rimerjalna
njizevnost

ljubljana 1997 = stevilka |

Matija Ogrin:
KOCBEK IN MOUNIER

Katarina Tomazin:
STRINDBERG, ANTIFEMINIZEM
IN SLOVENSKA LITERATURA

Darja Pavli¢:
PESNISKO PODOBJE V POEZLII
OTONA Llle\NCICA, ANTONA VODNIKA
IN SRECKA KOSOVELA
Jan Jona Javorsek:
ELEMENTI MAETERLINCKOVE
DRAMSKE TEHNIKE
V CANKARJEVI DRAMATIKI

PREGLEDI



PRIMERJALNA KNJIZEVNOST ISSN 0351-1189
Letnik XX, §t. 1, Ljubljana 1997
Izdaja Slovensko drustvo za primerjalno knjiZzevnost

Svet revije: Marjana Kobe (predsednica), Darko Dolinar, Kajetan Gantar, Miran
Hladnik, Evald Koren, Vlasta Pacheiner-Klander, Majda Stanovnik, Jola Skulj, Rapa
Suklje, Mirko Zupan&ié

Urednidki odbor: Ale§ Berger, Niko Grafenauer, Evald Koren, Janko Kos, Lado Kralj,
Majda Stanovnik

Glavni in odgovorni urednik: Darko Dolinar

Naslov uredniStva: 1000 Ljubljana, Askeréeva 2

Dokumentacijska oprema ¢lankov: Franca Buttolo
Likovna oprema: Andrej Verbi¢

Racunalni3ki stavek in oblikovanje: Alenka Madéek
Tisk: VB&S d.o.0., Milana Majcna 4, Ljubljana

Izhaja dvakrat na leto

Narotila sprejema Slovensko drustvo za primerjalno knjiZevnost, 1000 Ljubljana,
Askerceva 2

Letna narocnina 2000 SIT, za $tudente in dijake 1200 SIT

Tekogi racun: 50101-678-52401 z oznako “za revijo”

Revija izhaja s podporo Ministrstva za znanost in tehnologijo, Ministrstva za kulturo
in Znanstvenoraziskovalnega centra SAZU

Po mnenju Ministrstva za kulturo §. 415-714/92 z dne 19.11.1992 sodi revija med
proizvode, za katere se placuje 5 % davek od prometa proizvodov.

Oddano v tisk 16. maja 1997

VSEBINA

Razprave
Matija Ogrin: KoCheK il IMOUNIET............coceeisiisesesnssaeressssessesaessasonsesmssesabassassasnssnaseres 1
Katarina Tomazin: Strindberg, antifeminizem in slovenska literatura. ...............ccoe- 21
Darja Pavli¢: Pesnisko podobje v poeziji Otona Zupan&i¢a, Antona Vodnika in

Sretka Kosovela 43

......................................................................................

...................................................................................................

Pregledi :
Evald Koren: Literarna zgodovina med tradicionalno sklenjeno pripovedjo in
virtualno scstavljanko 85

..........................
................................................................



316310

ldejne povezave med Edvardom Kocbekom in francoskim persona-
listi¢nim gibanjem so v Kocbekovi esejistiki zapustile Stevilne sledi.
Clanek se osredotoc¢a na vpliv kri¢anskega personalista Emmanuela
Mouniera, predstavi glavne kategorije in ideje, s katerimi je ta med
leti 1932 in 1940 vplival na Kocbeka, in pokaZe, na kak$en nacin se
ti pojmi pojavljajo v predvojnem ¢asu v misli Edvarda Kocbeka. Gre
za njune temeljne pojme, kot so oseba, uteleSenost, dejanje in
pricevanje. IzkaZe se, da je bila za nacin, kako jih je Kocbek sprejel,
pomembna ideologija kriZarstva, obenem pa tudi ideje, ki jih je
sprefel od skupine L'Ordre nouveau, ki je iz$la iz Mounierovega
personalisticnega gibanja. Pri tem je pomembna zlasti razlika med
Mounierom in Kocbekom glede pojmovanja osebe. V tej perspektivi
razprava problematizira personalisti¢nost njegove misli.

I

Stevilni esejisti¢ni zapisi Edvarda Kocbeka kaZejo na dejstvo, da
obstaja med njim in sodobno francosko katolisko kulturo splet zani-
mivih kulturnih povezav. Kot lahko razberemo iz njegovih besedil, so
bile te povezave dolgotrajne, vegstranske in obseZne; vkljuéujejo tako
literarne kot tudi idejne oziroma ideoloske vplive. V literarni vedi
velja kot legitimen predmet prouevanja poleg samega literarnega
dela tudi avtor, kajpak ne le z gledis¢a literature, temve¢ z vsem, kar
sestavlja njegovo duhovno podobo. Sem sodijo seveda tudi filozofske
ideje, svetovni in religiozni nazori, razli¢ne ideologije ipd.

Pri¢ujoéi ¢lanck se usmerja prav na to ne dovolj raziskano pod-
ro¢je. Kocbek je bil za slovensko kulturo pomemben ne le kot pesnik
in pisatelj, ampak tudi kot esejist in publicist, kot nosilec dologenih
idej ali kar ideologij v slovenski kulturi. Ob tem ostajajo v senci tiste
prvine v njegovi misli, ki nosijo znamenja vplivov francoske kato-
liske kulture. V tem spletu povezav se bomo osredinili le na tisto, ki
se nam kaZe kot osrednja, hkrati pa je nosila tudi druge. Ta za
Kocbeka vazna duhovna povezava je vpliv francoskega filozofa
Emmanuela Mouniera (roj. 1905, leto dni mlajs$i od Kocbeka) in
personalisticnega gibanja, ki se je izoblikovalo ob njegovi reviji
Esprit. Na§ poudarck bo pri tem na Kocbekovem predvojnem ob-
dobju, saj je to ¢as, ko se izriSejo njegova poglavitna Zivljenjska pre-
pri¢anja.

V Kocbekovih esejih najdemo vsaj dve mesti, kjer obSirneje raz-
grinja Cas sre¢anja z Mounierom. Prvega ponuja s predavanjem Kdo
sem?, ki ga je imel 1. 1965 v Trstu. V njem pove, da je bil med
tistimi, ki so dajali pobude njegovemu nazorskemu prepri¢anju, zanj
najpomembnejsi njegov ‘osebni prijatelj’ Emmanuel Mounier. “Po-

Jmagal mi je odkriti Péguya, Bloya in Bernanosa, posebno pa

Kierkegaarda in sonéne ter sencne strani eksistencializma.”' 1z istega
beseqjla razberemo, da je 1. 1932 s francosko $tipendijo Zivel v Lyonu
%)
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in Parizu.* Drugi tovrstni podatek najdemo v Prvem povojnem pa-
riskem dnevniku, na mestu, kjer se spominja svojega predvojnega
bivanja v Parizu. Ker nam odlomek pove o sre¢anju s personalizmom
precej ve¢, ga navedimo: “Prva Stevilka ‘Espritja’ me je dosegla v
hrvagki provinci v jeseni 1932 in v marsi¢em dolocila mojo notranjo
rast in zunanjo pot. Ko pa sem se leta 1937 z Mounierom $e osebno
seznanil, je nastalo med nama razmerje, ki ga ni mogoce uloviti v
izrazito dokumentari¢no obliko, pa je vendar izraZalo svoje nevidne
vplive. Priznati moram, da je bil njegov vpliv name izreden. Sreen je
tisti mladi ¢lovek, ki ima pravega uitelja, Za Mouniera ne morem
re¢i, da je bil neposredno moj ucitelj, oziroma da je bil samo ucitelj;
bil je veé, prerok, predhodnik, vzornik, ki ga vidi§ in Cuti§ predvsem
od daleg, ki ve$ zanj, da Zivi monumentalno in da z vsemi svojimi
velikimi odlo¢itvami uravnava tvoje Zivljenje v vseh pomembnih tre-
nutkih. Nisem se vedno strinjal z njim in vendar je v mojem Zivljenju
pomenil najvet od vseh sodobnih mislecev.™ Pomembno je torej, da
je Kocbek spremljal francoski personalizem od nastanka Mounicrove
revije Esprit naprej in da jo je dobil takoj, ko je iz8la (oktobra 1932).
Prek Mouniera in njegove revije je namreé spoznal §¢ druge bliZnje
idejne tokove, zlasti skupino L’Ordre nouveau. Ob tem je za Kocbe-
kovo nadaljno intelektualno — kot tudi Zivljenjsko — pot pomembno S
njegovo odkritje pesnika Charlesa Péguya, ki je neposredno sledilo
odkritju Mouniera, saj je bil Peguy v nekaterih pogledih duhovni oce
samega Mouniera. Njune knjige so izhajale v knjiznih programih,
povezanih z revijo Esprit, in Kocbek jih je po tej poti lahko dobival.
Tembolj, ker naj bi bil predvojni Espritov dopisnik iz Jugoslavije.’
Nekatere navedbe dokazujejo, da je Kocbek vsekakor poznal Mou-
nicrov Manifeste au service de personnalisme.’

Ko govorimo o0 Mounierovem personalizmu, velja uvodoma opozo-
riti na naslednje. Personalizem se je v skladu s tiso¢letno kri¢ansko
in judovsko teolosko in filozofsko tradicijo najprej uveljavil v nauku
judovstva in kasneje Katoliske cerkve. Pozneje se je uveljavil tudi
znotraj nazorskih koncepcij, ki niso povezane s kr§¢anstvom. Kri¢an-
ski personalizem zatenja z dejstvom, da je vsak posamezen Clovek
“bitje absolutne vrednote”; je sam sebi smisel in utemeljitev vsega
svojega bivanja in delovanja.® Ko reemo, da je &lovek oseba, v
kri¢anskem personalizmu to pomeni po eni strani njegovo pripadnost
¢loveski druzbi in zgodovini, po drugi pa je zanj prav tako bistveno,
da je samostojno in edinstveno bitje, ki mora samo odkriti svoj
specifiéni smisel. Navidezno protislovie med ¢lovekom kot ¢lenom
druzbe in ¢lovekom posameznikom reSuje kri¢anski personalizem
tako. da opozarja na dejstvo Elovekove transcendencnosti. “Tako
imenujemo dejstvo, da je ¢lovek bitje, ki sega ¢ez syoje druzbene in
zgodovinske danosti, Ceprav ni nikoli zunaj njih ali ne prihaja k sebi
mimo njih.”” Tak&no transcenden&no bitje, ki je samo scbi smisel in
temelj, je ¢lovek po kri¢anskem personalizmu lahko zato, ker je
ustvarjen po boZji podobi in nosi v sebi absolutno vrednost. V tem je



temelj preseznosti njegove druzbene in oscbne narave. Na teh bib-
li¢nih osnovah pojmovani personalizem je postal v 20. stoletju uradni
antropoloski nauk Katoliske cerkve.

Ta zaris je bil potreben, saj je Mounier svojo misel v dolotenem
obsegu gradil prav na opisani tradiciji, po drugi strani pa je od nje v
dolotenem smislu tudi odstopal, kar se je kasneje stopnjevalo pri
Kocbeku. Ko govorimo o Mounierovem personalizmu, moramo imeti
pred oémi, da gre za poscbno gibanje v Franciji med obema vojnama,
ki ni bilo zasnovano filozofsko v strogem pomenu besede, temveg tudi
druZbeno in splo$nokulturno. To je levo krilo francoske katolidke kul-
turc med vojnama, ki s¢ je idejno izoblikovalo zlasti pod vplivom
filozofov Marcela Blondela, Henrija Bergsona in Jacquesa Maritaina
ter pesnika Charlesa Péguya. Personalisti¢no gibanje, ki se je izobli-
kovalo v tem okolju, ima dve potezi, skupni ve¢ skupinam, ki so ga
sestavljale. V filozofskem pogledu je to koncept osebe, ki je mnogo
bolj dinamicen od personalizma Katoliske cerkve, to pomeni, da se
oseba uresnicuje tudi ali celo predvsem v dejanjih, izbirah. razvoju, s
tem pa je takSen koncept oscbe nagnjen tudi k relativizmu — kar je
imelo posledice tako za Mouniera kot za Kocbeka. Druga pove-
zovalna lastnost — ne brez zveze s prvo — je izrazita nagnjenost k
radikalnim socialnim in druZbenim spremembam, ki zadevajo tako
ekonomijo kot politi¢ni sistem. Tako je bil francoski personalizem v
svojih druzbenih aplikacijah vedno blizu socializmu oz. politi¢ni
levici, pogosto pa je uteleal tudi revolucionarne teZnje.

Naslednji pretres bo iz Mounicrovega opusa skusal zajeti tiste
osrednje ideje, ki so nasle odmeyv pri Kocbeku. Mounier je zacel svoj
projekt z ugotovitvijo, da je stanje duha v njegovem casu zaslo v
skrajni dualizem. Na eni strani stoji materializem s svojo podobo
¢loveka in druzbe. Ta podeljuje vso veljavo determinizmu snovnih
dejavnikov, v problemih druzbe vidi le tehni¢na in ekonomska vpra-
Sanja. Nekatere za Cloveka bistvene razseZnosti, kot sta duhovnost in
preseznost, Steje za namisljene, s tem pa reducira ¢loveka na eno-
dimenzionalno, le zgodovinsko bitje, zato ga Mounier zavraca. Drugo
skrajnost njegovega ¢asa utele$a idealizem oz. pretirani spiritualizem,
ki pripisuje veljavo le svetu duha, vrednot in moralnih zakonitosti; te
pa koncipira zunaj povezanosti s snoyno resni¢nostjo, brez resni¢ne
aplikacije na druzbo in zgodovinske danosti. Idealizem pojmuje
vrednote abstraktno, Mounier pravi, da neosebno, kot entitete, lotene
od konkretnih oblik Zivijenja, lofene od utelesitve v doloCenih snov-
nih strukturah. Spor med obema enostranskima principoma se je
poglabljal in delil evropsko kulturo v dva nasprotujo¢a si pola, ki sta
si Cedalje ostreje nasprotovala tudi v svojih politi¢nih in ckonomskih
implikacijah. Mounier je menil, da tako idealisti kot materialisti pod-
legajo isti moderni zmoti, ki pod vplivom nepravilno razumljenega
kartezijanstva “samovoljno lofuje ‘telo’ od ‘duse’, misel od dejanja,
homo faber od homo sapiens”*® To vpraanje se je z vso mogjo
zastavilo ob izbruhu svetovne gospodarske krize 1. 1927. Marksistiéni



odgovor je trdil, da gre za krizo ekonomskih struktur, zato je potreb-
no le spremeniti ustrezna druzbena razmerja. Predstayniki idealizma
so nasprotno menili, da gre izkljuéno za krizo zahodnega €loveka in
njegovih vrednot, zato je reitev le v duhovni preobrazbi Eloveka.
Mounier je na to odgovoril, da je kriza hkrati gospodarska in duhov-
na, kriza vrednot in kriza struktur. “Nismo ponovili le Péguyeve
misli: ‘Revolucija bo moralna, ali pa je ne bo.” Rekli smo e bolj
dolo¢no: ‘Moralna revolucija bo gospodarska, ali pa je ne bo. Gospo-
darska revolucija bo moralna, ali pa ne bo ni&’,”® Ta zasnova sodi k
jedru Mounierovega ugovora proti obema sodobnima odtujitvama, kot
imenuje materializem in idealizem.

Materializmu je o€ital, da krni revolucijo, saj vso ¢loveSko zaple-
tenost zvede na mehanizem druzbenih razmerij, revolucija pa naj bi
bila po Mounieru in Péguyu tudi duhovna ter moralna prenova
celotne druzbe, zatenjajo¢ pri posamezniku. Idealizmu je ofital, da
prezira snovne vidike Zivljenja; geslo ‘najprej moralna reyvolucija’
sluZi idealizmu za beg pred prenovo celotnega ¢loveka — ta pa vklju-
Cuje tudi zgodovinske razseznosti. Tako je idealizem vrednotam
odvzel pristnost in veljavo, saj se niso mogle primemno utelesiti v
zgodovini, s tem pa se je zatel njihov propad. V tem razcepu je videl
Mounier bistvo krize 20. stoletja — iz njega so po njegovem nastale
tako gospodarske krize kot politi¢ni totalitarizmi, kar je privedlo do
obeh svetovnih spopadov.

Tak$nemu Skodljivemu lo¢evanju snovi in duha je Mounier hotel
odgovoriti s poskusom sinteze. Potelo celovitosti je videl v koncepciji
cloveka kot osebe. Oseba zdruZuje v sebi razseznosti snovnega in
duhovnega sveta. VkljuCuje misel kot tudi dejanje. Oseba je uteleseni
duh. Nobena njena posamezna manifestacija, kot je telo ali indi-
viduum, je ne iz€rpa v celoti. Zato se je nikdar ne moremo v celoti
zavedati, jo obseci. Je vselej Sir8a kot vpogledi, ki jih imamo vanjo.
Mounier pravi, da je oseba ‘navzo¢nost v meni’. V osebi se povezuje
vse, ker je celostni prostor ¢loveka. Zato zapise, da je oseba “napetost,
ki obstaja v vsakem cloveku med njegovimi tremi duhovnimi
razseznostmi: med to, ki sc dviga od spodaj in ga utcle$a v snovnosti,
ono, ki ga usmerja navzgor in ga dviga k univerzalnemu, in tisto, ki
je usmerjena v §irino in ga vodi v obestvo. Poklicanost, utelesenost,
obéestvenost, tri razsenosti osebe.”"°

Poklicanost osebe pomeni po Mounieru najprej poslanstvo, da
clovek odkrije mesto in naloge, ki jih ima v univerzalnem obcestvu.
Osceba je tudi uteleSena, zato se ne more nikdar odmakniti od sluZenja
snovnosti; ¢e ji hofe ubeZati, se s tem vnaprej obsodi na poraz;
Mounier pravi, da smisel snovnosti ni v tem, da bi pred njo bezali,
temve¢ da bi jo preobrazili. In naposled oseba po njegovem mnenju
ne najde sama sebe, ¢e se ne izrota tudi obCestvu, ki povezuje posa-
mezne osebe. Zato pravi, da obstajajo v oblikovanju osebe tri temeljne
dejavnosti: meditativnost, po Kateri preiskujemo svojo poklicanost;
zavzelo dejanje, ki pomeni priznanje naSc utcleSenosti; in



razposedovanje sebe, izrocitev sebe Zivljenju v drugem, k temur teZi
nasa ob&estvenost. Brz ko oseba pogreSa eno od tch razseZnosti,
oslabi.

Mounier je zapisal tudi trojno definicijo, kaj oseba ni. Oseba, pra-
vi, ni moj individuum; individuum namre¢ imenuje ‘razprSenost
oscbe v snovnost’, razprienost njene bistvene enotnosti v posamezne
delce. Oseba tudi ni zavest, ki jo imamo o njej; zavedamo se, je menil
Mounier, predvsem likov in vlog, ki jih po psiholodki inerciji v
Zivljenju igramo; ne dotaknemo se je, pravi, niti z zavestjo o dejanjih,
v katerih se pogosto tudi izgubljamo: v tem je Ze Cutiti polemi¢no ost
proti stalis¢em skupine L’Ordre nouveau, k ¢emur se $¢ vrnemo. In
konéno, oseba naj bi tudi ne bila nasa osebnost, temvet je oscba
nad¢asovna danost, ki presega posameznikovo zavest; je edinost, ki je
dana in ne sestavljena. S tem, da je Mounier oznacil osebo kot nekaj,
kar ni ne ¢lovekov individuum ne zavest, ki jo ima o njej, ne njegova
oscbnost, je v svojo misel vnesel dolofeno nejasnost. S temi nega-
tivnimi oznakami je hotel re¢i, da je sicer oscba vse to, vendar tudi
bistveno vet od individuuma, naSe zavesti in naSe osebnosti. Indivi-
duum in osebnost sta le objektivirani in materializirani vidik naSe
osecbe. Te ni hotel postaviti docela ven iz Clovekove mentalne in
bivanjske resni¢nosti, temve¢ je menil le, da je oseba zaradi svoje
odprtosti v absolutno neprimerljivo ve¢, kot se kaZe na ravni indi-
vidualnosti. Res pa je tudi, da je Mounier nedejavnost, hipokrizijo,
sebi¢nost in podobne lastnosti pripisoval individuumu, medtem ko
naj bi osebo zaznamovali predvsem izbira, mojstrenje, zavestno
usmerjanje Zivljenja. Z vsem tem se je njegove misli o osebi oprijela
tendenca, kot da osebo postavlja zunaj obstojete bivanjske resni¢nosti
¢loveka ali na njene skrajne meje, kar bi pomenilo, da ¢lovek postane
oseba Sele, ko jo v sebi z dejanji spremeni iz zgolj potencialne bitnosti
v realno. Tak$no gledanje je zgreSeno in sam Mounier bi mu
nasprotoval. A izkazalo se je, da ga je bilo mo¢ brati tudi v smeri
tak$nih poudarkov.

Ob vsem tem pravi, da je oseba zdruZenje duse in telesa, zato no-
bena vrednota ne more obstajati brez utelesitve v dejanjih; telo izpo-
stavi ¢loveka njemu samemu in drugim. Mounier je menil celo, da je
‘bivam telesno’ in ‘bivam subjektivno’ ista izkuSnja: sklicuje se na
nauk sv. Tomaza Akvinskega, po katerem sta tako dusa kot telo le
nepopolni substanci, le dva vidika edinosti ¢loveka. Oseba in indivi-
duum kot njen snovni vidik sta v tako tesni povezanosti, da je
zZivljenje prve v temelju doloeno z dejanji in pogoji, v katerih se
nahaja drugi." Tako se odkrivanje &lovekove poklicanosti, ki je po
Mounieru prva razseznost osebe, razkriva s pomocjo drugih dveh:
uteleSenosti in oblestvenosti,

Ti razseZznosti se lahko uresniujeta le po poti zavzetega dejanja. '
Svoboda, je menil Mounier, nam ni dana, da bi ostali nedejavni in
distancirani od vprasanj skupnosti; tako ravna mes¢anstvo, ki je po
njegovem zelo kriticnem mnenju odgovorno za to, da so vrednote, kot



so pravica, ljubezen, resnica, druzina in domovina, ki si jih je me-
SCanstvo prilas€alo, postale mriev plen vladavine denarja in sebic-
nosti. Mounier je nasprotno sodil, da se ¢lovek napoti k odkrivanju
svoje osebe Sele tedaj, ko se zave svoje izoliranosti in indiferentnosti
in ju hote presedi — z zavzetim dejanjem. To vkljuCuje tako miselno
kot telesno udelezbo v svetu. najprej v odnosu do sotloveka; ta se iz
anonimnosti druzbe in ‘bivanja v tretji osebi’ spremeni v ¢len
oblestva 3ele tedaj, ko za nekoga postane druga oseba. Udejanjanje
obcestva, kar je poleg odkrivanja poklicanosti bistveni cilj zavzetega
dejanja, je tako najprej uveljavljanje drugega kot osebe v njegovem
odnosu z mojo osebo. Mounierov personalizem na tej tocki seveda
zahteva, da to ne ostane le idealno vrednostno stalid¢e, temve¢ ga vidi
predvsem v konkretnih udejanjenjih. Poudarja, da je bila njegova
skupina prva, ki je opozarjala, da prebujenje osebnostnega Zivljenja —
razen v herojskih primerih — ni mogoce brez podlage, ki jo pred-
stavlja doloen minimum gmotnega blagostanja in oscbne varnosti,
Meni, da je najhuj$e zlo tedanjega kapitalizma ne le v tem, da drzi
mnozice ljudi v hudi gmotni revi¢ini, temveg, da v veliki ve€ini ljudi
onemogota zavest o tem, da so osebe. V tem je utiti misel, Ki jo je
izrekel Ze Péguy, da je revSCina najvecje poniZzanje ¢loveka, saj mu
onemogo¢a, da bi ohranjal v sebi zavest o preseznosti svojega bi-
vanja. Zavzeto dejanje je zato Mouniera vodilo najprej k temu, kar
imenuje prelom med krséanskim redom in uveljavljenim neredom,
kar je bil tudi naslov odmevne tematske Stevilke Esprita v marcu
1933. Tam je njegov urednik o nalogi kristjana v druzbi med drugim
zapisal, da je veéne vrednote potrebno lo€iti od propadajoega
mescanskega sveta, da bi lahko z njimi zasnovali drugac¢no ureditey
druzbe. V tej tocki se izraza nagnjenost k socializmu in revolucionar-
nemu preoblikovanju druzbe, znacilna ne le za Mounicra, ampak za
velik del levega krila tedanje katoliSke kulture v Franciji. Vladavino
nereda je videl Mounier v tem, da so se v druzbi uveljavili mehani-
zmi, ki povzrofajo razosebljanje posameznika, zlasti tako, da ga
bodisi drzijo v revs€ini ali pa mu postavljajo sebi¢ne ideale, zaradi
Cesar ne more stopiti na pot osebnega in skupnostnega Zivljenja. Tako
gre bolj kot za posamezna nasilna dejanja za nasilna stanja’. Taksen
nered naj bi ustvarjala predvsem vladavina kapitala, odloCanje o
usodi druzbe na podlagi anonimnih, neoscbnih interesoy logike de-
narja. Zato je gibanje ob Espritu pripravilo obseZen naért sprememb,
ki bi jih uveljavila njihova personalisticna in obéestvena revolucija.
Sem sodi predysem odprava slcherne ‘rodovitnosti denarja’. Mounier
je ostro obsodil vsako pridobivanje, ki izhaja iz finan¢nih transferjev
in ne iz “samega dela’. Njegov nacrt je tako predvideval podrzavljenje
slehernega kredita, se pravi bank in zavarovalnic, pa tudi znatno
omejitev zasebne lastnine. Zavzeto dejanje zahteva najprej postopen
izstop posameznika iz struktur vladajofega nereda: k temu sodi tudi
samo razkrivanje obstojeCega stanja, nato pa abstinenca pri
dejavnostih, kjer se kapital mnozi brez dela, to je pri preprodajanju



dobrin, igrah na sreto, rentah ipd. Naslednja stopnja se uresnicuje v
stavkah in sabotazah, ki imajo Ze tendenco preoblikovanja struktur.
Toda vsa takSna prizadevanja naj bi bila, tako Mounier, vedno izraz
volje po duhovni in moralni prenovi ¢loveka. Mounier je razlikoval
tudi med zgolj socialnim oz. javnim, ki na ncoseben nacin zdruZuje
posameznike v njihovi razosebljenosti. in ob&estvom, kjer vsaka
oseba sledi svoji poklicanosti. Naloga ob&estvene revolucije naj bi
torej bila spremeniti druZbo tako. da bodo slehernemu posamezniku
zagotovljeni osnovni pogoji za iskanje in odkrivanje osebnostne
poklicanosti. Kljub utopi¢nim prvinam v svoji misli se je Mounier
Jjasno zavedal, da je ob&estvo vselej vezano na osebo: neosebna zdruz-
ba, ki je ne sestavljajo osebe, temve¢ posamezniki v svoji zgolj indivi-
dualisti¢ni vlogi, bo ustvarila kve¢jemu tiranijo in nasilje. Ponavljal
je. da socialno, na tak naCin odtrgano od obcestvenega, nima
nikakr$ne duhovne vrednosti. Socialno in javno se od ob&estvencga
po Mounieru lo¢ujeta v tem, da ¢loveka oddaljujeta od njega samega,
obCestveno pa ga preobraza in priblizuje samemu sebi.”” Osebnostna
in obCestvena revolucija sta v njegovi viziji dva globalna vidika
zavzetega dejanja. Prvi zadeva preobrazbo lastne osebe, drugi im-
plikacije v odnosu do soloveka. Za tako zastavljeno celostno pre-
obli¢enje se vsakdo lahko odloci le sam; Mounier se je zavedal, da
druzba, naj sc Sc tako spreminja, konéno ne more spremeniti ljudi v
osves¢ene osebe. ampak jim lahko le izboljsa Zivljenjske razmere. Po
drugi strani se je zavedal, da revolucije prinasajo tudi krivice in
trpljenje, zato je nasprotoval komunistiécnemu pogledu nanje. Bil je
skrajno odklonilen do vseh poskusoy, da bi njegovo vizijo ¢loveka in
druzbe poskusili aplicirati na ¢isto politi¢no dejavnost. Na svoje delo
ni gledal niti kot na ¢isto filozofijo niti kot na politi¢ni program. V
povojnem &asu je pisal, da mu je $lo bolj za perspektivo, v katero se
lahko uvrs¢ajo razli¢na politina prizadevanja, ne da bi bila nepo-
sredno vezana na samo gibanje. Ze sredi tridesetih let pa je pojem
dejanja zajel v naslednji zahtevi: “Osrediniti svojo dejavnost na price-
vanje in ne na uspeh.”* To je kljuéna drza, s katero je zagovarjal
svoja nacela s pomocjo gibanja ob reviji Esprit. Zgodovinski uspeh je
Stel v lastnino tistim, ki zahtevajo hitrih in nenadnih reditev, te pa
imajo po njegovem za posledico laZ in nasilje. Mounier je razumel
svoje delo kot pri¢evanje za preobrazbo ¢loveka, ki ima lahko sadove
le v preteku daljsih Casovnih obdobij. Trdil je, da doloencga
duhovnega cilja ne moremo dose¢i s sredstvi, ki so nasprotna naravi
samega cilja. Zato si je prizadeval, da bi Espritovo gibanje delovalo
kot razprSena mreZza majhnih celic, ki vsaka zase na razli€nih
podrogjih izZareva v druzbo vefne vrednote, uteleSene v dejanjih; s
tem bi gibanje nenehno dosegalo cilj na na¢in pri¢evanja.



II

Kocbekovo predvojno publicisti¢no delo lahko razdelimo na troje
obdobij. Prvo predstavlja njegovo urejanje Kriza (1928). Drugo ob-
dobje zajema ¢as njegovega sodelovanja v Domu in svetu (1929 do
1937), ki se kon&a z objavo Premisljevanja o Spaniji. V tretjem
obdobju je Kocbek urejal svojo revijo Dejanje (1938 do marca 1941);
Mounierov personalizem je spremljal od 1. 1932.

Preden se posvetimo Kocbekovemu sprejemu poglavitnih Mou-
nicrovih pojmov in idej, s¢ na kratko pomudimo ob Charlesu Péguyu,
ki ga je Kocbek zelo cenil — kot pesnika in kot misleca. Péguyev vpliv
nanj zahteva svojo obravnavo, omeniti pa moramo nekaj potez, ki
nam jih Kocbek ponuja v escju Péguy, objavljenem 1. 1936 v Domu in
svetu. "

Prvi¢, za Kocbekovo duhovno podobo je gotovo pomenljivo Pé-
guyevo pojmovanje mistike. O njej je Kocbek zapisal, da pomeni
Péguyu ‘duhovni clan’, notranjo mo¢, ki posamezniku omogoca, da
odkriva povezavo med zunanjostjo in svojo notranjostjo, strast, s
katero se posameznik razodeva in ki ga vodi od posameznega k
splosnemu, od individualnega k druzbenemu in zgodovinskemu. V
ozadju te misli slutimo Bergsonovo vizijo Zivljenjskega elana, ki ga je
Kocbek verjetno spoznal prav s pomocjo Péguya, o katerem je Berg-
son trdil - tako Kocbek v omenjenem escju — da ga je razumel naj-
bolje in najgloblje.'® Druga zna&ilnost, ki jo je Kocbek predstavil, je
Péguyevo nasprotoyanje racionalistiénemu misljenju, ki svoj predmet
docela oddvoji od snovnega in zgodovinskega sveta. Mistiko je
pojmoval kot mo&, ki duhovno udejanja v snovnem. Tretja pomembna
misel je prepricanje, da sta gmotna in duhovna beda med sabo
najtesneje povezani in da ni mogote odpraviti vsake posebej, temved
je oboje mo¢ razresiti le hkrati, kar je ideja, ki jo je od Péguya sprejel
Ze Mounier. Péguy je bil prepri¢an, da je moralne zahteve kri¢anstva
mogode uresniciti v socialni revoluciji. Cetrta kljuéna misel je, da je
med poglavitnimi krivci za kriviénost druZzbe, tj. za njeno ne-
kritanskost, tudi uradna Katoliska cerkev. Po Péguyevem mnenju, ki
ga Kocbek sprejema za svojega, Li. krS¢anska druzba namesto
pravega kr¥anstva udejanja zgolj ‘konfesijo prijetnosti in koristi’, se
umika osebnemu tveganju pri iskanju vere in udobno Zivi v
konvencijah; te konvencije je Kocbek po Péguyevem navdihu po-
istovetil z moralo. Osve$¢en posameznik mora nasprotno delovati iz
osebnega prepritanja, iz notranjega ognja; bralec Péguya bo kasneje
zapisal: ‘iz svojega nazora’. Kocbekovo branje Péguyja vsebuje torej
tudi ostro kritiko Cerkve, z njo vred pa tudi vsega (duhovnega)
Zivljenja, ki ne izhaja iz tveganja in zavzetosti, oziroma— kot je
Kocbek kasneje $e pogosto zapisal — iz Zivljenjske zaveze. S tem se
Kocbekova misel Ze priblizuje moralnemu relativizmu: moralo inter-
pretira kot nekaj, kar je utemeljeno na druzbenih konvencijah in ne
na razodetih metafizi¢nih postulatih. Moralna dolocila pri Kocbeku



niso dana enkrat za vselej s kr§¢anskim razodetjem in naukom, tem-
ved jih je mogoce preoblikovati in ‘nadgrajevati’ v imenu Zivljenjske
ter nazorske pristnosti.

Ko se tako priblizujemo Kocbekovemu pojmovanju zavzetega deja-
nja, odkrivamo dolo&ene idejne obrise, skupne Kocbeku in Péguyu, v
veliki meri pa tudi Mounieru, saj je bil Péguyev vpliv zanj Se
vaznej$i. Toda pri tem moramo opozoriti na neko pomembno Kocbe-
kovo potezo, ki ga je zaznamovala Ze pred srefanjem s francoskimi
avtorji. To pa je krizarski vitalizem, heroizem in teZnja po izklju&no
oscbnem doZivljanju vere. Kocbek je v krizarskem gibanju v svojih
Studentskih letih dejavno sodeloval in ga kot urednik revije Kniz (1.
1928) v dolo¢eni meri tudi vodil. Podrobnejsa predstavitev pomena,
ki ga ima KriZarstvo za Kocbeka Ze pred francoskimi vplivi, na tem
mestu ni mogo¢a. Gre pa za to, da so vitalizem in nova zavest o
pripadnosti narodu, hkrati pa posebna zahteva po osecbno doZivljeni
religioznosti kot temeljne lastnosti gibanja pomenile nov duhovni
prostor, ki je Kocbekovemu znacaju izrazito ustrezal.

KriZarstvo je ob vsem tem pomembno za Kocbeka zato, ker se je iz
omenjenih nastavkov v njem izoblikovala zahteva po specificnem
‘novem ¢loveku’. Ta naj bi bil direktni posrednik med starim
¢lovekom umirajote evropske kulture in Bogom; s tem naj bi v svoj
¢loveski, druzbeni in socialni svet vnesel nov kozmoloski red, novo
razmerje med Elovekom in Bogom in ga udejanjal kot novi, zmagoviti
urcjevalni princip nad kaosom moderne civilizacije.'” Ob tem velja
upostevati, da so krizarji tega novega Cloveka, ki nosi nekatere poteze
Nietzschejevega nad¢loveka, najpogosteje poimenovali “oseba”. To
dejstvo je za Kocbekovo branje Mouniera zelo velikega pomena.
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Mounierov vpliv zatutimo v Kocbekovih esejih najprej ob kritiki
racionalistiénega misljenja, ki, kot pravi, misli svet brez ¢loveka in
tako ustvarja odsotnost pristne pobude in mnoZi¢no pasivnost. V tem
okviru kritizira tudi idealizem, o katerem sodi, da se je med Slovenci
zelo razrasel zlasti zaradi nase ‘zgodovinske vezanosti’, s ¢imer misli
na dejstvo, da Slovenci nismo imeli svojih narodotvornih in drZavo-
tvornih struktur, v Katerih bi se ideje in nazori lahko zadovoljivo
udejanjali. Zaradi te odsotnosti, je menil Kocbek 1. 1938 v Dejanju, je
prislo do ‘hipertrofije nazorov’, kar je imelo posledico, da smo se
Slovenci razumeli predvsem na idealen naCin. Obstajali smo zgolj
kulturno, ne pa tudi politi¢no, drzavotvorno, zgodovinsko. V tem je
videl Kocbek tipi¢en primer idealizma, saj gre za veljavo vrednosti,
ki obstaja predvsem na idealen, duhoven nacin, brez primerne
zgodovinske podlage in utelesitve.'"® Ob nedvomni izvirnosti, s katero
je Kocbek uvidel problem slovenskega idealizma, lahko v tem vendar
vidimo dolo¢eno vzporednico z Mounierom.



Te vzporednice vidneje izstopajo pri nekaterih temeljnih pojmih
Kocbekove predvojne esejistike; to so zlasti ufelesanje. dejanje, nay-
zoénost in pricevanje, Pri pretresu teh pojmov moramo upoStevati Se,
da gre pri Mounieru za razmeroma razlo&no miselno govorico, kar je
verjetno tudi posledica aviorjeve filozofske izobrazbe. Kocbekova
besedila so bolj programska, pojmovno niso domisljena; so kot v
nenehnem nastajanju.

Pojem uteleSanje se pri Kocbeku prvi€ pojavi 1. 1935, leto dni po
izidu pesniske zbirke Zemlja, v obdobju intenzivnega sodelovanja pri
Domu in svetu, in sicer v eseju Pogled na nova gibanje francoske
mladine."* V njem je Kocbek predstavil ve& tedanjih intelektualnih
skupin, bliznjih ali le sorodnih personalizmu, med njimi najmo&nejSo
skupino revije Esprit. Tokrat gre $c za predstavitev. V eseju Misli o
cloveku iz 1. 1936 (jeseni tega leta se vrne iz Varazdina in kot gimna-
zijski profesor sluzbuje v Ljubljani) pa prvikrat uporablja pojem
uteleSanje v sklopu lastne refleksije in kot svoj termin. Ne pojasni
sicer, kako besedo razume sam. Toda iz konteksta je razvidno, da
uteleSanje nastopa predvsem kot nasprotje nakljuénosti. Kocbek
pravi, da so vse zunanje okolisCine, ki oblikujejo posameznikovo
Zivljenje, kot so predniki, spocetje, vzgoja in okolje, zgolj nakljuéne:
“Negotovost je torej temeljna &loveska kategorija.” Menil je torej,
da je stanje negotovosti in nakljuénosti temeljni bivanjski poloZaj
Cloveka. 1z nadaljevanja lahko razberemo, da to negotovost ¢lovek
lahko preseze z zavzetim dejanjem, ki zahteva od njega tveganje kot
zavestno udelezbo v Zivljenju. In prav tveganje je beseda. v zvezi s
katero je Kocbek v svoji refleksiji prvi¢ uporabil pojem uteledanje:
tveganje daje namreé Cloveku vero, da se gotovosti “vsaj bitno bliza,
da stoji v preddvorju uteleSevanja. Brez nevarnosti in tveganja bi
lovekov poloZaj ne bil nikdar pomemben in &aren.”" Ti stavki so
zanimivi tudi, ker nam kaZejo za Kocbeka znaCilen spoj refleksije in
emotivnosti. Toda utelesanje je pomenilo Kocbeku tudi spoznavni
princip, v ¢emer bomo zasledili odmev Péguyeve zahteve, da mora
biti misljenje podobno dejavnosti: nase spoznavanje mora biti
navezano na dejavnost. Zapisal je, da praznota sodobnega &loveka
nastaja zaradi nepristnega ustvarjanja resni¢nosti. “Nasprotno pa
obcuti veselje in polnost ob razodevanju svoje sile, ki predmetnost do
kraja izzove, premaga njeno odpornost ter si jo dejansko prisvoji.
Takrat stopi na mesto odsotnosti in abstrakinosti navzoénost
Elovekova in edino takrat nastaja prava resni¢nost.” Videli smo, da
je razumel Kocbek uteleSanje najprej kot nasprotje naklju¢nosti in
negotovosti, ki sta mu temeljni poloZaj ¢loveka, predstavlja pa si ga v
neposredni povezanosti z dejavnostjo. Od Mouniera je sprejel torej
pojem, vendar ga je uporabljal drugace. Mounieru je predstavljala
uteleSenost eno od treh bistvenih razseZnosti osebe, ki je Ze dana,
¢lovek je ne ustvari, temyed le razvija; zavzeto dejanje izhaja ravno iz
dejstva Clovekove uteleSenosti. Pri Kocbeku pa je uteleSanje
(uporablja glagolnik) dinamiéni poloZaj, ki ga ¢lovek doseze z
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avtenti¢nim ravnanjem. Pri Mounicru gre za naravno stanje, pri
Kocbeku za dosezeno stanje. Za razliko od Mouniera je v tem opaziti
mocan premik v smer koncepcije osebe, ki jo posameznik v sebi
ustvari. O enakem nas prepri¢ajo druga mesta, kjer uporablja pojem
utelesanje.” S tak$nimi dejanji torej Kocbek ustvarja v sebi neko
vi§jo resni¢nost, zato v zvezi z njimi pogosto uporablja oznake, kot
stvariteljsko dejanje in stvariteljska navzo€nost. Ne nazadnje gre pri
Mounieru za to, da oseba utele$a duha, ki prihaja od kr$tanskega
Boga, Kocbekovo uteleanje pa postavlja poudarek na Zivljenjsko
vitalnost. ki nas spominja na duhovno ozraéje krizarstva.

Ko govori o dejanju, odkrivamo v tem pojmu podobno vsebino kot
pri utelesanju. V obeh primerih gre za zavzeto prevzemanje Zivljenja
‘v svoje roke’, za dejavno udelezbo pri lastni Zivljenjski usodi. Koc-
bek jo je razumel predvsem v smislu skupne, nacionalne usode, ki jo
je v politiéni mla¢nosti predvojnega trenutka dozivljal kot negativno
posledico idealistitnega bega iz zemeljske resni¢nosti. *Ko se nam ne
bo ve¢ mudilo iz &asnosti, marve€ bomo ostali v njej zaradi pomemb-
nosti tega Zivljenja, bomo polozili temeljni kamen uspeSnemu sloven-
skemu dejanju.”** Kocbeku gre zasluga, da je opozoril na dejstvo, ki
ga veina tedaj ni razumela: da so pozna trideseta leta Cas, ki bi ga
morala zaznamovati prvenstvena skrb za javna in skupna vprasanja;
zavzeto dejanje je videl najprej v opozarjanju na zahteve ¢asa in Zelel,
da bi se preusmerili k dejanjem, ki bi bila, kot pravi, ‘uteleSeni
smisli’. Te misli imajo 8¢ posebno teZo, saj jih je Kocbek zapisal
kmalu po Premisijevanju o Spaniji (1937), s katerim se konéuje ob-
dobje sodelovanja pri Domu in svetu, in na za¢etku novega obdobja —
v uvodniku prve Stevilke svoje revije Dejanje (januar 1938), ki je bila
nedvomno prva konkretna realizacija obravnavanih idej o osebi in
dejanju,

V vsem tem opazamo bliZino Mounierovih pojmov in idej, a tudi
zdaj z dolo¢eno razliko. Mounier je videl moZnosti za zavzeto dejanje
v Sirokem spektru od zasebnega in prijateljskega do javnega in na-
posled politi¢nega dela, v katerem naj se angazira posamezna oseba.
Tudi Kocbek se je angaziral v osebnem Zivljenju in v krogu prijate-
ljev kot Mounier, vendar pa na ravni svojih esejev vidi predvsem
veliki druzbeni oz, politi¢ni problem, v katerega naj z dejanjem
vstopi — po moZnosti — narod kot celota. Prav ta posebnost zasleduje
njegovo misel nato ves ¢as do vstopa v OF in konca vojne oz.
revolucije. Akter njegove vizije dejanja ni toliko posameznik — ¢eprav
Je v praksi vodil majhno skupino posameznikov — temve¢ narod kot
celota. V tem je ena dramati¢nih razlik med Mounierom in Kocbe-
kom. Zaostrila se je, ko je Kocbek med vojno zacel spoznavati, da se
ta vizija ne prilega resni¢nosti.

Naposled smo dospeli do pojma osebe. Ob njej Kocbek veckrat
uporablja besedico dej, in sicer kot njeno sopomenko. “Oseba je
konéni zaris ¢loveka, zadnje ime za razna znamenja, ki z njimi lovi-
mo ¢loveka: navzotnost, dogajanje, resnitnost, duh, dej.”* Ta
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definicija sicer ni zelo jasna, ofitno pa je, da osebo zaznamujejo
dejavnost, aktivnost, vitalnost. Pri tem se spomnimo na navedek, v
katerem Kocbek pravi, da so osnovne danosti ¢loveka. kot rojstvo,
vzgoja, druzba, njegov ¢as ipd., nakljuéne, in da je negotovost zato
temeljna kategorija Zivljenja (op. 20). Omenjeni odlomek razkriva, da
tu osnovna izkusnja osebe ni, kot pri Mounicru, ¢lovek, ki sprejema
snovne in zgodovinske danosti, da bi v njih odkril svojo poklicanost ~
ta prihaja k Mounieru od kri¢anskega transcendentnega Boga. O
poklicanosti Kocbek vetidel ne govori. Pa& pa je prva izkudnja
Cloveka pri njem kaoti¢nost in naklju¢nost, Sele nato pride stvari-
teljsko dejanje, ki v ta kaos vnese smisel in red. Dodajmo k temu
trditev, ki jo najdemo v Kocbekovem predavanju na Bohinjskem
tednu 1. 1939: “Oscba je torej izrazito stvariteljski Clovek, ki mu
Zivljenjske usode ne more predpisati noben socialnopoliti¢ni sistem,
marved mora nasprotno oseba biti njih nacelno in dejansko izho-
dise.”* To pa bi pomenilo, da ni vsak &lovek oscba, temvet je to le
izjemni, vitalni, ustvarjalni lovek. Sele tak3en ¢lovek je lahko tudi
izhodis¢e za nov ‘socialnopolitiéni sistem’, V istem predavanju bomo
odkrili tudi nasprotne stavke, denimo, da je oseba ‘primarna, abso-
lutna in suverena ¢loveska bitnost’, kar bi pomenilo, da dostojanstvo
osebe pripada vsakemu ¢loveku Ze zgolj z dejstvom. da je ¢lovek. A
na drugih mestih znova sre¢amo sodbo, da je *oseba dejanski, stvari-
teljski ¢lovek, ki premaguje ovire in se utele$a v stvarnih resitvah’,
Kdor ne zadoS¢a tak$nim vitalistiénim zahtevam, strogo vzeto ni
oseba, vsaj ne v polnem pomenu besede. Jasno je, da je v tej tocki
Kocbek, kljub temu, da uporablja podobne izraze, v karseda ostrem
nasprotju z Mounierom. Spet drugod je Kocbek to stalid¢e omilil s
formulacijo, da se mora postaviti na stalis¢e dejavnosti in napetosti
tisti, ki hoe svojo osebo razvijati, kar je Mounieru mnogo bliZje.

Tako sc njegova misel nenchno giblje na tezko doloCljivem, a
ostrem robu: na eni strani stavki, ki jih lahko sprejmemo kot per-
sonalisti¢no refleksijo; na drugi strani pa trditve, da je oseba le
dologen ¢lovek, namre€ ustvarjalen, tvegane dejavnosti zmoZen posa-
meznik. Razumevanje Kocbeka je teZavno pray zaradi te dvoumnosti
njegove globalne naravnanosti, in ravno zato so—po nasi sodbi —
njegova besedila tako nejasna, konceptualno pretrgana. Nedvoumno
sporotilo Kocbekovih besedil gotovo leZi v vitalisticnem Zivljenjskem
zagonu, ki v njegovem imenu poziva k ‘avienti¢nosti’ in ‘navzoc-
nosti’ pri stvarch nasega Zivljenja.
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Ko imamo pred ofmi te razlike med avtorjema v pojmovanju
uteleSenosti, dejanja in 8¢ zlasti osebe, nastopi vpraSanje. kako
razlo€iti Mounicrov vpliv od same narave Kocbekove intelektualne
intuicije. Zdi se nam, da se ta kaZze v treh temah, ki nas po svoji
vsebini spominjajo na probleme eksistencializma. To so vpraanje
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svobode, naklju¢nosti in posameznika. V &asu pred Kocbekovim
sreCanjem z Mounierovo revijo (1932) se je eksistencializem v evrop-
ski filozofiji vetinoma $ele oblikoval, zato z njim v filozofskem
smislu Kocbek ni bil seznanjen. Tudi Kierkegaarda je spoznal, kot
sam navaja, Sele prek Mouniera (esej o Kierkegaardu izide v Domu in
Svetu 1. 1935). Ne gre torej za to, da bi v Kocbekovi predvojni
miselni drZi iskali filozofske eksistencialisti¢ne vplive; opozoriti velja
le na to, da je doloena vpraSanja Kocbek po svojem osnovnem
Zivljenjskem ob&utju dozZivljal podobno, kot so se sofasno izrazila v
razli¢nih filozofijah, ki so sestavljale eksistencializem.

1. Naklju¢nost in negotovost Zivljenja, ki smo ju omenjali zgoraj,
pri predvojnem Kocbeku sicer nista pogosta, izpostavljena pojma;
pomembno pa je, da ju Kocbek resuje z uteleSanjem in stvariteljskim
dejanjem. Kjer ta izostajata, Kocbek odkriva odsotnost smisla, nered,
kaos in tesnobnost. Naklju¢nost in negotovost sta v negativnem
smislu ves ¢as prisotni za zavzetim dejanjem, s katerim se reSuje pred
njima. Tak$no obCutje naklju¢nosti in negotovosti Zivljenja pa je
podobno eksistencialistiéni ‘tesnobi in ob&utju absurdnosti spri¢o
odsotnosti racionalnega razumevanja univerzuma’.”’ Tembolj, ker je
eksistencializem odklanjal racionalisti¢ne in empiristine doktrine,
kar nas spominja na Kocbekovo zavratanje jasne in racionalne misli
ter na tveganje in nepreracunljivost, ki ju v zvezi s Elovekom pogosto
omenja.

2. Od obdobja njegovega sodelovanja pri Krizu in vse do poznih
povojnih let je Kocbeka spremljalo vprasanje svobode, ki jo ob&uti kot
eno osnovnih dolo¢il ¢loveka. Ob sootenju z druzbo in zgodovino ji
prihaja nasproti tudi nujnost, vendar ni pri njem danost svobode in
izbire zato ni¢ manjsa. Strastno ob¢utenje odlogitve in izbire pri Koc-
beku nas spominja na nujnost svobodnega izbiranja kot eno osrednjih
tem eksistencializma, ki se stopnjuje do Heideggerjeve misli, da je
¢lovek obsojen na svobodo, ¢e jo sprejema ali ne.

3. Eksistencialistiéni misleci razlikujejo med ‘avtenti¢no’ in ‘ne-
avtenti¢no’ obliko bivanja. To razliko utemeljujejo nekateri na posa-
meznikovem naporu, da bi presegel dolo¢eno situacijo ali bivanjski
poloZaj; nasprotje tak§nemu naporu je zanikanje svobode in predaja
anonimnosti oz. neavtenti¢nosti.”® Kocbekovo pojmovanje posamez-
nika, tembolj pa osebe, temelji na podobnem ob&utju avtenti¢nosti, ki
se odlikuje po vitalnosti, optimizmu, zavzetosti.

Ceprav se je Kocbekova obtutljivost za nakazane teme, sorodna
nekaterim prvinam raznih cksistencialisti¢nih filozofij, oblikovala
tudi v kriZarstvu, ostaja skorajda zunaj dvoma, da se skoznjo izraza
njegova osebna intelektualna intuicija. Ta vsekakor kaZe sti¢ne tocke
med urednikoma Esprita in Dejanja. Videli smo tudi globoke razlike
med njima, in vpradanje je najprej, ali vso to razli¢nost napolnjuje
Kocbek sam ali pa ¢ katera druga intelcktualna pobuda. Omenili
smo kriZarstvo, ki ga ¢utimo v Kocbekovem vitalnem zagonu, in
Charlesa Péguya — ta je nanj vplival s svojim pojmovanjem mistike.
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To pojmovanje je zelo blizu Kocbekovemu vitalnemu optimizmu, po
drugi strani pa je zanj relevantna Péguyeva ostra kritika mes¢anstva
in katolicizma, ki ju je kasneje obsojal tudi pisec Premisljevanja o
Spaniji. Da bi presodili, ali ob tem obstaja pri njem e katera druga
miselna pobuda, se moramo vrniti k prvemu dokumentu njegovega
srecanja s francosko katolisko kulturo, (j. k Ze omenjenemu esecju
Pogled na novo gibanje francoske mladine iz 1. 1935. V njem poleg
drugih obSirneje predstavi dve glavni Zarici, revijo Esprit in gibanje
L’Ordre nouveau. Nameni jima najve¢ prostora, ob njima pa $e
gibanju Troisiéme force, Obe gibanji predstavi kot del personalizma,
kar v dolofenem smislu drZi, saj sta obe iz8li neposredno iz dogajanja
ob reviji Esprit. Toda Ze kmalu po zacetku izhajanja Esprita oktobra
1932 so se zatele kazati razlike, ki jih Kocbek v eseju skoraj ne
omenja, a jih je iz polemi¢nih zapisov v reviji moral poznati. Te
razlike so julija 1933 pripeljale do lo€itve med Espritom in Troisiéme
force, januarja 1934 pa je priSlo $¢ do preloma s skupino L’Ordre
nouveau, Mounier je bil z obema v odlo¢ni konfrontaciji. Troisiéme
force je o€ital, da so njeni sodelavci neucakani glede dosezkov svoje
dejavnosti in da v Zelji po hitrih revolucionarnih uginkih posegajo po
‘jakobinskih reSitvah’. Skupini L'Ordre nouveau pa naslavlja celo
huja nasprotovanja. Priznava jim, da imajo glede personalizma
nekatere stiéne tofke, vendar je med njimi globoka razlika, kar
zadeva temeljni pojem, namre¢ osebo, ki jo L’Ordre nouveau “de-
finira kot ‘Cisti dej’, ‘stvariteljsko napetost’, ‘duhovno silnost’.”” V
apoteozi ‘vrednot napetosti’, obvladovanja, heroizma, ki se zgo$€ajo
v osebi, definirani le kot dej in duhovna silnost, je Mounier videl
metafiziko niejanstva in oboZevanje moci, sorodno fasizmu. Za-
vracal je stalid¢e, po katerem bi se oseba uresnitevala le v dejanjih,
saj je menil, da se po njih lahko prav tako izgubi, ¢e svoje pokli-
canosti ne odkriva tudi v poniZnosti in meditaciji. Toda v navedbah,
da je oseba dej, stvariteljska napetost ipd., odkrijemo natanko prej
obravnavane Kocbekove formulacije osebe in dejanja, kar so v resnici
njegovi slovenski prevodi definicij skupine L’Ordre nouveau. V eseju
o personalisti¢énem gibanju v Franciji odkrijemo nato $e¢ vrsto navedb
iz knjige La révolution necessaire, Ki sta jo napisala Arnaud Dandieu
in Robert Aron, voditelja L’Ordre nouveau. Kar zadeva njun nacrt
gospodarskih in politiénih sprememb, ki naj bi ga uvedla revolucija,
ne zasledimo v Kocbekovi takratni esejistiki nobenih odmevov. Sferi
konkretnih snovnih vprasanj se ni posvecal, niti tistim, ki jih je
tematiziral Mounier. Zelo mo¢an vpliv pa je pustilo to gibanje v
njegovi Ze povsem dinami¢ni koncepciji osebe; ta obstaja le Se po
dejavnosti in obvladovanju Zivljenjskih preprek. Od osebe, ki je pri
Mounieru $¢ od Boga dana edinost, katere ¢lovek ne kreira, ampak jo
po dejavnosti — ta naj sledi njegovi poklicanosti - odkriva, je Kocbek
prifel v blizino pozicij skupine L’Ordre nouveau, kjer je ta
koncipirana kot naknadna uresnicitev biti v deju. V omenjenem eseju
je celo zapisal: “L'Ordre nouveau definira osebo zgolj kot dej, Esprit
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pa deju predpostavlja bit |...]. Tudi obstaja nevarnost, da se L’Ordre
nouveau izgubi v shemati¢nosti svojih principov.”® Stalid¢e, da je
Kocbek sprejel koncept Esprita,” je v tej perspektivi potrebno
dopolniti z dejstvom, da je v velikem obsegu sprejel tudi koncept
L’Ordre nouveau, in to kljub opozorilu o morebitni ‘shemati&nosti
principov’, kajti stran poprej je o tej skupini, ki se je od Esprita
odcepila, zapisal naslednji stavek: “Oni so sestavni del revolu-
cionarnega personalizma, le da so morda zrelej$i in jasnejsi, v njihovi
bitnosti utripa posebno vrednota reda (révolution de I’ordre).” Kljub
njihovemu razhodu z Mounierom je s tem nakazal svojo simpatijo, o
kateri govori tudi obseg, ki jim ga v eseju namenja, ne glede na to, da
je bilo to gibanje po pomembnosti in moti dale¢ pod Espritom.
Zapisemo torej lahko, da je Kocbek bral Mouniera tudi skozi optiko
skupine L’Ordre nouveau, to pa je bilo deloma mogoe zaradi
Mounicrove nejasnosti glede osebe, o kateri smo govorili v uvodnem
delu.

K zgornjim ugotovitvam glede bliZine z eksistencializmom naj
dodamo, da se v Kocbekovem pojmovanju osebe kot deja skriva
nckoliko podobno ali vsaj analogno obéutenje Eloveka, kot se je
kasneje izrazilo pri Sartru z znanim stavkom ‘cksistenca je pred
esenco’. Esenca ali bistvo je sestavljeno iz bistvenih lastnosti ali
atributov. Kocbekov Clovek postane oseba Scle po specifiéni dejav-
nosti. Tak3na dejavnost ustvari atribute osebe: brez njih je &lovek po
Kocbeku prazna eksistenca, indivaduum. To pojmovanje osebe bi bilo
torej specifitna, nemara skrajna inaica eksistencialistiénega razmer-
Ja med bivanjem in bistvom, ki dobi pri Kocbeku, & parafraziramo
Sartra, takino obliko: dejavnost je pred bistvom. Dejavnost ustvari
osebo.

Poleg pojmovanja osebe in dejanja je vpliv skupine L’Ordre
nouveau dosegel Kocbeka $e na nekem drugem podro&ju. To je odnos
do druZbe in pojmovanje revolucije. Ko je v omenjenem eseju Kocbek
predstavil gibanje L’Ordre nouveau, je to tudi mesto, kjer to sintagmo
prvikrat zapiSe tudi v slovens&ini: novi red. Novi red in stari red sta
kasneje temeljna pojma, s katerima je Kocbek v predvojnem in
vojnem Casu projiciral svojo vizijo prenove druZbe oz revolucije (od
Mouniera je sprejel staliste, da je postopno reSevanje druzbenih
vprasanj z reformami neplodno, zato je potrebna revolucija). Toda v
nasprotju z Mounicrom mu ni $lo za spremembo medtanskega in
kapitalistitnega sveta v ob&estveno druZbo, ki bi temeljila na osebi,
temve¢ je mislil pri tem na slovenski narod, ki naj postanc kolektivni
Junak osvobajajofega zgodovinskega dejanja. Stari red je, podobno
kot pri Mounieru me$¢anstvo, zaznamovan z dvojnim zlom: najprej
je to gospodarska kriza, gmotna revi¢ina in ogroZenost malega
naroda, gre torej za snovno oz. zgodovinsko plat, po drugi strani pa
duhovni beg od resni¢nosti v idealizem, v laZne vrednote navidez-
nega reda in statiCnosti, za ¢emer se skrivajo nemo¢, pasivnost in
duhovna praznina. Vse to je skupno tako Kocbeku kot Mounieru, $¢
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zlasti ideja, da mora revolucija hkrati odpraviti eno z drugim, da
nobenega od teh dveh problemoy ni mogode reSevati zase. To pre-
pri¢anje je v ofitni genetski zvezi z idejami Esprita. Razlika pa je v
tem, kako sta Mounier in Kocbek razumela pri¢evanje, s katerim naj
pripravljata pot temu velikemu preobratu v druzbi. Kocbek je taksno
pri¢evanje razumel sprva sorodno Mounieru; angaziral se je v
kulturnem Zivljenju, bil dejaven pri drustvu Zarja, ustanovil revijo
Dejanje. Toda bil je tudi prepri¢an, da mora takino pri¢evanje
privesti do otipljivih rezultatov, ki se bodo kazali tako v duhovni kot
politi¢ni prenovi slovenstva. Zato je kasneje, ko se je zacela vojna,
pri¢evanje razumel tudi v tem smislu, da mora kot kristjan s svojo
skupino v revoluciji uveljaviti, kot pravi, ‘novo zgodovinsko obliko
kri¢anstva’. Menil je, da je tedanje ‘zgodovinsko kri¢anstvo’ taksno,
da ga zgolj kulturno delo, s kakr§nim se je ukvarjal pred vojno, ne
more usposobiti za zgodovinska dejanja nacionalnega pomena. Po
letu 1941 je bil mnenja, da se mora pri tem nasloniti prav na
komunisti¢no partijo, ¢e$ da ta predstavlja silo, ki je najbolj zvesta
‘objektivnemu zgodovinskemu procesu’. Ob tem naj omenimo, da je
naredil Kocbek med svojim prvim publicisti¢nim obdobjem, ko je
urejal Kriz (1928), in letom 1941 v odnosu do marksizma precejsen
nihaj. V KriZu objavi tedaj spis Marksizem in kr$¢anstvo, v katerem z
marksizmom simpatizira s stali¢a, da njegova gospodarska doktrina
ni v nasprotju s kr$¢anstvom. V drugem in tretjem obdobju, pri Domu
in svetu ter Dejanju, je njegov odnos do marksizma precej odklonilen,
poudarja, da gre za nasilno redukcijo Cloveka, v emer je videti sled
Mounierovega prepri¢anja. V vojnem Casu nato vidi v marksizmu
poglavitno gonilno silo zgodovine, s tem pa tudi celostnega
‘potlovetenja’ slovenskega naroda. Videti je, da se ta odnos razvija
oz. spreminja vzporedno s Kocbekovim razumevanjem pri¢evanja.
Pri tem obsirnem problemu naj se omejimo le na dejstvo, da Kocbek
svoje sodelovanje v revoluciji razume — subjektivno gledano — kot
uspesno pricevanje o tem, kako naj bi se kr§ansko ob&estvo in z njim
celoten narod v enem samem revolucionarnem dejanju prenovil v
obeh ozirih - tako zgodovinskem kot duhovnem.

Ob vysej utopiCnosti, ki se v temelju drzi idej o personalistiéni
revoluciji in njihovih dejanskih aplikacij, pa je Mounier vendar ohra-
nil toliko realizma, da je Z¢ od samega zaletka izdajanja Esprita
odklanjal vsakrSen poskus, da bi njegovo gibanje ystopilo v kakrsne si
bodi zgodovinske, tj. politicne strukture in skusalo svoje ideje
neposredno uveljaviti s politiénimi in revolucionarnimi sredstvi.*
Mounier je bil hkrati ‘revolucionar in protirevolucionar’, le da je bil
prepri¢an, da se je bolje odpovedati revoluciji, kot pa jo udejanjati z
neduhovnimi sredstvi — &eprav je v svoji teoriji v posebnih, skrajnih
primerih dopus¢al tudi nasilje, a le pod pogoji, ki so sc izoblikovali v
katoliski teologiji od sv. TomaZa in Suareza naprej: da je tiranija
stalna, utrjena in huda; da ne obstaja nobeno drugo ucinkovito
sredstvo za odpravo tiranije; da je tiranija priznana po “sploSnem
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sklepu modrih in pravi¢énih moZz”; da obstaja verjetna moZnost za
uspeh; da lahko utemeljeno verjamemo, da iz tiranovega padca ne bo
iz§lo Se hujse zlo.

Mounier je sodil, da so prvi Stirje pogoji v njegovem Casu prak-
titno izpolnjeni. Opozarjal pa je na peti pogoj; zapisal je, da si
morajo t.1. kr8¢anski revolucionarji zastaviti predvsem vprasanje, ali
ne bo njihova revolucija odprla poti komunistiénemu prevzemu
oblasti, kar bi bilo — iz konteksta sode¢ — slab$e kot obstojece stanje.
* To je eno od mest, kjer je Mounier v konfliktu z dejanjem, ki ga je
napravil Kocbek. Zgornje stavke je Mounier zapisal marca 1933,
resda Sest let pred zacetkom II. svetovne vojne. Toda Ceprav je pod
pritiskom bliZajofega se spopada gibanje ob Espritu moralo
sprejemati tudi ¢edalje bolj jasna polititna stali$¢a, je Mounicrovo
ravnanje v samih vojnih letih in kasneje potrdilo drZo, s katero ostaja
zunaj neposrednega prenosa nazora v zgodovinske strukture in ki
dopus¢a nasilje le pod navedenimi petimi pogoji. Ko je vichyjevska
vlada prepovedala izdajanje Esprita in je bil Mounier zaradi poskusa
ilegalnega izdajanja obsojen in po letu dni spus¢en na prostost, je
zadnji dve leti vojne v odmaknjeni gorski vasici v miru pisal obsezno
filozofsko razpravo Traité du caractére. Prej kot pozneje je namred
zahteval intelektualno in duhovno delo, s katerim bi se njegova
skupina morda kdaj kasneje pridruzila revoluciji, a Sele takrat, “ko
bomo dovolj mo¢ni, da revolucijo nadvladamo, namesto da ji pusti-
mo, da nas pogoltne”.** Zaradi teh razlik glede sodelovanja pri spre-
minjanju druzbe je po vojni prislo med Mounierom in Kocbekom do
nekakSnega razhoda; Kocbek je Mounieru oéital, da se je ustavil le
pri intelektualni drzi, sredi revolucionarnega koraka, in da ni posku-
$al udejaniti krS¢anskega personalizma v politiki. Mounier pa je bil
ze od zatetka prepri¢an, da kr8¢anstva kot religioznega nazora 7e
naceloma ni mogoce prenesti v doloeno politi¢no strukturo, denimo
v krs¢ansko politi¢no stranko, kar je ob ostrem nasprotovanju revo-
luciji zagovarjal Maritain. Mounier je menil, da bi bila to le ¢ ena
‘socioloska projekcija vere’, kot jih poznamo iz preteklih stoletij.
Kocbek pa je takSno mozZnost videl ne le v parlamentarni stranki, ki
bi bila tedaj mogoca v Franciji, temve€ je videl moZnost za kr$¢anstvo
celo v prostoru komunistiéne revolucije; $ele kasneje, po dogodkih ob
1zidu Strahu in poguma 1. 1952, se je Mounierovemu stalid¢u pola-
goma priblizal *

Sklenemo lahko, da je Kocbek od Mouniera sprejel Stevilne
intelektualne pobude, tako kar zadeva ideje kot tudi temeljne pojme.
V prvi vrsti gre za kritiko materializma in idealizma oz. pretirancga
spiritualizma, ki ¢loveka reducirata na zgolj snovno in zgolj idealno
sfero. V poskusu sinteze med tema redukcijama ¢loveka je Kocbek od
Mouniera sprejel kategorije, ki ¢loveka obravnavajo s teZnjo po
obseganju duhovnega in snovnega. To so pojmi, kot dejanje,
uteleSenost, oseba in pricevanje. Ker je bil Kocbek ob tem sreanju v
veliki meri Ze izoblikovana osebnost, je bil ta vpliv moduliran s
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podlago kriZarskega vitalizma in njegove podobe ‘novega ¢loveka’, ki
je v bistvenih pogledih nasprotna Mounierovemu pojmu osebe; ob
tem se pri Kocbeku pojem poklicanosti umakne v ozadje — kolikor ni
razumljen docela drugace. Hkrati je Kocbek personalistitne ideje
sprejemal tudi v interpretaciji skupine L'Ordre nouveau, ki pojmuje
osebo podobno krizarstvu, kot Cisti ‘dej’, kot efekt ‘stvariteljskega
dejanja’. Prav zaradi stali§¢a, da sc oscba vzpostavlja Sele po takSnih
odlo¢nih in tveganih dejanjih, vstopa Kocbek v zgodovino povsem
drugace kot Mounier, zato si svoji pri¢evanji v njej razlagata na zelo
razli¢en nadin. Od Mouniera (posredno od Péguya) je Kocbek sprejel
tudi zelo odlogilno idejo, da gospodarske in duhovne krize pred-
vojnega ¢loveka in druzbe ni mogoce resevati logeno, temveé oboje
hkrati. Zgodovinske in politi¢ne implikacije, ki naj jih ima to stalid¢e,
pa se pri obeh avtorjih zelo razlikujejo. Po naSem mnenju sc ta
razlika zaCenja v pojmovanju osebe, ki se pri Kocbeku izoblikuje v
latentno, polzavedno, nejasno izrazeno staliS¢e, da oseba ni vsak
¢lovek a priori, temvet je to le Elovek, zmoZen zavzetega, tveganega,
stvariteljskega dejanja. Clovek, ki tej zahtevi ne ustreza, v Kocbekovi
viziji ni oseba v polnem pomenu besede.

Tak$na antropoloska vizija ima daljnoseZne posledice. Pri¢ujota
raziskava je hotela pokazati na temeljnc sti¢ne tocke in razlike,
znotraj katerih lahko razpoznamo Mounierov vpliv na Kocbeka. Ob
tem pa je mo¢neje izstopila razlika v pojmovanju osebe, saj kaZe, da
je v ozadju Kocbekove spekulacije o njej dolofena ideologija viSjega
¢loveka. Ker to gledanje druge ljudi implicitno izlo¢a iz ob&estva oseb
ali uveljavlja dolo¢eno hierarhijo osebnostne uresnicenosti, ki ji je v
zgodovini namenjeno posebno poslanstvo, je seveda sporno, & tak§no
misel oznaéujemo kot personalistiéno.

OPOMBE

! Edvard Kocbek: Kdo sem? V: Svoboda in nujnost. Mohorjeva druzba,

Cel’ie, 1989, str. 329, 330.
Nav. delo, str. 315.

 E. Kocbek: Krogi navznoter. Slovenska matica, Ljubljana, 1977, str. 92,
93. Gre za zapis, ki v dnevniku iz leta 1955 stoji pod datumom 8. marec.
Stavek ‘“Nisem se vedno strinjal z njim..." se nana$a na njun kratkotrajni
povojni razhod; ta temelji na razliki glede vprasanja, kako in koliko so
krianska natela prenosljiva v konkretno zgodovinsko in politiéno akcijo.

* Tako navaja porotilo JoZeta Brejca (Javorska) o vplivu personalizma v
Jugoslaviji, po katerem naj bi Kocbek bralcem Esprita predstavil gibanje ob
reviji Dejanje. Glej José Breje: Yougoslavie: de I'avant-garde personnaliste
slovéne a l'union nationale. Esprit, januar 1946, 5t. 118, str. 27. MoZno je,
da je Kocbekov tudi &lanek Lettre de Yougoslavie: Sur I'hégémonie serbe en
Yougoslavie. Esprit, januar 1938; str. 646-651, podpisan “de notre corres-
pondant particulier”.
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5 Prim. E. Kocbek: Oseba — sredisée novega Zivijenja. V: Bohinjski teden.
Zbomik predavanj akademskega kulturnosocialnega tedna SKAD Zarje v
letu 1939. Zarja, Ljubljana, 1939, str. 13-22. Mounierova knjiga Révolution
personnaliste et communautaire, ki je poleg Manifesta nemara najpo-
membnejsa, pa prinasa eseje, ki so v letih 1932 do 1935 izhajali v Espritu.

® Prim. Anton Stres: Oseba in druzba. Pregled katoliskega druzbenega
nauka. Mohorjeva druzba, Celje, 1991, str. 37.

7 Nav. delo, str. 38.

# Emmanuel Mounier: Oseba in dejanje. Izbrani spisi. Prevedel Rafko
Vodeb. Drustvo 2000, Ljubljana, 1990, str. 10.

® Prav tam, str. 11.

' “Elle est [...] une tension en chaque homme entre ses trois dimensions
spirituelles: celle qui monte du bas et ’incarne dans une chair; celle qui est
dirigée vers le haut et ’éléve & un universel; celle qui est dirigée vers le
large et la porte vers une communion. Vocation, incarnation, communion,
trois dimensions de la personne.” E. Mounier: Oeuvres 1. Ed. du Seuil, Paris,
1961, s. 178

" Prim. prav tam, str. 526.

" To slovenjenje besede engagement, ki je eden kljuénih Mounierovih
pojmov, prevzemamo po prevodu Rafka Vodeba in $tudiji Edvarda Kovaca v
knjigi izbranih Mounierovih spisov Oseba in dejanje.

¥ Prim. E. Mounier: Oeuvres 1. Str. 195.

4 “Centrer mon action sur le témoignage et non sur le succés.” Prav tam,
str. 342,

'S E. Kocbek: Péguy. Dom in svet, 1936, str. 129-136 in 256-266.

' Pray tam, str. 130.

' Glej esej Mateje Komel: Tuji horizonti krizarske misli. V: Jezik in
slovstvo, 1990/91, §t. 7-8, str. 190, 191.

'® Prim. E. Kocbek: Svoboda in nujnost. Mohorjeva druzba, Celje, 1989.
Str. 65, 73,74, 87-89.

" E. Kocbek: Pogled na novo gibanje francoske mladine. Dom in svet,
1935, 5t 5, str. 233-241, in 8t. 6, str. 299-312. Str. 301.

* E. Kocbek: Misli o ¢loveku, Dom in svet, 1936, 3. 7-8, str. 350.

2! Prav tam, str. 351.

2 pray tam, str. 352.

# Prim. prav tam, str. 353.

™ E. Kocbek: Slovenski ¢lovek. Dejanje, I, januar 1938, str. 2.

* E. Kocbek: Misli o &loveku. Dom in svet, 1936, str. 354. Podobno tudi:
“Clovek je nepreratunljiv, njegova narava je narava deja. Lahko celo
re¢emo, da je Clovek dej.” Str. 353.

* Bohinjski teden, str. 17.

*7 Prim. The Oxford Dictionary of Philosophy. Oxford University Press,
Oxford, New York, 1994, str, 129.

% Prim. A Dictionary of Philosophy. Pan Books, London, 1984, str. 116.

¥ ] definit communément la personne comme ‘acte pure’, ‘agressivité
créatrice’, “violence spirituelle’.” Glej E. Mounier: Oeuvres 1. Str. 841-843,
za idejno podlago konflikta pa 177-181, 890.

* E. Kocbek: Pogled na novo gibanje francoske mladine. Dom in svet,
1935, str. 240.

* Prim. Marjeta Vasi&: Eksistencializem in literatura. ZRC SAZU —
DZS, Ljubljana 1984, Literarni leksikon 24, str. 68.
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% Prim. E. Kocbek: Kristjan v novem redu. V: Svoboda in nujnost, str.
144-148.

B Ze v prvi tevilki Esprita (1932) izrazi stalise, ki mu je zvest do smrti
(1950): “Il n’y a aucune proportion entre [...] nolre oeuvre et ses
coordonnées proprement politiques.” Qeuvres I, s.141.

3 Prim. Oeuvres I, s. 387,

* “mais quand nous serons assez forts pour nous imposer 4 elle au lieu de
nous faire absorber par elle.” Oeuvres I, s. 367. Mounier je zapisal celo, da
¢e bi lahko o Espritu odlotal le sam, bi ga ohranil kot dejanje Cistega
pri¢evanja, brez slchemega poseganja v sfero politike, s ¢imer prihaja v
nasprotje z nekaterimi drugimi svojimi izjavami. Prim. Michel Winock:
Histoire politique de la revue Esprit 1930-1950. Editions du Seuil, Paris,
1975, str. 110.

% Prim. E. Kocbek: Osvobadilni spisi I1. Drustvo 2000. Ljubljana, 1993,
zlasti njegova pisma Mounieru.
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Strindbergov literarni projekt so vsaj na zaéetku bistveno usmer-
Jale teznje t. i. preboja modernih idej, obdobja v skandinavski litera-
turi in kulturi, ki je bilo posebej intenzivno v sedmem in osmem
desetletiu 19. stoletia. Za ta &as je bilo znacdilno literarno razprav-
ljanje o druzbenih vprasanjih, med katerimi je imelo kljuéno mesto
Zensko vprasanje oz. problem morale spolov, Prav k razpravi o vpra-
Sanju Zenske in zakona se August Strindberg v svojem pisateljstvu
tudi vedno znova vraca, tako da je to temeljna paradigma njegovih
literarnih in paraliterarnih spisov. Njegov tipi¢ni pogled na Zenske
obsega na zacetku, po letu 1879, antifeministiéno reakcijo na dejav-
nost tedanjega gibanja za Zensko emancipacijo, zatem pa zlasti
prikaze boja med spoloma in negativne Zenskosti, kakor jih je temati-
ziral v delih iz druge polovice osemdesetih let. Percepcijo Zenske po
Strindbergu so aktualizirali tudi posamezni slovenski pisatelji, in
sicer so te literarne analogije v obdobju moderne omogocdili evropski
literarnoestetski tokovi zadnjih desetletij 19. stoletja, ki so se proti
letu 1900 uveljavili pri nas, nato pa jih je v dvajsetih letih spod-
budilo $e obnovijeno zanimanje za Strindbergove naturalisti¢ne in
simbolisticne tekste v nemskem dramskem ekspresionizmu.

Z izrazom ‘Det moderne Gennembrud® (DMG) v pomenu preboja
modernih nazorov in literature je danski kritik Georg Brandes po-
sredno oznaéil obdobje t. i. skandinavske moderne.' Zahteval je, naj
moderna literatura uvrsti na dnevni red aktualne socialne probleme.
Kasneje je metafori¢na oznaka postala sinonim za celo vrsto literar-
nih gibanj® in skupin ter estetskih doktrin. Ideologijo obdobja je
Brandes utemeljil z liberalizmom po zgledu Millovega utilitarizma, s
pozitivizmom in ateizmom oz. svobodomiselstvom; zagovarjal je ra-
dikalen prelom s starimi moralnimi in religioznimi predsodki, kakor
tudi polemi¢no angaZiranost in tendencnost literarnih del, po drugi
strani pa tezil k skrajnemu individualizmu, ki je vseboval remini-
scence na starejSo filozofijo S. Kierkegaarda.* Posebno na Danskem
se je okrog leta 1880 v opoziciji do znacilnega brandesovskega
‘sociolo$kega realizma’ oz. realizma druzbenih vpradanj formiral tok
neviralnejSega psiholoskega naturalizma z J. P. Jacobsenom in Her-
manom Bangom. Reakcije zoper tendenéno literaturo in odmik od
aktivizma, s tem pa postopna dezintegracija in upad gibanja se za¢ne-
Jjo pojavljati Ze okrog leta 1885; proti letu 1890 pa se radikalizem
osemdesetih let kon¢a s prehodom v simbolizem in misticizem. V
tem Casu, ko se je na evropskem Severu med drugimi $iril vpliv Nie-
tzscheja, je Se posebno Ola Hansson zastopal usmeritev k dekadené-
nemu senzualizmu in iracionalistiéni mistiki (Sensitiva amorosa,
1886-87) ter se tako kakor Strindberg opredelil za pozni naturalizem
po Bourgetu, psihologizem in subjektivizem.

Kompleksna javna razprava o Zenskem in moralnem vprasanju, ki
Jo je intenzivno reflektirala skandinavska literatura, je bila odvisna od
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liberalisti¢nega izhodi$¢a obdobja in z njim povezanega pojava Zen-
skega gibanja, aktivizma Zensk, zahtev po emancipaciji, ter celo od
feminizacije literature. Ta literarna debata je temeljila na opoziciji
moralno-konservativnih mes€anskih zagovornikov monogamije in
zakona, h katerim v glavnem sodijo tudi pisateljice, do nemoralnih
nihilisti¢nih ‘boemskih pisateljev’, t.i. erotomanov (H. Jaeger, Ch.
Krohg idr.), ki so v skladu z Brandesovim konceptom svobodne
ljubezni prezirali zakonsko zvezo.' S svojo naravoznanstveno
perspektivo so se ti protimes¢anski, naturalisti¢ni ali *boemski pisate-
lji’ navezovali na nove biolodke in medicinske ugotovitve Drysdala,
Darwina in drugih, medtem ko je bila nasprotna moralisti¢na tenden-
ca, ki se je formirala z Ibsenovo idealisti¢no zahtevo po osvoboditvi
zensk in Bjernsonovim eti¢énim rigorizmom popolne enakosti, osno-
vana v Millovem spisu o Zenski podrejenosti (7he Subjection of
Women). Pod Millovim in Ibsenovim vplivom je nastajala tudi
Svedska Zenska ‘indignationslitteratur’ ali ‘literatura ogor&enosti’,
naravnana zoper prevladujodi patriarhalni sistem modi, ki je v
zadnjih desetletjih 19. stoletja zaradi zmage znanstvenega svetovnega
nazora nad religioznim sicer Ze razpadal.” V nasprotju z drugimi
predstavnicami te literature se je Victoria Benedictsson kmalu popol-
noma odrekla tendenénosti in v drugem od svojih dveh razvojnih
romanov — Denar (Pengar, 1885); Gospa Marianne (Fru Marianne,
1888) — izjemoma uveljavila pogled na zakon in Zensko vzgojo, zelo
soroden Strindbergovemu. Ta roman je Brandes v svoji kritiki degra-
diral v “damski” roman.® Se¢ drugace sta Mathilda Malling in Norve-
Zanka Amalie Skram, avtorica znamenitega zakonskega romana iz
leta 1885 Constance Ring (po vzoru Gospe Bovary), od vsega zacetka
pisali v skladu z naturalisti¢nimi in biologistiénimi izhodis¢i mogke-
ga pisateljskega protipola.

Strindberg se je z novelo Placilo kreposti (Dygdens Ion) iz leta
1884 priblizal znanstveno utemeljeni poziciji, ki je bila znacilna za
Skandalozna dela skupine ‘boemskih pisateljev’. — Zaradi te novele je
bil v sodnem procesu proti prvemu delu zbirke Zakonskih zgodb
(Giftas 1), v kateri je iz8la, obtoZen blasfemije.®* — Njegov pisateljski
interes pa se od naravnanosti pisateljev t. i. boemskih romanov moc-
no razlikuje Ze v ostalih novelah iste zbirke, iz katerih je razvidno
nasploh veéinoma pozitivno stalis¢e do zakona, posebno pa preprica-
nje, da je ¢lovek monogamno bitje. Na podro&ju Zenskega vprasanja,
glavnega socialnega in moralnega problema dobe, je Strindberg raz-
glasal specifitne antifeministiéne nazore, s Katerimi je predvsem
reagiral na spremenjena razmerja sil v odnosih med spoloma ob kon-
cu 19. stoletja; njegov antifeminizem pa je zaradi spoznanja o tem
razmerju v bistvu nihilisti¢en.

V romanu Rdeca soba (Roda rummet) iz leta 1879 izraza Strind-
berg prepri¢anje, da imajo v realnosti oblast Zenske, tako da bi bilo v
resnici potrebno izboljSati polozaj moskih in ne Zensk; to pa je
nazorsko izhodi8te njegovih zakonskih novel in nekaterih drugih
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prispevkov k Zenskemu vprasanju v osemdesetih letih (prim. t. i. $vi-
carsko novelo Nova zgradba, Nybyggnad, iz zbirke Ulopije v resnic-
nosti, Utopier i verkligheten). Svojo kampanjo proti literaturi tipa
Nore ter proti dejavnosti gibanja za Zensko emancipacijo in lastnin-
sko pravico porotenih Zensk je po prvem napadu v drami Zena
gospoda Bengta (Herr Bengts hustro, 1882) demonstriral z objavo
prvega dela Zakonskih zgodb. V programati¢nem uvodu k tej zbirki je
Strindberg navedel serijo ugovorov proti “domnevni moski tiraniji” v
Ibsenovi Nori (imenovani “manifest zatiranih Zensk™) in s tem proti
zenski stvari, ki je bila zanj simptom prekultiviranosti in degenerira-
nosti civilizirane druzbe. Prizadeval si je pokazali, da je njegovo
cksperimentiranje z Zenskim vprasanjem in nasprotovanje tedanji
“Zenski vzgoji, cerkveni zakonski zvezi in moSki udvorljivosti-
emancipaciji” (Zbrano delo — SV 16: 30) pravzaprav moderno, ker je
osnovano v radikalnih druZzbenih naukih M. Nordaua (Die conventio-
nellen Liugen der Kulturmenschheif) in zagovornika neomaltuzijan-
stva G. Drysdala,” vendar je Strindbergovo zagetno razumevanje za
Zensko stvar hitro nadome$¢ala vse bolj moralno-konservativna
vsebina.'’

K odkritemu sovraStvu do Zensk preide leta 1886 v drugem delu
Zakonskih zgodb (Giftas 1I). V predgovoru navaja Schopenhauerjevo
misel o Zenski nepraviénosti in instinktivni lazi; sklicuje se na kritiko
impulzivnosti in neindividualnosti Zenske, ki jo je zapisal Nordau; na
komentar zakona o oCetovstvu in filiaciji po Godinsu (ustanovitelju
utopisti¢ne ‘druzbene palace’ ~ ‘familistére’ v Guisu) in Annicju Be-
santu (angleSkem teozofu in piscu dela o zakonski zvezi, ki je leta
1881 iz8lo v Svedskem prevodu); pa tudi na ideje Spencerja in Milla
(slednji Zenskam mdr. pripisuje pomanjkanje izvirnosti) ter na
Brandesa in Rousseauja. Ugotavlja, da so Zenske vzpostavile dva mo-
ralna zakona; enega za moske, drugega za Zenske (SV /6: 180-181)."
Po eni strani sledijo druzbenim gibanjem in zahtevajo zase vse
pravice, a se hkrati niso zares pripravljene odre¢i udobnostim svoje
tradicionalne pozicije, Eemur Strindberg ogoréeno nasprotuje. Genezo
navedenega prehoda v drugi zbirki Zakonskih zgodb je odlo€ilno
podprl ¢lanek Paula Lafargua o matriarhatu, ki naj bi po Strind-
bergovih lastnih besedah potrdil njegove sume glede Zenskega giba-
nja, da namre¢ to pomeni vrnitev k poveli¢evanju Zenske, kakrino je
obstajalo v preteklosti in ga je mogoce zaslediti v ¢as¢enju Zenske,
kultu madone, lastninski pravici porotenih Zensk in drugod (SV' /6:
184). Po vsej verjetnosti se je v tem ¢asu Ze seznanil tudi z nazori, ki
sta jih vsak v svoji knjigi s podro¢ja psihopatologije iz let 1884 oz.
1885 izrazila P. Garnier in T. Ribot. Lafarguov vzorec patriarhalne
morale pa s¢ nekaj kasneje kaZe tudi v diskurzivnih prispevkih, v
katerih Strindberg znanstveno utemeljuje inferiornost Zenskega spola,
dokazuje, kako nepraviten je vdor Zensk na trg delovne sile, ki je
pripadal izkljuéno moskim, ter opozarja, da se utegne celo vrniti
nckdanji matriarhat; medtem pa v literarni produkciji druge polovice
osemdesetih let tematizira brezizhodni boj med spoloma.
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Poleg Drysdalovih spoznanj je posebno Darwin usmerjal Strind-
berga v njegovem biologizmu osemdesetih let. V idejah socialnega
darvinizma je izrecno utemeljena Gospodicna Julija (Froken Julie),
vendar se je Strindberg na Darwinove formulacije in njegovo teorijo o
selekciji preteZzno navezoval v predgovoru k tej drami, radikalnem
naturalisti¢cnem manifestu. Ta izhaja iz takratne Strindbergove misli,
da je naturalizem kot posledica darvinizma “filozofija prihodnosti”.
Strindberg — kot je znano — opozarja, da mora naturalisti¢na drama,
kakrSna je Gospodicna Julija, prikazovati zakon narave, o¢itno pa v
drami ni najsposobneji Jean (ki mdr. kr$i doktrino o vplivu okolja,
ker ignorira socialno pregrado med seboj in Julie), ampak intelek-
tualni aristokrat, kar je v skladu z Nietzschejevo idejo nad¢loveka.
Slednja je skupaj z njegovo sovraZznostjo do kri¢anstva in negativnim
pogledom na Zenske Strindbergu v tistem Casu zelo ustrezala. V
dramski osebi Julie je razlofno viden pisateljev avtobiografski ele-
ment,” vendar se mu je uspelo od nje distancirati, tako da jo je v
predgovoru s pomoc¢jo Darwinove doktrine o evoluciji, kakor tudi s
sovraznostjo do Zensk (Nordau), nazadnje oznacil kot predstavnico
slabe ‘vrste’, ki jo je imenoval “polZenska”. Zaradi tega koncepta
predgovor tudi bolj dosledno sodi v kontekst Zenskega vprasanja pri
Strindbergu kot sama drama.

Strindberg je bil po svojem mnenju v dobri druzbi, ko je *v skladu
z zadnjimi znanstvenimi dognanji” sprico Zenske groZnje uveljavlje-
nemu sistemu mod¢i, se pravi ob vstopu Zensk v obmocgje moske
javnosti, prikazoval, kako je Zenski spol fiziolosko, intelektualno,
socialno in moralno podrejen moskemu. Svoj interes za status Zensk v
razmerju do moskih, kakor tudi temeljne antipatije do novega tipa
zenske, je dejansko delil s Stevilnimi drugimi pisatelji in filozofi
konca stoletja, ki se uvrs€ajo v €asovno tipi¢no tradicijo antifemi-
nizma. V tej tradiciji je bilo nekoliko kasneje najbolj radikalno delo
Otta Weiningerja Geschlecht und Charakter (1903). Antipatije so
sprozile Stevilne podobe ‘Zivalskih® Zensk, pogosto pa tudi Zensk kot
nadnaraynih bitij, kar je simboliziralo njihovo neposredno nevarnost.

Negativno Zenskost so ob koncu stoletja najbolj obi¢ajno perso-
nificirale vampirske podobe, aktualni prikazi t. i. histeri¢ne Zenske pa
so se Sirili skupaj s sploSnim zanimanjem za psihopatologijo in
diagnosticiranje v literaturi.”* Tam se pogosto pojavljajo oznake psi-
hi¢nih stanj, ki jih avtorji obravnavajo kot odklone od normale'* in se
pri tem opirajo na dosezke nove psiholoske znanosti. V skandinavski
literaturi t. i. modernega preboja se taki prikazi pojavijo skoraj sota-
sno s Sirjenjem uéenega klini¢nega diskurza o ¢lovedki psihi, njenih
normah in odklonih, ki je kasneje kulminiral v prelomnem Freudo-
vem delu. Konec osemdesetih, ko se je tudi Strindberg zacel in-
tenzivno ukvarjati s psihologijo, so ga pritegnile $tudije tedanjih
klini¢nih psihologov, ki so izhajale iz posthipnotine sugestije in
njene dokazne mo¢i." Tipi¢ni Strindbergov tekst iz ¢asa, ko je bilo
njegovo zanimanje za naturalistiéno psihologijo najvegje, je Zagovor
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blazneza (En dares forsvarstal),'® v katerem prikazuje problem
mes¢anskega dvojnega pogleda na Zensko s skoraj patologkim sub-
jektivizmom in najbolj radikalno formulira svojo pozicijo.

Nadaljnja faza v razvoju Strindbergovega pogleda na Zenske nasto-
pi na prehodu v devetdeseta leta, med postopnim razpadanjem njego-
vega prvega zakona, ko prvi¢ hoté uvede v svojo literaturo in zasebno
zivljenje t. i. marginalizacijo Zenske in hkrati ideal maskulinizirane
znanstvenosti. Strindbergov koncept Zenske v njegovih proznih in
dramskih besedilih osemdesetih let skleneta konec desetletja novela
Tschandala in kraj8i roman Ob odprtem morju (I havsbandet), ki ga
je v glavnem inspiriral Niectzschejev kult nad¢loveka. V tem romanu
obratunava z Zenskostjo, izrine jo namre¢ grandiozni sistem patriar-
halne fantazije. Motiv negativne Zenske podobe in odmevi Strindber-
govih odlo¢nih napadov na aktivisti¢ne poskuse pripadnic Zenskega
gibanja pridejo ponovno do izraza v njegovem poznem pisateljstvu,
po lo¢nici, ki jo po tradicionalnem pojmovanju Strindbergovega opu-
sa zaznamuje kriza okrog Inferna. Poleg proze Modrih knjig sodi v to
obmo&je zlasti nravstveni roman s preloma stoletia Crne zastave
(Svarta fanor), pisan izrazito “a clef’, v katerem nastopa zadnji ti-
pi¢ni Strindbergov Zenski lik. Vztrajno problematiziranje Zenske in
razmerja med spoloma pri Strindbergu tako kot njegov literarni
projekt v celoti izrecno dolota aviobiografski kontekst, kjer se isti
vzorec veckrat ponovi. Strindbergova osebna izkusnja je torej najpo-
membnej8i vir referenc v njegovih tekstih in se intenzivno vpleta v
okvir literarne institucije, tako da v tej literaturi poteka nenehna
interakcija Zivljenjskih dejstev in fikcije."”

Dramska in prozna besedila slovenske literature, v katerih so poleg
drugih tudi posamezne reference na Strindbergova dela, se tako v
obdobju moderne kakor po letu 1920 navezujejo pretezno le na njegov
osrednji motivni in nazorski sklop iz druge polovice osemdesetih let,
kot se je uveljavil predvsem v t.i. naturalistiénih dramah Oce
(Fadren), Upnika (Fordringsdgare) in Gospodic¢na Julija ter v do-
polnilnem avtobiografskem romanu Zagovor blazneza. Osnovna per-
spektiva, ki jo omogota obravnavano slovensko gradivo, je torej
naravnana k strindbergovskemu pogledu na Zensko. Ne samo v
obdobju moderne, ampak tudi kasneje v dvajsetih letih so se
Strindbergove ideje pri nadih pisateljih Sirile predvsem na podlagi
zapoznelega interesa za naturalizem, ni pa bilo vegjih reminiscenc,
povezanih z njegovo simbolisti¢no reakcijo na pozitivisti¢ne tokove.
Strindbergovo naziranje, ki obsega tako njegovo reakcijo keijo na Z Zensko

gibanje kakor tudi njegovo lemauznrapwg;\gdspgloma sej je bol_|

izrazito kot v motivnih pr%ﬁﬁﬁh\pﬁ slovenski moderni uveljavilo v
literaturi dvajsetih let. V obdobju moderne so se posamezni pisatelji
odzivali zlasti na Strindbergovo kritiko novega tipa Zenske in njegovo
razpravo o zakonu (iz Casa okrog 1884), za ustrezna dramska in
prozna dela iz dvajsetih let pa je znacilno, da so njihovi avtorji bolj
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intenzivno aktualizirali strategijo boja med spoloma, ki dolo¢a pisa-
teljeve tekste po letu 1886.

Medtem ko je Strindbergovo nihilistiéno pojmovanje odnosa med
spoloma in njegova negativna Custva, naperjena proti Zenski, v
obdobju moderne dosledno prevzemal v glavnem le Milan Pugelj, pa
so nekateri pisatelji v dvajsetih letih do neke mere reflektirali tudi
antifeministi¢ne ideje po Strindbergu. Te so pozneje v tridesetih letih
8¢ bolj razlo¢no zastopane pri Vladimirju Bartolu. Poleg strategije
boja med spoloma in protisloynosti Zenske so se ob&asno pojavile celo
aluzije na Strindbergovo dokazovanje Zenske inferiornosti, antiracio-
nalnosti in nevarnosti. Elementi antifeminizma so se v slovenski
literaturi dvajsetih let v primerjavi z moderno sicer res intenzivirali,'®
vendar pa to ni bilo odvisno zgolj od Strindbergovih idej, temve¢ so
se antipatije do Zensk ob koncu stoletja med drugim opirale na filo-
zofe, kot sta Schopenhauer in Nietzsche — v radikalizirani obliki jih
nazadnje formulira Weininger — pa tudi na pisatelje, zlasti Dosto-
jevskega' in Wedekinda.

Motivne, pa tudi formalne reference na Strindberga v dramatiki
slovenske moderne, ki je nastala po vzoru evropske realistitne in
naturalisti¢ne tradicije 19. stoletja, je s svojim zgodovinskim prika-
zom vedinoma zacrtal Ze F. Koblar (prim. Slovenska dramatika I-1I),
pri tem pa se je hkrati oprl na zgodnej$e ugotovitve, zlasti tiste, Ki jih
je zapisal Adolf Robida (prim. njegova &lanka Naturalistiéne in reali-
stine moderne slovenske drame ter Moderne slovenske enodejanke
in dialogi, Cas 1911). Robida obravnava Strindbergov tip enodejanke
v povezavi s kratkimi dramskimi oblikami v slovenskem odrskem
naturalizmu, v katerem je osrednje mesto pripadlo t.i. aktovkam,
dramskim prizorom in dialogom Zofke Kvedrove, ki je v tem oziru po
Robidovem mnenju najbolj izrazita Strindbergova ucenka.

Zlasti v naturalisti¢nih dramskih poskusih slovenske moderne po
letu 1896 pri Funtku, Ganglu, Kristanu, pa tudi pri Kraigherju, Preg-
lju in F. Kozaku,” ima Strindbergov model razumevanja Zenske in
njegova teza o njeni antiracionalni naravi sekundarno vlogo, primar-
no pa sc tudi ti dramatiki opirajo na znacilne obdelave zakonskega
vprasanja in motiva osvoboditve Zenske v Ibsenovi drami. Poteze za-
ostrene Strindbergove pozicije so se v teh tekstih torej pojavile veci-
del posredno prek interesa njihovih avtorjev za pristop, ki je bil znan
iz Ibsenovih dram. Alternativna Ibsenova perspektiva, s katero ti av-
torji stalno kombinirajo strindbergovske motive, je z moralistiCno
teZznjo po osvoboditvi Zensk in enakosti spolov v popolnem nasprotju
s Strindbergovimi antipatijami do zahtev takratnega Zenskega giba-
nja.
Celo Adolf Robida, ki je s svojim portretom histeri¢ne Zenske v
dramski trilogiji Demon Venus med slovenskimi dramatiki moderne
vendarle nekoliko 3irSe segel k Strindbergu, pravzaprav niha med
njegovo ultrasocialno kritiko glede problema spolov in nasploh bolj
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priljubljenim Ibsenovim pogledom na ta vprasanja. Portret instinktiv-
nega Zenskega bitja in hkrati t. i. satanske Zenske iz enodejanke Mary
ali Drama histericne Zenske, Ki jo je Robida objavil v Slovanu leta
1908, je v nadaljnjih dveh delih trilogije, v enodejanki Velika laZ (v
rokopisu) in komediji Vampir (Ljubljanski zvon 1908), stopnjeval s
podobo Zenskega vampirja po Strindbergovi ideji o ‘transfuziji krvi’.

Zofka Kvedrova je v psiholoskih dramskih dialogih, zlasti iz zbir-
ke Ljubezen (1901), ki poleg strukturnega principa enodejanke
vsebujejo tudi nekatere motivne aluzije na tovrstne Strindbergove
tekste iz let 1887-1892, s specifiCnim interesom, dramati¢nostjo in
izpovednostjo postavljala v ospredje radikalizirano razmerje med spo-
loma. Avtobiografska zavzetost pisateljice o0z. osebni odnos do
problema zakona in vprasanja Zenske ne opredeljujeta le njenih
dramskih prizorov, ampak sta ofitna tudi v kratki prozi, ki jo je
objavljala okrog leta 1900. V posameznih Zenskih novelah je Zofka
Kvedrova na ta nacin prikazovala emancipacijske poskuse modernih
Jjunakinj, v vzporednih neliterarnih prispevkih pa je hkrati pisala o
nacelih Zenskega gibanja, pri ¢emer je vprasanje emancipacije poj-
movala pretezno kot del socialnega vprasanja (v ¢lanku Emancipacija
1901). Objavljala jih je mdr. na straneh Slovenke, ki se je potem, ko
Je v tem glasilu zacela sodelovati Elvira Dolinar, nasploh Ze
preusmerila od zmernejdega toka’' k radikalnej$im Zenskim zahte-
vam. (Prim. M. Borénik, Studije in fragmenti, 1962: 128-133).

Kot celota so bile prelomne pisatelji¢ine &rtice iz Zenskega Zivlje-
nja Misterij Zene s pesimisti¢nimi, resigniranimi prikazi slovenskih
malomes¢anskih razmer, ki so vkljucevali karakteristike neke nove
moralne norme. Tu se je Zofka Kvedrova sklicevala na Zivljenjske
izkudnje Laure Marholm in Ellen Key, kot so ju popularizirali nemski
viri, § tem pa je zavzela staliS¢e o vprasanju Zenske in zakona, ki je
Strindbergovemu pravzaprav nasprotno. Njena programati¢na zbirka
Jje utrdila Zensko pisateljsko perspektivo in prispevala k razvoju
zenskega vprasanja na Slovenskem.”

Problem socialnega razmerja med spoloma, ki izhaja iz Strind-
bergovih Zakonskih zgodb in njegovih dram ter avtobiografskega
romana v drugi polovici osemdesetih let, je bil v kratki prozi slo-
venske moderne v obtoku pri Govekarju, zelo intenzivno pri Puglju,
zlasti v njegovih besedilih iz leta 1912, in pa okrog leta 1896 pri
Cankarju. Navezavo na Strindbergov pogled na Zensko je ta aktiviral
v svoji mladostni noveli Al/bert, le deloma pa jo je mogode pripisati
Gospodicni Kajon, ki je v literarni zgodovini na ve¢ mestih omenjena
kot neke vrste prototip izrazite moske pozicije ob vprasanju Zenske
emancipacije v slovenski literaturi.

Aluzije na Strindbergove zakonske zgodbe se kaZejo v Govekar-
Jjevih novelisti¢nih tekstih, ki jih je objavil v Slovenskem narodu in
Edinosti (1894-1896), zatem pa tudi v knjigi O te Zenske (1897). V
njegovem Fzoru (Ljubljanski zvon 1896) je moéneje &utiti remini-
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scence na izrazito naturalistitno novelo Placilo kreposti iz prve
zbirke Zakonskih zgodb, ki je nastala kot neposreden odziv na Drys-
dalove medicinske ugotovitve. Govekarja je s Strindbergom sicer
povezovala teZznja po prenasanju modernih naravosloynih spoznanj v
literaturo, le da je prenos v svoji noveli izpeljal samo povrino na
fabulativni ravni. V zakonski zgodbi Janka Poljanca se nakazuje
Darwinov evolucionizem v smeri, ki jo je dologil Ze Strindberg, ko ga
je prenesel na boj med spoloma in ga preformuliral tako, da je v tem
boju praviloma moénej$a Zenska stran. Strindbergovo Placilo krepo-
sti in druge novele iz zbirke so tudi Govekarju utegnile posredovati
model zakonske zgodbe in enostransko mosko perspektivo nasploh, s
tem pa prepricanje o Zenski determiniranosti in stalne lastnosti Zen-
skih portretov. Govekarjev Vzor, podobno kot kasneje Pugljeva raz-
li¢ica Pokojnik in navsezadnje celo Cankarjev Albert, v navezavi na
Strindberga prikazuje, kako Zenska po poroki ogroZza moskega in na
ta ratun v vseh pogledih prosperira, medtem ko moski postopoma
fizi¢no propada in nazadnje umre.

Motivna osnova vecine Govekarjevih starejsih novel od vkljuéno
leta 1894 dalje in njegovo aktualiziranje alternativnih pogledov na
druzbeno vlogo Zenske, pa tudi znacilni naslov kasnejSe zbirke (O te
Zenske), pri¢ajo o doloCeni stopnji kritiCnosti in morda celo antipatije
do novega Zenskega tipa. V teh tekstih je stalno prisotna splo$na
kritika kultivirane me$¢anske Zenske, njene salonske vzgoje in eman-
cipacijskih tendenc, le da je problem spolov pri Govekarju v primer-
javi s Strindbergom predvsem na zacetku dramati¢no dosti manj
intenziven. Na podlagi navedenih kratkih proznih tekstov je mogoce
sklepati, da je Govekar ne glede na Strindbergovo temeljno stalisée
nekoliko moéneje poudaril element biolofke determiniranosti Zenske.
iz tega pa po vsej verjetnosti izvirajo strindbergovske podobe Zenske
nevarnosti, tudi ‘Zenskega demona’, dvomi o Zenski morali in dvo-
umni, protislovni odnos do Zenske emancipacije. Govekar navaja
razliéne aktualne vzorce spolne morale, podobno kot Kraigher v
Skoljki; v posameznih tekstih je zaslediti odmey procesa liberalizacije
in socializacije Zenske, razpravljanja o promiskuiteti in antifemi-
nizma v smislu zagovora patriarhalnega temeljnega principa. V
listkih Pavlina in Institutka (Slovenski narod 1895), bolj ali manj pa
prav tako v noveli Sama svoja (Ljubljanski zvon 1895) pride do rahle
vsebinske spremembe; prikazujejo namre¢ negotovo situacijo neporo-
Cene Zenske in hkrati preprianje, analogno Strindbergovemu, da
poroka za Zenske pomeni najmoénej$i socialni imperativ.

Redke literarne prenose, s katerimi je k Strindbergu segel Cankar,
Jje mogo¢e najti v njegovih mladostnih ¢érticah iz druge polovice
devetdesetih let, izvzete so vinjete. Gospodicna Kajon, objavljena v
Slovencu leta 1896, velja za Cankarjev reprezentativni in dosledni
primer obdelave Zenskega vprasanja, vendar je ni mogole brezpo-
gojno pripisati odzivom na Strindberga; gre bolj za to, da se je
pisatelj v obliki odkritega napada na Zensko emancipacijo izjemoma
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oprijel analogne teme, ta pa je bila v ¢asu nastanka ¢rtice dovolj
aktualna tudi brez neposredne navezave na Strindbergov vzorec.*
Temu Cankarjevemu prispevku k Zenskemu vprasanju je istega leta
sledil nadaljnji zlobni Zenski portret v obseZni noveli Albert, ki je
poudarjena druzbena satira na ra¢un malomes¢anske Zenske. Za opi-
sano predmestno okolje in osebe obstaja v tem primeru izpri¢ano
biografsko ozadje: Cankar se je oprl na konkretna dejstva in resni¢ne
modele, ki so se ob izidu z ogor¢enjem prepoznali. Na motivno-
idejnem nivoju se v navezavi na Strindbergove napade na Zenske
kaze ve¢ pomembnih znacilnosti, predvsem sploSna vizija tako
pojmovanega prihodnjega matriarhata. Navedeni strindbergovski
element je reflektiran v prikazu gospodi¢ne Stanke, ki svojega
zarofenca — Kar je posebej pomenljivo — preimenuje v Alberta, pa tudi
njene matere, ki ji je moza v predzgodbi uspelo spraviti v psihiatri¢no
ustanovo. Obenem je novela utemeljena v SirSem konceptu sovrazno-
sti do Zensk ter njihove druzbene in moralne strategije.

Med analogijami s Strindbergovim pisateljstvom v slovenski lite-
raturi je treba posebej opozoriti na Puglja, ki je svojo navezavo na
model Zakonskih zgodb (Giftas I-II), izpri¢al vsaj z dircktnim
prenosom v naslovu svoje zbirke Zakonci iz leta 1916. Njegovi
najbolj znacilni primeri ustreznega tipa kratke proze segajo prav-
zaprav Ze v leto 1912 in tema ni omejena le na knjiZno objavo s tem
zanimivim naslovom. Pri Puglju se bolj kot Strindbergova zatetna
kriti¢nost do sodobnega tipa kulturne Zenske, napad na Zensko stvar
in njegov nadrt za t. i. izboljSanje druzbe v skladu z utopi¢nosociali-
sti¢nimi idejami (v prvem delu Zakonskih zgodb) reflektira nihili-
stitna zavest o Zenski nasploh, pretezno iz druge zbirke zakonskih
novel A. Strindberga. Pugelj seveda ne poudarja radikalnega strind-
bergovskega preprianja o temeljni podrejenosti Zenske, prav tako pa
v nasprotju s Strindbergom ni programati¢en v odnosu do problema
moske druzbene mo¢i in racionalnosti. Strindberg je namre¢ neiz-
prosno svaril pred poskusi, da naj bi relativno novo druZbeno obliko
patriarhalne druZine zaradi Zenskih zahtev nadomestil matriarhat.

Obstaja $e drug motivni sklop Pugljeve kratke proze, v izboru
Alenke Koron oznacen kot pripovedi O nekoristnih ljudeh (sam ga je
z naslovom prve samostojne zbirke iz leta 1911 poimenoval AMali
ljudje), ki se vsaj delno ujema z izrazitejSimi zakonskimi malome-
S¢anskimi novelami. Posebno Zenski profil v noveli Krst nakazuje
osnovno Pugljevo percepeijo Zensk v sorodnih kasnejSih tekstih. V
okvir obeh sklopov sodi Pugljev Pokojnik, ki je bil prvi¢ objavljen v
zbirki Brez zarje leta 1912. Prikazuje zgodbo o dveh zaporednih
zakonskih moZch iste Zene, ki je tipi¢no parazitsko bitje: zaradi nje
oba nazadnje popolnoma shirata.** Navezava na Strindbergovo tezo
Jje posebej razvidna iz primerjave z analognim enojnim motivinim
vzorcem kratke novele Nepar (Omakar) v drugem delu Zakonskih
zgodb. V njej Strindberg utemeljuje svoje prepri¢anje o znatilni
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Zenski strategiji, sistematinem iz&rpavanju moza. Strindbergovski
motiv popolne Zenske destruktivnosti v zakonu bistveno povezuje
Pugljevega Pokojnika in sorodne novele z Govekarjevim Vzorom in
Cankarjevim Albertom, ki aktualizirata povsem enako vsebinsko
strukturo. Med desetimi Pugljevimi novelami Zakoncev (vkljuéno s
pomembnejsima besediloma Stava in Znamenje) in tistimi iz ¢asa od
1912 (predvsem Pokojnik) do priblizno 1914 je morda zaznavna raz-
lika v tem smislu, da poznejsi teksti v posameznih primerih kljub
Jjasni zunanji navezavi na Strindberga glede na predhodne dejansko v
nekoliko manj§i meri povzemajo pesimizem njegovih zakonskih
zgodb.*®

Takoj po Strindbergovi smrti je Pugelj v Ljubljanskem zvonu obja-
vil zgodbo z naslovom Jetnik, v kateri si je za junakinjo izposodil ime
Strindbergove Tekle in s tem nakazal moZnost motivnega prenosa iz
drame Upnika. V svojem besedilu je poskusal celo polemizirati s
tistimi zakonitostmi, ki jih v zvezi z Zensko prikazujejo ta in druge
enako motivirane drame, pri tem pa se je skliceval tudi na samega
Strindberga in njegovo staliste.”’

V skupino Pugljevih tekstov, ki jih oznacuje strindbergovsko
naziranje, sodi §¢ novela Petelinéek (Ura z angeli in druge prigodbe)
iz leta 1912, ki s tipi¢nimi elementi ironije tematizira problem
zakona s posebnim poudarkom na moski poziciji. Sledita zlasti
Helena in Zaneseni, kakor tudi Pef kron iz njegove naslednje zbirke
Mimo ciljev (1914). Prav tam je iz8la tudi skrajno resignirana in
melanholi¢na pripoved Labod poje (pred tem v Ljubljanskem zvonu,
1913), ki je najbolj sorodna Pokojniku, obema pa se na motivno-
idejni ravni priblizuje Se Petelinéek, ¢eprav je prikaz zakona tu Ze
skoraj zabaven. Labod poje npr. se z idejo Skodljive tiranke in pa
motivom anemi¢ne, izfrpane moske osebe, po moznosti tik pred
smrtjo, spet navezuje v glavnem na Strindbergov model zakona in
odnosa med spoloma, kot ga na enotnejsi nacin od Zakonskih zgodb
prvega dela (Giftas I) odslikavajo tiste iz drugega (Giftas I).%* V
primerjavi z vsebinsko analognimi tretjcosebnimi moralkami, kot so
Nepar, Kot golobi (Som duvor) in Hranitelj druzine (Familjefor-
sorjaren), je zasnova novel pri Puglju obseZnejfa in seveda ni
neposredno usmerjena v avtorjevo nazorsko apologijo. Ne glede na to
pa je predvsem za oba primera Pugljeve kratke proze, namre¢
Pokojnik in Labod poje® —ki sta v tem pogledu kljuéna in nista iz
zbirke Zakonci — bistveno, da prenasa vanju resigniranost, ironi¢nost
in svojevrstni strindbergovski socialni resentiment v pogledu na
zenske oz. njihovo dologenost, nespremenljivost in celo supremat.

V istem letniku Ljubljanskega zvona kakor Jetnik je iz8la Pugljeva
novela Samotar, ki z znaCilnimi vsebinskimi potezami potrjuje
ugotovitev, da je bilo avtorjevo zanimanje za Strindbergove ideje in
motive najbolj produktivno prav okrog leta 1912, ko jih je posebej
intenzivno uvajal v svojo literaturo. Prikazuje zgodbo Melhijorja
Klisa, ki si da izdelati vos€eno lutko v naravni velikosti po fotografiji
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“usodne Zenske”, s katero se, kot kaZe, ne more poro€iti, ker mu to
prepre¢ujejo druzbene konvencije. Ko Kli§ v Casopisu prebere, da se
je Zenska, ki je bila model za lutko, poro€ila, z noZem uni¢i njeno
vo$¢eno podobo in se preda policiji, ¢e§ da je umoril svojo Zeno. Ta
Pugljev prikaz ne vsebuje samo posebnega socialnega resentimenta,
ki se veze na usodo moskih, kakor jo v takratni me$¢anski druZzbi vidi
pisatelj, ampak tudi izrazito dvojno avtorsko custveno perspektivo v
odnosu do Zensk, elemente negativne reakcije. odkritega sovradtva in
zavralanja njihovih nagonskih lastnosti.*

Pri pisateljih naSe moderne, posebno $e pri Puglju, se je — kljub
temu, da je bil obseg odmevov na Strindberga v SirSem smislu
omejen — realiziral predvsem element druZbene kriti¢nosti do Zenske-
ga tipa, ki je zaCel prestopati meje med privatnim in javnim. Tovrstno
razmerje do Zensk je bilo izpeljano iz prvotnega patriarhalnega
vzorca, s katerim je Strindberg zakon kot institucijo zagovarjal,
Cetudi je bil do njega zelo kriticen. V obdobju moderne, okrog leta
1900, se je tudi na Slovenskem formiralo Zensko vprasanje in so s¢ v
zelo zmerni obliki po nemdkem zgledu pojavile posamezne femini-
stitne zahteve, vendar pa t. i, novi tip Zenske v nasi druzbi tega ¢asa
%e ni postal zares oitno dejstvo. Sele v literaturi po koncu moderne
se je v nekoliko ve&ji meri pojavila sovraznost do Zensk, ki je vsaj
deloma ustrezala Strindbergovi naturalistiéni viziji boja med spolo-
ma, njegovim negativnim Zenskim prikazom oz. ‘literarnemu histeri-
ziranju zenske’.

V dramski literaturi dvajsetih let se za¢ne Siriti drugacen Zenski
lik, z razseZnostmi t. i. femme fatale (Leskovec, Majcen), ki v glav-
nem nadomesti prej$nje podobe vampirja, sfinge in druge. Na te
Zenske prikaze je bolj neposredno uéinkoval Strindbergov koncept o
determinizmu Zenske in nihilizmu zakona. Ta je po letu 1920 v svoji
osnovni obliki in v skladu z zgledi nem8kega ekspresionizma, ki je
sicer aktualiziral predvsem poznega Strindberga, izgubil nekaj prejs-
njega pomena, posebno v primerjavi z motivno platjo ravno tako e
starejSe Wedekindove drame. Pisatelji dvajsetih let (vklju¢no z Barto-
lom pribliZno deset let pozneje) so radikalizirane Strindbergove po-
glede na Zensko torej dopolnjevali tudi z razli¢icami antifeministi¢ne-
ga stalid¢a. Strindbergov princip osves¢anja o tem, da Zenska pomeni
potencialno antiracionalno nevarnost, pa se v tem ¢asu ne ujema niti
z novim likom fatalke niti z motivom prostitutke, kot ga poznajo
Cerkvenik, Remec” ali Mrak, in ki prav tako izvira drugje.

Strindberg v dramah, nastalih okrog leta 1888, postavlja v novo
lu¢ napade na t.i. Zensko stvar, ki jih je utemeljeval v Zakonskih
zgodbah in je zanje ves Cas opozarjal, da so zgolj teoreti¢ni. V
predgovoru h Gospodicni Juliji mdr. osvetljuje njen dramski karakter
in pri tem znova aktivira svoje temeljne antipatije do sodobnega tipa
Zensk, ki izraZajo emancipacijske tendence, ter zavrne “sploino
mnenje”, da Zenska more in mora biti izena¢ena. Formulira Ze znano
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tezo, po kateri je samo “nezrela CloveSska oblika, zaustavljena v
razvoju”, in “ne bo nikoli doscgla tiste oblike, ki ima prednost po
formuli: A (moski) in B (Zenska) izideta iz iste tofke C; A s hitrostjo,
recimo, 100 in B s hitrostjo 60. Kdaj, se vprasajmo, bo A dohitel B? —
Odgovor: nikoli! Niti s pomo¢jo enake izobrazbe, enake volilne pra-
vice, razoroZitve, niti zmernosti, ravno tako ne, kot se dve paralelni
¢rti nikakor ne moreta krizati” (SV 27: 105-106).

Zadnja Strindbergova drama, ki v obravnavani fazi problematizira
Zensko, je Smrini ples (Dodsdansen I). Vendar je motiv boja moéi tu
kombiniran z novimi poudarki, ki jih je povzro€ilo prevratnisko
doZivetje Inferna (postopen razkroj resni¢nosti, tema religiozne kriv-
de in pokore, dejavnost t. i. sil). Z Reinhardtovo berlinsko postavit-
vijo (1912) je drama dosegla internacionalen uspeh. Strindbergov
Smirtni ples so pri nas uprizorili v letu 1920, ko je Angelo Cerkvenik
za revijo Maska 1920/21 napisal &lanek Nekaj o Strindbergu.™ Prav
tam je hkrati objavljal svojo avtobiografsko prozo z naslovom Pogo-
vori, v kateri se lik Ide v osnovnih potezah ujema s sorodnimi pro-
tislovnimi Zenskimi osebami pri Strindbergu, kakrsna je zlasti Marie
v romanu Zagovor blazneza. Z osrcdnjim Zenskim portretom svojega
dnevnika je Cerkvenik tako dolodil znadilnosti nekaterih svojih
dramskih likov od leta 1924 do 1926 v tragedijah o moskih, Zenskah
in druzbi: V vrtincu, Greh ter Ociscenje: KriZev pot mnogih, ki so
verjeli v lepoto in ljubezen.® Tipizirane osebe drame V vrtincu in so-
rodnega dela Ociscenje so zaznamovane z analogijami, ki vodijo pred-
vsem k dramama Gospodicna Julija in Oce. Cetudi so navezave na
Strindberga v prvi drami Cerkvenikove trilogije precej nejasne, zad-
nja pa se, ker uvaja lik prostitutke, obfutno odmika od strindbergoy-
skega vzorca in ga celo prepleta z ibsenovsko moralisti¢no varianto
kritike me$¢anskega zakona, obstajajo v obeh tudi nazorne reference
na tedaj aktualno dramo Smrmi ples. Se mnogo bolj pa je Cerkve-
nikovo prenasanje situacije te Strindbergove drame o€itno v strukturi
dramskih oseb, v dogajanju ter v “satanski” Zenski podobi iz Greha.

Ze v Cerkvenikovih Pogovorih, nato pa 3¢ v dramski trilogiji,
pomeni Zenska do neke mere antiracionalni element, ki moskega
junaka oz. pisatelja mdr. tudi odvraga od politi¢noideologkega akti-
vizma. S tem se Cerkvenik zanesljivo uvrs¢a v tradicijo antifemi-
nizma, njegova dela pa so zato podobno kot Bartolova primerjali tudi
z Nietzschejevimi, Schopenhauerjevimi ter Weiningerjevimi idejami.
Cerkvenik je sicer izrazal antipatije do Zensk in se je s ¢lankom o
Strindbergu razglasil za njegovega pristada, vendar je strindbergov-
ska strategija boja med spoloma v tekstih V' vrtincu, Ociséenje in celo
Greh na sploSno le eden od aspektov njegovega odnosa do Zensk.
Poudarja predvsem motiv prostitutke in v zvezi s tem uvaja tudi v
svojo dramatiko moralistino socutje in socialni patos, kar pa ne sodi
vet v sklop analogij s Strindbergom.

Ob Cerkveniku, ki je torej zlasti z Grehom v glavnih potezah
posnel nasprotje med moskim in Zensko iz zadnjih Strindbergovih
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dram na to temo, uvaja sorodne motivne reminiscence tudi Ivan
Mrak. Predvsem njegova dramska ‘himna’ Mona Gabrijela iz leta
1930 v posameznih naturalisti¢nih prizorih osvetljuje problem spolov
in uvaja model histeri¢éne Zenske, le da je Mrakova drama kljub
percepciji Zenske, ki je blizu Strindbergovi, zaradi motiva prostitutke,
pa tudi zaradi drugacnega stila, hkrati v protislovju z njegovim
konceptom.

Slavko Grum je v dramskih besedilih in deloma v kratki prozi
poleg odmevov na antifeministi¢ne ideje intenzivneje sprejel Se neka-
tere dodatne signale od Strindbergovega dela in osebnosti.* V soci-
alnopsiholodki obravnavi razmerja med spoloma je prevzel motive
Strindbergovega sovraStva do Zensk, njihove ambivalentnosti in
determiniranosti. V svojih literarnih prispevkih se tako navezuje na
Strindbergovo temo boja med spoloma, pri temer uposteva Se ustrez-
no alternativno moznost iz Wedekinda. Za Dogodek v mestu Gogi
(1927)* je znatilna referenca na model boja med spoloma, kakor ga
ponazarja Strindbergov avtobiografski roman, v dramski obliki pa s
posebnimi motivnimi poudarki Gospodicna Julija. Posebnost tega
Strindbergovega prikaza histericne Zenskosti in splo$nih posledic
emancipacije oz. odklonov t. i. kulturne druZbe od rousseaujevskega
koncepta naravne druzbe je motiv socialne razlike, v tem primeru
med plemisko damo in sluzabnikom. Ta motiv je Strindberg uporabil
7e v drami Zena gospoda Bengta, osnoval pa ga je Jacobsen s svojim
prototipom v romanu Gospa Marija Grubbejeva (Fru Marie Grub-
be). — Negativni razvoj njene dekadentne osebnosti je tudi sicer vpli-
val na genezo Gospodicne Julije. — Odnos Hane in Preliha tako vse-
buje glavne poteze boja med Julie in Jeanom, Grumova osrednja
drama pa poleg tega obnavlja tudi elemente Ibsenovih Strakhov.

Najve¢ aluzivnih mest, ki jih bolj ali manj neposredno dolo¢a
Strindbergov pogled na Zensko, je zdruZenih v drugi Grumovi
mladostni drami 7rudni zastori (1924), ki je prvotno imela pomen-
ljivi naslov Amara. Model za junakinjo je bila Joza Debelak, ki ji je
Grum v tej zvezi sporo€il: “Amara vam je sedaj ime in zelo ste trpki”
(ZD 1: 479). Percepcijo Zenske z njenim dualizmom ter s sovrastvom
do nje zastopajo tipi¢ne izjave Garellija in Bachelina ali Madone, ki
pri¢ajo o nihilizmu in resentimentu strindbergovskega naziranja. V to
obmogje spada tudi aforisti¢na ugotovitev: “Zenska je kakor absent”
(n.d.: 332). V tretjem dejanju je omenjeno tudi Strindbergovo ime
(znani citat “Strindberg se ne smeje”), kar vzpostavlja $e dodatno
povezavo z njegovimi nazorskimi izhodis¢i.

V pripovedni prozi Slavka Gruma iz dvajsetih let antipatije do
zensk skoraj ni ve¢. Posamezne prvine njegove kratke proze se
priblizujejo dekadenénemu senzualizmu, simbolistiénemu subjekti-
vizmu in iracionalisti¢ni mistiki, kar je bilo bistveno za Hanssona ter
nekatere predstavnike druge generacije t. i. skandinavske moderne.
Grum je v resnici tudi poznal Hamsuna, Obstfelderja in Selmo
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Lagerlof, medtem ko za Strindberga navedena smer na splo$no ni
bila pomembna.

Zanimanje za Strindbergove nazore je pokazal tudi France Bevk,
ki je od leta 1927 za Zenski svet prircjal in interpretiral nekatere
pisateljeve poglede na Zensko ter obenem prispeval tudi svoje pojmo-
vanje neenakosti in problema spolov. Izbrana Strindbergova antifemi-
nisti¢na stali$¢a je poleg tega prilagajal zna&ilni druZbeni in moralni
kritiki ter naturalisti¢énemu determinizmu svoje literarne produkcije s
konca dvajsetih let v posameznih novelah in romanu V' zablodah.

Antifeministi¢ne ideje, ki so bile aktualne na prelomu stoletja, je v
svoje pisanje intenzivno povzel Vladimir Bartol, ko je leta 1935 z
zbirko dialoSkih diskusij oz. ‘literarnih sestavkov’ pod skupnim
naslovom A/ Araf reaktiviral Strindbergove nazore. Deloma Ze v
prvem tematskem razdelku Clovek proti usodi, posebno pa v nasled-
njem z naslovom Demon in eros se nekajkrat celo direktno opre na
Strindbergovo osebno izkusnjo in pojmovanje Zenske nevarnosti. V
ozadju besedil odmeva Strindbergovi skoraj identi¢na misel Otta
Weiningerja o iracionalni Zenskosti, eprav avtorja nikjer ne citira,
medtem ko po drugi strani poleg Strindbergovega imena vkljucuje
tudi opozorila na Nietzscheja in Darwina ter posamezne reminiscence
na Freuda. Sicer je Bartol istega leta, ko je bila objavljena proza A/
Araf, pa tudi Kalanoy slovenski prevod Weiningerjeve knjige
Geschlecht und Charakter iz leta 1903, za Modro ptico 1935/36
napisal kritiko tega dela (Zakrinkani trubadur).

Weiningerjevo naziranje se mo¢no pribliZuje obraynavi Zenske v
razmerju do moskega pri Strindbergu, ki je to utemeljeval z znan-
stvenimi ugotovitvami. Velik interes za raziskovanje, dokazovanje in
demonstriranje Zenske inferiornosti, kamor spada tudi Strindbergova
reakcija na emancipacijske teZnje in njegov razvoj od radikalnega
nasprotnika Zenski stvari do t.i. sovraZnika Zensk, je posledica
spremembe v soéasni strukturi moci. Dejstvo, da se je proti koncu 19.
in $e na zacetku 20. stoletja tako pogosto odpiral problem spolov, je
pogojevala groznja ustaljenim socialnim in moralnim pozicijam 0z.
funkciji, ki jo je imel patriarhat. Weininger je v svoji vplivni Studiji —
ki je bila med deli teoretikov antifeminizma okrog leta 1900 verjetno
najbolj skrajna in je v nekem smislu izpolnila tudi potrebe sodob-
nosti — pojasnil posledice razvoja pozitivnega moskega in njegovega
negativnega zenskega protipola; to naj bi vodilo k naras¢ajo¢i pola-
rizaciji ter diferenciaciji na duhovno in fizi¢no sfero. Koncept ‘res-
ni¢ne’” Zenskosti naj bi po Weiningerjevem prepri¢anju izkljuéeval
njeno intelektualno kapaciteto, kar se izraza s praznim pogledom.
Pojav, da Zenske kaZejo intelektualne ambicije, mu enako kakor
Strindbergu torej pomeni ‘anomalijo’; v boju med spoloma mora,
skratka, zmagati moska stran.

Za Bartola je, kot je razvidno iz razprave L. Kralja (v zborniku
Pogledi na Bartola), mdr. zna¢ilno skrajno racionalisti¢no spoznavno
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nacelo in racionalisti¢ni psihologizem; usmeril se je v racionalisti¢no
literaturo in tako “obnavljal naturalistitno doktrino, Ceprav jo je
dopolnjeval z ironijo” (n.d.: 123, 130). Obenem naj bi zgolj tematsko
prevzel nekatere dekaden¢ne predstave — “ekscentri¢ne, bizarne,
demonske, satanistiCne like in predstave o demonu in erosu, tj. o
iracionalnem destruktivizmu ¢utnosti 0z. odnosa med spoloma” — ki
Jih je kombiniral z idejami evropskega nihilizma, vendar brez
avtorske moralne perspektive (n.d.: 123-124). O tem, kako je Bartol v
tistem delu kratke proze, kjer dialog zadeva Zenske, sprejel teze iz
Weiningerjeve knjige, pa po Kralju sledi, da “Bartol seveda teh tez ne
jemlje tako smrtno zares kot njihov avtor, ki je zaradi njih naredil
samomor, temve¢ jih duhovito preigrava, relativizira in postavlja pod
vpradaj; ga pa fascinirajo, ker istofasno ustrezajo dvem njegovim
nagnjenjem: po bizarnosti in po znanstvenosti” (n.d.: 138).

Bartol je o€itno upoSteval Strindbergov in hkrati $¢ nekoliko bolj
zaostreni Weiningerjev zagovor komplementarnosti Zenskega spola,
ki dodatno poudarja poleg fizioloske in socialne prav intelektualno in
moralno inferiornost Zenske. Na ta nadin je v okviru slovenske
literature do druge svetovne vojne pomembno prispeval k nadaljnje-
mu razvoju aktualnega antifeministi¢nega stalid¢a, ki je postalo del
moderne misli v ¢asu okrog preloma stoletja. Bartolu, zadnjemu v
verigi registriranih navezav na prvine Strindbergovega antifemi-
nizma, se je uspelo tudi distancirati od moralne in socialne avtorske
tendence, ki je bila v obdobju moderne bistvena in v obliki t. 1. so-
cialnega patosa na Slovenskem aktualna $e v literaturi po letu 1920.

Razpravljanje o Zenskah in crotiki, ki Ze v zaCetnih besedilih zbirke
Al Araf mestoma spominja na avtobiografsko zgodbo Strindbergo-
vega romana Zagovor blazneza (npr. Pogovor o poslednji karti),
postopoma reflektira tudi clemente antifeministiénega prepri¢anja
(Nesrecni ljubimec) ter se ob koncu prvega tematskega sklopa kon-
kretno naveZe na idejo boja med spoloma in pri tem uporabi Strind-
bergovo ime (Sonata na pepelni¢no sredo). V kljuénem razdelku
Demon in eros se izmenjujeta obe razli¢ici modela, dovolj razvidne so
tako tudi reference na sicer izrazitejSo Weiningerjevo tezo, npr.
“Zenska je predvsem zemeljsko bitje, ki ji je od sile tuje vse, kar ima
opravka z duhovnimi stvarmi. Zivi in se vdaja trenutku in jemlje od
njega, kar ji bas nudi. Viji cilji so ji malone popolnoma neznani”
(n.d.: 85). Za podobo Zenske nevarnosti, hidre, satana ali demona v
Bartolovem Crnem vragu je prej kot v filozofiji O. Weiningerja mo-
goce iskati analogije v sorodnih Strindbergovih prikazih. Zaradi idej.
po katerih je Zenska zgolj instinktivno in antiracionalno, demoni¢no
in uni¢evalno bitje, ki zasuZnji moskega, zatrc njegove talente in
podobno, je najbolj zanimiv sestavek /zpoved doktorja Forcesina.™ V
tem tekstu se Bartol s svojo teorijo o Zenskah in njihovi strategiji
glede zakona razen na avtoritete, kot so tudi v tem pogledu zlasti
Nietzsche, Darwin in celo Aristotel, torej ponovno sklicuje na
Strindberga in podrobno obnavlja njegovo nazorsko pozicijo.
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OPOMBE

' Novo literamo obdobje je Brandes napovedal Ze 1. 1871 v uvodnem
predavanju k znameniti seriji o glavnih tokovih evropske literature 19,
stoletja (Hovedstromninger i det 19:de Aarhundrades Litteratur). Termin pa
je uporabil v zbirki esejev Det moderne Gjennembruds Meend (1883), ki je
posvecena “modernim” pisateljem.

? Med njimi je bila zlasti vidna Svedska literama formacija, ki se je v
razmerju do ‘modernega preboja’ konstituirala kot lofeno nacionalno gibanje
oz. Sola s simbolitno konstrukcijo imena ‘Mlada Svedska’ (‘Det unga
Sverige’). Odnos zastopnikov skupine do Strindberga kot predhodnika in
vzomika se je postopoma moé&no diferenciral zaradi njegovih kontroverznih
stalis¢ o aktualnih vpraSanjih ter zaradi dejstva, da se je preusmeril k
apologiji kultumega sovraStva in deloval iz tujine. (Prim. P. A. Tjider,
monografija o literarni Soli Det unga Sverige.)

3 Prvi del Kierkegaardove knjige Enten Eller: Et Livs Fragment (1843) je
z zatetnim in zadnjim besedilom, aforistiéno zbirko Diapsalmata in Dnev-
nikom zapeljivea (Forforerens Dagbok), utegnil vplivati tudi na obravnavo
Zenskega vprasanja v literaturi A. Strindberga.

* 7 vidika me3canskega Zenskega gibanja je bila promiskuiteta kot nova
seksualna morala dvomljiva reforma, saj v odnosih t. 1. svobodne ljubezni v
primerjavi z zakonsko zvezo, ki je Zenskam in otrokom omogodala socialno
varnost za vse Zivljenje, ni bilo nobene adekvatne garancije. Na splono se je
z Zenskim stalis¢em, ki je posebej razvidno iz literamega dela Victorie
Benedictsson in njene Zivljenjske izkudnje, v zadnjem &asu ukvarjala
predvsem Ebba Witt-Briittstrom, mdr. v zbomiku Nordisk kvinnolitteratur-
historia (Zgodovina skandinavske Zenske literature).

* Ob problemu moske morale, ki ga je obravnaval Elias Bredsdorfl v
svojem delu o moralnem vprasanju v skandinavski literaturi ok. 1. 1885, je
pomemben fenomen Georga Brandesa, zagovornika alternativnega koncepta
svobodne ljubezni. Njegovo vlogo na tem podrodju si je za Bredsdorffom
prizadevala prevrednotiti Pil Dahlerup, ki je v polemiéni opoziciji do naslova
Brandesovega eseja o “moskih pisateljih™ obdobja t. i. modemega preboja
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(Det moderne Gjennembruds Meend), aktualizirala tedanjo Zensko literaturo,
Brandesa pa je prikazala kot najbolj reprezentativen primer literame
patriarhalnosti, saj je po eni strani namre¢ uvedel feminizem na Severu, po
drugx pa vzdrZeval ironi¢no distanco do damske literature in njenih avtoric.

Ame Melberg v razpravi Sexualpolitiken, Fru Marianne och En dares
Jforsvarstal (Ord och bild 2-3, 1980: 50-65) analizira roman V. Benedictsson
ob Strindbergovem Zagovoru blazneza z vidika sotasne debate o moralnem
vprasanju. Oba romana — prvega avtor imenuje “Zenski roman”, drugega pa
“moska knjiga” - po njegovem mnenju prikazujeta prehod od odkritega
patriarhata K prikritemu.

’ Novele Giftas I-Il s podnaslovom Aktenskapshistorier oz. Zakonske
zgodbe so iz8le 1. 1884 (prvi del) in 1886 (drugi del, napisan Ze 1. 1885).
Vinko Zupan in Fran Albreht, ki sta v letu Strindbergove smrti kot neke
vrste “hommage” pisatelju napisala njegova prva samostojna portreta pri nas,
sta naslov prvega dela zbirke prevedla Zenitve (LZ 1912) oz zmitbe:
dvanajst zakonskih zgodb (Slovan 1912) po zgledu nemSkega knjiZnega
prevoda iz 1. 1889 Die Verheiratheten: Zwolf Ehegeschichten. Posebno
Albreht je v svojem ¢lanku o Augustu Strindbergu porocal tudi o njegovi
antifeministi¢ni reakciji na aktivizem Zensk in tip “modeme Zenske”, “ki ga
je produciralo do absurdnosti razvito Zensko gibanje na severu” (n.d.: 303).
Istega leta kot ta dva ¢lanka je bil v osmih nadaljevanjih v Casopisu Dan
objavljen tudi prevod Strindbergove zgodbe Pladilo kreposti.

# Obtozba je temeljila na spornem opisu birme in svetega obhajila v
noveli, kjer je Strindberg zapisal: “Nesramna sleparija, ki se je uprizarjala s
Hogstedtovim Piccardonom po 65 &re za vré in Lettstrémovimi koruznimi
oblati po kroni za funt, kot jih je duhovnik razdeljeval za meso in kri Ze pred
1800 in ve¢ leti usmréenega ljudskega hujskaca Jezusa iz Nazareta” (SV 16:
50-51).

® Anonimni prevod ‘knjige anglelkega zdravnika® o fizitni, spolni in
naturni religiji, ki je v Stockholmu iz3el 1. 1878, je sofasni literaturi pri-
speval nesentimentalni pogled na prostitucijo (kot ga vsebuje Strindbergov
roman Rdeé¢a soba), sicer pa avtor poudarja predvsem prepri¢anje, da so
fizioloski zakoni vsaj tako pomembni kakor moralni in da krSenje teh
zakonov Skoduje organizmu (Plaéilo kreposti).

' Prim. klasi¢no delo Ulfa Boéthiusa, ki obravnava zgodovino Zenskega
vpradanja na Svedskem v 1. 1865-1884 in Strindbergov odnos do tega
vprasanja, kot se kaZe v njegovi literaturi od zadetkov v sedemdesetih letih
do vkljugno prvega dela Zakonskih zgodb.

! “y razmerju moskega in Zenske je ona imenovana mudenica, on pa
ni¢vredneZ - Nadalje: prevarani pravi mo3ki v zakonu je smeSen, prevarana
Zenska pa tragi¢na. Moralo bi biti ravno obratno, kajti nezvesti moZ ne bo
pripeljal v druZino tujega ¢lana, kar pa Zena lahko stori” ipd. (n.m.).

' Strindberg je poudarjal, da ga je pri genezi lika Julie vodil “konglo-
merat” vplivov; da so za njeno “tragiéno usodo” krivi Stevilni komplicirani
vzroki, vendar sta brata Brandes —in drugi— v svojih ocenah ugovarjala
predvsem glede motiviranosti konca drame, tako da je bil prisiljen z dodat-
nimi razlogi utemeljevati dejanje samomora. Ne glede na to pa konéni motiv
drame bistveno dolocata Strindbergov lastni odnos do samomora in aluzija na
nadin samomora Victorie Benedictsson 1. 1888 v Kopenhagnu (Strindberg je
bil takrat po nakljucju v istem hotelu kot pisateljica).

' Pri vpraSanju spolov, mo&i in racionalnosti v delih Augusta Strindberga
ima vidno mesto razpravljanje Margarethe Fahlgren, ki meni, da pisatelj
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vendarle ni upoSteval samo negativnega Zenskega vidika, ampak je izraZal
tudi prepri¢anje o protislovnosti odnosa med spoloma in razotaranje, ker
izenatitev pravzaprav sploh ni moZna (Kvinnans ekvation ali Izenalenje
Zenske). V clanku Att kontrollera kvinnan (Nadzorovati Zensko) M. Fahlgren
ponovno ugotavlja, da Strindberg s svojimi prikazi odnosa med spoloma ne
posreduje hkrati tudi reSitve problema, ampak ostaja ta odprt $e za danadnje
zenske Studije (Parnass 6/1, 1995: 50-53).

' F. Rokem (Det hysteriska genombrotiet ali Preboj histerije v zborniku
predavanj s posveta The modern breakthrough...: 137-144) govori v zvezi z
Zenskimi literarnimi osebami Ibsenovih in Strindbergovih dram o tem, kako
sta v literaturi t. i. modernega preboja prikazani norost in histerija, pri ¢emer
uposteva fenomenoloske podobnosti in razlike med literamofiktivnim in
klini¢nim diskurzom o teh pojavih. Tako literarna kakor klini¢na norost se -
kot meni Rokem —v tem d&asu privatizirata; psihiéni procesi, ki jim je
posameznik podvrZen (tudi terapevtski), so ireverzibilni in trajno spremenijo
psihiéno konstitucijo. V primeru literamnega diskurza ima opis norosti po
Rokemu tragiéno modaliteto, ker oseba ponavadi ni sposobna premagati
kaosa, v katerem se znajde.

'* Na tej osnovi je Strindberg izpopolnil ‘documents humains’ s formo
psihologizirajoe avtobiografije in polemi¢nega eseja, hkrati pa je ugotovil,
da je glavna funkcija sodobne literature psiholoska raztlenitev ali
‘vivisekcija'. Na hipnozo je Strindberga posebej opozoril Maudsleyev spis
Pathology of Mind. Naslov zgodbe Boj mozganov (Hjdrnornas kamp; v
zbirki Vivisektioner, 1887) je hkrati Strindbergov izraz za hipnozo v budnem
stnné'u oz. cerebralni spopad, ki ve¢inoma rezultira v t. i. psihi¢nem umoru,

'* Francoski rokopis iz let 1887 in 1888 je bil deponiran in je pridel v
uporabo 3ele v prvi polovici devetdesetih let, ko je bil objavljen v nem3&ini
(Die Beichte eines Thoren, 1893), franco$¢ini (Le plaidoyer d'un fou, 1895)
inv 7piratskem $vedskem prevodu.

'7 Strategije, s katerimi je Strindberg poskusil v literaturi ponovno
ustvariti lastno Zivljenje in isto¢asno obdrZati svojo identiteto, je analiziral
M. Robinson (Strindberg and Autobiography). Neskonénost Strindbergovega
navezovanja na osebno izkudnjo v literaturi je oznacil kot posebno obliko
intertekstualnosti, referencialnosti same literature in celo prestopanja v
fiktivno obmo¢je v Zivljenju. V zadnjem &asu je prav vpraSanje aviobio-
grafije in Zanrov nasploh postalo vodilno v raziskavah o Strindbergovem
Zivllenju in  delu (prim. razpravi Kerstin Dahlbick Strindberg's
Autobiographical Space v Robinsonovem zbomiku, str. 82-94, in Barbro
Strahle Sjonell Strindbergs registerblandning, Strindbergiana LX, Stockholm
1994: 50-64).

'8 F, Zadravec v svojih prispevkih o ekspresionizmu zagovarja splo$no
tezo, po kateri naj bi Strindbergov “erotiéni demonizem Zenske”, ki mu
zastopniki slovenske modeme tako kakor Nietzschejevim antifeministiénim
stali¢em niso bili naklonjeni, prevladal po 1. 1920, tako da naj bi Zenska v
slovenski dramatiki tistega ¢asa po mnjegovi interpretaciji postala del
apokalipse (npr. Slovenska ekspresionisticna literatura, 1993: 197). Ugotav-
lja tudi polemi¢no opozicijo med nemskimi ekspresionisti¢nimi dramami in
tistimi slovenskimi besedili, ki so po njegovem mnenju spodbijala
materinski mit in zagotavljala, da je . i. renesansa krvi le utopija (Majcen).
V obmogje te deziluzije (v razmerju do nemske iluzije) pa Steje “prvo
slovensko dramo z rasno tematiko in one, ki soglasajo ali s Strindbergovo
metafiziko Zenske ali s Freudovo teorijo osebnosti” (n. m.).
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' Podobnosti med realizmom in izpovednostjo Dostojevskega ter Strind-
bergovo prozo in avtobiografskimi spisi ok. 1. 1890 so osnovale pogosto
analogne impulze za slovensko literammo recepeijo (npr. Grum, Jarc, Bartol).
V povezavi s Strindbergovo literaturo je posebno zanimiva t. i. fantasti¢na
povest Dostojevskega Krotko dekle (1876). Podobno kot roman Zagovor
blazneza prikazuje ta povest Zenski stereotip, ki ustreza Strindbergovi
strategiji boja med spoloma, njegovemu pogledu na Zensko iz enostranske
moske perspektive ter prepri¢anju o njeni potencialni deviantnosti, pa tudi
psihologizmu in interesu za psihopatoloske motive nasploh. (Prim. Krotko
dekle, Ljubljana, 1950: 26-27, Mala knjiZznica 31.)

* Ustrezna dramska besedila nadtetih avtorjev, pri katerih sicer Ze Koblar
na splo$no navaja Strindbergov vzorec, so v zafetni fazi Funtkova drama /z
osvete (rokopis iz 1. 1896) in enodejanka Za héer (LZ 1919), Ganglovi
Stiridejanki Sad greha (1901) in Sfinga; deloma tudi Kristanova Volja (LZ
1902) in sorodna druZinska drama A. Robida V' somraku (rokopis iz 1. 1907).
Kraigher v Skoljki (1911) nekoliko upoSteva vsebinsko in formalno strukturo
Strindbergovih treh dram po 1. 1886 in poznejSega Smrinega plesa (Dods-
dansen). V odrskem razpravljanju tretjega dejanja Kraigherjeve drame
odmevajo nekatera naravoslovna spoznanja in aktualna druZbena vprasanja
poznega 19, st. (npr. Drysdalov nauk, ideje neomaltuzijanstva, kritika kon-
vencionalnega zakona, zahteve Zenskega gibanja). Pred prvo svetovno vojno
reflektirata posamezne Strindbergove miselne in motivne elemente mladost-
na cnodecjanka Ferda Kozaka Velikomesma komedija in neobjavljena
Pregljeva trilogija Vita iz 1. 1914, Njegova enodejanka L homme au masque
se navezuje celo na Strindbergovo dramo Zena gospoda Bengta, kar je edini
tak primer v obmo¢ju analognosti s Strindbergom pri nas. V istem Casu se
strindbergovsko razmerje med spoloma pojavi tudi v zelo kratkem tekstu
Ivana Laha Jgra (Slovan 1914).

' Temu krogu, ki je bil na podro&ju Zenskega vpraSanja pri nas najste-
vilnejsi, je pripadala tudi prva urednica Slovenke Marica Nadlidek, ki se je
izogibala vsakrSnim skrajnostim glede modernega gibanja za emancipacijo in
njenih rezultatov, vanj pa se uvrsta Ze Celestinov spis Zensko vprasanje iz 1.
1884 (prim. LZ: 89-92, 161-165).

2 Po zgledu dunajskih Dokumente der Frauen je Elvira Dolinar zadela
izrazati kritiko meS€anskega zakona, salonske vzgoje Zensk ter emancipa-
cijske ideje v €lankih po 1. 1900, npr. Svobodna ljubezen in zakon, Ali je Zen-
sko gibanje opraviéeno, Zenski diletantizem, Tretji spol. 1. 1899 je bil v
Slovenki objavljen tudi Masarykov spis o monogamiji in poligamiji, ki
spominja na Bjernsonovo razpravo z enakim naslovom, s Katero je ta skusal
na ju morale spolov Siriti svoja nacela etiénega rigorizma.

Iz recepeije zbirke je razviden odmev javne diskusije o stanju Zenskega
vprasanja pri nas. Glavni o¢itki so se v ogoréenih ocenah, ki jih je Misterij
Zene sprozil v Klerikalnem in liberalnem taboru, nanasali na to, da knjiga
slepo prenaSa radikalne ideje Laure Marholm, da $iri neupravien pesimi-
zem, povrsnost, modnost in Zensko pristranost avtorice (prim. [zbrano delo
Zofke Kvedrove 3: TI-IV). Z. Kvedrova se je s ¢lankom Nas hiperidealizem
branila pred obtoZbami zaradi domnevne nemoralnosti ¢rtic (Slovenka 1900),
le nekaj dni prej pa se je v razpravo vkljudil tudi Ivan Cankar s svojim
Literarnim pismom (prav tam). Nastopil je proti kritikom zbirke, zalrtal
polemiko z Govekarjem in nasploh napadel takratne literame in druZbene
razmere, vkljuéno s stereotipno podobo mes¢anske Zenske (prim. ZD 24: 87-
89).
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? Po besedah J. Kosa (v komentarju k Cankarjevim ZD 6) ni podatkov o
morebitnem modelu za mogno karikiran lik zastopnice Zenske stvari, oz. gre
samo za “literami tip, prevzet iz takratne literame feljtonistike” (n.d.: 446).
Na istem mestu je objavljcno tudi opozonlo glede glasila z naslovom Zenski
list, ki ga Cankar navaja v &rtici in je njegova iznajdba, saj 1. 1896 Zensko
gibanje pri nas $e ni imelo lastnega glasila, 1. 1897 je bila ideja realizirana z
ustanovitvijo Slovenke.

¥ Avtorica spremne Studije h knjigi O nekoristnih ljudeh je mdr. zapisala:
“Simetrija je prisotna tudi v zgradbi; zaletna situacija se namre¢ na koncu
skoraj do pidice ponovi, zamenjane so le moske vloge, Zenska pa je seveda
ista, nespremenjena (in nespremenljiva?) in moZnost za ponovitev nasled-
njega ciklusa je s tem odprta” (n.d.: 211). Prim. 3¢ F. Zadravec, Zgodovina
slovenskega slovstva 5: 336.

% To spremembo v poanti Pugljevih novel po letu 1914 ali njegov dom-
nevni razvoj v obdelavi zakonskega problema je Zadravec formuliral Kot
“realistitno stilizacijo ljubezenske psihologije” oz. izenatenje moralne vred-
nosti moskega in Zenske in celo kot prestop v indiferentnost naturalizma
(Zgodovina slovenskega slovsiva 5: 326).

*” Tako Pugelj o moSkem liku v tej noveli npr. zapie: “Ko je sam ostal,
je dolgo premisljal, ali ima Strindberg prav o Zenskah, ali nima? Ali res niso
ne moralne, ne nemoralne, temved — kakor je slisal neko€ pritoZzbe starega
samca — amoralne? — Strindberg je imel tri Zene in iz tistih treh je skopi€il
sodbo za vse. Vse njegovo delo ni vredno vere. Ce je bil danes z
Nietzschejem enih misli, je jutri to tajil, pojutranjem obZaloval, Zenske niso
take, tudi Tekla ne!” (N.d.: 575-576).

* Zadnjih deset od osemnajstih tipi¢no eksemplariénih Strindbergovih
zakonskih novel druge knjige je praviloma precej krajSih in vedinoma
povsem aforistinih, zlasti Njegova pesem (Hans poem), Posel (Affar),
Njegova sluzkinja (Hans piga).

# Strindbergovi splosni moralni sodbi, usmerjeni proti Zenski, ustreza
npr. naslednje mesto v tekstu: “—To je bilo iz gledalis¢a — tista cini¢nost v
smehu. Poznamo to iz slabih dram. Prepirala se je rada Ze prej. Mi gremo
sem, ona je rekla ja! Kupimo to, ona je rekla drugo! In imeli smo otroka,
puncko, ki je bila ¢isto prepuséena mladi dekli, zakaj midva sva prihajala
domov pozno, ob dveh, treh, Stirth. To je bilo, ko je ¢lovek premisljal, jako
Zalostno. Otrok je bil bled kakor papir, smejal se je ¢udno in silil samo k
dekli - (O nekoristnih ljudeh: 131).

% “Ko je hotel najti lepoto na enem mestu, je Ze zdrknil zamamni blesk
za ploskev dalje in se umaknil ravno tako naglo od tam, ko so ga hoteli
dohiteti begajodi in nestrpni pogledi. In okrog ust je leZala nepremi¢na in
sigumna poteza, ki je skrivala neodkritost, goljufivo Zensko lokavost, ki se
neprenchoma umika resnici. V njenih ofeh je gorel ogenj, ki mu ni mogode
najti pomena. Nestalen je, giblje se v zenicah, plava in plapola s pogledi po
sobi, ni ga mogode prijeti, obvladati in spoznati” (LZ 1912: 363).

3 Alojzij Remec se s svojim poskusom sintetitne drame Magda: Trage-
dija ubogega dekleta v dvanaystih scenah (LZ 1924) navezuje na Strindberga
samo posredno prek nemske ekspresionistine tehnike zaporednih postaj ali
slik. Reméeva drama z menjavanjem prizorov prikazuje po Koblarju “dva-
najst postaj erotike in njenega konca” (Slovenska dramatika II: 126), pri
Cemer se ena od treh dramskih oseb pojavlja v Sestih projekcijah (vse ‘eden
i isti v Magdini ljubezni’). Tehniko dvojnikov avtorjevega alter ega je
Strindberg utemeljil v svojem prototipu 7ill Damaskus I. Dramski aspekt L. i.
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“multiplicité du moi”, ki je spodbudil eksperiment v celoti, je nael v krogu
zagovornikov asociativne psihologije v Franciji; z idejami te Sole se je
seznanil iz spisa Schopenhauerjevega ucenca T. Ribota Les maladies de la
personnalité (1885).

3V tem ¢&lanku je Cerkvenik izrazil tudi naslednjo misel: “Zenska ima
vse le od mo¥kega. Vzame mu vso voljo, individualnost in ga ubija z njego-
vim lastnim oroZjem” (n. d.: 66).

¥ Zadravec ob Cerkvenikovi dramski trilogiji posebej opozarja na pre-
vladujo¢i Strindbergov model filozofije o Zenski (mdr. Ekspresionizem v
slovenski dramatiki: 236-237). Kakor Zadravec je Ze Koblar tri drame ali
tragedije po formalni plati pripisal nem3ki ekspresionistiéni dramaturgiji,
posebej njeni tehniki postaj, ni jih pa neposredno vzporedil s Strindbergom
(Slovenska dramatika II: 172).

* Podobno kot je v posameznih primerih znadilno za pripovedniStvo
Mirana Jarca, ki okrog 1. 1922 pogosto tematizira nevrotine motnje in
tipien avtobiografski clement, kar s¢ ujema s prozo Inferna, aktualizira pri
nas tudi Grum motiv preganjanca oz. koncept t.i. simbolisti¢no-deka-
dentnega “posebnega ¢loveka” (L. Kralj, Kje stoji mesto Goga?; Goga,
¢udovito mesto: 202) in reminiscence na psihopatoloske elemente iz
Strindberga, predvsem pa tip dnevniskih zapisov, v katerih se fikcija prepleta
z avitobiografskimi dejstvi. Impulzi, ki prihajajo od Strindberga, se tudi na
tem podrodju kombinirajo z nekaterimi drugimi spodbudami (Freud,
Dostojevski).

¥ Kot ugotovlja L. Kralj (n. d.), je bila za Gruma, poleg tega, da je
poznal t.i. naturalistiéno fazo A. Strindberga in njegovo prozo Inferna,
bistvenega pomena tudi simbolistiéna dramaturgija komomih iger. Na Gogo
in delno Ze na Trudne zastore je Se posebej u€inkovala *vizionarna fantazija’
Sonate strahov (Spoksonaten) s simultanim in irealnim prizoris¢em ter s
strategijo oseb.

% Prim,: “—Zenska ne misli v okviru znanih Aristotelovih zakonov
logike. Zakon identitete na primer, ki ga spoStuje vsak Se tako preprost
moski, je njej docela tuj — Kadar (i pritrjuje, vedi, da se je samo prikrila.
Takrat ima gotovo nekaj za plotom; s svojim prizadevanjem te hoce obvezati
za kako protiuslugo. Najvegja usluga, ki ji jo mores storiti, je, da jo popeljes
pred oltar: za dosego tega smotra bi ti priznala vse aksiome sveta” (n.d.:
109).
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Prispevek povzema nekatere glavne ugotovitve magistrskega dela
o podobju v poeziji Otona Zupanéi¢a, Antona Vodnika in Srecka
Kosovela. Prvi del ¢lanka pojasnjuje pomen izraza “podobje” in
utemeljuje njegovo rabo. V drugem delu je pozornost usmerjena na
znacilnosti podobja v moderni poeziji, predvsem na viogo simbolov v
simbolizmu. Glavni del prispevka se ukvarja z znacilnostmi podobja
v poeziji izbranih treh slovenskih pesnikov.

I. Pojem “podobje” v literarni vedi

Sodobna literarna veda ni razvila splo§no sprejetega sistema poj-
mov za L 1. stilna sredstva. lzraze najveCkrat prevzema od tradi-
cionalne retorike in jih uporablja tudi takrat, ko se oznaCeni pojav
moc¢no razlikuje od doloCene antiéne “figure” ali “tropa”. “Metafo-
rika”, “retori¢na sredstva”, “figurativni jezik” niso natan¢no defini-
rani izrazi in najveckrat oznacujejo razli¢na sredstva, ki nastanejo po
analogiji. Kot razmeroma nov zbirni pojem se je zlasti v angle$kem
govornem prostoru uveljavil izraz “podobje” (angl.: imagery). Cepray
se mnogim literarnim znanstvenikom ne zdi primeren zaradi pomen-
ske obremenjenosti pojma “podoba”, smo se odloili zanj, ker
primernejSe, pomensko neobremenjene besede, s katero bi oznacevali
celoto tradicionalnih in modernih pesnikih sredstey, zaenkrat ne
poznamo.

Raba pojma “podoba” ni natanéno opredeljena in se razlikuje od
aviorja do avtorja. Gerhard Priesemann je v Ieksikonu Literatura za-
lozbe Fischer zapisal, da je “jezikovna podoba izraz poljubne dolZine
in oblike, €igar izrazna vrednost je vet kot enozna¢na” (v: Friedrich
1965, 84). Dosledno upostevanje te definicije bi pomenilo, da lahko s
pojmom “podoba” oznacimo celo literarno delo. Take razsiritve so v
literarni vedi sicer redke, toda moZne: Anton Ocvirk je v razpravi o
pesniski podobi, ki je iz8la leta 1982 v zbirki Literarni leksikon, s
pojmom “podoba” oznacil tudi nekatere narativne oblike. V tej Studiji
bomo obseg podobe omejili na motivne drobce in njihove medsebojne
zveze. Opozorimo naj, da se v dvoclenih podobah (npr. v metaforah
“in praesentia”), poleg motivnih drobcev (torej snovnega elementa)
kot ¢len podobe pojavljajo tudi abstraktni pojmi. S pojmom “podoba”
nc oznaCujemo samo motivnega drobca, ampak tudi njegov oZji
kontekst, zato je podoba v slovni¢nem pogledu najveckrat poved.
Drugi element Priesemannove definicije podobe je trditev, da je
izrazna vrednost podobe ve¢ kot enoznaéna. Pluralnost pomenov je v
anti¢ni retoriki pomenila, da poleg obi¢ajnega, “pravega” pomena
obstaja Se “preneseni pomen” besede, ki ga lahko odkrijemo s pomoc¢-
jo retori¢nih pravil. Ko govorimo o tem, da ima podoba ve¢ pomenov,
ne mislimo nujno na “preneseni pomen”. O tem, zakaj je napano
enaciti podobe s tropi, je med drugimi pisal ruski lingvist Vinogra-
dov. V knjigi Stilistika in poetika je opozoril, da je lahko katerakoli
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beseda gradivo za jezikovno podobo, ker se funkcije “sploSno uporab-
ljanih” besed v jeziku umetniske knjiZevnosti spremenijo. V neobiéaj-
nih in novih stilistiénih zvezah “njihova izrazna vrednost neskonéno
raste” (Vinogradov 1971, 186). Primerjava s slikami pokaZe, da tako
likovne upodobitve kot literarne podobe zahtevajo ve&tutno zaznavo
in interpretacijo ter da so vse podobe vepomenske, ker je “vsak
pripadnik realne druzbe opremljen z mnoZico besednih zakladov in
znanj, ki jih investira v svoje branje podobe” (Barthes, cit. po: Hader-
mann 1984, 20). Smiselnost prou¢evanja podob je v odkrivanju t. i.
sekundarnega pomena, ki iz motivnih drobcev ustvarja podobe. Inter-
pretacija lahko ta pomen odkrije v avtorjevih intencah ali pa ga
poisce v SirSem kulturnem kontekstu. Tu se literarna stilistika sre¢a z
literarno hermenevtiko. Ker so podobe sestavni del vsebine literar-
nega dela, njihovega proucevanja ne moremo omejiti na t. i. stilno
analizo. To pomeni, da podobje ni predvsem ali samo stilistiéni po-
Jem, kot so bili tropi in figure v anti¢ni retoriki.

R. Sayce je podobo izenalil s “katero koli konkretno besedo, ki
izzove odgovor Eutov” (cit. po: Moreau 1982, 10). “Odgovor &utov”
ne pomeni, da ob prebrani ali izreCeni besedi “drevo” v duhu vidimo
drevo. Vizualizacija je samo eden od moznih “odgovorov ¢utov”. Da
bi prislo do “iluzije zaznavanja” (Theodor Meyer), niti ni nujno, da si
predstavljamo konkretno drevo, dovolj je, da beseda v nas zbudi tok
asociacij: nekateri bodo ob besedi “drevo” pomislili na vitalnost, rast,
drugi na kljubovanje ¢asu ali na ranljivost... Pri interpretiranju podob
s¢ nenchno sklicujemo na semanti¢na polja posameznih besed.
Nekaterih podob ne moremo vizualizirati, vendar si vseeno lahko
predstavljamo, kaj pomenijo. J. A. Cuddon v svojem Slovarju literar-
nih izrazov take podobe razlikuje od “perceptualnih”, imenuje jih
“konceptualne”, kot primer pa navaja metaforo “the castle of God”.
Iluzija zaznavanja je tudi v tem primeru posledica predstav, ki jih v
nas zbudijo navedene besede.

Izraz “podoba” se je uveljavil kot literarni termin, ker je v dobi
filozofskega empirizma prislo do metonimi¢nega prenosa z gradiva
na izdelek: “podobe” oz. mentalne slike so bile gradivo za metafore
in komparacije, z istim izrazom pa so ozna¢evali tudi kon¢ni izdelek,
torej metafore in komparacije. Staro prepricanje, da so podobe gradi-
vo, s katerim pesnik izdeluje trope in figure, moramo dopolniti z
novim razumevanjem, kaj podobe sploh so. Raba pojma “podoba” v
piktorialnem smislu (podoba je notranja slika, ki izvira iz zaznave) je
v sodobni literarni vedi zastarela in neprimerna, Kadar izraz “po-
doba” oznatuje pesnikovo gradivo, je metafora za perceptualne ali
Cisto intelektualne predstave. Da bi se izognili nepotrebni zmeSnjavi z
mentalnimi podobami, je bolje, da za pesnikovo gradivo uporabljamo
izraz “predstava”. Ce nas zanima izvor predstav, moramo iskati v ve&
smereh: predstave lahko izvirajo neposredno iz zaznav, iz spomina
ali iz osebnega in kolektivnega nezavednega. Predstave so pesnikovo
gradivo:
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~ Ce jih neposredno “prevaja” v literaturo, govorimo o literalnih,
dobesednih podobah ali deskripcijah. Kot primer lahko navedemo
PreSernov verz: “Hrast stoji v TurjaSkem dvoru”. Pomen tega verza bi
bil drugacen, ¢e bi pesnik namesto “hrast” zapisal npr. “brest”, ki
ritmi¢no in zvocno prav tako ustreza, vendar zbuja drugacne pred-
stave kot “hrast”.

— Kadar pesnik podobe oz. predstave primerja, nadomeséa ecno z
drugo ali jih sopostavlja, govorimo po vzoru anti¢ne retorike o tropih
in figurah. Najpomembnejsi trop je metafora; substitucijska teorija
pravi, da je metafora prenos imena po podobnosti: ker je Ahil pogu-
men kot lev, lahko zanj uporabimo metaforo “lev”. Za poimenovanje
dveh Clenov metafore je tradicionalna retorika uporabljala razli¢ne
izraze, npr. “osnova” (Ahil) in “podoba” (lev). V tej Studiji bomo
uporabljali izraza, s katerima metaforo pojasnjuje novejsa, interak-
cijska teorija: “tenor” (Ahil) in “vehikel” (lev). Tenor dolo&a, katere
lastnosti vehikla se bodo prenesle nanj.

- Za moderno poezijo so znatilne podobe, kakr$nih tradicionalna
poezija ni poznala. Razlagalci najveCkrat govorijo o “Sifrah” ali “ab-
solutni metafori”, ki je teorija metafore kot prenosa po analogiji ne
more zadovoljivo razloziti. Tudi simbola (romanti¢nega, simbolisti¢-
nega, predvsem pa postsimbolisti¢nega) ne moremo uvrstiti med
trope ali figure. K podobam moderne poezije lahko priStejemo tudi t.
i. tehniko prelivanja, o Kateri je pisal Hugo Friedrich, Marinettijevo
“analogijo”, nadrealisti¢no “identifikacijsko podobo” itd.

IL. Podobje v moderni poeziji

Kljub uveljavljenemu in argumentiranemu razlikovanju med
simbolizmom in modernizmom so $tevilni avtorji prepri¢ani, da ob-
stajajo skupne znacilnosti simbolisti¢ne in modernisti¢ne poezije.
Hugo Friedrich je v knjigi Struktura moderne lirike opozoril na t. i.
strukturno enotnost moderne poezije. Njen zaetnik je po njegovem
mnenju Charles Baudelaire, med njene bistvene lastnosti pa sodi
ukinjanje mimeti¢nosti. Edgar Lohner se je v Studiji Lirika ekspre-
stonizma navezal na Friedrichovo tezo, da moderna poezija ne zrcali
sveta, ampak ustvarja svoj lastni svet, ki obstaja samo v poeziji; zato
k modernim pesnikom ni pristel vseh avtorjev ekspresionisti¢ne dobe,
ampak samo tiste, katerih politicna prizadevanja v poeziji niso
zdrsnila v “plakativno politi€nost, v fraze in trivialnost” (Lohner
1969, 113). Lohner ugotavlja, da bi analiza pesniSke domisljije ne
odgovorila samo na vprasanje o odnosu med poezijo in resni¢nostjo,
ampak bi “podala tudi informacije o znacilnostih, ki lo¢ujejo klasi¢no
in moderno liriko” (Lohner 1969, 118). Zveza med domisljijo in
podobami v slovenskem jeziku ni tako razvidna kot v nekaterih tujih
Jjezikih, v katerih je koren besede “domisljija” latinski izraz “imago”.
Po naSem mnenju se¢ lahko analizi pesniske domisljije najbolj
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priblizamo prav z analizo podobja. Poleg tega, kar omenja Lohner,
lahko taka analiza ugotovi, v ¢em je sorodno in v ¢em se razlikuje
podobje razli¢nih literarnih smeri in gibanj. Da bi analiza podobja
odkrila bistvene znaCilnosti moderne poezije, mora potekati na
razli¢nih ravneh:

1. Strukturne analize podobja so pokazale, da moderni pesniki
ne upostevajo logi¢nih razmerij in uporabljajo nove vrste podob.
Omenili smo Ze, da je za vso moderno poezijo zna¢ilna t. i. absolutna
metafora, zaradi omejenega obsega ¢lanka pa se bomo podrobneje po-
svetili samo vlogi simbola v simbolizmu. Obstajajo $tevilne retori¢ne
definicije simbola, toda kot je zapisal H. G. Gadamer: “Modernega
pojma simbola ne moremo razumeti brez njegove gnosti¢ne funkcije
in metafizi¢nega ozadja” (Gadamer 1972, 69). Simbol je bil prvotno
dokument (oz. prelomljen predmet), s katerim so se prepoznali Clani
skupnosti. Neoplatonisti so mu dodali anagogijsko funkcijo: simbol
vodi k spoznanju bozanskega. Psevdo Dionizij je npr. trdil, da nas
duh, navajen na ¢utno, ne more dojemati nad€utnega obstoja Boga,
zato moramo ravnati simboli¢no. Simbol predpostavlja metafizi¢no
zvezo med vidnim in nevidnim, staplja ¢utno in necutno. Ko je v
renesansi postal znan Corpus Hermeticum, so se florentinski ncopla-
tonisti pod njegovim vplivom posvetili prou¢evanju simbolov.
Misti¢na, hermeti¢na tradicija je mo¢no vplivala na romantike, pred-
vsem nemske (npr. na Novalisa), iz nje so prevzeli idejo o univer-
zalnem simbolizmu. A. W. Schlegel je trdil, da lahko “neskon¢no
postane vidno, pojavno samo simboli¢no, v podobah in znakih™ (cit.
po: Soerensen 1972, 168). Jasno terminolosko razlikovanje med sim-
bolom in alegorijo je uvedel Sele Goethe, toda romantiki niso prevzeli
njegove definicije simbola. Goethe je svoje razumevanje simbola s
primerom razloZil v pismu Schillerju z dne 16.8.1797: zgodba o hisi
njegovega starega oceta v Frankfurtu je simbol, ker nadomes¢a zgod-
bo o mestu Frankfurt na prehodu v kapitalisti¢no trzno druzbo. Na
osnovi tega primera je Gerhard Kurz v Studiji Metapher, Allegorie,
Symbol sklepal, da je povezava sinekdohe (hiSa namesto mesta) in
analogije (zgodba hisc je podobna zgodbi mesta) temelj klasi¢nega
simbola (Kurz 1982, 20 in dalje).

Misti¢na tradicija ni bila pomembna samo za (nem3ke) romantike,
ampak tudi za nekatere simboliste; znano je npr., da je Baudelaire
idejo o korespondencah prevzel od Swedenborga. “Swedenborg,”
pravi Baudelaire, “nas je poucil, da je vse, oblika, gibanje, Stevilo,
barva, vonj v spiritualnem in v naravnem pomembno, vzajemno, pre-
tvorljivo, korespondentno” (cit. po: Michaud 1951, 22). V pogovoru,
ki je objavljen v zborniku /mmanente Asthetik, je H. R. Jauss kores-
pondenco med naravnim in spiritualnim svetom poimenoval “verti-
kalna analogija” (Entsprechung), toda za Baudelairovo estetiko je po
njegovem mnenju znacilna “horizontalna analogija”, ta pomeni “vza-
jemne odnose med stvarmi znotraj sveta”, oz. “prenosljivost zvokov v
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barve, barv v besede, besed v melodije” (v: Iser 1966, 421). S pojmom
“horizontalna analogija” je Jauss oznatil to, kar je Abrams imenoval
“interkorespondenca med &uti” (Abrams 1966, 117). Primer take
analogije oz. interkorespondence je sinestezija v drugem delu Baude-
lairovega soneta Correspondances.

Ideja o spiritualnem znacaju simbola med simbolisti ni bila
splodno razsirjena, prvi naj bi jo bil razvil G. Vanor v spisu L'Art
symboliste 1. 1889. Trditev, da so simbolisti hoteli izraZati univer-
zalno analogijo oz. odkrivati Swedenborgove korespondence med
naravnim in duhovnim svetom, bi bila pretirana. Anna Balakian ugo-
tavlja, da so pesniki sicer prevzeli Swedenborgovo terminologijo.
vendar so jo uporabljali v razli¢nih in nasprotujo¢ih si pomenih.
Pesmi, v katerih Baudelaire spiritualizira materialni svet, npr. Fle-
vation, so “tipino romanti¢na poezija” (Balakian 1977, 34). Za
razumevanje simbolizma je bistvena ugotovitev, da Baudelaire ni
njegov predhodnik zaradi poudarjanja Swedenborgove filozofije, am-
pak zaradi projekcij notranjih videnj v zunanji svet, korespondenc
med notranjimi videnji in zunanjo resni¢nostjo, ali medsebojnega
delovanja subjektivnega in objektivnega. Po mnenju Anne Balakian
je tipi¢no simbolisti¢na Baudelairova pesem Harmonija vecera, v
Kateri “ni direktnih izjav o pesnikovih €ustvih” in “ni transcenden-
talizma” (Balakian 1977, 38).

Ce bi sprejeli stalidte, da so simboli samo tiste podobe, ki imajo
metafizi¢no ozadje oz. opravljajo gnosti¢no funkcijo, bi morali ugoto-
viti naslednje: podobe, ki ne nakazujejo nekaj preseznega v metafi-
ziénem smislu, niso pravi simboli. To bi npr. pomenilo, da Goethejev
simbol ni pravi simbol. Primernejda reSitev je loCevanje razli¢nih
tipov simbolov, pri ¢emer bomo Goethejev simbol oznacevali kot
klasiéni tip simbola. Simboli z metafiziénim ozadjem so znaéilni za
vse religije, mitologije in literaturo razliénih obdobij, romantiki pa so
v literaturo prenesli misti¢no nacelo korespondenc vsega z vsem.
Kljuéno vprasanje ob simbolizmu je, ali simbolisti¢ni simboli nakazu-
Jejo nekaj transcendentnega, Eeprav je zanje znacilna horizontalna in
ne vertikalna analogija. Odgovor na to vprasanje je po nasem mnenju
naslednji: simboli so tudi v obdobju simbolizma nakazovali obstoj
preseznega, ki pa je bilo individualno razumljeno in doZiveto. ZoZe-
vanje simbolisti¢ne transcendence na en sam tip ali pojem je vpras-
ljivo, saj se predstave simbolistov o transcendenci razlikujejo, mo¢no
so individualizirane. PreseZzno je lahko nekaj neznanega, nevidnega,
neizrekljivega, neka ideja, Ni¢, Lepota ali Absolut itd. Hugo
Friedrich je “neko silo, o kateri nihée ne ve, kje domuje in kdo je”,
poimenoval “prazna transcendenca” (Friedrich 1972, 75). Pojem
“prazna transcendenca”, ki ga je ob Mallarméju uporabil tudi René
Wellek, je nekakSen oksimoron, ki naj bi zdruZeval odsotnost in
prisotnost transcendence. Wellekova trditev, da je bila “veina sim-
bolistov ne-kristjanov”, je verjetno pravilna, medtem ko je trditev, da
so bili ve¢inoma “ateisti, Ceprav so iskali novo religijo v okultizmu ali
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so se spogledovali z vzhodnimi religijami” (Wellek 1971, 119), vsaj
nepreverljiva, ¢e Ze ne napacna. Tisti, ki so zavracali obstoj bozjega
Bitja, 8¢ niso bili nujno ateisti. Morda so pripadali neki obliki deizma
ali panteizma, ali pa so boZanske lastnosti odkrivali v sebi, v svojem
nezavednem.

Mallarmé, za katerega njegovi poznavalci trdijo, da je religijo
nadomestil z vero v Umetnost, je o simbolu povedal naslednje: “Ime-
novati predmet pomeni uni€iti tri etrtine uZitka ob pesmi. UZitek je v
postopnem ugibanju: sugerirati, to je sen. Simbol konstituira brezhib-
na raba te skrivnosti: malo po malem evocirati predmet, da bi prika-
zali stanje duse, ali obratno, izbrati predmet in iz njega izlusciti
stanje duse s pomodgjo dedifriranja” (cit. po: Austin 1984, 53). Kljuéni
pojem v tem citatu je “stanje duSe” (état d'dame). Naloga poezije ni,
tako kot v romantiki, prikazovati ¢lovekova ¢ustva in odkrivati trans-
cendenco, ki se manifestira v naravi. Pozornost je prenesena na skriv-
nostno, v Mallarméjevem ¢asu $e popolnoma neraziskano dogajanje v
lovekovi psihi. Ce kje, se boZanske sile manifestirajo v njej. Ne v
naravi, v Cloveku so skrite najvegje skrivnosti. Zato se simbolisti
ukvarjajo z lastno duSevnostjo, raziskujejo svoja razpoloZenja in
razmisljajo o poeziji. W. Vordtriede, ki je sicer skual dokazati konti-
nuiteto nemske romantike in francoskega simbolizma, je ugotovil, da
so simboli simbolistov skoraj zmeraj simboli za pesnikovo osebo ali
ustvarjalni akt — s tem je povezano (romanti¢no) ¢as¢enje pesnika kot
Orfeja. Pesnik je nosilec magi¢nih mo¢i in stvarnik. Tudi iz seznama
tipi¢no simbolisti¢nih podob, ki ga je izdelal L. Forestier, je razvidno,
da so $tevilni simboli predstavljali pesnika in njegovo delo. Forestier
je ugotovil, da so za simbolizem zna&ilne naslednje podobe: rastline,
barve, zvoki, Zivali, Zenskost, arhitektura globin in zaprtih prostorov.
Glavni podobi sta po njegovem mnenju diamant, ki je simbol pisanja,
in ogledalo, ki simbolizira Zeljo po samospoznanju (Forestier 1984,
102 in dalje).

Omenili smo Ze, da je Gerhard Kurz klasi¢ni simbol, kot ga je
definiral Goethe, razlozil kot povezavo sinekdohe in analogije. Za
simboliste, ki so skufali odpraviti razmisljanje v preprostih, logi¢no
doumljivih analogijah, ta vrsta simbola ni bila ne zanimiva ne
uporabna. Barrés je Ze leta 1884 pisal o prelomni vlogi Baudelairovih
Sorodnosti in Rimbaudovih Samoglasnikov. Ugotovil je. da intuicija
korespondenc daje presenetljive komparacije, ki resni¢no razodevajo
neizrekljivo, toda Mallarmé gre $e korak dalje in “odpravi sam izraz
komparacija, ki odslej obstaja le $e v braléevem umu, kakor hitro ta
dojame simbol” (cit. po: Abastado 1984, 92). Komparaciji kot reto-
ri¢ni figuri je izrazito nasprotoval tudi Jean Moreas. V S$tudiji o
razvoju simbola je Anna Balakian zapisala, da je simbol “izpodrinil
analogko rabo podob, prispel do metonimiénih ali deloma odprtih
povezay in kon¢no uporabil posamezne besede kot luci, ki izZarevajo
kolobarje pomenov” (Balakian 1991, str. 9). Interpretacija tovrstnih
“simbolov” zahteva maksimalno angaZiranost bralca, saj ne gre veé
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za odkrivanje avtorjevih namenov, ampak za ustvarjanje lastnih
pomenov. Ceprav Balakianova $¢ vedno govori o simbolih, so besede,
ki kot “ludi izzarevajo kolobarje pomenov”, verjetno blizje t. i.
absolutni metafori kot simbolu klasi¢nega tipa ali simbolu, katerega
bistveno dolotilo je, da nakazuje transcendenco kakr$ne koli vrste.
Simbolisti, ki so sledili Mallarméju, so poudarjali ve¢pomenskost,
njihov glavni prispevek je po mnenju Anne Balakian to, da “t. i
presezka pomena niso ve¢ obravnavali kot eksces” (Balakian 1992,
str. 15). Toda po drugi strani so $tevilni simboli (npr. labod) z rabo
izgubili svojo vetpomenskost in se pribliZali alegorijam. Inovativnost,
ki je kasneje postala past avantgardistov, je preganjala Ze simboliste,
saj so morali neprestano iskati nove simbole.

2. Hugo Friedrich je “indice modernosti” poiskal s pomogjo sloy-
ni¢ne analize metafor (Friedrich 1972, 242). Ta analiza potrjuje, da
v moderni poeziji izginja razlika med tenorjem in vehiklom, pa tudi
to, da je zna¢aj moderne lirike preteZno nominalen. Friedrich je (ver-
jetno ob analizi nadrealisti¢ne poetike) ugotovil, da so za moderno
poezijo znalilne metafore, ki ustvarjajo “identifikacijo” oz. “identi-
teto” med dvema predmetoma. Zaradi izenatene vloge tenorja in
vehikla nadrealisti niso uporabljali pojma metafora: Breton je govoril
o0 “les deux termes de 'image” (cit. po: Pastor 1972, 25), Paul Eluard
pa je uvedel pojem “image par identification” (cit. po: Pastor 1972,
14). Friedrich je tudi za t.i. identifikacijsko podobo obdrzal izraz
metafora. Poleg absolutnih metafor, ki so primerljive s tipom tra-
dicionalne metafore, v kateri je izraZen samo vehikel (metafora “in
absentia™), so za moderno poezijo znacilne metafore, v katerih sta
izraZena oba ¢lena. Te metafore se razlikujejo od tradicionalnih iden-
tifikacijskih metafor. Nastanejo z apozicijo (“cerkev, kamnita Zena”),
jukstapozicijo (“zlatnik poldan™) ali posnemajo tip genitivne metafore
(“slama vode™). V ostalih slovni¢nih tipih metafor (predikativna, atri-
butivna, verbalna metafora) je nenavadno samo gradivo, ne pa tudi
tip metafore. Friedrich govori tudi o “tehniki prelivanja”, ki sicer
spominja na metaforiéni postopek zaradi sopostavljanja dveh pred-
metnih obmogij, vendar s tehniko prelivanja ne nastajajo prave meta-
fore ali komparacije. Pri tehniki prelivanja gre za “popolno preZe-
manje” dveh predmetnih obmogij: “Primerjanje, ki je mogoCe v meta-
fori, se je umaknilo absolutnemu izenacenju” (Friedrich, 1972, str.
240). Ob Friedrichovi slovni¢ni analizi modernih metafor se zastavlja
vpraSanje, kako razumeti pojem “identifikacija”. Identifikacijo vsega
obstojeega so poznali Ze romantiki — utemeljevali so jo kot misti¢no
povezanost vsega z vsem. Globoko v 20. stoletju je Octavio Paz iden-
tifikacijo dveh predmetov v podobi pojasnjeval na podoben nacin.
Opozoril je na razliko med zahodnim in vzhodnim na€inom razmis-
ljanja: medtem ko Zahod izhaja iz Parmenida, je izhodis¢e Vzhoda
prastara formula, zapisana v UpaniSadah: “*Ti si ono” (cit. po: Paz
1979, 107). Paz poudarja, da je vera v identi¢nost “osnova znanosti,
religije, magije in poezije” (Paz 1979, 108). Izhodis¢e nadrealistov je
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bilo nekoliko bolj subjektivno, saj identitete niso razumeli kot nekaj,
kar je dano v stvareh: Breton je pisal o tem, da obstaja “toka zavesti,
iz katere Zivljenje in smrt, realno in imaginarno, preteklost in pri-
hodnost, sporoljivo in nesporodljivo prenehajo biti dojemani kot
protislovni” (cit. po: Pastor 1972, 18). Ta razlika iz Fricdrichove
rabe pojma “identifikacija” ni razvidna, o¢itno pa je, da z njim ni
oznaceval samo enakovrednega poloZaja dveh ¢lenov v modernih me-
taforah. Friedrich je razvil nadrealisticno branje modernih metafor,
pogoste pa so tudi interpretacije, ki poudarjajo nemotiviranost, po-
ljubnost povezovanja oddaljenih predmetov. Ceprav je odlogitev o
tem, ali bo uposteval poetiko ustvarjalca, ponavadi prepuséena inter-
pretu, je razumevanje modernih metafor mo¢no okrnjeno, kadar ne
upostevamo programskih zahtev pesnidkih gibanj. Subjektivnost mo-
dernih podob je posledica zahtev, ki so v nadrealizmu druga¢ne kot v
futurizmu ali simbolizmu, to pa pomeni, da je Friedrichova raz8iritev
nacela identifikacije na vse moderne podobe verjetno vprasljiva.

3. Kompozicijske analize podobja so pokazale, da se posamezne
smeri oz. gibanja razlikujejo tudi po naginu povezovanja podob: v tra-
dicionalni poeziji so podobe povezane predvsem na tematski ravni,
kohezivna clementa sta tudi lirski subjekt in &asovno zaporedje, v
moderni poeziji pa prevladuje fragmentarnost podobja. Pomemben
princip moderne poezije je simultanost: podobe si ne sledijo v ¢a-
sovnem zaporedju, ampak nastopajo istotasno. Pogosto je ritmi¢no in
zvotno nizanje podob. V zvezi s tem Friedrich govori o “jezikovni
magiji” Baudelaira, Rimbauda, Mallarméja in drugih modernih
pesnikov, Kemper pa s¢ je ob analizi Traklove pesmi Nachiseele
vprasal, ali so “zvoki pomembnejsi od vsebine” (Vietta 1975, 251).
Za simboliste so znacilne “mreZe simbolov”, “podobe so povezane v
globini, na ravni Idej, z drugimi besedami v abstraktnem” (Forestier
1984, 117). V nadrealisti¢nih “asociativnih verigah” ali “mrezah”
(Pastor 1972, 32), ki se oblikujejo okrog posamezne podobe, je prin-
cip povezovanja subjektivna asociacija. Za ekspresioniste in “vso
moderno literaturo” je znacilna “atomizacija in izolacija posameznih
podob” (Vietta 1975, 33). “Simultanost disparatnih in hitro menjajo-
¢ih se podob™ (prav tam) je povezana z na¢inom zaznavanja v moder-
nih velemestih in izraZa disociacijo subjekta. Pogoste so primerjave
moderne poezije s filmsko montaZo. Futuristi so govorili o “brezZiéni
imaginaciji”, njihove podobe so osvobojene vsakega logi¢nega ali
gramati¢nega konteksta.

4. Motivne analize podobja so skusale odgovoriti na vprasanije, iz
katerih obmo¢ij so pesniki doloene smeri ali gibanja vedinoma zaje-
mali svoje podobe. Forestier je npr. izdelal Ze omenjeni katalog sim-
bolisti¢nih podob, Bruno Romani je sestavil kraj8i in manj pregleden
“repertoar futuristi¢nih podob” (Romani 1970, 326-328). Wolfgang
Rothe je opozoril na dve religiozni predstavni obmogji, ki sta posebej
pogosti v ekspresionizmu, to sta obmoc¢ji astralnih mitov in gnoze. Iz
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prvega izhajata motiva zvezd in sonca, iz drugega pa zlasti simbolika
lugi. Raziskovalci ekspresionisti&nega podobja proutujejo tudi urbane
podobe, podobe Zivali itd.

ML Znatilnosti podobja v poeziji Zupanti¢a, Vodnika in Koso-
vela

Z motivno analizo poezije treh pesnikov, ki so po mnenju literar-
nih zgodovinarjev vrhovi slovenskega simbolizma (Oton éupanéié),
katoliske nove romantike (Anton Vodnik) in ekspresionizma (Sre¢ko
Kosovel), lahko ugotovimo, da je pri vseh treh najpomembnejse in
najbolj razvejano motivno podro&je narave. S podro&ja rastlinstva so
najpogostejse podobe cvetja in dreves, med zoomorfnimi pa prevladu-
Jjejo podobe ptic. Najpogostej$e podobe s podrodja neZive narave so:
voda (sem spadajo morje, jezera, reke, slapovi ipd.), nebo in nebesna
telesa (sonce, mesec, zvezde). S podro¢ja duhovne kulture so v poeziji
obravnavanih treh pesnikov najpomembnejSe glasbene in religiozne
podobe. Podro¢je materialne kulture, ki zajema vse, kar (materialne-
ga) ustvari ¢lovek, je seveda zelo Siroko, vendar ne najpomembnejse
za poezijo Zupantita, Vodnika in Kosovela. Literarni zgodovinarji so
ze ugotovili, da so urbane podobe v slovenski poeziji s preloma sto-
letja razmeroma redke, to pojasnjujejo z dejstvom, da je bila Slovenija
v tem &asu Se preteZzno ruralna dezela. Ker v poeziji Otona Zu-
pan¢i¢a, Antona Vodnika in Sretka Kosovela prevliadujejo podobe
narave, bomo skusali odgovoriti na vprasanje, kaksen je bil njihov
odnos do nje. Zanimalo nas bo, ali so v njej odkrivali univerzalne
analogije, ali so “razstavljali stvarstvo™, da bi ustvarili “nov svet”, ki
bi obstajal samo v jeziku, pa tudi to, ali so naravo deestetizirali. Na ta
nacin bomo lahko odgovorili na vpraSanje, ali so trije pesniki pisali
moderno poezijo.

Raziskovalcem, ki so opozorili na podobnosti med nemsko roman-
tiko in francoskim simbolizmom, je René Wellek odgovoril s trdit-
vijo, da sc romantiki in simbolisti bistveno razlikujejo po svojem
odnosu do narave. Romantike je oznafil kot “rousseaujevce”, v
nasprotju z njimi so simbolisti “vedeli, da je ¢lovek omejen in v
konfliktu z naravo” (Wellek 1984, 23). V Studiji o podobju v nemski
romantiki je Heinz Hillmann ugotovil, da “romantiki naravo pred-
stavljajo realisti¢no, vendar je veliko odmikov od te norme” (Hill-
mann 1971, 207). Romantiki so odkrivali podobnosti med naravo in
¢lovekom, vanjo so projicirali svoja Custva, jo oZivljali in personi-
ficirali... O romanti¢nih korespondencah med naravo in ¢lovekovimi
custvi govori tudi Anna Balakian, ki ugotavlja, da so te korespon-
dence posledica univerzalne analogije (Balakian 1984, 681). Zapisali
smo Ze, da so simbolisti namesto “vertikalnih” korespondenc 0z. uni-
verzalne analogije uvedli “horizontalne” korespondence, ki povezu-
jejo “stvari znotraj sveta”. Simbolisti so s podobami, ki motivno
izhajajo med drugim iz narave, ustvarjali nov, fiktiven svet. Spreme-
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njeni odnos do narave ni znacilen samo za simboliste, ekspresionisti
so npr. pravi mojstri na podro¢ju estetike grdega in negativiziranja
narave.

Zupanéiteve podobe, ki spadajo v motivno obmogje narave, so zelo
redko “realistitne”, uporabljal je zelo malo deskriptivnih podob.
France Bernik se je v Studiji o impresionizmu v slovenski liriki usta-
vil pri Zupanéitevi Casi opojnosti in zapisal: “Navadno eden ali dva
verza ali nekaj verzov v impresionistiéni tehniki obnavlja dogajanje v
naravi, v nadaljevanju se lirski subjekt Ze umakne iz takega razmerja
do sveta” (Bernik 1980, 98). To ugotovitev lahko posplodimo, saj
velja za vse obravnavane Zupaniteve zbirke. Zupanéi¢eve podobe iz
narave pogosto razkrivajo podobnost med ¢lovekom in naravo. Upo-
rabljal je malo podob, v katerih je narava oZivljena (cvetke “drem-
ljejo”), ali podob, v katerih lirski subjekt v naravo projicira svoje
obCutke (kostanji “jecijo”). NajpomembnejSe sredstvo za izraZanje
podobnosti med naravo in ¢lovekom so metafore in komparacije, s
katerimi so Cloveku (najveckrat dekletu in pesniku) pripisane sim-
bolne lastnosti roz, dreves in ptic. Znacilen primer je simbol kondor-
ja, ki ga je Zupanci¢ uporabil v ciklu Manom Josipa Murna -
Aleksandrova. Kondor je v pesmi deSifriran kot simbol svobode in
duhovnih aspiracij, njegove simbolne lastnosti pa so metafori¢éno pre-
nesene na pesnika, ki ga omejuje povpre¢nost ljudi. Zupanciev
kondor spominja na Baudelairovega albatrosa, ki sc iz clegantnega
letalca spremeni v nemoc¢no Zival, ko ga ujamejo mornarji. Tudi
albatrosove lastnosti so metafori¢no pripisane pesniku in v obeh
primerih gre za romantiéni tip simoola.

Za Zupantiev odnos do narave in do transcendence Jje znacilna
metafora “zavesa prirode”: narava je simbolna zavesa, ki “zakriva”
oz. skriva transcendenco. Poezija Otona Zupan&i¢a je trdno zasidrana
v romanti¢énem transcendentalizmu: del njegove poetike so t.i.
vertikalne korespondence. medtem ko horizontalnih korespondenc
prakti¢no ne uporablja. Panteizem, ki ga literarni zgodovinarji pripi-
sujejo Zupanéitu, ne pomeni, da v svoji poeziji ni govoril o Bogu kot
Bitju. Podoba tega Bitja je sicer skrivnostna, njegova eksistenca je
razumu nedoumljiva, vendar jo je mogo&e izraziti s simboli. Zupan¢i¢
s¢ je s simbolom pajka oz. “Duha-zankarja” pribliZal misti¢ni pred-
stavi o Bogu, ki ustvarja in preZema vse, kar obstaja. Ta tip trans-
cendence je znacilen za nekatere romantike, predvsem za krog, ki se
je zbiral okrog A. W. Schlegla. Zupan&i¢ je za Stvarnika uporabljal
tudi ime Bog, vendar se¢ je oddaljil od institucionalne, katoliske
religioznosti. Simboli, s katerimi je nakazoval transcendenco, so v
glavnem (. i. naravni simboli: roZe, drevesa, ptice, morje, sonce,
nebo. Njihov pomen lahko dolo¢imo s pomo&jo Chevalierovega in
Gheerbrantovega Slovarja simbolov, to pa pomeni, da so konvencio-
nalni, poznajo jih $tevilne mitologije in religije. Tudi simbolisti so
uporabljali naravne simbole, vendar ne zato, da bi razkrivali podob-
nost med ¢lovekom in naravo oz. “vertikalne” korespondence. Anna

52



Balakian omenja, da so simbolisti “prekrojili celo serijo romanti¢nih
podob: gozd simbolov, ¢oln, lestev, tancico, vodomet, vodnjak, grad,
Jjame, cvetje vseh barv, ptice, vrtove, parke, ogledalo in njemu sorod-
ne ribnike, jezera, steklo itd.” (Balakian 1984, str. 682). Zupanéiécvi
naravni simboli niso “prekrojeni”, ni jih uporabljal zato, da bi izdelal
fiktivni svet, in zato, da bi se poglabljal v skrivnosti ¢lovekove
notranjosti. Njihova funkcija je ostala romanti¢na: odkrivanje univer-
zalne analogije.

Literarni zgodovinarji so opozorili predvsem na alegori¢nost oz.
enopomenskost simboloy, ki so jih uporabljali predstavniki slovenske
moderne. Ker je bistveno dolo¢ilo simbolistiénega simbola ve¢pomen-
skost oz. “polivalentnost” (Marcel Raymond), so sklepali, da se je
simbolizem na Slovenskem “pojavil v zmernih, alegori¢no ponazo-
ritvenih pojavnih oblikah™ (Bernik 1983, 88). Toda pri presoji o tem,
ali raba simbolov Ze pomeni, da gre za simbolizem, moramo upo-
Stevati tudi tip in funkcijo simboloy ter na¢in njihovega povezovanja,
saj kriterij vetpomenskosti ni najbolj zanesljiv. Simbolisti svojih
simbolov sicer niso deifrirali, tako kot je to podel Zupan¢i¢, vendar
s¢ niso mogli izogniti nevarnosti reduciranja simbolov na en sam
pomen: vsak simbol s ponavljanjem izgublja svojo ve¢pomenskost in
odprtost. Ko so simbolisti iz&rpali ve¢pomenskost naravnih simbolov,
so se zatekli k mitologijam, po mnenju Balakianove pa so bili najbolj
uspesna oblika simbolov tisti, ki so nastali “z zlitjem konkretne ali
fizi¢ne realnosti z abstraktnim ali notranjim razpoloZenjem™ (Bala-
kian 1977, str. 110). Primer takega simbola so Verlainove jokajoce
violine. Zupangi¢ ni uporabljal mitolodkih simbolov, pa tudi zlitje
abstraktnega in konkretnega bi v njegovi poeziji zaman iskali. Poleg
naravnih simbolov (ponovimo, da njihova funkcija ni bila simbo-
listi¢na) je uporabljal religiozne (kriZ, jagnje) in mistiéne (srce v
sredini, harfa, harmonija sfer). Od simbolistoy se razlikuje tudi po
tem, da simbolov ni povezoval v znacilne mreZe, ampak jih je upo-
rabljal posamiéno.

Poezija Antona Vodnika je zaradi tematske osredotoéenosti na
hrepenenje po transcendenci, predvsem pa zaradi tipa te transcen-
dence, ki je povsem katoli¥ka, na videz bolj tradicionalna kot Zupan-
CiCeva poezija. Analiza podobja v Vodnikovi poeziji nam pokaze, da
so podobe, ki motivno spadajo v obmoéje narave, veinoma Cisti
simboli. Funkcija Vodnikovih naravnih simbolov je bolj omejena kot
funkcija Zupanéidevih, saj Zupan&itevi naravni simboli pogosto
izrazajo podobnost med ¢lovekom in naravo (podobnost je posledica
tega, da je transcendenca prisotna v vseh stvareh), tega pa ne moremo
trditi za Vodnikove simbole. RoZe, vecer, nebo, zvezde in mesec v
Vodnikovi poeziji simbolizirajo transcendenco. To sicer pomeni, da
je narava preZeta s transcendenco, toda lirski subjekt je prevet osre-
dotoCen sam nase, da bi odkrival podobnost med sabo in naravo.
Znatilna je naslednja podoba iz zbirke Vigilije: “O, lep sem v bo-
le€ini: / mesec z zvezdami iz mojih rok je vstal / nad tvojo glavo”

53



(Vodnik 1993, 63). Mesec in zvezde so Cisti simboli, njihove sim-
bolne lastnosti niso metafori¢no pripisane nikomur. Vodnikoy odnos
do narave ni rousseaujevski, pa tudi konflikten ne. Narava preprosto
ni v sredi$¢u pozornosti.

Ceprav Vodnikovim naravnim simbolom lahko pripiSemo trans-
cendentalizem, ne moremo spregledati, da z njimi izraZa razpoloZe-
nje, ki spominja na simbolistiéno hipersenzibilnost. Vodnik govori o
“otozni lepoti preCudnih roz”, ena najpogostejSih besed v njegovih
prvih dveh zbirkah je “Zalost”. Ze Baudelaire je v Harmoniji vecera
zapisal: “Nebo je Zalostno in lepo.” Obcutek “grenko — sladke melan-
holije” (Balakian) je v svoji poeziji stopnjeval Verlaine. V njegovi
pesmi z naslovom Mesecdina najdemo verz: “Mese€ina je Zalostna in
lepa.” Vodnik pa je v Vecerni pesmi deklice zapisal: *Nocoj tako lepo
je zalostna veerna zarja.” Temeljno simbolisticno razpolozenje je
bila Zivljenjska naveli¢anost in obéutek praznine. Zdi se, da je Vod-
nik poznal oba obCutka — vendar s to razliko, da ju je skusal preseli z
vero v Boga. Zapisal je npr.: “Bolni, izmuceni, polni nemira / priha-
jamo tiho v sijanje vetera.” Se v neem se Vodnikova melanholi¢na
obcutja razlikujejo od simbolisti¢nih: po odnosu do smrti. Smrt je ena
najbolj prepoznavnih simbolisti¢nih tem. toda medtem ko so simbo-
listi v njej videli “vsiljivko” (Maeterlinck), jo je Vodnik sprejemal,
pomenila mu je zdruZitev s transcendenco. Tako osmisljeno dojema-
nje smrti se bistveno razlikuje tudi od Verlainove “definicije” deka-
dence, ki da je “umetnost umiranja v lepoti” (cit. po: Balakian 1977,
65).

Vodnikove simbole bi lahko oznacili za simbolisti¢ne, ¢e bi ugoto-
vili, da jih je uporabljal zato, da bi ustvaril “nov svet”, oz. zato, da bi
sugeriral “stanje du$e”. Uvodna pesem iz zbirke Zalostne roke (Vod-
nik 1993, 9), ki je kompozicijsko precej moderna, s zdi primerna za
premislek o tem, ali je funkcija Vodnikovih simbolov simbolisti¢na.
Navajamo jo v celoti:

Okna zagrnil sem z roZami...

Iz somra¢nih ¢asastih ur

je velo dehtenje

toplega cvetja...

(Neke daljne bele ro¢ice so morale misliti nanj.)

L o R O

In bil sem ¢oln na zlati vodi sanj.

O — in bil sem sredi vetra belih perutnic
kot plamen, ki si kakor klic

i8¢e ¢udeZnih poti

v zrcalne sanjane strani...

(Na nemi meji ¢aka nekdo nanj...)

—_o e 2

[

Morda pride k njemu: 12
nov zvok bo pel v godbi sanj... 13
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Pesem se za¢ne z metaforo, ki nas spomni na zavese, s katerimi “v
resnici” zagrinjamo okna. Drugi, tretji in éetrti verz sestavljajo sine-
stezijo. Vanjo je vkljuéena metafora “tafaste ure”, ki izhaja iz po-
menskega polja roZ Temu polju pripada tudi “toplo cvetje”, medtem
ko metafora “somra¢nih” ur soustvarja pomensko polje zagrnjenih
“oken”. Ta del pesmi je kompozicijsko najbolj moderen: namesto
preprostega razvijanja osnovne metafore (npr.: vonj cvetja me je
omamil), je Vodnik uporabil metonimi¢no nacelo Sirjenja osnovnih
pomenskih polj in uvajanje novih (v naSem primeru je novo pomen-
sko polje ¢as). Peti verz, zapisan v oklepaju, pomeni tematski prelom:
namesto prvoosebnega lirskega subjekta, ki zagrinja okna, je v tem
verzu omenjen nekdo (sinekdoha “bele ro¢ice”), ki misli na nekoga
tretjega. Identifikacijska metafora v Sestem verzu nas prepri¢a, da
moramo “okna” in “roZze” iz prvega verza razumeti v simbolnem
pomenu: lirski subjekt se je umaknil vase; da bi poiskal stik s trans-
endenco, se je prepustil svojim sanjam. Ze romantiki so pisali o
sanjah kot o vmesnem stanju med tem in vi§jim svetom, isti motiv so
poznali tudi simbolisti. Anna Balakian opozarja. da so bili razlogi za
uporabo istega motiva razli¢ni: “Romantik je hrepenel po neskon¢-
nem, simbolist je mislil, da bo neskon¢no lahko odkril” (Balakian
1977, 16). Razlike na videz ni, toda izhodi$¢a romantikov in simbo-
listov so bila druga¢na: romantik ni dvomil, da transcendenca
obstaja, simbolist pa se je moral o njenem skrivnostnem obstoju $ele
prepricati. Iz nekaterih Vodnikovih podob bi lahko sklepali, da se
transcendenca (ali vsaj pot do nje) nahaja v dusi. Toda z neStetimi
drugimi podobami je transcendenca postavljena v daljavo, za katero
se zdi, da je bolj kot z dudo povezana z nebom.

V sedmem verzu je uporabljena sinckdoha “bele perutnice”, ki
evocira angele. Ta sinckdoha je prek barvne oznake povezana s si-
nekdoho “bele roCice” iz petega verza in zdi se, da je neimenovani
“on” iz tega verza Bog. Lirski subjekt se primerja s “plamenom”, ta
pa je v drugostopenjski komparaciji primerjan s “klicem”. Enajsti
verz je podobno kot peti zapisan v oklepaju, z desetim verzom pa ga
povezuje omenjanje “meje”, na kateri nekdo ¢aka “nanj”. Dvanajsti
verz je tretjeoseben, kar je v navideznem nasprotju z logiko pesmi, saj
so tretjeosebni verzi sicer zapisani v oklepaju. Ta verz izena¢i lirski
subjekt in “nckoga”: oba hrepenita po Bogu, ¢e ga bosta dosegla, bo
to pomenilo duhovno obogatitev in sreo.

Tema pesmi je romanti¢na. O simbolisti¢nem ustvarjanju fiktivnih
svetov bi morda lahko govorili, ¢e bi Vodnik napisal pesem, ki bi se
nadaljevala v stilu prvih $tirih verzov. Tako pa sta simbola “okna” in
“roze” postavljena v kontekst hrepenenja po transcendenci in njuna
funkcija ni simbolisti¢na. Nesimbolisti¢nih elementov je Se vet: pe-
sem ni impersonalna, poleg identifikacijske metafore je v njej dvojna
komparacija, simbolisti pa so, kot vemo, &rtili logi¢ne analogije in
komparacije. Te ugotovitve veljajo za poezijo obravnavanih dveh
zbirk v celoti.
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Ob poeziji Otona Zupanéita in Antona Vodnika nismo obravnavali
podob, ki bi naravo prikazovale na “realisti¢en” nacin, saj jih nista
uporabljala. Deskriptivne podobe pa so pogoste v poeziji Srec¢ka
Kosovela, predvsem v pesmih, ki jih je Anton Ocvirk uvrstil v
skupino “impresionisti¢nih in ¢ustvenih tvorb” (Kosovel 1964, 428).
Kosovelovi impresionisti¢ni liriki je posebno Studijo posvetil Franc
Zadravec, v njej je zapisal, da je “impresionistina pesem gibljaj
¢ustva v besedi brez razvejane miselne spremljave, je izraz emocio-
nalnega pretakanja Cloveka in stvari, je besedni dogodek, v katerem
sta pesnik in okolje medsebojno prodria drug v drugega” (Zadravec
1987, 87). “Cista” impresija je npr. pesem Jesen, v drugi sklop
spadajo pesmi, v katerih se “oglasa Ze tudi misel” (str. 88), zato
Zadravec govori 0 “soZitju impresionisti¢nega in simbolisti¢nega na-
¢ina ali tehnike” (str. 90). Ze Anton Ocvirk je v razpravi Stilni
premiki v Cankarjevem zgodnjem pripovednistvu med stilne znacil-
nosti impresionizma $tel: barvne podobe, zvoéne metafore, soglasja,
sinestezije itd., vendar je impresionizem zanj tako tehnika kot smer.
Zbornik The Symbolist Movement je manj dvoumen: G. M. Vajda je
zapisal, da impresionizem “ni samostojen umetnidki ali literarni tok
[trend], ampak umetniska metoda z lastnimi znacilnimi stilisti¢nimi
elementi” (Vajda 1984, 36). V literaturi so ti elementi: “zvoéno sli-
kanje, muzikalnost, sinestezija in moderna stilisti¢na sredstva za
ilustriranje drobnih nians v psiholo$kih stanjih: notranji monolog, tok
zavesti, indirektni prosti stil, ¢e imenujemo samo nekatere” (prav
tam). O¢itno je, da gre za dve razli¢ni pojmovanji, kaj je impresio-
nizem. Kosovelova poezija (0z. njen del) je blizu Zadravéevi defini-
ciji impresionisti¢ne pesmi, elementoy impresionizma, ki jih nasteva
Vajda, pa je v njej zelo malo. Ob tem se zastavlja vpradanje, ali lahko
Kosovelovo impresionistiéno poezijo postavimo v bliZino simbolizma.
Kosovelove “Ciste” impresije so sestavljene iz deskriptivnih podob, ki
naravo predstavljajo realistiéno. V pesmi Jesen npr. beremo: “Droben
deZ rosi, / bele so kraske poti, / sivo je zgodnje jutro” (Kosovel 1964,
10). V teh podobah bi zaman iskali simbolizem v smislu literarne
smeri, lahko pa v njih vidimo izraz pesnikovega razpoloZenja. DeZ,
kraske poti, jutro in celo ciklame, ki “dehtijo / same, / same, / same”
(Kosovel 1964, 70), niso simboli. Kosovelove deskriptivne podobe bi
lahko imenovali simbolistiéne, &e bi izrazale simbolisti¢ne 0z. hori-
zontalne Kkorespondence. Pokrajine npr., ki jih realisti¢no opisuje
nemski simbolist Stefan George, so pokrajine duse. Njegove pesmi iz
cikla Das Jahr der Seele so “popolne tudi brez simboli¢nega pomena,
Tudi na povrdini so prepri¢ljive in dosledne”, toda *v vsaki pesmi
moramo iskati skriti pomen” (Bowra 1961, 115). Pokrajine, ki jih
opisuje Kosovel, so realne, to niso pokrajine duse. Kosovel se zateka
v naravo, v njej is¢e “mir, odreSenje, tiSino, pokoj” (Kosovel 1964,
38). Meja med du$o in naravo je v njegovi poeziji jasno zaCrtana:
dusa “pije” (prav tam) iz pokrajine; ko gre pesnik “po dolini kraski, /
kadar vanjo jutro sije”, se v njegovo duso razlije “morje zdrave sile”
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(Kosovel 1964, 20). Za Kosovelove impresionisti¢ne pesmi ne mo-
remo trditi, da tako kot Georgejeve ne prikazujejo “navdihnjenih
pokrajin ali doZivetja pokrajine, ampak duSo, ki skozi pokrajino
spoznava svoj obstoj in usodo” (F. Gundolf. Cit. po: Balakian 1984,
259). Kosovelov odnos do narave je romanti¢no rousseaujevski, na-
ravo predvsem ob&uduje in se ji klanja, znacilna je npr. pesem Skozi
pokrajine, ki se zatne z opisom ve¢ernega miru, konéa pa takole: “In
nase duse se sklanjajo tihe, / ko da so trudne od zlata, / kakor roZe,
trudne od sonca, / klongjo glave sredi polja” (Kosovel 1964, 54). V
zelo redkih primerih lahko kaki deskriptivni podobi pripiSemo
simbolni pomen, na osnovi katerega bi pesem lahko obravnavali kot
simbolisti¢no. Tak primer je jezero iz Pesmi (Kosovel 1964, 55).

Kosovel ni uporabljal samo deskriptivnih podob, s $tevilnimi kom-
paracijami in metaforami je izrazal podobnost med naravo in ¢lo-
vekom ali pa je v naravo projiciral svoja ¢ustva. V ta namen je upo-
rabljal predvsem personifikacije, pogosto npr. glagol krvaveti: krva-
vijo brest, tulpe, oblaki itd. Podobno kot Zupanéi¢ je uporabljal tudi
metafore in komparacije, s katerimi je ¢loveku pripisoval simbolne
lastnosti — najvetkrat dreves in ptic. Cisti simboli so tudi v njegovi
poeziji redki, to so brinjevka iz Balade, ptica v sinjini, jezero, reka,
sonce.

Podobnost med naravo in &lovekom je v Zupan&idevi poeziji ute-
meljena z mistiénim tipom transcendence, ki je skrivnostni Stvarnik
in ki je prisotna v vseh stvarch. Zato smo ob Zupanéitu lahko
govorili o univerzalni analogiji. Kosovel se v “impresionisti¢nih™
pesmih mestoma sicer pribliza ideji o prisotnosti transcendence v
naravi, v oblakih npr. vidi “vefno Zarenje” in “vefno Zivljenje”
(Kosovel 1964, 30), toda hkrati je njegova predstava o transcendenci
precej tradicionalna, visoko v gorah se npr. pocuti “kot orel med
sinjinami / blizu Boga™ (Kosovel 1964, 46). Kosovel je transcendenco
redko odkrival v naravi, praviloma jo je umescal v onstranstvo, zato
“topol, jagned in trepetlika” ne simbolizirajo transcendence, ampak
“tiho Sepeejo preko polja / z nekom od onkraj sveta” (Kosovel 1964,
59). Ceprav je v Kosovelovi poeziji malo primerov transcendenta-
lizma (ta je po mnenju Anne Balakian znadilen za romantiko) in
¢eprav podobnost med naravo in ¢lovekom ni cksplicitno utemeljena
v univerzalni analogiji, je velik del Kosovelove poezije bliZji realizmu
(predvsem v t, i, Gistih impresijah) in romantiki (predvsem v pesmih,
ki izraZzajo podobnost med naravo in &lovekom) kakor simbolizmu.
Kot smo Ze poudarili: o simbolizmu bi lahko govorili samo, ¢e bi
Kosovel uporabljal simbolisti¢ni tip simbolov (0z, horizontalne
korespondence), jih nizal v mreZe in z njimi sugeriral “stanje duse”.
Simbolisti¢no razpoloZenje v nekaterih pesmih predstavlja klavir,
vendar je kompozicija teh pesmi $e Cisto tradicionalna, simbol kla-
virja pa ni ypleten v mrezo drugih simbolov, ampak deSifriran.

Za Kosovelov prehod v ckspresionizem je med drugim znacilen
spremenjeni odnos do transcendence: lirski subjekt ne hrepeni ve¢ po
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transcendenci, zdaj zahteva BoZje posredovanje, toda zaman: Bog
ostaja skrit ali odsoten. Wolfgang Rothe je opozoril, da je “L. i. ate-
izem ckspresionisti¢ne literature pro-vokacija skrivajotega se, nezna-
nega Boga” (Rothe, 1969 b, 51). Klici lirskega subjekta v Kosovelovi
poeziji so porojeni iz osebne stiske, ta pa izhaja iz ob&utka ogro-
Zenosti v svetu, ki je obsojen na propad. V pesmih, ki jih je Lado
Kralj oznacil kot “ckspresionistiéni aktivizem” (Kralj, str. 183), se
Kosovel zavzema za “novi etos” (prav tam), njegove predstave o
mascevalcu socialno zatiranih slojev in o bodo¢em bratstvu vseh ljudi
so sakralizirane. Kosovel je ekspresionisti¢en predvsem na tematski
in motivni ravni, znacilna sta npr. tema o propadu sveta in simbol
vesoljnega potopa iz Tragedije na oceanu. V aktivisti¢nih pesmih so
deskriptivne podobe iz narave lahko uporabljene kot kontrast sivini
delavskega Zivljenja (npr. v Jaz vidim tvojo pot), vendar to $¢ niso
kolazi disparatnih podob. Veliko je strukturno tradicionalnih metafor
in komparacij, ki delujejo ekspresionisticno zaradi drznej$ih analogij,
npr. “Jaz sem pogoris¢e -/ ¢rno drevo, ki je izgorelo.” (Kosovel
1964, 367). Estetika grdega se pojavlja v skromni meri.

V Kosovelovi aktivisti¢ni poeziji ni prislo do deestetizacije narave,
1o se je zgodilo Sele v /ntegralih, vendar tudi tu ne v radikalni obliki.
Integrali pomenijo prvo koncentracijo urbanih podob v poeziji obrav-
navanih treh pesnikov, vendar je v njih $e precej podob, ki naravo
prikazujejo kot lepo in dobro, npr.: “Tam zunaj / topoli in sonce in
lipe / blestijo, Sumijo.” (Kosovel 1974, 63). Rousseaujevski odnos do
narave je Se vedno Ziv, lirski subjekt, ki je v £kstazi smrti toZil, da ni
vode, “da pogasil bi z njo / Zejo po tihi, zeleni, jutranji prirodi” (Ko-
sovel 1964, 304-305), v Integralih ugotavlja, da je “tuj zelenemu
polju” (Kosovel 1974, 62). Tudi v podobi, ki je strukturno med
najbolj modernimi — gre za metaforo, ki je nastala z apozicijo — je
sonce estetizirano: “Sonce srebrno, / admiral” (Kosovel 1974, 60). Za
Integrale je znatilno tudi obnovljeno zaupanje v transcendenco, ki je
zdaj izenaCena s “kozmosom”.

Kosovel si je zadal nalogo, da bo deestetiziral svojo poezijo. O tem
ne govori samo njegov uvod v neizdano zbirko Zlati ¢oln, ampak tudi
nekatere naravnost programsko negativizirane podobe sonca, zvezd
in meseca iz /ntegralov. Znatilen je posmeh poetu, ki “javka / po
mesecini” (Kosovel 1974, 71). Toda estetika grdega in hiperbolika, ki
sta znacilni za ekspresionizem, sta se v Kosovelovi poeziji uveljavili
le v zmernih oblikah. Kosovel npr. ni uporabljal podob gnusnih
zivali, ki v ekspresionizmu “sluzijo duSevnim projekcijam” (Cosen-
tino 1972, 37). Heym in Trakl sta s podobami podgan, ¢rvov, mul,
mréesa in ptic smrti izrazala grozo in propad. Kosovelova podoba
podgane je v primerjavi s Traklovimi podganami, ki med drugim
“vres¢ijo od sle kot blazne” (Die Ratten), Cisto simpati¢na, v bralcu
vzbuja prej sotutje kot grozo. Na podro¢ju estetike grdega je Tone
Seliskar ustvaril bolj drasti¢ne podobe kot Kosovel, pokrajino je npr.
identificiral z devico, to pa primerjal z indijskim gobavcem.
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Kosovel je v Integralih uveljavil eno od nacel moderne poezije, ki
ni zna¢ilno samo za ekspresionizem: montaZo disparatnih podob.
Lado Kralj je ugotovil, da se “disociacija subjekta tu do kraja radi-
kalno pojavi na ravni forme” (Kralj 1986, 183). Ta ugotovitev po-
stavlja sicer sinkreti¢ne /ntegrale (vsaj na ravni forme) v obmodje
ckspresionizma. Ob nekaterih pesmih iz /nfegralov lahko govorimo
tudi o ukinjanju mimeti¢nosti in o ustvarjanju novega sveta, ki ob-
staja samo v jeziku. To pa je po mnenju nekaterih literarnih zgodovi-
narjev osnovni kriterij za presojo o tem, ali je poezija tradicionalna
ali moderna.

Presojo o tradicionalnosti in modernosti poezije Otona Zupantita,
Antona Vodnika in Sretka Kosovela smo oprli na analizo podobja v
njihovi poeziji. Za konec se bomo $e enkrat vrnili k $tirim to¢kam, ki
smo jih pri tem (seveda v razli¢ni meri) upostevali:

1. Analiza podobja na strukturni ravni je pokazala, da je sredstva t.
i. moderne metaforike uporabljal samo Sre¢ko Kosovel, pa $e¢ on
samo v manjSem delu svoje poezije. V Integralih smo nasli precej
drznih metafor, nekaj primerov absolutne metafore (“enooka riba”,
“zeleni zabji kralj”, “skrunilci sonca”) in posamezne primere “ana-
logij” oz “identifikacijskih podob” (“moja misel — elektrika”, “sonce,
admiral”). Simbolisti¢nih simbolov, ki izraZajo horizontalne kores-
pondence, obravnavani trije pesniki niso uporabljali. Vse moZne
izjeme (npr. Kosoveloy “klavir” in “jezero™) ne nastopajo v tipi¢nih
mrezah, ampak prevet izolirano, da bi jih lahko obravnavali kot
prave primere simbolizma. Vsi trije pesniki so uporabljali veliko (. i.
naravnih simbolov, njihov pomen je konvencionalen in najvekrat
desifriran, Poleg naravnih so vsi trije uporabljali biblijske, i'upanéié
tudi misti¢ne simbole, niso pa preoblikovali mitoloskih simbolov ali
spajali abstraktnega s konkretnim (izjema je Kosoveloy “klavir”).
Vodnik je uporabljal ¢iste simbole, medtem ko sta Zupangi¢ in Koso-
vel simbole najveckrat vkljucevala v metafore ali komparacije. Za
Vodnika so znatilne tudi Stevilne sinestezije, Kosovel pa je uporabljal
veliko deskriptivnih podob.

2. Hugo Friedrich je ob slovni¢ni analizi modernih metafor opo-
zoril na pribliZzevanje k popolni identifikaciji dveh predmetov ali
&lenov. Pri Zupanéicu in Vodniku identifikacijskih metafor moder-
nega tipa nismo odkrili, pri Kosovelu pa sodijo v to skupino tiste
metafore, ki so nastale z apozicijo. Genitivne metafore, ki so jih upo-
rabljali obravnavani trije pesniki, so $e povsem tradicionalne. Tehni-
ke prelivanja v njihovi poeziji nismo zasledili.

3. Na kompozicijski ravni so za simbolistitno poezijo znacilne
mreze simboloy, teh pa obravnavani pesniki niso uporabljali. Vodnik
je v nekaterih pesmih sicer kopicil simbole, vendar njihov tip in
funkcija nista simbolisticna. Kosovelovi /nfegrali so primer montaze
disparatnih podob. Pobudo za tak nacin pesnjenja je Kosovel lahko
dobil iz razli¢nih virov, saj je znacilen za vsa modernisti¢na gibanja.
Kosovel je mestoma uporabljal tudi nominalni stil, vendar je, kot
opozarja Lado Kralj, pravi zgled nominalnega stila v slovenskem
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ckspresionizmu Voduskova pesem Mesto v noci (Kralj 1986, 179). V
poeziji vseh treh pesnikov je — poleg povezanosti podob na tematski
ravni — mo¢an kohezivni element predvsem lirski subjekt. Imperso-
nalne so samo nekatere Kosovelove pesmi iz Infegralov.

4. Motivna obmodcja, iz katerih so Zupam‘.ié, Vodnik in Kosovel
najve¢ zajemali, so pri vseh treh pesnikih priblizno enaka, razlika je
v tem, da je Kosovel uporabljal tudi podobe tehnike (deleZ urbanih
podob je v Zupani€evi poeziji zelo majhen). “Katalog” podobja
obravnavanih treh pesnikov ne zajema nekaterih podob, ki so zna-
¢ilne za simboliste (arhitektura globin, srednji vek, diamanti) in
ckspresioniste (Zivali, ki zbujajo grozo). Ker se isti motivi pojavljajo
v vseh literarnih smereh in gibanjih, lahko prave razlike med smermi
in gibanji dolo¢imo $ele z analizo funkcije podobja. Ugotovili smo, da
obravnavani trije pesniki niso uporabljali horizontalnih korespon-
denc, ki so znacilne za simbolizem. O “razstavljanju stvarstva” in
ustvarjanju fiktivnega sveta, ki obstaja samo v jeziku, lahko govorimo
samo ob Kosovelovih /ntegralih. Tudi estetiko grdega je v svojo
poezijo med obravnavanimi pesniki uvajal samo Kosovel, pa §¢ on ne
v drasti¢ni obliki.

V poeziji Otona Zupandi¢a, Antona Vodnika in Sre¢ka Kosovela
smo odkrili izredno malo elementov simbolizma: Vodnik s¢ mu je
priblizal z obCutki melanholije in z esteticizmom, Kosovel je s sim-
boli klavirja in jezer izrazal “stanje dude”. Mallarméjeve zahteve, da
je treba “sugerirati” in ne “imenovati”, trije pesniki niso upostevali: v
njihovi poeziji je nedteto primerov direktnega izraZanja Custev. Bra-
nje njihove poezije zato ni oteZeno, pomen je jasen in bralcu ni treba
ustvarjati lastnih pomenov. Izjema so nekatere “konstrukcije” v Ko-
sovelovih /ntegralih. Elemente ekspresionizma smo (pri¢akovano)
odkrili samo v poeziji Srecka Kosovela: motivno je izhajal tudi iz
urbanega sveta, uporabljal je drzne metafore in nekatere oblike
moderne metaforike, uveljavil je tehniko montaZe disparatnih podob.
Zato lahko zaklju¢imo, da je med obravnavanimi pesniki samo Ko-
sovel pisal moderno poezijo, h kateri pa ne moremo Steti njegovih
impresionisti¢nih pesmi.
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Obravnava dramske tehnike v dveh Cankarjevih dramah je poka-
zala tehniéni vpliv belgijskega dramatika Mauricea Maeterlincka.
Doslej je veljalo prepri¢anje, da je Maeterlinck na Cankarjevo
dramatiko vplival predvsem s svojimi idejami in jezikovnimi stilnimi
posebnostmi, toda ob obravnavi Jakoba Rude, Cankarjeve zgodnje
drame, za katero je znacilen mocan Ibsenov vpliv, se je izkazalo, da
Jje Cankar kombiniral dramske tehnike obeh avtorjev in tako dosegel
kontrastno predstavitev sprijene druzbe, ki jo posreduje previadujoca
Ibsenova analiticna tehnika, in hinavskih posameznikov, ki so pri-
kazani s pomodcjo Maeterlinckove “tehnike reagentov”, s katero je
Cankar lahko sugeriral resnico, skrito za lazmi druzbe. Obravnava
Lepe Vide, ki je Cankarjevo najbolj simbolisticno dramsko delo, je
pokazala, da je struktura drame, kakor jo lahko doloc¢imo s pomodjo
aktantskih modelov Anne Ubersfeld, izredno podobna strukturi
Maeterlinckovih zgodnjih dram, deprav se po dramski gradnji in
strukturi govora od njih mocno razlikuje, ker se Cankarjeve osebe
zavedajo svojega stanja in lahko o njem svobodno govorijo, mediem
ko je moral Maeterlinck uporabljati sugestivne tehnike.

Ze sodobniki so ugotavljali, da je v Cankarjevih dramah najti mno-
ge tuje spodbude, med njimi tudi spodbude Maeterlinckovega “stati¢-
nega gledalis€a”. Kasneje so literarni zgodovinarji te ugotovitve
potrdili, Anton Ocvirk in DuSan Pirjevec pa sta podrobno analizirala
Maeterlinckoy idejni, svetovnonazorski in slogovni vpliv na Cankar-
jevo delo. Nista pa se ukvarjala z Maeterlinckovim vplivom na Can-
karjevo dramsko tchniko. Tudi sicer vprasanje Cankarjeve dramske
tehnike $e¢ ni postalo predmet resnejdih raziskav, ker so se razisko-
valci posvecali predvsem interpretaciji in idejni analizi njegovih dram,
pri tehni¢nih analizah pa je bilo v ospredju vedno vprasanje stila.

Raziskovanje tujih vplivoy na Cankarjevo dramsko tehniko, ra-
ziskovanje posebnosti te tehnike in raziskovanje u€inka, ki so ga
njegova dela imela na razvoj slovenske drame, so Siroka podrogja,
zato se bom omejil in skusal osvetliti Cankarjevo povzemanje in
preoblikovanje nekaterih posebnosti dramske tehnike, ki jo je Mau-
rice Maeterlinck z deli iz svojega prvega ustvarjalnega obdobja (sam
ga je imenoval ‘prvo gledali§¢e’) uveljavil kot tchniko simbolistic-
nega gledalis¢a. Omejil se bom na dve Cankarjevi drami, ki sta
najbolj zanimivi za raziskavo Macterlinckovega tehni¢nega vpliva:
na Jakoba Rudo in Lepo Vido. Jakob Ruda je prva Cankarjeva zrela
drama, v Kateri je mogote opazovati nenavaden spoj prevladujoce
Ibsenove analititne tehnike s posebnostmi Maeterlinckovega gleda-
lis¢a, Lepa Vida pa je Cankarjevo najbolj simbolisti¢no odrsko delo, v
katerem je avtor oblikoval izvirno in estetsko zelo u¢inkovito dram-
sko tehniko. Pokazal bom, katere tehni¢ne zahteve so Cankarja
privedle do tega, da je v obeh dramah uporabljal elemente Maeter-
linckove tehnike, in na kak3en naCin jih je zdruZeval z drugimi
tehnikami.
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Tehnika reagentov v Jakobu Rudi

Cankar je svojo drugo dramo nacrtoval Ze spomladi 1. 1898, pisati
pa jo je zalel najverjetneje Sele avgusta pri prijateljih v Pulju. Zaradi
tezav s tretjim dejanjem jo je koncal Sele spomladi 1. 1899, uprizorili
pa so jo 16. marca 1900 (Moravec 1967: 297-304). Kompozicija se
nedvomno mo¢no opira na Ibsena, zlasti na Strahove in Rosmers-
holm, kar so opazili in poudarjali sodobniki, npr. F. S. FinZgar,
Engelbert Gangl (Moravec 1967: 316-322) in Fran Zbasnik (Mora-
vec 1967: 329). Kot bomo prikazali v nadaljevanju, so za gradnjo
drame pomembni tudi tehni¢ni prijemi Maeterlinckovega simboli-
sticnega gledalis¢a, ki sc navezujejo na tipiéne Macterlinckove
motive, vendar jih nobeden od tedanjih kritikov ni povezal s
simbolisti¢nimi vzori, temvec so jih pripisovali Cankarjevim lastnim
idejam (prim. Robidovo kritiko knjiZne izdaje, ki govori o izkljucitvi
Rude iz dogajanja, Moravec 1967: 332.)

Tudi kasnejSi raziskovalci (npr. Koblar 1972-73/I1: 46, Sajko
1966: 23, Kos 1987: 185-186) so v Jakobu Rudi videli predvsem
dramo, s katero se je Cankar najbolj priblizal Ibsenovemu vzoru.
Kljub temu v navedenem Koblarjevem delu najdemo tudi omembe
slogovnih posebnosti, “ki merijo na simbolizem in impresionizem”,
Kos pa opozarja, da Cankar ob analiti¢ni tehniki, ki je znaCilna za
Ibsena, ne vkljucuje tudi histori¢nega, bioloskega in psiholoskega
determinizma, motivi, ki so odmev Ibsenovega Rosmersholma, pa so
obdelani “izrazito novoromanti¢no”. Za naSo raziskavo je zelo po-
membno, da Pirjevec ob raziskovanju idejnih vplivov simbolizma na
Cankarja navaja §tevilne odlomke iz Jakoba Rude (Pirjevec 1964), to
pa jasno opozarja, da je v trdni strukturi analiti¢no grajenc drame, ki
je pritegnila pozornost raziskovalcev, prisotna vrsta pomembnih
simbolisti¢nih motivoy, te pa gotovo spremljajo tudi dramsko-teh-
ni¢ne posebnosti. Te bomo nasli v notranjem komunikacijskem siste-
mu drame, ki je osnova za gradnjo dejanja analiti¢ne drame. Pokazali
bomo, da je ta sistem oblikovan po vzoru Maeterlinckovega modela,
ki so mu raziskovalci nadeli ime “sistem reagentov”.

Maeterlinckov dramski model. Maeterlinck izhaja 1z nazorov in
idej, ki jih je oblikoval na osnovi idealisti¢nih filozofskih vzornikoy
in soasnih simbolisti¢nih teorij ter jih presnoval v tezo o svetu in
usodi, ki jo je Zelel posredovati v obliki dramskih besedil, kasneje pa
je svoje umetniske in filozofske nazore obrazlozil tudi v esejisti¢nih
delih. Osrednja teza je misel o nepomembnosti materialne resni¢nosti
v primerjavi s transcendenco, zato je za Eloveka resni¢no pomemben
le odnos s transcendenco, ki se izmika racionalnemu umu in jeziku.
Maeterlinckov ¢lovek je izgubljen v zankah razuma in besede, ki ne
vodita k spoznanju in mu zastirata molk. Lastno duSo in duSo
socloveka pa je mogoCe zaCutiti le v molku in le v molku lahko
spregovorijo skrivnostna, na videz nepomembna znamenja, s katerimi
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transcendenca ¢loveka obve§¢a o transcendentnem dogajanju in ki
Eloveku omogocajo, da prisluhne svoji dusi. Ta znamenja po Macter-
linckovem mnenju omogo¢ajo stik med ¢lovekom in transcendenco in
¢loveku odpirajo pot k resni¢énemu spoznanju. To je lahko le intu-
itivno in hipno, podobno razodetju ali razsvetljenju.

Ta teza je v njegovih esejih zelo razvita in enovito oblikovana;
mo¢no poudarja tudi pomen ljubezni, ki je stik med dusami in torgj
del transcendence, ter pozitivno vrednost transcendence. V esejih
skorajda ne izraZa pesimisti¢ne misli o neizogibni usodi in smrti, ki
Jje sicer tako znacilna za njegovo dramatiko.

V Maeterlinckovih dramah je odnos med &lovekom in transcen-
denco drugaCen. Transcendenca postane iracionalna, nedoumljiva
sila, ki vodi ¢lovekovo Zivljenje in se mu kaZe kot stra$na, nesmiselna
usoda, ki zadene njega ali njegove bliZnje in ima najveckrat podobo
Smirti. Proti tej stradni sili se ne da boriti, zato so Maeterlinckovi
Junaki vedno neaktivni in imajo v drami le viogo medijev spoznanja
transcendentne resnice. Avtor torej ne skusa prikazati njihovega ne-
uspe$nega boja z usodo, ampak le njihovo zaznavanje pribliZzevanja
usode ali Smrti. Zato je Maecterlinck to gledali¢e imenoval “stati¢no
gledalis¢e”, “le théitre statique”.

Osnovna shema njegovih stati¢nih iger je pravzaprav vedno enaka.
Igra predstavlja vrsto ljudi, ki se ne zavedajo, da se jim pribliZuje
izpolnitev strasne usode. Skrivnostna znamenja, Ki jim jih posilja
transcendenca, sicer v njih prebujajo tesnobo, a ljudje so zaradi svo-
jega razuma zaslepljeni in z izjemo redkih nosilcev intuicije (po
Maeterlinckovi tezi so to zlasti slepi ali kako drugace prizadeti, pa
tudi otroci in Zenske) ne spoznajo resnice, dokler se usoda ne ures-
ni¢i. To se lahko zgodi s smrtjo glavne osebe (gradnja je podobna
tradicionalni sinteti¢ni dramski tchniki) ali s spoznanjem o smrti
pomembne ali ljubljene osebe (gradnja je deloma podobna analiti¢ni
tehniki). 1z te sheme je razvidno, da so osebe pravzaprav nebogljene,
saj ne razumejo resni¢nega dogajanja, ki sc odvija na transcendentni
ravni, zato nikakor ne morejo biti dejavne ali pa je njihovo pocetje
ni¢no. Njihovo nedejavnost poudarja ¢akanje: osebe pogosto cakajo
na doloten dogodek, ne zavedajo pa se, da v resnici ¢akajo na iz-
polnitev svoje usode. Ob nebogljenih in nedejavnih osebah se odvija
edina dejavnost, dejavnost usode ali Smrti, ki jo Maeterlinck imenuje
“skrivnostna” ali “tretja oseba” (“le personnage sublime”, Macter-
linck: Le Trésor des humbles) in jo moramo imeti za osrednjega
akterja Maeterlinckovega gledalis¢a.

Toda Maeterlinck “tretje osebe” in njene dejavnosti ne more prika-
zati neposredno na odru, ne da bi jo poosebil in predstavil z dram-
skim karakterjem ali jo posredoval v govoru. Obe reSitvi bi bili v
nasprotju z njegovimi nacelnimi stalis¢i. Toda, kot poudarja Ubers-
feldova, avtonomen subjekt v besedilu nikoli ne more obstajati, vedno
obstaja le odnos med subjektom in objektom (Ubersfeld *1996: 58),
zato je Maeterlinckoy problem manjsi, kot se zdi na prvi pogled, saj
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mu ni treba prikazati subjekta — nevidne “tretje osebe™ —, ampak le
njeno delovanje na objekt, na dramske karakterje. (Prim. Compére
1955: 131, Postic 1970: 113-114, Konrad 1986: 7). To pomeni, da
“tretja oseba” ni predstavljena niti neposredno (z osebo) niti posredno
(skozi govor), temve¢ le implicitno s celotno strukturo notranjega
komunikacijskega sistema drame. Zato se Maeterlinckove drame osre-
dotogajo na vprasanje prenosa informacije od transcendence do zavesti
oseb, hkrati pa tudi v zunanji informacijski sistem drame, do gledal-
ca. Ta informacija se $e vedno izmika obi¢ajnim izraznim sredstvom,
zlasti govoru, in zahteva drugacne pristope. Sredstvo, ki omogota
izrazanje in prenos taksne informacije, je osrednje sredstvo teorije
simbolisti¢nega pesnistva: sugestija (prim. Compére 1955: 72, 79).

Sugestija je po svojem izvoru jezikovno stilno sredstvo, njena raba
v simbolizmu pa se mo&no navezuje na simbolisti¢no teorijo simbola.
Zato je Maeterlinckova dramatika kljub odporu do jezika mocno
zakoreninjena v besedilu. Toda sugestivna tehnika sega dlje in obvla-
duje tudi strukturo dejanja, karakterjev, dramskega prostora in ¢asa.
Na prvi pogled je sicer najoditnej$a oblika sugestivnega nacela do
skrajnosti dodelana in z doktrino utemeljena raba simboli¢nega para-
lelizma (postopek, pri katerem zunanji dogodki ali opisi okolja in
narave simboli¢no podajajo psiholoske procese v osebi; prim. Compére
1955: 72), toda v resnici je simboli¢ni paralelizem le eden od ele-
mentov SirSe strukture, na osnovi katere je zgrajen notranji in zunanji
komunikacijski sistem Maeterlinckovih dram. Dogodke, predmete in
oscbe, ki v tem sistemu sluzijo kot &leni informacijske verige, je
Gaston Compére imenoval reagenti (les réactifs, Compére 1955:
124-137), ker nezavedno reagirajo na transcendentne dogodke. Zato
to tehniko imenujemo fehnika reageniov.

Compére deli reagente na dve vrsti. Posredni reagenti so predmeti,
zivali in drobni pripetljaji, ki imajo vlogo znamenj in dajejo slutiti
prisotnost “tretje osebe”, nosilci intuicije (in gledalci) pa si jih tako
tudi razlagajo. Vsi dogodki, tudi napete in slikovite prigode, ki so
tako znadilne za nekatere njegove zgodnje drame, imajo torej le viogo
znamenj in so sami po sebi brez smisla. Stvari in Zivali, ki sluZijo za
znamenja, imajo pogosto simbolno vrednost (npr. ciprese, labodi,
jagnje, voda), ki se obi¢ajno sklada s sploSnim ali specifitno simbo-
listitnim pomenom simbola. Tudi posamezna prizoris¢a (votlina,
gozd, morje, vrt, pala¢a, hodniki) imajo v Maeterlinckovih delih
simboli¢en pomen in z jasnimi medsebojnimi odnosi (npr. razmerje
med zaprtim in odprtim, zgornjim in spodnjim, svetlim in temnim,
vodo in kopnim) opozarjajo gledalca na resni¢ni pomen dogajanja. (V
zvezi s simbolno vrednostjo prostora prim. Compére 1955: 94-104,
108-118, Konrad 1986: 15, 71-75, Postic 1970: 120-125; tudi
Ubersfeld *1996: 126, ki predlaga psihoanalitiéno interpretacijo
Maeterlinckovih prizori$¢, v kateri postanejo Freudovo ‘drugo prizo-
rice’, osebe pa postanejo psihi¢ne instance.)

Druga Compérova vrsta, neposredni reagenti, so dramske osebe, ki
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imajo intuitivno sposobnost in so zato sposobne zaznavati in doumeti
znamenja ter iz njih spoznati resni¢no naravo sveta. Tako se dejav-
nost transcendentne “iretje osebe” in informacija o priblizevanju
katastrofe prenasa med ljudi. Toda ne pozabimo, da so dramske osebe
predvsem govorci, Maeterlinck pa jeziku ne priznava izrazne
sposobnosti, s katero bi lahko izrazil transcendentno resnico. Nepo-
sredno izraZanje transcendentne resnice je torej nemogode, saj se je
govorci niti sami ne zavedajo. Zato so osebe omejene na dakanje,
pri¢akovanje neznanega udarca usode, in, & so nosilke intuicije, na
intuitivno spoznavanje. Ker je predmet intuitivnega spoznavanja
vedno straSna usoda, se intuicija kaZe kot zle sluinje, ki jih za
intuicijo slepe osebe ne morejo razumeti, dokler jih usoda ne doseze.
Slutnje se v dramskem besedilu uresni¢ujejo kot pogledi naprej, ki
imajo osrednjo vlogo v gradnji napetosti in stopnjevanju dejanja.

Proces prenaSanja transcendentnega sporotila, prikazan s tehniko
reagentov, je dejansko edino dogajanje v Maeterlinckovem ‘prvem
gledali3¢u’. Pomembno je vedeti, da je celo psiholoska introspekcija
iz Maeterlinckovega gledalis¢a izkljucena, saj je mogo¢e le intu-
itivno, torej ne-psiholosko spoznanje, ki ga glavnim osebam prinese
Sele olistenje z bolefino in trpljenjem ob koncu drame. (Compére
1955: 14, tudi Maeterlinckova teza o stati¢nem gledalis¢u in trans-
cendentni psihologiji v Le Tragique quotidien, Maeterlinck: Le
Trésor des humbles: 161). PriCakovanje in spoznavanje sta torej res
edini vlogi, ki ju Maeterlinckova tehnika reagentov zaupa osebam, in
ker je zunanje akcije le malo (izjema so praviloma na zunaj ne-
pomembna in nerazloZljiva dejanja reagentov pod pritiskom znamenj
ali usode), se izraZata predvsem v jeziku.

Ker so nosilci intuicije nesposobni dejanja, dokonéno izgine tudi
razmerje med igro in protiigro. V dramah, ki so podobne analiti¢ni
gradnji (npr. Vsiljenka, Notranjost, Slepci), doseZe Maeterlinck skraj-
no obliko pasivnosti glavnega junaka. ki nima ve¢ niti vloge tragi¢ne
zrtve usode, temve je res le $e naslovljenec transcendentnega
sporotila. Ta razli¢ica Maeterlinckove zasnove omogo¢a tudi jasnejSo
in bolj zgosfeno gradnjo, ki analogno ustreza Ibsenovi analiti¢ni
tehniki in nas zato ob analizi Jakoba Rude e posebej zanima. Zave-
dati pa se moramo, da Maeterlinck ni nikoli razvil resni¢ne analiti¢ne
gradnje dejanja: deloma zato, ker ni vpeljal znaCilne psiholoske
introspekcije, predvsem pa zato, ker v tej vrsti iger vedno Ze v
ekspoziciji gledalcu predstavi udarec usode, da lahko v drami sprem-
lja, kako se osebe pribliZujejo neogibnemu spoznanju resnice. Da lah-
ko avtor doseZe ta u¢inek, mora loditi spoznavne svetove gledalcev,
oseb in Zrtve ter vzpostaviti razli¢ne spoznavne ravni. V Vsiljenki, ki
je najmanj izrazit primer, z zaprtimi vrati lo¢i spoznavno raven
druzinskih ¢lanov od ravni bolnice, v Slepcih uporabi slepoto oseb, v
Notranjosti pa vzpostavi kar tri spoznavne ravni, saj sorodnike umrle
deklice in osebe, ki vedo za njeno smrt, lo€ita vidna in sluSna pre-
grada, gledalci pa imajo popoln vpogled v dramsko dogajanje in tako
predstavljajo tretjo spoznavno raven (Compére 1955: 13, 38).
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Maeterlinckove dramske osebe imajo $¢ vedno predvsem vlogo
govorcey, zato Maeterlinckova tehnika reagentov, ki naj bi se izog-
nila govoru, pravzaprav doscZe konéni cilj ravno v govornih tehni-
kah, kjer se uresni¢i v najvedji Sirini; govor namre¢ spremlja in
ponavlja predmetna, prostorska in dogajalna znamenja ter simbole,
tako da se v resnici celotna informacijska veriga reagentov odslikava
v govoru. Te nove naloge, ki jih Maeterlinckova dramska gradnja
nalaga govoru, nastopajo hkrati z lo€itvijo spoznavnih ravni govorcey
in uvajanjem komunikacijskih preprek, ki jih predvideva Maeter-
linckova teorija 0 nezmoznosti govora, ter povzroCajo rusenje dia-
loga, odsotnost govornih dejanj, uporabo brezosebnih oblik (v
francos¢ini zlasti brezosebna zaimka “il” in “on”), uvajanje ‘govorje-
nja mimo’ (to je postopek. pri katerem dve osebi izmeni¢no govorita,
ne da bi si odgovarjali) in podobnih posebnosti. Ker so te posebnosti
odvisne od rabe tehnike reagentov, jih lahko pricakujemo tudi v
Cankarjevi drami. Odslikava prostora v govoru s tchniko “govorje-
nega prostora” je Sc¢ posebej zanimiva zato, ker je sicer podobna
tradicionalni tehniki, ki je npr. pri Shakespearju nadomes¢ala sceno,
vendar se pri Maeterlincku navezuje na jezikovno tehniko simbo-
li¢nega paralelizma, ki se iz prostora prenasa nazaj na jezik.

Maeterlinck torej celo obogati govor, ki ga je hotel degradirati,
zato mora vpeljati novo tehniko, s katero v govoru pokaze nemoc
besede pred iracionalno resnico. Ta tchnika je “dialog druge stopnje’,
v katerem eden od govorcev sku$a izraziti svojo intuicijo, ki pa je ne
more preliti v besede, zato dialog ostane na videz nesmiseln nespo-
razum (prim. Pirjevec 1964: 269, Compére 1955: 166-169; Compére
pod tem terminom razume celotno jezikovno realizacijo tehnike
reagentov). Za razumevanje uporabe te tchnike pri Cankarju moramo
vedeti, da jo je Ze Maeterlinck uporabil tudi za prikazovanje hinav-
§¢ine in strahu pred resnico (npr. v Princesi Maleine in Peleasu in
Melisandi, Konrad 1986: 45, 51.) Maeterlinck uporablja $¢ dve sred-
stvi za prikazovanje nezadostnosti govora: nesmiselni vzkliki rusijo
govor, dramski molk pa ga prekinja in tudi stopnjuje napetost drame
(Compére 1955: 151-158).

Jakob Ruda. Na prvi pogled se zdi, da je Maeterlinckov model
izrazito drugacen od Cankarjevega modcela v Jakobu Rudi, ki temelji
na psihologki introspekciji in svobodni volji glavnega junaka, nacelih,
ki sta Maeterlincku tuji, Toda Cankar je v svojo dramo vnesel tehniko
reagentov, ki ima sicer druga¢no vlogo, kot jo je imela v Macter-
linckovi dramatiki, ¢eprav se tudi pri Cankarju kaZe v dramskem
govoru, prostoru in celo v gradnji dramskega dejanja.

Zgradba Jakoba Rude je v temeljnih znaéilnostih vsekakor obliko-
vana po zgledih Ibsenove analiti¢ne tehnike. Uvodni akord je sicer
bolj informativen, kakor ga predpostavlja Ibsenov model, zato so tudi
nadaljnja presenefenja manj izrazita (Sajko 1966: 28). Toda pred-
zgodba, ki sicer govori o smrti, je vezana na psiholo8ki oris glavnega
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Jjunaka in oris njegove preteklosti, ta pa bo odlo¢ilna za prihodnost
vseh oseb. Zato tudi dejanje nikakor ni stati¢no, temveg je v skladu z
Ibsenovim zgledom zgrajeno okrog notranjega konflikta v glavnem
Jjunaku. Od Ibsenovega zgleda Cankar odstopi tudi s tem, da Ruda
prikli¢e nesre€o Sele tedaj, ko stori noy greh, namesto da bi se avtor
omejil na bolj ckonomi¢no tehniko, ki temelji le na razkrivanju pred-
zgodbe. Zato pa je gradnja posameznih dejanj tehniéno zelo dovriena
s stopnjevanjem na na¢in Freytagove piramide, kar je zlasti opazno v
IL. in III. dejanju, Ki sta simetri¢no sestavljeni iz treh delov in imata
vsako svoj vrhunec in iztek. Toda stopnjevanje dramskega dejanja ni
odvisno le od razkrivanja resnice v pogovoru, temvet se v Cankarjevi
drami pojavi razseZnost, ki je Ibsen ne pozna: teZa se prenese k
vprasanju soofanja z resnico, vprasanju spoznanja, ne razkrivanja. S
tem pa se pribliZamo Maeterlinckovemu zgledu in poskusili bomo
razloZiti, s kak$nim namenom Cankar uporablja njegove tehnike.

Ze v prvem dejanju je razkrita resnica preteklosti; Ruda pa zagresi
nov greh, ki dramskim osebam, celo samemu Rudi, ostane prikrit, saj
ga bodo odkrivale in ga spoznavale skozi dramo. Pride torej do de-
litve spoznavnih ravni oseb, ki ima isto vlogo kot podoben Maeter-
linckov poseg v dramah, bliZjih analiti¢ni gradnji. Poglavitna razlika
med obema postopkoma je, da sicer oba uporabljata intuicijo kot
spoznavno metodo, ki omogoca preseganje mej med spoznavnimi
svetovi, vendar se pri Cankarju intuicija ne nanaga na transcendentno
resni¢nost, temve¢ na razliko med resniénim grehom in grehom,
kakr8nega priznava me$¢anska druzba. Maeterlinckovi junaki so slepi
za resnico zaradi vezanosti na razum, ki jim zapira pot do intuicije,
Cankarjevi junaki pa resnice ne sprevidijo zato, ker jim hinavi¢ina in
strah prepreCujeta, da bi mimo mes¢anskih obi¢ajev poslusali svoje
srce: ni¢ jim ni skrito, vendar ne vidijo, ¢esar nolejo videti. Tega
stanja oscbe seveda ne morejo prikazati z neposredno karakterizacijo,
ne morejo se obtozevati, temve¢ zaradi psiholoskega procesa potla-
Citve prenesejo svoje obCutke v irealno in jih sprejemajo kot slutnje,
tako da nastanc spoznavno razmerje, ki je enakovredno razmerju v
Maeterlinckovem modelu, ¢eprav je racionalno in psiholofko raz-
loZljivo. Na tak nacin lahko Cankar spoji Maeterlinckovo tehniko
reagentov z eti¢no in moralno zasnovano analiticno dramo, s pro-
cesom potlacitve pa vpelje iracionalno dimenzijo in transcendenco v
okvir tradicionalne psihologije. Tehnika reagentov opravlja svojo
obi¢ajno vlogo stopnjevanja dejanja s stopnjevanjem tesnobe in stra-
hu, vendar so za gradnjo dramskega dejanja pomembnejse bolj uéin-
kovite tehnike analiti¢ne drame. Zato pa ponuja tchnika reagentov
izredno ucinkovito sredstvo za prikaz psiholodkih procesov oseb, pri
Cemer se opira zlasti na tehnike govora.

Glavni karakterji Jakoba Rude imajo vrsto skupnih znadilnosti, ki
opredeljujejo celotno dramsko zgradbo. Osrednja lastnost je svobodna
volja, ki jo imajo vsi, vendar jim manjka odlo¢nosti, da bi jo uvelja-
vili. Zato je osrednji problem drame vprasanje sprejemanja odlogitve,

69



ki velja za Rudo, Ano, Marto, Dobnika in Dolinarja. Konformizem
jim ponuja moznost, da se odpovedo dejanju, kar bi pomenilo
materialno sreco, a hkrati tudi “smrt za njihovo du$o”, zavest o grehu
pa se kaZze kot intuitivna slutnja, ki jih sili k dejanju. To je milejSa
oblika nasprotja med dobrim in zlim, ki je znacilno za Cankarjevo
dramo Romanti¢ne duse in se v njegovem delu obic¢ajno kaZe kot
nasprotje med materijo in duhom (Pirjevec 1964), v Jakobu Rudi pa
se kaze kot nasprotje med druzbo in posameznikom. Zanimivo je, da
je za druzbeno plat oseb Cankar uporabil analiti¢ni dialog Ibsenove
dramske tehnike, za posameznikovo iskanje intuitivnega spoznanja o
grehu pa Maecterlinckovo tehniko reagentov, tako da se to nasprotje
kaZe tudi v rabi razliénih dramskih tehnik. To dvojnost spremlja
soasna moznost psiholoske in transcendentne razlage dogajanja, za-
radi ¢esar lahko Cankar vzporedno uporablja obe tehniki. Tako lahko
iskanje intuitivnega spoznanja o grehu (ki izhaja iz Maeterlinckove
transcendentalne psihologije) razumemo tudi kot hinavsko zatiskanje
oli pred resnico ali prikaz postopka potlagitve resnice (v skladu z
Ibsenovo analiti¢no psihologijo). Na to dvojnost nas posebej opozarja
Pirjevec, ki sicer navaja odlomke iz Jakoba Rude v potrditev, da je
Cankar uvajal Emersonove in Macterlinckove ideje, toda s teorijo o
Cankarjevem dvojnem Zivljenju ponuja tudi Ze dvojno interpretacijo
teh tém v Jakobu Rudi (Pirjevec 1964).

Problematika dvojne zasnove dramskih karakterjev je najoCitnej$a
pri glavnem junaku. V monologu v II. dejanju Ruda ugotavlja, da je
greh storil pri polni zavesti, kar lahko pomeni, da je $lo za
racionalno, premisljeno dejanje, ki ga ni mogo&e opraviciti, ali pa ga
razumemo kot zagotovilo, da je bila v dejanje vpletena njegova dusa,
ki zato nosi neizbrisljiv greh. Podobnost med Rudovim monologom, v
katerem se primerja z morilcem, ki je moril iz hipne blaznosti
(Cankar: Zbrano delo 1II: 125), in znanim Maeterlinckovim odlom-
kom, ki razpravlja o tem, da se greh ne dotakne du$e (Maeterlinck:
Le Trésor des humbles: 55-57), nam potrjuje, da je Cankar resni¢no
neposredno &rpal iz Maeterlinckovih esejev in del, Ceprav je dosledno
dopus¢al moZnost obeh razlag.

Toda zavezanost analitiCni psihologiji je predvsem vsebinska in
idejna, saj hoe Cankar v drami izraziti kritiko sofasne slovenske
druZzbe, kar je z Maeterlinckovih splodnih stali¢ nemogoce. Na
podro¢ju tehnike karakterizacije povsem prevladuje Maeterlinckov
model. Zato je Rudova zmedenost in vrsta nasprotujocih si izjav, ki
spremljajo njegov drugi greh, oblikovana kot monolog druge stopnje,
v katerem Ruda zapira o¢i pred lastnim intuitivaim spoznanjem
(Cankar: Zbrano delo III: 106, 107). V teh primerih Cankar dialog
nadomesti z monologom, ker je primernejsi za prikaz tega, kar lahko
razumemo kot proces potlaitve ali dogajanje v Rudi, ki sicer je
nosilec intuicije, a pred njo zapira o¢i. Podobno tudi Ana, potem ko
se odlodi, da se bo Zrtvovala, in si zato nadene masko hinavi€ine, s
svojimi besedami na skrivaj izraZa resnico, kar se kaZe z nespo-
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razumi, vzdihi in dramskim molkom. Tak$ne so tudi Dolinarjeve in
Dobnikove replike, zato pa Marta, ki se je odlogila slediti Rudovemu
grehu, govori jasno, da bi se izognila skriti resnici, in le nekajkrat
tudi sama zaide v dvoumnosti, znacilne za posebno obliko dialoga.
Bro§, ki pooseblja druZbene konvencije, je edini, ki vedno govori
neposredno.

Posebna vrednost dialoga, katerega besede se ne skladajo z njego-
vim resni¢nim pomenom, je razvidna tudi iz rezijskih napotkov, med
katerimi so zelo pogosti prislovi in opisi ¢ustvenih stanj ter na¢inov
govora, ki se ne skladajo z vsebino replike. npr.: “S spremenjenim
glasom. Nenadno. Ani, mehko. Zelo usluzno. Skrivnostno. Hlastno.”
Véasih stranski tekst doloci ob&utje osebe celo za daljSe obdobje, kot
na primer ob Dolinarjevem prihodu, ko je Ruda “med vsem pric¢etkom
tega prizora v zadregi in raztresen”. Te opombe so potrebne, da izra-
zijo neskladja med vsebino replik in njihovim namenom ali resni¢-
nim stanjem govorca, kar je jasno razvidno v vrsti primerov (Cankar:
Zbrano delo I1II: 129, 133, 137). Tako klju¢ za razumevanje lezi v
nacinu govora in se izmakne neposredni verbalizaciji. (Podobne
postopke lahko zasledimo tudi v Cankarjevi prozi, kjer izrazi kot “na
tihem”, “na dnu srca”, “hipoma” itd. opozarjajo na nasprotje med
¢utno-razumskim in intuitivnim spoznanjem; Pirjevec 1964 234),

Poskusimo razumeti, zakaj se morajo vse Cankarjeve osebe pod-
vre¢i nenavadni psihologiji, ki jo izraza Maeterlinckova tehnika
reagentov. DruZina in druzba sta neko€ tolerirali dejanja, ki sicer niso
bila v nasprotju z mes¢ansko moralo in obicaji, a so bila o€itno greh,
zaradi katerega si je Rudova Zena vzela Zivljenje. Zdaj je Ruda greh
ponovil, toda tokrat je posledice greha Se mogote prepre€iti. Ker pa
bi ukrepanje izpostavilo prej$nji molk kot hinavi¢ino in hkrati
pomenilo odkrito zmago zakona srca nad zakonom druZzbe, ostaja
Rudov prvi greh klju¢ dramske situacije in priznanje tega greha bi
pomenilo razkritje pokvarjenosti druzbenih norm. V tej situaciji dobi
sleherno dejanje etidne razseZnosti, zato so vsi junaki vpleteni v
Rudov notranji konflikt, ki se odslikava v vsakem med njimi. Za to
simetrijo je pomembno, da tudi Ruda sam ne ravna iz hladne pre-
radunljivosti, tudi njegova krivda je v hinavs€ini, v zapiranju o¢i pred
resnico in pred gre$nostjo druZzbenih norm.

Sele v tem okviru se lahko isti notranji konflikt odslikava v vseh
dramskih osebah razen v BroSu, ki utele$a nemoralnost druzbe. V
tem okviru tudi dejanje, ki ima v Cankarjevem literarnem svetu
obi¢ajno mo&né negativno vrednost, dobi pozitivno vrednost odre-
Sitve. Toda dejanje mora biti uni¢ujo€e, saj lahko le uni¢enje in smrt
ofis¢ujeta in odreSujeta. Kakor smo v Maeterlinckovih dramah
opazovali pribliZevanje spoznanja, tako lahko stopnjevanje dramske-
ga dejanja v Jakobu Rudi razumemo le kot postopno ofis¢enje
glavnega junaka, ki se v I. dejanju drame sicer odloci za odpoved
dejanju, v II. se poskusi rediti z govornim dejanjem, ki pa ne zado$ta
veg, zato se mora v III. odlo€iti za fizi¢no, dokon¢no dejanje in smrt.
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Le s smrtjo lahko Ruda dokonno sprejme odgovornost za svojo
usodo in le v smrti se lahko dokon¢no o€isti hinavi¢ine in dvoli¢-
nosti, ki ju prinada materialno Zivljenje.

Smrt je sti¢na tofka materialnega in idejnega, tocka, v kateri je
ideja mo¢nejsa od materije, v kateri je srce moénejse od druzbe. Smrt
v drami ni le Rudovo ofis¢ujote konéno zavetiSte, zaradi Zeninega
samomora je smrt tudi o€itajota sila, ki se kaZze z Maecterlinckovimi
tehnikami nedoloénega zaimka ter slutenj in Rudi ne da mirnega
zavetja v materialnem.

Zdaj lahko izlus¢imo tudi clemente technike posrednih reagentov,
ki simboli¢no izraZajo junakovo o¢iSCenje in priblizevanje konca. Ker
se Cankar note dosledno odlogiti za transcendentno interpretacijo
dogajanja, se mora seveda izogniti tehniki ‘nenavadnih dogodkov’, ki
S0 sicer sposobni stopnjevati tesnobo, a vsebinsko ne ustrezajo nje-
govi zasnovi. Zato dobi toliko vegji pomen dramski prostor, ki se
sicer ne spreminja, vendar z besedilom in oknom vkljucuje vrsto
sosednjih prostorov. To tehniko, ki jo je po zgledu naturalistiCne dra-
matike uporabljal tudi Ibsen, pa avtor uporabi za to, da namisljenim
prostorom priredi simboli¢no vlogo. Najizrazitej§i simboli¢ni naboj
ima Anina soba, ki je slika njene usode, saj Ana pravi: “Glej tedaj!
Moj obraz je dolgotasen samo v moji sobi; tam je namre¢ umrla moja
mati. Pojdiva od tod.” (Cankar: Zbrano delo I1I: 125). Podobno vlogo
dobi tudi vrt, ki ga slutimo skozi okno in ki z obéutjem noéi in mraza
ob koncu vesclice podaja ob&utje prihajajote Rudove smrti, slednji¢
pa postane tudi prizoris¢e njegove konéne odlocitve in vodi proti
tolmunu, v katerem si vzame Zivljenje.

Poleg uporabe simboli¢nega prostora in govornih posebnosti teh-
nike reagentov je Cankar kot izvirno sredstvo za stopnjevanje tesnobe
in napetosti uporabil verbalne tehnike prikazovanja ¢asa, ki poudar-
jajo. da se nezadrzno priblizuje razplet in usodni Rudov konec. Tako
Bro§ pravi: “Gospoda, zadnji ples na vrtu. Potem se preselimo v hiSo,
Tam doli postaja hladno. [...]” Podobna zveza pozne ure in mraza
daje misliti, da gre za mraz v dudi, za napoved nesrefe, tudi v
Dobnikovih besedah: “Ali ne pridete, Dolinar? — Steklenice prihajajo
na mizo. Druzba se je preselila, zakaj na vrtu je mraz.” Dolinar
odgovori: “Meni je mraz tudi tu notri.” (Cankar: Zbrano delo I
138.) Vecer je torej vecer Zivljenja in mraz je mraz smrti, ki so ga
napovedovale slutnje skozi vso dramo.

Ugotovili smo torej, da je gradnja dejanja v Jakobu Rudi sicer res
osnovana na Ibsenovi analiti¢ni tehniki, vendar je Cankar v uvodnem
akordu in s podvojitvijo Rudovega greha Ibsenov model prilagodil in
ga zdruzil z Maeterlinckovo tehniko reagentov, ki jo je uporabil za
upodobitev druZbene hinavi€ine in predstavitev psiholoskega postop-
ka potlacitve. Dialog druge stopnje, dramski molk in simboli¢ni para-
lelizmi imajo v drami dvojno vlogo, saj jih je mogo¢e razumeti kot
psiholo8ki proces in intuitivno zaznavanje, to pa v drami izraza dua-
listiéno nasprotjc med materijo in idejo, druzbo in posameznikom.
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Cankar ustvari nasprotje med analitiénim govorom in Maeterlincko-
vimi postopki, ki ustrezajo razmerju med druzbo in posameznikom,
zato v nasprotju z Maeterlinckovimi in Ibsenovimi zgledi uvede mono-
log. Maeterlinckovo tehniko reagentov raz8iri z uvajanjem reZijskih
napotkov, ki opozarjajo na neskladje med vsebino govora in resni¢-
nostjo, ter s posebno uporabo verbalnih sredstev za oznacevanje Casa,
s katerimi poudarja stopnjevanje dejanja in pribliZevanje Rudovega
konca, ki ima podobo Maeterlinckove stradne, a ofif¢ujote smrti.

Ceprav je dramska gradnja predvsem analiti¢na, torej ne moremo
Cankarjeve dramske tehnike v Jakobu Rudi enaditi z Ibsenovimi
zgledi, saj gre za poseben spoj razlicnih tchnik, ki si zasluZijo
podrobnej$o obravnavo.

Simbolisti¢na struktura Lepe Vide

Cankarjeva zadnja drama je nastajala zelo dolgo. Ze leta 1906, ko
Jje Cankar napisal Nino, je nastala prva verzija prvega dejanja drame,
ki je tedaj nosila naslov Hrepenenje. Fragment je tesno povezan z
drugimi Cankarjevimi deli iz tistega €asa, zlasti z Zivijenjem in
smritjo Petra Novljana ter Nino (Moravec 1968b: 389, Moravec 1969:
203-207). Dela povezuje tematika hrepenenja, motiyv Cukrarne in
vrsta oseb (zlasti Novljan in Nina ali Olga, ki sta kasneje postala
Dioniz in Vida). Kon¢na verzija drame je nastajala v letih 1910 in
1911 na Rozniku in v Slovenskih goricah in je mo¢no drugacna od
Hrepenenja: poeti¢na funkcija prevladuje, okolje in liki so abstrakt-
nejsi, tema hrepenenja je izostrena in pogojuje strukturo drame. Prve
kritike so bile besedilu zelo naklonjene in so mo¢no poudarjale, da
gre za simbolisti¢no delo s formalnimi posebnostmi (Moravec 1969:
224). Pa¢ pa so kasnej§i kritiki spodbijali izrecno zvezo s simbo-
lizmom in opozarjali na druge zglede in vplive. Tako navaja Kos
Hauptmannovo igro Hanicina pot v nebesa, a tudi dramo Na dnu, s
katero je Maksim Gorki uvedel ‘miljejski vzorec’. Ceprav priznava
nedvomen Maeterlinckov vpliv na stil v Lepi Vidi, ugotavlja, da je
drama po strukturi prej dekadentna kot simbolisti¢na, kar potrjuje z
odsotnostjo ‘korespondenc’, znamenj, ki bi navajala k resni¢nosti
transcendence, ter opozarja, da so Cankarjevi simboli usmerjeni zgolj
na ¢lovesko stvarnost in so torej prispodobe ali alegorije (Kos 1987:
189-190). Vsi viri opozarjajo na pomen hrepenenja, ki je osrednji
motiv drame, toda kljub Studijam, ki se posvetajo prav vpra$anju
hrepenenja, je njegova vloga v dramski tehniki ostala neraziskana.

Priznati moramo, da je kljub o€itni navezavi na Maeterlinckovo
simbolisti¢no gledali$¢e Cankar tokrat njegove vzore sprejemal
zavestno in jih pri tem v veliki meri odlo¢ilno preoblikoval ter tako
oblikoval nov, drugaten model simbolistiéne drame. Da bi lahko
pokazali zvezo med dramsko tehniko Lepe Vide in Maeterlinckovimi
vzori, si bomo pomagali z aktantskim modelom drame, ki ga je
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predlagala Anne Ubersfeld in nam bo omogodil primerjavo med
strukturo Maeterlinckovih dram in Lepe Vide.

Aktantski model Anne Ubersfeld. Anne Ubersfeld izhaja iz
Greimasove predpostavke, da je sintakti¢no strukturo nekega dela (v
tem primeru torej drame) mo¢ zvesti na minimalni imenovalec —
slovniéni stavek (Greimas 1966: 184, navedeno po Ubersfeld 21996).
TakSen stavek je sestavljen iz Sestih elementov — aktantov, njihove
odnose pa predstavlja slede¢a shema:

P: posiljatelj N: naslovljenec
h 4
S: subjekt
N
Q: objekt
A K
Po: pomo&nik * 5 Na: nasprotnik

Stavek, ki ga implicira ta shema, pravi: “Subjekt S, ki ga vodi sila
ali bitje P, skuSa v korist (konkretnega ali abstraktnega) bitja N
doseci objekt O, pri ¢emer mu pomocnik Po pomaga, nasprotnik Na
pa ga ovira.” Pri tem se¢ moramo zavedati, da posamezen clement
drame lahko nastopa na razliénih aktantskih mestih hkrati, na posa-
meznem mestu pa je lahko ve¢ elementov. Shema velja za celotno
delo, vendar Ze Ubersfeldova opozarja, da je takSna analiza uporabna
tudi za posamezne asovne izseke zgodbe in da posamezno delo torej
lahko razdelimo na zaporedje razli¢nih aktantskih shem, ki prikazu-
jejo razvoj dramskega dejanja skozi posamezne situacije. V nasem
primeru se bomo omejili na analizo celotnega dela, da bomo lahko
oblikovali splosno veljaven aktantski model Maeterlinckovega ‘prve-
ga gledali¥¢a’ in ga primerjali z modelom Lepe Vide.

Kot Ze vemo, so Maeterlinckove dramske osebe nedejavne, trpne,
zato ne morejo biti subjekt dramskega stavka. (Lahko bi torej trdili,
da so Maeterlinckove drame pisane v trpnem nacinu.) Pravi subjekt S
je torej lahko le edini dejavni element, to pa je skrivnostna “tretja
oseba”, usoda ali Smrt. Objekt O “tretje osebe” je izvrSitev usode,
zato moramo postavili tudi transcendentnega posiljatelja P: iracional-
no usodo, in transcendentnega naslovljenca N: sovrazno transcenden-
co. Za pomocnika Po imamo lahko za usodo slepe osebe ali osebe, ki
jih usoda (npr. v podobi ljubosumja ali ljubezni) vodi, nasprotniki Na
pa so nosilci intuicije (prim. Ubersfeld *1996: 50). Dobimo sledeti
dramski stavek: “Tretja oseba skuda pod vplivom iracionalne usode
doseti izpolnitev usode v korist sovrazne transcendence, pri cemer ji
vodene osebe pomagajo, nosilci intuicije pa jo ovirajo.” Ta stavek
lahko predstavimo s slede¢o shemo:
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P: iracionalna N: sovrazna

usoda transcendenca
N "4
St “tretja oseba”
N
O: izpolnitev usode
A R
Po: vodene oscbe Na: nosilci intuicije

Osrednje mesto aktantskega modela je zasedla transcendentna
“tretja oseba”, zato se je vefina odnosov v modelu prenesla na
transcendentno raven. To postane $e¢ bolj razvidno ob podrobnejsi
analizi z “aktantskimi trikotniki” (Ubersfeld *1996: 62—66), pri kateri
omejimo analizo aktantskega modela na le tri od $estih mest, da se
lahko osredotoimo na posamezne tesneje povezane sisteme medse-
bojnih razmerij. Ubersfeldova opozarja na to, da v ‘klasi¢nih’ gleda-
liskih prizorih, v katerih nastopajo do tri osebe, obitajno delujejo
prav razmerja, ki jih ponazarja eden teh trikotnikov (npr.: subjekt in
nasprotnik se bojujeta za odsotni objckt), zato je ta metoda primerna
tudi za analizo posameznih odlomkov drame. Ubersfeldova uporablja
‘psiholodki trikotnik’, ‘ideoloski trikotnik® in dva ‘aktivna trikot-
nika’, ponazarja pa jih s sledeimi shemami:

Psihologki: ideoloski:

in dva aktivna:

1z shemati¢nih prikazov je razvidno, da vsi trikotniki vsebujejo
transcendentno komponento, ker je subjekt, ki ga vsebuje vsak
trikotnik, transcendenten. To potrjuje naso ugotovitev, da Maeter-
linckove drame uporabljajo tehniko reagentov za osnovno izrazno
sredstvo, saj lahko le ta tehnika predstavi odnose s transcendentnim
subjektom. Znotraj ‘psiholodkega’ in ‘ideolokega’ trikotnika trans-
cendentni odnosi prevladajo, kar mo¢no oteZi psiholosko in idejno
analizo dramske strukture. Iracionalna usoda (poSiljatelj), ki dolo¢i
Zrtev (objekt) in “tretjo osebo” poslje, da bi izpolnila usodo, je Ze po
predpostavki iracionalnosti zunaj dosega analize. zato motivacije
subjekta ne moremo analizirati. Tudi naslovljenec, sovraZzna trans-
cendenca, je nedosegljiv, tako da tudi analiza idejne motivacije ni
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mogo¢a. Te ovire so posledica dejstva, da gre Maeterlincku predvsem
za prikaz in potrditev dolofenega svetovnega nazora, dololene
ideologije, zato notranjih odnosov v njegovih dramah ne moremo
analizirati zunaj okvirov te ideologije.

Glede realizacije aktivnega trikotnika Ubersfeldova predpostavlja
dve moznosti: nasprotje med nasprotnikom in subjecktom je lahko
enkratno ali pa nacelno, cksistencialno. Ker vemo, da so v Maeter-
linckovih dramah razmerja utemeljena v ideologiji in svetovnem
nazoru, gre nujno za cksistencialno nasprotje: nosilci intuicije zgolj s
svojo sposobnostjo zaznavanja samodejno nasproiujejo delovanju uso-
de. Znotraj aktivnega trikotnika je torej poudarjeno razmerje med
nasprotnikom in subjektom, &eprav se izvrSuje zgolj preko objekta
(nosilci intuicije opozarjajo Zriev na dejavnost “tretje osebe”). Tudi
pomo¢nik deluje preko objekta: razveljavlja nasprotnikova opozorila
in s tem zmanjSuje objektovo pozornost. Ker na “tretjo osebo” Ze po
predpostavki ni mogoge delovati neposredno, je ves kompleks
Po — O < Na onemogoten in zato statien. Objekt, nasprotnik in
pomoénik so v posameznih dramah seveda lahko razli¢ne osebe, ena
sama oseba pa je lahko hkrati objekt in pomoénik (Zrtev brez intu-
icije) ali objekt in nasprotnik (intuitivna Zrtev). Osebe, ki v toku
drame pridobijo intuicijo, lahko prestopijo z mesta Po na Na. Objekt,
ki je od vseh oseb najblize jedru dejanja, je obicajno tudi glavna oseba
drame. S shemo P - S — Po - O lahko ozna¢imo tudi postopek
prenosa transcendentne resnice, ki je osnova vsake Maeterlinckove
drame.

Lepa Vida. Vsi trije deli Cankarjeve zadnje drame so simetricni:
zatno sc z dalj§im delom. ki je osnovan na pri¢akovanju in slutnjah,
te pa niso nedostopne besedi, kot pri Maeterlincku, temve¢ so pred-
met dialoga, ki z dolgimi replikami obravnava te oblutke in
predstavlja razlien odnos posameznih oseb do hrepenenja, ter uvaja
Vidino zgodbo. Ker ima govor polno izrazno mo¢, Maeterlinckova
tehnika reagentov tu ni potrebna, ¢eprav sta zlasti prvi in tretji del
grajena s pomocjo pri¢akovanja in slutenj, ki stopnjujejo tesnobo. Ob
koncu posameznih delov nastopi Vida in z uresniCevanjem svojega
hrepenenja nadaljuje svojo zgodbo. Ceprav imajo slutnje, tesnoba in
pricakovanje $¢ vedno osrednjo vlogo v gradnji dejanja, je dejanje
oitno grajeno drugace kot v Macterlinckovem ‘prvem gledalidéu’. Ce
hotemo razumeti strukturo Lepe Vide, moramo analizirati vlogo
dramskih karakterjev, ki je mo¢no drugactna od vloge v Maeter-
linckovem modelu.

Maeterlinckove osebe so na poseben nacin tipizirane, delijo se na
nosilce intuicije in za intuicijo nesposobne ljudi. Tu seveda ne gre za
dramske tipe, temve¢ za karakterje, ki so reducirani na svojo funkcijo
v dramski strukturi, so zgolj tisto, cemur Ubersfeldova pravi “akter”
(Ubersfeld *1996: 79-84). Po njeni teoriji akterja dologata dve zna-
Cilnosti: 1. proces, ki mu pripada; pri tem ob doloteni verbalni
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sintagmi akter predstavlja nominalno sintagmo (otrok zaznava smrt);
2. doloCeno Stevilo specifi¢nih lastnosti, ki vzpostavljajo binarna
nasprotja (nosilec intuicije : za intuicijo slep ¢lovek. ¢utno prizadet :
telesno popoln). V Maeterlinckovem dramskem modelu s¢ oba po-
glavitna akterja pokrivata z dvema aktantskima mestoma: nosilci in-
tuicije z nasprotnikom, za intuicijo slepi pa s pomoénikom. Narava
dramskih karakterjev, ki zavzemajo mesto objekta, je manj doloena,
subjekt (nevidna “tretja oseba”) pa, strogo vzeto, sploh ni dramski
karakter.

Maeterlinckove osebe torej v drami delujejo predvsem kot dva
glavna tipa: nosilec intuicije in za intuicijo slepa oseba. Podobno
delitev pa lahko zaznamo tudi v Lepi Vidi, saj so osebe v drami ostro
opredeljene kot hrepenete osebe in osebe, zavezane materialnemu
svetu. Ta delitev je tudi mo¢no izpostavljena z do skrajnosti izpo-
polnjenim simboli¢nim paralelizmom, ki v dramskem prostoru in
govoru oznacuje prizoris¢e drugega dela s steklenimi vrati, svetlobo,
soncem in cvetjem, prizori§e prvega in tretjega dela pa kot hiso
hrepenenja z vsemi pripadajoimi simboli upanja (svetilka, visoko
okno), ki o€itno izhajajo iz simbolistinega repertoarja simbolov, ter
simboli reviCine, ki so tipi¢no Cankarjevi (ozka postelja, kletna
vlaga, ¢rne stene). Nejasne Casovne opredelitve in poudarjena raba
verbalnih &asovnih oznak dodatno izpostavljajo simboli¢no vlogo
prostora in pomen pri¢akovanja. Prav zaradi tako simboli¢no poudar-
Jjene vloge hrepenenja postane neodvisnost posameznih oseb vpras-
ljiva, saj jih moramo imelti za prikaz variacij tipa hrepenece osebe od
zaCetne do pozne faze. Ker se hrepenenje za razliko od iracionalne
intuicije ne izmika razumu in govoru, osebe svoje ob&utke lahko izra-
7ajo z izpovednim govorom, ki zlasti v prvem delu tudi simboli¢no
ponavlja in najavlja motiv lepe Vide, s tem pa tudi Vidino zgodbo.
Ker prostor sam odslikava dogajanje v osebah, lahko trdimo, da je
notranjost oseb pozunanjena, s tem pa je pozunanjeno tudi hrepenenje
samo.

Lepa Vida je torej prikaz spoznavanja hrepenenja in usode nje-
govih nosilcev, kakor so drame Maeterlinckovega prvega gledaliséa
prikaz intuitivnega spoznanja in ¢lovekove usode. Za razumevanje
drame je torej nujno treba razumeti pojem “hrepenenje”. Izraz je Ze
star, vendar sprva ni bil jasno lofen od “Zelje”. Tako PleterSnik
(1895) navaja: hrepenenje —die Sehnsucht (hlepenje, mo¢na Zelja,
silno poZelenje), das Verlangen (pohlep, poZelenje); hrepeneti — sich
schnen, verlangen (hlepeti, poZelenje cutiti). Cankar je izraz pre-
snoval in mu dal nov pomen, ki je postal last slovenskega idejnega
sveta in jezika. Danadnja definicija je: “mo¢na in neuresnicljiva Zelja
po negem, obicajno po sre€i” (SSKJ). V raziskovanje idejne vioge in
filozofske osnove se v tem besedilu ne moremo poglobiti, lahko pa
izhajamo iz ugotovitve, da je Cankarjevo hrepenenje Zelja, ki ima
poseben vir, posebno naravo in poseben cilj. V Cankarjevi literaturi je
hrepenenje vedno znamenje pozitivitete in dobrega, v dualistiénem
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pogledu na svet vedno nastopa pri nosilcih ideje in jim je vedno dano,
usojeno. OCitno je hrepenenje torej tesno zvezano z dobrim, idejo,
transcendenco in usodo. Toda hrepenenje je Zelja, ki je tako mo¢na,
da je ni mogode utajiti in potlaciti; je Zelja, ki je mo¢nejsa od nagona
po samoohranitvi in torej lahko vodi v smrt. Hrepenenje pa dobi
tragi¢no razseZnost prav zato, ker je cilj hrepenenja sicer lahko
razlicen, a je vedno nedosegljiv: hrepenenje je silna Zelja po nedo-
segljivem (Hribar 1983), ki je lahko ideja, spiritualna sre¢a, ljubljena
oseba ali celo nekaj neznanega. V Lepi Vidi se hrepenenje kaZe kot
zelja po sre¢i, po Vidi ali kar po uresni¢itvi hrepenenja. Ker je Vido v
vlogi objekta hrepenenja mogoce razumeti kot simbol hrepenenja, je
tudi Zelja po Vidi abstraktna Zelja in ne Freudova Zelja po drugem,
tako da v Lepi Vidi hrepenenje prehaja v Cisto abstrakeijo.

Osebe, ki jih vodi tak8no hrepenenje, so mo¢no drugaéne od Mae-
terlinckovih intuitivnih oseb, ¢eprav v drami delujejo podobno kot
tiste Maeterlinckove osebe, ki jih vodi ljubezen (ljubezen, ki deluje
kakor napoj ali pharmakon; prim. Konrad 1986: 62, 63-70) ali ne-
nadni nagib, s katerim jih usoda usmeri proti neizbeZnemu koncu.
Drugaéne so zato, ker so vse slutnje, strahovi in upi vezani na edino
silo, ki jih vodi, to silo pa ¢utijo, razumejo, o njej lahko razmisljajo,
govorijo in se povsem zavedajo zakonitosti, po katerih jih sila hre-
penenja vodi skozi Zivljenje in v smrt. Hrepenenje, ki je nenechno,
Ceprav varljivo upanje, bi bilo le obup, ¢e bi ne bilo tudi &arobni
napoj, prav kakor Maeterlinckova ljubezen. Ze Etbin Kristan je ob
prvi uprizoritvi zapisal, da je tema drame hrepenenje, “opojna pijaca,
ki uspava Cute in pozivlja fantazijo; hasis, ki draZi in vara, pa slabi,
mehkuZi in mori” (Moravec 1969: 228). Zato lahko osebe dosegajo
resni¢nost hrepenenja in jo izraZajo s simboli in z neposrednimi bese-
dami, tako da v Lepi Vidi namesto postopkoy tehnike reagentov avtor
lahko uporablja tradicionalne psiholoske tehnike, ki s pomogjo upo-
rabe simbolov opisejo hrepenenje. Njegove osebe hrepenenje sicer
lahko spoznajo, vendar s¢ mu ne morejo izviti, saj je prav tako usod-
no kakor Maeterlinckova usoda, zato je tudi pri Cankarju dokon¢no
spoznanje hrepenenja mogo&e le v smrti. Tako je zgodba hrepenecih,
ki je tudi tema drame, prav spoznavanje hrepenenja, in vse oscbe so
mu pasivno podrejene.

Vida je edina izjema tega pravila, le ona lahko poskusi uresniciti
svoje hrepenenje v materialnem svetu, ¢eprav se mora tudi ona
umakniti in skupaj z drugimi stopiti v onstranstvo, ko se izkaZe, da v
materialnem svetu ni prostora za hrepenenje. Hkrati je Vida tudi cilj
hrepenenja vseh nosilcev hrepenenja, njena zgodba pa je z zgodbo o
lepi Vidi simbol hrepenenja samega. Zato so interpreti pri razume-
vanju Vide omahovali: imeli so jo za uteleSenje, simbol ali alegorijo
hrepenenja (Hribar 1983: 101-107; toda Hribar obravnava Vido tudi
kot psiholo8ki zna¢aj in jo podvrZe psihoanalizi), nekateri so jo imeli
predvsem za cilj, drugi za nosilko hrepenenja. Nedvomno moramo
upostevati obe moznosti, saj ima Vida v drami dvojno vlogo: njen
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nastop ob koncu vsakega od treh delov predstavlja razplet hrepene-
Cega pri¢akovanja, njen vedri nafin hrepenenja pa je kontrapunkt
hrepenenju drugih.

Ce skusamo izraziti strukturo drame z aktantskim modelom Ubers-
feldove, bomo zaradi te dvojnosti le s tezavo dolotili subjekt. Ceprav
Vida nastopi le trikrat, ima v drami osrednji poloZaj: je klju hrepe-
nenja vsakega drugega posameznika, tudi sama je hrepeneca oseba.
Toda Vida ne nastopi z vsemi osebami (alternativno nastopa z Mile-
no in Zdravnikom, saj zaradi svoje simbolne vloge ne more nastopiti
z osebama, ki sta povsem zavezani materialnemu). Ker pa je dialog
drugega dela posveten Dolinarjevemu odnosu do Vide, lahko trdimo,
da Vida v njem posredno nastopa skozi govor in je torej njena vloga
subjekta drame nesporna (prim. Ubersfeld *1996: 57-58).

Zdaj moramo dolociti ‘glagol® sintaktitnega dramskega stavka, ki
bo v aktantskem modelu izrazal pomen in naravo dejavnosti “hrepe-
nenja’, ki dejavno in trpno dolota Vido. Ugotovili smo, da je hrepe-
nenje podeljeno od iracionalne usode in nosilca zaznamuje. (Ira-
cionalno usodo bi lahko nadomestili z nedoumljivo boZjo voljo, toda
idejno manj dolo¢na interpretacija je primernej$a za primerjavo z
Maeterlinckovim modelom.) Uresni¢enje hrepenenja je skupni cilj
vseh nosilcev hrepenenja, ki ga skusajo doseci v Zivljenju, vendar se
izkaze, da ga je mogoce doseci le v smrti. Hrepenenje je uresni¢ljivo
torej le za dudo, ki preZivi smrt, kakor je dusa tudi pravi nosilec
hrepenenja. Zato je naslovnik hrepenenja skupnost hrepenetih,
predvsem pa dua in s tem spiritualno. Hkrati moramo upostevati $¢
Vido, ki je hkrati hrepenedi, a tudi cilj hrepenenja, zato mora
nastopati ne le kot subjekt, temye¢ tudi kot objekt. Na tej osnovi
lahko postavimo taksen aktantski model:

i

i P: iracionalna usoda N: “°5il‘_=i hrepenenja,;
subjekt, dusa

N 4

S: Vida
nosilci hrepenenja
W
O: sreta [z Vido]
uresnicenje lu‘e;:nzm:njtzI

7 R
gPo: nosilci hrepenenja Na: materialni svet ‘
5 i

Shemo lahko preberemo kot stavek: “Iracionalna usoda Zeli, da
nosilci hrepenenja is¢ejo uresni¢enje hrepenenja in sre¢o [z Vido] v
korist samih sebe in svoje duse, pri ¢emer jih ovira materialni svet,
drugi nosilci hrepenenja pa jim pomagajo.” V tem modelu sta
podiljatelj in eden od naslovnikov transcendentna, vendar pa je
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naslovnik “nosilci hrepenenja” materialen in tudi objekt “uresniitev
hrepenenja™ ni povsem zavezan transcendenci. Ta dvojnost kaZe na
dvojno idejno ozadje drame, saj je po eni strani iskanje uresnicitve
hrepenenja individualno in usmerjeno v spiritualnost (v duso), po
drugi strani pa je namenjeno vsem nosilcem hrepenenja, kolektivu
hrepenecih ljudi v druZbi, to pa opozarja na prikrito druZbeno razsez-
nost drame. Ce ta model primerjamo z modelom Maeterlinckovega
‘prvega gledali$€a’, lahko ugotovimo, da je psiholo$ka motivacija P
tudi v Lepi Vidi transcendentna, ideoloska motivacija N je podvojena
z materialnim elementom, sovrazno transcendenco pa je nadomestila
dusa; objekt O ostaja transcendenten, ker ni uresni¢ljiv v materialnem
svetu, ¢eprav je dostopen razumu in besedi. Usoda in transcendenca
sta §¢ vedno vodilni sili, toda dramski stavek sc je osredotoéil na
¢loveka in z intimnim razumevanjem duse dobil individualno razsez-
nost. Transcendenca je popolna pozitiviteta, nosilci materialnega pa
vnadajo boj med dobrim in zlim, ki je znacCilen za Cankarjev dua-
lizem. Transcendenca (ali ideja) je obdrzala premog, ki jo je imela pri
Maeterlincku, saj ¢ vedno obvladuje vrh aktantskega modela, vendar
je materija zasedla vrsto mest in razdelila aktantski model. Pri
Cankarju ta delitev dobi eti¢ne razseZnosti, saj zlo ni ve¢ del trans-
cendentnega, temve¢ je vezano le $¢ na materialno, tako da je
vertikalna delitev tudi delitey na sile zla in sile dobrega.

Toda v razmerju med idejo in materijo so hrepene¢i nemocni, so le
opazovalci lastnega hrepenenja in v drami niso resni¢no aktivni.
Resni¢no aktivna je le Vida, ki edina uresniCuje svoje hrepenenje in
ki edina lahko uresni¢i hrepenenje drugih hrepenecih, pa éeprav le v
sanjskem prizoru v onstranstvu, Ce hoemo tako prilagojen dramski
stavek, ki ustreza globlji strukturi in idejni osnovi drame, izraziti kot
aktantski model, moramo Vido razumeti kot simbol hrepenenja,
hrepenenje pa kot edini dejavni element drame, gonilno silo, ki je
identi¢na skrivnostni “tretji osebi” Maeterlinckove dramatike:

P S :V: transcendenca, duﬁa.
! (dobro) i

N %
§: hrepenenje = Vida |
v
0: uresnienie hrepenenjg
(v Zivljenju ali smrti)
2 K

%Po: nosilci hrepenenja; Na: materialni svet

Novi model je someren z modelom Maeterlinckovega ‘prvega gle-
dalis¢a’ in odslikava poudarjeni pomen idejnega in transcendence,
vloga materialnega pa je zmanj$ana v skladu s predpostavkami Can-
karjevega idejnega sveta. Tudi v tem modelu je individualna usoda
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dramskih oseb izraZena z objektom O in pomoénikom Po in zato
manj razvidna kot v prvem modelu. Kljub temu je drugi model
ustreznejsi, ker bolje izraZza navezavo na Cankarjev idejni svet ter
poudarja resni¢ni konflikt med idejo in materijo, to pa je Cankarjev
osrednji namen. Zato se ta shema sklada z oblikovnimi posebnostmi,
s katerimi Cankar ukinja strah pred smrtjo in negativno vlogo smrti,
da bi poudaril svojo shemo, in mora zato zmanjsati tudi aktivnost in
veristi¢nost subjekta. Prav zato mora biti konflikt med dobrim in zlim
omejen na aktivna trikotnika, saj je na vi§ji (ideoloski in psiholoski)
ravni Ze odloten. Oblikovno se Lepa Vida nedvomno nagiba proti
temu modelu, ki kaZe sorodnost z Maeterlinckovo dramatiko, vendar
na$ prejSnji model vestneje odraza dejansko realizacijo v dramskem
besedilu.

Izkazalo se je, da je Cankarjeva Lepa Vida le na videz povsem
drugacna od Maeterlinckovih dram, saj smo z aktantskimi modeli
Ubersfeldove pokazali, da je gradnja dejanja v obeh primerih zelo
podobna, podobna pa so tudi notranja razmerja. V obeh primerih gre
za prikaz spoznavnega dogajanja, razlike med dramami pa izvirajo iz
globoke razlike med spoznavnima metodama: prikaz spoznanja nara-
ve hrepenenja je nujno drugacen od prikaza intuitivnega spoznanja
usode. Zato Cankarjeve osebe v Lepi Vidi ohranjajo psiholosko raz-
seznost in introspekcijo, tako da postopki reagentov niso veé potrebni
za stopnjevanja dejanja. Ker je hrepenenje $e vedno usodno in pode-
lieno od transcendence, slutnje in intuicija sicer ohranjajo svojo
vlogo, toda dualisti¢na napetost med materijo in idejo, neposrednost
Vidine zgodbe, poosebljenje hrepenenja v Vidi ter potrojitey motivoy
z zgodbo lepe Vide, slutnjami hrepenecih in resni¢no Vidino zgodbo
dajejo Cankarjevi drami vrsto novih izraznih sredstev, ki pri Maeter-
lincku nimajo ustreznic.

Cankar je torej oblikoval nov model simbolisticne drame, ki se je
prilegal njegovemu idejnemu svetu in osebnemu slogu. Kljub temu je
oCitno, da je model zasnovan po Maeterlinckovem zgledu, ki ga je
slovenski avtor bistveno preoblikoval. Ce bi hoteli podrobneje razis-
kati genezo Cankarjeve nove dramske oblike, bi morali upoStevati se
druge simbolisti¢ne vplive, npr. vpliv Maeterlinckovih poznih del in
vpliv avtorjev z nems$kega govornega podrogja.

Raziskava elementov Maecterlinckove dramske tehnike v Cankar-
jevih dramah je pokazala, da se je Cankar naslanjal na belgijskega
vzornika tudi v delih, ki so sicer oblikovana po druga¢nih nacelih,
vendar je v zrelih delih tehniéne poscbnosti preoblikoval in jih prila-
godil lastnemu umetniSkemu svetu in njegovim zakonitostim. V pri-
Cujoem besedilu smo se posvetili Jakobu Rudi in Lepi Vidi, ki sta
najzanimivej$a primera tehniéne dvojnosti. V Jakobu Rudi se
Maeterlinckove tehni¢ne posebnosti spajajo s prevladujoco Ibsenovo
tehniko. Cankar je s tehni¢no dvojnostjo uspe$no ponazoril razmerje
med posameznikom in druzbo, s tem pa je povecal estetski uéinek
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svoje zgodnje drame. V Lepi Vidi, ki je tehni¢no in estetsko dovriena,
je avtor uporabil Stevilne elemente Maeterlinckove tehnike in tudi
posebnosti njegove dramske zasnove, vendar jih je odlo&ilno pre-
oblikoval in prilagodil témi hrepenenja, kakor je razvidno tudi iz
aktantskih modelov Ubersfeldove, tako da je nastal nov, ¢epray soro-
den model simbolisti¢ne drame.

S to kratko obravnavo nekaterih znacilnosti Cankarjeve dramske
tehnike sem skus$al pokazati, da lahko Ze omejena raziskava dramsko-
tehni¢nih posebnosti pripelje do zakljuckov, ki so zanimivi za
raziskovanje geneze del in njihovo interpretacijo. Ceprav so Can-
karjeva dela z Ocvirkovimi, Pirjevéevimi in kasnejSimi deli drugih
avtorjev dozivela podrobno obravnavo, so se raziskovalci omejevali
na vpraSanja geneze, idejnega ozadja, stilnih posebnosti in interpre-
tacije. S tem so pripravili odli¢no osnovo tudi za raziskovanje dram-
ske tehnike. Prepri¢an sem, da bi $ir8a raziskava, ki bi vkljucevala
analizo celotnega Cankarjevega dramskega opusa in upostevala tako
tedanjo tradicijo v slovenski dramatiki kot tudi razli¢ne tuje vzornike,
pripeljala do zanimivih novih zaklju¢koy ter na novo osvetlila Can-
karjev pomen za razvoj slovenske drame.
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Evald Koren

Literarna zgodovina med tradicionalno sklenjeno pripovedjo
in virtualno sestavljanko

Literarno zgodovino je mogoce na zelo preprost natin opredeliti
kot temeljno disciplino literarne vede, ki raziskuje literaturo kakega
naroda, jezikovne skupnosti ali kulturnega kroga v &asovnem zapo-
redju njenega pojavljanja. Izdeluje delne ali celostne preglede in v
njih odmerja ustrezen prostor posameznim avtorjem in delom, s kate-
rimi pogosto ponazarja obdobja ali smeri, ki nanje razlenjuje celoto
literarnega dogajanja. Literarna zgodovina, ki je seveda nujno retro-
spektivna pa tudi selektivna konstrukcija, uperja svoj pogled v &as, ki
Jje minil, in ¢e ne gre ravno za preprosto kompilatorsko delo, poenja
to s povsem dolotenega filozofskozgodovinskega in metodoloskega
vidika, saj mora svoj predmet konstituirati in se odlogiti, kako bo
preteklost oblikovala.

Ta poskus, opisati njene poglavitne lastnosti, je res skorajda na
nedopusten nacin posploSena poenostavitev; o tem prica dejstvo, da
navedenim lastnostim v grobem ustreza edinole t.i. tradicionalni tip
literarnega zgodovinopisja. Sem sodi med novej$imi deli veéjega ob-
sega npr. zgodovina italijanske literature nemskega romanista Man-
freda Hardta,' ki mu je ta monografija v njegovem akademskem
delovanju pomenila velik izziv, tako kot mnogim njegovim velikim
evropskim predhodnikom, ki so kot posamezniki svoje znanstvene
kariere ovencali z obseznimi zgodovinami svojih literatur, Hardt si
prizadeva zasnovati ¢im bolj homogeno, nazorno in berljivo podobo o
italijanski literaturi, ki temelji na konkretnih raziskavah ter inter-
pretacijah tekstov; posveta se tako njenim oblikovnim kakor tudi
tematskim vprasanjem ter biografijam umetnikov, njegove pozornosti
Je prav tako deleZzna recepcija del oziroma avtorjev ter njihove zveze
z drugimi literaturami. Literarni pojavi so umes¢eni v druzbeno-poli-
ticno zgodovino deZele, kar je sicer znacilno za celotno Hardtovo
knjigo, posebej pa poudarjajo to prepletenost nekaj strani obsegajoe
zgodovinske panorame, t.i. pogledi na dobo, ki uvajajo v posamezne
epohe italijanske literature, tukaj preprosto raz€lenjene kar na sto-
letja.

Avtor si prizadeva za premo¢rino sintezo, zato ne preseneta, da
kot mnogo manj primerno alternativino moznost izre¢no zavraca obli-
ko zbornika razprav, ki da je dandanes izredno priljubljena. Prepri-
Can je namre¢, da nastaja z zbornikom konglomerat heterogenih in
pogosto tudi po nadinu presojanja nasprotujo¢ih si prispevkov, saj
raziskovalci razli¢nih usmeritev obravnavajo svoja specialistiCna
podrocja vsak s svojega posebnega vidika.

Ce se Hardtu zbornidka oblika za literarnozgodovinsko delo nika-
kor ni zdela primerna, pa se je skladala z nameni urednikov Literary
History of the United States* To zgodovino je po drugi svetovni voj-
ni pripravilo petinpetdeset strokovnjakov, o katerih ni samo receno,
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da se imajo bolj za zgodovinarje in kritike Sirokega profila kakor za
ozke specialiste na svojem podrocju, ampak da so med sabo tudi tesno
sodelovali. Njihovi prispevki namre¢ niso razprave, ki druga z drugo
ne bi bile v zvezi, ampak nasprotno, so tesno povezana poglavja
skladne celote, saj je cilj, ki ga razglasajo, upostevaje seveda razli¢na
staliS¢a posameznih avtorjev, sklenjena pripoved.

Sklicujo¢ se na nacelo, da si mora vsaka generacija preteklost raz-
loZiti nanoyo in izdati vsaj eno literarno zgodovino, je to obsezno
standardno delo nasledila, resda Sele po Stiridesetih letih, nova zgo-
dovina ameri$ke literature, ki se tokrat imenuje Columbia Literary
History of the United States (CLHUS)." Medtem ko si je starejsa
razliGica 8¢ prizadevala pripovedovati kolikor toliko enovito in
sklenjeno zgodbo, je v sploSnem uvodu k novi kolumbijski literarni
zgodovini ZDA razlo¢no zapisano, kako njeni avtorji, teh pa je Ze kar
dvainsedemdeset, niso poskusali niti pripovedovati ene same in enot-
ne zgodbe niti podati celostnega orisa. Zato uredniki niso posegali v
besedila in povezovali konec posamezne razprave z zacetkom
naslednje, saj niso hoteli ustvariti vtisa o sklenjeni pripovedi, ¢e$ da
to sprico raznolikosti literarnega gradiva in raznoterosti sodb ni niti
zazeleno niti mogoce. Raziskovanje v zadnjih treh desetletjih je nam-
re¢ razkrilo, da zgodovina literature v ZDA ne ponuja ene same
zgodbe, ampak da obstaja ve¢ razlicnih zgodb, saj ameriske literature
niso ustvarjali samo pisatelji Nove Anglije, ampak tudi Indijanci,
¢rnei, Zenske in drugi Americani azijskega, Spanskega in Zidovskega
rodu. Povrhu pa je dogajanje v Sestdesetih in sedemdesetih letih za-
voljo hladne vojne, intervencije v Vietnamu in protestov zoper njo,
Zenskega gibanja ter bojev manjSinskih skupin globoko predrugacilo
poglede Ameri¢anov na njihovo nacijo, kulturo in literaturo. Zato
raziskovalci, v nasprotju s poenacujoto predstavo o nacionalni iden-
titeti, ki je bila §¢ znacilna ob koncu svetovne vojne, sedaj uveljavljajo
mnozico razli¢nih vidikoy, ki zaznamujejo sodobno znanost.

Knjiga je razdeljena na pet obseznih delov; vsak ima vsaj eno
splo$no poglavje, ki uvaja v posamezno zgodovinsko dobo, medtem
ko razpravljajo druga o literarnih zvrsich, gibanjih, Solah, o posebnih
druzbenih, politi¢nih in zgodovinskih pojavih ipd. Periodizacija ame-
riske literature temelji tukaj veckrat na pomembnih zgodovinskih
dogodkih, kakrSna sta npr. konec secesijske in druge svetovne vojne,
vendar sestavljalci te zgodovine menijo, da uporabljene letnice, ki
zaznamujejo dobe, ne posegajo nasilno v literarno dogajanje.

Zavoljo sprememb, ki jih je dozZivela literarna veda v zadnjih
desetletjih, se po izjavi urednikoy vsebina neckaterih temeljnih poj-
mov, kot so literatura, zgodovina in kritika, v CLHUS mo¢no razli-
kuje od tistih, na katerih so temcljile prej$nje zgodovine ameriSke
literature. Avtorji razprav v Columbia Literary History of the United
States, ki seveda tudi z naslovom daje vtis tradicionalne literarne
zgodovine, te ustaljene pojme namre¢ v mnogih pogledih relati-
vizirajo.
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Kar zadeva oznako ZDA v naslovu knjige, uredniki poudarjajo, da
zajema kolumbijska zgodovina literaturo, pisno in ustno, ki je bila
ustvarjena na tistem koncu sveta, kjer so nastale kasnejSe ZDA, se
pravi, da so upo$tevana tudi tista dela, ki niso vezana na angleski
Jezik. Pojem literatura je sicer rabljen v $irSem pomenu, saj zajema
zelo raznovrstne izrazne oblike, vendar pa je vsakokratna odloCitev o
tem, kaj ta pojem obscga in ali naj sodijo vanj denimo dnevniki,
aviobiografije, znanstvena besedila ali celo film, prepus¢ena bolj ali
manj posameznim sodelavcem. Ti pri sestavljanju karseda prepric-
ljive pripovedi o preteklosti seveda ne posegajo samo po razli¢nih
dokumentih, zapiskih, statistikah ipd., ampak se trudijo literarna dela
pojasniti in razlagati, posveCajo sc torej njihovi interpretaciji in
vrednotenju. V zgodovino vnasajo potemtakem razumevanje in upo-
Stevanje estetskih vrednot, vendar na tem obmod&ju prav tako ne vlada
enotnost, saj se aviorji na dvojni izziv literarnozgodovinskega razi-
skovanja odzivajo razli¢no: eni se posvecajo bolj zgodovinskemu,
drugi pa bolj kritiSkemu delu, se pravi, da se nekatere razprave
ukvarjajo bolj z zunajliterarnimi vprasanji, medtem ko so druge
osredotocene na pesniSko strukturo. Vsak izmed sodelaveev te lite-
rarne zgodovine potemtakem po svoje kljubuje napetosti med zgodo-
vino in literaturo. Ta tenzija, na katero opozarjajo uredniki, obstaja
med primikajo¢im oz. sredoteZnim nac¢inom razpravljanja, ko gre za
zgodovinsko povezovanje in urejanje literarne dedid¢ine, ter odmika-
jo¢im oz. sredobeznim nafinom razmisljanja, zadevajoCega ustvar-
jalno delo interpretacije, ki spreminja ustaljeno podobo. Sirse gledano
pa je eden izmed temeljnih ciljev te kolumbijske literarne zgodovine
ta, da Zeli biti preseCis¢e usredis¢ujocih in zdruzujo¢ih sil ameriske
druzbe ter razsredis€ujoCih sil individualne ustvarjalne in Kriti€ne
imaginacije.

Refleksija o teoriji literarne zgodovine, ki spremlja sestavljalce
kolumbijskega zbornika, je znatilna tudi za urednike leto dni mlajse
A New History of French Literature (NHFL),? ne pojavlja se samo v
nekaj strani obsegajotem spisu Denisa Hollierja z zgovornim naslo-
vom On Writing Literary History, ampak tudi v Uvodu, s katerim se
ta knjiga zacenja.

Uredniki 1zre¢no zavracajo oba, kakor pravijo, tradicionalna mo-
dela celostnega prikazovanja preteklosti, sklenjeno zgodovinsko pri-
poved ter abecedno urcjen Ieksikon, ¢e§ da prvi literaturo umetelno
homogenizira, drugi pa naniza mnozico pogosto nepomembnih infor-
macij. Zato se odlo¢ajo za tretjo moznost in pri tem zagotavljajo, da
njihova knjiga o francoski literaturi ni nikakr$na inventarizacija
avtorjev ali naslovov, ampak panorama literature v njenem kulturnem
kontekstu, ki ga sestavljajo glasba, slikarstvo, politika ter pomembni
Jjavni in zasebni doseZki. Francoska literatura jim je zgodovinsko in
kulturno polje, ki ga sodelavci razli¢nih narodnosti in strokovnih
usmeritev — francisti, komparativisti, zgodovinarji, umetnostni zgo-
dovinarji, arheologi idr. — obravnavajo iz kar sc da velikega Stevila
pomembnih sodobnih perspektiv.
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A New History of French Literature je prvi¢ iz8la |. 1989, ko pa je
tej izdaji ez pet let sledil ponatis, je zaloZba na hrbtni strani ovitka
objavila najbolj navdusujo¢e odlomke iz sedmih pohvalnih ocen, ki so
po prvem natisu knjige iz8le v nekaterih uglednih €asnikih in &a-
sopisih v ZdruZenih drzavah Amerike, Veliki Britaniji in Franciji.
Tukaj beremo vzhi¢ene izjave o tem, da je ta nova zgodovina franco-
ske literature pravo zmagoslavje zalozniske in raziskovalne bistroum-
nosti in da nam to delo nudi napeto, razburljivo, poZivljajoce, pogosto
izzivalno, vendar vselej zanimivo branje; poleg ugotovitve kritika v
Times Literary Supplement, kako se bo h knjigi pogostokrat vracal,
ker da bralec, ki se potaplja v knjigo. priplava na povrsje z biseri iz
prenckaterih poglavij, je natisnjena izpoved ocenjevalca v New York
Times, ki mu je knjiga globok vrelec kulturne zgodovine, iz katerega
zajema Krepilen in poZivljajo¢ napitek: in medtem ko eden izmed
hvalilcev meni, da bodo zaradi te nove zgodovine francoske literature
njene predhodnice zastarele, je zanesenjak. ki se je oglasil v ugledni
reviji Critique, globoko prepri¢an, kako bo od vsega blebetanja na
raznih evropskih in ameriskih prireditvah ob dvestoletnici francoske
revolucije preZivela samo — ta knjiga. In e brezmejno navdusenje, ki
ga izpuhtevajo navedeni knjigotrko relevantni odlomki iz ocen
izbranih kritikoy, dopolnimo z zelo oprijemljivim podatkom, da je ta
ameriska publikacija o francoski literaturi prejela kar dve insti-
tucionalni priznanji, Prix France-Amerique ter nagrado ameriske
Modern Language Association za najboljSo knjigo leta, ki je nastala v
krogu njenega Clanstva, nam zbujajo te navedbe zanimanje za ute-
meljeno vprasanje, katere so bistvene novosti, po katerih se ta knjiga
razlo¢uje od sorodnih literarnozgodovinskih poCetij, oziroma kak$na
je ta njihova tretja pot, ki da je tako druga¢na od doslej prehojenih.
Konec koncev je neki recenzent, seveda eden izmed tistih, ki jih
zaloZniki navajajo na hrbtni strani ovitka, celo preprican, da gre za
delo, ki je sploh prvo take vrste v kateremkoli jeziku!

A New History of French Literature v resnici preseneca z vrsto
posebnosti in novosti, med katerimi je nedvomno Stevilénost sode-
lavcev in njihovih prispevkov, saj je v knjigi udeleZenih, kakor je
ugotovil eden izmed recenzentov,” natan¢no 164 avtorjev s kar 198
sestavki. Tem mikrotekstom, samo redki namre¢ doseZejo deset stra-
ni. so na koncu obi¢ajno dodane kazalke, ki bralca napotujejo na
druga mesta v knjigi, obvezno pa je na koncu teksta navedena pri-
merna bibliografija. v kateri je praviloma zastopan avtor tistega spisa
z delom, ki je obiCajno novejsega datuma. Seznam je sicer urejen po
abecedi avtorjev oziroma anonimnih del, vendar sta v njem pomesani
primarna in sekundarna literatura, zavoljo ¢esa je preglednost, zlasti
za neangleskega bralca, nckoliko zamegljena, ¢e sta npr. med dvema
znanstvenima knjigama, ki sta ju o Pesmi o Rolandu napisala J.
Duggan in E. Vance, navedena Karlmagnus Saga in The Song of
Roland. Uporabnost teh razdrobljenih bibliografij pa zmanjSuje nes-
pametna uredniska odloCitev, da tukaj navedeni avtorji niso zajeti v
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imensko-stvarnem kazalu knjige, kar je tem manj razumljivo sprico
dejstva, da knjiga nima osrednje bibliografije.

Poleg velikega $tevila besedilc je nenavaden predvsem nacin, kako
S0 nanizana, saj si sledijo po kronoloskem redu razli¢nih dogodkov, o
katerih nas informirajo njihovi naslovi. V naslovu vsakega sestavka
sta namre¢ poleg Stevilénega Casovnega podatka Se¢ dve verbalni
oznaki: prva, kratko oznacena z udarnim nadpisom, utemeljuje izho-
diséno letnico, druga, ki je bistveni del naslova, pa precizira njegovo
vsebino: npr. “1876 — George Sand umre, medtem ko Flaubert zanjo
pise Preprosto srce — IDEALIZEM.” Teh skoraj dvesto prispevkoy, ki so
lahko bodisi Siroki razgledi ali pa nadrobne analize, je razvri¢enih
med dvema letnicama francoske zgodovine, namre¢ 778 (“Roland
umre v Roncevauxu”) in 1989 (“Proslavljanje dvestoletnice francoske
revolucije”). Naslovni ¢asovni podatki so lahko bolj ali manj na-
tan¢ni, denimo “21. oktober 1680”, ali pa je kakor v gornjih primerih
navedena samo letnica, lahko pa so tudi nejasni, opremljeni celo z
vpraSajem, npr. “11807”. Porazdelitev teh naslovnih letnic je v knjigi
zelo neenakomerna: med enim in drugim sestavkom je lahko kar
vecdesetleten premor, ko npr. sestavku z letnico 1342 sledi besedilo,
ki ima Sele letnico 1401. Kar dvajsetim letnicam pa sta, nasprotno,
posvetena celo po dva sestavka (npr. “Februar 1885 — Simbolisti¢ni
pesniki izdajo La revue wagnérienne — GLASBA PRIHODNOSTI” in
“Junij 1885 — Victor Hugo pokopan — Stéphane Mallarmé pise Crise
de vers — OSVOBAJANJE VERZA”).

Ker so hoteli uredniki dose¢i u¢inek heterogenosti in tako razbiti
tradicionalno urejenost in kategorialni sistem veine literarnih zgo-
dovin, so zavestno nanizali razline sestavke tako, da se brez reda
zvrstijo taki, ki so posve¢eni kaki knjigi, literarni zvrsti in obliki,
skupini ustvarjalcev, drZavni instituciji, televizijski kulturni oddaiji,
politi¢ni aferi ali kakemu literarnemu motivu, gibanju ipd., noben
izmed teh t.i. esgjey pa ne prikazuje kakega avtorja v celoti, tudi tedaj
ne, kadar je oseba celo imenovana v naslovu (11807 — Francozinja v
Angliji pide za normanski dvor — MARIE DE FRANCE”).

Bralec, ki se hoe, denimo, poufiti o Maupassantu, najde v registru
za njegovim imenom navedenih devet Stevilk strani, izmed katerih je
kar pet identi¢nih. Na treh stranch je Maupassant samo omenjen, na
eni je posebej govor o noveli Postelja 29, pa tudi vse drugo o njem je
zapisano na isti strani. Tam je govor samo o $tirih njegovih srhljivih
zgodbah, ki so zaradi poudarjeno nadnaravne, skrivnostne in ne-
doumljive motivike obravnavane seveda skupaj z nekaterimi drugimi
teksti v sestavku, naslovljenem *“1837 — Prosper Merimée objavi
Venero iz Illa — FANTASTIENE POVESTI”; to je imenitna Studija o tem
literarnem Zanru, ki ga je 1. 1829 v Francijo uvedel Jean-Jacques
Ampere s svojim prevodom Hoffmannovih Fantazijskih slik v Callo-
tovi maniri in ga je Merimée z novelo, navedeno v naslovu, na novo
ustvaril. Iz razpolozljivih podatkov o Maupassantu v tej knjigi torej
ni razvidno, da bi bil poleg nekaj novel napisal tudi romane, pa tudi
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njegova znamenita Debeluska, s katero je tako sijajno zaznamoval
svoj vstop v literaturo, ni nikjer omenjena. PriloZnost za to se je
ponudila, denimo, avtorju drugega sestavka, ki ima v naslovu letnico
1880 in je vrhu tega posve&en prostituciji v literaturi. Tukaj bi lahko
pisec upravi¢eno spregovoril o Maupassantovem novelistiénem pr-
vencu, ki je iz8el, tako kakor Zolajev roman Nana, prav tega leta, kar
bi bilo tem bolj smiselno, ker Ze navaja neko drugo Maupassantovo
zgodbo, Postelja 29; prav ta novela in Debeluska, pa §¢ Gospodi¢na
Cicifuj, ki tukaj tudi ni omenjena, namre¢ ne govorijo samo o kupljivi
ljubezni, pogostem motivu njegove proze, ampak o posebni, spotik-
ljivi zvezi med prostitucijo in patriotizmom, o kateri je v tem se-
stavku celo zapisanih nckaj besed.

Intenzivna volja avtorjev A New History of French Literature do
fragmentarizacije se v ni¢emer ne kaZe cisteje kakor v tem. da opu-
§Cajo vsakrScn urcjevalni poseg v zgodovino francoske literature, se
pravi, da ne uvajajo nikakrine periodizacije, nobene ¢lenitve na gene-
racije, Sole, smeri ali obdobja. Vztrajajo edinole pri kronoloski razpo-
reditvi nekaterih letnic. kar seveda ne pomeni, da gre za obiCajno
kronologijo zgodovinskih dogodkov; tej je namre¢ na koncu knjige
posebej posvecenih dvajset strani z zemljevidom Francije vred. Kajti
Steviléni del posameznega naslova zaznamuje samo datum najpo-
membnejSega dogodka oziroma pojava, o katerem ali okoli katerega
je spletena pripoved. Tako temelji omenjena letnica 1880 na takrat-
nem izredno velikem knjigotrSkem uspehu prvega velikega romana o
prostitutki, na katcrcga opozarja &asnikarski senzacionalisti¢no
obarvani nadpis, stvarni zaklju¢ek pa Scle oznaCuje pravo temo spisa;
celotni nasloy se torej glasi: “1880 — PetinStirideset tiso¢ izvodov
Zolajeve Nana prodanih na dan izida ~ PROSTITUCIJA V ROMANU". Ta
sestavek uvaja poro¢ilo o prvi moderni znanstveni Studiji o prosti-
tuciji iz 1. 1836, pisec pa obravnava nckatera pripovedna dela Hugoja,
Sueja, Flauberta, Maupassanta, Zolaja in Huysmansa (ne pa bratov
Goncourtov!), v katerih je junakinja prostitutka. Govor je tudi o spol-
nih boleznih, o sifilisu in zgodovini njegovega zdravljenja, nasteti so
sifilitiki med velikimi umetniki 19. stoletja, med njimi je naveden
tudi pisatelj neimenovancga romana Lepi stri¢ek, in celo aidsu je
posvecenih kar nekaj vrstic.

Avtorji NHFL se torej odpovedujejo periodizaciji. o kateri nasploh
velja, da ni le najpomembnejsa zdruZzujoca kategorija literarnega zgo-
dovinopisja, ampak da je tudi njeno razlagajoCe in urejajoCe sredstvo.
Ne zanimajo jih skupne ali tipi¢éne lastnosti literature v kakem ob-
dobju, prevladujoce zvrsti in teme. vodilne ideje, izstopajofe tenden-
ce, oblikovne in stilne znacilnosti ipd. Pa tudi posamezni umetniki jih
ne zanimajo, saj si o0 Maupassantu, enem najvecjih svetovnih novelis-
tov 19. stoletja, iz A New History of French Literature ni mogoce
ustvariti podobe o tem, kdo je in kakSen je njegov umetnidki opus. To
pomeni, da te t.i. nove zgodovine ne moremo uporabljati niti kot
splosen pregled francoske literature, saj med razli¢nimi literarnimi
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deli ne vzpostavlja notranje logike, niti kot priro¢nik o njej, ki bi
obsegal dovolj bogato gradivo in bi podatke urejal na pregleden
nacin.

Prav bogastvo gradiva in preglednost podatkov pa je lastnost
razseznega prirotniSkega projekta, imenovanega Kindlers neues
Literatur-Lexikon,® ki je enciklopedija svetovne literature od starcga
orienta do devetdesetih let nasega stoletja. Sestavki, teh je 19.000,
informirajo o genczi, vsebini in interpretaciji posameznega dela, o
njegovem KkasnejSem ucinkovanju in uvrs¢enosti v duhovnozgo-
dovinski oziroma literarnozgodovinski kontekst. Ker gre za SirSe
razumevanje literature, zajema leksikon poleg literarnih stvaritey v
ozjem pomenu besede tudi tista dela z razliCnih drugih podroéij
¢lovekovega védenja, ki so pomembno vplivala na zgodovinski raz-
voj, npr. dela Aristotela, Barthesa, Churchilla, Sartra, Taina, pa
Buffona, Darwina in Virchowa, e se omejimo samo na Evropo.
Sestavki o posameznih besedilih individualnih piscev so razvr$céeni
po abecednem redu njihovih avtorjev, se pravi, da so vsi teksti enega
avtorja uvrseni v geslo, ki nosi njegovo ime. Ce gre za poezijo, je
obi¢ajno obravnavan celotni opus posameznega pesnika v strnjenem
pregledu. Poleg teh spisov obstaja §e druga skupina sestavkov, ki se
ukvarjajo bodisi z anonimnimi deli (npr. Sveto pismo. Gilgames) ali
pa obravnavajo dela s sorodno tematiko (npr. roman o Aleksandru).
Eni in drugi sestavki so spremesano objavljeni v 18. in 19. zvezku
leksikona, prav tako po abecednem redu.

Vsako geslo ima najpogosteje bibliografski dodatek. ki je lahko
dvojen: splo$nejsi je objavijen takoj za podatkoma o tem, kdaj in kje
se je pisec rodil in umrl, obsega pa lahko bibliografijo in poroCila o
stanju raziskav, ki zadevajo avtorja in njegov opus, biografije, celost-
ne prikaze in posamezne Studije o njem; specialnejdi je dodan ob
koncu sestavka o obravnavanem delu in prinasa najprej informacijo o
najvaznej$ih izdajah, o morebitnih prevodih v nems€ino in filmskih
upodobitvah, nato pa §¢ seznam sckundarne literature.

Posebna skupina objav, ki so razvri¢ene deloma v 19. in v celot-
nem 20, zvezku, so razprave na okoli tiso¢ straneh o ve¢ kakor sto-
tridesetih nacionalnih literaturah, med katerimi je tudi slovenska, ki
Jje obravnavana na sedmih straneh. Tudi ti sestavki so dopolnjeni z
bibliografskim razdelkom, ki je precej temeljit, na koncu 20. zvezka
pa je objavljeno e kazalo imen, ki se pojavljajo v teh razpravah. V
sklepnem 21. zvezku pa so za celotni leksikon na 400 straneh v treh
kolonah drobnega tiska objavljeni kar trije registri, in sicer seznam
(1) avtorjev z njihovimi teksti, (2) anonimnih del in tematoloskih
mini$tudij — v obeh kazalih so ob naslovih navedeni zvezki in strani —
in (3) register naslovov del, izvirnih in prevedenih v nems¢ino, ob
katerih pa stojijo samo imena njihovih avtorjev, npr. Galjot — (slov.)
~» JANCAR.

Uredni$tvo priznava, da ob udelezbi okoli tiso¢ sodelavcey, ki so
leksikon sestavili, nacina obravnavanja ni bilo mogoée poenotiti in da
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ima delo zato Sirok razpon, saj sega od stvarnega poro€ila preudarnih
strokovnjakov do suverene interpretacije ni¢ manj razgledanih spret-
nih esejistov.

Bralec, ki ga 8¢ vedno zanima Guy de Maupassant, dobi v Kind-
lerjevem literarnem leksikonu Zelene informacije na Sestnajstih
stranch 11. zvezka, kjer so po abecednem redu francoskih naslovov
predstavljena njegova poglavitna dela, in 8¢ v dveh esejih, kjer je
omenjen njegov vpliv na nizozemsko (20:192) in frankofono kanad-
sko literaturo (20:305). Kljub temu da se v eseju o francoski literaturi
Maupassantovo ime ne pojavi, bralcu, pa ¢eprav bi bil zacetnik,
najbrZ ne bi bilo teZko umestiti ga v zgodovinski pregled francoske
literature, saj se lahko pri tem opira na podatke o njegovem Zivljenju
in delu, dobljene v teh knjigah na mestih, na katerih je veCkrat
omenjen skupaj s Flaubertom, Zolajem in naturalizmom.

Nade raz€lenjevanje nekaterih novejih del, ki se Sirokopotezno
ukvarjajo s prikazovanjem literarne preteklosti nekaj literatur, pisa-
nih v evropskih jezikih, razkriva, da je med dvema Ze ustaljenima
oblikama, ki skuSata dati celosten pregled literature — med tradicio-
nalno literarno zgodovino in abecedno urejenim leksikonom — nastala
posebna vrsta literarnozgodovinskih del. Taksni sta v ZDA objavljeni
Columbia Literary History of the United States in A New History of
French Literature, ki sta o€itno odgovor na dvojni izziv asa,” izziv
novega historizma z njegovim programskim geslom o zgodovinskosti
besedil in besedilnosti zgodovine ter postmodernizma. V nasprotju z
zgolj modernostjo starejse Literary History of the United States, Ki so
jo mnogi ocenjevalci imenovali monumentalno, se urednikom
CLHUS njihov projekt zdi zmerno postmodernisti¢en, ¢e§ da se
sklenjenosti in konsenzu ogiba, medtem ko razli¢nost, zapletenost in
protislovnost povzdiguje v strukturna nacela. Izjavljajo, da je ta
knjiga nacrtovana po zgledu knjiZnice oziroma umetniske galerije, ki
jo sestavljajo prostori, kamor se vstopa skozi mnogo vhodov, da bi
obiskovalec lahko doZivel paradoksno izkudnjo, videti také ubranost
kakor tudi nepovezanost razstavljenih predmetov. In medtem ko
CLHUS $¢ niha med celostno in razdrobljeno prezentacijo, kar
ponazarja ta zna¢ilna, monumentalnosti popolnoma nasprotna arhi-
tekturna metafora, pa sc NAFL odlotno prevesi v drobljenje, ki
bralcu, kakor smo ugotovili, tako reko¢ onemogoca, da bi si sestavil
kako svojo celoto. pa naj bo $e tako nezahtevna. Zato seveda ne
presene¢a, da so uredniki kolumbijske zgodovine ameridke literature
in ne uredniki nove francoske literarne zgodovine tisti, ki pozivajo
bralca, da si s selektivnim branjem na podlagi razpoloZljivega gra-
diva sam interpretira vpraSanje, ki ga zanima. Pri tem izre¢no po-
udarjajo pomen detajlno izdelanega kazala kot vodnika, ki da ne
informira samo o razli¢nih mestih, na katerih je govor o kakem
pisatelju, literarnem Zanru, ¢asopisu, psiholoskem ali filozofskem
pojmu, kulturnem ali zgodovinskem pojavu ipd., ampak tudi o zvezah
med posameznimi razpravami.
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A New History of French Literature, ki v marsi¢em stopnjuje
hotenja CLHUS, saj je sprito igrivega eksperimentiranja njena raz-
sredisCenost mnogo izrazitej$a, je tako reko¢ oblika literarne zgodo-
vine, ki to ve¢ ni; ali pa naj re¢emo, da je prava postmodernistiéna
literarna zgodovina? Zakaj tchnika sicer spominja na kolaZ, katerega
namen je, da ne glede na razli¢nost uporabljenega gradiva sestavi
neko sliko, vendar tega tukaj ne stori, saj tej t.i. zgodovini iz mnoZice
kratkih samostojnih in nepovezanih esejev ne uspe ustvariti celovite
podobe o francoski literaturi. To pa hkrati pomeni, da nikakor ne
more izriniti drugih, bolj tradicionalnih zgodovin francoske lite-
rature, ki so slej ko prej potrebne,® pa &e je kak navduden recenzent
$e tako prepri¢an o nasprotnem. Zaradi zahtevne koncepcije, strokov-
ne zanesljivosti, pa tudi inventivne $irine in visokega intelektualnega
nivoja A New History of French Literature seveda zanimivo dopol-
njuje knjizno ponudbo za posebno razgledane in strokovno Ze kar
razvajene bralce, iskalce biserov.’

Literaturoloski postmodernizem, zmerni ali radikalni, ta e pose-
bej, oditno ne more ogroziti tradicionalne literarne zgodovine, pa tudi
enciklopedi¢nega dela ne. Slednje je spri¢o neizmernega podatkov-
nega gradiva, kakrénega ponuja denimo Kindlerjev literarni leksikon,
gotovo najprimernej$a oblika za produkcijo neke vrste virtualne
zgodovinske literarne situacije, ki si jo bralec sam ustvari s pomo&jo
ustreznih, na vet nacinov dostopnih podatkov. Ceprav so ti seveda
tudi v enciklopedijah najvetkrat Ze interpretirani in vrednoteni, je
prepletenost njihovih medsebojnih odnosov tam neprimerno bolj
rahla in pregledna kakor v t.i. postmodernisti¢ni literarni zgodovini,
odkoder jih je treba, povrhu Steviléno dale¢ bolj skromne, 3ele
izlu¢iti iz mnogih in tudi znatno &vrstejdih sprimkov posameznih
razprav. Vsakdo mora potemtakem, pa¢ glede na svojo motiviranost,
svoje zanimanje in kriterije, poskusati iz ustreznih virov individualno
simulirati preteklost.”” To, kar na tak nalin nastane, je nckaka
pragmati&na literarnozgodovinska sestavljanka, pravo nasprotje tega,
kar nam je doslej pesnila za literarno zgodovino pristojna Klio."
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schreibung in Italien und Deutschland. (Reihe Villa Vigoni. Band 2). Tabin-
gen: Niemeyer, 1989, str. 166-174.
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Prim. Clément Moisan; L ‘histoire littéraire. (Que sais-je? 2540). Paris:
Presses universitaires de France, 1990, str. 118.

 H. Béhar in R. Fayolle ugotavljata, da se literamma zgodovina, ki ni
homogena in natanéno opredeljena znanstvena disciplina, kakor vedina hu-
manistiénih ved prilagaja druZbenim spremembam, vendar hkrati poudarjata,
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KOCBEK AND MOUNIER
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Many ideas of the French persomalism can be traced in the essays of the Sloveniaa poct,
writer and politician Edvard Kocbek (1904-1981). The stady focuses on the influence of the
Christian personalist Emmassel Mounier, discussing his terminology and ideas, and
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So far, the influcnce of Maunce Macterlinck on the Slovenian novelist and playwnight Ivan
Cankar was considered to be manifest mainly in the idecas and style of Cankar’s plays. The
analysis of Jakob Ruda, which belongs to the Cankar’s early works and was strongly
influenced by H. Ibsen, proves a combination of Ibsen’s and Maeterlinck’s techmiques:
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Strindberg’s maturalistic and symbolistic texts.
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the 20th centary.









