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Razprava se zadenja s ponovnim pretresom klasifikacije umetnosti
glede na medije ali sredstva posnemanyja, glede na predmete ter glede
na nadin predstavljanja. Koncept mimesis, ki ravno vzpostavlja avtonom-
nost umetniskega ustvarjanja, je najprej pojasnjen s slikarskimi postopki
upodabljanja (apeikézein). Kolikor je umetniSko delo stvaritev mimeticne
tehnike, se imenuje miméma (upodobitev, izraz), mediem ko se prikazani
predmet imenuje podoba, lik ali oblika (eikén, morphé). Objekt umet-
nostnega predstavljanja je nekaj, kar zadeva ¢lovesko “naravo” kot tako
inima zalo status necesa univerzalnega (td kathdlow. UmetniSko ustvar-
Janje mora svoj “predmet” prikazovati v njegovi enkratnosti, lepoli in
sublimnosti (epieikeia, paraGdeigma). Da bi umetniSko delo doseglo svoj
telos, se mora gledalec oz. poslusalec identificirali z reprezentiranim
objektom: ker torej umetnost opisuje pot subjekta skozi proces njegovih
identifikacij, je umetnostna reprezentacija vedno tudi vprasanje spozna-
nja in samospoznanja, s tem pa tudi vprasanje etike.

“O Ménandre kat bie, pbteros ar’ hymoén péteron apemimésato?”
*O Menander in Zivljenje, kateri izmed vaju dveh je torej s
posnemanjem odslikal drugega?” (Aristofan iz Bizanca)

Za tematizacijo vprasanj sodobne estetike in filozofije umetnosti, a
tudi vprasanj literarne vede $e naprej ostaja pertinentna Aristotelova
Poetika, ki je po znamenitih Lessingovih besedah prav tako nezmotljiva
kakor Evklidovi Elementi: “Njene osnove /Grundsélze/ so prav tako
resniéne in zanesljive, seveda ne tako oprijemljive in zato tudi bolj
izpostavljene zoprvanju, kakor vse, kar je v onih.” !

S hermenevti¢nega vidika je presenetljivo, da je izmed vseh Ari-
stotelovih del njegova Poetika najkasneje prisla do aktualizacije v
evropski kulturi, 3ele v renesansi: 1. 1498 je v Benetkah izSel latinski
prevod G. Valle, 1. 1536 pa je Trincavelli oskrbel prvi samoslojni natis
grikega besedila. Od renesanse dalje oslaja Poetika najbolj poznan
Aristotelov tekst. Toda recepcijo aristolelske poetike, v kateri so poleg
cele plejade filologov sodelovali tako dramatiki kakor pesniki, kritiki in
filozofi, poslej karakterizirajo razlaga in uporaba, pozabljanje in skli-
cevanje nanje, napadanje in zagovor. V tej diskusiji se je ponavljala neka
znadilna miselna shema: Kadar se namre¢ neki tekst bere skoz optiko
novega pristopa k stvari, tedaj se dotlej veljavno spoznanje karakterizira
kot prazno mnenje (doxa).? Tako je R. Ingarden svojéas izrazil mnenje,
da so ravno tradicionalne interpretacije filologov in zgodovinarjev filo-
zofije ustvarjale viis, da je Aristotelovo delo nezanimivo®, hkrati pa
presenedeno ugolavljal, da je Aristotel s svojo teorijo dramatskega
mitosa pravzaprav nezavedno naletel na ¢isto intencionalno bit umet-
niskega dela in s tem Sele v resnici odkril podrogje estetskega. Predpogo)
in predpostavka tega Aristotelovega odkritja pa je vzpostavilev umet-
nosti kot avtonomnega pesniskega diskurza:

“Poleg tega pa resni¢nost in pravilnost politi¢ne znanosti ni iste vrste
kakor resni¢nost pesniSkega ustvarjanja, kakor tudi ne neke druge
znanosti in pesniskega ustvarjanja.”

* Ta razprava je prvi del obseznejse analize Aristotclove Poetike z naslovom
Aristotelova apologija resnice v umelnosti, katere drugl del Mitos kot nacin
prisotnosti forme v pesniskiumetnostije bil objavljen vangleski verzifiv Filozofskem
vestniku XII (1991), str. 89-108. Osnovne teze tega poglavia sem prvié predsiavil
na mednarodnem kolokviju o formi, ki ga je oktobra 1990 v Ljubljani organiziralo
ko drustvo za estetiko, nato pa sem imel februarja 1991 priloZznost, da o
v Drustvu za primerjalno knjiZevnost.

' na knjizevnost (Ljubljana) 14/1991 &t. 2 1
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“Pros dé tottols ouch he auteé orthétés estin tés politikés kai poiétikés
oude allés téchnés kai poiétikes.” (Poetika, c. 25, 1460b 13-15) *

PesniSko ustvarjanje ima po Aristotelu svojo lastno pravilnost in
resnicnost (h€ orthotés he kata téchnén), svojo lastno “poetiko”, ki je
najprej delo pesnikov samih (Homerja itd.), upostevati pa jo mora tudi
umetnostna Kritika. Pesnistvo je diskurz, ki zahteva svojo pristojnost,
kompetentnost (epistéme — z etimolosko konotacijo). Kaksno znanje pa
Je na delu v pesniski umetnosti oz. v umetnostni ustvarjalnosti, to
vprasanje je vodilna nit Aristotelovega razpravljanja v Poetiki, ki je s tem
postala prava apologija umetnosti,” kajti o¢itki pesnistvu so posledica
neupostevanja avtonomnosti pesniske govorice. Pesnistvo ima na ana-
logen nacin svoj predmet in pristop (méthodos), svoje elemente in pravila
kakor vsaka druga, seveda civilizacijsko in politiéno priznana znanost,
umetnost ali dejavnost: v Poetiki Aristotel omenja politiko, retoriko,
logiko, medicino, historiografijo.

Aristotelovo delo se zaéne po “naravnem” redu opisa nastanka in
bistva posameznih pesniskih zvrsti. Aristotel pravi: “...za¢nimo naso
razlago po naravnem zaporedju, izhajajo¢ najprej od osnovnih prvin”
(légomen arksamenoi kata phyjsin proton apd ton proton) (c. 1, 1447a
12-13).6 Ceravno je ta stavek v prvi izdaji Gantarjevega prevoda Poetike
izpadel, pa iz tega ne sledi, da bi bilo vprasanje o zaéetku odvetno
vprasanje in da “ni nakljuje, da Gantar tega stavka ne prevaja".”
Aristotelova filozofija umetnosti ne le da se ne izogiba obravnavi elemen-
tarnih konceptov, temve¢ tako obravnavo marsikje sploh Sele vzpo-
stavlja. lzraz ta prota, oz. to proton ima pri Aristotelu naslednje glavne
pomene® : 1) prvina, element; 2) primus motor, 3) prvi vzrok, 4) karkoli
prvotnega, 5) “idealne sivari® v smislu Platonove filozofije (res ideales),
6) isto kot obée (kathdlow); 7) glavni pomen besede 0 proton je isto kakor
princip (archd). Ob tem pa je Bonitz pripomnil, da je izrazu za prvotnost
lastna dvoumnost (inest ambiguitas) na taisti nacin, kakor je filozofsko
sporno, Kaj je tisto prvo in primarno. Taksni elementarni koncepti
Aristotelove poetike so: mimesis, katarza, mitos, metafora; to so Ari-
stotelove definicije pesniSkih zvrsti itd. Prvi elementi Aristotelove poetike
so ravno tiste “razumne abstrakcije”, ki omogoé¢ajo vzpostavljanje ne-
kega teoretskega polja.

1. Vpeljava koncepta predstavljanja (mimesis)

Tekst Aristotelove Poetike je nastal po verjetnih domnevah Ze v letih
347-342, a ga je Aristolel kasneje najbrz dopolnjeval, ée mu je res sluzil
kot predloga za predavanje.® Tekst je korupten, razlaga zgostena in
ponekod zagonetna, stil eliptiéen. Te intepretacijske tezave je Tz. To-
dorov opisal takole: “V tem tekstu je treba vse sestaviti, od pomena
posameznih besed in sintakti¢ne strukture stavkov do zgradbe celote™.'°
V delu s polnim naslovom Razprava o umetnosti pesnistva (pragmateia
/tés/ poidtikes téchnés, D. L. 5, 24, ali peri poiétikés téchngs ali peri
poletikés!! skusa Aristotel najprej definirati pesnisko umetnost, pri
éemer privzema razlikovanje treh vrst znanosti (epistéme) oz. misljenja
(dianoia) na teoreti¢ne, prakti¢ne in proizvajalne, katerih respektivna
dejavnost je spoznavanje (theoria), ravnanije ali delovanje (praksis) in
proizvajanje (poi€sis), '? toda v Poetiki je poicsis vzeta v o. p. b. Ena vrsta
proizvajanja je posnemanje, mimesis, predstavljanje, ki ga Aristotel
Jemlje zelo naravnost kot predocevanje in uprizarjanje znacajev, custev
in dogodkov (kai éthe kai path€ kai praxeis, c. 1, 1447a 28). Prikazovalna
umetnost se deli na umetnost posnemanja s pomod¢jo barv in oblik
(slikarstvo, kiparstvo) ter umetnost prikazovanja ¢loveske dejavnosti v
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besedi, pesmi in plesu. Pesnistvo se razlikuje od zgodovinopisja in od
filozofije tako po predmetu posnemanja kakor po na¢inu izraZanja.

Osnovna tema Poetike sta dve zvrsti pesniSke umetnosti tragedija
in epika, ki se razlikujeta od komedije po resnosti prikazanih dejanj. Z
metodiénega vidika je za to analizo izjemno pomembno, da skusa
predstaviti sistemati¢no teorijo doloéenega knjiZevnega Zanra, namre¢
tragedije kot “boljSega” literarnega zanra: tragedija je mimezis, ki je
“boljsa” (beltion) (Poetika c. 26. 1461b 26). Zato M. Fuhrmann svoj
prikaz Poetike upravi¢eno zacenja z besedami: “Die aristotelische Poetik
ist eine Gattungspoetik™.'? Za zacetek naj bo vodilna nit nase razprave
v tem, da to Fuhrmannovo staliS¢e beremo skupaj s communis opinio
o grski umetnosti, da je princip anti¢ne umetnosti oblika ali forma.'*
Formalisti¢no pozicijo nekako izreka tudi sam Aristotel: “... proizvodi
umetnosti imajo svojo vrednost (10 en) v sebi; torej zadostuje, da so dobili
doloéeno obliko™ (pos échonta genésthai, Nikomahova etika 11 3, 1105a
27-28).'° Naj sedaj kar anticipiramo odgovor na vprasanje, kaj je forma
umetniskega dela tragedije. To je njen mitos kot “princip in rekoé
dusa tragedije” (c. 6, 1450a 38).

Ce smo doslej podali posploseno “vsebino” prvih poglavij Poetike, se
je treba zdaj zaustaviti pri nekaterih elementarnih pojmih ter temeljnih
konceptih, ki tvorijo Aristotelovo filozofijo besedne umetnosti. Dvoum-
nost je vsebovana Ze vsamem naslovu, saj ima grki izraz polétile téchné
mnogo Sirsi pomen kakor danasdnji izraz “pesniska umetnost™® ter
pomeni vsako umetnost proizvajanja ali ustvarjanja ne¢esa po pravilih,
po principih kompetence (téchng, epistéme). Se najbliZji prevod bi bil
“umetniska ustvarjalnost”, vendar pa se grski pojmi in predstave o
umetnosti in ustvarjanju ne pokrivajo z danasnjimi. Najprej je grski
pojem poiésis mnogo Sirsi kakor pojem pesnistva; poiésis je raznovrstno
ustvarjanije, “je vsak vzrok za to, da karkoli preide iz nebivanja v bivanje”
(Platon, Simposion 205bc). Toda ravno Platon tudi Ze pozna poiésis v
pomenu pesnistva (Simposion 205c¢). Ista pomenska sirina velja tudi za
besedo “pesnik”, poi€tés. Tako je najprej pomembno, da je poi€sis Sirsi
pojem kakor téchng, saj je téchne samo posebna vrsta ustvarjanja, tista
na podlagi resni¢nega spoznanja (meta logou aléthous) (Nikomahova
etika VI 4, 1140a 8-9), ali po srednjeveski dolocitvi: ars je recta ratio
factibilium.

Poleg tega splosnega pojma umetnosti so grski avtorji razlikovali e
niz umetnosti v specialnem pomenu. Tako Aristotel v Poetiki nasleva
dithyrambopoiétike, aulétike, kitharistiké. Grki so imeli potemtakem
vrh in osnovo piramide umetnostnih pojmov.'” Znano je tudi, da
predfilozofsko razumevanije in sistemaliziranje umetnosli nastopa v
mitologiji muz in po tem seznamu bi dejavnost humanistiénih ved

spadala pod zaScito muze Kaliope.

Za Aristotelovo razumevanje umetnosti je najprej odloéilno Ze to, da
poiésis, ki obsega tudi glasbo in ples, obravnava kot téchné s tem kot
fenomen politiéno priznane dejavnosti, kot fenomen javnega Zivljenja.'®
Pesnistvo kot téchne je ustvarjanje na podlagi neke vednosti in zahteva
proucevanje (méthodos) takSne vrste, ki bo na visini te téchn€. Nase
analize tukaj ne bomo razsirjali s tematizacijo pojma mousiké (glasba,
pesnistvo, izobrazba), éetudi je po Platonu nemogoce postati pesnik
samo na podlagi “umetnosti® (ek téchnés, Phaidros 245a): pravo pes-
nist;go je vedno stvar inspiracije 0z. boZanske “blaznosti” (Phaidros 248a
sl.).

Gotovo je, da poiésis, poiétiké pomeni to, kar danes oznatujejo izrazi
knjizevnost, pesnistvo, literatura, ni pa odve¢ pripomniti, da bi poiétiké
mogli prevajati tudi z izrazom “fikcija” v njegovi literarni rabi.?
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Zateine besede Poetike napovedujejo razpravo tako o pesniski umet-
nosti sami kakor tudi o njenih vrstah, peri poiétikés autés te kai ton
eidon autés (c. 1, 1447a 8). Tu je najprej mozno razlitno razumeti
poiétike auté: bodisi kot pesnistvo bodisi kot teorijo pesniske umetnosti.
Tako je Gudeman menil, da poiétiké auté pomeni samo pesnistvo,
poiésis — podobno tudi M. N. Buri¢ — medtem ko je izraz autés razlagal
v tem smislu, da bo govor o pesnistvu v splodnem za razliko od navodil
in nasvetov umetniku (poietés, artifex), Tako bi celotna Poetika razpadla
na dva dela: prvi del naj bi obravnaval poiésis in poima (c. 1-12), drugi
del pa naj bi govoril predvsem o poieiés (c. 13-25). Torej naj bi bila
zgrajena po shemi antiénih isagogiskih spisov.! Po tej hipotezi je
Gudeman sestavil tudi svoj “popis vsebine” (Inhaltsverzeichnis) Ari-
stotelove Poetike (str. VII-VIII). Mislim pa, da je bolj ustrezno tisto
razumevanje, ki s poiétiké auté razume “pesnisko umetnost kot tak$no”
(prevod K. Gantarja). Videli bomo namre¢, da Aristoteles razume
pesnidtvo kot prikazovanje na osnovi znarHla (dia téchnés, c. 1, 1447a
20).% Aristotelova Poetika je tako hkrati filozofija umetnosti in grska
literarna zgodovina, Homer pa za Aristotela ni samo najvecji pesnik,
temvec tudi zacetnik filozofije umetnosti: ni le “edini izmed pesnikov, ki
prav dobro ve, kaj sme sam delati” (c. 24, 1460a 6), temvec je prav on
tudi druge najve¢ naucil, kako naj “pripovedujejo lazi na primeren
nacin” (pseude légein hos dei, c. 24, 1460a 18-19).

In sedaj Aristotelova uvedba posnemanja oz. predstavljanja, mi-
mesis: “Ravno epska pesem ler tragisko pesnistvo, poleg tega pa
komedija ter ditirambska pesniska umetnost, najvecji del kitaristike in
avletike, vse te umetnosti, vzete v celokupnosti, so posnemanja” (pasat
tynchanousin otisai miméseis (o synolon, c. 1, 1447a 13-186).

K temu stavku najprej dve sintaktiéni opombi:

1) to synolon pomeni “vobée™, a tudi isto, kar je prav vsem umetno-
stim skupno®, pri éemer bi bil ta “skupni pojem™ predstavljanje,
mimesis. Mislim pa, da (o synolon zado¢a vzeti v pomenu vobée, na
splodno, v celokupnosti, ! saj je za lepe umetnosti skupno dvoje: da
imajo status "umetnosti®, téchnai, in da so miméseis;

2) beseda tynchéanoust, ki navadno ostaja neprevedena, poudarja, da
so ravno sedanje umetnosti taksne.

Aristotel nato v prvih treh poglavjih opisuje, kako se umetnosti
razlicno oblikujejo in razvrséajo glede na razlicna “sredstva™ pred-
stavljanja, glede na razlitno tematiko oz. predmete ter glede na razli¢ne
nacine predstavljanja: “Predstavljanje tedaj nastopa v teh treh vrstah
razlik, kakor smo rekli na za¢etku: po sredstvih in predmetih ter na¢inu”
(en hols te kai ha kai hos— *s ¢im in Kaj in kako", ¢. 3, 1448a 24-5). Ali
drugace re¢eno: mimetiéne umetnosti se razlikujejo med seboj po tem,
da nekaj prikazujejo “v razlicnih izraznih sredstvih™ ali da prikazujejo
razlitne predmete ali da nekaj prikazujejo “na drugacen in ne na isti
naéin” (én hetérois... & hétera... & hetérds) (1447a 16-18). Sredstva alf
mediji umetniskega predstavljanja so barva in oblika na eni strani ter
ritem, beseda in melodija na drugi. Vzpostavljanje razlik predstavljanja
oz. izrazanja bo vodilo do definicij posameznih pesniskih vrst in Zanrov,
predvsem pa tragedije kot najpomembnejSe vrste pesnistva. Aris-
totelovega postopka klasifikacije umetnosti tu ne bomo tematizirali,?
saj bi prej morali prikazali njegovo metodo klasifikacije,2® kljub temu
pa moramo pripomniti, da Aristotel ni rekel, da je pesnistvo enako
posnemanju, ker to ne bi bila ustrezna logicna forma definicije.
Metodolosko pravilna delinicija bi se morala glasiti takole: “Pesnistvo je
umetnost (téchné), ki je predstavljanfe (mimésis), " ali v formulacijt
Pabst-Battina: “PesniStvo je v sploSnem umetnost, ki posnema.” A tudi
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ta deﬁrudflla je pomanjkljiva, ker ne vkljucuje razlik, ki jih v niz
mimeti¢nih tehnik vpelje Ze razlikovanje medijev posnemanja.

Glavna pomanjkljivost Gudemanove tabele je, da Aristotelov po-
stopek Klasifikacije predstavlja samo kot razlike v predstavljanju in
predvajanju (diaphorai tés miméseds) (c. 3, 1448b 2-3), kot raz-
novrstnosti (anomoio6tétes, c. 2, 48a 10) in variante v posnemanju
(diaphorai ton miméseon, c. 2, 47a 7-8), ne pa tudi kot razlike med
umetnostmi (diaphoras ton technon, c. 1, 1447b29), oziroma v tem, da
ne razlikuje obeh Kklasifikacij, kakorkoli je vrsta korakov pri obeh
Clenitvah ista.

Preden nadaljujemo z analizo Aristotelovih tez, bi Zelel anticipirati,
da bom mimesis prevajal kot predstavljanje, predocevanje, predvajanje,
uprizarjanje, izrazanje, posnemanje, s tem da bo nadaljnji analiz
naloZeno, da opravi¢i opustitev prednosinega prevoda mimesis s po-
snemanjem. Zavedam se spornosti takSnega predloga, toda znano je,
da Aristotel v Poetiki nikjer ne poskusa podati vsaj predhodne definicije
mimesis.?” Mnogi interpreti ohranjajo izraz posnemanje, med njimi tudi
M. Weitz, ki je ostal pri izrazu “imitation” ter odklonil druge moznosti
oz. variante, npr. “replica”, “reproduction”, “ideal representation”,
“recreation”.?®

Naj povzamemo predhodni rezultat: tema Aristotelove Poetike so
literarna dela kot proizvodi umetnosti predstavljanja in predvajanja, kot
produkti mimeti¢nih tehnik.

2. Koncept predstavljanja (mimesis)

V postopku dolo¢anja koncepta mimesis je vidna osnovna znacilnost
raziskovanja oz. diskurza (méthodos, c. 1, 1447a 12) Aristotelove
Poetike, ki je v notranji napetosti dveh nivojev analize: ena raven je
normativni diskurz teoretika, ki postavlja definicije, druga raven pa
diskurz historiografa in priéevalca, ki poskusa sistemalizirati
zgodovinska “dejstva”.?® Ugotavljali smo Ze, da Aristotel tega pojma v
Poetikine definira, temve¢ ga le uporablja in z uporabo osvetljuje.™ Izraz
mimesis pri njem ni navaden obéi pojem, je koncept v epistemoloskem
smislu, torej pojem, ki konstituira raziskovalno polje in v tem smislu
sodolo¢a tudi druge pojme. Ker pa se pojem mimesis razjasnjuje v rabi,
lahko klasifikacija umetnosli isto¢asno daje napotilo za razumevanije
mimesis.

Pojem mimesis Aristotel obi¢ajno pojasnjuje z dejavnostjo slikarjev
in kiparjev, ki prikazujejo mnogostevilne stvari v mediju barv in oblik
tako, da jih upodabljajo, apeikdazontes (c. 1, 1447a 19). Eikézein pomeni
“predstaviti v podobi, izpeljali iz neke primerjave, ugibati®, apetkéazein
pa “predstaviti, primerjati®,*! “oblikovali podobo, prerisati®.*? Odlo¢ilno
za pomen apeikazein je to, da si nekaj predstavimo v podobi (eikon).™
To vzporejanje pesnistva z likovno umetnostjo je pomembno, ker
dokazuje, da ni Sele Platon odkril mimesis v umetnosti,* saj daje Platon
posnemaniju pejorativen pomen. Aristotel lorej glede mimesis uposteva
poleg Platonove teoretizacije tudi neplatonsko oz. predplatonsko
tradicijo. Odloéilno za slikarstvo in kiparstvo je ustvarjanje podob:
beseda eikon ima isto osnovo *weik- kakor eikazein. V latinééini je najti
besedo s podobnim pomenom — fingere (obraziti, upodobiti; predstaviti
si, izmisliti si) in fictio. Od dolo¢ila mimesis z apeikazein je E. Martineau
postavil zanimivo tezo, da pesnistvo ni le *slikovito” (ikonique), temveé
tudi “upodabljajoce” (eicotique).*®

Pesnisko predotevanje in prikazovanje ne poteka samo v mediju
Jezika (l6gos, léxis, phrasis), temveg je “olepsano” $e z ritmom (métron,
rhythmés) in melodijo (mélos, harmonia, melopoiia) (c. I, 1447a 15 sl.)
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Aristotelova poetika ne obravnava literature kot taksne v modernem
smislu, temve¢ lepa knjizevnost poleg besede vkljucuje Se glasbo, ples
in pesem. A. Neschke-Hentschke navaja naslednje mnemotehni¢ne
prevode za ta tri sredstva ali medije, za te tri komponente pesniske
umetnosti: Tonhdhenfolge, Zeitenfolge in Wortfolge.* Aristotel opozarja,
da predstavljanje ni doseZeno z metri¢no formo, s stopico, metrumom,
temve¢ s posnemanjem: pesniki so umetniki na podlagi prikazovanja
(kata mimésin) (c. 1, 1447b 15). Ce imenu metruma®? pridenemo besedo
poibs oz. poiein, s tem Se nismo prisli do bistva pesniStva (ib. 1447b 14),
saj je pesnistvo v Sirsem smislu tudi proza.

“Predmet” pesniSkega prikazovanja so ¢loveski znacaji kakor tudi
¢tlovekova ¢ustva ali obéutja in dejanja (kai éthé kai pathe kai praxeis,
c. 1, 1447a 27), bistvo pesniStva je prikazovanje Zivljenja (bios, c. 6,
1450a 17): v pesnistvu se vedno prikazuje ¢lovek kot “subjekt etike”,*
ki je izvor in princip svojega delovanja (préxis, c. 6, 1450a 16-20) in s
tem svoje spremenljive srece. Za dolocitev bistva pesnistva je potem-
takem nezadosten tako kriterij predstavljanja kakor kriterij verzifikacije,
¢etudi ta dva momenta delujeta kot komponenti mimesis. Stroga
opozicija mimesis/leksis je nedopusina, ker je tudi jezikovni izraz,
leksis, komponenta ali sredstvo reprezentacije: “Pesnik je ustvarjalec
predstav in podob ravno tako, kakor da bi bil slikar ali upodabljalec
kaksne druge vrste” (esti mimateés ho poietés hbsperanei zographos & tis
allos eikonopoiés, c. 25, 1460b 8-9). Moralne aspekle clovekove srece
razodevajo literarni umetniki v jeziku (exangélletai leksei, c. 25, 8ob 11),
ki je glavni medij oz. nosilec reprezentacije, predstavljanja in izraZanja.
Z vidika umetnosti je licentia poetica na podrogju jezikovnega izrazanja
povsem opravicljiva (ib. 1460a 13): Se ve¢, modifikacije v jezikovnem
izrazu, predvsem metafora, pomenijo mimesis. mimeti¢no produkcijo
na ravni pesniskega jezika in stila.”™ Zatorej ima klasilikacija pesnistva
glede na razmerje med predstavljanjem in jezikom, med mimesis in
leksis samo propedevti¢no in preliminarno vrednost.*®

Prvenstvena naloga pesnistva ni to, da govori odejstvih, o fakti¢nosti,
o manifestni, razviti realnosti (ta genémena), kakor domneva realisti¢éna
teorija umetnosti, temveé “o tem, kar bi se v dolo¢enih okolis¢inah
utegnilo zgoditi in kar je mozno glede na verjetnost ali pa nujnost” (hoia
an génoito kai ta dynata kata to eikos & (6 anankaion ¢. 9 1451a 36-38).
Delokrog pesnisiva, delo pesnika (poi€toa érgon, ib. 1451a 37) je lorej
v najsirSem smislu besede svet iluzije, svetimaginarnega, svet moznega.
Lepa knjizevnost ne uporablja jezika za opis in informacijo o ne¢em, kar
je ze tu: taksno nalogo ustrezno opravljajo diskurzi drugacne vrste. Zato
pesnigko delo ni ne teoretsko, ne faktografsko, temveé fikcijsko.*!

V Poetiki Aristotel definira pesnistvo glede na snov, ki jo prikazuje,
komentatorji govorijo o “predmetih” posnemanija, grski izraz je ha (“kar”
— samostalnisko rabljen oziralni zaimek, neutrum plurala). Aristotel
pove, kako umeiniki prikazujejo ljudi kot delujoce, a obenem taksne
ljudi, ki so nujno ali plemeniti, pravi¢ni, posteni, izvrstni ali pa malo-
vredni, saj se vsi znacaji delijo glede na odliko ali malovrednost ter so
potemtakem boljsi ali slabsi (c. 2, 1448a 1-5). TakSen Aristotelov opis
“predmetov” posnemanja nudi nekatere nenavadne aspekte. Komen-
tatorji oz. prevajalci obicajno podnaslavljajo 2. poglavije Poetike s “pred-
meli posnemanja”, ¢eravno takéne formulacije pri Aristotelu ni. Prav
tako obi¢ajen komentar vedno zahteva govor o osebah, ¢eprav klasi¢na
gricina nima izraza za dramatis personae, za “osebe”. Aristotel sicer
uporablja izraz to présgpon, ki mu pomeni “obraz” (c. 25, 1461a 14), ali
pa “masko” (c. 5. 1449a 30). Zato je glavne osebe drame prisiljen
predstaviti opisno: ta nenavadna dejavna in fiktivna bitja, imenovana
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dramaltis personae, so opisana z mnogopomensko besedo prattein kot
prattontas, ** ki pomeni tako realno delujode subjekte kakor tudi
nastopajoce igralce v drami.** Ceprav ima odsotnost imena za tragiskega
junaka tudi svoje hermenevti¢ne razseznosti, naj tu omenimo le,
opirajo¢ se na analizo D. W. Lucasa, da so prehod od herojev, t. j. likov
“herojskih ¢asov”, ** k najbolj pozornost vzbujajoéi osebi neke tragedije,
ki je storila kako izredno, pogumno, poZrtvovalno ipd. dejanje in je torej
tudi *junak” ali “junakinja”, napravili italijanski komenlatn:]l Aristotela
v 16. st. Izraz “heroj” sta zatem povzela Boileau in Dryden.?® Odlogilno
za “predmete posnemanja” pa je, da Arisloteles s tem meri na ¢élovekovo
“naravo” v njenih antropoloskih, moralnih in politicnih razseznostih. Ta
“narava” je skozi dramske “osebe” in “maske” uprizorjena za “nas”, ki
smo pravzaprav “objekt”, na katerega meri gledaliska uprizoritev, da bi
nas “ganila” oz interpelirala kot subjekle.

Vprasanje “predmeta” posnemanja je nelocljivo povezano z vpra-
Sanjem nacina posnemanja v 3. poglavju Poetike. Ob tem je znacilno,
da Aristotel modificira Platonovo razlikovanje med pripovedovanjem-
porotanjem (diégésis, apangélia) in prikazovanjem-predstavljanjem oz.
oponasanjem (mimésis) (Pl. Drzava 392a-394c, zlasti 394c¢) tako, da po
njegovem tudi pripoved spada pod mimeisthai (c. 3, 1448a 21), ter zalo
za epsko pesnitev uporabi izraz diegématilce mimésis (c. 24, 1459b 33),
ki ga Gantar prevaja s “pripovedno pesnistvo”, francoska prevajalea pa
z “la représentation narrative”, rekli bi “pripovedno prikazovanje®.
Aristotel torej na nov nacin definira platonisticno posnemanje oz.
predstavljanje, in sicer kot dramski prikaz, dramalizirano uprizoritev,
“saj je ob istih sredstvih tudi iste zadeve (& autd) mogoce prikazovati
véasih s pripovedovanjem ... ali pa tako, da vse prikazane osebe same
nastopajo in dejansko izvajajo opisane stvari” (c. 3, 1448a 20-24). Za
Aristofana in Sofokla ugotavlja, da “... prikazujeta osebe, ki nastopajo,
delujejo in tudi izvrSujejo dolocena dejanja” (prattontas kai drontas, ib.
1448a 27-28).

Beseda dronton, ki nastopa tudi v definiciji tragedije (c. 6, 1449a 26),
pove, da pesnik predstavlja dejanfa delujo¢ih oseb v obliki dramske
uprizoritve. TragiSko posnemanje vedno vkljucuje tudi subjekte
delovanja, ki so osebe z dolo¢enimi znaéaji in lastnostmi (tinén pra-
ttonton, c. 6, 1449b 36-7)."° Ker je dejanje predoceno na nacin
uprizoritve, inscenacije, se taksna pesniska dela imenujejo dramata,
dramske pesnitve (c. 3, 1448a 28), ¢etudi ne le iz lega razloga. Beseda
drama namre¢ oznacuje neko dejanje, ki rusi medcloveske odnose,
oznaéuje ravno grozljivo, “tragi¢no” dejanje. Dransicer pomeni “delovati,
ravnati; narediti, storiti, izvrsiti", vendar (a beseda — bolj kakor sorodni
glagol prattein — pouda‘J;la odgovornost za dejanje in ga opisuje z vidika
odgovornosti in krivde.

Ne da bi se spuscali v vse finese opozicije apangéllein : pratiein,
energein, dran, naj spomnimo, da Arislotel z vidika dramalizirane
reprezentacije opaza bolj ali pa manj “dramska” dela (Sofokles in
Aristofan proti drugim) in da na drugi strani znotraj mimesis na nacin
pripovedovanja nastopa razlika med osebno pripovedjo pesnika, ki ne
privzame tuje *maske”, ter med taksnim predslavljanjem, da pesnik
postane nekdo drug (c. 3, 1448a 21-22). Ob homerskih pesnitvah
Aristotel ponazori tezo, da pesnik ni predocevalec na podlagi tega, da
sam govori (c. 24, 1460a 6-8). Kakor so drame lahko bolj ali manj
“dramske”, tako je tudi pripoved (mythos, logos) lahko bolj ali manj
dramati¢na:*® zato Aristotel spet uporabi paradoksalen izraz mijthos
dramatikés (c. 23, 1459a 18-19),*? "dramsko zgrajena zgodba” (Gantar).
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Ta diferenciacija modusov reprezentacije je Aristotelu omogogila, da
je v obmotje literarne teorije vkljucil teorijo gledalidéa, teorijo igranja,
dramaturgijo, hypokritiké c. 19, 1456b 10 in c. 26, 1462a 5), ki jo
imenuje architektonilé, ‘visilo umetnost” (c. 19, 1456b 11),* da bi
sugeriral mojstrstvo in temeljito poznavanje dolo¢ene problematike.

Ce pa bi ostali samo na ravni Aristotelove diskusije v 3. poglavju,
tedaj bi morali re&i, da pesnistvo prikazuje “objekte”, ki Se nimajo imena,
in na nacin, ki $e nima imena. Objekt umetnosti je nekaj, kar ni vnaprej
dano niti faktografsko niti fakti¢no, ker je to ravno &lovekov etos v fazah
svojega oblikovanja ali zrusenja.

8. Pesnistvo kot mimeti&na tehnika in mimesis kot identifikacija

Ce bi hoteli podati Aristotelovo definicijo umetnosti (téchng), bi nam
le malo povedala o specificni vrsti umetnosli; ¢e pa hotemo najti
Aristotelovo definicijo pesnistva, je enacba pesnistvo = mimesis
presplodna, ker ni definiran objekt ali stvar, ki jo pesnik Zeli uprizoriti
z mimesis. Kakor je znano, je bistvo pesnistva pri Aristotelu dolo¢eno z
epom in tragedijo oz komedijo, z milom in metaforo. Mitos je mimésis
préxeds (c. 6, 1450b 2), predstavilev dejanja oz. delovanja, pravzaprav
ubeseditev dejanja. Komponenta ¢loveskega delovanja je tudi misel, ki
se izraZa v govoru. Osnovna oznaéevalna enota govorice oz. njen element
je ime (6noma), imena sama pa so spel mimémata (Retorika Il 1, 1404a
21), podobe, posnetki, fzrazi. A pesniSka govorica se manifestira pred-
vsem z metaloriko. Od Aristolela dalje sta naracija (milos) in metafora
tista elementa, ki odlikujeta lepo knjiZevnost, sta truizem literarne
teorije,

Da pa analiza Aristotelove teorije ne bi ostala na ravni communis
opinio, nadaljujmo z analizo koncepta mimesis. Ce smo doslej Ze videli,
kako pomeni predstavljanje v pesniski umetnosti predvsem obravnavo
ctlovekove prakse v eticnem pomenu le besede, pa v 4. poglavju Poetike
Aristotel samo predstavljanje in uprizarjanje razlaga iz specifike ¢lo-
veske narave, lorej antropoloSko oz. “antropolodko-razvojnoteo-
retsko™.®! V smislu nasega dosedanjega opisa koncepta mimesis bomo
tudi ob interprelaciji tega poglavja skusali opozoriti na to, da aristotelska
mimesis prvenstveno ni “posnemanje”, (2mveé predstavljanje,
prikazovanje, uprizarjanje, e ve¢, mimesis je identifikacija z uprizorjeno
oz predstavljeno podobo. V tem smislu je mimesis odkrivanje in
prepoznavanje liste stvari — Aristotel jo v 13. poglavju imenuje ©
philanthropon ali humanum — ali objekta, ki nas v umetniskem delu
tangira.

Odlocilni Aristotelov tekst se glasi:

“Videli pa je, da sla pesnisko umetnost (poiétiken) v celoli ustvarila
pravzaprav dva vzroka (aitiai), in sicer obadva utemeljena v ¢loveski
naravi (physikai). Predstavljanje in posnemanje (0 mimeisthai) je
namre¢ nekaj lastnega naravi ljudi (symphyton) vse od njihovega
otrostva dalje ter se po tem odlikujejo od drugih Zivali, da je €lovek bitje,
ki je najbolj zmozno izrazanja (mimétikotaton), saj si prva spoznanja
(mathéseis) ustvarja v mediju posnemani];.‘poleg tega pa vsi uzivajo v
umetniskih upodobitvah (mimémasi). Dokaz za to je tisto, kar se dogaja
v primeru umetniskih del:** ¢eprav sicer doloéene predmete in stvari le
z neugodjem gledamo, pa uzivamo, kadar opazujemo slike in podobe
(eikonas) teh stvari, ¢e so kar najbolj dovrSeno izdelane, kakor na primer
like in podobe (morphas) najbolj odvratnih posasti in najnizjih Zivali ter
celo izglede mrivih trupel. Tudi za (o je razlog v tem, da je ucenje in
spoznavanje (manthanein) ne¢esa najvetje ugodje ne samo za filozofe,
temvecé v enaki meri tudi za druge ljudi, vendar so tega delezni samo po
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malem in za Kratek ¢as. Saj ljudje uZivajo in se veselijo ob gledanju slik
zaradi tega, ker se ob tem dogaja, da se z opazovanjem slik uéijo in
razumevajo ter razpoznavajo in uvidevajo (syllogizesthai), kaj je vsaka
posamezna stvar ali bitje, recimo npr. da je on ravno taksen; vendar pa
kadar se zgodi, da nekdo stvari ni videl Ze prej, tedaj slika ne bo
povzrodila ugodja (hédoné), kolikor je upodobilev, temveé zaradi do-
vrSene obdelave in fzvedbe ali zaradi svojih barv ali zaradi nekega
drugega vzroka taksne vrste,

Ker pa imamo po naravi nagnjenje do posnemanja in predstavljanja
ter tudi ¢ut za melodijo (harmonia) in ritem® (saj je o¢ividno, da so
pesniske mere samo vrste in segmenti ritma), so spodetka tisti, ki so
imeli prav posebne naravne zmoznosti za le stvari, s postopnim iz-
popolnjevanjem svojth dosezkov, ustvarili pesniStvo na podlagi svojih
lastnih improvizacij." (c. 4, 1448b 3-24).%

Cetrto poglavie je A. Gudeman imel za “enega izmed najbolj
zanimivih, vsebinsko najbogatejsih, ampak tudi najtezjih poglavij Po-
etike”.® V njem Aristotel govori o tem, da sta pesnisko umetnost
ustvarila dva “naravna” vzroka: a) sposobnost za predstavljanje oz.
posnemanije ({d mimeisthai ... symphyton, kata physin) ter b) naravni
cut ali nagnjenje do melodije (harmonia) in do ritma (rhythmos) (1448b
5-6 in 1448b 20-21). Drugemu vzroku bi lahko preprosto rekli glasbena
nadarjenost, ki je neke vrste veselje in uzivanje v lepoti in ob njej.*. Ob
razlagi teh dveh naravnih vzrokov, naj $e omenimo, da nekateri inter-
preti za drugi vzrok stejejo “veselje ob posnemanju”.5”

Najprej je pomembno, da Aristotel razlaga pesnistvo z “naravnimi”
vzroki, kar je A. Gudeman upraviéeno razlagal kot kritiko Platonove
teorije 0 bozanskem izvoru pesnistva iz blaznosti (mania), ekstaze in
inspiracije (Platon, Faidros 245a sl.). Tisti pesnik, ki ima darilo muz, tj.
mousikos (Faidros 248d), je na ravni filozofije, saj je mani¢na poezija
apriorno spoznanje idealne biti, medtem ko je posnemovalno pesnistvo
— tisto, ki je predmet kritike v DiZavi— v FaidrosuSele na Sestem mestu,
blizu obrti in sofistike (249e¢). Aristotel odklanja prerosko pesnistvo ter
pesnistvo razume kot posnemanje, predstavljanje. S tem neka negativ-
na lastnost, ki po Platonu pripada niZjim oblikam poezije in slikarstva
(PL. Drzava 601b, Sophistes 219a sl.),* postlane elementarna kom-
ponenta vsake poezije in umetnosti. Eleganca Aristotelovega koncepta
mimesis je prav v tem, da povezuje likovno umetnost in lepo knjizevnost,
a izkljucuje obrti, ki jih sicer zajema grski pojem téchne. Da je mimesis
nekaj “naravnega®, pa ne smemo razumeti le v pomenu t. {."naravnih
dispozicij", “nadarjenosti”, “nagnjen;j” ipd., kar so tudi sicer zelo nejasni
pojmi. Mimesis je bolj neka zmoznost, ki spremlja ¢lovekovo naravo od
rojstva do smrti; Sele ta *muzitna® zmozZnost je tista, ki ¢loveka
konstituira v njegovi “humaniteti®.5®

Ceprav je pesnidtvo vestina, tehnika, pa Aristotel pesnistva ne
razlaga samo s kategorijami onlologi{‘e. zasnovane po tehniéni paradig-
mi, temve¢ tudi po zgledu likovnih umetnosti, kakor je opazil VL
Tatarkiewicz % Tako se dogaja, da Aristotel svoj koncept mimesis skoraj
vedno ilustrira z interpretacijami primerov iz slikarstva: takih mest je v
Poetiki kar sedem.®! Poleg tega omenja naslednje slikarje: Dionizija iz
Kolofona (Polignotovega sodobnika, c. 2, 1448a 6), Polignota iz prve
polovice stoletja (c. 2, 1448a 5 in c. 6, 1450a 27), Pausona, slikarja in
kiparja iz 5. st. (c. 2, 1448a 6), Zevksisa iz 2. pol. 5. st. (c. 6, 1450a 27-8
in c. 25, 1461b 12). Ker se je ob interpretaciji 4. poglavja ze pokazalo,
da mimesis ne moremo prevajati niti samo s posnemanjem niti samo s
predstavljanjem, naj podam pojmovnozgodovinski oért tega koncepta.
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Za izhodiste kaZe vzeti razpravo K. Gantarja,*® ki pripominja, da je
Drago Sega v uvodnem eseju k antologiji Zivi Orfej (1972) prevedel
mimesis s “predsiavljanjem”, Ze prej pa V. Kermavner v ¢lanku O
pesnistvu vobée (1882) z izrazom “posnemovalno (oz. posnemajoce)
kazanje”. Gantar tudi opozarja na teorijo H. Kollerja:® “H. Koller razlaga
mimesis kot prikazovanje”;* *... da glagol mimeisthai prvotno pomeni
ponazorjevalne gibe, kretnje in glasove plesalcev pri obrednih plesih™.%
Gantar sugerira, da mimesis ne bi prevajali le kot “posnemanije”, temveé
tudi “ponazarjanje”, glede “predmetov posnemanja” pa pripominja, da
to “ni nekaj, kar eksistira neodvisno od pesnikovega srca™.*

V svojem delu Die Mimesis in der Antike, Nachahmung, Darstellung,
Ausdruck (1954) je Koller najprej odklonil etimologijo mimesis od
sanskrisko maya, f."varljiva podoba".®® Besedi mimeisthai in mimesis
sta fzvedeni od ho mimos, ki pomeni “gluma¢, burkez, igralec; prizor,
posnemanje, uprizoritev” (po Doklerju). Mimos je bila umetna kratka
Saloigra, ki je prikazovala prizore iz vsakdanjega Zivljenja, obi¢ajno s
komiéno vsebino, éetudi niso bili izkljuceni tudi resni prizori. Besedi
mimeésis in mimé&ma obravnava Doklerjev slovar brez razlike, kar seveda
ni upravi¢eno, navaja pa naslednje pomene: “posnemanje; predstava,
opisovanje, razlaga, posnetek, slika®. Za glagol mimeisthai navaja
Dokler pomene “ravnati se po kom, posnemali, oponasati”, Chantraine
pa “imiler, reproduire, représenter™ in dodaja, da mimé pomeni tudi
“opica”. Temeljna beseda celotne besedne druzine mimos nima poznane
etimologije. Po Kollerju pomeni mimeisthai predvsem “darstellen” in
“ausdriicken” (notatio), medliem ko sta pomena “nachahmen” in
“Ahnlichmachend” konotaciji.”® Bistveni pomen mimesis je tedaj pred-
stava v gledaliSkem, teatrskem pomenu besede. Kollerjeva teza pa je,
da je bilo taksno uprizarjanje zasnovano na mimosu (Poetikac. 1, 1447b
10-11), scenski prikazi Sofrona in Ksenarha pa so bili glasbeno-pevsko-
plesne in ne zgolj govorne narave. Osnova mimosa bi bila hipérchema,
zborovska pesem s plesom in pantomimo.”’ Preko hiporheme bi bil
mimos povezan z ritmom in glasbo (mousiké): hiporhema je zdruzevala
glasbo, pesem in ples. Mimesis je bila “prazni¢na igra za proslavljanje
bogov(festlicher Spiel zur Feier der Golter). TakSna obredna mimesis
je prikazovala nekaj, éesar brez tega obreda ne moremo poznati. Ta
“igra” je ples, ki temelji na ritmu, tako da so se govorjene gledaliSke
forme prav tako razvile iz ritma (plesa).

Pomen te teorije je, davpraSanje pesnisiva kol mimesis veZe na teorijo
umetnosti mousike, kakor jo je skusal razvili Thr. Georgiades.” Koller
sam ve, da njegova teorija temelji na konstrukciji in da jo je zato lahko
spodbijati, vendar pa je izjemna po tem, da uposteva izvor tragedije iz
zborovskega diliramba in pustovsko-obredne komike. Kollerjeva teorija
suponira, da so torej mimos in sorodni izrazi sprva doma v sferi kulta
in da se je gledaliski pojem mimesis razvil iz kultnega katarti¢nega plesa,
ki je kot povezava besede, melodije in ritma tvoril naravno dano celoto
¢loveskega izrazanja oz. izraza. Tak pojem mimesis je tudi izhodisce
pitagorejske muzikalne teorije in nauka o izrazu pri Damonu.”

Ne da bi se spuscali v pretres vseh detajlov in vse evidence te teorije,
naj opozorimo le na tezo O. Frejdenbergove, da je mimos nastal v
predreligioznem obxlobju iz predkultne folklore, ki v strogem smislu ne
pozna ne kulta ne etike.” Naj razpravo predhodno fiksiramo s
Tatarkiewiczevo tipologijo pojmov mimesis, éeprav tipologija v filozofiji
velja za izraz teorelske zadrege. Tatarkiewicz razlikuje Stiri pojme
posnemanja:
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1) primaren obredni pojem mimesis, ki pomeni kultne obrede; kultni
prizori seveda niso brez dramati¢nosti, ki je imanentna pojmu svetega.
Mimesis je potemtakem ekspresija, izraz.

2) filozofski pomen: mimesis je posnemanje nac¢ina delovanja narave
— npr. tkanje je ¢lovekovo posnemanje dejavnosti pajka (Demokrit, fr.
154 — citat iz Plutarha, De sollertia animalium);

3) platonistiéni pojem mimesis kot ponavljanje videza stvari, kot
posnemanje narave;

4) aristotelski pojem: mimesis je svobodno oblikovanje po motivih
realnosti.”®

5) Tem Stirim pojmom mimesis lahko dodamo Se poklasicen relori¢en
pojem mimesis kot posnemanje, imitatio klasiénih zgledov.”

Ob tem je posebno pomembna Tatarkiewiczeva teza, da Aristotelov
koncept mimesis pomeni fuzijo obrednega in platonistiénega pojma
mimesis: to tezo bomo kasneje razvili ob Aristotelovi teoriji pesniske
resnice.

Ni¢ manj kakor Kollerjeva teorija o mimesis je za razumevanje
Aristotelovega koncepla predstavljanja ilustrativna analiza izrazov za
gledalisko dejavnost in gledaliske umetnike. Naj samo omenim dejstvo,
da so se aviorji, posnemovalci oz. igralci (mimétai) komictnega gledalis¢a
imenovali tudi “prikazovalci®, deikélistai oz dorsko deikeliktas,™
gledaliska predstava pa detli@lon (sorodno z deflmymi “kazali, nazna-
njati, spravljati na dan”), ki pomeni “predstavo, opis, podobo”. Deikelon
je soroden s paradeigma. Ne da bi se spuscali v silno ilustrativno in
bogato semantiko besedne druzine deiknymi, naj samo dodamo
Chantrainovo ugotovitev: “La méme notion de spectlacle s'observe dans
le terme dialectal deikélon... représentation théatrale ou autre™”
Uprizoritveni znac¢aj mimesis je na eksemplari¢en nacin opisan pri
Herodotu: “Na tem jezeru uprizarjajo pono¢i ‘njegovo’ trpljenje in smrt
(tadetkela ton £alhé6n autod... poicusi) in temu pravijo Egipéani misterij”
(Hdt. 2. 171).%° Misteriji Kollerjeve prvotne mimesis kot hiporhema so
seveda pri Aristotelu pesniske obé¢osli (ta kathélou), pesniske univer-
zalije. Na ta nacin je Aristotelova teorija pesniske mimesis prehod od
mita k logosu na ravni literature. Deikélon bozanskega pathosa, trpljen-
ja, postane uprizoritev cloveske prakse, znataja in trplienja v
dramatskem mitosu tragedije.

Pesnistvo je v 4. poglavju obravnavano enako kakor druge umetnosti
predstavljanja, enako kakor druge mimetike,*! z istim epistemoloskim
kanonom kakor druge artes. Pesnistvo kot téchne, mathesis, epistéme
predpostavlja “nadarjenost” (physis, natura) in proces izobraZevanja
(askesis, meléle, exercitatio, usus), da bi prislo do svoje dovrSene
dejavnosti.® Kakor vsaka druga znanost se je tudi pesniska ars zacela
z improvizacijfami (autoschediasmata, c. 4, 1448b 23) ter je nalo
postopno napredovala (proagontes, proagein) do umetnosti. Napredek
v razvoju umetnosti, ki vodi nato do “rojstva” posameznih pesniskih
zanrov, je prikazan kot proces izpopolnjevanja ¢lovekovih priloznostnih
dosezkov in stvaritev. Umetnost drame je torej po Aristotelovem
pnéeva;}lu nastala z mimetiziranjem, ki je imelo *amaterski”, ljubiteljski
znacaj.*® Na improvizacijski zna¢aj prvolne mimesis poleg Aristotelove
eksplicitne omembe improvizacij kazejo tudi nekatera imena za aviorje
oz. igralce prvotnega gledalis¢a: autokdabdaloi, autolékythoi — “tisti, ki
Jjemlje iz svojega (sc. mernika, steklenice)” ter ethelontal — "listi, ki
zelijo", “prostovoljci”, “amaterji”. Aristotelski izraz autoschediasma je
ravno tehniéni termin za vsakovrsine mimeti¢éne improvizacije. Z na-
stankom in razvojem umetnosti je ravno tako kakor z ucenjem Kitare:
samo z igranjem samim se more nasa dispozicija za igranje na kitaro
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aktualizirati kot dejansko obvladanje igranja na kitaro.** Na postopnost
razvoja pesniske tehnike kaze tudi Aristotelova ugotovitev, da nekateri
umetniki ustvarjajo na podlagi znanja (téchng), drugi pa iz izkusnje in
“prakse” (synétheia, c. 1, 1447a 20). Dia synetheias pomeni nekaj
obvladati brez poznavanja vzrokov in brez poznavanja obéih pojmov (ta
kathélou). V razpravi o enotnosti mitosa pripominja Aristotel, da Homer
napravi pravo stvar “bodisi zaradi poznavanja umetnosti ali po naravni
nadarjenosti” (dia téchnén & dia physin, c. 8, 1451a 24). Podoben
kontrast kakor med naravo in umetnostjo nastopa pri Aristotelu tudi
med umetnostjo in naklju¢jem: tako v 14. poglavju (1454a 10), ko govori
o kompoziciji dogodkov v mitosu, obrne nakljuéno odkritje (tyché) v del
téchne, ker daje nakljuénemu odkrilju racionalno razlago.®™ Ze M.
Kuzmié je opozoril na to, da opozicija téchné/synétheia v Poetikiustreza
opoziciji téchné/empeiria iz Metafizike (Metaph. A 1, 980a sl.),* kjer je
izkudnja izrecno oznacena kot dejavnost, ki poleka “po navadi® (di’
éthos, ib., c. 1, 981b 5). Umetnost oz znanost pa se od empirije
razlikujeta po dveh razseZnostih:

1) “spoznavanje ob¢ih pojmov” (gnésis ton katholou, Metaph. A 1,
981a 30);

2) poznavanje vzrokov (ib. 981a 30). Toda za razliko od drugih tehnik
proizvod pesniske umetnosti ni “konkretna” stvar sestavljena iz materije
in forme, ni concretum kot (6 synolon. Mimetiéni artifex ustvari nekaj,
kar ni stvar, res, temve¢ podoba, upodobitev, umetniska predstavitey,
mimé@ma (c. 4, 1448b 9 in 18). Proizvodi (érga, c. 4, 1448b 10) mimeti¢ne
tehnike so mimémata, umetniske upodobitve, ustvarjalne reprezen-
tacije, ki ne sluzijo uporabi, temve¢ spoznavanju (mathesis, c. 4, 1448b
7-8), dojemanju (aisthésis, c. 15, 1454b 16in c. 7, 1451a 7), opazovanju
in razpoznavanju (thedria, ¢. 7, 1450b 38 — 1451a 5), pogledu in uvidu
(syllogizesthai).*” Toda ¢e umetnisko delo ni synolon, to ne pomeni, da
ni celota, to holon, o éemer bomo govorili kasneje. Razlika med synolon
in miméma pomeni zacetek lo¢evanja umetnosti od obrii in s tem prvi
korak k vzpostavitvi estetike kot filozofije lepe umetnosti, ki obravnava
umetniska dela kot avionomno sfero smisla: sistemati¢no pa je to
izvedeno v Kanlovi Kritiki presodnosti®®

Umetnisko produkeijo umeséa Aristotel vtem poglavju v sfero uéenja
in spoznavanja, tako da vsebino tega poglavia M. Kuzmié¢ povzema s
formulo: disco, ergo sum.® To uéenje razumemo kot nedokonéan proces
¢lovekovega iskanja lastne identitete, ¢lovekove socializacije v smislu
Solonovega izreka: “Staram se, a se $e vedno u¢im”, Rekli smo Ze, da so
umetniska dela stvar opazovanja (theorein), pogleda (horan), u¢enja in
spoznavanja (manthanein), uvidevanja in sklepanja (syllogizesthai). Iz
Aristotelove epistemologije pa je znano, daje spoznanje vedno spoznanje
necesa enotnega, 1o pa je pri Aristotelu prvenstveno eidos, morphé in
katholou. Potemtakem je umetnostna dejavnost, bodisi kreativna bodisi
receplivna neposredno na ravni obéosti, univerzalnosti oz."filozofije":
“Saj je ucenje in spoznavanje necesa najvedji uzitek ne samo za filozofe,
temvec¢ venaki meri tudiza druge ljudi” (c. 4, 1448b 13). Glede “teoretske
vsebine” umetnosti tu Aristoteles ponovi svojo demokrati¢no tezo, da so
“ljudje po naravi zadostno sposobni za resnico ter ve¢inoma resnico tudi
dosegajo” (Retorika A 1, 1355a 15-17). To pa ne pomeni, da je Ari-
stotelova perspektiva intelektualistitna in ne estetska.*® Vprasanje
namreé je, kaj je predmet umetniskega predstavljanja, kaj je tisto eno
umetniskega spoznanja, umetniske resnice, saj ¢e ne spoznavamo
enega, ne spoznamo nicesar. Drugace receno: kaj nam da videti umet-
niska theoria (c. 7, 1450b 37-51a 3), umetnisko “predoéivanje™?°!
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Obicajno razumevanje je, da se pesniska reprezentacija nanasa na
nekostvar, ki jos posnemanjem lahko modificiramo, vendar je artisticna
reprezentacija relativna glede na stvar. Posnemanje bi se torej dolo¢alo
kot relacija in vprasanje umetnosti je vprasanje, kaksna je lastnost te
relacije, namre¢ relacije umetnine do njenega referenta, vnaprej dane
stvari, ki jo predstavlja, “posnema”.® Tak3no pojmovanje mimesis bi
lahko imenovali naivno realistiéno. Termin realizem je sicer jezikovna
stvaritev 19. st., vendar se je ustalil kot “ob¢ termin za {zraZanje
odvisnosti umetnosti od stvarnosti in s tem zavzel meslo prej$njega
naziva mimesis ...".* Nasa naloga in namen je zdaj ta, da zrahljamo
realisti¢no interpretacijo mimesis, kolikor taksna intepretacija zadeva
Aristotelovo Poetiko.

Mimetiéna umetnost vsake vrste se nanasa na doloéen predmet,
objekt: “ena predstavitev o enem predmetu”, hé mia mimésis henés estin
(c. 8, 1451a 30).* Kaj je zdaj to “eno”, ta objekt pesniske reprezentacije?
To je tisti nedefinirani “predmet posnemanja®, ki se konstituira s
sublimacijo oz. z idealizacijo. Ko pesniki prikazujejo dejavnost ljudi, naj
predstavljajo taksne razlike in specifike (diaphoras) kakor slikarji:
“Polignot je upodabljal (eikazein) boljse, Pauson slabde, Dionisios pa
istovrstne ali nam enake” (c. 2, 1448a 5-6). Tragiski pesnik naj zato
posnema dobre slikarje portretov, “saj le-ti, kadar podajajo svojstveno
obliko (tén idian morphén) nekega ¢loveka, ustvarjajo podobe, ki so nam
enake, ¢eprav jih slikajo lepse (kallious); na tak nacin naj tudi pesnik,
kadar prikazuje ljudi, ki so nagle jeze, lahkomiselni in ki imajo druge
znatajske lastnosti taksne vrste (loiotitous), le-te prikazuje taksne, a
vendarle znamenite (epieikeis) — zgled trdote sta na primer (paradeigma
skler6tétos hoion)® Homerjev in Agatonov Ahil.” (c. 15, 1454b 9-14)

Ce zanemarimo teZzavnost razumevanja izrazov hémoioi, toiotol, ki
zahtevajo osvellitev Aristotelovega koncepla ¢loveka kot bliZnjega, tedaj
daje stavku tezo paralelizem med slikarsko predstavitvijo doloéene
oblike ali forme (morphé) in pesniskim podajanjem epieikeia. Beseda
epleikés pomeni “primeren, prikladen; pristojen, spodoben, praviéen;
sposoben, vrl, obziren, razumen”; epieikeia je “pristojnost, dostojnost,
pravi¢nost”. E. Martineau razume epieikeio kot dolo¢eno primernost,
“convenance”,® ta francoska beseda ima skoraj vse pomene grike
epieikeia, podobno kakor angleska “faimess”. Umetniska epieikeia je
postopek, ki je potreben, da umetnik poda, predstavi — ne “posebno
obliko” originala, temveé specifi¢no karakieristiko mimeti¢nega proiz-
voda. Umetniski cilj je dosezen, ko je podana absolutna umetniska
primernost predstavljene teme (idia morphé). Beseda epieikeia, od
korena “weik- (prim. zgoraj o eikazein) in druge sorodne besede, npr.
menoeikés “kar je po Zelji. povoljen” in aeilcés “neprimeren, nepristojen,
grd” ne fzrazajo ideje podobnosti, “lemveé¢ idejo primernosii etc. z
intelektualnim in moralnim pomenom™.% Zdi se, da se z interpretacijo
upodobitve kot prikaza, prezentacije “primerne” umetniske resnice ne
ujema Aristotelov primer o podobah Zivali: "dogaja se... da uzivamo,
kadar opazujemo slike in podobe (eikonas) teh bitij... kakor na primer
oblike in podobe (morphas) najbolj odvratnih zveri in najnizjih Zivali ter
celo izglede mrtvih trupel” (c. 4, 1448b 10-12). Tu bi imeli opozicijo med
“stvarmi ali bitji samimi” (auta) in podobami (eikonas). Podobna je
Aristotelova teza v spisu De partibus animalium: “Saj bi moglo biti v
resnici nerazumno in nesprejemljivo, ¢e bi uZivali ob opazovanju
njihovih podob, ker ob njih isto¢asno opazujemo umetnost, ki jih je
proizvedla, recimo slikarstvo ali kiparstvo, ter ne birajsi dajali prednosti
opazovanju teh bitij samih, kakor so zrastla v naravi, vsaj tisti, ki so
zmozni proudevati njihove vzroke. Iz tega razloga ne smemo, kot da smo
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otroci, z gnusom zavracali tudi opazovanja niZjih vrst Zivali. Saj je v
vsakem naravnem bilju prisotno vsaj nekaj éudovitega...” (PA1 5, 645a
10-17). Aristolel tu res govori o tem, da bi bilo nesprejemljivo, ¢e bi se
veselili samo ob opazovanju podob in slik naravno obstojecih Zivih bitij
ter bi obtudovali samo ustvarjalno umetnost (démiourgésasa téchng)
npr. grafike ali plastike, medtem ko bi zanemarjali teorijo, ki odkriva
vzroke Zvih bitij samih (auta, ta physei synestota). V lej zvezi gre
Aristotelu predvsem za (o, da bi opraviéil biolosko teorijo, ki v vsakem
naravnem bitju vidi nekaj vrednega, dragocenega, “boZzanskega”.
Opozicija med bitjem in podobami (autain eikénas) ima nalogo pokazati
sublimnost lizikalne teorije oz. sublimnost objektov naravoslovja.
Doslej smo ugotovili, da mora umetniska prezentacija ali podoba
dosegali primernost ter podali morphé. Tretji izraz, ki nam pojasnjuje
umetnisko predstavljanje, pa je paradeigma — “zgled, vzor, vzorec,
dokaz, primer” (Dokler). Locus classicus za to interpretacijo je v enem
izmed Aristotelovih odgovorov na oéitek umetnosti, da umetniki
prikazujejo nemogoée stvari, s tem pa tudi neresni¢ne in nerealne stvari.
Bistvo Aristotelovega ugovora je v tezi, da umetniske stvaritve presegajo
predlogo: o gar paradeigma dei hyperéchein (c. 25, 1461b 13-4); “kajti
podoba mora presegali predlogo™ (Gantar); “for the ideal type must
surpass realily” (Bulcher); “jer uzor treba da nadmasuje” (Kuzmic).
Pomen lega stavka oziroma smisel te sentence se oblikuje ob dveh
komponentah, in sicer: 1) glede na to, ali se hyperéchein jemlje tran-
zilivno ali intranzitivno, in 2) glede na pomen besede paradeigma.
Hyperécho pomeni “trans.: drzati nad, branili; inir.: presegati,
prekasali, odlikovali se, nadkriljevati, vzhajati, viseti ¢ez kaj, stati nad
¢em, prisijati, Strleli” (Dokler). Intranzitivno v smislu “zgled mora biti
visji” prevajata Kuzmicé in Dupont-Rocova ter Lallot, tranzitivno v smislu
“treba je preseci predlogo” pa npr. Butcher in Gantar. Glede pomena
paradeigma naslopa vprasanje, kaj deluje kot zgled, “model™: ali je to
predmet, ki je umetniku sluzil kot opora, ali pa je zgled proizvedeno delo
kot “zgledno” oz. kot predmel “pogleda”. V Poetiki ima “paradigma”
predvsem ta drugi pomen: paradigma je sublimna estetska forma, g
“ideal”, kakor jo je v tradiciji nemskega idealizma imenoval Vahlen.
lzraz paradeigma je izpeljanka iz glagola deilmymi— “kazalti, naznanjati,
dokazovali”. Beseda je bila pomembna v retori¢ni teoriji, saj je paradig-
ma retori¢ni dokaz.™ V Aristolelovi ontoloski shemi pomeni paradigma
pogosto isto kot forma, eidos, formalni vzrok:'® mimeti¢na dejavnost
torej pokaze formalni vzrok predstavljenega predmeta.
Paradigmali¢na razseznost umetnosti pomeni ravno njeno univer-
zalnost. Tudi retori¢ni pomen paradigme je povezan zob¢ostjo: retori¢éna
paradigma je neke vrsle indukcija, potemtakem pot od posameznega k
ob¢emu, pri éemer je veasih posamezen primer tako jasen, da sploh ni
treba naprej iskati, kaj je to obée — splosno nekako vidimo v posamez-
nem in skozi posamezno.'® Paradigma ima torej opraviti z univerzal-
nim, ¢etudi je nekaj singularnega, partikularnega.'® Toda v optiki
teorije mimesis je pomembno, da ima mimetiéna dejavnost ravno to
nalogo, funkcijo oz zmoznost, da da videti pre¢is¢eno formo.'® Za
primer taksnega usivarjanja vzame Aristotel Zevksisa (c. 25, 1461b
13),'*! éeprav mu je sicer ljubsi Polignot (prim. c. 6, 1450a 27-28), ker
Je slikar znac¢ajev. Ob intranzitivnem pomenu hyperéchein torej
paradeigma pomeni isto kot umetniska forma., morphé, pomeni
konkretizacijo umetniske obéosti, prezentacijo umetniskega spoznanja.
Hypérechein pomeni, da umetnisko delo presega realnost empirije,
kakor je "empiri¢na” realnost presezena tudi skozi postopke znanstvene
elaboracije. PesniStvo ni “posnetek posnetka”, saj nam prikazuje zakon

14



in formo ¢loveskih dejanj. Pesnistvo dosega raven obdosti, toda ne z
“bledimi” pojmi, temve¢ z “Zivimi” zgledi.'® Ce naj uporabimo pomen
“prisijati” iz Doklerjevega slovarja, tedaj bi lahko rekli, da “mora umet-
niska upodobitev prisijati”, {j. delovali osvetljujo¢e kot odkritje. Pri
oblikovanju paradigem so za umetnika edino pravilo merila pesniskega
oz. umetniSkega ustvarjanja samega.

Na avtonomnost umetniSke forme, umetniske paradigme je med
interpreti Aristotelove Poetike posebej opozoril E. Martineau: za osvet-
litev te teze je pritegnil Se filolo3ko izredno kompleksen tekst iz Ari-
stotelove Politike, ki govori o tem, kako uzZivanje ob umetniski podobi
kot taki (morphe auté) prispeva tudi k razvoju tiste teorije, ki tematizira
upodobljeni predmet (Politica, VIII 5, 1340a 23-8).!% V tem tekstu je
govor o formi sami, morphe auté, kakor je navzota v slikarjevi podobi.
Martineau takole ponazori avtonomnost umetniskih univerzalij oz.
pesnidke forme: “Ali bo presojanje uprizoritve Kralja Ojdipa zahtevalo,
da merimo kralja Ojdipa, ki nas interpelira, z realnim Ojdipom?"'7

Ce smo doslej dokazovali predvsem avtonomnost mimetiéne
morphé, pa se zdaj vrnimo k vprasanju, kaj je tisto, kar v umetniskem
objektu spoznamo in prepoznamo, kaj je umetniska univerzalija,
obcost. Aristotel pravi, da iz opazovanja slikarskih podob spoznamo,
razberemo (syllogizesthai, c¢. 4, 1448b 16) in dojamemo, kaj vsaka
posamezna stvar ali bitje posebej je (ti hékaston), npr.: “To je on™.'%®
Besede hotitos ekeinos (c. 4, 1448b 17) se da prevajati zelo razli¢no: “Da,
ravno taksen je" (Gantar); “celui-la, c'est lui” (Dupont-Roc — Lallot) itd.
Po razlagi A. Doklerja pomeni toillo ekeino “lo je ono”, po razlagi Stj.
Senca pa je to “ravno tisto dobro poznano ali tisto, kar hotem reci”. V
paralelnem tekstu iz Herodota pomeni hotitos ekeinos “{a tu je tisti” (sc.
ki ga isces; Hdt. 1.32). Pri Aristotelu je najti natanéno paralelo k temu
tekstu Poetike v Retoriki: “Ker tako spoznavanje kakor ¢udenje zbujata
ugodje, nujno sledi, da ugajajo tudi taksne stvari, kakor so npr. izdelki
umelniskega predstavljanja (0 mimetikon), denimo slikarstvo,
kiparstvo, pesnistvo, pa tudi sploh vse tisto, kar je res dobro in vesce
predstavljeno in upodobljeno (memiméménon, part. perl. pass.), ¢etudi
predstavljeni predmet sam (auto) ni prijeten; saj ugodja ne daje ta stvar
sama, temve¢ tu nasprotno nastopa uvidevanije, sklepanje (syllogismos),
da je 'to tisto' (totito ekeino), tako da prihaja do razumevanja in spoznanja
necesa novega” (Rh. A 11, 1371b 4-10).

Kaj je tedaj znacilnost tega spoznanja in sklepanja ob umetniskem
dozivljanju? Pomembno je, da pri umetniski upodobitvi pride do nase
identifikacije z vsebino, “predmetom” umetnine. Tisto, s ¢imer se
identificiramo, pa je spet nekaj ob&ega, univerzalnega, so paradigme,
predstavitve moznosti ¢loveskega delovanja in bivanja. Uspeh umetno-
sti je ravno v tem, da je zmoZna ustvarili pogoje za taksno identifikacijo.
Da pa bi bila identifikacija doseZena, mora umetniski objekt ponazarjati
nekaj enotnega, enovitega. To eno, ta “objekt” je ravno listo, ¢esar mi
sami nimamo: ta objekt je objekt Zelje subjekta. Kakor ¢loveski um ne
more delovati brez posplosevanja, tako je osnova umetnosti nekaksno
sestavljanje delov v celoto, bolje reéeno vzpostavljanje celote. Gilbertova
in Kuhn sta opozorila na naslednji pregnantni tekst iz Aristotelove
Politike: “Umetnisko izdelane podobe se razlikujejo od resniénih bitij ali
stvari (aléthina) po tem, da so v njih posamiéno in na siroko razsejane
stvari zdruZene in zbrane v neko enoto, ¢eprav imajo dejansko obstoje¢i
ljudje lahko posamezne poteze lepSe, kakor so na sliki, pri dolo¢eni osebi
o¢i, pri neki drugi osebi pa kak drug del” (Pol. 1ll 11, 1281b 12-5).'®
Umetniska dejavnost torej zbira, povzema, “sintetizira® razpréene ele-
mente ter iz njih oblikuje novo enolo, novo celoto (synagein... eis hén).
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Umetnisko predstavljanje ima opravka z opredeljevanjem, definiranjem,
katerega pogoj je ravno enotnost. Ena od napak definiranja je, ée ne
vemo, kaj je definiendum (Topika VI 2, 140a 18): tako se dogaja pri
starih slikarjih, kjer ni bilo razpoznavno, kaj je doloena stvar ({ estin
hékaston), ¢ée ne bi bilo pod podobo {0 napisano. Umetnisko
predstavljanje je uravnavano z istim tipom vprasevanja kakor sokratsko
vprasevanje po bistvu, vprasevanje, Kaj je nekaj. Zato pa mora tudi
umetniska podoba ustrezati splo$nim pravilom ¢loveskega -
umetnisko delo mora biti taksna enota in celota, da jo pogled more
zaobsedi in spomin obvladati (Poetika c. 7, 1450b 37 do 51a5). Ker je
objekt par excellence umetnosti ¢lovek, je iskanje umetniske forme
iskanje odgovora na vprasanje, “kaj je ¢lovek”. Na to vprasanje pa se
odgovori od Homerja prek Pindarja in Sofokla do Aristotela precej
razlikujejo.''° Kadar nam uspe ugledati vprasanje bistva mimesis kot
vprasanje Clovekove identifikacije, tedaj se nam iskanje umetniske
forme izpostavlja kot proces opisovanja ¢loveske avanture identifikacije,
iskanja lastne nemogoée identite.

Doslej smo formo, ki jo predstavlja mimesis, iskali predvsem v likovni
umetnosti. Vprasanje pa je zdaj, kaj je — slede¢ Aristotelovi Poetiki —
forma v besedni umetnosti, kaj je forma v lepi knjizevnosti, v epu in v
drami. Aristotel odgovarja: umetniska forma lepe knjizevnosti je njen
mitos,

OPOMBE

! Prim. G. E. Lessing (1956), str. 393.

2 Prim. A. B. Neschke-1entschke (1979), str. 70.

9 R. Ingarden (1979), str. 43 (op. 14).

* Prim. prevod K. Gantara, o. c. str. 107: “Poleg tega je treba upostevati, da
ne veljajo ista merila pravilnosti za poezijo in politiko, in tudi ne za poezijo in druge
umelnosti.”

5 S tem mislimo ravno apologijo, v sokratskem smislu, pesniske umetnosti in
umetniSke resnice, ne le “eine Apologie far die griechischen Nationaldichter”
(Christ-Schmid); citat po A. Lesky, Geschichte der griechischen Literatur (Bern
1971, 3. izd.), str. 639.

5 Prev. Gantar, str. 61.

7 Z. Skusck-Moénik (1980), str. 7.

8 Prim. H. Bonitz, Index Aristotclicus, s. v. préteros, str. 652a3-654a18.

9 ~dass wir es mit cinem Torso cincs Kollegicnheftes zu tun haben®, A.
Gudeman, o. c., str. 7.

19 Aristote, La Poctique (1980), Préface, str. 5.

1 Zelo blizu grékemu naslovu je prevod M. Kuzmi¢a: Nauk o pjesnickom
uchéu. o. ¢ (1912).

2 Prim. Arist. Mctaph. E 1, Top. V1 6, in EN. VI 2.

'3 M. Fuhrmann (1973), str. 4,

' Prim. R. Zimmermann (1858), str. 192: "Aber das Schéne ist Form und
nichts weiteres ..." ter V1. Tatarkiewicz, str. 215.

15V tem poglavju Nikomahove etike sicer Aristotel obravnava razmerje med
artes in mores glede na vrednost udejstvovanja na teh dveh podroéjih.

' O tem prim. komentar N. Gulleya (1979), str. 166-167.

'7 Prim. V1. Tatarkicwicz, o. c., str. 80.

'8 0 tem kljuénem uvidu prim. A. Neschke-Hentschke (1979), str. 80.

'9 M. Kuzmi¢ omenja Sc Platonov izraz he kata mousikén poiésis, ki ga prevaja
kot "stvaranjc umom® (Smp. 196¢); Schiciermacherjev prevod: "Kunst derMusen™.
Prim. M. Kuzmié (1912), str. 75.

2075 je predlog N. Gulleya (1979), str. 167.

2! A. Gudeman, o. ¢. str. 6-7 in 75.
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2«55 priuéenem znanju®, Gantar, str. 61.

23 J. Vahlen (1914), str. 239-240.

2 D. W. Lucas, str. 55; to synolon ne pomeni *in general”, temveé “viewed
collectively”,

5 Moderne analize vedno izhajajo od Gudemanove tabele (1934), str. 108.

25 prim. M. Pabst-Battin (1974), str. 68 in 80, ter. F. Solmsen (1935).

*7 0 tem R. Dupont-Roc —J. Lallot (1980), str. 144 in str. 17-20.

25 M. Weitz, Tragedy (1968), str. 155,

2 0 tem prim. npr. R. Dupont-Roc in J. Lallot (1980), str. 12.

% 0. M. Frejdenberg je pripomnila, da Aristotel v razmeroma kratki razpravi
upogalxbl termin }l:lnntsls kar 76-krat; Frejdenberg (1988), str. 235.

Prim. P. Chantraine, Dictionnaire & logiquede la c e (1970),
. tymologiq langue greequ

* R. Dupont-Roc (1980), op. 4. ad c. |, str. 145. Griko-slovenski slovar A.
Doklerja (1915) navaja naslednje pomene:
apeikazein— upodabljati, posnemati, naslikali, opisovati, predstavljati si, misliti,
primerjali, vzporejati;
elkkdzein — izenadevati, naslikati, fzraZati v podobah, primerjati, domnevati,
meniti, soditi, sklepati, ugibati, presojati. D, W, Lucas prevaja apeikézontes se kot
"making likeness®, vendar pa je pravo njegovo nadaljevanje opombe k 1447a 19:
“Words derived from etkdn ‘an image’ were used primarily for visual repre-
sentations, but they contain the same basic idea as mimesis®; Lucas (1990), str.
56; dodaja Sc¢ naslednjo paralelo iz Platona: moustkén ge pasin phamen
eikastikén te einal kai mimétikén (Pl Lg. 668a).

33 Prim. V. Kalan, Tukidides (1983), str. 12-13.

3 Prim. 0 tem A. Gudeman (1934), str. 23 in str. 81-82: primerjava slikarstva
in poezije je klasiéni topos teorije, poznan predvsem preko Horacija ut pictura
poesis “pesem je kakor podoba” (Carminal 1, 361). Plutarh to primerjavo pripisuje
Simonidu: *Slikarstvo je moléede pesniStvo, pesnistvo pa je slikarstvo, ki govori®
(tén meén zographian poiésin siopésan... tén deé poiésin z5graphian lalotisan, Plut.
De %r Athen. 3). Prim. o tem M. Detienne (1990), str. 106sl.

E. Martineau (1976), str. 444.

3 A. Neschke-Hentschke (1979), str. 86.

%7 Metron je treba vzeti kot thythmos v lexis; prim. H. Gleditsch (1907), Metrik
der Griechen und Rémer (Miinchen 1901), Handbuch der klassischen Altertums-
Wissenschatt I1/3, str. 85, in M. Kuzmié (1912) str. 81, 4-8.

38 «’homme comme sujet éthique”, R. Dupont-Roc (1980), str. 19.

% R. Dupont-Roc (1980), str. 367.

%% R. Dupont-Roc (1980), str. 154.

*! Prim. N. Gulley (1979), str. 168.

2 R. Dupont-Roc — R. Lallot (1980), str. 178-79: "élres en action”,

*3 Nedologenost t. 1. objckta prikazovanja seveda rudi prevod mimesis s
posnemanje. Po Dupont-Rocovi in R. Lallotu sta v Poetiki samo dve mest, kjer se
mimeisthai da lepo prevajati z *imiter, suivre un modele” (0. ¢. str. 266), in sicer
c. 15, 1454b 9, kjer Aristotel pravi, “naj pesniki ravnajo tako kot dobri portretisti®
(Gantar); franc. prev.: "il faut imiter les bons portraitistes”; griko: “dei mimeisthai
tous agathous eikonogriphous®, in ¢. 22, 1459a 12, kjer je govor o oponasanju
oz. posnemanju vsakdanje govorice (Icksin mimeisthai).

4 Heérdikoi chronot iz Aristotelove Politike (Pol. 111 14, 1285b 4).

%5 prim. D. W. Lucas (1990), str. 140 ter T. G. Rosenmeyer (1984), str. 142.

%6 prim. tudi prattontes poiotintai tén mimesin, "ce sont des personnages en
action qui font la représentation” (c. 6, 1449b 32). Bywater: “they act the stories”
in “the action involves agents® (1449b 36-37)

%7 Prim. ho drén -"storilee, krivee”; drama — "acte chargé de consequence”
(Chantraine). Tak3no moralno razseznost “dejanja™ kot "drame” je sistemati¢no
izpostavil K.- H. Volkmann-Schluck (1979), str. 62, medtem ko je ta aspekt tako
rekoé prezrt v sicer izérpnih komentarjih Dupont-Rocove in R. Lallota.

8 Na to je opozoril Ze Vahlen (1914), str. 7-8.

9 *Ihistoire en forme de drame”, R. Dupont-Roe (f 1980), str. 370.

% Gantarjev prevod (1982) je opisen, str. 92-93.
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5! M. Fuhrmann (1973), str. 9.

52 Varianta prevoda: “pa so dejstva iz naSega vsakdanjega izkustva®™,

53 Varianta prevoda: “ker pa nam tedaj po naravi pripada tako zmoZnost
posnemanija kakor tudi nagnjenje do melodije in ritma...”

# Prevedeno po fzdaji D. W. Lucasa in z naslonitvijo na preved K. Gantarja,
str. 65-66.

% A Gudeman (1934), str. 115.

56 M. C. Beardsley (1986) govori o *decorative impulse”.

57 Tako M. Fuhrmann (1973), str. 10, &prav v opombi izraza zadrzanost do
te eksegeze tudi s tekstovnega vidika,

58 Platon na vet mestih razlikuje med produktivnimi in reproduktivnimi
umetnostmi, med poiétike in mimétiké; klasiéni locus je Sph. 219ab, medtem ko
v Drzavi razlikuje med umetnostjo, ki je uporabljajo¢a (chrésoméng) ali proizvajal-
na (poiésousa) ali posnemovalna (mimésoménd; R. 601d).

Proti razumevanju symphytos v pomenu "prirojenosti® govori tudi slovarski
pomen te besede: Doklerjev slovar, s. v. — *1. skupaj zrastel; 2. prirojen,
podedovan, lasten, naraven, cnak, soroden”; Chantraine — “né avec, inné,
naturel, de méme nature”, str. 1234a.

% Tatarkiewicz, cclotno 3. poglavie z naslovom Umetnost: Istorija odnosa
umetnosti { poezije, str. 77-114.

¢! Prim. D. W. Lucas (1990), str. 56: *visual arts... presumably represent for
Aristotle... the simplest form of mimesis®, in Gudemanovo opombo ad 1447a 18
(str. 81-82).

62 v fundametalnem delu Anticna poetika (1985), str. 78-85, ter v Uvodu k
prevodu Poctike (1982, 2. fzd.), str. 26-30.

63y pionirski knjigi Mimests (1954) ter v geslu Mimesis (1980) za Historisches
Worterbuch der Philosophic 5, stolpee 1396-1399.

% Gantar (1982), str. 29.

% Gantar (19885), str. 80.

%6 Gantar (1982), str. 26.

7 Ibid., str. 29.

%8 0 tej etimologiji prim. Gantar (1985), str. 79; Chantrainov etimoloski slovar
grikega jezika te Schullzejeve hipoteze o etimologiji mimésis ne sprejema.

89 p, Chantraine (1975), Dictionnaire étymologique de la langue grecque, str.
704a.

79 H. Koller (1980), stolpec 1396-1397.

7' Prim. SY. Scne, Gréko-hrvatski reénik (1910, reprint 1988), s. v. 5
hypérch&ma.

72 prim. Georgiades (1958).

7 Koller (1954), str. 119.

7 Ibid., str. 210.

750. Frejdenberyg (1986), 4. poglavie Mim ter str. 69, 251, 266. Zna&ilna izjava
te avtorice je: “Svi genetski putevi tragedije vode u folklor” (str. 241).

76 V1. Tatarkiewicz, o. c., str. 256-260.

7 Prim. Koller (1980).

78 Prim. M. Kuzmic (1912), str. 124: *Netko bi prostim govorom oponasao tata
voéa ili stranoga hvastava lijeénika” in O. Frejdenberg (1986), str. 72. Kuzmié je
eden redkih avtorjev, ki je napravil seznam tako rekoc vseh grskih terminov za
gledaliskega igralca, o. c. str. 123~124. Prim. Se shr. izraz “kazaliste™.

7 p, Chantraine, o. ¢. str. 257.

% Citirano po prevodu A. Sovreta, Zgodbe (Ljubljana 1953), str. 222, in O,
Frejdenberg (1986), str. 73.

81y Poctiki c. 8, 1451a 30-31 uporabi Aristotel besedo mimétiké v mnoZini,
torej mimétikai, angl."imitative arts”; Gantar prevaja opisno: “kakor se druge
umetnosti vedno lotevajo posnemanga...”, str. 74.

% Prim. R. Volkmann, Rhetorik der Griechen und Rémer (1901, 3. izd.), str.
18.

8 0 amaterski mimesis prim. O. Frejdenberg (1986), str. 235-237.
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# Prim. o tem V. Kalan, Dialektika in metafizika pri Aristotelu (1981) str. 205,
in Metaph. IX (Theta) 8, 1049b 25-32.

B1yse opiramo na D. W. Lucasa (1990), str. 56.

:M.Kuzmié(lgul. str. 76, in R. Dupont-Roc—R. Lallot (1980), str. 146-147.

Mimesis je utemeljena v Zivljenju, Zivljen v spoznavanju, la teza
vodilna za Barbariéevo ( lgc79) mtcrpjxf:ntzjwijo lcga g’cog};:‘da. kise opini’ na naslodnj_;;
Aristotelov aforizem: *Zivljenje je treba vzpostavijati kot neke vrste spoznanje”,
gar zén diatithénal gnosin tina (Ethica Eudemia, VII 11, 1244 28-29).

8 Prim. o tem. O. Marquard, Aesthetica und Anaesthetica (1989), str. 113, ter
Marquardovo tematizacijo Baumgartnove doloitve fictiones pocticac kot *fictiones
heterocosmicae”, v razpravi Die Kunst als Antifiktion, o. ¢. str. 83.

%M. Kuzmié (1912), str. 112.

% Dupont-Roc — Lallot (1980), str. 164. Ta dva avtorja sicer vesta, da je
Aristotelova optika v teorifi mimesis hkrati cti¢na, estetska in intelcktualistiéna
(ibid., str. 158).

91 Tako prevaja besedo thebria na tem mestu M. Kuzmié (1913), str. 145.

* Pri tem opisu tradicionalnega razumevanja mimesis sc opiramo na razpravo
E. Martineauja (1976), str. 438 sl. in 454.

% Tatarkiewicz, o. c., str. 277,

#-One imitation is always of one thing” (I. Bywater); Gantarjev prevod je
O

% To frazo jemlje vedina prevajalcev za pleonazem, celo Kuzmié.

% E. Martineau (1976), str. 443.

97 Tako ugotavlja P. Chantraine, Dictionnaire étymologique..., s. v. éoika, str.
355a.

% J. Vahlen (1914), str. 208-209: *Der Dichter wic der Kanstler aberhaupt
hat das Ideal darzustellen.”

% prim. R. Barthes (1990), str. 62-63, oz. B. l. 7. Exemplum.

100 4, Bonitz, Index Aristotelicus, s. v. parddcigma, stolpee 563a 1-38.

19! brim. V. Kalan, Dialektika in metafizika pri Aristotelu (1981), str. 52.

192 0 obtosti paradigme prim. naslednfa mesta Aristotelove Reforike: A 2,
1356b 3sl., 1357a 35do b 3 in B 20, 1393a 23 do 1394a 18.

1% Dupont-Roc — Lallot (1980), str. 400.

1% prim. prikaz Zevksisa pri M. Kuzmicu (1912), str. 141-143. Znamenita je
bila njegova podoba Helene iz Krotona, ki je po Ciceronovih besedah predstavijala
ideal Zenske lepote (pulchritudo ipsa), Cicero, De inventione I, 1, 3, in Vahlen (1914),
str. 209.

19 prim. S¢ M. Kuzmié (1912), str. 149.

1% Aristotle, The Politics, Transl. T. A. Sinclair, rev. T. J. Saunders (Penguin
1981); prim. 3¢ E. Martineau (1976), str. 449-451.

197 £. Martincau (1976), str. 448.

108 5. Barnes, Aristotle (1986), str. 85: *That’s him"; Bywaler: “that the man
there is so-and-so”.

19 Gilbert-Kuhn (1967), str. 68 (z lapsusom pri op. 35 k tretjemu poglaviju,
str. 539).

110 prim. za Pindarja V. Kalan, Freudova topograflja drugaénega prostora,
Anthropos 1989, st. 5-6, str. 457sl.
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Ze literarmoznanstvena paradigma imanentne interpretacije oz. for-
malizma je v imenu ergocentrizma kritizirala nekatere pozitivisticne
premise vpliva (vzrocnost, atomizem zunanjih virov), poststrukturalizem
pa je vpeljal pojemm medbesedilnost, ki poleg tega problematizira Se
medsubjektivni odnos avtor-avtor oz. narod-narod ter pojem literarno
delo. Medbesedilnost na mesto enosmerne emanacije od dela A k delu B
vpeljuje dialosko, dvosmerno, vzrocno nehierarhizirano interakeijo med
teksti in kodi, opisuyje sprejemalne dispozicije ter postopke obdelave
privzetega oznacevalnega gradiva. Pojmovni aparat medbesedilnosti
tako lahko v primerjalni knjizevnosti 1) bodisi nadomesti vpliv pri
opisovanju odnosov med besedili (vpliv ostane le psiholoska oz. socio-
loska kategorija) bodisi 2) celo opiSe tekstualizirani subjekt in njegova
tropoloska preoblikovanja besedilne dediscine za gradnjo lastne literarne
identitete.

Na kongresu Mednarodne zveze za primerjalno knjizevnost 1. 1991
je bil predmet diskusije tudi problem, ki zaposluje pricujoci ¢lanek:
prehod od raziskovanja vplivov k intertekstualnosti — razvoj ali revo-
lucija? Teorija medbesedilnosti — poleg recepcijske estetike — namreé
predstavlja za primerjalno knjizevnost izziv (prim. Boening 1980: 547),
saj poststrukturalisti¢cna paradigma, znotraj katere je intertekstologija
nastala, problematizira epistemoloske in analiticne premise izraza
‘vpliv’, “osrednje znanstvene problematike primerjalne vede” (Ocvirk
1936: 112) oz."klju¢énega pojma" (Weisstein 1968: 88), na katerem
primerjalna knjizevnost kot ena izmed vej literarne vede sploh organizira
polje razpravljanja, profilira svojo specifiko.’

1. Vpliv v treh vzorcih besedilnosti

Da bi mogli razvidneje dologiti razmerje med vplivom in medbesedil-
nostjo, se bomo najprej oprli na Hassanov (1977: 39-41), Blockov (1977:
75-78), Boeningov (1980: 546-547) in Radovicev (1987: 2-3) historiéno-
tipoloski uvid v razvoj pogledov na literarno besedilo in vpliv znotraj
razllcanlh paradigem (prim. Jauss 1972: 274-276, 287-288) literarne
vede.

1.1 Pojem vpliv izhaja etimolosko iz lat. ‘influx’ oz. ‘influere’ in se
navezuje na zvezdno metaforiko, na teolosko, medicinsko (prim. influen-
ca) in astrolosko tradicijo: gre za fluid, neuobli¢eno, tajno, nevidno mog,
kreativno energijo, kiz zvezdnih teles prehaja na ljudi in jim kroji usodo;
pozneje je bil ta tok misljen tudi kot delovanje osebne ali bozanske modi,
"kreposti’, duhovne, nesnovne, tajne, okultne sile; kot pritok bozanskih
modéi se vpliv povezuje z muzami, teorijami genija in navdiha (Bloom
1973: 26; Primeau 1977: 4-5; Trilling 1977: 29). Poetike 18. in 19. st.
pa uvedejo predpostavke za pojmovanje vpliva, ki previaduje Se dan-
danes — vpliv nastopa v antiteticnem paru s pojmom izvirnosti (Koppen
1971: 49); strah, da vpliv kot nekaj zunanjega® spodjeda avtorjevo
izvirnost, korenini torej v razsvelljenskem in porazsvetljenskem in-
dividualizmu, v metafiziénih predstavah o subjektovi svobodni, enkratni
ustvarjalnosti in geniju, v tekmovalni primerjalnosti med posamezniki
in med nacionalnimi skupnostmi oz. drzavami, pojmovanimi kot kolek-
tivne duhovne substance, subjekti. Vpliv postane vprasanje identitete
(posebnosti, razvidne v primerjavi z drugimi) posameznikove in naci-
onalne literarne pisave.

Literarnovedna raba vpliva pa sodi skupaj s pojmom 'vir' v drugo
Jaussovo paradigmo refleksije knjizevnosti — v paradigmo historizma
0z. pozitivizma: zanjo je od romantike dalje znacilno, da je ravno s
Primerjanjem odkrila zgodovinskost obdobij, avtorjev, slogov in del,
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pomembnost njihovih ¢asovnih, prostorskih koordinat, da je prenovila
klasiéni kanon z nastajajo¢imi nacionalnimi literarnimi ‘klasikami’ in
tako z dialektiko med ob¢&im in posebnim formirala “svetovno literaturo”,
da je z zgodovinopisjem vzvratno individualizirala nacionalno knjizev-
nost in njeno zgodovino kot najvisji medij narodovega duha v na-
stajajocih, konkurenénih si nacionalnih drzavah; zlasti pa daje tej
paradigmi pecat njena fasciniranost z epistemolosko etiologijo, embri-
ologijo, s hipotezami, ki razlagajo reci z njihovimi izvori (prim. Jauss
1972: 277-278). V to paradigmo umes¢a Jauss tudi primerjalno knji-
zevnost kot stroko, ¢es da ﬁ ta s primerjanjem samo utrjevala ‘'mitske’
pod;;bc o specifitno nemskem, italijanskem, francoskem duhu (n. d.:
280).

Najbolj pregledno in sistemati¢no, oborozen z logi¢nimi formali-
zacijami, a tudi z nekaterimi banalnimi truizmi, je pozitivisti¢no za-
snovani koncept “pravega vpliva” (genuine influence) v umetnosti in
literaturi ohranil ter razvil svedski teoretik Goran Hermerén v knjigi
Influence in art and literature (Hermerén 1975).*

Hermerén sicer zaradi predhodnih reformulacij problematike vpliva
(npr. Guillénove, Hassanove in Bloomove) pozitivistiéni model nekoliko
modificira, zlasti z uvajanjem kontrafaktualnega kondicionala na mesto
‘trdega’ in strogega kavzalnega determinizma, ki da ne ustreza ne-
eksperimentalnim vedam oz. okvirom (n. d.: 4-5, 105-117). Kljub temu
in kljub logiéni dikciji ostaja pozitivistiénim izhodiséem dokaj zvest. Po
njegovem je vpliv v pravem, ozjem pomenu besede (ki izkljucuje Sirse
razumljen vpliv: vir, model, izposojo — ter nevplive: paralelo, kopijo,
parafrazo, aluzijo) triclenska relacija: “A je vplival na B z «’, pri ¢emer
sta variabli A in B lahko skupinski ali individualni, lahko gre za
umetnika, njuni dejavnosti ali za umetniski deli, a pa je tisto, kar je
relevantno tako za A kot za B, tisto, kar je v zadnjem podobno
predhodnemu (motiv, tema, ideja, zgradba, stil, izraz, simbolika ipd.; n.
d.: 11-17). Pravi vpliv mora zadostovati dvanajstim pogojem, med
katerimi so tudi temporalno-kavzalni (stik avtorja B s ¢asovno prejsnjim
delom D, je nujen pogoj in del zadostnega pogoja za proces njegovega
ustvarjanja dela Dy). vidnostni (da so sledovi D, vidni v Dy), podobnostni
(da so podobnosti med D, in Dy, bolj subtilne in teZe ugotovljive kot pri
kopijah, parafrazah), celostni oz. asimilacijski (da ne gre le za izposojeni
delajl, ampak za vsepreZemajoco potezo a iz dela A, ki ga Dy, povsem
asimilira, posvoji, preoblikuje) in normativni (ugotovljeni vpliv A na B
ima za oba vrednostne implikacije, najpogosteje pridobi A na racun B;
n. d.: 92-99).

Literarno besedilo pozitivizmu, kot je znano, ni nekaj avionomnega,
ampak je po svojem nastanku pogojeno, odvisno, je izpeljava oz.
posledica razliénih vzrokov. Pozitivisti¢na literarna veda etiolosko zvaja
besedilne lastnosti, prvine in zgradbe na ¢asovno prejsSnje Zunanje'
vzroke in bitnosti (prim. Ocvirk 1936: 81, 172), pri éemer je ravno vpliv
kljuéna kategorija; taksno kavzalno etiologijo uporablja pozitivizem tudi
kot priroéno strategijo interpretacije pomena in smisla knjizevne umet-
nine (Guillén 1982: 61), kot orodje za razlago dolotenih lastnosti
besedila (Hermerén 1975: 122-126).

V tem pogledu je odkrivanje posledic, ki jih v literarnem delu pusca
njegova odvisnost od predhodnega knjiZzevnega umotvora, $e povsem
enakovredno ugotavljanju drugih ‘vplivov' na njegovega avtorja (po
znani Tainovi triadi: okolja, rodu, trenutka — prim. Guillén 1977: 56).
Gre pa¢ za spoznanje, da umetniska dela ne nastajajo v vakuumu, saj
so obkrozena z “umetniskim poljem” (artistic field tvorijo kupei, prodajal-
ci, kritiki, umetnostne tradicije, vladajo¢i okus, mode, literarna gibanja,
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aktualne filozofske ideje, politiéne in socialne strukture itd), ki z
nastetimi dejavniki lahko vpliva na ustvarjanje literarnega besedila
(Hermerén 1975: 3).

Kavzalnost ima v pozitivistitnem pojmovanju vpliva vedno tudi
vrednostni prizvok, trditev, da je na neko lastnost a dela Dy, vplivalo delo
D;, pa ima ilokucijsko moé¢ nad ob¢instvom; vplivanec je zaradi svojega
“dolga” vplivnemu avtorju podrejen, njegovo delo je videti po ugotovitvi
vpliva manj vredno, osiromaseno, saj izgubi na izvirnosti, ki je Ze v
predromantiki postala eno temeljnih vrednostnih meril; obseg umet-
nikove vplivnosti pa se zdi premosorazmeren z njegovo umetnisko
veli¢ino in avtoriteto (Hermerén 1975: 130-143).

Taksne konotacije kavzalnega neksusa in vpliva so kritike vodile v
otitek, daje francoska sola primerjalne knjizevnosti glasnica kulturnega
in literarnega imperializma, ker da s svojimi raziskavami odmevov in
vplivov velikih avtorjev le reproducira dominacijo moénih kultur, apara-
tov velikih nacionalnih drzav, nad manjsimi knjizevnostmi. Vplivancevo
delovanje je namreé kot posledica prejénjega vzroka SibkejSe od vpli-
vajofega — in tu vdira v znanstveni pojem njegov predznanstveni,
astrolosko-teoloski poitekst -, tako da mu je podrejeno, saj mu avtor A
s svojim delom doloéa polje imaginacije, okvire za njegovo razmisljanje,
pritrjujoce ali polemi¢no odzivanje, podtika konvencije in norme obli-
kovanja (prim. izraze, ki so za ta del udomaceni tudi v slovenski
primerjalni vedi: vzorec, vzor, A je pisal po vzoru B, A dolguje a B-ju,
A-jev pesniski dolg). Ce pa kot npr. Folkierski trdimo nasprotno, da
namreé¢ ni¢ ne more afirmirati izvirnosti nekega pesnika bolj kot
razumevanje postopkov, s pomo¢jo Katerih preoblikuje vire (Tieghem
1987: 7), je to potrebno posebej poudariti in/ali dokazati vplivancevo
izvirnost, tako kot v svojih primerjalnih spisih A. Ocvirk, in sicer na
podlagi pojmovanja, ki ga deli s soasno Farinellijevo mislijo (prim.
Tieghem, n. m.), da je vpliv — za razliko od “suZenjskega posnemanja”
— le “notranja pobuda ali pa sredstvo za lastno /ustvarjal¢evo, op. MJ/
sproséenje” (1936: 55). Ta misel pa je tako ali tako odmev znane Gideove
3pologlje vpliva iz 1. 1900, ki jo Ocvirk tudi navaja eno stran poprej (n.

.1 54).

Vrednostna konotacija je s tem v navezi z intersubjektivnostjo (Miller
1985: 21), s katero pozilivizem razumeva vpliv. Vpliv med besedili se
namre¢ obravnava v kategorijah u¢inkovanja enega subjekta, posame-
znika ali kolektiva (naroda) na drugega. Do vplivanca gre uc¢inkujoca
tvarina po preverljivih kanalih, ki jih je francoska Sola poimenovala
rapports de fait (posredniki, odmev in recepcija tujega avtorja in dela,
prevodi, literarno obzorje sprejemnika); v knjizevnem delu vplivanca
povzrodi vpliv spremembo, ki je iz njegovega predhodnega opusa ne bi
mogli zadovoljivo razloziti. S tem je vpliv tudi ena izmed hevristicnih
racionalizacij za vsa protislovja, aporije, nekonsistentnosti, modifikacije
in antinomije v pricakovani enovitosti pisave avtorskega opusa (Fou-
cault 1979: 151). Zveza med virom in ciljem vplivanja je enosmerna (po
modelu emanacije), nujna, empiriéno preverljiva (Boening 1980: 546~
547) — na podlagi ugotavljanja njegovih simptomov, kot so vzporedna
mesta, podobno besedje, izposoje (Clemen 1987: 11) in induktivnega
sklepanja o verjetnosti “dejanskega stika”.

“Baza” za kontrafaktualni kondicional pri postavljanju hipotez o
vplivih (npr. Philippe van Tieghem: Moliére ne bi napisal svojih komedij
natanko tako, kot jih je. ée se ne bi on sam in njegova skupina formirala
pod vplivom Italijanov; Aldridge: vpliv je tisto, kar ne bi moglo obstajati
v literarnem delu, ¢e bi njegov avtor ne bral dela predhodnega aviorja)
so detektivsko ugotavljanje dejstev, dokumentov o obzorju aviorja B,
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sledi in pricevanja o nujnih in zadostnih pogojih njegovega stika z
avtorjem A in njegovim delom, splosne, celo zdravorazumske predpo-
stavke o navadah, vedenju v dolofenem ¢asu, statisticne posplositve
(Herméren 1975: 116, 176).

1.2 Kot poro¢ajo W. Clemen (1987: 11), E. Koppen (1971: 50-55) in
H. Block (1977: 75-77), paradigma 'imanentizma’ oz. stilistike (Jaussov
izraz; 1972: 280-282) v petdesetih letih ob kritiki pozitivistiéne kom-
parativistike poudarja model besedila, ki pojmu vpliva/vira ni prijazen.
Kljub temu, da ‘imanentizem’ Ze vse od neoromantike in simbolizma
dalje ne more povsem brez konstruiranja duhovnozgodovinskih in
psiholoskih substanc knjizevne umetnine (npr. W. Kayser in E. Staiger),
pa zanj literarno delo le ni posledica, rezultanta, izpeljava zunanjih
vzrokov, pogojev, okolis¢in, zlasti ne biografskih in druzbenih, saj
obstaja avionomno in avtoteli¢no; v tej lu¢i ga je potrebno tudi dou-
mevati in presojati.

Literarnega dela, v kalerem po mnenju ‘imanentistov’ - stilistov
kavzalni zakoni ne veljajo, ni mogote zvajati na njegove vzroke, da bi ga
bolje razumeli, interpretirali; s tem bi zabredli v eno izmed litera-
turoloskih zablod — t.i. fallacy of origin (Clemen 1987: 11). R. Wellek,
eden najostrejsih kritikov pozitivistiéne paradigme v komparativistiki,
utemeljuje (o tezo v predstavi, podobni Kayserjevim in Staigerjevim:
literarno besedilo mu je “celota, spoceta v svobodni domisljiji*, enota,
katere integriteto in pomen (meaning) ogrozamo, ¢e jo s kavzalnim
regressus ad infinitum drobimo na vire in vplive (Wellek 1963: 285). Van
Tieghemovo kopic¢enje vzporednic in empiricnih pocdatkov po Welleku
ne ugotovi ni¢ drugega razen verjetnosti, da je neki avior poznal ali bral
kakega drugega avtorja (n. m.). Se pri resonancah in vzporednostih v
literarnih delih gre lahko le za analogije ali topiko; pa tudi, ¢e so te res
nekaksni simplomi vpliva, zgolj z njihovo registracijo ostanemo na
povrsini, ée ne razlozimo procesa usivarjanja, Ki prevzete prvine pre-
obraza v nekaj novega (Clemen 1987: 11).

‘Imanentisti¢no’-stilisticna oz. formalisti¢na paradigma razlaga 'glo-
bino’ vplivov tudi tako, da jo iz psihologizma geneze besedila prepisuje
v fenomenologizem njegove strukture, kjer pridobi na tezi razmerje med
delom in celoto, strukturo in funkcijo, zgradbo in prvino. Umetniska
dela tako za Welleka niso preproste vsote virov in vplivov: so celote, v
katerih groba snov, ki je bila izpeljana od drugod, preneha biti inertno
gradivo in je asimilirana v novo strukturo (1963: 285). Zanimivo je, da
Ocvirk, ki sicer vziraja pri kavzalni razlagi literarnega besedila, $e zdaleé
ni brez posluha za tovrstni organicizem oz. ergocentrizem in da se da
njegovo razmiSljanje brati celo kot anticipacijska polemika s Kristevo,
glasnico poststrukturalisticne predstave o besedilu kot *mozaiku
citatov™

“Toda iz vsega tega e nikakor ne smemo sklepali, da bi bil literarni
umotvor iz najrazliénejsih tujih elementov bolj ali manj spreino se-
stavljen mozaik /vse podé. MJ/, nekaksna zbirka vsega, kar je na
pesnika, ko je ustvarjal, posredno ali neposredno uéinkovalo./.../
Vsaka umetnina je svojevrsten, v sebi dograjen organizem, ki ga moremo
pravilno dojeti samo, ¢e ga dozivimo v celoti. Najsi odkrijemo v njem se
toliko vplivov, jih moramo vendar tolmaciti po njegovi osnovni umetniski
ubranosti, po njegovi edinstveni tipiki, ¢e jo seveda ima.” (1936: 174)

Na podlagi organskega modela skusa imanentna interpretacija oz.
formalizem opisati konvergiranje formalnih in vsebinskih prvin ter
ravnin besedila, ki izrazajo duhovno- estetske vrednote, ki so empiriji
(s tem pa tudi ugotavljanju “dejanskih stikov”) bolj ali manj transcen-
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dentne. Tekst je zaprt, z interpretacijo, ki parafrazira jezik umetnine v
metajezikovni opis, pa 'odkrivamo’, pozunanjamo njegov smisel.

Vpliv je skupaj z virom v takSnem modelu besedila seveda nekaj
zunanjega, kar ni povezano z njegovim bistvom — npr. za H. Levina ali
R. Welleka (Block 1977: 76-77), ki ga 1949. skupajz Warrenom vimenu
“ergocentrizma” polisne v obmoc¢je “zunanjega pristopa” h knjizevnosti
(Wellek/Warren 1974: 95-97).

1.8 Paradigmi recepcijske estetike in poststrukturalizma (o tem prim.
Radovi¢ 1987: 2), ki nastopita priblizno so¢asno, ok. 1968, sta pro-
blematizirali avtonomni, avioteliéni, zaprii model literarnega dela kot
organske besedne umetnine. Teorija medbesedilnosti in recepcijska
eslelika sta v teh okvirih nasprotovali pojmu vpliv drugace od 'ima-
nentistov’; namesto iz ideje stellarum influxus izpeljanega modela, ki
odnos med vplivajo¢im in vplivanim delom predstavlja kot enosmerno
emanacijo od predhodnega k poznejSemu besedilu, sta uvajali “kom-
pleksno agonalno dialektiko medbesedilnih odnosov™ oz. dvosmeren,
“dvovalenten pojem oddajnika in sprejemnika” (Boening 1980: 546), v
kalerem vplivanec ni ve¢ pasivni ¢len.

Vendar pa je ponovno zvajanje besedila na bitnosti zunaj njega
samega moralo upostevati neposredno pretekla spoznanja, teze ‘ima-
nentistiéne’ paradigme: pomembnost strukture, formalnih soodnosov,
relacionalnosti. Zaradi vsega tega je sorodnost s pozitivistiéno etiologijo
le navidezna: tekst je za poststrukturalizem afiliacijskoin filiacijsko sicer
odprt v svet, v ostala besedila oz. diskurze, od ¢esar je njegova identiteta
celo odvisna, vendar pa je izginila tudi substancialnost sveta. Tudi ta je
namre¢ obravnavan kot tekst ali pa je (pri bolj ‘konservativni’ recepcijski
estetiki) njegova homogenost relativizirana drugace, s historizacijo
bralcev, obé¢instva in njihovega ¢asovno (ter druzbenoslojno, skupinsko)
spremenljivega osmisljanja besedil.

Kavzalnost je — kot smo videli — ena temeljnih epistemoloskih
premis vpliva, poststrukturalizem pa jo je vkljuéil v vrsto dekonstrukeij
'klasi¢nih’ metafizienih opozicij. V svoji kritiki vzroénosti se je Paul de
Man lahko navezal na Nietzschejevo razstavitev razlike med zunaj in
znotraj oz. med vzrokom in posledico, dveh tipiénih metafizi¢nih opo-
zicij, na katerih sloni pojem vpliv. Kot pise Paul de Man, je Nietzsche v
zaglavju o “fenomenalizmu notranjega sveta” svojega spisa Volja do moci
(1888) s figuro metalepse, ki zamenjuje vzrok s posledico, razstavil
ustaljeno, doksiéno hierarhi¢no razmerje med obema — na primeru
kronologije bole¢ine: okrusek zunanjega sveta, ki se ga zavedamo v sebi
(znotraj), je korelativ u¢inku, ki nas je dosegel od zunaj in je potem a
posteriori projiciran navzven kot njegov *vzrok'. Paul de Man, ki navaja
to Nietzschejevo mesto, ga komentira takole:

“Kar naj bi bilo objektiven, zunaniji vzrok, je le rezultat notranjega
udinka. Kar je veljalo za vzrok, riz dejansko uéinek ucinka, kar pa je
veljalo za ucinek, bi lahko funkcioniralo kot vzrok svojega lastnega
vzroka./.../

Logiéna prioriteta je nekriticno deducirana iz kontingentne tem-
poralne prioritete: pola zunaj/znotraj parimo z vzrokom/ué¢inkom na
temelju temporalne polaritete prej/kasneje (ali zgoden/pozen), ki ostaja
nereflektirana. Rezultat tega je kumulativna napaka, 'posledica vseh
prejsnjih kavzalnih fikcij' /navedki Nietzschejevi, op. MJ/, ki so —
dokler jemljemo v obzir ‘objeklivni’ svet — za vedno zavezane ‘stari
napaki originalnega Vzroka'." (de Man 1979: 107, 108)

Tej razstavitvi vzrotnosti ustrezajo nekatera opaZzanja recepcijske
estetike oz. medbesediloslovja. Obe teoriji namesto aviorja postavjata v
ospredje bralca (Miller 1985: 21; Radovi¢ 1987: 2-3), njegove dispozicije,
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da izbere doloeno knjigo in jo prebere na svoj nacin; bralec postane
instanca, ki konstituira besedilo, njegov smisel in identiteto (Miller, n.
m.). To nam odpre oéi, da tudi v pisatelju B, vplivancu, vidimo poseb-
nega, ustvarjajoega bralca, ter nas spodbudi k metalepsi linije vzroka
in uc¢inka, kakrsna je lezala v pojmu vpliva: vzrok za delovanje vpliva ni
zunaj’, pri avtorju A (vplivajoéemu), temve¢ znotraj', v vplivancu, v
njegovem “zavestnem izboru” oz. potrebi po novi usmeritvi, spremembi
v stilnem izrazu, v naé¢inu predstavljanja (Clemen 1987: 12), v potrebi
po potrjevanju in artikuliranju njegovih zavestnih ali nezavednih pisa-
teljskih Zelj. ;

To je vedel Ze A. Gide, ki je v Ze omenjenem predavanju L. 1900 mdr.
tudi izjavil, da je vplivha mo¢ prebrane knjige paév tem, da mu le odkrije
do tedaj nepoznani del njega samega; prebrana knjiga je samo “inter-
pretacija — da, interpretacija mene samega”, tako da so vplivi podobni
ogledalom, ki nam pokaZzejo to, kar mi latentno smo (1987: 8). Tudi A.
Ocvirk (1936: 52) je vpliv — prav tako predhodnisko — Ze videl v viogi
sredstva za vzpostavljanje sprejemalceve identitete, za “sproscanje”
ustvarjalnih “*moéi”, le da je za razliko od Gidea njegovo pripomoé k
“lastni podobi™ poudaril tudi na kolekiivni, nacionalni ravni, ne le na
individualni.

Poststrukturalizem pa poleg razstavitve kavzalnega neksusa prinese
Se druge opazne premike v pojmovanju besedilnosti. Literarno delo ima
— zaradi svoje pojmovne zgodovine — tudi sledeée konotacije: stabilnost
in permanentnost tistega, kar je vanj vpisano, organskost, konver-
gentnost prvin, lastna identiteta in vsebnost smisla (ta se razodeva v
polisemiji oz. ambigyviteti), objektivnost reference: na njegovo mesto
stopa po Barthesu (1981: 32-45) tekst — kot produkcija, kot oznaceval-
na praksa. Barthesovski tekst je centrifugalen, nemonoloski; ni ga
mogoce zvesti na shemo komunikacije, ekspresije subjekta, sajsetav
pisavi Sele proizvaja ter se obenem dekonstruira. Tako je tekst promis-
kuitetno odprt (tudi neliterarnim) diskurzom, ‘igri oznacevalcev', je
relacionalen, brez ulovljive, konéne, zunanje reference, identitele, sta-
bilnega in sebi lastnega, specificnega smisla.

Barthes te svoje poglede na besedilo mdr. formulira tudi s pojmom
interteksta (n. d.: 39), ki ga ne brez polemicne osti uvaja zoper vire in
vplive; ti ga motijo verjetno ravno zaradi njihove vezanosti na pojmovanje
besedila kot pomenske, strukturne identitete, ekpresije oz. izraza piso-
Cega subjekta, ki naj bi bil predbesedilno obstojeca identiteta, skratka,
zaradi intersubjektivnega ozadja teh dveh komparaltivisticnih orodij:

“Tekst redistribuira jezik (je polje te redistribucije). Ena od poti te
dekonstrukcije-rekonstrukeije je permutiranje tekstov, izrezkov tek-
stov, ki so obstajali ali obstajajo okrog njega, konéno pa tudi v obrav-
navanem tekstu: vsak tekst je intertekst; drugi teksti so v njem prisotni
na razliénih stopnjah, v bolj ali manj prepoznavnih oblikah: teksti
predhodne in obkrozajo¢e ga kulture. Vsak tekst je nova tkanina
preteklih citatov. Ko&¢ki kodov, formule, ritmiéni modeli, okruski
druzbenih jezikov itd. se vklapljajo v tekst, se v njem redistribuirajo, saj
je Jezik vedno pred tekstom in okrog njega. Interiekstualnost, ki je pogoj
vsakrsnega teksla, pa seveda ne more bili zvedena na problem virov ali
vplivov /podé. MJ/; intertekst je splosno polje anonimnih formul,
katerih izvir je komaj kdaj mogoce izslediti (locirati), nezavednih ali
aviomatskih citatov, navedenih brez narekovajev. Epistemolosko je
pojem interteksta tisto, kar v teorijo teksta vnasa volumen socialnosti:
celota predhodnega in socasnega jezika prihaja v tekst, pri temer ne gre
po poti prepoznavne filiacije ali hotene imitacije, temveé po poti dis-
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eminacije — podoba, ki zagotavlja besedilu status produktivnosti, ne
reproduktivnosti.” (Barthes, n. m.)

V neposrednem sobesedilu Barthesovega kljubovanja 'klasi¢nemu’
vplivoslovju in ‘lovu na vire' sta simptomati¢ni zvezi anonimne formule,
katerih izvir je komaj kdaj mogoce izslediti in citati brez narekovajev. Prva
ze neposredno govori o odsotnosti, izgubljenosti, irelevantnosti subjekta
‘primarne’ izjave, torej psiholoske substance, skozi katero naj bi se
emaniralo vplivajoge izrekanje ter obvladovalo sprejemajoéi subjekt;
druga prav tako, vendar posredno, podértuje, da je v medbesediloslovni
perspeklivi poststrukturalizma intersubjektivni odnos med izjavami
izgubil svojo epistemolodko vrednost. Vloga narekovaja pri citiranju je
namreé¢ ravno lekstovni znak za institucijo intelektualne lastnine, je
znak zaS¢ite aviorskega prava (prim. o avtorski funkciji Foucault 1979:
147-149), oznacevalec razloke, skozi katero izjava subjekta B prepusca
in pripuséa okrusek predhodne izjave subjekta A. Odsotnost vloge
narekovaja torej signalizira tudi "smri aviorja” in rojstvo intertekstual-
nosti iz pepela intersubjektivnosti — ali z besedami Julie Kristeve: “Na
mesto pojma intersubjektivnosti se ustoli¢i pojem intertekstualnosti,
pesniski jezik pa se bere vsaj kot dvojen” (1969: 146).

Intertekstualnost je tako, paradoksalno, pojem, ki je pri Barthesu in
Kristevi nastal kol oznacevalec specifike novega pojmovanja same
tekstualnosti (Miller 1985: 20), se pravi teksta kot mozaika citatov in
kot neskon¢ne semioze, odpriega drsenja oznacenega — prek pre-
supozicij, implikacij — po nizu oznacevalcey, inlerpretantov. S lem se
razpusti meja teksta, meja med tistim, kar je znotraj in kar je zunaj
njega: veriga oznacevalcev to na vsakem mestu semanti¢no — paradig-
matsko in pragmatsko — pre¢i, medtem ko je sama sintaktika lahko se
nekaj ‘notranjega’.

Barthesove prispodobe o citatih brez narekovajev in anonimnih
formulah pravzaprav usirezajo nekaterim novim oziroma reak-
tualiziranim komparativisti¢cnim pojmom, ki so nastali Se v 'imanen-
tisticno'- formalisti¢ni paradigmi, po zgledu strukturalistiénih modelov
Jjezikovnega sistema in ob kritiki pozitivisticnih predpostavk vpliva (o
teh pojmih prim. Block 1977: 77-78): gre za koncept tradicije kot
sistema norm, kiga jeze l. 1955 L. H. Hassan (1977: 44) povzel po Eliotu,
in konvencije, ki jo je po H. Levinu v letih 1953 in 1973 C. Guillén (1977:
57-62; 1982: 63-69) razlozil kot tehnike in tematike, ki so aviorju na
nacin izhodis¢nega slovarja dane na razpolago v samem mediju nje-
govega izrazanja in ki so nekaksen kod, sistem, petrefakt poprejsnijih
(subjektivnih) geneti¢nih vplivov, anonimni koordinatni sistem, v ka-
lerem se formira sleherno novo sporoéilo.

Kljub temu, da se Barthes vplivu izrecno ni docela odrekel, pa ta z
novo epistemologijo tekstualnosti kot pojem izgubi tla pod nogami:
zaradi odprtosti semioze in drsenja oznacevalca ni namre¢ veé nobenih
trdnih, zakljudenih, koherentnih entitet, ki bi omogocale definirati, od
kod nekaj prihaja, kaj je vzrok in kaj posledica.

2. Medbesedilnost proti vpliva

Medbesedilnost je iz stranskega, pomoZnega pojma, Ki je oznaceval
le enega od vidikov nove paradigme besedila, v preteklem dvajsetletju
postala samostojna kategorija s pestro teoreticno kariero, ki ji je
pridobila zelo razliéne pomenske odtenke in dokaj Sirok obseg, saj je v
svoji ekspanziji absorbirala kategorije, kakrsne so kontekst, presu-
pozicija, interpretant (o tem gl. Juvan 1990: 21-48). Shemati¢no receno,
oznatuje medbesedilnost lastnost besedil, da vsebujejo elemente in
strukture Ze obslojecih tekstov, kodov, konvencij, da z njimi vzpo-
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stavljajo izrecne, slogotvorne in figurativne ali pa prikrite, le analizi vidne
odnose (v obliki presupozicij, implikacij oz. kontekstualne pogojenosti
besedilne semantike): pod streho medbesedilnosti je moé spraviti tudi
vso tisto pojavnost, ki nastaja pri tem s produkcijo, recepcijo in obdelavo
tekstov (n. d.: 21).

V razmerju do vpliva in vira se je medbesedilnost na koncu
Sestdesetih let ponudila kot $irsi, nadrejen pojem, ki poleg tega bolje
ustreza novim teoremom o besedilu ter poststrukturalistiéni dis-
eminaciji pomena, identitete, subjekta. Kljub tej izvorni revolucionar-
nosti pa se je séasoma medbesedilnost prilagodila drugim paradigmam
literarne vede, ki so se v glavnem ustavile Se pred poststrukturali-
sticnimi predstavami o svetu in literaturi — zlasti semiotiki in struk-
turalizmu (n. d.: 27-28, 38-47); s tem se je okuzila z nekaterimi
predpostavkami, ki jih je sprva skusala preseci in ki jo povezujejo z
vplivom bolj na nacin razvoja kot revolucije.

Med tremi glavnimi modeli medbesedilnosti (Miller 1985: 21-23) dva
zgolj dopolnjujeta, modificirata, precizirala aparat za analizo odnosov
med teksti, kakrSen bi lahko nastal znotraj paradigem literarne vede
pred Derridajem, Barthesom in Kristevo. Samo trelji je dosledno
postistrukturalistien. Te tri Millerjeve razlage medbesedilnih odnosov
naj mi bo dovoljeno osvetliti tudi s teoreticno mrezo medbesedilnih
odnosov, oblik in vrst, objavljeno v glavnem v knjigi Imaginarij 'Krsta’ v
slovenski literaturi: medbesedilnost recepcije (Juvan 1990: 57~ 77; prim.
$e Juvan 1985), ker pa¢ spaja citacijski, transformacijski in relacijski
pristop.

2.1 Medbesedilni odnosi kot citacija: predloga, besedilna podstava
drugoinega besedila, ima dvojno identiteto. Citat je po eni strani element
samostojne tvorbe, ki ni odvisna od metabesedila. Toda ravno drugotno
besedilo je tisto, ki je izhodis¢e in ki postavlja pogoje za prizivanje
predloge, ono jo predstavlja — s tem, da jo postavlja med narekovaje,
jo vélenja kot tujek v svoje oznaéevalne stralegije. Identitelo zagotavlja
predlogi torej citirajoce okolje. Skrajen primer tega so razliéni fingirani,
mistificirani oz."vakantni citati" (Oraié Toli¢ 1990: 18-19), pri katerih
predloge sploh ni, dokler je ob posami¢nem, kot citat predstavljenem,
deléku ne ‘ustvari’ metabesedilo — z mrezo znakovnih evokacij, ki
sugerirajo simulirano, odsotno, neobstojeco tekstovno ‘celoto’.

Modelu citacije ustreza npr. intertekstualna silepsa Michaela Rif-
faterra (1979): na en izraz se [igurativno obe3ata dve pomenski zaledji,
od katerih je eno naslonjeno na Ze obslojece besedilo, drugo pa je
proizvod novega. Vanj sodijo vsakrsne ‘dialoske’ koncepeije medbesedil-
nosti — tudi knjizevne odnosnice (medbesedilne figure: citat, stilizacija,
aluzija, izposoja, metaliterarni govor, posnetek stilema...). Te sem
opredelil kot prvine, pripadajote navajajocemu besedilu in obenem
njegovemnu literarnemu kontekstu, ki ga zaslopajo, pri tem pa na njihovo
tujost v novem oznacevalnem okolju — za razliko od plagialov, realizacij
zanrskih in drugih konvencij naslovnika opozarjajo narekovaji ali kako
drugace izrazena “metaliterarna funkcija”. Ta predstavlja usmerjenost
besedila na literarni kontekst (besedila in konvencije), kazalno vrednost
tujih prvin, ki je obenem tudi znamenje distance oz. signal za “zavestno
uporabljanje tujih knjizevnih del, motivov, tem, podob, stilemov oziroma
prvin poetik, stilov, konvencij” (Juvan 1985: 52-53). Citacijski model je
sooblikoval tudi opredelilev medbesedilja (inteksta) kot “dvojno
kodiranih™ oznacevalcev besedila Ty, s katerimi le-to predstavlja,
‘portretira’ predlogo Ty: bralcu daje medbesedilje po nagelu pars pro toto
artikulirano podlago za konoliranje predloge kot celote in sistemov, v
katere je vélenjena; zaradi te dvojnosti, ki je znacilna tudi za citate, so
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privzete, prizvane prvine v pomenskih ter slogovnih interferencah z
novim oznaéevalnim okoljem, z njim 'dialogizirajo’ (Juvan 1990: 69-70).

Pri tako pojmovani medbesedilnosti se kaj kmalu skozi stranska
vrata spet prikrade intencionalnost (zavestnost, namernost uporabe
tujih prvin), ki je eminentna poteza subjekta oz. subjeklivitete, s tem pa
tudi paradigem pred poststrukturalizmom. Ce ho&emo identificirati
citat kot citat, se moramo zate¢i k dvomljivemu ugotavljanju (verjetnosti)
tega, ali je avtor neki tuj element res citiral, ga torej prevzel hote, z
namero (intenco), ali pa je slo za nezavedno filiacijo, ki jo tradicionalno
obravnavamo kot vpliv (Miller 1985: 22). Kot izhod iz zagate, kot
simptom citacije, ki ni odvisen od koncepta aviorske intence, se kaze
ikoni¢nost ali/in indeksalnost tujega znaka, ki jo proizvede bralceva
kompetenca na podlagi obves¢enosti o poetiki avtorja, zaradi lomov stila
in/ali izotopij, perspektive vrednotenija ipd.

2.2 Medbesedilni odnosi kot transformacija. Tu je optika zasukana
s strani nasiovnika na stran tvorca izhodiS¢nega besedila, iz Ty, v
predlogo A: Ty, je tako videti kot rezultat transformacije, preoblikovanja
Ta, s katerim ga druzi vsebinska in/ali izrazna invarianta. Prikaz
medbesedilnih odnosov v Imaginarifju 'Krsta’ temelji prav na tej
predstavi, ki ji je izhodis¢e opazovanja prvotno delo oz. konvencijski
sistem: to fzdaja Ze ¢asovna prefigiranost pojmovnega para “predloga in
pologa”™ (proto- in melabesedilo oz. -sistem), Se bolj pa tipologiziranje
osnovnih naéinov proizvodnje “dvojnih znamenj” oz. medbesedilja, tj.
tekstualnega polja z dvojno kodirano identiteto: kar najdemo v med-
besedilju, je rezullat treh razlicnih transformacij predloge, T, —
opisovanja, prenasanja ali posnemanja. Pri opisovanju Ty v celoti ali v
posameznih segmentih govori o predlogi, jo vsebinsko ali oblikovno
razlaga, komentira posamezna mesta, interpretira njen smisel — jo
skratka parafrazira v lastnem razlagalnem jeziku. T, s prenasanjem
vsebinskih prvin ali struktur predloge T, (literarnih oseb, dogajalnih
prostorov, motivov, celotne zgodbe) bolj ali manj ‘apokrifno’ variira isto
zgodbo v drugaénem Zzanru ali perspeklivi, jo razsirja ali zoZilveno
intenzivira, raz¢lenjuje, lahko pa se le mestoma, medbesedilno figurativ-
no, na nacin eksempla, prefigurativne evokacije, navezuje nanjo z
aluzijami, izposojami ali citali (¢e Ty, prenasa v okolje svojih izjavljalnih
strategij izsek iz izrazne ravnine predloge). Vsebinske in/ali izrazne
strukture T, (ustroj zgodbe, mreZa razmerij med osebami, skladenjski
in besedis¢ni stilemi, "Zunanja’ zgradba) pa so vzorec za tvorjenje novih
besedil 0z. njihovih delov pri posnemanju (Juvan 1990: 59-68).

Tudi v ta model medbesedilnosti se lahko pretihotapi ostanek
prejsnjih paradigem, j. vzro¢nost ali intersubjeklivnost, ¢ée imamo
predlogo T, za 'vzrok tislega, kar je v Ty, z njo invariantno, ali &e skusamo
— kot protiutez premoéi predloge — s pomo¢jo raznih variantnosti,
idiosinkrazij Ty (z ozirom na predlogo) dokazali izvirnost njegovega
avtorja (Miller, n. m.).

2.3 Ce modeliramo medbesedilnost kot braléevo vzpostavljanje relacij
besedila s kontekstom, se — v primerjavi z obema prejSnjima pri-
stopoma — lazje izognemo regresijam v pozitivisti¢no paradigmo. Med-
tem ko {c bilo intersubjektivno pojmovanije vpliva usmerjeno Kk avtorju,
pa je glavna odlika poststrukturalistitcne medbesedilnosti po Miller-
Jevem mnenju ravno obrnjenost k bralcu; bralec je v konéni posledici
tisti, ki vzpostavlja odnos med predlogo in pologo, on ‘opazi’ citat kot
citat ali pa ga spregleda, on oblikuje intertekstualno identiteto (1985:
21). S tem se izgubi teleoloska in ¢asovna sekvenca od A k B, saj sta si
Ta in Ty, za pogled bralca ozadje in figura reverzibilno: T, je torej lahko
ozadje za dojelje figure Ty, in obratno — poznejse delo priziva, osvetljuje,
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reprezentira predlogo ali njen izsek (n. d.: 28-30, 35). Poleg tega — kot
je razvidno Ze vse od Barthesa dalje (zlasti pri Cullerju) — predloga kot
kod, presupozicija, ni nujno umeséena v podpisani diskurz; nasploh

temu pristopu k medbesedilnosti le za to, da vzpostavlja koordinate

menske, formalne, konvencijske) naknadnega besedila na nacin, ki
je blizu Derridajevi “relacionalni identiteti” (n. d.: 23). Miller navaja dve
vrsti braléeve recepcijske dejavnosti, ki tekst, izjave v njem, povezujeta
s tistim, kar v njem ni zapisano: to sta presupozicijska in implikacijska
medbesedilnost (n. d.: 30- 35).

a) Po logiki presupozicij bralec mora konstruirati vse tiste izjave, ki
so vsebovane v zapisani kot njena predpostavka, ¢e jo sploh hoce
razumeti, jo osmisliti. MoZno si je omisliti takle primer presupozicijske
medbesedilnosti, ki je za bralea, ki ho¢e razumeli besedilo B, obvezna:
“Ti si mi pravi Criomir.” Bralec, ki ni nikoli slisal za to osebo iz
Presernovega Krsta pri Savici, besedila A, predikacije besedila B sploh
ne bo razumel. Tu gre za obvezno medbesedilno asociiranje.

b) Po logiki implikacij pa bralec lahko poljubno konstruira povezave
Ty s tistimi T, ki ustrezajo pogojem recepeijskega konteksta. Tudi brez
implikacijskih medbesedilnih asociacij bi bilo Ty, razumljivo, vendar ga
implicirani T, dodatno kodirajo, ga bogatijo. Gre za obrazec der-
ridajevskega suplementa: A je tak dodatek B-ju, ki mu je nekaj zuna-
njega, neobveznega, kljub temu pa tudi dopolnjuje tisto, kar B-ju
manjka, da bi njegovo 'bistvo’ prislo tembolj do izraza (prim. kultura kot
suplement nature pri Rousseauju). Predloge so pri implikacijskih med-
besedilnih asociacijah torej nekaksni suplementi (n. d.: 33-34). Primer
za o je uporaba navedka iz Crlomirovega govora tovarisem v obkoljenem
Ajdovskem gradcu (*Manj stradna no¢ je v érne zemlje krili, ko so pod
svetlim soncem suZnidnovi”) za agitacijsko retoriko partizanskega tiska:
izraz je razumljiv sam po sebi, s svojo formalno figurativnostjo pa
metaliterarno kaZe na to, da gre za ponovitev verbalnega izsecka iz stilno
drugactne predloge, ki pripada klasiki, se pravi, kanonizirani
legitimizacijski instanci v argumentaciji (zato je osnovni pomen citata
dopolnjen z metaliterarnimi konotacijami, ima bogato evokativnost, ki
sporoéilo dopolnjuje).

Relacijski model medbesedilnosti se je vpletel v vpeljavo — v
poststrukturalisticni semiotiki spet aklualnega — Peirceovega pojma
interpretant: besedili T, in Ty, sta znaka, ki interferirata prek medbesedil-
ja: drug drugemu sia 'parafraza’ oz. 'sinonim’, znaka-modela, ki v
procesu bralCeve interpretacije izmeni¢no pojasnjujeta, osvetljujeta
drug drugega po nacelu teme in horizonta oz. figure in ozadja (Juvan
1990: 71-72). Z relacionalnostjo medbesedilnih odnosov, formuliranih
s pojmom interpretant, sta ¢asovna sosledi¢nost in vzroéno-poslediéno
razmerje, dva pozitivisti¢na atributa vpliva, razstavljena na nacin, ki je
od vseh modelov intertekstualnosti Se najblizji poststrukturalistiéni
paradigmi, vzorcu neskonéne semioze.

Doslej smo v perspektivi historiéne tipologije pregledali pozitivisti¢ni,
‘imanentistiéni’ in poststrukturalisti¢éni model besedila in njihove im-
plikacije za pojem vpliva in medbesedilnosti. Opozoril sem na to, da se
tudi v intertekstologijo lahko vrinejo prav iste predpostavke, ki jih je
le-ta pri vplivih in virih kritizirala (vzro¢nost, intersubjektivnost, ¢asov-
no sosledje). Naj zdaj temeljne razlotke med konkurenénima si poj-
moma predstavim Se sistemsko, v obliki nasprotij.

Vpliv Medbesedilnost
model emanacije, enosmernega  model dialoga, dvosmerne inter-
delovanja A na B akcije Ain B
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nujnost temporalnega sosledja

vzro¢nost s hierarhi¢no vrednost-
no konolacijo: poteze v B so simp-
tom vzroka v A, pri ¢emer je B
podrejen A-ju

razliénost in izvirnost B-fa je sicer
upostevana, ni pa raz¢lenjen pro-
ces, kako B predeluje prevzete
prvine A-ja (navadno je zgolj kon-
slalirana t.i. prisvojitev, asimila-
cija tujih prvin za svoje namene,
za potrebe in okolis¢ine svoje lite-
rature)

A je pisava s podpisom, posa-
micno literarno delo z aviorjem

(drugo — npr. uporaba neke obli-

Ain B nista nujno v temporalnem
sosledju

kavzalna hierarhija je dekonstru-
irana; A je presuponiran ali im-
pliciran z B-jem

dispozicije in interesi B-ja za re-
cepcijo A-ja so v ospredju, prav
tako so razélenjeni vsi postopki,
oblike ter funkcije B-jeve pre-
delave oznacevalnega gradiva A-

ja

A so lahko tudi anonimni kodi,
konvencije, presupozicije ({j. ne-
obstojeci, le potencialni teksti)

ke — se klasificira med vire)

intersubjektivni odnos: avior A
vpliva na aviorja B; garant iden-
titete teksta je avior

intertekstualna identiteta; avior
ni vet garant identitete teksta,
ampak je to bralec (ta pa je tudi
de- subjekliviziran)

3. Kam in kaj zdaj z vplivom v primerjalni knjiZevnosti?

Po tem, ko so kolikor toliko razvidni epistemoloski rezi med vplivom
in intertekstualnostjo. je potrebno predstaviti Se bolj prakti¢ne, hevri-
stiéne razlocke med obema, ki so paé pomembni za komparalivisti¢ne
perspeklive. Ti izhajajo iz tega, da je vpliv za medbesedilnost vendarle
neke vrste predhodni pojem, kolikor pa¢ meri na (a)filiacijska razmerja
med teksti (razliénih literatur) in kolikor se je v njegovo klasifikacijo kot
del besedne zveze vimesalo izrazje za opis besedil (ne pa besedje, ki meri
nanacin, obseg, mo¢, poli uéinkovanja oz. vplivanja) — npr. pri Ocvirku,
ki lo¢i tudi vsebinske in idejne od oblikovnih ter stilnih vplivov (1936:
117). Poleg tega je teorija intertekstualnosti v razmeroma koherentno
teoretsko mrezo zajela in reinterpretirala Se nekalere druge
tradicionalne pojme, ki so bili blizu vplivu: npr. parodija, travestija,
sentenca, topos, centon, pastiche, aluzija, citat, izposoja, kopija, moclel,
reminiscenca. Simptom te blizine je ravno Hermerénova (1975: 92)
‘¢istka’, s katero je razloéil “pravi vpliv® od drugih, sirse pojmovanih
vplivov (modelov, virov, izposoj) in ne-vplivov (parafraz, kopij, skic, aluzij
in vzporednic). Svedski teoretik namreé pri svoji logi¢ni sistematizaciji
ravno izhaja iz pozitivisticnih predpostavk o vpliva in iz tradicije,
kakrsno gojijo tudi nekateri komparativisti, ki sam vpliv skusajo dopol-
niti ali diferencirati z drugimi kategorijami, kot so predelava, imitacija,
slilizacija, parodija, travestija, burleska, karikatura, satira, citat ali
aluzija (npr. Weisstein 1968: 91-94, na podlagi opozicij zavedno-
nezavedno, mestovno in posami¢no- vseprezemajoce in celovito, pozitiv-
no-negativno) ipd.

Pri raz¢id¢evanju razmerja med vplivom in interlekstualnostjo se
odpirata dve moznosti, obe v skodo vpliva, kakrsnega je doslej poznala
primerjalna knjiZzevnost.

3.1 Detronizacija vpliva v obzorju nepoststrukturalisticne medbesedil-
nosti. Viem obzorju se pokaze, da raz¢lenjevanje ali dopolnjevanje vpliva
S cilati, aluzijami, reminiscencami, toposi, parodijami, imitacijami idr.
(pri Hermerénu ali Weissteinu) prikriva, da so te medbesedilne oblike
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in lﬁnrl pojmi, ki funkcionirajo na drugi ravni, da niso istega reda kot
vpliv.

Ze C. Guilén je namre¢ ugotovil, da je knjizevni vpliv skupaj z
neliterarnimi pa¢ psiholoska kategorija, ki iz avtorjeve osebne skusnije,
v kateri je vsak vir ze tudi source vécue, prek “transferja” sega z
ustvarjalnim procesom onkraj “ontoloske razpoke”, v drugi red stvar-
nosti, tako da tekstualne podobnosti niso v kontinuumu s psihologijo
avtorjevega procesiranja sprejetih podatkov, ¢etudi tekstualnih (prim.
Guillén 1977: 55-59). Vpliv je kot spoznavna kategorija relevanten le,
¢e bi lahko opisali work in progress (prim. Block 1977: 78), se pravi, vso
genezo literarnega teksta, ne pa zgolj njene tekstualne sledi.

Medtem ko je imitacija npr. postopek s konénim ‘rezultatom’, ki ga
je mogoce opisati. pa je vpliv proces, ki formira substanco za literarni
izraz, nima pa imitaciji primerljivega, ‘stalnega’ tekstualnega ustreznika
(Cioranescu 1966: 920). Vpliv hoces noces sodi v psihologijo ug:\srcag;-
nja, saj seveda ni mogoce neposredno vplivanje besedila A na o
B (Weisstein 1968: 97).

V tem smislu bi glede na metodoloski razrez literarne vede po
predmetnih segmentih (Kos 1988: 8-10) pojem vpliva sodil na stran
avtorja, tj. $irSe pojmovane biografike in literarne psihologije, morda se
na stran bralca (kadar je ta tudi avtor), ¢e bi pojem vpliva modificirali s
pomocjo teorije recepcije.

J. Boening se je l. 1976 na 8. kongresu Mednarodne zveze za
primerjalno knjizevnost v premisleku o tem, kak3ne implikacije imajo
za raziskavo mednarodnih literarnih odnosov nekatere novejse teorije
recepcije (Jauss) in vpliva (Bloom), zavzel za 'spravo’ med obema
pojmoma, ki sta bila v komparativistiki tradicionalno lo¢ena (Goethe je
npr. na AngleZe vplival skozi podobo, ki jo je o njem ustvarila recepcija).
Ta sprava pa je nekoliko asimetri¢na, saj Boening meni, da je pojem
recepcija manj omejujo¢ od vpliva, ker pokriva raznolike odzive: od
zavracanja do sprejemanja recipiranih besedil, od sredis¢ne do obrobne
vloge sprejetega gradiva, od agresivnega zavrac¢anja in revidiranja
danega do njegove asimilacije, od spodbudnega do ovirajoega ucin-
kovanja predhodnih literarnih avtoritet, od nezavednih do preracun-
anih odzivov. na sprejeto (Boening 1980: 545-547). Tudi Bloom po
Boeningu in von Stadenu s pojmom poetic misprision za literarnovedno
rabo osvezuje vpliv ravno z usmerjanjem pozornosti na “mocnega”
bralca kot aktivnega dejavnika v procesu. Tako Jauss kot Bloom imata
veliko skupnega, saj ponujata primerjalni knjiZzevnosti drugaéen model
literarne komunikacije, ki ni ve¢ enosmeren, saj gre za konfrontacijo oz.
reciproéno interakcijo, v kateri sta tvorec in naslovnik bivalentna (n. d.:
547).

Recepcijska teorija pravzaprav reorganizira dobrsen del tradici-
onalne komparativistike (analize odmeva, uspeha tujega avtorja, Zanra,
literature) in analizira vse tiste hermenevtiéne in socioloske okoli¢ine,
ki formirajo kontekst za posamicne vplive na avtorsko ustvarjalnost:
distribucijo, branje, procesiranje knjizevnih besedil, tj. drugotno komu-
nikacijo o primarnih tekstih v kritiki, znanosti, Solstvu, publicistiki.

Kadarkoli pa govorimo o literarnih besedilih, bi se pri njihovi razlagi
morali pojmu vpliv odpovedati in ga nadomestiti z bolj profiliranimi
kategorijami medbesedilnosti (pojmovane kot citiranje, transformiranje
ali vzpostavljanje relacij). Te namreé¢ povejo na teoretsko razviden in
dodelan nacin tisto, kar lahko v terminih vplivoslovja le megleno, s
prispodobami nakazujemo (izrazi tipa: “B je preoblikoval vpliv A za svojo
rabo”, “B je asimiliral A" ipd.). D. Durisin, ki v literarno komparativistiko
vkljutuje raziskovanje tipoloSkih afinitet in genetskih (kontaktnih)
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medliterarnih odnosov, deli stike na zunanje, neposredne in posredne
(v tem pa¢ sledi tradicionalni primerjalni knjiZzevnosti) ter notranje,
besedilne; slednje pa kot oblike recepcije-kreacije razélenjuje ravno s
pomodijo kategorij, ki razvidno opisujejo vlogo prevzetega gradiva v novih
strukturah in vrednostno perspektivo nanj, in z uporabo integracijskih
oz. diferenciacijskih medbesedilnih oblik in Zanrov (aluzije, izposoje,
imilacije, filiacije, plagiati, adaplacije, prevodi; literarne polemike,
parodije, travestije). Pojem vpliv mu je ravno zaradi kreativnega odnosa
naslovnika-pisca do svojega predhodnika — tj. zaradi naslovnikove
pomenotvorne izbirne dejavnosti, transformacij privzetih prvin v novem
besedilnem in literarno-kulturnem sistemu — dandanes Ze nezadosten
(1984: 159-178).

Celo dedi¢ francoske komparativisti¢ne tradicije Y. Chevrel je v
priroénem uvodu v primerjalno Knjizevnost prisel do spoznanja, da je
komparativistiki, ki doslej ni imela svoje celovite teorije teksta, se
najustreznejsi ravno pojem interteksta; poleg teorema o tem, da mnogo
besedil obstaja relacionalno (npr. prevod), pa ji je primeren tudi recep-
cijski vidik: besedilo ne obstaja, dokler ni zares dostopno branju, zato
Jje za primerjalno knjizevnost znacilna prav pozornost za materialne
nosilce besedil, za njihovo prenasanje (Chevrel 1989: 100).

8.2 Retorizacija vpliva in medsubjektivnosti v obzorju poststruk-
turalizma. Ce ne gremo po prej nakazani poli (odstranitev vpliva iz
sredis¢a primerjalne knjizevnosti), ki je SirSa in laZja, kar zadeva
obi¢ajne postopke znansivene verifikacije, in pristanemo na poststruk-
turalisticno argumentacijo o razmerju med subjekiom, zavestjo in
besedilom, pa si je treba utirati tezavnejSo, bolj teoreisko in za zdaj (v
komparativistiki) manj uporabno pot.

Taksno argumentacijo prepricljivo razvija npr. J. Hillis Miller, ki —
slede¢ Derridajevemu branju Husserla, implicite pa tudi Lacanu — v
svojem podrobnem razstavljanju tropologije 5. knjige Wordsworthovega
Preludija pokaze, da zavest (sanje, spomin, imaginacija, bralni procesi)
glede na pisavo ni primarna, ker se sama vzpostavlja in razstavlja z njo
— kot igra soodnosov med znaki in kot njihova interpretacija, kot odprt
proces semioze, nenehnega vzpostavljanja razlik (Hillis Miller 1981:
244-265).

Ce torej sprejmemo ta poststrukturalistiéni preobrat privajenih
temporalnih logiénih sosledij, se moramo pa¢ zavedali, da pri razmerju
med subjektom, njegovo zavestjo in tekstom ni ve¢ mogo¢e govoriti niti
o “ontoloski razpoki” v Guillénovem smislu niti o tem, da kreativna ideja,
oblikovana pod vplivom, predhaja tekstu, da bi v njem puséala le
sledove, ki z njo niso kontinuitetno povezani, kot je mislil Guillén.

Ker je subjekt sam tekstualiziran, je treba vpliv — ée noéemo zabresti
v psihologizem — retorizirati, ga predstaviti kot psihiéno delo,
oblikovano s prenosi, premestitvami, zamenjavami. Vpliv torej lahko
preinterpretiramo z intertekstualnimi figurami in Zanri tudi v obmoéju
zavesli, subjekta, ne le Zzunaj’ njega, v obmog&ju besedil. V tej luéi se
nam vpliv kaze kot vrsta medbesedilnih tropoloSkih premestitev, ki
sprejeto tekstualno bazo uporabljajo za Zeljeni, iskani in/ali najdeni,
ponujajoéi se reacdy-made interpretant subjekta pisave, za artikulacijo
identitete pisca kot pisca, za — barthesovsko refeno — proces
redistribucije Ze obslojecega jezika.

Pogled na vpliv kot razclenjen tropoloski proces, s katerim si pisec
oblikuje svojo literarno identiteto, je odprla vrsta spisov Harolda
Blooma: The anxiety of influence (1973), A map of misreading (1975),
Poetry and repression (1976) idr. Ti so v novejsem ¢asu brez dvoma
najodmevnejsi poskus, da bi pojem vpliva— kot izvorno pozitivisticnega
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orodja — prilagodili poststrukturalistiéni tehnologiji. Z njimi je Bloom
poleg tega v proucevanije filiacijskih razmerij med preteklimi in sedan-
jimi avtorji/besedili, ki je imelo konservativno kulturno funkcijo (utr-
Jjevanje tradicij kot kontinuitet vimitiranju kanoni¢nih del), vnesel naboj
diskontinuitete, napete dialektike, intelektualnega revizionizma (Renza
1990: 186-188).

V njih je ta yaleski teoretski zvezdnik z dokaj pesnisko, vizionarsko,
esefisticno govorico skusal pri opredeljevanju postrazsvetljenskega
“strahu pred vplivom® in samih mehanizmov vplivanja (v branju in
pisanju) spojiti psiholosko, celo psihoanalilicno izrazje z retoricno
terminologijo: vzgibe psiholoSke obrambe, s katerimi mladi pesnik
postopoma oblikuje svojo pesnisko identiteto in si osvaja lasten ima-
ginacijski prostor izpod oéetovskega bremena predhodnih velikih pes-
nikov, spaja Bloom z repertoarjem retori¢nih tropov in “revizionisticnih
razmerij” kot tekstualnih oz intertekstualnih, interpretacijskih kate-
gorij.

Tako je ravnanje formirajocega se pesnika vpeto v “dialektiko revi-
zionizma™ vplivnih predhodnikov, v triclensko shemo branja-pisanja
pod vplivom in zoper njega (omejevanje, nadomeséanije, reprezentacija).
Ta shema uravnava tako podobe njegove pesmi kot retoriéne trope, s
katerimi kasnejse besedilo reformulira vplivajo¢i tok podob, ga omejuje,
mu jemlje te7o, globino, smiselnost, nato pa dopolnjuje, si ga prisvaja
— tako, da je konéno videti a, ki je dejansko revizionisticno prevzet iz
Ta. kot izvirna podoba Te. po kateri zdaj sega predhodnik (ironija,
sinekdoha, metonimija, hiperbola in litota, metafora. metalepsa oz.
transumpcija). Tem tropom Bloom (1976: tabela pred sir. 1) vzporeja
oz. prireja mehanizme psiholoske obrambe, povzete vetinoma iz Freu-
dove analize ojdipovskih razmerij v druzini (reakcija-formacija;
obracanje proti sebi in zasuk: razveljavitev, osamilev in regresija;
potlagilev; sublimacija; introjekcija in projekcija), s katerimi “moéni
pesnik” premaguje odpor do vpliva tako, da razveljavlja, potlaéi in
sublimira dominantno mo¢ simbolnih o¢etov, vplivajocih avtorjev, zgra-
di {luzijo, da je sam “spocel lasine ocete” (prim. Renza 1990: 191).
Revizijska razmerja, ki pojasnjujejo odnose med besedili (clinamen,
kenosis, daemonisation, askesis, apophrades)., pa so za pare leh
retori¢nih in psiholoskih kategorij krovne oznake, ki jih vélenjajo v Sirso
zgodovino intelektualnega revizionizma, tj. subvertiranja in pervertira-
nja diskurzivnih mo¢i in kanonov.

Strategijam reduciranja predhodnikove vizije sledijo strategije pri-
svajanja, sublimiranja, identifikacije; vse pa so veliko bolj kompleksne,
prelinjene, dvovalentne, kot to lahko opise tradicionalna komparativi-
sticna delitev na negativni in pozitivni vpliv (npr. Ocvirk 1936: 116;
Hermerén 1975: 42). Kljub seganju v retori¢éno orozarno, v sislem
medbesedilnih tropov, pa Bloomovo slikanje literarnega vpliva kot
psihomahije, heroi¢nega bojiséa pesnikov-subjektov, kot freudovske
druzinske drame, ostaja e blizu “genetski zablodi® (Renza 1990: 192),
intersubjektivnemu dualizmu. Vrh tega ne uposteva pomembnega dela
medbesedilnosti — konvencij, anonimnih formul, presupozicij (Culler
1976), prav tako pa prikazuje vpliv izven kulturnih, socioloskih razmerij
produkcije in recepcije tekstov, kot da bi 5lo za “brez¢asne psihi¢ne sile”
(Renza, n. d.: 197).

Ravno ta razmerja pa ustvarjajo in regulirajo prisotnost, razsirjenost,
podobo, razumevanje in vrednotenjsko auro tujih aviorjev, njihovih
besedil, so podlaga za 'mikrofiziko’ njihove moéi. Ta u¢inkuje na to, na
kaj vplivanec naleti in/ali kaj izbere, kaj je v lem zanj in za njegovo
nacionalno literaturo lahko (razvojno) relevantno, deluje na njegovo zeljo
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— s tem, da mu nakaZe, kje so njegovi primanjkljaji glede na ‘vzor’;
sooblikuje tudi nacin kreativnega odzivanja na tuje ‘spodbude’ in na
vzpostavljanje mreze znakovnih relacij tujega interpretanta z drugim
literarnim in druzbenozgodovinskim kontekstom.

Na taksno mrezo tekstov, diskurzov, druzbene in kulturne mocéi se
vplivanec afiliacijsko navezuje, vanjo posega, se do nje akiivno, s
tekstualnimi (proti)strategijami, opredeljuje, jo preoblikuje v svojem
tekstu, ki ima potencial, da zZunanjo' mreZo, sistem, ravno s svojo
afiliacijo predhodnega stanja modificira. Ne gre torej zgolj za pasivno
podrejanje tradiciji, za filiacijo (prim. Said 1983: 34-35).

Bloom ponuja torej bolj inspiracijo kot dodelan teoreti¢ni model
retorizacije vpliva, odpira pa obzorje nove komparativisti¢ne avanture
— nekateri vidijo moznost za razsiritev Bloomove teorije iz poezije na
druge intertekstualne, interkulturne in celo interepohalne odnose
(Boening 1980: 547).

Naj po tem razcepljenem resevanju razmerja med vplivom in med-
besedilnostjo na koncu le odgovorim na uvodoma zastavljeno dilemo:
vpliv in medbesedilnost — razvoj ali revolucija? Medbesedilnost je kot
poteza in derivat poststrukturalistiéne paradigme besedila v primerjavi
s pozitivisticnimi implikacijami vpliva (intersubjektivnost, kavzalnost)
res videti revolucionarna, kljub temu, da so pri razpravljanju o vplivih
Ze dokaj zgodaj napovedovali nove vidike (npr. A. Gide). Toda med-
besedilnost, pojmovana kot citacifa ali transformacija, se lahko ujame
v past, ki jo je poststrukturalizem nastavil vplivu: lahko zdrkne nazaj v
subjektivizem in vzroénost.

Po drugi strani pa je mogoge vpliv— kljub revolucionarni odstranitvi
s prestola primerjalne knjiZzevnosti — nadgraditi razvojno, ga dopolniti
in osvelliti, preinterpretirati z recepcijskim vidikom. Reformuliramo ga
lahko kot obliko produktivne recepcije, se pravi kot odzivanje na
predlogo v novih literarnih besedilih, v katerih je — za razliko od
kritiénih in publicistiénih metabesedil — manj izrecne opisnosti, ve¢ pa
prenasanj in posnemanj. Za literarno vedo, Ki se razumeva SirSe kot
zgolj veda o literarnih tekstih, vpliv e ni za na smetisc¢e zgodovine. Ker
pa gre za psiholosko in ne besedilno Kategorijo, vpliv izpade iz sredis¢a
primerjalne knjizevnosti, kolikor ta raziskuje odnose med besedili
razlitnih literatur. Vpliv je torej pojem, ki izhaja iz verjetnostnih sklepov
0 genezi, ustvarjanju literarnega besedila, tako da je vzro¢nost
upravi¢ena le na nacin kontrafaktualnega kondicionala. Ko pa primer-
Jjamo med sabo besedila, se namesto podrobne Klasifikacije vplivov,
kakrsno najdemo npr. pri Ocvirku, zdi primernej$a raba medbesedilnth
kategorij (prenos, posnelek, opis, medbesedilne oblike in Zanri), prav
tako dopolnjenih z recepeijskimi. Oboje namre¢ Korigirajo enostranski,
emanacijski model vplivanja na racun vecje pozornosti do aktivnosti
vplivanca, se pravi z uveljavljanjem dialodkega, interakcijskega vzorca
medliterarne komunikacije. Poleg tega so za opis odnosov med teksti
teoretsko koherentnejse, razvidnejse in natanénejse.

Druga resitev razmerja med vplivom in medbesedilnostjo pa ni niti
revolucionarna niti razvojna, ampak — recimo — subverzivna: ne
VPeljuje razlik med sfero subjekla in sfero teksta, ne razvrséa vplivos-
lovia v prvo, medbesedilnosti pa v drugo obmodje, ampak seze z
medbesedilnimi koncepeijami v samo strukturo subjekta in njegove
Pesniske ter ob¢anske identitete.
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OPOMBE

! *Odkar se je primerjalna knjiZzevnost osamosvojila kot organizirana
akademska disciplina, se je povezovalaz raziskavo mednarodne literarne rece peije
in vpliva," pravi J. Boening (1980: 543); vpliv je sredisée tiste primerjalne
knjizevnosti, ki sprejema kavzalno naéelo (Cioranescu 1966: 917). Zlasti v td,
francoski Soli komparativistike (Baldensperger, Hazard, van Tieghem, Carré: idr,),
ki sc je sicer odlikovala tudi po obravnavi izrogila tem, empiriénem preudevanju
posrednikov v mednarodnih knjizevnih odnosth, sledenju ugleda, uspeha, slave
oz. odmeva avtorjev in del zunaj lastnega nacionalnega prostora, je bil vpliv,
pojmovan kavzalno na podlagi rapports de fait (Carré), vladajodi, éetudi dvome
vzbujajoci pojem, ki je ostal v jedru primerjalne knjiZevnosti pri vegini njenth
naslednikov (Block 1977: 75; prim. Kos 1978: 31-32).

Vpliv sicer skupaj s primerjanjem ne more vee biti edini smisel oz, razlotevalna
poscbnost primerjalne knjiZevnosti (zlasti ne glede na nacionalne literarne
zgodoving); stroka si — tudi na Slovenskem — lastno identiteto i5¢e z vkljutevan-
Jjem binamih literarnozgodovinskih primerjav in vplivov v sisteme, se pravi v Sirse
in visje, mednarodne enote literarnega dogajanja (lokovi, struje, vrste, zvrsti in
oblike, zakoni, strukture in procesi), ter v iskanju bislvencga in obéega v bolj
poudarjeni teoretiéni perspektivi (Kos 1978: 33-37). Cclo pozitivizem je zaradi
svojih Se vedno romantiénth metafiziénth osnov ob vplivu Ze poznal tudi bolj
‘holisti¢ne’ koncepetje, kot je npr. Tainovo organsko pojmovanje duha narodoy,
gocthejanski sistem svetovne literature (prim. Guillén 1977: 50-565), francoska
Sola pa je obravnavala mednarodne tokove in “notmnjo vzroéno povezanost”
nacionalnih literatur — npr. tudi Ocvirk v Teoriji primerjalne literame zgodovine
(19386: 59, 76-77).

2 Takden shematski prikaz znanstvenih revolucif je kajpak v nevarnosti, da
poenostavi dejansko kronologijo in historiéni razvoj pojmovanj, da tudi pri
opredeljevanju razlik med intertekstualnostjo in vplivom nasede retrospektiv-
nemu redukeionizmu, podobno kot je razpravljanje o sodobnih romanth proiz-
vedlo 'mit’ o “tradicionalnem romanu® (Miller 1985: 19- 20). Razvoj pozna namree
cclo vrsto anticipactj, prehitevang, pa tudi preostankov, usedlin, regresij, tako da
Jjevpeljevanje ostrih eczur med paradigmami ter antitez med njimi le stvar nazorne
modelacije, zgodbotvorja teorije in zgodovine znanosti. Marsikaksno kom-
parativistiéno opazanje Ze razmeroma zgodaj lahko disi po poststrukturalizmu ali
recepedfski estetiki: G, Lanson je 15.2.1917 v Revue des deux mondes (1987: 4-5)
npr. zapisal, da avtorji ne Zelijo reproducirati tuje misli ali tuje pesmi taksne,
kakrs$nc so, po éemer so podobne in vie€ narodu, 1z katerega fzvirajo, saj iz njih
jemlijejo le tisto, kar morejo uporabiti pri sebi (*ne 1S¢emo njihovega smisla, temved
nas”). Tudi A. Gide je v svojem bruseljskem predavanju o vpliva 29.3.1900 (1987:
9) opozoril na pomembnost in odlo¢ilnost sprejemalnih dispozicif in interesov, ki
odlo¢ajo o fiziognomiji vpliva, ées da je Voltaira ljubezen do razuma napravila
neobéutljivega za lirizem in da njegova nerazumevanja predhodnikov sodijo v
*definicijo velikega éloveka”™. Zvenizelo podobno kot Bloomova reformulacijavpliva
v nietzschejansko- freudisticni koneepeiji poetic misprision, izkrivljencga branja
pesmi velikih predhodnikov, simbolnih ofetov pesniske imaginacije, s katerim si
novi pesniki utirajo imaginacijski prostor zase in se formirajo kot Li.strong poets
(1973: 7- 9) Se blizje Bloomovemu agonistiénemu pojmovaniu vpliva, koncepciji,
ki je po besedah Geolfreya Hartmana (Sele) 1. 1973 vpliva vzela nedolznost (cit. po
Primeau 1977: 9), je Ocvirkova slikovita, darwinovsko-vilalisticna oznaka
mchanizma vplivanja, ki pa intersubjektivno bojevitost vidi med narodi, ne
posamezniki: “Pojmovalti jih moramo /vplive, op. MJ/ tedaj kot poscbne vitalne
sile /vse podé, MJ/, ki se dinamiéno #Zivljajo v &asu in prostoru. Vpliv naroda
na narod se vr$i veckrat po dokaj zapletenem, toda za komparativista vaZnem
psiholoskem procesu, ki ga moremo primerjati nekaksni Zivlfenfski borbi duveh
organizmov, ki skusata drug drugega nadvladati, a ohraniti pri tem samolastne
bistvenosti.” (Ocvirk 1936: 113)

4 Sele kartezijanski dualizem je torej pripravil osnove za danadnje pojmovanie
literarnega vpliva (Bloom 1973: 26-27)

1 v oklepajth puséa le za primerjalno knjizevnost kljuéno dejstvo — da gre pri
vplivih za mednarodne literarne odnose, ne pa za filiacijske niti znotraj doloéene
nacionalne tradicije. Toda to bistvenih mehanizmov pozilivistiénega koncepta
vpliva ne spremeni, saj— kol je ugotovil Ze R. Wellek 1. 1953 v mzpravi The concept
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of comparative literature — ni nobene temeljne metodoloske razlike med razis-
kovanjem vpliva Ibsena na Shawa in Wordswortha na Shelleya (Block 1977: 76).
Tudi 1. Bloom je pozneje, v sedemdesetih letih, svojo teorijo vpliva fzpeljal iz
soodnosov znotraj angloameriske knjizevnosti, ne pa iz mednarodnih knjizevnih
razmerij (gl. 3.2).
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De Manovo poststrukturalisticno spodnasanje pojma modernizem je
z analiticnim soocanjem pojmov modernost in historicnost omogocilo
redefinicijo periodizacijske vsebine tega pojma v tistem smislu, da je bilo
z njim mogoce zajeti tudi segmente literature, ki se je zaradi poudarjenih
plasti realizma mnogim zdela nezdruZljiva s pojmom modernizem. De
Manove izpeljave o modernosti kot zavesti o casu, 1j. kot skusnji nepos-
rednosti (odprtosti in svobodi sedanjosti), kombinirani z obéutkom celote
in dopolnjenosti, se skladajo z Bahlinovimi pogledi o dialoskosti oziroma
principu drugosti kot temelju modernisticne resnice.

Po fazi vse bolj doloénih poskusov teoretskega preciziranja vpraanja
o moderni literaturi in opaznem obZem soglasju glede periodizacijskega
pojma modernizem proti koncu Sestdesetih let (Ellmann — Feidelson
1965, Kermode 1965, Howe 1967, Bergonzi 1968)' je s prodorom
metodoloskih predpostavk poststrukturalizma in estetskih koncepcij
postmodernizma v prvi polovici naslednjega desetletja mogoce zaslediti
kar nekaj relevantnih kritik, predvsem pa revizijo pojma. Kriticna
staliséa Miklosa Szabolcsija®? imamo lahko v tej zvezi v mislih samo
pogojno, ker pri njem nikakor ne gre za preinterpretacijo pojma mo-
dernizem, pa¢ pa je radikalne pripombe na dotedanje poglede o tem
obdobju najti predvsem v deklarativno postmodernizmu zapisani
ameriski reviji Boundary 2, ki je zacela izhajall listi ¢as. Prav tu sta W.
A.Johnsen in William Spanos® formulirala poglede, ki se zdijo pri prvem
soodenju kontroverzni, da modernizem pravzaprav sploh ni dejanski
prelom znotraj poelike zahodne kulture, ker to modernisti¢no poetiko
v dolo¢enem obsegu Se vedno obvladujejo vzirajne, retrogradne silnice
in jo zaznamujejo s potezami “totalitarizma” oziroma z zadnjimi preo-
stanki “metafizicne gotovosti” prav v segmentu njenega specificnega
samorazumevanja forme, kjer se je samozavest le umetnosti zdela
prvotno najbolj suverena in civilizacijsko histori¢no najbolj progresivna.

Med stalis&i, ki so pojem modernosti, posredno pa tudi modernizma
problematizirala, istoasno pa z novimi opozorili precizirala njegovo
vsebino, ga s tem utrjevala in mu postavljala ustreznejSo utemeljenost,
gre posebno mesto Paulu de Manu. V njegovem spisu o literarni
zgodovini in literarni modernosti* je sicer nekaj nelagodnosti, kar lahko
tudi odvrata od tega, da bi ga upostevali kot prispevek k procesu
raztiStevanja vprasanja o modernizmu, vendar pa je v samih njegovih
izpeljavah in problematizaciji pojma modernosti precej dragocenih,
upostevanja vrednih opozoril, zlasti taksnih, ki jih je mogoce navezali
na Bahtinove koncepcije o dialoski logiki, predvsem pa na njegove
specificne razlage pojma celovilosti, ki so za ustrezno interpretacijo
modernizma odlo¢ilne. Se veé, v de Manovih opozorilih je videti kar
Bahtinu vzporedne, ¢e ne celo identi¢ne izpeljave.® Tez o dialoski logiki,
ki je po nasi sodbi eminentno udejanjena v modernisti¢nih formah in
docela vzoréno ravno v modernistiénem romanu, ni uposteval, kot
pokaze historiéni pregled poskusov opredeljevanja modernizma, prav
noben dotedanji premislek tega pojma, ¢etudi so se pogosto javljale
sorodne izpeljave, ki so nastajale neodvisno od Bahtina. Med izjeme sodi
sicer Spanosovo sovpadajoce razvijanje stalis¢ o logiki dialoskosti, ki je
bilo formulirano v njegovem kriticnem branju tez Josepha Franka o
spacializaciji modernisti¢nega romana.® Vendar pa vprasanj te logike
Spanos v spisih iz sedemdesetih let ni povzemal v Bahtinovem smislu,
ampak jih je izpeljeval iz Kierkegaarda, Bahtina pa je prvi¢ uposieval
gele pozno v osemdesetih letih.” De Manova stalis¢a so Bahtinovim
razlagam $e najblizja, prav v tem pa je pravi razlog, da njegov spis
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smiselno upostevamo znotraj zgodovinskega procesa ¢iséenja perio-
dizacijske vsebine pojma modernizem.

De Man je v swoji dosledni poststrukturalistiéni drzi dekonstruk-
cionista sicer precej eksplicitno zanikal modernizem kot histori¢no
periodizacijski pojem. Ko je ugovarjal periodizacijskemu pomenu mo-
dernizma, je predvsem opozarjal na inherentne terminoloske tezave
taksnega pojma. Po nekaterih sodbah® omenjeni de Manov spis sploh
postavlja tezo, da modernizem ni zgodovinsko obdobje, ampak le
“koncept, s katerim je specificna narava literature lahko razkrita v svoji
kompleksnosli® (str. 399), s éimer naj bi bil po teh interpretacijah pojem
modernizma in modernosti blizu pomenu “bistvo literarnosti®
(Bronzwear 1982, str. 169). Vendar pa v de Manovih izpeljavah poj-
movanje “bistva literarnosti” nikakor ni identiéno s precej bolj znanimi
pogledi, kot so se javljali pri formalistih, praski 3oli in kasneje struk-
turalistih, torej s stalis¢éem, ki ga najbolj strnjeno formulira Jakob-
sonova definicija literarnosti, povzeta v koncepciji avioteli¢nega znaka.
Za de Mana namreg literarnost ni le avtoreferencialnost samega teksta,
ampak hkrati tudi skok v realnost, izstop iz umetnosti. Sintagmo “skok
v realnost” je pri njem razumeli tudi kot obremenjenost z vsakokratno
histori¢nostjo. Po takSnem povsem razvidno {zpostavljenem poststruk-
turalisticnem prepricanju tekst v procesu branja vedno znova
rekonstituira njegovo soo¢anje z drugostjo. s tem pa sta tako narava
teksta kot literarnost problematizirani kot nespremenljiva entiteta ob-
jektivnega. Tekst in literarnost opredeljuje tok histori¢nosti, konstantni
proces menjav in spremenljivk, udeleZenih tako v proizvodnji kot v
recepeiji teksta. Povezanost vprasanja modernizma in zavesti o hi-
stori¢nosli, kot je navzo¢a v de Manovem odpiranju vprasanja, so pred
tem nekatere druge interprelacije Ze nakazovale, vendar je niso
eksplicitnodorekle, sploh pa ne v tak3ni obliki, ki bi omogoc¢ala izpeljave,
kot jih de Manove pripombe. Te pa vsebinski obseg pojma modernizem
precej Sirijo, predvsem tudi na vprasanja liste, s pojavi razvidnega
modernizma socasne literature, ki se je mnogim literarnozgodovinskim
razlagam zdela, da je zunaj le oznake oziroma z njo povsem nezdruZljiva.
Pri tem je treba imeti v mislih predvsem dolgo ponavljajoce se debate o
izkljucljivosti modernizma in realizma, ki so bile vztrajno prisotne tudi
v nasem kullurnem prostoru in verjetno niso dobivale spodbud zgolj iz
Lukacsevih kriti¢nih {zvajanj. Pri de Manu pa skusa prav dekonstruk-
cijska analiti¢nost vezi med modernostjo in histori¢nostjo biti ozadje za
problematizacijo pojma modernizem, éeprav z ustreznim razvijanjem
vprasanja o histori¢nosti povsem relevantno zadeva ravno tisto doloéilo
tega pojma, ki je bilo v dotedanjih opisnih, povrSinskih opredelitvah ne
le spregledano in netematizirano, ampak v precejdnjem $tevilu razlag
celo zanikano; zaradi tega gre temu spisu, kljub dejstvu, da je poanta
njegovega razpravljanja pomaknjena drugam, izredno pomembno
mesto v historiatu formiranja in etabliranja pojma modernizem kot
periodizacijske oznake. TeZis¢e de Manovih izpeljav v omenjenem spisu
namre¢ ne zadeva toliko modernizma, paé¢ pa je aviorjev namen prav
skoz koncepcijo modernosti revidirati sam pojem zgodovine.

De Man izhodiSéno zastavlja vpradanje, ali sta literatura in moder-
nost sploh kompatibilna pojma (prim. str. 384). Temu pridruzi e drug
pomislek o tem, da sla po njegovem mnenju, ¢eprav ne zanikuje
pripravljenosti, ki obstaja v strokovnih krogih, da govorijo o moderni
literaturi kot pojmu za histori¢no periodizacijo, zgodovina in modernost
e bolj nezdruZljiva pojma. Se veé, zanj sla literarna zgodovina in
literarna modernost pravi logiéni absurd. Modernost, trdi de Man,
namreé¢ ni lastnost sama na sebi, ampak jo dolo¢a sklop lastnosti, ki
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obstajajo neodvisno od svoje modernosti. V samo izhodisée de Manove
teze je postavljeno stalisCe, da je brezupna naloga opisno definirati
neulovljivi, eluzivni vzoree nase lastne modernosti (prim. str. 385).2

Po njegovi sodbi je treba paradoksalno formulirati modernost literar-
nega obdobja kot naéin, v katerem se razkrije “nemoZnost biti moderen™
(ibid.). Ker izhaja de Man iz prepri¢anja, da morajo vsi periodizacijski
pojmi, zlasti ¢e se nanasajo na lingvisticna bistva, vsebovali posebej
bogato kompleksnost (prim. str. 386), nujno zadene tudi na protislov-
nosti oznake modernizem. Ob tem upravi¢eno opozarja, da je pojem
modernosli postal pravo ideolosko sredstvo, éeprav zaobseZe tudi (po
nekaterih drugih sodbah pa predvsem) teoretski problem. Povsem
konsekventna je njegova trditev, da so v samem pojmu modernega in
posredno v izvedenem pojmu modernizma navzoce tezave, brz ko izraz
rabimo histori¢no in reflektivno (prim. ibid.). Prav zato svoje pripombe
in izpeljave izvaja iz predpostavke, da je pojem modernosti nujno treba
analitiéno soo¢ili s pojmom historiénosti, ne pa kot se je to ponavljalo
v Stevilnih dotedanjih razpravah o tej temi, da je modernost razumeti
kot nasprotje pojmom slarega, tradicionalnega ali klasi¢nega ali celo
romanti¢nega.

Ob pojmu modernosti gre po njegovi sodbi — in o¢itno je, da se
navezuje na Nietzscheja — za binom Zivljenje /zgodovina oziroma — tu
sledi Rousseauju — za nasprotje narava/kultura."Radikalni impulz
zadaj za vso pristno modernostjo, kadar to ni le zgolj opisni sinonim za
sodobno, [je] radikalno zavra¢anje zgodovine” (str. 388). Nietzsche, na
katerega se de Man izhodiSéno opira, je govoril 0 “neizprosnem
pozabljenju”, “slepoti”, ki “zajame avtenti¢ni duh modernosti” (ibid.). V
tej zvezi se mu zdi smiselno spomniti $e, da se na to nanasa tudi
Rimbaudova izjava, da nima nobenih predhodnikov, iz ¢esar je lahko
ta pesnik izpeljal trditev, da je njegova umetnost “umetnost novega®,
absolutno moderna."Modernost obstaja v obliki Zelje izbrisali vse, kar
Jje bilo prej, v upanju, da dokoné¢no doseZe tisto, kar se imenuje resnicna
sedanjost, tocko izvora, ki oznacuje nov zacetek. To kombinirano
delovanje igre namernega pozabljanja z dejanjem, ki je tudi nov zagetek,
doseze polno moé ideje modernosti” (str. 388-389; podértala J.S.). Tako
definirani modernost in zgodovina sta v Nielzschejeven tekstu
diametralno nasprotni, res pa je, da je bilo to formulirano v kontekstu
polemiénih okolis¢in, ki so spadnasale heglovsko gledanje."Modernost
polaga zaupanje v mo¢ sedanjega trenutka® (str. 390). De Man ugotavlja,
da je v pojmovanju modernosti implicirano zanikanje zgodovine, kar pa
je pravzaprav paradoksalno. Ce je modernost razumljena kot pocelo
Zivljenja, kot princip uvomeﬁ’a. je s tem v njej navzoca *porajajoéa moc,
ki je sama historicna” (ibid.).'° Logi¢en sklep, ki se potemtakem ponuja,
je, da je "nemogoce preseti zgodovino v imenu Zivljenja ali pozabiti
preteklost v imenu modernosti, kajti obe sta povezani s temporalno
verigo, ki jima daje skupno usodo” (str. 390-391). Do taksnega spo-
znanja o “nemoznosti pobega iz zgodovine” je priSel Ze Nielzsche in "obe
nezdruZljivosti, zgodovino in modernost, [...] povzel v paradoks, ki ne
more biti razresljiv, v aporijo, ki se priblizuje opisu dolo¢il nase lastne
sedanje modernosti® (str. 391)."Samo skoz zgodovino je zgodovina
premagana; modernost se tako pojavlja kot horizont his
procesa, ki mora ostati tveganje, igra” (ibid.; podértala J.8.). De Man
ugotavlja, prvi¢, da sta “modernost in zgodovina v odnosu ¢udne
protislovnosti, kakrSna presega njuno antiteti¢nost ali opozicijo®, in
drugié, da sta “modernost in zgodovina o¢itno obsojeni, da sla zvezani
druga z drugo v samouni¢ujoci zvez, ki grozi, da obe [modernost in
histori¢nost] prezivita® (ibid.). V tej izpeljavi de Man zapiSe lezo, ki jo
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kasneje povzema tudi Bronzwear: “Ce vidimo v tej paradoksalni
pogojenosti diagnozo nase lastne modernosti, polem je bila literatura
ze od nekdaj v bistvu moderna” (str. 391-2). Na modernosti je potem-
takem nekaj, kar opredeljuje pri literaturi njeno bistvo — literarnost.
De Man opozarja, da je Nietzsche govoril o Zivljenju in kulturi nasploh,
o modernosti in zgodovini, kot se pojavljata v vseh ¢loveskih dejavnostih
vnajbolj obéem smislu, in dodaja, da postane problem tem boljzapleten,
ko se zozi na literaturo, ker naj bi bilo v tej dejavnosti protislovje, ki ga
ugotavlja Nietzsche, navzoce povsem specifi¢no.

De Man trdi, da nas modernost literature v vseh ¢asih soota z
neresljivim paradoksom.”"Na eni strani ima literatura konstitutivno
teznjo k dejavnosti, k neposrednemu, svobodneme dejanju, ki ne pozna
preteklosti; nekaj nestrpnosti Rimbauda ali Artauda odmeva v vseh
literarnih tekstih, ne glede na zvestost ali distanco, ki jo kazejo.

nar v funkciji zgodovinarja lahko ostane povsem odmaknjen od
kolektivnih dejanj, o katerih sporo¢a; njegov jezik in dogodki, ki jih jezik
sporoda, so povsem razliéne entitete. Ampak pisateljev jezik je do neke
mere produkt njegove lastne dejavnosti; je zgodovinar in dejavnik
svojega lastnega jezika. Ambivalenca pisanja je taka, da jo je mogoce
pojmovati kot oboje. kot dejanje in kot interpretativni proces, ki sledi
dejanju, s katerim ne more sovpadati. Kol tako hkrati afirmira in
zanikuje svojo lastno naravo ali specificnost. Drugace kot zgodovinar
ostaja pisalelj tesno vpleten v dejavnost, da se ne more nikoli osvoboditi
skuSnjave unicevanja vsega, kar stoji med njim in njegovimi dejstvi,
posebej temporalne distance, zaradi katere je odvisen od preteklosti.
Mik modernosti obseda vso literaturo. [...] Noben pravi prikaz jezika
literature ne more zaobili te vztrajne skusnjave literature, da bi se
izpolnila v enem samem trenutku. Skusnjava neposrednosti je kon-
stitutivna poteza literarne zavesti in jo je treba vkljuéiti v definicijo
specificnosti literature” (str. 392: podériala J.5). De Man sicer pri-
pominja, da se “izjave o literarni modernosti pogosto koncajo tako, da
moznost bili moderen resno postavljajo pod vprasaj® (str. 393), vendar
si v izpeljavi zaslavi vprasanje, ali “Zelja po modernosti [...] vodi ven iz
literature v nekaj, kar nié¢ ve¢ ne deli te specilicnosti in tako sili pisatelja,
da spodnasa svoje lastne izjave z namenom, da bi ostal zvest svojemu
poklicu” (ibid.). De Man potem po daljSem zadrZevanju ob tekstih, ki
odkrito zagovarjajo modernost, npr. ob Baudelairu, pa tudi ob tistem
konceptu modernosti, ki ga pozna znani spor med starimf in modernimi,
izpelje tezo, da je “skusnjava modernega izskociti iz umetnosti” (str. 397),
kar razume tudi kot “nostalgijo po neposrednosti, faktiénosti
identitet, ki so v stiku s sedanjostjo in ilustrirajo junasko zmoznost
spregledali ali pozabiti, da ta sedanjost vsebuje bodoce samozavedanje
konca® (str. 397-398; podértala J.S)). De Manove izvirne izpeljave o
modernosti kot “nostalgiji po neposrednosti, fakti¢nosti entitet™ so
povsem nov element v poskusih definiranja modernega in imajo za
nekatere dotlej nerazjasnjene segmente literature z zacetka stoletja, ki
zaradi svoje poudarjeno realisticne ali celo veristiéne teznje ni bila
skladna s predstavami o modernizmu svojo daljnosezno literarno-
zgodovinsko tezo.

Baudelairova modernost, enako kakor Nielzschejeva, opozarja de
Man, pomeni “pozabo in zatrije preteklega” (str. 396). Zalo ne preseneca,
dasov tef moderni literaturi ¢loveski liki, ki poosebljajo tako razumljeno
modernost, prav otroci ali tisti, ki so pravkar presli tezke, Zivljenje
ogrozajoce izkusnje, ki se oprijemljejo neposrednih, sveZih zaznav in se
vdajajo zapeljivi sedanjosti, dozivetju neposrednosti. Podobne zakljucke
(in pojme), kot jih ima naslednji de Manov sklep, pozna tudi Bahtin v
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svojih izpeljavah o dialoski logiki v formi romana (ki je poloZena v temelj
modernosti): “Vse te skusnje neposrednosti, zdruzene s svojo implicitno
negacijo, si prizadevajo kombinirali odpriost in svobodo sedanjosti,
razmejeno z vsemi drugimi temporalnimi razseznostmi, s teZo pretek-
losti in skrbjo za prihodnost, z ob&utkom celovitosti in dopolnjenost,
Cesar ni doseti, ¢e ne bi 8lo za SirSo zavest o ¢asu” (ibid.;
podértala J.S.). De Manova misel o skusnji neposrednosti, odprtosti ter
obcutku celovitosti in dopolnjenosti se sklada z Bahtinovo interpretacijo
sedanjosti kot odprtosti in celote hkrati, prav ta zorni kot pa je za
razlaganje modernizma kljuénega pomena in velja nanj opozoriti tem
bolj, ker nase misljenje, utirjeno s tradicionalnimi pojmi, ni povsem
pripravljeno npr. misliti hkrati lastnosti odprtosti ter celovitosti in
dopolnjenosti. Bahtin te svoje konstatacije izpeljuje, ko podaja hi-
storicno razlago temelja dialoske zavesti, tj. ko opozarja na zgodovinski
“prelom v ¢asovni hierarhiji” in na korenit prevrat v ustroju umetniske
podobe. Tudi poudarki moderne umetnosti, tiste, ki jo Eliot oznacuje
za impersonalno'!, so polemiakem na skusnji neposrednosti, na
reprezentaciji neposredne danosti sedanjosti, pa ne da bi o njej infor-
mirala, ampak da bi “zamrznila, kar je najbolj minljivo, beZno in
efemerno v zabeleZeni podobi” (str. 397). Enako je treba razumelti tudi
Eliotovo formulacijo o podobi v modernistiéni poetiki kot “objektivnem
korelatu”, s ¢&imeravtor opozarja prav na takéno potezo modernistiénega
“realizma”, na teznjo te poetike kot posredovanja skusnje neposredno-
sti, “zamrznjene sedanjosti”. Tudi znani Baudelairov zapis o modernosti
slik Constantina Guysav spisu Le peintre de la vie moderne (1 863) govori
o istem problemu.

Ko govori de Man o slikarju Constantinu Guysu in njegovi tehniki —
ob njem je, kot je znano, svojo razlago modernega podal Baudelaire —
koncizno formulira prav vprasanje moderne forme."Opis njegove teh-
nike nudi verjetno najboljso formulacijo te idealne kombinacije trenut-
nega z dopolnjeno celoto, Cistega fluidnega gibanja s formo —
kombinacijo, ki bi dosegla pomiritev med nagnjenjem k modernosti in
zahtevo umetniskega dela, da doseZe trajnost. Slika ostane neomajno
v gibanju in obstaja na odprt, improviziran na¢in skice,' ki je kot
neprestano nov zacetek. Kon¢na zapritost _forme, neprestano odlagana,
se dogodi tako hitro in nenadno, da skrije svojo odvisnost od predhodnih
trenutkov v svoji lastni zgosceni trenutnosti: celotni proces se skusa
izmaknili ¢asu, da bi dosegel hitrost, ki bi presegala prikrito opozicijo
med dejanjem in formo" (str. 397; podértala J.S.). Ko govori de Man o
skici, ki je kakor neprestano nov zacelek, nas to spomni na Bahtinova
opozorila 0 razumevanju resnice, ki jo uprizarja dialoski roman, kot
neéem odprtem in nedokoncanem, kot veénem postajanju (nem. Wer-
den, angl. becoming).

Bahtinova kategorifa dialoga, pojasnjevana kot dologilo forme
romana, predpostavlja razumevanje resnice, ki ni nikoli identi¢na sama
s seboj. V Bahtinovih izpeljavah torej resnica kot dialog ni razumljena
kot identiteta, ampak kot fleksibilno se¢isée Slevilnih pogledov na
stvar, kot mnozica gledisé oziroma neskonéni kontinuum, kot proces
neprestanega redefiniranja in prevrednolenja. Bahtin tudi opozar-
ja na tisti histori¢ni trenuiek v dogajanju zahodne kulture, ki ¢loveku
omogodi spremenjeno razumevanje resnice. V kontekstu, ko govori o
dialogiénosti kot bistvu tega, kar razume s svojim koncizno filozofskim,
izvirno pragmati¢no zastavljenim pojmom dialoga, in o dialoski zavesti,
opozarja, da se ta lahko pojavlja Sele v dologenih historiénih okolis¢inah.
Dialog in njemu pripadajo¢i pojem resnice je po Bahtinu model
heterologi¢nosti ali sveta plurilingvizma, ki destruira avioritarnost be-
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sede in priznava antiavioritarno mozZnost izrekanja, ker se zaveda
relativnosti, deprivilegiranosti in konkurenénosti pogledov na enoin isto
stvar. Dialoska zavest, ki ji pripada taksno razumevanje resnice, se
potemtakem vzpostavi in utrdi v specifiénih historiénih okolis¢inah, ki
so dane z revolucijo v pojmovanju hierarhije ¢asov in v ¢lovekovi
preorientaciji od absolutne (razvidne in razpolozljive) preteklosti k
nepregledni, nedokonc¢ani sedanjosti. Pojav dialoske zavesti, kot jo
razlaga Bahtin, je potemtakem v bistvu zvezan z novim odnosom do
modernosti, je vzpostavljanje modernosti kot “norme”, vendar taksne,
ki ni ni¢ fiksiranega, ni¢ dogmatskega, ampak je ¢éista fluidnost, ki ne
omogoca totalizacije. Iz Bahtinove razlage dialoskosti kot spremembe v
pojmovanju hierarhije ¢asov in ¢lovekove preorientacije od absolutne
preteklosti k nedokon¢ani sedanjosti je razvidno tudi novo pojmovanje
celote, ki jo opredeljuje nacelo inkonkluzivnosti.'*

Bahtinov pojem dialoskosti implicira tisto, kar je hkrati nekaj enot-
nega, izcrpnega in nedokoné¢anega, skratka logiko, ki pripada povsem
decentralizirani zavesti. Poleze dialoga in njemu pripadajoce resnice —
tega se Bahtin povsem zaveda — je lezko kalegorialno izrazili ali
definirati in razlagali s pomocjo fiksnih opredelitev. Dialog predpostavlja
aporeli¢no logiko. Je pa ta Bahtinov pojem dialoga vendarle taksen, da
je z njim mogoce z eno besedo izrazili bistvo inkonkluzivne narave
resnice. Z besedami Kristeve je tako razumljeno resnico oziroma logiko,
ki pripada dialogu, razumelti kot logiko “transgresije, ki sama sebi
podeljuje zakonitost™. '

Aklualne poststrukturalisticne koncepcije o intertekstualnem ucin-
kovanju literarnosti, ki se navezujejo na Bahtinova staliséa in pojme,
ter de Manovi pogledi (kot tudi pogledi drugih dekonstrukcionistov) na
razumevanje koncepta literarnosti in hkrati na pojmovanje histori¢-
nosli, se ujemajo prav v lej tocki. Ze v perspeklivi bahtinovskega
razumevanja resnice kot postajanja — ¢€e to razlago dialoske zavesii
navezujemo tudi na probleme, ki se veZejo na vprasanje modernega oz.
modernisticnega romana — se ponuja misel o segmentih realizma v
modernem romanu. To pa je prav tisla njegova razseznost, ki je bila v
luéi mnogih posplosenih stalisé o hermeliéni formi tega romana, kar
dejansko velja le za en del pripovednistva v tem obdobju, morda najbolj
nerazpoznavna in nerazvidna, ¢eprav so jo nekatere razlage modern-
fzma nakazovale (prim. Howe 1967, Bergonzi 1968).'® Zanimivo je, da
tudi de Manove izpeljave o modernosti eksplicitno opozarjajo na “na-
raséajoci ali stopnjevani realizem®™ (str. 398), ki pa mu gre seveda
specificna kvaliteta abstraktnosti, kot so to formulirale svoj¢as odmevne
Worringerjeve razlage,'® na katere se je skliceval v svojih lezah o
spacializaciji forme modernega romana Ze J. Frank (1945). De Man
namre¢ ugotavlja, da v modernistiéni literaturi sicer *teme poslajajo vse
manj konkretne in substancialne, ¢eprav jih evocira naraséajo¢i rea-
lizem in posnemovalski napor v opisovanju njihove povrsine”, in dodaja,
da “bolj ko postajajo realisticne in piktorialne, bolj so abstraktne in tanjsa
e usedlina pomena, ki obslaja izven njihove specificnosti kot zgolj jezika
in éistega oznacevalea® (str. 398-399; podértalaJ.S.). De Man s taksnimi
izpeljavami skusa razc¢leniti ravno tisto lastnost modernizma, ki jo je v
izhodis¢éu formuliral kot skusnjavo “izskoéiti iz umetnosti® (str. 397).

Analognost de Manovih stalis¢ z Bahtinovimi koncepcijami dialoske
logike, tj. dialoga kot konstantne odprtosti za drugost, pa je mogoce
razbrati tudi v drugi izpeljavi, ki jo navezuje na Baudelaira. Gre za
opozorilo na znamenito Baudelairovo misel o “jazu, nenasitnem
nejaza™’, ki se nanasa na *mnoZzico”, na najbolj anonimno in najbolj
brezobli¢no temo med vsemi. De Man Urdi, da ta “jaz” oznaCuje v
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metaforinosti predmeta specifiénost literature, definirano z njeno
nezmoznostjo, da bi ostala nespremenljiva v odnosu do svoje lastne
specifiénosti, tore] literarnosti (prim. str. 398). Tekst za de Mana, enako
kot v Baudelairovi sintagmi razumljeni “jaz", ni ni¢ docela substancial-
negaq, in to je njegovo polemiéno razhajanje s stalid¢i strukturalistov.
Literatura obstaja, kot poudarja de Man, na specificen nacin."Literatura
Jje entiteta, ki ne obstaja zgolj kot en sam trenutek samozanikanja,
ampak kot pluralnost trenutkov, ki si jo je lahko, &e kdo Zeli, predstavljati
[...] kot zaporedje trenutkov ali trajanje. Z drugimi besedami, literatura
Jje lahko predstavljena kot gibanje in je v bistvu fikcionalna pripoved o
tem gibanju" (ibid.; podé¢rtala J.S). De Man prav v ieh izpeljavah
postavlja svojo temeljno misel, da je “modernost eden od pojmov, skoz
katerega se znatilna narava literature razkriva v svoji zaplelenosti” (sir.
399). Modernost se mu v tej razlagi pokaze kot eden od pojmov, ki
prispeva k odkrivanju karakteristicne kompleksne narave literature
same. Ni¢ ¢udnega ni, da je modernost postala osrednje izhodisce
kritienih muk pisateljev, ki se morajo z njo soogiti kot izvorom svojega
poklica, sklepa de Man.

Zanj tekst, tako kot v Baudelairovi frazi razumljeni “jaz, nenasiten
nejaza”, ni ni¢ konkretnega in substancialnega. Ocilna de Manova
poanta teh razmisljanj vodi v tisto smer razlag modernosti in literature,
ki so jih v zavesti stroke uveljavila poststrukturalisti¢na razmisljanja t.i.
reader’'s response criticisma, o je tistih pragmaticno orientiranih
melodoloskih optik, ki niso histori¢nosti vezale zgolj na tekst kot
histori¢no nespremenljivo trdno danost, ampak so ta tekst razumele
kot zgodovinsko spremenljivko, vezano na vsakokratno recepcijo in
pripadajo¢o, nestabilno histori¢nost branja. TaksSno opozorilo na
Baudelairov stavek o nesubstancialnosti modernisti¢nega jaza, o “jazu,
nenasitnem nejaza”, se pri de Manu nanasa prav na tekst, na njegovo
odprtost in celovitost hkrati, na njegovo *nenasitnost” z vsakokratno
drugostjo interpretiranja, na realizacijo oziroma dovrsitev v branju.

Skoz vprasanje modernosti je de Man izpeljeval predvsem revizijo
pojmovanija zgodovine, posredno pa razreSeval nujno “potrebo po reviziji
temeljev literarne zgodovine, ki se lahko zdi kot obupno prostrano
podjetje” (str. 403). Po aviorjevem prepricanju je namre¢ “literarna
zgodovina lahko dejansko paradigmatiéna za zgodovino nasploh”
(ibid.)."Ce naj postanemo dobri literarni zgodovinarji, si moramo zapom-
niti, da ima to, kar ponavadi imenujemo literarna zgodovina, malo ali
ni¢ opravka z literaturo, in da je literarna zgodovina v bistvu to, kar
imenujemo literarna interpretacija, seveda samo, ¢e predpostavljamo
dobro interpretacijo. Ce razsirimo ta pojem prek literature, potem to
samo potrjuje, da osnova zgodovinske vednosti niso zgolj empiri¢na
dejstva, ampak pisani teksti, celo ¢e so ti teksti maskarada pod krinko
vojn in evolucij” (ibid.).

Toda bolj kot ta temeljna poanta de Manovega spisa, ki za danasnjo
literarno vedo niti najmanj ni nepomembna, saj dejansko stoji vsamem
sredis¢u metodoloske preorientacije nase stroke v zadnjih dveh deset-
letjih, so za nas interes o vprasanju modernizma pomembne posamezne
pripombe, ki so bolj obstranske teze in so zakrite za osrednjo izpeljavo,
80 pa za adekvalno in integralnejSe pojmovanje pojavov modernizima
kljuéne. Prav taksne pripombe in izpeljave pri de Manu, zlasti tiste, ki
vpradanje modernosti zbliZzujejo s problematiko realizma, na zacetku
sedemdesetih let omogocajo celovitejso in bolj zgoSceno vsebino ne
vedno povsem sre¢no transpareninega izraza modernizem, ki ga
moral tudi ta avior, kot pred njim Ze Ellmann in Feidelson (1965),'8
poimenovati, da je nekaj eluzivnega.
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13-0d preloma v &asovni hierarhiji [...] je odvisen tudi korenit prevrat v ustroju
umetniske podobe. Sodobnost v svoji ‘celoti!, ée tako re¢emo (Geprav sploh ni
celota), je nadcloma in v bistvu nedokon@ana: z vsem svojim bistvom zahteva
nadaljevanje, sega v prihodnost, in bolj ko dejavno in zavestno posega naprej, v
prihodnost, bolj zaznavna in pomembna je njena nedokonéanost. Kadar sedanjost

sredisée Elovekove usmerilve v &asu in svetu, tedaj €as in svet zgubita
svojo sklenjenost [rus. zaverscnnost’], tako njuna cclota kakor tudi vsak
posamiéen del. Korenito se spremeni Easovni maodel sveta: svet postane svet, kjer
ni prve besede (idealnega pocela), zadnja pa 8e ni izreéena. Cas in svet postancta
v umetniskoideoloski zavesti prvi¢ zgodovinska: pokaZetla se sprva Se nejasno in
zbegano, kot nastajanje [rus. stanovienie, angl. becoming, fr. un devenir, ustrez-
nica v slov. postajanje], kot nenchno gibanje proti stvarni prihodnosti, kot enoten,
izgrpen in nedokonéan proces [rus. kak edinyj, vsecohvatyvajusdij | nczaverSennyj
process, angl. as a unified, all embracing and unconcluded process]. Vsak
dogodek, naj bo kakrSenkoli Ze, vsak pojav, vsaka stvar, sploh vsak predmet
umetniSkega prikazovanja zgubfjo svojo dokonénost [rus. zaverSennost', angl.
completedness), svojo brezupno izoblikovanost [rus. beznadeZnuju gotovost',
angl. hopclessly finished quality] in nespremenljivost [rus. neizmennost', angl.
completedness), ki so jo imeli v svetu epske "absolutne preteklosti”, loéene z
neprehodno mejo od trajajoée nedokonéane sodobnosti. V stiku s sodobnostjo se
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predmet vkljué v nedokonéani proces formiranja sveta [rus. process stanovienija
mira, angl. world-in-the-making, slov. postajanja] in dobi pe¢at nedokonéanosti
[rus. { na nego nakladyvaetsja pefat’ nezaverSenosti]. Naj bo &asovno od nas sc
tako oddaljen, s stalnimi &asovnimi prehodi je povezan z naso neizoblikovano
scdanjostjo, nanasa sc na naSo neizoblikovanost, na naso sedanjost, nasa
scdanjost pa sega v nedokonéano prihodnost. V tem nedokonéanem kontekstu se
zgublja pomenska nespremenljivost predmeta: njegov smisel in pomen se ob-
navljata in razvijata, kot se razvija in obnavlja nadaljnji kontekst. To korenito
spremeni ustroj umetniSke podobe. Ta postane na poseben natin aktualna,
Znajde sc v razmerju taksne ali drugaéne oblike in stopnje do Zivljenjskega
dogajanja, ki 8¢ traja, ki s¢ ga tudi mi, avtor in poslusalci, udeleZzujemo, Tako
nastanc korcnito drugaéno podroge za gradnjo romancsknih podob, podrogie,
kjer prihaja do skrajno tesnega stika med predmetom prikazovanja in sedanjostjo
v njeni nedokonéanosti, torej tudi prihodnostjo.” (Bahtin, Voprosy literatury {
?spégelﬂd g;oskva 1975, str. 472-473; Teorija romana, Ljubljana 1982, str. 30-31;

E. J.S).

" Prim. J. Kristeva, Word, Dialogue, and Novel, v: Desire in Language, Oxford
1980g sir. 70.

'S G1. opombo 1.

16 prim. Wilhclm Worringer, Abstraktion und Einfilhlung, 1908.

'7'V zvirniku: "C'est un mof insatiable de non-mof”,

'8 Gl. opombo 1.
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KRITIKA ZBIRKA KLASJE

I. letnik

Urejajo Janko Kos, Peter
Kolsek, Tine Logar
Drzavna zaloZzba Slovenije,
1991

Nastop nove zbirke je pomem-
ben dogodek, ker njene zacetne
knjige napovedujejo e vrsto pri-
hodnjih enakega lipa, ali drugace
receno, ker se z njimi kazejo obrisi
dolgoroénega programa s trajnej-
Simi in globljimi posledicami za
vednost o literaturi in za bralno
kulturo na nasem jezikovnem po-
drocju. Prav za to pa pri Klasju gre,
saj je zbirka izrecno namenjena
literarni vzgoji in ponuja oporo za
studijsko branje leposlovja, pred-
vsem v okviru srednjesolskega po-
uka knjizevnosti.

Zalozba, ki ima z razli¢nimi
znansivenimi, leposlovnimi, po-
ljudnoznanstvenimi, Solskimi in
drugimi zbirkami Ze veliko izku-
Senj. se za Klasje ni odlocila v
naglici. Zamisel zanj je pravzaprav
sprejela Ze sredi 80. let, kmalu
nalo je dobila rokopise prvih petih
zvezkov, zdaj pa jih je tako rekoé
horacijevsko ulezane objavila v
liéni, funkcionalni opremi Vilija Vr-
hovea in pod skrbnim urednis-
tvom Mije Longyka.

Vsebinsko in melodolosko je
odgovoren zanjo uredniski odbor,
v kalerem so Janko Kos, Peter Kol-
Sek in Tine Logar — razlitno
profilirani strokovnjaki in ustvar-
jalei, ki jim je o¢itno skupna skrb
kvalileten izbor tekslov, visoka
raven komentarjev oziroma celot-
nega spremnega aparala in zraven
tudi njegova pedagoska ucin-
kovitost. Ceprav je zbirka dejansko
zasnovana na novo in se (o nav-
sezadnje ifzraza tudi s tem, da
svojih prvih pet knjig oznacuje kot
prvi letnik, se je urednistvo odlogilo
za demonstrativno opozorilo na
svojo povezanost s tradicijo: ime
zbirke, ki danes zveni pravzaprav
staromodno, so povzeli po zunanje
skromnejsi, manj privlaéno opre-
mljeni, urednisko pa zelo solidno
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zasnovani in kvalitetno realizirani
zbirki komentiranega Solskega be-
riva, ki jo je ista zalozba izdajala po
drugi svetovni vojni, a je Ze zdavnaj
zamrla in njeni zvezki niso ve¢ niti
v obloku niti v spominu sedanjih
dijaskih rodov.

To je navezava na domacde izro-
¢ilo, medtem ko se zasnova moder-
niziranega, preglednejSega, bolj
raz€lenjenega spremnega aparata
povezuje s preskuseno zahodno-
evropsko, zlasti francosko prakso
prezenliranja literarne Klasike
Solski mladini. Ta se ze dolgo izo-
giba monotonosti dolgih “sprem-
nih besed” in suhoparnosti
“opomb” ter ponuja potrebne in-
formacije v dostopnejsih, bolj zgo-
5¢enih oblikah razlicnih pregled-
nic, ilustracij itd., odpira pot k na-
daljnjemu poglabljanju znanja z
navedbo primerno izbrane, realno
doslopne lileralure o obrav-
navanem delu in njegovi proble-
matiki, in konéno navaja h kri-
ticnemu razmisljanju s preskus-
nimi vprasanji, ki zadevajo Sirse
literarnozgodovinske in  kultur-
nozgodovinske razseznosti posa-
meznega lilerarnega dela ter manj
opazne, ¢eprav vazne in zanimive
znacilnosti njegovega ustroja.

Zdi se, da prav uvedba bolj raz-
gibanega in za bralca nemara bolj
doslopnega spremnega aparala,
kakor ga je srednjesolcu ponujalo
slaro Klasje, omogota novemu
Klasju funkcionalno soZitje z zbir-
ko, ki je nastala v presledku med
tema dvema pri drugi zalozbi,
Mladinski knjigl, in se medtem
uveljavila s kvaliteto in inovativ-
nostjo — z zbirko Kondor, ki redno
izhaja Ze vrsto let, ne da bi ji pri tem
opesala vitalnost. Z izborom lite-
rarnih del, uvrséenih v prvi letnik,
Jje namrec¢ uredniStvo Klasja poka-
zalo, da mu je tako kakor Kondor-
jevemu  prejsnjemu uredniku,
Urosu Kraigherju, in sedanjemu,
AleSu Bergerju, osnovni Krilerij
visoka umetniska raven, sicer pa
odpriost za vse lilerarne zvrsti, ob-
dobja in stile ter za razlicne
nacionalne lilerature, med kate-



rimi ima seveda sorazmerno naj-
vetji delez slovenska Kknjizevnost:
kot prvi, vzoréni zvezek je izSla
Presernova povest v verzih Krst pri
Savici s spremnim aparatom Jan-
ka Kosa, nadaljnji zvezki obsegajo
Cankarjev roman Na klancu v ob-
delavi Petra Kolska, Wildovo tra-
gedijo Saloma s komentarji Majde
Stanovnik, Proustovo romaneskno
pripoved Combray s spremnimi
besedili Marjete Vasi¢ in Staro
orientalsko lirlko v izboru in
predstavitvi Vasje Cerarja.

Okolis¢ina, da med navedenimi
deli, tudi prevedenimi, ni nobe-
nega, ki pri nas Se ne bi izslo,
seveda ne pomeni, da bo tudi v
prihodnje ostalo le pri ponalisih.
Kaze pa, da bi Klasje lahko postalo
specializirana zbirka izérpno, a ne
preobsirno komentiranih krajsih,
vendar celotnih, neprirejenih, ali
kvecjemu dovolj zaokrozenih, ne
radikalno okrnjenih besedil. K tej
misli navajajo tako zvezki, ki temu
opisu ustrezajo, tj. Krst pri Savici,
Saloma, Na klancu in Combray,
kakor tudi zvezek, Ki je prav zaradi
svoje tekstovne heterogenosti pri-
silien k redukciji spremnega apa-
rata in je zato v ve¢ pogledih
drugacen, namret¢ Stara orien-
talska lirika.

Sestavljalec te male antologije
Jje imel prav gotovo tezje delo od
aviorjev, ki so se lahko v spremnih
besedilih posvetili enermu samemu
delu, bralec pa o posameznih be-
sedilih iz sumerske, staroegipcan-
ske, starohebrejske, arabske, per-

zijske, indijske, Kitajske in
Japonske lirike, zajetih iz skoraj
Stiritiso¢letnega  obdobja,  zve

neprimerljivo manj kakor npr. o
Krstu pri Savici. Gotovo so za
Solsko branje potrebne tudi an-
tologijske zbirke, vendar so kro-
nolosko-nacionalno in vzoréno-
odlomkarsko zasnovana ze Berila,
ki jih zvezek takega tipa pravza-
prav sploh ne presega. V konkret-
nem izboru je problemati¢na celo
zbirma oznaka “lirika”, ki je zanj
preozka in jo urednik ob posame-
znih knjizevnostih in delih, npr.

Bhagavadgiti, razSirja v “pes-
nistvo”, a $e to npr. za Evangelije v
celoti ni wustrezno. V zbirki,
kakrsna je Klasje, bi bilo krajsa
besedila najbrz bolj smotrno po-
vezovati po zvrsteh in oblikah, Se
bolj uéinkovito pa bi se pogled v
bogastvo in specifiko orientalskih
literatur odprl ob samostojnih
zvezkih z integralnimi besedili Jo-
bove knjige, Visoke pesmi itd.

V ostalih &tirih zvezkih se je
metoda predstavitve izbranega de-
la lahko uveljavila brez odstopanj
od osnovnega vzorca, vendar ne
brez individualnih razlik. Nekatere
s0 seveda pogojene s specificno, tj.
razlitno problematiko, ki narekuje
predmetu primerno, tj. razliéno
obdelavo, nekatere pa tudi s tem,
da je mogole okvirna navodila
razliéno razumeti in da so uredniki
puscali avtorjem spremnega apa-
rata proste roke.

Koncept zajema predstavitev
literarnega dela v Klasi¢nem lite-
rarnozgodovinskem kontekstu av-
torja, druzbenega okolje in ¢asa in
prek nekaj literarnoteoretiénih
aspektov preide Se h Kkritiénim
pogledom. Najprej je na kratko,
samo z znatilnimi letnicami in
kratkimi navedbami. opisano av-
torjevo zivljenje in delo. To poglavje
zajema avtorjevo Solanje, potova-
nja, sluzbe in zaposlitve, ljube-
zenska srecanja in druge vaznejSe
éustvene vezi, npr. do matere ali
prijatelijev, javne nastope ler
ustvarjanje in objavo vaznejsih del.
Okvir mu dolo¢ata letnici pisate-
ljevega rojstva in smrti, razen pri
Proustu, pri katerem so navedena
tudi postumno objavljena dela.
Enak c¢asovni okvir dolota tudi
naslednji razdelek. preglednico, ki
s Se kmajsimi navedbami kaze
hkratno kulturno in zgodovinsko
dogajanje. Zdi se, da bi bilo v tej
preglednici, ki se deloma seveda
mora ujemali s prvo, dovolj
obdrzati avtorjev opus, vendar je v
nekaterih zvezkih tu po nepotreb-
nem ponovljeno skoraj vse, kar o
avtorjevern  zivljenju navaja Ze
uvodni prikaz, medtem ko prostor,
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namenjen prikazu simultanega
dogajanja v kulturnem in nasploh
druzbenem okolju, ni izrabljen. Vi-
deti je tudi, da so nekateri avtorji
“opomb” pojmovali simultanost
SirSe in zato navajajo vaznejse
dogodke tudi zunaj letnic, vaznih
za predstavljanega pisatelja, neka-
teri pa kaZejo znacilne izseke
sotasnega dogajanja prav v okviru
teh letnic. Zanimivo je primerjati,
kako razlicni kulturni in zgodo-
vinski dogodki so navedeni v ok-
viru zadnje &etrtine 19. stoletja, tj.
v Casu, ko so — seveda razlicno
stari in v razlicnih okoljih — Ziveli
Wilde, Proust in Cankar in ga zato
zajemajo preglednice v ustreznih
treh zvezkih.

Nekaj razlik je tudi v biblio-
grafskih poglavjih: navedene so
npr. pomembnejse izdaje Krsta pri
Savici, ne pa tudi Na klancu; pone-
kod je navedena literatura urejena
kronolod8ko, ponekod abecedno.
Precej razliéne so ilustracije, ki pa
so seveda odvisne od tega, na
koliken odmev so posamezna lite-
rarna dela s svojimi osebami in
prizori naletela pri likovnih umet-
nikih: Krstu in Salomi je zato lahko
dodan izbor ilustracij v pravem
pomenu besede, rayu in Na
klancu pa ne, vendar jima je smi-
selno dodano dokumentarno gra-
divo in fotografiji iz filmske upo-
dobitve Klanca. Orientalsko liriko
bi bilo mogoge opremiti s kvalitet-
nimi slikovnimi ilustracijami, a
urednik jo je rajéi pokazal v zapisih
z izvirnimi pisavami.

Poglavje, ki navaja sodbe o
obravnavanih delih, izlus¢ene iz
daljsih kritiénih esejev ali literar-
nozgodovinskih obdelay, odpira
bralcu pogled v dinamiko recep-
cije, opozarja na nihanje v vred-
notenju in na razlicne poudarke
razli¢nih ocenjevalcev od kultur-
nozgodovinskih do ideoloskih, mo-
ralistiénih in estetskih. V ve¢ini
zvezkov so navedene samo sodbe
slovenskih kritikov in literarnih
zgodovinarjev, le dve deli sta
pokazani tudi v oceh strokov-
njakov drugih narodnosti. Ceprav
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mednarodna odmevnost Krsta in
Salome, Combraya in Na klancu ni
enaka, bi bilo tudi slovenski deli
mogode pokazati v oceni kakSnega
neslovenskega kritika in s tem do-
sledno uveljaviti primerjalno zas-
novo zbirke.

Zakljutna vpraSanja in “teme”
se samo deloma opirajo na infor-
macije, ki jih bralec lahko dobi v
prej omenjenih rubrikah in seveda
predvsem v nekoliko obseznejsem
“uvodu” oziroma “uvodnih opom-
bah", kakor se pa¢ imenuje
“spremna beseda” vozjem pomenu
besede. Deloma zahtevajo odgovori
nanje $e znanje, pridoblieno iz
drugih virov, ali opazanja, ki jih
odkrije Sele ponovno branje, ali
celo razgibano domisljijo, ki navaja
k ustvarjalnemu dopolnjevanju
prebranega dela (npr.: Kako si
grmtgstavljas nadaljnje Zivljenje

mira in Bogomile?)

Ne glede na razliéne poudarke
in usmeritve vprasanj pa se zdi
pomembno, da so zastavljena pro-
blemsko in sivarno, ne apodik-
ticno ali indoktrinacijsko. Bralec
lahko iz njih in iz celotnega “pri-
stopa” komentatorjev povzame, da
mu zbirka daje moznost za boljse
poznavanje in razumevanje ustro-
jain konteksta literarnih del, ne da
bi ga silla k mehani¢nemu
memoriranju podatkov o njih in k
pavsalnemu vrednotenju — to pa
je tisto, zaradi cesar jo imamo
lahko za solidno in moderno zas-
novano.

Majda Stanovnik

Roman arden
LITE A UMETNINA

Prevod in spremna beseda
Frane Jerman
SKUC, Filozofska fakulteta,

Ljubljana 1990
V zbirki Studia humanitalis je

iz3el prevod dela, ki je na slovensko
literarno vedo vsekakor zelo vpli-



valo: predvsem Dusan Pirjevec in
Janko Kos sta svoje razumevanje
eksistence literarnega dela izobli-
kovala prav ob krititnem branju te
Ingardnove knjige.

Frane Jerman, ki je pripravil ze
slovenski prevod Ingardnovih
poljskih Es¢jev izestetike, je to delo
prevedel po tretji, popravljeni nem-
8ki izdaji iz leta 1965, uposteval pa
Je tudi poljsko izdajo in iz nje prev-
zel nekatere opombe, ki jih v ome-
njeni nems3ki izdaji ni. Prevedel je
tudi dodatek O funkcijah jezika v
gledaliSki igri. V zanimivi spremni
Studiji predstavlja temeljna teore-
tiéna izhodiséa tega Ingardnovega
dela — tj. fenomenolosko metodo
nasploh, razvoj pojma intencional-
nost od Brentana prek Bolzana do
Husserlovih Logicnih raziskovanj
(Logische Untersuchungen) in
predvsem analizo logi¢ne sodbe v
Logiki nems$kega fenomenologa
Alexandra  Pfanderja, ki je
odloéilno vplivala na Ingardnovo
koncepcijo kvazi-sodb. V spremni
besedi obravnava Jerman tudi
recepcijo Ingardna na Slovenskem
pri Ocvirku in Pirjeveu, nekoliko
podrobneje pri Kosu v njegovi Stu-
diji Literatura (1978, Literarni lek-
sikon 2) in v delu Marksizem in
problemi literarnega vrednotenja
(1983). Na koncu spremne besede
omenja prevajalec Se nekatere ter-
minoloske zagate, na Katere je
naletel pri prevajanju; predvsem
gre za izraz "Ansicht”, ki gaJerman
prevaja kot “videz" (pri tem se nas-
lanja na izraz “wyglad”, ki ga Ingar-
den uporablja v poljs¢ini). V
slovenski literarni vedi se je verjet-
no bolj uveljavil izraz “aspekt”, ki
ga najdemo tudi v angleskih pre-
vodih Ingardna in v drugih delih,
ki se dotikajo literarnofenome-
nolodke problematike; Wollgang
Iser npr. v angleski izdaji svojega
dela Der Akt des Lesens v zvezi z
Ingardnom prav tako uporablja,
kot sam pravi, “ustaljeni® izraz
“aspect”, éeprav se tudi njemu zdi
Problematiéen, in zato kot mozno
Varianto omenja tudi izraz “view".

Sicer pa prevajalec sam opozarja,

da izraza videz ne smemo jemati v
njegovi obicajni rabi, ~temveé
nekako bolj glagolnisko, verjetno
nekje med izrazoma “vidik" in
“izgled". Prevod “zven” oz."jezikov-
ne zvenske tvorbe" za “Wortlaut” in
“sprachliche Lautgebilde™ je bolj
ustrezen kot npr."foneti¢na plast”
literarnega dela, ¢eprav glede tega
terminologija na Slovenskem $e ni
ustaljena, prav tako pa tudi {zraz
“zasnavljati" oz."snovati” za nem-
§ko “entwerfen” bolj kot izraz “pro-
jicirati”.

Slovenska izdaja prinasa Se (na
zalost nepopolno) bibliografijo In-
gardnovih del.

Ingardnova Literarna umetnina
je pri obéinstvu naletela na deljen
odmev, verjetno tudi zaradi
samega koncepta tega dela. V
p Ingarden omenja,
zakaj se je sploh lotil fenomeno-
loske obravnave eksistence literar-
nega dela. K temu ga ni toliko vodil
interes za estetska vprasanja,
marve¢ predvsem ontoloska pro-
blematika, ki ga je zaposlovala celo
Zivljenje, o Cemer pricata tudi
njegovi deli Bemerkungen zum Pro-
bleme Idealismus-Realismus in Der
Streit um die Existenz der Well.
Literarna umetnina ga je torej
zanimala predvsem zaradi svojega
ontologkega statusa, in to verjetno
v kontekstu njegove “tihe polemike
s Husserlovim transcendentalnim
idealizmom” (oziroma transcen-
dentalno fenomenologijo): Husserl
Jje namre¢ po svojih Logi¢nih razis-
kavah, iz katerih izhaja veéina
njegovih uéencev, med njimi tudi
Ingarden, fenomenolosko metodo
bistveno radikaliziral: vprasevanje
po biti predmetnosti in sveta je
postavil v oklepaj, ali, kot pravi
Ingarden, “realni svet in njegove
prvine pojmuje kot éisto inten-
cionalne predmetnosti” (str. 8).
Taki poti lahko med
sledimo tudi v Husserlovih Kar-
tezijanskih meditacijah. Ingarden
je pri fenomenoloski deskripciji
literarnega dela Zelel pokazati,
kako nevzdrzno je enaciti eksisten-
co ¢isto intencionalnega predmeta
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z eksistenco realnih ali pa idealnih
predmetov. Kakor omenja, je tudi
Husserla v zgodnejsi fazi zapo-
slovalo isto vprasanje, namreé
kako so “idealitete povezane z
obslojem €asa in prostora realno
pojmovanega sveta™ (str. 11); tj.
kako lahko idealne tvorbe (npr.
znanost, teorija) obstajajov&asuin
prostoru kulturnega sveta. In-
gardnova resitev je “heteronomna
eksistenca” takih tvorb (tudi
literarnih del), ki ne obstajajo niti
idealno niti realno, temve¢ zgolj kot
¢isto intencionalne tvorbe.

Tej osnovni opredelitvi potem
lahko sledimo skozi vse plasti
literarne umetnine, ki jih obrav-
nava Ingarden; tako npr. tudi pri
plasti jezikovnih zvenskih tvorb
lo¢uje “konkretno zvensko gradi-
vo" in “zvenski lik”, ki nima realne
(fiziéne) biti in skozi katerega lahko
v konkretnem zvo¢nem gradivu
Sele razpoznamo glasovno (ali pa
zapisano) podobo konkretne be-
sedne tvorbe. Tudi v plasti
pomenskih enot Ingarden Ze pri
besednem pomenu razlikuje Stiri
momente: intencionalni smerni
dejavnik, ki omogoc¢a konstitucijo
“konkretnega®  intencionalnega
predmeta, materialno vsebino, ki
omogoca zasnavljanje intencional-
nega predmeta glede na njegove
kvalitativne lastnosti, formalno
vsebino, ki intencionalne momen-
te materialne vsebine poveze v
celoto, in eksistencialni moment,
ki odlo¢a, kako nekaj biva, kolikor
sploh biva, ter eksistencialni
polozaj, ki dolo¢a, kaj dejansko ek-
sistira in kaj ne. Tako npr. ima
“Varsava" eksistencialni moment
“realno”, prav tako pa tudi eksi-
stencialni polozaj, pri pomenu
“Hamlet” ali “Atlantida® pa je
“realen” le eksistencialni moment
in ne tudi polozaj. Tako Ingarden
ze na ravni imen opravlja isto dis-
tinkcijo kot potem na ravni sodb,
kjer lo¢uje prave in kvazi-sodbe.
Pri pravi sodbi intencionalni smer-
ni dejavnik nekega imenskega iz-
raza (npr. miza) kaze oz, je naper-
jen na realni predmet (*mizo”) ali,
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kot pravi Ingarden, na “realno
zamisljeni” predmet, vendar imajo
tudi sodbe C¢isto intencionalni
korelat; sodba pravzaprav pomeni
identiteto vsebine ¢isto intencio-
nalnega stavénega korelata in sta-
nja stvari, ki ima avionomen ob-
stoj. Pri tem, kot pravi Ingarden,
seveda ne “prekrivamo” z objektiv-
nim stanjem stvari intencionalne-
ga korelata sodbe, ampak le nje-
govo vsebino. Za kvazi-sodbe ta
naperjenost intencionalnega
smermega dejavnika ne velja, ¢e-
prav je vsebina stavénega korelata
“realna”. Bistvena za lo¢itev pravih
sodb od kvazi-sodbe je prav naper-
jenost intencionalnega smernega
dejavnika. Ce je intencionalni
smerni dejavnik naperjen narealni
predmet, je sodba kve¢jemu neres-
nicna. Zdi se, da je pripomba Kite
Hamburger, da pravzaprav ni raz-
vidno, kdaj gre za prave in kdaj za
kvazi-sodbe, predvsem ¢e izjavo
beremo izolirano, do neke mere
upravicena, ¢eprav drzi tudi In-
gardnova trditev, da se izjave v
literarnem delu paé dejansko raz-
likujejo od izjav v znanstvenem
delu in da je treba zato predvsem
ugotoviti, kaj je njihova speci-
ficnost. Poleg tega se literarna
umetnina v estetskem dozivljaju
brez kvazi-sodb sploh ne bi mogla
konkretizirati kot literarna umet-

nina, nili se ne bi mogla
konstituirati plast predstavljenih
predmetnosti.

Morda lahko recemo, da ta
tezava pri doloanju specifi¢nosti
literarnega dela izvira od tod, ker
Ingarden kljub svoji dosledni feno-
menoloski usmerjenosti Ze vnaprej
(torej “nefenomenolosko™) pred-
postavlja realni, idealni in hete-
ronomni modus eksistence in iSce
le razlike v njihovi konstituciji.
Prav to pa je, kot se zdi, mesto, na
katerem je bil Husserl, ki ga Ingar-
den “kritizira”, bolj radikalen in
konsekventen. Predvsem se o tice
doslednosti njegove “epoche”, ki
mu je omogocila, da je obstoj sveta
izpeljal dosledno fenomenolo3ko,
ne kot nekaj vnaprej postav-



lienega, ampak kot konstitutivni
“del” transcendentalnega jaza (ki
seveda nima ni¢ ve¢ opraviti s sub-
jektom v tradicionalnem smislu),
kot se to kaze v njegovi peti kar-
tezijanski meditaciji. Ko Husserl
postavi svet in telo kot neukinljivi
konstituens transcendentalnega
jaza, lahko preide tudi na te-
matizacijo intersubjektivnosti, ki
Jjo Ingarden prav tako zgolj pred-
postavlja.

Podobno bi lahko vprasali,
kako se tzvorno konstituira umet-
nost kot taka in kako je za nas
umetnost sploh nekaj zavezujoce-
ga. Verjetno je prav to vprasevanje
pripeljalo DuSana Pirjevea do tega,
da je, kot omenja Jerman, Ingar-
dnov koncept kvazi-realnosti radi-
kaliziral v koncepcijo ontoloske
diference. Nekoliko drugade pa je
ta problem razresil Hans-Georg
Gadamer v svojem delu Wahrheit
und Methode, ko je temalizacijo
umetnosti zacel s kritiko estetske
zavesli, za katero je umetnisko
delo v svoji integralnosti nekaj
nasebnega, a le kot gola forma, ki
jo konkretizira estetski dozivljaj.
Gadamer nasproti temu koncipira
izkustvo umetnosti kot izkustvo
svela, seveda onkraj tradicionalne
delitve na subjekt in objekt, kot
izkustvo, ki konstituira hermenev-
tiéno celoto mene-v-svetu. Na ta
nacin seveda tudi preseZzemo
obmodje estetskega razumevanja
umetnosti.

Na meje Ingardnovega koncep-
ta literarne umetnine opozarja tudi
Janko Kos v studiji Literatura, kjer
postavi domnevo, da “je Ingardna
spodbudila k tezi o 'nedolo¢no-
stnih’ mestih predvsem predslava
0 nazorno-¢utni predstavnosti
literarnih del, ki nam je znana zla-
sti v obliki nauka, da je literatura
in umetnost sploh 'mislienje v
podobah™ (str. 49). Na to Kosovo
kritiko o tudi Jerman v
svoji spremni studiji. Zanimivo je,
da podobno, le bolj eksplicitno
kritizira Ingardna tudi Iser v delu
Der Akt des Lesens. Po Ingardnu je
za konstituctjo estetskega predme-

ta nujna tudi braléeva kon-
kretizacija nedolo¢enih mest oz.
shematiziranih videzov. Pri tem pa
Iser opozarja, da ta konkretizacija
pri nekaterih modernih delih ni
mozna, tako da po tem kriteriju
taka dela tudi ne bi spadala med
literarne umetnine. Zato Iser
ugotavlja, da se ta kﬂlcrii] omejuje
le na dolocen segment literarnih
del, na tradicionalna dela, ki
ustvarjajo “iluzijo totalitete”.

Ingardnova Literarna umetnina
nedvomno ostaja eno od izhodisé
sodobne literarne vede, veckrat pa
se zdi, da se posamezni avlorji us-
tavljajo le pri posameznih aspektih
te sistematicne obdelave literar-
nega dela, ki nedvomno zasluzi
celovito in poglobljeno obravnavo.
Tak prikaz, skupaj s prikazom
recepcije  njegovega dela na
Slovenskem, mu slovenska literar-
na veda nedvomno dolguje.

Samo Krusié

Peter V. Zima
LITERARISCHE ASTHETIK

Methoden und Modelle der
Literaturwissenschaft
Francke,

Tiibingen 1991

(UTB 1590)

Literarna estetika Petra V. Zime
nosi nekoliko nenavaden naslov,
¢e pomislimo, da v njej ne gre toliko
za klasiéno estetiko, ampak v
bistvu bolj za metodoloske razis-
kave. Sam avior pojasnjuje to
dejstvo tako, da je v ospredju
njegove pozornosti kriti¢na reflek-
sija oz. rekonstrukeija estetskih
osnov moderne literarne vede, ¢e-
sar dotedanji metodoloski prikazi
niso ponujali. Pri tem izhaja iz teze,
da je treba najpomembnejsa raz-
hajanja v sodobni literarni vedi
globalno razumeti kot polemiko v
zvezi s Heglovo in heglovsko es-
tetiko: heglovstvo mu pomeni pos-
kus identifikacije literarnega dela
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s pojmovnim ekvivalentom. Na-
sprotna tej — heteronomistiéni —
je Kantova misel o popolni av-
tonomiji umetnosti. Literarnaveda
se dogaja po Zimu kot osciliranje
med tema dvema estetskima
modeloma.

Ta dvojnost se kaze tudi
drugace: namre¢ kot bipolarna iz-
postavljenost vsebinske in izrazne
ravni. Prva ustreza Heglovi, druga
Kantovi zasnovi. Zimovo izhodis¢e
jedialosko povezovanje obeh ravni.
Zato kot dve glavni tezi svojega dela
uvodoma izpostavi naslednji vpra-
Sanji: “Kaksen pomen ima jezikov-
naavtonomija izrazne in vsebinske
ravni za sodobno estetsko in lite-
rarno-znanstveno diskusijo” (str.
13) in "Kaksno vlogo igra jezikovna
problematika v kritiki Heglove es-
tetike, ki privilegira vsebinsko
raven” (sir. 14).

Iz teh izhodis¢ Zima najprej
raziSce estetike med Baumgart-
nom in Crocejem. Rekonstruira
Kantovo pojmovanje umetnosti in
kritizira Heglovega, kateremu gre
samo za vsebino, ne pa tudi za
obliko (kar je morda nekoliko
poenostavlijeno in prevet she-
matizirano Heglovo stalisce) in je
zato nasprotnik polisemije. Zatem
prikaze razpad Heglove estetike pri
mladohegloveih  Vischerju in
Rosenkrantzu, ki se kaze zlasti kot
upor proti Heglovi sintezi in
zanemarjanje oblike ter poudar-
janje enosti misljenja in biti, teorije
in prakse (zaradi ¢esar so mla-
doheglovei po Zimu predhodniki
moderne).

Enako kot mladoheglovei po-
stavlja logocentrizem pod vprasaj
tudi Nietzsche; njegova ekstremna
ambivalenca anticipira norme
velikih prozaistov z zacetka 20. st.
(Gidea, Sveva, Prousta, Musila,
Kalke), kjer so nasprotja sicer
vedno povezana med seboj, vendar
nikoli niso ukinjena v sintezi visje
resnice. Ker je resnica pojmovana
kot videz, prihaja do drasti¢ne
osibitve oznadenca v korist ozna-
¢evalca. Nietzsche je s tem pred-
hodnik esteticizma.
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Izrazno raven in intuicijo
poudarja tudi Croce, ki sicer mar-
sikje izhaja iz Hegla. Njegovo
pozicijo. podkrepljeno s Kantovim
izhodis¢em, nato povzema “new
criticism™ delo ni posredovano,
ampak je samostojno, avtonomno.
Zima definira tri temeljne znaéil-
nosti te Sole: 1. poudarjanje iz-
razne ravni, 2. zavzemanje za
imanentno interpretacijo in 3.
teza, da so umetnine enkratni, ne-
zamenljivi individualni pojavi.

V drugem poglavju prikazuje
Zima razkorak med marksizmom
in formalizmom. Marksisti so
nadelno heglovei, formalisti pa
“kantovei” (se pravi zagovorniki es-
tetske avtonomije in izrazne ravni).
Vendar avilorjev namen ni zgolj v
izpostavitvi teh nasprotij, ampak
skusa “pokazati, da se formalis-
tiéni in marksisticni pristop ne
izkljutujeta. Kajti smiselno in celo
nujno je, da se vprasamo hkrati po
zakaj in kako literarne umetnine
in da se ne zadovoljimo zgolj z
opisovanjem sprememb na izrazni
ravni, ampak da jih tudi sociolosko
pojasnimo.” (str. 61) Kot vzor av-
torjev, ki sta skusala dialekti¢no
posredovati med avionomno in
heteronomno pozicijo, navaja Zi-
ma Adorna in Bahtina, kateremu
je posveceno tretje poglavije.

Bahtinova  mladoheglovska
kritika Hegla (Zima opozarja tudi
na Diltheyev vpliv nanj) obstoji v
zamenjavi sinteze kol dolo¢ene
negacije z ambivalenco, zapriega
sistema z dialogom, monologa s
polifonijo. S pojmom ambivalence
postavlja Bahtin pod vprasaj
heglovsko totaliteto kot monose-
matiéno spoznavno kategorijo, kot
zaprto enost. Izhaja iz odprte am-
bivalence, ki je ne omejuje nobena
dolo¢ena negacija ali sinteza. Raz-
vije negativno dialektiko, ki sicer
pozna enost nasprotij in pos-
redovanje, ne pozna pa “Auf-
hebung” v pozitivno. Hkrati z “Auf-
hebung” je razgrajen tudi monolog
kot sistemati¢ni, vsa protislovja in-
tegrirajo¢i diskurz Iz te mlado-
heglovske kritike Hegla izhajata



polifonija in dialog, hkrati pa tudi
(pod Vischerjevim vplivom) zani-
manje za humor in parodijo. Kar se
tice a med fzrazno in
vsebinsko ravnjo, skusa Bahtin
upostevati obe ravni in ju razumeti
v dialekti¢nem razmerju.

Cetrto poglavje je posveteno es-
tetiki kritiéne teorije in daje v mar-
sitem pecat celotni knjigi, saj je
avtor pod moénim vplivom prav
kritiéne teorije. Kljuéna oseba je tu
Adorno, ki skusa zavestno osci-
lirati med izrazno in vsebinsko
ravnjo ter vedno znova posredovati
med Kantovim avtonomistiénim in
Heglovim heteronomistiénim po-
gledom na umetnost. Zima ana-
lizira v tem poglavju Benjaminovo
protiheglovsko estetiko mirovanja,
Bahtinovi sorodno estetiko soka
ter zlasti negativno dialektiko. V
njej najde Adornovo osciliranje
med Kantovim in Heglovim polom
svoj najbolj domisljeni izraz v tezi
0 “dvojnem znaéaju” umetnosti:
umetniska dela so avtonomna in
hkrati socialno dejstvo. To je tudi
temeljna imanentna predpostavka
Zimove lastne “estetike”. V nadal-
Jevanju opozori na zanimivo in
premalo opazeno Adornovo sorod-
nost s Kierkegaardom, Nie-
zschejem in Crocejem, ob koncu
poglavja pa povsem diskvalificira
Jaussovo kritiko Adorna.

Peto poglavje govori o estetiki
praskega strukturalizma. Njegovi
avtorji so se podobno kot Adorno
zavzemali za hkratno upostevanje
Kantovega in Heglovega stalidca.
Kljub temu so posveéali veé pozor-
nosti izrazni ravni. Zima analizira
esletiko Jakobsona in zlasti
Mukarovskega, pa tudi manj zna-
nih Vodi¢ke, Chvatika in (Sloven-
cem Zze nekoliko bolj poznanega)

rvenke.

V Sestem poglavju spregovori
(precej kriti¢no) o recepeijski este-
tiki. Recepcijske teorije izhajajo iz
Kantove pozicije in se nagibljejo k
pomenskemu pluralizmu; vendar
Je treba po Zimu ta vidik bistveno
dopolniti z drugim, ki ga prak-
ticirajo teorije literarne produkcije:

s spraSevanjem po genezi na-
stanka teksta, po njegovem hi-
storitnem kontekstu itd. Zima je
do recepcijske estetike, ¢eprav ji
priznava tudi nekaj zaslug, v
splosnem odklonilen.

Sedmo poglavie obravnava tri
estetske semioticne modele: Bar-
thesovega, Ecovega in Grei-
masovega. Barthesova estetika je,
Kar se ti¢e vprasanja avtonomije,
blize Kantu kot Heglu, vendar Bar-
thes s pozicij Nietzscheja kritizira
tudi Kanta. Njegov pojem teksta je
pojem teksta francoske avant-

50. in 60. let in se ujema s
Tel-Quelom, novim romanom in
novim novim romanom. Eco se
giblje po Zimovem mnenju med
avantgardo in “postmoderno” (iz-
raz stoji v navednicah; Zima je do
tega pojava, tako kot vecina
“sredinskih” teoretikov, nezaupljiv
in zadrzan). Tudi pri njem gre za
estetiko kantovske provenience,
vendar mu Zima o¢ita zlasti eklek-
ticizem in terminoloSko zmedo:
“Tu se pokaze, da omahuje Eco —
podobno kot Ingarden in Iser —
med monosemijo in polisemijo,
dolo¢enostjo in nedoloéenostjo,
zaprtostjo in odprtostjo. In ¢eprav
se nagiba h kantovskemu polu
odprtosti in brezpojmovnosti, po-
bere iz Greimasove strukturalne
semiotike klju¢ne pojme, kot so
izotopija, model aktantov, glo-
binska struktura, ki imajo za pod-
lago bolj logocentri¢no heglovsko
estetiko. V tem se razlikuje od Bar-
thesa, ¢igar nietzschejanski ra-
dikalizem je bil uperjen proti
racionalisticnemu in heglovskemu
logosu.” PrecejSen poudarek daje
Zima Greimasovi misli, ki je — kot
se zdi — poleg Adornove najbolj
vplivala nanj. Pri Greimasu pre-
vladuje interes za vsebinsko raven,
katere semantiéne komponente
skusa dolo¢ili s pomogjo pojma
izotopija. Med ostalimi izstopa
zlasti po prizadevanju za mono-
semijo “poetskega sporoéila”.

O dekonstrukceiji je govor v
osmem poglavju. Zima razume
Derridaja kot Heglovega u¢enca in
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kritika v nietzschejanskem oz.
mladoheglovskem smislu. Vendar
hkrati opominja, da je to le en
naéin gledanja na dekonstrukcijo,
o kateri bi bilo mogoée govoriti tudi
s staliS¢a Husserla in Heideggra.
Skratka: po obravnavi Derridaja,
Paula de Mana in Geoffreya
Hartmana se mu kaZe dekon-
strukcija kot imanentni postopek,
ki se opira na protislovja in Sibke
to¢ke teksta samega in ne prihaja
od zunaj. Podobno kot recepcijsko
estetiko Zima tudi dekonstrukceijo
precej odloéno zavrne.

V sklepnem poglavju eksplicira
avtor svojo “kritiéno literarno vedo
kot dialog”, ki mu je tudi sluZila kot
kriterij pri obravnavi posameznih
“literarnih estetik”. Nekatera svoja
nacelna staliséa je pojasnil ze
sproti, zlasti v poglavju o de-
konstrukciji, kjer postavi literarno
vedo v metodoloskem pogledu med
t. i. socialne vede (Sozialwis-
senschaflen) in ne npr. med
humanisti¢ne (Humanistik): pred-
met teh ved je po njegovi definiciji
dolocena objektna konstrukcija in
tako v nekem smislu fikcija, prav
zalo pa je poirebno vse e [ikcije
dialosko kombinirati.  Zimovo
stalisée (v tem je izrazit Bahtinov
uéenec) je nasploh izrazito stalisce
sinteze, dialoga. Tako ne pristaja
na uklenitev literarnega teksta v
kak totalen smisel, enako pa tudi
ne na njegovo diseminacijo. Za
literarno vedo se mu zdi najbolj
smiselno “dialekticno posredo-
vanje med smislom in negacijo
smisla, ki nam dopuséa upostevati
dve dejstvi: 1. da vsebuje vsak
literarni tekst doloéene ambi-
valence in vecpomenskosti, ki jih
ni mogoce razresiti; 2. da proizvaja
vsaka literarnoznanstvena teorija
kot metatekst neki poseben pred-
met..., ki je identiden s tekstom kot
taksnim... 3. da ima ve¢ina teh
objektnih konstrukeij vendarle ne-
ko skupno preseciscée, pri ¢emer
prepoznamo konstante literarnega
teksta kot konsenzualne temeljne
strukture” (str. 345).
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V sklepnem poglavju Zima
omenjene pozicije tudi teoretsko
podkrepi. Pri tem izhaja iz dia-
loskosti kot novega temelja social-
nih ved, iz pojmovne kritike in iz
mnogopomenskosti. Literarno
vedo razume kot kriti¢no dialosko
znanost, ki se ukvarfa z
vetpomenskim tekstom. Njegovo
poudarjanje termina “socialne
vede™ tudi za literarno vedo ni
nakljuéje, saj sociologiji (in tudi
filozofiji) pripisuje posebej velik
pomen za literarno vedo. Tako npr.
kritizira pojem intersubjektivnosti,
ker ta ne uposteva oblastniskih
razmerij in ideoloSkega faktorja.
Kot alternativo razvije pojem inter-
diskurzivnega ali interkolektiv-
nega dialoga, ki uposteva kolektiv-
ni karakter ideolosko-znanstvenih
jezikov ali sociolektov.

Da (ta) integracija literarne
vede v socialne vede ni povsem
neproblemati¢na, se zaveda tudi
Zima sam, vendar te proble-
matiénosti ne tematizira. Njegova
odlogitev, da je potrebno v literarni
vedi uporabljati tudi lingvisti¢ne,
semioticne, socioloske ali psi-
holoske metode, izhaja iz pre-
pricanja, “da ggjektno obmogje
literarne vede dale¢ presega lite-
rarni tekst in zajema literarni
komunikacijski sistem kot celoto:
literarni trg, zaloZniStvo, skupine
bralcev in njihove ideologije, bib-
liotekarstvo, literarna gibanja in
literarno kritiko kot tudi literaturo
v medijih” (366). Vprasanje je
seveda, kako je taksno literarno
vedo. ki je mestoma o€itno zelo
blizu literarni sociologiji, mogoce
imenovati literarno estetiko. Ni pa
tudi povsem jasno, kako je
povezljiva z avtorjevim prizadeva-
njem za “rekonstrukcijo estetskih
temeljev literarne vede, ki je kon-
centrirana na tekst...” (367). Sin-
teza, kakrsno v odgovor ponuja
Zima, je morda vendarle nekoliko
presiroko zastavljena.

Teoretsko izhaja Zima v prvi
vrsti iz Adorna in Horkheimerja ter
iz tekstne sociologije in so-
ciosemiotike. S teh pozicij se skusa



v knjigi spopasti s “pojmovno”
(heglovsko) in  “brezpojmovno”
(kantovsko) estetiko in doseéi dia-
lektitno sozvogje obeh. To je po
njegovem potrebno zato, da bi se
lahko adekvatno priblizali literar-
nemu delu. Njegova lastnost je
namre¢ ta, da “imajo literarni
teksti po eni strani jasno dologljive
[oneti¢ne, semanti¢ne, sintaktiéne
in narativne strukture, po drugi
slrani pa so te strukture
vetpomenske in jih v procesu
recepcije konkurenéne metagovo-
rice vedno znova interpretirajo”
(374). (Tudi tu se, kot na Stevilnih
drugih mestih, pokaze, da bi
morda Zima svoja izvajanja véasih
moral podkrepiti tudi s hermenev-
titnim vidikom, npr. v tem primeru
Z izpostavo razmerja med smislom
in pomenom.) 1z te narave pa sledi
tudi struktura dialektiéne lite-
rarne estetike, ki je pogojena z na-
slednjimi lastnostmi:

1. Literarni teksti izkazujejo
Jezikovne (foneti¢éne, sintaktiéne,
semanticne in narativne) temeljne
strukture.

2. Teh struktur ni vedno lahko
razlikovati od metajezikovno (teo-
reti¢no) pogojenih interpretacij in
Vrednostnih sodb, ki so soude-
leZene pri (re)konstrukciji taksne-
ga objekta.

3. Ni mogoce razresiti vseh
mnogopomenskosti  literarnega
leksta; na odlo¢ilnem mestu sta
mozni vsaj dve razlagi ali ved.

4. Tekstno imanentna (struk-
turalna, fenomenoloska ali druga)
analiza ne zadosta za dojetje
kompleksnosti teksta. Nujno je
upostevati tudi proces recepcije in
rezultate ter argumente razlicnih
teoretskih analiz.

Zimao da je treba imeti
Ves ¢as pred ofmi dejstvo, da v
socialnih vedah, kamor spada tudi
literarna veda, teoretski diskurzi
izhajajo iz skupinskih jezikov
(sociolektov) in zato artikulirajo
kolektivne interese. Svoje objekte
(re)konstruirajo v skladu s
sociolekti. “Literarna veda je —
tako kot sociologifa in psihologija

— ideolosko heterogeno podrogje,
za katerega ni adekvaten pojem
intersubjektivnosti (ki je uporaben
kve¢jemu za odnose znotraj neke
homogene skupine), ampak pojem
interdiskurzivnosti, kajti ta tema-
tizira odnose med skupinami in
sociolekti” (381).

Druga bistvena komponenta
Zimove literarne vede je Kriti¢nost,
in sicer kot kritika ideologije. Zima
se tu opira na svoje prejSnje delo
Ideologie und Theorie. Ideologijo
razume Kot jezikovno (semanti¢no
in narativno) strukturo. Razvije so-
ciosemiotiécno oz. tekstno-soci-
olosko kritiko ideologije. In sicer
razlikuje med splo$nim in re-
striktivnim  pojmom ideologije.
Splo$nega definira takole: ide-
ologija je “sekundarni modelirajo¢i
sistem v Lotmanovem smislu, ki ga
je treba razumeti kot skupinski
jezik ali sociolekt. Sociolekt je
teoretski konstrukt, ki je empi-
ricno zasnovan le kot nedoloéeno
Stevilo sorodnih diskurzov, ki
imajo skupen leksikalni repertoar
in semantiéni kod. 1z tega izhaja
sploSna definicija ideologije...: ide-
ologija kot diskurz, tj. kot trans-
frazi¢na in narativna struktura je
— za razliko od naravnega jezika
— sekundarni modelirajoci  si-
stem, ki ima za podlago leksikalni
repertoar, semanti¢na nasprotjain
kodificirane klasifikacije kot tudi
narativne postopke nekega so-
ciolekta.” (382) Restriktivni ali
kritiéni pojem ideologije pa je tak:
“ideologija je diskurzivni parcialni
sistem, ki ga je mogoce iden-
tificirati z doloéenim sociolektom.
Ta sistem obvladujeta semanti¢na
dihotomija in njej ustrezni narativ-
ni postopki (junak/nasprotnik)...
njegov izjavni subjekt ali ni pri-
pravljen ali pa ni sposoben reflek-
tirati svojih semanti¢nih in sintak-
tiénih postopkov in jih uporabiti v
javnem dialogu. Namesto tega po-
stavlja svoj diskurz in svoj
sociolekt kot edino mozen (res-
ni¢en, naraven) in ga identificira s
celoto njegovih resni¢nih in poten-
cialnih referentov’ (385). Ta
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ideologija v restriktivnem pomenu
se pojavi tudi v literarno-
znanstvenih diskurzih.

Iz kritike ideologije Zima nato
izvaja definicijo teoretskega dis-
kurza: teoretski diskurz po njem
izhaja — tako kot ideoloski — iz
enega ali ve¢ sociolektov in izraza
(kot parcialni sistem) kolektivna
stalis¢a in interese, Zato je vedno
ideoloski v splosnem smislhu. Ven-
dar pa teoretski subjekt v nasprot-
ju z ideoloskim subjektom iz-
javljanja (v restriktivnem smislu)
dualizem ideoloskega govora dia-
lekticno postavlja pod vprasaj,
reflektira njegovo socialno in jezi-
kovno staliS¢e ter njegove seman-
ticne in sintakti¢ne postopke, ka-
tere postavlja za predmet javnega
dialoga. S taksno dialosko objek-
tivizacijo in distanciranjem pre-
sega lastno partikularnost in ome-
jenost, kakrsna se sicer pojavlja v
ideologiji v restriktivnem pomenu.

Taksna (ideolosko-)kriticna
literarna veda se razlikuje tako od
tistih diskurzov, ki si prizadevajo
teoretski subjekt loéiti od njego-
vega objekta, kot tudi od dekon-
strukcije, v kateri se teoretski dis-
kurz staplja z literarnim. Krilicna
literarna veda razvija nekaj vmes-
nega, neke vrste dialosko interdis-
kurzivnost. “Dialektiéni odnos
med subjektom in objektom razu-
me kot priloznost za prevajanje
dolocenih diskurzivnih postopkov
literature, kot so ambivalenca,
ironija, refleksija in dialoSkost, v
teoretski tekst. Vsekakor lahko
govorimo o intertekstu ali simbiozi
med literaturo in teorijo: to pa NE
pripelje do tega, da bi se teoretski
diskurz izenacil z literarnim in bi
se odpovedal svoji socialno-
znanstveni naravnanosti.” (395)
Na ta nac¢in se literarna veda po
Zimovem mnenju $e najbolj pri-
bliza tistem idealu, kjer imala
literatura in refleksija o njej skupni
predmet, pa vendar vsaka od njiju
ostaja svoje avtonomno podrocje
(idealu, ki ga je v sedemdesetih
letth mo¢no narusila ameriska
dekonstrukcijska praksa). Zato
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kritiéna literarna veda po Zimu “ne
bo poskusala zabrisali meja med
literaturo in teorijo, ampak si bo
prizadevala reflektirati svoje lastne
druzbene, estetske in jezikovne
(diskurzivne) postopke. Razmis-
ljala bo 0 svojem nastanku iz neke
dolo¢ene ideologije (v splosnem
smislu), o svojih estetskih kriterijih
in o strukturi svojih diskurzov.”
(396) TakSna misel seveda ne more
prikriti, da ideolosko izhaja iz
frankfurtske Sole. Hkrati pa z
Adornovo teznjo po sintezi na ta
na¢in nastane nekakSen socio-
lingvistiéno - filozofsko -semioloski
hibrid, ki pa nima ni¢ skupnega s
postmodernistiénim  eklekticiz-
mom. Bolj ga je treba videti v luci
metodoloskega pluralizma. V tem
kontekstu bi bilo avitorju Se najlaze
mogoce ocitati njegovo sociolosko
izhodis¢e. Literarno delo namre¢
razume — tako se vsaj zdi — (na
podlagi  sociolosko orientiranih
komunikacijskih teorij) vendarle
primarno kot sociolosko dejstvo.
Glede na dejstvo, da v ospredju
avtorjevega zanimanja ni fenomen
lepega, se zato postavlja vprasanje,
koliko je v samem naslovu dela
upravicen naziv “estetika”.

Tomo Virk

KOMPARATISTIK ALS
DIALOG

Literatur und
interkulturelle Beziehungen
in der Alpen-Adria-Region
und in der Schweiz

Ur. Johann Strutz in Peter V.
Zima.

Peter Lang, Frankfurt a. M.,
Bern, New York, Paris, 1991
(Europdiische Hochschul-
schriften, Reihe VI —
Vergleichende
Literaturwissenschaft, Bd. 56)

V zvezku so zbrani referati,
predstavljeni na simpoziju o
Literaturi in odnosih



na podro¢ju Alpe-Jadran in v Svici;
simpozij je konec leta 1988 priredil
Institut za splo$no in primerjalno
literarnio vedo pri celoviki univerzi.
Kot lahko razberemo iz uvodnega
pojasnila, v katerem urednika na
kratko zariSeta problematiko
celovske komparativistike, je izbor
teme povezan s splosno usmer-
Jenostjo tega sorazmerno mladega
instituta (ustanovljenega 1984) k
vprasanjem regionalnih in s tem
seveda tudi interkulturnih od-
nosov. To gotovo ni brez zveze s
samim polozajem Celovea, ki ni
sredisée nacionalnih kultur, zato
pa krizis¢ée prostora, v katerem se
intenzivno in pogosto konfliktno
prepletajo razliéne literature. Lah-
ko bi morda rekli, da je regionalni
Jjezik — tako ali drugade — jezik
manjsinskosti (kar ne pomeni tudi
kvalitetne manjvrednosti), s tem
pPa nujno postavlijen v kontekst
drugih jezikov,

Zvezek uvajata dva razmisleka
0 polozaju pisatelja v dvojeziénem
in bikulturnem okolju, pravzaprav
samorazmisleka avtorjev, ki res
prihajata iz takih okolij. Pri tem je
polozaj slovenske literature na
avstrijskem Koroskem v tekstu
Maje Haderlap Slowenische Lite-
ratur in Karnten. Uber die Suche
nach dem dritten Weg (Slovenska
literatura na Koroskem. O iskanju
tretje poli) prikazan mnogo bolj
mraéno in depresivno od polozaja
literature na Juznem Tirolskem, o
katerem pise pesnik Gerhard
Kofler v tekstu z naslovom Schrei-
ben ist eine andere Sprache. Uber
Moglichkeiten der Literatur im
bikulturellen Stdtiroler Kontekst
(Pisanje je drug jezik. O moZnostih
literature v dvokulturnem juzno-
tirolskem kontekstu).

Problematika regionalne knji-
Zevnosti kot problematika manj-
Sinskosti, tudi perifernosti ali rob-
nosti, zlasti pa vpetosti v bi- ali
polikulturni kontekst, nileeden od
problemov, ki se jih komparativis-
tika, zlasti zunaj velikih centrov,
pat loteva, ampak pomeni or-
ganizatorjem precej ve¢, prav-

zaprav enega temeljnih vzorcev ali
paradigem, na katerih je mogoce
zasnovali sploSno teorijo kom-
parativistike, To nakazuje zlasti
splodni, teoreticni tekst Kompa-
ratistik als Dialog (Komparativis-
tika kot dialog), ki ga je Peler V.
Zima napisal kot uvod v pricujo¢i
zvezek; spis je dal knjigi naslov,
hkrati pa je poskusil nakazati
daljnosezne implikacije teh par-
cialnih raziskav. Temeljni koncept,
ki ga Zima uvaja v teorijo primer-
jalne literarne vede, je dialog: avtor
opozarja, sklicujo¢ se na Bahtina,
na nujno dialoski odnos lilerar-
nega znanstvenika do njegovega
predmeta. Nalo razvija vprasanje o
dialoskosti primerjalnega pristopa
in opozarja na to, da pojem med-
kulturnega primerjanja implicira
tudi pojem dialoga med razlicnimi
diskurzi, pri ¢emer teh diskurzov
ni mogode jemali izolirano, pac¢ pa
tudi v povezavi s teoreliénimi teksti
in kulturnim kontekstom sploh.
Komparativistika pa ni le dialoska
znanost, pravi Zima, temve¢ lahko
postane tudi teorija dialoga.
Taksno teorijo nakaze avior s
pomogjo pojmov “kulturni kon-
tekst” in “diskurz”; Ze od tod je
o¢itno, da zastavi obravnavanje
dialoga z izrazito socioloSkega in
semioticnega (kar mu pomeni
toliko kot tekstno socioloSkega)
staliséa.

Sledijo posamezni referati, kiso
sicer pogosto le oznake novejse
zgodovine in razvoja posameznih
literatur in kultur, deloma pa gre
tudi za  kompleksnejse in
zanimivejSe analize posameznih
vidikov medkulturnih odnosov
(npr. usode toposov, kot so
Benetke ali Slovenija, analize re-
cepcije ali medsebojnih razmerij
bliznjih kultur). Anton Reiniger
precej eksakino oznacuje recepeijo
novejse avstrijske literature v
Italiji. Primus-Heinz Kucher v
spisu Entfesselter Eros. Venedig-
bilder in der osterreichischen
Literatur von Hofmannsthal bis Ge-
genwart (Razbrzdani Eros. Podobe
Benetk v avstrijski literaturi od
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Hofmannsthala do sodobnosti)
oznacuje znacaj in funkceijo Benetk
kot toposa v novejsi avstrijski knji-
Zzevnosti; opozarja na pogosto
pojavljanje beneskih podob v tej
literaturi, nato pa natanéneje
govori o funkciji tega toposa v kon-
tekstu razmerja med erosom in
jezikom na zacetku stoletja, o Hof-
mannsthalu in Benetkah in o
funkciji Benetk v sodobni av-
strijski knjizevnosti. Eden zani-
mivejsih in po svoje najprovokativ-
nejsih spisov tega zbornika je tekst
Neve Slibar “...wie etwas vertraut
Fernes und verloren Heimisches...”
Zu Funktion und Verfahren der My-
thisierung eines kleinen Nachbar-
landes in der neueren &sterreichi-
schen Literatur ("... kot nekaj poz-
nano daljnega in zgubljeno do-
macega...” O funkciji in postopku
mitiziranja majhne sosedne dezele
v novejsi avstrijski literaturi). Av-
torica pokaze, kako nastopa Slo-
venija v delih treh eminentnih no-
vejsih avstrijskih piscev — Jo-
sepha Rotha, Ingeborg Bachmann
in Petra Handkeja — kot povsem
miti¢en prostor in kako vsak od teh
aviorjev zamisel Slovenije “izpraz-
ni” njene realne vsebine, da jo nato
lahko izpolni z lastnimi miti; skozi
te projekcije dobiva Slovenija
status necesa hkrati bliZnjega in
nedosegljivo oddaljenega. V na-
slednjem prispevku Amedeo Gia-
comini predstavlja sodobno fur-
lansko liriko — najvidnejsi novejsi
avior tega pesniStva je nedvomno
Pier Paolo Pasolini. Problematiko
razmerja med knjiznim jezikom in
dialektom v pisanju je naznacil Ze
Kofler, ob primeru razmerja med
lokalnim dialektom in knjizno
italijans¢ino pa jo je obsezneje raz-
vil Elvio Guagnini. Miran Kosuta je
v svojem prispevku z naslovom Bioi

Uber das Verhdltnis
zwischen der neueren italienischen
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und slowenischen Literatur in
Italien (Vzporedna Zivljenja. O raz-
merju med novejSo italijansko in
slovensko literaturo v Italiji) po-
kazal, kako se v novejSem ¢asu —
potem ko sta slovenska in
italijanska kultura zlasti v Trstu
dolgo Ziveli v simbiozi — ti dve
knjizevnosti razvijata paralelno in
brez tesnejsih medsebojnih po-
vezav, opozarja pa tudi na primere,
kjer se vendarle tudi prepletata.
Eros Sequi pa je predstavil literar-
no ustvarjalnost Italijanov v
Jugoslaviji po 1. 1945.

Sledi predstavitev treh
“regionalnih modelov”, kot to ozna-
¢ujeta urednika. Manfred Gsteiger
pise o nemski Svici (Literaturbe-
ziechungen im mehrsprachigen
Staat. Die Deutschschweiz und die
sprachlichen Minoritaten — Lite-
rarni odnosi v vedjeziéni drzavi.
Nemska Svica in jezikovne
manjsine), Hans-Georg Griining o
Juzni Tirolski (Zweisprachigkeit
und Sprachmischung in der zeit-
gendssischen Literatur Stidtirols —
Dvojezi¢nost in mesanje jezikov v
sodobni literaturi Juzne Tirolske),
Johann Strutz pa v zaklju¢nem
tekstu Materada und Rinkenberg.
Fir einen interregionalen Begriff
von Literatur (Materada in Vogr-
¢e/Rinkenberg. Za medregionalni
pojem literature) nekako zao-
kroZzuje, dopolnjuje in konkretizira
teze, ki jih je zastavil sourednik
Zima v uvodni razpravi. Strutz na-
znaéi problematiko komparativis-
ticne analize interregionalnosti
predvsem ob Stirih pomembnih
piscih — Handkeju, Lipusu, Paso-
linfju in Tomizzi, aviorjih, ki so tudi
sicer mo¢no prisotni v tej knjigi.
(Strutzova razprava je bila ob-
javljena tudi v Primerjalni knjizev-
nosti 13/1990 &t. 1.)

Igor Zabel
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