcu 1922, ko je Marinetti prvi¢ obiskal
Gorico, imel intervju s Pocarinijem v »La Voce dell Isonzo« in razglasil
dve presenetljivi zadevi: kritiziral je faSizem, ¢e$ da je postal konserva-
tiven, in napovedal je vojno z Jugoslavijo. A opredeljevali so se zelo raz-
litno. Marij Kogoj je naslednje leto sodeloval v Pocarinijevem gledaliscu
»Compagnia del Teatro Semifuturista«, kjer je na otvoritveni predstavi
bil ¢astni gost Marinetti.s Ferdo Delak je leta 1927 v » Tanku« objavil Ma-
rinettijevo fotografijo ¢ez celo stran, zraven v italijani¢ini esej italijanske-
ga avtorja o futurizmu in posebej o Pocariniju; Delakove kategorije v nje-
govih dveh manifestih so eminentno Marinettijeve, a na deklarativni rav-
ni se je izrazu sfuturizem« izogibal, pozneje je na drugih mestih*’ defini-
ral »Tank« s pojmi ekspresionizem, konstruktivizem, avantgarda ali mo-
dernizem. Avgust Cernigoj se opredeljuje za konstruktivizem, za njim sta
izraz povzela Kosovel in Delak; njegov diskurz je res »kaj nejasens, a se-
stavljajo ga temeljne kategorije, ki so pravzaprav Marinettijeve.® Kosovel
je poznal trzaske in goriske futuristi¢ne publikacije, pa tudi Mici¢evo in
Poljanskega literaturo po letu 1922, ki je imela moéne prvine futurizma,
teprav sta jih avtorja tajila, da bi zavarovala balkansko avtohtonost »ze-
nitizma«. Na obeh mestih je Kosovel in corpore lahko videl zglede po-
stopka »parole in liberta« — in samo taki dejanski literarni modeli lahko
dajo dejansko spodbudo, ideoloska gesla mnogo manj, Se manj gesla s
podroé&ja likovne umetnosti. Obenem pa je Kosovel bil obvescen, Eeprav
skopo, o obstoju konstruktivisticnega gibanja, predvsem likovnega, pa
tudi literarnega (Erenburg). Izraz mu je bil vie¢, ne najmanj zaradi eti-
mologije, ker se je skladal z njegovimi ekspresionisticnimi idejami o
gradnji nove, boljse druzbe ali Evrope. Zato ga je izbral za oznaevanje
svoje najbolj radikalne modernisti¢ne literature, pa tudi gibanja (»pokre-
ta«), ki ga je imel v naértu, in se tako izognil izrazu »futurizeme. Pri tem
pa je vsaj deloma moral slutiti, da med etimolosko evfonijo pojma »kon-
struktivizeme in njegovo dejansko strukturo zija hud prepad; konstruk-
tivizem je namre¢ prav tako kot futurizem polemiziral z antropocentriz-
mom in se zavzemal za »prvinski amoralizem tehnike«.** Odtod tudi raz-
dvojenost v Kosovelovem odnosu do lirske produkcije, ki jo je A. Ocvirk
izdal z naslovom Integrali '26, odtod spopad med ekspresionisti¢nim sov-
raStvom do tehnike in futuristiénim ali konstruktivistiénim navdude-
njem zanjo.

In tudi A. Ocvirk je bil primorski Slovenec, kar pomeni, da se je na
futurizem odzival razdvojeno; objektivno po eni strani in emocionalno
po drugi. Kot raziskovalec literarne teorije se je dobro zavedal, kako mo-
&en vpliv imajo Marinettijeve »parole in liberta« na moderno evropsko
liriko (gl.: Evropski verzni sistemi in slovenski verz, Literarni leksikon 10,
str. 43-44; Literarno delo in jezikovna izrazna sredstva, Literarni leksikon
11, str. 79). Kot Kosovelov biograf pa si je sam zapiral poti, ki jih je sicer
poznal in celo prvi pokazal.

Kosovelovo lirsko produkcijo v knjigi Integrali 26 bomo po vsem
tem definirali takole: simbolisti¢na in ekspresionisti¢na strukturna pod-
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laga, na katero so nane$ene predvsem futuristi¢ne, pa tudi dadaistiéne
in nadrealisti¢ne prvine. Ta sinkreti¢ni spoj je Kosovel zaradi razlogov
socialne mimikrije imenoval »konstruktivizeme.

OPOMBE

! Anton Ocvirk: Srecko Kosovel in konstruktivizem, »Sodobnosts, 14, 1966; 15,
1967. Tudi v: S. Kosovel, Integrali ‘26, Ljubljana, 1967, str. 9. Tudi v: A. Ocvirk, Li-
terarna umetnina med zgodovino in teorijo, 11, Ljubljana, 1979.

? Iz¢érpnejo obravnavo ekspresionizma gl v razpravi Ekspresionizem, ki je iz8la
kot 30. zvezek zbirke Literarni leksikon (1986); prav tako tudi obravnavo »Zenita«,

1 A. Ocvirk: Opombe, v: S. Kosovel, Zbrano delo, 11, 1974, str, 572; 111, 1977, str.
1218.

4 Objavljamo ju v celoti, razen ene besede, ki je nismo znali dedifrirati in jo
oznatujemo z oglatim oklepajem:

ABC

Jaz nisem terorist. Noben ¢lovek, ki ljubi svobodo, je ne omejuje. Noben ¢lo-
vek, ki ljubi ¢loveka, ne zida je¢. Z eno besedo: ljubim ¢&loveka.

Kjerkoli, kakorkoli, ljubim ga, kakor je: na cesti ve¢ni popotnik, v tovarni sa-
jasti brat, na polju svezi kmet, v pisarni ustvarjajo¢i inZenir, u¢itelj (ki ustvarjaj
nove ljudi!), pesnik, slikar, kipar, arhitekt, [...). Pozdravljeni!

Jaz nisem terorist. Nas ABC je zaCetnik novega ¢loveka. ABC je simbol nove-
ga clovecanstva, ABC je zatetek novega ¢lovestva.

ABC. Izgovarjajte te tri glasove s spo§tovanjem. ABC pomenja zatetek novega
veka in je vreden ved od vseh mirovnih konferenc in drustev narodov.

ABC zida. Zato se mora slabo pred njim umakniti, trhlo podreti, na pesku zi-
dano porusiti - vse mora izginiti.

ABC, ABC, to je pot nadega novega Clovedanstva. Verujte v ABC.

PSIHOLOGIJA POKRETOV

Nemi vzrok, ki lezi v podzavestnosti, kdo ga je ustvaril? Nihée. Vpradanije je,
kdo bo najve¢ nudil.

ABC je nov pokret, borbeni pokret proti lazi danasnje dobe, a ker se z lazjo
itak ni mogote boriti, je nad pokret pozitivno ustvarjajo¢i pokret.

Pisatelj prebuja ljudi, obuja ¢lovedanstvo.

Tako se uvrita v svetovni ABC pokret.

5 A. Ocvirk, o.c.~ Franc Zadravec: Konstruktivizem in Srecko Kosovel, »Sodob-
nosts, 14, 1966. Tudi v: F. Zadravec, Umemikoy »érni piruhs, Ljubljana, 1981. - F. Za-
dravec: Der Konstruktivismus und Srecko Kosovels skonstruktives Prinzips, v: Ales
Erjavec in drugi (ur.), Slowenische historische Avanigarde, Ljubljana, 1986.~ MatjaZ
Kmecl: Torej se enkrat o Kosovelovem konstruktivizmu, »Jezik in slovstvos, 17,
1971-72. - Alfonz Gspan: Neznani Srecko Kosovel, »Prostor in Case, 5, 1973, - Joze
Pogaénik: Slovenski konstruktivizem, v: Obdobje ekspresionizma v slovenskem jeziku,
knjifevnosti in kulri, Ljubljana, 1984 (obdobja, 5). - Aleksandar Flaker: Kosove-
lova konstruktivna poezija i jugoslavenski kontekst, v: Obdobija, 5. - Janez Vreéko:
Kosovelov eksperiment: fantasticnost, realnost, materiali, »Sodobnoste, 32, 1984, -
Drago Bajt: Ruski literarni avantgardizem, Ljubljana, 1985 (Literarni leksikon, 27).

* D. Bajt, o. ¢, str. 81.

7 A. Flaker, o. ¢, str. 174,

* M. Kmecl: Literarna avanigarda v slovenski literaturi 20. stoletja, »Seminar
slovenskega jezika, literature in kultures, 7, 1971, str. 11.

? Erenburg se je za predstave o konstrukciji navdusil v stikih s slikarjem E.
Lisickim, v Berlinu sta leta 1922 skupaj urejala revijo » Vesé - Objet - Gegenstand .
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Lisicki je sodeloval z nizozemskim likovnim konstruktivistiénim gibanjem »De
Stijl« (T. van Doesburg, C. van Eesteren, H. Richter itd.) in obenem posredoval
med tem gibanjem, ki je veljalo za »industrijskoe, in moskovskim, ki je veljalo za
sumetnost produkcije« (V. Tatlin, A. Rod&enko itd.). Pod vplivom »De Stijla« in Li-
sickega se je z idejami o konstrukceiji za¢el ukvarjati tudi madzarski slikar L. Mo-
holy-Nagy. Ta je skupaj z van Doesburgom postal predavatelj na likovni soli »Bau-
haus« (Weimar, Dessau, Berlin) in tako se je »Bauhaus« razvil v tretje zarisce ev-
ropskega likovnega konstruktivizma. Ze pred tem je ideologija »De Stijla« vplivala
na ustanovitelja »Bauhausa«, W. Gropiusa.

10 F, Zadravec v svoji $tudiji Der Konstruktivismus und Srecko Kosovels skon-
struktives Prinzips, 0. ¢., predlaga Se en vir s podrogja slikarstva, tj. Elanek L. Mo-
holy-Nagyja Dynamisch-konstruktives Kraftsystem, ki je izSel v »Sturmus, 13, 1924,
3t. 12 (dosegljiv je v: Paul Portner, ur., Literaturrevolution 1910-1925. Dokumente.
Manifeste. Programme. I, Zur Begriffsbestimmung der Ismen, Neuwied, Berlin-
Spandau, 1961, str. 573). Zadravec n¢ skusa utemeljevati, da bi Kosovel revijo po-
znal, pa¢ pa meni, da so Moholy-Nagyjeve predstave o konstruktivizmu Kosove-
lovim »najblizjes.

! Peter Kreci& Cernigojev prvi konstruktivizem. ldrijska razstava, v: Aleksan-
der Bassin in P. Kre¢i¢, Avgust Cernigoj, Idrija, 1978, katalog razstave, nepaginira-
no. - Gl. tudi: P. Kre&i¢, Avgust Cernigoj, Trst, 1980, str. 49.

120 tem prita predvsem primerjava prve Mici¢eve omembe konstrukcije v
manifestu Duh Zenitizma (1921) z ustrezno Kosovelovo. Micié: »Duh svake revolte:
ruenje staroga ne kao konaéni cilj nego kao imperativ pozitivne snage koja je
nova afirmacija [...] Svako rusenje izaziva novu kreaciju -~ novu formu - novu
konstrukciju.« Kosovel: »V vseh dezelah Evrope se javlja po prevratu, po nihili-
sti¢ni negaciji, ideja konstruktivne afirmacije Zivljenja [...] Destruktivni revolu-
cionarizem mora postati revolucionarni konstruktivizem« (Zbrano delo, 11, str.
650, 651). Druga Miciceva omemba se pojavi v manifestu Kategoricki imperativ
zenitisticke pesnicke skole (1922) in se v celoti glasi takole: »Zenitisticka pesma
mora biti konstrukcija. Do zenitisticke pesme dolazi se bezuvjetno najsigurnije
konstruktivnim putem: svjesno — odredjeno - geometrijski [...] Zenitistickom
konstrukcijom postizava se jedinstvenost i jednostavnost svakog oblika u prosto-
ru.« S tem smo registrirali tako reko¢ celotno Mici¢evo gradivo o konstrukcijah,
razen njegove glose Ves¢ i njegov program v 14, Stevilki sZenitae. Iz te glose je Ko-
sovel povzel misel o slikarstvu, ki se »poglablja v predmet, da, celo v filozofijo
predmeta (geometrija in fizika - konstruktivizem)« (Zbrano delo, 111, str. 657).

1 Gre predvsem za Erenburgov zelo splosni uvod v knjigo A vsé-taki ona ver-
titsja, nadalje za Erenburgovo porocilo o ruskih likovnikih, ki ga je napisal skupaj
z Elom Lisickim (Ruska nova umemnosi), in za dve Erenburgovi pesmi, ki sta dovolj
tradicionalni.

1 A. Flaker o. c., str. 179.

¥ Vsaj na podrodju literature ne; paé pa Mici¢a na podro¢ju likovne umetno-
sti uvrsta v konstruktivizem Irina Suboti¢ v katalogu razstave Zenit i avangarda
20ih godina, Beograd, 1983. Konstruktivizem $teje za orientacijo, »koja ¢e biti uoé-
ljiva u napisima o umetnosti i u celokupnoj grafickoj opremi« (str. 55). Vida Go-
lubovi¢, ki v tem katalogu »istrazuje problematiku ovog jugoslovenskog avangard-
nog pokreta sa knjizevnog stanovistae (str. 9), omenja konstruktivizem samo en-
krat in mimogrede (str. 43).

16 J. Vre¢ko, o. c., str. 1002,

17 Iwan Goll: Der Expressionismus stirbt. — Zenitistisches Manifest; oba manife-
sta v 1. letniku »Zenita«, 1921. - Re¢ kao pocelo. Pokusaj nove poetike, »Zenite, 2,
1922,

* Podobno velja za literaturo Mici¢evega brata, Branka Ve Poljanskega.

¥ S. Kosovel, Zbrano delo, 111, str. 1015,

¥ Mici¢ev (sedmi) manifest Zenitizam kao balkanski totalizator novoga Zivora
i nove umetnosti, »Zenite, 3, 1923, 3t. 2},

3 Predvsem italijanski futuristi¢ni reviji »Cronache d’Attualita« in »Bolletino
Quindicinales. O zapletenih odnosih med italijanskim futurizmom in »Zenitome
gl: Zoran Markus, »Zenitizame i avangardni pokreti u zapadnoj Evropi, »Delo«
(Beograd), 23, 1977. Mici¢eva nekoliko kripti¢na odgovora na italijanska polemi¢-
na opozorila o futuristitnem izvoru nove zenisti¢ne orientacije gl. v njegovih glo-
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sah A Cronache d'Attualita, »Zenits, 2, 1922, 5t. 14 in Radio: Arte Nuova! Ogni altra
non é che limonata al ghiaccio, »Zenits, 1922, §t. 18.

3 Mici¢ev (osmi) manifest Radio-Film i zenitisticka okomica duha, »Zenits, 3,
1923, §t. 23. - L. Micié: Futuristi o »Zenitue i zenitizmu, »Zenite, 4, 1924, §t. 25.

3 GL: Branko Ve Poljanski, Dijalog Marineti-Poljanski, »Zenit«, 5, 1925, §t. 37.
Gre za porotilo Poljanskega, kako se je z Marinettijem pogajal o avtohtonosti ze-
nitizma. Poroéilo je verodostojno, saj je o teh pogajanjih na podoben naéin porogal
rimski dnevnik »L'Impero«, uradno glasilo fadisti¢ne stranke, kot je ugotovil Z.
Markus, o. c.

M Integrali '26, str. 34, 38.

 Filippo Tommaso Marinetti: Teoria e invenzione futurista, Milano, 1968, str.
67.

3 NUK, mapa R XV b. sEnergie futuristee, 2, 1924, okt,; »25«, 1, 1925, 5t. 2. V
tej Stevilki revije »25« je objavliena Pocarinijeva meditacija o »konstrukcijahe«
(Costruzioni), ki v futurizmu skupaj z sdestrukcijami« tvorijo antinomicen par. Tu
je Kosovel utegnil najti eno od spodbud za svoj pojem skonstruktivizeme.

2 Vera Troha me je opozorila, da ta zbirka pravzaprav sploh ni Pocarinijevo
delo, temve¢ Sanzinovo. Gre za literarno krajo: Pocarini je sestavil montaZo Sanzi-
nove lirike in jo objavil pod svojim imenom; zaradi tega dejanja sta se ogoréeno
razsla.

* Gino Brazzoduro: Nove ialijanske ugotovitve o avanigardi na vzhodni meji,
»Sodobnosts, 23, 1985. - Gl tudi: Frontiere davanguardia. Gli anni del futurismo nel-
la Venezia Giulia, 1985, katalog razstave.

2 Integrali ‘26, str, 207.

0 Integrali ‘26, str. 124.

3 Tretja totka MiciGevega (Sestega) manifesta Kategoricki imperativ zenitistic-
ke pesnicke skole.

1 Mici¢ev (sedmi) manifest Zenitizam kao balkanski totalizator novoga Zivota
i nove umemosti.

MV Mici¢evem diskurzu Simi na groblju Latinske Cetvrii. Zenitisticki Radio-
Film u 17 socinenja, »Zenits, 2, 1922, 81. 12, in v njegovem (osmem) manifestu Ze-
nitozofija ili energetika stvaralackog zenitizma. No made in Serbia.

S, Kosovel: Zbrano delo, 11, str. 627.

¥ Friderik Juvantié: Manifest futuristov, »Ljubljanski zvone, 29, 1909. - Vladi-
mir Svetek: Marinetti in njegova Sola, »Slovane, 7, 1909. - Vojeslav Mole: Enquéte
internationale sur le Vers libre et Manifeste du Futurisme par F. T. Marinetti, »Ljub-
lianski zvone«, 30, 1910.~- Anton Debeljak: F. T. Marinetti, Mafarka le Futuriste, »Ljub-
lianski zvone, 31, 1911. - A. Debeljak: Paseizent in futurizem, »Ljubljanski zvone, 32,
1912, - Ivan Gruden: L7wlia futurista, sDom in svete, 26, 1913,

* France Dobrovoljc: Anton Askerc in F. T. Marinetti, »Bori« (Koper), 1, 1955.
= F. Dobrovoljc: Askerciana v slovanski knjinici, »Jezik in slovstvos, 3, 1957-58. Na
Dobrovolj¢eva ¢lanka me je opozorila V. Troha, prav tako na Z Markusa, C. Chiel-
lina in na nekatere druge pomembne vire, ki jih je zbrala v svojih raziskavah o fu-
turizmu in so bili doslej v slovenski literarni vedi bodisi neznani bodisi pozabljeni.

77 NUK, Slebingerjeva zapuséina, inv. §t. 33/60, mapa 10.

* Ohranile so se v Slovanski knjiznici. F. T. Marinetti: La Conquéte des Etoiles,
Poéme epique, Paris, 1902. - La Ville charnelle, Paris, 19088, — Les Dieux s'en vont,
d'Annunzio reste, Paris, 19088,

" Pesmi so izSle v italijanskem prevodu. France Preseren: Zvezdogledom, Jo-
Sip Murn: Urok, Oton Zupan&ié: Meni se hoce in Vseh Zivih dan. Poleg 1ega je »Po-
¢sia« objavila pesem Branka Radicevica, najavila pa objave Antona Aikerca, Sil-
Vija S. Kranjéeviéa in Jovana Jovanovi¢a-Zmaja.

%V francoski verziji: A bas le Tango et Parsifal! Za internacionalno propagan-
do je Marinetti ve¢inoma uporabljal francos$¢ino.

4 V Italiji ga je pozneje ponatiskoval z naslovom Fondazione e Manifesto del
Futurismo.

4 Supplemento al Manifesto tecnico della letteratura futurista se pojavlja tudi z
alternativnim naslovom Risposte alle obiezioni.

“ F. T. Marinetti: Teoria e invenzione futurista, str. 92.
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“ Kot Marinettijev somisljenik je Apollinaire v futuristiéni reviji »Lacerba«
objavil manifest L'Antitradition Futuriste. Manifeste-synthése (1913), v katerem se
pojmu »destrukcijas pridruZzi antinomi¢ni pojem »konstrukcija«. Sicer pa Apolli-
naire v tem manifestu daje podporo vsem Marinettijevim kategorijam, ki konsti-
tuirajo produkcijo »osvobojenih beseds.

# Luciano De Maria: Words-in-Freedom, v: Pontus Hulten (ur.), Futuris-
mo & Futurismi, Milano, 1986, katalog razstave, str. 604. ~ Denis Poniz Konkreina
poezija, Ljubljana, 1984 (Literarni leksikon, 23), str. 15-16,

4 F. T. Marinetti: Teoria e invenzione futurista, str. 89.

41 A. Ocvirk: Opombe, v: S. Kosovel, Zbrano delo, 11, str. 568.

“ Walter Muschg: Von Trakl zu Brecht. Dichter des Expressionismus, Miin-
chen, 1963, str. 79.

-4 Carmine Chiellino: Die Futurismusdebatte. Zur Bestimmung des futuristi-
schen Einflusses in Dewschland, Frankfurl, Bern, Las Vegas, 1978 (Europiische
Hochschulschriften, 252), str. 78.

% O futurizmu in fasizmu gl: C. Chiellino, Exkurs iiber Futurismus und Fa-
schismus, v: C. Chiellino, o. ¢. - Renzo Di Felice: Ideology, v: P. Hulten, o. ., str. 488.
- Ales Erjavec: Futurizem in fasizem, »Sinteza«, 20, 1985.

$1 A. Lunacarskega in A. Gramscija citiramo po C. Chiellinu, o. ¢, str. 227.

52 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, Frankfurt, 19737, str. 48-51.

% A. Erjavec, o. ¢, str. 168.
4 F. T. Marinetti: Teoria e invenzione futurista, str. 418,

5% Do leta 1924, potem je optiral za Jugoslavijo. Gl.: A. Ocvirk, Opombe, v: S. Ko-
sovel, Zbrano delo, 111, str. 1076.

¢ Oba podatka, o Pocarinijevem intervjuju z Marinettijem in o Kogojevem so-
delovanju s Pocarinijem gl. v: Frontiere d'avanguardia, str. 101.

57 V»Sturmus, 19, 1929, 5t. 10 (januar) in v »Novi literaturi« (Beograd), 1, 1919,
5t 7-8.

st Cernigoj je res bil v »Bauhausue, a temeljnih »Bauhausovihe ali »De Stij-
lovih« idejnih nacel ni absorbiral. Ta so namreé tako znadilna, da jih prepoznamo
na prvi pogled; so del tiste substance, okrog katere se konstituira dana$niji pojem
»avantgarda«. V Cernigojevem diskurzu smo lahko na$li odmev enega samega
»Bauhausovega« gesla; v njegovi sentenci »Nova umetnost ni luksuzna« se verjet-
no kaze »Bauhausovo« geslo »Volksbedarf statt Luxusbedarf«. Pogresamo pa
udarna gesla, kot je npr. »konstruktivistiéna internacionala« oz. v dalj$i varianti
»konstruktivistiéna internacionalna ustvarjaina delovna skupnost« (manifest s
tem naslovom so leta 1922 v Weimarju podpisali med drugimi T. van Doesburg,
E. Lisicki in H. Richter), ali pa npr. ¢etrta in peta totka »De Stijlovega« manifesta
iz leta 1922: #4. Prenchati z lo¢evanjem med umetnostjo in Zivljenjem. (Umetnost
postaja Zivljenje.) 5. Prenchati z lo¢evanjem med umetnikom in ¢lovekome (gl.:
Hagen Biichler~ Herbert Letsch, ur,, De Stijl. Schriften und Manifeste zu einem theo-
retischen Konzept dsthetischer Umweligestaltung, Leipzig, Weimar, 1984, str. 8, 51,
55). Na ta zbornik me je opozorila Majda Stanovnik.

% Ena od resolucij: »Konstruktivisti¢na internacionala torej ne izhaja iz ne-
kakdnih tustvenih temeljev (humanisti¢nih ali podobnih, ssplodne &loveske lju-
bezni« itd. itd.), temved se opira na iste prvinske amoralisti¢ne predpostavke kot
znanost ali tehnika« (H. Bichler — H. Letsch, ur,, 0. ¢, str. 52). Zaradi tak$ne usmer-
Jjenosti se je konstruktivistitna internacionala (tokrat zimenom sinternacionalna
frakcija konstruktivistov«) tudi distancirala od »Prvega mednarodnega kongresa
naprednih umetnikov« v Diisseldorfu leta 1922, o tem je poroéal tudi sZenite.



POSTMODERN CULTURE
Edited by Hal Foster

Pluto Press, London and Sydney,
1983

Zbornik Postmodern Culture je
gotovo ena od zanimivejsih in po-
membnejsih knjig o vprasanjih
postmodernizma. Ameriski likovni
kritik in teoretik Hal Foster je to
problematiko predstavil tako, da
je v knjigi zbral vrsto odmevnih
escjev in razprav eminentnih av-
torjev, ki se lotevajo razli¢nih pod-
ro¢ij umetnosti in kulture. Tudi ta
celostni aspekt, ki mu na
metodoloski ravni ustreza inter-
disciplinarni pristop, je Zze sam po
sebi ena od postmodernisti¢nih
specifik. Druga taka posebnost je
»pluraliteta diskurzovs, ki se reali-
zira ze s samo formo zbornika. Ob
tem pa je treba reéi, da sta aspekta
celovitosti in pluralizma pravzap-
rav zelo vprasljiva. Foster sam iz-
recno problematizira pojem plura-
lizma, ob konceptu celovitosti pa
je dovolj, &e se spomnimo na struk-
turalisti¢no in poststrukturalistic-
no kritiko tega pojma. V knjigi to-
rej ne gre za poskus, ki bi imel pre-
tenzije zajeti »vses, ali za plurali-
zem, ki bi dopuséal katerokoli sta-
lisce. Pojav »celovitega« pristopa
kritike k svojemu predmetu je ute-
meljen na brisanju meja znotraj
razlicnih podroéij literarne zna-
nosti in kritike ter med literaturo
in kritiko, koncept pluralitete pa v
novem pojmovanju razlike, ki ni
vec (kot v strukturalizmu) ujeta v
binarno opozicijo, pat pa se pojav-
lia preprosto kot »drugoste.

Zbornik razkriva $e eno proti-
slovno oziroma paradoksalno po-
tezo postmodernizma. Avtorji do-
kazujejo upravicenost rabe tega
pojma s tem, da gre pri postmoder-
nizmu dejansko za novo obdobje v
kulturi oz. umetnosti, ki je uteme-
lieno na prelomu s prej$njim, mo-
dernisti¢nim obdobjem. Hkrati pa
se tudi v tekstih, zbranih v pri¢ujo-
¢em zborniku, kaze tendenca, ki se
Vv zadnjem casu pojavlja v literarni
In umetnostni zgodovini — teznja
PO problematizaciji »stilistike« in

bij.
Protislovja, ki se odpirajo ob sa-
mem pojmu postmodernizma to-
rej najbrz onemogotajo, da bi ga
dokonéno in trdno opredelili in
definirali. To pomeni, da so teZnje
po objektivnem znanstvenem raz-
pravljanju o postmodernizmu v ve-
liki meri iluzorne, saj so avtorji
sprito heterogene in neenotne na-
rave tega pojava prisiljeni, da se v
dilemah neposredno opredeljuje-
jo, zaradi ¢esar ima zbornik prav-
zaprav manifestativen znacaj. Av-
torji ve¢inoma eksplicitno izhajajo
iz »levi¢arskega«, opozicionalnega
koncepta postmodernizma, kar
pomeni, da so njihove definicije in
teze odkrito kriti¢ne in polemitne.

To je mogoce videti Zze ob uvod-
nem tekstu urednika zbornika
Hala Fosterja Postmodernism: A
Preface. Foster se seveda najprej
sprasuje, kako je mogoce postmo-
dernizem definirati in opredeliti
njegove  bistvene  znatilnosti.
»Leva« usmeritev, kakrina je zna-
¢ilna pravzaprav za ves zbornik, je
ocitna Ze iz njegovega razumevanja
odnosa med modernizmom in
postmodernizmom. Modernizem
kot praksa ni propadel, poudarja
Foster, toda ravno njegova »zma-
ga«, dejstvo, da je postal previadu-
jota smer, pomeni izgubo njegove
temeljne opredelitve, njegov po-
raz. Modernizem je bil v svojih za-
cetkih opozicionalna umetnost, ki
je napadala burzuazni »kulturni
red«, danes pa je uradna umetnost
in tako v bistvu mrtev.

Teza, ki jo Foster izpelje od tod, je
pomembna in opredeljuje eno od
osnovnih stali¢ vsega zbornika.
Ce naj moderni projekt resimo,
pravi Foster, ga moramo preseci.
Ob tem se pojavi tezava, da je mo-
dernizem vsakr$no preseganje
tako reko¢ institucionaliziral in ga
povzel vase; preseci ga je torej mo-
gote le tako, da ga uzremo kot zgo-
dovinsko opredeljen pojav. Foster
vidi v modernizmu dvojnost raz-
svetljenskega projekta, ki predpo-
stavlja avtonomni razvoj lotenih
podrogij, in revolte proti temu pro-
jektu, ki se kaze v nadrealizmu, da-
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daizmu ipd. in ki je utemeljena na
reifikaciji kulture in njenih form
(kar je ravno posledica projekta
modernosti). Od tod sledi njegova
druga pomembna teza: »Ceprav je
bila v modernizmu potlagena, se je
ta 'nadrealisti¢na revolta’ povrnila
v postmoderni umetnosti (ali to¢-
neje, reafirmirala se je njena kriti-
ka predstavljanja), kajti mandat
postmodernizma je tudi 'spreme-
niti objekt sam'« (str. X). V
postmodernizmu se torej spreme-
ni sama narava umetnosti, objekt
kritike, razmerje med kritiko in
umetnostjo, diskurz znanja ipd.

Foster pri tem opozarja na zvezo
med postmodernizmom in struk-
turalisti¢énimi ter poststrukturali-
stitnimi postopki. Umetnina zdaj
ne nastopa ve¢ kot »delos v
modernisti¢cnem smislu (kot nekaj
enotnega, simboli¢nega in vizio-
narnega), pa¢ pa kot postmoder-
nistiéni »tekst«, ki je »Ze napisane,
alegori¢en, kontingenten. Dekon-
strukcija tekst razpre, ga ponovno
napise in ga postavi kot izziv.

Naslednja pomembna Fosterje-
va trditev, ki potrjuje »levo« usme-
ritev zbornika, je, da »postmoder-
nizem ni pluralizem« (str. XI), kar
pomeni, da on in ostali avtorji ne
pristajajo na tezo, da so enako-
vredne in enako odprte vse
moznosti. Pristajanje na zgodovin-
ski model pomeni, da je vsako sta-
lis¢e histori¢no in polititno opre-
deljenp in relevantno. Hkrati pa ta
zgodovinski periodizacijski model
ne more biti ve¢ linearen in deter-
ministi¢en; to je ocitno ob Foster-
jevi opredelitvi postmodernizma
kot konflikta med starimi in novi-
mi kulturnimi in ekonomskimi ob-
likami (modes) in interesi, ki so
umeséeni vanje.

Iz navedenih Fosterjevih tez sle-
di, da vidijo on in ostali avtorji v
postmodernizmu  neposrednega
naslednika modernizma, pravza-
prav obnovo izzivalnosti, proble-
mati¢nosti in »destruktivnosti« —
aspektov, ki'jih je modernizem iz-
gubil, ko se je institucionaliziral. V
zborniku se na tak ali drugaten na-
&in ponavlja teza, da je za postmo-
dernizem bistvena revolta, proble-
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matizacija utrjenih razmerij (kise s
tem, ko so sama po sebi razumljiva,
tudi neprestano reproducirajo),
rudenje dominacije ideologije oz
tega, kar oznacuje pojem »master
narrative«.

Toda obicajna in prevladujoéa
predstava o smislu postmoderni-
sticnega odklona od modernizma
je precej drugacna - §lo naj bi za
vrnitev k stradiciji«, ne pa za ob-
navljanje izvirnih aspektov moder-
nizma.

To pravzaprav pomeni, da obsta-
ja znotraj samega postmoderniz-
ma odlo¢ilno nasprotje med dve-
ma konceptoma, ki ju Foster ozna-
¢i s pojmoma »postmodernism of
resistance« in »postmodernism of
reaction«. Cilj prvega je, da bi de-
konstruiral modernizem in se s
tem upiral statusu quo, drugi pa se
bori proti modernizmu, da bi potr-
jeval in proslavljal status quo. (Naj-
brz ni nakljuéje, da Foster uporab-
lia eminentno politi¢na pojma »od-
pore« in »reakcija«, kar Se dodatno
opozarja na zavestno in eksplicit-
no opozicijsko politiéno angazira-
nost »postmodernizma odporas.)
Postmodernizem reakcije je poli-
ti¢no povezan z neokonservativiz-
mom, poudarja Foster; tako nasto-
pa kot nova »afirmativna« kultura,
ki naj potrjuje tradicionalne vred-
note. Nasprotno gre pri postmo-
dernizmu odpora za »kontraprak-
so« (counter-practice), katere te-
meljni postopek je kriti¢na dekon-
strukcija tradicije, ne pa vrnitev k
njej.

Kritika »afirmativne« kulture
o¢itno vodi k nekaterim tezam
frankfurtske Sole, k Adornu, Be-
njaminu, Marcuseju in drugim. Ne-
kateri teksti v zborniku (npr. Ha-
bermasov in Jamesonov) so nastali
celo v neposredni tradiciji te Sole.
Popolnoma dosledno je torej, da
Foster ozna¢i temeljno usmeritev
zbornika s pojmom »antiestetika«
(prvotni naslov knjige je bil prav
The Anti-Aesthetic). Na videz je v
protislovju s tem Fosterjevo mne-
nje, da je danes kritiénost adornov-
ske estetike le e iluzorna ter da jo
je treba revidirati ali celo na-
domestiti z novo (gramscijevsko,



utemeljeno na interferenci). Mor-
da pa bi lahko rekli, da je dimenzi-
ja »negativne estetike« vzporedna
modernizmu; kot v postmoderniz-
mu ne gre za obnavljanje moder-
nizma, pa¢ pa za reafirmacijo nje-
gove »destruktivnosti«, tako ne gre
za to, da bi adornovsko estetiko
ponavljali, pa& pa za reafirmacijo
in ponovno ozivitev »negativnosti«
same.

Foster opozarja, da pojem »an-
tiestetika« ne oznaCuje negacije
umetnosti in predstavljanja kot ta-
kih, kaijti taka negacija bi bila rav-
no modernisti¢éna, pat pa gre za
destrukturiranje reda predstav-
lianj in njihovo ponovno vpisova-
nje (»a critique which destructures
the order of representations in or-
der to reinscribe theme - str. XV).
Hkrati pa ta pojem oznatuje te-
meljno problematizacijo estetike
kot ene osnovnih naracij moder-
nosti. Foster zaklju¢uje svoj uvod-
ni tekst s ponovnim pozivom k
praksi odpora proti kulturi reakci-
je na vseh podrogjih.

Iz Fosterjevega uvodnega ¢lanka
torej lahko razberemo izhodiséa,
na katerih je bil pripravljen zbor-
nik (kar seveda pomeni, da se do-
tika tudi najsplosnejsih vprasanj o
postmodernizmu in njegovih ma-
nifestacijah), hkrati pa je ta tekst
tudi Ze refleksija ostalih razprav.
Toda ne pomeni, da gre pri teh raz-
pravah zaradi njihove nacelne pri-
padnosti spostmodernizmu odpo-
ra« za kaksno metodolosko ali idej-
no homogenost, nasprotno, neka-
teri avtorji so drug do drugega tudi
zelo kritiéni. Zavracanje pluraliz-
ma pomeni zavratanje iluzornega
liberalizma, navidezne svobode in
avtonomnosti izbranega stalisca,
medtem ko razkrivanje protislovja
in heterogenosti v navidezno pro-
tislovni celoti pomeni temeljni po-
stopek spostmodernizma odpo-
ra«,

Prvi prispevek v zborniku je raz-
Prava Jiirgena Habermasa Moder-
nity - An Incomplete Project. Ha-

rmasovo izhodisée je pojav post-
modernizma kot antimodernizma,
SpraSuje pa se po pojmu in kon-
¢eptu modernosti. Konec 19. st. je

prislo do premika v pojmovanju
modernosti. Dotedanje polemike
med »starimi« in smodernimi« so
se vedno nana$ale na antiko, mo-
dernizem pa (kot radikalizacija ro-
mantike) ne pozna vet te histori¢-
ne reference, temveé vzpostavi ab-
straktno opozicijo tradicija = mo-
dernost, ki je povezana s predstavo
o neprestanem pojavljanju novih
stilov, torej o neprestanem na-
predku,

V estetski modernosti velja po-
sebno pojmovanje ¢asa, ki se kaze
v metafori avantgarde. Avantgarda
raziskuje novo, neznano podrocje,
toda ta prihodnost, h kateri tezi, je
v bistvu le razdiritev sedanjosti. V
zvezi s tem je tudi posebno pojmo-
vanje preteklosti, tradicije. Avant-
garda se enadi s tistimi pojavi v
preteklosti, v katerih odkriva anti-
normativnost, za kakrsno gre tudi
njej sami. To pa ne pomeni, da je
modernisti¢na ¢asovna zavest pre-
prosto ahistoricna, paé pa je us-
merjena proti »napaéni normativ-
nosti v zgodovini«. Primer za 1o je
Benjaminovo sposthistoricisti¢éno
stalide«, njegov pojem sedanjosti,
ki se kaZe npr. v njegovi analizi od-
nosa francoske revolucije do anti¢-
nega Rima. Ta duh estetske mo-
dernosti pa se je zael »staratic.
Nove avantgarde so ponovitev sta-
rih; Biirger govori o »postavant-
gardni« umetnosti, s ¢imer oznacu-
je neuspeh nadrealisti¢énega upo-
ra. Ena od moZnosti, ki se pojavi v
tem trenutku, je konec modernosti
in prehod k postmodernosti.

Habermas nato polemizira z
neokonservativisticno mislijo, zla-
sti z Danielom Bellom, ki zastopa
prav to tezo. Bellu o¢ita predvsem,
da pripisuje kulturnemu moder-
nizmu krivdo za pojave, ki jih je de-
jansko povzrotila kapitalisticna
modernizacija druzbe in ekonomi-
je. Neokonzervativci ne vidijo eko-
nomskih in socialnih vzrokov teh
pojavov, pat pa jih pripisujejo pod-
ro¢ju »kulture«. Paradoksalno je,
da nezadovoljstvo, iz katerega érpa
neokonzervativizem in ki se kaze
npr. v neopopulizmu, pomeni
reakcijo na procese druzbene mo-
dernizacije, izraza pa se v neokon-
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zervativisticnih terminih, ki zakri-
vajo druzbene procese, se pravi
resni¢ne vzroke tega nezadovolj-
stva, in prelagajo odgovornost na
subverzivno modernisti¢no kultu-
ro.

Pojem modernosti, ki je tesno
povezan s problematiko umetno-
sti, razume Habermas v zvezi s poj-
mom »projekta modernosti«. Tu se
naslanja na Maxa Webra, ki je kul-
turno modernost povezal z razpa-
dom dotlej enotnega pogleda na
svet na tri avtonomna podrodja
(znanost, moralo in umetnost), v
katerih vladajo tudi specifi¢ni-as-
pekti veljavnosti (resnica, norma-
tivna pravilnost, avtenti¢nost in le-
pota). S tem se diskurzi v vsakem
od podro¢ij institucionalizirajo in
profesionalizirajo, distanca med
njimi pa se veéa. Ta diferenciacija
je v 20. st. privedla do avtonomije
segmentov, ki jih obvladujejo spe-
cialisti in ki so lo¢eni od herme-
nevtike vsakdanje komunikacije,
kar je seveda ravno v nasprotju z
razsvetljenskimi nameni, da naj bi
diferenciacija pripomogla k obo-
gatitvi in racionalni organizaciji
vsakdanjega Zivljenja.

Eden od rezultatov tega avto-
nomnega razvoja je bila tudi umet-
nost, v kateri so dotedanja sred-
stva ekspresije in predstavljanja
postala sama estetski objekt. Prav
to (»Existenzrecht der Kunst als
Kunst«) je napadel nadrealizem, ki
je hotel preseci alienacijo umet-
nosti od druzbe in doseci spravo
umetnosti in Zivljenja. Ta nadrea-
listicni eksperiment pa je spodle-
tel, po Habermasovem mnenju
zato, ker je bil omejen le na pod-
ro¢je umetnosti. Da bi presegli rei-
fikacijo vsakdanje prakse, je po-
trebno doseéi interakcijo med mo-
ralno-prakti¢nimi, kognitivnimi in
estetsko-ekspresivnimi  elementi,
ne zadoi¢a torej odpiranje ene
same kulturne sfere.

Habermas kljub vsemu meni, da
ni treba opustiti projekta moder-
nosti. Vprasanje recepcije umet-
nosti lahko sluzi kot paradigma, ki
nakazuje izhod. Habermas predla-
ga kot moZzen pristop do umetnosti
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»ponovno prisvojitev kulture eks-
pertov s stali$¢a sveta zZivljenja«
(str. 13). Ko se estetsko izkustvo
realizira v vsakdanjem Zivljenju,
vklju¢i namret tudi aspekte resni-
ce, praviénosti ipd., medtem ko se
ekspert omejuje na eno samo pod-
ro¢je veljavnosti. Habermas meni,
da je tak projekt naslonjen na mo-
dernisti¢no tradicijo, da pa ga lah-
ko omogotijo Sele premiki v druz
beni modernizaciji.

Kenneth Frampton v eseju 7o-
wards a Critical Regionalism: Six
Points for an Architecture of Resistan-
ce zagovarja temeljno tezo, da je
arhitektura kot kritiéna praksa da-
nes mogoca le kot arriéregarde, se
pravi v distanci tako od razsvet-
ljenskega mita napredka in kozmo-
politizma kot od reakcionarnega
vratanja v predindustrijsko pre-
teklost in do sentimentalnega re-
gionalizma. Tak$no arhitekturo oz-
nacuje s pojmom »kriti¢ni regiona-
lizeme. Karakteristike tako pojmo-
vanega kriti¢nega regionalizma so
zanimive zato, ker je problematika
postmodernizma ravno v arhitek-
turi pogosto paradigmatskega po-
mena, tako da imajo diskusije o ar-
hitekturnih vprasanjih tudi splos-
nejsi pomen. Frampton navaja tele
posebnosti take arhitekture: po-
sreduje med univerzalno civilizaci-
jo in elementi, ki posredno izhajajo
iz posebnosti prostora (medtem
ko sentimentalni regionalizem in
populizem prevzema dane avtoh-
tone forme in jih uporablja kot in-
strumentalni znak); v nasprotju z
modernim megalopolisom in bi-
rokratskim sbrisanjeme« prostora
vzpostavlja dialekti¢en odnos do
narave in kraja (do tektonike, svet-
lobe itd); uposteva vse tute, ne le
vida (problematizira torej moder-
nisti¢éni primat pogleda, ki je potla-
¢il ostale ¢ute, povzroéil »izgubo
blizine« itd.).

Rosalind Krauss se v spisu Scul-
pture in the Expanded Field ukvarja
s problematiko sodobnega kipar-
stva — umetnostne zvrsti, ki je po-
stala v zadnjih desetletjih ob upo-
rabi novih medijev, tehnik in pri-
stopov skrajno problemati¢na.
Njeno razpravljanje je zanimivo



predvsem zato, ker uporablja ma-
temati¢ni model »razsirjenega po-
lia« 0z »Kleinove grupee, da pojas-
ni mesto in polozaj kiparstva v
postmodernem obdobju. Gre za to,
da je kiparstvo v svoji nedefinira-

nosti lahko opredeljeno le zdvojno

negacijo (»ni niti arhitektura niti
naravas), to negacijo pa je mogoce
podvojiti, tako da dobimo razsirje-
no polje, kvadrat, ki nam da ob ki-
parstvu $e tri druge moznosti; to
pomeni, da je kiparstvo le eden od
Stirih enakovrednih terminov po-
lja. Lahko torej obdrzi svojo tradi-
cionalno definicijo, ki je utemelje-
na na logiki spomenika, medtem
ko posegi v pokrajino, »instalacije«
ipd. sodijo pod druge termine raz-
Sirjenega polja. Ta konstrukcija
vodi Rosalind Krauss k tezi, da
postmoderna praksa ni vec organi-
zirana na definiciji medija in mate-
riala oziroma na percepciji mate-
riala, pa¢ pa okrog univerzuma ter-
minov, ki so v kaki kulturni situa-
Ciji v opoziciji. Razsirjeno polje se
tako pojavi v nekem to¢no doloce-
hem zgodovinskem trenutku, s
tem pa mora tudi misljenje o zgo-
dovini form opustiti historicistiéni
model »genealoskega drevesa« in
gledati na zgodovinski proces s sta-
lis¢a logiéne strukture.
Vprasanje muzeja (podobno kot
njiznice) postaja v postmodmo-
dernizmu eden kljuénih proble-
mov, Temeljna teza Douglasa
Crimpa v eseju On the Museum's
Ruins je, da obstaja vzporednost
Med muzejem in strukturiranjem
Postmoderne umetnosti. Muzej je
istveno heterogen, kot se izkaze
ob Flaubertovem nedokonéanem
In v zadnjem ¢asu zelo aktualnem
Tomanu Bouvard in Pécuchet. Se-
veda se stalno pojavljajo teznje po
Omogenizaciji, poenotenju ipd.,
toda tudi Malraux, ki je nasel ho-
Mogenizirajo¢i princip v fotografi-
, reprodukciji, je v »muzeju brez
Zidove dopustil tudi umetnisko fo-
lografijo, kar pomeni, da se je tudi
'u spet pojavila heterogenost. Ena-
0 heterogenost pa lahko najdemo
V delih postmodernih umetnikov,
Na primer v posebnem obravnava-
Nju povrsine slike (primer za to je

zlasti Rauschenbergova umet-
nost).

Craig Owens v spisu The Dis-
course of Others: Feminists and
Postmodemism razpravlja o specifi¢-
ni vlogi feminizma v postmoder-
nizmu. Problematiko feminizma
namre¢ vzpostavlja na nivoju
predstavljanja, oziroma gre mu za
krizanje feministitne kritike pat-
riarhalnosti in postmodernisti¢éne
kritike reprezentacije, hkrati pa
tudi za uvajanje vprasanja o spolni
razliki v razpravljanje o postmo-
dernizmu. Po Lyotardovi tezi je za
postmodernizem znacilna izguba t.
i. sgrands récits« (»smaster narrati-
ves«), ki so bile znailne za moder-
nizem. Owens poudarja, da je pri-
poved sama Ze gospostvo. Moder-
nistitno spreminjanje sveta v
predstavo je hkrati realizacija go-
spostva. Owens ob skupini kon-
ceptualisticno usmerjenih umet-
nic (Sherrie Levine, Barbara Kru-
ger, Cindy Sherman, Martha Ros-
leridr.) kaze, kako njihovo delo po-
meni kritiko sistema predstavlja-
nja. Primat pogleda (na katerega je
kriti¢no opozoril tudi Frampton)
je v zvezi s spolnim primatom.
Omenjene avtorice zato v svojem
delu dekonstruirajo reprezentaci-
jo - ne zanikajo je, pa¢ pa jo upora-
bijo tako, da prikazejo, kaj repre-
zentacija naredi z Zensko.

Na problem reprezentacije se
navezuje tudi tekst Gregorya L. Ul-
merja The Object of Post-Criticism.
Tudi kritika je namre¢ sreprezen-
tacija« svojega objekta. Tako so
premiki na nivoju reprezentacije v
kritiki analogni premikom v umet-
nosti. Ulmer opozarja na tehniko
kolaza/montaze kot na najbolj zna-
¢ilno umetnostno tehniko novejse-
ga Casa. Kolaz prevzema elemente
iz ze obstojecih del, objektov, spo-
ro¢il ipd. in jih zdruzuje v izvirno
celoto, ki pa manifestira raznovrst-
ne prekinitve (ruptures). Kolaz je
prenos materiala iz enega kontek-
sta v drugega, montaza pa »preos-
misliteve (»dissemination«) tega
materiala v novi postavitvi. Drugi
model reprezentacije, ki ga je po-
vzela postkritika, je fotografija kot
mehani¢na reprodukcija (v Benja-
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minovem smislu), ki pa je v bistvu
prav tako realizacija kolaznega
principa (fotografija izbere frag-
ment vizuainega kontinuuma, ga
prenese v nov okvir, s tem pa ta
fragment dobi funkcijo oznaceval-
ca v fotografiji oz filmu, ki deluje
kot jezik). V nasprotju z Lukdcse-
vim socialistiénim realizmom je
npr. Brechtova in Benjaminova es-
tetika utemeljena na principu ko-
laza/montaze, kar pomeni, da jima
ne gre za reprodukcijo realnosti,
pac pa za konstituiranje objekta in
procesa, ne za refleksijo realnosti,
pac pazaspreminjevalno interven-
cijo v njej. Barthesov koncept lite-
rarne vede, v katerem je »pomenc
kritiskega teksta le »simulacrume
literature, tako da je kritika prav-
zaprav anamorfoza svojega objek-
ta, kaze, kako se je literarna kritika
formirala z novimi postopki. (V
zvezi z Barthesovim tipom literar-
ne kritike se je uveljavil pojem »pa-
raliterarnosti«, ki je postal eden
klju¢nih pojmov postmoderne kri-
tike in teorije.)

Ob tem Ulmer opozarja na Der-
ridaja in se podrobneje posveca
njegovi gramatologiji. Temeljni
Derridajev pojem, gram oz. razloka
(différance) je prav tako realizacija
principa kolaza/ montaze; znak je
vedno oznacen z drugimi znaki, ni
enostavne prisotnosti, povsod so
sledi, razlike. Oznacevalec in ozna-
&enec se razlotujeta (drugace kot
pri Saussuru, kjer sodita skupaj
kot dve strani istega lista). Vsak
znak je v nekem smislu Ze vnaprej
citat, kajti da se ga iztrgati in pre-
nesti vdrug kontekst. Tako je kolaz
v literaturi in v kritiki »mejni pri-
mer« citiranja, gramatologija pa je
teorija pisanja kot citiranja.

Nato Ulmer opozori na dva Der-
ridajeva pojma, veepljanje in mim.
Citati so v novi kontekst veepljeni,
tezijo proti staremu in spreminjajo
tudi tega (kar kaZe recimo primer
ali ilustracija). Gre torej za konta-
minacijo, necistost, parazitsko
ckonomijo. V svojem kritiskem po-
stopku Derrida to realizira tako, da
»poloZi« en tekst cez drugega tekst
jemlje kot »palimpsest«. Dpugo, na
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kar opozarja Ulmer, je Derridajeva
zamisel »nove mimesis«, s katero
tekst povzema svoj objekt. V na-
sprotju s platonskim konceptom je
Derrida nasel pri Mallarméju mim
kot reprezentanco brez referenta,
kot »posnemanje posnetka« brez
originala. Ulmer opozarja, da gre
pri tem za nacin, kako funkcionira
filmski ali magnetofonski trak, ki
prenasa zvoke oz. svetlobo iz njiho-
vih kontekstov, jih demotivira (kar
je izguba referenta) in remotivira
kot oznacevalce v novem sistemu.
Tako se vzpostavlja paraliteratura
kot hibrid med literaturo in kriti-
ko.

Ob tem nastopi pojem alegorije.
Modernizem predpostavlja, da je
mogote referenta suspendirati,
ukiniti mimesis in na mesto refe-
renta postaviti samo umetnino,
postmodernizem pa referenta ne
ukinja in ne daje v oklepaj, pa¢ pa
problematizira aktivnost referen-
ce. Postkritik pise z Zze napisanim, z
diskurzom drugih, in s tem demon-
strira prednost oznacevalca pred
oznatencem. Problem alegorije je
tesno povezan s tehniko kolaza,
kot kaZze Benjaminova uporaba
principa kolaza/montaze. V kolaZ
zdruzeni citati delujejo alegori¢no,
in to iz lastne dobesednosti, lastnih
naravnih karakteristik (v nasprot-
ju z alegorijo kot »hieroglifome).
Kar bi baro¢ni ali romanti¢ni ale-
gorist obravnaval kot emblem,
jemlje postkritik kot model; tako je
npr. Derrida uporabil Nietzschejev
pozabljeni deznik in na tem zgradil
svojo obravnavo njegovega stila.

Odnos postkritike do teksta se
pogosto razume kot odnos parazi-
ta do gostitelja; Ulmer pa najde, na-
slanjajo¢ se na Cagea in njegove
gobe, drugaten model za ta odnos
- model saprofita, ki Zivi iz propa
da in tako omogoca Zivljenje dru-
gim bitjem. Ulmer jemlje za osred-
nji primer delovanja takega mode-
la ravno Cageovo prakso in njego
ve »paraliterarnes« tekste ter 05
rednji pomen spreminjanja v njih-

Fredric Jameson se v razpravk
Postmodernism and Consumer S0
ciety loteva podobnih problemoV:



kar kaZe npr. njegov pojem »pas-
tiche«. Postmodernizem je po nje-
govem predvsem specificna reak-
cija proti institucionaliziranemu
visokemu modernizmu, kar seve-
da pomeni, da je teh reakcij vsaj to-
liko, kolikor je bilo modernizmov,
Razlika med visoko in mnozi¢no
kulturo izginja, pojavil se je nov tip
teoretskega pisanja, ki ni diferenci-
ran v filozofijo, sociologijo ipd., paé
pa je preprosto steorijas.

Jameson pojmuje postmoderni-
zem tudi kot periodizacijski kon-
cept, ki obsega vprasanje o zvezi
novih form z novim druzbenim Ziv-
lienjem in ckonomskim redom, ka-
krinega oznacujejo pojmi moder-
nizacija, postindustrijska druzba,
potro$niska druzba ipd. Ob dveh
vaznih aspektih postmodernizma
(»pastiche« in shizofrenija) pojas-
njuje Jameson, kako le-ta izraza
notranjo resnico novega socialne-
ga reda poznega kapitalizma.

»Pastiche« ni isto kot parodija,
Ceprav gre pri obeh za imitacijo oz.
mimikrijo drugih stiloy in stilistic-
nih posebnosti. Parodija namre¢
predpostavlja normo, od katere
parodirana posebnost odstopa.
»Pastiche« pa se pojavi v trenutku,
ko take norme ni ve¢, je torej mi-
mikrija brez satiri¢nega impulza in
ne izhaja iz implicitno ali eksplicit-
no predpostavlijene normalnosti,
norme. Ta pojav je povezan s »smr-
tjo subjekta«, koncem individua-
lizma kot takega. Individualni sub-
iekt je stvar preteklosti ali celo ni-
koli ni resni¢no obstajal, pa¢ pa je
bil le filozofska in kulturna mistifi-
kacija. V takem svetu ostaja mo-
dernizem breme; vse oblike so ze
bile ustvarjene in izumljene, osta-
ne le moznost imitiranja mrtvih
stilov, natikanja mask ipd., torej
»pastiches,

S pojmom shizofrenija oznacuje
Jameson tiste razseznosti postmo-
dernizma, ki so povezane s termini
»tekstualnost« 0z »écriture«. Na-
slanja se na Lacanov premik psi-
Noanalitske problematike na nivo
Jezika, ki je razumljen v struktura-
listicnem smislu kot odnos ozna-
Cencev in oznatevalcev. Oznace-

nec je ucinek medsebojnega odno-
sa oznatevalcev, tako da je mogoce
dojeti shizofrenijo kot zlom odno-
sov med oznacevalci. Zato pride do
izgube izkustva temporalnosti in s
tem lastne identitete, kajti tudi ta
je po Lacanu ucinek jezika. V shi-
zofrenem izkustvu se oznacevalci
ne povezujejo v sekvenco, temveé
nastopajo kot diskontinuiran, ne-
povezan in izoliran material. Zato
pa toliko intenzivneje nastopi ne-
posredni sedanjik, sam materialni
oznacevalec kot tak.

Jameson se zdaj vme k vprasa-
nju, ali je mogoce potegniti ostro
mejo med modernizmom in post-
modernizmom. Ceprav bi bilo mo-
goce reci, da so npr. elementi, ki so
bili v modernizmu podrejeni, v po-
stmodernizmu dominantni in ob-
ratno, je o€itna tudi razlika med
obdobjema, ta pa je povezana z na-
stopom nove druzbe, poznega, po-
tro$niskega oz. multinacionalnega
kapitalizma. Formalne znacilnosti
postmodernizma po Jamesono-
vem mnenju kaZejo logiko tega so-
cialnega sistema, na primer izgubo
obcutka za zgodovino, Zivljenje v
neprestanem sedanjiku in nemoz-
nost zajeti lastno preteklost.

Jean Baudrillard v spisu The Ec-
stasy of Communication prav tako
analizira razmerja v novi druzbi, o
kateri govorijo Jameson in drugi. V
teh razmerah je bistveno spreme-
njen polozaj subjekta. Objekt ne zr-
cali vec subjekta, izginile so opozi-
cije javno - zasebno, subjektivno -
objektivno ipd. Namesto sscene«
in »zrcala« sta nastopila »ekran« in
»mreZa«. Tako ljudje ne projicirajo
vel svoje notranjosti v objekte, nji-
hovo mesto je zdaj ob terminalu, v
katerem se stikajo mnogotere mre-
ze, svel gledajo, kot bi bil projici-
ran na zaslonu. Racionalizacija, ho-
mogenizacija, formalizacija in mi-
niaturizacija se stopnjujejo, posle-
dica pa je izginjanje telesa, krajine
in ¢asa kot scen. Isto se dogaja tako
z javnim kot z zasebnim prosto-
rom. Baudrillard govori o obsce-
nosti, ki zamenja domac¢o sceno
objektov. Vse je neposredno vid-
no, na razpolago informaciji in ko-
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munikaciji, svet je popolnoma
transparenten. Ne gre ve¢ za ob-
scenost skritega, potlacenega, pac
pa za obscenost vidnega oz. prevet
vidnega. Baudrillard se naslanja
na Marxovo analizo obscenosti
blaga: le-ta je v tem, da blago v pro-
cesu cirkulacije vedno jasno mani-
festira svoje bistvo, ki je cena.
Skoznjo se lahko transkribirajo vsi
objekti, skoznjo objekti komunici-
rajo, zato je blagovna forma prvi
veliki medij modernega sveta.
Toda samo sporotilo je skrajno
preprosto in vedno isto— menjalna
vrednost. Sporotila torej v bistvu
ni, vsiljuje se le medij v svoji isti
cirkulaciji. Ta razmerja oznacyje
Baudrillard kot ekstazo, analizo
ekstaze pa vzpostavlja na nivoju
komunikacije. Kot je neprosojnost
objekta povzeta v transparentnosti
blaga, tako so vse skrivnosti scene
povzete v eni sami dimenziji infor-
macije, gre torej za transparent-
nost in obscenost univerzalne ko-
munikacije. Tudi Baudrillard vidi
shizofreno organizacijo novega
sveta, ki se kaze v preveliki blizini
vsega, v promiskuiteti vsega, kar se
nas dotika in pred ¢emer nimamo
nikakr$ne za3¢ite, Se lastnega tele-
sa ne. Shizofrenik nima ndtranjo-
sti, je le Se ekran, sti¢is¢e mrez, ki
vplivajo nanj.

Ce Baudrillardova analiza prika-
zuje svet, v katerem se, kot pravi
Foster, Ze upanje na odpor zdi ab-
surdno, pa se Edward: W. Said v
eseju Opponents, Audiences, Consti-
tuencies and Community poudarje-
no vrata k opozicionalnemu, kri-
titnemu, odporniskemu znagaju
postmodernizma, torej k vodilne-
mu motivu zbornika. Kako zelo
Said konkretizira in radikalizira ta
aspekt, je ogitno Ze ob tem, da izho-
dis¢éno vprasanje o pisanju oz. bra-
nju postavlja v kontekst »Reagano-
ve dobex, Zato ostro nasprotuje za-
snovi literarne kritike kot dejav-
nosti, ki je omenjena na svoje par-
cialno polje, reducirana na svojo
strokovnost in tako postaja druz-
beno indiferentna in irelevantna.
Od kritike terja, naj preseZe svoje
meje. Priti mora do interference,
kritik se mora angaZirati na pod-
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rodjih, ki niso literarna (in so zato
v nasprotju z literaturo razumljena
kot odlo¢ilna, vplivna, moénaipd.),
pa so tudi opredeljena z reprezen-
tacijo.

Igor Zabel

Christopher Butler:

AFTER THE WAKE

An Essay on the Contemporary
Avant-garde

Clarendon Press, Oxford 1980

Butler v tej knjigi povezuje dva
pojma — avantgardo in postmoder-
nizem. S pojmom postmoderni-
zem oznaluje (inovativno) umet-
nostno dejavnost, ki se je pojavila
po letu 1945 in se razvila v 50. letih;
njegova raba obeh pojmov je torej
precej neobicajna, toda kljub temu
se avtor ne ustavlja podrobneje ob
definicijah, pat pa se bolj posveta
konkretnim analizam del in estet-
skih principov tako opredeljenega
obdobja.

Svojo rabo pojma postmoderni-
zem utemeljuje Butler s tem, da je
umetnost po letu 1945 prelomila z
modernizmom in razvila radikalno
nove konvencije umetnostnega je-
zika. Tako je Ze tudi jasno, kako je
uporabljen pojem avantgarda; z
njim avtor oznacuje prav to inova-
tivnost postmoderne umetnosti, ki
se kaze v odlo¢nem prelomu z do-
tedanjimi konvencijami, ki so delo
opredeljevale po njegovem bistvu,
nacdinu recepcije ipd. Pojem avant-
garda je uporabljen kot izrazito es-
tetski pojem; na zaletku Cetrtega
poglavija Butler npr. opozarja, da
razpravljanje o izvorno polititnem
pomenu termina vodi do razmis-
ljanja o avantgardnih skupinah in
o njihovem specifi¢nem nacinu de-
lovanija, toda po njegovem mnenju
s0 to socioloska vprasanja in jih to-
rej puséa ob strani, kajti v svojem
razpravljanju se je omejil na neka-
tere bistveno tehni¢ne in estetske
spremembe v sodobni umetnosti,
ki le-to lotujejo od modernizma.

Razpravlja torej o tisti umetno-
sti, za katero je literarna veda
predlagala tudi termin »neomo-



dernizems. Tega termina o¢itno ne
more sprejeti predvsem zato, ker
je vnjem implicirana bistvena kon-
tinuiteta med obema obdobjema,
medtem ko vidi sam Butler v ust-
varjanju po drugi svetovni vojni
predvsem prelomne razlike glede
na klasi¢ni modernizem. Ce to poj-
movno rabo postavimo v nekoliko
$irsi okvir razpravljanj o postmo-
dernizmu, naletimo na neko teza-
vo. Ko je Butler postavil mejo med
modernizmom in postmoderniz-
mom v ¢as okoli 1945 (med literar-
nimi teksti imajo po njegovem
mnenju prelomen in prehoden po-
men Finnegans Wake, Gnus in Can-
tos) je »prikrile vprasanje o dru-
gem prelomu, ki se prav tako pove-
zuje s pojmom postmodernizem,
torej vprasanje o umetnostnih
smereh, ki so se pojavile v 70. in 80.
letih. Medtem ko vidi v umetnosti
po letu 1945 prej prelom z moder-
nisti¢nimi naceli kot kontinuiteto
glede nanje, vidi znotraj postmo-
dernizma predvsem kontinuiteto
(¢eprav ne tudi homogenosti).

Toda ¢&e pricujota knjiga ni ref-
leksija tega preloma, pa je refleksi-
janovej$e umetnosti prav s stalis¢a
tega preloma. Za razpravljanje o
postmodernizmu je torej zanimiva
ne le kot analiza, pa¢ pa tudi kot
potencialni predmet analize. Avtor
se loteva svojega predmeta z izra-
zito distanco; njegova analiza te-
meljnih estetskih principov sodob-
ne postmodernistitne avantgarde
jemlje te principe kot nekaj, kar je
treba kriti¢no premisliti in morda
tudi bistveno revidirati. Pravza-
prav proti tem principom rehabili-
tira nekatere tradicionalnejse es-
tetske teze in norme. (Taka teza je
npr. zahteva po perceptualni ra-
zumljivosti umetnostnih del.)

V prvem delu knjige (History)
utemeljuje upravi¢enost razmejit-
ve med modernizmom in postmo-
dernizmom, kot ga pojmuje. V po-
glavju Postmodernism and Innova-
tion opozarja na temeljne premike
v estetskih nacelih in konvencijah,
ki so se zgodili v postmodernizmu.
(Avtorji, ki jih obravnava v okviru
tega pojma, so zlasti Beckett, Rob-
be-Grillet ter drugi pisci novega

romana v knjizevnosti, Cage, Bou-
lez, Messiaen in Stockhausen v
glasbi ter Pollock, Rothko, Stella,
Rauschenberg in drugi v likovni
umetnosti.) Postmodernizem od-
lo&éno opuséa konvencije, ki so se
zdele do tedaj bistvene za umet-
nost, zato taka dela dezorientirajo
in zmedejo obé&instvo. S tem je po-
vezana tudi dominantna vloga teo-
rije v taki umetnosti. Ravno teoret-
ski posegi v evolutivni razvoj umet-
nostnih sredstev in estetskih norm
so po Butlerjevem mnenju pogos-
tovzrok teh radikalnih sprememb,
pri ¢emer posledice takega posega
pogosto dale¢ presegajo dejanske
namene izvirnéga avtorja (primer
je Schonbergov dvanajsttonski si-
stem, ki vodi v skrajnosti glasbene
avantgarde pri Boulezu, Stock-
hausnu in drugih).

V drugem delu knjige (Exposi-
tion) avtor natanéneje obravnava
najznatilnejie razseznosti postmo-
derne umetnosti. Predmet druge-
ga poglavja so umetnostne oblike,
ki imajo za to umetnost paradig-
matsko vrednost (serialna glasba,
novi roman, abstraktna in koncep-
tualna likovna umetnost). Taka za-
stavitey potrjuje, da je ena osnov-
nih Butlerjevih predpostavk para-
lelizem med estetskimi principi v
posameznih umetnostih (v tem
smislu je »Zeitgeist« implicitni te-
melj njegovih razmisljanj). Logiko
in natin Butlerjeve analize najci-
steje pokaZe njegovo obravnavanje
glasbe, ki ji tudi sam pripisuje po-
men paradigme. Njegova glavna
teza je, da je potenciranje nacel
glasbenega serializma privedlo do
tega, da je skladba opredeljena z
vnaprej danimi pravili, da je v
skrajnem primeru proizvod avto-
matizma sintaktiénih pravil in da
torej ni vet sredstvo ekspresije. S
tem se prekine stik med popolno-
ma racionaliziranimi postopki
skladanja in percepcijo, ki je so-
ofena s kaoti¢nim rezultatom teh
postopkov, v katerem ne more naj-
ti nikakrénega smisla. Za novi ro-
man velja po Butlerjevem mnenju
ista temeljna logika. Dominacija
teorije in prekinitev s tradicional-
nimi konvencijami v novem roma-
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nu je povezana z dejstvom, da so
stopili v ospredje dela njegovi last-
ni postopki. Za novi roman sta zna-
¢ilna prelom z obicajno kavzal-
nostjo pripovedi in pojmovanje ro-
mana kot lingvisti¢nega konstruk-
ta. Tretje poglavje pa je analiza del
in postopkov, ki pomenijo v nekem
smislu nasprotje tistim, ki jih je ob-
ravnaval v prejdnjem poglavju. Za-
nje je znatilno, da rusijo »logi¢ne«
postopke, ki inteligibilno dolo¢ajo
zveze med elementi dela. Naprej se
loteva rudenja éasovne strukture,
ki posamezne elemente povezuje v
smotrno perspektivo (Time Sus-
pended); ti elementi z&iaj nastopajo
vsak zase. V ospredju so seveda
analize glasbenih del, Beckett pa
po Butlerjevih trditvah v svojem
pisanju uvaja pojmovanje ¢asa, ki
ga je mogo&e primerjati z glasbeni-
mi postopki (cikli¢nost, variiranje,
simultanost, repeticija ipd.). Nato
preide k analizi kolazne tehnike
(The Disordered Environment: Col-
lage). Eno od bistvenih vprasanj ob
teh postopkih je vprasanje o zdru-
Zevalnem principu kolaza (tak
princip pokaze avtor ob analizi Bu-
torjevega teksta Mobile); toda tez-
nja postmoderne umetnosti je rav-
no v zavratanju »modernisti¢nega
mita o koherenci za fragmentar-
nostjo« (str. 88). Kon¢no Butler
opozori e na dela, ki izklju¢ujejo
racionalni nadzor nad oblikovalni-
mi postopki in kjer nastopi na-
klju&je kot temeljno nacelo (Chan-
ce).

Tretji del Butlerjeve knjige nosi
naslov Polemic (eprav je treba
upostevati, da je tudi drugi del na-
pisan izrazito polemi¢no in da ne
gre za kako indiferentno analizo).
V tem delu Butler raziskuje avant-
gardno umetnost glede na njen po-
loZaj v kontekstu kulture in druzbe
(The Avant-Garde and the Culture)
in glede na njeno razmerje do ob-
&instva (The Experience of the Work
of Art). Medtem ko v zadnjem po-
glavju obseZneje razvije nekatere
teze iz prej$njih in njihove konse-
kvence (to se pravi, da natanéneje
obdeluje posledice inovacij v
umetnostni praksi za percepcijo
dela, pri éemer to percepcijo poj-
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muje tudi kot konéno vrednostno
merilo), pa je zanimivej$a njegova
polemi¢na obdelava paradoksal-
nega polozaja eksperimentalne in
avantgardne umetnosti v sotasni
druzbi. Butler pravzaprav ugotav-
lja, da je protiburzoazna kriti¢nost
take umetnosti v veliki meri iluzor-
na, kajti burZoazna kultura jo po-
vzema vase. Postmodernisti¢na
avantgarda je opustila direktno so-
cialno in moralno angaZiranost oz.
jo prenesla na nivo forme. Butler
meni, da ta nivo ni socialnokriti¢-
no relevanten, ali vsaj ne v taki
meri, kot menijo avtorji. Poleg tega
je ob poudarjeni eklekti¢nosti
avantgarde in ob ¢edalje vegji hit-
rosti kopi¢enja formalnih novosti
in sprememb postala eksperimen-
talna umetnost nekaj zgolj parcial-
nega in tako sorazmerno zlahka
sprejemljivega. Cetrto  poglavje
pri¢ujoce knjige torej v veliki meri
sovpada z ugotovitvami avtorjev,
ki so poudarjali, da je (neo)avant-
gardni projekt spodletel. Toda ce-
lotno delo kaze, da se Butler ne za-
vzema za kako obnovo umetnosti
kot »negativnes, opozicijske in
problematizirajote dejavnosti (do
skrajnosti avantgardne eksperi-
mentalne umetnosti je ves cas iz-
razito skepti¢en); oéitno je, da je
njegov ideal pomembna, velika
umetnost. Zato tudi postavlja per-
ceptivnost, ki ne more opustiti ne-
katerih tradicionalnih konvencij
in predpostavk, za eno glavnih
vrednostnih meril pri presojanju
del. Povsem konsekventna je zato
njegova teza, da je serialna tehnika
v glasbi visoko razvito sredstvo, pri
¢emer pa mora ckspresija nadvla-
dati teorijo. To stalis¢e je znacilno
za duha celotne knjige.

Butlerjeva knjiga je torej zanimi-
va predvsem kot primer misli, ki je
konec 70, in v zatetku 80. let zatela
dolo¢neje formulirati staliséa, ki so
prekinjala z dotedanjo umetnost-
no teorijo in prakso. Delo kaze av-
torjevo veliko erudicijo, toda anali-
ze in refleksije umetnosti po letu
1945 ne prinasajo prav veliko no-
vega. Po svoje predvsem ponavlja-
jo tiste formule (napredek, ekspe-
riment, avtoreferencialnost ipd.), v



katerih je ta umetnost (pogosto
manifestativno) izoblikovala svoje
samozavedanje, le da te formule
obravnava z izrazito kriti¢no in po-
lemi¢no distanco. Mislim, da se
skriva »postmodernost« Butlerje-
ve knjige prav v tej distanci.

Igor Zabel

Alan Wilde:

HORIZONS OF ASSENT
Modernism, Postmodernism and
the Ironic Imagination

The John Hopkins University Press,
Baltimore and London, 1981

Wilde se loteva vprasanija o bist-
vu in medsebojnem odnosu mo-
dernizma in postmodernizma s po-
modjo vprasanja o ironiji. Tak pri-
stop je seveda mogo¢ zato, ker iro-
nije ne pojmuje zgolj kot parcialno
in neodvisno tehniko, pa¢ pa kot
»obliko zavesti, perceptualni odgo-
vor na svet brez enotnosti in kohe-
zije« (str. 2). To pomeni, da analiza
specificnosti modernisti¢ne ali
postmodernistiéne ironije vodi k
osrednjim vprasanjem knjiZzevnos-
ti, npr. k vprasanjem o konstrukciji
In percepciji sveta.

Eno od kljuénih stalis¢ Wildove
knjige je prav v tem, da svet ne na-
stopa kot nekaj samostojnega, pac¢
pa v interakciji s percepcijo oziro-
ma zavestjo, pojem ironije pa se
nanasa prav na ta odnos. Na inter-
akcijo med zavestjo in svetom
meri pojem shorizonts, ki ga je
Wilde povzel po Merleau-Pontyu.
Svet zunaj jaza oz. subjekta percep-
cije se pojavlja v »fluidnem in gib-
liivem horizontu«; pri tem hkrati
zadeva ob zavest in je z njo dolo-
en. V tem smislu govori Wilde o
ironiji kot o obliki zavesti, ki razli¢-
no odgovarja na spremembe v raz-
voju Eloveske zgodovine. Tako lah-
ko avtor obravnava prehod od mo-
dernizma k postmodernizmu kot
Prehod od ene oblike ironije k dru-
148
_ Seveda pa pojma ironija, ¢e naj
Ima njegova uporaba sploh kak
Smisel, ni mogoc&e preprosto izena-

&iti s karakteristiéno obliko zavesti
in percepcije sveta. Wilde zato
uporablja tudi pojem anironi¢ne-
ga (anironic), in sicer kot komple-
mentaren, ne pa nasproten pojmu
ironije. Vsaka ironija, ki je v bistvu
»konceptualni obratun s svetoms,
ustvarja kot odgovor na svojo vizi-
jo neskladja in neenakosti koncep-
tualno vizijo celotnosti in enovito-
sti. Med ironi¢no in anironitno vi-
zijo sveta torej ni izklju¢ujotega
nasprotja, v obeh se realizira ista
temeljna struktura, enkrat na »po-
zitivene, drugi¢ pa na »negativen«
nacin.

Wilde govori o treh oblikah iro-
nije, ¢eprav takoj poudari, da gre
za pomozne in zatasne pojme.
Prvo obliko imenuje »mediativna
ironija« (mediate irony); v tej se
disparatni, neenotni svet kaze kot
napaka, spodrsljaj od norme, ki jo
je mogo&e spet doseti in s tem po-
novno vzpostaviti celoto, harmoni-
jo ipd. Druga oblika je t. i. »disjunk-
tivna ironija« (disjunctive irony), v
kateri se subjekt sooti s svetom, ki
je bistveno notranje razdruzen in
fragmentaren. Disjunktivna ironija
v svoji skrajni obliki (absolutna
ironija) ne le da uvidevato nepove-
zanost, paé pa jo skusa tudi obvla-
dati. Tega se seveda ne da doseti
na nivoju samega sveta, pa¢ pa na
nivoju literarne forme. To je te-
meljni paradoks, ki ga Wilde anali-
zira v prvem delu knjige. Gre za
dejstvo, da modernisti¢na literatu-
ra svet ureja (npr. v pare opozicij
ipd.) in s tem vnasa vanj formo in
red. Primer za to je oblika nereslji-
vega paradoksa, ki ga nekako raz-
resi estetska forma sama; »dela
disjunktivne in $e posebej absolut-
ne ironije ne dosegajo razresitve
(resolution), pa¢ pa zakljutek (clo-
sure) — estetski zaklju¢ek, ki na-
domesta pojem ponovno prido-
bljenega raja s podobo [.. .] raja, ki
ga je izdelal ¢lovek sam« (str. 10).
Tretja oblika ironije je »suspenziv-
na ironija« (suspensive irony), v
kateri se stopnjuje radikalnost vizi-
je mnogoterosti, slu¢ajnosti, kon-
tingentnosti in absurdnosti. Su-
spenzivna ironija popolnoma
opuséa vsakrino iskanje (izgublje-
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nega) raja, pac pa le sprejema svet
v vsem njegovem neredu.

Wilde se natanéneje ukvarja
predvsem z disjunktivno in su-
spenzivno ironijo, kajti mediativna
je bistveno predmodernisti¢na in
torej lahko njen pojem sluZi za
boljse opredeljevanje ostalih dveh
form ironije, zlasti (po kontrastu)
disjunktivne. Wilde povezuje dis-
junktivno ironijo z modernizmom,
suspenzivno pa s postmoderniz-
mom; s tem so torej Ze ocitne glav-
ne opredelitve razmerij med obe-
ma obdobjema.

Paradoks modernistitnega »ab-
solutnega ironika« je torej v tem,
da ga njegovo'stalis¢e dvigne nad
svet in ga tako privede do odtujit-
ve: ta odtujitev se zrcali v formi
umetnosti, umetniskega dela, ki
nastopa kot anironi¢na ustreznica
absolutni ironiji. Takemu odnosu
do sveta in temu stalis¢u ustrezajo
prav tisti pojmi, ki jih postmoder-
nizem odlotno zavrata: distanca,
vzvisenost, globina, esencializem,
antropomorfizem, analogije in pri-
vilegirani polozaj pogleda. Ze od
tod je lahko jasno, kako Wilde poj-
muje odlo¢ilne karakteristike
postmodernizma. Klju¢no je spre-
jemanje realnosti, pristajanje na-
njo. Medtem ko je modernistiéna
absolutna ironija vzpostavila pro-
tislovja tako, da odlotitev ni mogo-
¢a, ter je tako to odlocitev blokira-
la, je za postmodernisti¢no suspen-
zivno ironijo bistvena volja, Ziveti v
negotovem, mnogoterem in sluéaj:
nem svetu, ga torej tolerirati in
sprejemati. Posledica tako spreme-
njenega stali$¢a so tudi spremenje-
ne estetske razseZnosti del; vumet-
nosti pride do premikov »od globi-
ne k povrsini, od pravilnosti, ki je
definirana kot harmonija ali stasis,
k redu v bolj gibljivem smislu, od
stroge resnosti modernistov [...]
do sodobnih idealov igre« (str. 44).

Wilde povezuje postmoderni-
zem s pojmom »Lebenswelts; ta
pojem oznatuje konkretno prisot-
nost jaza v svetu, njegovo poveza-
nost z njim. Pojem Lebenswelt
pravzaprav ustreza temu, kar Mer-
leau-Ponty in drugi fenomenologi
oznatujejo tudi kot horizont. Wil-
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de vuvodu primerja znataj moder-
nisti¢ne oz. postmodernistiéne iro-
nijé (kot oblik zavesti) s prehodom
od Kierkegaardovega pojmovanja
ironika, ki se je dvignil visoko nad
svet in eksistenco, do Heideggerje-
ve tubiti, ki gleda navzven v svet, v
katerem prebiva. Prav na ta pre-
hod od »vertikalnega« na »hori-
zontalni« ironikov aspekt, na nje-
gOVO vpetost v svet in sprejemanje
kontingentnosti ter neenotnosti le-
tega, meri drugi pojem, uporabljen
v naslovu - »assent«. Wilde defini-
ra ta pojem kot odnos, ki ni niti pa-
sivno pristajanje niti aktivno pritr-
jevanje, paé pa (v skladu z izvirnim
pomenom pojma assentari) pome-
ni »pridruZiti se v obutenjue.
Tako smo pravzaprav podali os-
novne teze Wildovega dela. To je
zamislieno predvsem kot vrsta
konkretnih analiz literarnih del; te
analize so zanimive predvsem zato,
ker moéno konkretizirajo te splos-
ne teze. Ne gre torej za to, da bi av-
tor z analizami posameznih del le
ilustriral in afirmiral svoja vna-
prejSnja stalis¢a in pojmovanja.
Analize predvsem kaZejo, kako
znotraj modernizma in zlasti post-
modernizma nikakor ne obstaja
popolna skladnost in enovitost
(opozorimo lahko npr. na sootenje
»Surfiction« in pop-arta znotraj
postmodernizma). Tak postopek
seveda ustreza osnovnim tezam
knjige: kot sprejme postmoderni-
zem svet v njegovi mnogoterosti in
se mu ne bliZa skozi apriorni ideal
pravilnosti (orderliness), tako tudi
Wilde obravnava svoj predmet kot
neenoten, notranje razcepljen ipd.,
teprav so seveda osnovne teze za-
stavljene tako $iroko, da lahko po-
vzamejo tudi ta nasprotja. V skladu
s tako zastavitvijo se loteva Stevil-
nih avtorjevin del, kot profesor an-
gleske knjizevnosti se omejuje na
angloamerisko knjizevnost.
Knjiga je, v skladu z omenjenimi
koncepti, razdeljena na tri dele.
Prvi in tretji del se ukvarjata z mo-
dernizmom in postmodernizmom,
medtem ko drugi del, kjer avtor
obravnava pisce poznega moder-
nizma tridesetih let, pomeni ne-
kaks$en prehod od enega stalidéa in



forme zavesti do drugega. Kljuéni
pojmi teh poglavij — »sglobinae,
spovr§ina« in »ponovna pridobi-
tev globine«, s &¢imer misli Wilde
povrsino, ki tvori lastno dimenzijo,
torej novo, druga¢no globino - ses-
tavljajo tudi nekaksno heglovsko
triado, ¢eprav ostaja temeljni od-
nos ves ¢as opozicija med disjunk-
tivno in suspenzivno ironijo. Wilde
konkretizira pojme, ki jih je razvil
ob vsakem od treh obdobij, 3¢ z na-
tan¢nej$o analizo treh avtorjev: E.
M. Forsterja za modernizem, Ivy
Compton-Burnett za pozni moder-
nizem in Donalda Barthelma za
postmodernizem.

Igor Zabel

Patricia Waugh
METAFICTION

The Theory and Practice of
Self-Conscious Fiction

Methuen, London/New York 1984
(New Accents)

Patricia Waugh zagenja svojo
knjigo, katere namen je o¢itno kar-
seda celovita obravnava tega, kar
imenujemo metafikcija, z oprede-
litvijo samega pojma, ki ga je v lite-
rarno publicistiko uvedel pisatelj
in kritik William H. Gass s knjigo
Fiction and the Figures of Life
(1970). Waughova opredeljuje po-
jem metafikcija po analogiji s
Hjelmslevovim razumevanjem
pojma metajezik. Metafikcija je to-
rej fikcija, ki za svoj objekt jemlje
drugo fikcijo. Ob tem se Waughova
sklicuje na Heisenbergov odnos
nedolotenosti; Heisenberg, kot je
Znano, izjavlja, da pri elementarnih
delcih ni mogoée istotasno natand-
no izmeriti vseh relevantnih po-
datkov. Ne gre le za to, da ni mogo-
e zvesto 'odslikati narave’ (Borge-
sova trditev, da je najleps$a pesemo
roZi roza sama), ni mogoée odslika-
Ui niti odnosa do narave. Dilema
metafikcije je v naslednjem: ce
analiziramo jezikovne odnose s po-
mocjo teh istih odnosov, se slej-

oprej znajdemo v - te parafrazi-
ramo - jeci jezika'. Obenem Waug-

hova opozarja, da je izraz resda
nov, praksa 'fikcije o fikciji’ pa sta-
ra toliko kot sam roman, &e ne e
starejSa. Metafikcija je stendenca
ali funkcija, ki jo vsebujejo vsi ro-
mani«, zato metafikcija ni kaka
podzvrst romana, temveé tenden-
ca znotraj romana samega. Glede
na to, v kak$ni meri se ta tendenca
realizira, ima Patricia Waugh bese-
dila za bolj ali manj ‘'metafikcijska’.
Po vsem tem bi bilo seveda mo-
gote pricakovati, da bo Waughova
pojem razumela kot ahistori¢no
oznako, vendar se v praksi izkaze
drugace. Jasno je zapisano: »Meta-
fikcija je nacin pisanja znotraj Sir-
Sega kulturnega gibanja, ki ga ce-
sto poimenujemo postmoderni-
zem.« Znacilno je, da gre po avtori-
¢inem prepri¢anju za gibanje (mo-
vement) in ne za obdobje; zato me-
tafikcije tudi naprej ne obravnava
v tem S$ir§em okviru, torej v pri-
merjavi z drugimi umetnostnimi
praksami, temve¢ vseskozi 'zno-
trajliterarno’, pa tudi opredelitve
duhovnih znaéilnosti tasa. v kate-
rega se umesca ta proza, in njiho-
vega vpliva ni mogoce zaslediti, z
iziemo sklicevanja na delo ameris-
kih sociologov Bergerja in Lu-
ckmanna The Social Construction
of Reality (1971), ki ne presega ob-
¢ih mest, ¢es da je realnost proiz-
vod, jezik pa orodje, ki proizvaja
vsakdanjo realnost, in ta seveda
pripeljejo k zaklju¢ku, da ima me-
tafikcija dva pola, enega predstav-
ljajo pisci, ki se naslanjajo na 'real-
ni svet' (tu so imenovani Fowles,
Sparkova, Lessingova, Vonnegut),
drugega pa tisti, ki »uzivajo v jeci
jezika« in »svoje fikcijske eksperi-
mente spudéajo celo do ravni zna-
ka« (Barthelme, Brautigan, Ish-
mail Reed in celo Joyceovo Finne-
ganovo bdenje. Pri Joyceu sledi
Waughova nemskim stalis¢em, ki
imajo Umetnikov mladosini poriret
za modernistitno, Uliksesa in Fin-
negana pa za postmodernisti¢no
delo.) Zdi se, da bolj odlo¢no ob
vsej raznolikosti piscev, ki jih dan-
danes pristevamo k metafikeiji,
skorajda res ni mogote ravnati.
PrecejSen del svojega spisa po-
sveca Waughova temeljnim znacil-
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nostim metafikcije: npr. nenehne-
mu dvomu o smiselnosti pisanja,
odprtosti in nedolo¢enosti, znaéil-
nim na¢inom organiziranja zgodbe
(zgodba znotraj zgodbe, junaki be-
rejo o svojih zivljenjih, nizanje kon-
tradiktornih situacij), $e posebno
nadrobno pa uporabi ‘popularnih
oblik’ oziroma Zanrov: ljubezenske
zgodbe, znanstvene fantastike, kri-
minalnega romana, motivov, zna-
nih iz pornografskega ¢tiva in stri-
pov. Te znacilnosti ilustrira s 3te-
vilnimi primeri, najvetkrat s Fow-
lesom (Zenska francoskega poroéni-
ka), Cooverjem, Barthom in Brau-
tiganom. Zanimivo je, da je kot
postmodernisti¢no delo predstav-
lien tudi Robbe-Grilletov roman
La Jalousie, saj vetina njegovih
interpretoy trdi, da s postmoder-
nizmom zacenja $ele v Djinnu. Ne-
malokrat sta omenjena in citirana
tudi Borges in Flann O'Brien, brez
pridrzkov, ki se ponavadi ponavlja-
joob njunih delih, &e¥ da sta 'oéeta’
postmodernizma, ne pa sama post-
modernista, a ¢ Waughova post-
modernizem razume kot gibanje,
je tako ravnanje razumljivo.

Iz navedenega je mogod&e opaziti,
da avtorica spremlja metafikcijo
vetinoma prek romanesknih bese-
dil, kar bi bilo lahko sporno, saj je
prav postmodernizem na novo
uveljavil kratko prozo. Zgodi pa se,
da je Cooverjeva knjiga Prick-
songs & Descants poimenovana za
roman, &eprav gre vsekakor za
zbirko krajsih proznih besedil. Ne-
kaj malega je spregovorjeno tudi o
zblizevanju proze in esejistike ozi-
roma teorije, pri éemer so omenje-
ne opombe pod besedilom, imita-
cije 'literarnoteoreti¢nih $tudij’ v
uvodih in zakljutkih romanov,
vendar Waughova (s pomo¢jo ru-
skih formalistov, predvsem Sklov-
skega in Jakobsona) sklepa, da gre
tu preprosto za opozarjanje na jezi-
kovni znacaj besedila. Nasploh se
zdi, da knjiga s svojo 'znotraijlite-
rarno’ koncepcijo pojma prepo-
gosto zaide k zasledovanju struktu-
ralnih elementov obravnavanih
metafikcij, izpuséa pa tisto njihovo
raven, Ki prestopa 'znotrajtekstual-
nost’. Vsekakor opazuje in sprem-
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lja svoj problem v toliko besedilih,
da po tej plati, z vsemi primerjava-
mi strukture in jezikovnih znaéil-
nosti posameznih del, lahko sluzi
kot koristen vodnik v svet metafik-
cije. Pa Se pripomba subjektivne
narave: ¢e je metafikcijsko zbliza-
nje proze in teorije pripeljalo ob
vplivu teorije na prozo tudi do ob-
ratnega, kar je na najboljsi nacin iz-
kazano v Barthovih 'teoreti¢nih’
tekstih, na primer v znamenitem
The Literature of Exhaustion, je tu
Waughova najbrz 3e kar prevet
modernistiéna; razen mestoma du-
hovitih uvodnih citatov k posa-
meznim poglavjem, pobranih iz
metafikcijske prakse, gre tu ven-
darle za teorijo v pravovernem po-
menu besede.

Andrej Blatnik

DVE KNJIGI O AMERISKI
PRIPOVEDNI PROZI
SESTDESETIH LET

Max F. Schulz: Black Humor
Fiction of the Sixties.

A Pluralistic Definiton of Man
and His World.

Ohio University Press, 1973, 1980°.

Manfred Piitz: The Story of
Identity. American Fiction of
the Sjxties.

Stunigart, 1979 (Amerikastudien,
Bd. 54.)

Oba avtorja se ukvarjata s skoraj
enakim korpusom besedil. Gre za
romane in kraj$o pripovedno pro-
zo Johna Bartha, Kurta Vonnegu-
ta, J. L. Borgesa, Thomasa Berger-
ja, Thomasa Pynchona, Roberta
Cooverja, Brucea J. Friedmana,
Charlesa Wrighta, Richarda Brau-
tigana, Luka Rhineharta, Ronalda
Sukenicka .in Vladimirja Naboko-
va - za avtorje torej, ki so zlasti v
Sestdesetih letih v ameriski knji-
Zevnosti pisali dela s pomembnimi
literarnoevolucijskimi  inovacija-
mi, a jih pri nas Sele v zadnjem
tasu sporadi¢no omenjajo, le red-
ke izmed njih (Vonneguta, Nabo-
kova, Borgesa, Bartha) prevajajo



ter brez natanénejsih analiz umes-
tajo poveéini v kontekst postmo-
dernizma, Tako Schulz kot Piitz se
izogibata literarnosmernim ozna-
kam - slednji npr. uporablja pojma
»nova prozas in »postmoderni-
zem« izkljuéno v narekovajih.
Kljub temu pa - seveda vsak s svo-
Jim metodoloskim pristopom - iz-
¢rpno opideta tematske, Zanrske,
kompozicijsko-poetoloske, slogov-
ne, ideoloske, estetske in sociokul-
turne diskriminante obravnavane-
ga korpusa besedil.

Schulza predvsem zanima t. i
¢rni humor kot spoznavno-eti¢ni
odnos do sveta, ki je impliciran v
specifitni estetiki omenjenih av-
torjev in ki po njegovi razlagi izhaja
iz epistemoloskega ter ideoloskega
pluralizma, iz posameznikovega
konformizma v mnoziéni druzbi, iz
negotovih vrednostnih sistemov.
Ta duhovna, druzbena in ideolo-
$ka podlaga proze érnega humorja
se vpisuje tako v njeno motivno-te-
matsko zgradbo (npr. posamezni-
kovo iskanje oz izmisljanje vzor-
cev, ki naj urejajo njegovo izkusnjo
s kaoti¢nostjo zgodovine in druz-
be, problem konformisti¢nega ju-
naka) kot v kompozicijske in slo-
govne postopke (npr. t. i. parodiéni
omnibus, perspektivizem vidikov).

Piitz pa vidi rekurentno in inva-
riantno zgradbo te pripovedne
proze v posebni sintagmatiki zgod-
be o identiteti, ki dozivlja pomen-
!Jive razvojne premike — problem
identitete se transponira z ravni li-
terarnih likov na raven same nara-
Cije in kon¢no na raven bral¢eve
recepcije oziroma interpretacije
Pripovedovanega. Tudi Piitz upo-
Steva druzbeno ozadje teh literar-
nih del (podobno kot Schulz po-
udarja krizo identitete v pluralni,
mnozi¢ni druzbi), a sele prek do-
slednega upostevanja mediacij-
skih diskurzov (zlasti psiholoskih
n socioloskih teorij o identiteti in
druzbenih vlogah).

Schulzov analiti¢ni termin, érni
humor, je prevzet iz kritiske rabe.
Avtor se zaveda njegove ohlapno-
Sti ~ ni niti Zanrsko niti literarno-
Smerno dovolj razlikovalen (nevar:
nost ahistori¢ne rabe), prav tako ni

dovolj morfolosko nazoren in opi-
sen. Kljub temu pa vztraja pri
njem, in &eprav mu v uvodnem po-
glavju manjka metodoloska kon-
sistentnost in dore¢enost, ko skusa
ta razred literarnih del lo¢iti npr.
od drame absurda, od eksistencia-
lizma, od nadrealistitne gro-
tesknosti, od drugih vrst komike,
&eprav tudi kasneje uporablja he-
terogene in nesistemske razliko-
valno-opisne kriterije, mu do kon-
ca knjige ob analizah posameznih
avtorjev vendarle uspe oblikovati
dokaj nazorno in doloéno predsta-
vo 0 tej prozi. Prav tako jo tudi ¢a-
sovno in prostorsko locira: gre za
pretezno ameriski pojav predvsem
v Sestdesetih letih.

Prva globalna doloénica pripo-
vedne proze &érnega humorja je
»metafizika mnogoterosti« (the
metaphysics of multiplicity). Vse
diskurzivne razli¢ice realnosti so
za to prozo zgolj enakovredni mi-
selni konstrukti v smislu radikal-
nega gnoseolodkega perspektiviz-
ma. Predstavljeni svet je diskonti-
nuiran, vzrok in posledica sta v
njem skrajno razliéna, druzba, zgo-
dovina in vesolje so sami po sebi
kaoti¢ni, entropi¢ni, posameznik v
njih je kot v labirintu (Borges) ali v
sobi z zrcali (Barth) ter skusa z do-
misljijo vanje projicirati red in smi-
sel, kar pa se vedno znova izjalovi.
Crni humor razvije prozne oblike,
ki so izrazito avtorefleksivne: zave-
dajo se tako svojega ontoloskega
poloZzaja kot svoje umescenosti v
neskonéno drugih moznih diskur-
zov, perspektiv. Pritem ta proza po
Schulzu uporablja naslednje po-
stopke za slabitev monoloske
enoumnosti: zabris meje med av-
torjem in pripovedovalcem, obut-
no avtorjevo prisotnost v besedilu,
modeliranje sedanjosti kot paro-
di¢ne rekonstrukcije preteklosti,
paroditno predstavljanje drugih
moznih svetov, ki pa ostajajo ena-
kovredni, rahljanje trdne fabule z
neodvisno vlogo nakljuéij in povr-
Sinskih drobnarij.

Druga pomembna znatilnost je
»razsmi$ljanje jaza« (the unsen-
sing of the self) in pripovedni po-
stopek, ki ne potrjuje tematske
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teze, ki jo uvaja. V prozi ¢rnega hu-
morja je ve&ji poudarek pripove-
dovanja na »zunanjih« silnicah, ki
opredeljujejo jaz (tako da je le-ta
zgolj sestevek danih in umisljenih
druzbenih vlog, lo¢en od fenome-
nalnega in noumenalnega), kot pa
na njegovi notranjosti, iskanju
smisla. Jaz kot preverliiva, oprede-
ljiva, celo moZna entiteta je po
Schulzu izginil v ironi¢nem spreje-
manju sveta brez metafizitnega
sredisca, ki je fragmentariziran v
mnozico realnosti. Vonnegutovi
romani (npr. God Bless You, Mr.
Rosewater, 1965, in Cat’s Cradle,
1963) kazejo razloten pripovedo-
valéev odpor do potrjevanja teze,
ki jo vpeljuje — vsak diskurz je »la-
Zen« in »resnitenc« le glede na ¢lo-
vekove potrebe, zato Vonnegut
podvomi v kulturo kot sektor za
proizvodnjo vrednot (npr. skepsa
do kri¢anskih eti¢nih postulatov v
sodobnem svetu vodi v kompromi-
tiranje — &eprav ne v odlo¢no zani-
kanje — kri¢anske tradicije sploh;
prim. roman iz 1965).

»Politika parodije« (the politics
of parody) v prozi ¢rnega humorja
hoée pokazati, da ni nobene koné-
ne realnosti, ki ne bi bila Ze odsev
fantazije, konvencije (prim. Nabo-
kov, Lolita ali Ada). Mnogo najbolj-
$ih del ¢rnega humorja parodira
referencialne okvirje, kategorialne
imperative, vrednostne sisteme fi-
lozofije, teologije, znanosti, zgodo-
vine, vse tisto, s &imer subjekt ure-
ja kaotitnost izkustva. Parodija v
¢rnem humorju ni veé - tako kot v
tradiciji - sredstvo, s katerim lite-
ratura komi¢no predstavlja ¢asu
ni¢ veé ustrezne teme in postopke
kot gole kliseje, z namenom, da bi
spet vzpostavila na videz pristnejsi
stik z novim zgodovinskim stanjem
sveta. Parodija tu zgolj postavlja
novo vizijo sveta ob portrete Ze ob-
stojecih modelov, pri ¢emer si pa-
rodist ne lasti ve¢ vecje stopnje
resni¢nosti. Tako je npr. Pyncho-
nov roman V. (1963) pravi parodi-
sti¢tni omnibus (oponasanje vo-
hunske zgodbe, romance, politi¢-
nega romana, viktorijanske pusto-
lovske zgodbe itd.), R. Coover (The
Universal Baseball Association,
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1968) pa s kombinacijo sakralnega
(aluzije na Staro in Novo zavezo) in
profanega (zgodovina in pravila
baseballa) problematizira tiste po-
stulate, na katere se je subjekt véa-
sih lahko opiral (boZja previdnost,
usoda, svobodna volja), s tem da
pokaze njihovo notranjo protislov-
nost.

Zadnja temeljna dolo¢nica proze
&mega humorija je »estetika nemi-
ra« (the aesthetics of anxiety), ki iz-
haja iz protislovij konformisti¢ne-
ga junaka. Njegova volja do tega,
da bi udejanil druzbeno veljavne
ideale, da bi svojo avtenti¢nost na-
el v identifikaciji z ob&imi mesti, s
statistiénim povpredjem, je bloki-
rana z njegovo nezmoznostjo spoz-
nati in razumeti druzbene vredno-
te, arbitrarna in hitro spreminjajo-
¢a se pravila, ki jih diktira masovna
ter potros$niska druzba (npr. v ro-
manu J. Hellerja Carch 22, v Wrigh-
tovem The Wig, 1966, ali Friedma-
novem Sternu, 1962). Friedmanovi
junaki so brez notranje komplek-
snosti in samozavedanja, so le dvo-
dimenzionalno uteleSenje okolis-
¢in in nakljuc¢ja, pri Wrightu pa je
notranji &lovek enak zunanjemu
videzu, ki je vsota med seboj za-
menljivih uporabljenih proizvo-
dov. Ta protislovja v junakih vzbu-
jajo napetost in nemir, ki pa v prozi
érnega humorja nista modelirana
niti heroi¢no niti tragi¢no, ampak
- tako zakljuéuje Schulz svojo knji-
g0 — komiéno, vseskozi prepleteno
z matilnim strahom (Angst) 20.
stoletja.

Piitzova knjiga je metodolosko
koherentnej$a, uposteva in anali-
tiéno preverja tudi sodobnej$a do-
gnanja literarne vede (struktura-
listitno naratologijo, tekstologijo,
recepcijsko estetiko in pragmati-
ko). V izbranem korpusu besedil iz
ameriske proze Sestdesetih let
predesem s sinhronim opisom
prepozna posebno tematsko pod-
zvrst, ki jo dolotajo rekurentne
strukture - poimenuje jo zgodba o
identiteti (the story of identity oz.
identity story). Zgodba ima tu - v
skladu z izrotilom Proppa, Bré-
monda, Greimasa, Todorova - na-
tanéno dolofen terminolodki po-



men (tj. récit v nasprotju do dis-
cours, se pravi binom zgodba - pri-
poved). Rekurentni vzorec zgodbe
o identiteti je taksen:

a) v izhodis¢ni situaciji je agens
modeliran v nezadovoljstvu z da-
nim stanjem, ki ga opredeljujeta
dve kontrastni semantitni polji
(enotnost : razcepljenost),

b) junakova Zelja, da bi presegel
izhodiséno stanje in preckal lo¢ni-
co med dvema poljema,

¢) prisotnost dejanskih oz. umis-
lienih nasprotnih sil, ki ovirajo
spremembo njegovega poloZaja,

&) obstoj mediatorjev, ki so agen-
sov instrument v boju proti na-
sprotnim silam,

d) boj se bodisi aktualizira (sledi
premik iz enega polja v drugo) bo-
disi ne in posameznik ostane v ne-
zadovoljivem stanju, kar ga vodi v
konéno frustracijo,

e) ¢e velja prva varianta, sledi
prizadevanje preseti sfero, ki negi-
:’p identiteto, in doseci prvotno Ze-
.lo!

f) boj se konéno izide - bodisi v
obliki temeljne dihotomije uspeh :
neuspeh bodisi z vmesno varianto
delnega (ne)uspeha.

Ta najsplo$nejsi narativni vzo-

rec mora seveda Piitz pomensko
konkretizirati. Semanti¢no polje,
ki je nasprotno agensu, ima po-
menske atribute: odsotnost identi-
tete, disperznost, razcepljenost,
alienacijo jaza, polje, ki ga skusa
doseti, pa je iz neposrednih po-
menskih nasprotij le-teh.
_ Ze na za&etku avtor opozori na
interrelacije med: tematiko teh
zgodb in dolo¢enimi potezami
splosnega kulturnega kompleksa:
olitna je vzporednost med temi
Narativnimi sintagmami in Stevil-
nimi hevristitnimi modeli sodob-
ne sociologije in psihologije, zlasti
teorijami vlog in identitete.

UzZitek v formalnih postopkih
Pripovedovanja (Scholes govori o
Novih fabulatorjih, ki se upirajo
realistinim prezentacijskim teh-
nikam) in nagnjenost k fantastic-
Neému v obravnavani prozi po Piit-
2u historitno izhaja iz oZivitve
Nove »romance« (glede na tradi-
Cionalno razlikovanje bolj fanta-

sti¢nega Zanra sromance« od »no-
vele), strukturalni vzrok za domi-
nacijo notranje referencialnosti
besedil pa vidi v fikciji kot pomirit-
vi oz. kompenzaciji za izgubo iden-
titete v sodobnem svetu (po Ker-
modu govori o »concord fictions«).
Domisljija namre¢ v zgodbah o
identiteti igra klju¢no vlogo pri po-
sameznikovi samodefiniciji. Vpra-
Sanje o identiteti je povezano z iz-
vori ameri§ke knjizevnosti, ki je od
Crévecoeurja, Cooperja do tran-
scendentalistov, Emersona, Whit-
mana, Melvilla in Hawthoma po-
vezana s koncepcijami nonkonfor-
mizma, zanasanja na samega sebe,
zanikanja postulatov druzbe, pra-
vice posameznika nasproti institu-
cijam ipd. To vprasanje je $lo prek
faze alieniranih, eksistencialisti¢-
no obarvanih junakov Bellowa, Sa-
lingerja in Malamuda in faze ako-
modacije do teznje po domisljijski
samokreaciji (bitniki, porajajota
se kontrakultura v zatetku estde-
setih let). Ta faza odpravlja impe-
rative stroge racionalnosti, ki je
vpraSanje o identiteti privedla v
slepo ulico, in uvaja domnevno
novo, osvobajajoto, orgiasti¢no
iracionalnost, osvobajanje izpod ti-
ranije vi§jih smislov, vrednostnih
in spoznavnih sistemov. Tudi
Barth, Nabokov, Vonnegut, Brau-
tigan, Barthelme, Pynchon, Suke-
nick idr. izvedejo analogen obrat
modernistiénega mitotvorja: gre
zgolj za zasebne fantazije, ki nima-
jo ve¢ vzporednih predoblik v pre-
teklosti, a $e vedno izpolnjujejo
funkcijo miti¢nih zgodb - vsaj na
domisljijski ravni zagotoviti enot-
nost kaoti¢nosti fenomenov. Gre
za svojsko mitoterapijo, ki pa je
umestena v tak fikcjjski kontekst,
da jo sproti kritizira, relativizira.
Zasebni miti so prikazani na nacin
t. i. »transformacijskega humorja«
(po A. J. Hansenu): le-ta zrcali pro-
ces verbalnega nanasanja domis-
ljijskih vizij na dana izkusenjska
stanja. Zlasti pogosto si junaki
zgodbe o identiteti izmisljajo nove
druzbene vloge, s ¢imer skusajo
preseci diktat druzbenih norm.
Piitzova knjiga nato z analizami
tvornosti posameznih avtorjev
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skusa orisati splo$en razvojni tok v
razvoju ameriske »nove prozes:
identiteta je sprva problem pripo-
vednih karakterjev, nato problem
karakterja same pripovedi (njene-
ga ontoloskega in gnoseolodkega
statusa, oblikovnih in kompozicij-
skih ter Zanrskih konvencij, njene
zgodovinske in druzbene umesce-
nosti), konéno pa braléevega in-
terpretiranja in recipiranja plura-
listi¢nih svetov, stilov, vidikov, per-
spektiv, odprte kompozicije zgodb
o identiteti.

Barthova zgodnja dela se ukvar-
jajo s problemi sodobnega nihiliz-
ma in absurdnosti, poznejsa, zlasti
The Sot-Weed Factor (1960) pa raz-
iskujejo nevarnosti fikcionalizacije
in aplikacije mitopejskih shem na
zgodovino in vsakdanjost. Ta ro-
man je koncipiran kot raziirjen
prozni komentar na pesnitey E.
Cooka iz 1709; iz gradiva tega fikcij-
skega dela, ki se vendarle nanasa
na zgodovinsko stvarnost, si izpo-
soja posamezne prvine in s tem po-
stopkom izraza dvom o mozZnostih
enoumne zgodovinske resnice.
Zbirka novel Lost in the Funhouse
(1968), ki so pravzaprav poglavja
poetolo$kega romana o avtorju in
njegovi govorici, izgubljeni v labi-
rintu sveta, $e stopnjujejo skepso
do sleherne oblike »realnosti«
tako dale¢, da se Ze izgublja enot-
nost teksta (ki po Hollandu ustreza
izgubi posameznikove identitete).

Richard Brautigan v svojih ro-
manih (npr. Trout Fishing in Ameri-
ca, 1967) integrira pastoralni od-
nos do sveta, njegove topose, moti-
ve, zanrske poteze v svoje lastne
sheme. Pastoralni eskapizem ima v
ameriski knjizevnosti Ze dolgo tra-
dicijo; Brautigan projicira pasto-
ralne prvine med antipastoralne,
kar signalizira dezintegracijo idej,
ki jih na videz uveljavlja. Poleg tega
se bralec sooca z rastoto tekstual-
no indeterminacijo in uvajanjem
povsem arbitrarnih zasebnih po-
menskih kodov.

Thomas Pynchon se v svojih ro-
manih (npr. V., 1963) posvea pro-
blemom posameznikove rabe his-
tori¢ne imaginacije in diskurza, s
katerima sku$a urejati entropi¢-
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nost sveta. Ta »enciklopedi¢na pri-
povede, ki kolazira nasprotujoce si
vidike, preteklost in sedanjost, in-
formacije iz druge roke, literarne
parodije, kvazifilozofske refleksije,
detektivski roman in mitoloske
zgodbe, ironi¢no preiskuje fikcio-
nalizacijo preteklosti (kar je v bist-
vu mehanizem sleherne historio-
grafije, kadar hoc¢e legitimirati
identiteto neke skupine).
Posebnost Rhinehartovega ro-
mana The Dice Man (1971) je ta, da
na povrsini demonstrativno ek-
splicira teoreti¢ne probleme jaza
in vloge domisljije pri samoopre-
deljevanju; junakovo razmisljanje
so akti v naraciji. Zanimiv je tudi
vrednostni obrat: junak ne tezi k
identiteti v smislu enosti, temvec h
koncepciji »protejskega ¢loveka«
(po Liftonu). Ze Rhinehartova apli-
kacija avtobiografske forme, ki je v
svoji zasnovi Ze potencialno shizo-
freni¢na (pripovedujoéi in doziv-
ljajo¢i jaz), kaZe na to dispariteto.
Ronald Sukenick ze bolj opazno
prenese teZis¢e identitetne proble-
matike na braléevo recepcijo. Stra-
tegija njegovih romanov (Up, 1968,
Out, 1973) je dekonstrukceija pripo-
vednoproznih konstant (literarnih
likov, prostora, ¢asa, pripovedo-
valca). Bralec ne zdvomi le v iden-
titeto likov (tehnika »stream of
character« — literarni lik ni ve¢ pa-
radigma, ki enoti in zbira pomene,
ampak se neprestano spreminja,
zanj so uporabljena razli¢éna ime-
na, lastnosti enega lika preidejo k
drugemu lastnemu imenu ipd.),
ampak tudi  pripovedovalca
(»stream of narrator«), s &imer
bralec izgublja enotno referenéno
totko v svoji recepciji, s tem pa raz-
pada tudi koherentnost teksta.
Tudi Vladimir Nabokov drama-
tizira probleme braltevega odnosa
do zgodbe o identiteti. Njegov ro-
man Pale Fire (1962), ki deluje kot
wrsta parodij, zlasti na znanstveno
komentiranje in izdajanje umet-
nostnih tekstov, vsebuje idejo, da
50 v mnozici odsevov za bralca vsi
enako »realni«, da imajo vsi enako
sumljiv ontoloski status. J. Lyons je
v tem romanu namreé opazil sim-
ptomati¢en obrat v razmerju med



Pesmijo in komentiranjem: navad-
no literatura velja za fikcijsko pro-
jekcijo ljudi in sveta, komentar pa
za del »realnega« Zivljenja; pri Na-
bokovu pa bralec spotetka pred-
postavlja, da je svet pesmi »rea-
len«, medtem ko so komentariji del
domisljijske projekcije (komenta-
tor je literarni lik iz izmisljene de-
zele),

Nabokov po Piitzu zaznamuje
zadnjo stopnjo v razvoju specific-
nega problema ameriske literatu-
re: njegova preusmeritev identitet-
ne zgodbe v bral&ev recepcijski od-
ziv se vpenja v $irsi kontekst raz-
vojnih znadilnosti znatnega dela
sodobne literature, ki se tudi uk-
varja z (ne)zmoznostjo nedvoum-
ne interpretacije, z veljavnostjo

€ 0z. projicirane resnice, s sa-
mozanikanjem tolazilne fikcije, s
Sirjenjem tekstualnih indetermini-
ranosti, z namerno dekompozicijo
proznih konstruktov (prim. Iserje-
Vo analizo Becketta). Z vsem tem
Po Piitzu sodeluje v novi, »postmo-

derni« tradiciji.
Marko Juvan

Ann Jefferson:
THE NOUVEAU ROMAN AND

THE POETICS OF FICTION
Cambridge University Press, 1980.

Tedaj, ko literarna teorija, pred-
vsem anglosaksonska, z vidikov
Postmodernizma obravnava so-
dobno francosko literaturo, se v
tem sklopu obi¢ajno ukvarja z av-
torji novega romana. Tako ravna
tudi ugledna oxfordska raziskoval-
ka Ann Jefferson v delu The nou-
Veau roman and the poetics of fic-
lion. Sicer ni videti, da bi v njem
Sama posebej spregovorila o post-
modernizmu, vendar je tudi njeno

ititno razmisljanje (v smislu
»Criticisma«, ukvarjanja s posa-
meznimi teksti nekaterih izbranih
aviorjev) Ze postavljeno v sklop, za

aterega je mogoce reci, da uposte-
Va dognanja o postmodernizmu.
s9deé po recenzijah, ki navajajo
hjeno delo (recimo Brian McHale,

Writing about postmodern writing,
Poetics today, 1982), je po eni stra-
ni Ze povsem nevprasljiva umesti-
tev novega romana v postmoderni-
zem, po drugi pa zavezanost Jeffer-
sonove tem usmeritvam.

Osnovna misel, na katero Jeffer-
sonova postavlja svojo opredelitev
poetike novega romana, je prizade-
vanje romanopiscev, ki ga veckrat
navaja, da bi narativnemu toku po-
stavili ob bok tudi formalno plat ro-
manesknega izraza, skupaj seveda
z vprasanji, ki jih odpira drugace
vzpostavljeno razmerje med »vse-
bino« in »obliko«. Jeffersonova
gleda na iskanje nekaks$nega rav-
notezja ali uskladitve med poveda-
nim in na¢inom pripovedovanja
kot nadanost, ki je po njenem v no-
vem romanu prisotna od prvih be-
sedil v petdesetih letih pa vse do
danes. Ob tem, ko torej ne oprede-
ljuje svojega gledanja na postmo-
dernizem ali na vlogo romana/no-
vega romana v njem, ko hkrati v
svojem delu skusa slej ko prej ugo-
toviti, kaksen je odnos novega ro-
mana do tradicionalnih tipov vzor-
cev pripovedi, manj pa se ukvarja z
odnosom te proze do smoderne-
ga« romana v zgodnjih desetletjih
nasega stoletja, pravzaprav po-
sredno postavlja ves novi roman Zze
kar v postmodernizem. Vprasanje
taksne razmejitve je sicer $e vedno
odprto, saj se je z njo ukvarjalo le
malo avtorjev, med najbolj kompe-
tentnimi nedvomno David Lodge
(v delu The Modes of Modern Wri-
ting: Metaphor, Metonymy, and the
Typology of Modern Literature,
1977), vendar bi bilo mogote za
Jeffersonovo reéi, da z izenateva-
njem vsega novega romana sama
ravna »postmodernistitno«, na
svojski nacin »nezgodovinsko«, ko
gleda na vse dogajanje v tem fran-
coskem literarnem gibanju kot na
enoten, skoraj monoliten sklop, ki
ga sicer »zgodovinskos umes$ta
prav s preverjanjem veljavnosti
tradicionalnih romanesknih kate-
gorij v novem pisanju. Pri tem velja
reci, da je v pretresih, ki jih je do-
zivljal novi roman v nekaj ve¢ kot
tridesetih letih, odkar se je pojavil,
prizadevanje za uravnotezenje
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»vsebine« in »oblike« v njem pre-
cej novo in da je veliko avtorjev
najprej povsem odrinilo pripoved-
nost, zgodbo, in se ukvarjalo s for-
malnimi/strukturnimi vprasanji,
hkrati s tem pa pravzaprav posta-
vilo v ospredje tudi sprasevanje ro-
mana o samem sebi. Morda na raz-
mislek Jeffersonove odlotilno vpli-
va dejstvo, da se je v sklopu novega
romana ukvarjala preteZno z Na-
thalie Sarraute, ki se je v svoji po-
etiki od prvih besedil naprej res le
malo spréminjala in pri njej ni opa-
ziti izrazitih prelomov, jasno raz-
mejenih faz v pisanju. To seveda ne
velja za druge pisatelje, kar pa Jef-
fersonova pusca ob strani hkrati z
odlogitvijo, da se bo ob opredelje-
vanju poetike literarnega pojava,
gibanja, omejila le na tri pisatelje,
poleg Sarrautove e na Butorja in
Robbe-Grilleta. Povsem izpu$¢ena
sta Ollier in Simon, Pinget je nave-
den mimogrede, z Ricardoujem pa
se avtorica ukvarja pretezno kot s
teoretikom. Delo s tako smelim na-
slovom, ki naj predstavi literarni
pojav v celoti, §e posebej v silno
kocljivi razseznosti, njegovi poeti-
ki, najbrz Ze v nacelu ne bi smelo
biti usmerjeno le k trem pisate-
ljem; $e posebej, ker je (po najavlje-
nih izhodis¢ih sode¢) njegova nalo-
gatudi to, da vanglosaksonski pro-
stor prinese popolnej$o in morda
predvsem modernej$o, na sodob-
nih teoreti¢nih premisah utemelje-
no informacijo o so¢asni literarni
produkeiji v Franciji (po pretezno
fenomenolosko zastavljeni pred-
stavitvi Johna Sturrocka in bolj ali
manj informativno narejeni knjigi
Stephena Heatha).

Delo Ann Jeffersonove, ki je to-
rej zastavljeno »kritiskoe, kot pre-
verjanje posameznih (naratolo-
$kih) parametrov skoz empiri¢no
obdelavo odbranih tekstov, podaja
bolj teoreti¢ne, rekli bi sinteti¢ne
vidike v zadnjem poglavju, kjer je

govor o romanu in poetiki citata,

kar je spet dokaz o avtoritini
spostmodernistiéni« naravnanos-
ti. Morda si velja na primeru »mise
en abyme,« za novi roman tako
znatilnega postopka, ogledati,
kako avtorica presoja spremembe,
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ki naj bi jih ta literatura vnesla v
romaneskno zvrst. Tako kot v
vsem delu je tudi tu ¢utiti, da se ji
novi roman ne kaze kot nekaj, kar
je postavilo na glavo vse prejsnje v
romaneskni zvrsti, kar je »subver-
tiralo« (Ricardou) literarno pre-
teklost; nasprotno, v novem roma-
nu vidi le nadaljevanje spraseva-
nja, ki je bilo prisotno tudi v »véli-
kem stoletju« romana, vsekakor
zdaj v novih okvirih, na novi ravni.
Tudi tu Jeffersonova ravna »nezgo-
dovinsko« in pozablja, da je to z vi-
dika novega romana mogo¢e trditi
Sele za zadnja leta, da pa je gibanje
vsaj v Sestdesetih letih zares verje-
lo v mozZnost radikalnega obrata v
prozi; kako ga je udejanjalo, je se-
veda drugo vprasanje. Jeffersono-
va umesca novi roman v tradicio-
nalne postavke »posnemanja
stvarnosti« (representation), kar
se zanjo prekriva z vprasanjem o
mimesis, in torej trdi, da je novi ro-
man $e vedno mimeti¢en, ¢eprav
ugotavlja, da hkrati ravno z smise
en abyme« vnasa v pripoved razli¢-
ne ravni »predstavljanja« stvarno-
sti, nekaksno hierarhijo odnosov
do realnosti. Ko torej trdi, da je
svet v novem romanu morda manj
koherenten, da pa ga je $e vedno
mogoce analizirati v razmerju do
»zunajliterarnega svetae«, pa priza-
devanjem novega romana jemlje
ost, jih prikraj$a za tisto, kar v tek-
stih kaze pot naprej, tisto, s ¢imer
prispevajo k spreminjanju zavesti
0 romanu in v romanu. Tak vtis
daje §tudija morda tudi zaradi svo-
je usmeritve izkljuéno k naratolos-
kim vpraSanjem, pri Eemer je »po-
menjanje«, semioti¢na plat besedil
pravzaprav ne zanima; ravno tu pa
je najbrz v novem romanu prislo
do najkorenitej§ih  premikov.
Francoska literarna teorija se je z
njim za&ela ukvarjati v zadnjih le-
tih, &eprav jo recimo prav vprasa-
nje postmodernizma v zvezi z no-
vim romanom le redko pritegne
(razen morda Christine Brooke-
Rose). Povedati je tudi treba, da se
je francoska semiotika, ki je dolgo
hodila tesno vitric z naratologijo,
doslej le redko ukvarjala z naj-
novejso literarno produkcijo Vv



Franciji, vendar njene ugotovitve
morda laze pomagajo postaviti v
ospredje nekatere zakonitosti v
novem romanu, ki jih Jeffersonova
ne uvidi ali pa se ji morda zdijo
drugotnega pomena. Vsekakor ve-
lia, da je njeno delo kljub zanimivi
obdelavi del treh avtorjev nepo-
polna slika novega romana in da
tudi njegove poetike ne more po-
dati v &irini, ki bi gibanje dolo¢ila v
njegovih temeljih.

Metka Zupancic

THE QUESTION OF
TEXTUALITY

Strategies of reading in
contemporary american
criticism

Ed. by William V. Spanos, Paul A.
Bové and Daniel O'Hara
Bloomington, Indiana University
Press, 1982

Knjiga je pravzaprav izbor bese-
dil s simpozija z izkljuéno ameris-
ko udelezbo, ki je bil v organizaciji
revije boundary 2 ze spomladi 1978
na eni izmed ameriskih univerz
Ob njej morda ne moremo govoriti
o aktualisti¢nem pogledu v trenut-
no dogajanje na ameriski teoretski
sceni (izraz uporabljam zato, ker se
uredniki izrecno navezujejo na
Foucaultovo misel o danasnjem fi-
lozofskem misljenju kot o ‘gledalis-
€u pantomime z mnogoterimi be-
Zeimi in trenutnimi prizoriséi, v

aterem slepe geste signalizirajo
ena drugi’); lahko pa nas knjiga do-
Vvolj kompetentno informira o pre-
mikih, do katerih je na tej sceni pri-
$lo dobrih deset let po prvih
»0kuzbah« ameriskih teoretikov s
sodobnimi evropskimi intelektual-
Nimi diskusijami. Krivdo za okuz-
b_O pripisujejo uredniki knjige pr-
Vim velikim simpozijem na John
Hopkins University, ki so z udelez-
uglednih francoskih avtorjev
(Hyppolite, Barthes, Lacan, Derri-
da) v drugi polovici $estdesetih let
dodobra prevetrili dotedanjo sa-
Mozadostnost avtohtonih poganj-
Ov teoretske misli. Od tedaj se je
dogajanje odvijalo hitro in v §iro-

kih zamahih. Pomembno kataliza-
torsko vlogo v njem so odigrale ne-
katere revije, poleg boundary 2 s
podnaslovom a journal of postmo-
dern literature vsaj Se tri: Critical In-
quiry, Glyph in Diacritics. Razmah
je seveda vkljucil tudi domaco tra-
dicijo in $e zapletel raznolikost in
raznorodnost miselnih impulzov,
ki so prisli od drugod, tako da tudi
skupno ime, za katerim se je ozrlo
to dogajanje in ki se je stasoma z
njim v zvezi ustalilo, namre¢ post-
moderna (ali tudi postmoderni-
sti¢na) misel oz. teorija (Postmo-
dern Criticism), seveda ni ni¢ dru-
gega kot skupna oznaka za nadvse
disperzno, diskontinuirano, frag-
mentarno, skratka docela neenot-
no »stanjes oz. »gibanje« z eno
samo res skupno znaéilnostjo. Ta
pa je v tem, da se taksna disperz-
nost, partikularnost in fragmentar-
nost prizna za prednost, za edino
mozno in zato hkrati nujno last-
nost postmodernega misljenja, ki
ne zapada iluzorni in mistificirajo-
¢&i ter totalizirajo¢i Enosti, Enot-
nosti, Identiteti, Celoti itd. Izbrano
gradivo resda ni reprezentativen
prikaz celotne palete ameriskega
postmodernega teoretiziranja,
med avtorji so npr. odsotni Paul de
Man, J. Hillis Miller, Geoffrey
Hartman, Harold Bloom, Michael
Ryan, Barbara Johnson, Christo-
pher Norris, Hayden White, Fredric
Jameson in drugi, a ve¢ina od njih
je vendarle navzo¢a v posameznih
prispevkih prek omemb, navedb
in krititnih komentarjev njihovih
del. Kljub temu je knjiga s svojo
nedvoumno izpri¢ano seznanje-
nostjo s strukturalisti¢no in post-
strukturalistitno problematiko in
retoriko dovolj zgovoren presek
skozi del tedanje teoretske scene,
skozi njeno kriti¢tno recepcijo no-
vih idej in njen pluralizem.
Najprej $e nekaj splo$nih opazk.
Prva je ta, da se razpravljalci ne do-
tikajo le literarnoteoretskih vidi-
kov tekstualnosti kot enega klju¢-
nih pojmov novih teoretskih sno-
vanj. Poststrukturalizem je vprasa-
nje tekstualnosti sicer nasledil od
formalizma in strukturalizma, ven-
dar je radikaliziral njegove konsek-
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vence; razsiril oz. premestil je nje-
govo-'pojavno sfero sprito spozna-
nja o jezikovni posredovanosti vsa-
krinega ¢lovekovega delovanja in
bivanja v svetu, ali po Foucaultu,
sprico spoznanja o vpisovanju
vseh ¢lovekovih dejavnosti in zgo-
dovin kot diskurzivnih dogodkov.
Tekst ni veé le literarni tekst, tem-
ve¢ postane to vsaka oblika jezi-
kovnega oznatevanja. Zato je ne-
izogibno postaviti vprasanje tek-
stualnosti v nekakéno interdiscip-
linarno osvetljavo in ga zajeti Se z
drugih, filozofskih, lingvisti¢nih,
socioloskih in politi¢tnih vidikov.
Po mnenju urednikov, izrazénem
v prvem poglavju, je ravno v tem
treba videti bistven premik v ak-
tualni teoretski sceni, ki v nasprot-
ju z imanentizmom in ezoteriz-
mom, kakrinega je npr. razvijal
New Criticism, razSirja obmotje
poststrukturalisti¢cne kritike in
teorije tekstualnosti tudi na pro-
bleme mo¢i, druzbe in zgodovine.
Obenem je zato neizogibno, da je
podrogje, v katerega se knjiga
umes&a, v podnaslovu opredeljeno
kot sodobna ameriska kritika oz.
teorija in ne, kot bi mogoée prita-
kovali, literary criticism, tj. literar-
na kritika, teorija oz. literarna veda
(kakor se obitajno, odvisno sicer
od konteksta, sloveni ta termin).
Naslednja pripomba zadeva
vire, izvor osnovnih teoretskih iz-
hodi$¢. V uvodu so kot temeljni av-
torji navedeni: Vico, Marx, Kierke-
gaard, Heidegger, Saussure, nato
pa Se Bataille, Gramsci, Althusser,
Ricoeur, Lacan, Foucault in Derri-
da, toda ocitno sta za veliko ve¢ino
razpravljalcev dale¢ najpomemb-
nejsa ravno zadnja dva, Foucault
in Derrida. Foucault je vaZzen zara-
di epistemoloske problematike in
zaradi svoje kritike abstraktnega
humanizma kot privilegiranega
ideoloskega konstrukta, ki ne ust-
reza razsredi$éenosti subjekta, po-
topljenega v vsepreZemajoéi ne-
prekinjeni tok diskurza, in ki
spregleduje hegemonijo diskurza
nad subjektom ter zakriva &love-
kovo semioti¢no, znakovno bit.
Derrida pa je dal s svojim decentri-
ranjem (razsredis¢enjem) nekate-
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rih kljuénih miselnih vozli3¢ v tra-
diciji zahodnoevropskega logocen-
tri¢nega filozofskega oz. metafizié-
nega miSljenja svojim nasledni-
kom nekak$en metodi¢ni zgled za
decentriranje, ali Se z drugo bese-
do, za dekonstruiranje oz. dekon-
strukcijo neutemeljenega hierarhi-
ziranja pojmov. Le-ti so zaradi spe-
cifitne narave jezika, ki po ugoto-
vitvah strukturalne lingvistike ob-
staja le v razlikah, nemozne fiksaci-
je in je njihov edini temelj jezik
sam. Pomenjanje je namre¢ mozno
le na osnovi cele mreze razlik, zato
sprozi vsak poskus dolocitve neke-
ga pojma premik cele mreze razlik
in ne pricakovanega stika z iska-
nim pomenim, pojem pa vsebuje
vsakokrat sledi drugih pojmov. V
luéi teh spoznanj je s kriti¢no ana-
lizo vsakrSen pojav metafizicnega
subsumiranja pojmov mogoée po-
kazati kot nekonsistenten
antropo-, logo-, fono-, evropo- ali $e
drugaten »centrizeme. Pri naste-
vanju pomembnih virov je, prese-
netljivo, izpus¢en Nietzsche, a ker
je sicer v uvodu in v mnogih pri-
spevkih jasno poudarjena njegova
vloga, gre otitno le za spodrsljaj; da
pa manjka Hegel, ni nikakr$no na-
klju¢je, prej normalen nasledek
vplivne Derridajeve kritike Hegla,
v raz$irjeni ameriski optiki pa po-
sledica  poststrukturalistiénega
prizadevanja za premestitev 0oz
nadomestitev dialektike z diakriti-
ko. Primer za taksno popolno od-
sotnost sheglovi¢ine« je celo naj-
bolj levicarsko in marksisti¢no,
morda bi morali re¢i postmarksis-
titno orientirani Edvard W. Said
ali pa tudi bolj humanisti¢no na-
strojeni Murray Krieger s svojim
nezaupanjem v progresivno stop-
njevitost heglovske dialektike, ki
ga utemelji na problemu metafore.

Kon¢no bi kazalo ob izbranem
gradivu premisliti $e vpradanje, ali
je treba ta del ameriskega post-
modernistitnega teoretiziranja, ki
se v veliki meri inspirira pri Derri-
daju, ceprav je do njega tudi kriti-
Cen, ter se pogosto imenuje oz. g2
imenujejo dekonstrukcionizem ali
morda bolje dekonstruktivizem,
razumeti kot nekaksno »Solo« ali



kot specifitno obliko »gibanja«.
Narekovaja skuSata opozoriti na
to, da nobeden od obeh terminov
pravzaprav ni povsem ustrezen.
Prvi e sploh ne zaradi institucio-
nalno hierarhi¢nih odnosov, ki jih
vedno implicira $ola, medtem ko
smo tu ravno prica tudi kritiki t. i.
»najvisjih avtoritet« (Derridaja in
Foucaulta); drugi pa prav tako ne
zaradi predpostavke o skupnih ci-
ljih, ki delujejo v gibanju koheziv-
no na neko skupino. Zakaj ta
neustreznost, ¢e pa nekateri znaki
vendarle govorijo v prid gibanju?
Eden od znakov je npr. snovanje
nekaksne enotne frontne linije, ki
jo izkazujejo zahteve po razmejitvi,
po razlocitvi, po ograditvi ne le od
Ze omenjene tradicije New Criticis-
ma, od vpliva pomembnih teoreti-
kov izven tega okvira, kot so L. Tril-
ling, W. A. Wimsatt, N. Fry. I
Frank, R. P. Blackmur idr., temveé
tudi od socasne, konservativne,
tradicionalne oz. abstraktno hu-
manisti¢ne literarne teorije, katere
cvet predstavljajo imena: M. H. Ab-
rams, W. Booth, N. Scott, D. Dona-
ghue, G. Graff. Pomenljiv je tudi iz-

rani citat iz Nietzschejeve Volje
do moci na koncu Ze veckrat ome-
njenega uvoda podpisanih uredni-
kov revije boundary 2, ki razkrin-
kuje svet in »vse vas, ki hotete od-
govor na uganko sveta, za voljo do
moci«. Deklarativno razmejevanije
lastne teoretske pozicije od vseh
ostalih, vle¢enje razlocevalne érte
(boundary konéno pomeni mejo,
lo¢nico) med svojimi in ostalimi te-
meljnimi izhodis¢i, ki je resda nor-
malen spremljevalni pojav ob za-
menjavi znanstvene paradigme, je
g0tovo treba brati tudi kot boj za
Prostor pod soncem in neprikrito
Prizadevanje po afirmaciji v ozra¢-
Ju neusmiljene intelektualne kon-

urence na ameriski teoretski sce-
ni. Kljub temu pa se nekateri av-
torji (npr. Culler in Said) kriti¢no
Opredeljujejo do tak$nega, po niji-

Ovem prepri¢anju pretirano po-
¢nostavljajotega gledanja in nami-
8ujejo na to, da veasih kar evforié-,
ha militantnost uredni$tva revije
b?undary 2 ter drugih postmoder-
nisticnih revij spregleduje vazne

povezave s predhodnimi usmerit-
vami (npr. Culler, Krieger) ali po-
zablja, da je pravo kritiko potreb-
no usmeriti $e drugam, predvsem
na druzbo (npr. Said, ki se, morda
iz vljudnosti do organizatorice
simpozija, zadovolji le z omembo
ostalih revij). Ze tu so torej nekate-
ra vazna razhajanja. A poleg tega
s0, kot re¢eno, prispevki s simpozi-
ja tudi sicer tako raznoliki, pred-
vsem pa med seboj izdatno kriti¢-
ni, da bi bilo resni¢no nemogoée
govoriti o kakrsnikoli enotnosti ali
celo uniformnosti gibanja. K speci-
fiki dekonstruktivisticnega »giba-
nja« prispeva Se dejstvo, da poteka
vse dogajanje, kakorkoli ze obraca-
mo, in kljub ostri kritiki akademiz-
ma skoraj izkljuéno v akadem-
skem okoljuruniverz in simpozijev
ter univerzitetnih zalozb — izdajate-
ljic strokovnih del in revij, da so
njegovi protagonisti univerzitetni
profesoriji in da so, vsaj kar se tice
nase publikacije, tisti, ki se kot Ze
omenjeni Said ali Watkins zavze-
majo za $irsi (npr. socialni, politi¢-
ni), ne zgolj akademski horizont
delovanja, prej redke izjeme kot
(sicer obljubljeno) pravilo. To torej
pomeni, da je raba termina sploh
moZna oz. dopustna le z upo$teva-
njem razlitnih pridrzkov, ki jih po-
raja.

Poleg ze omenjenih urednikov,
ki so napisali uvod, so besedila v
knjigi napisali: David B. Allison,
Jonathan Arac, Alwin Baum, Ho-
mer Obed Brown, Joseph A. Butti-
gieg, Stephen Crites, Jonathan Cul-
ler, Eugenio Donato, Edgar A. Dry-
den, Neville Dyson-Hudson, Stan-
ley Fish, Joseph F. Graham, Mic-
hael Hays, W. Wolfgang Holdheim,
David Couzens Hoy, Murray Krie-
ger, Marie-Rose Logan, Daniel
O'Hara, Mark Poster, Joseph Rid-
del, Edward W. Said, George Sta-

.de, Dennis Tedlock in Evan Wat-

kins. Skupaj gre torej, ¢e ne Stejem
uvoda in diskusije med Donatom
in Saidom, kar za Stiriindvajset be-
sedil. Ob njihovi uvrstitvi je po-
trebno poudariti se neko poseb-
nost, ki je sicer pri nas nismo vaje-
ni kljub Ze skoraj ritualnemu skli-
cevanju na pomen in vlogo dialoga
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na nasih simpozijih, ali pa je, kakor
je navadno razvidno iz objavljenih
gradiv, zozena le na diskusijsko iz-
menjavo mnenj. Ta posebnost je v
radikalizirani dialo$kosti, ¢e jo lah-
ko tako imenujem, in funkcionira
tako, da so besedila dosledno raz-
vritena v pare, pri ¢emer se drugo
besedilo obi¢ajno manj znanega,
$e neproslavljenega avtorja vedno
nanasa na prvo, podpisano malone
brez izjeme z imenom Ze slovecega
pisca vet del ter v tem smislu ze
priznane avtoritete na svojem oZ-
jem strokovnem podrotju; nanasa
se nanj véasih kot nadaljevanje in
razvijanje zastavljenih izhodis¢,
najveckrat pa kot obs¢zen kriticni
odziv na izraZzene trditve. Naslednji
tekst odpira z novo temo in odgo-
vorom, ki mu sledi, Ze nov dialoski
par, in tako dalje. Vprasanje, ali je
omenjena posebnost $e en znak
poudarjeno ikonoklasti¢énega de-
konstruktivisti¢nega obrata ali pa
morda obitajna oblika dela na
ameriskih simpozijih, pus¢am od-
prto.

Navzkrizen pretres obravnava-
nih tem je priloznost za dodatno
osvetlitev teze o pluralizmu novih
teoretskih teZenj. Said se v svojih
Refleksijah o novejsi ameriski »levie
literarni teoriji zavzema za idejo
kulturnega materializma (po Ray-
mondu Williamsu). Kritiko kultur-
ne hegemonije razsiri tudi na tisto
smer ameriskega poststrukturaliz-
ma, ki intenzivno goji na videz
ideolosko nevtralno, rafinirano
tekstno interpretacijo (Hillis Mil-
ler, Paul de Man), a s tem zahaja v
mistificirajode prepri¢anje o zgolj
tekstualnosti literature. Pri kritiki
te smeri se Said opre zlasti na
Gramscija. Isto smer kritizira tudi
Culler, vendar dokazuje njeno, kot
zatrjuje, nesmiselno aprioristiéno
prakticiranje anti-logocentrizma s
povsem drugaénih izhodis¢, tj. z
navezovanjem na Derridaja ter na
strukturalizem. Toda Baum, ki mu
sledi, v odgovoru izpostavi nekate-
re pomankljivosti Cullerjevega
branja Derridaja in nereflektira-
nost vloge subjekta v strukturalis-
ticnem pojmovanju teksta. Wat-
kins pa skusa v odgovoru Saidu de-
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centrirati totalizirajotega govorca
z opozorilom na bralca kot (naj-
prej) tihega poslusalca ter $e radi-
kalizirati koncept teorije kot poli-
ti¢ne prakse. Podobno kot Culler,
vendar s Sirde filozofske perspekti-
ve, opozarja na poststrukturalisti¢-
ni dolg do formalizma tudi Krie-
ger. Umesti ga v lok razvoja kantov-
ske in novokantovske formalne es-
tetike, a se potem po zgledu te tra-
dicije zavzarne za nekak$en obnov-
lieni kantovski avtonomizem
umetnosti in literature, cemur se v
odgovoru krititno posmehne Sta-
de ter se ponorcuje $e iz njegovega
nasilnega sintetiziranja raznorod-
nih sestavin in eklekticizma. Dona-
to kritizira koncept reprezentacije
in na primerih iz Flauberta, Wilda,
Barthesa in drugih dekonstruira
evropocentrizem zahodnoevrop-
skega metafiziénega zgodovinskega
misljenja v odnosu do drugih,
neevropskih kultur in tradicij,
konkretno do japonske. Svojevrst-
no posebnost predstavlja S. Fish s
tekstom z zabavnim naslovom Kaj
je stilistika in zakaj govorijo o njej
take grozne stvari - 2. del. Popolno-
ma indiferentno do kurantne post-
retorike oblikuje Fish ob analizi
razlitnih poskusov dolotitve raz-
merja med objektivno deskripcijo
in interpretacijo teksta v novejsih
delih s podrogja stilistike (Fowler,
Freeman, Keyser, Epstein) dokaze
za nemoznost koherentne stilisti¢-
ne obdelave tega razmerja. Sklene
jih z nekoliko revidirano tezo iz
teksta z enakim naslovom (ta je na-
knadno oznaéen kot prvi del, sicer
pa je nastal kot prispevek na zna-
menitem simpoziju iz leta 1972 v
organizaciji English Institute, ki je
bil e ves v znamenju ekspanzije
strukturalizma v Ameriki, in je ob-
javlien v Approaches to Poetics, ed.
by S. Chatman, New York - Lon-
don, 1973): Ne gre le za arbitrar-
nost razmerja med njima, kot je te-
daj trdil, temve¢ so formalni mode-
li vedno Ze produkti interpretira-
nja in torej aposteriorni glede na v
tekst investirani pomen. Toda J.
Graham je v odgovoru nezadovo-
lien s skromnim napredkom te
teze od starega spoznanja, da gra-



matika in lingvistika ne zado$¢ata
za razumevanje literature, in — res-
da dokaj splo$no — kritizira Fisho-
vo sicer bleS¢ete »parazitiranje«
na drugih teorijah, ¢e§ da mimo
dokazovanja nekonsistentnosti teh
leorij ne ponuja ni¢ novega. Repre-
zentativen primer kriti¢ne naveza-
ve na Derridaja v tem zborniku je
Allison. Tudi on je nezadovoljen z
de Manovo destruktivno imanent-
no dekonstrukcijo Nietzschejevih
del, ki da Ze vnaprej izvotli tekst in
ga izprazni vsakega pomena, ter se
namesto tega obrne k Derridajeve-
mu projektu afirmativne dekon-
strukcije in k njegovemu branju
Nietzscheja skozi Heideggerja.
Tako oborozen se pozene v lov za
»zensko« v Nietzschejevem stilu
(»Zensko« je tu treba razumeti kot
Derridajev polemitni zasuk zna-
menite Lacanove izpostavitve Buf-
fonove maksime »Le style c'est
'homme« na zatetku Ecrits), sledi
njenemu premikanju in razsejanju
skozi razlitne tekste vseh omenje-
nih avtorjev in konéno natanéno
raz¢leni ter dekonstruira tudi Der-
ridajevo dekonstrukcijo psihoana-
lititnega falologocentrizma, resni-
ce pri Heideggerju in stila pri
Nietzscheju. Tudi Tedlock lovi
Derridaja z njegovim lastnim oroz-
Jjem in skusa pokazati skriti logo-
centrizem Derridajeve kritike fo-
nocentrizma, privilegiranje pisa-
nja v odnosu do ustnega govora in
govorjenja, Brownov prispevek
Jemlje v pretres R. P. Warrena in
druge predstavnike New Criticis-
ma, Riddel pa skusa na primerih
pomembnih ameriskih modernis-
ti¢nih avtorjev decentrirati projekt
nekaksne aviohtone ameriske po-
etike. Tudi Holdheim govori o
ameriski literarni vedi, razélenjuje
vpliv in razdelavo Worringerjeve
teorije v spacializacijski teoriji Jo-
sepha Franka, opozori na njeno
Neupravi¢eno privilegiranje pro-
Stora na Skodo ¢asa in razsiri okvir
Svojega razpravljanja $e na splosna

€rmenevticna vpradanja in pro-

leme razumevania literarnih del.
Buttigieg v odgovoru Holdheimu
oita zavzemanje za celostno raz-
Umevanje literarnega dela, ¢e§ da

gre pri tem za zastareli organici-
zem, pri emer se tesneje opre na
W. Spanosa, avtorja knjige o Wor-
ringerjevem vplivu na New Criti-
cism in hkrati dobrega poznavalca
Heideggerja. Prispevek zgodovi-
narja M. Posterja o Baudrillardu se
neposredno ne ukvarja niti z litera-
turo niti z literarno vedo, a resnic-
no siroko zastavljeni tematski ok-
vir pri¢ujote publikacije mu seve-
da ne more odre¢i gostoljubja. Gre
pravzaprav za zgo$ten prikaz
Baudrillardovih del z beznim po-
skusom  kritike neizdelanosti
klju¢nega koncepta — modusa oz-
nacevanja — na koncu, zato ni pre-
senetljivo, da skusa Hays v odgovo-
ru razsiriti in poglobiti to kritiko z
marksisti¢nega vidika, s skliceva-
njem (ki precej bolj presene¢a) na
H. Lefebvra.

Na koncu, ¢eprav prezgodnjem,
da bi bilo mogoce izlus¢iti ali raz-
¢leniti vse teme in upostevati prav
vse avtorje, lahko sklenem z na-
slednjima beZnima ugotovitvama.
Nidvoma, da je sklicevanje uredni-
kov na epistemolo$ko natelo po-
navljanja in na nacelo rekurence,
tj. na natelo o razvoju znanosti kot
o neizogibnem hkratnem vracanju
k zatetnim, prvotnim vprasanjem
konstituiranja te znanosti, kajpada
poskus zarisa osnovnih metodo-
logkih prijemov, ne pa posreden
odgovor na morebitne pomisleke
o epigonstvu poststrukturalisti¢-
nega razmaha v Ameriki oz. post-
modernisti¢ne teorije in literarne
vede. A o tem, da je bil pravi na-
men publikacije ovreéi ravno taks-
ne pomisleke in se plodno navezati
na nove teoretske pobude, seveda
prav tako ni mogote dvomiti. Od-
prto ostaja le vprasanje o uspehu.
Kot Ze reteno, predstavlja za vedi-
no razpravljalcev temeljno zarezo
in torej osrednje mesto vnoviéne-
ga vratanja Derridajeva izpostavi-
tev nepremostljive razlike oz. raz-
cepa med smislom in bitjo znotraj
logocentristitnega zahodnoevrop-
skega metafiziénega misljenja, se-
veda z neizogibno referenco na
Heideggerja in ostale filozofe, ki jih
le-ta implicira. Toda v tej perspek-
tivi se mnogim od njih vsa tradicija
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tega misljenja vzvratno zarisuje iz-
redno selektivno. Poleg Ze znanih
opori$¢ je malo pritegovanja novih
filozofskih virov. Prevladujejo apli-
kacije po ze ute¢enih in preizkuse-
nih zgledih in mnogo ve¢ je nizanja
novih in novih primeroy, ki jih na-
vrze prenos na ameriski »terene,
kot zares samostojnega odkrivanja
$e neznanega, tako da bi bilo splos-
ni oditek o eklekticizmu tezko do-
cela prepricljivo zavrniti, éeprav
so postmodernisti¢ni teoretiki z
razli¢nimi obrati premisljeno in
tudi uspedno rehabilitirali mnoge
v okvirih znanstvenega oz teoret-
skega misljenja sicer obitajno ne-
gativno ovrednotene pojave, kate-
gorije in spoznavnoteoretske ope-
racije (npr. eklekticizem, kontin-
gentnost, asociativnost idr.). Ob-
enem pa je zbornik opozorilo, da
bi bila predstava o nekak$nem tes-
nem prileganju in pokrivanju do-
gajanja na ameriski teoretski sceni
z valom neokonservativizma, ¢e bi
kdorkoli skusal resno vztrajati pri
njej, spri¢o nehomogenosti t. i. der-
ridajevskega dekonstruktivizma, a
tudi divergentnih aplikacij drugih
teoretskih impulzov, vendarle po-
enostavljujoca in zato neupravice-
na.

Alenka Koron

Edward W. Said

THE WORLD, THE TEXT AND
THE CRITIC

Cambridge, Mass,

Harvard University Press, 1983

To delo je morda najizrazitejsi
primer, s katerim je mogoce pod-
robneje ponazoriti upravitenost
trditve, da ameriskega postmoder-
nega teoretiziranja in dekonstruk-

tivizma ne moremo preprosto in

brez preostanka izenaciti z neo-
konservativizmom, ki sicer ni za-
obsel tako imenovanih »shumanis-
ti¢nih« ved v Ameriki in tudi kriti¢-
ne recepcije derridajevske in fou-
caultovske linije francoskega post-
strukturalizma ne. V polemié¢no za-
stavljenih esejih se Said namreé

70

odkrito in v ameriskih razmerah
najbrz nadvse pogumno razglasa
za marksista, oziroma, kolikor je ta
oznaka izgubila svojo izvorno &is-
tost, za marksovsko orientiranega
kritika navidezne avtonomnosti in
sploh vsakr$ne izoliranosti in ab-
strahiranja literature in literarme
vede od druzbene in zgodovinske
dejanskosti. Ali kot pravi sam (str.
5): »Vsak esej v tej knjigi potrjuje
povezanost med teksti in eksisten-
cialnimi dejanskostmi &lovekove-
ga zivljenja, politiko, druzbami in
dogodki.« Iz tega pojmovanja izha-
ja zanj bistvena kritika stekstual-
nosti« kot ideolosko nevtralnega
pojma, ki je po njegovem posledica
nereflektiranega $irjenja temeljnih
Derridajevih in Foucaultovih trdi-
tev v ameriski literarni vedi. Taks-
na filozofija ciste tekstualnosti,
pravi Said, ki na ameriskih tleh
koincidira z vzponom reaganizma,
in je opustila svet zaradi &istih tek-
stovnih aporij, s svojimi teoretski-
mi virtuoznostmi le zamegljuje
druzbeno realnost. S podobnimi
mislimi je nastopil Ze v simpozij-
skem referatu, objavljenem v The
Question of Textuality, in &e dej-
stvu, da je bil njegov prispevek za-
gotovo eden najbolj tehtnih, pri-
Stejemo $e, da je bil za svoje delo
nagrajen z nagrado Renéja Welle-
ka, ki jo podeljuje The American
Comparative Literature Associa-
tion, da suvereno obvladuje Siroko
referenéno polje, da je dobro sez-
nanjen z aktualnim ameriskim in
evropskim dogajanjem v stroki, da
zdruzuje izredno sposobnost sinte-
tiziranja s polemi¢no zaostreno
kritiko tradicije in sodobnih na-
sprotnikov, potem vse nasteto naj-
brz dovolj zgovorno prita o tem,
da je E. W. Said ena vidnej$ih oseb-
nosti v sodobni ameriski literarni
vedi,

Obsezna knjiga z naslovom The
World, the Text and the Critic, ki vse-
buje dvanajst esejev, nastalih v ob-
dobju 1969-1981 in v glavnem ze
objavljenih v strokovni periodiki, a
za knjizni natis redigiranih in o-
premljenih z obseZznim uvodom,
sklepom ter kazali, nikakor ni Sai-
dovo edino delo. Poleg treh knjig 0



zgodovini in naravi povezav
Vzhod-Zahod z naslovi Onentalism
(1978), The Question of Palestine
(1979) in Covering Islam (1981) je
napisal $e knjigo o temeljnih teo-
retskih predpostavkah intelektual-
ne in ustvarjalne dejavnosti v da-
nasnjem sckulariziranem &asu z
naslovom Beginnings: Intention
and Method (1975). Veéina zbranih
esejev je iz tasa neposredno po na-
stanku tega dela, ki jim po avtorje-
vih zatrdilih pomeni trdno teoret-
sko izhodisce.

Said si svojih esejev ne pomislja
umestiti v literarno vedo (literary
Criticism), ker da zdruzujejo vse
Njene osnovne prvine: literarno

ritiko v smislu éasopisnega re-
¢enziranja literarnih del, literarno
zgodovino kot akademsko, etabli-
rano vedo, literarno interpretacijo
In vrednotenje, najpogosteje v rabi
2a pedagoske namene in torej del
ameriskega izobrazevalnega pro-
Cesa ter literarno teorijo v pravem
Pomenu besede, kakrsna se je v
Evropi razvila ze pred vojno (kot
glavna predstavnika omenja Be-
Njamina in zgodnjega Lukacsa), v

meriki pa se je uveljavila Sele v

sedemdesetih letih tega stoletja
krati s sotasnim vplivom struktu-
ralizma, semiotike in dekonstruk-
Clje. Eseje je glede na tematiko mo-
8oCe razdeliti na tri skupine. V prvi
skupini preiskuje na primerih ne-
terih avtorjev (Swift, Hopkins,
Conrad, Fanon) odnos tekstov do
Posvetnosti (worldliness), do vsa-
‘odnevnega Zivljenja, ki ga oprede-
Julejo zgodovinska situacija, dogo-
¢k in organizacija oz struktura
Moti. Tega odnosa ne more pojas-
Niti redukcionizem vzroéno posle-
Ienega determinizma ali katera-
koli druga vseobsegajoca, totalizi-
fajota teorija, pa¢ pa pri posvet-
Nosti tekstovnega percipiranja in
d°il_Vljanja odigra vazno vlogo to,
4r Imenuje Said filiacija in afilia-
Clja, ter $e cutnost, ponavljanje ali
Zgolj splosna heterogenost detaj-
9V, ki jo nabere spro$éena asocia-
{'l"“os_l. Glavnino knjige tvori-na-
Slednja skupina, ki iz opisanega iz-
; odisea 0 posvetnosti teksta in tek-
Walnosti pretresa pretezno lite-

rarnoteoretska in metodoloska
vprasanja sodobne literarne vede.
V zadnji skupini pa so eseji, ki se
ukvarjajo z razkrinkavanjem evro-
pocentrizma, etnocentrizma, mo-
nocentrizma, rasizma in sploh vsa-
ke oblike nacionalisticne ekspan-
zivnosti ob stiku ali sre¢anju dveh
razlitno moénih kultur, v tem pri-
meru zahodnoevropske in orien-
talske oz. islamske.

Zanimivo je, da sku$a Said, ki si-
cer dokaj pomanjkljivo reflektira
problem vloge in mesta subjekta
(kritika) v posvetnem razmerju
teksta, tekstualnosti in sveta, v ese-
ju Svet, tekst in kritik (The World, the
Text and the Critic) resevati ta pro-
blem skozi razmisljanje o eseju sa-
mem. Pravzaprav, ¢e smo natanc¢-
ni, se problemu skozi to razmislja-
nje ravno izogne in namesto tega
preide k splosnemu utemeljevanju
ustreznosti artikuliranja sodobnih
literarnoteoretskih spoznanj v ese-
jisti¢ni obliki, pri ¢emer se opira
predvsem na Lukacsa (str. 51-53).

Od predlaganih metodoloskih
»iznajd b« Saidove konstitucije po-
lia sekularne literarne vede ~ to je
njegova znacilna oznaka za nam
morda bolj domaée zvene¢o mate-
rialisti¢no orientirano literarno in
kulturno vedo - sta sredii¢nega
pomena zlasti pojma filiacija (filia-
tion) in afiliacija (affiliation). Izra-
zoma pravzaprav ni mogoce na-
tan¢no precizirati pomena zaradi
neprestanega premeséanja in 'pre-
livanja njunih semanti¢nih hori-
zontov', saj se pisec s skrajno izost-
reno obcutljivostjo za vsako obliko
dominacije, Se posebej pa seveda
za jezikovno dominacijo in prisva-
janje v zahodnoevropskem poj-
movnem misljenju, ogiblje defini-
ranju in artikuliranju koncep-
tov/pojmov. To pomeni, da je vsak
poskus priblizanja, tudi na3, neizo-
gibno le nepopolna rekonstrukci-
ja. S filiacijo (sinovstvom), ki imp-
licira podrejanje instituciji, druzi-
ni, drzavi, obstoje¢emu sistemu
vrednot, v literaturi in kulturi pa
podrejanje (oCetovski) avtoriteti
prevladujotega okusa in stila, v
njej pa je implicirano se zaporedno
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sledenje ter-naravno nadaljevanje
in uvri¢anje v obstojeco tradicijo
in zgodovino, je pretrgal Ze moder-
nizem. Pravzaprav je nemoZnost
naravne filiacije pokazal in uzako-
nil Ze Freud. Namesto tega se je
modernizem oprijel afiliacije (po-
sinovljenja, posvojitve, adoptira-
.nja), ki oznatuje prosto horizontal-
no druZenje, navezovanje ali mor-
da druzbovanje izven vseh biolos-
kih konotacij in je znaéilno za kul-
turo in druzbo. Z vidika zgodovin-
skega procesa sta filiacija in afilia-
cija instanci ponavljanja, vendar je
vaznejse afiliacijsko ponavljanje. V
eseju O ponavljanju (On Repetition)
pokaze Said ob Marxovem Osem-
najstem brumairu in ob njegovem
znamenitem ironi¢nem dopolnilu
Heglovega izreka o velikih svetov-
nozgodovinskih osebah, ki da se
pojavljajo dvakrat, prvi¢ kot trage-
dija in drugi¢ kot farsa, afiliacijsko
ponavljanje kot potencialno oroZje
kriti¢ne zavesti, ki lahko preraste v
strukturalno analiti¢no tehniko z
moénimi ironiénimi poudarki tudi
v drugih humanisti¢nih vedah (v
psihoanalizi, filologiji itd.) (str.
139). Afiliacija so vse lovke in tipal-
ke, sistem referenc, prek katerih
tekst vzpostavlja zvezo z vsem, kar
je zunaj njega, npr. histori¢ni tre-
nutek, biografija avtorja, geneza |i-
terarnega dela, pravi v eseju Preho-
jene in neprehojene poti v sodobni
literarni vedi (Roads Taken and Not
Taken in Contemporary Criticism,
str. 157). V eseju, ki je vkljucen ze v
zbornik The Question of Textuality,
pa pise (str. 175): »Poustvariti afi-
liacijsko mreZo pomeni torej na-
praviti vidno, vmiti se k material-
nosti, k nitim, ki drzijo od teksta k
druzbi, avtorju in kulturi.« Afiliaci-
ja, pravi Said skupaj z Gramscijem,
se nanasa tudi na difuzne filozof-
ske smeri in kulturoloske discipli-
ne, katerih spoznanja in zmote,
ceprav so postala ze del zgodovine,
mora sodobna kriti¢na misel re-
flektirati, ¢e naj ima pravo tezo.
Afiliacija je torej vrsta kulturnega
zdruzenja, o katerem govori Gram-
sci, hkrati pa omogota obdrzati
njegov kljuéni koncept hegemoni-
je, ki vodi kulturno in intelektual-
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no aktivnost (prim. str. 174, 170).

Kljub divergentnim izhodis¢em
sta za Saida Foucaultova in Derri-
dajeva misel osrednji afiliacijski
disciplini zaradi njunega revizio-
nisti¢nega posega v obstoje¢o kul-
turno hegemonijo. Tako pravi na
ve¢ mestih, $e zlasti pa v eseju Lite-
rarna veda med kulturo in sistemom
(Criticism Between Culture and Sy-
stem). Saidov projekt sekularne li-
terarne vede jima 3e posebej v me-
todoloskem oziru dolguje marsikaj
ne glede na temeljni oc¢itek o ne-
posvetnem pojmovanju teksta in
tekstualnosti. Ko se loteva svoje
materialistitne kritike poststruk-
turalizma in kritike vseh oblik »re-
ligioznosti« v ameriski literarni
vedi in teoriji, npr. svecenistva in
posveéenosti  »interpretacijske«
derridajevske linije, ezoteri¢nosti
New Criticisma, apoliti¢nosti aka-
demizma itd., premesti »také dia-
lektiko z diakritiko kot totalizirajo-
¢e organitne predstave o zgodovi-
ni s pretrganimi vsestranskimi gra-
fi afiliiranih disciplin v epistemes
(The Question of Textuality, str. 3).

Z materialisti¢no kritiko post-
strukturalizma smo se srecali tudi
pri nas, vendar skozi ¢isto drugo
optiko. Predvsem je bil in je $e ved-
no dosti bolj razsirjen vpliv mate-
rialisti¢ne teorije althusserjanske
linije (npr. na krog okoli Proble-
mov in zbirke Analecta), ki ni za-
pustil pri Saidu tako reko¢ nobe-
nih vidnih sledov. Sprito tega je
njegov projekt lahko zanimiv rav-
no zaradi svoje drugacnosti, ¢ep-
rav ostaja reSevanje problema
baza-nadgradnja z afiliacijo prece]
nedodelano in seveda tudi vprasliji-
vo. Znatilno je Se, da se je Said 2¢
dokaj zgodaj oprl na Gramscija ter
obenem nastopil s kritiko heglov:
ske dialektike, kot jo je prevzel
zlasti od Foucaulta in Derridaja; tu
se namre¢ ponujajo aktualne para-
lele zdana$njim postmarksizmom,
npr. pri Ernestu Laclauu in Chan-
tal Moulffe,

Pri Saidu je torej temeljno oroZje
v boju proti kulturni hegemonij!
materialisticna  kritika, vendar
mora seveda upostevati tudi afilia-



cijo nematerialisti¢nih dosezkov.
Biti mora neizprosno opozicional-
na, tudi ironi¢na, kot je npr. pri
Marxu, oponirati mora vsaki obliki
tiranije, dominacije in zlorabe in
pokazati skriti hegemonizem tudi
tam, kjer se zakriva z navidez nev-
tralno, apolititno akademskostjo.
Morda ni narobe, ¢e si sprico Sai-
dovega zagnanega poudarjanja
anti-apoliti€nosti retroaktivno do-
volimo »polititno« ovrednotiti Sai-
dov projekt za kljub vsemu zelo
Zmerno varianto ameriske levicar-
sko orientirane literarne vede. Se-
veda ne zato, ker dolo¢a, da »so
njeni druzbeni cilji nenasilno zna-
nje v interesu ¢lovekove svobode«
(str. 29), ali ker nacelno pravi, da
»kritika sodi v tisti potencialni pro-
Stor civilne druzbe, ki deluje v prid
vseh tistih alternativnih dejanj in
Namer, katerih razvijanje (advan-
tement) je temeljna ¢lovedka in in-
telektualna obveznost« (str. 30).
Pomembnej$e je namre¢ to, kar
pravi v kratkem zaklju¢ku, naslov-
lenem  Religiozna literarma veda
(Religious Criticism) in zaradi &esar
S0 nadaljnje primerjave z Laclauo-
Vim postmarksizmom seveda iz-
liu¢ene. Tu sicer konéno nabode
Na svojo kriticno ost $e neokonser-
Vativizem bivsih militantnih »po-
SvetneZev«, npr. Daniela Bella in
Williama Barretta, restavrirano re-

BOUNDARY 2

XIl/1, X172,

XII/3-X1I1/1;
1983-1984

Revija boundary 2, ki jo izdaja
oddelek za anglistiko na newyor-
8ki drzavni univerzi v Binghamto-
Nu, se je pojavila na zatetku se-
demdesetih let, torej v casu pove-

€ga zanimanja za fenomen po-
Stmodernizma, in sicer je svoje
Strani namenila izkljuéno razisko-
Vanju vsebine tega, v razli¢nih kon-
tekstih vse bolj uporabljanega poj-
Ma. Njen urednik William V. Spa-
N0s je ob L. Fiedlerju in L. Hassanu
en redkih teoretikov, ki so razvi-

ligioznost Marshalla McLuhana,
kripto-mistitno modno recepcijo
W. Benjamina, a nato jim doda $e
(str. 292) »tiste aktivne radikalne
pozicije, kot so marksizem [ta kot -
izem pomeni Saidu dogmatizacijo
in je v nasprotju z marksovstvom],
feminizem ali psihoanaliza, ki po-
udarjajo privatno in hermeti¢no
pred javnim in druzbenime. Otita
jim zlasti novo jezikovno sakralizi-
ranje, ki spregleduje kritiko meta-
fizitnega pojmovanja jezika in ga
spremlja tvorjenje novih sreligioz-
nih« zdruzb ter ozko privatiziranje
diskurza. Javno in druzbeno imata
ot¢itno najvi§jo vlogo v 'interesih
Elovekove svobode’, medtem ko je
po njegovem vsem novim verni-
kom skupna vera v poboZanstveno
strziste«, spregledujejo pa afiliaci-
jo s politiénim svetom, ki mu sluzi-
jo (prim. str. 292). Politi¢tnemu sve-
tu pa je mogoce dobro sluziti, &e se
s tem namenom skladajo tudi za-
stavljeni cilji. In ker so druzbeni ci-
lji sekularne literarne vede in kriti-
ke znani ter usmerjeni k znanju in
razumu, jim priti¢e tudi jasen in
razlocen jezik kot medij spoznanija,
pri katerem lahko participira veci-
na, javnost in druzba ... a s tem se
dvignjeni prst pedagoga Saida Ze
ujame v isto zanko scentrizma«
(ve¢ine), ki jo je nastavljal drugim.

Alenka Koron

li svoje osebno videnje in razume-
vanje postmodernizma. V zgodo-
vinsko-pojmovnem pregledu ome-
njenega termina, objavljenem v
zborniku Imagini del Post-moderno
(Venezia 1983; shr. prevod v temat-
ski Stevilki zagreb8kega tasopisa
Republika 10-12/1985), ugotavlja
Michael Kohler, da je Spanosova
ambiciozna teorija zasnovana na
filozofiji Martina Heideggerja, se
posebej na delu Sein und Zeir. Koh-
ler navaja tudi ilustrativen odlo-
mek iz Spanosovega pisma, ki pra-
vi, da »kjer on [Heidegger] razvija
zgodovinski/¢asovni pojem biti, ki
se postavlja nasproti (odtujenemu)

- pojmu oziroma - kot sam interpre-
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tiram Heideggerja — tipi¢nemu za
prostor ‘ontoloske tradicije’ Zaho-
da [...], poskusa postmoderna sli-
ka od-kriti ¢asovnost (zgodovin-
skost), ki jo je izkljuéila in pozabila
prostorna (krozna) domisljija mo-
dernizma, ki ga predstavljajo Hul-
me, Joyce, Woolfova, Eliot idr., in
Se posebej ameriski New Criti-
cism.« Svoj pristop je Spanos prvié
razlozil ze v prvi Stevilki boundary
2, §irSe pa obdelal v razpravi z na-
slovom Heidegger, Kierkegaard,
and the Hermeneutic Circle: To-
wards a Postmodern Theory of In-
terpretation as Disclosure, objavlje-
ni v zimski Stevilki revije leta 1976,
ki je bila v celoti posvecena v ZDA
takrat $e relativno nepoznanemu
nemskemu filozofu. Programsko
usmeritev revije tako v prakti¢no
preucevanje kot v teoretsko osvet-
litev problematike postmoderniz-
ma izpri¢uje tudi impresum, v ka-
terem je deklarativno navedeno,
da je boundary 2 mednarodna revi-
ja za postmoderno literaturo in
kulturo; vsekakor pa se zdi ob tem
potrebno poudariti, da uredniki in
avtorji prispevkov ne nastopajo
kot homogena skupina ali nekaks-
na »kritiska $ola«, Tako najdemo v
stevilkah revije Siroko paleto naj-
razli¢nejsih, véasih celo izkljucu-
jotih se perspektiv oziroma meto-
doloskih pristopov, ki pa jih ven-
darle zdruZuje zavest avtorjev o
bistvenem razcepu med (humanis-
tiénim) spominom in (postmoder-
nistiénim) vzvratnim spominom —
Spanos si sposoja ta izraz pri Fou-
caultu. V dvojni Stevilki, posveceni
humanisti¢nemu diskurzu
(X1I/3-XI1I/1), razlaga to razlic-
nost s tem, da je pristop boundary
2 v radikalnem smislu interdiscip-
linaren, za razliko od humanisti¢-
nega, ki v teoriji sicer dopus¢a pre-
krivanje posameznih disciplinar-
nih podrotij, a se v praksi nagiba k
»predalékanju« in hierarhizaciji. V
tem smislu je treba poslanstvo re-
vije videti kot izrazito destruktivno
oziroma - kot predlaga Spanos -
destruktivno/projektivno, kot
krozni proces, ki ima za svoj »ko-
nec« zanikanje konca. Pri tem pa
se hote revija - kot poudarja njen
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urednik - izogniti temu, da bi po-
tencial dekonstrukcije zvedla na
ahistori¢no raven in tako preob-
razila kritika v indiferentnega es-
tetskega opazovalca, kot to po&ne
t. i. sNew Critical formalisme, ki je
z zanikovanjem razli¢nih naginov
praxisa zasel v glavni tok arhivis-
ti¢nega diskurza. Spanos pripomi-
nja, da ni nakljucje, da se je taksen
pristop, asimiliran na straneh ug-
lednih revij, kot so PMLA, ELH in
Contemporary Literature, Ze institu-
cionaliziral in da Ze predstavlja
»$olo« teorije. Nasprotno pa boun-
dary 2 z reprezentanti vzvratnega
spomina, kot so Kierkegaard,
Marx, Nietzsche, Gramsci, Adorno,
Benjamin, Foucault, Williams,
Said in delno Derrida, zavraca za
humaniste karakteristitno olim-
pijsko pasivnost v ¢asu okrepljene-
ga rasnega, ekonomskega in poli-
ti¢nega barbarizma. Revija ni bila
zamisljena kot teoretiéni pripomo-
¢ek kulturniega spomina ali »spe-
kulativni instrument« (I. A. Ric-
hards), pa¢ pa da bi v funkciji
vzvratnega spomina opozarjala na
tisto, kar zahodni intelektualci vse
preveé zlahka pozabljajo - namrec,
da je praxis raziskovanje, »in-
quiry«. Torej se naj ne bi zavzema-
la za »napredno«, ampak za kriti¢-
no teorijo in bila prostor za soo¢a-
nje razliénih institucionalnih reto-
rik - filozofske, literarne, kulturne,
seksualne, socialne, pravne, poli-
ti¢ne itd.

Boundary 2 izhaja trikrat na
leto, posamezna Stevilka obsega
povpre¢no 250 strani. Od treh
zvezkov, ki smo jih nakljuéno iz
brali za kratko informativno pred-
stavitev, sta dva tematska, prvi
(XII/3-XII1/1, pomlad-jesen
1984) je podnaslovljen On Huma-
nism and the University, drugi
(XII/2, zima 1984) prinasa prispev-
ke, ki jih dolouje skupni naslov
On Feminine Writing: a boundary 2
Symposium. Prva, tj. jesenska 5te-
vilka dvanajstega letnika (1983)
prinasa na prvem mestu prevod
korespondence med Umbertom
Ecom in Stefanom Rossom, prav-
zaprav pisemski intervju, v kate-
rem avtor del Opera aperta (1962),



A Theory of Semiotics (1976), Lector
in fabula (1979) in ne nazadnje ro-
mana /! nome della rosa (1980) naj-
prej razlaga svoje razumevanje
pojma »postmoderno«, nato pa
Spregovori o strukturi in recepciji
svojega romana. Eco se sprasuje,
ali ni postmodernizem morebiti le
sodoben termin za manierizem kot
metahistori¢no kategorijo, nato pa
razvije tezo, da sta za postmoder-
nisti¢ni odgovor modernizmu zna-
¢ilni ironija (ironitna revizija) in
metalingvisti¢na igra, vendar opo-
zarja na nevarnost, da je namreé
ironi¢ni diskurz lahko dojet kot za-
resen (npr. citati kot »prava« nara-
Cija). Na osnovi dejstva, da je Eco
precej ¢asa posvetil razmisleku o
Opusu Jamesa Joycea (angleski
Prevod dela Le poetiche di Joyce je
znaslovom The Aesthetics of Chaos-
mos: The Middle Ages of James Joy-
ce v ZDA izSel leta 1982), formulira
Rosso eno od vprasganj z ugotovit-
vijo, da nekateri ameriski spo-
Stmoderni« kritiki oznatujejo irs-
kega pisatelja kot najpomembnej-
Sega predstavnika modernizma,
ob povezovanju literature »odprte
forme« s hermenevtiko heidegger-
Janskega tipa in napadom na »za-
hodnjasko metafiziko« ali - kot za-
PiSe Derrida - na slogocentrizem
zahodnjaske kulture« pa ugotavlja-
Jo, da prelom s tradicijo te metafi-
zike uspeva Sele naslednikom Bor-
gesa, Nabokova in Becketta — pis-
¢em, kot so John Bart, Robert Coo-
ver, Donald Barthelme, Thomas
Pynchon, Stanley Elkin, Joseph
Heller, Ishmael Reed in drugi -
Joyce pa (v zelji, biti soce« teksta,
absolutni gospodar forme) ostaja v
°bm0§ju »zaprte forme.« Eco od-
govarja, da je Joyce pisec, katerega

¢lo se upira kakrsnikoli klasifika-
€U, in da ga sam ne bi definiral kot
lipitnega predstavnika moderniz-
:l‘!a- Korespondenci Eco-Rosso sle-

! prispevek R. Radhakrishnana
ohe Post Modern Event and the End
e Logocentrism, v katerem avtor
“Avrata neustrezne prezentacije
Postmodernisti¢nega epistemolos-

8a preloma s tradicijo in posku-
sa Natanéneje artikulirati za po-
tmodernizem znacilno ontolosko,

metafizino in reprezentativno de-
konstrukcijo ¢asovnosti. Radhak-
rishnan ugotavlja, da se postmo-
derni dogodki dogajajo v prostoru,
ki ga ne zamejujejo koordinate tra-
dicionalnega ¢asa in zgodovine;
dekonstrukcijo ¢asovnosti opaza
tako na mikro- kot na makro-ravni:
na prvi je razbit antropocentriéni
¢as (preteklo-sedanje-prihodnje),
na drugi kanoni¢na metoda perio-
dizacije. Avtor zaklju¢uje svoje raz-
pravljanje z analizo post-
modernega branja tradicije in za-
pise, da je teorija, ki zatrjuje, da ob-
stajajo nad¢asovne literarne umet-
nine, le pazljivo ohranjan mit: po-
stmoderno branje naj bi v vsakem
takem delu odkrivalo konstitutiv-
no nezadostnost. Termin »discour-
se« odpravlja idejo prioritete in ne-
dotakljivosti ter obenem pomeni
napad na identiteto Identitete lite-
rature, napad na logocentri¢no Be-
sedo in njeno gospostvo. V isti Ste-
vilki najdemo $e tekst Dennisa A.
Fosterja All Here is Sin: The Obliga-
tion in the Unnamable (v bistvu na-
ratolosko $tudijo Beckettovega ro-
mana Neimenljivi, a oslanjajoco se
na metode Jacquesa Lacana), nato
Roberta Miklitscha analizo Bart-
hesove knjige The Pleasure of the
Text, razpravo Claytona Koelba
Nietzsche, Malerba, and the Aesthe-
tics of Superficiality, sledita pa Se
Studiji Jamesa F. Knappa Disconti-
nuous Form in Modern Poetry in
Lynde D. McNeil Rimbaud: The
Dialectical Play of Presence and Ab-
sence. Stevilka prinasa tudi poezijo
dvanajstih  sodobnih pesnikoyv,
med njimi cikel devetih pesmi
Vena Tauferja z naslovom Non-Me-
taphysical Sequence, na straneh, ki
beZno predstavljajo v stevilki sode-
lujote avtorje, pa je navedena bib-
liografija slovenskega pesnika do L.
1980 in kratek popis njegove po-
klicne poti.

Zajetna  dvojna  Stevilka
(XI1/3-XI11/1, pomlad-jesen
1984) prinasa prvi del prispevkov s
simpozija o humanizmu. William
Spanos omenja v uvodniku, da je
bil celotni kriti¢ni projekt s tem, ko
je omogo¢il sootenje najrazlicnej-
sih teoreti¢nih perspektiv, zamis-
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ljen tudi kot izziv, naslovljen z be-
sedami Paula Bovéja — na »cultu-
rally comfortable criticse, ki so in-
tervencije postmoderno orientira-
nih teoretikov ignorirali kot irele-
vantne ali pa odklanjali kot bar-
barske. Prispevki v zborniku so
razporejeni v tri vecje problemske
sklope, teprav ostra razmejitev ni
bila mogoca in se seveda prekriva-
jodrugzdrugim. V prvi del, ki nosi
naslov Vprasanje izvorov, uvaja re-
vizionarna interpretacija humaniz-
ma Sylvie Winter. Avtorica zasle-
duje pot »studia humanitatis« od
skrajno prebojnih zatetkov v rene-
sansi do obnovitve kot oslabljene
nove ortodokshosti v deyetnaj-
stem in dvajsetem stoletju ter opo-
zori na nujnost ponovne vzposta-
vitve njihovega hereti¢nega bistva
kot retorike za postmoderno histo-
riéno stanje. Temu prispevku sledi
skupina esejev, ki obravnavajo hu-
manisti¢no ortodoksnost, kot se
manifestira v tekstih ameriskih,
angleskih in »kontinentalnih« hu-
manistov ali domnevnih humanis-
tov: Joseph Riddel razpravlja o
Emersonu, Adamsu in Pierceu, Jo-
seph Kronick o Diltheyu, John Mo-
witt o Millu in Nietzscheju, Jona-
than Arac o Arnolduin J. Hillis Mil-
ler o Freudu. Razprave v drugem
razdelku Vprasanje ideologije se os-
redototajo na zakriti kulturni in
sociokulturni vidik humanizma in
tematizirajo razli¢ne (v humanis-
ticnem diskurzu privilegirane)
epistemoloske kategorije. Sem so-
dijo prispevki Williama Spanosa
Boundary 2 and the Polity of Inte-
rest, Timothyja Murraya Consen-
ting with Hassan, Graff (and Now
Booth!), Philipa Goldsteina in Do-
nalda Peasea. Prav tako najdemo v
tem sklopu razprave, ki pretehta-
vajo logocentri¢ni vrednostni sis-
tem humanizma iz perspektiv, ki
jih je hierarhitna logika zgodovin-
sko nasilno izkljugila: s pozicije
temnopoltih razpravlja Abdul R.
JanMohamed, feministiéni pogled
uveljavljata v svojih prispevkih
Catharine Stimpson in Maureen
Turim, delno tudi Chandra Talpa-
de Mohanty, ki si skozi optiko
stretjega svetas ogleduje problem
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izobrazevanja in kolonialnih dis-
kurzov. Tretji sklop Vprasanje inte-
lektualca sestavlja skupina esejev,
ki raziskujejo vlogo intelektualca
na univerzi in v druzbi. Evan Wat-
kins, Daniel O'Hara in Kathryn V.
Lindberg razmisljajo o ideji huma-
nisti¢énega intelektualca kot kul-
turnega heroja; Charles Altieri in
Fred Dallmayr se ob priznavanju
neuspeha modernega humanista
kot intelektualca nista pripravlje-
na odre¢i humanisticnemu idealu
suverenega jaza; ta sklop in Stevil-
ko pa zakljucuje razprava Geralda
Graffa, ki svari pred nepremislje-
no podreditvijo postmoderni anti-
humanisti¢ni drzi.

Zimsko Stevilko leta 1984
(XI1/2; On Feminine Writing) sta
uredila Verena Andermatt Conley
in William Spanos. Sourednica
uvodoma predstavlja Héléne Ci-
xous, ki se Ze ve¢ kot dvajset let uk-
varja z vprasanji zenskosti, na pa-
riski univerzi, kjer je profesorica
anglei¢ine, pa vodi Centre de re-
cherches en études feminines. Con-
leyeva ugotavlja, da je za opus Hé-
léne Cixous znaéilno vztrajno po-
udarjanje razlike, ne pa opozicije
med moskim in Zenskim. Vprasa-
nja o nainu pisanja ne moremo lo-
¢iti od vprasanja o piscu: za orfejs-
ki mit, na katerem je zasnovano ve-
liko pisanja, se lahko rece, da v li-
teraturi funkcionira analogno oj-
dipskemu mitu v psihoanalizi. Sam
na sebi prozoren, je bil zmeraj
bran z moskega vidika (»Orfej
poje, Evridika je odsotna, mrtva.«).
Cixousova opozarja na simboli¢ne
posledice takega enostranskega
branja, znac¢ilnega za »mosko« kul-
turo, sama pa s¢ posveca ponovne-
mu branju literarnih del, branju, ki
ga bistveno dolotuje »Zensko gle-
dis¢e« (point of view). Predstavitvi
sledita teksta Héléne Cixous Au-
gust 12, 1980 (objavljeno je origi-
nalno francosko besedilo in ang-
leski prevod) in Reading Clarice
Lispector's »Sunday before going 10
sleep.« Nato je tu razdelek z naslo-
vom Voices, v katerem Verena An-
dermatt Conley priobcuje zapis
pogovorov s H. Cixous in pisatelji-
co Lucette Finas, svoje pismo Jac-



quesu Derridaju in njegov obsirni
odgovor. Prvi del §tevilke zakljucu-
je¢ Elaine Marks s krititno oceno
zbornika Women and Language in
Literature and Society (1980) in
kppgc Lillian Faderman Surpas-
Sing the Love of Men (1981). V dru-
gem delu revije, ki ga je pod naslo-
vom Women, Writing, and Politics
uredil William Spanos, najdemo
Sest razprav: najprej Davida F.
Krella Genitality/ Excrementa-
lity/From Hegel To Crazy Jane; nato
Betty R. McGraw Splitting Sub-
ject/ Splitting Seduction, v kateri
avitorica najprej analizira Derrida-
Jev pojem »feminine« (oznateva-
ec, ki o¢itno ne oznatuje v biolos-
em smislu, pa¢ pa je metafora za
Str'ul‘uumo razliko) in se nato - iz-
hajajo¢ iz novejsih premisljanj R.
Barthesa - posveti osvetlitvi Zen-
Skega konflikta, kot ga je zastavila
Julia Kristeva (gre za razliko med
Zensko kot stalno spreminjajocim
e »subjektom-v-procesu« in Zen-
sko kot »seksualno identiteto«).
Sledita $tudiji Judith Witt in Patri-
Cle McKee; prva govori o poeziji
Emily Dickinson, druga bere delo
Samuela Richardsona Clarissa in v
lugi teorij v razponu od Freuda do
lacgna analizira obnasanje prota-
gonistov romana, »Zensko« Stevil-
ko zakljutujeta dve obsirni oceni:
Carol Kay pise otreh knjigah, ki po
fjenem mnenju nudijo bralcem
prehod med kozmopolitskim dis-
urzom postmoderne literarne
kritike in - kot se zdi po stevilu do-
toratov iz angleske knjizevnosti -
Damanj priljublienim obdobjem
angleske  literarne zgodovine,
9semnajstim stoletjem (T. Eagle-
ton, The Rape of Clarissa: Writing,
xuality, and Class Strugle in Sa-
muel Richardson; T. Castle, Claris-
-:fl S Ciphers: Meaning and Disrup-
s’?" ! Richardson’s »Clarissa«; J.
El}lcr, Literary Loneliness in Mid-
3 lfhl_eemh-Cen tury England; vsa tri
rela iz8la 1. 1982); nazadnje pa Ca-
a‘:l lMas_lrangelo Bové predstavlja
liegl(?kl prevod desetih spisov Ju-
; Isteve —izSel je 1. 1980 z naslo-
Om Desire in Language: A Semiotic

PProach to Literature and Ar.
Igor Bratoz

THE REVIEW OF CONTEMPO-
RARY FICTION

Ameriska revija, ki Zze z naslo-
vom kaZe svojo usmerjenost k
vprasanjem sodobne proze, izhaja
v Elmwood Parku v Illinoisu, in si-
cer trikrat letno. V Ljubljani sta na
voljo ves peti in delno Sesti letnik
(1985 in 1986), skupaj pet zvezkov,
ki so posveceni posameznim avtor-
jem, nekaterim najvidnej$im pro-
zaistom sodobnega ¢asa. Vendar le
ena Stevilka (pomlad 1986) prinasa
odlomke iz njihove proze. V vseh
drugih zvezkih so zbrani eseji, Stu-
dije ali razmisljanja na osrednjo
temo - opus tega ali onega vnaprej
razpisanega avtorja. Kakor je raz-
vidno iz razpolozljivega gradiva, pa
tudi iz seznama v prejsnjih letnikih
obravnavane tematike, je revija po
eni strani usmerjena predvsem v
anglosaksonski svet, ¢eprav zbira
prispevke tudi o pisateljih latinske
Amerike, o aviorjih francoskega
novega romana, pa Se neckaterih
osrednjih imenih evropske proze.
Pri zbiranju (in morda manj selek-
cioniranju) prispevkov je vodilo
najbrz samo pisateljevo ime, saj ni
zaslediti enotnosti v kritiSkem pri-
stopu in ni zaznati skupnih teore-
ticnih izhodi$¢ ocenjevalcev, kot
tudi ni razvidno, da bi uredni$tvo
(John O'Brien s sodelavci) tako ali
drugace izraziteje posredovalo pri
avtorjih prispevkov in jim sugeri-
ralo naravnanost, ki bi reviji zago-
tavljala vsaj delno koherentnost v
podobi posamezne Stevilke. To se-
veda ne pomeni, da revija ni zani-
miva ali da ne prina$a vrste drago-
cenih prispevkov - Se posebej za
tiste, ki se na tej ali oniravni ukvar-
jajo z obravnavanimi pisatelji. Ven-
dar se prispevki med seboj mo¢no
razlikujejo ze v eni Stevilki, Se bolj
pa od zvezka do zvezka. Drug ob
drugem so nanizani teksti, pisani
na povsem razli¢nih ravneh: od tis-
tih, ki imajo ocitne znanstvene am-
bicije, pa naj gre za naratolosko,
tudi bolj izrazito strukturalisti¢no,
drugi¢ spet semioti¢no usmeriteyv,
do onih, ki pomenijo nekaksen dia-
log, prijeten pomenek z osrednjo
pisateljsko figuro. Tu je razpon v
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naravnanosti tekstov spet velik: od
humornih, doma¢nost izdajajo¢ih
zapisov do nekaksnih metatekstov,
proze o prozi, impresij, ki jih pora-
jajo obravnavana dela. Ob tem ve-
lja re¢i, da enotnost posamezni Ste-
vilki po svoje vendarle zagotavlja
pisatelj, &igar dela so obravnavana:
videti je, kakor da prav on nareku-
je metodo ali metode branja in pi-
sanja drugih o sebi. Torej tudi
urednistvo po svoje pristaja na
moznost, da se profil posamezne
Stevilke oblikuje Sele z impulzi, ki
jih izbrani avtor daje razlagalcem.
Stevilka ima vsekakor enovitejsi
pecat, kadar obravnava enega sa-
mega avtorja, do razlik pa prihaja,
ko se v eni Stevilki srecata dva,
med seboj komaj kaj povezana pi-
satelja.

Monotematsko sta oblikovana
zvezka, namenjena Claudu Simo-
nu (pomlad 1985) in Italu Calvinu
(poletje 1986). Pri Calvinu dobi
bralec vtis, kakor da je pisatelj
mo&no zasidran v ameriSkem
knjiznem svetu in ga ni treba pose-
bej oznaéiti; prav pri njem gredo
prispevki vse do nekaksne meta-
fikcije, kjer je Calvino morda le Se
izgovor za zapis, Ceprav najdemo
tudi ¢lanke z izrazito naratolosko
naravnanostjo. Predstavitev Clau-
da Simona je veliko bolj temeljita,
za kar ima morda zasluge tudi pi-
sec nekaterih prispevkov in ureje-
valec gradiva v tej Stevilki Anthony
Cheal Pugh. Izmed pregledanih
zvezkov je tu raven prispevkov v
precejsnji meri izenacena in tudi
precej izrazito univerzitetna, ali &e
hotemo, znanstvena. To nedvom-
no dokazuje, v katere kroge je pro-
drl francoski novi roman, kida ima
najve¢ bralcev na ameriskih uni-
verzah, zagotovo pa mnogo manj v
$irsi ameriski javnosti. Revija si v
primeru Clauda Simona ocitno
prizadeva delno zadostiti tudi tis-
tim, ki se Sele seznanjajo z osnova-
mi pisateljeve poetike, o kateri
sam govori v intervjuju in v svojih
spisih, tokrat posredovanih v ang-
leséini. Hkrati pa bralec ob teht-
nih, pretezno semioti¢no zastavlje-
nih prispevkih ugotavlja, kako so
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usmerjeni ameridki raziskovalci
pisateljevega opusa.

Podobno je mogote govoriti
tudi za stevilko, ki je delno name-
njena Michelu Butorju in kjer je
zaslediti Zeljo po sistemati¢nem
prikazu pisatelja ob upostevanju
razli¢cnih plati njegove ustvarjal-
nosti, ki se je raziskovalci spet lote-
vajo manj poljudno, éeprav vedno
znova prilagojeno tipu obravnava-
nega gradiva. Morda je mogoce iz
prvega dela te Stevilke (jesen 1985),
namenjene Charlesu Bukowske-
mu, torej ameriskemu pisatelju, ki
ga avtorji prispevkov veckrat ozna-
¢ijo kot postmodernista, sklepati o
razlogih, ki so urednike navedli na
zdruzevanje obeh opusov, Eeprav
to iz prispevkov ni zares razvidno.
Vemo, da se predvsem v ameris-
kem kritiskem kontekstu za novi
roman pojavlja mnenje, da je to
postmodernisticna proza: Stevilka
naj bi bila torej prikaz dejavnosti
dveh ustvarjalcev, ki sta vsak po
svoje $la skozi modernisti¢no fazo
ali z njo Ze zgodaj opravila, zdaj pa
modernisticna spoznanja vkljucu-
jeta v svojo nadaljnjo literarno de-
javnost, ki je vsaj za Butorja manj
in manj vezana samo na roman.

Oznako, da gre za postmoder-
nistiénega pisatelja, pri cemer tudi
tukaj pojem ni ekspliciran, najde-
mo v zvezi z B. S. Johnsonom, ki
mu je namenjena Stevilka skupaj z
Jean Rhys (poletje 1985). Zdruzitev
teh dveh pisateljev morda uteme-
ljuje dejstvo, da je Jean Rhys v
dvajsetih letih s svojo tedaj zelo
inovativno prozo dala spodbude za
spremembe v angleSkem literar-
nem prostoru, ki jih je med drugim
udejanil tudi B. S. Johnson, &eprav
v reviji ni prispevkov, ki bi posku-
sali razviti te povezave. Rhysova je
predstavljena pretezno s ¢lanki ©
»Zzenskihe vprasanjih, ki jih odpira
njena proza, prav pri B. S. Johnso-
nu pa so prispevki kot nekaksen
hudomusen, igriv dialog s pisate-
ljem.

Zvezek, namenjen predstavit-
vi del petnajstih avtorjev iz sever-
ne in juzne Amerike ter Francije
(pomlad 1986), teh odlomkov ne
komentira in tudi posebej ne pred-



stavlja pisateljev, zato pa prinasa -
pPo vzorcu drugih $tevilk - precejs-
nje Stevilo knjiznih ocen, ki obrav-
navajo predvsem ameriSke nove
izdaje, pa naj gre za teoretitne spi-
s¢ ali za prozne dosezke. Pogled v
zaloznistvo omogota tudi seznam
del, ki jih urednistvo prejema od
Stevilke do stevilke, ¢eprav jih po-
sebej ne ocenjuje.

Med pisatelji, ki so = najbrz po
podobnem klju¢u kot v obravnava-
nih Stevilkah - bili v ospredju zani-
manja raziskovalcev v prvih §tirih
letnikih revije, je samostojno pred-
stavljen le Gilbert Sorrentino; ne-
katera druga zanimiva imena so
Jack Kerouac, Robert Pinget, Julio
Cortazar, John Hawkes, William

Burrougs, Camilo José Cela. V pri-
hodnje pa bo mogoce brati pri-
spevke o pisateljih, kot so Carlos
Fuentes, Luiza Valenzuela, Chand-
ler Brossard, Claude Ollier, Arno
Schmidt in Harry Mathews. Mor-
da bo revija, ki dobiva v zadnjem
tasu vse ¢vrstej$o zunanjo podobo
z boljsim tiskom in ne ve¢ le tipko-
pisnim stavkom, dobila tudi enot-
nejs$o notranjo podobo, Eeprav je
ze zdaj za marsikoga koristen vir
podatkov, e posebej pa informacij
o raznolikosti kritiskih usmeritev,
ki o¢itno po sodbi urednikov brez
tezav najdejo prostor v istem zvez-
ku revije.

Metka Zupanéic
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