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	Umjetnost imamo kako ne bismo propali od istine.

	FRIEDRICH NIETZSCHE: Volja za moć

	 

	Negdje ipak mora postojati potpuni izvod; tvoj pogled kruži uokolo i traga za njime, pa ipak te hrabrost namah napusti: u tom uredu knjige se pojavljuju u obliku sirovine, zamjenskih dijelova, mehanizama koje valja rastaviti i iznova sastaviti. Sada razumiješ zašto Ljudmila nije željela biti s tobom; obuzima te strah da si ti već prekoračio «na drugu stranu» i da si izgubio onaj privilegirani odnos spram knjige, koji može imati samo čitatelj: riječ je o mogućnosti da napisano doživljavaš kao nešto zaključeno i konačno, čemu nije moguće ništa niti dodati niti oduzeti. Pa ipak te tješi povjerenje, koje Cavedagna čak i usred svega toga još uvijek njeguje u mogućnosti prvobitnog čitanja.

	ITALO CALVINO: Ako jedne zimske noći putnik
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PREDGOVOR

	 

	Početkom devetnaestog stoljeća objavljen je roman Jane Austen Pride and Prejudice. Na slovenski je jezik, uz malo domišljatosti, naslov knjige preveden kao Oholost i pristranost. Sa spisateljevanjem Jane Austen (njezin sam roman, priznajem, pročitao tek prošle godine na odmoru na moru) moja knjiga nema nikakve posebne veze. Izuzev naslova, dakako: za njega sam se odlučio i prije nego sam Jane Austen pobliže upoznao. Sintagma oholost i pristranost izdaleka nagovješćuje moj književni početak posljednjih nekoliko godina. To je razdoblje prije svega bilo u znaku intenzivnog objavljivanja književnih kritika.

	Riječi oholost i preuzetnost (ako zanemarimo njihov moralistički prizvuk) po mojem mišljenju u dovoljnoj mjeri precizno tumače vladanje onog subjekta kojeg nazivamo književnim kritičarom. Daleko od toga da bismo imali namjeru pljuvati u čašu iz koje pijemo ili u čaše naših kolega. Oholost i pristranost kritičara ili interpretatora sastoje se u tome da pozicija s koje i u ime koje govore, najčešće ostaje netematizirana. Kritičar je ne samo onaj «subjekt za kojeg se pretpostavlja da zna», već ono što, prije no što napiše prvu rečenicu, mora pretpostavljati i sam za sebe. Pritom se taj napor ne može ostvariti bez oholosti i pristranosti. Bez oholosti jer inače ne bi mogao pisati, a bez pristranosti jer bez nje ne bi imao o čemu i o kome pisati. Pa ipak, sve to u svojevrsnom smislu vrijedi i za pisca – kako je to odavna poznato, kritičarevog najboljeg prijatelja. Piščeva oholost i preuzetnost povezani su sa činjenicom da iz zalihe riječi, koje sadrži neki jezik, drugim riječima, njegov, autorov svijet, odabire po svojem ukusu i orijentaciji. Taj je izbor ili dobar ili loš. Bez obzira na konačni «učinak», uspješnost ili katastrofu u oblikovanju teksta, ishod je oholosti i pristranosti rezultat svake spisateljske imaginacije.

	Knjiga je podijeljena na tri dijela, a unutar njih na još nekolicinu pododjeljaka. Prvi dio, Interpretacije, donosi moja čitanja pojedinih pjesnika, njihovih zbirki ili opusa. Svih pet, ovdje objavljenih interpretacija, već su ranije bile objavljene; za izdanje knjige sam ih na nekim mjestima skraćivao, dodavao ili iznova formulirao, ali uvijek imajući na umu da se prvobitni «smisao», «poanta» i argumentacijski luk prilikom adaptacije ne izmijene. Navedimo ponešto empirijskog uvida: esej Sonet kao forma prebolijevanja modernosti (moj prvi duži napis) posvećen je Sonetima Milana Jesiha. Ubrzo nakon njihovog objavljivanja, napis sam objavio u reviji Literatura (br. 7, 1990.). Drugi tekst u ovoj knjizi, Raspucane riječi, nastao je «po narudžbi» kao popratni tekst uz izbor iz poezije Vena Taufera Krhotine pjesama (1994.), koji sam pripremio za zbirku Kondor. Tekst Genealogija samoće također nikada ne bi nastao bez «vanjskog poticaja». Riječ je o popratnom tekstu uz pjesničku zbirku Jure Potokara Stvari u praznini (1990.). Esej Žena, svjetlost i škorpion napisao sam na poziv Uroša Zupana, «moje generacije» (koja broji, kako je to nekom prigodom lucidno i pomalo ironično prema generacijskim prekrivanjima zapisao Uroš, samo dva predstavnika, naime, njega i moju malenkost). Tekst je kao popratni komentar objavljen u Zupanovoj knjizi pjesama Rijeka (1993.). Nastanak posljednje od interpretacija – Nesvršeni glagol biti – krivnja je Milana Dekleve. Dekleva je napisao Šepave sonete (1995.), novu pjesničku zbirku, te me angažirao kao pisca popratnog teksta.

	Drugi, najobimniji dio knjige, Suvremena slovenska poezija i pitanje postmodernizma, donosi samostalnu, još neobjavljenu raspravu. Napisao sam je prije nekoliko mjeseci. O čemu je u njoj riječ, govori već sam naslov, a djelomice se nadovezuje na pojedine interpretacije iz prvog dijela knjige. Rasprava o postmodernizmu i suvremenoj slovenskoj poeziji prije svega je klasificiranjem, sistematiziranjem i strpljivim pregledavanjem već poznatoga zacrtana u izvjesnoj mjeri akademski. Nadam se da to neće naškoditi njezinoj čitljivosti a priori.

	Prvi i drugi dio knjige, Interpretacija i Suvremena slovenska poezija i pitanje postmodernizma, objedinjuje i činjenica da oba pružaju izvod iz topografskog zemljovida slovenskog Parnasa. Treći dio Oholosti i preuzetnosti, Teškoće s programom, ne zaboravlja na Parnas, ali s njega silazi prema Vrbi, Vrhniki, Dolnjim Retjam pri Velikih Laščah, Ljubljani, Blatnem dolu i drugim krajevima radosnog sjećanja slovenske «nacionalne supstancije». Spis Teškoće s programom na nekim je mjestima zacrtan kritičko-polemički. Njegova se «angažiranost» sastoji u tome da se nastoji suprotstaviti iskorištavanju «književnosti od strane čovjeka». Spis sam napisao za reviju Literatura, za njezin jubilarni, tematski broj Doprinosi slovenskom književnom programu (br. 50., 1995.), dok sam ga za objavljivanje ove knjige dopunio.

	Kada sam radio na posljednjim korekturama ove knjige, stao sam se od nje postupno opraštati. Barem kao autor, koji još uvijek ima mogućnost neposrednih izmjena i ispravaka. Kada mi dospije u ruke idućom zgodom, bit će to – ako mogu navesti legendarnu Barthesovu sintagmu – tek nakon «smrti autora». Autor umire da bi oslobodio prostor čitatelju. Ako je pritom riječ o jednoj i istoj osobi, to još nužno ne znači pad iz sreće u nesreću.

	Književnih spisa, objedinjenih u ovoj knjizi, ne bi bilo bez nekih pojedinaca, koji su značajni kako za nastojanje mojeg pisanja, tako i za mene osobno. Nekolicina ih je navedena u kazalu imena. Druge i drugi – bezimeni – to i sami znaju.

	Ljubljana, kraj ljeta 1996.
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	INTERPRETACIJE

	 

	 

	 


SONET KAO FORMA PREBOLIJEVANJA MODERNOSTI

	 

	 

	 

	Uz čitanje Soneta Milana Jesiha

	 

	
	1.0 «Tako brzo prolaze dani.»



	 

	Razvojni luk Jesihove poezije, koji seže od njegove prve zbirke Uran u urinu, gospodar (1972.) pa do Soneta (1989.), koji su potom objavljivanjem Soneta drugih (1993.)1 doživjeli svoj nastavak, pripovijeda ne samo pripovijest o autorovim pjesničkim metamorfozama, već na svoj individualno izoštreni način svjedoči i o književnoj sudbini avangardističko-modernističke generacije s kraja šezdesetih i početka sedamdesetih godina. Njezino herojsko doba sredinom sedmog desetljeća polako je počelo istjecati, a svoje su vrijeme nadživjeli samo oni autori, koji nisu bili tek djeca svojeg vremena. Prvi je uvjet za to bio oproštaj od sigurne zavjetrine generacijskih nastupa i kolektivističkih estetika, i to posebice od onih, koje su zaboravljale da unatoč svojoj nemilosrdnoj kritici tradicije i napadima na «instituciju umjetnosti» (P. Bürger) same postaju tradicija kao institucija.

	Novi «tip» poezije Milan Jesih pokušao je oblikovati već u Kobaltu (1976.), iako je u njemu odlučujuću ulogu još uvijek igrala ludistička jezično-parodijska praksa. U Volframu (1980.), pjesničkoj zbirci podjednako tako ne izrazito poetičkog naslova, stih se sve više širi, te bliži proznim pasažima, u njih prodiru sentiment i melankolija, koju ne mogu prikriti ni gusto nanizani ironijski elementi i igre riječi. Odlučujuće promjene u Jesihovo spisateljevanje donijela je zbirka Usta (1985.) – koja također zadržava neke elemente ludizma, ali ta knjiga ipak nagovješćuje autorov oproštaj od «modernističke poetike». Usta su zbirka minijatura, koje zamjenjuju gusto protkanu rječitost i valovitost Volframovih stihova. Parodija i ironija, karakteristične crte Jesihove poezije, u pročišćenoj maloj formi izrazito su reducirani i ublaženi estetikom statično melankoličnih slika, te nostalgičnih tonova, koje prati žudnja subjekta i izvorna (za)čuđenost nad velikim i malim fenomenima svijeta. Pjesnički svijet, koji progovara kroz Usta, vodi u blizinu Soneta, knjige jednostavnog i naglašeno «klasičnog» naslova, koja krajem osamdesetih godina - u razdoblju kada modernizam više nije bio moderan - nije mogla biti tek puka slučajnost. Naslov Soneti na prvi je pogled nedužno neupadljiv, kao da nije svjestan težine višestoljetne povijesti soneta, tog aristokratskog pjesničkog oblika s poštovanja i hvale vrijednom tradicijom.

	 

	

	1.1. «Sve istodobno jest i istodobno izmiče:

	        sliku prekriva, sliku istiskuje slika.»

	 

	Nakon što je Giacomo da Lentino, bilježnik na dvoru Friderika II. i sicilijanski pjesnik, koji slovi kao prvi pisac soneta, u zimske večeri prve polovine trinaestog stoljeća započeo kovati sonete, sonet je polako postajao jedan od privilegiranih pjesničkih oblika, bilo u Dantea ili Shakespearea, Petrarce ili Prešerna, Góngore ili Rilkea i brojnih modernih sonetista koji su se svi – na ovaj ili onaj način – upisali u povijest sonetizma, njegovih tehnopoetskih inovacija, tematsko-sadržajnih metamorfoza, itd.

	Sonet, dakako, i unutar slovenskog pjesništva ima svoju povijest. Ona doista započinje i ujedno već doseže jedan od svojih vrhunaca s Prešernom – njegova je poezija jedna od najčešćih Jesihovih referencija (ponekad sasvim otkrivena, drugom prigodom iznova diskretno nagoviještena, a najčešće posredstvom hassanovske «hibridizacije» osmišljena na način travestije). Protivni pol Prešernovom pjesništvu, kao i «prešernovskoj strukturi» - da upotrijebim tu sintagmu Dušana Pirjevca, koja je orijentirana na poseban način «čitanja» i «funkcioniranja» poezije (književnosti), ovisan o specifičnim ideološkim potrebama minulog slovenstva - doista izrazito započinje i uz popratna načelna razmišljanja počinje uspostavljati tek književni modernizam. Tim generalizirajućim književnopovijesnim pojmom, koji se kao hegelovska supstancija održava na životu na račun svojih akcidencija, tj. pojedinih pjesnika i različitosti njihovih poetika - a pritom mislim prije svega na zahtjev za povratkom poezije «samoj sebi» - nakon emancipacije «tekstualnosti» od izvješćivanja jasno razvidnih «sadržaja» nastoji na potrebi za poetskom (samo)refleksijom i načelnom odbijanju tzv. društvenog angažmana.  Jesihovo čitanje Prešerna, razumljivo, više nije obvezno ideološkim premisama koje je, barem u pogledu interpretacijske prakse, pošlo za rukom eliminirati već modernizmu, rodnom mjestu Jesihove poezije. Jesihov dijalog s Prešernovom poezijom, posebice dakako sonetima, ujedno više ne nadređuje temeljni imperativ avangardističko-modernističkog odnosa prema tradiciji – destruiranje sonetne oblikovne dovršenosti (kao iznova jedna od posljedica što je moguće radikalnijeg odnosa prema književnoj prošlosti). Dihotomije modernizam-postmodernizam, moderna-postmoderna, koje su osamdesetih godina stale uznemirivati brojne slovenske autore rasprava o pitanjima književnosti i još ponečega, ne možemo izbjeći ni kada je riječ o Jesihovim Sonetima, pjesničkoj knjizi, koja još izrazitije nego Usta – to ću, primjereno dogmatično, ustvrditi već unaprijed – nadilazi uvriježeni horizont modernističkih poetika.

	 

	 

	1.2. «neka me ne zastrašuje što je minulo s godinama»

	 

	Rimbaudeova znamenita izjava «Il faut être absolument moderne!» u obliku bezuvjetnog zahtjeva artikulirala je paradigmu pjesničke modernosti zasnovanu već u romantičkoj estetici. Nema, dakako, nimalo sumnje da je Rimbaudeov kategorički imperativ apsolutne modernosti moguć samo unutar linearno pojmovnog vremena i teleologije povijesti, što je omogućilo (barem u svojem polazištu) radikalno odbacivanje prošlosti i tradicije, te ujedno eshatološko projiciranje u budućnost. «Il faut être absolument postmoderne!» glasilo bi pomalo prerađeno geslo za korištenje novog doba, koje u svojem izvornom obliku ne može više biti moderno, a još manje aktualno. Barem ne u tom smislu kakvo je imalo prije punog stoljeća, u vrijeme kada se (ako uzmemo u obzir uvriježenu povijesno-književnu nomenklaturu, prije svega u Baudelairovom, Rimbaudovom i Mallarméovom pjesništvu) uspostavilo načelno razgraničenje između «tradicionalne» i «moderne» poezije, svijest o modernoj poeziji, koja izbjegava razvidnu komunikativnost, pjesničko oblikovanje humanističkih ideala, «doživljaj», «sentiment», opojnost srca i pjesnički osobni ja. (Svemu tome, dakle, što pobuđuju Jesihovi Soneti, iako iznova ne u tolikoj mjeri naivno kako se možda doima na prvi, udaljeni pogled.) S modernom poezijom, ako ponovim nekoliko priručnih, više ili manje «školskih» obilježja, uvriježili su se novi pjesnički postupci koji su se temeljili na baudelairovskoj «jezičnoj magiji», na kreativnoj fantaziji slobodnog kretanja u jeziku bez potrebe za nazočnošću evidentnog «smisla», «razumijevanja» i «sadržaja». Koncept «poesie pure» i neprestano traganje za novim jezikom s druge su strane moderno pjesništvo doveli do opasne šutnje i prisluškivanja odjeka tišine, do šutnje, koja više nije samo izazov i izvor, već i krajnji «cilj» pjesme. Približavanje šutnji podrazumijeva najviši pjesnički akt, koji je istodobno akt gubljenja subjekta koji govori, čovjeka kao bića govora, akt samoubilačkog širenja temelja poezije, igra na sve ili ništa.

	 

	 

	1.3 «ustrajno sam se igrao u djetinjstvu poznom

	        i ustrajno želio vidjeti Ništavilo»

	 

	Prilikom pokušaja lociranja Jesihovih Soneta nameće se usporedba s eminentnim tekstom novije slovenske poezije, sa Štukaturama (1975.), zbirkom soneta Nika Grafenauera, jednog od najizrazitijih slovenskih baštinika pjesničke modernosti. Sonetna je forma u Grafenauera unutarnja nužnost, koju implicira razvoj njegove poetike, kada pjesmu u cjelinu više ne povezuje «govor ideje», ideo-logija, kako bi to zapisao autor. Transparentnu idejnu strukturu zamjenjuje pjesma kao jezični eksperiment; pjesme zbog njihove estetske, «informacijske» zgusnutosti i osamostaljene čistoće jezika više nije moguće «pročitati» u maniri tradicionalnog književnog uma, ideološke «orijentiranosti», dramaturgije Izvješća, njegove svrhovitosti, raspoloživosti. Sonetni je okvir u Grafenauera «formalni» preduvjet egzistencije pjesničkog zapisa; pjesma je zajažena u formu soneta, koja omogućuje nazočnost u igri jezika. U igri, koja nema ništa od igre, primjerice, na način dječje improvizacije, slobodnog izbora rječnika, itd., već upravo suprotno.

	Grafenauerova (unutar slovenske poezije vjerojatno u najvećoj mjeri oblikovana, pa i dosljedna) «poesie pure» u Štukaturama nije samo nastavak «hermetičnog» nacrta Mallarméovih soneta ili Valeryjeve predodžbe o pjesmi kao «slavlju intelekta» (u smislu «intelektualne», oblikovno stroge lirike), već je i ravnopravni član i «logički» rezultat one pojave, koju je Hugo Friedrich pedesetih godina pokušao tematizirati širim obilježjem «struktura moderne lirike». Grafenauerov, danas već znameniti i za brojne interpretatore paradigmatski stih iz Štukatura – «na ništavilo otisnuti bakrorez soneta» - parafrazira i Jesih, i to ponajprije u Volframu («Duž bez položaja koja se oslanja na ništavilo») u manje aristokratskom obliku i u Sonetima («u neumoljivo ništavilo zajeban dan») – evocira ne samo, filozofijski rečeno, desupstancijaliziranu strukturu svijeta, svijest o «nepovratnom mraku subjekta» (Derrida), već na svojevrstan način upozorava već i na poseban status (post)moderne umjetnosti, na njezinu, ako parafraziram Benjamina, tehničku reproduktivnost u doba medijske kulture koju, uz uvijek odsutni «izvornik» obilježavaju «neoriginalnost» umjetnina, dnevna zastarjelost i prolaznost, a prvenstveno simulacija kao instancija istinitosti i dvosmislenost kao forma istine.

	 

	 

	1.4 «i ništavilo mi se već dugo nije prikrilo»

	 

	Riječ je o sudbini pjesništva u vrijeme, koje je izrazito zadužio, primjerice, i Imena smrti (1985.), zbirku soneta Aleša Debeljaka, pjesnika sljedeće, već «postmodernističke generacije». Ona je, u mjeri u kojoj se još uopće zanimala za poeziju, bila prisiljena promišljati o samom statusu i mogućnostima poezije u «postmodernom stanju». Nedostatnost modernizma, književnosti «iscrpljenih mogućnosti» (J. Barth), bila je evidentna, dok se sa svom zaoštrenošću stalo otvarati i novo, za poeziju kao jednog od usamljenih otoka «egzistencijalne neposrednosti» još sudbonosnije pitanje. Kako se, naime, pjesništvo, taj po konjunkuturnim teoreticističkim razmišljanjima druge polovine osamdesetih godina u sve većoj mjeri anakronistički prostor ponovnog igranja umirućeg i «ispjevanog» subjektiviteta, može obraniti – sa stajališta «klasičnog humanističkog intelektualca», koji polaže na individualnost kao jedino, svojem integritetu primjereno, držanje – totalitarizirajućeg tkanja komunikacijsko-informacijskih mreža, estetike medija i «ekranizacije svijeta»?

	Debeljakovi soneti, s obzirom na socijalne koordinate svojeg vremena možda uistinu «imena smrti» poezije, na tehnopoetskoj razini u mnogo kojem pogledu duguju Grafenauerovoj sonetnoj matrici. Još je značajnije da – barem posredno – već označavaju pjesničku refleksiju «postmoderne svijesti», njezinog razsredištenog subjektiviteta, te imitacijskih postupaka, koji ne mogu prikriti da su tek maska praznine i iskustva ništavila. Upravo «užas pukog ništavila», ako upotrijebim poznatu Hribarevu sintagmu, u velikoj je mjeri obvezala egzistencijalni modus Debeljakove poezije, tematiziranje razlike između čovjeka i subjekta, te potom povratak čovjeku kao biću «nade i straha». I melankolije, dakako.

	 

	 

	1.5 «Neki predio, nekako skriven»

	 

	       Grafenauerovu i Debeljakovu sonetističku praksu spominjem kako bih se lakše približio Jesihu. Njegovi su Soneti, naime, na prvi pogled čin izrazitog pjesničkog diskontinuiteta. Kada sam Grafenauera nazvao baštinikom (pjesničke) modernosti, pritom sam na umu imao susret njegove poezije s govorom praznine, iskustvo ništavila, odnosno «odsutne transcendencije». Grafenauerov odgovor na zahtjev za identitetom riječi i šutnje, svijeta i tišine, prijelaz je od ideo-logije prema «morfologiji», prema poeziji kao autonomnoj jezičnoj kreaciji, samodovoljnoj i izvanrednoj igri u jeziku. U samoći njezine «autoreferencijalnosti», međutim, kako je to pokazala kasnija Grafenauerova poezija, bilo je teško, u daljoj perspektivi gotovo i nemoguće ustrajati: otuda povratak među ljude, u njihovu i pjesničku povijest. Formu soneta zamijenile su duže elegije, a na «tematsko-sadržajnoj» razini razvidnija emotivnost i egzistencijalna refleksivnost, povijesne aluzije, dijalog, gušća citatnost, i, ne na posljednjem mjestu, svijest o odgovornosti, kao i skrbi poezije za drugoga, nerijetko usuglašena s hölderlinovskim detektiranjem položaja pjesnika u «siromašno vrijeme». Sve to u filozofijskom (prije svega heideggerovskom, odnosno, preciznije rečeno, Pirjevčevom razumijevanju Heideggera obliježenom) kontekstu reflektiranja «novovjekog subjektivizma», «ontološke diferencije» i «zaborava bitka», naposljetku uvažavajući – i kroz gusto sito pjesničkog govora procijeđenog – odjeka nacionalno-povijesnih i ideoloških prijeloma, koji su se slovenskom građanstvu stali nagovještavati drugom polovinom osamdesetih godina.

	Debeljakovi, na formalnoj razini u većoj ili manjoj mjeri provizorni soneti, ali egzistencijalno izoštreni, melankolični zapisi «znamenja nazočnosti», nastoje tematizirati «nesigurnu biografiju» pojedinca «bez pravog značenja» u vrijeme ravnodušnosti, ako navedem nekoliko priručnih sintagmi iz njegovih stihova. Riječ je o revitalizaciji egzistencije, ali egzistencije koja nije vitalna. Vitalna je utoliko ukoliko joj je stalo do imenovanja (svoje vlastite) smrti, traganju za njezinim imenom. Imena smrti ne spominju slučajno autora Tekstova za ništavilo i Bezimenog, Becketta, koji je – u usporedbi s Debeljakom u priličnoj mjeri rigoroznije, pa i u drugim književnim «žanrovima» - došao do same granice književnosti, do svijesti o suvišnosti riječi uz zvuk krikova. Ili, još više: tišine.

	 

	 

	1.6 «Ja koračam kroz promjenjiva sjećanja

	       u prostrane daljine ovlaš čvrste

	       priređivati si galantne avanture»

	 

	U Jesiha je riječ o drugačijem vitalizmu: napisao je, naime, obimnu knjigu soneta u vrijeme, koje je obilježavalo sve drugo negoli ponovno rođenje poezije. Njegovi su soneti stvar diskontinuiteta zato što im nije stalo do ocrta pjesničke «shizofrene» (i tim više narcistične) slike ili poetske refleksije «teškoća s poezijom» – takva je refleksivnost bila jedan od konstitutivnih toposa visokog modernizma. Soneti o «teškoćama s poezijom» nastoje izreći što više na taj način da ih prešute. Kao da modernizam pjesništva nije doveo do nesigurnih rubova, koji Jesihove sonetističke eurofije ni najmanje ne dovode u pitanje.

	Jesih koketira s poviješću soneta, iako mu ista ne znači kanonizirani i posvećeni «model» pjesničkih tema i motiva, opijevanja prolaznosti, samoće, žudnje i ljubavi s velikim početnim slovom – iako su to, s druge strane, i središnje teme njegovih soneta. U njima iznova igra i izigrava bogatstvo književne tradicije, s njome neprikriveno korespondira, varira je i na taj način prisvaja, ali se istodobno od nje i od svoje sonetističke prakse s vremena na vrijeme i «distancira» - na nekim mjestima gotovo brechtovskim «otuđenim» intervencijama, a prije svega postupkom (romantične) ironije, koja u klasičnu smirenost i ustrojstvo njegovih soneta unosi neočekivanu antitetičku napetost.

	«Književnoj znanosti» i njezinim interpretacijskim zamkama u podsmijeh «osoba» po imenu «lirski subjekt» (inače nužno zlo rezoniranja o poeziji) pojavljuje se čak i u jednom od Jesihovih soneta. I to za ugled znanosti i njezine skeptične trijeznosti još pogubnije, malo opijena; spomenuti «subjekt» potom zadrijema u travi i «mamurno se čudi, što je još uvijek živ». Na drugom se mjestu pita: «Kamo su nestala vječna pitanja» kojima «sada (….) praska u smijeh». Pa ipak: «svejedno su pouzdani predmet nostalgije». Nostalgija je u Sonetima jedno od najprepoznatljivijih i stalnih raspoloženja. Nostalgija za prošlošću, primjerice, nakon pred-modernističkog svijeta, kada su sva «vječna pitanja» bila ne samo izraziva, već i neposredno, «patetično» postavljiva, kao svaka nostalgija svojevrsni je odgovor na nedostatnost i zamke sadašnjosti.

	 

	 

	1.7 «slike su slika; nade su; sjećanja su»

	 

	Pogled unazad, remake, koji pripada temeljnih postupcima postmodernističkog spisateljevanja, odgovor je na slom onog projekta, koji je odviše obuzeto gledao samo naprijed. Jedan od ključnih paradoksa modernizma – na ovom mjestu mislim prije svega na njegov (neo)avangardistički pododjeljak – ono je, što je uvijek računalo s budućnošću, sa sve bržim udaljavanjem od književnih formi prošlosti, ali ga je upravo ta budućnost prestigla. Svojim popularnim geslima «naprijed u prošlost», odnosno «nazad u budućnost» postmodernizam je uobičajenu sliku književno-povijesnog, tj. razvojnog događanja obrnuo naglavačke. Ali korak nazad, prema nečemu, što se u prošlosti književnosti «već dogodilo», primjerice, prema strogo klasičnoj formi soneta, ne može biti nešto naivno jednostavno, kao da se u međuvremenu «ništa nije dogodilo». Ono «staro», pred-modernističko, kojem se vraća postmodernizam, nije više isto kakvo je bilo ranije, u razdoblju svoje povijesne zbiljnosti.

	Jesih je u Sonetima u mnogo kojem pogledu baštinik svoje modernističke prakse, prvenstveno «demokratizacijom» pjesničkog jezika, neopterećenom mješavinom različitih razina i govornih modusa. Pošlo mu je za rukom otkloniti, za slovensku književnost često simptomatičnu razliku između visokog, «književnog» jezika i razgovornog, slengovski obojenog govora (to je ujedno i karakteristika njegovog Ravnog govora, 1989., zbirke radijskih igara koje dodatno, u drugom žanru, potvrđuje autorovu jezičnu okretnost). Jesihovi su soneti, naime, jednostavno rečeno, unatoč prepletanju različitih jezičnih i stilističko-žanrovskih razina sačinjeni kao «iz jednog komada».

	Povratak tradiciji i njezinim «egzistencijalnim modusima» na svoj je način obilježen modernizmom i stoga što je upravo modernizam tu tradiciju razgrađivanjem njezinog diskurzivnog polja učinio ne-mogućom. Postmodernistički povratak «tradicionalnoj» umjetnosti podrazumijeva odgovor na modernističku slijepu ulicu, ali ujedno i odgovor u koji je upisano, u kojem je «pounutreno» iskustvo samog modernizma. Na primjer ne-cjelovitosti, odnosno fragmentarnosti, mallarméovske «ontologije» supripadnosti jezika i ništavila, potonuća, pomalo bombastično rečeno, kartezijanskog subjekta i – posljedično – rupičastosti i iskliznuća  reprezentacije objekta, drugim riječima, svršetka dijalektike subjekt-objekt kao leit-motiva novovjekovnog filozofijskog korpusa. Pa i u govoru dijamata, njegovih «aplikacija na područje» interpretiranja umjetničkih «proizvoda».

	Odgovor postmodernističke umjetnosti na konzekvence do kojih je dovelo «doba praznine» svojim tekstualnim imperativom ne-cjelo(vito)sti, simulacrum je kao način reprezentacije, koji je s onu stranu dohvata, kako bi to nazvala «kritička teorija» - subverzivne moći modernizma. Postmodernistički postupci simuliranja «realnosti», parodija, palimpsestnost, podražavanje snimaka, imitacija minulih držanja i vladanja subjekta, njegovog imaginarija i slika koje je stvarao - s modernističkog, primjerice Habermasovog ili Jamesonovog stajališta - podrazumijevaju nazadovanje ili čak i povijesnu kapitulaciju, povratak maskama prošlosti i stvaranje iluzije nove harmonije protiv koje je već od samog početka bila uperena većina prevratničkih gesla modernista-avangardista. Ali – i na ovom mjestu pitanje postaje zagonetnije – nije li, s druge strane, upravo simulacrum traganjem za identitetom na način imitacije prošlosti zapravo još radikalniji, ako već hoćemo, čak i «najsubverzivniji» odgovor na modernistički susret s «prazninom» i «ništavilom»? Istog onog trena kada se odlučio za njihovo imenovanje (unutar slovenske poezije je to nadosljednije, «veristično» i čitatelju ne osobito naklonjeno, izveo Zagoričnikov Opus ništavila), modernizam se osudio na «lošu beskonačnost». Praznina nikada ne može biti prezentna kao ono što jest, odnosno nije – kao praznina; forma njezine prisutnosti njezina je odsutnost. Postmodernistička umjetnost nije samo čin radikalnog prijeloma, diskontinuiteta modernističkih umjetničkih praksi, već je možemo razumjeti i kao kontinuitet modernizma. Simulacrum, naime, ne znači pobjedu potpune prezentnosti, već ozbiljenje njezine manjkavosti, svojevrsni slom «metafizike prisutnosti» (Derrida). Nasuprot tradicionalne umjetnosti koja, grubo rečeno, karte polaže na autoritet neposrednosti ili modernističke umjetnosti, koja je osuđena na imenovanje praznine, simulacrum ne obznanjuje povratak zbiljnosti prezentnosti, već artikulira njezinu ne-mogućnost. Umjetno je oslikano platno, razapeto preko praznine, njezina maska.

	 

	 

	1.8 «sam tegobno dozivam u sjećanje neke slike»

	 

	Jesihovi Soneti u tom su smislu ne samo čin diskontinuiteta, već i pjesnička refleksija onog iskustva, koje za sobom posjeduju, svaki, dakako, u svojem specifičnom kontekstu, s različitim prethodnicima i pjesničkim glasovima, koji su zadužili njihove poetike, Grafenauerovi, Debeljakovi, kao i soneti većine novijih slovenskih pjesnika. S obzirom na postmodernističke tehnike prisvajanja prošlosti, sonetna je pjesnička forma, kako se očituje u Jesihovim stihovima, jedno od najproduktivnijih rješenja. Zahtijeva, naime, primjerenu disciplinu i uvažavanje formalnih ograničenja, a jedna je od posljedica odbacivanje estetike šoka. Soneti više nisu obvezani projiciranju u budućnost, već bogatstvu i raspoloživosti tradicije, i to ne samo njezinom pukom reproduciranju, već čitanju, koje po načelima zainteresirane selektivnosti i neopterećene kombinatorike od njezinog bogatstva preuzima ono, što mu, ovisno od onoga što pruža tradicija i traženja njegove sadašnjosti, svakako odgovara. Gubitak budućnosti zamjenjuje uspostavljanjem gospodarstva nad prošlošću.

	Jedno od najznačajnijih pitanja u tom kontekstu postaje stoga problem vremena, vremenitosti, prekrivanja različitih vremenskih razina. Drugim riječima: postmoderna sa svojim problematiziranjem povijesti kao evolucionističkog, u većoj ili manjoj mjeri pravolinijskog napredovanja zahtijeva razvijanje posve drugačije dimenzije povijesnosti: «novu, paradoksalnu filozofiju povijesti: svršetak (filozofije) povijesti» (Vattimo).

	

	 

	1.9 «vrijeme se zgusnulo u zloslutnu prijetnju»

	 

	Vrijeme kao takvo u Sonetima je jedan od najčešćih, najizrazitijih motiva. Gotovo da nema soneta, koji ne započinje ili ne završava refleksijom o vremenu («prazno vrijeme», «plitko vrijeme», «vrijeme bezdano», pa i «vrijeme nepodnošljivo blago», itd.) ili konkretnom tematizacijom vremena, koja uvijek implicira i već odgovarajuća  stanja raspoloženja. Izmjenjuju se znatiželja jutra prepuna života, nestrpljivost podneva, a posebice je česta melankolija sumraka i spuštanja mraka i besanost noći, prepune nostalgičnih sjećanja i snova u budnom.

	«Lirski subjekt», najčešće Ja u prvom licu, putuje kroz različita stanja «odnosa prema svijetu», preuzima njihove crte i karakteristike. Uz ponovno igranje takvih uloga, razigrava se mašta, ali između doživljaja, događaja i slikama prošlosti njegov «Ja» nikada nije isti; identitet zadržava dosljednim ustrajavanjem na različitosti i neuhvatljivosti klizanjem preko različitih egzistencijalnih stanja, iako se u ni u jednom konačno ne ustaljuje. Ne uspijeva mu – kao hegelovskom apsolutnom duhu, koji se nakon dugotrajnog prebivanja u svojoj vlastitoj stranosti (drugo-biti) probija nazad samome sebi – dospjeti u svijet svojeg nepromjenjivog, «čistog» Ja.

	Kada Jesihov «lirski subjekt» posve omamljen korača uvečer kući, zalazi «sve dublje u strano». Stran nije samo dom, «stranost bdije i čeka u zasjedi sve poznato». Stranost, kako je oslikana u Sonetima, nije ekvivalentna velikoj, središnjoj temi egzistencijalističkog pisanja, već je u većoj mjeri prigoda za estetsku kontemplaciju. Ona – kako se očituje u Ustima – nastaje iz zaprepaštenosti nad svijetom kao takvim, nad svijetom koji pruža široki spektar slika, prizora, dojmova, pripovijesti, sudbina. Fiksiranje svijeta nikada posve ne uspijeva, sve je «već s onu stranu granice maštom», koja omogućuje preskoke iz melankoličnog sanjarenja i večernjeg promatranja kroz prozor u slike iz sjećanja, jednom gorko nostalgične, a drugom prigodom iznova radosno banalne i groteskno pritajene. Nakon odviše otvorenog govora egzistencijalnih činjenica i mračnih tonova ubrzo slijede samoironizirajuće geste i prodori «niskih», trivijalnih tema, koje nastoje prekriti neposrednost egzistencije – kao da se «pjesnički subjekt» posramio svojeg prebiranja žalobnim, patetičnim strunama i odviše glasnog kucanja vlastitog srca. To «prekrivanje» nikada ne može posve uspjeti, tako da preostaje primamljivo ugodan spoj promjenjivih jezičnih stanja, stanja raspoloženja, pa čak i filozofijskih, odnosno filozofičnih stanja (od «hedonizma», «stoicizma» i «skepticizma» do «egzistencijalizma») od kojih nijedno, uslijed specifične Jesihove strategije, ne može konačno prevladati. Kao da Sonete «imanentno» prati oprez da se ne bi razotkrilo neko «prisno» stanje subjekta, koji tako rado meditira. Ponajprije promatra vrevu ulice, miriši zrak pristaništa, te se čudi revanju magarca, a potom «usput» izrekne neku heraklitovsku misao («Sve istodobno jest i istodobno izmiče….») ili se prepušta «dekadentnim» raspoloženjima od kojih se iznova, oboružan bogatom zalihom najrazličitijeg rječnika, distancira i posvećuje «premještanju» osoba, mjesta, vremena.

	 

	 

	2.0 «ja stojim omamljen i uklet,

	       stran promatram glatki, nestvarni svijet»

	 

	Soneti se ne posvećuju nijednoj od «velikih pripovijesti», strana im je svaka «nadindividualna» ideja ili ideologija. U većoj mjeri negoli traumama naroda, traganjem za Bogom, metafizici Riječi ili etičnoj katarzi, Soneti su obvezani estetskom doživljaju i uživanju u svojoj vlastitoj ljepoti («ne sredstvo, pjesma mu je sama cilj»). U pogledu socijalne konotacije, riječ je o poeziji dosljedne «privatnosti», individuuma, koji se najradije susreće sa samime sobom, s opsesijama svoje vlastite egzistencije. Iako, da ponovim, taj «Ja» nikada nije isti, identičan svojoj slici iz prethodnog soneta, čak ni iz prethodnog stiha. Unatoč tome sposoban je za uvjerenje da «Samo ja živim – sve je drugo samo lutanje slika, predodžbi» ili čak spinozističku refleksiju; samo što se ondje gdje stoji Spinozin Deus (sive natura) neočekivano nalazi pjesnički Ja, više nego na bilo što drugo usredotočen na samoga sebe i očaran vlastitom pojavnošću: «Ono što jest, to je ja, ono što živi, živim». Uz takvu vladavinu Ja i njegovih metamorfoza ni od Boga, izuzev Njegovog imena, ne preostaje mnogo. Pa ni nomen više nije omen.

	 

	 

	2.1 «nazočnost milosti: jedino biti»

	 

	Ali nije riječ o ponovnom rođenju moćnog subjekta, koji bi želio stupiti na mjesto «mrtvog Boga» i svakom svojom gestom dočarati stvaranje svijeta. Radije je riječ o pjesničkoj strategiji, koja je osuđena na simuliranje u većoj ili manjoj mjeri izgubljene neposredne prezentnosti i «bogatstva konkretnog». Umjetničkog djela kao simulacruma ne bi bilo bez modernističkog iskustva razbijenog totaliteta i samo-gubljenja subjekta. On se u toj «činjenici» - naime, da subjekt više nije supstancija (već, kako bi rekla J. Kristeva, u najboljem slučaju proces) – priklanja igranju punom života, a ne više nedužnom simuliranju «zbiljnosti», ponovnom igranju (književne) prošlosti i time i konstituiranju nove «subjektivnosti», koja nakon pada Subjekta više ne može biti obvezana teleologiji njegovih projekata, već je, suprotno tome, svjestan svoje krhkosti, neutemeljenosti i kraja ne samo promjena, već i koherentnog interpretiranja «svijeta». Preostaje mu pogled na cijeli prijeđeni put, novo čitanje starih tekstova. U tome leže njegov vitalizam i mogućnost daljnjeg života, koji se više ne upućuje prema budućnosti, već u drugom smjeru. Jedan od najprimjerenijih oblika «slobode» i «kreativnosti», da se vratim načelima koja su konstitutivna za paradigmu modernosti, za književnost je, koja iz nje proistječe – dakako, pritom se ne odričući dostojanstva svoje imaginacije – u raspolaganju različitim žanrovima, postupcima i stanjima prošlosti. I otuda proistječe potreba za postupcima, koje Hassan naziva dekanonizacijom, hibridizacijom, karnevalizacijom, ironijom i koje suodređuju poetiku Jesihovih Soneta.

	Jedno je od temeljnih pitanja, povezanih sa spomenutom strategijom – a na ovaj ili onaj način pogađa i «budućnost» pjesničkog stvaralaštva – prije svega u tome, što znači i što sa sobom donosi «drugostepeni» jezik, inače karakteristika metafikcijskih tekstova, za poeziju kao jedan od posljednjih putopisa egzistencijalnih pustolovina. Kako da pjesnički rukopisi, u mjeri u kojoj već žele biti dokument jedinstvenosti i neponovljivosti egzistencije, u dobu teorija masovne kulture i s njome povezane «ekstaze komunikacije» (Baudrillard) uopće još mogu računati na vjernost čitatelja?

	Jesihov se fenomen naposljetku sastoji i u tome što mu je – barem u pogledu odjeka njegovih soneta krajem osamdesetih godina i duboko u devedesete – to očito pošlo za rukom.

	 

	 

	2.2 «zauvijek nezacijeljena nada preostaje»

	 

	Diskretni se šarm Jesihovih soneta sastoji upravo u toj temeljnoj ambivalentnosti, koje sa sobom donose. Je li, naime, riječ o visokoj pjesmi «svršetka poezije», o vrhunskom uprizorenju njezinog «oproštaja» ili, pak, o simboličnom stupanju u poeziju devedesetih?

	S druge strane, međutim, nije nužno da odgovor na to pitanje otkrivamo unutar horizonta povijesnosti i time i književno-povijesnih mijena. Možemo ga potražiti samo u «alternativnoj» perspektivi kakvu nastoji razvijati, primjerice, Vattimo, koji u postmoderni otkriva mogućnost drugačijeg doživljavanja i razumijevanja povijesti, pa i same vremenitosti. Vattimo se, kao što je to dobro poznato, između ostaloga oslanja na Heideggerovu distinkciju između pojmova Űberwindung i Verwindung, te pledira za odnos «postmetafizičke» (tj. postmoderne) misli prema metafizici u smislu pojma Verwindung. To, naime, znači: za postmodernu kao prebolijevanje modernosti, za odbacivanje svih zahtjeva za apsolutnošću i za povratak «ljubavi prema životu i njegovim tragovima». Vattimo pritom pruža svoje razumijevanje latinske riječi pietas: uz njezinu pomoć nastoji tematizirati odnos postmoderne kulture prema prošlosti u smislu sjećanja i obnavljanja, ali uvijek svjestan njezine «ograničene vrijednosti», koja zaslužuje pozornost upravo zato «što je ta vrijednost, iako ograničena, jedina za koju znamo» (Postmoderno doba i svršetak povijesti).

	Uvažavajući taj kontekst, Jesihove Sonete koji, između ostaloga, uvode prijazniji odnos prema (književnoj) prošlosti – ona im nije ni Zakon, a još u manjoj je mjeri objekt modernističko-avangardističkih subverzija – nazivamo jednim od najrelevantnijih pjesničkih pokušaja prebolijevanja paradigme modernosti, nastalih unutar suvremene slovenske književnosti. Riječ je, dakle, o sonetu kao formi prebolijevanja modernosti.

	 

	 


RASPUCANE RIJEČI

	 

	 

	 

	Pjesništvo Vena Taufera

	 

	1.0 Kontekst

	 

	Prva pjesnička zbirka Vena Taufera, Olovne zvijezde, objavljena je 1958. godine. Kada književni povjesničari i interpretatori raspravljaju o Tauferovoj poeziji, odnosno njezinim počecima, obično je – i comparatio est mater studiorum – razmatraju zajedno s djelom Danea Zajca i Gregora Strniše. Obojica su, kao i Taufer, svoje pjesničke prvijence objavili krajem pedesetih godina: Zajčeva Spaljena trava nosi isto godište objavljivanja kao i Olovne zvijezde, dok su Strnišini Mozaici godinu stariji.2

	S nastupanjem spomenute trojice, a posebice u kontekstu književnog događanja od 1945. godine do kraja pedesetih godina, dogodio se značajni preokret, koji je obilježio slovensku poeziju za idućih nekoliko desetljeća. Godine 1953. izdaleka su ga nagovijestile, a prije svega (socijalno) omogućile već Pjesme četvorice (Kajetan Kovič, Ciril Zlobec, Janez Menart, Tone Pavček), u isto vrijeme nesumnjivo značajan pjesnički čin. Iz današnje perspektive, međutim, ta knjiga, «prvi grupni, manifestativni nastup mladog naraštaja intimističkom lirikom» (B. Paternu), u većoj mjeri negoli nešto uistinu novo, prodorno i u slovenskoj predratnoj književnoj tradiciji još nepremašeno (mislim, dakako, posebice na poeziju Boža Voduška), predstavlja prvenstveno početak povratka pjesničkoj praksi neopterećenoj kolektivizmom partizansko-graditeljske «estetike» i socrealističkim ideologemom o umjetnicima kao inženjerima ljudskih duša. Zasluga se četvorice pjesnika stoga sastoji upravo u tome što su rastvorili pjesnički prostor.

	Polazište Tauferove, kao i Zajčeve i Strnišine poezije u priličnoj se mjeri razlikovalo od Kovičevog, Zlobčevog, Menartovog ili Pavčkovog. Primjerice: godine 1958., kada su bile objavljene Tauferove Olovne zvijezde i Zajčeva Spaljena trava, objavljen je i Pavčkov prvijenac i Zlobčeva druga zbirka. Ilustrativni su za njihovu poeziju već i sami naslovi zbirki, posebice ako ih usporedimo s Tauferovom ili Zajčevom zbirkom: u Pavčka I snovi žive dalje, a u Zlobca Ljubav. Snovi i ljubav, idealiteti, paradigmatski za romantiku i njezinu baštinu, te konstitutivni za poetiku obojice pjesnika, koja je bila obvezana prije svega zavičajnoj idilici, odnosno ljubavnom vitalizmu, u Taufera i Zajca su problematizirani, te kao nešto oslobađajuće, što je u mogućnosti zakrpati raspukline u zemljovidu svijeta dovedeni u pitanje, dok u Strniše doživljavaju posebnu sudbinu (već u skladu s njegovom kasnijom «kozmičkom sviješću» kao temeljem negacije antropocentrizma i bilo kakvog oblika subjektivizma).

	Svijet se počinje urušavati u samoga sebe, a pjesnički «odgovori» ne ostaju više samo unutar horizonta romantičnog deziluzionizma, humanizma, sentimenata, a na «socijalnoj» razini samodostatne «privatnosti», već su u sve većoj mjeri usuglašeni sa stvarnošću novog svijeta oštrih rubova koji više nije pod krinkom čarolije. Svijeta olovnih zvijezda, spaljene trave i mozaika. Valjalo je krenuti prema drugačijim, okrutnijim podnebljima. I oboružati se novim jezikom.

	 

	

	2.0 Kišna doba

	 

	Jedan je od središnjih motivski-tematskih sklopova, karakterističnih za poratne pjesničke generacije, «oproštaj od mladosti», opraštanje od dječjih snova, a od posebnog je značaja za autore Pjesama četvorice; njihove knjige, koje prate zajednički nastup, naslovljene su gotovo programski: Prva jesen (Menart), Prerani dan (Kovič), Pobjeglo djetinjstvo (Zlobec), Snovi žive dalje (Pavček). Mogli bismo još dodati i Drvo na osami Cenea Vipotnika. Dječji su snovi drugo ime za razdoblje revolucije i pobjedničke euforije, koje je vrijeme potpune predanosti povijesnom telosu (o toj predanosti naposljetku svjedoče mladenačke, brigadirsko-aktivističke pjesme većine spomenutih pjesnika, napisane u prvoj poratnoj petoljetci). Njihov odgovor na razvodnjeni revolucionarni etos nije refleksija svojeg vlastitog angažmana, identifikacije s revolucionarnim projektom, već povlačenje u «intimu», u solipstistički svijet lijepe duše.

	«Deziluzionizam» i iskustvo «prebrzog odrastanja» do izvjesne mjere karakteriziraju i sliku svijeta, koju ocrtava Taueferov prvijenac. Pa ipak, Olovne zvijezde ne zadovoljavaju se bijegom u intimističku oazu. One žele biti i «generacijska ispovijest» i na taj način detektirati stvarno stanje. Na «vanjskoj» razini to potvrđuje pjesnički subjekt u množini, «mi», koji susrećemo u mnogo kojoj Tauferovoj ranoj pjesmi. Ciklus od pet pjesama Melankolija drugog ešalona, uz posvetu Ocu borcu u sjećanje jedno je, primjerice, od najizrazitijih pjesničkih suočavanja s generacijom revolucionarnih otaca. Stihovi «čekamo / lica i znamenja / otaca»3 dokumentiraju prazni međuprostor. Svijet otaca bio je svijet revolucije, totalni svijet u kojem između idealiteta i realiteta nije bilo razlike. Revolucionarna akcija, zamjena – marksovski rečeno – «kraljevstva nužnosti» «kraljevstvom slobode» podrazumijeva negaciju bilo kakvog (a posebice romantičnog) dualizma. Totalni je svijet svijet identiteta, svijet bez razlika.

	Ali: «otišli su / i ostavili u nama / zvonko sjećanje / jasnih svijetlih koraka». Zvjezdano nebo otaca promijenilo se u olovnu kišu, a moralni zakon u srcima sinova ostao je bez svoje supstancije: «… toliko putova /nitko ne zna / koji je pravi». Generacijska je ispovijest stoga ujedno i ispovijest o generacijskom sindromu. Jedina je herojska gesta u svijetu palih junaka možda samo čista sreća «odane smrti». Velika pripovijest predaka više se ne ozbiljuje u živoj sadašnjosti. Održava se na životu samo još kao pripovijest; pogled je na nju udaljeni pogled. Nije više nešto stvarno, već sila (odanog) sjećanja, koji sprječava svako djelovanje: «kada umremo / umremo uz posljednji naklon / i posljednji pogled / silnog čuđenja / besmrtnosti naših predaka / nećemo znati / da su s nama / umrli i oni».

	«Sadašnjost» u Taufera ne ovladava više punoćom odanosti i vitalizma, već blizinom smrti: «cijeli dan brusi sunce usijane noževe» (Agonija suše). Govor bola, reskih, disonantnih zvukova i egzistencijalnog užasa nije daleko od svijeta robova i krvnika. I ljubavna objedinjenost ne može više pružiti sigurno utočište; njezino je drugo lice «pljesnive teme tjesnaca» i «pjene straha» (Tvoje ptice): «raspucano truplo bola / koje je preklalo / slijepo sunce» (Agonija suše).

	Književno-povijesna procjena o tome da Olovne zvijezde uvode «za slovensko pjesništvo potpuno nov oblikovno-stvaralački pristup» (J. Pogačnik) ima u vidu prije svega Tauferovo (postupno) napuštanje čvrste strukture stiha i kitice, te uvođenje a-logičnosti, «razumske distance» i «cerebralnosti» u odnosu prema asocijativnim vezama, činjenicu da je Veno Taufer, da ponovim opće uvriježeni sud, jedan od začetnika (i potom središnjih aktera) pjesničkog modernizma u Sloveniji.

	Pa ipak, «modernistička poetika» u Olovnim zvijezdama još uvijek se isprepliće s nekim tradicionalnijim pjesničkim postupcima. Istodobno se, međutim, nadovezuje na različite filozofijske diskurse: od mladomarksovstva do egzistencijalizma i filozofije apsurda. I to posebice u pjesmama, čiju «govornu perspektivu» strukturira lirski subjekt u prvom licu, razmjerno značajnu ulogu još uvijek igraju romantični deziluzionizam, ekspresivni patos i sentiment, a njima odgovara i neposrednija intonacija, koja je, s druge strane – uvažavajući istodobno događanje u slovenskoj književnosti – «hermetična». I upravo je to jedan – s obzirom na europski kontekst – od razvojnih paradoksa moderne slovenske poezije.

	Druga je Tauferova zbirka, Zarobljenik slobode (1963.) u idejno-stilističkom i tematskom pogledu pročišćenija. Uzgred budi rečeno: naslovi Tauferovih zbirki izvanredno precizno određuju svaku poetsku intenciju, te pružaju i uvid u kronologiju autorovih pjesničkih metamorfoza. Olovne zvijezde tako aludiraju na nepodnošljivo (su)postojanje dvaju paralelnih svjetova – «idealnog», koji više nije nešto svjedočeće u smislu povijesne «ozbiljene» stvarnosti, već na nju pritišće olovnom težinom svoje nekadašnje neponovljive veličine i čistoće, te «stvarnog», koji je bez-smislen i rascijepljen: svoju vlastitu prazninu i šupljost ne može ispuniti nijednim pozitivnim «sadržajem», izuzev moralističkim angažmanom ili sjećanjem na prošlost. Ali upravo je prošlost u odnosu prema sadašnjosti/budućnosti uslijed svoje apsolutne, nedokučive mjere traumatizirajuća. Nije slučajno da Pjesma herojima završava stihovima: «heroji nisu umri / svi su se vratili».

	Naslov Zarobljenik slobode korespondira s egzistencijalističkim mišljenjem, i to posebice, dakako, sa znamenitom Sartreovom formulacijom o tome da je čovjek «osuđen na slobodu».4 To, međutim, ne znači da je Tauferova druga zbirka tek nekakvo (a još u manjoj mjeri nategnuto) iskazivanje stihovima premisa egzistencijalističke filozofije. U usporedbi s Olovnim zvijezdama govor je Zarobljenika slobode u većoj mjeri sofisticiran; subjekt u množini, koji je bio jedna od upadljivijih tehnopoetskih crta Tauferove poezije, gotovo da se više ne pojavljuje. Nekadašnju «društveno-kritičku» (a time i moralističku) perspektivu, koja se čita između redaka, zamjenjuje hladnija, bezosobnija orijentacija, koja podsjeća (najizrazitije u ciklusu Slovenski soneti 62) na moderniziranu «Voduškovu kritiku romantičnog subjekta» (J. Kos).

	 

	

	2.1 Nijemi Orfej

	 

	One pjesme iz Zarobljenika slobode, koje su «provokativno» naslovljene u skladu s konvencionaliziranim nasljedstvom romantike (Ljubav I, Bunar, Jesenska pjesma….) u većoj mjeri nego na dijalog stremi beskompromisnom obračunu sa svakim oblikom romantizirajuće svijesti novog doba ili estetike «lijepog i uzvišenog». Ljubav nije oslobađajući totalitet, već rilkeovska pripovijest dviju usamljenosti, koju objedinjuje slutnja smrti, bunar nije simbol mudrosti ili životne snage, već krvavi bezdan, jesen nije blagdan zemlje, spokojne zrelosti, itd., već samo vrijeme reskog, gotovo apodiktičnog «suda»: «svijet je dograđen i nepokretan» (Jesenska pjesma).

	Značajna je novina «poetološka» problematika, odnosno pjesnička samorefleksija. Uvodi je pjesma Orfej i potom obimnije razvija više nego rječito naslovljeni ciklus Nijemi Orfej. «Pjesnička svijest» ugrožena je s dvije strane: s jedne strane iskustvo šutnje i deficitarnost riječi, koja se preobražava u obznanjivanje svoje vlastite nemoći, a s druge strane «vanjska» socijalna ravnodušnost, koja u sve većoj mjeri postaje povijesna sudbina moderne poezije.

	Orfej novog doba odriče se bilo koje vrste orfejizma, te ga čak dovodi u pitanje; tek je blijeda sjena nekadašnjeg zavodljivog pjevača («u grlu mu slina glas zaustavi») i harmoničnog glazbenika («u anđeoskim rukama krivo drži note»). Štoviše: «njegovo srce je ptica grabljivica / kljuje mu oči u lubanji kokošjeg sijela» (Orfej). Poglaviti pjesnički «organi» u jednoj su od pjesama određeni sljedećim stihovima: «oko očiju, koje gleda samo u sebe i neprestance slijepo sve vidi / glasi koji je jedini i izgubljen i ne može se nikada začuti» (More I). Oko je osuđeno na sljepoću, glas na šutnju. Takva je Orfejeva sudbina pod svodovima «neba koje šuti», u «u mramornoj šutnji neba» (Bunar). Šutnja neba drugo je ime za odsutnu transcendenciju, za svijet mrtvog Boga. U desupstancijaliziranom, razsredištenom univerzumu bez bilo kakvog eshatološkog cilja čovjek je doista «zarobljenik slobode»; logika «napredovanja» može biti samo spiralno eliotovska: «početak bez početka i svršetak bez svršetka» (More I). Ili na drugom mjestu: «svatko se vrti uokolo vlastitog kruga» (Putovanja). Obilježenost smrću, smrtnošću kao sudbinom, koja u temelju određuje način čovjekove egzistencije i samosvijesti, karakteristična je crta Tauferovog pjesništva (karakteristična ne samo za njegove rane pjesme, već za cjelokupni opus). Nije riječ samo o tjelesnoj smrti, o neumitnosti spoznaje da je – kako kaže Taufer u jednom od intervjua – «čovjekovo rođenje zapravo njegova smrt», da se «život mjeri vlastitom smrću», već i o posebnom položaju moderne poezije; «etiku» njezinih riječi određuje uvid u svršetak svake samorazumljivosti, nacionalno-socijalne svrhovitosti, upotrebljivosti, raspoloživosti, «spektakelske» književnosti.

	U Zarobljeniku slobode već je na djelu kraj raz-osobljenja (tzv. depersonalizacije), koja je općenito uzevši konstitutivna za pjesničku modernost. Njezin je legitimni baštinik u Sloveniji i jedan od najizrazitijih uvoditelja upravo Taufer. U njegovim kasnijim zbirkama «modernistička poetika» poprima u sve većoj mjeri radikalne crte. Bezosobni oblik, semantička ambivalentnost, reifikacija, leksikalna disonantnost, fragmentarnost i zgusnuti jezik, koji s namjerom izbjegava neposredno pretakanje u riječi čovjekovog subjektiviteta i «psihičkih stanja» sve su izrazitiji iz zbirke u zbirku.

	«… moja je težnja bila takva da sam svoj što nastojao otkrivati i oblikovati upravo u tom svojem kako, i to tijekom cijeloga puta.» Ove Tauferove retrospektivne riječi dovoljno jasno ilustriraju njegovu specifičnu poetsku orijentaciju. Zanimljive su jer im je poticaj bio razmišljanje o «sličnostima i razlikama» trojice Zajc-Strniša-Taufer. Već je na prvi pogled Tauferova poezija od sve nabrojane trojice u najmanjoj mjeri «komunikativna» - i zato što plaća danak izražavanju «stiske jezika». Na osjetilno-zorni način, naime, uprizoruje «autodestrukciju tematske poezije», a istodobno Taufer «prvi tematizira i ironičnu distancu od same poezije» (N. Grafenauer). Ako poezija zauzima distancu prema samoj sebi, ako je «samoironična», ne mora više obznanjivati nikakvu «metafizičku istinu». Drugim riječima: Zajčeva i Strnišina poezija pjesničkog akta kao događaja razotkrivajuće istine nikada se ne dovodi u pitanje. Događanje poezije jest u njih događanje istine; dakako, ne u smislu metafizičke pojmovnosti i njezinog ovladavanja svijetom bez ostatka, već patosom pjesničkog govora, razotkrivajuće «tajne svijeta». Otuda ozbiljni ton, a u Zajca čak i proročka zaklinjanja.

	U Taufera je drugačije: njegove pjesme ne prisvajaju nikakvu vrst takve «istine», a još u manjoj mjeri istine s velikim početnim slovom. Ne vode ih spoznajna poticajna sila i na njoj utemeljeni pjesnički etos, koji bi imao u vidu pijedestal univerzalnosti, već svijest o fragmentarnosti ne-cjelovitosti i relativnosti svijeta. Tu relativnost, međutim, Tauferova poezija ne obznanjuje diskurzivno i od svojeg «objekta» distancirano – time bi, naime, zanijekala samu sebe, odnosno vlastito polazište, te na lukavi način postala pjesnički meta-jezik – već je osjetilno uprizoruje. To je, pak, moguće samo jezičnom fragmentarizacijom i inovacijom, koja značenja nikada ne može fiksirati; stupiti u labirint svijeta znači spustiti se u labirint jezika. Sa stajališta tradicionalne, pred-modernističke poezije ishod je, dakako, «skroman». Štoviše: ona sama, njezine vrijednosti i na njima utemeljena poetika uvijek su iznova problematizirane.

	

	 

	2.2 Naprijed u prošlost

	 

	Tauferova treća zbirka, Vježbe i zadaci (1969.) njegov pjesnički horizont opasno širi. «Društvena kritika», koja je u obliku moralističkog angažmana i ozbiljnog patosa implicitno prisutna u Olovnim zvijezdama, sada se vraća posredstvom parodično-ironičnog, pa čak i sarkastičnog i nerijetko polemičnog odnosa prema slovenskoj nacionalnoj mitologiji, a posredno i prema malograđanskoj, odnosno žargonu ispravnosti srednjeg sloja društva, prema prosječnosti, frazerstvu, konformizmu, itd. Takva orijentacija svoj vrhunac dostiže u ciklusu Crkvica na brdašcu, koja ironizira izvjesne simbole karakteristične za nacionalnu i ideološku «mega-strukturu» slovenstva.

	Tauferova poetika u Vježbama i zadacima obvezana je produkciji novog, «neideološkog» jezika, koji se temelji na neprestanom istraživanu svojih vlastitih mogućnosti izraza, na otkrivanju novih, još neizrečenih svjetova. Većinu ideologema i metafizičkih atributa uokolo kojih se strukturirao simbolički red slovenstva, Zajc i Strniša radikalno su doveli u pitane, a Taufer je načinio i još jedan korak naprijed: subvertira sam tradicionalni pjesnički jezik i njegovu ideo-lošku strukturiranost. Subjekt Vježbi i zadataka nije nikakav «kritički subjekt», čije bi intervencije okretale poredak svijeta naglavačke. Njegova pozicija nije središnja, ona gubi svoj vlastiti govor, čvrstoću i raspoznatljivi identitet. Toj raspršenosti odgovaraju novi pjesnički postupci: «eksperiment», «montaža», jezične konstrukcije, miješanje različitih jezičnih razina. Od posebnog su značaja brojne i raznovrsne književne «reference», od citata, aluzija, podražavanja starijih pjesničkih i jezičnih oblika do stilizacija. Taufer eksploatira različite pjesničke i tradicijske svjetove: baštinu narodne poezije, crkvene propovijedi, nabožne i krčmarske pjesme, modificirane ili «empirijske» Vodnikove (Na planinski vrh), Prešernove (Nokturno I, ciklus Krštenje…), Jenkove (Meditacija o interijeru), Gregorčičeve… stihove. Gustoća «citata» i «prepjeva» unutar je cijeloga Tauferovog pjesničkog opusa najizrazitija upravo u Vježbama i zadacima. Jednom prigodom one se utiču ironizaciji idilične i sigurno zaokružene slike svijeta, koji ništa ne može iznenaditi, «slovenske cjeline» («sada jednu zapjevajmo / braćo, mi to znamo /da, znamo, da, znamo / da smo Slovenci»; Meditacija o interijeru), a drugom prigodom stihovi su «vrijednosno neutralni» i prvenstveno doprinos jezičnoj, pa i egzistencijalnoj otvorenosti, raznolikosti i umekšavanju svakog, pa i poetskog dogmatizma (akrostih «Pučniku Joži», koji možemo razabrati u pjesmi Nokturno II u tom je pogledu iznimka; riječ je o šifriranom «odgovoru» na tadašnju političku represiju i ideološki dogmatizam). Tauferove jezične vježbe razgrađuju metafiziku slovenstva i njezin jezik, parodiraju je i prema njoj zadržavaju distancu. Pa ipak: još su uvijek određene predmetom svoje «kritike». Stoga nisu samo vježbe, već i zadaci: zadaci dekonstrukcijom, ras-tavljanjem lažnog totaliteta i njegove jezične ikonografije nastoje doseći «pročišćenje i pomlađivanje» tradicionalnog svijeta i njegovog govora. Tradiciju ne žele na avangardističko-utopijski način jednostavno odbaciti, već je poetski reaktivirati, «osloboditi» njezine riječi okoštalog značenja.

	Neke pjesme (posebice Putovanje odo, koje se približava vizualnoj, odnosno konkretnoj poeziji) već nagovješćuju prijelaz u ultramodernizam, koji je u Sloveniji procvjetao drugom polovinom šezdesetih godina, a koje je izumila istodobna, modernistička književna kritika («reizam», «ludizam», «lingvizam») u priličnoj se mjeri «prekrivaju» s poetikom Vježbi i zadataka.

	Podaci (1972.), iduća Tauferova izvorna zbirka, znače dosljedni oproštaj od «tematske orijentacije»; stalo im je prije svega do produkcije novih – kako sintaktičkih, tako i semantičkih – jezičnih tvorbi, a time i «unutar-tekstualno» nadilaženje ustaljenih predodžbi o granicama i mogućnostima pjesničkog jezika. Već naslov – Podaci – pobuđuje dojam nečeg «objektivnog», neosobnog, stvarnog, izrazito udaljenog od bilo kakvog subjektivizma, «psihologizma», itd. Riječ je o katalogizaciji svijeta, koji je svijet činjenica. Poezija se tako preobražava u autonomnu, «autoreferencijalnu» igru jezika, u produkciju estetskih «informacija» koje su u prvom dijelu knjige ukliještene u sonetnu formu, a drugom dijelu u tri kitice od četiri stiha naslovljene imenicom, koja najčešće obilježava neki stvarni predmet, pojavu ili biće. Potom se razbija asocijativni lanac, koji naslovnu riječ postavlja u različite kombinacije, širi i iznova formira njihovo semantičko polje. Jezične konvencije, frazeologemi, narodne mudrosti na taj su način de-konstruirani, a jedna je od posljedica takvog postupka brojne nove zvučne, harmonijske, leksične, ritmične, estetske kvalitete. Pjesnička sloboda u sve većoj mjeri postaje avantura jezika, otkrivanje raspuklina u ustaljenoj jezičnoj praksi. Sloboda je sloboda u jeziku.

	 

	 

	2.3 Između inovacije i stiske jezika

	 

	Sloboda u jeziku sloboda je jezičnih igara, oslobođenih «ideoloških modela» i tradicionalne pjesničke «fabulativnosti», «reprezentativnosti», itd. Iako se, a o tome svjedoči daljnja, «posttauferovska» sudbina modernizma, odnosno ultramodernizma u Sloveniji, svijest o «stisci jezika» može ubrzo preobraziti u puki jezik stiske, a lingvizam pretvoriti u konvenciju, ako čak ne i u ideologiju – to je naposljetku i sudbina avangarde. Sljedeći Tauferov korak – od Podataka prema Pjesmarici istrošenih riječi (1975.), knjizi, čiji naslov iznova mnogo govori – u dovoljnoj mjeri precizno reflektira to događanje. Izvjesni temeljni paradoks, međutim, ne može izbjeći ni on sam: za probijanje «lingvizma», naime, još uvijek koristi modernističku «metodu», dok je sam «cilj» – proboj jezične «autoreferencijalnosti» – već s onu njegovu stranu. Pa ipak, to «ostajanje na pola puta» nije «nedostatak» Tauferove poetike, već radije svjedoči upravo o beskompromisnosti, «samokritičnosti», refleksiji vlastitih nastojanja i poetoloških zagonetki, što je sudbina pjesničke modernosti već od Baudelaira, Rimbauda i Mallarméa nadalje.5

	Iskustvo koje izriče «pjesmarica istrošenih riječi» temelji se upravo u uvidu u ne-mogućnost totalne inovacije. Posljedica spoznaje o tome da su riječi uvijek već istrošene, oproštaj je od teleologije, od avangardističke iluzije o napredovanju u beskonačnost. Ona se prije ili kasnije razotkriva kao «loša beskonačnost». Pjesmarica istrošenih riječi napušta radikalnost Podataka, te nastoji iskoračiti iz svijeta kao pukog svijeta jezika i vratiti se egzistencijalno-postojećoj, univerzalno-ljudskoj problematici. U pogledu na svoj prijeđeni put, iskustvo desubjektivizacije, «dehumanizacije», semantičke ambivalentnosti, «alkemije jezika», itd. to ne može učiniti jednostavnim povratkom pred-modernističkoj «doživljajnoj poeziji» i njezinom «lirskom» subjektu. Unutar horizonta modernizma (koji nije moguće olako staviti u zagrade, već njihovu težinu preuzeti na sebe i iz toga izvući konzekvence) i s njime povezanim jezičnim avanturizmom, koji je preobrazio u stisku jezika, to je moguće samo opreznim približavanjem mitskoj, «pred-logičnoj» vizuri svijeta, kada između riječi i stvari još nije bilo razlike. Štoviše: Na početku bijaše riječ.

	Mitsko-arhetipski Taufer nastoji iskovati stihove oslanjajući se na baštinu (slovenskog) narodnog pjesništva. Pa ipak, na specifičan način: narodne pjesme najčešće variraju neki motiv, a taj je u Taufera raskomadan; nije više završena cjelina, shvatljiva sadržajno, oblikovno ili melodično, što je uz sveopću, popularnu «razumljivost» jedan od najznačajnijih elemenata narodnog pjesništva, već je postupak Pjesmarice istrošenih riječi – karakteristika Tauferove pjesničke «metode» uopće – de-konstrukcijski. Kruži uokolo pojedinih krhotina motiva, istodobno im se približava i udaljava od njih, koristi i iznova dovodi u igru različite perspektive, položaje, moduse i kote. Riječi su istrgane iz svoje manipulativno-konvencionalne, tradicijski ustaljene upotrebe; zaživljavaju novim životom i vibriraju na uvijek drugačijim frekvencijama. Istodobno, pak, uslijed svojeg «sudjelovanja» u inicijacijskom jezičnom aktu, zadržavaju pečat arhetipnosti i svjetotvornosti, jedinstvene stvaralačke geste imenovanja svijeta i njegovih pojava.

	Tauferova izjava o tome da je poetsko stvaralaštvo «tvrdokorna borba s jezikom» – zapisao ju je u obimnom tekstu O upotrebi istrošenih riječi kojim je opremio za put Pjesmaricu istrošenih riječi – precizno definira njegov pjesnički postupak, koji uvodi već od prvih zbirki nadalje. Borba s jezikom otpor je zavodljivom iskušenju da se pjesme «zatvore», kako bi bile jednoznačne i kako bi svijet uredile i sastavile ga u savladivu cjelinu. Putovanje u nepoznato, u kojem sudjeluje, temelji se na suprotnom: «pjesma sama» mora biti svjesna svoje otvorenosti, ne-jasnosti, dvoznačnosti, raznolikosti i polisemantičnosti.

	Budući da je jezik svjetotvoran – s druge strane – smješten je i u neposrednu blizinu smrti. Pjesmarica istrošenih riječi usredotočuje se upravo na fenomen smrti. «Istinitost pjesme ostaje smrt, tama, ništavilo, Bog» kaže Taufer u popratnom tekstu. Različitost i istodobna identičnost upravo tih određenja sugerira prvenstveno činjenicu da poezija nije i ne može biti medij nekog «pozitivnog», logičko-diskurzivnog određenja «istine», «istinitosti». Ta su određenja uvijek sklona isklizavanjima, a to stoga što ne postoji neki neutralni pogled, meta-jezične, meta-fizičke instance s koje bi tek bilo moguće takvo određenje. Tauferov «odgovor» na izvjestan je način logičan: istina je raznolika, sklona isklizavanjima, te je za nju općenito uzevši primjereniji oblik množine. Poezija je osjetilno-očigledno «uprizorivanje» takve istine, odnosno «istina». Smrt, tamu, ništavilo, Boga nije moguće «izreći», dovesti ih do njihovog (pjesničkog) pojma, a još u manjoj mjeri odrediti na predikativan način. Smrt, kao i tama, ništavilo, Bog, samo jest.

	Taufer je u spomenutom tekstu, popratnom tekstu uz svoju knjigu, razvio precizno čitanje, «interpretaciju» nekih svojih pjesama. Njegova obimna i poučna tumačenja na ovom mjestu nema smisla obnavljati. Upozorit ću samo da su citatnost i «dijalog» u pojedinim pjesmama često u tolikoj mjeri isprepleteni i nejasni da ih može dešifrirati samo vrlo pomnjiv i strpljiv čitatelj. Tim više što je nerijetko riječ o pretvorbama, kompozicijskim premještanjima, variranju i kombiniranju. Time iščezava motivski-tematska, «fabulativna» razvidnost za koju znaju «originali»; na nju najčešće asociraju tek samo usamljene krhotine. Prije svega, dakako, naslovi pojedinih pjesama, odnosno ciklusa (Svirač pred paklom, Mrtvačka kost, Lijepa Vida, Pegam i Lambergar).

	Kako je već rečeno, Tauferov se temeljni napor sastoji u proboju do mitsko-arhetipskih jezgri koje zadržava baština narodnog pjesništva. Na taj način Taufer nastoji uspostaviti vezu s udaljenom, ali tim više obvezujućom i u izvornom, još ne inflatornom jeziku izraženo univerzalno iskustvo. Probiti se i prokopati valja kroz obilnu jezičnu građu; Taufer oblikuje, gnjete, organizira i «posreduje naprijed» još uvijek dramaturgiju modernističkom izricanju obvezani pjesnički subjekt. Stisku jezika i bol zanijemljelosti Pjesmarica istrošenih riječi prebolijeva variranjem starih tekstova, čiji izvori vode u starodavni, pred-logični svijet, svijet apsolutne realnosti u kojoj riječi još nisu živjele osamostaljenim životom i koja stoga nije mogla poznavati sudbinu modernog pjesnika «izgnanog u te nijeme rane» (Gospodin Baroda).

	 

	 

	2.4 Cjelina je neistina

	 

	Jedna od temeljnih niti-vodilja Tauferove poezije na koju – u svojim meta-književnim tekstovima – upozorava i on sam, iskustvo je necjelovitosti, fragmentarnosti, relativnosti svijeta. To iskustvo Taufer nastoji artikulirati što je moguće plastičnije; Tauferova je poetika poetika fragmenta. Fragmentizacija svijeta i jezika nasljeđe je paradigmatske modernističke geste: prepoznavanja svake («tradicionalne», «metafizičke», «klasične») cjeline kao lažne. Poznati Adornov izrijek «Cjelina je neistinito», koji je «negativna» parafraza još poznatije Hegelove tvrdnje «Istinito je cjelina», zapisane u predgovoru Fenomenologiji duha, izriče svu prevratnost modernosti («povratna» posljedica fragmentarnosti i raspršenosti na koju prisežu modernistička djela ujedno je i fragmentacija njihovog čitanja i interpretiranja). Klasična zaokruženost, «organičnost» umjetničkih djela održava se još samo na formalnoj razini. Primjerice: sonetna pjesnička forma u Taufera uistinu je još samo «forma». Ujedno njegovi «soneti» destruiraju strogu arhitektoniku sonetne forme, kakvu zahtijevaju pravila versifikacije; time iznova uspostavljaju distancu prema tradiciji. Sonetna forma, iako provizorna, tehnopoetski je nužna, a istodobno je njezino korištenje – uslijed očiglednog kršenja pravila – i «ironična». Forma je nužno načelo uređivanja, preduvjet da pjesma, nakon što je odbacila klasičnu «narativnost», «tematičnost», «ideju», koja je bila jamac njezine cjelovitosti, uopće više ne zadržava svoju okosnicu bez koje je ne bismo mogli prepoznati kao pjesmu i bez koje bi se rastvorila u neartikulirani jezični tok. Granica forme – iako u tolikoj mjeri «modernizirane» i time i modificirane – granica je (i modernističkog) svijeta.

	Knjiga Zabijanje čavala i druge pjesme (1979.) podrazumijeva Tauferov korak naprijed u fragmentarizaciji svijeta. Da ponovim: fragment na laži uspostavlja cjelinu. Cjelina je – unutar modernističke optike – «ideološka». Poetičnost jezika nije kompatibilna s ideologijom, s izricanjem u stihovima cjeline. Novo su mjesto poetičnosti stoga razbijeni, osamostaljeni ostaci nekadašnje cjelovitosti svijeta, koji su s onu stranu manipulabilnosti, uvriježene upotrebljivosti i raspoloživosti. Pa ipak, igra jezika nije samo nešto zaigrano. Kao već u Pjesmarici istrošenih riječi, i u Zabijanju čavala «cilj» je Tauferove poezije rekonstruirati mitsku svijest. «Metoda» je izrazito minimalistička; središnji, naslovni ciklus temelji se na «drugorazrednim» riječima: na pridjevima, pasivima, veznicima. Korištenje takvog, kako kaže Taufer, «otpadnog materijala» nastoji riječima, na prvi pogled za poeziju «u manjoj mjeri primjerenim» (ali upravo zato u pjesničkoj tradiciji «neistrošenim») vratiti moć prvobitnog iskustva, jezične artikulacije koja još nije zapala u kliše. Takvo izmjenjivanje, spiralno kruženje riječi sa svakim svojim obratom pridonosi re-semantizaciji; unatoč krajnje reduciranom i asketskom polazištu omogućuje širenje poetskog polja.

	Tauferova jezična askeza istodobno je «jezična magija»; svojom drugostepenom metaforikom, leksikalnom disonantnošću, «atonalnom» i oksimoroničkom retoričkom strategijom probija vremensko-prostorni kontinuum i uobičajenu perceptivnu logiku, te kroči u kolektivno i individualno nesvjesno, oživljuje napola izgubljeno nacionalno, kulturno-civilizacijsko, osobno sjećanje: «riječ se okrene / na zube pada jezik / okrene se, a put ostaje» (Nijemo među drvećem).

	 

	 

	2.5 Proročanstvo kruga

	 

	Drugi dio knjige, Vodenjaci6, kreće još dalje naprijed od svijeta mitova. Utapa se u svijet fizike. Pjesma Svima uokrug vam kažem iz ciklusa Mitovi i apokrifi vodenjaka glasi:

	 

	svima uokrug vam kažem

	sravnjene sa zemljom bit će moje riječi i moj užas

	 

	doći će čas kada će voda biti sita molitvi i       

	               oplođavanja

	kada voda sravni svoje krugove

	 

	kada će vladina leda

	vladina tvrde vode

	 

	tvrda vladina izravnanog kruga

	kada će vrijeme molitve vatre

	studenih oplođivanja užarenog sunca

	 

	kroz uglati kristal

	lomiti

	proročanstvo kruga

	 

	u mutne i ravne vode

	obzorja

	 

	Dikcija je pjesme proročanska poput Svetog pisma, iako ne obznanjuje (od)rješenje, već kozmički potop bez Noine arke. Na ovom je mjestu potreban pogled unazad, na prijeđeni put: prva pjesma Olovnih zvijezda bila je naslovljena More (more je stalno prisutni motiv Tauferove poezije). Između nastanka obje pjesme minulo je jedva dva desetljeća; razlika je, i to ne samo vremenska, očita. Pjesma More započinje stihovima: «more nahrupljuje na obalu / uvijek se vraća samo». A zatim – ako sebi dopustim jednostavno «rezimiranje», Taufer govori o mrtvačkim sanducima razderanih barjaka, o dušama mornara i njihovih otužnih pjesama o zvijezdama, o izgubljenim svjetlima na drugoj obali.

	U suprotnosti s pjesmom More, u pjesmi Svima uokrug vam kažem nema traga «dušama», «otužnim pjesmama», «svjetlima». Govor je ovdje u neusporedivo većoj mjeri rezak, zgusnut i pročišćen od svih bogatijih pridjeva. Dogodio se onaj «napredak», koji je Baudelaire, jedan od tvoraca pjesničke modernosti, već sredinom devetnaestog stoljeća definirao kao «progresivno slabljenje duše, progresivno gospodstvo materije». Svijet Vodenjaka svijet je fizike, u njemu nema mjesta za nadu, ljubav, žudnju, spasenje i slične atribute ljudske svijesti; njegova je istina tek puka neizbježnost kraja, i to ne samo kraja kao takvog, već i svijesti o njemu; kraja kako ljudskog užasa, tako i riječi koje govore o njoj: «sravnjene će biti moje riječi i moj užas». Govor u prvom licu nije slučajan, njegov je učinak disonancija između naglašeno neposrednog, egzistencijalno razotkrivenog (na)govora i hladnog, «anorganskog» stanja stvari koji su ne samo s onu stranu dobra i zla, već i svega ljudskoga. U svijetu fizike, baudelairovskog «gospodstva materije» svi su atributi ljudske svijesti – od užasa pukog ništavila do radosti postojanja – tek proizvoljne varijable s ograničenim rokom trajanja; «proročanstvo kruga» drugo je ime za bez-vremenitost, «vladavina leda» je «vladavina tvrde vode // tvrda vladavina izravnanog kruga». Konzekventan odgovor poezije može biti samo šutnja, nijemi pogled u «mutne i ravne vode / obzorja». Riječ «obzorje» posljednji je stih pjesme, ona stoji sama za sebe bez ikakvog drugog predikata i samo je čista mogućnost slijepog pogleda. Njezin pjesnički «korelat», strogo uzevši, može biti samo bjelina neispisanog papira. Kada se krug izravna, nahrupljuje pustinja.

	«odvrati pogled / kada započnu / surove muke smrti» - ovom kiticom završava jedna od pjesama u Olovnim zvijezdama. U Vodenjacima je drugačije: smrt nije više «surova», neljudska, itd. Ni na ovaj ni onaj način nije dodatno određena, imenovana; za nju – upravo kao i za život – ne postoji prava riječ, o njoj se ne da (više) ništa reći. «Proročanstvo kruga» o kojem govori navedena Tauferova pjesma – s onu je stranu takvih ili drugačijih određenja. I još jednom iznova: «izravnane će biti moje riječi i moj užas». Pretočiti u riječi može se samo vlastita nemoć. Dublje od Vodenjaka ne može se ići. Ali izabrati šutnju za poeziju kao «medij jezika» i za pjesnika kao subjekta govora uvijek je loš izbor. Preostaje hod na rubu, otužni zvuk tercina za hripavu trubu. I krhotine pjesama.

	 

	 

	2.6 Kraja svijeta palimpsest

	 

	Ciklus Male vesele fuge o smrti kojima započinje knjiga Zabijanje čavala i druge pjesme stoji na početku Tercina za hripavu trubu (1985.), Tauferove sedme pjesničke zbirke (u međuvremenu je objavio tri izbora iz ciklusa pjesama). Činjenica da Taufer stare pjesme često uključuje u nove zbirke, premješta ih, «ispravlja», itd., na svoj način svjedoči o zaokruženosti i kontinuitetu njegovog opusa.

	Jedna od Malih veselih fuga o smrti, koja je uvod u Tercine, započinje kiticom: «smet se igra / sa mnom / kao s djetetom». Za pjesmu – kao i za veći dio zbirke – karakteristično je prepletanje dikcije ozbiljnosti i humora. Kada je riječ o humoru, humorističan je na kraju krajeva već i sam naslov knjige, pa ipak Taufer uspijeva izbjeći patetiku. Riječ je ipak o gorkom humoru. U motivski-tematskom pogledu Tercine se, naime, usredotočuju na dva, uzajamno nerazlučivo povezana i za Tauferovu poetiku konstitutivna «fenomena»: smrt i nijemost. Riječi smrt i nijemost/šutnja u različitim se oblicima i sklopovima riječi javljaju gotovo u svakoj pjesmi: «šutnja u mrak nestaje», «šutnja smrti», «po taktu šutnje», «nijemi prorok», «nijem // neizmjerno», «smrt // za svakog čovjeka», «smrt / s pjesmom duboke rane»… Neposredno, transparentno pretakanje u riječi tuge i bola Tauferova poetika ne dopušta, pjesme «duboke rane» strukturirane su još uvijek palimpsestno: krik užasa filtirira povezanost za udaljene odjeke pjesničkih svjetova Prešerna, Murna, Voduška, Kosovela, Kocbeka, Cankara, Jenka. Istodobno je, međutim, šifriran semantičkom ambivalentnošću, sintaktičkom kombinatorikom, minimalizmom i dekonstrukcijskom «metodom».

	Tercine hripave trube svjedoče o nemoći totalitarizirajućeg  pjesničkog poduhvata, te kreću u «pergamentnu noć». Svjedoče o osuđenosti na samoću, a njihove su koordinate putovanja kružno-spiralne: «i samoću naprijed-nazad / putujući» (Putujući). Sve dok se pjesma na način «samo-ukidanja» ne zgusne u krik koji nagovješćuje – u završnim kiticama pjesme Jesi li samo – raspršivanje u tišinu:

	 

	 

	 krug

	crta

	o

	 

	prašan

	o strašan

	o

	 

	O nije samo grafička prispodoba kruga, te tako i Tauferovog «proročanstva kruga». O je glas/slovo (za)čuđenja da svijet jest, a ujedno i prvobitnog užasa. Smrtnog užasa, koji je strašniji od strašnoga – i zato, ukoliko je jezik još posljednje, najžilavije načelo uređivanja i time i ovladavanja svijetom života pojedinca, s onu je stranu jezičnog koda. Tu «dvojnost» na svojevrstan način potvrđuje dvojna priroda pjesničkih tekstova: u Taufera je svaka pjesma blagdan rođenja i smrti u isti mah. Rođenja jer obnavlja stvaralački akt imenovanja svijeta, koji podrazumijeva njegovo «pripitomljenje», «počovječavanje». Smrti, s druge strane, jer su pjesničke riječi istodobno i riječi čovjekove «samosvijesti»: izriču istinu o svojoj vlastitoj smrtnosti, o upućenosti pjesnika – kao čovjeka i zapisivača riječi – u svoje vlastito samoponištenje.

	Ovu «strukturnu» dvojnost zadržavaju Krhotine pjesama (1989.), Tauferova sljedeća pjesnička zbirka. Međunaslove možemo razumjeti kao svojevrsnu rekapitulaciju dosadašnjeg Tauferovog pjesničkog opusa: Paranje, Fragmenti iz panonskog mora, Pjesme iz igre (iz autorovog dramskog teksta Odisej i sin ili Svijet i dom, 1990.), Mitovi, Mrvice još pokupljene, Genesis. Pretresanje semantičkih ekstremizama, karakteristično za zbirku u cijelosti, omogućuje razotkrivanje čuvstava, a time i izrazitiju artikulaciju primarnih egzistencijalija, doživljaja užasa i raspada koje donosi sa sobom vrijeme «ledenog doba». Motivsko-tematska jezgra Tauferovog pjesništva još je uvijek sudbina čovjeka kao smrtnog bića, te uvijek tim više i kao bića smrti. Podjednako se tako u akt patnje i bola preobražava i samo pjesničko stvaralaštvo: «u golim oklopima ljuski / treperi leglo riječi / kroz šupljinu pjesničkih usta / otvorenih rana u potopljeni svijet» (Atlantida).

	 

	 

	3.0 Labirint puta

	 

	U Krhotinama pjesama, kao i u najnovijoj zbirci Još ode (1996.), koju na ovom mjestu mogu samo evidentirati, Taufer se posredno vraća onoj topografiji svijeta kakvu su nekoć, na početku, ocrtale već njegove rane pjesme. Jesenska pjesma iz Zarobljenika slobode, Tauferove druge zbirke, započinje, primjerice, stihom «svijet je dograđen i nepokretan». Stih «svijet je ravan i pust», koji susrećemo u Krhotinama pjesama (Atlantida) njegova je izoštrena parafraza, a istodobno, ako ga supostavimo uz već ranije citirane stihove iz iste pjesme, svjedok o nečemu sudbonosnijem. Nakon dugotrajnog pjesničkog putovanja od pjesama, mukom istrganih iz «otvorenih rana» «pjesnikovih usta» ostaju samo njezini okrnjeni djelići. Istina su pjesama njezine krhotine. Pjesma može egzistirati samo još kao pjesma u pukotinama, njezine su riječi raspucane riječi, te nagovješćuju ulazak poezije u svijet bez zvukova i glasova, ondje gdje i crte «tkaju šutnju» (Sirota je koja ostane smrt).

	Proročanstvo kruga je ispunjeno.

	 

	 

	 


GENEALOGIJA SAMOĆE

	 

	 

	 

	Uz pjesničku zbirku Stvari u praznini Jure Potokara

	 

	Nakon Aitona (1980.) i Ambijenata zvučnih predjela (1986.), Stvari u praznini (1990.) treća su samostalna pjesnička zbirka Jure Potokara, autora, čija je poezija nedvojbeno obilježila i suoblikovala sliku naraštaja, koji je u osamdesetim godinama doživljavao svoju književnu promociju. Naraštaj pjesnika, prozaista i esejista, darvinistički nazvanih – kada je to biološko vrijeme još dopuštalo  – «mlada slovenska književnost», po svoj je prilici najposrećenije okarakterizirao Andrej Blatnik kao «naraštaj bez metafore». Blatnik, dakako, nije time želio reći kako njegovi književni kolege u svojem pisanju ne koriste metafore, već da je za njihova književna djela teško pronaći zajednički nazivnik; prostor i vrijeme, u kojem su se zatekli, u mnogo kojem su pogledu bili prazni i otvoreni. Osamdesete godine zasigurno (više) nisu bile doba nereflektiranog optimizma, koji bi se zasnivao u vjeri u pravolinijski Napredak u umjetnosti do kojeg bi samorazumljivo i gotovo automatski trebala dovesti «zamjena» književnih naraštaja i prednosti bioloških karakteristika mladog pokoljenja. Atributi mladosti, njezine nevine slobode, spontane energije i revolucionarnog stvaralaštva na kraju stoljeća ne znače više ništa posebno, a još manje potresno. Creatio ex nihilo tek je udaljeno sjećanje na avangardistički san. Novodobna književna svijest, u mjeri u kojoj je sposobna za samorefleksiju, počiva, naime, na onom iskustvu koje je John Barth već prije tri desetljeća nastojao artikulirati posredstvom sintagme «književnost iscrpljenosti». Evidentiranje činjenice o «književnosti iscrpljenih mogućnosti» bilo je – kako na književnoj, tako i na meta-književnoj razini – konstitutivno već za visoki modernizam, a ujedno je omogućilo prijelaz u postmodernizam, njegovo odbacivanje linearnog razvoja i pretendiranje na uvijek novo stvaranje (književnog) svijeta. Svijet je, kao da stvaranja uopće nikada nije niti bilo, uvijek već tu, prepun stvari koje valja iznova imenovati. I uz to je i prekriven znacima koje valja iznova dešifrirati.

	Pjesnička igra jezika, koju omogućuje povijest jezičnih metamorfoza, moguća je tek tada kada jezik više nije apsolutno svršen i transparentan znak, «utisnut» u stvari, kakav je bio u predbabilonsko doba, kada je, kako to pripovijeda Pripovijest iz Svetog Pisma, cijela zemlja «imala samo jedan jezik i isti govor» (1 Mz 11,1). Kako to tvrdi Foucault u Riječima i stvarima, sve jezike, koje danas poznajemo, govorimo samo na temelju te izgubljene sličnosti, te u prostoru koji je ostavila praznim. Istoga trena kada jezik više nije neposredno sličan stvarima kojima pridaje imena, kada više nije «priroda u svojoj izvornoj vidljivosti», postaje poprište otkivanja, a time i pjesničkih pustolovina. Raskol između riječi i stvari izvor je potrebe za poezijom, dok istodobno – s druge strane – poezija bez njega uopće ne bi bila moguća jer tek udaljavanje od puke reprezentativne, odnosno referencijalne funkcije jezika vodi usredotočenosti jezika samoga na sebe, njegovoj «poetskoj funkciji», da upotrijebim znameniti Jakobsonov termin. Ujedno su pjesnički tekstovi, sve vrijeme na tragu te izvorne, apsolutne početne riječi, na tragu na kojem je bila mallarméovska Knjiga, pjesnikov životni projekt uključivanja cijeloga svijeta u jednu knjigu, traganje za jezikom svih jezika, riječju svih riječi.

	Aiton, Potokarev pjesnički prvijenac iz 1980. godine, otkrivanjem pjesničkih predjela s onu stranu poetika ludizma i lingvizma, koje su se preobrazile u epopeju ultramodernizma, djelomice već nagovješćuje Potokarevu kasniju poeziju. Većinom kratke pjesme u Aitonu ne izbjegavaju sentiment, a svojom meditativnom i refleksivnom liričnosti približavaju se u isti mah i novom osjećaju vremena kakvo je obilježilo značajan dio mlađe poezije osamdesetih godina. Za avangardistički naraštaj šezdesetih i sedamdesetih godina vrijeme je uvijek bilo vrijeme očekivanja; radikalan odnos prema književnoj tradiciji i njezinoj slici svijeta vodio ju je ravno u budućnost na koju je sve vrijeme računala. Uz neprestano projiciranje u budućnost ritam vremena bio je za nju čak i prespor jer je budućnost već unaprijed bila njezina. Jedna je od posljedica nastupanja postmoderne, a posebice njezine filozofske refleksije, bila upravo izrazita problematizacija evolucionizma i progresivizma – i to kako povijesti, tako i umjetnosti. Refleksija je vremena i vremenitosti kao takve za poeziju, koja više nije obvezana Šalamunovskom «svijetu oštrih rubova» i avangardističkoj negaciji umjetničke prošlosti, u sve većoj mjeri njezino temeljno određenje.

	Težina vremena u tom je kontekstu nešto što valja prebolijevati svakoga dana iznova: umjetnost više ne nastaje u sjeni terora napretka i razumijevanja povijesti kulture kao niza radikalnih prijeloma i raskidanja. Nakon zalaska kolektivnih strategija za koje je bila karakteristična upravo «optimalna projekcija» (u budućnost), nerijetko u tijesnoj vezi s nekim od velikih oslobodilačkih projekata, uslijedilo je razdoblje supostojanja različitih pjesničkih diskursa. Za njih se, barem na prvi pogled, čini da ih više ne nadodređuje nijedna «makropoetika».

	«da je svanulo vrijeme čitanja biografija», tako glasi prvi Potokarev stih iz njegovog ciklusa pjesama Predjel se ovdje nagiba prema jugu (objavljen je 1982. u Pjesničkom almanahu mladih, prvom zajedničkom predstavljanju tzv. mlade slovenske poezije – «mlade», dakako, u svoje vrijeme), koje evocira već u priličnoj mjeri drugačije razumijevanje vremena, kao i same književnosti. Potokareve pjesme s rječitim naslovom čekanje (iz spomenutog ciklusa), koji je zgusnuto sažeo egzistencijalno i pjesničko iskustvo autorove, nazovimo to tako, generacije. Pjesma započinje stihom «sada je iznova vrijeme čekanja, vrijeme slijeganja», a završava usklikom «o čekanje, ta najsavršenija sigurnost!» Nastupilo je, dakle, «vrijeme čekanja, vrijeme slijeganja», vrijeme koje nije vrijeme očekivanja jer nema ničega što bi se moglo očekivati. Vrijeme, koje više ne poznaje beckettovsko čekanje na Godota, već je jednostavno vrijeme sigurnosti čekanja u kojem «čuješ samo glas koji šuplje odzvanja». Ili možda čak ni to.

	Ciklus Predio se ovdje nagiba prema jugu uvodi duži i stroži stih, a oblikuje se i pjesnička forma od tri tercine s brojnim prijelaznim stihovima i osamostaljenim završnim desetim stihom, koji u Ambijentima zvučnih predjela, prvoj Potokarevoj pjesničkoj zbirci, već na prvi pogled postaje raspoznatljiva crta pjesničke dramaturgije, a u većoj ili manjoj mjeri dosljedno zadržava se i u Stvarima u praznini. Stih «pa sigurno više nije ništa, izuzev smrti», koji se javlja na završetku prve i početku posljednje pjesme Ambijenata, uvodi i zaključuje poetiku «nenadvladanog labirinta». Sigurnost smrti drugo je ime za u Potokarevoj poeziji već tematiziranu «sigurnost čekanja»: jedino što je iz budućnosti neprestance prisutno kao doista odlučujući moment neizbježna je sigurnost smrti – razotkriva se kao neodvojivi dio života samoga jer sve vrijeme prati putnikova lutanja labirintom, tom borgesovskom opsesijom Potokarevog pjesništva, koji u Stvarima u praznini postaje «labirint gorja», predio «kojem je ime nerazumljivost».

	 

	Stvari u praznini, pjesnička zbirka izrazito neposrednog naslova, podrazumijeva kontinuitet Potokarevog pjesništva, dok istodobno radikalizira već u Ambijentima beskompromisno uspostavljeno dijagnosticiranje usamljenih čovjekovih predjela, koji više nego za radost znaju za škripac, više od nade za strah, a u najvećoj mjeri za «užeglu samoću», «prosinačku samoću». Svijet koji je tek «slutnja propasti» nije više scena velikih ideja ni velikih riječi. Nad njima ne bdiju ni živi ni mrtvi bogovi, zaboravljena su ne samo njihova, već i ljudska imena. Potokareva poezija nije više na hölderlinovskom tragu pobjeglih bogova, a ne oživljava ni nostalgične uspomene na epsku jedinstvenost grčkog svijeta kojem su se na svoj način nastojale približiti ili ga barem osluhnuti neke «elegične» pjesme u Aitonu.

	Stvari u praznini ocrtavaju granične, rubne situacije čovjekove egzistencije u svijetu, koji se vrti «na kotačima mehanizma sata» i u kojem «samo sat bezbrižno živi, siječe vrijeme i čeka». Tiktakanje sata jedina je prava konstanta, koja odzvanja u praznini, naseljenoj stvarima i rijetkim ljudskim figurama. Zasigurno nije slučajno što su najčešće riječi u zbirci upravo samoća i praznina, konstituente Potokareve pjesničke «analitike» dovršenosti i otuđenosti. Brojni oksimoroni i paradoksi, najomiljenije Potokareve retoričke figure, omogućavaju da se sve, što je blizu i isto, istodobno izrazi i kao daleko i drugo. Život, povijest i naposljetku i jezik nisu više čovjekovo sigurno boravište, već su samo manifestacija njegove drugosti. Čovjekov, nekoć siguran dom, postao je «dom nomada» u kojem «užas koji tka praznina» nije ništa manji. Ni pjesma više nije sigurno boravište suverenog igrača: onaj pjesnički subjekt, kojem je nekoć u znamenitoj Šalamunovoj pjesmi dojadio prizor vlastitog plemena, te se odselio i u idućim desetljećima izgubio u svemirskim prostranstvima, o kojima najuvjerljivije svjedoči Strnišina poezija, u Potokarevim stihovima nalazi svoje pravo lice i doživljava trenutak istine, koji osvanjuje na kraju svakog dugog putovanja. Taj trenutak nije nikakvo mistično prosvjetljenje ili spoznaja poretka stvari «po sebi», već tek egzistencijalni uvid da «jednostavno jesi». 

	Činjenica da «jednostavno jesi» nije polazište ili rezultat nekog lukavog ontološkog dokaza o čovjekovom bivstvovanju, izraženog u pjesničkoj formi, već je ona minimalna pretpostavka koja tek omogućuje pjesničko stanje zaprepaštenosti i (za)čuđenosti, a s druge strane i spremnost na smrt koja može doći svakog trena. «Sigurnost smrti» ujedno sprječava bilo kakvo zatjecanje subjekta različitim oblicima zaborava koje omogućuje zavjetrina najrazličitijih metadiskursa. Čovjekov život kao putovanje, čija se istina razotkriva tek na svršetku, u Potokara je u neposrednoj vezi s horizontom vremenitosti: izvjesno «povijesno» egzistiranje, egzistiranje u povijesti doista je moguće tek zato što je u temelju svoje biti vremenito, tj. konačno.

	Svijest o konačnosti u Stvarima u praznini podudara se s tematikom starenja («već odavno nisi više dorastao okusu vremena»), raspadanja («osjećaš li vonj raspadanja») i prolaznosti («zgrčen si, zarobljen u pregršti godina koje istječu»), pa čak i katastrofičnosti koja se može preobraziti u melankoličnu rezignaciju («to više nije igra mogućnosti»). Pisanje većinom u drugom licu u većoj je mjeri intonirano «nagovarajuće», a ponekad je blisko Zajčevoj poetici i njezinim ne-veselim «izvješćima», samo što Potokareva poezija svojim još uvijek razmjerno zastrtim, «distanciranim» pisanjem ne dopušta istinski proročki zaklinjući etos. Bez obzira na to, Stvari u praznini u usporedbi s Ambijentima zvučnih predjela, Potokarevom ranijom zbirkom pjesama, donose neposredniju, a ponekad čak i narativno orijentiranu poeziju. Ujedno se u većoj ili manjoj mjeri dosljedno klone mitologiziranja pjesničke samoće, kao i transparentne «egzistencijalističke» retorike. Za Potokarevo je pjesništvo radije karakteristično disciplinirano i asketsko pisanje, neumoljivo spram metafizičkih iluzija i filozofskih niti-vodilja kroz život, kao što je i skeptično nepovjerljivo čak i spram samog statusa poezije u (post)modernim vremenima, a time i spram istine svojih vlastitih stihova.

	Odgovor Potokarevog pjesničkog subjekta na prazninu i tišinu svijeta «bez čarolije» ne sastoji se u konstituiranju vlastite subjektivnosti i njezine samodovoljne lijepe unutrašnjosti, dakle, u prijelazu čiji je rezultat već Hegel u Predavanjima o estetici okarakterizirao kao «izvjesno patološko stanje koje se može okarakterizirati kao stanje lijepe duše». Subjekt koji se odriče svih (auto)terapijskih imperativa da bi bio Subjekt dosljedno ustrajava na posthegelovskom raspršenom i desupstancijaliziranom svijetu u kojem više nema «nikakvog sustava objekata» (Baudrillard), koji bi mogao biti oslonac biti subjekta. Kao biću jezika – jezika koji je radost, muka i granica njegovog svijeta – uz evokaciju ništavila, pulsiranje tišine i neprestanoj nesigurnosti gubitka svojeg vlastitog glasa kao najdalekosežnijeg pjesničkog iskustva ne preostaje ništa drugo nego da bezbrižno i ujedno prema samome sebi nemilosrdno izriče riječima stanje u kojem je osvanuo svršetak njegove igre, beckettovski fin de partie. Kulise su srušene, preostaju figure na šahovskoj ploči na kojoj su suigrači samo još vrijeme i samoća.

	Činjenica da živimo u povijesno vrijeme, koje je Baudillard nazvao dobom «ekstaze komunikacije» s Potokarevim je pjesništvom povezano utoliko što u svijetu, prožetom komunikacijsko-informacijskim mrežama, čovjekova samoća nije ništa manja: neosobni govor i zvuci iz brojnih komunikacijskih kanala ubrzo se mogu preobraziti u nerazumljivo brborenje.

	

	*

	 

	S vremenom «ekstaze komunikacije» posredno je povezano i pitanje o sudbini poezije i književnosti uopće, koje se može formulirati i kao pitanje o «svršetku poezije», samo što pitanje o «svršetku poezije» nije nusproizvod komunikacijske ekstaze i aktualnih rasprava o svršetku stoljeća, odnosno tisućljeća, već je staro upravo onoliko koliko je stara paradigma pjesničke modernosti. Tek je unutar nje bilo moguće radikalno izoštreno modernističko iskustvo potpune «deficitarnosti» jezika. Već i samo dva naslova slovenskih pjesničkih zbirki iz šezdesetih, odnosno sedamdesetih godina, Grafenauerova Stiska jezika (1965.) i Tauferova Pjesmarica istrošenih riječi (1975.) dovoljno su rječit uvod u pjesničko doba izgubljene nevinosti i neizvjesne slobode, kada pjesnikov položaj više nije istovjetan položaju Boga prije stvaranja svijeta i prvim pridavanjem imena stvarima, već se do vlastite riječi valja probiti kroz nepreglednu šumu već otpjevanih pjesničkih melodija, već napisanih riječi i poetika koje su došle do svojeg punog izričaja.

	«Jezik ti je ohromio od vječne stiske» glasi Potokarev stih, koji svjedoči o objedinjenju svijesti o «stisci jezika» s egzistencijalnom refleksijom, s Potokarevom, kako je već bilo rečeno, pjesničkom «analitikom» konačnosti i stranosti.

	S obzirom na to da se u pjesmi ne može dogoditi pomirenje između riječi i stvari, «jezika» i «svijeta», svaka je pjesma osuđena na svoj nastavak, te je, dakle, u posljednjoj instanci pjesma moguća samo kao pisanje stihova, kao «hodočašće kroz kristalne spilje gorja» koje je na tragu «davno odsvirane simfonije». Možda je u doba praznine, u vremenu kada znaš da je sve «čime možeš još trgovati samo samoća», sudbina pjesničkih rukopisa i njihovog sizifovskog pridavanja imena praznini ono što je Hans Georg Gadamer pisao o «djelatnosti» umjetnosti uopće:

	 

	Umjetničko djelo stoji usred raspadajućih navika i povjerljivosti kao ustrojavanju poretka; i možda sve snage, koje održavaju i čuvaju, a koje nosi ljudska kultura, počivaju u onome što pred nas nastupa u djelu umjetnika i u iskustvu umjetnosti: da uvijek iznova uređujemo ono što se raspada.                                                                 Umjetnost i podražavanje

	 

	Poredak svijeta i nakon što je pjesma napisana, dakako, nije nimalo veći, pa tako ni samoća, o kojoj govori pjesma, nije ništa manja. Pjesma, njezin tvorac, njezin čitatelj i komentator zajedno se nalaze u praznini i tek su stvari u praznini. Njihov ili tvoj «ostaje monolog tišine i samoće»?

	 

	 


ŽENA, SVJETLOST I ŠKORPION

	 

	 

	 

	Uz pjesničku zbirku Rijeka Uroša Zupana

	 

	Netko postavlja pred sebe zadatak da nacrta svijet.

	Tijekom dugih godina naseljava prostor slikama

	predjela, kraljevstava, planinskih lanaca, zaljeva,

	brodova, otoka, obitavališta, alata, zvijezda,

	konja i ljudi. Tren prije smrti shvati da taj

	strpljivi labirint poteza oslikava sliku

	njegovog lica.

	          J. L. BORGES: Epilog uz Stvaratelja

	 

	1. Između Sutri i Rijeke

	 

	Rijeka (1993.) je druga pjesnička zbirka Uroša Zupana. Prva, Sutre (1991.) odmah je nakon objavljivanja podigla nemalo prašine: ubrzo je bila rasprodana, kritički odjeci bili su gotovo svi iznimno pozitivni, a nagrađena je i s nekoliko književnih nagrada. Zupan je gotovo preko noći postao pjesnički junak svojeg vremena, i to s jedne strane zahvaljujući tečnoj, neposrednoj i opuštenoj dikciji svojih stihova, zapisanih energičnim zamahom i egzistencijalnom osviještenošću, a s druge strane i zbog prepoznatljive poetike koja je svojom (kako «formalnom», tako i «sadržajnom») unikatnošću Zupanovom prvijencu unutar mlađe slovenske poezije odmah priskrbila istaknuto mjesto. Poetika Sutri nije se osvrtala na ona pravila dogovorne pjesničke ekonomije, koju su propisivale vladajuća teorija i praksa književne generacije kojoj – barem prema kriterijima biologije – pripada i Zupan. U usporedbi s pojedinim knjigama ispod čijih su se naslova potpisivali neki njegovi književnički kolege, Sutre nemaju nikakve prave veze s razvikanim raspravama o postmodernizmu, «drugostupanjskom» jeziku, simulakrima, palimpsestima, citatološkim pjesničkim strategijama, iscrpljenosti i suočavanju književnosti same sa sobom ili sudbini pjesništva u razdoblju ekspanzije vizualne i medijske estetike.

	Zupanovi stihovi hrabro ustrajavaju na mitologiji Poezije, iako ne bilo koje i bilo kakve, već nastoje na revitalizaciji poezije u pozadini koje stoji izrazito osobno iskustvo; do nje nije potrebno dokopati se kroz balast umjetnih retoričkih figura, semantičke ambivalentnosti i «jezičnih igara», već je ona «dostupna» u svojoj osjetilno-zornoj neposrednosti. Ne sofisticirani pjesnički postupci i alkemija jezika, karakteristična posebice za kasni modernizam, već, kako je rječito naslovljena posljednja pjesma iz Sutri, alkemija srca. Zupanova umjetnost pisanja poezije ne polaže na misterij «lingvizma», već na pjesmu, «koja će biti / talasanje krvi, pjesmu koja će biti alkemija srca».

	Odjek Zupanovog prvijenca je rječit, a na svoj način i paradoksalan fenomen. Poetika Sutri temelji se, naime, upravo na onome što se od osamdesetih godina, od postmodernističke euforije nadalje ustrajno nastoji dovesti u pitanje: izvornost, književna «nevinost», «stvaralaštvo», «Ja» kao jamac koherentnosti svijeta koji je izrečen riječima, dakle, sve što je u izravnoj povezanosti upravo s govorom srca koji, na pjesnički transformiran način, dakako, Zupan «prevodi» u stihove. Prvi se uvjet uspješnosti takvog pjesničkog poduhvata sastoji u tome da se filozofsko-refleksivna i teoreticistička pitanja, koja bi mogla subvertirati temelje Zupanove poetike ili je čak proglasiti «staromodnom», «naivnom», itd. stave u zagrade. I već unaprijed valja reći da autor Sutri i Rijeke takve zagrade – spretno izbjegavajući pomodarni, a time već i konjunkturni pjesnički žargon – postavlja iznenađujuće samosvjesno. I više od toga: zapravo mu nisu ni potrebni jer je njegova poezija više nego ičemu drugome obvezana slobodi i neopterećenosti, a prije svega suverenosti vlastitog govora kojim, kako to prostodušno potvrđuje jedan Zupanov stih, s lakoćom «otresam patinu europske metafizike».

	Uz to valja reći i ovo: ono što Zupan naziva europskom metafizikom, razumijeva na samosvojan, «pjesnički» način. Moguća bi, naime, bila napomena da je nadilaženje metafizike za koju, naime, pledira nešto tipično metafizički. Koliko li je već bilo boraca protiv metafizike koji su se kasnije, kada je njihova prevratnička strast pala u vodu, očitovali kao metafizičari na kvadrat. Pitanje o tome koji je to horizont, instanca koja omogućava Zupanovoj poeziji da odbaci patinu europske metafizike stoga je posve na mjestu.

	Na to pitanje najizrazitije «odgovara» pjesma U Ameriku! iz koje sam istrgnuo navedeni «antimetafizički» stih. Kod te, za autorov prvijenac i njegovo pisanje u to vrijeme u mnogo kojem pogledu programatske pjesme valja se zaustaviti. Njezini završni stihovi glase:

	 

	idem u grad anđela i čekam da se potrese tektonska prijelomnica,

	obilazim noćne lokale ne bih li onjušio howlovski eli eli lama

	lama sabahtanski saksofonski krik, prizivam u život Kerouca, Birda,

	Kirka, prepun glazbe, prepun energije,

	Ameriko DOLAZIM!

	 

	Kao i u većini Zupanovih pjesama, i u ovoj susrećemo «lirski subjekt» koji progovara u prvom licu. Govor u prvom licu nije nešto slučajno i nije samo u domeni proizvoljne pjesničke dramaturgije, već je konstitutivni element poetike Sutri, a u ponešto modificiranom obliku, kako se to pokazalo kasnije, i Rijeke. Ja, koji progovara u prvom licu, nakon što je sravnio račune s patinom europske metafizike, dospijeva na novi kontinent, koji unutar konteksta Zupanove poezije simbolizira prostor slobode i otvorenosti, drugim riječima onoga čemu je ona obvezana i sama. Njezin Ja u prvom licu nije samo jedan od različitih lirskih glasova, već je Subjekt u «starom», metafizičkom smislu te riječi. Svoj dolazak obznanjuje fanfarama, svjestan svoje izuzetnosti, svježine i snage. Sve, što mu dolazi ususret, u staroj, nazovimo to descartesovoj maniri, prihvaća kao objekt. Usredotočen je na sebe; sve, što dolazi u percepciju Ja, koristi za samokonstituciju. Svoju samosvijest crpi iz raspoloživosti svijeta: «sve je još preda mnom, poda mnom, sasvim sve».

	Uzgred budi rečeno: Sutre prizivaju u život tip poezije, kojem je u Sloveniji najbliskije pjesništvo (ranog) Šalamuna, a jedno je od njezinih književnih mjesta rođenja i Amerika. Whitman, Williams, Ginsberg, Frank O'Hara i brojni drugi pisci u Sutrama nisu citirani ili spomenuti slučajno. Između Zupana i onog smjera (sjeverno)američke poezije, koja ostaje vjerna tradicija Walta Whitmana, kao i kasnije bit književnosti, postoje opipljive (iako ne uvijek jednoznačne) srodnosti. U dovoljnoj su mjeri rječiti, ako ih usporedimo sa citiranim Zupanovim, primjerice već Whitmanovi uvodni stihovi iz njegove glasovite Pjesme o širokoj cesti:

	 

	 

	Pješke i laka srca koračam širokom cestom,

	zdrav, slobodan, sa cijelim svijetom pred sobom.

	 

	I u Whitmana i u Zupana «europsku metafiziku» i njezine, čovjekovoj «iskonskoj» prirodi neadekvatne «sustave» odbacuje izrazito «slobodnjački», vlastitoj spontanosti obvezani subjekt, i to takav koji je s druge strane istodobno i osnova i rezultat upravo te iste metafizike protiv koje je orijentiran. Sebe samoga razumijeva kao mjerilo stvari. Iako pjesnički subjekt Sutri Ameriku zauzima na bitno drugačiji način nego su to nekoć, još u predwhitmanovsko vrijeme, činili kolonizatorski (europski!) pustolovi. Njihovu nekadašnju «povijesnu» akciju (koja je potom dovela do promjena u svjetskom Poretku) zamjenjuje novodobna pjesnička «subjektivnost», a oslobodilačke ambicije zamjenjuje sublimirana metafizika poezije i njezinog subjekta, koji se kao takav uspostavlja mitologizacijom pjesništva. Jer: «uvijek će poezija biti ona koja će nas dovesti najbliže ljepoti».

	Neproblematizirana vjera u ljepotu i izuzetnost poezije (ako ne prvenstveno svoje vlastite, dakako) konstanta je Zupanovih pjesama i njihove poetološke «ortodoksije». Posljedica su orfičkog uvjerenja o snazi pjesničke riječi ekstatična obuzetost («za mene su stihovi, divlji dugi stihovi»), patos, zanos. Time se održava i nadalje i uzdiže kult pjesnika koji potječe iz romantične tradicije; naposljetku, i Novalis govori o pjesnicima kao «vidovnjacima, magijskim ljudima», čija je «svaka riječ zaklinjanje», itd. U pogledu pjesnikove «djelatnosti» Sutre, primjerice, govore o «ekstazi», «magičnoj vezi», «božanskoj povezanosti», «osjećaju poslanstva», «pripadnost nečemu bestjelesnom». Jednom riječju, poezija je «nešto drugo», «nešto neobično», a rezultat je te drugosti: rođenje subjekta iz duha poezije.

	Svijet je u tom smislu dvodimenzionalan: na jednoj je strani pjesnik, poezija, a oba participiraju u božanskom, u «kozmičkoj energiji», dok je s druge strane svjetovni, banalni svijet zdravog razuma, pragmatizma, institucija, politike, socijale, svega onoga prema čemu neke, a posebice historijski, socijalno, geografski neposrednije (i stoga referentno «bogatije») sutre ne skrivaju svoj negativni, a ponekad i kritično podsmješljiv odnos.

	Svaka pjesnička riječ, shvaćena kao akt stvaranja, dualizam života i «života», «istine» i «privida» ujedno već negira. Pjesnički je akt unutar tog horizonta totalitarizirajući akt, te ne ukida samo razdor između riječi i stvari, već je doslovce svjetotvoran. Ako postoje dvije vrste svijeta: «pravi» i «nepravi», i ako poezija participira u prvom, tada nakon svake pjesničke geste, potaknute pripadnošću Ljepoti, ostaje samo još izvorni i nepatvoreni svijet. To je kraj «dualizma», svijet je cjelina ustrojena po diktatu «kozmičke energije», dok je pjesnik – apsolutni stvaratelj – njegov demijurg: «granica je između poezije i / života konačno izbrisana».

	Pa ipak same Zupanove pjesme ne mogu izbjeći izvjesni paradoks: s metafizikom, kako je već rečeno, obračunavaju na metafizički način. «Metafizici» suprotstavljaju «alkemiju srca». Ali i ona – samo na svoj kompleksan, «unutarnje-pjesnički» način, koji svaki pokušaj jednoznačnog tumačenja već unaprijed, dakako, dovodi u pitanje – pripada sintetizirajućoj logici koja ispunjava raspukline na zemljovidu svijeta. Ali ne samo to. Korijeni oba «diskursa», «pjesničkog» i «metafizičkog» izniču iz zajedničkog tla:

	 

	 

	i ja napuštam metafiziku da bih pokušao od sitnica

	još jednom po djelićima sastaviti mozaik,

	koji je već netko sastavio davno prije mene

	da bih pokušao sastaviti mozaik koji se zova alkemija srca.

	Noćna sutra

	 

	 

	2. Rijeka

	 

	Jedan je od najizrazitijih motivsko-tematskih sklopova Zupanove poezije usklađen s govorom ljubavi, koja obilježava veći dio njegovog opusa, a koji se u Sutrama ozbiljuje na izrazito «subjektivistički» način koji sebi prisvaja svijet i drugoga. Totalitet ljubavi koji usrećuje, međutim, a koji je bio jedan od kamena temeljaca naglašenog, u svijet usmjerenog držanja, raspada se u Rijeci. Od ljubavne dvojedinstvenosti i njezinog sklada – izuzev nekih pjesama, koje još diktira sreća ljubavnog sadašnjeg vremena – preostaju samo nostalgično sjećanje i trag utisnut u srce, od nekadašnjeg «aktivizma» preostaju zastrta melankolična raspoloženja i govor samoće, pobuđen pitanjem «gdje se nalazim ja u tom beskonačnom / prostoru ljudskih želja?» i traganje – u neprikrivenom dijalogu s melankoličnim Potokarevim stihovima – «samo još jedno lice, koje još nije dotaknula težina godina i gorka slutnja / ponovnog poraza».

	Nakon raspada ljubavnog univerzuma i kraja osvajanja Amerike preostaje, primjereno stupnjevana i modificirana, kao jedno od posljednjih uporišta pjesničkog subjekta, vjera u «poslanstvo» Pjesnika i Poezije: «ako veza za ženom ne / može biti obećana za vječnost, neka to bude veza sa šutnjom i / krikom riječi». Ali ni to savezništvo (više) nije nešto neproblematično, kao ni nešto što ekstatički usrećuje, već je istodobno poprište muka i patnji, bilo zbog svojeg suočavanja sa šutnjom, uvijek izazovnim i nerijetko pogubnim rubom pjesničkog govora, ili s jezikom kao takvim, koji je njezin glavni i ništa manje opasni suigrač.

	Amerika sa svojim simboličkim konotacijama u Rijeci više nije književni u-topos. Pjesnički zemljopis uočljivo se širi. To je očito na već posve izvanjskoj razini citata i spomena pojedinih pjesnika koji na ovaj ili onaj način stupaju u Zupanovo pjesničko pisanje. Brojna imena od Miłosza, Borgesa, Apollinaira, Nerude, Valléa do Pavesea, Blaka i drugih ne svjedoče samo o «intertekstualnim» povezanostima i «dijaloškoj» orijentaciji Rijeke. Dikcija mjesta, na kojima se pojavljuju, kao i njihov širi poetski kontekst u dovoljnoj mjeri obznanjuju da je u susretu dvaju pjesnika uvijek riječ o potvrdi savezništva i pripadnosti planetarnoj pjesničkoj bratovštini; «pepeo veza / koje su eksplodirale u našem susretu» - tako, primjerice, glase zanesene riječi u pjesmi posvećenoj Tomažu (Šalamunu). Slične susrećemo i u stihovima zapisanim pod posvetom Alešu (Debeljaku).

	Unutar generacije pisaca, koja je na književnu scenu stupila istodobno sa Zupanom, tek bismo uz velike teškoće mogli pronaći pjesnika, koji prema vlastitom pisanju i prema poeziji uopće gaji tako nesramežljivo «patetičan», obvezujući odnos, a koji je svojom manifestativnošću razvidan već na «vanjskoj» razini. Tek takav, u svojoj biti erotičan odnos s pjesništvom omogućuje zapisivanje stihova: «moj je jedini život poezija, i što više / pobjeđuje ona, tim više gubim ja». Rijeka je beskompromisni pjesnički «dokument» tih suočavanja.

	Poezija, dakako, jest privilegirano mjesto jezika u «kojem mogu / razgovarati s bogovima», ali je ujedno i jezik opterećen gubitkom «tuzemne» jedinstvenosti i cjelovitosti koju, kako to sugeriraju brojni Zupanovi stihovi, zaista omogućuje samo simbioza dva srca prožeta ljubavlju. Zupanovo je pisanje obvezano Riječi, ali ona «u našim ušima odjekuje kao metafora / srca». Život mjeri ritam srca; to ujedno znači da je emotivna supstanca još uvijek od ključnog značenja za sliku svijeta koju, svakim stihom iznova, ustrajno naplavljuje Rijeka.

	Onog «konkretnog» i «empirijskog», koji su u Sutrama (posebice u «američkom» ciklusu) igrali značajnu ulogu, u Rijeci je u priličnoj mjeri manje. Zupanovo pisanje postaje sve suptilnije i krhkije, a istodobno i «apstraktnije»; eksplozivnu i prisvajačku orijentaciju subjekta zamjenjuje pjesnička autorefleksivnost. Osvanuo je svršetak nevinosti i optimistične neposrednosti, koja je omogućavala ekstatični usklik «Ameriko DOLAZIM!»; Zupanova poezija više ne juriša na zvijezde, već je u većoj mjeri negoli pogled u budućnost, koja je u Sutrama već unaprijed bila njezina, karakteriziraju nostalgija, sentiment, melankolija. I – naposljetku – život satkan od sjećanja: «ja neću / nikada moći odbaciti sve svoje uspomene». Pripovijesti zapisane u sjećanju nisu one iz Zupanove junačke američke «epike». Više su nego išta drugo sjećanja na ljubavnu sreću, koja se raspršila u samoću jednine: «sve je isto / ako si sam».

	Ako je naručje žene prispodoba sigurnosti i sreće, koju na životu s ljubavlju održava jezik, «koji posjeduje beskonačan broj riječi za nježnost», nakon ljubavne katastrofe preostaju «stihovi i snovi nekoga, snovi // razaslani na sve strane neba». Zupanovu su poezije, tome primjereno, naselile otužne melodije, kojima vrijeme mjeri nježan, valovit ritam. Pjesme, odnosno poeme nerijetko se razlijevaju preko više strana. Posebnu pozornost zaslužuju posebice pojedini završni, često osamostaljeni stihovi, pročišćeni uvriježene gustoće i ispisani s profinjenim sluhom za arhitektoniku cijele pjesme, dok ujedno njezin «sadržaj» poantiraju na nov, učinkovito zaoštren i dramaturški domišljen način. Njihov je metafizički «korelat» «decentralizacija» subjekta i njegove slike svijeta: «i ništa više nije teritorij na kojem bih mogao / biti siguran, na kojem bih mogao mirno ležati / i gledati. nisam s ovoga svijeta». Ali:  «još uvijek naivno vjerujem / da ću riječima spasiti nas, da ću riječima spasiti svijet». Ono što je u Sutrama bila «stvarnost», u Rijeci postaje «nostalgija za budućnošću», žudnja za povratkom izgubljene jedinstvenosti. Naglašenu ulogu, koju su u ranoj Zupanovoj poeziji djelomice još zastirali egocentrizam i narcizam nereflektiranog pjesničkog Ja, svojevrsna antimetafizička metafizika, zadobiva sada «kozmička», većinu novih Zupanovih pjesama prožimajuća svijest: «plešem bez kraja, bez / glazbe, po taktovima svemira».

	U usporedbi s Gregorom Strnišom, u slovenskoj poeziji jednim od najglasovitijih pjesnika kozmičke, odnosno svemirske svijesti koja mu je bila potrebna prije svega u svrhu «kritike» humanističke, antropomorfne i antropocentričke slike svijeta, Zupan na prvi pogled ponešto iznenađujuće ustrajava na Ja u prvom licu koji je Strniša, u skladu sa svojim otklanjanjem čovjekove «subjektivnosti», sve do zbirke Odisej i nakon nje dosljedno progonio iz svoje poezije. Ona je, naime, u svojem polazištu bila orijentirana izrazito «objektivistički»; formalni poredak Strnišinih pjesama u suglasju je s veličanstvenim, ljudskoj partikularnosti neshvatljivim poretkom fizike.

	U Rijeci upravo kozmička svijest, koja nije nešto «fizičko», odnosno bolje rečeno fizikalno, već joj je dodijeljen status božanskog, a time i pjesnički apsolutnog, postaje jedna od novih uporišta još uvijek dosljedno subjekta u prvom licu, Ja koji se time, što participira u apsolutnom, sam uzdiže u njegovo okružje. Tako sebi jamči i više nego potrebnu staloženost, izgubljenu raspadom ljubavne množine i svršetkom svijeta kao poligona osvajačkih pohoda subjekta. Nekadašnje samosvjesno držanje, međutim, porođeno iz uvjerenja o ovladavanju svim «teritorijima», unatoč zračenju kozmičkih zraka više nije moguće.

	«Medij» je pjesnikovog dijaloga s apsolutnim, naime, jezik, od «dlijeta riječi» do «bezdana tišine» tek je malen korak. Apsolut nije nepromjenjiva i postojana supstancija, koja bi pjesničkoj riječi bila na dohvatu u svakom trenutku: «svaka misao, koja te posjeti, razotkrivanje je». Poezija je privilegiran prostor apsolutnog, ali «razotkrivanje» je moguće samo na ekstatičan način, drugim riječima na samom rubu jezika. S time u vezi u Rijeci posebnu težinu imaju brojne «kozmičke komparacije», kao što su «užarena magma», «arktički led», «astralna tijela», «eksplozija bombe» (Kozmologija pjesnikovog rođenja) ili «drobljenje kometa», «šuštanje nepoznate oštrine», «eksplozije u udaljenim sferama», «ponavljanje magične formule» (Jezik), a svjedoče prvenstveno o doživljajnoj ekstazi koja – u kontekstu Zupanove poetike – jedina omogućuje ulazak u sferu apsolutnog.

	Pritom nije slučajnost što je najčešća, semantički iznimno bogata (i biblijsko mitološkim, pa i mističnim nasljeđem opterećena) riječ u Rijeci upravo svjetlost, a pojavljuje se samostalno ili u najrazličitijim sintaktičkim vezama, primjerice, «žena od svjetlosti», «poljubac svjetlosti», «savršena svjetlost», «nova svjetlost», «svjetlost zore», «dva slapa svjetlosti», «svjetlosti brodovlja», «da bi se iznova / uzdignuo u svjetlost», «dah svjetlosti», «svjetlost prodire u unutrašnjost». Tek jezik, porođen iz njezine jasnoće, na razini je svojeg velikog zadatka: ustrajati na tragu Ljepote koja je, kako je to već bio slučaj u Sutrama, drugo ime za pjesničko apsolutno. Apsolutu se nikada ne može «pridati ime» - jer tada ne bi bio ono što jest, već se može samo «pokazati». Zato je pjesnička korespondencija s apsolutnim, onime što je uvijek «s onu stranu», na tragu na kojem ustrajava i Zupanova poezija, uvijek osuđena na suočavanje s jezikom.

	Suočavati se s jezikom, zaletavati se na njegove granice, vrsta je pjesničke «etike», «spontane filozofije» pjesnika. Zaletavanje na granice jezika, ako parafraziram Wittgensteina, može biti i «a priori besmisao». «Besmisao», koji se ipak usmjerava na nešto, najdosljedniji odgovor na jezičnu praksu, utemeljenu u svojem vlastitom samo-nadilaženju, stoga je šutnja. Ali poetika tišine može značiti i nagovještaj kraja poezije kao poezije. Ali ne samo to. Ponavljanje «magične formule», na koju polaže Rijeka, prije ili kasnije dovodi do onoga što prati svaku ekstazu: blizine smrti kao najsavršenije šutnje. I tišine kao najpotresnijeg oblika ljepote.

	Po svoj prilici nije slučajno što posljednja pjesma Rijeke – naslovljena je, dakako, Jezik, a sve vrijeme na izrazito «taktilan» i krajnje intenzivan način pripovijeda «pripovijest» o odnosu između pjesnika i jezika – završava stihovima:

	 

	posve smo predani jedno drugome, jedan u službi drugoga, jedno drugome

	smo zrcalo, i ako ne vodiš ljubav sa mnom, poput zmije počivaš u

	meni, poput škorpiona koji može usmrtiti samoga sebe, poput škorpiona

	koji može usmrtiti i mene.

	

	Žena, svjetlost i škorpion. Tri riječi, čija simbolička semantika upućuje na tri temeljne dimenzije Zupanovog pjesništva. Žena kao «cilj» pjesničkog putovanja, koja vraća jedinstvenost i smisao, izgubljena putem. Svjetlost kao drugo ime za pjesničko apsolutno; drugo ne zbog umjetnosti retorike, već zato što je ono prvo s onu stranu jezične artikulacije.

	I škorpion?

	

	Pjesnička igra je opasna igra i to tim više što je igra na sve ili ništa. Drugi pol svjetlosti je tama, apsolut(nog)a smrt. Poezija, koja želi pridati ime prvome, stoga se uvijek zbiva u ocrtu drugoga. Ali:

	 

	Wo aber Gefahr ist, wächst

	Das Rettende auch.

	                        Hölderlin: Patmos

	 

	 


NESVRŠENI GLAGOL BITI

	 

	 

	 

	Uz Šepave sonete Milana Dekleve

	 

	Ako je Dao izreciv

	to nije vječni Dao,

	ako se može imenovati

	to nije vječno ime.

	LAO ZI

	 

	1.0 «Promjena je hod u samoću»

	 

	            Šepavi soneti

	Naslov pjesničke zbirke Milana Dekleve – Šepavi soneti (1995.) – unekoliko je, dakako, ironičan. Sonet je, naime, već od svojeg rođenja nadalje na glasu kao jedna od najzahtjevnijih i najpreciznijih pjesničkih formi, a šepavost nikako nije onaj predikat, koji bi mogla koristiti sonetologija kao stroga znanost. Barem smo do Dekleve tako mislili.

	U suprotnosti s time, na što možda upućuje prvi, udaljeni pogled na nedoumicu istaknutu u naslovu, u Deklevinoj poeziji nije na djelu avangardističko-modernistička destrukcija ili barem parodija soneta (drugim riječima, obračun s «klasikom», «tradicijom», književnom ili nacionalnom «ideologijom», «lijepim i uzvišenim» kao privilegiranim za sonetiste). Upravo suprotno: pjesnikov je odnos prema tradiciji odnos poštovanja. S druge strane, međutim, ipak ne može izbjeći problematizaciju, odnosno bolje rečeno, reviziju pjesničkog kanona. Između destrukcije i revizije (ljubazno, kako to čini Dekleva, i to na osobit način) postoji izvjesna temeljna razlika.

	Nešto destruiramo u trenutku kada smo oboružani nekom posebno moćnom ideologijom. Ona može biti neki novum (primjerice, ako ostajemo unutar književnosti, avangardistički projekt «oslobođenih riječi», odriješenih tradicionalnih značenja, lingvističkih «konvencija», motivsko-tematskih «stereotipa», itd.), a destruktivnu akciju najčešće rukovodi slijepa strast negiranja bez ikakvog «pozitivnog» programa, čisti užitak destrukcije, imaginarij apsolutne slobode apsolutnog subjekta. Poetika «destrukcije» sama po sebi još nije «negativna književna pojava» zbog koje bi trebalo sazvati izvanredni sastanak nacionalne supstancije, odnosno konstitutivnih književnih snaga. Unutar književnosti destrukcija je obavila značajan posao, bez nje ne bi bilo književne modernosti, «revolucije pjesničkog jezika», itd. Poteškoće izniču kada objekata negacije ponestane ili se oni počnu ponavljati. Unutar današnjeg slovenskog pjesništva najizrazitiji primjer takvog tvrdokornog prizivanja u život već viđenog predstavljaju oni autori, koji nisu sposobni reflektirati svoje vlastite (ultra)modernističke prakse; posljedica je odsutnosti samorefleksije poetski dogmatizam, tvrdoglavo ustrajavanje do kraja i naprijed. Takva sloboda više ne oslobađa, već pripada povijesnom žanru izgubljenih iluzija.

	Pripovijest o pjesničkom ustrajavanju i sonetističkom «revizionizmu» Milana Dekleve bitno je drugačija.

	 

	 

	1.1.      Upis u knjigu svijeta nas nadmašuje,

	čuđenje nas nadmašuje,

	miris, daljina. Jer ne zastarijeva kao mi.

	Nego, što smrt zahtijeva od nas,

	čista je pribranost.

	Tada zazvone sve stvari u isti mah:

	prejako, izvan dosega čovječjeg

	sluha.

	 

	Ova, za Deklevino poetsko stvaralaštvo uopće u mnogo kojem pogledu programatska pjesma, kojom završava njegova (treća po redu) pjesnička zbirka Narječje tijela (1984.) na svoj način u stihove pretače temelje svoje poetike. Ključne su riječi pjesama transcendencija, čuđenje, smrt i sabranost. «Ključne» nisu samo zato što se često pojavljuju u Deklevinoj poeziji, već prije svega zbog svoje semantičke zgusnutosti, specifične težine i poetske univerzalnosti.

	Upisivanje u knjigu svijeta čovjeka nadilazi. Čovjek je nadiđeni čovjek – tim je riječima Dekleva naslovio i jednu od svojih posljednjih pjesničkih zbirki, knjigu pjesničko-filozofskih izreka. U čemu je nadiđenost čovjeka? Iz koje perspektive možemo ustvrditi da je čovjek nešto nadiđeno? Ponajprije nam pada na um odgovor velikih ideologija i eshatoloških projekata dvadesetog stoljeća. Čovjeka valja nadići: čovjek starog svijeta u ime čovjeka novog svijeta. Čovjek bi trebao nadići samoga sebe: novi je čovjek u tom smislu nadiđeni čovjek, a «metoda» je njegovog (samo)nadilaženja volja za moć i, na kraju krajeva, volja za voljom. Itd.

	Nadiđenost, o kojoj govori Dekleva, valja razumjeti na posve drugačiji način. Jedna od izreka iz njegovog Nadiđenog čovjeka (1992.) glasi: «Na zemlji nismo u svojem domu; samo smo gosti.» Dekleva želi na prefrigano pjesnički način, dakako, reći da čovjek nije protagorovski homo mensura ni descartovski «novovjeki subjekt» koji sve, što mu dolazi ususret, uzima kao objekt. Čovjek nije ni nietzscheanski subjekt volje za moć kojeg je kasni Nietzsche, u horizontu svoje filozofije nad-čovjeka, odnosno preko-čovjeka, ekstatično nazvao «gospodarom zemlje». Deklevin «subjekt» nije nikakav gospodar jer je na zemlji samo gost. Biti gost na zemlji znači biti osuđen na bestemeljnost i «nepredvidivost puta». Put je nepredvidiv u svojoj besciljnosti: Cilj nema zato što ga čovjek nakon iskustva sloma čovjeka, Humanizma i različitih total(itar)nih oslobađajućih pokreta ne može postaviti sam. Čovjek više nije apsolutni zakonodavac, koji sa svojeg privilegiranog položaja prosuđuje i ovladava cjelinom bivstvujućeg. U mjeri u kojoj je metafizika «znanost» o cjelini bivstvujućeg možemo govoriti o njezinom «kraju» upravo u tom odnosu, naime, u odnosu prema krizi Subjekta i krizi njegove Istine, utemeljene u samoizvjesnosti, koja je čovjeku kao Subjektu pružala temelj i mjeru oblikovanja svijeta na svoju sliku i priliku.

	Nakon što se pokaže da, primjereno patetično rečeno, «Istine nema» - da je nema ni u Imanenciji ni u Transcendenciji – i umjetnost poezije zadobiva bitno nove dimenzije. I tek sada može postati ono što Dekleva naziva «usavršavanje jezika». Ali ne jezika, koji bi stremio što znatnijoj «autoreferencijalnosti» i estetskoj (esteticističnoj) samodovoljnosti – što je dovelo do sloma modernizma – već jezika, koji je sve vrijeme u dijalogu s tišinom. Dekleva govori o čistoj sabranosti. Tek na obzorju šutnje, one šutnje u kojoj suvišan postaje i sam jezik, riječi zadobivaju svoju pravu težinu – kao što i čovjekov život zadobiva istinsku autentičnost tek na obzorju svoje vlastite smrt(nost)i. I prvenstveno u tom smjeru moramo tražiti odgovor na pitanje zašto se Nadiđeni čovjek Deklevi nametnuo kao naslov knjige kratkih izreka, pa i na pitanje zašto je najčešća forma njihovog izricanja paradoks.

	Znatiželja, koja stoji u pozadini Deklevine poezije, nije znati-želja, ljubav prema mudrosti, već je u neposrednoj vezi sa čuđenjem. Čuđenje je rodno mjesto kako filozofije, tako i poezije: Platon i Aristotel, sažimajući misao Starih, govore o početku filozofije u neposrednoj vezi s čovjekovom (za)čuđenosti nad činjenicom da stvari uopće jesu, da svijet jest. Što iz toga slijedi za filozofiju? Unutar horizonta Deklevinog pjesništva prije svega činjenicu da se pretakanje svijeta u riječi mora odriješiti autoriteta Istine i njezinih autorskih prava, te ustrajati u paradoksu na – kako to zapisuje Dekleva u Zakletoj prašini (1987.) – «otiraču istine». Paradoks je, naime, jedna od rijetkih misaonih figura, koja se zbog lukavštine svoje strukture ne mora bojati veličine onoga što želi izreći, što još ne znači da je stoga u većoj mjeri oslobođena – rečeno Deklevinim riječima – suočavanja s «patologijom izraza».

	 

	 

	1.2 «Ono što je vrijedno divljenja i podsmijeha: da još uvijek nastojim usavršiti Pjesmu.»      

	                        Nadiđeni čovjek

	 

	Pregnantne formulacije i aforizmi Nadiđenog čovjeka zamrle su kao zrelost pjesničko-promišljajuće mudrosti pretočene u riječi, izmoždene i iscrpljene u dugogodišnjem suočavanju s jezikom i njegovim zamkama. Deklevin Nadiđeni čovjek podrazumijevao je sintezu filozofskog promišljanja i poetske imaginacije, a ujedno se u njegovim izrekama, koje su svojom izoštrenom refleksivnošću doprle do samog ruba pjesničkog zapisa, mnogo kojem čitatelju vjerojatno već razotkrilo pitanje o tome kamo i kako naprijed.

	Pomak prema Šepavim sonetima prvenstveno je «povratak» poeziji u njezinom «najrječitijem» obliku, dok egzistencijalno-filozofska dimenzija, koju je zacrtao Nadiđeni čovjek, ostaje u većoj ili manjoj mjeri nepromijenjena – ono što je nadiđeno ne da se, naime, još jednom iznova nadići. Jednom riječju: ono što su na pjesničko-refleksivnoj razini pripovijedale Deklevine šturim riječima zapisane izreke, sada na - u većoj mjeri osjetno-zoran, plastičan i jezično raskošniji način - «uprizoruju» Šepavi soneti, samo što dolaze u vrijeme, koje je kriterije umjetnosti slovenskog sonetizma u priličnoj mjeri zaoštrilo. Mislim, dakako, prvenstveno na sonete Milana Jesiha (Soneti, 1989.; Soneti drugi, 1993.), koji neosporno predstavljaju jedan od kamena-međaša u slovenskoj poeziji posljednjih godina.

	Jesihove pjesme, koje dosljedno uokviruje forma soneta, najčešće pripovijedaju pripovijest o melankoličnom čovjeku koji nostalgično, a ponekad i pomalo s voljom za život baca pogled kroz prozor i prepušta se putovanjem bliskim i udaljenim zemljama i vremenima u sjećanjima, mašti i meditativnoj sabranosti. Ako je u središtu Jesihovih soneta prije svega «svijet života» Ja u prvom licu, njegovih nada, strahova, opsesija i žudnji, koje tek rijetko kada sežu s onu stranu sfere «privatnosti», Deklevini Šepavi soneti, koje vodi nagovorna dramaturgija bezličnog lirskog glasa ili glasa u množini (i gotovo nikada u prvom licu), nastoje pretočiti u riječi izvjesno «univerzalnije» iskustvo, koje bi nadišlo dramatični, ali na svoj način ipak dovršeni svijet suptilnog govora «srca» u prvom licu.

	Subjekt ni u Jesiha ni u Dekleve nije neka čvrsta i nepromjenjiva supstancija; Jesihovi soneti poznaju čak paletu različitih «ja», koji igraju različite egzistencijalne stavove, ali ih omogućuje i «posreduje» još uvijek Ja kao najvjerodostojnija instanca antropomorfno, antropocentrično utemeljenog svijeta; suprotno tome, Deklevina poezija izbjegava upravo takvu utemeljenost. I više od toga: u njezinim je temeljima dovodi u pitanje. U Šepavim sonetima se Ja – bilo kao lirski glas ili kao empirijska «osoba» - tek rijetko kada probija do samoga sebe kao čiste (samo)prezentnosti; tek je udaljena prispodoba, koju prekriva mreža najrazličitijih jezika:

	 

	Majstori znaju, kada ukazuju počast stvarima,

	i šute. A ako ih stvari otpuste,

	izmole glas i prispodobu:

	 

	ja.

	Šepavi soneti, XVI

	 

	Ova dimenzija Deklevine poezije, koja je (inače majstorskom) Jesihovom novodobnom «intimizmu» većinom strana, ukratko je i sažeto opisana već u jednoj od izreka Nadiđenog čovjeka: «Borba za metafiziku je okončana, započinje borba za metafizičko». Deklevina pripovijest o tome kako su soneti postali Šepavi, prije svega je pripovijest o izgubljenom središtu, pa i o razsredištenosti «čovjeka». Borba za metafiziku odvija se, naime, uvijek unutar metafizike, borba je jedne metafizike protiv druge metafizike. Ako gigantomahija velikih pripovijesti, kako to obznanjuju postmoderni proroci njihovog svršetka, u naše vrijeme polako dolazi svome kraju, to ujedno još ne znači da su «stara» metafizička pitanja obezvrijeđena i oslobođena svoje težine. (Na kraju krajeva, pripovijest o «svršetku velikih pripovijesti», ako se ustrajno ponavlja, prije ili kasnije sama se preobražava u jednu veliku Pripovijest). Od ključnog je značaja promjena horizonta – od borbe «za metafiziku» prema borbi «za metafizičko». Deklevin je horizont, posebice ako uzmemo u obzir njegov pjesnički opus u cjelini, u dovoljnoj mjeri razvidan. Riječ je prije svega o pjesničkom dijalogu s filozofski, u svojem temelju «antimetafizički» ili barem «postmetafizički» orijentiranom misli Martina Heideggera, kao i pokušaju njezinog objedinjavanja s baštinom drevne istočnjačke filozofije, a prije svega daoizma.

	 

	 

	1.3 «u meni dopunjena paradoksija»

	Panični čovjek

	 

	       Jedna od najpoznatijih daoističkih izreka – zapisao sam je kao moto na početku ovog komentara uz Deklevinu poeziju – zorno svjedoči o paradoksu, koji na svoj način pogađa i pjesničko stvaralaštvo. Ako ustvrdimo da je Dao (u europskoj bismo tradiciji vjerojatno rekli Apsolutno) neizreciv, da mu nije moguće pridati ime, naše izricanje dovodi u pitanje istodobno samo ono što tvrdimo, a slijedi iz nekog znanja o onome o čemu ne znamo ništa. U tom slučaju, međutim, nije riječ samo o izvjesnoj logičkoj pogrešci. Time što sami sebe, istinu svoje vlastite izjave polažemo na laž, zapravo plastično ilustriramo nemogućnost, a na svoj način i transcendentnu moć jezika: artikulirati nešto što jezičnoj artikulaciji namah izmiče. Deklevina je pjesnička ustrajnost stoga prije svega ustrajavanje na paradoksu – u strukturnoj «otvorenosti», izricanju neizrecivoga, nedokidivoj napetosti između da i ne, između arsenala pjesničkog oružja i udaljenosti predjela koje još treba osvojiti, između šturosti jezika i izmicanjem veličine onoga čemu je jezik usmjeren. Na takvoj usmjerenosti – «da pokušamo još uvijek usavršiti Pjesmu», napisati mallarméovsku Knjigu svih knjiga, izreći Riječ – želi mnogo istinosno-sudbinskog patosa, pa i pjesničke mitologije. I dakako da je, kao i svi ozbiljni pjesnici, i Dekleva njezin baštinik, samo što svoju vlastitu, «apriornu» upućenost prema Riječi nadograđuje humorno «otuđujućim» efektima, koji Riječi ipak ne oduzimaju vjerodostojnost i obvezujuću moć, ali onemogućavaju njezinu «feitišizaciju» i – posljedično – nereflektirani, samozadovoljni i u sebe zagledan pjesnički stav. U poeziji je još uvijek riječ o «usavršavanju Pjesme», samo što je to nastojanje, dodaje Dekleva, vrijedno i divljenja i podsmijeha, a nije više samorazumljiva pretpostavka svakog pjesničkog poduhvata.

	Dekleva je pjesnik «svijeta s kojeg su uklonjene čarolije» i s njime povezanog «sumraka idola» u kojem ne može biti pošteđena ni Riječ pjesnika ukoliko je shvaćena na «stari», metafizički način. S druge strane, Deklevina sintagma «borbe za metafizičko» cilja na onu dimenziju pjesničkog stvaralaštva, koja nije podvrgnuta povijesnosti, drugim riječima, participiranju u «povijesti metafizike» i njezinoj baštini, kako već dopada «vulgarnoj» vremenitosti, već nekom drugom, izvornom «vremenu». «A i ono što jesmo, već smo bili» rečeno je u Šepavim sonetima. Čovjekova istost unutar različitih ekspozitura povijesnog vremena prvenstveno se sastoji u njegovoj rastvorenosti između rođenja i smrti, u ustrajnosti svagdašnjeg tu. U mjeri u kojoj je poezija jedan od najistaknutijih govora čovjeka, svjedoči upravo o toj radikalnoj izloženosti čovjekove egzistencije: ne samo «biti ili ne biti», već biti, koliko biti, uvijek u okružju ne-biti: «Ono što će biti vječno se mjeri onime što nije» (Šepavi soneti).

	 

	 

	1.4      «Svijet je nesnosno dovršen,

	             kao nesvršeni glagol biti.»

	Šepavi soneti

	 

	Jedna, na «izvanjskoj» razini najprepoznatljivija crta Šepavih soneta isprepletanje je različitih jezičnih strategija i razina. Humorni, najčešće blago ironični umeci posjeduju, kako je već bilo rečeno, izvjesnu otuđujuću funkciju; javljaju se u trenutku kada bismo ih najmanje očekivali, a obično slijede nakon filozofsko-refleksivnih pasaža i velikih, teških riječi, obloženih patinom sudbonosnog. Ozbiljnu meditaciju Dekleva prekida jezično-melodičnim i igrama riječima, a najčešće prodorima «trivijalnog». Rezultat je takvog sintetiziranja dvojak: s jedne strane gotovo muzikalni «štimung», ritmički prekidi u govoru, preskoci i odstupanja, a s druge strane ono što sam na početku nazvao sonetističkim «revizionizmom» koji ne pogađa samo uvriježenu sonetnu formu, stihotvorna pravila pjesničkog stvaralaštva. Šepavi soneti u stihove pretaču prvenstveno temeljnu ambivalentnost položaja književnosti u desakraliziranom svijetu – u smislu poznate izjave Dušana Pirjevca o dvosmislenosti poezije, koja se svega «dotiče, ali ništa ne dotakne».

	Činjenica da je pjesništvo izgubilo svoju «magijsku» moć zaklinjanja, uspostavljenu nekoć svjetotvornim pridavanjem imena stvarima i potom na svoj način revitaliziranu projektom romantične poezije kao «progresivne univerzalne poezije», odnosno «nove mitologije», ako na ovom mjestu ponovim programske izjave njemačkih romantičara, s druge strane još ne znači da je pjesništvo nešto posve proizvoljno. Stvarni je položaj poezije, kako ga «registriraju» i Šepavi soneti, međuprostor; u njega je upisana svijest o (njezinom vlastitom) «svršetku» («Prešli smo zenit.»), iscrpljenosti svjetotvorne moći koja gasne, dok se, s druge strane, iz blizine toga «svršetka» rađa i mogućnost za neki novi, drugačiji «početak».

	Deklevina poezija, dakako, ne želi – pa niti ne može – pružiti neke spasilačke «modele» ili «odgovore». Ali time što ustrajava na svojem ambivalentnom položaju, obvezana «brigom za nepoznato» (Panični čovjek, 1990.) ujedno već pridonosi održanju svijeta kao otvorene strukture. Sprječava da se krug konačno zatvori. Razotkriva svijet i njime pjesnički govor kao mogućnost, «kao nesvršeni glagol biti».

	Možda Dekleva polaže na «šepavost» kao svoj adut prvenstveno zato da ne bi dopao zavodljivom iskustvu brzonogih Proroka i njihovoj patetičnoj, nerefekletiranoj profetskoj strasti. Unatoč tome – ili možda upravo zato – Šepavi soneti Milana Dekleve šepavi su samo po svojem naslovu.

	 

	 


 

	 

	II.

	 

	 

	 

	 

	 

	SUVREMENA SLOVENSKA POEZIJA

	I PITANJE POSTMODERNIZMA

	 

	 

	 


1.0 Uvod

	 

	Što je «suvremena slovenska poezija»? Je li takvo pitanje uopće na mjestu? Sintagma «suvremena slovenska poezija» se, naime, na prvi pogled, i zbog svoje svakidašnje, uvriježene upotrebe čini posve neupitnom. Svi govorimo o suvremenoj slovenskoj poeziji. Pa ipak: što je zapravo kriterij književne suvremenosti? Kao najopćenitije, u svojoj tautologičnosti nekako samorazumljivo pruža se tumačenje o tome da je suvremena književnost ona koja nastaje u naše «povijesno vrijeme», drugim riječima, u našoj «suvremenosti». Podrobnije promišljanje bi, međutim, pokazalo da zbiljski horizont vremena, ispred kojeg postavljamo atribut suvremen, nikako nije nešto jednoznačno. S jedne ga strane određuju povijesni (socijalni, politički, ekonomski, kulturno-civilizacijski, itd.) graničnici po kojima tradicionalna historiografija obično razgraničava jedno razdoblje od drugog, a ni u kojoj mjeri manje ni svaka – pojedinčeva – subjektivna percepcija povijesnog vremena. Naposljetku je tu i ona, koja se oblikuje unutar različitih povijesno-estetskih paradigmi i filozofsko-povijesnih koncepata ili neke «generacije» i sličnih kolektivnih (a time i totalizirajućih) subjekata. Na kraju krajeva: horizont «suvremenosti», kako ga shvaćaju i na koji polažu, primjerice, pripadnici generacije rođene oko 1920. godine, bez sumnje se razlikuje od onoga koje oblikuju pripadnici generacije 1970-tih godina. Oba govore o suvremenosti, o svojoj suvremenosti. I svi su ujedno «naši» suvremenici. Itd.

	Obilježje «suvremena slovenska poezija», kako se pojavljuje u naslovu ovog napisa, stoga zahtijeva objašnjenje. Njome, naime, ciljam na onu poetsku praksu unutar slovenske književnosti druge polovine dvadesetog stoljeća uz koju je moguće postaviti pitanje o modernoj slovenskoj poeziji, a unutar nje prije svega o pjesničkom modernizmu kao krajnjoj fazi i dosljednoj realizaciji «postulata» pjesničke modernosti kako ju je, nakon dovršenja književne povijesti, drugom polovinom devetnaestog stoljeća utemeljio posebice Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud i Stephane Mallarmé, a u Sloveniji – na prijelomu stoljeća – Josip Murn, te dva desetljeća kasnije Anton Podbevšek i Srečko Kosovel. Modernizam ujedno (sa svojim nastavkom u ultramodernizam i neoavangardističke izdanke) podrazumijeva krajnji protupol tradicionalnom pjesništvu, koje je posredstvom svojih metamorfoza na ovaj ili onaj način nazočan i dan-danas.

	Budući da će težište raspravljanja biti usredotočeno na postmodernizmu, odnosno na njegovom (zasada još pretpostavljenom) mjestu unutar slovenske poezije – s obzirom na obim postavljenog predmeta raspravljanja i uslijed brojnih, multiplicirajućih pitanja – potrebno je unaprijed postaviti ograničenja. Pritom je po svoj prilici jasno da na adekvatan način (u književnoj teoriji uvriježenim terminima: književni smjer, periodizacija, metodologija) pitanje o «postmodernizmu u slovenskoj poeziji» možemo postaviti tek nakon što, kako to zahtijeva već logika pojma, postmodernizam postavimo uz bok modernizmu. Posebice, dakako, onom koji se unutar slovenskog pjesničkog stvaralaštva oblikovao i utvrdio tijekom poratnih desetljeća, a prije svega šezdesetih i djelomice još tijekom sedamdesetih godina, kada je njegovo zlatno doba već počelo zatamnjivati.

	Specifičnost slovenskog književnog, a posebice pjesničkog «razvoja» onemogućavaju da na tzv. tekstualnu bazu slovenske književnosti jednostavno apliciramo pojam postmodernizma, kako se uvriježio u ovoj ili onoj nacionalnoj književnosti i u povezanosti sa čitanjem, nadodređenim takvim ili drugačijim metaknjiževnim diskurzivnim poljem, konceptualnim okvirom ili praksom tumačenja. Kako ću to pokušati utemeljiti u nastavku, ova «inkompatibilnost» vrijedi posebice za noviju sjevernoameričku književnost (koja je inače privilegirani objekt postmodernističke interpretacijske mašinerije); baština njezine vlastite tradicije, historijska (ne)diferenciranost, a naposljetku i duhovno-povijesni kontekst nedvojbeno su različiti od onih, koji su (bili) konstitutivni za europske nacionalne književnosti, a time i za slovensku.

	Atribut suvremeno sam po sebi nikako još nije identičan (post)modernome. Drugim riječima: suvremena književnost nije već nužno, a priori postmodernistička. To potvrđuje jednostavna činjenica da u naše, pa i najnovije vrijeme još uvijek i usporedno nastaju književni tekstovi koji su, ako se ograničimo na tri ključne deontacijske dominante književnosti dvadesetog stoljeća, po svojoj temeljnoj poetskoj orijentaciji tradicionalni, odnosno predmodernistički (a nakon pojave modernizma anti-modernistički), modernistički ili, dakako, postmodernistički.

	 

	 

	 

	*

	 

	Danas, sredinom devedesetih, širi se glas da o postmodernizmu već «sve znamo». Ako «sve znamo», tada se nema više što reći. I kada se više nema što reći, metaknjiževni um, u mjeri u kojoj dopada «tržišnim» pravilima sveučilišne ponude i potražnje, mora izmisliti nešto novo, te se zaputiti ususret novim pustolovinama. «Postmodernizam» i «postmoderna» unutar svjetskih, pa i slovenskih književno-teorijskih i kritičkih rasprava već su od sredine sedamdesetih, odnosno osamdesetih godina 20. stoljeća nadalje jedna od središnjih tema. I više od toga: riječ je od jednom od najeksploatiranijih «područja istraživanja», i to kako unutar komparativistike, tako i nekih nacionalnih povijesti književnosti, a naposljetku i filozofije, sociologije, povijesti umjetnosti, arhitekture, povijesti kulture, politologije, te u novije vrijeme i etnologije, socijalne geografije, urbanizma, ekonomije, prava, itd. Sve nabrojano olakšava zainteresirani pristup jer je historijat pojma postmodernizam u velikoj mjeri razmotren i istražen (tko je, što je, kada, zašto, kako i s kime); otuda proizlaze brojni, pa i «interdisciplinarni» zbornici i najrazličitije publikacije iz raznih specijalnosti posvećene postmodernizmu i postmoderni, upriličuju se međunarodni kongresi, simpoziji, itd. S druge strane, međutim, mnoštvo danas gotovo već nepreglednih (kako «znanstvenih», tako i «publicističkih») napisa na tu temu cijeli predmet (a kamoli tek stvar samu) mogu znatno zamagliti. I to tim više što unatoč ekspanziji istraživanja potaknutih logikom svjetskog «obrata» u znanosti o književnosti i sveučilišnog diskursa, još uvijek ne postoji pravi konsenzus o temeljnoj strukturiranosti, «biti» postmodernističke književnosti.7 Jedan od razloga takvog stanja zatiče se po svoj prilici već u izvornoj disparatnosti pojma «postmodernizam», u njegovoj labavosti bez jednoznačne definicije – izuzev možda u raspravama u području arhitekture (R. Venturi, D. Scott Brown, C. Jencks i dr.) u kojoj je rascjep između modernizma i postmodernizma uslijed same arhitektonske prakse, dakako, bio najočitiji i time neupitan.

	Tijekom posljednjih nekoliko desetljeća znatne je metamorfoze doživio i «opseg» samog pojma postmodernizam: od, shematski rečeno, užeg književno-teorijskog, odnosno kritičkog izraza tijekom pedesetih i šezdesetih godina preko nove, naglašeno filozofske upotrebe u drugoj polovini sedamdesetih godina (tzv. «dekonstrukcijski postmodernizam»), te potom osamdesetih godina (tzv. «kasni poststrukturalistički postmodernizam») – pa do pojma kojim se označavala globalna konceptualizacija kasnih osamdesetih i još u većoj mjeri devedesetih godina. «Ako postoji zajednički nazivnik za sve te postmodernizme» o tome sažeto govori Hans Bertens, autor jedne od najnovijih knjiga o «ideji» postmodernizma «tada je to kriza reprezentacije: duboko doživljeni gubitak u našoj sposobnosti da realnost predočujemo u općem smislu».8

	Različiti, međusobno nerijetko isključujući pogledi najizrazitiji su u općekulturnim, sociološkim i filozofskim pokušajima određenja «postmodernog doba»; na svoj način, posredno ili neposredno, svi oni određuju i uža, na književni postmodernizam ograničena istraživanja, i to nedvojbeno barem ona koja presežu strogo formalno-analitička istraživanja. Za pisce, kao što su to primjerice Lyotard, Habermas, Jameson ili Baudrillard (s današnjeg stajališta autori već kanoniziranih, a u svoje vrijeme pionirskih tekstova koji su potom zadužili većinu najznačajnijih rasprava o postmoderni) karakteristično je da je njihov odnos prema postmoderni u većoj ili manjoj mjeri izrazito vrijednosno obojen, i to najčešće u tijesnoj vezi s njihovim teorijskim i «metafizičkim» i, naposljetku, i ideološkim stajalištima. Kada bi razmatranje postmodernističke književnosti kao svoju polazišnu pretpostavku preuzelo jedan od tih modela, primjerice Habermasov, koji ustrajava na prosvjetiteljskoj, moderno progresističkoj i na baštini frankfurtske škole zasnovanoj paradigmi, usmjerenoj protiv «neokonzervativizma» postmoderne, ili njemu suprotan Lyotardov model, koji nastoji biti «postmetafizički» (nietzscheansko poststrukturalistički) tumač postmoderne, književnost bismo time ponajprije postavili u podređen položaj «objekta-kao-simptoma» koji promatra samo filozofski ili sociološki nastrojeni um.

	Već i letimičan uvid u najizrazitije, i u slovenskom prostoru uvažavane poglede na postmodernizam, oblikovane unutar svjetske znanosti o književnosti i publicistike, potvrđuje sud o disparatnosti tih pogleda. Pojedini, najreprezentativniji pisci potječu, naime, iz u priličnoj mjeri različitih književno-teorijskih škola, s njima povezanih filozofsko-estetskih stajališta i metodoloških pretpostavki: otuda, primjerice, ranih C. Olsona, L. B. Meyera, J. Bartha, I. Howa, L. Fiedlera, W. Spanosa, I. Hassana šezdesetih i sedamdesetih godina, te potom do D. Lodga, D. Fokkeme, B. McHala. L. Hutcheon ili B. K. Marshall i brojnih drugih osamdesetih i ustrajno i devedesetih godina. Jedna su od posljedica razlika u njihovim stajalištima, dakako, i različiti «rezultati»: od periodizacijskih do interpretacijskih. Bez obzira na tu većinu književno-znanstvenih i kritičkih rasprava o postmodernizmu sve njih povezuje činjenica da se – u pogledu konkretnije analize, interpretacije ili primjera – izuzev rijetkih iznimki (o njima će više riječi biti u idućim poglavljima) bave proznim tekstovima. Tu njihovu «uporabljivost» za traženje odgovora na pitanje o «suvremenoj slovenskoj poeziji i postmodernizmu», dakako, umanjuje, a ujedno već upozorava na zagonetnost takvog definiranja. Zorno je ilustriraju - i još i dodatno uvećavaju – rijetki pokušaji «definicije» pjesničkog postmodernizma. Za njih je većinom karakteristično da izbjegavaju njegovu načelnu, pojmovno jasnu i problemski postavljenu definiciju, te se radije usredotočuju na konkretne, pretpostavljeno «postmodernističke» književne pojave: bilo na grupe pjesnika, pojedine autore ili čak na interpretaciju samo jedne, «egzemplarne» pjesme.

	 

	Rasprava Suvremena slovenska poezija i pitanje postmodernizma lišena je bilo kakvih osobito megalomanskih ambicija, te želi prije svega steći uvid, katalogizirati i prokomentirati dosadašnja raspravljanja o predmetu za koji se pokazalo da do njega ne vodi kraljevski put, već u najboljem slučaju vijugava, brojnim lažnim markacijama obilježena šumska staza, te dovesti do nekolicine zaključaka i ponuditi ih kao temu daljnjeg raspravljanja. Jedan sam od poticaja nastanka ovog mojeg napisa dobio od imperijalizma glasine da, kako je već bilo rečeno, o postmodernizmu «već sve znamo». Danas je moderno biti anti- ili barem post-postmodernist. Na sličan način na koji je prekjučer bilo moderno (i u mnogo kojem pogledu ugodno) biti modernist, jučer je to bilo biti postmodernist, a danas…. Ne samo što dvostruka negacija vodi afirmaciji, već poteškoća prvenstveno leži u tome što u takvom opredjeljivanju za ili protiv često previđamo činjenicu da postajemo zarobljenici naziva, i to naziva za ono što se obično naziva «književnim pravcem», «razdobljem», «književno-estetskom formacijom». Drugim riječima, ostajemo na razini velikih označitelja, naziva za nazive koje – bilo time što im povlađujemo ili ih odbacujemo – «fetišiziramo» i iz njih, a da niti nismo svjesni što se skriva iza njih, tvorimo osamostaljene, transparentne supstancije. Sljedeći je, u izvjesnom smislu «samorazumljivi» korak ideološka manipulacija, gigantomahija jedne označiteljske prakse, a nerijetko i jednog generacijskog «žargona ispravnosti» nasuprot drugome. I tako do svršetka i naprijed.

	Sam ne želim biti ni zagovornik ni protivnik «postmodernizma». Na ovom me mjestu prije svega zanima na koji se način uspostavlja metaknjiževno diskurzivno polje, logika čitanja i razumijevanja onih tekstova, koji se u interpretativnoj retrospektivi subjektu interpretacije ukazuju kao «postmodernistički». Riječ postmodernizam, s druge strane, iznova nije tek puka «diskurzivna izmišljotina», velika prijevara književno-znanstvenog uma, kako na to upućuju pojedini glasovi, i to bilo iz redova povjesničara književnosti ili «osamostaljenih» tvoraca pjesničkih tekstova koji se pred prijetećim terorom Tumačenja (u smislu svođenja «polisemantičnosti», otvorenosti teksta na njegovu jednoznačnu «poruku», itd.) zatiču pod kišobran filozofije autorske slobode i nedodirljivosti, već – kao i većina drugih takvih riječi – želi nešto reći, i to o današnjoj, odnosno novijoj književnosti. Takva upućenost, dakako, još ništa ne govori o vjerodostojnosti takvih pokušaja, kao što, s druge strane, činjenica da netko piše književnost još ništa ne govori o njezinoj vjerodostojnosti. Za pridavanje naziva kako književnom, tako i metaknjiževnom govoru koristimo riječi, pa čak i cijeli arsenal riječi koje su posuđene iz najrazličitijih diskurzivnih praksi. Nerijetko je doista najzanimljivije ono što se skriva iza književne teksture, ono što ostaje neizrečeno, ali ipak odlučujuće, itd. Pa ipak to na ovome mjestu – na sreću ili nažalost, drugo je pitanje – ne može biti prava alternativa. Drugo je ime za pitanje o vjerodostojnosti naših vlastitih označiteljskih praksi, isprepletenosti diskursa i tekstova, odnosno o njihovoj supripadnosti hermeneutički krug.

	Tome nadodajem, kako i dolikuje, «formalno» objašnjenje. Napis Suvremena slovenska poezija i pitanje postmodernizma podijeljen je na pet poglavlja. Prvo, uvodno, ovaj tren upravo čitate. Drugo poglavlje donosi uvid u neka, po mojoj obaviještenosti najizrazitija tumačenja pjesničkog postmodernizma unutar svjetske znanosti o književnosti; na tom mjestu ujedno nastojim utvrditi kolika je njihova praktična uporabljivost za raspredanje o domaćim, to jest slovenskim – potencijalno postmodernističkim – pjesničkim tvorevinama. Treće poglavlje, podijeljeno na osam podpoglavlja, posvećeno je eksplikaciji i potom i kritičkoj analizi najznačajnijih slovenskih istraživanja postmodernizma s naglaskom, dakako, na onima koja se bave postmodernizmom u poeziji. U tom su okviru glavni junaci Tine Hribar i Janko Kos. Ponešto pozornosti potom posvećujem i pitanju o tzv. autopoetičnosti, pojmu koji brojni slovenski kritičari i interpreti i dan-danas – po mojem mišljenju pogrešno, odnosno nepotrebno – koriste kao sinonim za postmodernizam ili kao jednu od njegovih konstitutivnih definicija. Posljednje podpoglavlje tog poglavlja donosi analizu Paternuovog razumijevanja «razvojne dinamike» suvremene slovenske poezije. Sljedeće se poglavlje zaustavlja na pjesničkoj zbirci Milana Jesiha Soneti, te u njemu zagovaram tezu o tome da – unutar suvremenog slovenskog pjesništva i uvažavajući različite interpretativne pristupe – u najvećoj mjeri odgovara «kriterijima» postmodernizma, i to, dakako, u onoj mjeri u kojoj je on moguć unutar specifičnog pjesničkog «žanra», «koda» pjesničkog govora. Završno poglavlje – dakako - pruža izvjestan zaključak. Imena na koja se pritom pozivam pjesnici su Milan Jesih i Milan Dekleva.

	 

	 

	2.0 Postmodernizam i poezija: ovako i onako

	 

	U uvodu u zbornik Approaching Postmodernism (1986.), jednom od prvih međunarodnih komparativističkih pokušaja tumačenja postmodernizma, Douwe Fokkema tvrdi kako poetici postmodernizma od književnih vrsta (Fokkema: «literary genres») u najvećoj mjeri odgovara proza, te potom dramatika, dok na posljednje mjesto svrstava poeziju; Fokkema spominje J. L. Borgesa, Roberta Creelyja, Johna Ashberyja, R. D. Brinkmanna i Gerrita Krola kao pjesnike, koje rasprava o postmodernizmu ne bi smjela zaobići.9 Unatoč tom upućivanju u zborniku ne nalazimo nijedan prilog, koji bi se u kontekstu raspravljanja o postmodernizmu bavio bilo kojim od nabrojanih autora, nekim drugim pjesnikom ili poezijom uopće. Do sličnih konstatacija možemo doći i uvidom u drugi, godinu dana stariji i u podjednakoj mjeri reprezentativni zbornik, nastao u sklopu međunarodne suradnje – Exploring Postmodernism. Problematici pjesničkog postmodernizma u tom je zborniku posvećena samo rasprava Marjorie Perloff New Nouns for Old: «Language» Poetry, Language Game, and the Pleasure of the Text, a i ona tek posredno. Riječ postmodernizam ili neku od njezinih izvedenica autorica u tom tekstu uopće ne koristi, pa joj tako nije stalo ni do načelnog promišljanja položaja poezije unutar postmodernističke književnosti, već se – nakon što u uvodu napominje da se jedna od karakteristika znanosti o književnosti krajem dvadesetog stoljeća sastoji u tome da «lirska pjesma, veliki žanr romantike, kao i visokog modernizma nije više u središtu njezinog diskursa»10 - posvećuje fenomenu tzv. «Language Poetry», odnosno sjevernoameričke grupe «Language Poets».

	 

	 

	2.1. »Language Poets»

	 

	       «Language Poets» uvriježili su se kasnih sedamdesetih godina, a najpoznatija su imena Charles Bernstein, Ron Silliman, Lyn Hejinian, Susan Howe, Rae Armantrout, Michael Palmer i Bob Perelman. Iako, kako je to već rečeno, M. Perloff ne raspravlja o postmodernizmu, iz konteksta – na kraju krajeva njezin je tekst objavljen u zborniku dovoljno rječitog naslova – postaje očito da «Language Poets» smješta u njegovu blizinu, a naziva ih «novom američkom avangardom» (new American avant-garde), sintagmom, čiji književno-znanstveni, pa i socijalno-kulturni referencijalni okvir (barem kako se oblikovao u onim europskim književnostima koje su imale svoju «historijsku avangardu») korespondira radije s nastojanjima «modernista» negoli «postmodernista».11

	Kako to možemo razabrati iz nekih drugih napisa M. Perloff iz istog razdoblja, tj. prve polovine osamdesetih godina, načelnu mogućnost «pjesničkog postmodernizma» autorica vidi u povratku onoj pjesničkoj praksi (primjerice, «političkoj», «moralnoj», «povijesnoj», «filozofskoj») koju je – po njezinom uvjerenju – isključila, prezrela ili potisnula na margine romantička lirika. Postmodernistička poezija, naime, ima mogućnost da «iznova prisvoji narativnost i didaktičnost, ozbiljno i komično, stih i prozu».12 Pritom nije riječ, upozorava autorica u raspravi From image to action: the return of story in postmodern poetry (1982.), o jednostavnom povratku povijesnim formama, već o pisanju u kojem veću ulogu igra narativnost koja je sada «fragmentirana, dislocirana».13

	No, da se vratim ka «Language Poets»: riječ je o grupi koja je bila pod snažnim utjecajem Rolanda Barthesa, čiji su (post)strukturalizam ovi pjesnici nastojali objediniti s Wittgensteinovim konceptom jezičnih igara, te uz njihovu pomoć dovesti u pitanje «tradicionalnu metafiziku», a na taj način i književnost ukoliko korespondira s njome. Pritom su polazili od odbacivanja starije komunikacijske teorije i njezine pretpostavke da pojedinci egzistiraju kao odvojeni entiteti unutar jezika, odnosno da komuniciraju posredstvom jezika kao izvjesne neutralne, «raspoložive» instance. Takvo stajalište, dakako, ni izdaleka nije samo domena «Language Poets» jer je riječ o jednom od leitmotiva teorijskih razglabanja sedamdesetih godina (kada su se, grubo rečeno, objedinili «američki postmodernizam» i «francuski poststrukturalizam») koja su se većinom temeljila na subvertiranju predodžbe o tome jezik može «predstavljati realnost», da je transparentni «prozor svijeta», a time, dakako, i da je jamac cjeline našeg znanja «neposredno iskustvo svijeta» koje i kako omogućuje jezik. Drugim riječima: jedan je od općih rezultata tih rasprava stajalište o tome da jezik konstituira, konstruira «svijet», a da nikako nije njegov zrcalni «odraz». Budući da se – kako je to pokazala posebice psihoanaliza – subjekt uspostavlja u jeziku (Lacan: «Nesvjesno je strukturirano kao govor»), drugo je ime za «kraj (jezične) reprezentativnosti» bio, dakako, «kraj subjekta». I to pogrešno. 

	Za «Language Poets» ne postoji prava razlika između filozofije i književnosti, «diskursa» i «teksta». To je jedna od posljedica konstatacija kasnog Wittgensteina: da, naime, jezičnim igrama pripada cjelokupna kultura. Posebno pitanje pritom ostaje kako ta radikalna filozofska stajališta, na koja se pozivaju pripadnici grupe (a oblikovali su ih očito ne samo čitanjem spisa kasnog Barthesa i Wittgensteina, već i Derride, Foucaulta i Lacana), adekvatno razmatrati u kontekstu raspravljanja o postmodernizmu, i to prije svega kako ih tematizirati unutar pjesničkog govora, drugim riječima «unutar-tekstualno» (to je pitanje postavila i M. Perloff – i na njega, čini se, nije pružila odgovor). Unatoč zaoštrenim teorijskim pogledima, odnosno načelnim pretpostavkama, pjesnička praksa «Language Poets» sama po sebi takav odgovor ne pruža. I, ne na posljednjem mjestu, bez posebnih ograda književno-povijesno mogli bismo je svrstati u modernizam (na što u dovoljnoj mjeri odlučno upućuje već i oznaka M. Perloff «new American avant-garde»).

	U kontekstu raspravljanja o postmodernizmu na «Language Poets» pozivaju se i neki drugi pisci, iako podjednako tako bez temeljitijih tumačenja ili analiza njihovog pjesništva. Brian McHale ih, primjerice, spominje u obimnom djelu Constructing postmodernism (1992.), ali samo uzgred; na mjestu na kojem raspravlja o «polidiskurzivnim postmodernističkim tekstovima», uz Burroughsa, Butora, Barthelmea, Ashberyja… navodi i «Language Poets»14, dok mu na drugim mjestima primjer predstavljaju grupe koje – uz autore, kao što su to Queneau, Calvino ili Perec – prakticiraju tzv. «proceduralno pisanje» («procedural» writing), istraživanje mogućnosti i granica književnosti kao jezičnog sustava.15

	U ništa manje mjeri disparatno i nedorečeno, kada je riječ o «Language Poets», nije ni izvođenje Fredrica Jamesona, koji se u svojem glasovitom djelu Postmodernizam i kulturna logika kasnog kapitalizma (1991.) u pogledu «Language Poets» – poziva na (prepoznatljivo modernističku!) pjesmu Kina Boba Perelmana, člana skupine – te postavlja tezu kako «Language Poets» preuzimaju «kao svoju temeljnu estetiku shizofrenu fragmentaciju», a uz Perelmanovu pjesmu nadodaje kako je riječ o «na izvjestan neobičan i skriven način o političkoj pjesmi».16 Ništa drugo o istoj temi ne izjavljuje, ali je očito da je Jamesonov odnos prema poeziji (i književnosti uopće) u neposrednoj vezi s njegovim polazišnim uvjerenjem, kojim tvrdi da je svako raspravljanje o postmodernizmu u kulturi «u isti mah i neizbježno implicitno ili eksplicitno političko stajalište o prirodi multinacionalnog kapitalizma danas».17

	Supstancija, koja je ujedno i subjekt, za Jamesona je – u skladu s njegovim detektiranjem «kulturne logike kasnog kapitalizma» - očito (multinacionalni) kapital. Na koji način tom redukcionizmu, koji je ujedno totalitalizirajući (zahvaćeno je u predodžbu klasičnog marksizma o odnosu između «baze» i «nadgradnje») pripadaju književni tekstovi Jameson podrobnije ne pojašnjava.18 

	 

	 

	2.2 »Black Mountain poets»

	 

	Na slična, barem u pogledu poezije, u većoj ili manjoj mjeri manjkava i letimična tumačenja nailazimo i kada je riječ o drugoj, u vremenskom pogledu u priličnoj mjeri ranijoj sjevernoameričkoj skupini, koja za neke interprete također predstavlja primjer postmodernizma u poeziji, odnosno njegovu prethodnicu: «Black Mountain poets». Matei Calinescu u tom smislu tvrdi kako je Toynbeeva definicija postmodernog doba utjecala na «apokaliptičnu senzibilnost Black Mountain poets».19

	Tom se skupinom pjesnika (Charles Olson, Louis Zukofsky, Allen Ginsberg, Jack Kerouac, Robert Creeley, Ed Dorn i drugi), koja je pedesetih godina djelovala u okviru college-a Black Mountain u američkoj saveznoj državi Sjeverna Karolina, bavi, primjerice, Helmbrecht Breinig u raspravi Postmoderne Intertextualität und historische Referenz (1990.); u skladu s Breinigovim uvjerenjem, «Black Mountain poets» predstavljaju izvjesnu paralelu metafikcijskoj prozi, i to prvenstveno zbog naglašene intertekstualnosti svojih pjesničkih tekstova. Breinigovo je tumačenje ujedno interpretacija jedne od pjesama Edwarda Dorna, člana skupine. Dornovu pjesmu For the New Union Dead in Alabama obilježuje kao «intertekstualnu pjesmu» karakterističnu za postmodernizam, a zbog društveno-kritičkih crta te pjesme (posebice tematizacije pitanja Crnaca u Sjedinjenim Državama) njezinog autora – po svoj prilici pod neposrednim utjecajem Jamesonove karakterizacijske prakse – naziva «postmodernim političkim pjesnikom».20

	Breinig, inače njemački povjesničar književnosti, očito je pod utjecajem specifične američke perspektive u pogledu periodizacijskih i pitanja književnih pravaca; uvažavajući «kontinentalnu» klasifikaciju, «Black Mountain poets» bez ikakvih posebnih ograda mogli bismo okarakterizirati kao izrazito modernističko-avangardistički poduhvat. Članovi te skupine, u kojoj su pored književnika bili, primjerice, i skladatelj John Cage, slikar Robert Rauschenberg i plesač Merce Cunningham, nastojali su na multimedijskoj umjetničkoj sintezi; college Black Mountain bio je, općenito uzevši, eksperimentalna ustanova koja je u društveno-kritičkom, novoljevičarskom bitničkom ozračju nastojala načiniti rez naspram tradicionalnog «akademskog» načina istraživanja književnosti kakvog je, iz perspektive «Black Mountain poets» prakticirala etablirana nova kritika.

	Nezanemariva je činjenica, značajna za razumijevanje poetike «Black Mountain poets» njihova izrazita anti-eliotovska orijentacija; radije nego na Eliota, Yeatsa ili Stevensa članovi ove skupine pozivali su se na pjesničko nasljeđe Whitmana, Garcia Lorce i Williamsa. Nasuprot Eliotovoj erudiciji, «formalizmu» i «akademizmu» uspostavili su koncept, koji je među prvima utemeljio Charles Olson (inače vodeći predstavnik «Black Mountain poets») 1950. godine u svojem manifestu o projektivnom stihu (Projective Verse). Tim je manifestom u velikoj mjeri zadužio i poetiku bitničke poezije. Olson se zauzima za govor srca, svakidašnja iskustva, impulse i spontanost, za «otvorenu» poeziju prožetu kinetičkom energijom koja omogućuje pjesmu kao «živ proces».21

	Uz to, značajno je i sljedeće: Olson već koristi pojam postmodernizma (njegovo je korištenje i inače među kronološki ranijima) i to s namjerom da upozori na anti-modernističku orijentaciju suvremene poezije, drugim riječima, prije svega svoje vlastite, kao i one koja je nastajala unutar horizonta «Black Mountain poetry». Olsonov «postmodernizam» ujedno je dio šireg, anti-modernističkog «društvenog otpora», tzv. anti-kulture, socijalne i umjetničke «avangarde» koja je odbacivala «represivni ustroj» američkog društva (posebice ideologiju liberalnog humanizma) i njegovih institucija. Prvenstveno iz te, specifično unutar-američke (kako književne, tako i kulturno-političke) perspektive moramo razumjeti napad Olsona i «Black Mountain poets» na ono što su nazivali «modernizmom».

	Korištenje pojma postmodernizam Olson je u svojim tadašnjim spisima i predavanjima, primjerice u spisu Human universe (1951.) nadograđivao i globalnijom filozofskom dimenzijom koja je, unutar u većoj ili manjoj mjeri heideggerijanskog horizonta, podrazumijevala nepovjerenje prema cjelokupnoj zapadnoj civilizaciji, tvrdeći kako Zapad, već od Grka nadalje, dopada racionalizaciji i «subjektivizmu», te se tako zatvara pred istinskim iskustvom autentičnog života. Otuda i vizija nove, «anti-humanističke» umjetnosti, a unutar nje i pjesničke prakse, koja bi trebala biti medij izvornog iskustva svijeta s onu stranu antropocentrizma, europocentrizma, rascjepa na «subjekt» i «objekt». Olsonov postmodernizam u tom se smislu pruža kao izvjestan «novi anti-modernizam», koji je uslijed svoje otvorenosti, spontanosti i nekonvencionalnosti ujedno nositelj emancipatorskog potencijala. Taj se projekt, s druge strane, zasnivao na nasljeđu «autohtone američke radikalne demokracije». Ali, kako to napominje već H. Bertens, sve to nije imalo nikakve stvarne veze s razvojem u Europi: «anti-modernistički otpor bio je ponavljanje kontinentalne avangarde na američkom tlu»22, što znači da u raspravljanju o «Black Mountain poets» uvijek moramo uvažavati izvorni američki kontekst, a ujedno, dakako, primiti na znanje i činjenicu da je američki anti-modernizam pedesetih godina konstitutivno uključen u rasprave o postmodernizmu.

	I ako zanemarimo specifične rezultate istraživanja Breinigove interpretacije (zanimljiva je prije svega u svjetlu teorije intertekstualnosti), kao i na ovom mjestu i Dornove pjesme, o «Black Mountain poets», dakako iz današnje perspektive, pruža se načelno stajalište o tome da je riječ o skupini, čiji poetski postulati s postmodernizmom imaju malo toga zajedničkoga; radije je vjerojatno riječ o inačici modernističke poetike (a na socijalno-manifestativnoj razini o neoavangardizmu) kako se ona razvila unutar američke poratne književnosti i njezinog snažnog anti-eliotovskog tijeka, kojem je pridonijela i razmjerno kasna američka recepcija europskih povijesnih avangardi.

	 

	 

	2.3 Herman Korte, Joseph M. Conte, Alexander von Bormann

	 

	U pogledu korištenja pojma postmodernizam u okviru pojedinih nacionalnih povijesti književnosti najsuzdržanijima očito pripadaju njemački povjesničari književnosti. U jednom od novijih prikaza poratne njemačke lirike – Geschichte der deutschen Lyrik seit 1945 (1989.) – Herman Korte čak sam pobija pojam postmodernizma kao adekvatne oznake književnog pravca za njemačku poeziju posljednjih nekoliko desetljeća, a posebice za razdoblje nakon 1980. godine.23 Svoje kritičko stajalište prema postmodernizmu Korte oblikuje prije svega u polemici s raspravom J. H. Petersena Moderne, Postmoderne und Epigonentum im deutschen Dedicht der Gegenwart (1988.)24 u kojoj se luče dva razdoblja «postmodernih tenedncija» u poratnoj njemačkoj lirici; prvo, koje obuhvaća šezdesete i rane sedamdesete godine, Petersen obilježava pojmom «der postmoderne Alltagsvers», odnosno «Alltagsgenre», dok drugo, koje izjednačava s ranim osamdesetim godinama, označava kao karakteristični povratak pjesničkih formi (Form-Wiederkehr).

	Po Kortevom uvjerenju, Petersenova klasifikacija potječe iz pogrešne definicije postmoderne (odnosno postmodernizma), koja se zasniva na ranim stajalištima Lesliea Fiedlera s kraja šezdesetih i početka sedamdesetih godina. Uzgred budi rečeno: Fiedlerov pojam postmodernizma smjera prvenstveno na oslobođenje od hermetično-ezoterične tradicije modernizma, na izjednačavanje «života i umjetnosti», «visoke» i «niske», elitne i masovne pop kulture.25 Korteove kritičke primjedbe povezane su sa činjenicom da američku metafikciju (Fiedler je oblikovao vlastitu koncepciju postmodernizma uzevši u obzir i tu pojavu) smješta u blizinu modernizma, odnosno (neo)avangardističkog anti-institucionalizma, estetike šoka, protivljenja autonomiji «klasičnog» umjetničkog djela, pa i otpora prema tradiciji. Poezija, koja na tematsko-sadržajnoj razini u riječi pretače iskustvo «svakidašnjeg života», na kojem se po Petersenovom mišljenju temelji «postmoderna» njemačka poezija šezdesetih godina ostaje, kako to tvrdi Korte, unutar horizonta modernizma, a u mjeri u kojoj prema njemu uspostavlja kritički odnos riječ je o modernizmu ad absurdum.26 Ni renesansa pjesničkih formi, karakteristična za njemačku poeziju radnih osamdesetih godina (Korte spominje odu, sonet, elegiju i himnu) ne podrazumijeva pomak u postmodernizam. U povratku forme, smatra Korte, riječ je o sintezi «moderne i tradicije»; povratak forme je «samo jedna od inačica krize lirskog subjektiviteta, a ne njezino nadvladavanje».27

	Korte, međutim, na kraju svoje knjige, u poglavlju o određenju njemačke poezije osamdesetih godina, te nakon što odbacuje pojam postmodernizma kao njezine adekvatne odrednice književnog pravca, odnosno periodizacijske oznake, sam ne pruža nikakvu «pozitivnu» definiciju najnovijeg pjesništva: «Lirika osamdesetih godina ne može se osloniti ni na formu ni na produžetak povijesne avangarde: ni neo-avangardistička ni postmoderna».28 Pritom Korte uvažava samo Fiedlerovo (unutar današnjih rasprava već u većoj ili manjoj mjeri nadiđeno, odnosno zastarjelo) razumijevanje postmodernizma, što težinu njegovog (inače argumentiranog i za načelnu raspravu o pjesničkom postmodernizmu u mnogo kojem pogledu konstruktivnog) odbacivanja postmodernizma u poeziji unekoliko umanjuje, i to tim više što u raspravu ne uključuje brojna novija tumačenja postmodernizma, odnosno ne zauzima stav prema njima.

	Jedno od rijetkih teorijskih djela, koja su u cijelosti posvećena «postmodernom pjesništvu» početkom devedesetih godina napisao je Joseph M. Conte pod naslovom Unending Design – the Forms of Postmodern Poetry (1991.)29 Autor istražuje sjevernoameričku poeziju posljednjih desetljeća, a ujedno je njegovo djelo, kako to stoji u Uvodu, i pokušaj «sustavne tipologije postmodernih pjesničkih formi».30 Postmodernističke pjesnike potom određuje kao «netradicionaliste koji se u temelju bave reaktualizacijom pjesničkih formi».31 Conteova je tipologija binarna – luči, naime, dvije temeljne skupine pjesničkih formi, karakterističnih za postmodernističku poeziju: serijalne (serial) i proceduralne (procedural). Serijalne su pjesničke forme «otvorene»; njihove su karakteristike diskontinuitet, radikalna nekomplementarnost, odsutnost linearno-tematskog razvoja, kompleksnost i višeslojnost značenja, nehijerarhičnost; serijalne su forme «otvorena, polivalentna i promjenjiva struktura»32, dok ih na drugom mjestu Conte, pozivajući se na Ecovo Otvoreno djelo, definira kao «polje mogućnosti koje generira brojne izbore».33 U suprotnosti sa serijalnim formama, proceduralne su forme «zatvorene», ali ipak drugačije od tradicionalnih pjesničkih struktura u kojima su poznati sadržaj i hijerarhijski poredak; proceduralne forme zasnivaju se na nepredvidivosti, koja je posljedica «odsutnosti singularnih oznaka».

	Conte upozorava kako serijalno i proceduralno pjesništvo nisu antitečni dvojnici; postmodernističko pjesništvo podrazumijeva sintezu s onu stranu otvorena/zatvorena forma. Riječ je o «postmodernističkoj inovaciji», koju možemo razlikovati od romantičnih i modernističkih prethodnica serijalnog i proceduralnog pjesništva.

	Kada Conte raspravlja o serijalnim pjesničkim formama, analizira poeziju Roberta Duncana, Paula Blackburna, Roberta Creelyja, Jacka Spicera, Georga Oppena, Louisa Zukofskog, Lorine Niedecker i drugih, a među proceduralne pjesnike ubraja prije svega Johna Ashberyja, Weldona Keesa, Harryja Mathewsa, Williama Bronka i iznova Roberta Creeleyja i Louisa Zukofskog.

	Načelno se polazište Conteovog razmatranja sastoji u stavu o tome da su «formalni odnosi između dva razdoblja u priličnoj mjeri preciznije odredivi negoli njihovi povijesni odnosi»;34 Conteova je metoda, tome primjereno, formalno-analitička – na kraju eksplicitno tvrdi kako «ova knjiga nije povijest književnog razdoblja»35 - a ujedno se poziva na rezultate istraživanja (post)strukturalizma i semiotike, posebice na Barthesa i Eca.

	Temeljna se poteškoća Conteove tipologije po svoj prilici sastoji u tome što nastoji biti istodobno ahistorična i historična. Historična jer tvrdi da su «serijalna» i «proceduralna» poezija rezultat postmodernističkih pjesničkih praksi, te ujedno te dvojnike predstavlja kao univerzalnu, drugim riječima, ahistoričnu «dvostruku prirodu» poezije. Naposljetku, nerazjašnjenom ostaje razlika između modernizma i postmodernizma jer bismo analitičke dvojnike serijalno/proceduralno bez posebne ograde mogli aplicirati i na modernističku poeziju, a uz malo domišljatosti i na kakvu drugu.

	Conteovo istraživanje kao traganje za odgovorom na pitanje o «suvremenoj slovenskoj poeziji i postmodernizmu» u većoj je ili manjoj mjeri neupotrebljivo; s jedne strane zbog izrazito formalističko-ahistorijskog razmatranja, a u većoj mjeri, dakako, i zbog naglašeno «unutar-američke» perspektive; mnogo kojeg od pjesnika, kojima se Conte posebno bavi kao «postmodernistima» mogli bismo, uvažavajući «kontinentalnu» nomenklaturu povijesti književnosti s podjednakom opravdanošću svrstati i u modernizam i u postmodernizam. Ili podrobnije čitanje i detektiranje književnih pravaca njihovih opusa još čekaju na snažniji subjekt interpretacije.

	Upozorit ću i na raspravu njemačkog povjesničara književnosti Alexandra von Bormanna Konzept der Postmoderne, koja je metodološki, barem približno, usporediva s Conteovom, a nastoji razviti «'pluralni' interpretacijski model»36 primjeren za aplikaciju na noviju poeziju. Pritom je značajno sljedeće: Bormann ne govori o «postmodernističkom pjesništvu», već o postmodernizmu kao interpretativnom pristupu, «konceptu postmoderne», a predstavlja ga kao «lepezu, niz interpretamenata (die Interpretamente), pristupa koji su naglašeno samostalni /…/ ali koji tekst predstavljaju, čine ga dostupnim».37

	Bormann tvrdi kako (njemačku) poeziju osamdesetih godina ne možemo svesti na samo jedan teorem, odnosno objedinjujuću dominantu, a prije svega se suprotstavlja čestom tumačenju postmodernističke umjetnosti (najizrazitije po svoj prilici kada je riječ o Andreasu Kilbu), koje njezino temeljno «načelo» otkriva u epigonstvu. 

	Bormann odbacuje praksu sintetičke interpretacije (sintetičke u hegelovskom smislu), te sam polaže, kako to ističe, na politetičku interpretaciju; već se na samom polazištu, tome primjereno, odriče «metodičke reintegracije». Bormanova «politetična interpretacija» oslanja se na mrežu od deset «interpretamenata» (u metodološkom su pogledu, tvrdi autor, analogni statusu «mitologema» Levi-Straussa), koji nadomještaju različite diskurse. Implicitna je Bormanova teza u tome da se ti «interpretamenti», čiji niz po potrebi možemo dopunjavati i modificirati, objedinjuju u koncept «književnog postmodernizma». Najizrazitijim «intertamentima» pripadaju «prijelaz od figurativnosti prema doslovnosti», politimija, intertekstualnost (po Bormanu temeljni koncept za «postmodernu interpretaciju teksta»), gestičnost (Brecht) i karnevalizacija (Bahtin), procesualnost (otvorenost teksta), fragmentacija. Bormann pritom ističe kako «interpretamente» ne smijemo razumjeti kao oznaku za «tradicionalne kategorije/diskurse» (primjerice, književne vrste, periodizacijske oznake, pojmove iz povijesti ideja, itd.), već u većoj mjeri kao sažetak nastojanja «poetologije osamdesetih godina».

	Bormannov «koncept postmoderne» smjera, dakle, na novu postmoder(nistič)ku strategiju čitanja pjesničkih tekstova, a ne na književno-povijesno evidentiranje tekstova kao postmodernističkih. Drugim riječima: stalo mu je do (dovoljno je rječit u tom pogledu već i sam naslov njegove rasprave) načela postmoderne u smislu nove, netotalitarizirajuće teorijske mreže, koja književni tekst uvijek uzima kao ecovsko «otvoreno djelo». Bormann – tome primjereno – ne postavlja pitanja možemo li pred strukturu takve vrste postaviti atribut modernistička, postmodernistička, realistička, itd. Ne upuštajući se u prosuđivanje inovativnosti ili konzistentnosti Bormannove mreže «interpretamenata», očito je da bismo mnogo kojeg od njih, kao što je to bio slučaj već i u Conteovoj klasifikaciji, bez posebne ograde mogli aplicirati i na tekstove starije književnosti, na izvjestan način u tom smislu u kojem su svojevremeno bili tumačeni izabrani autori, primjerice Barthes (Flauberta, Prousta, Batailla….), Derrida (Mallarméa, Artauda, Flauberta, Jabesa…), J. Kristeva (Lautreamonta, Mallarméa, Joycea, Artauda…), kao i drugi «arheolozi modernosti» - svatko, dakako, polazeći od vlastite teorijske perspektive, oboružan specijalnim analitičkim oruđem.

	 

	 

	3.0 Slovenski pogledi: postmoderna, postmodernizam, poezija

	Unutar slovenske znanosti o književnosti i publicistike ne postoji samostalna studija, u cijelosti posvećena pitanju pjesničkog postmodernizma. To je na izvjestan način iznenađujuće jer su se rani proučavatelji postmodernizma u Sloveniji najčešće pozivali na pjesničke tekstove, odnosno na poeziju kao na onu književnu vrstu koja je najreprezentativnija za prijelaz od modernizma u postmodernizam, odnosno kojom je književni postmodernizam u Sloveniji uopće i započeo. Takvo je stajalište neosporno slovenski fenomen, a raspravljanje o postmodernizmu u međunarodnom okviru većinom se, naime, kako je već bilo rečeno, usredotočuje u na prozu.38

	S obzirom na to da su slovenski pogledi na postmodernizam, kao i recepcija samog pojma već istraženi i u nekoliko slučajeva pregledno predstavljeni39, te da je rasprava o postmodernizmu (ili barem pozivanje na nju) već osamdesetih godina postala sastavni dio aktual(istič)kog kritičko-publicističkog pisanja unutar kojeg se oštrina i načelnost raspravljanja često gube, te počinju prevladavati esejistička «opća mjesta», u nastavku ću se usredotočiti na najreprezentativnije i cjelovite pokušaje tumačenja postmodernizma/postmoderne, koje su iznijeli slovenski proučavatelji orijentirani bilo književno-znanstveno, sociološki ili u većoj mjeri filozofski. Nakon što su sažeto iznijeti njihove konstatacije i interpretacijsku «metodu», te ih, koliko će to biti potrebno, kritički komentirati i usporediti s vlastitim stajalištima, nastojat ću provjeriti u kolikoj su mjeri njihovi rezultati istraživanja upotrebljivi za našu temu – i tako dospjeti do što je moguće jedinstvenije slike postmodernizma u suvremenoj slovenskoj poeziji. Ili barem do argumenata za i protiv.

	 

	 

	3.1 Sociološki ocrt postmoderne40

	 

	Jedan je od prvih obimnijih slovenskih pokušaja tumačenja postmoderne (a djelomice i postmodernizma) knjiga Aleša Debeljaka Postmoderna sfinga (1989.)41 Debeljak, koji je osamdesetih godina bio jedan od pionira slovenskog raspravljanja o postmoderni/postmodernizmu, u tom djelu razvija sociološko-kulturološku analizu postmodernog društva. U svojim ranijim raspravama, sakupljenim u Melankoličnim figurama (1988).42, još je zagovarao stajalište o tome da postmoderna podrazumijeva «radikalan prijelom s modernim društvenim projektom», te da o njoj – na ovom mjestu Debeljak po svoj prilici slijedi Baudrillarda – valja pisati «na postmodernistički način», dok u Postmodernoj sfingi, kako to već kazuje podnaslov djela, njegovo je polazište istraživanja «kontinuitet modernosti i postmodernosti». Poznato Toynbeevo određenje postmoderne kao posljednje faze europskog novog doba, koja je potom zadužila većinu rasprava o dobu nakon moderne, bila je izrazito pesimistička jer je nagovješćivala sumrak zapadne, drugim riječima, europsko-američke civilizacije, dok je, suprotno tome, Debeljakova polazišna perspektiva u pogledu postmodernog doba orijentirana u većoj ili manjoj mjeri pozitivno. Ta perspektiva, naime, slijedi Bellovu, pa i Lyotardovu karakterizaciju postmoderne kao kulture postindustrijskog društva i njezinih tehnološko-informacijskih dostignuća, sumraka ideologija i metafizičkih metadiskursa, pa i više životne i obrazovne razine većeg dijela stanovništva, te drugačije strukturiranosti provođenja slobodnog vremena, itd.

	Debeljakova je knjiga zasnovana većinom sociološki – bilo da je riječ o istraživanju strukture postindustrijskih društava, novog položaja znanosti ili «autonomije umjetnosti u građanskom društvu». Za naše je raspravljanje prije svega zanimljivije posljednje poglavlje u kojem se autor bavi problematikom književnog postmodernizma. Debeljakovo razmatranje u Postmodernoj sfingi sustavno je i pregledno, ali je u ovom poglavlju izrazito fragmentarno. Usredotočuje se na nekoliko izabranih mjesta postmodernističkog pisanja. Za kraj osamdesetih godina, kada je objavljena Debeljakova knjiga, nesumnjivo je inovativan bio njegov pogled na američku metafikciju – ona mnogo kojem istraživaču i danas slovi kao jedan od najreprezentativnijih primjera književnog postmodernizma. Debeljak postavlja metafikcijske pisce (Bartha, Barthelmea, Coovera, Gassa, Pynchona) nazad u modernizam, odnosno u ultramodernizam kao njegovu razvojnu krajnost. Svoje obesnaživanje postmodernističnosti metafikcije obrazlaže kritičkom analizom pretpostavki, kojima su posebice američki interpretatori utemeljivali postmodernističku prirodu i prijelomnost metafikcijske proze. Riječ je prije svega o citatnosti, detronizaciji autora, intertekstualnosti, autorefleksivnosti i «odsutnosti identifikacije, katarze i estetskog doživljaja». Sva ta obilježja, tvrdi Debeljak, imanentna su već modernizmu, samo što ih metafikcijska proza potencira. Naratološkim i «unutar-književnim» činjenicama potom dodaje i vanjska, socijalno-recepcijska obilježja, koja također upozoravaju na smještenost metafikcije u modernistički horizont: razmah brojnih škola kreativnog pisanja, koja je njihovim učiteljima, među kojima su bili i metafikcijski pisci, omogućavao – koliko se to dalo – slobodno, o profitnoj logici tržišta neovisno pisanje i «zatvorenost u Sveučilište», pisanje unutar Sveučilišnih campusa za u većoj ili manjoj mjeri zahtjevne i obrazovane, posebice studentske čitatelje:

	 

	       «Ta 'narcistička' usredotočenost (Linda Hutcheon) na proces nastajanja književnih tekstova namjesto na odslikavanje vanjske stvarnosti samo, dakako, produbljuje u modernizmu uspostavljenu strategiju djelomične,

	fragmentarne i izopačene spisateljske metode, koja se zasniva na samoodnošenju i autorefeklesivnosti, na problematizaciji i komentiranju 'unutar-tekstualnih' stvaralačkih sredstava. S tog stajališta metafikcija utjelovljuje određenu verziju intelektualnog stava u kojem se isprepleću      teorijska disciplina i naobraženost sa stvaralačkim procesom.»

	(Postmoderna sfinga, str. 110).

	 

	Debeljak, međutim, nakon što je posumnjao u izjednačavanje metafikcije s postmodernizmom, ne razvija analitičku mrežu kojom bismo mogli razgraničiti postmodernističku književnost od modernističke. U većoj ili manjoj mjeri nepouzdani su i njegovi argumenti kojima razlučuje metafikcijsku prozu od postmodernizma jer su – u mjeri u kojoj je riječ o sociološkom istraživanju društvenih okolnosti umjetnosti, koju književni tekstovi sami po sebi, dakako, ne zanimaju, odnosno njihova književnost uopće nije domena sociologizirajućeg diskursa – većinom formalni i stilističko-analitički, a kao takvi ne omogućuju nacrt modernizma i postmodernizma u smislu dva jasno razlučena periodizacijska pojma, kao ni pojmove književnih pravaca. Pojam eklekticizma, odnosno renovacije, koji Debeljak uvodi kao kategoriju kojom možemo identificirati književnu postmodernističnost, čini se tako nategnutim pokušajem traženja različitih modela kojima bi se postmodernističkom pisanju mogao iznaći zajednički nazivnik.

	Debeljak kao primjer potom navodi tri romana (Kunderovu Nepodnošljivu lakoću postojanja, Ecovo Ime ruže i Sto godina samoće Garcíe Márqueza), koji bi se mogli smatrati postmodernističkima zato što se svi temelje na obezvređivanju izvjesnog modela: ljubavnog romana, kriminalističkog romana i seoske kronike. Obezvređivanje jednog od modela književne tradicije, međutim, samo po sebi još ne može biti krunski dokaz postmodernističnosti tih tekstova: svako se obezvređivanje, naime, zasniva na nekim novim vrijednostima sa stajališta kojih minule vrijednosti tek mogu postati objekt negacije, ironije ili parodije (primjerice Voltaireov Kandid kao «obezvređenje» modela tradicionalnog ljubavnog romana). Parodija je u svakom slučaju nesumnjivo jedna od čestih crta postmodernističkog pisanja, iako bismo je – budući da je u najtješnjoj vezi s književnim i duhovno-povijesnim kontekstom – tek uz mnogo poteškoća mogli prepoznati kao njegovu bitnu odrednicu.

	 

	 

	*

	 

	Polazišni, prvenstveno – nazovimo ga tako – metodološki problem Debeljakove analize postmodernističke umjetnosti po svoj je prilici u nereflektiranom isprepletanju različitih razina ili diskursa: temeljnog sociološkog, filozofskog i književno-znanstvenog. Prijelazi su između njih izbrisani, a rezultati su stoga često proturječni: ako se, primjerice, postmoderno društvo zasniva na postindustrijskoj kibernetičnosti, otuda mehanički još ne slijedi da su svi pisci, koji stvaraju u takvom društvu, već samim time postmodernistički. To je lijepo pokazao Debeljak sam na primjeru američkih metafikcionista, kada ih je svrstao u (ultra)modernizam, dok pisanje Borghesa ili Garcíe Márqueza, autora, koji su stvarali u društvima što ni izdaleka nisu (bila) «postindustrijska», već radije «predmoderna», smješta u postmodernizam.

	Prijenos Debeljakovog sociološkog modela, kako ga je oblikovao u Postmodernoj sfingi, na suvremenu slovensku književnost i pokušaj da se uz njegovu pomoć odgovori na pitanje o postmodernizmu u suvremenoj slovenskoj poeziji stoga bi vodila u slične aporije. Određenje svakog društvenog konteksta umjetničkog stvaranja – što je uvriježen i legitiman postupak sociologije književnosti – još ne pojašnjava specifičnu književno-estetsku strukturiranost pojedinih tekstova.

	Iako je književni postmodernizam, odnosno književnost uopće jedna od uzgrednih tema Debeljakove Postmoderne sfinge, odsutnost tematizacije pitanja postmodernizma u poeziji u tom dijelu možemo tumačiti barem na dva načina:

	
		da je pjesnički postmodernizam za Debeljaka nešto neegzistentno,

		da je sociološki diskurs, koji u temelju određuje Debeljakovu analizu postmoderne i postmodernizma po svojoj orijentaciji u manjoj mjeri adekvatan za teorijsku refleksiju poezije negoli, primjerice, poezije.



	 

	S obzirom na to da je Debeljak u svojim istodobnim kritičkim zapisima, djelomično sabranim u knjizi Melankolične figure (1988.) uz prosuđivanje suvremene slovenske poezije nerijetko raspravljao i o postmodernizmu, možemo zaključiti da je spomenuta druga mogućnost adekvatnije tumačenje te «šutnje».

	 

	 

	3.2 Filozofske implikacije postmodernog doba

	     i «mlada slovenska proza»

	 

	U završnom dijelu Postmoderne sfinge Aleš Debeljak se dotaknuo i nekih «imanentno» književnih pitanja, posebice odnosa između metafikcije i postmodernizma. (Sjevernoameričku) metafikciju situira u domenu modernizma, odnosno ultramodernizma. Tumačenje metafikcijske proze, koja nije daleko od Debeljakove, susrećemo i u (kronološki) drugoj slovenskoj knjizi, posvećenoj problematici postmodernizma, odnosno postmoderne, u Postmoderni i «mladoj slovenskoj prozi» (1991.)43 Tome Virka. Riječ je ujedno o prvom slovenskom djelu, u cijelosti posvećenom istraživanju književnog postmodernizma (iako je ograničeno samo na jednu književnu vrstu, a unutar nje na mlađu generaciju slovenskih prozaista koja se počela uvrježivati osamdesetih godina).

	U Virka je metafikcija, preciznije rečeno, slovenska inačica metafikcijske proze, kakvu su pisali Andrej Blatnik, Igor Bratož i Aleksa Šušulić, shvaćena kao izvjesna među-pojava između modernizma i postmodernizma. I upravo stoga, barem na prvi pogled, u raspravljanju o slovenskim metafikcionistima Virk nije u cijelosti dosljedan. Sa svojeg globalnog, tj. duhovno-povijesnog gledišta navedene autore svrstava u postmodernizam, odnosno u postmodernu, dok ujedno u završnim poglavljima analize, primjerice, upozorava «da svi metafikcijski postupci bitno još pripadaju kontekstu racionalizacije, iako je ista u svojoj meta-dimenzionalnosti autorefleksivna, distancijska i samokritična. U većoj mjeri nego nešto novo, predstavlja krajnji domet, odnosno svršetak nečeg starog.»44 «Kontekst racionalizacije», o kojem govori Virk, kontekst je modernizma, odnosno moderne – modernizma kao periodizacijske oznake i književnog pravca, a moderne kao duhovno-povijesne epohe.

	Virkovo je čitanje «mlade slovenske proze», a time i njezino književno-povijesno razvrstavanje,       razumljivo, u najtješnjoj vezi s njegovim interpretacijskim modelom, uvažavajući naposljetku i autorovo metodološko polazište i duhovno-povijesni uvid u povijest europske umjetnosti, kulture i civilizacije. U suprotnosti s Virkovom studijom Duhovna povijest45, koja donosi iscrpan prikaz duhovne povijesti i njezinog mjesta unutar znanosti o književnosti (s obzirom na to da je studija objavljena unutar edicije Književni leksikon, raspravljanje se, dakako, odvija na strogo akademskoj razini), Postmoderna i «mlada slovenska proza» zamišljena je u priličnoj mjeri «pustolovnije»: duhovno-povijesna metoda ovdje se zbiva «uživo» uz – u isti mah – aktualni fenomen, koji Virk naziva «mlada slovenska proza» (MSP), a u koju svrstava četrnaest autora.

	U formalnom i sadržajnom pogledu knjiga je podijeljena na dva, međusobno u priličnoj mjeri različita dijela. U prvom dijelu riječ je o interpretacijskoj analizi tekstova pojedinih pripadnika MSP, dok u drugom dijelu Virk donosi teorijski situirano razmišljanje o poglavitim pitanjima – po Virkovom mišljenju riječ je većinom o aporijama – postmodernizma, pa i postmoderne. Uz autorovu analizu MSP nije suvišno upozorenje o tome kako njezine početke situira u 1983. godinu, kada su objavljeni književni prvijenac Andreja Blatnika Buketi za Adama venu i zbornik Mlada proza. MSP prigodom objavljivanja Virkove rasprave, dakako, ni izdaleka nije bila dovršena pojava, a na nju još nije bio moguć pogled iz vremenske distance, kakvu zahtijevaju pravila književno-povijesnog diskursa, posebice duhovno-povijesno razmatranje u klasičnom značenju te riječi. Kako to upozorava Virk već u svojoj studiji u Književnom leksikonu, na poprilične poteškoće nailazimo kada nastojimo odrediti «vlastito duhovno-povijesno uporište», odnosno «duhovno-povijesno polazište suvremenih književnih djela». Zato se teorijski diskurs iz Postmoderne i «mlade slovenske proze», unatoč svojoj duhovno-povijesnoj orijentaciji odriče univerzalističkih pretenzija i zbog predodžbe o univerzalnosti kao nečemu što, po autorovom uvjerenju, u većoj mjeri negoli u postmodernu, pripada diskursu moderne. To je ujedno jedan od poglavitih razloga što se Virkovo raspravljanje odriče «stroge znanstvenosti»; sam govori o eseju kao formi pisanja, koja svojom otvorenošću u najvećoj mjeri odgovara postmodernoj paradigmi.

	Ako se vratim Virkovoj raspravi MSP, od posebnog je i u priličnoj mjeri dalekosežnog značaja i njegovo tipološko razvrstavanje MSP. U polazištu je bipolarna (Marko Juvan je prije toga predlagao ponešto drugačiju i razrađeniju «tipologiju» MSP, kada je njezine pisce podijelio na metafikcioniste, odnosno knjižničare, subjektivne «realiste», odnosno «individualiste», arhaizatore i čiste fantastike46) - Virk raspravlja o dva temeljna modela MSP: o metafikcionistima i fundamentalistima, odnosno egzistencijalistima. Bitne su odlike metafikcijske proze intelektualizam, racionalizam, autorefleksivnost, metafikcijska ironija i «hermetički funkcionalizam» - to je ujedno jedan od razloga što metafikcijsko pisanje već «unaprijed» računa na interpretaciju i razumijevanje:

	 

	«Metafikcijsku liniju književnosti u recepcijskom smislu bitno obilježuje pojam razumijevanja, i to u vrlo uskom smislu. Ovu književnost valja razumjeti, valja poznavati reference, biti u književnom pogledu naobražen, razumjeti poante, humor… i sve to na izvjesnoj visoko kultiviranoj intelektualnoj razini.»

	(Postmoderna i «mlada slovenska proza», str. 92).

	 

	Po autorovom sudu, metafikcijska proza stoga nije daleko od kasnog modernizma. «U većoj mjeri postmodernističan» unutar MSP čini mu se njezin egzistencijalističko-fundamentalistički pol, kamo svrstava posebice Žabota, J. Virka, Seliškara i Lenardiča. Za njihovu bi prozu bili karakteristični prvenstveno «struktura žudnje» i «metafizička bestemeljnost», koju je na najodlučniji i određeni način osamdesetih godina devetnaestog stoljeća obznanio Nietzsche svojim znamenitim izrijekom «Bog je mrtav» (prvi puta 1882. godine u trećoj knjizi Vesele znanosti). Unatoč «smrti Boga» i u (post)moderni preostaje trag «izvjesne transcendencije, kao neke vrste nejasnog sjećanja». Virk se na ovom mjestu prije svega nadovezuje na «postmetafizičku» misao Heideggera i Vattima, jednog od poglavitih utemeljitelja tzv. «meke misli». Posebnu pozornost posvećuje Heideggerovom pojmu Verwindung, čiju je dalekosežnu interpretaciju osamdesetih godina razvio Vattimo, i to posebice u knjizi Kraj moderne (La fine della modernità, 1985.). Posredstvom eksplikacije pojma Verwindung u smislu prebolijevanja metafizike razvija se i raspravljanje o metafikciji kao pojavi, koja je kako dio moderne, tako i postmodernizma, konzistentnija nego što se to doima samo iz ortodoksne književno-povijesne optike. Istina je, kako na to upozorava već Virk, da je favoriziranje «fundamentalističko-egzistencijalističkog» pola MSP kao onog, koji je bliskiji postmodernom Zeitgeistu, u izvjesnoj mjeri provokativno, i to posebice jer se postavlja nasuprot prevladavajućem publicističkom pogledu na slovensku postmodernističku prozu.

	Na ovom mjestu sve dimenzije Virkove esejizirane studije nije moguće uvažavati jer se uz nju otvara niz pitanja i problemskih sklopova od književno-povijesnih, književno-teorijskih i interpretativnih pa sve do u najvećoj mjeri filozofsko-spekulativnih. Pritom jedan od središnjih – i iz današnje perspektive tim izrazitijih – problem Virkove knjige po svoj prilici ostaje sam status «mlade slovenske proze» kao dovršene i uistinu relevantne književne pojave, koja predstavlja prijelaz iz modernizma u postmodernizam. Autor tvrdi kako je zajednički nazivnik MSP njezina «radikalna različitost», «autopoetičnost», itd., stoga o MSP kao jedinstvenog pojavi valja raspravljati na duhovno-povijesnoj razini: Virk razvija tri temeljna koncepta, koji objedinjuju MSP u književno-povijesni entitet. Riječ je o sljedećima: smekšavanje subjekta, mreža, odnosno rizom i Verwindung metafizike. Na općenitijoj, filozofskoj, odnosno duhovno-povijesnoj razini, a uz to i uvažavajući konstatacije nekih relevantnih teoretičara postmoderne, ova tri koncepta po svoj prilici nisu upitna. Posebno pitanje, pak, ostaje način interpretacijskog dokazivanja o tome kako se sve to, jednostavno rečeno, «očituje» u pojedinim književnim tekstovima, i to tim više što je u MSP riječ većinom o formi kratke proze, koja je globalnoj, duhovno-povijesno zasnovanoj analizi barem načelno vjerojatno u manjoj mjeri naklonjena negoli, primjerice, romaneskni tekstovi.

	Ove se poteškoće najjasnije očituju u trenutku kada Virk interpretira zbornik Rošlin in Verjanko (1987.), prvi zajednički nastup većeg dijela pisaca MSP. Spomenuti mu zbornik koristi kao «ishodište sintetičkog pristupa fenomenu o kojem se raspravlja», drugim riječima, da (i) prilikom čitanja tog djela razvija svoj duhovno-povijesni aparat. Ishodišna tema knjige Rošlin in Verjanko, pružena svim piscima, koji su u njoj sudjelovali, na književno razmatranje, bila je istoimena narodna pjesma u kojoj je, kako je to poznato, središnji motiv pitanje ubojstva oca, odnosno likvidacije poočima, koji zamjenjuje oca. Iz činjenice da većina pisaca nije slijedila izvornik, Virk izvodi u priličnoj mjeri dalekosežni zaključak:

	 

	«Ako ti 'kratki spojevi' nisu samo slučajnost, za sintezu mogu imati dalekosežne posljedice; u svakom slučaju problematiziraju subjekt i njegov subjektivitet.

	Nemogućnost simboličnog ubojstva oca u 'mladoj slovenskoj prozi' može, naime, simbolizirati odbijanje destruktivne akcije, drugim riječima: odbijanje subjekta povijesti, prevladavanja, nadvlađivanja, razvoja, inovacije, što je sve samo modus volje za moć.»

	(Postmoderna i «mlada slovenska proza», str. 43.)

	 

	Ova se globalna analiza doima unekoliko prenagljenom jer do svojih «rezultata» dolazi      tek letimičnim pozivanjem na konkretne tekstove. Osim toga, zbornik Rošlin in Verjanko, barem iz današnje perspektive i uvažavajući samo književne kriterije, vjerojatno je u manjoj ili većoj mjeri nevažno poglavlje iz života MSP i suvremene slovenske književnosti uopće. Poglaviti problem Virkove interpretacije spomenutog zbornika stoga je povezan sa činjenicom da je riječ o suočavanju dva u priličnoj mjeri «neistovrijedna» diskursa: globalne analize i jednog razmjerno nevažnog teksta. (Ako s time u vezi parafraziram Karla Marxa, njemačkog filozofa sredine devetnaestog stoljeća: nije dovoljno da se misao upućuje zbiljnosti, već i zbiljnost sama – u našem slučaju književni tekstovi, objekti duhovno-povijesnog razmatranja – mora se nametati misli.)

	Spomena vrijedno ostaje i proturječje (koje po svoj prilici ne može izbjeći nijedan književno-znanstveni diskurs): u drugom dijelu knjige pisac na više mjesta nastoji relativizirati i (u vattimskom smislu) «omekšati» ortodoksnost svojeg vlastitog interpretacijskog stava, te stoga, primjerice, zapisuje kako želi samo pridonijeti «kreativno-potentnoj informaciji», te da mu je stalo do pluralizma diskursa o suvremenoj slovenskoj književnosti, itd. I unatoč toj demokratskoj gesti preostaje, međutim, pitanje dopušta li duhovno-povijesno raspravljanje kao takvo i ako je po svojem porijeklu i biti prvenstveno hegelovski posao, «istovrijednost diskursa»? Za duhovnu povijest – ukoliko je vjerna svojoj filozofskoj tradiciji – naime, vrijedi da je za nju, ako upotrijebim Hegelov tekst iz predgovora u Fenomenologiju duha, istinsko samo cjelina: sve pojave, sve «objektivacije duha» zadobivaju istinsku vrijednost samo u svjetlosti cjeline. Kako može neki «globalni pogled» («globalan» je jedna od najčešćih riječi u knjizi) dopustiti druge diskurse? Vjerojatno samo tako da se ti diskursi događaju unutar neke obvezujuće globalne, sintetizirajuće perspektive. Ozbiljnije zasnovana rasprava u Virkovoj knjizi stoga bi se morala suočiti upravo s njezinom (unatoč učestalosti «autorefleksivnosti») u dovoljnoj mjeri razvidnom «globalnom perspektivom», te je smjestiti u kontekst današnjih raspravljanja o postmodernizmu i postmoderni.

	 

	*

	 

	Eventualnu aplikaciju rezultata Virkove studije o postmoderni i «mladoj slovenskoj prozi» na istraživanje postmodernizma u suvremenoj slovenskoj poeziji otežava činjenica da bismo – po analogiji s mlađim prozaistima – u slovenskoj književnosti osamdesetih godina tek uz mnogo poteškoća mogli identificirati književnu pojavu «mlade slovenske poezije» (izuzev ako, dakako, ne bismo primijenili puke biološko-generacijske kriterije). Raspravljanje o «mladoj slovenskoj prozi» djelomice opravdavaju pojedini kolektivni programski nastupi mlađih prozaista osamdesetih godina (primjerice, spomenuta knjiga Rošlin in Verjanko), pa i uspon «slovenske metafikcije» (Blatnik, Bratož, Šušulić) tih godina, koje je pratila obimna publicistička djelatnost (kako je to već uvriježeno, nerijetko generacijski-promocijski obojena).

	U pogledu poezije osamdesetih ne možemo govoriti o izvjesnoj srodnoj, poetski usuglašenoj pojavi. Godine 1982. doista je objavljen Pjesnički almanah mladih, prvi zajednički nastup pjesnika mlađe generacije, koji je u većoj mjeri bio posljedica tadašnjih nevolja u nakladništvu (one su, naime, sprječavale objavljivanje nekoliko samostalnih pjesničkih prvijenaca istodobno) kao «programski» usklađenog nastojanja pojedinih pjesnika.47 Ovaj sud potvrđuje činjenica da se kvalitativna razina objava pojedinih autora u Almanahu izrazito koleba (od jedanaest uvrštenih pjesnika kasnije su se kao izrazitiji pjesnici uvriježili tek četvorica: Aleš Debeljak, Jure Potokar, Brane Mozetič i djelomice Štefan Remic); u novijim raspravama o postmodernizmu Pjesnički almanah mladih gotovo nitko od književnih teoretičara ne spominje kao značajniju referencu ili kao prijelomnu književnu objavu, zaslužno za uvriježivanje postmodernizma u slovenskoj književnosti, odnosno poeziji. Naposljetku, većina književnih teoretičara pozivala se na autore starije, odnosno srednje pjesničke generacije (Veno Taufer, Svetlana Makarovič, Niko Grafenauer, Ivo Svetina, Milan Jesih, Boris A. Novak) kao promotore postmodernizma u slovenskoj poeziji; u pogledu proznog pisanja, uz Branka Gradišnika, Drage Jančara i djelomice Dimitrija Rupla kao pioniri postmodernizma prepoznati su posebice pripadnici mlađe generacije (tzv. generacije osamdesetih), dok je u poeziji situacija bila drugačija.

	Ako je, kako to predlaže Virk, o «mladoj slovenskoj prozi» moguće govoriti kao o razmjerno jedinstvenoj pojavi, i to ne u tolikoj mjeri kao književnom pravcu ili tipološki, već na duhovno-povijesnoj razini – u kontekstu raspravljanja o postmoderni – tada bi po svoj prilici s podjednakom opravdanošću i po analogiji u taj kontekst bilo moguće uvrstiti i poeziju «generacije osamdesetih», iako takav pokušaj otežava činjenica na koju sam već upozorio: rasprava o proznom postmodernizmu može se osloniti na veći broj oblikovanih interpretacijskih modela i teorija postmodernizma, nastalih unutar «svjetske znanosti o književnosti», dok, suprotno tome, postmodernizam u poeziji još uvijek ostaje problem. Za identificiranje pjesničkog postmodernizma zasada, naime, ne postoji nijedna cjelovita strategija tumačenja ili pojmovno-analitička mreža. O mogućnostima za njezino oblikovanje, koji su se uvriježili u slovenskoj publicistici, više riječi u nastavku.

	 

	 

	3.3 Bitno povijesna definicija (pjesničkog) postmodernizma

	 

	Raspravljanje o postmodernizmu u međunarodnom okviru, kako je već bilo rečeno, pozivalo se prvenstveno na prozne (posebice romaneskne) tekstove, dok je nasuprot tome u Sloveniji, barem u početnom razdoblju, najviše pozornosti bilo posvećeno poeziji. Među slovenskim teoretičarima, koji imaju najviše zasluga za tematizaciju pitanja o književnom postmodernizmu, pa i samom postmodernom razdoblju, nesumnjivo su Tine Hribar i Janko Kos.

	Svoje razumijevanje pjesničkog postmodernizma Hribar je prvi puta opsežnije razvio u studiji Suvremena slovenska poezija – u više je nastavaka bila objavljivana početkom osamdesetih godina u Novoj reviji (br. 13-28), a zatim je, unekoliko dorađena, kao popratna studija objavljena u istoimenoj antologiji.48

	Hribarev metodološki pristup razmatranoj tematici u najtješnjoj je vezi s njegovim filozofskim nastojanjem u kojem slijedi temeljne premise Heideggerove filozofije, njegovog «mišljenja bitka», kritičke interpretacije europske filozofije kao metafizike, odnosno «platonizma», «onto-teologije», koja doseže svoj vrhunac u novovjekovnom subjektivizmu volje za moć i ideologiji čovjeka kao Subjekta. Filozofija kao metafizika bitak shvaća isključivo kao bitak bivajućeg, dok prevladavanje metafizike i – posljedično – obnovljenu interpretaciju njezine tradicije omogućuje tek uvid u ontološku diferenciju, razliku između bitka i bivajućeg. Mišljenje iz perspektive ontološke diferencije u tom – heideggerijanskom – kontekstu podrazumijeva izlazak iz platonističke metafizičke strukture (odnosno, na njemu nastoji), a time i, u posljednjoj konzekvenci, i iz nihilizma kao sudbine moderne civilizacije. Taj izlazak, čiju su mogućnost promišljali Heidegger i u Sloveniji na svoj način Pirjevec, u skladu s Hribarovim se mišljenjem dovršava u postmoderni, odnosno na sudbinski je način obilježava. Pritom Hribar upozorava na znamenitu Pirjevčevu studiju Braća Karamazovi i pitanje o Bogu (1976.), koja je svojom mišlju o «dopuštanju bitka» i »bezuvjetnu ljubav» u Sloveniji uvela postmoderno doba.

	Temeljni je pojam sveto, kojim Hribar nastoji nadograditi horizont Heideggerove i Pirjevčeve misli. Pritom nije nimalo slučajno što je svoju knjigu, izbor članaka i rasprava, koje je većinom napisao osamdesetih godina, u razdoblju kada su se u slovenskoj književnoj publicistici odvijale najživlje rasprave o postmodernizmu, naslovio upravo naslovom Sveta igra svijeta (1990.)49 Podnaslov knjige – «umjetnost u post-moderno doba» - dovoljno eksplicitno zacrtava tematski okvir, a naposljetku i teorijski interes tog Hribarevog opsežnog djela.

	S obzirom na to da Sveta igra svijeta donosi – unutar razvijenog Hribarevog opusa – najrazrađenije autorovo poimanje postmoderne i postmodernizma, ponajprije je potrebno izlaganje njezinih temeljnih premisa, koje se u mnogo kojem pogledu podudaraju s onima iz Hribareve rasprave Suvremena slovenska poezija, ali ih ujedno i nadograđuju i smještaju u širi kontekst. Tek nakon te eksplikacije konkretnije ću izložiti Hribareve poglede na postmodernizam u suvremenoj slovenskoj poeziji, kako ih je razvio u popratnoj studiji u spomenutoj antologiji.

	Sveta igra svijeta podijeljena je na poglavlja, koja svojim naslovima pokrivaju gotovo sva područja umjetnosti (Poezija, Proza, Dramatika, Glazba, Slikarstvo, Arhitektura, Umjetnik i umjetnička djela). Otuda potječe dojam o tome da Hribarevo pisanje posjeduje filozofsko-sistematske ambicije, iako autoru nije stalo do filozofskog Sustava kao najprimjerenijeg oblika istine (o umjetnosti); njegovu knjigu sačinjavaju interpretacije i analize pojedinih umjetničkih djela i pojava od Hölderlinove, Prešernove, Kocbekove, Tauferove, Grafenauerove poezije, Cankareve i Kafkine proze, Lužanove, Beckettove, Svetinine dramatike, pa sve do fenomena «Neue slowenische Kunst», pitanja slovenske glazbe, slikarstva i poezije Janeza Bernika, problema suvremene arhitekture, egzistencijalnog i sublimnog u umjetnosti.

	Hribarevo načelno filozofsko polazište – i crvena nit njegovih rasprava – sastoji se u tezi o tome da umjetnost (posebice književnost i unutar nje osobito poezija) problematizira i već unaprijed dovodi u pitanje bilo kakvo metafizičko utemeljivanje Totaliteta svijeta. Metafizika ispunjava napukline u slici svijeta kao – pretpostavljeno transparentne – Cjeline, dok ih pjesništvo i mišljenje rastvaraju: umjetnička djela svjedoče o «nezacjeljivim ranama svijeta, o dijaboličkom rezu u tako savršenom simbolu.»50 

	Rasprava o «umjetnosti u post-modernom dobu» na bitan je način određena pojmom svetog. U predgovoru Svetoj igri svijeta Hribar ističe da mu nije stalo do formalnog, već do sadržajnog lučenja između modernizma i postmodernizma: «Postmoderno doba uvodi povratak, a karakterizirat će ga povratak svetog.»51 Na drugom mjestu Hribar tvrdi: «Postmodernizam podrazumijeva vraćanje, renesansu svetog.»52 Hribarev je metodološki pristup filozofski, odnosno, točnije rečeno, bitno povijesni. Hribara ne zanima karakteriziranje postmodernizma samo kao književno-povijesnog ili umjetničko-povijesnog razdoblja. Ono što je supstancijalno za postmoderno doba, supstancijalno je za «umjetnost u post-moderno doba», a time i za pojedine umjetnosti od književnosti do glazbe (posljedica je takvog stajališta vjerojatno i Hribarevo uvodno sadržajno izjednačavanje oba pojma: postmodernizma i postmoderne). Razlike su između njih u većoj ili manjoj mjeri «formalne» jer se interpretacijski postupak, bez obzira na to o kojoj je vrsti umjetnosti riječ, ne mijenja, te su u tom smislu vrlo podudarni i rezultati pojedinih interpretacija, tako da Hribarevoj teoriji svetog polazi za rukom nadići, odnosno otkloniti (u smislu hegelovskog Aufhebung) većinu razlika unutar umjetnosti. Umjetnost je određena nečime što nije imanentno samo njoj, već cjelokupnoj epohi, a to je «vraćanje svetog». Postmoderno mišljenje i pjesništvo «medij» su rastvaranja svetog.

	Ako je bitna odrednica postmoderne epohe aktualizacija svetog, njegov «povratak», tada je, heideggerijanski rečeno, vrijeme horizont čovjekovog razumijevanja svetog. Dakako da se na ovom mjestu odmah nameće usporedba između Hribareve misli o svetom i Heideggerovog «mišljenja bitka» - riječ je, naime, o sličnoj konceptualizaciji. Bitna se razlika sastoji u tome što – po Hribaru – sam bitak nije svet, već je sveto svako bivajuće u svojoj biti. Sveto je moguće misliti kao sveto tek iz ontološke diferencije, iz horizonta koji otvara Heideggerovo pitanje o «smislu bitka», odnosno «istini bitka».53 Razlika između bitka i Boga kao vrhovnog bivajućeg, drugim riječima, najvišom metafizičkom instancijom omogućuje promišljanje svetog bez obzira na Božje. Tradicionalno razumijevanje Božjeg i svetog okrenuto je naglavačke: Božje je «povijesni događaj svetog». Božje nije ispred svetog, već upravo suprotno: sveto je ispred Božjeg.

	Otuda potječe i razlika između Hribarevog i Heideggerovog razumijevanja svetog. Heidegger, primjerice, u spisu Čemu pjesnici?, oslanjajući se prije svega na Hölderlinovu i Rilkeovu poeziju smatra kako pjesnici u mraku «svjetske noći» ustrajavaju na tragu pobjeglih bogova i tako dozivaju, izriču sveto54; u skladu s Hribarevim mišljenjem sveto nije (više) isprepleteno s Božjim, nije (više) vezano za transcendentnog Boga. Tek «smrt Boga» omogućuje rođenje svetog kao svetog. Vrijeme svetog – i njegovog mišljenja – nadolazi tek s krajem teocentrizma i antropocentrizma: «Najviša potreba duha – nakon smrti Boga i čovjeka – sastoji se u prepoznavanju svetosti svijeta kao svijeta, prepoznavanju samoga sebe u svetoj igri svijeta.»55 «Svetost svijeta» tako postaje i vrijednosni, gotovo «aksiomatski» sud, temeljni Hribarev kriterij prosuđivanja umjetničkih djela:

	 

	«umjetnost, koja je od samoga svojeg početka antipod, a ne pendant      metafizike, uvijek, pa i dan-danas, svjedoči sveto. Nije samo svjedok svete igre svijeta, već njezino svjedočanstvo. Umjetničko djelo, ukoliko doista jest umjetničko djelo, svjedočanstvo je svete igre svijeta.»

	      (Sveta igra svijeta, str. 329.)

	 

	*

	 

	Uz ovo Hribarevo tumačenje odmah se, dakako, postavlja pitanje o izvornoj instanci, točci pogleda, koja omogućuje prosuđivanje o tome kada neko umjetničko djelo jest/nije «svjedočanstvo svete igre svijeta», o tome kakvi su interpretacijski postupci za takvo prosuđivanje. Odgovor je na to pitanje u najtješnjoj vezi s problemom utemeljenja svetog, odnosno njegovog pojmovnog određenja. Tradicionalno tumačenje nije moguće jer zahtijeva hijerarhiju bivajućeg i razmišljanje u kategorijama aristotelovske metafizike. Takvo bi «utemeljivanje» svetog – unutar horizonta Hribarevog mišljenja – značilo samo variranje klasičnog ontološkog dokaza postojanja Boga, «zaborav» ontološke diferencije i povratak metafizičkom diskursu. Svaki pokušaj «logičkog» tumačenja svetog ujedno je već i pokušaj transcendiranja ontološke diferencije, onoga što je već «po definiciji» nemoguće transcendirati. Sveto je na granici izrecivosti, između metafore i šutnje. Slično kao i Heideggerova «stvar mišljenja» održava se na način svojeg iskliznuća.

	Jedna je od posljedica takvog filozofskog stava po svoj prilici i Hribarevo odbacivanje postupaka znanosti o književnosti ili barem prilična mjera skepse prema njima. Hribarevo se načelno stajalište sastoji u tome da «valja razlikovati umjetnost i teoriju umjetnosti»56, stoga to nije samo metodološki naputak, već na svoj način upozorava kako između njih zjapi nepremostiv jaz. Tome je tako jer su, po Hribarevom mišljenju, i znanost o književnosti i tradicionalna filozofija u posljednjoj konzekvenci, možemo to zaključiti, zapravo modusi volje za moć, odnosno eksponenti metafizike, dok nasuprot tome, «mišljenje i pjesništvo» izlaze iz onto-teološke strukture metafizike, te se «vraćaju» biti, odnosno svetome.

	Ne samo što «umjetnost kao umjetnost postoji iznad pojedinih povijesnih razdoblja»57, polazište Hribareve studije Suvremena slovenska poezija koja je, kako je već bilo rečeno, usuglašena s temeljnim premisama knjige Sveta igra svijeta, sastoji se u sudu o tome da «vrijeme poezije nije ni prirodno ni povijesno vrijeme»58, već «postoji poetska bit koja nije podvrgnuta razvoju.»59

	Ovo stajalište izdaleka podsjeća na ono – na ovom ću mjestu povući kraću paralelu – koje je ranih sedamdesetih godina u sjevernoameričkom književnom i metaknjiževnom kontekstu rasprava o postmodernizmu (one na Hribara, možemo to zaključiti, nisu neposredno utjecale) zagovarao već Ihab Hassan. U knjizi The Dismemberment of Orpheus (1971.) uz autore, kao što su to Proust, T. Mann, Joyce, Yeats, Rilke, Eliot, Strindberg, Sade, Breton, Kafka i drugi, primjerice eksplicitno tvrdi kako «postmoderni duh (the postmodern spirit) zbiljski «nije stvar kronologije».60 Sličan Hassanovom, samo izrazito heideggerijanski obojen koncept postmodernizma, koji je zapravo predstavljao oživljavanje i nadograđivanje nastojanja Charlesa Olsona, drugim riječima, povezivanja Heideggerovog «anti-humanizma» i ideje o postmodernizmu, u to su vrijeme razvijali i William Spanos i Charles Altieri, i to prvenstveno u okviru boundary 2, revije za «postmodernu književnost i kulturu». U kontekstu tzv. «egzistencijalističkog postmodernizma», postmodernizam je postao izrazita tipološka kategorija (a ne periodizacijska u smislu književnog pravca), a smjerala je na postmodernističku književnost u smislu alternative ontoteološkoj zapadnoj tradiciji.  Ili, kako je to određenije i slijedeći Olsonove poglede, u boundary 2 godine 1973. zapisao Altieri: «Postmodernisti nastoje konkretizirati univerzum kako bi se partikularno pokazalo kao numinozno, a ne reprezentativno.»61

	To tumačenje, barem na konceptualnoj razini, nije daleko od Hribarevog detektiranja «umjetnosti u post-modernom dobu».

	Iako se Hribar u polazištu rasprave Suvremena slovenska poezija suprotstavlja uobičajenom modelu književno-povijesne periodizacije i razvojne sistematike, ipak razvija vlastitu periodizacijsku shemu. U njezinom središtu stoji pojam svetog, tematiziran prvenstveno na bitno povijesnoj razini, a ujedno autor – bez obzira na svoju načelnu suzdržanost prema takvim postupcima – uvodi i neka pojmovno-interpretacijska oruđa «tradicionalne» znanosti o književnosti, primjerice, stilističko-retoričku analizu i analizu stiha, generacijsko-periodizacijsko načelo, itd.

	 

	 

	3.3.1 Hribareva periodizacija suvremene slovenske poezije

	 

	Suvremenu slovensku poeziju – kao njezin stvarni početak prepoznaje Voduškovu pjesmu Blistava tišina visokog dana (1955.) – Tine Hribar razvrstava u tri razdoblja:

	
		protomodernizam (1955. – 1964.),

		modernizam (1965. – 1974.),

		postmodernizam (1975. - ).



	Preglednost ove periodizacijske sheme u nastavku otežava Hribarev specifični interpretacijsko-argumentacijski postupak, koji nije zasnovan kronološki i sintetički, već interpretacije pojedinih pjesnika, njihovih stvaralačkih razdoblja i konkretnih djela slijede u većoj ili manjoj mjeri disparatno, međusobno se isprepleću, tako da je interpretacijska crvena nit nerijetko prekinuta i izbrisana. Vezivno tkivo pojedinih analiza i filozofskih ekskursa predstavlja načelni sud o tome da «poezija nije metafizika. Stoga ne govori o bivajućem bivajućeg, već o svetosti svijeta.»62 Svetost svijeta, odnosno «sveta igra svijeta» polazište je, te ujedno već i «rezultat» Hribareve studije o suvremenoj slovenskoj poeziji. Različitost pojedinih književno-povijesnih razdoblja Hribar utemeljuje različitošću odnosa pjesnika prema svetosti života, odnosno njezine pretočenosti u riječi, tematizacije u konkretnim pjesničkim tekstovima.

	Poeziju iz prvog, protomodernističkog razdoblja (1955. – 1964.), koju povezuje prije svega s imenima Voduška, Zajca, Strniše, ranog Grafenaura i Koviča, Hribar opisno određuje kao «mračnu poeziju bunta». U nastavku je tumači sudom o tome da je u spomenutih pjesnika riječ o razumijevanju egzistencije u smislu «čovjeka bez subjektiviteta», dok su u neposrednoj vezi s egzistencijalnom stiskom – Hribar na ovom mjestu koristi glasovitu sintagmu Nika Grafenauera – «stiska jezika» i – posljedično – tematiziranje razlike između čovjeka i subjekta. Tek ta razlika omogućuje rastvaranje ontološke diferencije, a potom i uvid u svetost života.

	Drugo se razdoblje gotovo u cijelosti odvija u ocrtu ontološke diferencije. Uz Šalamuna i Zagoričnika, pa i Zajca, Strniše, Taufera, Snoja, S. Makarovič i Koviča najizrazitiji je predstavnik modernizma Grafenauer, koji se iz «strave samoga ništavila» probija do «radosti biti». U skladu s Hribarevim tumačenjem prvo je, protomodernističko desetljeće prvenstveno vrijeme «strašne slobode ništavila» i «stiske jezika». Drugo, modernističko, započinje s «opuštenom pjesničkom igrom riječi» i «traženjem pravog jezika», ali uvijek u horizontu ontološke diferencije.

	Razdoblje nakon 1975. godine Hribar naziva postmodernizmom, čija je temeljna karakteristika «sveta igra svijeta s onu stranu ništavila»,  a omogućuje je «zrela težina jezika». Kao utemeljitelje postmodernizma u Sloveniji Hribar prepoznaje pjesnike Vena Taufera, Iva Svetinu i Borisa A. Novaka – postmodernizam u njihovoj poeziji Hribar otkriva nakon 1975. godine. Uz to dodaje kako «u zbirkama, koje su sredinom sedamdesetih godina objavili Makarovičeva i Šalamun, nalazimo već niz postmodernističkih elemenata i tendencija.»63 U S. Makarovič riječ je prije svega o «oblikovnoj i motivskoj arhaizaciji pjesama», dok je u Šalamuna riječ o «hagionomijskom odnosu prema svijetu».64 Ujedno se postmodernizam Hribaru razotkriva kao «individualno i isključivo unutar-tekstualno novo pjesničko usmjerenje.»65 Uspon postmodernizma Hribar povezuje s dvije činjenice:

	
		pojavom nove pjesničke generacije, koja se zatekla pred dovršenošću Grafenauerovih soneta sredinom sedamdesetih godina (Štukature, 1975.) – posljedica je bila «povratak nižim razinama tehnopoetičnosti»,66

		traženjem novih mogućnosti unutar modernizma.



	Godina 1975. za Hribara je početak postmodernizma u Sloveniji i uslijed dva «programska teksta slovenskog postmodernizma» objavljena u to vrijeme: Tauferove «autopoetike» O korištenju istrošenih riječi67 i Svetininog eseja Riječ trismegistos.68

	Kada Hribar raspravlja o postmodernizmu u Taufera i Svetine, pa i Novaka, određuje ga gotovo identično: sva su tri pjesnika, «utemeljitelja postmodernizma u Sloveniji», naime, «svjesno i gotovo programski zacrtali pretakanje u riječi svetosti svijeta i metodički uveli palimpsestni postupak s obzirom na tradiciju».69 Primjerice: kada Hribar tumači Tauferov ciklus Mrtvačka kost (iz Pjesmarice istrošenih riječi), tvrdi kako se Taufer «vraća /…/ svetom»,70 Svetina u to vrijeme započinje «ispod slojeva Božjeg otkrivati slojeve svetog»,71 dok u analizi Novakove poezije – godine 1977. objavljena je njegova zbirka Stihožitje – Hribar zapisuje: «Pjesnik je objavitelj svetog, dakle, obznanitelj njegove svetosti.»72 Novak je ujedno i «središnji predstavnik postmodernističkog pjesništva».73 (Ovaj se sud ne doima posve u skladu s Hribarevom hipotezom o tome da početkom osamdesetih godina «započinje pad postmodernizma»74 jer je Novak, po Hribarevu mišljenju središnji pjesnik slovenskog postmodernizma, do početka osamdesetih godina objavio samo jednu pjesničku zbirku, spomenuto Stihožitje, 1977.).

	Pad postmodernizma osamdesetih godina Hribar interpretira pod pretpostavkom da se među pjesnicima u to vrijeme ustaljuje «spoznaja o tome da iz svetosti svijeta nikako ne proistječu samo radost i sreća». To, međutim, ne vrijedi za sve autore jer se ujedno «u niza pjesnika iz prethodna dva razdoblja oblikuje prijazniji, prijateljskiji odnos prema svijetu».75 Ovo proturječje Hribar potom otklanja na taj način da osamdesete godine općenito proglašava razdobljem autopoetika, te tome dodaje da se s tog stajališta «postmodernističko razdoblje sve više doima kao razdoblje koegzistencije različitih pjesničkih usmjerenja», pa stoga u sve većoj mjeri gubi «dijakroni karakter»76, itd. Potom Hribar svoju cjelokupnu periodizaciju relativizira tvrdnjom o tome da je «postmodernizam izrazito prijelazna pojava» (ovaj je stav u suprotnosti s načelnom Hribarevom ocjenom iz Svete igre svijeta, koju sam već naveo, a riječ je o stavu da postmodernizam «podrazumijeva povratak, renesansu svetog») – te ujedno pretpostavlja da «iznimno mnoštvo postmodernističkih elemenata nalazimo već i u Udoviča i posebice Kocbeka»77 (istaknuo M. K.).

	Hribareva periodizacija suvremene slovenske poezije u svojem zaključku u pitanje dovodi gotovo samu sebe: otklanja, naime, granice između pojedinih razdoblja (protomodernizam, modernizam, postmodernizam), koje je ranije ograničila preciznim godištima (1955. – 1964., 1965. – 1976., 1975. -).

	 

	*

	 

	Iako Hribar u uvodu na načelnoj razini odbacuje periodizacijsko načelo u smislu redoslijeda pojedinih razdoblja, odnosno književnih pravaca, povijesni kontinuitet, «razvoj» i «cilj», sve to ni sam ne može izbjeći. Štoviše: Hribareva periodizacijska shema pojedine pjesničke opuse nerijetko podređuje vlastitoj viziji poratne slovenske filozofije, odnosno njezinog «razvoja». Tako bismo mogli, uvažavajući Hribarev konceptualni nacrt, prvo, drugim riječima, «protomodernističko» razdoblje na filozofskoj razini izjednačiti s egzistencijalizmom, drugo – modernizam – s heideggerijanstvom, odnosno «mišljenjem bitka» i ontološke diferencije, a posljednje – postmodernističko – s Hribarevom vlastitom filozofijom o svetosti života.78 Izuzev toga, njegova je periodizacija i vrijednosno-hijerarhijska, i to u tom smislu što se slovenska poezija posljednjih nekoliko desetljeća postupno «oslobađa» metafizičkih atributa i modela mišljenja, i to ponajprije pjesničkom tematizacijom ontološke diferencije, a potom – posredstvom doživljaja «strave pukog ništavila» (jednog od središnjih «egzistencijala» Hribareve filozofije) – pretakanjem u riječi svetosti svijeta i života. Hribareva periodizacija stoga nije «vrijednosno neutralna» (i u tom smislu književno-povijesno «objektivna»): sa stajališta najnovijeg pjesništva, odnosno unutar horizonta teorije svetog kritički reflektira poeziju (i filozofiju) minulih razdoblja.

	Stoga je razumljivo da je s pojavom najnovije poezije koja je, u Hribarevoj interpretaciji, usuglašena sa spoznajama i nastojanjima njegove vlastite filozofije, u izvjesnom smislu nastupio kraj «razvoja». Poezija je gotovo došla do svojeg «pojma». Otuda po svoj prilici i izrazita hegelovska formulacija iz Svete igre svijeta, koju sam već naveo: «Najviša potreba duha – nakon smrti Boga i čovjeka – prepoznavanje je svetosti svijeta kao svijeta.» Ne samo što s postmodernizmom, «dobom svetoga», duh dolazi do samoga sebe, već nam «postmoderna umjetnost /…/ želi pokazati što umjetničko djelo u stvarnosti jest.»79 

	Hribareva definicija «postmoderne umjetnosti» vrlo je bliska Heideggerovom određenju umjetnosti općenito (samo što bismo, strukturno gledano, umjesto riječi bitak morali postaviti sveto): «Umjetničko djelo na svoj način rastvara bit bivajućeg. U umjetničkom se djelu događa to rastvaranje, tj. razotkrivanje, tj. istina bivajućeg /…/. Umjetnost je samopostavljanje istine u djelo.»80

	Hribarevo tumačenje «umjetnosti u post-moderno doba» izazovno je vjerojatno prije svega na filozofskoj, odnosno bitno povijesnoj razini. Temeljni je nedostatak pokušaja detektiranja postmodernizma u književnosti, kako se razotkriva u Hribarevoj periodizaciji poratne slovenske poezije, u neusklađenosti «filozofije svetog» s konkretnim književnim tekstovima. Ako se, naime, «filozofija svetog» pruža kao univerzalni kriterij i za književnu periodizaciju, tada bismo je mogli aplicirati, primjerice, i na suvremenu slovensku prozu (i, naposljetku, i na reprezentativne tekstove svjetskog postmodernizma, kao što su to, primjerice, prozni tekstovi J. L. Borgesa, Itala Calvina, Johna Fowlesa ili Patricka Süskinda). U tom pogledu Hribarevoj načelnoj tezi o padu, odnosno svršetku postmodernizma početkom osamdesetih godina ne ide u prilog književno-povijesna empirija, odnosno činjenica da je postmodernizam u (slovenskoj) prozi svoj pravi razmah doživio tek osamdesetih godina, i to prvenstveno djelima Branka Gradišnika, Andreja Blatnika i Igora Bratoža. Hribar je svoju raspravu o suvremenoj slovenskoj poeziji doista dovršio 1984. godine (i napisi, sabrani u njegovoj knjizi Sveta igra svijeta, većinom su nastali prvom polovinom osamdesetih godina), iako zbivanje u slovenskoj književnosti drugom polovinom osamdesetih godina, i to kako u prozi, tako i u poeziji, pa i dramatici, odnosno kazalištu njegovu tezu o svršetku postmodernizma već početkom osamdesetih godina ne potvrđuje; po mišljenju nekih interpreta – u nastavku ga zagovaram i sam – jedan od najreprezentativnijih primjera postmodernizma u slovenskoj poeziji soneti su Milana Jesiha, a objavljeni su u dvije zbirke krajem osamdesetih i sredinom devedesetih godina, u razdoblju kada bi slovenski postmodernizam – po Hribarevoj interpretaciji – već punih deset godina bio «mrtav».

	 

	 

	3.4 Duhovno-povijesna perspektiva

	 

	Jedno je od najopsežnijih tumačenja književnog postmodernizma u Sloveniji razvio Janko Kos. Slično kao i drugi, koji su se počeli prvi baviti istraživanjima postmodernizma u Sloveniji, posebice Tine Hribar, i Kos je posebnu pozornost posvećivao poeziji, a ujedno je za njegovu orijentaciju karakteristično da se postmodernizmom bavi u širem kontekstu uvažavajući specifičnost slovenskog književnog razvoja i njegove srodnosti s «procesima» u svjetskoj književnosti. Svoje je poglede na postmodernizam 1995. godine objedinio u dvije knjige: Na putu u postmodernu, koja donosi četiri obimnije rasprave, prvi puta objavljene drugom polovinom osamdesetih godina i početkom devedesetih godina, te u Postmodernizmu, djelu koje je objavljeno u zbirci Književni leksikon i koja predstavlja prvi slovenski sintetički pregled, pa već i klasifikaciju teorije i prakse postmodernističke književnosti. Kako je općenito karakteristično za Kosovo proučavanje književnosti, i postmodernizam uvodi u svoj povijesno-razvojni koncept. Polazište je autorovog pristupa duhovno-povijesna perspektiva, odnosno, kada je riječ o raspravljanju o pojedinim književnim djelima, pravcima i razdobljima, duhovno-povijesna metoda. Njezina je osnova razvoj europske metafizike, odnosno – filozofsko-povijesni – položaj subjekta i njegovog samorazumijevanja, metafizički horizont «životnog svijeta» subjekta, a posebice odnos prema transcendenciji.

	Kosova je duhovno-povijesna sistematika po svojoj osnovnoj orijentaciji hegelovska; Hegelovu filozofiju povijesti u većoj ili manjoj mjeri dosljedno aplicira na razdoblja Antike i Srednjeg vijeka, dok je u interpretaciji Novog vijeka nadograđuje Heideggerovim razumijevanjem novovjeke metafizike, posebice «metafizičkog nihilizma». Takvo konceptualno utemeljivanje omogućuje tumačenje pojedinog razdoblja s obzirom na njegove «duhovno-povijesne osnove»; od antičke, rimske, srednjovjekovne preko renesansne, prosvjetiteljske, predromantičke, romantičke, realističko-naturalističke do novoromantičke, modernističke i – postmodernističke. Pritom u raspravljanju novijih razdoblja, sve do postmodernizma, Kos posebnu pozornost posvećuje duhovno-povijesnom temelju romantike, položaju «romantičkog subjekta» i njegovog subjektiviteta.

	Kosovo se polazište prosuđivanja modernističke književnosti sastoji u tome da – nakon destrukcije transcendencije, pa i «vanjskog», «objektivnog svijeta» na koji je polagao realizam-naturalizam – kao jedina stvarnost preostaje «svijest sa svojim psihičkim sadržajima. Oni nisu nužno idealni, normativno ispravni ili u višem značenju objektivno važeći, već su jedino stvarni.»81  Kontinuitet i diskontinuitet između modernizma i postmodernizma Kos otkriva prije svega na toj, duhovno-povijesnoj razini: postmodernisti održavaju destrukciju metafizike, ne uspostavljaju nikakvu metafizičku instancu koja bi omogućavala prosuđivanje između «stvarnog» i «nestvarnog». Ujedno postmodernizam predstavlja i korak naprijed od modernizma – napušta, naime, modernističko uvjerenje o (samo)-pouzdanosti, «prezentnosti», autentičnosti Ja, odnosno njegove svijesti, a time, dakako, i književnosti u čijem središtu stoji upravo neposrednost Ja i njegovog jezika kao medija «neizopačene» stvarnosti svijesti.

	Kosovo tumačenje prijelaza od modernizma prema postmodernizmu po svoj prilici uvažava i rezultate Derridine dekonstrukcije, odnosno kritike Husserlove fenomenologije, kakvu je Derrida sažeto iznio posebice u svojem djelu La voix et le phénomène (1967.). Ako Derridino izvođenje, primjerice završne misli iz toga spisa, kada francuski filozof, odbacujući «ostvarivost», odnosno filozofsku konzistentnost fenomenološke maksime «nazad k stvarima samim» između ostaloga tvrdi kako je susret fenomenologije (svijesti subjekta fenomenologije, njegove eidetske orijentacije) i stvari same uvijek promašeni susret82, smještamo u kontekst rasprava o modernizmu/postmodernizmu, tada se, barem na načelnoj razini, čini prihvatljivom teza – zagovara je i Kos – o tome da Husserlovu fenomenologiju, u mjeri u kojoj se temelji na autoritetu svijesti, odnosno njezine neposredne «prezencije», uspoređujemo s duhovno-povijesnim temeljem modernizma, a Derridinu «poststrukturalističku» dekonstrukciju s postmodernizmom.

	Kosovo se stajalište sastoji u tome da se postmodernizam sa svojim nijekanjem subjekta, svijesti i subjektivnosti uopće kao nečeg «stvarnog» «ne kosi s nihilističkim usmjerenjem, već ga učvršćuje i na odlučujućoj točci produbljuje do posljednjih mogućnosti»83. Postmodernizam mu se stoga ukazuje kao krajnji, konačni oblik europskog nihilizma. Nasuprot nekih drugih teoretičara, primjerice Hribara (teorija svetog), Spanosa (postmodernizam kao epohalna alternativa) ili Vattima (postmoderno prebolijevanje /Verwindung/ metafizike), Kos odbacuje mogućnost da bi književnost, koja nastaje u okviru postmodernizma, mogla nadići horizont metafizičkog nihilizma. Upravo suprotno tome: umjetnost je postmodernizma – iz duhovno-povijesne perspektive – izraz dovršenog metafizičkog nihilizma. 

	 

	 

	3.4.1 Kosova klasifikacija postmodernizma u slovenskoj poeziji

	 

	Prve Kosove spomene slovenskih «postmodernističkih pjesnika» susrećemo već u njegovom spisu Poteškoće s postmodernizmom (1982.)84 Pritom nije suvišno upozorenje o tome da je Kosovo detektiranje vodećih predstavnika slovenskog pjesničkog postmodernizma u njegovim kasnijim raspravama – sve do godine 1995., kada je, kao njihova sinteza, u Književnom leksikonu objavljen njegov svezak Postmodernizam – bilo podvrgnuto izvjesnim izmjenama za koje se čini (barem kada je riječ o navođenju, odnosno uvršćivanju konkretnih imena, a time i periodizacije) da nisu posve lišene proturječja. U spomenutoj raspravi iz 1982. godine kao postmodernističku Kos prepoznaje poeziju Iva Svetine, Svetlane Makarovič, Milana Jesiha i Borisa A. Novaka. Godinu dana kasnije, u popratnom tekstu uz antologiju Slovenska lirika 1950.-1980.85 kao o postmodernistima Kos iznova raspravlja o spomenuta četiri pjesnika, ali ovom prigodom s ponešto opsežnijim tumačenjem, koje se ipak bitno ne razlikuje od argumentacije iz prethodnog spisa Poteškoće s postmodernizmom.

	Središnja tema studije Slovenska lirika 1950.-1980. nije, međutim, pitanje postmodernizma, već književno-povijesni ocrt luka slovenske poezije u danom razdoblju. Središnjim književnim pravcem poratnog slovenskog pjesništva Kos smatra modernizam, te ga zatim i unutarnje-kronološki diferencira. Uspon modernizma otkriva sredinom pedesetih godina (Udovič, Zajc, Taufer), dok su šezdesete godine desetljeće njegovog procvata (Šalamun), a početak sedamdesetih godina donosi radikalizaciju modernizma u pravcu ultramodernizma (Zagoričnik, I.G. Plamen) koji nakon 1972. godine doživljava svoj pad, te potom sredinom sedamdesetih godina počinje otvarati prostor postmodernizmu.

	Kosovo spominjanje postmodernizma u tom je spisu još oprezno jer o njemu kao o svršenoj činjenici raspravlja kao o nečem tek nadolazećem. To je ujedno u skladu s tvrdnjom o zalasku modernizma prema 1980. godini, «kada postaje očito da je modernizam već prešao svoj vrhunac i da su iživljeni krajnji oblici avangardnog ultramodernizma.»86 

	Kosova je središnja filozofsko-analitička, odnosno duhovno-povijesna, pa i periodizacijsko-razvojna kategorija u raspravi Slovenska lirika 1950.-1980. «romantičnost», i to ne u ograničenom književno-povijesnom smislu, već kao strukturna crta cjelokupne slovenske poezije od Prešerna nadalje, kao njezina «metafizička osnova». «Romantičnošću» Kos objašnjava fiziognomiju prevladavajućeg lirskog subjekta slovenskog pjesništva; riječ je o lirskom subjektu koji

	«poistovjećuje svoj 'ja' sa svojim pounutrenim subjektivitetom; on iznad sebe ne priznaje nikakvu nadosobnu, objektivnu transcendenciju, već njezina svojstva – idealnost, savršenost, ljepotu, autonomnost ili i

	apsolutnost – prisvaja sebi, kao da je sve to obuhvaćeno u njegovoj vlastitoj unutrašnjosti…» 

	            (Slovenska lirika 1950.-1980., str. 137.)

	

	«Romantični subjektivitet» Kos potom otkriva kao osnovu («pozitivnu» ili «negativnu»: ili je temelj ili određujući antipod, dublja struktura, koja se održava per negationem) slovenskog pjesništva sve do najnovijeg, drugim riječima, postmodernističkog. Tako je, primjerice, za postmodernizam, tj. središnji tok slovenskog pjesništva u razdoblju od 1950. do 1980. godine karakteristična, u spomenutom smislu, «dvojnost odbacivanja i obnavljanja romantičnog subjektiviteta».87

	U mjeri u kojoj Kos u raspravi, posvećenoj slovenskoj lirici 1950.-1980. već raspravlja o pjesničkom postmodernizmu, kao jednu od njegovih temeljnih karakteristika otkriva «povratak tradiciji»: tako, primjerice, u poeziji Svetlane Makarovič za koju je karakteristično spretno korištenje «motiva, tema, mitova i formi narodnog poetskog svijeta, pri čemu je i njezin arhaizam zasnovan modernističkim otkrivanjem arhaičnog svijeta» tvrdi kako bismo je mogli svrstati «već među pojave postmodernog pjesništva koje se svjesno vraća tradiciji».88 Kosova interpretacija postmodernizma stoga smjera ustvrditi kako je postmodernistička književnost ona koja ostaje vezana uz modernističku književnost, ali se ujedno vraća nasljeđu starijih, predmodernističkih pravaca.

	U analizi poezije Milana Jesiha (šest godina prije objavljivanja njegovih Soneta) Kos u istoj raspravi svoju teoriju pjesničkog postmodernizma nadograđuje hipotezom, koja raspravljanje o postmodernizmu prenosi na drugu, po svoj prilici usudniju (ali u tom spisu još uvijek ne posve tematiziranu) razinu: i u Jesiha raspravlja o «povratku tradiciji», ali mu se kao bitna dimenzija takve «dijaloške» orijentacije razotkriva Jesihova «duhovno-estetska dvosmislenost» - «s jedne strane pristajanje na neizbježnost romantičnog subjektiviteta kao jedinog mogućeg sadržaja lirskog 'ja', a s druge strane svijest o njegovom neodgovarajućem komičnom karakteru».89

	Kada se Kos bavi postmodernističnošću poezije Iva Svetina podjednako tako upozorava na njezinu vezanost za tradiciju, i to na dekadentnu, orijentalsku, arhaičnu tradiciju. Slično je i s pjesništvom Borisa A. Novaka za kojeg je karakteristična formalna orijentacija prema «neoklasicizmu», visokom stilu, apstraktno-retoričkom patosu, filozofskoj refleksiji, kojoj se pridružuje niz poznatih tradicionalnih motiva iz mitologije, poezije prirode i godišnjih doba ili alegorijske emblematike.»90

	Navedene pjesnike – S. Makarovič, Svetinu, Jesiha i Novaka – Kos iznova kao predstavnike pjesničkog postmodernizma navodi četiri godine kasnije u osmom izdanju svojeg Pregleda slovenske književnosti91, te im dodaje i Milana Kleča i Aleša Debeljaka, iako ta klasifikacija ubrzo zatim, krajem osamdesetih godina, doživljava djelomičnu (auto)reviziju. U spisu Slovenska književnost nakon modernizma (prvi je puta u razdoblju od 1989. do 1990. objavljen u Sodobnosti, a potom u knjizi Na putu u postmodernu) Kos, naime, iznosi sumnje o postmodernističnosti poezije S. Makarovič i Svetine (pa i Grafenauera, Debeljaka i Mozetiča), autora koji su – i Kosovom zaslugom – osamdesetih godina već u većoj ili manjoj mjeri bili prihvaćeni u književni kanon slovenskog postmodernizma.

	Promjeni Kosovog stajališta pridonosila je tvrdnja o tome da poglaviti kriterij identificiranja postmodernizma u književnosti ne može biti «povratak tradiciji» (prije svega je taj kriterij razlučivanja Kos koristio u spisu Slovenska lirika 1950.-1980.) jer je takav «povratak», korištenje tradicionalnih motiva, tema, pjesničkih oblika, itd. samo po sebi «nešto posve vanjsko, formalno i slučajno; pravi postmodernistički smisao pridaje mu tek posebna funkcionalnost tih elemenata u okviru općeg duhovno-povijesnog ustrojstva…»92. Kosov duhovno-povijesni ocrt postmodernizma, odnosno duhovno-povijesne osnove postmodernističkih djela u tom je spisu gotovo identičan onome iz kasnije rasprave Postmodernizam (1995.).

	Manje razlike između oba djela, barem u pogledu pjesničkog postmodernizma, možemo otkriti u Kosovim konkretnijim književno-povijesnim oznakama i pojedinim formulacijama. U raspravi Slovenska književnost nakon modernizma Kos odbacuje potencijalnu postmodernističnost Svetinine poezije, dok u Postmodernizmu ipak dopušta i takvu interpretaciju.93      Posebno pitanje ostaje pjesnički opus Vena Taufera: u spisu o Slovenskoj književnosti nakon modernizma Kos ga u kontekstu rasprave o postmodernizmu ne spominje (s obzirom na to da odbacuje mogućnost da bi postmodernisti bili Grafenauer i S. Makarovič možemo pretpostaviti da bi do sličnih konstatacija Kos došao i u analizi Tauferove, u priličnoj mjeri više vezanoj poetici «klasičnog» modernizma), dok u studiji Postmodernizam spominje mogućnost da bi se u «novijoj slovenskoj lirici sedamdesetih godina i nakon 1980. godine postmodernističkima mogle smatrati već Tauferove varijacije na narodne tekstove….»94. Pritom navodi Tauferove zbirke Pjesmarica istrošenih riječi (1975.) i Zabijanje čavala i druge pjesme (1979.). Međutim: u istom djelu, u poglavlju o Prethodnicima, generacijama, reprezentativnim autorima postmodernizma dopušta i suprotno mišljenje o tome, naime, da svrstavanje Tauferove poezije (zajedno sa S. Makarovič i Grafenauerom) u postmodernizam «može biti problematično jer je riječ o autorima koji većim dijelom svojeg opusa stoje na razmeđi između modernizma i neosimbolizma.»95

	 

	 

	*

	 

	Kako sam već spomenuo u jednom od prethodnih poglavlja, Tauferovu poeziju s postmodernizmom eksplicitno povezuje Tine Hribar; Tauferova zbirka Pjesmarica istrošenih riječi (1970.), odnosno esejističko-programski tekst O korištenju istrošenih riječi, koji je autor uvrstio u istu zbirku, Hribar smatra čak zbiljskim početkom slovenskog postmodernizma. U svakom slučaju, eventualna postmodernističnost Tauferove poezije zahtijeva posebnu raspravu. Iz današnje je perspektive, naime, ništa manje opravdano i drugačije tumačenje, suprotno Hribarevom, a djelomično i Kosovom: o tome, naime, da Taufer – sve do posljednjih i najnovijih zbirki (primjerice, u knjizi pjesama Još ode, 1996.) – ostaje unutar modernističkog horizonta. Jedan od argumenata u prilog toj tezi može biti činjenica da je za Tauferov pjesnički opus u cjelini karakterističan izraziti motivsko-tematski, do izvjesne mjere i tehnopoetski kontinuitet, a do sličnih bi konstatacija po svoj prilici došla i analiza duhovno-povijesne osnove Tauferove poezije.96

	Ako bismo uvažavali i vanjski, generacijsko mehanički kriterij, koji dokazuje da zbiljski početak slovenskog (i pjesničkog) postmodernizma povezujemo s generacijama rođenim pedesetih i posebice šezdesetih godina, tada se u tom generacijskom «pravilu» (koje uvijek potvrđuje i poneki izuzetak – kao u okviru svjetskog postmodernizma, primjerice, Borges) Tauferova postmodernističnost čini tim upitnijom.

	Janko Kos u djelu Postmodernizam, u poglavlju o Prethodnicima, generacijama, reprezentativnim autorima postmodernizma, pravi početak slovenskog postmodernizma povezuje s generacijama iz 1950. i 1960. godine. Iz prve kao potencijalne pjesničke postmoderniste spominje Iva Svetinu, Milana Jesiha i Milana Kleča (kod prozaista i dramatičara Rupla, Dolenca, Jančara, Gradišnika, te Svetinu, Jesiha i Kleča), a iz generacije 1960., koju smatra «u većoj mjeri postmodernističkom» od prve, navodi prije svega prozaiste (Blatnika, Bratoža, J. Virka, Žabota, L. B. Njatin, Lainščka, Frančiča, Moroviča, Zabela, Šušulića), a od pjesnika samo Aleša Debeljaka, iako bez podrobnijih pojašnjenja. Pritom Kos dodaje: «iako mnogo koje od navedenih imena tek uvjetno može vrijediti kao postmodernističko, te će pomnjivija književno-povijesna analiza takvu mogućnost za neke od autora i odbaciti, nedvojbeno je među njima više onih na kojima počiva slovenski postmodernizam.»97

	U sljedećem poglavlju, kada raspravlja o Književnim vrstama, vidovima i oblicima karakterističnim za postmodernizam, izlaže i nekoliko kriterija za identificiranje pjesničkog postmodernizma, pritom se djelomično oslanjajući na vlastite konstatacije iz rasprave Slovenska književnost nakon modernizma. Kao najopćenitije, vanjsko pomoćno sredstvo u otkrivanju pjesničkog postmodernizma iznova navodi

	 

	«vraćanje tradicionalnim vrstama i oblicima nasuprot modernizmu, koji je iz svojeg stvaralaštva u pravilu izlučivao takve oblike, te pjesničke tekstove gradio samo još iz mreže slobodnih stihova,      kitica i redaka, sve do krajnjih oblika pjesama u prozi; odgovarajuća je tome bila i unutarnja forma pjesme, koja je u svojoj motivsko-tematskoj strukturi izostavljala obrasce zaokružene, tradicionalne i u tom smislu 'klasične' poezije.»

	      (Postmodernizam, str. 102.).

	 

	S time u vezi Kos spominje sonet, gazelu i elegiju, pa i pjesmu raspoloženja, doživljaja i predmeta, kao i pjesmu u prozi. Pa ipak – i to je jedna od poanti Kosovog razmišljanja – u postmodernizmu nije riječ samo o jednostavnom ponavljanju oblika i obrazaca, kao i karakterističnih tema i motiva pjesničke tradicije, već takva (postmodernistička) «dijalogičnost» uvijek ostavlja dojam dvosmislenosti, odnosno simulacije, i to prvenstveno zbog ironične, parodijske ili čak i travestijske prerade, «a može biti i samo kao imitiranje nečega što više nije zbiljsko, posebice ne kao neposredni sadržaj pjesnikove svijesti, te je stoga samo još stvar estetskog učinka, igre ili čak namjerno dvosmislenosti.»98 Svoj prethodni, generacijski zacrtani popis pjesnika slovenskog postmodernizma Kos potom sažima na svega tri autora, odnosno na neke njihove zbirke: Vena Taufera (sa zbirkama Pjesmarica istrošenih riječi, 1975., i Zabijanje čavala i druge pjesme, 1979.), Milana Jesiha (Kobalt, 1976,. Volfram, 1979., Usta 1985., i prije svega obje knjige soneta: Soneti, 1989.. i Soneti drugi, 1994.) i Iva Svetinu (sa zbirkama Joni, 1976., i Peti tekstovi, 1987.).

	 

	*

	 

	Uvažavajući Kosov periodizacijski okvir (autor ga izlaže sa zadrškama, kao hipotetičan) o razdoblju slovenskog postmodernizma, i u pogledu poezije, mogli bismo tako govoriti od sredine sedamdesetih godina (Taufer: Pjesmarica istrošenih riječi, 1975.) do sredine devedesetih godina (Jesih: Soneti drugi, 1994.), iako spomenute godine mogu biti i sporne – posljednja od njih iz jednostavnog razloga što je smještena u našu neposrednu sadašnjost (razdoblje, koje bi ga dovršavalo, stoga ne možemo prepoznati kao nešto već minulo), dok početna, koju zagovara i Tine Hribar (pozivajući se na Tauferovu i uz nju i Svetininu poeziju) može obesnažiti suprotno mišljenje koje sam već eksplicirao: o tome, naime, da Tauferov pjesnički opus u cijelosti pripada okviru modernizma jer – ako upozorim još i na specifičnost Tauferove povezanosti s tekstovima narodnog pjesništva u «prijelomnoj» zbirci Pjesmarica istrošenih riječi – u njoj po svoj prilici nije riječ o «simulacijskim postupcima», «imitiranju nečega što više nije zbiljsko», već se pjesnik nastoji upravo posredstvom baštine narodnog pjesništva probiti do mitsko-arhetipskih jezgri, koje ta baština čuva. Drugim riječima: Tauferov odnos prema povijesno udaljenoj zbilji te baštine nije samo estetska igra niti je ambivalentan, već u njoj otkriva fragmente nekoć totalitarizirajuće mitske svijesti. Tauferov pjesnički postupak, koji se potom u zbirci Zabijanje čavala i druge pjesme samo još radikalizira, podjednako tako ostaje prepoznatljivo modernističan – temelji se na jezičnoj fragmentarizaciji, leksikalnoj disonantnosti i kombinatorici, «dehumanizaciji», razgradnji rječnika.

	Podrobnija bi analiza vjerojatno pokazala da je pjesnička svijest, koja ostaje u pozadini Tauferovih pjesama, uz prisutnu destrukciju (ali ne i ontološko obesnaženje!) «vanjskog» svijeta, u većoj mjeri negoli raspršena svijest postmodernizma lišena supstancijalnosti, još uvijek cjelovita svijest Ja, čija «zbiljnost» nikada nije nešto prividno ili puko estetsko, već se, suprotno tome, pruža u svoj svojoj obveznosti, i to nimalo u postmodernistički dvosmislenom značenju.

	Slično razmišljanje moguće je i kada je riječ o poeziji Iva Svetine; na nekoliko relevantnih činjenica, koji sud o njegovoj postmodernističnosti ne potvrđuju, u raspravi Slovenska književnost nakon modernizma upozorio je već Kos kada je – nasuprot svojim kasnijim stajalištima iz knjige Postmodernizam u kojoj Svetinu svrstava među pionire slovenskog postmodernizma – ustvrdio da u Svetininim zbirkama Joni (1976.), Dissetattiones (1977.) ili Peti rukopisi (1987.) ne možemo govoriti o postmodernizmu, već bismo morali «pomisliti na vrlo izvornu povezanost nekadašnjeg modernizma s neodekadencijom, koja sadrži, doduše, ponešto zajedničkih crta s postmodernizmom, posebice u korištenju simulacijske, palimpsestne i citatne tehnike, ali je po svojim duhovno-povijesnim osnovama drugačija.».99

	Jedini je od spomenutih autora, čija se postmodernističnost čini neupitnom (ili je barem najmanje sporna) Milan Jesih, stoga kao paradigmatski primjer postmodernizma u slovenskoj poeziji zaslužuje posebno razmatranje. Ali prije tog razmatranja nekoliko riječi o fenomenu tzv. autopoetičnosti, te o pogledima Borisa Paternua na razvojnu dinamiku novijeg slovenskog pjesništva.

	 

	 

	3.5 Postmodernizam i pitanje «autopoetičnosti»

	 

	Eksplikacija i potom i analiza pogleda na postmodernizam među slovenskim teoretičarima, posebice u Tina Hribara i Janka Kosa, koji su se najizrazitije bavili problematikom pjesničkog postmodernizma pokazali su da su isti međusobno u većoj ili manjoj mjeri oprečni, dok se u isti mah podudaraju na razini periodizacije i identificiranja pojedinih autora kao postmodernista, iako na temelju sasvim različitih, ako čak ne i dijametralno suprotnih teorijskih polazišta i argumentacijskih modela.

	Pojedina tumačenja postmodernizma – kako slovenska, tako i inozemna – stoga je gotovo nemoguće sintetizirati u jedinstvenu, konzistentnu teoriju kojom bismo mogli doći do koherentne slike postmodernizma u slovenskoj poeziji i to bilo na razini njegovog konceptualnog određenja ili, tim više, na razini književno-povijesne empirije (periodizacija, autori, djela), drugim riječima, stvarnog opsega postmodernizma u slovenskoj poeziji. Položaj većine pjesnika, koje slovenski interpreti, a posebice esejisti i publicisti, svrstavaju na svoje postmodernističke popise, stoga se čini kao u priličnoj mjeri nesiguran i labav jer se većom mjeri negoli na uvidu u esencijalne, razlikovne crte postmodernističkog pjesništva zasniva na općim, netematiziranim predodžbama, koje potječu prvenstveno iz različitih, posebice filozofskih (domaćih ili uvezenih) ocrta postmodernog doba.

	Kao svojevrstan, a na svoj način «logičan» odgovor na težinu takvog «identificiranja» postmodernizma u poeziji od druge polovine osamdesetih godina u slovenskoj književnoj publicistici stalo se uvrježivati stajalište, koje je postmodernizam izjednačavalo s tzv. autopoetičnosti. O autopoetičnosti kao razlikovnoj crti suvremenog pjesništva 1984. godine u raspravi Suvremena slovenska poezija raspravljao je Tine Hribar, iako – eksplicitnije je to zapisao u polemičkom tekstu Slovenski kulturni razvoj 1945. – 1984. – s drugačijim naglaskom: postmodernizam, naime, ograničuje 1975. i 1980. godinom, a nakon toga slijedi razdoblje «autopoetika i autonoetika», koje su već «s onu stranu» postmodernizma.

	Taj opći periodizacijski okvir u djelu Mlada slovenska poezija sedamdesetih i osamdesetih godina100 prati, primjerice, Denis Poniž; između ostaloga, zagovara stajalište o tome da «razdoblje nakon 1980. godine, u većoj mjeri negoli razdoblje postmodernizma ili pjesničkih pokušaja uvrježivanja postmodernizma, smijemo nazvati razdobljem umnoženih individualnih poetika….»101 Tom se sudu na svoj način pridružuje i Tea Štoka u knjizi Prijevara zrcala102, posvećenoj analizi slovenske poezije osamdesetih godina koju većinom – posredno ili neposredno – povezuje s postmodernizmom, te čija bi se opća karakteristika sastojala u tome da «ocrtava palimpsestno viđenje svijeta kroz prizmu osobnih mitologija» i  «oslobođenih subjektivnih asocijacija».103 Možemo zaključiti da se i Poniž i Štoka oslanjaju na Hribarevo stajalište, iako u većoj mjeri izdaleka jer ne uvažavaju specifičnost Hribareve filozofske argumentacije i njezinog horizonta, i to posebice «teorije svetog», odnosno analize novovjekovne filozofije uz koju sintagma «autonoetike i autopoetike» zadobiva specifično značenje, razumljivo tek iz tog konteksta, a svakako neprimjereno za nereflektirano, «mehaničko» književno-publicističko korištenje.

	S druge je strane učestalost raspravljanja o «autopoetičnosti» u vezi s postmodernizmom nedvojbeno i posljedica glasovitog Lyotardovog tumačenja «postmodernog stanja» (La condition postmoderne, 1979.) u smislu svršetka «velikih pripovijesti» moderne, koje je navodno zamijenio pluralizam najrazličitijih, «ontološki» istovrijednih diskursa. Kao njihov književno-estetski pendant pruža se upravo raznovrsnost «autopoetika» za koje bi bilo karakteristično da se više ne temelje ni na jednoj makropoetici jer je ona – kao i sve «velike pripovijesti» - izgubila svoj metafizički autoritet.

	Temeljna manjkavost takvog, «lyotardovski» obojenog tumačenja pojma «autopoetičnosti» sastoji se u tome da je u većoj ili manjoj mjeri prihvatljiva sve dok ostaje na razini filozofske refleksije, dok je njezina aplikacija na konkretnu književnu građu bez uvažavanja šireg književno-povijesnog konteksta, čini se, već unaprijed osuđena na neuspjeh. Ako bismo dosljedno slijedili Lyotardovu eksplikaciju «postmodernog stanja», tada bismo – u krajnjoj konzekvenci – kao jednu od «velikih pripovijesti» mogli identificirati i samu povijest književnosti (s njezinim načelom periodizacije, razvojnosti, itd.). I, da krug bude dovršen: kao «veliku pripovijest» možemo prepoznati i pripovijest o «svršetku velikih pripovijesti».

	Pojam «autopoetičnost» - bilo kao sinonim za postmodernizam ili za nešto što je već s onu njegovu stranu – posebice je sporan kao periodizacijska oznaka jer je u svojoj biti, naime, tautološki. Drugim, jednostavnijim riječima rečeno: svaki relevantni pisac bilo kojeg razdoblja, odnosno književnog smjera ima, razumljivo, svoju poetiku i u tom je smislu autopoetika toliko koliko je spisateljskih individua od, primjerice, Sofokla do, primjerice, Calvina. Učestalost korištenja pojma «autopoetika», odnosno «autopoetičnost» u publicističkim raspravama o postmodernizmu plastično, na poseban način zorno predočuje svu težinu, a nerijetko i prosudbenu nemoć u određivanju postmodernističke poezije.

	 

	 

	3.6.Paternuovo razumijevanje suvremenog slovenskog pjesništva:

	      od «destabilizacije subjekta» prema «stabilizaciji» subjekta

	 

	Iz svoje specifične književno-povijesne perspektive na nekoliko je činjenica, koja podjednako tako predstavljaju doprinos raspravi o «autopoetičnosti», pa i o postmodernizmu u slovenskoj književnosti, u raspravi Suvremena slovenska poezija kao evolucijski problem104 upozorio Boris Paternu. Poratnu slovensku liriku u spomenutom djelu ponajprije dijeli na dva veća razdoblja: prvo traje od kraja četrdesetih do kraja šezdesetih, dok se drugo odvija od sedamdesetih godina nadalje. Središnji je smjer prvog razdoblja modernizam, koji Paternu nadalje raščlanjuje na tri paralelne faze: «protomodernizam» (1947/49. – 1958/59.), «modernizam» (1958/59. – 1965/66.) i «radikalni modernizam» (1965/66. – 1970.). Razdoblja nakon kraja modernizma Paternu eksplicitno ne označava terminom postmodernizam (iako uvjetno dopušta i takav naziv, koji mu se doima još uvijek nepouzdanim); određuje ga samo opisno i ujedno upozorava na poteškoće u vezi s takvim pridavanjem naziva kao čvršće periodizacije novije slovenske poezije nakon 1970. godine. Nasuprot prethodnom razdoblju, koje je bilo razdoblje pravolinijskog razvoja, odnosno radikalizacije modernističke poetike, za sedamdesete je godine karakteristično «postupno usporavanje razvoja»; «pokušaji periodizacije postaju nepouzdaniji i sklisko tlo jer je razgovijetna granična mjesta teško odrediti».105 Sedamdesete su godine stoga «razdoblje pjesničkog pluralizma», «sinkronije pojava».106 Unatoč tome, Paternu nastoji zacrtati temeljni pomak, koji se dogodio početkom sedamdesetih godina, i to u «duhovnom području poezije, u njezinom globalnom vrijednosnom uprizorenju odakle je sezao i morao sezati i njezin izraz.»107 Taj pomak potom otkriva na razini subjekta; drugom polovinom šezdesetih godina, naime, krajnji modernizam doveo je do onoga što Paternu naziva «destabilizacijom subjekta i destabilizacijom jezika», odnosno «pozicijom ništavila», dok je za sedamdesete godine karakterističan proces «nove stabilizacije subjekta i nove stabilizacije jezika», povezan s «postupnom sinkronizacijom događanja koje pripada, kako sve na to ukazuje, postmodernističkom tipu razvojne dinamike»108 (istaknuo M.K.). Dinamiku razvoja slovenske poezije sedamdesetih i osamdesetih godina Paternu potom otkriva prvenstveno u dva smjera, odnosno tokova, i to u:

	
		«novom realističnom toku», odnosno «novom, dinamiziranom realizmu»109

		«obnavljanju historijskih stilova»110



	Spomenutim je tokovima – unatoč neospornim različitostima – «zajedničko to da svaki pjesnik na svoj način nastoji ovladati rastvorenim subjektom u ništa manje rastrojenom svijetu, te ovladati i dezintegracijom pjesničkog jezika. Jednom riječju, nakon radikalnog modernizma pjesnici iznova nastoje uspostaviti vertikalni red vrijednosti.»111

	Pritom Paternu spominje i treću mogućnost, «koju nije moguće svrstati ni u jedan ni u drugi smjer»112 - u nju svrstava mlađe autore, te kao najizrazitijeg – i jedinog – navodi Aleša Debeljaka; u njegovoj poeziji ujedno prepoznaje «u priličnoj mjeri izrazito obilježje postmodernizma».113

	 

	*

	 

	Uz Paternuovu raspravu Suvremena slovenska poezija kao evolucijski problem otvara se više pitanja koja, zajedno s njezinim odgovorima, ne idu osobito u prilog podrobnijem određenju pjesničkog postmodernizma. Sam termin postmodernizam Paternu ne koristi često, već na mjestima na kojem mu očito predstavlja prije svega opću oznaku za zbivanje u slovenskom pjesništvu nakon 1970. godine. U tom bi smislu «postmodernisti», odnosno, Paternuovim riječima rečeno, pripadnici «postmodernističkog tipa razvojne dinamike» bili autori oba spomenuta toka: od Kuntnera, Fritza, Brvara, Ihana i drugih, sve do S. Makarovič, Svetine i Novaka. Konzistentnost korištenja termina postmodernizam u tom «krovnom» smislu postaje upitno, i to posebice kada Paternu kao o postmodernisti progovori i o Debeljaku, predstavniku «trećeg» smjera, koji nije ni «novi realizam» niti se temelji na «obnavljanju povijesnih stilova».

	Takva polisemantičnost, široko korištenje pojma postmodernizam (za koje se inače čini da je problematično u sva tri slučaja) u neposrednoj je vezi s Paternuovim metodološkim polazištem, a posebice s njegovim razumijevanjem subjekta, odnosno tumačenjem razvojnih pomaka u suvremenoj slovenskoj poeziji sa sintagmama «destabilizacija subjekta» i «stabilizacija subjekta». Svoj osnovni književno-povijesni pristup, koji se zasniva na razabiranju generacijskih prijeloma i na evolucijskoj dinamici, Paternu nadograđuje pokušajem tumačenja položaja subjekta u modernizmu i postmodernizmu. Obje oznake, međutim, kako «destabilizacija subjekta», tako i «stabilizacija subjekta» mogu biti sporne i obmanjujuće već na samom početku i to prvenstveno zato što njihove sadržaje autor ne tematizira na filozofskoj razini (kamo po svojem izvorištu nedvojbeno i pripadaju), drugim riječima, unutar konteksta «novovjekog subjektivizma», već o «subjektu» raspravlja na pred-teorijskoj razini, te stoga ostaje nepojašnjeno smjera li na pojam subjekta u smislu romantične estetike (kao jedne od njezinih temeljnih kategorija) u skladu s kojom je (u braće Schlegela, Schellinga, Jeana Paula, Goethea, Hegela i drugih) lirska poezija neposredni izraz subjekta, odnosno pjesnikovog «ja», njegove realne, empirijske osobe, tzv. «unutrašnjosti» i psihologije – ili na umu ima noviji pojam lirskog subjekta, koji više nije moguće neposredno povezivati s autorom pjesama, već je, slično kao u prozi pripovjedač, prije svega književno-teorijski termin koji označava subjekt, osobu govornika pjesničkog teksta, «ono što govori u pjesmi», a ne empirijskog, autorskog, tj. psihološko-biološkog subjekta.

	Pojam subjekta (kako «destabiliziranog», tako i «stabiliziranog») u Paternua ostaje netematiziran. I upravo mu ta apstraktna općenitost omogućuje da «stabilizirani subjekt» (uvjetno rečeno: «subjekt postmodernizma») otkriva u tako raznorodnih autora, kao što su to, primjerice, Kuntner, Fritz ili Ihan114 s jedne, te S. Makarovič, Svetina ili Novak s druge strane.

	Pritom nije suvišno upozorenje o tome da se brojne, u većoj ili manjoj mjeri relevantne analize «položaja subjekta» u postmodernizmu, odnosno postmoderni – primjerice Baudrillardova, Vattimova, Lyotardova, a na svoj način i Derridina, te među slovenskim posebice Hribarova i Kosova – unatoč svojim raznorodnim polazištima objedinjuju u sudu o tome da subjekt postmoderne nikako nije, Paternuovom terminologijom rečeno, «stabilizirani subjekt», već upravo suprotno: u postmodernističkoj umjetnosti pojam subjekta u tradicionalnom (descarteovski novovjekovnom) smislu konačno gubi na važenju, a između ostaloga i zbog gubitka svojeg protupola – «objekta». Kategorijalni par subjekt-objekt, već od legendarnog strukturalističkog «svršetka subjekta» nadalje počinje zamjenjivati «mreža relacija» lišena supstancije, čega po svoj prilici i iznova ne bi bilo bez radikalne Nietzscheove «anti-metafizičke» inicijacije, koja je svojom prevratnošću potom zadužila veći dio teoretizacija (post)modernosti, sve do, općenitije rečeno, heideggerijanstva, «poststrukturalizma» i «dekonstrukcije».

	Jedna je od posljedica činjenice, u pogledu koje su «teoretičari postmoderne» gotovo redom suglasni, naime, «kraja» subjekta «velikih pripovijesti» (Lyotard) ili subjekta volje za moć (Hribar) destabilizacija, smekšavanje subjekta, uspostavljanje razlike između subjekta i čovjeka kao individue (Vattimo) ili gubitak subjektivnosti, jedinstvene svijesti Ja (Kos), odnosno identiteta subjekta u svijetu simulakra, «virtualne stvarnosti» i «ekstaze komunikacije» (Baudrillard).

	Paternuova sintagma «stabilizacija subjekta» i – posljedično – sud o novodobnom uspostavljanju «okomitog reda vrijednosti» - a njima nastoji okarakterizirati slovensku poeziju sedamdesetih i osamdesetih godina – zbog svojeg su nerazvidnog konceptualnog okvira i metodološke labavosti za identificiranje pjesničkog postmodernizma stoga sporni ili bi, pak, zahtijevali razvoj posebne, nove i radikalno drugačije «teorije subjektivnosti», koja bi bila temelj raspravljanja o «stabiliziranom subjektu» (to se, međutim, već u svojem polazištu čini gotovo nemoguć zadatak) – i tek potom eventualnu aplikaciju na konkretne, pretpostavljeno «postmodernističke» pjesničke tekstove.

	Korištenje krovnog pojma «stabilizacija subjekta» za označavanje novodobnih (posebice postmodernističkih) pjesničkih praksi može biti upitna i s drugog, «prizemljenijeg» književno-povijesnog stajališta, koje uvažava prvenstveno razliku između tradicionalne i moderne poezije. Jedna je od temeljnih crta modernog pjesništva – ako uvažavamo danas već «klasično» Friedrichovo tumačenje iz djela Struktura moderne lirike – depersonalizacija, odnosno «razosobljivanje lirskog Ja»; subjekt tradicionalne lirike bio je čvrst, «organski» subjekt, koji je ujedno, zajedno s jezično-značenjskom preglednošću, bio i jamac koherentnosti, dramaturške skladnosti lirskog zbivanja, te je jedna od bitnih crta pjesničke modernosti upravo razvoj u smjeru destrukcije tradicionalne lirske subjektivnosti, njezinog čvrstog Ja. Paternuova sintagma o «stabilizaciji subjekta» na prvi pogled dovršava spomenutu tradiciju, što bi moglo značiti da koristi označavanje poezije, koje je već s onu stranu pjesničke modernosti. Poteškoća je, međutim, u tome što, kako je već rečeno, konkretna imena, koja navodi Paternu, pripadaju tipu tradicionalne, drugim riječima, pred-modernističke poezije ili modernizmu ili su, pak, u nekom iznimnom slučaju možda na prijelazu iz modernizma u postmodernizam.

	 

	 

	4.0. Soneti Milana Jesiha – paradigmatski primjer postmodernizma u slovenskoj poeziji115

	 

	Zbirka Soneti (1989.) Milana Jesiha odmah je nakon svojeg objavljivanja, i to kako među kritičarima, tako i širim čitateljstvom stekla odjek kakav je u poratnom slovenskom pjesništvu doživjela tek rijetko koja zbirka poezije. Samo po sebi, dakako, to još ne govori mnogo o Jesihovom sonetizmu i njegovoj postmodernističnosti. Za našu je raspravu značajnije da je tek uz Jesihove Sonete, odnosno pozivajući se na njih moguće evidentnije tematizirati pitanje postmodernizma u slovenskoj poeziji.

	Na ovom mjestu nije suvišno upozorenje koje upućuje na specifičnost korištenja sonetskog pjesničkog oblika unutar slovenskog pjesništva posljednjih nekoliko desetljeća; Boris A. Novak, primjerice, tvrdi kako je sonet od šezdesetih godina nadalje «doživio silovit razvoj, koji se ponajprije kretao u smjeru radikalne modernističke destrukcije sonetne forme, dok se u vrijeme postmodernizma dogodila neočekivana, ali u umjetničkom pogledu uspješna rehabilitacija i obnova prešernovske strukture soneta».116

	Jedan od najznačajnijih primjera postmodernističkog sonetizma tako možemo otkriti u poeziji Vena Taufera, a najizrazitije u zbirci Podaci (1972.) u kojoj je riječ o svojevrsnoj sintezi sonetnog oblika (ako, unekoliko samodopadno, citiram samoga sebe)  «produkcijom novih – kako sintaktičkih, tako i semantičkih – jezičnih tvorbi, te time i 'unutartekstualnim' probijanjem uvriježenih predodžbi o granicama i mogućnostima pjesničkog jezika».

	U usporedbi s Tauferovim Podacima, u Jesiha više nema traga modernističke destrukcije sonetne oblikovne dovršenosti kao jedne od mogućnosti radikalnog odnosa prema nasljeđu književne tradicije117, već je Jesih, kako to ističe Novak, «strategijom postmodernističkog citata na ironičan, ali ipak egzistencijalno obvezujući način obnovio prešernovsku leksiku».118 Prešernova je poezija jedna od najutjecajnijih «referenci» Jesihovih soneta, u njih kroči posredstvom različitih među-tekstualnih povezanosti; pozornije čitanje moglo bi otkriti i druge slične odjeke Jenka, pa i Stritara, Gregorčiča, Voduška, Kocbeka, Udoviča, Menarta, a od stranih pisaca Villona, Shakespearea, Čehova, Suskinda, Eca i po kojeg drugog pisca.

	Po sudu Borisa Paternua, Jesiha bismo čak mogli uvrstiti među «postmodernističke intertekstualce»119, a ujedno njegova analiza Jesihovog odnosa prema slovenskoj pjesničkoj tradiciji dokazuje da Soneti donose svojevrsnu sintezu Prešernove «romantičnosti» i Jenkovog «verizma». Jesihova – po svoj prilici «specifično slovenska» - postmodernističnost sastoji se, dakle, u istovrijednom uključivanju dva pola slovenske pjesničke tradicije u vlastitu poetiku.

	Jesih ujedno «rehabilitira» sonet kao «žanr»; nasuprot modernistima, njegov odnos prema sonetu nije samo odnos prema pjesničkom obliku (kao objektu destrukcije), već koketira s njegovom poviješću kao zbirom kanoniziranih pjesničkih tema i motiva, primjerice, opijevanja prolaznosti, samoće, žudnje i ljubavi. Jesih se iznova poigrava i izigrava bogatstvo književne tradicije, stupa s njome u implicitni ili eksplicitni dijalog, te je na taj način prisvaja, a ujedno se od nje – i to je po svoj prilici jedna od bitnih dimenzija postmodernističnosti Soneta – s vremena na vrijeme distancira, odnosno preobražava je u predmet refleksije. Pritom valja upozoriti posebice na (inače umekšane) Jesihove brechtovske V-efekte, te naposljetku i na romantičnu ironiju.

	Kako to napominje Marko Juvan, Jesihovi Soneti dostižu iznenađujuće učinke

	 

	«karakterističnom postmodernističkom stilskom toniranošću, koja prevladava jaz između visokog i popularnog, a u ovom slučaju između sentimentalnog ispovjednog soneta u prvom licu i njegovim      satiričnim suputnikom 's kojeg su skinute sve čarolije': izraziti romantični poetizmi skladno se stapaju sa žargonizmima i slengizmima, vješte figure s razgovornim monologom. Tematika se oslobađa      metafizičkih opterećenja s jedne strane tehnikama metafikcijskog i parodijskog razgolićenja postupka, naglašenom fiktivnošću i simuliranjem, a s druge strane netradicionalnim lirskim subjektom…»120

	 

	Jedan je od temeljnih postupaka Jesihove pjesničke strategije, tome adekvatno, simulacija. Jesihov «povratak tradiciji» stoga ne valja razumjeti u neposrednom smislu – u tom bi slučaju, naime, bila riječ o samo jednoj od novodobnih inačica pred-modernističke poezije – već je njegovo temeljno određenje po svoj prilici ambivalentnost, odnosno «gubitak istinitosti», posredovane kroz filter palimpsestnih nanosa.

	Postmodernističnost Jesihovih Soneta naposljetku je i u tome da uvijek onemogućavaju, odnosno dovode u pitanje transparentnost, pa i koherentnost lirskog subjektiviteta, koji se ne pruža ni kao nešto istinito – u smislu modernističke svijesti – ni kao nešto obezvrijeđeno, već, filozofski rečeno, kao sredstvo artikulacije ne-mogućnosti prezencije. Taj bismo pomak mogli opisno, na opće-apstraktnoj razini i terminologijom Briana McHala okarakterizirati i kao prijelaz od «epistemološke» prema «ontološkoj dominanti», odnosno, iznova drugačijom terminologijom, prema slici svijeta kao rizoma, borgesovskog, ako upotrijebim znamenitu postmodernističku sintagmu, «vrta s putovima koji se odcjepljuju»

	.

	 

	5.0. Umjesto zaključka

	 

	Razmatranje najznačajnijih teorija pjesničkog postmodernizma, oblikovanih unutar slovenske znanosti o književnosti, filozofije i književne publicistike, pokazalo je da je slika postmodernizma u suvremenoj slovenskoj poeziji u priličnoj mjeri nejasnija nego što bismo to mogli očekivati s obzirom na to da se rasprave o postmodernizmu u Sloveniji odvijaju već gotovo dva desetljeća. Ne samo da je teorija postmodernizma toliko koliko je pojedinih teoretičara književnosti, već su te teorije nerijetko međusobno dijametralno suprotne, tako da ne omogućavaju konsenzus o temeljnim, strukturno-poetskim obilježjima postmodernističkog pjesništva, a time ni o konkretnijim, «empirijskim» pitanjima (autorima, djelima, periodizacijskim okvirima, itd.).

	Uz eksplikaciju nekih stranih, izabranih tumačenja postmodernizma u poeziji postalo je jasno da se one usredotočuju prvenstveno na pojedine nacionalne književnosti, dok su u metodološkom pogledu heterogene i «nekompatibilne». Izuzev toga, kao postmoderniste razmatraju autore, koje bismo nerijetko s podjednakom opravdanošću mogli svrstati i među moderniste ili u neki drugi pravac u književnosti.

	Jedno je od rijetkih djela, ako se vratim na domaći teritorij, koje sažeto iznosi, selekcionira i potom pruža više opipljivih kriterija za određivanje postmodernizma u književnosti, i to kako slovenskoj, tako i stranoj, studija Postmodernizam Janka Kosa. Pa ipak, upravo uz pitanje pjesničkog postmodernizma autor napominje da «je uslijed opće nerazgovijetnosti teorije o bitnim karakteristikama postmodernističke lirike njezino definiranje i istraživanje otežano.»121 Na svoj način ovaj stav dokazuju i neke Kosove nedosljednosti i proturječja u analizi pjesništva pojedinih pisaca, odnosno njihovom svrstavanju u književne pravce.

	Autor je, uz kojeg se iznosi mišljenje da je unutar slovenske poezije uspostavio «model» pjesničkog postmodernizma Milan Jesih sa zbirkama soneta što, naime, odgovara kako književno-povijesnom kriteriju po kojem je jedna od karakteristika postmodernizma «povratak tradiciji» (pod pretpostavkom da se tradiciji može «vratiti» samo ona poezija, koja ju je nekoć napustila ili je čak, ako za sobom ima i modernističko iskustvo, radikalno dovela u pitanje), tako i globalnijem – a time, dakako, i teže provjerljivom – kriteriju, koji u postmodernizmu otkriva prvenstveno poseban položaj subjekta, njegove slike svijeta, svijesti, «imanencije» i «transcendencije»: fingiranost, razsredištenost, književno-estetska dvojbenost, gubitak «istinitosti», njezinu «simulaciju» i, posljedično, «pluralizam istina».

	Pritom se čini kako duhovno-povijesna perspektiva u većoj mjeri negoli specifici identificiranja postmodernizma u poeziji, drugim riječima, lova na pjesnički postmodernizam, odgovara evidentiranju proznih, a možda i dramskih postmodernističkih tekstova. Konstitutivni element poezije, naime, u postmodernizmu ostaje lirski subjektivitet – prijenos analitičko-interpretacijskog modela kako se oblikovao, primjerice, prilikom proučavanja metafikcijskih tekstova, pa i velikih postmodernističkih romana, dok bi za poeziju stoga zahtijevao razvijanje novog pojmovno-analitičkog aparata, diskurzivne mreže, koja bi sačuvala «kategoriju» lirskog subjektiviteta, odnosno lirskog Ja, iako – to valja istaknuti – ne više smještenog u horizont subjektivizma i psihologizma modernog doba.

	Navest ću pretpostavku koja bi, razumljivo, zahtijevala posebno teorijsko izvođenje. U postmodernizam, u mjeri u kojoj pogađa poeziju, konstitutivno je upisana izvjesna dvojnost:

	
		ustrajavanje unutar pjesničke modernosti: integralni, u samom temelju određujući element poezije, pa i postmodernističke, upravo je «lirski subjekt». Ako, primjerice, pripovjedač u proznim tekstovima u pravilu govori o nečemu što, uvjetno rečeno, egzistira «neovisno o njemu», specifičnost poezije sastoji se u stvaranju «realnosti» koja je, i uslijed strukturiranosti tzv. lirskog vremena, tj., neprestanog sada, nerazlučiva poput neke zrcalne slike i isprepletena s onime tko govori, s onime tko u pjesmi govori122,

		svijest o kraju pjesničke modernosti i, upravo zato, potreba za refleksijom toga «kraja», a uz to već i aporija nadolazećeg postmodernog doba.123 Takvu (autorefleksivnu) orijentaciju poezije, svijest o tome da bi svršetkom lirskog subjektiviteta izmakao sam temelj njezinog vlastitog medija, tj. pjesničkog govora, mogli bismo usporediti s ulogom distancirane, autorefleksivne, «metafikcijske», odnosno «drugostupanjske» pripovjedne orijentacije kakvu poznaju, primjerice, tekstovi postmodernističke proze, s tom, nedvojbeno bitnom razlikom koja se sastoji u tome da metafikcijski model, kakav poznaje proza, nije moguće ostvariti u pjesničkim tekstovima, i to prvenstveno zbog posebnosti lirskog subjektiviteta koji, nasuprot prozi, pa i dramatici, ne omogućuje rez između «subjekta» i «objekta», glasa koji govori (perspektive) i slike uprizorenog svijeta.



	 

	Konzistentnost teorije pjesničkog postmodernizma u slovenskoj književnosti dovodi u posebna propitivanja i unikatnost Jesihovog sonetizma. Određeni književni pravac u pravom smislu te riječi, naime, ne može predstavljati samo jedno pjesničko ime. Rješenje te zagonetke po svoj prilici omogućuje tek razmatranje pjesničkog postmodernizma unutar okvira pjesničke modernosti, odnosno moderne poezije, čiji vrhunac nedvojbeno predstavlja modernizam, dok postmodernizam stoji na njegovom svršetku, te reflektira kraj modernosti, a iz epohalnosti tog kraja i njegove zrelosti traga za mogućnošću za neki novi, drugačiji početak. Zaključivanja o razdoblju postmodernizma kao nečeg već dovršenog, barem u pogledu poezije, stoga su prenagljena. Kod većine pjesnika, koje su pojedini teoretičari književnosti evidentirali kao začetnike ili čak i nositelje postmodernizma sedamdesetih i osamdesetih godina (Taufer, S. Makarovič, Grafenauer, Svetina, Novak, Debeljak i drugi) mogli bismo, uvažavajući pojedine, partikularne «interpretamente» u najboljem slučaju govoriti o postmodernističkim «elementima», «tendencijama» i sličnom. Stvarni prijelom po mojem se mišljenju dogodio tek krajem osamdesetih i početkom devedesetih godina sa zbirkama soneta Milana Jesiha.

	Ujedno je u to vrijeme paralelno već nastajala poezija koju bismo podjednako tako, cum grano salis, dakako, mogli nazvati postmodernističkom, ali samo u tom slučaju kada bismo prihvatili tezu o tome da u horizontu postmodernizma nastaje i pjesništvo koje – na tematsko-sadržajnoj razini – pored predmeta današnjeg «mišljenja i pjesništva» reflektira položaj lirskog subjektiviteta kao takvog, a naposljetku i dileme, koje se otvaraju u nadolazećem postmodernom dobu. Najizrazitiji su primjer tako orijentirane poezije po svoj prilici zbirke Milana Dekleve Panični čovjek (1990.), Nadiđeni čovjek (1992.), Šepavi soneti (1995.), Jezičava rapsodija (1996.) i Improvizacije na nepoznatu temu (1996.). Imajući te zbirke u vidu, mogli bismo zagovarati stajalište o tome da supripadaju poetici slovenskog pjesničkog postmodernizma, te ga dodatno unutarnje raščlanjuju jer predstavljaju, ako upotrijebim tu terminologiju, filozofsko-refleksivni, odnosno «hermetični» protupol Jesihovoj postmodernističkoj «klasičnosti».124

	Takav «tipološki» prijedlog bit će oslobođen svoje hipotetičnosti, dakako, tek tada kada će unutar metaknjiževnih razmatranja biti dostignut razgovjetniji konsenzus o temeljnim karakteristikama postmodernizma u poeziji. Jedan od, aktivistički rečeno, budućih zadataka književno-znanstvenih, kritičko-interpretacijskih subjekata stoga je izrada čvršćih kriterija na koje će se moći osloniti interpretacije pojedinih najizazovnijih autorskih opusa, a naposljetku i šire postavljenog razmatranja novodobne (slovenske) poezije i njezinih metamorfoza.

	Već iz današnje perspektive i pozivajući se na neke, i u ovoj knjizi navedene argumente, mogu zaključiti da je stvarni opseg postmodernizma u suvremenom slovenskom pjesništvu u priličnoj mjeri manji nego što se to možda činilo osamdesetih godina. Devedesete godine nisu završile u osamdesetima. Još je, dakle, vrijeme za postmodernizam, za postmodernizam u «suvremenoj slovenskoj poeziji».

	Dodat ću još i ovo: Ako o postmodernizmu i slovenstvu znamo mnogo, a o suvremenosti gotovo sve, ostaje otvorenim ono pitanje, koje može postaviti samo oslovljeni i tek nakon oslovljavanja pitajući. Pritom nismo osobito patetični kada ustvrdimo da je postavljanje tog pitanja na pjesnicima ili sramežljivo distanciranim književnim teoretičarima, a riječ je o pitanju koje stoji na početku svakog metaknjiževnog posla, na njegovom kraju i svakom novom početku. Što je to – književnost? Ili: što je to – pjesma?
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	POTEŠKOĆE S PROGRAMOM

	Slovenska književnost i devedesete godine

	 

	 

	 


 

	 

	 

	Mi imamo svoju svrhu jasno pred očima, svjesni da je uzvišena, da je sveta. Za nju želimo dati sve od sebe sve dok je imalo snage u nama. Kada posustanemo, nećemo se bojati: iza nas stoje mlađe snage, koje neustrašivo idu s nama u vatru i smrt za svete ideje!

	ANTON MAHNIČ: Nešto više o našem programu (1891.)

	 

	 

	 

	 

	Moramo biti svjesni da poslanstvo književnika i umjetnika, općenito uzevši, kulturnog radnika ne može biti samo sebi svrha, već mora služiti napretku svijeta, radnog naroda i samo tome.

	MIŠKO KRANJEC: Za socijalističku idejnost naše kulture (1948.)

	 

	 

	 

	 

	Prešeren je umro, Levstik je poludio, Cankara je spasila smrt.

	SREČKO KOSOVEL: Kriza (1925.)

	 

	 

	 


Pod Prešernovom glavom

	 

	Jedna od središnjih, završnih misli, koje je Dušan Pirjevec formulirao u svojem glasovitom pismu Pitanje o poeziji (1969.) sastoji se u tome da – u razdoblju «svršetka prešernovske strukture» - valja iznova promisliti cjelokupnu slovensku književnu tradiciju, posebice, dakako, Prešernovu poeziju, koja tu tradiciju na odgovarajućoj razini uopće tek omogućuje, odnosno uspostavlja. Danas, dobra četvrt stoljeća od prve objave Pitanja o poeziji, značaj tog poziva nije nimalo manji. Štoviše, upravo suprotno. S druge strane, nešto slično po svoj prilici vrijedi i za samu Pirjevčevu raspravu: valja je, naime, pročitati iznova, pratiti njezinu logiku i pokušati ustanoviti u kolikoj je mjeri Pirjevčevo razmišljanje (još) aktualno, odnosno u kolikoj mjeri (još) odgovara novom dobu, tj. socijalno-povijesnoj konstelaciji u kojoj se našao slovenski narod nakon pada komunizma i ustoličenja vlastite države – a s njima usporedo i književnost pisana na njegovom jeziku.

	Polazišna pretpostavka Pirjevčevog raspravljanja sastoji se u tezi da je povijesna egzistencija naroda, kao što je slovenski, drugim riječima, naroda bez države i njezinih institucija, a na društveno-strukturnoj razini nediferenciranog, bila moguća samo na način kretanja, a to je kretanje uslijed realnih povijesnih okolnosti bilo u svojoj osnovi blokirano i zapriječeno. Bitne su odrednice svakog takvog kolektivnog kretanja kroz povijest budućnost i eshatološki Cilj, koji se otvara na njegovom horizontu; nema kretanja bez Cilja, kao što je i kretanje preduvjet da dospijemo do Cilja. Povijest Slovenaca bila je povijest zapriječenog kretanja, a to stoga što se na svojem putovanju u budućnost kretanje nije moglo osloniti na svoje vlastite nacionalne institucije kao oblike samopotvrđivanja nacionalne moći, povijesne opravdanosti i vitalnosti. U skladu s Pirjevčevim tumačenjem, realna egzistencija slovenskog naroda na tome odgovarajući način mogla se zajamčivati i uspostavljati «samo posredstvom takvih djelatnosti kojima je za svoje postojanje potrebno najmanje institucionalnog uporišta». Takva je «djelatnost» prije svega umjetnost i, unutar nje, književnost jer je jezik – njezina temeljna građa – «glavni medij nacionalne egzistencije».

	Taj posebni položaj slovenske književnosti unutar slovenske nacionalne mitologije Pirjevčevi su učenici, posebice Dimitrij Rupel, kasnije pokušali dodatno, kulturno-sociološki osvijetliti sintagmama, kao što su to, primjerice, «državno namjesništvo slovenske kulture» ili «slovenski kulturni sindrom» - sve do najnovije, već uzvišeno «pjesničke» i parafrazirajuće Nietzschea, koju susrećemo u Aleša Debeljaka: «rođenje naroda iz duha pjesme». Svima, kako Pirjevcu, tako i Ruplu ili Debeljaku zajedničko je, dakle, da kulturi, a prije svega književnosti – i posebice poeziji – unutar slovenskog kolektiviteta i njegove specifične povijesne sudbine dodjeljuju izniman položaj. Pirjevec između ostaloga navodi i poznate riječi – a koga drugoga negoli Josipa Vidmara – o tome da je Prešeren «najviša manifestacija našeg duha» ili, pak, da su Prešeren, Levstik, Cankar «naše velike ličnosti kojima smo u svakom trenutku svojeg povijesnog djelovanja odgovorni». Odgovornost prema povijesti tako postaje odgovornost prema književnoj tradiciji, prema Ciljevima koji su upisani u njezinu strukturu žudnje. Pa ipak su – i na tom mjestu cijela stvar počinje postajati u manjoj mjeri «samorazumljiva» - stvarne životne sudbine svete trojice slovenske nacionalno-književne mitologije – Prešerna, Levstika, Cankara – bile u gotovo dijametralnoj suprotnosti s (u pravilu posthumnim) uzvišenim statusom njihove Književnosti, odnosno Poezije. To, na prvi pogled ponešto neobično stanje, raskorak između u većoj ili manjoj mjeri nesretnih ljudskih egzistencija spomenutih pisaca i kasnijom kanonizacijom njihovih djela, Pirjevec pojašnjava na sljedeći način: do rehabilitacije poezije dolazi onda kada nahrupe svjetsko-povijesne promjene, koje omogućuju povratan obrat perspektive, vrednovanja, itd. To se, pak, može dogoditi tek onda

	 

	«kada poezija kao 'otjelotvorenje' očajne istine nije više opasna i katastrofična, kada jednom riječju nije više istina, u trenutku kada se u nacionalnom životu nešto promijenilo, i to tako da ga prethodna kritika više nimalo ne pogađa.»

	 

	Ukratko: pogled nacionalne ideologije poeziju «pounutruje», prihvaća je kao svoju tek onda kada poezija kao istina o povijesnoj nemoći blokiranog kretanja nije više aktualna, kada je samo tek slika u manjoj ili većoj mjeri udaljene, preživjele prošlosti. Time što je postavljena u prošlost i njezinu istinu, pogledu sadašnjosti – i njezine istine – ukazuje se kao potvrda vitalnosti naroda-subjekta jer je očajanje i nesreća prošlosti, odnosno pojedinca u njoj, o kojoj u većoj ili manjoj mjeri uvjerljivo izvješćuju klasici domaće književnosti, u povijesnom pogledu nadiđena. Uzastopne korake, koji su doveli do kanonizacije slovenske književnosti i omogućili joj status klasike, Pirjevec naziva žrtvovanjem, mitologizacijom, odnosno rehabilitacijom i sakralizacijom. Svršetak «prešernovske strukture» izniče onda kada ta tri «postupka» nisu više prevladavajući obrazac funkcioniranja slovenske književnosti unutar društveno-kulturne konstrukcije slovenske realnosti. Taj svršetak, koji je nagoviješten već nekoliko desetljeća ranije, Pirjevec situira na početak dvadesetog stoljeća, a konačno se i u svoj usudnosti ukazuje u vremenu nastajanja spomenutog spisa, tj. krajem šezdesetih godina.

	«Prešernovska struktura» i u tom je razdoblju još uvijek uvriježeno određenje percepcije i vrednovanja slovenske književne umjetnosti, još uvijek  ima razmjerno utjecajnu institucijalnu moć, održava se u školsko-odgojnim i sličnim institucijama, iako njezin stvarni utjecaj i značaj slabe; slovenska poezija, ističe Pirjevec, u sve većoj mjeri djeluje «pri sebi», neposredno i ne više posredstvom žrtve, sakralizacije, itd., što znači da poezija (njome Pirjevec misli na književnost općenito, a ne samo na poeziju u užem smislu te riječi) nema više nekadašnji značaj za «socijalno-povijesnu akciju»:

	 

	«Poezija se, dakle, vraća samoj sebi. Sebi vraćena poezija nije više akcija, pa ni racionalna spoznaja. Sa stajališta akcijskih potreba i razumske spoznaje poezija je igra. Poezija, koja je igra, nije rastvaranje svijetlih perspektiva, pa ni nijekanje budućnosti, stvarima koje imenuje ne dodjeljuje ni smisao, ali ne raskrinkava ni njihovu besmislenost, ne tvrdi jesu li istinite ili lažne, ispravne ili  pogrešne, kao što nas niti ne uči kako s njima moramo ispravno postupati.»

	 

	Drugo je ime za svršetak «prešernovske strukture», dakle, «povratak poezije samoj sebi». Unutar konteksta Pirjevčevog tumačenja taj je «povratak» moguće razumjeti na više, međusobno možda i suprotstavljenih načina, što je po svoj prilici posljedica činjenice da se Pirjevčevo razmišljanje odvija istodobno na različitim razinama. Jednom prigodom smjera prvenstveno na društveno djelovanje književnosti i s njime povezanu percepciju konkretnih tekstova, dok drugom prigodom riječ «povratak» možemo razumjeti na razini same književnosti: ne više s naglaskom na socijalnim i kulturno-političkim prilikama, već na imanentno književnim, pa i bitno povijesnim metamorfozama, koje književnost vraćaju «nazad» njezinoj izvornosti uz koju se, Pirjevčevim riječima rečeno, tek otvara pitanje o poeziji kao igri jezika koja stvarima, svijetu, ponajprije dopušta da uopće jest.

	Do sličnog zaključka Pirjevec dolazi i nakon polazišnog, u bitno većoj mjeri odvijanjem povijesnog vremena obvezanom putu. Na tom je mjestu u središtu proces narodnog socijalnog, političkog i kulturnog sazrijevanja – jedna je od posljedica promjena koje taj proces omogućuje, ako čak i ne zahtijeva, i obrat u percepciji književnih tekstova, sada prepoznatih i shvaćenih kao igra, koja nije obvezana ničemu drugome izuzev samoj sebi jer je oslobođena ideološkosti, nacionalno-povijesne reprezentativnosti i s njome povezane instrumentalizacije. Obrat u percepciji «povratno» vrijedi za cjelinu narodne književne tradicije, drugim riječima, prvi je uvjet neideološke i transhistorijske «biti» književnosti adekvatno čitanje. «Povratak» književnosti samoj sebi na toj razini stoga ne ovisi o njoj samoj, već o općoj društvenoj konstelaciji. Drugim riječima: sudbina je književnosti u rukama čitatelja, ovisi o njihovim društveno uvjetovanim konkretizacijama i čitateljskim aktima, a na kraju krajeva i o ideologiji. U tom slučaju Pirjevčevo razmišljanje nije u tolikoj mjeri pitanje o poeziji, njezinoj «ontološkoj biti», «umjetničkoj vrijednosti» itd., već prije svega pitanje o društvenim okolnostima njezine percepcije i povijesnom «djelovanju». Pitanje je o poeziji iz te perspektive uistinu moguće postaviti tek s kraja «prešernovske strukture». Poezija, u mjeri u kojoj uistinu jest poezija sve vrijeme nosi «odgovor» sa sobom, iako – i na tom je mjestu vjerojatno temeljna poanta Pirjevčevog razmišljanja – taj se «odgovor» razotkriva tek onda kada o njemu na primjerenoj razini možemo upitati. Nema odgovora bez pitanja. Preciznije rečeno: kakvo je pitanje, takav je odgovor, a uvid njegove formulacije rastvaranje je «prešernovske strukture» – kada više ne prekriva književnu stvar samu. 

	Bitni obrat Pirjevec otkriva u književnosti koja nastaje krajem šezdesetih godina. Za te tekstove dopušta mogućnost da ustraju u prvobitnom položaju, određenom «prešernovskom strukturom», ali mogu i iz nje iskoračiti, te se, Pirjevčevim riječima rečeno «opušteno prepustiti samom povratku». Piscu, pa i čitatelju, očito pripisuje status izvjesnog subjekta; odluka o ustrajavanju na «prešernovskoj strukturi» ili, pak, istupanja iz nje stvar je spisateljske slobode i mogućnosti autorefleksije, dok je čitateljeva odluka hoće li, primjerice – ako se vratimo na početak – Prešernovu Poeziju čitati na stari ideološki način ili u skladu sa spoznajom o svršetku «prešernovske strukture», «povratku» poezije samoj sebi.

	 

	 

	Korak naprijed, dva koraka nazad

	 

	Na ovom ću mjestu svoje izvođenje ponešto prizemljiti. Kao što je to poznato, nastanak Pirjevčevog Pitanja o poeziji neposredno su potaknuli napadi brojnih, u većoj ili manjoj mjeri ogorčenih pojedinaca, boračkih udruženja, itd., na objavljivanje Kataloga (posebnog broja revije Problemi), pa i Slovenske apokalipse Iva Svetine. Od tih je napada najveći odjek imao manifest Demokracija da – raspad ne! (1968.), objavljen u središnjim slovenskim novinama. Svojim su mu potpisom pridali dodatnu težinu neki najpoznatiji staroslovenci tog vremena: od Mateja Bora, Tone Svetine, Franca Bevka, Cirila Kosmača, pa do Božidara Jakca, Josipa Vidmara, i drugih boraca za demokraciju (narodnu, dakako) i oplemenjivanje čovjeka. Uvažavajući horizont Pirjevčevog Pitanja o poeziji, manifest Demokracija da – raspad ne! možemo razumjeti kao književni program nastao unutar tradicionalnog poimanja književnosti, koje je zarobljeno u ono što Pirjevec naziva «prešernovskom strukturom»; iako ne na njezinom početku, već u doba njezinog konačnog svršetka. To je ujedno i jedan od poglavitih razloga što spomenuti Manifest – izuzev poziva na onemogućavanje Kataloga i drugih «devijacija» - za sobom nije ostavio zapravo ništa, te ga danas u život može dozvati samo još sila povijesnog pamćenja. Njegovi su učinci čak bili kontraproduktivni jer je pojavama, koje je napao svojom gorljivom gestom dodijelio veći značaj nego što su ga isti – uvažavajući samo njihov stvarni književni značaj – «u zbilji» zaslužili. Tekst koji je, unatoč svojoj ozbiljnoj i aktivističkoj dikciji – ili upravo zato – za današnjeg konzumenta u priličnoj mjeri zabavno čitanje, bio je to, barem unekoliko, takav očito i u svoje vrijeme. U većoj mjeri negoli vizija potencijalnog anti-pravca bio je odjek izvjesnog mentaliteta, ideologije i razumijevanja književnosti, koja krajem šezdesetih godina, pa i prilično ranije, nije imala više prave moći. Izuzev opće apstraktnih i ispražnjenih odredbi o «odgovornosti» prema Narodu i Povijesti, «ljudske prirode» književnosti, o njezinoj odanosti «dostignućima revolucije» i onim idealima, koje je uspostavila slovenska književna tradicija, ne sadrži, naime, nikakvo pozitivno-konstruktivno i u pravom smislu te riječi programsko određenje. U većoj mjeri negoli zbiljska stoga je značajna simbolična težina toga teksta. Demokracija da, raspad ne! kronološki je gledano jedan od posljednjih zajedničkih «manifesta», nastalih unutar slovenske kulture i, bilo kako bilo, posvećenih književnosti. Na ovom se mjestu na poseban način otvara pitanje o stvarnom položaju programskih spisa unutar slovenske književnosti. Jesu li, naime, književni programi i manifesti, kakve poznaje slovenska književna tradicija, mogući samo unutar «prešernovske strukture» kao njezinog, ako još uvijek pratimo Pirjevca, temeljnog kulturno-socijalnog određenja? Ili njezin svršetak, povezan sa socijalnom diferencijacijom i pojavom brojnih, međusobno različitih književnih diskursa, podrazumijeva i svršetak programskih nastupa, spomenica i sličnih proizvoda kojima spisateljske skupine nagovaraju, obavješćuju, provociraju javnost.

	Iako to pitanje na izvjestan način samorazumljivo slijedi iz dosadašnjeg raspravljanja, očito je da je već u svojem polazištu postavljeno neadekvatno. Jedna bi od posljedica «kraja prešernovske strukture», ako je ona obilježena «povratkom književnosti samoj sebi» mogla, naime, biti uspon nepreglednog mnoštva književnih programa, i to, dakako, takvih koji više ne nestaju u zavjetrini nacionalne supstancije i književnosti kao njezinog pododjeljka, već svoj Cilj i perspektivu određuju s onu stranu i mimo nje, drugim riječima, autonomno ili barem ne nacionalnom supstancijom (ili nekom drugom Idejom) kao vrhovnim određenjem koje pridaje smisao stvaranju. To, na kraju krajeva, potvrđuje već i specifična razvojna logika slovenskog književno-programskog pisanja, kako se, ako se prisjetim samo nekolicine najznačajnijih (koji su formirali i pogled Slovenaca na same sebe i vlastitu književnost) tekstova takve vrste, nižu od prvobitnog zametka u Trubara i potom u Čopa, Levstika, Stritara preko eksplicitnije formuliranih u Mahniča, Cankara, a kasnije i posebice izrazito i primjereno bombastično u pripadnika povijesnih avangardi, kao što su to Podbevšek, Kosovel i Delak, a krajem rata i revolucionarnog prevrata u ideologa komunizma, odnosno socrealizma od kojih je (u većoj mjeri zbog političke negoli intelektualne težine) najizrazitiji bio Boris Ziherl, sve do nastupnih tekstova poratne «kritičke generacije» i onih manifesta, koji su nastajali u kontekstu neoavangardističke euforije, a konceptualno u skladu s tadašnjom ultramodernističkom poetikom – reakcija na nju spomenuti je spis, koji govori o demokraciji i raspadu.

	Književni programi posredno nedvojbeno usmjeravaju «razvoj» književnosti, iako s njihovim stvarnim značenjem, posebice u modernijim vremenima, ne valja pretjerivati. Najčešće, pak – na način autotematizacije – takvi programi samo artikuliraju neku poetiku ili neki tip pisanja, na njih upozoravaju javnost, te tako nastoje izboriti za sebe posebnu težinu, socijalni značaj, itd. Stvar postaje u većoj mjeri sudbinske prirode u slučaju kada su autori programskih spisa ideolozi i aktivisti, koji su dodatno oboružani argumentima političke moći. U slovenskoj književno-kulturnoj povijesti ističu se posebice dvije pojave takve vrste, a obje su duboko ukorijenjene u «prešernovskoj strukturi», dok je istodobno već nadilaze nadnacionalnom univerzalnošću svojih ideologija. S jedne je strane riječ o militantnom katolicizmu unutar kojeg se kao njegov najdjelatniji autor krajem prošlog stoljeća odlikovao posebice Anton Mahnič, dok je s druge strane riječ o komunističkom aktivizmu i njegovim ideolozima, zaduženim za književna pitanja. Tako su i katolicizam (s produžetkom u klerikalizam), kao i komunizam prema književnosti gajili izrazito instrumentalni odnos: (i) književnost je sredstvo na putu prema eshatološkom Cilju, te stoga nije dopuštena bilo koja književnost, već samo ona koja podiže borbeni duh i moral. Obje su ideologije u strukturnom pogledu bile slične: od totalitarnog modela mišljenja, hijerarhije bespogovornih metafizičkih istina, sve do jasno određenog neprijatelja; s jedne je strane to bio bezbožni liberalizam (kasnije komunizam), a s druge strane građansko društvo sa svojom «bazom» i «nadgradnjom».

	 

	 

	Između slobode u jeziku i nacionalne supstancije

	 

	Konačni obrat od tradicije, obilježene «prešernovskom strukturom» događa se, kako to tvrdi Pirjevec i kako je to već spomenuto, krajem šezdesetih godina dvadesetog stoljeća. Pritom nije slučajno što je riječ o razdoblju ekspanzije modernizma. Drugim riječima rečeno: tek modernizam i njegova poetika u Sloveniji konačno u svoj svojoj radikalnosti uspostavljaju tip književnosti, koji nije obvezan nijednom višem, ovakvom ili onakvom ideološkom Cilju, kakvim ga postavljaju narod, stalež ili neki drugi kolektiv, već autonomiji umjetničkog djela, slobodnom kretanju kroz jezik i otkazivanju služenja društvenom angažmanu, kakav je od pisaca i intelektualaca zahtijevao i očekivao, primjerice, još sartrovski egzistencijalizam. Modernistička književnost stoga nije samo iskorak iz onoga, što Pirjevec naziva «prešernovskom strukturom» i što je bitno određeno položajem književnosti u povijesno zapriječenom nacionalnom kretanju, načinom njezinog funkcioniranja unutar slovenske kulturne tradicije, već upravo oproštaj od totalitarnih projekata, koji su svojim voluntarističko-programskim zahtjevima sezali sve do književnog stvaralaštva. Takve je projekte u Sloveniji zacrtao ortodoksni katolicizam s jedne, a komunizam ne samo zacrtao, već tijekom nekoliko desetljeća i – tim pogubnije – ostvarivao s druge strane.

	U devetnaestom je stoljeću slovenska književnost, općenito rečeno, bila (i) jedan od medija nacionalne samosvijesti, te je upravo uslijed svoje posebne uloge bila izložena pritiscima različitih, međusobno konkurentnih ideologija, a nakon uspostavljanja totalitarizma 1945. godine, koji je, razumljivo, otklonio svaku, pa i ideološku konkurenciju, književnost je zadobila i novu dimenziju, te je bila dovedena u položaj kada je, i u slučaju kada na svojem društvenom «angažmanu» nije posebno (ili uopće nimalo) nastojala, ipak vršila značajnu civilnu emancipacijsku «funkciju». U razdoblju totalne ideologizacije književni su tekstovi postali jedan od rijetkih medija slobode i ideološke nesavladivosti, i to kada su – nakon što je totalitarna struktura pedesetih godina stala slabiti, a agitropovski voluntarizam počeo prepuštati političku inicijativu u manjoj mjeri nasilnom partijskom pragmatizmu, koji je dopuštao sve što nije ugrožavalo njegovu Vlast – dramatika i posebice romani na svoj specifičan, u manjoj mjeri «neposredan način», pa i poezija stali su otvarati prešućene, nepoželjne teme, dok je dio književnog stvaralaštva – posredno, dakako - zadobio i opozicijsku političku dimenziju i zadržao je sve do osamdesetih godina. Položaj je književnosti bio, u strukturnom pogledu, barem unekoliko nalik onome iz devetnaestog stoljeća, samo s tom iznimkom što je nacionalno-emancipacijsko i narodno-obrambeno «djelovanje» književnosti zamijenio poseban način čitanja, kakav je prakticirala kritička javnost. Ona je, nakon što se pokazala nedovoljnost samodovoljne, neinventivne poetike «intimizma» u glasovitim tekstovima tog vremena, primjerice u poeziji Dane Zajca, prozi Lojze Kovačiča, dramama Dominika Smolea ili Primoža Kozaka, te u kasnijim romanima Vitomila Zupana, kao i u drugih autora, a posebice onih koji su otvarali tzv. prešućene teme (građanski rat, Goli otok, politički procesi, itd.) tražila, a često i nalazila globalne metafore za kritiku komunističkog sistema i partijske države.

	Modernizam, odnosno ultramodernizam šezdesetih i sedamdesetih godina takvu je orijentaciju većinom odbacivao. Sartrovsku filozofiju slobode i društvenu kritiku u značajnom su dijelu pisaca zamijenili «unutar-tekstualnost» i prepuštanje igri koju pruža sloboda, samo što je sada sloboda u jeziku koja je -kako su svojeg učitelja ponavljali slovenski heideggerijanci - bila «kuća bitka». Spisateljskoj praksi te vrste, posebice ako je gajila (inače implicitan, ali utoliko intenzivniji) dijalog s Pirjevčevim mišljenjem, bitno povijesnim promišljanjem novovjekog subjektivizma i istine revolucionarne akcije, u većoj su mjeri negoli književno-programski i javno-manifestativni generacijski nastupi odgovarali «auto-poetski» i samo-tumačeći spisi. Vremena usklađene generacijske polemičnosti, kakva je, primjerice, još uvijek bila karakteristična za napad poratne «kritičke generacije» na sentimentalne humaniste ili, nešto kasnije, modernista na tradicionaliste, očito su prošla, što je po svoj prilici i posljedica uvida u logiku (neo)avangarde, njezine militantne teleološkosti i optimalne projekcije u budućnost.

	 

	 

	Baklje i suze

	 

	Jedan je od paradoksa, povezanih s «društvenim položajem» slovenske književnosti osamdesetih godina (i) taj da su u državotvornom i antikomunističkom pokretu značajnu ulogu odigrali pisci (okupljeni prije svega u svojem društvu i uokrug Nove revije), dok je odjek njihovih književnih tekstova samih po sebi bio nedvojbeno manji negoli u proteklim desetljećima, te i zbog toga – ili prvenstveno zato – jasno valja razlikovati dva stava, koja se s izvjesnom lakoumnom uvriježenošću tijesno isprepleću i dan-danas: između pisaca kao autora pjesničkih, proznih, dramskih, esejističkih tekstova i pisaca kao javnih ličnosti, političkih subjekata. Osamdesetih je godina, naime, na svojevrstan način iznova oživjela «prešernovska struktura». I više od toga. Bez nje takav spisateljski angažman ne bi bio moguć jer su književnici u prijelomnim trenucima nastupali kao baštinici nacionalno-tvornih ideja svojih prethodnika od Prešerna nadalje, pa i poratnih paraopozicijskih pokušaja, koji su nastajali unutar ili posredstvom književnih časopisa. Riječ je o nasljeđu, koje je pridonijelo tome da su ljudi od pera u široj javnosti bili prepoznati kao jedan od rijetkih «moralnih autoriteta», a naposljetku i kao «politički subjekt za kojeg se pretpostavlja da zna». Zbog svoje sudbine – s obzirom na to da su među njima bili i državni ljubimci – sudbine mnogo kojeg autora iz tog kruga (zatvorske kazne, zabranjivanje objavljivanja časopisa, diskriminacija nakladnika, itd.) - ujedno su bili i najpozvaniji da kažu istinu o prirodi totalitarne vlasti, a usporedo s time i o «povijesnim ciljevima» slovenskog naroda. Takav im je položaj omogućavala slovenska književna tradicija, i to upravo ona tradicija, čije društveno funkcioniranje Pirjevec naziva «prešernovskom strukturom» i koja je posredstvom školskih, odgojno-dresurnih aparata države, pa i komunističke (!) bila prihvaćena kao dio općeg identiteta Slovenaca, njihove povijesti i kulture. Na nju se, u zainteresirano prilagođenom obliku, pozivala komunistička vlast nakon što je, po logici povijesne dijalektike i njezine ironije, upravo nasljeđe te tradicije pridonijelo znatan udjel raspadu poratnog režima i njegovog samoupravljačkog imaginarija. Kraj je «prešernovske strukture», dakle, književnosti omogućio autonoman status, koji se posve uvriježio tek u doba modernizma i neobvezanosti za nasljeđe nacionalne ideologije, koja je književne tekstove uvijek tumačila na sebi odgovarajući način, a prvenstveno kao potvrdu svakog sada, dok je, s druge strane, produžavanje toga kraja piscima omogućilo da odigraju svoju «povijesnu ulogu». U tom javnom djelovanju barem se većina nije mogla pozivati na svoje vlastite, u većoj ili manjoj mjeri modernističke i ultramodernističke, nerijetko «hermetične» ili «esteticističke» tekstove, koje većina slovenskih državljana gotovo da nije niti poznavala. Pa i da ih jest poznavala, ne bi ih razumjela. Pa i kada bi ih razumjela, iz njih ne bi mogla povući nijedan konkretni, barem ne posebno poticajni, mobilizirajući naputak za povijesnu akciju. Slovenski su modernistički pisci – na «idejno-tematskoj» razini – naime, radije negoli «rođenje nacije» upućivali na «smrt subjekta» i «svršetak akcije», radije negoli patos kolektivističkog pokreta nemoć komunikacije između pojedinaca, pa i samih sa sobom. Njihovi su «prevratnički» tekstovi u pogledu slovenske književne tradicije u većoj mjeri uspostavljali dijalog sa Sonetima nesreće (Prešeren), s Kada se dubrave mrače (Murn) i Kućom Marije Pomoćnice (Cankar) negoli (izuzev pojedinih primjera novodobne domovinske lirike u Tone Kuntnera ili Jože Snoja) sa Zdravicom (Prešeren) i Naprijed, zastave slave (Jenko).

	Tek razlika, uspostavljena između pisca kao političkog subjekta-državljanina i pisca kao autora književnih tekstova, između dvije gotovo a priori nasuprotne uloge ili, u manjoj mjeri funkcionalistički rečeno, egzistencijalna stava, onemogućuje niz nesporazuma kojima smo svjedoci posebice nakon uspostavljanja parlamentarne demokracije, kada se nerijetko događa da nostalgija za olovnim vremenima na neki poseban, pervertirani način postaje stvar nostalgičnog «još se sjećate, drugovi» sjećanja, sjećanja na vremena, kada je «piščeva egzistencija» - u svjetlosti «prešernovske strukture, dakako – još bila ispunjena Smislom i čvrsto usidrena, da parafraziram Cankara, u areni života. Rasprava o pretpostavci da je, nakon što se ta arena preobrazila u komorni auditorij vlažne klijeti, spisateljevanje izgubilo svoj smisao na ovom je mjestu bespredmetna jer raspravljanje prenosi na neku posve drugu, drugačiju, a možda i psiho-socijalnu razinu.

	Smanjeno zanimanje slovenskog društva za književnost – Pirjevec ga je (zapravo kao nešto pozitivno, a u pogledu samog pisanja čak i emancipirajuće) detektirao već krajem šezdesetih godina – posljedica je i činjenice da se novodobno slovenstvo u sve većoj mjeri diferencira (političko-ideološki, socijalno-staleški, po načinu provođenja slobodnog vremena, itd.), te da onu ulogu, koju je u stara vremena (ne u tolikoj mjeri stvarno, koliko na simboličko-reprezentativnoj razini) pripadala književnosti i kulturi uopće, u suverenoj slovenskoj državi obavljaju njezine prije svega «državotvorne» sfere i institucije. Promjenu u pogledu nacije na vlastitu književnost u dovoljnoj mjeri zorno potvrđuju i analize i prognoze, nastale među uglednim slovenskim intelektualcima, kada su razmišljali o – ponajprije još uvijek hipotetičnoj, a zatim i u sve većoj mjeri opipljivoj – slovenskoj državnosti. Najizrazitiji primjer s najviše odjeka takvih refleksija susrećemo u sva tri «nacionalna» broja Nove revije: u znamenitom 57. broju, koji je 1987. godine objavila Doprinose za slovenski nacionalni program, te tri godine stariji napis, naslovljen Samostalna Slovenija i, naposljetku, u najvećoj mjeri futuristički orijentirani napis iz 1993. godine: Slovenci i budućnost. Unatoč tome što su među urednicima i suradnicima spomenute revije većinom bili pisci ili subjekti, koji su na ovaj ili onaj način obvezani pisanju, doprinose, koji se u tim zbornicima bave književnošću, njezinim značajem za novodobno slovenstvo i eventualnim promijenjenim položajem u nacionalnoj državi, možemo nabrojati na prste jedne ruke. Preciznije rečeno: dovoljna su samo tri prsta. Doprinosa u sva tri zbornika, da sve bude drastičnije, ukupno je gotovo devedeset. Već sama ta, posve izvanjska činjenica uvjerljivo sugerira da slovenska književnost – kako je gotovo prije pola stoljeća u svojoj znamenitoj knjižici Kulturni problem slovenstva (1932.) bio kategoričan Josip Vidmar – nije više «naša najviša manifestacija duha», a poezija i umjetnost – na tome odgovarajući način – nisu više najuzvišenija svrha nacionalnog života. Pirjevčeva misao o «kraju prešernovske strukture» nastankom je suverene slovenske države doživjela svoju konačnu potvrdu.

	Ujedno je, kao paradoksalni zaključni akt tog kraja, slovenski Parlament proglasio Prešernovu Zdravicu državnom himnom.

	 

	 

	Nelagoda u demokraciji

	 

	Svako je raspravljanje o književnim generacijama, pojmu generacije, kao i o književnoj programatici, koja obično nastaje upravo unutar (zbiljskih ili imaginarnih) generacijskih okvira i promjena, razumljivo, uvijek osuđeno na veliku mjeru shematičnosti, i to približno u tom smislu kao što je, ako upotrijebim uvriježeni primjer, shematičan pogled, koji s primjerene udaljenosti vidi šumu, ali pritom previđa pojedinačnost i različitost drveća. Ako ostanemo na razini šume, nemalo se poteškoća, i to bitno više negoli kod prethodnih, otvara pri pokušaju određenja zasada posljednje spisateljski oblikovane generacije, one, koja je svjetlost dana ugledala šezdesetih godina, a na književnu scenu stupila osamdesetih godina. Politički angažman, po kojem su se odlikovali njezini prethodnici, očito nije bila njezina domena, i to s jedne strane zato što sama nije proživjela traumatska iskustva s revolucionarnim terorom međuratnih i poratnih godina, a ujedno je vladajuća komunistička ideologija drugom polovinom osamdesetih godina bila već u tolikoj mjeri ispražnjena i na kraju svojih snaga (kako drugačije razumjeti njezin groteskno-bizarni slogan «socijalizam po mjeri čovjeka»?) da više nije bila poštovanja vrijedan protivnik, već je djelovala u većoj mjeri kao neke vrste lakrdijaški relikt. Kao skupina cinika na vlasti, čija je ideologija bila samo još preživljavajuća retorika koju nitko, pa ni oni sami (izuzev starijih Drugova) nije (više) shvaćao ozbiljno. (Drugačije negoli, razumljivo, stvarnu vlast, tj. vladanje aparatom političkog gospodstva, nadziranja i kažnjavanja.) Otuda, dakle, u sudbonosnim, za Slovence prijelomnim trenucima izvjesna politička bezbrižnost – dakako, da ne bi bilo nesporazuma, na razini književne generacije kao pretpostavljenog «kolektivnog subjekta», a ne na razini pojedinaca od kojih je gotovo svatko u prijelomnim trenucima na ovaj ili onaj način obavio svoju, kako se to, primjereno patetično naziva, «državljansku dužnost».

	Mlađi su se pisci u pogledu tradicionalne slovenske povezanosti između književnosti i politike većinom odlučili za načelnu apolitičnost, drugim riječima, za posebnu vrstu politike. Slabost njihovog stava bila je i ostaje činjenica da svoju (a)političnost nisu (bili) u mogućnosti reflektirati, te da su je lakomisleno shvaćali kao nešto neupitno, i to tim više što se u Sloveniji i drugom polovinom devedesetih godina zadržava kulturni stereotip o nekom posebnom, gotovo erotičnom odnosu između kulture/djelatnika u kulturi i politike/političara, koji ne uvažava diferencijaciju unutar oba navedena polja društvenog, a naposljetku i radikalnih promjena na razini distribucije političke moći, koje su sa sobom donijeli uspostavljanje slovenske državnosti, uvođenje parlamentarne demokracije i natjecanje različitih ideologija, odnosno stranaka (barem načelno, tj. formalno postavljenih u ravnopravni položaj) za naklonost birača.

	Politizacija književnosti moguća je, dakle, i u demokraciji, a dovoljno je očito da pisci u budućnosti, pa neka prošlost produžuju na ovaj ili onaj način, neće više imati takvu ulogu kakvu su imali u bivšem režimu, kada su bili, posebice u godinama njegovog svršetka, pisci deklaracija, spomenica, a naposljetku i tzv. spisateljskog Ustava. (Oni koji su devedesetih godina postali profesionalni političari ili nastoje objediniti obje profesije, očito su se odrekli svojeg prvobitnog poziva.)

	Ako je Miško Kranjec već 1955. godine, kada je razmišljao o ideološkoj raslojenosti slovenskih literata morao (sa žaljenjem, dakako) utvrditi kako «u našem Društvu književnika imamo 26 komunista, a to predstavlja 26 vrsta komunizma», tada je iluzorno očekivati da bi se drugom polovinom devedesetih godina mogla vratiti vremena «slovenskog proljeća» i da bi pisci, među kojima su danas – u pogledu njihovih političkih uvjerenja – i ljevičari, «jugonostalgičari», nacionalisti, populisti, elitistički pobornici prosvijetljene monarhije, desničari, kao i politički ludisti, anarhisti, komformisti i antipolitički pojedinci, mogli nastupiti kao usuglašeno političko tijelo. Jednodimenzionalna politička Figura po imenu Pisac ideološki je konstrukt. Jedino što bi ih doista moglo objediniti bez obzira na pojedinačna politička uvjerenja neposredno je ugrožena sloboda mišljenja, publiciranja i uopće javnog djelovanja, ona opasnost, dakle, koja u temelju ugrožava spisateljski poziv. Mnogo koji  slovenski pisac dovoljno dobro poznaje tu opasnost iz bivših – u pogledu odnosa politike i pisaca ili dijalektike «imaginacije slobode» i «slobode imaginacije» – možda transparentnijih vremena. Trenutak za obnovljeni neposredni politički angažman spisateljskog kolektiva svanut će prilikom prvog državnog udara ili onda kada neka stranka, bilo pod lukavim vodstvom Organizacije ili Civilne inici(j)ative na izborima stekne više od pedeset posto glasova. I, jasno, bez odlaganja će odbaciti sljedeće izbore.

	 

	Nelagoda u književnosti

	 

	Pojedina se književna generacija «u pravilu» - po logici same biologije – uspostavlja posredstvom konfrontacije sa svojom generacijskom prethodnicom i svakom «vladajućom» poetikom. «Apolitičnost» značajnog dijela pisaca, koja se javila nakon osamostaljenja, a posebice pripadnika «generacije 1960.» nije (bila) u tolikoj mjeri posljedica simboličkog ubojstva književnih, u to vrijeme još uvijek razmjerno, odnosno u sve većoj mjeri «angažiranih» otaca, već radije rezultat uvjerenja (a ne, kako je već bilo rečeno, refleksije) o neprimjerenosti, anakronističnosti udruživanja književnog stvaralaštva i političkog angažmana, književnosti i politike, shvaćenih kao dvije odvojene sfere, koje nisu ni u kakvoj neposredno kauzalnoj vezi.125

	U tom je kontekstu značajno i to da je književno-duhovna paradigma, na koju su se osamdesetih godina oslanjali brojni, prvenstveno mlađi pisci, bio upravo postmodernizam. Nasljeđe njihove vlastite «postmodernističnosti», iako ju je, istini za volju, na početku svatko tumačio na svoj način (i tako je ostalo sve do dana današnjeg) pridonijela je svoj udjel tome da se nisu formirali kao generacijska skupina u klasičnom književno-povijesnom i socio-kulturnom smislu. Postmodernizam, ako ponovim nekoliko poznatih, danas već više ili manje školskih «činjenica» obznanio je pluralizam različitih diskursa, «intertekstualno» isprepletanje i koegzistenciju različitih pisanja, a time je, između ostaloga, omogućio načelno odnos poštovanja prema književnoj prošlosti – nasuprot, primjerice, onima kakav su gajili modernisti-avangardisti, vjerojatno posljednja književna generacija u pravom smislu te riječi u Sloveniji. Osamdesetih godina, a to na izvjestan način vrijedi i dan-danas, književna tradicija nije (bila) više objekt negacije ili parodije, nešto što valja ukinuti u ime vlastite književne sadašnjosti ili budućnosti, već se izmijenila u poligon najrazličitijih spisateljskih tehnika i dijaloških postupaka. To je posredno prouzrokovalo da su, barem na tekstualno-poetskoj razini, stroge granice između generacija i raznorodnih, međusobno nekoć dijametralno suprotnih, neobjedinjivih poetika iščezle.

	Rasprave o postmodernizmu devedesetih su godina postale prvenstveno domena sveučilišne po(d)uke. Ta činjenica, po analogiji sa sudbinom modernizma unutar književno-povijesnog diskursa, može biti znak da je nastupio kraj postmodernizma kao živog književnog pravca, iako bi takav zaključak mogao biti prenagljen. U većoj ili manjoj mjeri nejasnim, naime, ostaje kakav bi mogao biti (u smislu velikog, prepoznatljivo novog književnog pravca, kakvi su, primjerice, bili romantika, realizam ili modernizam)  korak naprijed. Ako ništa drugo, postmodernizam je pobio upravo tu logiku napredovanja, negaciju onoga danas u ime onoga sutra. Svaki radikalni obrat, provizoran skok naprijed – nema radikalnosti bez konfrontacije različitih izama – već bi značio pad nazad u modernizam. Ili još dalje. I što je još u manjoj mjeri poticajno: i to bi moglo biti shvaćeno kao svojevrsna, posebno lukava gesta postmodernističkog uma. Itd.

	Bilo kako bilo: književne devedesete godine, izuzev rječite «pluralističnosti» o kojoj se razmišljalo već osamdesetih godina, prije svega su razdoblje otvorenosti i nepredvidivosti. Sami po sebi, dakako, to su tek prazni, besadržajni označitelji. Upravo zato predstavljaju i napad na integritet onog nasljeđa, koje Pirjevec naziva «prešernovskom strukturom». Na drugoj, vremenski aktualnijoj razini ujedno mogu pobuditi i popriličnu nelagodu, nestrpljivost i pozive na pročišćavanje i pomlađivanje, oboružane retorikom zabrinutog Humanizma, koji se nakon epohalnog gubitka metafizičkog Smisla pruža kao nešto «izvorno» i «egzistencijalno obvezujuće». Jedan od takvih, polemički nastrojenih spisa – za ilustraciju ću odabrati konkretan primjer – krajem 1994. godine u uvodniku u Novoj reviji (br. 151-152) napisao je pjesnik i publicist Brane Senegačnik.

	Autor, barem biološki gledano, pripadnik «generacije 1960.» u tom tekstu odbacuje «relativnost», književnu pluralnost i ideološku pomutnju postmoderne. Život bez Smisla svakako je problem, iako načelne zahtjeve o tome da – ako navedem samo nekoliko izvadaka iz Senegačnikovog teksta – «treba» sve pojave prosuđivati u njihovoj «dubinskoj fakturi», da «treba» polaziti od «nove antropološke predodžbe» ili pretpostavke «neupitnog, nadosobnog dobra», taj Smisao – kao protupol, alternativu totalitarizmu relativnosti – baš nimalo ne osmišljavaju. S obzirom na to da je Senegačnikov esej U traganju za izgubljenom mjerom jedan od rijetkih načelno, opće-kulturno, izazovno kritično i na svoj način – barem implicitno – i «književno-programski» zacrtan napis, nastao posljednjih godina, već mu ta okolnost dodjeljuje poseban status. Ali zahtijeva i komentar.

	Senegačnik tvrdi: «Kada ustvrđujemo kritičnost našeg trenutka za čovjekov identitet, time postaje jasno da je jedina realna mogućnost obnova intenzivnog, dosljednog i nesmiljenog samopromišljanja.» To, dakako, stoji, ali ako je najznačajniji rezultat tog «nesmiljenog samopromišljanja» apodiktični sud o tome da se «istinski život /…/ zbiva na razini cjeline, ondje gdje su u pokretu svi slojevi ljudske biti», tada promišljanje po svoj prilici nije doprlo daleko, već kao svoj «rezultat» pruža nešto što je tek puka opća misao. Izuzev diskrepancije između učinkovite zaključne poante ispod koje bi se vjerojatno bio spreman potpisati svaki pjesnik, posebice isprepletanjem različitih diskursa i razina, temeljni se problem Senegačnikovog teksta sastoji u tome da tu opću misao potom postavlja kao aksiom, kao vrijednosni iskaz, koji mu omogućuje da o svim pojavama, bilo književnim ili političkim, suvereno rasuđuje, prema njima se opredjeljuje, te ih, u smislu besprizivne hijerarhizacije bivajućeg, postavlja čas ovdje čas ondje. Upravo zbog poteškoće s polazišnim aksiomom, njegovom šupljom apstraktnošću, koja se pruža kao rezultat posebno zahtjevne intelektualne operacije, Senegačnikovo raspravljanje u nastavku se koleba između retoričkih vježbi i konkretnih, u većoj ili manjoj mjeri aktual(istič)kih primjedbi o ovome i onome. Od njih je poneka nesumnjivo posve ispravna, ali poneka to zasigurno i nije.126

	Prema Senegačnikovom tvrđenju, stanje je u suvremenoj slovenskoj umjetnosti «vrlo problematično i time je nadasve jasan pokazatelj problematičnog fundamenta cjelokupne slovenske kulture». Taj je fundament, pak, iznova problematičan uslijed snažnog (kako mentalnog, tako i strukturno-i podržavano vlašću) kontinuiteta komunističkog totalitarizma. «Druga je stvar što nije riječ samo o krizi nacionalne kulture, već je ta kriza samo dio mnogo šire, mogli bismo ustvrditi i planetarne krize.» Nakon tog apokaliptičnog stupnjevanja Senegačnik preskače na drugu razinu i uzgred napominje da u «suvremenoj slovenskoj umjetnosti, a time posebice mislimo na književnost i s književnošću povezane grane umjetnosti, nedostaje poetske vizije», a tome je tako jer «pjesnici većinom ne polaze od najdubljih samouvida u kojima se iskazuje inherentna povezanost pojedinca s društvenim kontekstom, društvenošću njegove biti…». Bombastična sintagma «najdublji samouvid» iznova ostaje u zraku, dok je formulacija o društvenosti čovjekove biti nešto konkretnija, iako ostaje nejasno što bi trebala značiti, a prije svega što iz nje – u smislu «najdubljeg samouvida» - slijedi? Izdaleka podsjeća na marksističko poimanje društva (sa svojom retoričnosti i Senegačnikovim katalogiziranjem «čovjeka, misli i svijeta» posebice na «marksistički humanizam» Vojana Rusa), ali Senegačnik očito nije marksist; tvrdi, naime, kako je «najdublji sadržaj čovjekove osobe» «u duhovnoj biti», kako čovjekov život «nije svediv na mrežu fizikalnih i socioloških čimbenika», itd.

	Činjenica da je riječ o esejističkom žanru za Senegačnikovu je strogost mišljenja, kakvu možemo pratiti u njegovom napisu U traganju za izgubljenom mjerom, dakako, olakotna okolnost. Otežavajuća okolnost, međutim, ostaje što ne kazuje kakva je (izuzev citiranih stihova Gottfrieda Benna na kraju napisa) zapravo stvarna slika književnosti po njegovom ukusu, što bi bila – s obzirom na to da je u negativnim sudovima u priličnoj mjeri konkretniji – gotovo njegova dužnost.

	Na ovom mi mjestu nije stalo samo do evidentiranja Senegačnikovih argumentacijskih propusta, njegove «tehnike» pretakanja misli u riječi. Značajnija je unutarnja logika Senegačnikove esejističko-interpretacijske strategije; oslanjanje na opću ravan jedini je način da Cjelina apstrakcija i «najdubljih samouvida» u pogledu suvremenog književnog pisanja, kao i različitih mogućnosti novodobne duhovnosti ostaje nedotaknuta. Njezin je modus vivendi, nazovimo to tako, praesentia in absentia. Razlozi tome iznova nisu samo stvar autora i njegovog osobnog spisateljskog talenta, već i one tradicije koji taj talent traži u svojem novodobnom smislu.

	Senegačnikov programski zacrtan napis zorno je, gotovo svojom unutarnjom strukturiranošću, ilustrirao dileme, aporije i poteškoće s kojima bi se prije ili kasnije suočio svaki pokušaj određenja, ne toliko tradicionalnom terminologijom rečeno «što», nego «zbog čega» književnosti, i to posebice, u istom smislu kao i Senegačnikovo postavljanje problematike, polazio prvenstveno od «moralne» problematike, dodatno osvijetljene, a ujedno i već «oslobođene» kategorijom «neupitnog, nadosobnog dobra», odnosno «temeljnog dobra», kako to, po uzoru na stare, tvrdi Senegačnik. Time se ne otvara više pitanje morala, već, dakako, etike. Etike – u mjeri u kojoj ciljamo na njezino diskurzivno uobličenje – kao onog «područja filozofije», koje je u vrijeme, u nešto manjoj mjeri bombastično rečeno «kraja metafizike» dovedeno pred nemala iskušenja; dakako, ako pod etikom mislimo na metafizički sustav pojmova s pretpostavljenim najvišim (u Senegačnika «neupitno, nadosobno dobro») od kojeg potom «dedukcijom» prema dolje bez posebnih poteškoća verificiramo sve podređene pojmove i dokazni krug elegantno dovršavamo.

	S druge strane Senegačniku, inače jednom od najizrazitijih pjesnika i publicista svoje generacije, valja priznati da – ako odgovori koje pruža (a tim više i put do njih) nisu osobito zadovoljavajući – sama pitanja, koja postavlja njegov esej nedvojbeno zahtijevaju pozornost. Senegačnikovo pisanje, koliko je riječ o njegovom ishodišnom nastojanju, čak je i vrlo simpatično i, ako ništa drugo, lakonski rečeno, zanimljivije je od apriorne, u samodopadnosti obrađivanja svojeg privatnog vrta nerijetko sterilne «apolitičnosti» mnogo kojeg od Senegačnikovih generacijskih kolega. Poteškoća je, međutim, u tome što njegovo izvođenje potom svjedoči prije svega o tome da se misao, u mjeri u kojoj je upućena u ovaj ili onaj «angažman» - i pritom nije sposobna za samorefleksiju, «put sumnje», kako bi to rekao Hegel – opasno približava bilo političkoj «argumentaciji» ili zapadanju u opće rezoniranje koje, po logici samog diskursa, povratno utemeljenog pozivanjem na misterij «najdubljih samouvida» prate retorizacija i moralistička nastrojenost, čime se koherentnost i oštrina raspravljanja gube.

	Mjera, koja stoji u naslovu Senegačnikovog eseja i za kojom on potom traga, jest čovjek. Drugim riječima: stari znanac homo mensura. Budući da je ta mjera izgubljena – u suprotnom za njom ne bi trebalo tragati – na životu je može održati samo još misao, koja u svoje središte postavlja upravo čovjeka. Pa ipak, uslijed njegove (samo)izgubljenosti, i iznova samo još kao splet apstrakcija i «ontoloških načela» ljubavi prema čovjeku, tj. humanizma, dakako, koliko i kako je on danas, nakon iskustva radikalnih subjektivizama, drugim riječima, totalitarizama dvadesetog stoljeća, koji su se svi redom, bez obzira na svoju «lijevu» ili «desnu» provenijenciju, zasnivali na svojevrsnoj ljubavi prema čovjeku (prema Narodu, Naciji, Rasi, Staležu, koji su svi na svoj način put do Novog čovjeka) uopće moguć.

	Senegačnikovo spisateljevanje ne želim svrstavati u novodobni aktualni «totalitarni» kontekst, u njemu otkrivati «totalitarne» tendencije ili nešto slično. Esej U traganju za izgubljenom mjerom očito je obilježen horizontom novodobne humanizacije cjeline bivajućeg (a time i njegove ontologizacije); pritom posebnu ulogu dodjeljuje književnosti kao privilegiranom duhovnom oruđu, mediju Dobrog, koje je Istinito i Lijepo. Takvo «klasično» stajalište za sve koji smo - svaki, dakako, na svoj «ortodoksni» ili «heretičan» način - vjernici književnosti, na svojem ishodištu ne može biti a priori neprihvatljivo. Poteškoća ostaje u tome možemo li na toj općoj i stoga neopipljivoj osnovi, što se po mojem mišljenju dogodilo Senegačniku, oblikovati i mjeru za prosuđivanje pojedinih književnih tekstova, ljudskih odluka i naposljetku «društva kao cjeline» - u smislu utvrđivanja o tome koliko i ili njezine vladajuće «vrijednosti», odnosno ideologija odgovaraju trojedinom idealu Dobrog, Istinitog i Lijepog, a time, posredno, i konstrukciji društva kao umjetničkog proizvoda, Gesamtkunstwerka. Pa ipak: «estetizacije politike» nema bez «politizacije estetike». I pogrešno obrnuto.

	Senegačnikov esej U traganju za izgubljenom mjerom, zajedno s još nekim drugim njegovim kulturno-političkim napisima i analizama, nastalim u posljednje vrijeme, pripada kontekstu novodobnih slovenskih duhovnih metamorfoza. Pritom ne možemo zaobići nastojanja revije Treći dan, mjesečnika «katoličkih intelektualaca, koji je posljednjih nekoliko godina postao jedan od zanimljivijih slovenskih kulturnih časopisa. Brane Senegačnik pripada njegovim vodećim esejistima, a ta činjenica njegovom publicističkom nastojanju pridaje, dakako, posebno značenje. Senegačnikov intelektualni angažman jedan je od konstitutivnih članova današnje mlađe laičke kršćanske, odnosno katoličke misli; implicitno ili eksplicitno pridružuje se pokušajima revitalizacije tzv. katoličke umjetnosti i književnosti (ona je bila od 1945. godine nadalje već ne samo onemogućena, već i osuđena na život na rubu javnog života) – svako nastojanje u tom smjeru, ako već ništa drugo, zbog društvene pravednosti nastoji zaslužiti naklonjenu pozornost, s napomenom da bi te naklonjenosti, i to ne samo među ne-katolicima, bio kraj u onom trenutku kada bi atribut katolički, primjerice u smislu mahničevske estetike, postao univerzalni kriterij za vrednovanje književnih tekstova i umjetnosti uopće.

	Na kakvoj književnosti i misli o njoj nastoje današnji «katolički intelektualci» stvar je, dakako, svakog od njih. Činjenica je, pak, da bi – ako mogu dobronamjerno napomenuti – da bi puko ponavljanje poznatih obrazaca iz druge polovine devetnaestog ili iz prvih desetljeća dvadesetog stoljeća značilo duhovnu regresiju. Istodobno bi jedna od posljedica prije ili kasnije bila i politička bipolarizacija, procesi ideološke homogenizacije, kolektivizacije, a time, u perspektivi, duhovnost, književnost, umjetnost kao sredstvo, a ne cilj. Nekoliko zametaka takvog stanja stvari po mojem mišljenju možemo otkriti i u Senegačnikovom pisanju; primjerice, u tekstu Kultura, istinitost i tajanstvenost, uvodniku u Treći dan (rujan 1996.). Pisac tu nudi svoju karakterizaciju stanja novodobnog slovenskog duha: kao jedini, odnosno «najlegitimniji» stav prepoznaje «racionalnost», iako, u pogledu katoličanstva, na poseban način: «izvorni» katolički stav izjednačava s «racionalnošću» koja stupa u «život», odnosno «zbiljnost» ili «svijet».

	Zapisivati sve te riječi, «traumatske objekte» žudnji svih velikih imena iz povijesti filozofije, kao da su nešto samorazumljivo, transparentno i unaprijed dano dokazuje svojevrsnu suverenost Senegačnikove misli, ali s takvom lakoćom mogu biti izrečene samo zato što je ta misao po svojoj biti anti- ili barem ne-filozofska. (Pitanje, koje na ovom mjestu moram ostaviti po strani, sastoji se i u tome u čemu je uopće njezina kršćanskost?) Onaj tko, naime, eksplicitno polaže na «racionalnost» kao svoj kredo, morao bi se upitati i o njegovom temelju, uvjetima same racionalnosti. Senegačnik taj nužan (nimalo «iracionalan») korak izbjegava na poseban način: već na polazištu svoj vlastiti diskurs prepoznaje kao razuman – polaže na razumnost, koja samu sebe prepoznaje po načelu «samo-proglašavanja», ali nije sposobna za samorefleksiju. Sve drugo, drugačije po toj je shematizirajućoj logici osuđeno na ne-razumnost. «Antiracionalnost» je po Senegačniku «bitna vrijednost» skupine u koju – po načelu srodnosti po samovoljnom izboru – pripadaju tako različiti smjerovi, kao što su, primjerice, psihoanaliza, mišljenje biti, novonietzscheanstvo, meka misao ili misticizam.

	Takvo pojednostavljujuće izjednačavanje najrazličitijih diskursa, a njihov bi zajednički nazivnik bio «anti-racionalnost», poučan je primjer filozofiranja čekićem. «Izvorni kršćanski stav» na koji priseže, za njega pledira i s njime koketira Senegačnik, time više nije nikakva docta ignorantia (N. Kuzanski), kakva bi priličila i novovjekovnom intelektualcu («katoličkom», čini se, osobito), već samo još ignorantia. Za nju Apsolut nije nikakva Tajna, već samo veliki Ratio, jamac njezine vlastite, pretpostavljene «razumnosti», koja se stoga tako brzo i lako preobražava u svjetonazorno uvjerenje – primjerice, u ideologiju «racionalističkog subjektivizma» za koji je uvijek konstitutivna aplikacija «nazora» na svijet, «razuma» na zbiljnost, tj. na svaki raspoloživi «objekt» bez ostatka.

	Stremljenje za oblikovanjem, kako to tvrdi Senegačnik, «suvremene kršćanske kulture, a posebice (književne) umjetnosti» zasnovana je na takvoj osnovi, koja u posljednjoj instanci otklanja i zarez između Glauben i Wissen, izrazito usko i osuđeno na vrćenje u krugu. U pogledu stvarnog nastojanja na reaktualizaciji slovenske književnosti, njezine recepcije i položaja «mišljenja i pjesništva» uopće, zakrčuje i zatvara taj, već i ionako u dovoljnoj mjeri uzak prostor, te ga ujedno široko otvara manipulabilnosti, ideološkim sporovima i sukobima, a time i ponovnoj, novodobnoj instrumentalizaciji književnosti. Pirjevec ju je u drugom povijesnom i ideološkom kontekstu tematizirao upravo oznakom «prešernovska struktura».

	 

	 

	Tko se boji fašizma?      

	 

	Devedesetih je godina stajalište, na prvi pogled dijametralno suprotno Senegačnikovom, ali strukturno možda niti ne u tolikoj mjeri udaljeno, stao zagovarati sociolog kulture i književnosti Rastko Močnik. Za Senegačnika je «prava» književnost (put do nje su «najdublji samouvidi», uvid u «cjelinu čovjekove biti», itd.) medij humanizacije – u njoj ljudskost čovjeka dolazi do same sebe – Močnik, pak, tvrdi kako je (slovenska) književnost jedan od, ako čak ne i središnji medij i poticatelj – «fašizacije». Pitanje «slovenskog fašizma» u postkomunističkim je godinama, naime, postalo jedno od središnjih publicističkih tema, pa tako i priručni poligon za aktualne političko-ideološke, stranačke i još pokoje sukobe. Debata o njihovoj dramaturgiji ne pripada ovoj raspravi, ali bih želio upozoriti na nastojanje jednog od prvoboraca novodobnog slovenskog antifašizma. Močnikova se osobitost, naime, sastoji u tome da pitanje o fašizmu neposredno povezuje s debatama o nacionalnoj supstanciji, a prije svega s književnošću koja stoji na njezinom oltaru. S Močnikovim uvidom u tu stvar u priličnoj je mjeri spektakularno ustala iz mrtvih «prešernovska struktura», samo sada kao objekt negacije. Subjekt te negacije, pak, Močnikovo je teorijsko oko koje razotkriva fašizam.

	Kakva je logika pogleda, koji detektira prodor fašizma u srčiku nacionalne biti? Svi smo, naime, barem izdaleka gledano, antifašisti. Je li na djelu svjetsko-povijesna ironija, te je naš načelni antifašizam zbiljski generator fašizma?

	Močnik je svoje, evidentiranju (slovenskog) fašizma namijenjene spise iz 1995. godine, na vrhuncu antifašističke sezone, kojoj se još ne nazire kraj, sabrao u knjižici Extravagantia II: Koliko fašizma? Crvenu nit raspravljanja pojašnjava u uvodu: riječ je o djelu otpora, nastalom u ime onih, koji «znaju da je život nešto više od neprijateljstva, tjeskobe i rata». Tih «nekoliko analiza» napisao je zato «da bi načinio kraja mori stoljeća». I «da svijet, koji napuštamo, ne bi bio gori od onoga u kojem smo se rodili». Močnikovih osam analiza, dakle, iznosi istinu koja oslobađa. Takva istina zahtijeva poduzimanje koraka. Oslobađajuće je mišljenje stoga praktično mišljenje. Uspon je praktičnog mišljenja u Močnika u neposrednoj, posljedičnoj vezi s «usponom krajnje desne politike» i «fašizacije vladajuće kulture». Među-zaključak glasi: s tim «gorućim pitanjima» mora se suočiti «napredno čovječanstvo».

	Samo što ostaje nepojašnjeno i neizrečeno, što je taj fantom slobode – «napredno čovječanstvo»; u čemu je njegova «naprednost», odakle proizlazi, kamo ide i, ne naposljetku, tko je autoriziran da govori u njegovo ime? Koja je ona misao, koja bi mogla «naprednosti» dodijeliti njezin izvorni, metafizički smisao?

	Koliko fašizma?, središnji Močnikov spis, razotkriva analitičku osnovu antifašističkog angažmana. Autorovo je oružje protiv fašizma, po njegovim riječima, sinteza marksovske teorije ideologije i freudovske teorije psihologije masa, te analize ja. Unatoč tom provjerenom, na brojne pojave apliciranom aparatu teorijskog diskursa identificiranje slovenskog fašizma devedesetih, Močnikovog «objekta analize» ostaje prilično površno. U većoj ili manjoj mjeri sinonimno, bez posebnih distinkcija, u cijeloj knjizi, naime, susrećemo pojmove fašizacija, fašizam, novi fašizam, «fašizam» i još pokoje. Močnik jednom raspravlja o fašizmu kao strukturnoj crti društva kao cjeline, a na drugom mjestu samo o «fašistoidnim učincima». Takvu proizvoljnost potom čini nebitnom radikalnim rezom: globalnim sučeljavanjem fašizma i antifašizma kao jedine prave svjetsko-povijesne alternative, te ne uspostavlja, a kamoli tematizira razliku između totalitarizma i demokracije. Stoga i uspijeva – taktički možda spretno, a strateški obmanjujuće – izbjeći raspravu o komunizmu, kao da komunizam ne bi bio i totalitarizam, iako onaj – kako smo to učili u školama – s «ljudskim licem», «po mjeri čovjeka» i još mnogo toga.

	Ideološko-retoričke sintagme, kao što su to, primjerice, «napredno čovječanstvo» s jedne strane i «belogardisti i njihovi šegrti», «kulturni fašizam», «vampiri sa smetlišta povijesti» i slični nazivi s druge strane moći uvjeravanja Močnikovih argumenata o stvarnosti slovenskog fašizma ne pridonose mnogo. Cjelokupno raspravljanje s (pretpostavljenog) teorijskog diskursa prenose na razinu ideoloških stereotipa i stigmatizacije, tj. proizvodnje, a ne teoretizacije fašizma. Močnikova «teorijska» proizvodnja fašizma ujedno ide ruku pod ruku s predrasudama  i koketiranjem sa slikom svijeta, kakvo je prikazivala nekadašnja «službena» historiografija, jedan od ideoloških kamena-temeljaca komunističkog gospodstva. Njegovo je «metafizičko» utemeljenje bila ideja povijesti kao povijesti klasnih borbi, drugim riječima, putovanja «naprednog čovječanstva» (u Močnikovom slučaju: «naroda Slovenije») kroz povijest do «samoga sebe». Iz «kraljevstva nužnosti» - kako glasi legendarno Marxovo (odnosno Engelsovo) te(le)ološko tumačenje, parafrazirajuće Hegelovu Znanost logike – u «kraljevstvo slobode».

	Svojevrsna teorijska inovacija, koja pogađa osobito konzumente književnih tekstova Močnikova je definicija belestrike. Riječ je, naime, «o onom pisanju, koje se već emancipiralo od 'pjesama i plesova', ali se još nije emancipiralo u konceptualnost» (?!). Zajedno s narodom, tim, Močnikovim rječnikom rečeno, «izmišljenim vele-društvom», književnost je u većoj ili manjoj mjeri anakronistička («pred-konceptualna»?) pojava. «Suvremena školska književnost», primjerice, «ostava je u kojoj nije pohranjeno ništa», a to ništa je – očito upravo zbog svoje ništavnosti – «glavno oruđe kulturne hegemonije», «nacional-šovinizma» i kandidat za «nedostajući među-član fašizacije». Gorivo, supstancija «slovenskog fašizma» nije ništa bivajuće, već ništavilo. Fašizacija je postkomunističkog slovenstva devedesetih, dakle, proces utemeljen u dijalektici postajanja – ne-biti u bit. Mjerilo fašizma, nebivajućeg da jest i bivajućeg da tim više jest, Močnikova je spekulativna teorija fašizma.

	Ulogu slovenskih pisaca (očito jedne od ciljnih skupina antifašističkog rezoniranja) u demokratizacijskim procesima osamdesetih godina Močnik uzgred pojašnjava na neobično lukav način. Njihov «antagonizam prema 'vlasti', koji je proizvodila ritualna demokracija, potjecao je iz fascinacije vlašću».127 I budući da je tome tako, «književni establishment» u borbi za demokraciju – nasuprot «alternativi, subkulturi, i kontra-kulturi» – «nije mogao odigrati nikakvu ulogu». Štoviše: «kulturnjački fašizam» je «najizazovniji dio sadašnje epizode fašizma». Nezanemariv su čimbenik «fašizacije» i «djela školske književnosti i njezini zastupnici», iako ne «sami po sebi», već u vezi s «populističkim desnim esktremizmom», što bi moglo značiti da su ta ista «djela» i čimbenik «demokratizacije» (kao protupol «fašizacije»), dakako, u vezi s elitističkim lijevim ekstremizmom, odnosno projektom tzv. radikalne demokracije u kojoj narod vlada «neposredno» (otuda i pleonazam «narodna demokracija»).

	Namjesto da Močnik, inače «materijalistički teoretičar» razvije koherentnu analizu «materijalne osnove» današnjih populizama i ekstremizama (bilo «lijevih» ili «desnih»), životnog stila većine Slovenaca, obogaćenog višedesetljetnom samoupravnom teorijom i praksom života ili strukturnih promjena tzv. «tranzicijskih» društava, zadovoljava se moralističkom konstatacijom: «Da školska književnost /…/ može pripomoći fašizaciji, zapravo je šokantna konstatacija.» Zapravo.

	Problem, međutim, nije samo «sadašnji fašizam kulturnjačke birokracije», već je, napominje Močnik, u svjetlu «svjetsko-povijesnog značenja kardeljevstva», «autentične revolucije» i «samoupravnih dostignuća» «zapravo ograničen» i «sustav parlamentarne demokracije». Zapravo.

	Jedna je od najzanimljivijih poanti Močnikovog «diskursa» u tezi da fašizam u Sloveniji stoji i pada s piscima (Močnik: «književnim proizvođačima»). Oni su u stanju dosegnuti svoju ljudsku emancipaciju samo na taj način da se, mladomarksovski rečeno, emancipiraju od vlastite spisateljske prirode. Močnik, «teorijski proizvođač», tu emancipaciju karakterizira sintagmom «udžbenička književnost». Emancipacija slovenskih pisaca od spisateljevanja po toj je željeznoj logici ključ emancipacije slovenskog društva (Močnik: «naroda Slovenije») od fašizma.

	Močnikova teza o tome da je književnost (u svojoj «udžbeničkoj» inačici, kao «književni kanon» ili kao «ona sama») jedna od glavnih poticatelja, motora fašizacije novodobnog slovenstva, stoji na slabim nogama zbog najmanje tri razloga. Prvi je razlog taj što Močnik ne pruža nikakav uvid u «materijalnu bazu» slovenskog fašizma. Drugi je razlog taj što ne pojašnjava jesu li slovenski pisci, drugim riječima, jedan od članova «društvene nadgradnje» za njega fašisti kao empirijske osobe, tj. kao neki poseban, unatoč individualnoj različitosti homogen «sloj». I treći je razlog taj što nijednom konkretnom, egzemplarističkom analizom ne razotkriva analitičko oruđe, koje bi pružilo nešto čvršće argumente, a ne samo provokativne nagovještaje u prilog «činjenici» da je fašistička (kao «element fašizacije») upravo slovenska književnost, odnosno književnost uopće.

	Na završetku ove kratke pripovijesti o fašizmu, odnosno njegovoj književnoj ekspozituri, navest ću tri spisateljska imena, koja nedvojbeno pripadaju samom vrhu slovenskog «književnog kanona», čime su, kako bi slijedilo iz Močnikove ekspertize, neposredno angažirani u procesu «fašizacije» slovenskog društva. Primjerice, Lojze Kovačič, Dane Zajc, Drago Jančar. Da bi teorija apsurda, potaknuta Močnikovim specifičnim razumijevanjem književnih tekstova, došla do svojeg antifašističkog pojma, morali bismo postaviti posve naivno pitanje: gdje je, primjerice, na djelu «fašizam» u Kovačičevom romanu Stvarnost, je li u Jančarevim pripovijetkama Pogled anđela ili u nekoj Zajčevoj pjesmi?

	Kada bi Močnik bio malo domišljatiji, za svoju specifičnu antifašističku (eks)ploataciju mogao bi navesti barem znamenitu pjesmu Tomaža Šalamuna, autora, koji je ne samo veteran slovenskog modernizma, već u zainteresiranoj retrospektivi i – fašizma. Provokativan je, barem na «napredno čovječanstvo» već sam naslov Šalamunove pjesme, te se pruža kao krunski, «autoreferencijalni» dokaz slovenskog fašizma, fašizma na književni način bez dodataka. Šalamunova pjesma, na koju upozoravam, bila je objavljena krajem šezdesetih godina u zloglasnom Katalogu, a na nju se i (ako ne i prvenstveno) zbog Šalamuna slovenska ekspozitura naprednog čovječanstva u svoje vrijeme već odazvala.

	Naslov Šalamunove pjesme – jednostavno i iskreno, omalovažavajući ideju naprednosti i autentičnosti slovenske revolucije – glasi Zašto sam fašist.

	 

	 

	Etično književnosti

	 

	U pogledu središnje teme ovog napisa, koji je započeo s Prešernom, inicijacijskim događajem slovenske književnosti, prema svome svršetku posredno se iznova vraća njemu, naime, prodorom fašizma u Vrbu, sretno, drago domaće selo, te na tom mjestu i s time u vezi mogu pružiti samo pretpostavku o tome da su književni programi i manifesti na način kolektivnih ili čak normativnih poetika (u Močnika, pak, kao radikalni anti-književni «program») bili mogući samo na ovoj ili onoj metafizičkoj osnovi: bilo filozofije povijesti kao neprekidnog napredovanja s eshatološkim Ciljem pred sobom ili unutar posebnog shvaćanja umjetnosti, koja kao njezin vrhovni kriterij, smisao ili poslanstvo postavlja na ovaj ili onaj način imenovanu metafizičku Ideju (Dobrog, Lijepog, Istinitog, Razuma, Povijesti, Napretka, Emancipacije), shvaćeno uvijek u platonističkom smislu najvišeg bivajućeg. Tzv. «kraj metafizike» Lyotard je krajem sedamdesetih godina, na početku najintenzivnijeg raspravljanja o postmoderni, preimenovao u popularniji i privlačniji «kraj velikih pripovijesti». Prvenstveno u tom, značenjski ublaženom i filozofske sudbine oslobođenom smislu, za koje zasluge ima već Lyotardova legendarna sintagma, očito ga razumije – i odbacuje – Senegačnik dogmatskim ustrajavanjem unutar velike pripovijesti «naprednog čovječanstva», te teorijom ustrojenom po imperativu te naprednosti i Močnik.

	U pogledu «književnih proizvođača» iz «kraja velikih pripovijesti» samo po sebi još ne slijedi da su te pripovijesti, koje preostaju književnosti – što je, lakonski rečeno, književnost drugo negoli pripovijedanje pripovijesti? – samo još «male pripovijesti». Male u tome smislu što izbjegavaju sve što je metafizičko i ljudsku Imanenciju transcendirajuće. Takvo je «minimalističko» tumačenje s druge, afirmativne strane pronašlo svoj odjek i u slovenskoj književnoj praksi, i to prije svega publicistici osamdesetih i devedesetih godina u izvjesnoj mjeri pragmatičnom, zdravorazum(ar)sko-racionalističkom argumentacijom o tome da književnosti nakon «kraja velikih pripovijesti» ne preostaje ništa drugo negoli zapisivanje onih, u većoj ili manjoj mjeri melankoličnih, ako ne čak i sentimentalnih stihova i pripovijesti, koje piše tzv. svakodnevni život, shvaćeno kao posljednja scena životne neposrednosti i nepatvorene izvornosti. Glavni je junak takvog života najčešće ublaženi, slabi Ja: bilo u novodobnom smislu «subjektiviteta bez subjekta», u tradicionalističkoj inačici, pak, kao izvjesna neointimistička supstancija. Posljedica takvog sužavanja pojma književnog u pojedinih pisaca bila je svojevrsna «kompenzacija» tog književnog manjka (i manjeg odjeka književnosti u doba «postkomunizma», te unutar uspostavljanja «postmoderne kulture») bujnom književnom kolumnistikom, memoaristikom i dnevničkim zapisima na opće-kulturne teme.

	Idealan poligon za angažman «kritičkog intelektualca» postao je rat u Bosni. Na posebno sofisticiran način, posebice u Aleša Debeljaka, nekada jednog od promotora postmodernizma u Sloveniji, oživjela je «prešernovska struktura», samo ovaj puta, novim vremenima primjereno, prilagođena antiratnoj retorici sućutnog pjesničkog srca, lijepe duše, koja zbiljsku nesreću konkretnih žrtava rata, ako ovaj stav zaoštrim, koristi za univerzalno zgražanje nad nepravednošću rata ili agresivnošću napadača. Pod pretpostavkom o tome da je ta tema, pa i antiratni «angažman» prije svega na književnim večerima, susretima pisaca i okruglim stolovima diljem europskih prijestolnica na izvjestan način rezervirana za pjesnike kao osobito tankoćutne tumače krvavog «kraja Jugoslavije» i dežurne moraliste na temu «kako je to moguće?».

	Pritom se postavlja pitanje nije li ta količina upisanih, suviše nesretnih individualnih pripovijesti i sudbina već tolika da bi ih moglo izmjeriti bilo koje, ma kako pogođeno kolumnističko pero? Rat je, suhoparno rečeno, omiljena «književna tvar» sve od starih epova do novodobnih povijesnih romana. Na književno-esejistički, retorički samodopadan i vješt način pisati o ratu, koji se događa sada, a osim toga i toliko blizu, međutim, znači preusmjeriti pozornost s užasavajuće neposrednosti ne-književnih izvješća i slika s balkanskih (ili bilo kojih drugih) bojišta na Autora. Vješta patnja esejista nad nesrećom drugih možda doista dokazuje njegovu osobitu suptilnost ili čovječnost, ali razmetanje tom čovječnošću posvuda oko sebe, a posebice onima, koji su stvarne žrtve rata njegovu legitimnost na izvjestan način već pobija. (Tom kontekstu, dakako, ni u kojem slučaju ne pripadaju oblici konkretne pomoći žrtvama rata; to je, uvažavajući istinu stare izreke da Muze tokom rata šute, doista ono što se jedino može poštovati.)

	 

	*

	 

	Futurološke su prognoze, dakako, nezahvalan zadatak, ali ako već polazimo od predmeta današnje književnosti, a u njoj, u specifičnom slovenskom kontekstu, uvažavajući još uvijek Pirjevčevu misao o svršetku te strukture, koju naziva prešernovskom, tim je očitije da je – u dobi zrele težine književnosti – stvar svakog pisca posebno kojim će smislom ispuniti samoću svoje sobe i prazni zaslon računala. Tu je, kao i uvijek, mogućnosti, dakako, cijelo obilje. Bez obzira na to, nakon postmodernističke pustolovine, ako je shvatimo samo kao kratku metafikcijsku epizodu, ništa više nije onako kako je prije bilo. Štoviše: ništa više nije bilo onako kako je bilo. Time želim reći da kraj književne modernosti, kojem smo na ovaj ili onaj način svjedoci, zahtijeva ne samo razvoj nove umjetnosti pisanja, već i čitanja. Istina je, kako se uobičajeno tvrdi, da književnost uvijek nastaje i iz književnosti (a ne samo «iz života»), rečeno iz već rečenog, itd. Ali i unatoč uvjerljivo pluralističkom dobu, obilježenom slikom jezika kao labirinta putova, pravi izazov za pisce – i ništa manje za čitatelje, dakako – književnih tekstova po svoj prilici ostaje ili čak izoštreno postaje ono što je nemislivo, neopisivo, neizgovorivo, nepoznato, ono što jezičnoj artikulaciji uvijek iznova izmiče.

	Imanencija Ja, pa i ako njeguje eksplicitnu ili samo sramežljivu, «privatnu» distancu spram radikalne drugosti – neka to bude i trag transcendencije – «područje» svetog, sublimnog ili lacanovskog Realnog, prije ili kasnije mora prekoračiti onu granicu koja od poznatog čini nepoznato. U tom bismo slučaju jedinu djelatnost takve vrste, angažman književnosti mogli odrediti kao etičan, približno u smislu onih misli Ludwiga Wittgensteina iz 1929. godine, kako ih je zapisao jedan od njegovih učenika i uz koje ne bismo smjeli zaboraviti na Wittgensteinove riječi iz Logičko-filozofskog traktata, koje govore o «jeziku» i «svijetu», o tome da «granice mojeg jezika znače granice mojeg svijeta»:

	 

	Čovjek posjeduje nagon za zalijetanjem na granice jezika. Pomislite, primjerice, samo na začuđenost da nešto postoji. Začuđenost ne može biti izražena u formi pitanja i ne postoji uopće nikakav odgovor. Sve, što možemo reći, može biti a priori besmislica. Unatoč tome zalijećemo se na granice jezika. To zalijetanje uvidio je i Kierkegaard, te ga je čak na sličan način i okarakterizirao (kao zalijetanje prema paradoksu). To zalijetanje na granice jezika jest etika.

	 

	
Notes

		[←1]
	 U ovom se komentaru njima posebno ne bavim; očito je, naime da – u usporedbi s prvima – Soneti drugi u Jesihovu sonetističku poetiku ne unose neka bitno nova obzorja. Nije riječ, dakle, o drugim sonetima, već uistinu o Sonetima drugima. Svi navodi iz Jesihove poezije u nastavku potječu iz njegove zbirke Soneti (1989.)
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	 Rječita činjenica, značajna za razumijevanje tadašnjih književnih, prvenstveno kulturno-političkih prilika, jest ta da su Taufer i Zajc svoje knjige bili primorani izdati u privatnoj nakladi. Jedino je Strnišina (na prvi pogled “klasičnija” i stoga za tadašnje kulturne ideologe prihvatljivija, ali u zbilji nimalo manje “problematična”) poezija mogla biti objavljena u “službenoj” nakladi.




	[←3]
	 Taueferovu poeziju citiram uvažavajući autorove ispravke i izmjene u kasnijim izdanjima, odnosno izborima. Najuočljivije su promjene zamjene velikih početnih slova malima, a na nekim mjestima, posebice u ispravcima kasnijih pjesama, i rječničko, odnosno stihovno zgušćavanje.




	[←4]
	 “Ako, s druge strane, Boga nema, pred sobom nemamo ni vrijednosti ni zapovijesti, koje bi ozakonile naše vladanje. Tako ni ispred ni iza sebe na svijetlom području vrijednost nemamo nikakvih opravdanja ni prava ni na što. Sami smo, bez opravdanja. Izrazit ću to sljedećim riječima: čovjek je osuđen na slobodu” (Egzistencijalizam je vrsta humanizma, u: J. P. Sartre: Izabrani filozofski spisi, str. 194.)




	[←5]
	 Iskustvo nedovoljnosti “tradicionalnih” pjesničkih riječi moderno je pjesništvo dovelo na sam rub govora. Zahtjev za inovativnošću, neprestano prelaženje preko granica jezika prije ili kasnije preobražava se u zahtjev za nemogućim. Odgovor na taj zahtjev može biti samo mallarmeovska “pjesma šutnje” (njegova je najradikalnija slovenska “realizacija” Zagoričnikov Opus ništavilo. Logika je pjesničke modernosti logika postupnog samoukidanja. Poznata Mallarméova izjava o vlastitom djelu kao nekoj vrsti “slijepe ulice” ili pola stoljeća kasnija Bennova sintagma o pjesmi kao “ništavilu koje zahtijeva svoj oblik” naposljetku detektira isti položaj kao i Tauferova poetika istrošenih riječi. Riječ je o sličnom iskustvu, samo što Taufera valja razumjeti u specifičnom kontekstu slovenske poezije. Tauferova “prevratnost”i “radikalnost” upravo su zbog tog konteksta, posebice njegove “prešernovske structure” tim više izraziti
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	 Prošireni i s istim naslovom objavljeni su sedam godina kasnije (1986.) u samostalnoj zbirci.
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	 Kao što takav konsenzus, istini za volju, ne postoji ni o nekim drugim pojavama u književnim pravcima, kao što su, da samo spomenem neke najizrazitije, primjerice simbolizam, ekspresionizam i, naposljetku, i modernizam ako to, dakako, ne vrijedi za sve velike kamene-međaše književnih pravaca uslijed čega je znanost o književnosti work-in-progress. Njezin «nikada-okončani-zadatak», s druge strane, tematizira novije razlikovanje između teksta (književnog teksta) i diskursa (metaknjiževnog govora), odnosno tekstualnosti i diskurzivnosti; u pogledu tekstova možemo govoriti o njihovom, jednostavno rečeno, «početku» i «svršetku» (pritom «fenomenalnost» teksta moramo razlikovati od potencijalne beskonačnosti tzv. čitateljskih konkretizacija), dok diskurzivnost uspostavlja uvijek neki simbolički poredak, koji se zasniva na multiplicitetu diskursa što egzistiraju istodobno, drugim riječima sinkrono, te ujedno njihova pretpostavka ili kohezivni element ne može biti neko jedno ili isto formatirajuće pravilo.
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	 U ovom kratkom poglavlju većinom sažeto iznosim argumentacijski luk (i uz to ga dopunjujem novijim konstatacijama nekih drugih teoretičara književnosti) iz eseja Sonet kao forma prebolijevanja modernosti, koji je uvršten u prvi dio ove knjige.




	[←116]
	 Boris A. Novak: Oblik, ljubav jezika. Recepcija romanskih pjesničkih oblika u slovenskoj poeziji. Maribor 1995., str. 267.




	[←117]
	 Iscrpnija usporedba Tauferovog i Jesihovog sonetizma vjerojatno bi potvrdila pretpostavku o Tauferovom modernizmu – i Jesihovom postmodernizmu. Kako sam već spomenuo u prethodnim poglavljima, neki interpreti, posebice Hribar, a djelomice i Kos, Taufera (od njegove zbirke Pjesmarica istrošenih riječi nadalje) svrstavaju među postmoderniste, pa čak i utemeljitelje postmodernizma.




	[←118]
	 Boris A. Novak. Oblik, ljubav jezika…. str. 281.




	[←119]
	 Boris Paternu: Jesih u klasici. Sodobnost XXXVIII/5, Ljubljana 1990., str. 512.




	[←120]
	 Marko Juvan: Iz 80. u 90. godine: slovenska književnost, postmodernizam, postkomunizam i nacionalna država. Jezik in slovstvo, XXXX/1-2, Ljubljana, 1994. – 1995., str. 30. 




	[←121]
	 Janko Kos: Postmodernizam…., str. 102.




	[←122]
	 Usp. Janko Kos: Lirika. Ljubljana 1993. (Literarni leksikon; 39), str. 54.




	[←123]
	 Usp. Marko Juvan: Iz 80. u 90. godine: slovenska književnost, postmodernizam, postkomunizam i nacionalna država...., str. 29-32.




	[←124]
	 Usp. Esej Nesvršeni glagol biti u ovoj knjizi u kojem razmatram Deklevinu poeziju.




	[←125]
	 O tome da iz književno velikog opusa nikako nužno ne slijedi već i neko posebno konstruktivno političko djelovanje, iz dobre pjesme, ako pojednostavim ovaj izvod, demokracija, iz šepavih stihova holokaust, svjedoče poznate sudbine još poznatijih pisaca, čije je političko djelovanje bila velika zabluda, naivnost ili tek svojevrsna bizarnost, porođena iz gubitka dodira s realnošću, kao posljedica čudaštva, itd. Hvalospjevi diktatorima, ratnim pobjednicima i junačkim akcijama nerijetko su i rezultat svojevrsne estetske fascinacije prijelomnim povijesnim događajima; sjetimo se samo Župančičeve pjesničke potresenosti smrću kralja Aleksandra ili uzvišenosti prigodom pobjedničkog Titovog lika, drugim riječima, vezano uz dva junaka, koji su bili «rezultat» dva posve različita povijesna svijeta i ideologija, a obojica su kroz otvorena vrata kročila u Župančičev pjesnički imaginarij.




	[←126]
	 Sam se na ovaj ili onaj način slažem s mnogo kojom Senegačnikovom primjedbom uz “aktualna pitanja slovenske kulture i politike”, ali ne zbog neke vlastite posebne tolerancije – i njezino zagriženo obznanjivanje može se brzo preobraziti u posebnu vrstu nasilja – već samo zato što se neke njegove predodžbe podudaraju s mojima. Iako su te nereflektirane predodžbe, bilo Senegačnikove ili moje, u strožem filozofskom smislu samo pred-sudovi, ideološka stajališta, a ne, kako to sugerira pisac uvodnika u Novoj reviji, epohalna istina vremena, koja proizlazi iz pretpostavljenog uvida u pretpostavljenu Cjelinu.




	[←127]
	 To analitičko pojašnjenje (ili tek «freudovska omaška») po «strukturnoj» analogiji mogli bismo prevesti u podjednako moćnu Močnikovu formulaciju, koja se odnosi na angažman državljana, i to tako da, primjerice, njegov antagonizam prema fašizmu, koji proizvode teorijski rituali, potječe iz fascinacije fašizmom, itd.
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