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Ali ni to bilo skrito delo simbolistiéne ontologije —
posredovati skrivnost, ki je neodvisna od teoloskih
topografij, da bi ohranili oblutek skrivnosti in ob-
Cutek svetosti onstran njihovih predhodnih obvez-
nosti in dogmati¢nih omejitev?

(A. Balakian 1992, 18)

Izhodiscéna teza pricujoce razprave je, da je specificni pesniski jezik,
kakrsnega so razvili simbolisticni pesniki, omogocil poeziji postati privi-
legirano sredstvo izrekanja modernega religioznega (natancneje, numi-
noznega) dozivetja. Analiza interakcije med vsebino in formo pesniskih
tekstov Stirih avtorjev — Charlesa Baudelaira, Paula Verlaina, Arthurja
Rimbauda in Stéphana Mallarméja — pokaze, da mednje sodita v prvi vrsti
(simbolisticna) raba simbola in priblizevanje poezije glasbi, poleg njiju
pa sta v clanku obravnavani Se t.i. cutna irealnost (znacilna za Rimba-
udovo poezijo) in Cista poezija (znacilna za Mallarmejevo poezijo).

The voicing of numinous experience in the founders of symbolic lyri-
cism. The starting thesis of this article is that a specific language of po-
etry, as developed by symbolist poets, enabled poetry to become a privi-
leged means of uttering modern religious (numinous, to be more precise)
experience. An analysis of the interaction between the content and form
of poems by four authors — Charles Baudelaire, Paul Verlaine, Arthur
Rimbaud and Stéphane Mallarmé — shows that especially a (symbolist)
use of a symbol, and the approach of poetry to music are important for
the ability to express a numinous experience or object. In addition, the
article deals with so-called sensual unreality (typical of Rimbaud’s po-
etry) and pure poetry (typical of Mallarmé’s poetry) and establishes how
and why the symbolist poetry, which at first made an attempt to put into
words numinous objects, was transformed into a radical reflection on the
nature of human realisation and utterance.
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1. Zastavitev problema

Kakor je po eni strani res, da so bili klju¢ni avtorji simbolizma (in tudi
dekadence kot njegovega nelocljivega protipola) na deklarativni ravni
naperjeni proti religiji — vsaj v obliki, v kakrs$ni se je pojavljala v kontek-
stu takratne cerkvene institucije — in bi jih bilo z vidika takratnega razu-
mevanja religije tezko povezovati z religioznimi pojavi, po drugi strani v
premisleku o moznih vzporednicah simbolisti¢ne lirike in religije ne gre
prehitro potegniti nasprotnih sklepov in v teh lirskih tekstih iskati evo-
kacijo katere izmed dogmatsko utrjenih transcendenc. Da bi se izognila
tako eni kot drugi pasti, namre¢ tako apriornemu zanikanju kakr$nekoli
religioznosti simbolistov kakor tudi prehitremu izenacevanju te religioz-
nosti s katero izmed tradicionalnih, institucionalno podprtih oblik reli-
gioznosti, sem svoje razmisljanje o razmerju med literaturo in religijo za-
snovala na zelo Sirokem pojmovanju religije, ki religije ne izenacuje s
cerkvijo, pa tudi ne s katerokoli zgodovinsko obstojeco religijo. Tako
razumevanje religije je v sodobnejsih socioloskih in antropoloskih teori-
jah religije ze precej uveljavljeno; zlasti so v namene obravnavanja raz-
merja med literaturo in religijo primerne definicije religije, ki jih v svojih
delih podajo Th. Luckmann, J. Cazeneuve in R. Rappaport. Omenjeni
avtorji v svojih teorijah povezujejo elemente posameznih starejsih teorij
religije, zlasti iz socioloske in pretezno funkcionalisti¢ne teorije E.
Durkheima ter iz sklopa teorij, ki jih ponavadi uvrs¢amo v fenomenolo-
gijo religije.' Na podlagi omenjenih sodobnih teorij religije je mogode v
literaturi videti instrument konstrukcije in/ali potrjevanja realnosti oziro-
ma posameznega dela (plasti) te realnosti. V primeru simbolisti¢ne litera-
ture gre zelo pogosto za konstrukcijo tiste plasti realnosti, ki jo imenujem
transcendenca ali Drugo. V tej realnosti je mogoce prepoznati Stevilne
elemente numinoznega, kakor ga definira nemski protestantski teolog R.
Otto; gre za realnost, ki absolutno presega obvladljivo realnost vsakda-
njega sveta in je iracionalna ter nediskurzivna. Kljucen element konstruk-
cije te presezne realnosti je konstrukcija meje, ki presezno realnost loci
od vsakdanje, tostranske, racionalno obvladljive in ubesedljive, diskur-
zivne realnosti. Hkrati je mogoce na osnovi omenjenih teorij v literaturi
videti ne le sredstvo konstrukcije oz. potrjevanja te realnosti oz. njenih
meja, temveC tudi sredstvo preseganja teh meja, poseganja po transcen-
dentni realnosti ali vzpostavljanja sinteze med tostransko in transcen-
dentno realnostjo.

Sredis¢ni namen pri¢ujocega ¢lanka je odgovoriti na vprasanje, katere
so bile tiste inherentne znacilnosti simbolisti¢ne lirike, zaradi katerih je
lahko ta lirika v drugi polovici 19. stoletja prevzela nekatere funkcije, ki
jih tradicionalno pripisujemo religiji (v obliki cerkvene institucije). Do-
slej prevladujoéi pristopi k obravnavanju razmerja med literaturo in reli-
gijo, ki se omenjenega razmerja lotevajo z vidika vsebine (objekta), pri
¢emer zasledujejo pojavljanje izvorno religioznih motivov, tem in idej v
literarnih tekstih, so se ob tako zastavljenem problemu izkazali za neza-
dostne. Moja izhodi$¢na hipoteza je bila, da gre razloge za priblizevanje
simbolisticne lirike religiji iskati v specificnih formalnih znacilnostih te
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lirike oz. v nacinu izrekanja dolocenih objektov/dozivetij. Med temi zna-
C¢ilnostmi sta zlasti raba (simbolisticnega) simbola in priblizevanje poezije
glasbi, ki sta znalilni za vse simbolisticne tekste (ponazarjam ju ob
tekstih Baudelaira in Verlaina), poleg njiju pa Se poskus vzpostavljanja
Cutne irealnosti (znacilno za Rimbaudovo poezijo) in Ciste poezije (zna-
¢ilno za Mallarmejevo poezijo).

2. Numinozno kot objekt simbolisticne lirike

Pojem numinoznega je postal v vedah, ki obravnavajo religijo, splosno
razSirjen po zaslugi teksta R. Otta Sveto (Das Heilige), ki je prvi€ izSel
leta 1916. Kategorije, s pomocjo katerih R. Otto v svojem delu razdela
posamezne momente svetega oziroma numinoznega, so se izkazale kot
uporabno orodje za prikaz sorodnosti med religioznimi objekti in objekti
simbolisti¢ne lirike. Numinozno Otto definira kot sveto minus njegov
nravni moment in minus njegov racionalni moment, s Cimer se zeli
priblizati izvornemu pomenu besede sveto in se izogniti moralnemu od-
tenku, ki se drzi pojma sveto v vsakdanji rabi. V numinoznem je mogoce
po Ottu razbrati niz medsebojno povezanih elementov: moment kreatur-
nosti, moment nadmocnega (majestas), moment skrivnostnega (myste-
rium), moment grozljivega (fremendum), moment privlacnega (fasci-
nans), moment qugustum in moment energicnega. Navedeni momenti nu-
minoznega so hkrati tudi momenti ¢lovekovega dozivetja numinoznega.
Moment kreaturnosti razlaga kot »obCutje ustvarjenega bitja, ki se
pogreza in izginja v lastnem ni¢u v nasprotju do tistega, kar je nad vsem
ustvarjenim« (R. Otto 1993, 18), in ga povezuje z momentom nadmoc-
nega (majestas), ki ga imenuje tudi moment 'sile', 'moc¢i', 'nadmoci', 'po-
polnega preseganja', pa tudi z obCutjem strahu oz. z momentom grozlji-
vega (tremendum) (R. Otto 1993, 22). Moment tremendum se v numi-
noznem povezuje z momentom privlacnega (fascinans) in tvori z njim
kontrastno harmonijo, ki je po Ottovi razlagi vsebina numinoznega. Tej
disonantni vsebini daje obliko moment skrivnostnega (mysteriosum), ki
meri na tisto 'povsem drugo', tuje in zacudujoée v numinoznem. Momente
skrivnostnega, grozljivega in privlacnega Otto zdruZzi v sintagmo, ki jo je
kasnejsa recepcija vzela za klju¢ni dosezek njegovega dela: numinozno je
grozljiva in privlaéna skrivnost (mysterium tremendum et fascinans).
Nastetim momentom, ki so za razumevanje pojma numinoznega kljucni,
Otto doda Se moment energi¢nega in moment augustum.

Posamezni momenti, ponekod pa celo celotna struktura numinoznega,
se pojavljajo tudi v zvezi z Drugim v simbolisti¢ni liriki, in sicer bodisi v
neposrednem opisu Drugega bodisi v opisu odnosa med lirskim subjek-
tom ali ¢lovekom in Drugim bodisi v opisu (samooznacitvi) lirskega sub-
jekta samega. Tudi obmocja realnosti, ki se vsakdanjemu pojmovanju
kazejo kot izrazito profana, v simbolisti¢ni liriki dobivajo izrazite numi-
nozne poteze oz. v lirskem subjektu zbujajo obcutja, ki jih lahko primer-
jamo z obcutji, kakrSne po Ottovi razlagi v ¢loveku zbuja numinozno.
Redko se sicer zgodi, da posamezen objekt (Drugo) znotraj simbolisti¢éne
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lirike pridobi vse poteze, ki jih Otto pripisuje numinoznemu; najpogosteje
je zaznati le nekatere momente, ki pa so glede na Ottovo pojmovanje pre-
dimenzionirani ali zaobrnjeni v svoje nasprotje. Posebej o€itna je za sim-
bolisticno liriko oziroma njeno obravnavanje Drugega moc¢na navzocnost
momentov grozljivega (tremendum), skrivnostnega (mysteriosum), nad-
mocnega (majestas) in z njim povezanega obcutja kreaturnosti. Moment
grozljivega je neredko stopnjevan do tocke, ko postane Drugo za ¢loveka
nevarno, uni¢ujoce, smrtonosno. Moment privlacnega se v simbolisticni
liriki najpogosteje pojavlja v kontrastni harmoniji grozljive in privla¢ne
skrivnosti (mysterium tremendum et fascinans), redkeje pa v podobi lju-
bezni, milosti, soutja oziroma necesa, kar je za ¢loveka oz. za lirski sub-
jekt osreCujo¢e. Moment energi¢nosti in moment augustuma se v sim-
bolisti¢ni liriki redkeje pojavljata.

Nazorne pesniske podobe, v katerih je mogoce prepoznati posamezne
komponente numinoznega, kakor ga razume Otto, je mogoce najti v sko-
raj vseh simbolisti¢nih tekstih; kot privlacni, a hkrati grozljivi in skriv-
nostni objekti se kazejo tako raznorodni pojavi, kot so zenska (npr. Va-
léry: Les Pas, Baudelaire: Je t’adore a 1’égal de la voiite nocturne, Ver-
laine: Green, Spleen in Streets), narava ali njeni posamezni prizori (npr.
Baudelaire: Correspondances, Verlaine: Les Soleils Couchantes in Chan-
son d’Automne, Rimbaud: Marine), tuje dezele (npr. Rimbaud: Pijani
Coln, Baudelaire: Parfum exotique, Mallarmé: Brise Marine), sinjina oz.
nebo (npr. Mallarmé: L’ Azur, Valéry: Cimitiere Marin, Baudelaire: Hor-
reur Sympatique), brezno (npr. Baudelaire: Le Gouffre) in drugi. Kot
Drugo v simbolisti¢ni liriki pogosto nastopajo obmocja realnosti, ki se
vsakdanjemu pojmovanju kazejo kot izrazito profana, tostranska, tradici-
onalno pojmovani kr$c¢anski transcendenci nasprotna (npr. telo, spolnost,
vsakdanji predmeti). V tem primeru pride do temeljitega prevrednotenja
posameznih obmocij realnosti, ki se reorganizirajo v novo hierarhijo sve-
tega in profanega. To prevrednotenje je mogoce spremljati v Baudelairo-
vem sonetu Correspondances, v katerem se Cutnost pojavlja v izrazito
vzviSeni, numinozni luéi.

Podobnost objekta simbolisti¢ne lirike in numinoznega kot najnotra-
njejSega bistva religije se ujema z vzporednicami na ravni ontoloskih in
antropoloskih predpostavk Ottovega teksta in simbolisti¢ne lirike (Mihelj,
2000). Tako R. Otto kot simbolisti v osnovi zelo podobno odgovarjajo na
vpraSanje Kaj resnicno biva?, pa tudi na vprasanje Kaksna je narava in
mesto cloveka v svetu? Edini so si v preprianju o heteronomnosti to-
stranstva, materije, vsakdanjega Zivljenja; edina resni¢no in avtonomno
bivajoca je presezna realnost, ki jo Otto imenuje numinozno, pri simbo-
listih pa jo lahko razberemo, kot Ze omenjeno, v zelo razli¢nih lirskih ob-
jektih. Clovek je v odnosu do te realnosti v povsem podrejenem polozaju.
Izjemo predstavljajo redki posebej nadarjeni ljudje — mednje sodijo po
Ottu tudi umetniki —, ki so sposobni vi§ja spoznanja (tj. spoznanja numi-
noznega) ne le dojemati, temve¢ tudi samostojno proizvajati. Podobno
predstavo o lastni posebni obdarjenosti, poslanstvu oz. vzvisenosti lahko
razberemo v Stevilnih tekstih simbolisti¢nih lirikov.
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3. Soucinkovanje vsebine in forme v religioznem
in pesniSkem jeziku

Sama podobnost religioznega in pesniskega objekta ter dozivetja, ki ga
objekt zbuja, Se ne zadosCa za to, da bi uvideli, zakaj se je ravno pesniska
praksa konec 19. stoletja ponudila kot tista, skozi katero so se simbo-
listiéni pesniki lazje soocili s poslednjimi vprasanji lastne eksistence, z
vsem, kar presega vsakdanjo realnost, kar je skrivnostno in racionalno
nedojemljivo ter na paradoksen nadin grozljivo in privla¢no hkrati. Ce bi
se zadovoljili z odkrivanjem podobnosti na vsebinski ravni, bi sledili
liniji doslej prevladujoCega nacina obravnavanja razmerja med religijo in
literaturo, ki se osredotoca predvsem na vsebinske sorodnosti. Nasprotno
pa je namen pricujoce razprave osvetliti omenjeno problematiko z vidika
forme, oz. natancneje, z vidika specifi¢ne interakcije med formo in vsebi-
no literature (v tem primeru simbolisti¢ne lirike). V ¢emu sta torej jezik
oz. forma simbolisti¢ne lirike tako specifi¢na, da omogocata izre¢i numi-
nozno oz. doZivetje numinoznega? Jezik oz. govor sta seveda uporabljena
kot sredstvi poseganja po numinoznem tudi znotraj religije, zato velja
pred analizo konkretnih lirskih tekstov na kratko pregledati nekatere te-
orije oz. teze o vlogi in specifikah jezika v religiji in literaturi.

3.1. Jezik v religiji: religiozni simbol in njegov odnos
do znaka, paradoksnost ubesedovanja Drugega (numinoznega)

V razli¢nih poskusih konceptualizacij religij(e) se kot pomembni elementi
religij(e) pogosto pojavljajo simboli (R. Rappaport, 1999; Th. Luckmann,
1997; P. Berger in Th. Luckmann, 1988; M. Kersevan, 1975), vendar
avtorji le redko podrobneje razpravljajo o vprasanju, v ¢em naj bi se taki
simboli razlikovali od drugih simbolov oz. simbolnih jezikov ter od zna-
kov. Se najpogosteje je definirana distinkcija med simbolom in znakom;
znak je ponavadi pojmovan kot celota oznacenca in oznacevalca, pri Ce-
mer je zveza med obema konvencionalna, za simbol pa naj bi bilo zna-
¢ilno, da kot svoj oznacevalec uporablja kompleten znak, ki je Ze v rabi v
naravnem jeziku, zveza med oznacencem in oznacevalcem pa naj bi bila
zato motivirana. Iz te distinkcije izhaja tudi M. KerSevan, ki se v nada-
ljevanju loti Se definicije religioznih simbolov; distinktivna poteza teh (v
odnosu do ostalih simbolov) naj bi bila narava oznacenca: »Religiozni
oznacevalci nimajo 'pravega' oznacenca; njihov oznaCenec jim stalno
'uhaja’, ga ne morejo doseci, izCrpati. Tako zgolj kazejo na neko vsebino,
bolj govore o njenem obstoju, kot da bi jo res predstavljali,« (M.
Kersevan 1975, 100). Razlog za tako nedolo¢enost oznacencev religioz-
nih simbolov naj bi bil v tem, da se nadnaravno dogaja oz. se kaze v na-
ravnem, vidnem, problemati¢nem svetu, in ne more biti izrazeno drugace
kot s sredstvi naravnega jezika — hkrati pa temu svetu ne pripada in ni do
kraja izrazljivo v njegovem jeziku (M. KerSevan 1975, 101). Na podobno
ugotovitev naletimo tudi pri R. Ottu, ki opozarja, da jasni pojmi, racio-
nalni predikati oziroma racionalne izjave, ¢eprav so pri opisovanju bo-
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Stva, mitov, religije ponavadi v ospredju, svojih predmetov ne izérpajo.
Najnotranjejse bistvo vseh religij, tj. numinozno, namre¢ po Ottu ni racio-
nalno dojemljivo; racionalni predikati, ki se ponujajo kot sredstva opiso-
vanja tega numinoznega, se zaradi svoje sinteticne narave nikoli ne do-
taknejo posameznega, konkretnega predmeta oziroma njegove lastnosti in
so zato lahko zgolj »pridodani k nekemu predmetu kot svojemu nosilcu,
ki sam ni spoznan ze kar skupaj z njimi in v njih tudi ne more biti spo-
znan« (R. Otto 1993, 10).

sx __ o

3.2. Pojmovanje jezika pri simbolistiénih pesnikih
in vzporednice s sodobnimi lingvisti¢nimi teorijami

Odnos simbolisti¢nih lirikov do pesniSkega jezika je izrazito vrednosten,
poezija pa najvi§je na lestvici razli¢nih rab jezika (prim. S. Mallarmé OC,
857). Visoko vrednotenje pesniskega jezika, ki je navzoce pri simbolistih,
ni povezano le z uporom proti porocevalski rabi jezika, temve¢ tudi z
uporom proti dvema socasnima tradicijama v francoski knjizevnosti: poe-
ziji parnasovcev in naturalisti¢ni literaturi. Za obe je znacilna estetika mi-
mesis oz. reprezentacije; ta vzpostavlja razmerje med pisanjem (jezikom)
in resnico sveta, pri cemer je resnica samozadostna in jeziku zunanja (C.
Abastado 1984, 87). Simbolisti so se taki, mimeti¢ni funkciji jezika sku-
Sali upreti; pesniski jezik naj bi resnico zgolj sugeriral, ne pa jo nepo-
sredno kazal. Podobno pojmovanje pesniskega jezika lahko razberemo
tudi iz znamenite Verlainove pesmi Art poétique (Poetika).

Ce zarisanim simbolisti¢nim nazorom o jeziku odvzamemo vrednostne
predpostavke, lahko odkrijemo velike podobnosti z ugotovitvami, do ka-
terih so Sele pol stoletja kasneje (in Se vec) prisli lingvisti. Med lingvi-
sti¢nimi teorijami, v katerih razvidno odzvanjajo simbolisti¢na pojmova-
nja jezika, velja navesti vsaj pojmovanjem razlike med naravnimi in
umetnimi jeziki, kakor jo razlaga J. M. Lotman (1976), in pa Jakobso-
novo shemo Sestih poglavitnih dejavnikov jezikovne komunikacije in
pripadajocih jim Sestih jezikovnih funkcij (1996a).

Naj na tem mestu omenim $e to, da simbolisti¢ni liriki niso vseh svojih
upov polagali zgolj v jezik oz. v dolocene pesniske postopke, ki so jih za-
govarjali in prakticirali. Od pesnika so zahtevali tudi posebno stanje zave-
sti; to naj bi bilo nujni pogoj doseganja ciljev, ki so jih postavili pes-
nistvu.

3.3. Znak, simbol in simbolisti¢ni simbol

V iskanju univerzalnega jezika, ki bi bil sposoben sugestije, je v 19.
stoletju znotraj lirike kljucno vlogo dobil simbol; pesniki so v njem videli
magicno sredstvo sugestije ter sinteticnega oz. sinesteticnega videnja.
Definicija simbola, z njo pa tudi vprasanje razmejitve znaka in simbola, je
v drugi polovici 20. stoletja postala tar¢a nenehnih teoretskih spopadov.
Precej splosno je v humanistiki in druzboslovju sprejeto razlikovanje, po
katerem je znak nemotiviran, simbol pa motiviran; sorodna mu je tudi
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opredelitev znaka kot arbitrarnega in simbola kot ikoni¢nega, ¢eprav ob-
stajajo tudi diametralno nasprotne razmejitve. V pri¢ujoéem ¢lanku razli-
ko med znakom in simbolom pojmujemo na nacin, kakrSnega je v defini-
ciji religioznega simbola uporabil tudi M. KerSevan in ki se ujema z
Lotmanovim razlikovanjem med naravnimi in umetniskimi jeziki (J. Lot-
man 1976), namre¢, da v simbolu kot oznaCevalec (oziroma kot simbo-
lizirajoce) nastopa celoten znak. A v ¢em je na podlagi tako pojmovanega
razmerja med znakom in simbolom mogoce razbrati distinktivno potezo
literarnega, znotraj tega pa Se simbolisticnega simbola?

Ce simbol v zgornjem pomenu obstaja sam po sebi, tj. &e za nek znak
kot tak, zunaj konkretnega teksta oz. govora vemo, da ima poleg pri-
marnega Se nek drug pomen — kot npr. za lisico vemo, da simbolizira zvi-
tost — je tak simbol konvencionalen. Za literarne simbole, posebej za
simbolisti¢ne, pa je znacilno, da niso konvencionalni in zato kot simboli
sploh ne obstajajo sami po sebi, temve¢ le znotraj dolocenega teksta, zno-
traj dolocene sintagmatske verige. Zunaj nje so ti simboli zgolj navadni
znaki. Sdmo dejstvo, da znak Sele znotraj sintagmati¢ne verige dobi svoj
polni pomen, je sicer znacilno tudi za vsakdanji jezik. V vsakem govoru
oz. tekstu, v vsaki konkretni uporabi jezika stopajo znaki v medsebojna
razmerja, ta pa se vedno pojavljajo hkrati na ravni oznacevalcev in na
ravni ozna¢encev;® Dologene oblike besed (spol, §tevilo, sklon ipd.) ter
sintakti¢na razmerja med njimi nam Sele dajo vedeti, kaj ti znaki pome-
nijo oz. kaj pomeni celotna sintagmatska veriga, katere del so. Vendar pa
se literarni simbol znotraj konkretnega govora ali teksta ne vzpostavi na
nacin, kot se vzpostavlja polni pomen znaka ali konvencionalnega sim-
bola, tj. na osnovi dolocenih besednih oblik in sintakti¢nih razmerij, ka-
terih pomen je vnaprej fiksiran. Razmerja, v katera je znak postavljen v
literarnem tekstu, zlasti pesniskem, so namre¢ znacilno nekonvencional-
na; pesniski tekst sicer izkori§¢a morfologijo in sintakso, vendar na na-
¢ine, ki so nekonvencionalni, npr. tako, da zamenjuje vrstni red, mnozino
z ednino ipd. Posebno vlogo igra pri tem verz (v razponu od tradi-
cionalnega do svobodnega oz. do pesmi v prozi), ki je eno izmed klju¢nih
organizacijskih nacel pesniskih tekstov, v SirSem smislu pa tudi literarnih
tekstov nasploh, saj natan¢ne lo¢nice med prozo in verzom sploh ni mo-
gocCe postaviti. Kot je podrobno prikazal J. Tinjanov (1984), je Ze sama
umescenost znaka (besede) na dolo¢eno mesto v verzu pomenotvorna.
Poleg tega so pomenotvorna vsa verzifikacijska sredstva, ki jih ponavadi
obcutimo kot zgolj formalna: rima, asonanca, aliteracija, metrum, ritem.
Na pomenotvorno vlogo verzifikacijskih sredstev je opozoril tudi Todo-
rov (1974, 230; 1972b, 446-459), podrobneje pa je o zvezi med tovrst-
nimi postopki in pomenom besed v razli¢nih tekstih pisal Se R. Jakobson
(19964, 1996b, 1996¢), pri Cemer se je posvecal predvsem zvezi zvena in
pomena.

Jasno je torej, da je potrebno literarni simbol, tudi ali Se posebej v pri-
meru simbolisti¢ne lirike, opazovati znotraj konkretnih tekstov, v kontek-
stu procesa simbolizacije (prim. tudi C. Abastado, 1984, 93). Taka pre-
usmeritev vodi v analizo razmerij med znaki (besedami) oz. vecjimi
enotami znotraj konkretnega besedila in v analizo interakcij teh razmerij s
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pomenskimi plastmi tekstov. Te interakcije je mogoce opazovati na ve¢
jezikovnih ravneh: na ravni fonologije, morfologije in sintakse, pri cemer
je mogoce v analizo s pridom vkljuéiti ze omenjene teze Todorova, Ja-
kobsona in Tinjanova, pa tudi razlikovanje med naravnimi in drugo-
stopenjskimi jeziki (med katere sodi tudi umetniski jezik), kakor ga zago-
varja J. M. Lotman. Za naravne jezike je po Lotmanu znacilno t.i. parno
zunanje prekodiranje, tj. vzpostavljanje ekvivalenc med enim elementom
iz niza izrazov in enim elementom iz niza vsebin. Nasprotno v drugo-
stopenjskih jezikih naletimo na mnozi¢no zunanje prekodiranje, tj. znak
se ne oblikuje kot par, temve¢ kot snop medsebojno ekvivalentnih ele-
mentov raznih sistemov. (J. M. Lotman 1976, 72-74.) Znak, ki se znotraj
umetniSkega teksta oblikuje kot snop ali bolje kot tocka, iz katere zarci
vrsta raznolikih pomenov, pa je ravno simbol v Ze definiranem smislu
besede (simbol kot spoj celotnega znaka z novim oznacencem-simbo-
liziranim ali z ve¢ novimi oznacenci). Vsaka zveza, v katero stopi kon-
kreten znak znotraj umetniskega teksta, lahko potencialno doda znaku oz.
njegovemu primarnemu oznacencu nove seme ter vodi v tvorbo novih
pomenov, novih oznacencev in s tem v tvorbo simbola. Namesto znaka v
Saussurjevem pomenu, tj. kot sklopa oznaéevalca in oznacenca, tako do-
bimo spoj oznacevalne verige in mnozice analogi¢no povezanih ozna-
¢encev (C. Abastado 1984, 96).

V ¢em lahko znotraj tako opredeljenega literarnega simbola prepo-
znamo distinktivno lastnost ene izmed vrst literarnega simbola, tj. simbo-
listicnega simbola? Kot ustrezno izhodisce za opredelitev te distinktivne
poteze se ponuja pojmovanje R. Welleka, ki se v svoji definiciji opre
zlasti na teorijo Christine Brooke-Rose, po kateri je za (simbolisticni)
simbol znadilna preprosta premestitev/zamenjava (simple replacement):
»pravi termin je povsem nadomescen z metaforo, ne da bi bil sploh ome-
njen« (cit. v R. Wellek 1984, 27). Toda ta definicija po R. Welleku ne
zado$ca, saj bi sicer simbol lahko bil Ze vsak pregovor. Skriti oznac¢enec
ali tenor mora biti »nek notranji dogodek ali izkusnja, ki namiguje na
nekaj transcendentnega ali, pri mnogih simbolistih, nekaj nadnaravnega
ali celo okultnega« (R. Wellek 1984, 27). Strnjena definicija simboli-
sticnega simbola po Welleku se tako glasi: »preprosta premestitev in
sugestija skrivnostnega« (R. Weelek 1984, 27). Tako pojmovanje in raba
simbola sta globoko utemeljena v gnoseoloskih, antropoloskih in zlasti
ontoloskih predpostavkah simbolizma; brez predstave o svetu, v katerem
obstaja nekaj skrivnostnega, tak simbol nima nobenega smisla. Zaradi
elementov skrivnostnosti in sugestije navedena definicija omogoca tudi
navezavo na ze izoblikovano tezo o simbolisti¢ni liriki kot sredstvu izre-
kanja numinoznega.

V nadaljevanju se posveéam posameznim postopkom, ki vodijo v
vzpostavitev tovrstnega (simbolisticnega) simbola in tako potencialno
omogocajo 'sugestijo skrivnostnega'. Za simbolizem 19. stoletja so zna-
Cilni predvsem postopki, ki sta jih izdelala Baudelaire in Verlaine, tj.
postopki, ki priblizujejo pesnisko besedo glasbi ter specificna, simbo-
listicna raba simbola, kakor je bila razdelana zgoraj. Mallarmé in Rim-
baud sta v svoji izpeljavi in nadgradnji teh postopkov horizont simbo-
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lizma Ze mocno presegla ter napovedala smer, v katero se je razvijalo
pesnistvo v 20. stoletju. Oba sta tudi ze nakazala vprasanja (in deloma
odgovore), ki so dobrega pol stoletja zatem zaposlovali lingviste, zato ni
nenavadno, da njuna poezija, kakor tudi njuni eseji, pisma in dnevniski
zapisi, Se danes priteguje ligvisti¢no orientirane teoretike.

4, Baudelaire: simbolisti¢ni simbol

Ceprav veéina interpretov Baudelairove poezije posveéa veliko pozor-
nosti njegovim sonetom, zlasti npr. Correspondances (Sorodnosti ali Ko-
respondence) ali Harmonie du Soir (Harmonija vecera), je z vidika na-
mena pricujocega teksta bistveno te posamicne pesmi uzreti v kontekstu
celotne zbirke Roz zla in upostevati pomen, ki ga nosi natanko premisljen
vrstni red posameznih pesmi in sklopov znotraj zbirke. Pesem Le Voyage
(Potovanje) ni zgolj nakljucno postavljena na konec zbirke; kot bom
poskusala prikazati v naslednjih odstavkih, je mogoCe v pesmi razbrati
povzetek zbirke kot celote, vseh njenih notranjih napetosti, nihanj in
razresitev, na nek nacin pa tudi povzetek Baudelairove poetike.

Osnovna dialektika, ki poganja potovanje, je dialektika dobrega in
zlega, Boga in Satana; to sta dve sili, ki sta po Baudelairovem prepri¢anju
prisotni v vsakem ¢loveku (Baudelaire OC, 1277). Ista dialektika zazna-
muje tudi vse raznolike podobe, ki so navzoce v njegovih Les Fleurs du
Mal: tuje dezele, Zensko, morje, velemesto, lepoto, stanja omamljenosti,
pijanosti, nezavesti ali spanja in druge. Vse poglavitne podobe so povzete
tudi v Le Voyage in Sele tam se pokazejo zgolj in samo kot prehodne
postaje, ki uspejo le za bezen trenutek zadovoljiti duha pravega popot-
nika. Ce se na kateri izmed postaj predolgo zadrzi, je &ara hitro konec in
preplavi ga najhujSa vseh skuSnjav in pregreh, /’Ennui. To morece ob-
cutje dolgega casa, ki je v svojem bistvu enako spleenu, zene popotnika k
vedno novim ciljem ali vsaj k vedno novim podobam, prividom kon¢nega
cilja. Vsaka od teh podob se najprej kaze kot neizmerno privla¢na, zaradi
Cesar so Stevilne pesmi zbirke ali vsaj njihovi posamezni deli polni zano-
sa, vedrine, upanja. Kot taki predstavljajo protipol satanisticnemu obcutju
ter v vsaki izmed podob realizirajo paradoksni spoj privlacnega in groz-
ljivega.

4.1. Lepota: obet razresitve razklanosti sveta -
simbol kot spoj posameznega in absolutnega

Med $tevilnimi podobami Drugega pri Baudelairu zavzema lepota (ozi-
roma Lepota) posebno mesto, saj je skoznjo najbolje razvidno jedro nje-
gove poetike. Poezija mora po Baudelairovem prepri¢anju razkrivati prav
Lepoto in sposobnost pesniskega izrekanja Lepote je bila tudi tista, ki ga
je prevzela pri njegovem sodobniku Théophilu Gautierju. Gautierju je
Baudelaire posvetil svoje RoZe zla, pa tudi enega izmed svojih esejev; v
njem je svoje navduSenje nad pesnikom in tudi svoje pojmovanje Lepote
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in Poezije takole izrazil: »Srecni ¢lovek! ¢lovek, vreden zavidanja! ljubil
ni ni¢esar drugega kot Lepo; nicesar drugega ni iskal kot Lepo; in ko se je
njegovim o¢em ponudil grotesken ali grd predmet, je iz njega znal
izvabiti skrivnostno in simbolicno lepoto! (...) Zanj ideja in izraz nista
dve nasprotujoci si stvari, ki jih je mogoce uskladiti le z velikim naporom
ali preko kompromisa. Samo on je lahko brez pretiravanja rekel: Ni ne-
izrazljivih idejl« (C. Baudelaire OC, 724). Stavke preveva skorajda ne-
ustavljivi zanos: vse je mogoce izraziti, ideja in izraz sta eno. Pogoj je le
eden: potrebno je verjeti, da je Lepota navzoca v ¢cloveku neposredno
dojemljivih pojavih, in da jo lahko pesniski jezik izvabi iz teh pojavov, pa
naj bodo sami na sebi Se tako grdi.

Brez dvoma je to tisti zanos, ki je pri¢ujo¢ tudi v slavnem sonetu
Sorodnosti in na katerem temelji Baudelairova pesniska tehnika, njegova
raba simbolov oz. korespondenc. Narava se pesniku kaze kot gozd sim-
bolov; za ¢utno dojemljivimi pojavi se skriva Absolutno, pa tudi Lepota.
Ali drugace: ¢utno dojemljivi pojavi tostranstva so »korespondenca
Neba« (Baudelaire OC, 686). Umetnik se torej ne sme zadovoljiti z le-
poto, ki mu jo posredujejo njegove o€i, temve¢ mora iskati vi§jo Lepoto
(Michaud 1961, 65). Vendar pa se hkrati ne sme in tudi ne more lociti od
tostranske, ¢utno dojemljive lepote, kajti vse lepe stvari so hkrati veéne in
minljive, absolutne in posamezne (Baudelaire OC, 950). Ker torej lepota
ne obstaja drugace kot v posameznem, mora poezija vedno iziti iz posa-
meznega pojava, hkrati pa iz njega izvabiti nekaj veC; v posameznem
mora najti univerzalno, v kon¢nem neskon¢no. Osrednje izrazno sredstvo
take Poezije je simbol, ki, kot razodeva ze etimologija besede (sym-
ballein), spaja nekaj, kar je bilo sprva spojeno, a je zdaj loceno, in tako
zaceli rano sveta.

4.2. Dvom v moznost stika z Absolutnim preko Lepote

Toda kot kaze celota potovanja, o katerem govorijo Roze zla, tudi tako
pojmovana lepota za pesnika-popotnika, ki se vedno znova poganja za
neznanim, ni odreSilna. V pesmi La Beauté (Lepota) se Lepota ne kaze
kot pomirjujoca, temve¢ kot nevarna. Lepota tukaj nastopa kot nespo-
znatna, oddaljena, a tudi privlacna in hkrati grozljiva in nevarna; dobiva
torej atribute numinoznega, kaze se kot oksimoricni mysterium tremen-
dum et fascinans. Smo zelo dale¢ od harmoni¢ne, ¢eprav misticne atmo-
sfere Correspondances, kjer se Drugo, ki ga na nacin korespondenc
razkriva sinestezija, lirskemu subjektu ne kaze kot nevarno (Ceprav je res,
da taka moznost ni izkljucena, saj so v naravi prisotni tudi zli vonji) in
tudi ne kot ¢loveku tako oddaljeno in povsem nedojemljivo kot npr.
Lepota v La Beauté.

Prav to nasprotje med ekstaticnim, misti¢nim oplajanjem s simboli na-
rave in skrusenim priznavanjem lastne nezmoznosti popolnega dojetja
Absoluta (lahko bi rekli tudi numinoznega) je po mojem mnenju konstitu-
tivno za Baudelairovo poezijo, kaZe pa tudi pot njegovih naslednikov. Ce
pojavi zaradi inherentno dvojne narave, absolutne in konkretne, po eni
strani pesniku omogocajo stik z Absolutnim in mu omogocajo trenutke
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ekstaze, mu po drugi strani preprecujejo, da bi se popolnoma odlepil od
pojavnosti in se zlil z Absolutnim. Tudi Lepota kot Absolut torej cloveku
ni neposredno dosegljiva; vsak stik ostaja nujno ujet v konkretne pojave
in je mogoc¢ le preko njih.

4.3. Smrt, edina pot k Absolutnemu: Plonger au fond
du gouffre, Enfer ou Ciel, qu’importe?

Lepote torej ne gre pojmovati kot poslednjega cilja Baudelairovega po-
tovanja in s tem tudi ne kot poslednjega objekta njegove poezije. Veliko
bolj plodno je v objektu Baudelairove poezije prepoznati numinozno v
smislu, kot ga je definiral R. Otto. Prav za vse podobe, ki se pojavljajo v
zbirki Les Fleurs du Mal, je namre¢ znacilen paradoksen spoj skrivnost-
nega, privlaénega in grozljivega — spoj, ki ga povzema Ottova formula
mysterium tremendum et fascinans. Ta spoj je razpoznaven tudi v podobi,
ki se obsesivno (veliko veckrat kot Lepota!) pojavlja skozi celotno
zbirko: gre za podobo brezna — le gouffre. Poleg Zze omenjenih pojmov
spleen ter ennui sodi gouffre med najpogosteje pojavljajoCe se pojme v
zbirki Les Fleurs du Mal’, pa tudi v Baudelairovih $tevilnih dnevniskih
zapiskih, kar opozarja, da sodi med kljue za razumevanje opusa. In
konéno ne gre spregledati, da se brezno odpre tudi na koncu Potovanja, v
zadnjih verzih Le voyage, kjer lirski subjekt nagovori Smrt in si zeli z njo
odpotovati »na dno vseh brezn, Pekla, Neba, ni vazno!, / kjer v dnu ne-
znanega nas svet pricaka nov.« Brezno nosi — znova — dva nasprotna
predznaka: lahko je Pekel ali Nebo in pravzaprav je to, kot vzklikne lirski
subjekt-popotnik, povsem nepomembno. Tako eden kot drugi, ali bolj
oba skupaj, sta pot v Neznano in pot v novo; tisto neznano in tisto novo,
za katerim se popotnik brez predaha zene, vse dokler ne najde
poslednjega cilja v lastni smrti.*

5. Verlaine: glasba besed

V nasprotju z Baudelariom, Rimbaudom, predvsem pa Mallarméjem je
bil Verlaine skoraj izklju¢no pesnik; pri njem ne naletimo na tisti preplet
pesniSkega jezika in miselne refleksije, ki je po H. Friedrichu znacilen za
vse moderne pesnike. Verlaine je sicer na podroc¢ju formalnih inovacij, ki
so priblizale poezijo veénemu idealu simbolistov, glasbi, storil velik ko-
rak naprej in implicitni potencial njegovih postopkov so s pridom izkori-
Scali njegovi nasledniki. Vendar pa svojih inovacij ni nikoli zavestno
reflektiral v pismih, esejih ali spominskih zapisih. Ob skoraj popolni od-
sotnosti tovrstnega gradiva so edini predmet analize pesmi same; te pa so,
kot bo razvidno v nadaljevanju, zelo povedne.

Povzetek Verlainovih temeljnih poetskih maksim predstavlja njegova
pesem Art Poétique. Vodilo te poetike je priblizevanje glasbi — tisti
totalni umetnosti, ki jo je obcudoval ze Baudelaire in ki se ji je skusal
priblizati tudi Mallarmé. Glasba je namrec tista, ki vodi k €isti poeziji —
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poeziji, ki se izogiba barvam in slika nianse in v katere sivini se druzita
nedoloceno in doloceno, jasno in nejasno in izza katere govorijo o€i
zakrinkanih nevest, velik dan, drhte¢ poldanje in modra zmeda Ccistih
zvezd. Samo taka poezija lahko poseze po Drugem — po drugem nebu, po
neki drugi ljubezni — in samo taka poezija je v pravem pomenu besede
avantura; je pot v Neznano, saj omogoca ubesediti tisto, kar $e ni
ubesedeno in kar ne more biti ubesedeno v vsakdanjem jeziku.

Odpor do rime, ki jo izraza Verlainova Art poétique, lahko povrSnega
bralca zavede, da vidi v njem nasprotnika vsakr$nih metri¢nih pravil. A
sami Verlainovi lirski teksti opozarjajo, da njegovega noréevanja iz Rime
v Art Poétique ne gre jemati dobesedno; ne le, da je sam uporabljal obilo
formalnih postopkov, s pomocjo katerih je poskusal priblizati poezijo
idealu glasbe, temvec se je med temi postopki neredko znasla tudi rima.
Vendar je bila izbrana premisljeno, ne pa zaradi zahtev vnaprej
zakolienega formalnega obrazca. Verlainov upor proti Rimi, podobno
kot simbolisti¢ni upor proti parnasovskemu pesnistvu nasploh, Se zdale¢
ni upor proti formalnim pravilom poezije nasploh, pa¢ pa le upor proti
to¢no doloCenim, Ze okostenelim in izrabljenim pravilom, ki nimajo
nobenega ucinka ve¢ in jih uho sploh ne zazna. Upor proti formalnosti
nasploh bi bil nesmiseln, saj poezije brez dolocene mere oblikovanosti,
izpiljenosti, metrike, pravil preprosto ne more biti; prav formalna
oblikovanost je tista, ki jo locuje od vsakdanjega jezika.

5.1. Igra zvena in pomena: poetska funkcija
v Verlainovi poeziji

V nasprotju s prepricanjem, ki vidi v simbolisti¢ni liriki (tudi Verlainovi)
zacetek procesa 'osvobajanja' pesnistva od metri¢nih pravil (procesa, ki
vodi v t.i. prosti verz), sama zagovarjam pozicijo, ki simbolisti¢ni in iz
nje izhajajo¢im pesniskim tradicijam pripisuje hipertrofijo formalnega.’
Raba razlicnih glasovnih, besednih, stavénih figur (retori¢nih figur) je
seveda znacilna za celotno zgodovino literature, vendar so bili vse do
simbolizma ti postopki pojmovani kot okrasje; pesniki so skozi stoletja
sledili Aristotelovemu pozivu k zmernosti v rabi takega okrasja in vzdrze-
vali ravnovesje med zvenom in pomenom. V simbolizmu se je tehtnica
odloc¢no prevesila v prid zvena, ki je postal tudi nosilec smisla.

S ponavljanjem podobno zvenecih sklopov — bodisi ¢rk (npr. alitera-
cija, asonanca, rima), celih besed (npr. anafora, epifora), verzov in celih
kitic (npr. refren), ali pa s ponavljanjem podobnih stavcnih ¢lenov in po-
dobnih stavénih struktur se med posameznimi besedami in verzi zaradi
zvoéne podobnosti lahko vzpostavijo tudi asociativne zveze na pomenski
ravni. Zven in pomen, oblika in vsebina tako v simbolisti¢ni liriki stopajo
v nenavadno igro, katere izidi so nezvedljivi zgolj na uéinke gole vsebine
ali gole oblike. Prepletanje zvena in pomena je v svoji poeziji s pridom
izkori$c¢al tudi Mallarmé, vendar je za razliko od Verlaina te postopke
tudi ontolos§ko utemeljil in jih vkomponiral v svoje pojmovanje Ciste
poezije. Na to pomembno potezo Mallarméjeve lirike je opozoril tudi
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njegov najpomembne;jsi ucenec in naslednik, Paul Valéry: »z nenevadno
mocjo in Cistostjo [je] spoznal, da umetnost predpostavlja in zahteva rav-
novesje in nenehno izmenjavo med obliko in vsebino, med zvenom in
pomenom, med dejanjem in materijo ...« (P. Valéry 1987, 715). Prav k
tem Valéryjevim besedam se je vrnil R. Jakobson v svojem znanem spisu
Lingvistika in poetika, ko je Zelel opozoriti na zablodo tistih lingvistov, ki
so se osredotocali zgolj na zvocno plat jezika, spregledovali pa interakcije
zvena s pomenom: »Nobenega dvoma ni, verz je primarno ponavljajoca
se 'figura zvoka'. Primarno, nikoli pa samo to. (...) Projekcija enacbenega
nacela v sekvenco ima veliko globlji in Sir§i pomen. Valéryjev pogled na
poezijo kot na 'omahovanje med zvokom in smislom' je veliko bolj
realistiCen in znanstven kakor sleherni predsodek, ki operira s foneticnim
izolacionizmom« (R. Jakobson 1996a, 173).°

Vsa navedena lingvisticna razmisljanja lahko apliciramo na Ver-
lainovo poezijo, in sicer ze na nekatere pesmi iz zbirke Poémes satur-
niens (Saturnijske pesmi), zlasti iz cikla, predvsem pa na pesmi iz zbirke
Romances sans paroles (Romance brez besed). Tako je denimo v pesmi
Chanson d’Automne (Jesenska pesem) iz cikla Paysages tristes (Zalostne
pokrajine) na fonoloski ravni mogoce razbrati aliteracijo in asonanco, ki
sta usklajeni s pomensko (Se zlasti konotativno) ravnjo teksta. Paraleli-
zem na morfoloski ravni (verzi se zaCenjajo z enakim predlogom in na-
daljujejo s samostalnikom) omogoci, da pomenske konotacije iz prvega
dela prehajajo v drugega in obratno. Tako tudi gramatikalne kategorije
dobijo vlogo 'mosilcev' pomena in stopijo v nenehno izmenjavo zvena in
pomena, forme in vsebine. Na ravni sintakse je pomembno predvsem raz-
merje med osebkom in predmetom; sintakti¢na struktura nam tako poda
sliko lirskega subjekta kot izrazito pasivnega, kar podkrepi oz. po svoje
pomaga vzpostavljati temacnost, staticnost, ki je skupna nota pesmi na
semanti¢ni, pomensko-asociativni ravni. V omenjeni pesmi je Verlaine iz-
koristil tudi pomenski potencial verznih meja; vsak verz tvorijo v pov-
pre¢ju le dve do tri besede, ponekod pa tudi ena sama. Tako 'osamljene’'
besede imajo bistveno vecjo semanti¢no tezo, kot ¢e bi tvorile daljSe
verze.

Orisani formalni pesniski postopki so med kljucnimi sredstvi, s kate-
rimi posku$a simbolisti¢na lirika ubesediti Drugo; struktura kontinuira-
nega paralelizma, prenos principa ekvivalence z osi selekcije na os kom-
binacije, 'dinamiziranje' besed s pomoc¢jo umestitve na verzno mejo in
podobno pripomore k tkanju goste pomensko-asociativne mreze pesmi in
k oddaljevanju besed od njihovih konvencionalnih pomenov oz. rab.’
Vkolikor so motivacije, ki v bralcu spodbudijo pomenske asociacije in
konotacije, Custvene ali podzavestne narave, so tako vzpostavljeni po-
menski sklopi odvisni od zaloge izkuSenj in pomenov, ki jih je v komu-
nikaciji s pesmijo sposoben besedam in besednim sklopom dodeliti
posamezen bralec. Tako vzpostavljene pomensko-asociativne tvorbe so
zato izrazito individualne in le v minimalni meri pripete na druzbenost
(ter s tem na konvencionalnost). Ce bi pesniku uspelo iz pesmi povsem
izlo¢iti druzbeno plast pomena, bi lahko presegel temeljni paradoks ube-
sedovanja Drugega — Drugo bi izrazil z besedami, ki niso druzbene, niso
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konvencionalne, niso ¢loveske in so kot take seveda najbolj primerne za
izrekanje necesa, kar je 'povsem drugo'. Vendar pa bi bile take besede,
ociscene vsake ¢loveskosti, tudi povsem nerazumljive, kot take pa seveda
ne bi bile ve¢ sredstvo stika z Drugim; bile bi govor o Drugem ali morda
kar govor Drugega, vendar ne govor za cloveka. Ocitno je torej, da ima
tudi hipertrofija formalnega in priblizevenje besede glasbi svoje meje; Ce
zeli pesnik ostati v mejah razumljivega, mora ohraniti vsaj minimum
konvencionalnih pomenov besed, a v tem primeru mora seveda tudi
priznati, da te besede nikakor ne morejo izraziti Drugega v vseh njegovih
odtenkih. Na to neizogibno utemeljenost umetiskega jezika v naravnem
jeziku opozarjata tudi J. Tinjanov in R. Jakobson.®

6. Arthur Rimbaud: cutna irealnost

Ze na ravni kljuénih besed, ki so lahko dobro izhodii¢e za analizo lite-
rarnih del, se kaze med Rimabudom in ostalimi tremi obravnavanimi pes-
niki bistvena razlika. Pri Baudelairu, Verlainu in Mallarméju srecujemo
dolgcas, brezno, melanholijo, monotonijo ipd. — pojme torej, katerih skup-
ni imenovalec bi lahko oznacili kot negibnost, pasivnost, ohromljenost,
morda tesnobno pri¢akovanje, v kolikor pa gre za gibanje, je to gibanje
umirjeno, harmoni¢no. Pri Rimbaudu nasprotno naletimo na sunkovito
gibanje, agresivnost, navzven usmerjeno destruktivnost; klju¢na beseda
njegove poezije je, kot opozarja H. Friedrich, eksplozija (H. Friedrich
1972, 65). Nadaljnji pomemben kazalec, ki opozarja na 'drugacnost' Rim-
bauda, je njegov vpliv na sodobnike in kasnejSe pesnike; medtem ko je
med sodobniki ostal skorajda neopazen (kar gre deloma pripisati tudi dej-
stvu, da so njegova dela zelo pozno prisla v javnost), je na kasnejse lite-
rarne smeri, posebej na nadrealizem, naredil velik vtis.

6.1. Pesnik, ki hoée biti Stvarnik: zavestno razdiranje vseh
cutov in iznajdba univerzalnega jezika

Rimbaud je z zagonom, ki je v mnogih potezah podoben religioznemu,
zanikal avtonomnost vsakdanjega sveta in skusal ustvariti nov svet ter ga
posredovati skozi nov jezik. Toda Ce je bilo tako ustvarjanje v starejsih
obdobjih pojmovano kot poustvarjanje, kot ponovitev vrhunskega, pri-
marnega dejanja kreacije — bozjega stvarjenja sveta —, je pri Rimbaudu to
ustvarjanje odreSeno vsakrSnega ponavljanja. Rimbaud noce biti le odsev
Stvarnika, kar je ¢loveku-umetniku dopuscala Ze renesan¢na podoba sve-
ta in ¢loveka, temve¢ hoce biti Stvarnik sam; preprican, da je odkril kljué¢
do skrivnosti vseh bogov, se poda v nezasliSano avanturo (G. Michaud
1961, 139).

Kako naj bi pesnik dosegel tako stanje, take sposobnosti, ki ga ize-
nacujejo z Bogom? Prva nujna poteza je izni¢enje empiricnega jaza: »Je
est un autre« (Jaz je nekdo drug). Da bi ta enigmati¢en stavek vsaj za
odtenek bolje razumeli, ga je potrebno uzreti v kontekstu, tj. znotraj
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celote t.i. vidéevih pisem.” V navedenem kontekstu je za razumevanje
Rimbaudove izjave najbolj uporaben stavek, ki govori, da je pesem le
redko delo, tj. misel, ki jo pevec poje in razume (A. Rimbaud 1984, 128).
Razlog za to je ravno v tem, da pesnikov Jaz ni tisto, kar sam pesnik
ponavadi misli, da je, temvec nekdo drug (/’autre) in ta drugi govori in
poje skozi pesnika, ne da bi ga sam pesnik nujno razumel.

Pomembna (ne pa tudi nova) poteza Rimbaudovega pojmovanja vidca
je v tem, da vidovitost ni prirojena ali dana ob rojstvu, temvec jo mora
pesnik nacértno gojiti: »Pravim, da je treba biti videc, iz sebe narediti
vidca« (A. Rimbaud 1984, 128). Postopek pretvorbe ¢loveka v vidca po
Rimbaudu vodi skozi »dolgotrajno, neizmerno in premi$ljeno razdiranje
vseh ¢utov« in ima svoj cilj v neznanem (A. Rimbaud 1984, 128)."° Da pa
bi lahko pesnik izrekel, ubesedil tisto, kar vidi zmalicena dusa, ko prispe
Vv neznano, se mora zavestnemu razdiranju ¢utov pridruziti tudi ustrezna,
moderna forma (A. Rimbaud OC, 251-252). V borih $tirih letih svojega
pesniskega ustvarjanja je Rimbaud preSel od vezanega (tradicionalnega)
verza preko prostega verza do pesmi v prozi, kar se ujema tudi s preho-
dom od razumljivega k temacnemu, ezotericnemu pesnistvu. O jeziku, ki
ga je zelel ustvariti, je Rimbaud v vidéevih pismih zapisal naslednje: »Ta
jezik bo prihajal iz duSe za duso, povzemal bo vse, vonjave, glasove,
barve, iz misli bo prestregel misel in vleke. Pesnik bi dolocil koli¢ino
neznanega, ki se v njegovem Casu zdrami v svetovni dusi« (A. Rimbaud
1984, 129). Na zapis o bodo¢em, univerzalnem jeziku, ki naj bi zajel vse
Cute, naletimo tudi v Rimbaudovi Alchimie du verbe (Alkimija besede):
»lznasel sem barve samoglasnikov! — A ¢, E bel, I rde¢, O moder, E ze-
len. — Preraunaval sem obliko in gibanje vsakega soglasnika in si domis-
ljal, da s pomocjo prirojenih ritmov odkrivam pesnisko prabesedo, ki bo
prej ali slej lahko dostopna vsem cutom. Prevod sem pridrzal« (A. Rim-
baud 1984, 74). Dejstvo, da so citirani stavki napisani v pretekliku, morda
ze nakazuje, da se je Rimbaud zavedal utopic¢nosti svojega projekta in
nemoznosti univerzalnega jezika. Pomembno je tudi opozoriti na zadnji
dostavek, namrec¢, da je prevod pridrzal — gra torej za jezik, ki ga lahko ra-
zume le avtor sam, s ¢imer pa tovrsten jezik izgublja sporocilno funkcijo.

6.2. Cutna irealnost in preboj iz tradicionalne verzne forme:
nemoznost univerzalnega jezika

Po H. Friedrichu je mogoce v vseh Rimbaudovih lirskih tekstih odkriti
dinamiko treh gibanj: podtalno deformiranje realnosti, naval v daljavo,
konec v neuspehu, ker je realnost preozka, transcendenca pa preve¢ praz-
na (1972, 85). Podtalno deformiranje realnosti pri Rimbaudu poteka na
nacin trganja elementov Cutno dojemljive realnosti iz konteksta, pred-
vsem iz konteksta Casa in prostora, ter iz naknadnega sestavljanja teh
Cutnih elementov v nove, irealne tvorbe oz. v t.i. ¢utno irealnost — irealno
zato, ker se v njej povezujejo stvari, ki v realnosti niso povezane, ali pa se
povezujejo na nacin, ki je irealen (H. Friedrich 1972, 90), npr. tako, da se
prevracajo prostorska razmerja. Taka realnost dale¢ presega tisto svo-
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bodo, ki je bila zavoljo metafori¢nih osnovnih mo¢i jezika ze od nekdaj
mogoca v pesniStvu. Merjenje tako nastalih tekstov z realnostjo je p-
ovsem odvec: »Smo v svetu, katerega realnost obstaja samo v jeziku« (H.
Friedrich 1972, 91). Tako radikalno oddaljitev od realnosti pesniku omo-
goca prav izbris empirinega Jaza — tistega jaza, ki bi Cutne vtise sicer
organiziral v realno obstojece ali vsaj v realno mozne tvorbe, in ki bi do
teh predmetov vzpostavil tudi ¢ustven odnos. Pesnik, ki dopusti, da sko-
zenj govori 'nekdo drug', naj bi se izognil urejevalnemu principu duha, pa
tudi Custvenosti 'srca'.

Na Cutno irealnost naletimo Zze v Rimbaudovih zgodnejsih pesmih, ki
so pisane Se v relativno tradicionalni verzni tehniki. Tak primer je tudi
Pijani ¢oln; posamezne barve in pojavi, ki jih je sicer mogoce ¢utno za-
znati v vsakdanji realnosti, so v pesmi povezani v irealne sklope: vijo-
licasta megla, sinji smrklji, nebo ultramarinsko v zaru lijakov. Tako vzpo-
stavljena realnost je lahko 'realna' le v jeziku; oznaéenci, na katere merijo
podobe, vzdrzujejo zvezo z realnostjo le preko svojih posameznih, ¢utno
zaznavnih komponent, ne pa kot celote. Svet, ki tako nastane, je neznano
(!’inconnu) — nevideno, nesliSano, neobcuteno, realno neobstojece.

V Rimbaudovih kasnejSih tekstih (zlasti v zbirki /luminacije) je teh-
nika prelivanja podob Se o€itnejsa, saj je za pesmi znacilen popoln preboj
iz tradicionalne forme, in sicer v dve smeri: v pesem v prozi ali v pesem v
prostem verzu. Kot primer lahko sluzi pesem v prostem verzu Morska
podoba, kjer — podobno kot v Pijanem colnu — naletimo na vrsto ¢utnih
drobcev vsakdanje realnosti, ki pa so izvzeti iz svojih realnih ¢asovnih in
prostorskih okvirov ter pomeSani v irealne podobe. V pesmi sta prepo-
znavni predvsem dve obmodji realnosti: morje (voda) in kopno (zemlja),
vendar so elementi teh dveh obmo¢ij postavljeni eden ob drugega tako,
da se meje med vodo in zemljo, morjem in kopnim zabriSejo. Vsebinska
nedolocenost je podprta (oziroma ustvarjena) z vecpomensko sintakti¢no
strukturo ter s Clenitvijo na verze: vsak osebek in vsak povedek s
predmetom tvori svoj verz.

V pesmi, kakr$na je Marine, se soo¢imo s skrajnimi zmoznostmi sim-
bola kot spoja verige oznacevalcev in verige oznacencev. Ob skoraj po-
polni odsotnosti urejevalnega principa, duha (ki je posledica izbrisa empi-
ricnega jaza) se simbol razpre do tako skrajnih moznosti, da se skoraj
razblini; ostanejo le Cutni vtisi, 'Ciste podobe' (G. Michaud 1961, 156),
'Cista realnost' — realnost, iz katere je izloCena skoraj vsaka oblika, duh ali
smisel. Od simbola ostane le simbolizirajoce, ki se lahko poveze s skoraj
katerimkoli simboliziranim, zaradi ¢esar se samorazkroji v kaos. A po-
udarek je na skoraj; vsaka, Se tako irealna podoba namre¢ vsebuje vsaj
minimalno mero oblike in smisla, pa ¢e je Se tako nerazviden; ¢e ne dru-
gega, je ta smisel v Nezavednem.

Ocitno je, da je Rimbaud jeziku nalozil pretezko nalogo; v poskusanju,
da bi (podobno kot vsi simbolisti) ustvaril univerzalni jezik, je prisel do
skrajnih moznosti jezika. Jezik, ki ga je zelel ustvariti, je bil pravzaprav
ne-jezik; nasprotoval je osnovni logiki jezika, ki se vedno giblje na ravni
splosnosti, na ravni duha, ki kaoti¢no realnost vedno Ze vnaprej struktu-
rira in spaja v splosnejse podobe in kot tak ne more nikoli zagrabiti 'Ciste
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materije' in 'Giste ¢utne zaznave' te materije.' V isti znadilnosti jezika,
namre¢ v tem, da se nujno giblje na ravni splosnosti in uporablja besede
iz vsakdanjega jezika, je utemeljena tudi nesposobnost jezika, da bi po-
segel po neznanem, po Drugem. Cim s tem jezikom ubesedimo Drugo, pa
naj ga ubesedimo na Se tako zastrt, skrivnosten nacin, ga prevedemo v
sebi znan svet in mu odvzamemo del skrivnostnosti; ubesedeno Drugo
nikoli, povsem in radikalno Drugo. Nenazadnje tudi Rimbaudove irealne
podobe niso povsem irealne, saj so sestavljene iz znanih elementov;
hkrati so ti isti elementi tudi pogoj, da so Rimbaudove podobe za vsakega
bralca predstavljive (pa ¢eprav realno nemogoce) in da jih je torej mo-
gote posredovati. Ce bi Rimbaudu iz teh podob uspelo izgnati vse znano,
bi to ne bile ve¢ podobe; bila bi zgolj belina na papirju. Cutna irealnost
Rimbaudove poezije tako ni ubesedenje neznanega ali irealnega v pravem
pomenu besede, temveC zgolj nova postavitev meje med realnim in
irealnim, znanim in neznanim, ubesedljivim in neubesedljivim — in seve-
da hkrati tudi nov nacin preseganja te meje.

7. Stéphane Mallarmé: cista poezija

Tudi pri Mallarméju — podobno kot pri Rimbaudu — naletimo na zahtevo
po transformaciji jaza kot nujnem predpogoju t.i. ¢iste poezije. Vendar pa
se transformacija ne dogaja skozi preoblikovanje Cutne percepcije; spre-
menjeno stanje zavesti je pri Mallarméju posledica 'boja' s transcendenco
in na novo definiranega razmerja do slednje. Prvo ubeseditev tega boja
najdemo v pesmi L ’Azur (Sinjina) iz leta 1864, v kateri lahko prepo-
znamo tudi tipicno moderno obcutje Drugega z znacilnimi elementi numi-
noznega. Podrobneje pa je boj z vsemi posledicami opisan v Mallar-
méjevem pismu Cazalisu (maj 1867); obdobje svoje eksistencialne stiske
(zdaj ze zakljuCeno), je pesnik takole opisal: »Prestal sem strasno leto:
moja Misel se je mislila in je prisla do Cistega Pojma. O vsem, kar je
posredno moja bit pretrpela v tej dolgi agoniji, ni mogoce pripovedovati,
toda k sreci sem popolnoma mrtev in najbolj necista pokrajina, v katero
se lahko poda moj Duh, je Ve&nost, moj Duh, ta samotar z lastno Cistost-
jo, ki ne zatemnjuje ve¢ odseva Casa« (S. Mallarmé 1998, 342). Agonija,
o kateri je govora, se nanaSa na pesnikovo bitko z Bogom, ki se je za-
kljucila s 'padcem v Ni¢', pri katerem je dozivel transformacijo: »... zdaj
sem neoseben in ne ve¢ Stéphane, ki si ga poznal, — temve¢ sposobnost
Duhovega Univerzuma, da se vidi in razvija skozi tisto, kar sem bil jaz«
(S. Mallarmé 1998, 343). V tem pri¢evanju lahko razberemo transfor-
macijo jaza oz. zavesti: gre za izbris meje med subjektom in objektom oz.
utopitev subjekta v objektu, ki je pogoj ¢iste poezije — ali, ¢e si izposo-
dimo besede iz Mallarméjevega eseja Crise de vers (Kriza verza): »Cisto
delo implicira izrazno izginotje pesnika, ki prepusti iniciativo besedam.«
(S. Mallarmé OC, 366). Vzporednice z Rimbaudom so ocitne: pogoj Rim-
baudove tehnike Cutne irealnosti je izbris empiricnega jaza, ki ga
nadomesti 'nekdo drug'. Vendar pa je preobrazba pri Rimbaudu v ne¢em
bistvenem razli¢na od Mallarméjeve, iz ¢esar izvira tudi razlika v temeljni
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usmeritvi njunega pesnjenja; na kratko bi jo lahko oznacila kot to razliko
med usmeritvijo k ¢utnemu, posameznemu, individualnemu in usmerit-
vijo k abstraktnemu, splosnemu. Oba sta si sicer podobna v tem, da sta v
transformaciji Zelela iz lastnega Jaza izlo¢iti srce, Custvo, in to ju bistveno
oddaljuje od romantike. Toda ¢e je Rimbaud Zelel v obdelavi lastne duse
in zavesti poleg Custev izlo¢iti predvsem duha kot organizirajoci princip,
da bi se tako lahko priblizal ¢utnemu, posameznemu kot takemu, je Mal-
larmé nasprotno prav tega duha nacrtno gojil, izlo€il pa je iz njega vse,
kar je bilo individualno, ¢lovesko, da bi tako lahko posegel po Cistih
pojmih onstran konkretnosti, posameznosti.

7.1. Pot k ¢isti poeziji — postopki ociScevanja besed

Ob podrobni analizi Mallarméjevih besedil lahko ponovno odkrijemo vse
postopke, o katerih je bilo ze govora pri ostalih treh obravnavanih avtor-
jih — raba simbola, igra zvena in pomena, izkori§¢anje pomenotvornih
potencialov verza, razlicne oblike paralelizma, Cutna irealnost — vendar
jih Mallarmé po svoje predela ter prilagodi svoji ontoloski shemi. Prav iz
ontoloskih predpostavk je razlozljiva tudi ena izmed najbolj o€itnih spe-
cifik njegove écriture, in sicer obilna raba negativnih kategorij. Kot
primer navedenih postopkov lahko sluzi Mallarméjeva Svetnica, kjer
ponovno naletimo na tehniko prelivanja podob, ki je sicer znalilna za
Rimbauda. Toda ¢e je pri Rimbaudu novi svet, v katerega se prebije Jaz
(oCisCen samega sebe), poudarjeno Cuten ter vizualno, slusno in véasih
celo taktilno ali olifaktorno predstavljiv (kljub irealnosti), je Mallarméjev
svet, svet Gistega Absoluta, svet Cistih Pojmov, povsem nepredstavljiv in
obstaja v podobah izklju¢no na nacin negacije. Rimbaudova vizija je (ali
bolje, Zeli biti) vizija Ciste materije, razreSene vsakega duha, vsakega lo-
gosa, vsakrSnega pomena, Mallarméjevo videnje pa je nasprotno Logos
sam, je svet v svoji potencialnosti, komplicitnosti,'* svet, impliciten v
svojem Pojmu, ki se lahko razvije (eksplicira) v nepregledno mnozico
individualnih realizacij.

Mallarméjevi Svetnici oddaljuje od Cutne irealnosti Rimbaudovih pesmi.
Potencialnost namre¢ utemeljuje odsotnost vsega, kar se pojavlja v pesmi:
okno skriva daven sandalov les, le-ta izgublja zlato, viola se je nekoc
lesketala poleg flute a/i mandore, svetnica kaze staro knjigo, iz katere so
neko¢ 7Zuborele hvalnice, svetni¢ni prsti so brez davnih bukev in in
sandalovine, prebirajo pa perje — iz katerega ni mogoce izvabiti drugega
kot tisino. Vse, kar se ti¢e realno, empiricno obstojecega sveta, je izni-
¢eno — in vendar je postavljeno pred nas, a ta prisotnost je mozna le v
jeziku, le tu so namre¢ stvari lahko prisotne na nacin odsotnosti iz vsega
realnega, tj. so lahko odsotno-prisotne kot absolutne bitnosti.

Na sintakti¢ni ravni k paradoksni odsotnosti-prisotnosti imenovanih
predmetov ali njihovih delov prispeva zapletena zgradba povedi, za celo-
vit u¢inek Mellarméjevih pesmi pa je pomembna tudi metri¢no brezhibna
oblikovanost pesmi ter postopki na ostalih jezikovnih ravneh: glagoli v
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obliki nedolo¢nika, nedolo¢ni zaimek nekaj, odpravljanje razlike med
ednino in mnozino, pridevniska raba prislovov ter obracanje ustaljenega
besednega vrstnega reda.

7.2. Cista poezija - samozanikanje poezije?

Jezik Mallarméjeve poezije, pa tudi ostalih treh obravnavanih pesnikov,
node biti jezik sporotanja (prevedeno v jezik Sklovskega bi lahko rekli,
da se upira avtomatizmu jezika, v skladu z R. Jakobsonom pa, da se upira
sporo¢ilni funkciji besede).”® Ta jezik note imenovati, temve¢ le sugeri-
rati, priklicevati: »Osebno sem mnenja, da mora poezija, ravno obratno,
vsebovati le aluzijo. (...) Imenovati predmet pomeni uniciti tri Cetrtine
uzitka v pesmi« (S. Mallarmé OC, 869). In na drugem mestu: »V poeziji
mora vselej obstajati enigma, cilj literature — ni nobenega drugega — je
priklicevanje stvari« (S. Mallarmé OC, 869).

Natanko isto sposobnost sugestije zahteva R. Otto od vsakega govora,
ki se skusa priblizati numinoznemu: »Poslusalcu lahko pomagamo do ra-
zumetja samo tako, da ga prek pojasnitve poskusamo privesti do tiste
tocke njegovega obcutja, na kateri mu sama vznikne in se je zave« (R.
Otto 1993, 15). Za opisovanje numinoznega je po Ottu sicer mogoce
uporabljati pojave in obCutja oziroma izraze, ki so v rabi v vsakdanjem
zivljenju in govorici, vendar se je potrebno nenehno zavedati, da so ti
pojavi, obcutja zgolj podobni (lahko tudi na nacin negacije), ne pa enaki
pojavu numinoznega oz. obCutjem, ki jih numinozno zbuja. Na tako
nezaupanje do vsakdanjih pomenov besed naletimo tudi pri Mallarméju;
njegov postopek 'o¢is¢evanja' besed ima za cilj prav odstranjevanje vsak-
danjih pomenov, le da pri njem oci§¢ene besede ne merijo ve¢ na numi-
nozno v vseh kvalitetah, ki jih v njem prepozna Otto, temve¢ predvsem
na skrivnostnost, neobstojnost, ni¢nost. Pri Mallarméju Se bolj ocitno kot
pri ostalih treh obravnavanih pesnikih izginja iz pesniSkega jezika po-
dobnost in z njo metafori¢nost; nadomescajo jo izkljucno negativne
kategorije, nepodobnost.

Mallarmé je svoj odpor do poezije, ki direktno imenuje, tudi upesnil. V
tem smislu lahko razumemo pesem Toute I'dme résumée, v kateri trdi, da
preve¢ to¢en pomen (le sens trop précis) unicuje nejasno literaturo
(vague littérature), zato svetuje pesniku, naj, ko zacne pisati, izkljuci res-
nic¢nost. Zelo sugestivna je podoba tleCe cigare, od katere zareCega konca
se loCujejo drobci pepela; podoba neposreenega vzpenjanja in padca
ponovno priklicuje nezmoznost Ciste poezije, ki se zeli povzpeti k Ab-
solutu; vse, kar ostane od zara na skrajnem koncu cigare, je pepel — ta
pade v globino, kakor pade v pesnikova usta stih, ki se je (zaman?) skusal
povzpeti k Absolutu. Stih, ki zeli dose¢i Absolut, mora najprej umreti,
postati ne-stih oz. zgolj ideja stiha, Absolutni stih; Sele kot tak lahko
doseze svoj cilj. Vsi stihi, ki mrtvo padejo v pesnikova usta, so le nepo-
polne realizacije Absolutnega stiha.

Pesem Toute I’dme résumée, kakor tudi mnoge druge'* Mallarméjeve
pesmi, govori o sebi sami, tj. 0 pesmi; s tem je na zelo radikalen nacin re-
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alizirana poetska funkcija, kakor jo definira R. Jakobson, tj. naravnanost
sporocCila samega nase. Mallarméjev jezik ne opozarja sam nase le skozi
otezeno formo, temvec tudi tako, da neposredno govori o sebi, o svojih
postopkih. Toda ali ni tak§no samonanasanje, ki ne zna ve¢ iziti iz last-
nega kroga in realizirati postopka, o katerem govori, samonegacija poe-
zije? Obsesivno vracanje vedno iste teme v Mallarméjevem opusu potr-
juje dvom, ki je v Mallarméju kljuval Ze v Casu, ko je Sele zacenjal pisati
poezijo na nov nacin, namre¢ iz tocke Jaza, ki ni ve¢ Stéphane, temve¢
»sposobnost Duhovnega Univerzuma, da se vidi in razvija skozi tisto, kar
sem bil jaz«. Ze v pismu H. Cazalisu je Mallarmé omenjal Knjigo, ki naj
bi imela Cistost, kakrSne ¢lovek ni Se nikoli dosegel. A v isti sapi je
Mallarmé ze podvomil, da bi lahko ¢lovek sploh kdaj dosegel Cistost,
kakrsno je zahteval od svoje Knjige; tako omenja moznost, da »cloveski
stroj ni dovolj popoln, da bi prisel do takih rezultatov« (S. Mallarmé
1998, 343). V tem stavku lahko vidimo prerosko napoved skrajne tocke,
do katere je prisel Mallarmé v svojem pesnjenju v nadaljnjih letih. Na to
tocko implicitno opozarjajo vse njegove pesmi, v katerih je mogoce raz-
brati simbolne upodobitve pesnjenja samega, o mejah Ciste poezije pa
verjetno govori tudi pesem Un coup de dés (Met kocke). 1z povedanega je
verjetno ze jasno, da je podobno kot Rimbaudov univerzalni jezik, tudi
Mallarméjeva Knjiga utopicen projekt. V taki Knjigi oz. v Cisti poeziji, ki
jo je zelel realizirati Mallarmé, lahko vidimo prostor Drugega, ki pa
seveda — kot vsako Drugo — ostaja nikoli popolnoma dosezeno, obstojece
zgolj na nacin odsotnosti, ti§ine. V naprezanju po ¢istem pojmu, v napre-
zanju po Knjigi, ki bi dovrsila celoto sveta, je morala Mallarméjeva poe-
zija utihniti; svoj cilj je lahko dosegla le kot ne-poezija, kot samone-
gacija, kot Cista tiSina, belina na papirju.

8. Sklep: meje pesniskega jezika

Odkod ta nezmoznost poezije, ki potencialno vodi v molk, v praznino,
nepopisan list papirja ali v odpoved poeziji — nezmoznost, ki se je kot
podton pojavila Ze pri Baudelairu in Verlainu in se najjasneje izrazila pri
Rimbaudu in $e posebej pri Mallarméju? Razlog je mogoce najti v pre-
visokih zahtevah, ki jih pesnik postavlja jeziku, oz. v zapiranju oc¢i pred
neizogibnimi omejitvami vsakr$nega, tudi pesniskega jezika. Ob sreCanju
z Drugim, ob dozivetju numinoznega so se izkazali za nepopolne tako
simbolisti¢ni simbol, kakor ga je utemeljil Baudelaire in Verlainova glas-
ba besed, kakor tudi Rimbaudova cutna irealnost in Mallarméjeva Cista
poezija. Vsi obravnavani pesniki so v poseganju po svojem objektu ostali
praznih rok oz. 'praznega jezika', kajti objekt, na katerega so merili, je
apriori onstran jezika, celo pesniskega — kolikor je pac¢ tudi ta vezan na
besede, znake vsakdanjega jezika. Ce ga je mogode ubesediti, ga je mo-
goce — paradoksalno — 'ubesediti' le v tiSini (kot odsotnosti zvoka), praz-
nini (kot odsotnosti oprijemljivega, prostorskega, obstojeCega) in temi
(kot odsotnosti vidnega)."

Stirje obravnavani pesniki (na podoben naéin pa tudi mnogi kasnejsi
ustvarjalci, ki so sledili njihovemu zgledu) so vsak na svoj nacin skusali
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prese¢i omejitve vsakdanjega jezika in razsiriti izrazne moznosti lirike,
pri ¢emer so zadeli ob skrajne meje jezika oz. sposobnosti simbolizacije.
Ce nam namre¢ po eni strani jezik omogo¢a transcendirati individualno in
aktualno izkusnjo, ¢e nam omogoca, da se vzpostavimo kot individui z
zavestjo nasproti druzbi, nam hkrati onemogoca, da bi se kot taki (kot
individui z zavestjo) kdaj dokopali bodisi do aktualne izkusnje, do po-
sameznega, bodisi do totalitete sveta. Ali drugace: jezik nam ne le omo-
goca transcendirati same sebe, temvec¢ nas vzpostavlja kot take, ki mora-
mo transcendirati sami sebe, da bi se sploh lahko vzpostavili kot indivi-
dui. Ali Se drugace: jezik nam ne le omogoca presegati delitve med jaz in
ti, med Nami in Njimi, med tostranskim in onostranskim (in po analogiji
dobrim in zlim, toplim in hladnim, zgornjim in spodnjim), temve¢ fe
delitve tudi vzpostavlja; enega ni brez drugega. Temeljno transcendentna
narava jezika, tj. dejstvo, da jezik vedno funkcionira zgolj in samo na rav-
ni sploS§nega, ne pa na ravni individualnega (kar je temeljni pogoj njegove
sposobnosti transcendiranja, simbolizacije oz. komunikabilnosti), posle-
di¢no razpira neodpravljiv razmik med jezikom in ¢emerkoli, kar se po-
stavlja predenj kot objekt. Jezik se zato, ker funkcionira na ravni splos-
nosti, nikoli ne more prekriti s svojimi objekti; le-ti niso povsem reduk-
tibilni na jezik, zaradi Cesar se svet ¢loveku kaze kot neodpravljivo razde-
ljen. Jezik nam sicer omogoca te delitve presegati, ne pa tudi odpravljati;
Se tako kompleksen simbol ne more zaceliti te temeljne »rane sveta«.
Prav do tega pa sta skusala jezik, vsak po svoje, pritirati med obravna-
vanimi pesniki zlasti Rimbaud in Mallarmé; Rimbaud je skuSal preseci
razmik med jezikom in realnostjo v njeni posameznosti, individualnosti
(zunaj jezika), Mallarmé pa razmik med jezikom in realnostjo v njeni
totalnosti. Obe, tako teznja po individualnem kot teznja po totaliteti sta
obsojeni na to, da za vedno ostaneta zgolj teznji, vsaj dokler ju clovek
poskusa preseci v jeziku, pa Ceprav je ta jezik pesniski jezik.

Vedno vnovi¢no zadevanje ob izrazne meje pesniskega jezika je Rim-
bauda, e zlasti pa Mallarméja, privedlo od poskusov izrekanja Drugega k
radikalnemu premisleku o moznosti spoznavanja in (pesniskega) izreka-
nja nasploh. Ce lahko za Baudelaira in Verlaina uporabimo oznako A.
Balakian, da je bil njun namen »posredovati skrivnost, ki je neodvisna od
teoloskih topografij, da bi ohranili ob¢utek skrivnosti in oblutek svetosti
onstran njihovih predhodnih obveznosti in dogmati¢nih omejitev« (A.
Balakian 1992, 18), je za poezijo Rimbauda, $e bolj ocitno pa Mallar-
méja, ta ugotovitev nezadostna. Njuni teksti bolj ali manj ocitno izrazajo
spoznanje, da vsak, Se tako formalno izpiljen poskus izrekanja nekega
objekta, bistveno predela sam objekt in ustvari podobo, ki referentu ne
more povsem ustrezati; nenadoma se zazdi, da vsak, Se tako vsakdanji in
navidez znan objekt nosi pecat skrivnostnosti, nedojemljivosti. Poezija se
tako postopoma odvrne od sebi zunanjih objektov k sami sebi; zlasti
Mallarméjeve pesmi so zgolj Se pesmi o pesnjenju — avtopoetska funkcija
je prignana do vrhunca, numinozno kot objekt je iz nje izgnano. Zato ne
preseneca, da so teksti simbolisti¢nih avtorjev, Se posebej pa Mallarméja
in linije postsimbolistov, ki so gradili na njegovem izro€ilu, rabili kot
spodbuda semiotiki, spoznavni teoriji, epistemologiji, filozofiji jezika.
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OPOMBE

! Gre zlasti za dela R. Otta, E. Cailloisa, M. Eliadeja in Van der Leeuwa.

2V tem smislu je res, kar zapise Todorov, da »odnos med oznacevalci vedno
izzove odnos med oznacenci« (T. Todorov 1974, 230).

3 Kot navaja G. Michaud, se podoba brezna v zbirki pojavi kar osemindvajset-
krat (G. Michaud 1962, 53), najbolj pa je v ospredju v pesmih De Profondis
clamavi, Le Possédé, L’Aube spirituelle, Le Goiit du Néant, L’irrémediable in Le
Gouffre.

v podobno odresilni, eprav tipi¢no disharmonicni luci se smrt pojavlja tudi
v petih drugih pesmi zbirke, in sicer tistih, ki so zdruZzene pod skupnim naslovom
La Mort in so — kar je zelo povedno — umescene na konec zbirke, tik pred zakljuc-
no Le Voyage. Gre za pesmi La Mort des Amants, La Mort des Pauvres, La Mort
des Artistes, La Fin de la journée in La Réve d’un curieux.

3 Izraz hipertrofija formalnega sem prevzela iz besednjaka Ernsta Ulricha oz.
iz njegovega Clanka Sprachmagie in fiktionaler Literatur, v katerem izdela tipolo-
gijo magicnih postopkov, prisotnih v fikcijski literaturi (E. Ulrich 1995, 113-185).

6 Projekcija enacbenega nacela v sekvenco, ki jo Jakobson omenja v citiranem
odlomku, je povzetek njegove strukturalisticne definicije t.i. poetske funkcije. Naj
navedem omenjeno definicijo Se v bolj znani dikciji: »Poetska fukcija projecira
nacelo ekvivalence s selekcijske osi na kombinacijsko os. Ekvivalenca je pov-
zdignjena v konstitutivno sredstvo sekvence« (R. Jakobson 1996a, 160).

7 Ali, kot trdi R. Jakobson: »Podobnost, ki nadvladuje blizino, daje poeziji nje-
no vseprezemajoco simboli¢no, vsestransko, polisemanti¢no bistvo. (...) Dvoum-
nost je notranja, neodtujljiva narava vsakega sporocila, ki je osredoto¢eno samo
nase, skratka, spremljevalna poteza poezije« (R. Jakobson 1996a, 177).

8 Tinjanov poudarja, da besede, uporabljene v pesmi, niso »brezvsebinske«;
osnovna lastnost besede oz. pomena mora biti po Tinjanovu vsaj delno ohranjena,
saj prav na njej temelji raba sosednjih besed v razli¢nih zvezah: »Na zbitosti verz-
nega niza torej temelji pojav navidezne semantike: nastanek nestanovitnih lastno-
sti, medtem ko skoraj popolnoma izgine osnovna lastnost; te nestanovitne lastno-
sti ustvarjajo nekaksen zlit skupinski pomen, ki je zunaj semanti¢ne povezanosti
stavénih ¢lenov« (J. Tinjanov 1984, 203). Poudarek je na tem, da osnovna lastnost
skoraj izgine, ne pa tudi povsem. Jakobson je to tezo v skladu s svojo dikcijo
izrazil takole: »Prevlada poetske funkcije nad referencialno ne zabrise reference,
naredi jo le dvoumno« (R. Jakobson 1996, 178).

? Gre za dve pismi: pismo Georgesu Izambardu in pismu Paulu Demenyju, obe
iz leta 1871.

10 Pojmovanje pesnika, ki mora preobraziti samega sebe, zavestno delati na
sebi, da bi postal pesnik, je znacilno moderno in ga je zaslediti Ze pri Baudelairu
(v njegovih nasvetih mladim literatom), pa tudi pri Mallarméju.

1 Nekaj, ¢emur bi lahko rekli 'Cista zaznava' pravzaprav sploh ni mogoce, saj
je vsaka, Se tako Cutna zaznava, vselej Zze dolo¢ena predelava zunanje realnosti, to
predelavo pa diktirajo jezikovne strukture in vzorci mi$ljenja.

"2 Na tem mestu namenoma uporabljam pojme, ki jih je Nikolaj Kuzanski,
eden osrednjih mislecev, ki so tlakovali pot v novi vek, v 15. stoletju uporabil za
opis razlike med Bogom in svetom (prim. E. Hoffman 1997, str. 267-284). Nave-
zava ni poljubna, saj Kuzanc¢eve misli odzvanjajo tudi pri R. Ottu, ki uporablja
pojem coincidentia oppositorum (Ceprav Kuzanskega nikjer eksplicitno ne ome-
nja), tesne vzporednice pojmovanjem Kuzanskega pa je mogoce najti tudi pri
simbolistih.
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13 Tak nagin pesnjenja — pesnjenja na nacin evokacije, ki ne Zeli sporocati,
temve¢ le sugerirati —, radikalno sprevraca tradicionalno shemo literarne komuni-
kacije, v kateri je bralec le pasivni sprejemnik, od¢itovalec avtorjevih intenc. Kot
meni A. Balakian, je najpomembnejse spoznanje simbolistov po celem svetu to,
da resni¢na in poglobljena komunikacija ne poteka nujno skozi preprosti proces
spajanja misli pisca z mislijo bralca (A. Balakian 1991, 11).

' Omenimo vsaj §e Eventail (de Mme. Mallarmé) in Autre Eventail — de
Mademoiselle Mallarmé (Druga Pahljaca — gospodi¢ne Mallarmé).

15 prav tiSina, praznina in tema pa so tudi edina neposredna izrazna sredstva, ki
jih R. Otto navaja med moznimi izraznimi sredstvi numinoznega (R. Otto 1993,
100-104).
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m THE VOICING OF NUMINOUS EXPERIENCE
IN THE FOUNDERS OF SYMBOLIC LYRICISM

The focus of this article is on the relation between religion and literature in
19" century French symbolist poetry. Contrary to the main approaches taken
hitherto, which treat the above-mentioned relation in terms of content, follow-
ing the appearance of the originally religious motifs, themes and ideas in the
texts, this article offers an alternative by dealing with the relation between
religion and literature primarily from a formal aspect. The starting point is not
a strict division between content and form, but the specific interaction bet-
ween the two. The basic thesis of this article is that it was the specific langu-
age of poetry, as developed by the symbolist poets, which enabled this poetry
to become a privileged means of expressing modern religious (or numinous,
to be more precise) experience. A detailed analysis of poems by Charles Bau-
delaire, Paul Verlaine, Arthur Rimbaud and Stéphane Mallarmé, which are
widely accepted as having outlined the basic shape of literary symbolism, is
made. Through an analysis and comparison of their literary texts, essays and
correspondence, the principal features of symbolist writing are extracted from
the aspect of their ability to express a numinous experience or object. These
include first of all a (symbolist) use of a symbol and the approach of poetry to
music. The article also deals with so-called sensual unreality (typical of Rim-
baud’s poetry) and pure poetry (typical of Mallarmé’s poetry). With the help
of the last two features it can be shown how and why the symbolist poetry,
which at first made an attempt to put into words numinous objects, was
transformed into a radical reflection on the nature of human realisation and
utterance, which is why it remains of interest in linguistic and cognitive
theory or epistemology.

Maj 2000
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