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Profesorju dr. Ludviku Carniju v slovo

Poleti, 16. avgusta, smo se na ljubljanskih Zalah, na Zarnem pokopalii¢u poslovili
od enega nadih najboljsih kolegov, rednega profesorja, dr. Ludvika Carnija.

Njegova zivljenjska pot se je zacela 5. novembra 1931 leta v Prekmurju, v
Ivanovcih. Gimnazijo je obiskoval nckaj ¢asa v Murski Soboti, nato pa na Puuju, kjer je
leta 1953 tudi maturiral. Sc istcga leta sc je vpisal na Filozofsko fakultcto, kjer je
Studiral zgodovino. Takrat sva se tudi spoznala in Studentsko drugovala. Tudi
diplomirala sva istega leta, leta 1959.

Po diplomi se je kot aspirant uvajal v probleme obce sociologije na tedanjem
InStitutu za sociologijo. Leta 1961 je postal asistent za ob&o sociologijo na tedaj komaj
ustanovljenem Oddelku za sociologijo. Tu sva se spet sreCala, saj sta bila najina
kabincta drug poleg drugega. Leta 1965 je postal predavatelj obée sociologije, na-
slednjega leta pa je odSel na Studijsko izpopolnjevanje v tedanji Leningrad na drzavno
univerzo, kjer je zbiral gradivo za svojo disertacijo, ki jo je uspesno zagovarjal leta
1975, naslednjega leta pa je bil izvoljen za docenta obée sociologije, potem pa je la
njegova uciteljska pot po ustaljenih stezah: leta 1983 je postal izredni profesor, leta
1985 pa redni.

Kolegi in Studentje se ga bomo spominjali kot izredno vestnega, tankocutnega
profesorja, ki je imel vedno posluh za Studentske stiske, pa tudi za teZave svojih
kolegov. Njegova beseda v organih fakultete, kjer je prevzemal razliéne funkcije, je bila
vedno umerjena in tehtna a odlo¢na. Dolgih, samozadostnih govoranc ni prenesel, sam
Je bil vedno kratek in premisljen. V razgovorih je bil vedno ¢lovek, ki je znal prisluhniti
sobesedniku - kolikokrat sva debatrala pred vrati najinih Kabinetov v Cetrtem nad-
stropju!

Kot znanstvenik, ki sc je izucil v metodologiji znanosti zgodovine, se je ukvarjal z
nekaterimi pomembnimi vprasanji svoje oZje stroke: poscbna téma njegovega razisko-
vanja je bila teorija formacij druzbe in njihova periodizacija, prav tako tudi periodi-
zacija splo$ne ¢loveske zgodovine. V zadnjih letih je zacutil, da je treba raziskovati tudi
socioloSko misel doma in tu iskati njene nacionalne korenine, Tako je v svojih raz-
pravah obravnaval sociolosko, druzbeno misel dr. Alesa USeni¢nika, Janeza Evangelista
Kreka, Viadimirja Knaflica in Borisa Ziherla. S svojimi raziskavami in objavljenimi
deli s kolega dr. Ludvik Carni uvri€a med tiste slovenske sociologe, ki jih je sam
raziskoval. Poudariti je treba, da je bil zvest pisec naSega ¢asopisa. rad in plodno je
sodeloval tudi v njegovem SirSem odboru.

Kljub bolezni, ki ga je Ze zgodaj prizadela, je sodil med najbolj aktivne delavee na
fakulteti. Za njegov trud mu je tedanji Fakultetni svet leta 1992 podelil veliko priznanje
Filozofske fakultete.

Vsi, ki smo ga poznali, globoko obZalujemo njegov prezgodnji odhod, hkrat pa
smo mu hvaleZni za vse, kar je v Zivljenju storil za slovensko sociologijo, za Studente in
7 nas vsc.

Slava njegovemu spominu!

Frane Jerman
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Beseda ob slovesu od akademika
prof. dr. Antona Trstenjaka

Uredniki in sodelavei revije Anthropos smo z enako pretresenostjo kot vsa
slovenska javnost sprejeli vest o smrti akademika univ. prof. Antona Trstenjaka,
doktorja teologije in filozofije, Castnega doktorja obeh slovenskih univerz, ambasadorja
slovenske znanosti. Nepri¢akovana novica nas je prizadela Se toliko bolj, saj je bil
pokojni akademik med najbolj uglednimi sodelavci revije Anthropos prakti¢no od
njenih zacetkov dalje.

Ob smrti akademika Antona Trstenjaka mi prihajajo na misel Pavlove besede
Korin¢anom: "In ko bi imel preroski dar in bi vedel vse skrivnosti ter imel vso vednost
in ko bi imel vso vero, tako da bi gore prestavljal, ljubezni pa ne bi imel. nisem nic."
Anton Trstenjak je imel vse te velike darove, kakor le malo kdo - neprekosljivo znanje,
globoko in trdno vero, celo preroski dar je ni¢ kolikokrat pokazal v svojih psiholoSkih
analizah in prognozah. Imel pa je tudi neizmerno veliko ljubezni. Ljubezen do Boga, ki
ga je povedla v bogosluzje, ljubezen do znanosti, Ki ji je vpregel ves svoj izjemni um,
ljubezen do domovine, ki jo je ncuklonljivo potrjeval s samoumevnostjo in samo-
zavestjo, kar neobi¢ajno za slovenskega sinu. Najvecja pa je bila njegova ljubezen do
¢loveka. Nismo je ¢utili samo sorodniki, dobri prijatelji in znanci. S svojo naravno in
pristno naklonjenostjo te je obsijal Ze pri prvem stiku. Popolnoma neznani ljudje, Ki so
se v stiski in zadregi obracali k njemu po nasvel, so zato doZivljali svoja srecanja z njim
kot posebna dozZivetja. Kadar si od koga shisal "ves, bil sem pri Trstenjaku”, si razumel
globok ¢loveski pomen tega preprostega stavka,

V Antonu Trstenjaku smo spoznavali enkratno oscbnost, ki je zdruzevala naj-
globlje znacajske vrline s sijajnim razumom, naravnost, preprostost in toplino z naj-
vi§jim intelektualnim in duhovnim dometom, pristnost in humor z modrostjo, ljubezen z
vero in upanjem. Bil je ¢lovek formata, kakrini s¢ ne rojevajo niti mnogo vedjim
narodom in slovenskemu ¢loveku, naj je bil preprost bralec njegovih "mohorjank”, ali
pa uceni bralec njegovih znanstvenih dosezkov je Ze desetletja pomenil Ziv simbol, ki
ga je neizmerna predanost ¢loveku naredila najvecjega med nami. Naj ga vidimo s
katerckoli strani, kot duhovnika ali psihologa, kot misleca najglobljih resnic in mo-
drosti, kot pisca osemdesetih knjig in poltiso¢ drugih prispevkov, kot dragega sorodnika
ali prijatelja, kot izvedenca, kot svetovalca tisoem in tiso¢em v stiski, vedno je bil
navzoc¢ z njemu lastno ¢lovesko in osebnostno velicino,

Psihologiji, svoji ljubljeni stroki in znanost, je akademik Anton Trstenjak posvetil
ved kot Sestdeset let izjemne in vrhunske ustvarjalne moci. Pri tem je posegel v razseZja,
ki presegajo meje tradicionalnega in cnosmernega znanstvencga pristopa - zaradi
Antona Trstenjaka nam pomeni psihologija znanost o ¢loveku v njegovi bivanjski,
osebnostni in duhovni razseZnosti, v razsezZnosti, Ki je noben od sodobnikov pri nas in v
svetu ni znal tako vsestransko in obenem globoko prikazati. Bil je, kot sam pravi in kot
je tudi naslovil eno svojih dcl, svojo prvo antropologijo - "vse Zivljenje v hoji za
clovekom". Saj pa je tudi naslovil neko drugo svojo knjigo "za ¢loveka gre”. Res, za
kateri visji cilj pa naj gre v naSem, cloveskem spoznavanju, kot za to, da spoznamo
sami sebe. A tako spoznati ¢loveka mi mogoce brez ljubezni - spoznati ga, po besedah
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Dostojevskega, “taksnega kot ga je Bogu ustvanl”. Kot malokdo pa se je prav Trstenjak
zavedal zahtevnosti in nedokonéljivosti tega cilja. Tako namre¢ pove v svoji drugi
antropologiji: "Ko bi radi dognali zadnje globine ¢loveskega bitja. se nam godi kakor
skandinavskemu gromovniku Thoru (Donarju) - ko se pripravlja na boj s silami vesolja,
dobi v napoj ¢aSo. toda ne more je nikoli izprazniti, ker ne ve, da je njena vsebina
povezana z neizmernim morjem. Kar vemo o ¢loveku, je le komunikacija z odprtostjo v
neizmernost.”

Znanstveno in strokovno delo akad. prof. dr. Antona Trstenjaka obsega preko 500
enol, od tega preko 70 knjiznih izda), 325 ¢lankov in 45 recenziy. Veliko tega dela je
bilo objavljeno tudi zunaj meja domovine in o v razliénih jezikih ter okoljih (nemsko,
ttalijansko, anglesko, francosko, ¢esko, hrvatsko, srbsko). Zanimivo je, da je ve¢ kot
polovica tega impozantnega opusa nastala v zadnjih tridesetih letih, torej v ¢asu, ko je
pokojni akademik Ze prestopil Sestdeset let. Bil pa je delaven dobesedno do zadnjih dni.

Dale¢ najveg)i del Trstenjakove bibliografije zavzemajo psiholoski prispevki, ¢e-
prav je napisal zelo veliko tudi teoloske, filozofske in v zadnjem casu vse bolj tudi
antropoloSke tematike. S psiholoSkim raziskovanjem se je zacel ukvarjati kmalu po
dokon¢anem drugem doktoratu v letu 1933, Njegovo prvo veliko specialno podrodje
psiholoSkega raziskovanja je problematika zaznavanja bary, kjer je prav kmalu dosegel
vrhunske in v strokovnem znanstvenem svetu zelo odmevne dosezke. Objavljal jih je v
povojnih letih, pretezno v obdobju med 1945 in 1952, sintetiziral v knjigi Clovek in
barve (1978). Nadaljnja specialna podro¢ja Trstenjakovega dela predstavljajo razisko-
vanja emocij (ve¢ knjig in ¢lankov, zlasti v petdesetih in Sestdesetih letih), raziskovanja
osebnostne diagnostike (zacetki v predvojnih ¢lankih v Mladiki, nato npr. raziskave
Szondijevega testa in mnoge observacije v drugih delih; pregledno zlasu o grafologiji
Clovek in njegova pisava, 1985), ter kliniéno psiholoska in psiholosko svetovalna
vprasanja (Stevilna dela od zgodnjih petdesetih let dalje). Ta vprasanja in problemi
predstavljajo nekako izhodisée za sintetiéna dela, v katerih se zrealijo aviorjeve eznje
po celostnem obravnavanju in povezovanju ustreznega predmeta. Tako je akad. prof. dr.
Trstenjak z vpeljavo novih, aktualnih in ustvarjalno dodelanih psiholoskih pogledov
opravil pionirsko delo za celotno slovensko psihologijo na vrsti podrocij: poleg
psihologije zaznavanja, osebnostne in kliniéne psihologije tudi na podrocju pastoralne
psihologije, psihologije dela, ekoloske psihologije, ekonomske psihologije, kognitivne
psihologije in psihologije ustvarjalnosti. Na vsakem izmed teh podroci je prispeval tako
podrobnejse analize in razprave kot temeljna in povezovalna dela (med njimi npr.
Pastoralna psihologija, 1946: Psihologija dela, 1951; Clovek v stiski, 1960; Clovek in
barve, 1978: Psihologija ustvarjalnosti, 1981: Temelji ekonomske psihologije, 1982;
Ekoloska psihologija. 1984; Skozi prizmo besede, 1989).

Toda ob izjemnih uspehih na vseh teh bolj ali manj specialnih podrocjih je ostalo
pomembno tezisce Trstenjakovega dela prav integracija psiholoskih vprasan) na obce
psiholoski, filozofsko psiholoski, teolodki, antropoloSki in personoloski ravni. Tudi s
lega vidika je Trstenjakovo delo nedoseZzeno (in komaj dosegljivo), o ¢emer pricajo
Stevilne publikacije iz nekoliko poznejsega obdobja, zlasu od 1zida obeh delov Orisa
sodobne psihologije (1969 in 1970). Oba dela te obsezne publikacije sodita v sam vrh
prikazov sistematike cclotne psiholoSke znanosti in predstavljata po vsch merilih
enkratno delo. Med omenjenimi deli je vrsta ¢lankov, ki govorijo o temeljnih vprasanjih
Clovekove eksistence in ki povezujejo psiholoske, teoloske, antropoloske in filozofske
poglede na to problematiko, seveda pa podaja avtor v njih predvsem svoja kriticna
dognanja ter zakljucke. Vrhuncc teh zastavkov psiholoske in medznanstvene ter meta-
znanstvence integracije spoznanj o ¢loveku predstavljajo velika dela Problemi psiho-
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logije (1976), Clovek bitje prihodnosti (1985) in Clovek konéno in neskonéno bitje
(1988). Lahko jih ozna¢imo kot poskuse psiholosko-antropolosko-filozofsko-teoloske
sinteze spoznanj o ¢loveku in ponovno ugotovimo, da jim komaj najdemo par v sodobni
znanstveni literaturi. V novejiem €asu je ponovno uredil in preoblikoval svoje poglede
na ve¢ pomembnih podrocij ¢lovekove dejavnosti, o Katerih je napisal vec¢ publikacij v
zadnjih desetletjih; te poglede je sinteti¢no prikazal v knjigah, kot sta npr. Skozi prizmo
hesede (1989) in Za cloveka gre (1991).

Posebej je treba omeniti tudi pomembno delo Meje spoznanja (1974), v katerem je
akad. prof. dr. Anton Trstenjak kot iniciator in urednik s sodelavei z zelo razlicnih
znanstvenih podro€ij razpravljal o dometu in omejitvah ¢lovekovih znanstvenih pri-
zadevanj v kljuénih znanostih od matematike do psihologije.

S posebnim zanimanjem in naklonjenostjo je akad. prof. dr. Anton Trstenjak
raziskoval in opisoval Slovence, njihove regionalne znacilnosti in njihov nacionalni
znaca) (Misli o slovenskem ¢loveku, 1991 Slovenska postenost, 1995).

V zelo Stevilnih publikacijah je akad. prof. dr. Anton Trstenjak na sebi svojstven
nacin znal poljudno in privlaéno prikazati psiholoske poglede na pomembna Zivljenjska
in bivanjska vpradanja (Med ljudmi, 1954; Pota do ¢loveka, 1956; Ce bi Se enkrat Zivel
ali psihologija Zivijenjske modrosti, 1965; Hoja za clovekom, 1968; Clovek samemu
sebi, 1971; V znamenju éloveka, 1973; Stara in nova podoba druzine, 1974; Clovek in
sreca, 1974, Biti ¢lovek, 1989 idr.). Kljub poljudnosti imajo tudi ta dela veliko stro-
kovno vrednost, nikakor pa ne gre prezreti njihovega prosvetljevalnega u¢inka na velik
krog bralstva pri nas in na tujem.

Akademik prof. dr. Anton Trstenjak je z veseljem in v obojestransko zadovoljstvo
sodeloval z revijo Anthropos od samih njenih zacetkov. V tem nekaj manj kot tride-
setletnem obdobju je napisal za Anthropos vrsto tehtnih prispevkov, ki so bili vedno
tudi med najbolj odmevnimi prispevki v reviji. V reviji Anthropos je objavljal prispevke
od leta 1969 dalje in to poleg znanstvenih ¢lankov, prispevkov in diskusij z okroglih
miz tudi Stevilne recenzije. Tako je Ze v eni prvih Stevilk tedaj komaj dobro usta-
novljene revije 1z3el ¢lanek "Med psihologijo in filozofijo” (Anthropos, 1969, 3-4, 9-
24), ki so mu v manjSih presledkih sledili drugi, med njimi "Misclne zadrege sodobne
psihologije” (Anthropos, 1974, 1-4, 11-23), "Grafologija kot psihodiagnosti¢na disci-
plina” (Anthropos, 1974, 1-4, 103-122), "Poskusi sinteze med ¢lovesko in Zivalsko psi-
hologijo" (Anthropos, 1977, 3-4, 125-151), "Okvirni sistemsko teoreticni modeli cko-
loske psihologije” (Anthropos, 1978, 1-2, 7-42), "Vertikalnost in lateralnost mi$ljenja v
dilemah ustvarjalnost” (Anthropos, 1980, 1-2, 157-194), "Okvirna zasnova psiholoSke
teorije osebnost” (Anthropos, 1980, 4-6, 9-19), "Dimenzionalni in metodoloski vidiki
ckopsiholoskih sistemov" (Anthropos, 1980, 4-6, 39-52), "Circulus turbulentus
hrupnosti” (Anthropos, 1981, 2-3, 7-18), "Temelji ckonomske psihologije” (Anthropos,
1982, 65-79). V teh prispevkih je med drugim zajet tudi pionirski deleZ pokojnika pri
utemeljevanju novih psiholoskih usmeritev in psiholoskih ter drugih disciplin v nasem
prostoru, npr. sistemske teorije, ekoloske psihologije, eckonomske psihologije, psiho-
logije osebnosti, psihologije ustvarjalnosti, predvsem pa se v njih zrcalijo avtorjevi
poglobljeni pogledi na mesto psihologije v sistemu znanost in na odnos psihologije do
drugih znanosti, zlasu filozofije.

Psiholosko delo akademika prof. dr. Antona Trstenjaka je po eni strani prikaz
razvoja in evolucije avtorjevih pogledov, temeljecih na Siroki, kar polihistoriéni izobra-
Zenosti ter razgledanost, na globoki strokovnosti in veliki znanstveni usposobljenosti,
na dosezkih in ugotovitvah lastnega in tujega znanstveno raziskovalnega dela, zlasti pa
na izrednemu ¢utu za ¢loveka in dragocenih Zivljenjskih izkusnjah. Po drugi strani pa
vse Trstenjakovo delo povezuje iskanje resnice o ¢loveku - in o svetu - ki noe biti
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delna, parcialna, ampak skusa ob moZnostih, ki so naSemu umu na razpolago, pojmovati
¢lovesko bitje v vseh razseznostih, od materialnih, socialnih, kulturnih, individualnih do
duhovnih in transcendentnih.

Vemo, da nas je pokojni s svojim delom in s svojo osebnostjo neizmerno zadolzil.
Slovenska druZba, ki ji je toliko dal, mu je - zlasti v desetletjih po drugi svetovni vojni -
zal marsikatero vec kot zasluZeno priznanje tudi odrekla. Res je, da smo se mu skusali
oddolziti z mnogimi ¢astmi in priznanji, Ki jih je vec kot zasluzil, saj je med drugim tudi
edini nosilec Castnega doktorata obeh slovenskih univerz. Spostovanje in naklonjenost,
ki mu ga je izkazoval tako velik del rojakov pa je morda najvecje priznanje. Z njegovim
odhodom je v nasih vrstah nastala praznina, ki je nih¢e nikoli ne bo mogel zapolnit. A
sadovi njegovega dela, posvecenega Bogu, slovenski domovini, njenim ljudem, njeni
znanosti in prestevilnim, ki so ga imeli radi, so taksni, da nas navdajajo s ponosom,
samozavestjo in zaupanjem. Vsi prebolece obcutimo izgubo ob odhodu Antona Trste-
njaka, a ohranjamo zavest, da je bil med nami in da je kot osebnost enkratnega formata
zaznamoval na$ Cas, naSo znanost in univerzo S¢ posebej. S svojim neuklonljivim
upanjem pa je zaznamoval tudi naso bodo¢nost. Hoja za ¢lovekom je Antona Trstenjaka
utrjevala v velikem upanju, zaupanju in vero v prihodnost, svojo drugo antropologijo, ki
je iz8la pred enajstimi leti, je naslovil s pomenljivim naslovom: Clovek - bitje prihod-
nosti. Mar to nam, njegovim obcudovalcem tudi ne vzbuja upanja, ki nam ga ne sme
zmanjkati, upanja v ¢lovekovo naravo in v njegovo poslanstvo. Trstenjakovo Zivljenje
je bilo ena sama izpolnitev tega poslanstva, njegov duh pa to poslanstvo Se vedno
izpolnjuje. Njegov duh in njegova podoba Zivita in bosta zivela med nami: Zivela in
zapisana bosta tudi kot neizbrisna zapus¢ina narodu njegove slovenske domovine in
zakladnici nase in univerzalne, svetovne znanosti.

Janek Musek
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XIII. mednarodni kongres estetike

QOd 1. do S. avgusta 1995 je potekal v Lahtiju (Finska) X1/ mednarodni kongres
za estetiko. Udclezilo se ga je ved kot 450 referentov iz 54 deZel, iz Slovenije pa trinajst
Studentov (dva sta wdi predstavila svoja referata), dr. Marina Grzini¢-Mauhler, dr. Lev
Kreft ter podpisani. V te¢j Stevilki Anthroposa je objavljen izbor referatov s kongresa ter
referati slovenskih referentov. (Moj referat je iz8¢l v knjigi Estetika in kriticna teorija,
ZPS, Ljubljana 1995).

Na kongresu v Lahtiju je bilo sklenjeno, da bo naslednji, torej XIV. kongres v
Ljubljani (1.-5. september 1998). Naslov kongresa bo "Estetika kot filozofija".

Za pomoc pri pripravi in ureditvi izbora se zahvaljujem Ernestu Zenku in Simonu
Macuhu,

dr. Ales Erjavec

10



ANTHROPOS 1996 3-4

Postnadrealizem kot pojav ""nadindividualnega"
v umetnosti

JOLANTA DABKOWSKA-ZYDRON

POVZETEK
Vprasanje epohe v sodobni umetnosti ne zadeva le prekositve moderne umetnosti.
Pomeni tudi revizijo teoreticne perspektive. Postmodernizem se ne nanasa le na
nove kulturne teznje. Spreminja tudi nas nacin razmisljanja o umetnosti in kulturi.
Pri tem je umetnost razumljena kot dolocena "miselna realnost”, ne pa kot nabor
predmetov ali predstav, ki jih izdelajo ali izvajajo umetniki. Kolikor zadeva
razmisljanje o sodobni umetnostni praksi, je dober primer tega fenomena, ki lahko
stalno ustvarja "miselno realnost”, nadrealisticno gibanje. Ce ga zdruZimo z
narafcajoco  umemisko ozaveséenostjo, nam  omogoca rekonstruirati veliko
fenomenov sodobne svetovne kulture.
Sam pojem - nadrealizem - je treba natancneje definirati. Razumemo ga lahko na
dva nacina: kot smer v umetnosti dvajsetega stoletja, predvsem pa kot poseben
odnos do umetnosti in Zivljenja, to je. pojav. ki transcendira tradicionalno
zastavljeno umetnisko in intelektualno gibanje.
Tip umetniske kreacije. temelje¢ na domisljiji, spada med nadosebne pojave v
umetnosti.  Ociten postane, ce primerjamo  dolocena wmetniska gledanja v
njegovem okviru v Zahodni in Vzhodni Evropi, v Severni in Juini Ameriki.

ABSTRACT
POST-SURREALISM AS A SUPRAINDIVIDUAL PHENOMENON IN ART

The question of the epoch of modern art does not merely involve going bevond
modern art: we must revise theoretical perspectives, as well. Post-modernism does
not only refer to a new cultural tendency: it also changes our way of thinking
about art and culture. Art is conceived here as a certain "reality of thought” - not
a set of objects or performances produced by artists. As far as contemporary
artistic practice is concerned, the surrealist trend provides a good example of the
phenomenon of continuously creating a "reality of thought". Combined with a
growing artistic awareness, it allows reconstruction of many phenomena in
contemporary world culture.

The very term - surrealism - needs to be more precisely defined. It is understood
here in a twofold sense: it is indeed a trend in twentieth century art; but more than
that, it is a distinet attitude toward art and life; i.e., something that transcends a
traditionally conceived artistic and intellectual movement.

The type of artistic creation based on imagination belongs to supraindividual
phenomena in art, and is evident, when one compares the particular artistic
attitudes within it, in Western and Eastern Europe and North and South America.
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Ceprav morda nadrealizem res sodi Ze v preteklost in so njegove ideje zastarele,
pa se nemir, ki ga je vnesel v nas nacin razmisljanja, v nase navade, senzibilnost in
vrednote Se naprej Siri. "Nadrealizem je mrtev, toda mogoce se v nekem smislu za-
¢enja"! je napisal R. Brechon. Jean Paulhan, ki poudarja njegovo nesmrtnost, s¢ bolj
odloéno izjavlja: “Breton je mriev, vse je treba zadeti znova” 2

Ob raziskovanju nastanka tega pojava, ki ga je Edouard Jaguer zelo dobro oznadil
kot “stalnost nadrealisticnega pogleda”™ ob nadrealistiCni retrospektivi v lyonskem
ELAC-u leta 1981, lahko opazimo, da tisto, kar je zgodovinsko, spremenljivo, ne more
shajati brez vecnega in vseprisotnega. Organska sprememba, ki jo je nadrealizem
dozivel od takrat, ko je bila ustanovljena prva nadrealisticna skupina do njegovega
konca leta 1969 ter njegovo nadaljevanje v oscbnih navadah, ki so neodvisne druga od
druge in od vseh formalnih zahtev, transponira perspektivo vizije: od "centralistiéne” do
"razprienc”. To je ena od poglavitnih potez njegove moderne podobe, ki omogoca, da
termin “nadrealisti¢en” nadomestimo s "postnadrealisticen” kot bolj primernim in tistim,
ki zapira eno etapo in odpira novo. Na tako disperzijo je opozarjal André Breton ko je
napisal: "Najvedja nevarnost ki trenutno mogoce grozi nadrealizmu je, da je zaradi nje-
govega zelo hitrega Sirjenja po svetu beseda nchote bolj uspela kot ideja in da si razlicni
izdelki ve¢ ali manj vprasljive vrednosti ho¢ejo nadeti njegovo nalepko: tako se vasa
dela v Holandiji in Svici nagibajo k abstraktnosti, ¢isto zadnje novosti v Angliji pa
vzdriujejo s nadrealistiénimi deli precej dvoumne sosedske odnose.™* Bretonova ideja o
gibanju se je kljub naznanjenemu kozmopolitizmu pojavila in izginila v zgodovini kot
predvsem pariski monoliten blok. Univerzalnost take presoje ni vedno ustrezala zgo-
dovinskim dejstvom. Leta 1935 je Breton (skupaj z Eluardom) sodeloval pri ustanovitvi
nadrealisticne ¢eSke skupine v Pragi, mestu, ki ga je imenoval "Carobna prestolnica
Evrope”. En mesec pozneje je prisel v Tenerife, kjer se je na pobudo Oscarja Domin-
gucza ustanovila nadrealisti¢na skupina Kanarskih otokov. Razen tega je "Le bulletin
international du surréalisme” (Mednarodni nadrealisticni bilten) izhajal izmeni¢no v
Pragi, Tenerifi, Bruslju, Londonu... Osebnost, ki je uresnicevala vse podvige take vrste
je bil nedvmno André Breton, ki so ga klicali "papez” gibanja in ki je uveljavljal svojo
voljo in mo¢ in je imel zadnjo besedo pri vseh ideolodkih in umetniskih debatah. Kult
osebnosti, ki je bil pri nadrealizmu moc¢no razvit, je bil zdruZzevalni faktor za razli¢ne
oscbnosti v gibanju. Skoraj takoj po Bretonovi smrti se je gibanje razdelilo in center
dejavnosti je zapustil Pariz in se preselil v druge deZzele. To je pomenilo resni¢no osla-
bitev temeljev delovanja pariske nadrealisticne skupine, ki so jih nadomestile bolj odpr-
te strukture z razlicnimi vrstami dejavnosti, ki so temeljile na domisljiji, tako kot na pri-
mer mednarodno gibanje PHASES, ustanovljeno leta 1953.4 V tem ¢asu je Breton kljub
nekaterim zadrzkom, bistveno prispeval k Sirjenju kroga pripadnikov njegovih idej.
Tako je uspel s svojim delovanjem med drugo svetovno vojno v Zdruzenih drzavah in v
Mchiki. Tam je objavil "Prolongameno k tretjemu nadrealisi¢nemu manifestu”, pred-
vsem pa je na Studente na Yale University naslovil govor "Polozaj nadrealizma med
obema vojnama”. Ker ni nehal verjeti v bodo¢nost nadrealizma in sploSnemu mnenju
navkljub je Studentom predstavil optimisticno vizijo svela, v Kateri umetnost zavraca
umetne razdelitve in v kateri naj bi nadrealizem nedvomno zmagal na mednarodnem

R. Brechon, Le surréalisme, Librairie Colin, Paris 1971, str. 5.

A.O. Vimaux, La constellation surréaliste, LLla manufacture, Lyon 1987, str. 289,

A. Breton, Position politique du surréalisme, 1935,

Mednarodno gibanje PHASES so leta 1953 ustanovili E. Jaguer, A. Ethuin, K.O. Gotz, G. Henein, 1.
Laaban in temelji na nadaljevanju in koordinaciji ustvarjalnih dejavnosti na nadrealisticnem podrociu in
abstrakeiji, Ki jih gibanje smatra kot sodobno umetnost v polnem pomenu besede. PHASES je objawil 16
Stevilk mednarodne revije.

- -
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nivoju domisljijske umetnost (L'art d'imagination), in zmagal v ustvarjalni umetnosti
nad reproduktivno umetnostjo. Alain in Odette Virmaux sta razprSitev nadrealizma
oznacila kot nadrealisticno konstelacijo, v Kateri je mnozica zvezd, ki so si bhzu, vendar
sO samoslojne in se razvijajo na ve¢ ali manj velikih razdaljah druga od druge "z ah
brez izvirnega jedra". Z zgodovinskega staliséa je jedro Pariz, eprav je Marcel Marien
napisal: "nadrealizma si ne moremo predstavljat drugace kot popolnoma mednarod-
nega in brezdomskega”.® Vendar je bilo Maricnovo mnenje bolj osamljeno, kajti Breton
s¢ je bolj strinjal z Julesom Monncrotom, ki v "La Poésie et la (sic!) sacré" (1945)
(Poczija in sveto) napisal, da nadrealisticna skupina ustvarja celotno ponudbo na pod-
ro¢ju umetnosti, nekaksen "Bund”, vendar nikoli ne tvori konstelacije, ki se bi se Sirila
ali selila.” Nevtralnost nadrealizma glede na dologeno stanje, ki ga je poudarjal Marien,
ni pomenila poenotenje, ampak je potrjevala strah, da se konstelacija seli. Tako je bila
Belgija, kjer so nastali prvi aktivni centri izven Francije, vir neprestanih prepiroy s
Parizom vse dokler ni Breton zacasno prekinil sodelovanja.

Neprestano je kritiziral manifest belgijskih nadrealistov "Le surréalisme en plein
soleil” (nadrealizem na Zgocem soncu), Ki sta ga izdala R. Magritte in P. Nougé (1946-
47)3 Sele v petdesetih letih je zopet navezal stike z revijo "EDDA", pni kateri so
sodelovali francoski nadrealisti, med katerimi tudi Toyen, Breton, O. Dax, R. Bena-
youn. Cisto poseben poloZaj je imel nadrealizem v Italiji, kjer ni bil nikoli gibanje, paé
pa sc je razvil v okviru avantgardne umetnosti neformalne vrste, nuklearne umetnosti
(arte nucleare) in nove figuralike. Zanimiv pojav je bila v tem kontekstu "Skupina 36"
(1964-67), ki je uvedla "paranadrealizem" - koné¢no fazo italijanske asimiliacije kar se
tice teorije in kritike. Ko je iz8la prva Stevilka revije "Prospettive” (Perspektive) (1940),
so bili prvi¢ vidni Ze obstojeci temelji za nastanck nadrealisticne umetnost v Italiji. na
primer v metafiziénem sporocilu De Chirica, pa tudi v ustvarjanju Arcimboldia in Sa-
vinia. Z zacudenjem so ugotovili, da slabo poznavanje nadrealisticnih idej ni bilo velika
ovira za razvijanje ustvarjalnih procesov, ki so temeljile na avtomatizmih (izliv, de-
kalkomanije), ki so jih uporabljali umetniki Nuklearnega gibanja (Movimento nucleare)
(Enrico Bai, Sergio Dangelo) in Prostorskega gibanja (Movimento spaziale) (Roberto
Cripa, Giannu Dova, Cesare Peverelli). Po letu 19407 lahko govorimo tudi o zaéetkih
nadrealizma na Portugalskem, ki ga predstavlja nadrealisti¢na skupina. ki sodeluje 2
Bretonom (Mario Cesariny, Fernando de Azevedo in drugi) pa tudi "cksperimentalno
nadrealisticno proti- zdruZenje nadrealistov”, ki je temeljilo na liri¢ni abstrakciji in na
taSizmu, Leta 1950 se mu pridruzi odurnizem (abjectionnisme - oblika nadrealisticnega
gibanja, ki sc je zbiralo okrog pesnika Ooma kot izraz ¢lovekovih eksistencialisiénih
dvomov, ki so narash pod Salazarjevim rezimom.

[stocasno na Spanskem podro¢ju Eugeno Granell ustanovi nadrelisti¢no revijo "La
poesia sorprendida® (Presencéena poezija) in v Porto Ricu (1954) organizira prvo
razstavo Spanskega nadrealizma.

Zelo zgodaj, ze v tridesetih letih, so zaceli delovati skandinavski nadrelisti. Na

5 A0 Virmaux, La Constellation..., sir. 169,

6 M. Manen, Belgiga, Vi AL Biro, R, Passeron, Dictionnaire général du surréalisme et des environs,
Presse Universitaire de France, Panz 1982, str. 50,

T vy; Monncrot, La poésic moderne et sacré, Gallimard, Pariz 1945,

B “Le surréalisme en plein soleil” (1946-1947) - manifest s tem naslovom ni bil nikoli objavljen, vendar je
prece) kontroverzna epizada v razvoju belgijpskega nadrealizma po drugi svetovnr vojni pod vplivom
Magnitta in Nougéja. V tistem Casu je slikar opustil svoj slog za bolj "impresionisticne” izdelke. Breton
ni okleval in je svoj sarkazem izrazil v pismu Magnittu: "Zagotavljam vam, da nobena od vasih zadnjih

9 shik ne daje vtisa sonca (Renoir, da ,.."

Razstava slikarjev A, Pedra in A. Dacista v Lizboni.
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stranch danske revije "Linen” in pozneje v reviji "Konkretion” sta kot nadrealista med
drugimi nastopila Wilhelm Freddie in Bjerke-Petersen. Med vojno je izhajala nadre-
alisticna revija "Helhesten”, Wilhelm Freddie pa. ki je moral emigrirati, je moéno
vplival na bodoca Svedska "imaginista” Svanberga in Hultena. Povojno sodelovanje
danskih nadrelaistov s skupino "Surréalisme révolutionnaire”'? (Revolucionarni nadre-
alizem) je, na primer, zelo vplivalo na umetnisko obliko "Cobre".

Tudi holandski nadrealizem je imel buren razvoj, med drugim tudi po zaslugi
povojne skupine "Reflex”, ki je bila Ze od leta 1948 sestavni del "Cobre”. Leta 1959 so
v Holandiji na pobudo Her de Vreisa ustanovili Bureau des Recherches surréalistes
(Urad za nadrealisticne razisakve). ki naj bi vzpostavil stike z Bretonom in s nadre-
alisi¢nimi skupinami na Portugalskem. v ZdruZenih drzavah Amerike in Angliji. V
Nemdéiji je nadrealistiéno slikarstvo Karla Onta Gotza, ki temelji na avtomatizmu, na-
sledilo bogato umetnisko izroc¢ilo Maxa Ernsta, Richarda Oelzeja, Edgarja Endeja,
Maxa Zimmermanna.
~ Druga dezela 2 zelo Zzivahnim nadrealistiénim umetniskim Zivljenjem je bila
Ceska. Najprej se pojavi v skupini "Devetsil” (ustanovitelj teoretik Karel Teige in
shikarji J. Styrsky. F. Muzika, Toyen), ki je 1zdajala revijo "ReD", posveéeno sodobnim
pojavom v avantgardni umetnosti. To delo se je nadaljevalo v skupini ¢eskih nadre-
alistov, ki so jo ustanovili leta 1934 in Kateri sta se pridruzila Vitesalv Nezval in Kon-
stantin Bichel. Skupina je tesno sodelovala s pariskimi nadrealsti in Bretonom. Po vojni
se je okrog leta 1950 skupina za kratek ¢as ponovno pojavila, toda najpomembnej$o
vlogo je imelo drustvo mladih slikarjev in pesnikov "Ra”. Clani tega drustva, pesniki
Zdenek Lorenc in Ludvik Kundera, slikarj Jaroslav Istler, Vacalav Tikal. Bohdan
Lecina ter fotografi Milko§ Korecek in Vilhelm Reichmann so bili druga gencracija
ceskih nadrealistov.

Ceski nadrealizem se je pojavljal na raznih podrocjih umetnosti, na Poljskem pa se
je med obema vojnama pojavil predvsem v literarnih delih Bruna Schultza in v teore-
ticnih konceptih o isti obliki Stamislawa Ignacyja Witkiewicza, ki je na umetnost gledal
kot na projekeijo notranjih potreb in ji je. tako kot Breton, pripisoval izraZanje notra-
njega spoznanja. Na Poljskem je nadrealizem kot program v umetnosti uresnicila sku-
pina iz Lvova "Artes” (ustanovljena leta 1920), njeni ustanovitelji pa - med drugim Ma-
rek Wlodarski, Roman Siclski, Aleksander Wojcicchowski - so bili v neposrednih stikih
s pariskim nadrealizmom. Nove izposojene ideje so se izrazale predvsem v novih (ch-
nikah v slikarstvu in v risbah. Imaginarno umetnost Tytusa CzyZzewskija in Witkiewicza
je pozneje odkril in uporabljal Tadeusz Kantor.

Po drugi svetovni vojni nadrealisuéne tendence, ki se pojavijo v umetnosti in
zlasti v evropski umetnosti, kazejo nadaljevanje. to pomeni. da izvirajo iz prejsnjih ten-
denc. da predstavljajo logi¢no povezavo in se bolj ali manj vrtijo okrog tistega jedra, ki
ga tvorijo teoretiéni in umetniSki principi Andréja Bretona. Med pariskimi nadrealist
pride okrog leta 1969 do vidnega razdora. Nekateri nadaljujejo gibanje v stari obliki,
drugi mislijo, da je treba nadrealizem zgraditi na novo in zavre¢i njegovo staro ctiketo
ter lako oslati zvesti Bretonu. Druga skupina je manj Stevilna toda bolj dejavna, Tvorijo
jo ljudje, ki so v petdesetih letih povezani z Bretonom: J. Schuster, G. Legrand, J. Pier-
re. Svoja nacela izrazijo v prvi Stevilki "Surréalisma”. kjer ugotavljajo, da "danes nadre-
alizem manj potrebuje branilce kot izumiteljc”,!! kar sc nanasa na zadnjo Bretonovo
objavo leta 1966, v kateri je poudaril, da je "Danes potrebno nadrealizem manj nada-

10" »Le surméalisme révolutionnaire” - skupina ustanovljena leta 1947, ustanovitelja: v Bruslju Christian
Dotremont, v Parizu No¢l Amaud.
Surréalisme, S0 1, Savell 1977,
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ljevati kot pa izumljati. Ho¢em reci, da se na takem podro¢ju nedvomno ne smemo skli-
cevati na preteklost in se postavljati za varuhe ortodoksnosti”.'? Prvo, "konzeravtivno”
skupino tvorijo med drugimi V. Bounroure, J.-L.. Béduine, G. Goldfayn, A. Le Brun, M.
Zimbacca. Skupini zavzemata nasprotni odnos do postnadrealizma. V. odgovor na
razpravo "Veliki pozabljeni, pozdravljeni!”, ki so jo napisali Schusterjevi prijatelji, izide
razprava "Sas" skupine, ki jo vodi Bounroure. Schuster, ki osebno m sodeloval pri
disputu, tudi sam napiSe tekst v obliki kratke bilance z naslovom "Quatrieme chant”
(Cetrti spev), ki samo sporo¢a, da je nadrealizem v svoji zgodovinski obliki zakljucen,
toda "... mi vsaj vemo, od kod prihajamo”.'? Leto pozneje, V. Bounroure in prijatelji
objavijo "Bulletin de Liaison Surréaliste” (B.1..S.). kjer izjavljajo: "Nihée nima pravice
dolocati nadrealistiéne linije in §¢ manj ji vsiljevati smer” in da vsak "...Jahko ratuna
samo nase in ne na nckaksno skupno instanco, Ki je vprasljiva in pod vprasajem in na
to. Kar stori za spremenitev Zivljenja, tako upanje ali obup, ki ga viozi vanj".'4

[stocasno kot "Quatrieme Chant” izide postnadrealisticna revija "COUPURE"
(Prelom) (tako jo je poimenoval G. Legrand). ki 18¢e novo obliko umetnostnega ¢aso-
pisa. Vsaka Stevilka je posvecena neki presenctljivi témi (Skandal, oblast, zidovi, zobje)
in vsem njenim interpretacijam. Stevilka 4 (junij 1970) ki ponatisne odlomke iz mao-
isticnega casopisa "La cause du peuple” (Narodova pravda), ki je bil tedaj prepovedan,
sprozi proces proti izdajatelju E. Losleldu in odgovornemu uredniku Schusterju, ki se
konca z globo. Vendar revija prencha izhajat iz drugaénega vzroka: pomanjkanje stalne
usklajenosti med osebnostmi, ki so s¢ zbrale ob reviji.

Poglavitna kontroverza, ki s¢ pojavlja pri razlicnih odnosih do postnadrealizma je
reSevanje problema, ki bi nastal, ¢e bi bila moZna kakrSnakoli sukcesija (postopna ali
stalna) brez tako mocne osebnosti kot je Breton. Ce je mozna, komu bi torej pripadla
dediscina, ki jo je zapusul (in od koga je to odvisno) skratka, komu pripada promocija
sodobne oblike nadrealizma in vrednotenje njegovih aktualnib pridobitev. Encga izmed
mozZnih odgovorov dajejo pred kratkim ustanovljene galerije, umetniski centri nadre-
alisticnega 1zvora, ki predstavljajo dela, ki temeljijo na enem "nadrealnem” elementu in
ki o tem publicirajo organizirajo konference in debate. Zaradi razprSitve gibanja ob
koncu stoletja galerije najveckrat delujejo izven Francije. Pri tem mislim na "La
Lumiere noir'(sic!) (Crna svetloba), ki jo vodita P. Boulay in G. Petitclerc v Montréalu.
na "Galerie 13" (C. Leuning in R. Wichtering) v Hanovru tako kot na vsestransko vo-
denje Penclope in Franklina Rosemonta v Chicagu okrog revije "Arsenal”. Vse to so
seveda le znaki pojava, ki je dozivel razhiéne pretrese in vendar ne 1zgublja svoje vital-
nosti in akalnosti. "nadrealizem s svojo trajno aktualnostjo dokazuje, da ga nit danes
niti véeraj ni mogode skréiti na dimenzijo literarne ali umetnostine kapelice niti na mod-
ni pojav, ki jih ze dvajset let kar mrgoli” je zapisal Jaguer ob razstavi "Permanence du
regard surréaliste” (Stalnost nadrealisticnega pogleda) leta 1981 in dodal da "... ostaja
glavni vir prenavljanja podobe, Ki si jo ¢lovek lahko ustvarja o svetu, ki ga obdaja™. '3

Prevedla JoZica Pire

:§ Ihid.
. Bistveno je objavijeno v Le Mondu, 4. oktobra 1969
s Povzeto po: A.O. Virmaux, La Constellation..., sir. 164.

E. Jaguer, Pourquoi “"Permanence du regard surréaliste”, EL.AC. Lyon, 1981
8 q y
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Estetizacija vsakdanjega Zivljenja
in deestetizacija umetnosti:
problem zadovoljitve estetskih
potreb postmoderne kulture

BOHDAN DZIEMIDOK

POVZETEK

V prispevku se ukvarjam z vpraSanjem glavnih oblik, ki omogocajo estetske po-
trebe v sodobni kulturi, to je v kulturi postindustrijske potro$niske druzbe.

V Casu intenzivne industrializacije (ki je odgovorna za destrukcijo lepote narave
in grdoto industrijskih mest) se je glavna oblika zadovoljevanja temeljnih potreb
sofisticiranega ¢loveka razvijala v odnosu do del visoke umetnosti. Ta umetnost, ki
je odkrivala in utelefala lepoto narave ter ¢loveka, je bila temeljni vir pozitivnih
estetskih vrednot. V nasi dobi "postindustrijske druibe” pa umetnost ne igra veé
tako pomembne vioge. Tak$no stanje so povzrocile pomembne spremembe tako v
umetnosti kot v sami druzbi. Na eni strani lahko zasledimo tendenco k deesteti-
zaciji umetnosti (najbolj izrazeno v avantgardni umetnosti), na drugi strani pa
tendenco k estetizaciji vsakdanjega Zivljenja. Omenjen proces estetizacije se §iri v
okolje (tako urbano kot naravno), v produkcijo potrosniskih dobrin, v navade in
rituale ter v vse oblike popularne kulture. Postmoderna kultura, potroiniska in
hedonisticna, je usmerjena predvsem k zadovoljitvi, povecanju in izkoriS§¢anju
clovekovih estetskih potreb. Visoka umetnost, preseZena tako v produkeiji bla-
govnih dobrin, mode, Sportnih dogodkov. turizma in razlicnih drugih aktivnosti, ki
oblikujejo in olepsujejo telo, kot s Stevilnimi para ter psevdo estetskinmi oblikami
masovne kulture, kot so reklame, modne revije, Sovi, produkti glashene industrije,
revije, koledarji, razglednice ... je izgubila estetsko pomembnost, ki jo je imela
nekoc¢. V danasnji situaciji je za mnoge visoka wumetnost prenehala biti oblika
zadovoljevanja osnovnih estetskih potreb.

ABSTRACT

THE AESTHETISATION OF EVERYDAY LIFE AND THE DE-AESTHETISATION OF
ART: THE PROBLEM OF SUPPLYING AESTHETIC NEEDS IN POST-MODERN
CULTURE
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This paper deals with the means of fulfilling basic aesthetic needs in
contemporary culture; i.e., in the culture of a post-industrial consumer society.

During intense industrialisation (which results in the destruction of the aesthetic
value in nature and is responsible for the ugliness of industrial cities, in general),
contact with works of high art supplied the major means to fulfill the
'sophisticated' man's basic needs. Such art, in discovering and embodying the
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beauty of nature and man, was the main source of positive aesthetic values. In the
"post-industrial” period or, simply, our times, art no longer plays such an
important role in this respect. Significant changes in art itself and in its
environment have led to these developments. On one hand we notice a trend
towards de-aesthetisation of art, which is most pronounced in avant-garde; and
on the other, there is a pronounced tendency towards the aesthetization of
everyday life. The latter extends to the environment (both urban and natural), the
production of consumer goods, customs and rituals. as well as to all forms of
popular culture. Post-modern culture, as both a consumer and hedonist culture, is
geared (primarily) towards supplying, intensifying and exploiting man's aesthetic
needs. High art is less significant now than heretofore. because it has been
surpassed in this respect by the production of consumer goods, fashion and sports
events, tourism, and by various activities aimed at developing the fitness and
heauty of the human body, as well as by multifarious para-aesthetic and pseudo-
aesthetic forms of (mass) popular culture, such as advertisements, fashion shows,
stage shows, products of the recording industry, glossy magazines, calendars,
view cards, etc. For many people, contact with art works is no longer the major
form of satisfying one's basic aesthetic needs.

Besedilo je posveceno hipotezi, ki se glasi, da je sprememba glavnih oblik in
sredstev zadovoljitve ¢lovekovih osnovnih estetskih potreb ena izmed lastnosti sodobne
kulture, se pravi postmodernistiéne kulture. Ceprav naslov vsebuje pojem “postmoderna
kultura", pa ta tekst ne bo $e en prispevek k razvieéeni diskusiji o postmodernizmu in
postmodernosti. Moja uporaba omenjenega pojma sledi Fredericu Jamesonu, Ki opisuje
nov tip druzbe, ki se je razvila po drugi svetovni vojni in ki je "opisana na razli¢ne na-
Cine, kot npr.: postindustrijska druzba, multinacionalni kapitalizem, potrosniska druZba
itd." (Jameson, str. 124).

Kljub kulturnim in individualnim razlikam ter zgodovinski spremenljivosti estet-
skih potreb in metod njihovega zadovoljevanja so te potrebe ena izmed najbolj teme-
linih in univerzalnih ¢lovekovih potreb. Kljub razlikam in variabilnosti estetske obcu-
tjivosti, estetskega okusa (obcutka za lepo) in estetskih nagnjenj pa lahko v vseh kul-
turah opazimo zahtevo po lepem, oziroma Zeljo po polepsanju 1zgleda neposrednega
okolja in objektov vsakdanje rabe. Richard Shusterman ima prav, ko trdi, da v nasprotju
z umetnostjo “lepota (pa naj bo karkoli ze) tako mocno priviaci Clovestvo, da je to ze
povsem zadostno opraviéilo, ki ne potrebuje nobenih apologetov” (Shusterman, str,
139).

Razliénost in spremenljivost estetskih nagnjenj in izbir spremlja veliko Stevilo
oblik ter vrst lepote, kar onemogoca moznost poskusa determinacije univerzalnega in
nespremenljivega kanona oziroma kriterijev lepote. Lahko bi trdili, da so Elovekove
najosnovnejie (clementarne in esencialne) potrebe zadovoljene v stiku z razhicnimi
oblikami lcpote (kakorkoli Ze dolo¢ena doba in kultura razumeta lepo) ter na osnovi
pozitivnih estetskih vrednot. Zavestno uzivanje v ¢istem in naravnem (neumetniskem)
grdem (karkoli Ze razumemo kot grdo) in v negativnih estetskih vrednotah ponavadi
pripisujemo perverznosti in deformaciji naravnih estetskih nagnjenj. Vprasanja cstetske
zadovoljitve, ki nam jo nudijo umetniska dela, je seveda precej bolj zapleteno, kaju
umetnost, kot pravilno ugotavlja Max Scheller, "ni samo aktualizacija pozitivnih,
temved tudi negativnih estetskih vrednot” (M. Scheller, str. 450). Vidimo lahko, kako je
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neoklasi¢ni koncept umetnosti ustvarjanja lepih predmetov prevelika omejitev za veéino
umetniskih trendov. Kljub temu pa je bila umetnost skozi stoletja eden 1zmed primarnih
virov pozitivne estetske zadovoljitve, stik z umetniSkimi deli je bil za mnoge glavna
oblika zadovoljitve njihovih estetskih potreb.

Danes v obdobju postmodernizma pa umetnost v odnosu do estetskih vrednot ne
igra vec tako pomembne vioge. Razlog za taksno stanje lahko i§¢emo v temeljnih spre-
membah tako znotraj kot zunaj umetnosti. Na cni strani tendenca k deestetizaciji (naj-
bolj vidna v avantgardni umetniski aktivnosti) postaja dejstvo - prvi del mojega teksta je
posvecen oznacitvi lega fenomena. Po drugi strani pa lahko opazamo naras¢anje esle-
tizacije vsakdanjega Zivljenja, to pa je problem, ki ga bom predstavil v drugem delu be-
sedila. Oba fenomena sta reflektirana ne samo v sodobni filozofiji umetnosti, temved
so¢asno tudi znotraj postmodernistiéne ctike, ki razglasa nujnost estetskega Zivljenja.

Danasnja umetnigka avantgarda postavlja pod vprasaj pojmovanje cstetske narave
umetnosti in vsa njena osnovna oporisca, kot so kreativni proces, umetniski predmet in
proces recepeije umetniskega predmeta.

Izkazalo se je, da lahko kreativni proces zreduciramo na dejanje izbire Ze obsloje-
Cega predmeta. Ta proces pa od tistega "ki izbira” ne zahteva niti kreativnega talenta,
niti umetniske izkuSenosti. V neoavantgardni umetnosti se krepijo aviotematske teme;
metaartistiéno razmisljanje o bistvu umetnosti, njenih mejah in funkcijah izganja proces
kreacije umetniskih predmetov in dogodkov. V konceptualni umetnosti postane ume-
tniska ideja najvisp in zadosten element umetnosti - definicija umetnosti postane ume-
nost.

Ta oblika destrukeije se je razSirila tudi na sam umetniski predmet in ga oropala
estetskih vrednot. (Nekateri celo verjamejo. da bi umetniski predmet moral bit estetsko
neviralen.) Danes je umetni$ki predmet lahko brez dolocene strukture, programatiéno
strukturalno odprt oziroma soustvarjen skupaj s sprejemniki umetnosti. Predmet ni ved
nujno narcjen, zamenja ga lahko ¢lovesko telo, del narave ali industrijsko oblikovan
objekt, ki mu umeltnik, s tem ko ga izbere, podeli status umetniskega objekta. Prav tako
se od umetnikega dela ne pricakuje, da bo trajno - lahko je celo absolutno prehodno,
minljivo. Konee koncev sam objekt sploh ni potreben - primer je konceptualna ume-
tnost. Kar ostaja pomembno, je umetniska inspiracija - umetnikova ideja, ta pa ne za-
hteva materializacije. S tem so seveda onemogocene vse oblike estetske percepeije, kajti
¢e je objekt brez estetskih vrednot oziroma Ce enostavno izgine, potem ne more biti
podvrzen estetski kontemplaciji. Pojmovanje in praksa umetniske recepeije sta torej v
spreminjanju. Veliko umetnikov in teoretikov je mnenja, da umetnost ni veé v funkciji
estetske kontemplacije; prav nasprotno, njen razlog je v tem, da izZene sprejemnika iz
stanja nevtralne kontemplacije. Z mo¢nimi in pogosto neprijetnimi emocijami pritegne
njcgovo pozornost, ga Sokira, mu da misliu, ali pa sumulira njegove Kreativne sposo-
bnosti ter ga vpelje v sam proces soustvarjanja. Umectnost (in S¢ posebej konceptualna
umetnost) se postopoma spreminja v umetnost idej in igro konceptov, zahteva po inte-
lektualni aktivnosti sprejemnikov pa naglo narasca. Ce hocemo danes razumeti dolocen
umeltniski namen in pomen, moramo imeti doloceno znanje o preteklih in tudi sodobnih
umetniskih stilih ter nacinih.,

V postmoderni avantgardni umetnosti se spreminja tudi subjekt percepeije. 'V
tradicionalni umetnost je subjekt izkusal estetsko ugodje in razmisljal o njem. V post-
moderni umetnosti pa lahko opazimo tri tipe subjckta percepeije umetnikega predmeta.
Najbolj pogosto je to subjekt. ki razumeva in interpretira to, kar vidi oziroma slii.
Subjekt prav tako lahko izkuSa intenzivne, ponavadi Sokantne ali neprijetne emocije. In
koncno, veasih gre za subjekt (npr. v happeningu ali dolo¢enih oblikah performancev),
ki aktivno soustvarjajo enkratno ter neponovljivo delo, ki izgine (v materialnem smislu)
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v trenutku, ko kreativne aktivnosti soustvarjalcev prenchajo. V moderni umetnosti je bil
subjekt percepcije ena izmed osnovnih komponent estetske situacije (situacije: ustvar-
jalec - objekt estetske vrednosti - sprejemnik), v postmoderni umetnosti se subjekt po-
goslo zaplete v intelektualno situacijo ali emocionalno interakeijo. V te) situaciji pa ni
vel estetska 1zkudnja tista, ki je najbol) pomembna: njeno mesto zasedata interpretacija
in emocionalni Sok. Intelektualno ugodje ali negauvna emocionalna izkusnja tako
1zrineta estetsko ugodje estetske situacije.

Ni slucaj, da postmoderno umetnost spremljajo teorije. Ki se ne usmerjajo na estet-
ske vrednote, temveé na kognitivne, komunikativne, ideoloske (filozofske) vrednote (N.
Goodman, A. Danto, U. Eco, J. Lotman, J. Kmita), oziroma na vprasanja razumevanja
in interpretacije  umetni$kega  dela  (razne  razlic¢ice  hermenevtike in teorije
interpretacije).

Scveda pa novo situacijo in viogo subjekta percepeije ni mogoce aplicirati enako
na vse umetniske discipline. Stanje subjekta percepcije se v postmoderni arhitekturi,
komercialni umetnosti (z industrijo ali vsakdanjim Zivljenjem povezano umetnostjo)
oziroma v oblikovanju ni bistveno spremenilo. Se vedno obstaja tradicionalna umetnost,
ki omogoca sprejemnikom avientiéno estetsko ugodje. Torej je zgolj sodobna visoka
umetnost tista, ki je izgubila funkcijo osnovne estetske 1zkudnje. Z vsem tem pa seveda
v ljudeh ni prenchala zahteva po estetskih potrebah. Zato ima Shusterman prav, da je
"estetska izkusnja globoka in naravna ¢lovekova potreba in e je ta inhibirana znotraj
prostora visoke umetnosti, bo iskala zadovoljitev kje drugje” (Shusterman, str. 160).

Toda estetske potrebe sodobnega ¢loveka so izpolnjene prav tako ucinkovito, kot
50 bile v preteklosti. Postmoderna kultura), kot kultura potrodniske druzbe je hedoni-
stitno usmerjena in ne zanemarja ¢lovekovih estetskih potreb. Ne samo da jih poskusa
zadovoljiti, temve€ jih tudi neprestano intenzivira, razvija in izkorisca. V razvith deZze-
lah je estetska potreba postala tisto, kar spodbuja povecanje potrosnje in zato ni ni¢
manj pomembna kot zadovoljevanje vsakdanjih potreb. Znano je, da se ckonomija (tako
produktivna kot prodajna) ne more razvijati brez povecane potrosnje, oziroma padec
potro§nje vodi v stagnacijo ali ckonomsko krizo. Nujno je, da ljudje konzumirajo ¢im
ved in 1o ne glede na dejstvo, da so njihove bioloske in ckonomske potrebe Ze zelo
dolgo zadovoljene.

Zato rcklame, moda in industrijski dizajn igrajo v potroSniskih druzbah tako
pomembno viogo. Ni dovolj da so obleka. dom. pohisivo, avtomobil, prchrana ... ugo-
dni, uporabni, funkcionalni, tchnolosko efcektni, hranljivi in zdravi, hkrati morajo biti
tudi modni in lepi, to je lepo oblikovani ter izdelani, v lepi embalaZi, lepo razstavljeni in
ucinkovito estetsko reklaminirani. Opraviti imamo s sistematicno in intenzivno esle-
lizacijo vsakdanjega Zivljenja, ki neposredno vpliva tudi na nase okolje (hise. vrtove...),
produkcijo in distribucijo blagovnih dobrin, slavja in rituale, nacine uporabe prostega
Casa in celo na samo telo.

V hedonisticno usmerjeni druzbi, katere ¢lani imajo dovolj prostega Casa in
denarja za zadovoljitev svojih oscbnih potreb. igra turizem. ki med drugim poskusa
zadovoljiti tudi estetske potrebe, pomembno viogo. Turizem je postal neznansko obse-
Zen posel, ki na osnovi sugestivne propagande vlaga v svoj razvoj. Ta propaganda nam-
rec sugerira, da je lahko dolo¢ena oblika porabe prostega ¢asa hkrati vir intenzivne
estetske izkusnje. Kot turisti lahko osebno in na neposreden nacin izkusamo najlepse
produkte ¢loveka in narave.

Razne ckoloSke organizacije in zclene stranke, ki razglasajo vrednost narave, se
ne borijo samo za ohranitev narave in njene lepote, temved obenem Zelijo, da bi ljudje
spoznali pomembnost neposrednega stika z naravo. Ceprav sta motiva turizma in ckolo-
Skih gibanj (v odnosu do tega, kar nas tu zanima) razli¢na, pa imata podobne posledice -
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oba vplivata na razvo) in povecanje zunajumetniskih oblik ter metod zadovoljevanja
¢lovekovih estetskih potreb.

V potro$niski druZbi obstajata dve obliki kulturne aktivnosti, ki sta obe cko-
nomsko zelo uspesni, ker izkori$€ata ter zadovoljujeta Clovekove estetske potrebe,

Prva oblika so Sportni dogodki (delo profesionalcev potroSnikov) in ti dogodki
imajo (vsaj v nekalerih manifestacijah) avienticno estetsko vrednost. Tu ne mislim samo
na mejne fenomene med umetnostjo in Sportom, Kot so umetniska gimnastika in ume-
tnostno drsanje. temved tudi na skupinske oblike Sporta, kot so koSarka (S¢ poscbno
oblika nacionalne koSarkarske zveze) ali odbojka.

Drugi fenomen, ki je znacilen za sodobno kulturo, so oblike kulturne in ckonom-
ske aktivnosti, povezane s kultom lepote ¢loveskega telesa. Sem spadajo npr. lepotna
tekmovanja za Zenske (samske in porocene), moske in mladoletnike. Tekmovanja za
otroke, organizirana na razliénih ravneh od lokalne ob¢ine do "univerzuma”, so postala
1zredno popularna. Njihovi organizatorji pa ne pozabljajo na tiste, ki ne morejo sodelo-
vati na tak$nih prireditvah. Zato so se poleg razvijajoce s¢ kozmetiéne industrije poja-
vile §e razliéne kvazi estetske oblike (acrobika), kvazi atletske oblike (body building),
kvazi zdravstvene oblike (nekaj oblik plastiCne kirurgije in zobozdravniStva) in razne
druge oblike aktivnega oblikovanja in olepsanja clovekovega telesa.

Dejstvo, da se znotraj intelektualne zahteve visoke umetnosti zmanjSuje vioga
zadovoljevanja Clovekovih estetskih potreb, pa ne pomeni, da smo se odrekli vsem
umetniskim sredstvom, ki lahko zadovoljujejo te potrebe. To obdobje je Cas eksplo-
zivnega razvoja tako dolocenih oblik popularne umetnosti, kot kvazi umetniskih ali
psevdoumetniskih (umetnosti podobnih) oblik popularne kulture, kot so komercialna
umetnost, modne revije, zabavni programi, produkti pornografske industrije, video
programi, ilustrirani koledarji, razglednice ...

Seveda lahko podvomimo v trditev, da so dolo¢ene oblike popularne umetnosti in
kulture sposobne zadovoljiti ¢lovekove resniéne estetske potrebe, kajti te oblike so
navadno naravnane na primitivne estetske potrebe in vulgaren okus. Nasi dvomi so
samo delno upraviceni. Prvié, na podro¢ju estetskih okusov in zahtev je precej ved
razlicnosti in demokraticnosti kot to dovoljuje umetnisko podro¢je okusov ter zahtev.
Nihce nima pravice odlocat, katera oblika estetskih zahtev je upravicena in katera ni.
Upravi¢ena ni samo sofisticirana in rafinirana, temvec tudi preprostejda estetska po-
treba. Drugié, tendence cstetike, teorije kulture in estetske vzgoje. ki obsojajo in pre-
zirajo popularne in kvazi umetniske produkte masovne kulture, so teoretiéno napacne
(dejstev ne moremo prezreti) in v praksi celo nevarna. kajti z obsojanjem fiksirajo
stanje, v katerem se estetska obéutljivost mnogih ljudi ne razvija, ker se zadovoljuje na
relativno primitivni ravni,

Menim, da ima Shusterman podobno mnenje. "Popularni umetnosti s¢ z njenim
izganjanjem 1z esletsko spoStovanega in sprejemljivega podro¢ja odreka moZnost
umetniSkega varovanja in nadzora, ki bi jo lahko vodila na estetsko bolj zadovoljiv n
ob¢utljiv nivo. Ko je na osnovi pritiskov Zivljenja, ki so v glavnem nchumani pritiski
ckonomskega profita, deformirana. raste v robustno, tchniéno sofisticirano. toda
brutalno, surovo senzibilnost” (Shusterman, str. 167-168).

Obe navedeni tendenci (deestetizacija sodobne umetnosti in estetizacija vsak-
danjega Zivljenja). ki sta po mojem mnenju vodili v transformacijo temeljnih oblik
zadovoljevanja estetskih zahtev, sta reflektirani v sodobni filozofiji in Se zlasti v
estetiki, etiki in filozofiji kulture).

Za zaklju¢ek bi rad na hitro nazna¢il nekaj primerov te refleksije. Dejstvo, da
ambiciozna sodobna umetnost (S¢ zlasti avantgarda) zmanjSuje vlogo zadovoljitve
osnovnih ¢loveskih potreb, je postalo pomembna tema sodobnih filozofij umetnosti. Vsi
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avtorji. ki opazajo, da sodobna umetniska praksa postavlja pod vprasaj univerzalnost
pojmovanja estetske narave umetnosti (T. Binkley, N. Carrol, T. J. Diffey, B. Dzie-
midok in drugi), se hkrati zavedajo dejstva dolo¢ene spremembe. Verjamem, da je to
dejstvo reflektirano tudi v idejah aviorjev, ki, ne da bi se odrekli pojmovanju estetske
narave umetnosti, govorijo o prevladi dolo¢enih oblik estetskih vrednot sodobne ume-
tnost, torej vrednot, katerih tradicionalna umetnost ni poznala (ali vsaj ne do te mere).
Tu mislim predvsem na filozofe kot so M. Wallis, T. Pawlowski in J. T. Lyotard. Wallis
npr. meni, da je "antiestetizacija”, ki se jo pripisuje sodobni umctnosti, "antizem” in
tako "premik od ‘zmernih estetskih vrednot'. torej od lepote (v najozjem smislu te be-
sede) in privliacnost k bolj ‘ostrim estetskim vrednotam’, k ¢udnemu, grotesknemu, gro-
zljivemu, vznemirjajo¢emu, agresivnemu, brutalnemu ali celo ogabnemu in odboj-
nemu” (Wallis, str. 197). T. Pawlowski je bolj radikalen, ko trdi. da so "pozitivne vre-
dnote: lepoto, okras, simetrijo, lucidnost, omejitev, privlaénost ..., ki so prevladovale v
pretekli umetnost, zamenjale negativne vrednote, torej vrednote, katerih ucinki so
‘agresivni, razjedajodi, Sokantni, depresivni in véasih dolgocasni™ (Pawlowski, str. 240).
V skladu 7z idejami Pawlowskega negativne vrednote ne oznacujejo izgubo vrednot,
temvec drugacno obliko vrednot, ki izrinjajo prej$nje. Tretji teoreuk te skupine je znan
filozof in teoretik postmodernizma Lyotard. Lyotard pravilno opaZza, da razne oblike
lepote ne igrajo ved tako pomembne vioge kot véasih. Lyotard predlaga po mojem
mnenju sporno 1¢zo, da je sublimno glavna in univerzalna estetska vrednota sodobne
umctnosti. Tudi ¢e Lyotardovo hipotezo razumemo v najsirem smislu, pa je $¢ vedno
ne moremo podpreti znotra) sodobne umetniske prakse, ¢eprav to hipotezo podpirajo
Stevilni teoretiki in jo poskusajo interpretirati prav v smeri, kjer b1 lahko bila dokazana.
Na Zzalost pa ni nujno, da je vse, kar ni lepo, zato sublimno. Umetnosl, oznacena kot
"postmoderna”, je precej bolj pluralistiéna in prav v tem je njen Sarm. Zato se strinjam z
mislijo Heinza Paetzolda. da "Lyotard prehitro izpelje zakljucek. da sedaj. v moderni in
postmoderni dobi, ko lepota ne more ve¢ funkcionirati kot kljucni koncept, sublimno
zavzema osrednjo pozicijo” (Paetzold, str. 25).

Nevarno je trditi, da je tendenca estetizacije vsakdanjega Zivljenja prav tako filo-
zofsko reflekurana, kot je to deestetizacija umetnosti znotraj filozofije umetnost. Lahko
trdimo, da so sc¢ znotraj postmoderne filozofije pojavila cti¢na pojmovanja, ki se delno
skladajo s procesi estetizacije vsakdanjega Zivljenja. Tu mislim predvsem na cticne
koncepcije dobrega Zivljenja kot estetskega zivljenja. Taksne ideje podpirajo R. Rorty
in R. Shusterman. Rorty nakazuje potrebo estetskega Zivljenja Kot privatne popolnosti
in samokreacije. To je skrajno individualisti¢na in intelektualisticna ter nedvomno cli-
tisti¢na vizija estetskega zivljenja. Clovesko Zivljenje, ustvarjeno po vzoru umetniskega
dela, je v skladu z Rortyem oznaceno kot radikalna novost, doseZena s stalnim “estet-
skim iskanjem novih izkuden) in jezika”. Samo na ta estetski nacin in znotra) aspektov,
ki jih Rorty imenuje “"samoobogatitev” in "samokreacija”. lahko obogatimo ¢lovesko
Zivljenje.

Shusterman sicer sprejema Rortyjevo zahtevo estetizacije etike, hkrati pa meni, da
Je dologena vizija te estetizacije preveé ozka in nerealistiéna. V skladu s Shustermanom,
Rortyjevo absolutistiéno pojmovanje novega kot najvisjega kriterija temelji na napa-
¢nem razumevanju estetike in umetmike kreativnosti in je obenem preved indivi-
dualistiéno (ne premisli socialnih determinant privaine etike) in skrajno elitistiéno. Shu-
sterman (inspiriran med drugim z delom G. E. Moora, Foucaulta in B. Williamsona)
predlaga bolj pluralisti¢no vizijo estetskega Zivljenja in tako vizijo. ki ni sprejemljiva
Samo za intelektualee. Shustermanovo pojmovanje ni zreducirano na stalno samo-
kreacijo in je usmerjeno h kontemplaciji lepote - lepote narave, umetnosti in Eloveskega
telesa. Shustermanovo pojmovanje, ki temelji na bolj tradicionalnem razumevanju
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esletskega Zivljenja in na nckaterih njegovih hedonistiénih pogledih, je bolj plurali-
stiéno, manj enostransko in zato bolj realistitno ter izvedljivo v zZivljenju povpreénega
¢loveka.

Zato menim, da tako v odnosu do tendenc sodobne estetske prakse in vsakdanjega
zivljenja (na hitro oznacenih v tem tekstu), kot v odnosu do z njimi skladnih omenjenih
filozofskih pojmovanj zasluZi teza o spremembah glavnih oblik zadovoljevanja ¢lo-
veskih potreb (formuliranih na zacetku tega teksta) pozornost in nadaljnje raziskovanje.
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Zbirateljstvo kot nova oblika sodelovanja
v kulturi in umetniski praksi

BEATA FRYDRYCZAK

POVZETEK

Namen mojega besedila je v razmisljanju o vlogi umemosii v sodobni kulturi.
Studija se e posebej nanasa na odnos med postmoderno kulturo in umetnostjo ter
Je poskus oblikovanja slike sprememb tako znotraj umetniske kot tudi kreativne
zavesti. Zdi se, da sta zavest in nacin kreativnosti, ki ju zajemam v pojmu
zhirateljstvo, znacilna za postmoderno dobo. ldejo zhiranja, katere izvore iscem v
sodobni umetnosti, lahko prenesemo v socialno obmocje, kjer ta postane nacin
sodelovanja v kulturi. Osredotocila se bhom na pojem zhirateljstva in ga poskusala
razmisliti na podrocjih umetnosti, socialne sfere in estetike. Pokazati Zelim, da  je
v svetu, ki pripisuje "visokim" vrednotam sekundarno vlogo, Se vedno posameznik
tisti, ki prevzema odgovornost za njihovo ohranitev in kultivacijo. Ta dria je
mozna na osnovi zhirateljstva, razumljenega kot zhiranje ostankov ter fragmentov
idej in vrednot, katerega namen je, da na njihovi osnovi gradi nekaj novega.
Pokazati hoc¢em, da v svetuw, v katerem so vrednote potisnjene v ozadje druZbene
sfere, §e vedno obstaja privato obmocje, ki ga, prenesenega iz umetnosti. lahko
definiramo kot sfero odpora ter kultivacije industrializiranih vrednot.

ABSTRACT
COLLECTING AS A NEW FORM OF PARTICIPATION WITHIN CULTURE AND IN
ARTISTIC EXPRESSION

The aim of my paper is a reconsideration of the role of art in contemporary
culture. The study will specifically deal with post-modern culture and art. It will
be an attempt to construct a picture of changes in artistic and creative
consciousness, as well. The consciousness and manner of creating, which 1
concetve under the rubric of collecting, seems to be a feature of post-modern
times. The idea of collecting, whose origins 1 will look for in contemporary ari,
can be transferred to the social world, where it becomes a means of participation
in culture. I will focus upon the concept of collecting and contextualise it in the
realms of art, the social spectrum and aesthetics. 1 want to show that in a world
which accords the sphere of earlier "higher" values a secondary role, it is the
individual who takes on the responsibility of their duration and cultivation. This
attitude is possible if one conceives of collecting as gathering residues and
fragments of ideas and values, in order to build something new from them. 1 want
to show that in a world in which values are relegated to the background in the
public sphere, there still remains the outlet of the private sphere transferred from
art; that is, a sphere of resistance and the area of cultivation of industrialised
values.
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Poskusi, da bi opredelili postmodernizem nas silijo, da uporabimo pojme, Kot so:
diskontinuiteta, prekinitev, diferenciacija, fragmentacija, ambiguiteta, pluralizacija itd.
Ti pojmi, ki na opisen nacin stopajo v naravo postmodernost, hkrati definirajo kulturo
in svet te kulture. Podoba, ki nastaja na ozadju tch pojmov, s¢ oblikuje v delu filozofov
oziroma tcoretikov kulture in razgrinja sledi sedanjosti. Zdi se, da tako povrsnost in
selektivni pristop k stvarnosti, kot tudi eksces impulzov, izkusenj in vusov, ki bom-
bardirajo ¢loveka postmodernizma, postajajo vedno bolj dominantni.

Fragmentacija in cksces dolocata znacaj kulture. Ena njenih moZnih podob bi bil
lahko kaleidoskop, oziroma, kot bi temu rekla sama, zbirka. V primeru zbirke imamo
opraviti z assemblagem - torej z dimenzijami, Katerith znacaj je tezko preucevali,
opisovali in zajet znotraj dolocenega sistematiénega modela. Obenem postmodernost,
razumljena v smislu zbirke, zahteva posebno obliko aktivnosti, kar bi lahko pomenilo
razumeti zbirateljstvo, prvic, kot obliko sodelovanja v kulturi in kreacijo umetnosti in,
drugic¢, kot nacin oblikovanja identitete oziroma pogleda na svet,

Vire koncepta postmodernistiénega zbirateljsiva bi morali iskati v razmisljanju o
delu Walterja Benjamina in njegovih dveh figur - zbiralca in flanerja. Zdi se, da sta
zbirka, ki se razvija skozi kopicenje, in potepanje, ki s¢ bogati z novimi izku$njami, isti
proces. Ta proces gradi in oblikuje na osnovi “pridobljenih™ objcktov in “zbranih”
izkusenj. Se veé, postmodernost, v kateri se zbiralec bolj in bolj spreobraca v flanerja in
kjer flaner gradi svojo kaoli¢éno zbirko, sama ustvarja doloc¢eno situacijo.

Oris figure zbiralca

Navadno pod pojmom zbirateljstva razumemo zbiranje umetniskih predmetov,
znamk, razglednic, spominkov ..., katerc potem urcjamo, selektiramo, katalogiziramo,
opisujemo in dopolnjujemo. S pomocjo Walterja Benjamina je zbiralec postal junak
filozofskega miSljenja. Benjaminove analize so razkrile dva pomembna vidika zbira-
teljstva: prvega kot posebno aktivnost znotraj socialno kulturnega prostora in drugega
kot delo narave, ki ustvarja smisel (hkrati zdruZenega z mesianisticnimi idejami), Ni
zbirke brez zbiralca, ta pa je hkrati njen ustvarjalec in” subjekt. Zbirateljstvo znotraj
Benjaminovega razumevanja je tisto, kjer se kriZzajo poti pridruZenih objektov - torej
tisto, kar je bliZe procesu, ki odvzema objektom njihov avienti¢en kontekst, funkcijo in
pomen. Tako je objekt, ki 1zgublja povezavo z realnostjo, vrzen v novo realnost zbirke,
kjer pridobi nov pomen.

Zbirka izvira iz raznih motivov in impulzov, ki jih ni mogoc¢e enostavno definirati.
Ti so lahko resni¢na strast ali pa bogat, privaten hobi, ki ga Benjamin primerja z
otrokovim odnosom do stvari, za katerega te Se niso blagovne dobrine in so tako brez
vrednosti, ki jih dolo¢a njihova uporabnost. Zbiralec v benjaminskem smislu, s tem ko
usmerja vso svojo aktivnost v osvojitev stvari, prekinja povezavo s statiénim, obi¢ajnim
vzorcem sveta. Benjamina v bistvu zanima aktivnost zbiralca in to je razlog, da vpeljuje
asociacije, utemeljene v lovu. Zbiralec postane lovec, ki lovi v okoliSu, bogatem s
predmeti. Zbirateljstvo postane stalni element Zivljenja zbiralca in obenem njegov nacin
Zivljenja - neurcjen in kaoti¢en. Zivljenje zbiralca je namre¢ polno sluéajnosti, frag-
mentirano in kaoti¢no ter tako zelo podobno njegovi zbirki. Zbiranje stvari, o Katerih
sanja zbiralec ali do katerih se dokoplje slucajno, spremljata strast in aktivnost. Iz-
jemnost oziroma avienti¢nost stvari pa zahteva sistemati¢no klasifikacijo.

Globoka filozofska refleksija Walterja Benjamina bliza zbirateljstvo po eni strani
mesijanski in po drugi anarhisti¢ni aktivnosti. Doloc¢ena oblika zbiranja postane Se
posebno pomembna, kot pravi Hannah Arendt, v "obdobju splos$ne nevednosti, od ka-
tere se zbiralec odmika. Ne odmika se samo s podrocja javnega v svojo privalnost,
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temveC jemlje s seboj vse mogoce vrednosti, ki so bile neko¢, kot okras, javna last-
PR |
nina.

Kolaz - slutnja postmodernega zbirateljstva

V odnosu do postopka zbiranja Benjamin pravi:

"Resni¢na in v veliki meri nerazumljena strast zbiralca je vedno anarhicéna, de-
struktivna."?

Tipicna oblika tega delovanja ne temelji samo na povezovanju razstavljencga
predmeta s celotno zbirko, temve¢ di na posebni transfiguraciji objekta. Razstavljenn
predmet postane del dveh realnosti: prva realnost lo¢uje predmet od zunanjega sveta in
climinira njegov primarni kontekst in pomen, druga rcalnost - realnost zbirke pa
inkorporira predmet v svojo realnost, tako da ga z ostalimi predmeti organizira na novo.

Zbirateljska narava ravnanja s predmeti nakazuje povezavo s principom montaze,
ki jo vsi dobro poznamo v odnosu do avantgardnih praks, zavzetih za destrukcijo tra-
dicionalnega umetniSkega objekta. Kot trdi Peter Burger, je montaza glavm princip
avantgardistiénega umetniskega ustvarjanja. Ce si predstavljamo zbirateljstvo kot po-
scbno obliko montaZe, potem moramo (e sledimo tej misli) razumeti zbirko skozi priz-
mo kolaZa in Se posebno kot papier colles Picassa in Braqua. ZdruZevanje razlicnih in
nevkljucljivih elementov (vzetih brez spreminjanja iz zunanjega sveta) in oblikovanje
leh elementov znotraj robov slike, tipicna znacilnost kolaza.

KolaZ je odprta, veénivojska in muludimenzionalna struktura, scestavljena iz vec
razlicnih fragmentov 1n elementov. Ta lastnost kolaza se zato izmika oblikovanju in
ustvarjanju "smiselne celote”. Vseeno pa Tzara pravi, da kolaz vpeljuje relativno raz-
licne elemente zato, da so ti potem lahko zdruzeni na nekem visjem nivoju. Torej Tzara
ne zanika moznosti smisla, temvec ga zgolj prenese na raven konstrukcije dela in ga s
tem izro€i v varstvo sprejemnika. Toda princip konstrukcije pomeni, da lahko elemente
dela izklju¢imo, odstranimo in dodajamo, ne da bi s tem vplivali na samo delo. Danasnji
kolaZ, kot ugotavlja Anna Zeidler - Janiszewska,? daje prednost principu razdiranja
pred principom montaze in tako zmanjSuje vrednost cnotnosti in koherece. V tem kolaz
spominja na "nomadsko” strukturo.

To je razlog, zakaj umetnisko delo ne reprezentira realnosti in raje samo postaja
realnost, oziroma bolj toéno miniatura realnosti.

Ce predpostavimo, da se zbirka v benjaminskem smislu $¢ poscbno kaZe kol
kolaZ, potem s tem poskusamo formulirati tezo, da so avantgardna gibanja pravzaprav
anticipirala znacaj postmodernizma. Ce prevedemo postopke kolaZa na zunanjo real-
nost, potem odkrijemo diferencializiran in fragmentiran svet. Sluc¢ajnostni clementi in
impulzi, ki jih lahko dojamemo samo skozi prizmo, kot pravi Jameson “enotnosti v
razliki", tvorijo rezervo disintegriranih podsistemov.

Zhirka sveta

Benjamin bi rekel, da zbirka brez cuvaja daje vus zanemarjenosti in da je zbirka
brez zbiralca podvrZzena pozabljanju. Toda v postmodernosti je zbirka sveta brez last-
nika, nih¢e ne skrbi zanjo in nih&e ne vodi njencga kataloga. Postmodernost je z ofitno

I
2
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H. Arendt, Introduction, v: Walter Benjamin, Hluminations, New York, 1969, sir. 42

W. Benjamin, "Lob der Puppe™, v: H. Arendy, ibid., str. 43,
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pluralizacijo vrednot in nekoherentmim pogledom na svet polje. v katerem lahko vsak
svobodno jemlje ali dodaja izbrane fragmente. Ce je bil glavni motiv Benjaminovega
zbiralca Zelja po ponovnem branju preteklosti in Zelja po ohranitvi vrednot, potem je
postmoderni zbiralee soocen z vecjimi tezavami. Sodobni svet moramo namreé razu-
meti kot v slucajnosti utemeljen assemblage clementov in fragmentov. TeZava je o€itna;
globino realnosti je zamenjalo mnoZenje povrSin, Vse 1o pa otezuje izbiro, ki spominja
na listo, s katero smo sooceni na razprodaji oblek, ko nas privlaci cena, odbija pa slaba
kvaliteta.

Opraviti imamo z v epizode razbitim svetom, ki si nadeva nov estetski videz in,
kot pravi Zygmunt Bauman, je edini. ki ga svet potrebuje in pricakuje. Estetski smisel
tako ne pomeni urejanja epizodiénih in kaotiénih clementov v celoto; pomeni zgolj
pisano embalazo, v kateri imajo clementi manj fragmentiran in bolj privlacen videz.

Estetska realnost sama spodbuja mnoZenje zbirk. Benjaminova diagnoza ni opti-
misticna. Po njegovem svet bolj in bolj spominja na razbitine in zato poltrebuje na eni
strani zbiralca in na drugi pisca alegorij. Prvi mora resiti in shraniti stvari, drugi pa
mora razbrati njithov avientiCen in pozabljen pomen. Pisca alegorij ne zanima objek!
sam, temved izkljuéno njegov alegori¢en pomen. V svetu, ki bo vsak ¢as Zrtvovan, s
sodoben zbiralee posveca “"poboznemu delu odreSenja”.

Benjamin pravi, da je svet razbitina. Dancs lahko re€emo, da je realnost propa-
gandizirano, pisano plovilo, v katerem so vredno in nevredno, diamanti in odpadki
enakovredni. [deja, da se postmoderen svet kol sodobna razbitina transformira v estet-
sko nevrednost in ropotijo, se zdi nesmiselna. Njen simbol bi bil lahko Warholova
zbirka fragmentov razbitega berlinskega zidu.

Prav tako je realnost montaza 1zkusenj in vusov. Zato mora postmoderni zbiralec
zapusliti svoj privatni prostor in prevzeti vlogo flanerja ter potem kot tak vstopiti v
mnoZico in s¢ odpreti zunanjim impulzom ter vtisom. Benjaminov zbiralec, ki sc je
ncko¢ sprehajal med zakladi preteklosti, se zdaj kot flaner vedno pogosteje potepa po
ulicah modernega sveta.

Ce ima zbiralec materialisti¢en odnos do predmetov in ¢e se flaner giblje v sferi
prehodnih dogodkov, pa zato oba transformirata javni prostor v privatnega. Flaner
transformira vuse skozi proces kreacije, zbiralee pa jih s tem, ko jih odvaja od "splosne
nevednosti”, "resuje”.

Zhiralec je tako postal zbiralee vtisov in jih mora, podobno kot flancr, najprej
asimilirati, ¢e Zeli razumeti svet in najti svoje mesto v njem. Ker je v zbirki sveta
epizoda, kot pravi Bauman, edina moZna oblika Zivljenja, se kaze. da je zbirateljstvo
najbolj tipi¢na pozicija postmodernega ¢loveka in hkrati tudi nac¢in oblikovanja njegove
nestabilne identitete,

Zbirka umetnin

V odnosu do umetnosti imamo opraviti z drugaéno manifestacijo zbirateljstva in
bi jo lahko opredelili kot obliko dadaisti¢ne ali surrcalisticne montaze, oziroma kot
obliko postmodernisticne umetnosti v smislu Neue Wilde ali arhitckture v Jencksovi
interpretaciji.

Potrjeno je. da postmoderna umetnost ne izraZza ni¢esar razen same sebe, in ne
referira na mi¢ drugega razen na umetnost samo. Umetnik ima pravico, da izraZza svoja
obcuta, 1izkusnje, razpolozenje. V iem smislu je umetnost izraz popolnoma subjektivnih
obcutij in ogledalo notranjega sveta umetnika, ki je tako zreduciral ali celo zanikal
idcoloske sledi sveta. Dances, ko ne poskusamo vec formulirati neke splosne ideologije,
ko smo porazeni od iger ironije in Stevilnih ponavljanj, ki i5¢ejo nova dolocila, bi se
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umetnost morala prepoznati v funkciji zbirke.

O postmoderni umetnosti lahko razmisljamo kot o poskusu zamenjave ideje
inovacije z idejo zbirateljstva. To pomeni. da umetnik ne more vec predloziti ni¢esar
novega in lahko samo Se dodaja k Ze obstojeci zbirki. To pa je hkrati poskus ustanovitve
novega muzeja, muzeja zbirke.

Ideja muzeja, ki se prepoznava v zbiranju, je nasla svoje mesto v leoretiénem
razmi$ljanju Douglasa Crimpa, ki vidi moznost za prenovljeno delovanje muzeja v
muzeju kot ideji umetnosti.?

Umetnost zhiranja

Tudi ¢e recemo, da je postmoderna umetnost mimikrija realnosti, moramo ob-
enem imeti v mishih dejstvo, da danasnja umetnost soustvarja realnost. Umetnost pre-
tresa smiselno podobo stvarnosti in jo kot tako inkorporira v lastno strukturo in lasten
nacin upodabljanja. Zavedati se tudi moramo, da je umetnost, ki s¢ omejuje na Cisto
povriino, brez fundamentalnih idej in bistva ter s tem postaja zgolj ornament realnosti.
Toda umetnost se ni sposobna popolnoma odpovedati bistvu, ki je soustvarilo njeno
ceksistenco kot sfero vrednot. Odgovor lezi morda v estetiki sublimnega in v Lyotardovi
ideji 1zkudnje kot oblike umetniSke kreacije oziroma umetniskega dela kot mikrokoz-
mosa. S tega stalis¢a je vsako dejanje umetniSkega ustvarjanja enkratno in brez pred-
hodnika. S citati, iztrganimi iz konteksta, klice v spomin pretekle dogodke in tako prej
destruira kot reprezentira njihov primarni pomen. Postmoderna umetnost lahko kreira
nove pomene, s tem da dekonstruira obstojece, in lahko recemo, da je smisel post-
moderne umetnosti v "umetnosti pomena”.

Spomnimo se, da je znotraj Benjaminovega razumevanja zbirateljstvo oblika pri-
vatne aktivnosti in izraz privatne sfere - vedno bolj ogroZzene od javne sfere. Zbira-
teljstvo je tako oblika ohranitve zascbne sfere postmodernega individuma, Se vee, mor-
da je oblika privatne zbirke zadnja moZnost za ohranitev vrednot in idej. S kopicenjem
razli¢nih objektov hkrati zbiramo vrednote in ideje, ki tako postajajo nase lastne. Zbi-
rateljstvo lahko definiramo kot zadnji branik vrednot ali kot adornovsko obliko odpora.

Prevedla Mojca Oblak

4 Crimp se spomni na Rauschenbergovo umetnost, Se posebhno na njegove "montazne slike”, glej: Douglas
Crimp, On the Museum's Ruins, London 1995
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Identiteta ponovno prebrana, predelana in kodirana
s pomocjo novih medijev in tehnologije

MARINA GRZINIC

POVZETEK

Upaoraba novih tehnologij (virtualne realnosti, racunalniske grafike in animacije,
globalne internetske komunikacije, novih elekironskih medijev) je nafla svoje
mesto v specificni (umetniski in kulturni) produkciji ter estetskih konceptih, ki jih
oznacujejo ponovno branje, ponovna izdelava, ponovno kodiranje nase identitete,
seksualnosti in celo nase pozicije v zgodovini.

"Vise, povsod in vsi” je slogan devetdesetih, ta pa vodi v zmedo teles, konceptov in
strategij - v nekaksno razbitost subjekta. Znasli smo se znotraj medijev, vseh teles
in vseh mogaocih prostorov, kar postavija pod vprasaj nekaj temeljnih argumentov,
ki se nanafajo na umetnost in kulturo na splosno. Umetnost in kultura sta usme-
rjeni na nov nacin pozicije identitete in nam kazeta drugacne notranje medialne
procese, in Se zlasti socialnega. Sooceni smo z zapuicanjem historicno definirane
pozicije, ki posnema naravni svet cutov. Novi mediji in tehnologije so nam omo-
godili artificialno notranjo podobo, v kateri previaduje neidentiteta oziroma ra-
zlika in ki namesto identitete producira nekaj bolj radikalnega, namre¢ popolno
izgubo identitete. Subjekt mora naenkrat dopustiti misel, da ni veé, kar je verjel,
da je, temve¢ nekaj popolnoma drugega.

ABSTRACT
IDENTITY RE-READ, RE-WORKED, RE-CODED VIA NEW MEDIA AND
TECHNOLOGY

28

The use of new technology (virtual reality, computer graphics and animation,
global internet communications, new electronic media) has resulted in specific
artistic and cultural productions and aesthetic concepts, that have led to the re-
reading, re-working and re-coding of our identity, sexuality and even our position
in history.

"Everything, everywhere, everybody" is a nineties slogan which provokes a
confusion of bodies, concepts and strategies - a fragmented situation for the
subject. We find ourselves inside all media, within all bodies, in all possible
spaces at once. This puts into question some fundamental arguments concerning
art and culture in general. Art and culture are re-directed towards new positions
of identity, thus showing us different internal media processes, particularly social
processes. We are faced with abandoning a historically defined position which
imitates the natural world of our senses.

New media and technologies have afforded us the possibility of an artificial
interfuce, which is dominated by non-identity or difference. The result is not a new
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identity, but something more radical: the total loss of identity. The subject is
forced to assume that he or she is not what thev thought themselves to be, but
somehody-something else.

Osnovna teza pricujocega besedila je. da je mogoce z virtualno realnostjo proble-
matizirati in na novo konceptualizirati nekatere osnovne trditve o subjektu, njegovi
identiteti in razlikah med realnim in realnostjo. Z novo tehnologijo (virtualna realnost,
racunalniSka grafika in animacija, informacijska avtocesta, novi elektronski mediji) ne
razvijamo samo specificnih umetniskih in kulturnih produkei) in estetskih konceptov,
ampak lahko tudi ponovno preberemo, predelamo in kodiramo kategoriji identite in
spola.

Toda najprej bom, pa Ceprav shemati¢no. skusala odgovoriti na vpraSanje, kaj je
zastavek virtualne realnosti? V virtualni svet vstopamo samo s pomocjo poscbnih teh-
ni¢nih pripomockov - Eelade in/ali podatkovne rokavice. Nadeti si ju mora vsak. ki zeli
Vstopiti v ta svel. saj se prek njiju prenasajo vidni in slu$ni informacijski podatki od so-
delujocega v virtualni realnosti do racunalnika. Senzorpi v ¢eladi in/ali rokavicr natanéno
sporocajo racunalniku vse potrebne podatke o subjektovih telesnih premikih - posre-
dujejo mu valove v moZganih ali celo gibanje ocesa. tako da racunalnik registrira prav
vse, kar se dogaja z naSo glavo ali s telesom v virtualni realnosti. Podatkovna ¢elada
in/ali rokavica sta L.i. vmesnika in sta predpogoj za vstop v virtualno realnost, sta sti¢isée
med ¢lovekom in tehnologijo. In ¢im bolj je vmesnik neviden, tem bolj realna je fikceija o
popolnem zlitju ¢loveka in stroja v virtualni realnosti oz. pri novih tehnologijah. !

Francine Dagenais? pise, da virtualna (chnologija omogoéa iluzijo breztelesnega
gibanja. Telo je izolirano, ¢utila so kakor odrezana od realnosti, saj imajo sedaj moZnost
pripeti se na alternativno okolje. MoZgani kot privilegiran ¢utni sprejemnik in telo sta v
virtualni realnosti nepovezana, oba nadzoruje vmesnik (rokavica ali ¢elada). Tukaj
lahko govorimo o "telesu brez organov” Deleuza in Guattarija; tradicionalno pojmova-
nemu telesu, ki ga upravljajo osrednje Zivéevje in moZgani, je postavljeno nasproti
brezglavo telo. "Obglavljeno” z virtualno realnostjo, telo izgublja svojo tradicionalno
definicijo. V virtualni realnost je tako telo ujeto v dvoumnem razmerju med polnostjo
in praznino, opustiti moramo tudi tradicionalno razlikovanje med zunaj - znotraj. Telo
samo je sedaj postalo medij.

Ujeti lastno imaginarno telo v virtualni realnosti je, kot pise Catherine Richards?,
"podobno procesu izgube dosedanje samoopredelitve lastnega telesa” in je bistveno za
razumevanje listega. kar se dogaja v virtualni realnosti. In nadaljuje: "Nadenem si
tchnologijo za vstop v virtualno okolje. Vidim svoje imaginarno telo naravnost pred
seboj. Premikam prst, podoba se premika. Ce spektralna ‘imaginarna’ podoba zaostaja
za mojo realno roko, me bo zgresila. Ce pa me dohiti, bo prestopila prag mojega real-
nega telesa, skusajo¢ uloviti moje telo znotraj lastne imaginarne podobe. Gibljem se in
napolnjujem virtualno 'materializirano’ podobo mojega imaginarnega telesa. Gibljem se
znotraj dozdevka mojega realnega telesa, ki je simulacija moje fiziéne in imaginarne
izkusnje, in potujem znotra) meja mojega telesa sem ler tja. Kaj sem jaz v virtualni
realnosti? Moje realno telo je izkustveno posredovano, moje imaginamo telo pa je

Prim. Scott Bukatman, Terminal Identity, Duke University Press, Durham in London 1993, str. 186-192.
Prim. Francine Dagenais, "Perfect Bodies", v: Bioapparatus, Richards in Tenhaaf ur., The Banff Centre,
Bantl 1991, str. 43,

Prim. Cathenne Richards, "The Bioapparatus Membrane”, v: Bioapparatus.
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materializirano v fantomski podobi. Obe telesi sta med seboj prepleteni, bereta drugo
drugega in simulirata Zivo sobivanje mojega rcalnega in mojega imaginarncga telesa."*

é’c smo del takSnega virtualnega "aparata”, je kot da bi bivali na dveh ravneh
hkrati. Scott Bukatman je to povzel nekako takole: Medtem ko bo objektivno telo ostalo
v realnem svetu, bo tisto fenomenalno projicirano v terminalni realnosti. Z nekak$nim
zamaknjenim  pretiravanjem  Merleau-Pontyjevega  fenomenoloSkega modela  lahko
recemo, da sta svet in telo v nenchni regeneracijski zanki in proizvajata terminalno
identiteto, ne da bi bila pri tlem dolo¢ena njena konéna postaja; v kiberneticnem prosto-
ru se ta identiteta imenuje kibernetiéni subjekt.® Virtualna realnost je postala po Buka-
tmanu pravinja utelesitev postmoderne breztelesnosti. Sherry Turkle pa je oznadila ta
vidik interakcije racunalnika s ¢loveskim telesom kot proizvajanje navideznega osebno-
stnega komplcksa in ga imenovala drugi jaz. Ta izhaja iz zapletencga medsebojnega
odnosa med ¢lovekom in racunalnikom in je zato samo delno Eloveski proizvod, ki tudi
obstaja delno.©

Derrick de Kerckhove’ je ta vidik bioaparatov (ki so samo $e ena od Stevilnih
denominaciy tega odnosa med telesom in strojem) skusal osvetliti tako. da je vztrajal pri
njegovih epistemoloskih posledicah. Ukinjanje razlike med gledalcem in opazovanim
objektom, hkrati z brisanjem meja med privatnim in javnim jazom, med privatno in
kolektivno zavestjo. nam omogoca, da sc skupaj z de Kerckhovom sprasujemo, ali ob-
stajajo drugaéne oblike zavesti, ki s¢ niso oblikovale samo na osi osebno- kolektivno in
so sedaj racunalnisko podprie ali neodvisne, ampak so intermedijske, samoorganizi-
rajoce in kiberneticéne.

V klasiéni situaciji virtualne realnosti sc torej, kot pise Margaret Morse,* polje
pogleda nenchno rekonstituira v realnem ¢asu s pomodéjo rac¢unalnika, ki nenehno belezi
polozaj glave ali roke v digitalnem skladis¢u. V virtualnem svetu je okolje interaktivno!
Friedrich Kittler celo namiguje. da okolja. ¢eprav se nam o lahko zdi kot Zivo - okolje
nenchno kaZze. da nas gleda. ne da bi ga mi pri tem zaznali - ne moremo spoznati kot
subjekt ali persono v tradicionalnem smislu.

Kako smo opredelili dogajanje v virtualni realnosti? Z monitorji, ki napolnjujecjo
polje pogleda, uporabniki ne vidijo samo racunalnisko grafiéno dizajniranega virtual-
nega sveta, temved lastne roke ali telo kot del tega sveta. To, s ¢imer imamo opravili v
virtualni realnosu, je - ko govorimo o tretji dimenziji, o tem, da subjekt ne vidi samo
ra¢unalnisko grafiéno dizajnirancga sveta, ampak tudi sebe, svoje roke ali telo kot del
lega sveta - na ravni €iste Kinematiéne procedure vrsta formalne intersubjektivnosti.
Kako poteka intersubjektivni odnos, to je, poenostavljeno receno, odnos invidua do
drugega individua v virtualni realnosti? V virtualni realnosti se subjekt znajde v odnosu
do samega scbe, svojega senénega dvojnika, ki nastopa poleg njega kot vrsta sublimne
figure, sublimne Strline. Tukaj imamo paradoksalno obliko komunikacije: ne neposre-
dno komunikacijo subjekta s svojo bliznjo kreaturo, ki mu stoji nasproti, ampak komu-
nikacijo s figuro. Strlino. ki jo posreduje tretje mehansko oko. To je tisto tretje (tehno-
losko) oko stroja, ki podeljuje virtualni sceni hipnotiéne dimenzije: subjekt je podjar-
mljen in ocaran s pogledom, ki vidi, "kaj je v njem veé kot on sam”.” Hkrati jc moZno

4 Ibid.. sir. 58

5 Prim. Bukatman, Terminal Identity, str. 187,

6 Navajam po Allucquere Roscanne Stone, "Virtual Systems”, vi Incorporations, Crary in Kwinter ur,,
Zone 6. 1992, str. 619,

; Prim. Demmick de Kerckhove, "Bioapparatustalk”, v: Bioapparatus, sir. 100,

Prim. Margaret Morse, "Enthralling Spaces, The Aesthetics of Virtual Environments®, v: ISEA 94 Cata-
logue, Helsinski 1994, sir. 83,
Prim. Slavoj Zizek, Tarrying with the Negative, Duke University Press, Durham 1993, str. 107-108.
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to dimenzijo tretjega ocesa, kot pokaZe Zizek, definirati tudi z izjemno filmsko govo-
rico; pri tretjem ocesu naj bi §lo za kondenzacijo kadra in njegovega protikadra v enem
samem posnetku. S veé, s tem, to je z virtualizacijo filmskega jezika, se znajdemo v
videu, kjer je, kot sem Ze zapisala, z digitalizacijo mozno v eni sami video shic¢ici upo-
dobiti zrcaljenje (filmskega) plana v kontraplanu.

Torej lahko re¢emo, da je zastavek virtualne realnosti delna ¢asovna izguba su-
bjektove simboli¢ne identitete. Prisiljen je misliti o sebi kot o nekom drugem ali ne¢em
povsem drugacnem. Torej nimamo ni¢ vec opraviti z integracijo subjektove izkusnje v
velikem Drugem, v polju intersubjektivne simbolne tradicije, marve¢ smo sooceni z
radikalnim spodnadanjem (samo)identitete!! Kaj sem jaz v virtualni realnosti? Moje
realno telo je izkustveno posredovano, moje imaginarno telo pa je materializirano v
fantomski podobi. Obe telest sta med seboj prepleteni. bereta drugo drugega in simu-
lirata Zivo sobivanjec mojega realnega in tistega imaginarnega.

S tem je odlicno predstavljena ta sprememba na ravni identitete - samoidentitete,
ki je konstitutivna prav za cas. ki ga Zivimo.

Da bi doumeli nadaljnje posledice tega radikalnega obrata, ki je na delu v virtualn
realnosti, se lahko zateCemo h kartezijansko-kantovski problematiki subjekta, ki pravi,
da je polni subjekt moZen samo kot brezsubstancen. Kant je natanéno artikuliral, kot to
razvije Zizek,'! inherentni paradoks samozavesti. Kantov “transcendentalni obrat” je
Jasno pokazal nezmoZnost umestitve subjekta v veliko verigo Zivljenja. Subjekt je zno-
traj univerzuma namre¢ dobesedno izpahnjen, kajii konstitutivno vedno znova zgresi
svoje lastno mesto v njem. Pri Descartesu je ta 1izpahnjenost zamolcana, zatajena. Kant
pa nam postreZe 7z obliko izginjajoCega posrednika, ki je na kratko Lacanovo realno.
Paradoks samozavedanja je torej v tem, da je subjektovo samozavedanje mozno samo v
okviru svoje lastne nezmoznost, kar pa je prav zastavek subjektove pozicije in njegove
identitete v virtualni realnosti. Pojem samozavedanja implicira subjektovo samorazsre-
dis¢enje, ki je bolj radikalno kot nasprotje med subjcktom in objektom. 2

Drugace receno, Kje je cogito, Kje je mesto mojega samozavedanja, Ko je vse, Kar
zares sem, artefakt - ne samo moje telo, moje oci, ampak tudi moji najintimne)si spo-
mini in fantazije? Zizek odgovarja: Vse tisto, kar sem lahko pozitivno jaz, vsaka izjav-
ljena vsebina, na Katero lahko pomerim in re¢em, (o sem jaz, 10 nisem jaz, jaz sem samo
praznina, ki ostane, prazna razlika, ki obkroza vsako vsebino. Skratka. samo ko na ravni
1Zjave prevzamem svoj lastni replikantski status, sem na ravni izjavljanja zares ¢lovesko
bitje.!* Replikanti so namreé Cisti subjekti, subjekti v polnem pomenu te besede prav
loliko, kolikor dokazujejo moznost, da pozitivne, substancialne vsebine, ki so del najin-
timnejih fantazij, niso njihove, ampak so jim (nam) Ze veepljene.

"Sem rephikant,” je izjava subjekta kot ¢istega subjekta in hkrati izjava subjekta v
virtualni realnost.

V virtualni realnosti nam 1o, da ulovimo svoje imaginarno telo, ne omogoca nepo-
sredne komunikacije subjekta z njim ali njo, ampak raje komunikacijo s Strlino. In ¢e bi
poskusali odgovoriti na vprasanje, Kaj je tisto. Kar tretji pogled, pogled stroja, vidi, kar
je v subjektu vec kot on sam. Je odgovor: nic. luknja, praznina...

0 1hid., str. 12,
Ihid., str. 12-44.
Ibid., str. 41.
Ihid.
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Lahko feminizem kaj pomaga?

LEV KREFT

POVZETEK

Ko je v zadnjem desetletju znova prislo do premisleka o estetiki iz njenih temeljev,
Je nastalo tudi nekaj pristopov, ki so ogrozili te temelje same, od institucionalne
teorije do poststrukturalisticne dekonstrukeije. Pojem umetniskega dela kot trdne
realnosti, zamisel o razsvetjujocem in razsvetljenskem moralnem ali politicnem
poslanstvu umetnosti, predpostavka o univerzalnih estetskih vrednostih in Se
Stevilne druge stvari so podlegle kritiki, zastavijeni s stalis¢a estetskega relati-
vizma. Izid je bil zastrasujoc. Ali je mogoce, da je estetiki kot teoriji in disciplini
spodletelo?

Povsem naravno je, da so prav v tem trenutku tisti, ki jim ni bil po godu postmo-
derni "anything goes”, z navduSenjem v devetdesetih ponovno zaceli razprav-
lianje. Vsem tovrsinim poskusom je skupna rehabilitacija cutilnosti, cutenja in ¢u-
stvovanja kot uvod v novo metafiziko upanja. Feministicna estetika se omenja v
vseh teorijah te vrste. Toda, mar sploh ima feministicna estetika kako skupno
potezo, in to (kljub ostri kritiki tradicionalne estetike, ki je zacetni motiv ukva-
rjanja z estetiko v feminizmu sploh) tako, ki najde v filozofski estetiki mozno re-
Sitev za rehabilitacijo teoretske verodostojnosti nasploh?

ABSTRACT
CAN FEMINISM HELP?

32

Re-examination of aesthetics in the last decade has occasioned some approaches,
which endangered the very fundamentals of this philosophical discipline, from
institutional theory to post-structuralist deconstruction. The notion of the work of
art as solid reality, the idea of art's enlightening moral or political mission, the
presumption of universal aesthetic values and many other tenets could not stand
the test of post-modernist relativism. The outcome was threatening. Could it be
that aesthetics as theory and as a discipline had failed?

It was quite natural that at such a critical moment. those who were not enamoured
of post-modernism'’s "anything goes”, reopened the discussion in the nineties. A
common feature united their approach. The rehabilitation of perception,
sensuality and feeling, served to usher in a new metaphysics of hope.

Feminist aesthetics is given to be part of the debate. But does feminist aesthetics
(in spite of the bitter criticism from gender-biased traditional formalism) have
some common feature which enables a possible breakthrough in the philosophy of
aesthetics to rehabilitate its theoretical credibility in general. In this regard, can
feminism help?
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Estetika se je rodila kot disciplina sistematiéne filozofije, ki jo je vera v necome-
jeno zmoznost razuma gnala k obdelavi vseh moZnih podrocij ¢lovekovega spoznanja
in izku$nje.! Baumgarten jo je predstavil kot "gnoseologia inferior” in si zamislil
estetiko kot podroc¢je ¢utilnosti in ¢utenja, vendar je k temu pristel tudi fikcije kot tisto,
kar je predmet nasega Cutenja, Ceprav nima nikakrinega stvarnega obstoja in ga potem-
takem ¢utimo, Geprav ni prisoten.? Kant je estetiko in teleologijo konstruiral kot most
preko brezna med fiziénim in metafiziénim, ki ga teoretska raba uma ni mogla pre-
stopili s svojimi lastnimi zmoZnostmi,? in je pri tem hotel dokazati, da ¢lovesko bitje
poseduje v samem sebi najvisji smoter, "causa finalis" vsega, kar obstaja. In ¢e vse to
postavimo ob bok nekaterim kasnej$im Schillerjevim ali Schellingovim zamishim, ali pa
primerjamo z Wagnerjevo konstrukceijo celostne umetnine (Gesamtkunstwerk) in Arnol-
dovo estetsko religijo, sta bila Baumagarten in Kant samo skromen start nove discipline.

Modernistiéna diferenciacija® je potiskala estetiko na rob znanosti, toda noben
poskus v tej smeri ni zares uspel. Umetnost je postala prednostni predmet estetike, toda
zveza med umetnostjo in lepoto kot edino in osrednje nacelo se je pretrgala.’ Estetika ni
postala pozitivna veda, filozofija pa je ostala njeno naravno okolje. Toda sistematicna in
vscobsezna filozofija je ogroZala njeno neodvisnost in dostojanstvo njenega predmeta,
dokler ni kon¢no vsaka vrsta sistemati¢ne in vseobsegajoce filozofije postala presezena
in nemozna. Nekje v tem obdobju je filozofska estetika izgubila Se stik z zgodovinskim
umetniskim procesom, obenem pa so estetske teorije, ki imajo kaj opraviti z umetnostjo
dvajsetega stoletja, ostale namenoma nesistematiéne in fragmentarne. Da je tudi logi¢no
nemogoce priti do kakrsnekoli teorije umetnosti, je bil neizogiben sklep.

Da je Kantov ideal "samozavedanja razuma” uresnifen 7e v Baumgartnovi estetiki, je Cassirerjevo sta-
lisce iz Filozofije razsvetljensiva (Princeton University Press, Princeton 1968, sir. 339).

Pri Cassirerju (na istem mestuy, str. 347) lahko preberemo tudi naslednje: “Legitimiranje niZjih zmoZno-
sti duse, in ne njihova potladitev in izniCenje, je namen Baumgartnove estetike.” Baumgarten sam pravi
takole: "... satisque apparet aistheta iss non solis acquipollere sensualibus, quum absentia etiam sensa
(ergo phantasmata) hoc nomine honorentur” (Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema perti-
nentibus, BIGZ, Beograd 1985, str, 86 - & CXVI), ali priroéno prevedeno, Baumgarten meni, da je do-
volj jasno, da estetskega ni mogode omejiti zgol) na Cutilno izkusnjo, saj ¢utno spoznavamo tudi tiste
stvari, Ki so spoznane v odsotnosti, na primer fikcije. Terry Eagleton zacetek estetike vidi takole: "Este-
tika je bila rojena Kot govorica telesa. Voizvirni formulaciji nemskega filozofa Aleksandra Baumgartna
izraz ne oznacuje najpre) umetnosti, ampak (kot bi izhajalo iz grike aisthesis) celotno pokrajino Clove-
ske percepeije in Cutenja, v nasprotju z bolj redkim obmocjem konceptualnega misljenja® (The Ideology
of the Aesthetic, Basil Blackwell, Oxford 1990, str. 13). Hans-Georg Gadamer meni: “Cognitio sensitiva
pravzaprav pomeni, da je pri razvidni posebnosti Cutnega izKustva, Ki jo zmera) sSkusamo povezati 7 uni-
verzalnim, z nado izkuinjo lepega nekako tako, da se ustavimo in se stisnemo K posamicéni pojavnost
kot taki” (The Relevance of the Beutiful and Other Essays, Cambridge University Press, Cambridge
1987, str. 16).

V tej smeri je Kant veckrat zapisal, tudi v obeh uvodih K trety Kritiki, da naj bi pojem svobode v Cutnem
svetu uresniCil smoter, Ki ga vsebujejo njegova nacela, in da mora zato tudi narava biti zmozna take
vrste vpogleda, da se v njem prikladnost zakona njem formi harmonizira z moznostjo smotra, Ki bi s¢
izpolnil v skladu z zakoni svobode.

Modemisticna diferenciacija je osrednja tema "Sociologije postmodernizma” Scotta Lasha, in s tem v
zvezi je predstavil tudi pojem estetskega realizma na osnovi treh predhodnih tipov diferenciacije, na-
mred da "kulturno podrodje mora biti lo¢eno od druZbenega...”. da "estetski realizem predpostavlja lo-
Citey estetskega od teoretskega...” in da "estetski realizem predpostavlja locitev posvetne kulture od reli-
giozne..." (Scott Lash, Sociologija postmodernizma, Znanstveno in publicisticno sredisce, Ljubljana
1993, stran 16).

O umetnosti in lepem ter njunem razmenu je Se¢ vedno najboljSi vir delo Wiadislawa Tatarkiewicza
“Zgodovina Sestih pojmov” (Dzicje szesciu pojec, Panstwowe Wydawnictvo Naukove, Warszawa 1975)
Ta sklep je dobro znan iz ¢lanka Morrisa Weitza "The Role of Theory in Aesthetics™, ki je iz5¢l sprva v
The Journal of Aesthetics and Art Criticism (zv. XV, September 1956, str. 27-35), Kasneje pa je bil
veCkrat ponatisnjen.
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Po nedavnih spremembah, ki so bile pogosto opisane z izrazi postindustrijska
druZba in postmoderna doba, ko smo zaceli modernistiéno idejo napredka, tako po-
membno za karlezijanski subjekt zgodovine, poln kantovskega navdusenja, obravnavati
kot nckaj totalitarnega in neprimernega, je prispela estetika kot metafizika ¢utilnost in
Cutenja, lepote in umetnosti v nezavidni polozaj zoglenelega kotleta, preveé zapeéencga
na prvi pogled in prekrvavega na prvi ugriz. Na krizi§éu med nemsko kritiéno teorijo in
kritiko ideologije,” francosko poststrukturalistiéno kritiko® in angloameridko logi¢no
analiti¢no inkvizicijo? je prislo do tréenja, ki je. kot so sporocila prva uradna oznanila,
imelo za posledico hospitalizacijo tleorije v sobo za intenzivno nego, od koder $e danes
prejemamo novice o bolniku, ki §e mi zunaj smrine nevarnosti. Ali je to poslednja sto-
pnja vsem dobro znane "krize estetike”, ki je bila obi¢ajna tema vseh mednarodnih kon-
gresov zadnjih desetletij?!?

Sodobnemu feminizmu., ki je precej drugacen od tistega iz Sestdesctih let ali oncga
1z sufrazewskih Casov, je omenjeno kriZisée dobro znano. Ta feminizem ima celo lastno
radikalno krilo, morebiti poslednji revolucionarni radikalizem na levici, potem ko so vsi
drugi pod pritiskom neuspeha marksizma'! in razpada realnega socializma Ze prestopili
k reformizmu. V takih razmerah je nezmanj$ano feministiéno navdusenje za spremi-
njanje svela, povsem izjemno za postmoderne ¢ase,'? z aktivisticnim in véasih celo
skrajno ideoloSkim in utilitarnim pristopom k teoriji, vkljuéno z razsvetljensko idejo
intelektualnega akuvizma kot takega, kar klicalo po neke vrsie teorctskemu prijemu, ki
b1 bil dokaj razlicen od obi¢ajnih postmodernisti¢nih dekonstrukcij.

Zacetni poudarck na bistvenosti spolne razlike in na pomenljivosti socialne in
historiéne razscznosti telesa je terjal alternativno teoretizacijo feministicéne prakse. Toda
nc kakrSnckoli, ampak tako, da bi se lahko izognili modernistiéni univerzalnosti in
totalnosti, ki je bila utemeljena v prepricanju, da je mogoce vse razlike razloZiti tako, da
Jih zvedemo na eno samo nacelo 1n to nacelo potem povzdignemo v nosilni steber
sistema vsega znanja in vsch moznih navodil za pravilno obnaSanje in ravnanje.

Ce ostanemo na podro&ju umetnosti in estetike, ki pa je kljub temu lahko simpto-
mati¢no in osrednje zaradi svoje kvintesenéne pozicije v odnosu do ¢utilnosti in cutno-
sti (te pa so pomembne za spolno in socialno-spolno razliko), bomo videli, da ima femi-
nisticna govorica dolo¢ena obdobja, in da obstaja tudi razlika med liberalnim, radikal-

Ce omenimo le Deveti mednarodni kongres estetike v Dubrovniku (25.-31. 8. 1980), kjer je Stetan Mo-
rawski govoril o koncu estetike: “Zato je bistveno in osrednje vprasanje, do Katere mere lahko estetika
brani svoj status in se spoprime s popolno izgubo lastnega pomena. Umetnost morebiti je lahko vedna,
estetska nezainteresiranost pa vrojena; a kaj, ko bo to pomenilo malo ali skoray m¢ v primerjavi #
drugimi sferami Clovekovega izkustva, proizvodnje, viednot?™ (Proceedings of the 9th International
Congress of Aesthetics, Beograd 1980, 2vezek I, str. 277). Le leto prej je bil mednarodni kolokvij o krizi
estetike v Krakovu

Gian Enrico Rusconi je opisal kritiéno teorijo kot nekaj, kar presega samo Frankfurisko Solo, in njegov
pojem se je v sedemdesetih dobro prijel.

David Carroll imenuje v svoji Paraesthetics Foucaulta, Lyotarda in Derridaja “kriticm filozofi" in 1ako
dodaja nekaj novega Rusconijevemu opisu kriticne teorije (David Carroll, Paraesthetics. Foucault-
Lyotard-Derrida, Methuen, New York and London 1987),

Herbert Marcuse je pogosto protestiral prot analiticni filozofiji in jo zmerjal 2 inkvizicijo in denun-
cianstvom, na primer v Enodimenzionalnem Cloveku (One-Dimensional Man. Studies in the Ideology of
Advanced Industrial Society, Routledge and Keegan Paul LTD, London 1964, str. 192).

Med redkimi misleci, ki jih ta dogodek ni spravil v depresijo, je Joseph Margolis, morebiti prav zato,
ker 7e po naravi ni entuziasticni vernik.

Félix Guattari je bil izjema pravila, kar dokazuje njegov intervju v beograjski reviji Delo maja 1988, pa
tudi njegova dela sploh, morebiti Se posebe) “Les espaces de liberte”, ki ga je 1zdal skupaj s Tonigem
Negrijem (Editions Bedar, Paris 1985).
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nim in konzervativnim feminizmom.'? Estetski pristop radikalnega feminizma je mo-
goce dolociti z besedami Luce Irrigaray: "Vprasanje o jeziku je tesno povezano s tistim
0 Zzenski spolnosti. Ne verjamem namreé, da je jezik nckaj univerzalnega ali neviral-
nega, ¢e govorimo o nerazlikovanju spolov, Soo¢ena z jezikom, Ki so ga konstruirali in
vzdrzevali samo moski, zastavljam vpraSanje posebnosti femininega jezika, jezika, ki
bo primeren za telo, spol in imaginacijo (imaginarno) Zenske." ' Poleg uvedbe razmerja
med jezikom in telesom je o€itna tudi radikalna interpretacija spolne razlike v smeri
polarnosti. Za tiste, ki so razvili lastno utelesenje in okoljsko orientacijo s severnega
stalisca, hodijo ljudje v Avstralip z glavami navzdol in si komaj lahko predstavljajo,
kako je mogoce. da Avstralcl sploh ne padejo ven iz sistema. V spolni orientaciji so
moski zgora) in Zenske spodaj, tako da padajo iz javne sfere, ne da bi izustile en sam
glas. In ko predstavite avstralski pogled na svet kot nckaj pomembnega ali celo enako-
vrednega severnemu, ne prispete samo do enakosti ali uravnoveSenosti razliénih moZznih
izvensrediénih, torej ekscentriénih pogledov.'S Pridete do radikalne spremembe v prej
prevladujocem pogledu, do moznost. da izkusite oba polarna pogleda, in do nove
izkusnje celote, ne da bi padli 1z (atmo)sfere ali 1zgubili mozno univerzalnost. Karen-
Edis Barzman razvija podobni radikalizem glede umetnostne zgodovine in terja, naj
feministicna teorija prestopi meje tradicionalne fascinacije z materializiranimi objekti,
ustvarjenimi pod poveljstvom doloencga kanona.'® Tudi tcga, kaj naj bi feminizem
pridobil, ¢e se¢ omeji na obravnavanje primerjalno zanemarljivega Stevila Zensk proizva-
Jalk umetnosti,'” ne more prav dojeti, in zaklju¢uje: "TeZnja. da bi razliko razgradili v
enoznacni pogled ali enakovrstno branje neke skupnosti, je razumljiva pri feministkah,
¢e upostevamo njihovo Se vedno majhno $tevilénost in predpostavko (in tej se je tezko
upreti), da bodo govorile bolj u¢inkovito, ¢e bodo spregovorile vse v en glas. Dejansko
pa ta predpostavka nima na sebi nikakrine bistvene resnice, lahko pa kompromitira vse,
kar je na feministiénem dnevnem redu. in to zato, ker enotnost ne pomeni enakost za
vse glasove. Za feministke bi pomenila preprosto ponovitev Ze znane strukture gospo-
stva in podrejenosti, Ki raste na privilegijih starosti. razreda, rase ali spolne usmerje-
nosti, le da so zdaj Zenske zgoraj in spodaj hkrati."'¥

Bolj liberalni pristop!? je seveda take vrste, kot tisti, proti kateremu je bila zapi-
sana zgornja kritika. Na primer v bescdilu Anite Silvers: "Al je nastopil ¢as za juna-
kinje?" Silversova prav tako kritizira iskanje izgubljenih in pozabljenih umetnic seda-
njosti in preteklosti, ¢e je zastavljeno na predpostavki, da so zunanje socialne bariere
preprecile zenskam vecjo vlogo v zgodovini umetnosti. In kljub temu. da uporablja
Foucaulta za glavni vir lastnega kriticizma, gre v drugi smeri kot Karen-Edis Barzman,

Karen-Edis Barzman: "Beyond the Canon: Feminists, Postmodernism, and the History of Art”, v: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism, zvezek 52, 3L 3 (poletje 1994), str. 327.

"Women's Exile”, intervju z Luce Ingaray, v: Fenumst Critique of Language, i7dala Deborah Cameron,
Routledge, London in New York 1990, str. 80,

"Ocular-ckscentricnost je prej kot slepota, bi lahko rekli, protistrup zoper privilegiranje encpa vidnega
reda ali skopiCnega rezima nad drugimi. Tisto, Cemur bi lahko rekli dialektika videnja, prekinja reifi-
kacijo skopicnih rezimov. Bolje Kol priklicevati iztirjenje ali razsrediscenje OCesa, je opogumljati po-
mnoZzevanje tzocerith ofes, ki kot Nietzschejevih tisol sone navajajo K odprtosti ¢loveskih zmoznosti”
(Martin Jay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth Century Thought, University of
California Press, Berkeley - Los Angeles - London 1993, sir. 591,

Karen-Edis Barzman, n. n. m., str. 328,

Karen-Edis Barzman, n. n. m., str. 331,

Karen-Edis Barzman, n. n. m., str. 333,

Hilde Hein je zapisala "Humanisticm ahi liberalni feminizem terja genencno enovitost cloveskega bitja”
(Hilde Hein: "The Role of Feminist Aesthetics in Feminist Theory®, v: Journal of Aesthetics and Art
Criticism - Feminism and Traditional Aesthetics. Special Issue, 1zdah Peg Brand in Carolyn Corsmeyer,
sverek 48 (jesen 1990), str. 289),
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saj uvaja dve razlicni in med seboj loéeni obmocji dejavnikov, ki vplivajo na poloZzaj
Zensk v zgodovini umetnosti: zunanje in notranje.2 Ce tako razlikovanje med zunanjim
in notranjim sprejmemo, izgubimo prav radikalni poudarek in smo prisiljeni izhajati
spel 1z avtonomije umetnosti, historiénost in socialnost pa moramo obravnavati kot
umetnosti zunanje okolis¢ine. Lociti okolis¢ine proizvajanja in uZivanja umetnosti na
zunanje in notranje (inherentne) pomeni, da smo spregledali bistveno, tako kot v pri-
meru, ko Studiramo teorije genija, {)a povsem spregledamo, da so vse podloZene s so-
cialno interpretacijo spolne razlike.?! Radikalni feminizem namreé odkriva izvir gospo-
stva tudi v razlikovanju med avtonomnimi, umetnim in geniju kot njenemu tvorcu inhe-
rentnimi okolis¢inami ter onimi drugimi, ki sodijo v historiéno in socialno razseznost,
za umelnino in genija pa $o samo zunanje in efemerne.

Korenito razliéna od obeh zgoraj omenjenih staliS¢ in ve¢ ali manj radikalno kon-
zervativna pa je Camilla Paglia v svojem razkricanem delu "Sexual Personae”. Postmo-
derncga poudarjanja socialno in histori¢no nastalega razlikovanja med spoloma ne
sprejema in s tem tudi ne zahtevo politiénega feminizma po spremembi razmer. Spol in
naravo dojema kot "brutalni poganski sili".?2 (Leo Lowenthal bi jo lahko uvrstil med
sorodnice Knuta Hamsuna v tem in drugih pogledih). To primarno pogansko silo spola
feministke “skrajno pncnnslavlzjaju ..., ko jo reducirajo do zadeve, ki podleze druzbe-
nemu dogovoru - konvenciji."*? Postavi se na stran de Sada proti Rousscauju, saj ra-
zume ¢lovekovo moralno bistvo kot bestialno in nespremenljivo, druzba pa je lahko le
neke vrste prisilni jopic, ki vsebino utesnjuje, ne more pa ji spremeniti bistva. Spol je
mraéen in demonien vzgib. Zenske in narava so si podobne, ker pri vsch velja cikli-
¢nost. Teorija lepote dokazuje, da je estetski ¢ut odmik od htoni¢nega, od Zivalskega
nosu k cloveskemu ocesu. Med seksualno fiziologijo in estetiko je doloc¢ena analogija,
in odtod tudi centralna hipoteza njencga dela: "Moja razlaga moske prevlade v umetno-
st1, znanosti in politiki, ki je neizpodbitno zgodovinsko dejstvo, je zgrajena na analogiji
med seksualno fiziologijo in estetiko. Dokazala bom. da so vsi dosezki kulture proje-
kcija, odmik v apoliniéno trascendenco, in da je moSkim Ze po anatomiji usojeno, da so
projektorji.”2* Spolnost je potemtakem nepresegliiva dvojnost, ki v druzbo vstopa iz
nespremenljivih naravnih danosti, kot jih izraza seksualna fiziologija. Spet bi lahko
rekli, da so te ideje Se preveé podobne tistemu, kar nam je znano 1z fagizma in posebe;j
nacionalnega socializma in njunih estetskih ideologij,? toda Paglia nam zna odvrniti v
precej benjaminovskem nacinu izraZanja, da liberalci ne morejo dojeti, kako je bil fadi-
zem nadaljevanje napredka in razsvetljenstva, ne pa barbarska prekinitev obojega.
"Samo utopicni liberalci so lahko preseneceni, ko ugotovijo, da so bili nacisti dobri
poznavalci umetnosti. Se zlasti v modernih ¢asih, ko je bila odrinjena na kulturno
periferijo, je toliko bolj ocitno, da je umetnost nekaj agresivnega in nasilnega. Umetnik

2 . : " ) . o ; S
20" Anita Silvers: "Has Her(oine’s) Time Now Come?", v: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, n, n,

m., str. 365-379.

21 "pray tako nisem mogla niti slutiti, kako centralno bo to raziskovanje za moje lastno Zivljenje ... ali da
bo potrebnih skoraj petnajst let, da bom konéno o tem zacela pisati. Tako dolgo sem potrebovala, da
sem opazila, da je splet, v katerem sem se znadla kot diplomantka, potreboval feministiéno reSitev”

£, (Chnistine Bautersby, Towards a Feminist Aesthetics, The Women's Press, London 1989, str. 1.

<= Camille Paglia, Sexual Personac. Art and Decadence from Nefertiti 1o Emily Dickinson, Penguin Books,
London 1992, str. X111

23 Camille Paglia, n. n. m_, str. |

g; Camille Paglia, n. n. m., str. 17

Helga Geyer-Ryan je opozorila na odkritie Klausa Theweleita in Sherry B. Ortner glede protofadisticne
psihologije in patriarhalne kulture, ki potiskata 7ensko v polozaj aseksualne matere - in na sestrske po-
dobe, in razumevata odnos med Zenskim in moskim kot odnos med naravo in kulturo (Helga Geyer-
Ryan, Fables of Desire, Polity Press, Oxford 1994, str. 132, 133).
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ne proizvaja umetniskih del zato, da bi odresil ¢lovestvo, ampak zato, da bi redil samega
sche. Vsaka dobrodusna opazka umetnika je samo megla, s katero zakriva lastne sledi,
krvave sledove svojega naskoka na recalnost in na druge. Umctnost je temenos, posve-
&eni kraj."20 Zato je umetnost tudi "oblika, ki se¢ bojuje, da bi s¢ zbudila iz morastih sanj
narave."27 Tisto, kar smo predstavili kot neke vrste krizo umetnosti in estetike, bi bilo v
njeni interpretaciji nezmoznost za uspeh, saj se ne more zgodili, da b zares lahko
ubeZali grozi naravnega. Navedba njenih pogledov je lahko pouc¢na tudi zato, ker je v
postmodernisticnem feminizmu in prav taki estetiki tako radikalna in marginalna,
mnogo obicajnejsa pa je v svetu umetnosti in med umetniskim ob¢instvom.

Ukvarjanje feminizma z estetiko in teorijo umetnosti (¢e¢ zdaj pustimo ob strani
socialno-politicno razlikovanje med feminizmi in vstopimo v ¢asovno dimenzijo) pa je
Slo skozi tri obdobja. Najprej je bilo treba spraviti do pozornosti vprasanje, zaka) ni
velikih umetnic. To vpraSanje je sicer del zelo starega disputa o razlicnih talentih
razli¢nih spolov, ki je znan tudi pod naslovom “querelle de femmes”. Moderna verzija
lega spora s¢ je zacela z Virginijo Woolf, ki je v svojem ¢lanku "Zenske in fikcija”
pisala, da je bilo njihovo umetnisko delo “pod vplivom pogojev, ki nimajo ni¢ skupnega
z umetnostjo."?® Bila je prepricana, da pred osemnajstim stoletiem ni bilo kontinui-
ranega Zenskega pisanja (kar je, mimogrede, danes Ze sporno). Njena besedila so po-
membna tudi zato, ker je poleg beleZenja izvenumetniskih okolis¢in, ki so krive, da
Zenske niso pisale leposlovnih del pred osemnajstim stoletjem, Ze tudi ugotovila, da
Zenske pisejo drugaéno leposlovje od moskih, in radikalno zatrdila: "Se vedno pa je res,
da mora Zenska, $e preden lahko piSc natan¢no tako, kot Zeli, premagati Stevilne tezave.
Za zaCetek so tu tehnicne lezave, tako preproste na prvi pogled, a dejansko tako
osupljive - da se ji sama oblika stavka ne prilega."??

V naSem Casu je z debato zacela Linda Nochlin s svojim dobro znanim ¢lankom
"Zakaj ni bilo velikih umetnic?".* in monografija Mary D. Garrard o italijanski barocni
umetnici Artemiziji Gentileschi, kjer najdemo vse mozne odgovore enega poleg drugega,
Je verjetno najbolj neposreden odgovor na vprasanje. Najprej so tu histori¢ne in socialne
okolis¢ine, ki Zenskam ne dovoljujejo, da bi prisle razen v druZinskem krogu do kakrsne-
koli prave izobrazbe. In Ce so nekatere Zenske vseeno postale umetnice, niso mogle do-
sedi, da bi jih pripoznali in slavili, oboje pa je potrebno, da si prisel do uspesne umetniske
prakse. Tako so na primer pravila prepovedovala Zenskam vstop v akademije. In Ce je
konec koncev kaki Zenski (in take so res redke) uspelo prezivet vse te preizkusnje in se je
uvrstila med slavne umetnike, tako kot Artemizija Gentileschi (in njena predhodnica
Sofronisba Anguissola), so jih takoj po smrti pozabili, umetnostna zgodovina je zanikala
njihovo talentiranost in zlorabljala njihovo delo, tako da so dancs potrebna prava
arheoloska izkopavanja, ¢e hotemo znova prepoznati njihovo delo in doseZke.

Toda to ni vsa zgodba. Primer Artemizije Gentileschi ima Se poschen pomen, Ker
jo je slikarski kolega, ki je tako kot ona delal pri njenem ocetu, posilil Ze na zacetku
kariere. Ali je to iz nje napravilo nekaj posebnega? Ali pa jo je to naredilo za nekaj
posebnega v ofeh njenih pokroviteljev, ki so vztrajali pri naroCanju nasilnih zgodb 1z
Zivljenja mitoloskih in biblijskih Zensk (Judita, Kleopatra, Betseba, Lukrecija, Suzana
...)? Kakorkoli Ze naj bi bilo, zagotovo ji je pripadel v izdelavo poscben slikarski Zanr:

26
27
28

Camille Paglia, n. n. m., str. 29,

Camille Paglia, n. n. m., str. 39.

Virginia Woolf: "Women and Fiction” (iz leta 1929), ponatisnjeni wdi v: The Feminist Critique od
Language. A Reader, izdala Deborah Cameron, Routledge, London in New York 1990, str. 33.

Virginia Woolf, n. n. m., str. 37.

Linda Nochlin: "Why Have There Been No Great Women Artists?", Art News 69, 8t 9 (januar 1971),
str. 22-39 in 67-72.
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reinterpretacija mitskih, biblijskih ali zgodovinskih Zensk, sicer dobro znanih iz zgodo-
vine shkarstva, skozi zenski pogled in z doloéenim pridihom prisotnega nasilja, ki so ga
sicer raje slikali bol) nakazano, odsotno, stilizirano in poduhovljeno. Pa je potem po-
silstvo razlaga za pomen njencga dela, ali pa je samo utrinek iz njene biografije?3!

Ne, vsckakor posilstvo ne more biti vsa razlaga, ¢eprav tudi nepomemben dogo-
dek ne more biti. Mary Garrard nadaljuje svojo analizo prek tega nesreénega dejstva, ki
tudi na sodnem procesu ni bilo (kot je Ze v navadi) nikdar dokonéno dokazano in za
katerega se je sodilo na zahtevo oeta, ki je terjal kazen in povracilo za izgubljeno
vrednost - oskrunjene héerke ni mogel ve¢ moziti tako dobro, kot &e bi $e bila nedolZna.
Zares pomembna je posebna kvaliteta njencga dela: Zenska. feminina in celo femini-
sti¢na metamorfoza uporabljenih tem, tako da je mosko zgodovino spremenila s femi-
nino interpretacijo, uvedla Zensko gledisée in celo samozavestno slavila lastne dosezke
in poloZaj.

Monografija, ki jo je prispevala Mary Garrard, torej le ni samo poskus umestitve
nekaj umetnic v umetnostno zgodovino, da bi v njej vsaj zadiSalo po enakih moZnostih,
in prav tako ni razlaga umetnic¢ine veli¢ine s pomocjo zgodbe o posilstvu, Mnogo kom-
pleksnejsa je od tega, kar je najprej pritegnilo obéinstvo bolj kot kuriozum in manj kot
umetnina, seveda pa ostaja vedno odprto razpravo. ali je delo Artemizije Gentileschi
dejansko tako kompleksno, kot bi ga rada predstavila Garrardova.

Ko ni bilo veé niti zadostno niti dovolj prepricljivo odgovarjati, da prelomnih in
genialnih umetnic ni, ker so jim to onemogodile socialne prepreke Zenskega stanu, in je
postalo dolgocasno odkrivati nove in nove pozabljenc umetnice ter jih eno za drugo
razglaSau za genije, je moralo priti do kriticnega pregleda samih polj umetnosti in
estetike. Razkrilo se je, da je Umetnost kot Kategorija organizirana lako, da preprecuje
Zenskemu pogledu njen avientiéni izraz in da ima prevladujodi estetski formalizem, ki
izvira Z¢ iz Kanta, prav taksno restriktivno vlogo. Prvi¢ je bilo izkazano, da tako domaci
pojmi in formalni sistem, v katerem so igrali vlogo kategorij. niso niti spolno niti
spolno-socialno neviralna stvar. Vsi po vrsti so maskulini, in to take vrste, da so
preprecevali Zenskemu pogledu njegovo lastno izraznost. To odkritje je bilo po uéinku
podobno tstemu, da smo vse Zivljenje govorili v prozi, ne da bi se tega zavedali.

To odkritje je vodilo do pretiravanj, ki so lahko zakljuéila s prepovedovanjem
vsake moZne cstetske teorije in teorije sploh, saj sta estetika in teorija nasploh zamish in
ustanovi nepopravljivo maskulinega znacaja. Feministiéna kritika umetnosti in estetike
je napredovala 7z roko v roki z dekonstrukcionisti, kritiki ideologije in drugimi napa-
dalci, ki so oblegali umetnost, elitistiéno kulturo in filozofsko estetiko in prihajali pona-
vadi iz vrst njihovih nckdanjih prebivalcev. Nazadnje je postalo razvidno, z radikalnega
gledisca seveda, da je vsaka zvrst univerzalnega ali totalnega pogleda kriva represiv-
nega moskocentrizma, evropocentrizma, totalitarizma in drugih zloc¢inov, ne da bi sploh
za 10 S¢ potrebovali poseben dokazni postopek. Radikalno glediscée naj bi bilo zmoZzno
pokazati s prstom na vse predsodke (kot na primer pri Kantu)32 in vse Zaljive znail-

3 “Zakaj bi kdo predpostavljal, da je povedati Pietrovo zgodbo o tesnobi in poslediénem samomoru estet-

sko bolj relevantno kot povedati Artemizijino zgodbo o posilstve in posledicni tesnobi?”, se sprasuje
Anita Silvers, n. n. m., sir. 366,

O feminisucni kritiki Kantove estetike glej: Paul Mattick Jr: “Beautiful and Sublime. Gender Totemism
in the Constitution of Ant”, v: Journal of Aesthetics and Art Criticism, zvezek 48, 8t 4 (Jesen 1990),
strani 293-303; Timothy Gould: "Intensity and Its Audiences. Notes Towards a Feminist Perspective on
the Kantian”, n. n. m., str. 305-315; Mary Biuner Wiseman: "Beautiful Exiles”, v: Aesthetics in Feminist
Perspective. 1zdali Hilde Hein in Carolyn Corsmeyer, Indiana University Press, Bloomington in Indiana-
polis 1993, str. 169-178; Jane Kneller: "Discipline and Silence. Women and Imagination in Kant's
Theory of Taste”, n. n. m., str. 179-192; Christine Battersby, Gender and genius, glej opombo 21,
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nosti (kot v primeru zenskih aktov v evropskem slikarstvu) ter razglasiti estetiko ali tudi
umetnost za nekaj. kar je za Zenske in za postmoderni ¢as 1zgubljeno. Tu br se zgodba
tudi konéala. Druge vrste odgovor obstojeéim razmeram v umetnosti in estetiki bi bil
"mesto Zensk", torej izgradnja loCenega kraja za svobodno feminino in feministiéno
izraZanje na drugi strani ali Se raje - na strani Drugega. Nekaj takega se je dogajalo tudi
v gledalis¢ih, kamor so pripu$cali samo Zensko ob¢instvo, pa tudi na univerzah obstaja
vsaj v ZdruZenih drZzavah nekaj takih "varovanih obmocij”.

Treyi korak feministicne cstetike je bil po vsem tem na voljo le tistim, Ki niso
pristajale na esencialni dualizem*? In ¢e trdite, da je spolna razlika socialno skonstrui-
rana, ne pa metafizicno esencialna, se lahko ponovno lotite take teorije, ki ima ambicijo.
da bi spravila oba spolna na¢ina misljenja spet skupaj: emancipirano feminino gledanje
in s tega glediséa ocitno spolno dolo¢eno ne-feministiéno misljenje. S tem so prisle na
dnevni red tudi vse druge vrste pomembnih razlik (narod. ctnos. rasa. bogastvo. razred
...) "Spolna vloga je ncke vrste lastnost in ne konstantni substrat”, pravi Hilde Hein. 3
Pod temi pogoji je feministicna teorija lahko znova odprla vrata teoriji z univerzalnimi
ambicijami, a s pomembno in (udi bistveno inovacijo. Zaradi razlike, ki se je nikakor ne
sme izgubiti v univerzalni enotnosti, od teorije ni ve¢ mogoce pricakovati take vrsie
totalnosti in sistemati¢ne popolnosti kot prej, prav tako pa se ni mogoce locevati histo-
ri¢nosti in socialnosti razlicnih praks od histori¢nosti in socialnosti razli¢nih teorij. Te-
orija mora ostati odprta in n¢ more nikdar priti do konca v obi¢ajnem pomenu besede.
tako kot je imel Hegel lastno filozofijo za zgodovinsko poslednjo, ali kot je Croce
verjel, da je njegova estetika logicni sklep vseh drugih estetskih teorij.

Scle po radikalni kritiki umetnosti kot institucije (Institucija Umetnost v pomenu
Petra Burgerja)?? in estetike, obeh pa na nadin, ki ga je Carolyn Corsmeyer oznacila kot
“izziv podmeni, da je disciplinarno preiskovanje spolno neviralno”.® je feministiéna
estetika lahko postala projekt. Pa tudi to je bil lahko samo zacetek. Hilde Hein je 1zobli-
kovala program. ki zveni sistematicno in celo tradicionalno: "To, za kar mi gre, je
mesto feministiéne estetike pri artikulaciji feministiéne teorije."? In rezultat je, da naj
bi bila feministicna teorija nov pristop k teoriji sploh, nov pristop K teoriji pa je mogoce
utemeljiti v nekaterih izkusnjah estetike: "Dokazovala sem, da je feministicna tcorija
radikalno inovativna v svojem filozofskem pristopu in da je estetika v njenem sredi-
§¢u."¥ Se ved: "Dokazala bom, da estetika ni nikdar povsem izdala ali opustila svoje
odpriosti k vsem vrstam in stopnjam izkusnje in da ni nikdar zanikala svojega razmerja
z minljivim uZitkom ali podlegla pritisku, da bi zamenjala ta uZitek s ¢im trajnejSim in
strozje abstrakinim, Zato ostaja, kakorkoli pomanjkljiva, model za feministi¢no teoreti-
ziranje."3Y

Feministi¢na estetika take vrste ni osamljen projekt. Obstajajo nekatere skupne
poteze pri Stevilnih sodobnih estetskih teorijah, ki skusajo pobegniti iz prej omenjene
sobe za intenzivno nego. Med raznolikimi pobegi so najznacilnejsi in verjetno najpo-

3 Lzraz “esencialni dualizem” je uprabila Hilde Hein v svojem ¢lanku "The Role of Feminist Aesthetics in

Feminist Theory™, ki je 13¢l v tematski Stevilki The Journal of Aesthetics and Art Criticism (glej
opombo 19).

Hilde Hein: “The Role of Feminist Aesthetics in Feminist Theory™, n.on. m, str, 282

Za rabo izraza "Institucija Umetnost” glej Petra Burgenja, Theorie der Avanigarde, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main 1971,

Carolyn Corsmeyer: "Introduction. Philosophy, Aesthetics, and Feminist Scholarship”, v: Aesthetics in
Feminist Perspective, n.n.m,, str. VIL

Hilde Hein: "The Role of Feminist Aesthetics in Feminist Theory™, n. n.m., str. 23.

Hilde Hein. n. n. m., str. 289,

Hilde Hein: "Refining Feminist Theory. Lessons from Aestheties”, v: Aesthetics in Feminist Perspec-
tive, n.on.om, sir, 4-5,
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membnejsi tsti, ki med drugim jemljejo v racun celotno kriti¢no diagnozo od
Nietzscheja do postmodernizma, in reinterpretirajo vso zgodovino estetike, pa kljub
temu 3¢ vedno ponujajo estetiko kot tisti vidik filozofije, ki lahko spravi skupaj
"membra disiecta” in navdihne teorijo z ambicijo doseganja univerzalnosti navkljub
vsem znakom prepovedi, ki jih je dandanes polno polje filozofije. V mislih imam
avtorje, kot Terryja Eagletona, Paula Crowtherja, Frederica Jamesona in Wolfganga
Welscha. Projekt feministiéne estetike kot osrednje za feministicno teorijo je Se en
primer sorodnega pristopa. Te teorije 1imajo skupno potezo. Vse poudarjajo pomen
telesa in senzibilnosti, vse govore o tem v okviru histori¢nih premen, vse trdijo, da se
nckaj pomembnega spreminja tu in zdaj, in vsem je lastna ncka vrsta zmernega opli-
mizma, Ki njihovim teorijam onemogoca, da bi postale samo ¢ ena napoved katastrofe
ali ponavljajoca se nostalgicna melanholija vecne izgube. Optimizem spreminjanja, Ki je
spremljal kritiko alienacije, represije in gospostva pred tridesetimi leti, je onstran
njihovega dometa, toda prav tako jim je tuj sodobni virtualni optimizem kibernetiénega
placeba skupaj s svojim vodilom: "Anaything goes!"”

Feministiéna estetika torej ni niti enkraten niti osamljen poskus. Sodi med pri-
stope, ki ohranjajo cstetiko kot centralno tocko teorije kot take in Se posebej centralno
za kakrdnokoli filozofsko univerzalnost teorije. Poleg omenjenih skupnih znacilnosti
ponuja nekaj takega, ¢esar druge teorije nimajo. Prvi¢, feministicna estetika je prevedla
v filozofsko estetiko tisto, kar so analize zgodovine umetnosti osveltlile: da so perce-
pcija, senzualnost in ¢utenje nasploh, za katere se je najprej senzacionalno izkazalo, da
jim pripada historiénost, tudi spolno dolo¢ene stvari in da sta umetnost kot institucija in
estetika (posebej v njeni klasiéni formalistiéni zvezi) udeleZeni pri teh lastnostih, prav
tako kot modernistiéni projekt neskonénega napredka k popolnosti. Vse to je postavilo
vse tradicionalne kategorije estetike kot filozofske discipline v novo lu¢. In drugic,
feministina estetika s svojimi $¢ posebej intenzivnimi napadi na leorijo nezainteresi-
ranosti in teoriji avtonomije estetskega je prinesla v estetiko pogum, ki ga sodobne
esletske in umetnostne teorije nimajo - pogum povezati umetnost in estetiko s prakt-
¢nimi spopadi in politiénimi boji.

Estetika, $e¢ enkrat ve¢ dekonstruirana in rekonstruirana, je celo v tej interpretaciji
videti kot disciplina z univerzalnim dometom in povezovalno mocjo, ki spravlja polar-
nosti v medsebojni stik. Tudi polarnosti spola in socialno spolne vioge.

Tako je treba odgovor na naslovno vprasanje uvesti s pomo¢jo znane erevanske
formule: "V nacelu da, toda bolezen zdravi z istim, ¢etudi oslabljenim virusom, ki je
sprva povzro€il vse tezave."”

In mogoce je prav to tisto, za kar pri estetiki gre: povzrocati teZave gladkemu
razumevanju totalnosti in cnostavnim univerzalnim razlagam, pa tudi preprostim
zavraCanjem univerzalnosti in totalnosti. FeministiCna estetika je povzrocila precej
lezav, zalo jo mnogi ignorirajo, gre pa ravno za 1o, da jo je treba jemati resno.
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ANTHROPOS 1996 3-4

Refleksivnost pogleda

KARLHEINZ LUDEKING

POVZETEK

Eno izmed Duchampovih najbolj neomajnih prepricanj je bilo, da se éut vida
razlikuje od ostalih cutov, ker je edini, ki je lahko navzoc pri lastni predstavi,
Tekst, objavijen leta 1948 v obliki kratke kategoriéne izjave, podprte z retoricnim
vprasanjem, izraza to prepricanje:

"On peut voir regarder.

Peut-on entendre écouter, sentir humer, etc...”"

V tekstu bom najprej opredelil tezo, izpostavljeno v Duchampovi lakonicni izjavi,
zatem bom izdelal kontekst, v katerem se ta osmislja, in se koncno vprasal o njeni
pravilnosti oziroma nepravilnosti. Kljuéni preskus bo seveda samo Duchampovo
delo.

ABSTRACT
THE REFLECTIVENESS OF VISION

It was one of Marcel Duchamp's most long-standing convictions that the sense of
sight differs from the other senses insofar as it is the only one that has a capacity
to attend to its own performance. A brief text published in 1948 expresses this
conviction in the from of a short categorical statement supported by a rhetorical
question:

"On peut voir regarder.

Peut-on entendre écouter, sentir humer, ete. ... ?"

In my paper 1 will first specify the thesis put forward in Duchamp's laconic
remark, then elaborate a context in which it gains its significance, and finally ask
whether it is actually right or wrong. A crucial test case will, not surprisingly, be
Duchamp's own work.

Zdi se, da je "pogled” privlaéna tema pogovora poletja 1995. Ne dolgo tega so
znani avtorji, kot npr. Rosalind Krauss in Martin Jay (naj omenim samo dva), v svojih
bestsellerjih pisali o problemu pogleda in vizualnosti, ti problemi pa so pritegnili
pozornost Sirokega ob¢instva. Ocitno je torej, da je tema mojega besedila modna, Zal pa
ni tako moden argument, ki ga bom predstavil.

V tem tekstu bom spodbijal trenutno tendenco humanistiénih ved, ki poskusa
zanikati pomembnost pogleda, torej ¢uta, ki je bil vse od antike razumljen kot najvisji in
najbolj plemenit. Ta izjemna pozicija pogleda je bila v zadnjih letih radikalno postav-
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liena pod vprasaj. Npr., izpostavljeno je bilo dejstvo, da ¢ut za vid ni samo najbolj
abstrakten, temved tudi najbolj tiranski. Pogled nudi podporo nadzoru, kontroli, domi-
naciji in moci ter nas obenem, ko se prepuscamo spektaklu ali privlaénemu ¢aru dobrin,
vodi v podrejenost. Pogled je prav tako obsojan kot nosilec moskih skopofiliénih uzit-
kov. Se ve, pogled je krivec v podpiranju usodne metafizike prisotnosti in episte-
mologije neposrednega trenutnega vpogleda. Prav tako je receno, da oko nudi model za
himeri¢en pojem "jaza". kot centra cnotne, lo¢ene in avtonomne subjektivnosti. In
kon¢no, pogled je izpostavljen kot éut - gospodar dobe tiska, to je "Gutenbergove
galaksije”, ki jo v tem ¢asu o€itno zapuscamo.

Posledica vseh teh razmisljanj je, da je pojem pogleda naenkrat postal sumljiv,
oziroma da drugi cuti, e zlasti dotik, dobivajo ve¢jo pomembnost.

V nasprotju z omenjeno, povsod navzofo prezirljivostjo v odnosu do pogleda
menim, da je potrebno ponovno obrniti pozornost na nekatere pozilivne 2zmoznosti po-
gleda, ¢eprav je - kot vedno - vse odvisno od tega, kako definiramo in naslavljamo do-
lo¢ene zmoZnosti.

V tem tekstu bi rad $e posebno poudaril doloceno dejstvo, namreé sposobnost
pogleda, da se nanaSa na samega scbe. Poskusal bom pokazati, da se na osnovi te spo-
sobnosti pogled razlikuje od ostalih éutov. Vsekakor je pogled bolj abstrakten kot ostali
Cuti, to pa hkrati dovoljuje dolo¢eno stopnjo samozavedanja in samokritike, ki je ostali
Cuti ne omogocajo.

V Zelji, da bi utemeljil svojo trditev, si bom pomagal z intelektualno podporo
osebe, ki je nedvomno avtoriteta celo za tiste, ki so pristasi (dancs tako popularne)
"ocrnitve pogleda”, namre¢ z umetnikom Marcclom Duchampom.

Ze s sedemindvajsetimi leti je Duchamp na kratko zabeleZzil trditev, da je samo vid
tisti, ki lahko spremlja lastno predstavo. Duchamp se je vse Zivljenje drzal te pozicije, ki
Je izrazena v aforizmu kratkega teksta, objavljencga leta 1948:

Sens /2/
On peut voir regarder.
Pcut-on entendre ecouter, sentir humer, ete ...7

Cut 12/
[Lahko vidimo gledanje.
Ali lahko sli§imo posludanje, vonjamo duhanje. itd ...?

Ti dve citirani vrstici sta hkrati trditev in vprasanje, éeprav je vpraSanje retoriéno
in zato prav tako trditev. Odgovor je o€iten: ne sliSimo, da nekdo poslusa, lahko le sami
sliSimo zvoke. In analogno, lahko samo vonjamo vonjave, ne moramo pa vonjali sa-
mega procesa duhanja. Skratka, cut vida je sposoben necesa, ¢esar druga ¢utila niso.
Cut vida je edini, ki lahko percipira ne samo dolocen spekter viisov, temved tudi proces,
v katerem dojemamo dologene viise. Ce vse 1o dr7i. potem se¢ lahko vid nanasa na
samega sebe, oziroma je samo vid, ki "ima moci za dva” tist, ki je lahko povzdignjen
na vi§jo raven cutnost,

V trivialnem smislu je zelo lahko potrditi Duchampovo trditev, da lahko "gledamo
gledanje”, nc moremo pa "poslusati poslusanja”. Za to zadosca, da se vprasamo, kako
lahko prepoznamo predstavo ¢utnih sposobnosti pri drugih ljudeh. V tem smislu me-
nim, da bi vsak priznal, da zares ne slisimo posludanja drugih ljudi. Prav tako n¢ mo-
remo vonjati, da nekdo vonja, ali okusati, da nckdo okusa nek okus. Lahko pa re¢emo,
da nekdo nekaj gleda, ¢e ga pri tem opazujemo. (Tu lahko test tudi obrnemo in se vpra-
Samo, ali lahko nekdo, ki ne vidi, na neposreden nacin odkrije, da je nckdo slep oziroma
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barvno slep.) Skratka, popolnoma ocitno je, da lahko vidimo, da nckdo drug nckaj
gleda.

Mislim pa, da je imel Duchamp v mislih nekaj vec kot zgolj omenjeno dejstvo. Na
osnovi samega vizualnega procesa je zelel obrmiti pozornost na moZnost vpogleda v
dolo¢ene modalnosti vizualne percepeije. V tem smislu ni zanimivo samo dejstvo, da
vidimo videnje, temve¢ Zelimo vedet tudi, kako vidimo. Teza, ki jo Zelim premisliti in
do dolo¢ene stopnje zagovarjali, je. da je mozno videti, kako vidimo. Naj razlozim, Kaj
to lahko pomeni.

Na zacetku se nam lahko zdi. da je celoten poskus, da bi opazovali lastno vizualno
percepeijo. slabo utemeljen v svop osnovi. Ko si zelimo razjasniti, kako percipiramo
svel, ponavadi predpostavimo, da je pri tem nujen razum in ne ¢utila. Prizadevati b si1
morali celo, da ne bi utemeljili naScga raziskovanja zgol) na enem Cutu, ki ga razisku-
Jemo. To bi bila pravilna znanstvena metoda razlage pogleda in tako teorija, ki bi rekon-
struirala svoje procese na osnovi opti¢nih oziroma fizioloskih pojmov. Torej, ko se
vprasamo, kake vidimo stvari, normalno ne Zelimo videti, kako vidimo, ho¢emo namrec
vedeti. To je popolnoma razumljivo in absurdno bi bilo zahtevati, da bi morali, ko sto-
jimo npr. pred drevesom, ne samo videti to drevo, temvec hkrati tudi fiziéne in bio-
kemiéne procese, ki omogocajo percepeijo drevesa.

Ce Zelimo odkriti, kako vidimo stvari, nas seveda vedno ne zanima pravkar
omenjena kavzalna razlaga. Namesto tega si pogosto prizadevamo za boljSe razume-
vanje lastne percepcije. ('f?c se vpraSamo, kako vidimo stvari, pri tem ne Zelimo vedet,
kaj omogoca pogled, temveé na kakien nacin vidimo dolocene stvari. Razjasnitev tega
vprasanja je najbolj potrebna v situacijah. ko nas obi¢ajni pogled na stvari zaide v
lezave, oziroma ko naenkrat zacutimo, da vidimo nekaj "s popolnoma drugimi o¢mi”. V
taksnih primerih se ob gledanju stvari hkrati spraSujemo o lastnem pocetju. Npr.: prvi
potniki na vlaku so postajali pozorni na to, kako zaznavajo pokrajino, ki so jo opazovali
skozi okna kupejev in mnogi med njimi so razvili svoja opazanja v dnevnikih, pismih
ali celo romanih. Taksni poskusi refleksije modalnosti percepeije niso samo inspirirali
Stevilnih prepricljivih odlomkov literarnih tekstov, temvec tudi raziskave antropologov
in kulturnih zgodovinarjev, usmerjenih na problem zgodovine sprememb ter druzbenih
oblik zaznavanja.

Toda to ni tisto, kar me zanima, kajti razlog pravkar skicirane hermenevtike po-
gleda ponovno ni1 v tem, da vidimo (v dobesednem pogledu te besede), temved raje v
razumevanju nacina gledanja. Globinska refleksija dolo¢ene oblike percepcije bi bila
lahko razvita prav tako uspesno in na isti na¢in v odnosu do drugih ¢utov. Moja trditev
pa je. da je vid edini ¢ut, na osnovi katerega lahko neposredno zaznavamo, kako ta
deluje.

Omenil sem Ze, da lahko nekoga opazujemo in pri tem odkrijemo, ali vidi oziroma
kam gleda. Zdaj pa bi rad $e dodal. da je zgolj z gledanjem moZno celo razbrati, kako
nekdo nekaj vidi. To je mogoce, ker ima oko, v nasprotju npr. z usesom, doloceno
1zraznost in tako npr. vidim, kdo med obéinstvom (medtem ko predstavijam ta tekst) me
pozorno opazuje, oziroma, kdo zgolj zdolgocascno ali raztreseno zre v zrak. Seveda pa
Je zaznava modalnosti pogleda tudi zelo omejena, kajti navsezadnje lahko samo
opazujem o1 nekoga. ne pa tudi, kaj te zaznavajo.

Zaznavanje "od zunaj" je prav tako lahko usmerjeno na nas same. Tu pa vid po-
novno zaseda posebno mesto. Brez tezav lahko poslusam zvok (ali ¢e hocete hrup), ki
ga ustvarjam z branjem svojega teksta. In podobno, lahko brez tezav ¢uum povrSino
svojega telesa. Sama procesa posluSanja in otipa sta mi nedostopna, prav tako kot sta mi
nedostopna oba procesa pri drugih ljudch. Oko pa, nasprotno, zgolj s tem, da odseva
povrsino, lahko zelo dobro zaznava svoj lasten pogled. Tu lahko omenimo dejstvo, da
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nekaj podobnega, kot je ogledalo, ne obstaja v odnosu do ostalih ¢utov, prav tako ne
obstaja ni¢ adekvatnega, kajti npr. ne morem poslusat lastnega usesa.

Kadarkoli zrem v lastne o€i, te postancjo ravno taksni objekti, kot so o¢i (ali
usesa) nckoga drugega. Toda s tem, ko usmerim proces gledanja k novemu objektu, to
S¢ ne pomeni, da tudi zaznavam sam proces gledanja. Vidim svoje o€i, ne morem pa
videti lastnega procesa gledanja. Zgolj opazovanje v ogledalu ocesu Se ne omogoca, da
bi razbralo modalnost lastne predstave - odsev sam Se ne implicira refleksije. Moje oko
je sedaj uisto, ki se pojavlja znotraj lastnega vizualnega polja in mi omogoca videnje do-
lo¢enega nacina gledanja.

Na tem mestu je vprasanje. ali je mogoée zaznavati modalnost lastne zaznave,
nesmiselno. Kadarkoli Zelimo videt (in ne samo razloZiti ter razumeti), kako vidimo
slvari, se moramo nujno zanaSati na lasten pogled. Znotraj te taviologije je nesmiselno
zahtevati, da bi v poskusu razbiranja modalnosti pogleda (npr. ko se opazujemo v ogle-
dalu) morali hkrati opazovati modalnost samega pogleda v ogledalu, ki je Ze usmerjen v
lastnm pogled.

Omenjena zahteva ni nesmiselna samo zato, ker nam to pravi empiriéna izkusnja.
Prav tako je logi¢no absurdna. Absurdno bi bilo misliti, da lahko na isti naéin sledimo
temu, kar vidi nase oko, kot gledamo film, oziroma (kakor so si to pogosto predstavljali
v preteklosti) kot projekcijo zunanjega sveta v camert obscurt nase zavesu. Tudi ¢e b
bilo mogoce, bi Se vedno morali gledau (karkoli bi se Ze kazalo) z nasimi oémi, Brez
lega bi imela beseda "videnje”, ki oznaCuje naso percepcijo, zgolj metafori¢en pomen.

Ce se Zelimo zanadati na Cute, jih ne moremo hkrati "presegati”. V trenutku, ko
odpremo o¢i, se podredimo pogojem nasega lastnega pogleda. Teh pogojev ne moremo
enostavno zaznati v stvareh, ki jih gledamo. Nahajamo se torej na mestu zapornikov v
Platonovi jami, ki prav tako niso sposobni zgolj z natanénim opazovanjem tega, Kar
vidijo pred svojimi ofmi, razbrati cksistencialnih omejitev svojih zaznavnih zmoZnosti.
To, kar vidijo, so samo sence. Tega dejstva pa ne morejo odkriti zgolj na osnovi za-
znavanja.

Tisu, ki vidijo sence, pa vidijo hkrati svoje lastne sence. In ¢e lahko kaj pritegne
pozornost njihove negotove situacije, je to ravnokar omenjeno dejstvo. Ce hoéemo
razloZiti omejujo¢e pogoje nase lastne vizualne percepcije znotraj samega procesa te
percepeije, potem je edina moZnost, da sami postanemo objekti nase lastne vizualne
percepceije (z vsemi njenimi omejitvami).

Pomembnost "hiasti¢ne” interakcije med videnjem in videnim je bila pogosto
poudarjena, Se posebno od francoskih mislecev, (Omenil bom samo Merleau Pontya,
Sartra in Lacana). Temu kontekstu moramo dodati, da nas ne gledajo samo drugi, tem-
ved da gledamo tudi sami sebe. In samo ¢e je nas lasten pogled (podobno kot pogled
lujca) usmerjen na nas same, s¢ v tem skriva majhna moZnost, da bo percepcija sama
sproducirala malenkostno interferenco znotraj lastnega polja, to je motnjo, na osnovi
katere lahko definiramo sile, ki strukturirajo to polje.

Ne moremo pri¢akovati, da bomo na tem mestu razjasnili omenjeni problem. Ce
bi hoteli videti strukturo nade lastne percepeije v vsej njeni jasnosti, bi morali zavzet
pozicijo, ki bi lahko analizirala to strukturo od zunaj, torej s staliS¢a, ki je nad per-
cepeijo, ali taviolosko, s stalisca, ki ga (dokler §¢ vedno dejansko gledamo) ne moremo
doseci.

Torej, ko nam vizualni umetnik hoce predstaviti vizualne modalnost, lahko to
stori samo tako, da poskusa na osnovi notranjega feetbacka inhibirati naso intuitivno
zaupanje kot neposredno transparentnost naSe percepceije ter absolutne danosti zaznava-
nega.

Primer, ki ilustrira to moZznost, lahko najdemo v delu umetnika, katerega citat (na
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zacetku teksta) je spodbudil ta kratek tekst. La mariee mise a nu par ses celibataires,
meme je eno izmed pomembnejSih del M. Duchampa. Sestavljata ga dve stekleni ploséi,
postavljeni ena nad drugo, znotraj Katerih se pojavljajo razlicne ¢udne figure. Ta objekt.
ki ga prav tako poznamo pod imenom "Veliko steklo”, je bil prvi¢ razstavljen v
Brooklynnu leta 1926.

Kljub skromni ilustraciji lahko od¢itamo zmedo v zaznavi, Ki jo povzroca Du-
champov objekt. Pogled tistega, ki opazuje. ne ve, na kaj bi se usmeril, oziroma ne
najde opore. Vedno znova vstopa v stekleno podobo in vedno zgresi cilj. Pogledu ni
dovoljeno, da bi vstopil v virtualni prostor dolo¢enega imaginarnega. piktoralnega pro-
stora. Pogled se tu ne more nastaniti tako, kot se lahko npr. v sliki Fernanda Legerja. ki
se nahaja na steni za "Velikim steklom”. Pogled (v nasprotju z odnosom do slike) tu ne
more delovati na obicajen nacin - ne more se absorbirati v kontemplacijo opisancga
prostora ter stvari oziroma vzorcev in tekstur povrsine. In koncno, ne more pozabiti
nase.

Pogled se vedno znova vraca v realen prostor, Kjer se njegov telesni nosilec pre-
mika okoli predmeta in se mu postavlja nasproti. V tem prostoru. kjer ne moremo po-
zabiu nase, bomo prejkoslej opazili tudi druge gledalce in prav tako nas bodo prese-
netili njihovi pogledi (skozi steklo usmerjeni v nas). In kon¢no, opazili bomo svojo
"straljivo" podobo, ki s¢ zrcali na stekleni povrSini.

Tako ne vidimo samo dela, temve¢ tudi same sebe v svoji negotovi situaciji. V
lem primeru pravzaprav vidimo, kako vidimo. To je zato, ker delo ne ustavlja in ne
fiksira nasega pogleda znotraj svojih okvirov. Delo ves ¢as usmerja pogled nazaj k
samemu gledalcu in ta je vseskozi prisiljen videti sebe, kako gleda doloceno delo.
Nemogoce je gledati "Veliko steklo”, ne da bi pri tem tudi opazili, kako ga vidimo. V
tem pa leZi mozZnost za poveéano mo¢ pogleda in moZnost za njegovo kultivacijo v "¢ut
z dodatno mocjo". Tako se (zclo enostavno) pogled vine nazaj k sebi in zacenjamo
videti, kako vidimo.

Kakor sem Zelel pokazati, je dolofena refleksivnost moZna samo glede na Cutilo
za vid. Samo v odnosu do vida lahko stimuliramo estetsko refleksijo znotraj ¢utnega
medija in to Sc¢ celo preden je ¢utnost presezena oziroma degradirana na objekt inte-
lektualne analize. Morda je to eden izmed razlogov. zakaj se je proces samorefleksije v
modernizmu zacel in kasneje dosegel tudi najbol) spektakularne rezultate prav na
podro¢ju vizualne umetnosti.

Prevedla Mojca Oblak
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Anticni spor pesnikov in filozofov
(Estetika in etika)

SIMON MACUH

POVZETEK

Anticno estetiko predstavljajo v glavnem trije vecji modeli: Platonov, Aristotelov
in Plotinov.

Platonova pozicija je reakeija na grsko klasicno tragedijo in pesnistvo. Njegova
trilogija o Sokratovi usodi je pravzaprav neke vrste "antitragedija”. Taksna forma
vsebuje aspekte, ki teZijo pro¢ od zastarele morale, ki sloni na suzenjstvu ose-
bnosti kot intelekta. Precej podobno pozicijo o umetnosti najdeno tudi pri Ari-
stotelu.

Eno skupino smo pravkar predstavili in na drugi strani lahko najdemo prav tako
Stevilne zagovornike pesni§tva. Eden takih zagovornikov je Aristofan, ki se brani
na teoretiéni ravni. Za filozofe je bila karakteristicna njihova teoreticna moc in
konsistentnost. Na rac¢un te polarizacije sem opisal znani spor med pesniki in filo-
zoft.

Tukaj pridemo do tocke teorije. S tega glediséa lahko vidimo, da teoreticno to ni
estetski problem, ampak problem z moralno kompetenco. Aktualna estetika ima
vedno moralne atribute. Estetika v tej viogi poskusa doseci dolocen druzbeni ali
celo politicni vpliv.Ta pojav je znacilen za danasnje dni, kot v vseh zgodovinskih
valovih,

Danes poznamo tisoé nadinov, kako vplivati z estetskimi komponentami na javno
Zivijenje.

ABSTRACT
THE DISPUTE BETWEEN PHILOSOPHERS AND POETS
(AESTHETICS AND ETHICS)
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Antique aesthetics is largely represented by three major models: from Plato,
Aristotle and Plotinus.

Plato's position is a reaction to Classical Greek tragedy and poetry. His trilogy on
the fate of Socrates is in fact a kind of "anti-tragedy”. It contains aspects that
maove away from contemporary traditional morality which relied upon a slavery of
the individual person and intellect. Aristotle held a quite similar position about
art.

On the other hand, we can also find many supporters of poetry. One of them is
Aristophanes, who resists on a theoretical level. Theoretical strength and
consistence were characteristic of the philosophers. On the basis of this
polarisation, I will describe the long-standing dispute between philosophers and
poels.
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We have come now to a point of theory. Theoretically this problem is not one of
aesthetics, but a problem involving moral competence. Actual aesthetics has
always had moral attributes. Aesthetics in this role strives to achieve some social
or even political impact. The phenomenon is as significant today as in all prior
historical periods. Today we are aware of thousands of means to influence public
life via postulates of aesthetics.

ZACETKI GRSKE KULTURE

V zacetku drugega tisoletja pred naim Stetjem lahko govorimo o sorodnih
civilizacijah, ki so zasedale podrodja Sredozemlja, Egejskega sveta ter se Sirile prek
Rodosa in Cipra vse do Mezopotamije. Kultura se je prenasala po trgovskih poteh, ki so
povezovale te dezele z Mezopotamijo. Najve¢ dokazov za to dajejo podobnosti v arhi-
tekturi, ki so jih opazili pri arheoloskih izkopavanjih. Druzba je v zaCetku Se brezra-
zredna in se deli na rodove. Nekje od 14. do 11. stoletja pr. n. §t. se pojavi mikensko
kraljestvo. Mikenski svet ni bil veliko drugaéen od poreénih civilizacij BliZnjega
vzhoda. Prebivalci so se v glavnem ukvarjali s poljedelstvom, v palaci pa so s¢ oprav-
ljale administrativne dejavnosti, ki so dolocale placevanje davkov podloZnikov. Dobrine
SO po vecini rabile za vzdrzevanje dovol) moéne vojske. Sprva je bila monarhija volilna,
kasneje pa so odvzeli vojaskemu plemstvu pravico do potrjevanja kralja, da bi s tem
zmanjsali moznost Spekulacij in utrdili avtoriteto obstojec¢e oblasti. Palaca je urejala
poveljstvo nad vojsko, opremljenost, nabore, ekonomijo, davicino ter religiozno Zivlje-
nje. Kralj je di ¢arovnik, gospodar ¢asa ter svecenik.! Tako zasnovano kraljestvo je
bilo vse bolj podobno orientalskim absolutnim monarhijam. Mo¢ na celotnem ozemlju
Je utrjeval sistem kraljevih palaé, po katerem se je Sirila monarhova oblast. Na vsakem
dovolj velikem podroéju, ki so ga na novo osvojili, so postavili palaco in nadzor nad
ozemljem je bil hitro vzpostavljen.

Kljub svoji mo¢i pa Mikenci niso mogli vzdrzati pritiska indoevropskih plemen,
Ki 5o prihajala z ravnic juZne Rusije in Balkana (okoli 1200 do 1000 pr. n. t.). Njihova
prednost je bila v moéni vojski, bojevitem temperamentu, sodobnej$em oroZju (puscéica
in lok, kopje, sckira), $¢ posebej pa so blestele njihove bojne vprege.? Koséek za ko-
§¢kom so krhali mikensko ozemlje, dokler niso celotno kraljestvo razbili do toliksne
mere, da se je moralo v ckonomskem smislu povrniti v povsem obicajno poljedelsko
skupnost. Rodovne strukture znotraj druzbe so se porazgubile in nastali so prvi zametki
sveta, ki niso ve¢ poznali delitve dela, podrejanja eliti, teznje po zdruZzevanju oblast v
cni osebi in podobno.

S tem je nastala dovolj ugodna podlaga, za razvoj kulture. Umetnisko ustvarjanje
se je prenaSalo z ustnim izro¢ilom. Pisava je bila nekaj ¢asa nepomembna, Kajti tiste
vloge, ki jo je pisava imela pri kraljevi administraciji, ni imela ve¢, zato je enostavno
1zginila.

Vzporedno z umetnostjo se je razvijal jezik. 1z jezikov, ki so jih govorila razli¢na
plemena, se je pocasi zacel oblikovati enoten jezik. Grki za¢nejo ponovno uporabljati

Kretska legenda govori o kralju Minosu, ki se v votlini na Idi vsakih devet let podvrze preskusu 2 Zev-
som in s tem preskusi svojo kraljevsko moc (v Odiseji, XI1X, 179).

Konj je bil tudi simbol modi, podzemnih voda, rodovitnosti, spodnjega sveta ter vetra, viharja, nevihte.
S to simboliko je ustvarjen lik boga Pozejdona - pol Eloveka, pol konja.
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pisavo v 9. stoletju pr. n. §t. Tokrat jo prevzamejo od Feni¢anov. Med prva zapisana
dela sodijo Homerjeve in Hesiodove pesnitve. DruZzbeni smoter pisave se povsem spre-
meni. Pisava postane sredstvo, s katerim se $irijo najsplosnejsi vidiki politicnega in dru-
Zbenega Zivljenja; pisava postane orodje Sirsih mnozic.

CAS MITOV

Eden tipi¢nih pojavov razmisljanja te druZbe je mitologija, ki poskusa razjasniti
vprasanja, katera so si ljudje zastavljali ob raznih pojavih v naravi in druzbi. Je odraz
najzgodnejie forme misljenja. Koncept razmisljanja ni objektiven, saj pesnistvo posta-
vlja resnico v svet boZanstev, demonov in misterioznega. Najveckrat se opira na izku-
$nje ljudi, ki so v druzbi nckaj pomenili, njim pa se prikljuci S¢ povsem neselekcioni-
rani principi. ki so se v danih situacijah vgnezdili v druzbeno zavest.

Najstarejsi pesniski jezik bil jezik pesniSkega eposa. Pesniki so dobesedno uro€ili
svoje obéinstvo. Prepric¢ani so, da prihaja njihov navdih od samih boZanstev, skrivno-
stnih sil in ga imenujejo "nagovor" Muz. Muze so prisotne povsod, zato lahko razode-
nejo pesniku vsakrsne skrivnosti:

"Zdaj pa povejte Se Muze, v olimpskih domovih Zivece,

ve ste boginje, povsod pricujoce, in vse vam je znano,

pevci pa slisimo le glas, sami ne vemo nicesar..."?

Najocitnejsi primer mitoloskega pesnjenja so orfiéne teogonije in kozmologije,
Homerjeva epika, mediem ko Hesiod Ze lo¢i med pesniStvom, ki je navdahnjeno od
Muz, in pa pesnistvom, ki je produkt pesnikovega lastnega razmisljanja. Po drugi strani
so lorej pesniki Usti, ki ustvarjajo iz sebe, vendar jih pri tem vodi boZanski navdih. Znan
je tudi lep Demokritov izrek o boZanskem navdihnjenju pesnikov:

"Kar napise pesnik po zamaknjenju in po svetem navdihnjenju, je gotovo lepo. L

V dialogu Ion pa o tem pise tudi Platon:

"Prav tako tudi muza najprej sama navdihne pesnike, in ko so sami polni boga,
navdihujejo §e druge, in tako se plete veriga. Zakaj vsi dobri pesniki, epski kakor lirski,
uslvurjsajn vsa ta prelepa dela ne iz umetnosti, temve¢ v stanju navdiha in obsede-
nosti, "

Homer in Hesiod

Ceprav sta Homer (okoli 800 pr. n. 3t.) kot Hesiod (okoli 700 pr. n. §t.) starej$a od
orfikov, se njuna misel Ze odmika od najtemelnejsih mitoloskih momentov, saj pesnitve
niso vec tako naturalistiéno usmerjene.

Homer v svojih pesnitvah ne izhaja 1z same zgodovine mikenske tradicije, toda
zdi se, kot da ima nenchno pred oémi to obdobje kot vzor, kot tisto ¢udovito junasko
obdobje. Zelo hitro spoznamo lik junaka, ki je slika te pretekle dobe. Homerjeve pe-
snitve opisujejo dolocene cikle okoli kakSnega pomembnega dogodka. Kot podlago
jemlje zgodovino, vendar se zgodovinska dejstva spremenijo v temo epskega cikla. Ta
vscbina fantazijsko presega tisto, kar se je resniéno zgodilo, zato dobi posamezno
dejanje pogosto povsem drugacéno podobo od dejanske. Epski cikli se med sabo vse-
binsko povezujejo, tako da se vseskozi ohranja rdeca nit zgodbe.

Za Ilado je znacilna odlo¢no izraZena vojaska narava in mo¢no povzdignjen lik

3 Homer, lliada, 11, 484-492.
Anton Sovre, Predsokratiki, SM Ljubljana 1988, stran 222, fragment 250.
Platon, Jon, 533D
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Abhila, medtem ko iz Odiseje diha mirnejSa podoba, ki je mocno obrnjena h griki po-
krajini (zahodna Gréija). V tch clementih sc kaZe odsev naselitvenega gibanja v ustih
Casih na grskih tleh, ki je bilo povezano tudi s Stevilnimi spopadi.

Homerjevi pesnitvi sta za dolgo ostali zgled kasnejSim pesnikom, Katerih pesnitve
so bile prav tako priljubljene. Vse te pesnitve so tudi osnova, iz katere so ¢rpali kasnej$i
pisci tragedij v 5. in 4. stoletju pr. n. §t.

Hesiod je didakti¢ni pesnik. kar pomeni, da se njegove pesnitve od epskih razliku-
jejo v tem, da ne slonijo toliko na ljudskem izrocilu, ampak je Ze mogoce ¢utiti nauk in
oscbnost pesnika. Tudi dogodki, ki jih didakti¢ne pesnitve opisujejo, so bolj konkretni.
Hesiodovo pesnistvo je polno tak$nih dogodkov in mnogi se nanasajo nanj oscbno.

Hesiod je poskusal prese¢i Homerjevo pesniStvo. Na eni strani se pri njem KaZe
Cisti tekmovalni duh, na drugi strani pa najdemo Ze docela teoreticno kritiko. Dejansko
ima Hesiodovo pesni$tvo diametralni poloZaj nasproti Homerjevemu.

Hesiodov spis Teogonija je poskus sistematizacije antiéne mitologije.® Ceprav se
Hesiod ukvarja z mitologijo in poskusa pisati o tem, kako so nastali Zemlja, Nebo,
Morje, kako so se iz njih rodili bogovi in zasedli Olimp, skuga biti pri tem objektiven.
Raznim mitoloskim elementom sku$a najti dolo¢eno mesto in pri tem uporablja
svojevrstno metodo. Hesiod pa je Ze delno knticen do pesniskega jezika. Pravi namrec,
da lahko pesniki govorijo laZi, ki so podobne resnici, lahko pa govorijo tudi samo
resnico:

"Znamo povedati mnogo lazi vam, podobnih resnici,

znamo, &e hocemo, tudi povedati zgodbe resnicne!"”

Opazka je namenjena Homerjevim epom, vendar kot taka S¢ nima namena moral-
no Kkritizirati pesnistva, kadar se oddaljuje od dejstev, ampak namisljene vsebine zgodb.

Klasi¢na doba grike kulture in nastop filozofije

Z razvojem druZzbe nastopi novo obdobje. Prej bronasto je nadomestila Zelezna
doba in dobo herojev doba geometrije in racionalnega razmisljanja. Bogovi postajajo
vse bolj loéena sfera od vsakdanjega Zivljenja. Pojavi se bolj globoka razplastenost
realnosti nasploh. Znotraj druzbe ima vsakdo svojo funkcijo. Tako imamo, na primer v
Atenah, kjer se vplivi mikenskega obdobja Se najbolj ohranijo, poleg vladarja $¢ pole-
marha, kot glavnega vojskovodjo, versko obredje opravljajo sveceniki. Ljudje v razmi-
$ljanju niso ved tako zagledani v naravo; nastanc predmet sophia,® ki ni ve¢ del physis,
ampak sveta ljudi. Ta novi vidik mi$ljenja je plod celotnega toka zgodovine, V druzbi
so silnice razmiSljanja vedno bolj porazdeljene, s tem pa tudi bolj kontrastne. Soocanja
nasprotij so pogosto pripeljala do sporov, vendar so po drugi strani ravno potencialna
nasprotja primorala ljudi k razmisljanju. Ker je bila prej avtoriteta enega tako mogocna,
so se tudi ljudje razumsko raje podrejali, sedaj pa so se nasprotniki izenacili, zato ni
¢udno, da postajajo govorni$ki dvoboji vse bolj priljubljeni.

Zanimivo je pogledati tudi mestno strukturo; ¢e so bile prej zgradbe zgoscene
okrog kraljeve palace, so seda) zgrajene okoli javnega prostora (Hestfa koiné), Kjer se
razpravlja o skupnih problemih me$¢anov. Mesto je bilo obdano 3e z obzidjem, ki je
varovalo prebivalce pred vpadi, pa tudi zakljucevalo skupnost v neko celoto.

Griki zgodovinar Herodot (Zgodovina, 11, 53.) zaradi tega daje pohvalo Homerju in Hesiodu, da sta dala
grikim bogovom imena.

Hesiod, Teogonija, 1-115.

To se je zgodilo na pragu 7. stoletja pr. n. 8t

~
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Ko se pojavi polis.? se nove strukture druzbenega Zivljenja e bolj utrdijo. Najvi-
§jo moc¢ predstavlja govorno argumentiranje. Govor postane protislovno razpravljanje,
diskusija, ki zahteva ob¢instvo kot razsodnika. Politika in ldges sta v tesnem razmerju.
Kot sluzi govor za razpredanje n analiziranje politicne doktrine, po drugi strani pa sta
ravno retorika in sofistika priéeli z analizo samega jezika. Arstotel na primer poleg
tchnike prepri¢evanja uvaja logiko resniénega, moznega in sklepanja sploh.

V polisu zascbnost domala izgine. Vsakrino dogajanje ima vsaj potencialni dru-
Zbeni status, saj govorniki za svoje argumentiranje lahko vzamejo katerikoli druZbeni
clement. TakSen razvoj demokratizacije je imel odlocilen vpliv na intelektualni razvoy.
V kulturo se vkljucuje ¢edalje Sirsi krog ljudi.'? Podobno je s pisavo, saj vse ved ljudi
7na pisali.

Sedaj lahko razumemo potrebo po izdaji zakonov, ki se pojavijo v tem obdobju.
Pravo postavlja vsakogar v enak poloZaj pred drugim, vendar zakoni $e vedno ohranjajo
kanéek idealne vrednote, ki naj bi odrazala svet red kozmosa.

Anaksimander, Ferckides in Heraklit so izdali prve knjige. Njihova ambicija je
bila, da bi lastna dognanja odkrili tudi drugim, pa naj bodo 1o kozmoloska, astronomska
dognanja, matematiéne teorije, naravoslovna opaZanja in podobno. Resnica modreca je
razodetje ncke visje dejanskosti, vendar nima vec misticne vrednosti. kot jo je imelo,
dokler so bili Cuvarji vi§jih resnic zgolj sveceniki ali kralj. Kancek misterioznosti Se
ohranjajo oraklji in prerokbe v templjih. Olimpski bogovi so postali domena in grika
mitologija postanc uradna religija, ki se je primerno distancirala od posveinih zadev.
Tudi v tem segmentu viada politiéni "racionalizem”.

Namen religioznost in modrecev je bil preobraziti ¢loveka kot ¢lana druzbe. Visje
se je kdo lahko povzdignil v modrosti, ve¢ skrivnosti mu je bilo razkritih. Filozofija
nadomesti tradicionalne oblike iskanja modrosti prek misterijev, nosi pravzaprav
dvojno vlogo: na eni strani niha med morjem duhovnih skrivnosti in na drugi med po-
pularnim javnim razpravljanjem. Tako poznamo filozofe. ki so se radi zapirah v skriv-
nosine czoteriéne misli. Druga skrajnost pa so tist, ki so neprestano polemizirali v jav-
nosti. Sofisti pa so se povsem integrirali v javno Zivljenje ter ponujali svoje znanje
komurkoli za denar. Tako je tudi filozofija na cni strani lahko skoraj ¢ista politicna
teorija ali nasprotno - pot iskanja v samoti in skozi kontemplacijo.

Zanimivo je pogledati, kako se je spremenila ctika. To nam najbolje predstavlja
primer vojaka. Na eni strani imamo homerskega junaka, odliénega voznika bojnega
voza. Njegovi podvigt so junadko ter individualno dejanje, ki ga opravlja z ekstremno
drznostjo in z veliko vojaSkega srda. Vojak drzavljan pa mora vsako Zeljo po junastvu
premagati. Njegov cilj ni, da bi zmagoval sam. ampak da bi se kar najbolje vkljucil v
skupinski boj. [zurili so ga, da ostane v bojni érti in s¢ bori z ramo ob rami ter pazi, da
ne zapusli svojega mesta. Bojevnikova vrlina je sedaj obvladovanje samega scbe. hla-
dnokrvnost in zaviranje vsakrinih nagonskih vzgibov. Taksna moralna drZa je veljala v
celotni druzbi, kar je pomenilo zavracanje tradicionalne aristokratske usmerjenosti h
krepitvi moéi posameznikov in njihovemu povzdigovanju nad ljudstvo. V praksi se je to
kazalo kot preziranje tistih, ki so na vsak na¢in hoteli prodreti v ospredje, razkosje
pogrebnih svecanosti, pretirano izkazovanje ¢uslev, pretirana samozavest tstih, ki so
imeli dolo¢ene privilegije in podobno. V zgodovino tistega ¢asa so se s taksno etiéno
strogostjo gotovo najbolj zapisali Spartanci.

Y Med 8. in7. sl pr.n. it
10 Zgled 7a 1o nam je lahko Homerjevo pesnistvo; najprej je bila to dvorna poezija, nato pa se razSiri med

ljudstvo kot praznicna poezija, saj so pesnitve najveckrat recitirali ob posebnih priloznostih.
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Med prve grike modrece $teje sedem modrih.!! Njihova naloga je bila zacrtati
meje nove grike znanosti znotraj vsch plasti druzbe. Vidni so nphovi prispevki pri na-
stajanju prava, S poscbe) Solon. Zakonodaja je izrinila tradicijo osebnih ali plemenskih
mascevanj. Pojem bratstva se poskusa razSiriti na vse drzavljane. ne le na krvno sorod-
stvo, Zacetkov prava pa ni mogoce razumeti brez zunanje religiozne klime.

Spremembe v druzbi so tudi povzrocile, da se je spremenil pogled na umetnost. S¢
posebe) na pesnistvo, kajti poezija je po svojem na¢inu izraZanja najbliZja filozofiji in
konéno se je vseskozi ohranjalo najved pisnih virov. Antiéna poezija ima svojevrsien
status zaradi ve¢ dejavnikov. Medtem ko je bila likovna umetnost precej neproblema-
ti¢na, so kritike na racun pesnikov vse pogostejse. Poezija kot mit (Homer, lliada, Odi-
seja) je odsev prezivetega obdobja. V demokratiéni Gréiji ni ved posluha za iracionalne
pulzije pesnikov, kajti na pohodu sta znanost in modrost. Povedati pa je tudi treba, da so
bili Grki zelo samozadosten narod in s¢ niso kdo ve koliko ozirali na to. kaj se dogaja
okoli njih:

"Grki, ti pac! Njim dala ja Muza talent in zgovornost,

drugega nié v mislih jim ni ko cast le in slava."!?

Orientalni koncept umetnosti v tistem ¢asu je slonel na povsem drugaénih te-
meljih. Pri njih je umetnost v sluzbi religije in obredov. Umetnost ostaja v domeni avto-
ritet Sire skupnosti. Grika umetnost je individualistiéna. Z¢ Homer predstavlja pesnika
kot osebnost, ¢eprav njegovo navdahnjenje prihaja od Muz. Svoboda izrazanja se Se¢
samo povecuje in konéno se mora religiozni moment umakniti filozofiji in politiki.

Naslednji moment predstavlja sama estetska misel. ki je prefinjeno prepletena s
filozofijo. Anti¢na estetika Se nima izoblikovanih objektivnih meril pri ocenjevanju
lepega, ampak se kriteriji oblikujejo vzporedno s sploinim druzbenim stanjem. Ker je to
¢as, ko se v druzbi najpogosteje govori o morali, smo prica pojavu, ko se najpogostejse
kategorije estetskega (red, proporcionalnost, harmonija, mera...) navezujejo na moralo,
Temu pojavu bi lahko rekli estetizacija dobrega.

Rojstvo anti¢ne cstetike predstavlja pravzaprav spor med pesniki in filozofi.
Pesnikom se najvedkrat odita ravno moralna neprimernost njihovih del. V druzbi. ki je
z¢ okusila resnico. kakrsno podaja znanstveni pristop, je iracionalna resnica pesnikov
nekay, kar kvari druzbo.

Razvoj kritike pesnistva
Ksenofan Kolofonski in Heraklit Efeski

Med najzgodnejSimi predstavniki, ki kritizirajo pesniStvo, sta bila Ksenofan in
Heraklit. Oba slonita na razumski poziciji.

Ksenofan (okoli 546 pr. n. §t.) je bil tudi sam pesnik. Hodil je od kraja do kraja in
tako spoznal razli¢ne poglede ljudi. Z izku$njami, ki jih je dobil, si je laZje izoblikoval
lastno pozicijo do Homerja in wdi do Hesioda. O¢ita jima, da s svojo pomehkuzeno
umetnostjo vzpodbujata ljudi k nezdravim dejanjem, ki so Skodljiva tako za njih, kot za
okolico:

“Vse sta bogovom natvezla Hesiodos, prej $e Homeros."'3

Ksenofan je najraje uporabljal ostre in posmehljive bodice. Ni se bal govoriti proti
prevzetnim veljakom ali proti nerazumnost ljudi, ki verjamejo v bozanske like junakov,
bil pa je za enakopravnost ljudi in za svobodomiselnost.

11
12
13

V 1o skupino spada ved kot sedem modrecev, vendar se zaradi tradicionalne vrednosti ohranja ta 17raz
Horac, Pismo o pesnifivu (De arte poetica epistula ad Pisones), 320,
Anton Sovre, Predsokratiki, str. 67, fragment 16,
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Heraklit (okoli 500 pr. n. §t.) se v marsi¢em ne strinja s Ksenofanom. Najbolj ga
moti njegova svobodomiselnost in privrZenost demokraciji, saj je bil aristokrat. Oba pa
imata podobno mnenje o pesnikih, O njih meni Heraklit naslednje:

"Kopica znanja e ne prinese sprevidnosti: ko bi jo, bi bila oplemenitila Hesioda
in Pitagoro in Ksenofana in Hekataia; zakaj le eno je modro: spoznati razumno voljo,
ki krmart vse skozi vse."14

Platon

Platonovega mesta v antiéni filozofiji ni treba posebej prikazovati. Bil je velik
filozof, ki je imel tudi mo¢an druzbeni vpliv. Njegova razlaga poeticnega je bila precej
kompleksna.

Preden se je zacel ukvarjati s filozofijo, je tudi sam pisal tragedije. Sokratovi vpli-
vi so ga kasncje privedli do odlo€itve, da je postal filozof, vendar ni takoj spremenil
mnenja o pesniStvu, V dialogu Ion in $e kje priznava pesnikom njihov talent, vendar se
v dialogu DrZzava njegovo mnenje radikalno spremeni. Omeni sicer, da s teZkim srcem
obsoja pesnike, vendar tega problema zaradi resnice ne more zaobiti. Njegova kritika pa
je bolj namenjena posledicam, ki jih povzrocajo pesniki s svojimi pesnitvami, kot
pesnikom samim, kot sta to pred tem pocela Ksenofan in Heraklit. Nemoralni nauki bi
lahko na primer zmedli otroke, ki poslusajo neprimerne zgodbice:

"To so zgodbe, ki so jih napisali Hesiod in Homer ter drugi pesniki. Kajti ti so
pripovedovali in pripovedujejo ljudem zgodbe, ki so si jih izmislili. (...) Ce nekdo v svoji
zgodbi slika bogove in heroje kot v bistvu slabe, kakor slikar, ki naslika podobo, ki ni
podobna izvirniku."'’

Prav tako lahko spletke, ki so polne custev, omehcajo borbenost in pogum ¢u-
varjev Drzave:

"Potemtakem moramo odstraniti tudi vse strafne, grozo zhujajoce izraze, kakor so
‘Kokit', '‘Stiks', podzemeljski, brezkrvni in drugi. ob katerih se vsi, ki jih sliSijo, zgrozijo.
Morda so dobri v kaksnem drugem pogledu, mi pa se bojimo, da ne bi cuvarji zaradi
tega strahu postali preve¢ razdrazljivi in mehkuzni."'%

Na koncu VII. knjige Drzave Platon ocita pesnikom, da se pogosto zadrZujejo po
domovih druZbenih veljakov, kjer jim le-ti izkazujejo ¢ast in jim podarjajo dragocena
darila, medtem ko jim pesniki prepevajo himne in slavo, med drugim pa veljaki raje
poslusajo nasvete pesnikov, kot tistih, ki o vladanju res nckaj vedo:

"Zato nam tragedija upravi¢eno velja za zakladnico modrosti, Evripid pa posebej
za njen vrh (...), ker je izrekel globokoumno misel: tirani so modri, ker se druzijo z
modrimi. In oc¢itno misli z modrimi ljudi iz njihove okolice. Da in tiraniada velja njemu
in drugim pesnikom za bozansko in ne vem kak$no vse. (...)Toda po drugih driavah se
svobodno gibljejo, zbirajo okoli sebe ljudi, najemajo za uprizoritve svojih del igralce 2
lepimi, izdatnimi in prepricljivimi glasovi ter zvabljajo driave v demokratijo in tira-
nido.""7

Realnost, ki jo izraZajo umetniki (pesniki, slikarji...) je subjektivna, kajti omejuje
sc le na tisto, kar lahko umetnik zazna s svojimi Cutili. Nasa ¢utila pa nas lahko varajo.
Umetniki so tudi posnemovalci in na dolocen nacin prevaranti, zato so ljudje, ki jim
verjamejo, naivni. Umetniska realnost je tretjerazredna. Prava Resnica je prisotna samo

Anton Sovre, Predsokratiki, str. 78, fragment 75,

Platon, Driava, DZS, Ljubljana 1976, I1. knjiga, 17. poglavje, str. 93.
Platon, Driava, 1. knjiga, 2. poglavije, str. 101,

Platon, Driava, VI knjiga, |8, poglavie, str, 294,
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v svetu idej. Nas svet je le posnetek idealnega sveta, tako so dela pesnikov posnetki
posnetkov.

Pesniki dosegajo svoje ucinke tako, da v svojih delih zdruZzujejo racionalno z
iracionalnim. Ljudje pa so za te u¢inke zelo dovzetni, ne da bi o njih veliko razmisljali.
Platon deli ¢lovesko duso na tri dele: razumskega, sréncga in Custvencga. Poczija vzne-
mirja ravno ¢ustveni del duse in povzroci, da Zelje in strasti vladajo naSemu duhu, na-
mesto da bi bil njegov vladar razum:

“Ce pomislis: tisti del duse, ki ga pri nesreci, ki nas zadene, skufamo obrzdati, ki
mu ne dovolimo, ceprav si njegova narava to Zeli, da stoka in 10Zi - ta del duse pesnika
razveseljuje in zadovoljuje; nas po naravi najplemenitejsi del pa popuséa v budnosti
nasproti solzavemu delu. ki ni dobro vzgojen in ne pozna dovolj svojih dolznosti; misli
namreé, da ni sramota gledati tujo bolecino, hvaliti tuje ljudi soc¢ustvovati, ko se prepu-
stijo Zalosti, Ceprav bi hoteli veljati za prave moZe; narobe, v veselju nad tem vidi celo
korist, zato ne Zeli obsoditi celotne pesnitve, ker bi tako ostal brez zadovoljstva, kajti le
malo ljudi si je na jasnem o tem, da uZivanje v tuji bolecini nujno vpliva na lastna
Custva; kdor dn/m‘f(?u. da se mu razvije socutje do tuje holecine. ga ob lastni bolecini le
s tezavo kroti,"'8

S temi svojimi ocitki je Platon pripeljal spor med pesniki in filozofi do najvisje
tocke. Za nas pa je pomembno, da ne pozabimo, da tak$na stali§¢a zavzema predvsem
zaradi Resnice, skozi katero je edino mogoca idealna Drzava. Nekje v globinah svoje
duse pa Platon zavedno ostaja poet.

Aristofan

Aristofan (okoli 445 do 385 pr. n. §t.) je znan po svojih politicnih komedijah. V
njih je zajemal aktualne dogodke z namenom, da bi opozoril na preuranjene druzbene
spremembe in na veéne konflikte. Liki njegovih komedij tvorijo zelo pisano druséino.
Rad stopi na prste razvajenim mes¢anom, sprijenim veleposestnikom, bolj pa mu je
vie€ podeZelje, kjer ljudje S¢ znajo Ziveti mirno in po pravih nacelih. Aristofan je zago-
vornik stare morale.

Ceprav obsoja nevestne uradnike in podkupljive govornike, s tem ne poskusa
rusiti demokracije kot take, ampak se postavlja na stran ljudstva, ki je vcasih prevec pri-
zanesljivo in zaupljivo. Prav tako nc odobrava tradicionalno zakoreninjene previade
moskih nad Zenskami. kar postavlja Aristofana med najbolj napredne avtorje tistega
Casa.

Glede na vsebino del poskusa Aristofan tudi v jeziku ostati blizu ljudem. Njegove
komedije so polne ljudskih fraz in podob, ki jih uspesno vkljucuje v dialoge.

Ravno taksen odnos kaze Arnstofan v svoji kritiki poezije. V delu Praznovalke
tesmoforij opisuje, kako Euripides s svojimi tragedijami neprimerno postavlja Zenske v
neroden poloZaj. Ko si moZje ogledajo katero od Euripidovih del, kjer so Zenske ozna-
€ene kot tiste, ki jim nikakor ne gre zaupati, pregledajo vse koticke v hisi, da bi nasli
Zeninega ljub&ka. Bolj resno problematiko izpostavi v komediji Zabe. Za to delo se je
odlo¢il ob smrti Euripida in Sofokla (okoli leta 405 pr. n. §t.). Prva kritika je namenjena
samovoljnim oblastnikom. ki so kratili pravice drzavljanov. Glavno (literarno) kritiko
pa najdemo v delu, kjer Aristofan opisuje tekmovanje med Aishilom in Euripidom za
sedez najboljSega tragika v podzemnem kraljestvu. Doslej je na tem prestolu sedel
Aishilos, sedaj pa mu hoe to mesto prevzeti pred kratkim umrli Euripid. Pri tem upo-
rablja najStevilnejSe zvijace in sleparstva ter s svojo Skodljivo novo umetnostjo poskusa

18 Platon, Driava, X. knjiga, 7. poglavije, str. 336.
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preseéi Aishilovo zdravo, pa ¢eprav naivno mojstrstvo. Aishilova obramba, ki je v bi-
stvu Aristofanova kritika. je, da na oder postavlja zaljubljene Zenske, ki so nezveste
svojim mozem, ter da mlade uci ¢vekati v prazno, namesto da bi se ukvarjali z resnim
delom. Razsodnik Dionisos je spor koncal tako. da je obema tragikoma velel, naj posta-
vita na tehtnico vsak svoje verze: ceneni Euripidovi verzi zletijo v zrak, mediem ko
tehtna Aishilova govorica potegne skodelico na tehtnici na tla. Za nagrado Dionisos
napoti Aishilosa v Atene, da prevzgoji norce, kakrénih je v Atenah na pretek, Aishilos
pa sam 1zbere Sofokla za svojega namestnika na prestolu prvega tragika v podzemnem
kraljestvu.

Aristofan v svoji kritiki, Ki je ena najstarcjSih literarnih kritik, pokaZze. kaksne so
bile Zelje atenskega obéinstva glede umetnosti na koncu 5. stoletja pr. n. §t. Ta poteza
predstavlja zacelek SirSe teoreticne zasnove, ki v tistem ¢asu najbolj zaZivi pri Aristo-
telu.
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Moda in Zenska identiteta v Hong Kongu
v Sestdesetih letih

EVA K. W. MAN

POVZETEK

Znanstveniki feminizma, kot npr. Judith Butler in Luce Irigaray. ugotavijajo. da je
clovesko telo determinirano kot usedlina diskurzov spola in seksualnosti. Se
posebej Zensko telo je utemeljeno na osnovi niza "nasilnih dejanj”. ki so konstru-
kcija problematicne spolne razlike in diskurzivnih praks. Ta s Stevilnimi speci-
ficnimi, socialno regulativnimi ideali oblikujejo Zenska telesa, kajti moda je tisto,
kar povezuje oblacila in telo v sprejemljivo sodobno podobo, ki ni “chic", temvec
"regulirana”. Ce npr. na osnovi sprememb stilov opazujemo, kako se Zenske obla-
ctjo danes in kako so se oblacile nekoc, lahko v dolocent razliki zajamemo izraz
sprememb v odnosu do Zenske socialne in seksualne svobode.

Te spremembe so Se posebno ocitne v HK modi v Sestdesetih. V majhnt koloniji s
preteino kitajskim prebivalstvom je vpliv industrijske rasti in zahodnih liberalnih
vrednot povzrocil trenja med ljudmi, ki so iskali svojo kulturno identiteto. HK
Zenske v Sestdesetih so se oblacile v enostavna, ohlapna oblacila in mini krila, pri
vsem tem pa je bil njihov videz cuden. Kljub seksi oblacilom so v svojem gibanju
Se vedno izraZale poniznost.

Z osredotocenjem na HK modo v Sestdesetih - Zelim v projektu raziskovati, kako so
HK socialni kriteriji konstituirali in regulirali Zenska telesa. Projekt je hkrati oris
socialnih implikacij HK mode v odnosu do obéinstva in socialno-ideoloskega ra-
zvoja HK v politicno kriticnem obdobju.

Projekt spremlja vizualna predstavitev: fotografije, diapozitivi in odlomki kanton-
skih filmov.

ABSTRACT
FEMINIST AESTHETICS IN BODY: HONG KONG CHINESE WOMEN, FASHION &
IDENTITY IN THE SIXTIES

Feminist scholars like Judith Butler and Luce Irigaray recognise that the concept
of the human body is predetermined in discourse on sex and sexuality. The female
body. in particular. is founded upon a set of "violations” which are constructs of a
problematic gender matrix with discursive practices. Women's fashion has, for a
long time, helped to develop these practices. Women's bodies have been trained.
shaped and formed by various spectfic, socio-regulatory ideals. Fashion style is
the combination of clothing and the body into an acceptable contemporary look:
not chic, but a look of "regulated” reality. By examining the differences through
ostensthle changes in 'style’, between the way women's clothing now looks and the
way it used to look, we can capture the expression of the changes in women's
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social and sexual freedom.

These changes are prominently displayed in Hong Kong fashion of the sixties. In
this small colony with a predominantly Chinese population, the influence of
industrial growth and Western liberal values led to conflicts among people
searching for their cultural identity. Hong Kong women in the sixties dressed in
straight, shapeless garments and mini skirts; but they never the less looked
strange. In spite of such ‘sexy' clothing, their movements and behaviour still
expressed modesty.

By highlighting Hong Kong fashion in the sixties, this project is to explore how the
social criteria of Hong Kong has operated to establish and regulate the domain of
women's bodies. It will also outline the soctal implications of these fashions to the
Hong Kong public and their relation to the colony's social and ideological
developments during a politically critical time period.

The project will include visual presentations of fashion photos, slides and excerpts
[from old Cantonese movies.

Rasla sem v Hong Kongu, v tako imenovanih "modnih Sestdesetih”, kjer je v mali
koloniji moda nenadoma postala center Zivljenja Zensk. Vecina takratnih HK Zensk je
prisla iz Kantona (ki je ena izmed juznih kitajskih pokrajin) in iz severnega celinskega
obmodja.! Zivljenjski standard je bil takrat $¢ nizek in vedina Zensk se je zaposlila v
tovarnah, oziroma je opravljala tovarnisko delo doma, tako da je lahko hkrati skrbela za
druzino. Ob vsem tem pa so Zenske posvecale svoj ¢as tudi Sivanju oblek, krojenih po
vzoru tuje mode.

Kot Sestdeseta v zahodnih drzavah, tako so bila tudi $estdeseta v HK nemirno
obdobje, v katerem je prislo do ogromnih politi¢nih, ckonomskih in kulturnih spre-
memb. Gledano iz te perspektive, mislim, da moda Zensk kot podrocje, kjer se oblikuje
identiteta, zahteva ve pozornosti, kajti ta presega obicajna feministiCna vprasanja, Ki s¢
nanasajo na problem potrosnistva in podrejenosti Zensk. Na kratko, iskanje identitete v
okviru mode Sestdesetih let v HK lahko razumemo kot odgovor na trenje med vzho-
dnimi in zahodnimi kulturnimi dimenzijami.

Leto 1967 - obdobje pred in po njem

Glede na popis prebivalstva leta 1961 je imel HK okoli 3.100.000 ljudi, od katerih
je bilo ve¢ kot 1.300.000 mlajsih od petnajst let. Februarja 1962 pa se je s Kitajske
zateklo na tisoce politi¢nih beguncev, kar je v tako majhni koloniji, kot je HK, mo¢no
prispevalo tako k nara$éanju populacije kot nara$¢anju delovne sile. V kratkem porocilu
bom prikazala pomembne socialne dogodke Sestdesetih let v HK.

1963 - ustanovljeno je bilo prek 6.000 industrijskih podjetij s priblizno 30.000
zaposlenimi. Mlaj$a generacija je bila delezna boljse izobrazbe.

1965 - naval na banke;

1966 - protest zaradi podrazitve trajekta "Zvezda". Na tisoCe ljudi se udeleZi
demonstracije;

1967 - delavci v proizvodnji plastike v Sun Po Kongu zaéncjo Strajkati, kar vodi v
splosne antihongkons$ko-britanske nemire. To je leto prvega predvajanja ncodvisnc

I Vezina so bili begunci i1z druge svetovne vojne in naraS¢ajoéega komunizma na Kitajskem leta 1949,
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(breznaro¢niSke) HK radijske postaje (TVB). Ve¢ kot 200.000 ljudi ima srednjo izo-
brazbo;

1969 - borza je v razcveltu, postavljen je nov rekord v odnosu do prodaje in na-
kupa. Place rastejo, neprestana inflacija;

1970 - vlada odobn enake place za moske 1n Zenske ucitelje. policiste in medi-
cinske sestre:

1970 - dohodck Zensk nara$¢a, povecuje se socialni status Zensk.

Zanimivo je, da se je v Sestdesetih letih podoba Zensk spremenila. Stroge, trde in
odlo¢ne zenske so v kitajskih filmih, na osnovi modifikacije Zenske identitete, prevzele
prostor melanholi¢énih. V casopisih in revijah so razpravljali o vprasanju identitete in
prvi¢ se je pojavil izraz "ljudje Hong Konga". Ta obCutek pripadnosti so povzrocili
naslednji faktorji: zmaga nad revicino petdesetih let, ekonomski razvoj, izboljSanje Ziv-
lienjskega standarda ter transformacija HK v uspesno industrijsko mesto. Pri vseh tch
spremembah je bilo leto 1967 kljucno.

Leto 1967 se v zgodovini HK navadno razume kot prelomno leto. Politiéni nemin
v sredini leta so oznacevali, da je na tiso¢e med¢anov Zivelo v kaotiéni situaciji - pristasi
kitajskega komunizma so se borili z HK- britansko vlado. Kitajsko britanska vojna je
postavila pod vprasaj identiteto HK prebivalstva in Se zlasu tstega dela, ki si je pri-
zadeval za stabilnost HK. Po kon¢anih nemirih je vlada nemudoma organizirala razliéne
"zdravilne" ukrepe - utemeljene v uspedni podobi mesta, ki naj bi ojacali ob¢utek pripa-
dnosti. Del teh aktivnosti so bili "HK festival" in no¢i mladih z modnimi revijami, ki so
v koloniji podpirali obcutek za harmonijo in koncept modernosti.

Omeniti moramo, da je zahodna modernizacija precej vplivala na HK. Povecan
uvoz in 1zvoz v Sestdesetih je omogodil, da so moderna kultura in dobrine postale znak
druZbenega razvoja, dobrega okusa in elitnega stila. Ljudje so se navdusevali nad
novimi idejami, industrijskim dizajnom ter modo. Zaceli so uzivati moderno sedanjost
in si prizadevali, da bi pozabili na nesreéno preteklost Kitajske. Na prvem "HK festivalu
mode" leta 1967 (ki je bil del poskusa britanske vlade, da bi obnovili podobo uspesno-
sli) so prikazovali lokalna oblacila, oblikovana na osnovi pariskih dizajnov. Festival je
bil uspeden, postavil je temelje za HK modno industrijo in definiral podobo HK za
naslednja desetletja.?

V Sestdesetih, ko so bile ZDA najvecje trziscée za oblacila. sta razvoj tekstilne
industrije in izvoz tehnike v HK prav tako vplivala na sam razcvet mode. Znano je, da
se je v Sestdesetih Stevilo zaposlenih in Stevilo tekstilnih tovarn povecalo za trikrat.
Vecina delaveev v tekstilni industriji so bile Zenske, sem spadajo tudi tiste, ki so delale
doma na svojih lastnih Sivalnih strojih.

Moda in druzbeni razred

Zaradi politicnih in ckonomskih razlogov je moda postala oblika masovne zabave,
popularne kulture in umetnosti nastopanja. Tako slavni kot navadni ljudje so organi-
zirali in sodelovali v aktivnostih povezanih z modo. Popularnost mode so podpirale za-
bavne dejavnosti kot npr. "go-go" plesne zabave, kegljanje in pop koncerti. Ljudje so se
v odnosu do mode zgledovali tako po lokalnih kot hollywoodskih filmskih zvezdah.
Mlade Zenske so npr. posnemale frizuro Audrey Hepburn,

Pod moderno podobo se je, kot odgovor na rast kapitalizma in industrializacije,
skrivala vitalna socialna mobilnost. Zanimivo je, da je moda funkcionirala kot podrocje.

2 Turner, Ngan in Ngai (ur.), Hong Kong Sixties Exhibition Brochure, HK: Hong Kong Arts Centre Press,
1994, str. 5.
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na katerem je mizji razred 1zzival vi§jega.

Zenske niZjega razreda so na svojih Sivalnih strojih delale svoje obleke in se
vzgledovale po modnih revijah ter krojnih polah, ki so jih prodajali v kioskih. Te revije
in krojne pole so postale bestsellerji kljub dejstvu, da imitacija scksualno privlaénih po-
dob in domaca produkcija mini kril ni takoj vplivala na seksualno osvoboditev oziroma
na druzbeno viogo Zensk. Ce analiziramo Zenske vloge v starih kantonskih filmih Sest-
desetih let. odkrijemo moderno obleéene Zenske. ki pa §e vedno predstavljajo konzer-
vauvne in podrejene vlioge (vlioge Zrtev), znacilne za kitajske Zzenske. Kljub modernemu
videzu so bile vrednote nedolZnosti in lojalnosti enemu moskemu Se vedno v ospredju.

Dolo¢ene spremembe so bile Se¢ posebno vznemirljive za HK delovna dekleta, ki
so 1zzivala visji razred z doma narejenimi oblacili. Njihov trud je oznacen z besedami
Susan Kaiser, ki pravi, da je delovna Zenska izzivala nadzor clite nad modo s tem, ko je
predelovala obleke. Zenske so, navdusene in Zivahne. rade nosile Zive barve in okras ter
s tem kljubovale vsem zakonom harmonije in okusa.? Sledile so trendu, hkrati pa so
dodajale majhne detajle. In kot pravi Barthes: "Kot malenkosti, ki lahko spremenijo vse,
tako detajli jaméijo za doloceno osebnost."* Vigji razred je reagiral na 1o tako, da se je
zatckal k bolj dragocenim materialom, tekstilna industrija pa je spet odgovorila in
zalagala svoje preprosicjse stranke s finimi strojno narejenimi ¢ipkami ter imitacijo
matcrialov.

Razvoj jezika oblacil v Sestdesetih letih

Priznati moramo, da sta moda in zahodna modemizacija na vsch ravneh izzvali
kulturno identiteto HK ljudi. Leta 1967, po koncanih nemirih. so o problemu HK iden-
titete razpravljali v lokalnih kitajskih asopisih. Naslh so tri modele "ljudi HK":

1. tste, ki so se¢ nagibali h konzervativno kitajskemu modclu

2. individualiste

3. tiste, ki so sledili wjim trendom

Recemo lahko, da so HK Zenske v Sestdesetih poskusale integrirati vse tri modele.
Ceprav je njihovo misljenje ostajalo konzervativno, so cklektiéno povezovale tradici-
onalne kitajske stile s sodobnimi zahodnimi trendi mode. Lahko bi rekli. da je bila po-
doba HK mode v tem ¢asu podoba meSanice. To vidimo, ¢e analiziramo razvo) jezika
oblacenja v Sestdesetih letih v HK.

Zivljenja pred letom 1960 v HK so se ljudje spominjali kot konzervativnega in
skromnega, katerega druzbo sta sestavljala visji in niZji razred. Obleke obicajnih Ljudi se
niso bistveno razlikovale in tako je bila moda usmerjena na znane osebe visjega razreda
ter igralke. V Sestdesetih je moda na Kitajskem nazadovala, prav tako skromen pa je bil
razvo)] mode v Tajvanu in drugih ¢ezmorskih kitajskih dezelah. Zato HK ni mogel
slediti standardom in jeziku moderne kitajske mode.

V petdesetih letih je emigracija Sanghajskih podjetnikov vplivala na lokalno
tekstilno industrijo, ki je imela mo¢an obéutek za modo. Veliko vznemirjenje je povzro-
¢ilo dolgo Zensko obladilo gipao.® Oblikovano je bilo po zgledu oblacenja znanih Zensk
in filmskih zvezd. Qipao je s svojimi elegantnimi vzorci vplival na zensko modo zgod-
njih Sestdesetih. S tankimi, mehkimi, svilenimi matenali je poudarjal zrelost in obline
7enskih teles, zaradi svoje oblike pa je pristajal bolj vitkim, oziroma je omejeval Zenska
telesa in bil celo neudoben.,

3 Ibid., sir. 437
Barthes, R. (trans. by Ward and Howard), The Fashion System. N. Y. Hill and Wang 1983, str. 243,
Naomi Szeto, Dress in Hong Kong. Hong Kong: Urban Council, 1992, str. 31.
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V zgodnjih Sestdesetih letih so obicajne HK Zenske poleg gipaa nosile majice,
krila in hlace zahodnega stila. Sul je bil enostaven in barve osnovne. Podoba vsakdanje
oblcke je bila podobna podobi qgipaa: ¢eprav je spodnji del telesa pokrivalo dolgo na-
brano krilo, je bila obleka v zgornjem delu in bokih tesno oprijeta. Popularni vzorci so
bile pike in karo. Skotska volna ter flanela sta bili moderni v zimskem casu, sintetika (ki
je pocasi izrinjala tencico in svilo) pa poleti. Modne tehnike in produktivna kapaciteta
so se v tem ¢asu zelo spremenile. Prav tako moderne so bile torbe, kratki skodrani lasje
in zavihane trepalnice.® Ta moda je. podobno kot v Sestdesetih v Parizu. dajala mladim
dekletom starej$i videz. Lahko S¢ omenimo. da so se poze v modnih revijah priblizale
mehki pornografiji.

V poznih Sestdesetih je utesnjeni stil, Ki je izpostavljal zenske obline, zamenjala
enostavna dekliSka in brezskrbna podoba, ki je poudarjala mladost. Zenske so bile
videti kot dekleta, vitkost pa je bila lepotni standard. Tanka Zenska telesa so bila popu-
larna v vsch medijih. Twiggy je bila model z dolgimi trepalnicami, velikimi oémi in
vitkimi nogami, ki so bingljale iz ncznatnega telesa. V modnih revijah pa so ¢ vedno
razpravljali o Cutni kvaliteti Zenske mode.

"Mladostniski zagon" v zgodovini mode

Zanimivo je, da lahko opazimo veliko podobnost, ¢e primerjamo razvoj mode v
Sestdesetih v HK 1n na Zahodu.

Prvi¢, tako imenovana "revolucionarna Sestdeseta” so bila na Zahodu zaznamo-
vana z velikimi spremembami v tehniki in produkciji modne industrije.

Drugic, razvoj industrije (po obch svetovnih vojnah) je temeljil na ckonomski
rasti, socialni politiki razvoja in zmernem davénem sistemu, Razlika med druZbenimi
razredi se je zmanjSala - razvil se je srednji razred. Demokraticno gibanje znotraj mode
lahko razumemo kot odgovor na vse omenjene spremembe. Na Zahodu so se ljudje
zaceh oblaciti podobno, kar je bil znak zabrisovanja razlike med druZzbenimi razredi.
Vse 1o lahko zasledimo tudi v HK.

Tretji¢. populacija mladih je. zaradi kitajske emigracije v petdesetih, v Sestdesetih
zelo narasla: na Zahodu pa je baby boom po drugi svetovni vojni prav tako povecal
odstotek ljudi. mlajSih od dvajset let. Mladi ljudje tako v HK kot na Zahodu so imeli
vecjo potro$nisko zmogljivost kot starejSe generacije in so s tem postali tudi tarca
modne industrije. Moda je bila ustvarjena za moderno mladino.,

Politi¢na in kulturna gibanja mladih na Zahodu v Sestdesctih so oblikovala pose-
ben jezik oblacenja, ki je neposredno vplival na vzhodno modo. Npr. duh beatnistva in
"flower movement”, ki sta se izrazala v oblacilih, kot so Siroki plasci, jeans, bombaZne
majice ... je bil znak antiindustrializacije. antiinstitucionalnosti in svobode. Pripadniki
teh gibanj so zanikali utesnjene stile in umetne materiale ter nosili "folk" oblacila.
Ironi¢no pa so modni kreatorji (kot npr. Yves St. Laurent, ki je oblikoval novo konfe-
kcijo na idejah mladih upornikov) absorbirali doloéeno tendenco.

Modo 3Sestdesetih lahko razberemo kot znak upornistva:

Jeans je simboliziral nesramnost, trdost, brezskrbnost,
mini krila so bila seksi, dekliska, izrazna in osvobajajoca,
hlae na zvonce so oznacevale cnakost spolov oziroma obliko ascksualnosti,
"folk" stili so oznacevali vrnitev k naravi in naivnosti.
Kot sem Ze omenila, je moda v HK v Sestdesetih tesno sledila pariskim zgledom,

6 HKTDC. Hong Kong Fashion History. Hong Kong: Organisers of Hong Kong Fashion History, 1992,

str. 36.
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kajti Francija je bila v tem ¢asu v izvozu oblacil na prvem mestu. Vseeno pa je bilo
poleg mini kril in hlaé na zvonec §¢ vedno mogoce zasledin HK oblikovane oblcke 2
nasitimi koraldami in modificirana kitajska oblacila. Prav tako je HK zahodnjakom
zaCel prodajati eksotiéne podobe kitajske Zenskosti.

V Sestdesetih se je populacija najstnikov v HK priblizala 40% in tako je razum-
ljivo, da je starostni faktor (tako kot na Zahodu) vplival prek mode na druzbene in Kul-
turne faktorje. Kljub podobni zgodovini, politiénim nemirom in ekonomski krizi pa mo-
ramo razlog zakaj mladina HK ni razvila kulturnih gibanj, kot sta npr. "beatnistvo” in
"flower power", povezati tako s tradicionalnimi kitajskimi vrednotami druZbene harmo-
nije, kot z britansko kolonialno vladno politiko.Vseeno pa so nenadna ckonomska rast,
internacionalnost in modernizacija sprozile velik kulturni izziv. Mladina in Se zlasu
mlade Zenske so na osnovi boljega Solstva in finan¢ne moci zacele uporabljati tuj jezik
oblacenja, zato da so lahko izraZala scbe.

Hkrati moramo poudariti, da so imele v Sestdesetih v HK Zenske Se vedno v
vsakem pogledu manj vreden status. Vecinoma so bile gospodinje. Studentke, tovar-
niske delavke in tako socialno ter druZinsko odvisne. Poasi sta jim bili omogoceni bo-
lj$a izobrazba in moZnost poklica, s ¢imer so si zagotovile finanéno neodvisnost. Pou-
darek na njihovem socialnem Zivljenju je zahteval, da moda postane center oblikovanja
nove Zenske identitete. Se pomembnejse pa je bilo naraséajoce samozavedanije.

Moda v festdesetih v HK in nova Zenska identiteta

Moda na simboli¢en na¢in omogo¢a mchanizme, na osnovi katerih se lahko lo-
¢imo od preteklosti; prav tako s tem, ko definira, kaj je primerno v svetu, polnem nesi-
gurnosti, zmanjiuje strese, ki jih prinasa sedanjost; in konéno nas s tem, ko anticipira
bodoce forme ter okus, pripravlja na neposredno bodocnost.” Vse te funkcije so bile
usklajene z zahtevami mladih kitajskih deklet, ki so odrascale v koloniji v ¢asu kitajsko
britanskih trenj ter industrijske rasti. Moda je postala tista strategija, ki je omogocala
poenotenje fragmentirancga jaza.

Pojav individualnosti spremlja razvoj kapitalizma in industrializacije. Moda vedno
poudarja individualnost in lahko re¢emo, da je interes za modo v Sestdesetih v HK
omogocal Zenskam, da so izrazile svoj upor do tradicionalnih imperativov Zenske po-
drejenosti. Moda je glede na individualnost hkrati podpirala samozavest in jezik iden-
titete. Z entuziazmom je predstavljala znailnosti, kot so prosti ¢as, zabava, mladost,
zdravje, odprtost, igrivost, energija, neodvisnost, pogum in subjektivnost (ne glede na
10, koliko je bila ta kontroverzna).

7 modnimi revijami kot popularnimi oblikami zabave so modeli postajali vzori.
Zenske so projicirale svoje podobe in fantazije na profesionalne modele, ki so se po-
javljali kot hitri, brezskrbni, nagajivi, ostri, bistri, uravnoteZeni, spros¢eni, sofisticirani,
koketni, resni, odkritosréni ... - multiplikacija osebnosti znotraj enega samega ¢loveka
je s stalis¢a mode indeks moéi.® To je eden izmed razlogov za popularnost mode v
Sestdesetih v HK - v tem ¢asu so kolonialne Zenske iskale moc.

V odnosu do mode se moramo izogniti feministi¢nim vprasanjem oziroma kritiki
mode, to je vprasanjem in kritiki, ki jih lahko apliciramo tudi na fenomen mode v HK.
Ta so:

hedonistiéna oblika mode je $kodljiva za Zenske na splosno; Zenske se ne
obla¢ijo na dolo¢en nacin samo zato, da bi bile privla¢ne moskim, temveé so moski v

7 Kaiser, Susan, The Social Psychology of Clothing. New York: Macmillan, 1990, str. 488.

Barthes, Roland, The Fashion System, New York, Hill and Wang, 1983, str. 254-6.
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nasprotju z Zenskami bolj ob&utljivi za senzualno privlaénost;”

mobilnost modne identitete, s tem ko standardizira podobo in stil Zenskega
telesa, zmanjSuje druzbeni pomen in nas opominja na tradicionalno utemeljen nadzor
nad Zenskami;

raziskave kaZejo, da so posamezniki, ki s¢ podrejajo modi, ponavadi individui
s podrejenim znacajem, to je individui, ki so omejeni, podloZni, ki se vdajajo druzbenim
normam in ki Zelijo ohranjati harmoniéne relacije:!!

obsedenost Sestdesetih z modo je pomenila, da je obi¢ajno dekle na cesti
1izenacevalo obleko z dobrim Zivljenjem. zlomom konvencij in demokracijo - ta podoba
demokracije pa je samo zamaskirala neenakost glede na bogastvo in moznosti.!!

Vsemu temu lahko §e¢ dodamo, da so v Sestdesctih v HK med Zenskami prav tako
obstajale razlike. Moda je bila podro¢je mladih in neporoc¢enih Zensk. V trenutku, ko je
Zenska prestopila v trideseta leta, oziroma ko se je porocila, se je njeno obmocje omejilo
na druZzino. Od te Zenske se ni pri¢akovalo, da se bo ukvarjala z lastno podobo. Zenske
so ponavadi spele lase, se oblacile v dolgoCasne barve in s tem zanikale lastno seksu-
alnost.'? Vse 10 se je dogajalo generaciji moje mame.

Zato se moramo na tem mestu vprasati, ali je Zenska moda prostor izrazanja ali pa
je (kot je definirano v feministi¢nem diskurzu) samo ¢ dodatna oblika zatiranja. Ne-
sporno je moda podrogje, kjer s¢ oblikuje identiteta, oziroma kjer se individuum lahko
izraza in definira znotraj dolocene situacije. Ta identiteta (doseZena ali pripisana) je
socialno determinirana. Oseba z dolo¢eno identiteto (1zraZzeno v obleki) na ta nac¢in ko-
municira s tistimi, ki zaznavajo to identiteto. Ta nac¢in komunikacije je interakcija med
individualnostjo ter podrejenostjo oziroma med identfikacijo in diferenciacijo.

Skratka, moda v Sestdesetih v HK je predstavljala obliko upora kitajski tradiciji,
kontroli Zenskih teles. Njena popularnost je za Zenske izraZala novo spolno in kulturno
identiteto.

Zakljucek

Homi Bhabha je dejal, da v postkolonialni dobi Zenske lahko izkoristijo svojo
periferno pozicijo in izzivajo obstojeco ideologijo.'3 Moda Sestdesetih v HK je olajsala
ta izziv: 1) ko je (z modo osvobajanja Zenskih teles) ogroZala kitajsko fevdalno ome-
jitev Zensk, 2) ko je (z zrcaljenjem modernega zahodnega dizajna) ogroZala moZnost
vrnitve v nazadnjasko komunisti¢no Kitajsko in 3) ko je (z upornisko podobo in dejanji)
ogrozala podrejenost britanski vladi,

Labko zaklju¢imo, da je bila moda v Sestdesetih v HK tiha revolucija, oziroma da
zahteva po novi identiteti ni bila pasivna ali "uvoZena", lemved aktivna konstrukceija, ki
50 jo sprozile Zenske same.

Prevedla Mojca Oblak

Kaiser, str. 335.

Ibid., str. 472.

Wilson, E. Adorned in Dreams. C. A., University of California Press, 1985, str. 176,
Kaiser, str. 430.

Bhabha, H., "The World and the Home". Social Text, 1993, zv. 31-32, str. 141-153.
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Mesta Zelje

GUNNAR OLSSON

POVZETEK

Odkar vemo, se je ¢lovek poskusal definirati; dolociti kdo je. Biti ¢lovek, pomeni
biti vmes, vojskovati se hkrati na dveh frontah. Na eni strani dolo¢iti mejo med
Clovekom in bogom, na drugi med ¢lovekom in zverjo.

V bistvu gre za problem reprezentacije in enega izmed najholj znamenitih posku-
sov razresitve le-tega, predstavija socialna invencija Jezusa Kristusa, lika, kot se
kaze skozi ekumenske koncile in posebno v nikejski veroizpovedi. Tradicionalno so
se ti problemi obravnavali s pomocjo mitoloskih in teoloskih sredstev, danes pa
gre teinja k izrazanju v terminih znaka samega. pri cemer je bistvena predpo-
stavka, da je clovek semioticna Zival - vesta, pri kateri se individui drizijo ali raz-
hajajo s svojo uporabo znakov.

Tako mesto Zelje ne more biti San Francisco, ali katerokoli drugo materialno
mesto, ampak lezi v prepovedanem in hkrati neizogibnem srecanju Oznacevalca in
oznacenca. Resnica ni v tem, kar je bilo izreceno, pac pa v izrekanju samem.

ABSTRACT
CITIES OF DESIRE

62

Since time immemorial, Man has endeavoured to define himself: to establish who
he is. To be a human being means to be 'in between' - to battle simultaneously on
two fronts. On the one hand, there is the battle to establish the boundary between
God and Man; on the other, to establish the boundary between Man and Animal.
This is essentially a problem of representation. The social invention of Jesus
Christ represents one of the most famous attempts to solve this problem; that is,
the figure of Jesus Christ as seen through ecumenical councils, and especially in
the Nicene Creed. Traditionally, these problems were discussed via mythological
and theological means; today, there is a tendency to express them in the
terminology of the sign itself. Herein exists the fundamental supposition that a
person is a semiotic animal: a species which joins or separates individuals via its
use of symbols.

The city of desire can not be San Francisco, or any other material city. Rather it
lies in that which is forbidden and the simultaneously unavoidable encounter
hetween the Speaker-Designator and the Referent. Truth lies not in what was
expressed, but in the expression itself,
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Srce sem pustil v San Franciscu. Ga bom kdaj dobil nazaj?

Ali - ¢¢ pomislim - je bil res San Francisco? Zmedem se. kaju Ziv je v moji dusi
tudi spomin na megleni London: na ¢udoviti Kobenhavn: na april v Parizu; tri kovance
v vodnjaku; New York, New York: ¢aj za dva: in veliko priljage. Vsakdo pozna ta ob-
cutek. Caroben. motec in ves iz scbe.

S tem nastevanjem iz mednarodne parade uspesnic sem Ze naznacil, da v nekaterih
pomembnih pogledih San Francisco, London. Kébenhavn, Pariz in Rim v resnici sploh
niso mesta. So imena Zelje, zelje, ki je ni mo¢ imenovati. Kot vedno, so povabljene
retoriéne moci metafore in metonimije, da bi resile sporazumevanje. Toda wdi ¢e se
ulice in zgradbe mesta lahko lepo ujamejo v geografovo mrezo zemljepisnih dolZin in
Sirin, pa se Zelja ne more. Razlog je v tem, da Zclja ni stvar temvec odnos. Tocneje.
7clje naj ne bi zamenjevali s tem, Kar je Zeleno. Storiti to, pomeni zagresiti Kategorialno
napako. Poanta je v tem, da so mesta Zelje dematerializiranm objekti. ki jih ni mo¢ niti
videti niti se jih dotakniti, lahko se jih le Zivi in izkusi. Mesta Zelje so imaginarne tocke,
locirane na prese¢iS¢u mnozice nevidnih liniy ¢loveskih odnosov. 1z tega sledi. da tako.
ko boste koncali z branjem tega ¢lanka, stol, na katerem sedite. ne bo ve¢ mesto.

Vzrok je v tem, da brez ljudi ni toposa. kajti brez ljudi ne more biti pomembnega
srecanja. Vzporednice so ocitne: ravno tako kot tisti, ki ljubi. ni ljubezen, steklenica ni
vino in oblika ni vsebina, tako prostor Se ni pomen. In vendar: brez tistega, ki ljubi. ne
bi bilo ljubezni. brez steklenice ne vina, brez oblike ne vsebine, brez skudnje prostora ne
delitve oblike pomena.

Komu bi se lahko zmeSalo Ze za manj in nekaterim tudi se. Dejstvo vseeno ostane:
kartografirati mesto Zelje pomeni umestiti jaz, ne znotraj geografije. marve¢ znotraj
kulture, ne znotraj pokrajine, temveé znotraj ozemlja duha. Sodelovanje pri tej vrsti
kartografiranja pomeni dejansko eno izmed najtezjih, najbolj izzivalnibh in najnevar-
nejsih prizadevanj, s katerimi se intelektualee sploh lahko spopade. Razlog je v Zelp
ziveti na mejah logike, biti vpleten v stalen boj s paradoksom in samo-nanasanjem.
Norost! In vendar, kateri Studij bi bil lahko bolj interesanten? V resnici beseda "intere-
santen” sama odkriva svojo skrivnost skozi lastno cumologijo. Beseda "interes” namrec
1zhaja iz latinskega "inter esse”. ki dobesedno pomeni "vmes-biti". Z drugimi besedami,
interesantno je tisto, kar lezi vmes, na kot britev ostri meji ontoloskih kategorij.

Te alternativne kategorije biti nosijo razlicna privzeta imena v razlicnih kon-
tekstih, vendar pa izhajajo le 1z dveh druzin. Prva se imenuje DUH, druga MATERIJA.
Prve ne more biti brez druge, druge ne more biti brez prve. Rodbinski spor med tema
dvema druzinama je tema tega ¢lanka. Ta rodbinski spor je spor. poln Zelje. Je boj z
vecnim vprasanjem, kaj pomeni biti ¢lovek.

¥k &

Odkar vemo - mogoce od nastanka sveta -, je ¢lovek poskusal doloéiti, kdo je. Ta
boj z definicijami ga je prsilil v soocenje dveh vrst tSine, prve, tidine iste spiri-
tualnosti, in druge, tiSine ¢iste fizi¢nosti. Biti ¢lovek. dejansko pomeni biti udelezen v
neke vrste vojni na dveh frontah, katere namen je dolocitev lo¢nice nasproti povsem (u-
jemu. Drugace reéeno. ena izmed razprav o loénicah se ukvarja z razliko med ¢lovekom
in bogom, druga z razliko med ¢lovekom in zverjo. Kot primer zgodnje razlage si pri-
klicimo zgodbo o kralju Ojdipu, v kateri je kljuéni problem jasno dolociti, kdo kralj
Ojdip je; je enak bogovom ali sploh ni¢ ni? Njegov veliki greh je v resnici to, da je
morilec distinkcij, oce in sin obenem, moZ svoje matere, otrok svoje Zene. Interesanten
lik kot je Ie mogoce, kajti Ojdip Zivi na podrocju vmes, prebivalee dezele INTER ESSE.

Kartografiranje tega imaginarncga ozemlja vkljuéuje risanje dveh ért. Obe sta
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bogovi
................... tiSina

ljudje
___________________ tdina

kamni

V zgodovini so se frontne ¢rie te nenchne bitke premikale sem ter tja. Prouc¢imo
najprej lo¢nico naproti bogovom in jasno bo, kako je ¢loveStvo rinilo dalje in dalje v
deZele Svetega. Do petega stoletja na primer Grki niti niso imeli besede za to, kar mi
danes imenujemo "Clovekova volja". Potemtakem do tega stoletja, ko je ¢lovek naredil
nekayj, ni bil on tsu, ki je deloval iz lastnega nagiba, pa¢ pa bogovi, ki so delovali skozi
njega. Iz razliénih razlogov se je ta ideja pricela spreminjati in pojavila se je slutnja, da
mogoce Clovek dejansko ima lastno voljo. S tem so priSla na dan nova vprasanja o
odgovornosti, krivdi in kaznovanju. Bitka s¢ nadaljuje. dokler dve in pol tisocletji po-
zneje Friedrich Nietzsche ne naznani, da je zdaj, konéno, Bog mrtev. Vse politiéne
ideologije dvajsetega stoletja so otroci istega duha posredovanja. Sklep je jasen: v svoji
zelji po opredelitvi samega sebe je clovek razsiril svoje ozemlje globoko v kraljestvo, ki
je prej pripadalo bogovom. Domisljavi vladarji ne dobijo veé svoje legitimacije kot od-
Boga-poslani potomci iz Nebes, temveé kot izvoljeni predstavniki, ki jih izbere
ljudstvo. In vendar, kljub temu, da so se njihove zahteve po legitimaciji spreminjale, je
bojni klic ostal isti: "L' Etat c'est moi; Drzava sem jaz!" Medtem pa PapeZ nadaljuje
svoj boj proti kontracepciji, proti silam, ki poskusajo iztrgati zmoZnost Zivljenja iz rok
Boga in jo poloZiti v skrbniStvo moskih in Zensk.

Toliko za porocilo z Zgornje fronte, iz bitke z duhovi, ki Se traja. Na obzorju pa ni
videti miru niti na Spodnji fronti. Kajti, medtem ko za Platona Zenske in suZnji niso bili
zares ljudje, je pri Hitlerju enako veljalo za Zide in Cigane. Danes politiéno spodobni
veliko govorijo o homoseksualcih in lezbijkah, o pandah in kitih. V sodobni ctiki se
nekatera izmed kljuénih vprasanj nanaSajo na pravice Zivali in oplojenih jaj¢ec, ¢love-
¢nosti delfinov in Zivalskosti homo sapiensa. V mojem razumevanju gre pri varsivu
okolja za sledece: za pretresanje o lo¢nicah med kraljestvoma ¢loveskega in Zivalskega.
Razpravljati o splavu in presajenih organih, pomeni v tem kontekstu prepirati se¢ o
loénici med manjvrednim mesom in smiselnim Zivljenjem.

L2 ]

Seveda je bilo veliko prizadevanj, da bi pomirili spor med mesom in duhom, med
San Franciscom in srcem, ki sem ga izgubil. Veéina teh poskusov je tesno povezana z
estetiko, kajti kaj bi umetnost bila, ¢e ne bi poskusala privesti rodbinskega spora
ontoloskih druZin h kraju, ¢e je ne bi obdajala Zelja po tem, da zdruZi ekspresijo in
impresijo, napravi vidno tisto nevidno, izrece neizrekljivo. Mitologija in religija se
spoprijemata z istim problemom reprezentacije. Nemara najbolj znamenitega izmed
vseh poskusov njegove razresitve je mogoce najti pri socialni invenciji samega Jezusa
Kristusa. Tu mislim manj na zgodovinski lik, kot je prisoten v Evangelijih, in bolj na to,
kako so ga okarakterizirali razli¢ni ekumenski koncili, posebej Se v nikejski veroizpo-
vedi z leta 325.
Kot je mogoce videti s tega dokumenta, polnega moci, se¢ pri¢enja z izjavo:
"Verujem v enega Boga Oceta Vsemogocnega; Stvarnika nebes in zemlje, vseh
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vidnih in nevidnih stvari.”

Vera se nato premakne na naslednji ¢len, ki (s poznej§imi dodatki) doloca to, kar
Stejem za najbolj nedvoumno definicijo mesta Zelje, ki se mi je kdaj ponudila. Del za
delom se bere kot sledi:

“In [verjamem] v enega Gospoda Jezusa Kristusa, edinorojenega Sina Boz-
Jega, ki je iz Oceta rojen pred vsemi veki. Luc¢ od Luci, pravi Bog od pravega
Boga, rojen. ne ustvarjen, ¢nega bistva z Ocetom; ki je po njem vse ustvarjeno:
ki je zaradi nas ljudi in nafega zvelicanja, prisel iz nebes, in se utelesil po
Svetem Duhu iz Device Marije in postal clovek..."

In Se, konéno, tretji ¢len, v katerem:

"Verjamem v Svetega Duha, Gospoda, ki ozivija, ki izhaja iz Oceta [n Sina; ki

ga z Ocetom in Sinom molimo in slavimo..."

*

Prevod molitve na zemljevid je enostaven. [zgleda priblizno takole:

homoousious  ---------.o Jezus Kristus

materija

Zdaj je treba cksplicitno oznacit, da je poimenovanje (e inter-esantne Crie z
oznako "Gospod Jezus Kristus” odvisno od izraza homoousious, kar pomeni “"encga
bistva". Z drugimi besedami, gre za taksno definicijo, kjer je Jezus Kristus ob istem
casu in brez locevanja hkrati Bog in meso, hkrati materija in duh. Paradoksen lik v
neprestanih vicah, teolodka entiteta, locirana znotraj mejnega podrocja med ontoloSkimi
kategorijami. V tem poloZaju je nujno onkraj enostavnega razumevanja, dosegljiv samo
skozi individualni, kierkegaardovski. preskok vere.

In vendar. Dasiravno je za Vas ali zame nemogoce postati €no z vmesno tanko
&rto, se ji vendarle lahko asimptoti¢éno priblizamo. Primeren za to je ¢as med veliko
nocjo in binkostmi, v obdobju tistih petdesetih dni, ko je Jezus sam kroZil naokoli. To je
potemtakem ¢as, ko je tezko natanéno dolociti, kje je, pravzaprav ce sploh je. Je mrtev
ali ziv, se je dvignil v nebesa ali lezi zakopan v zemlji? Prebiva v svetu razpadajoce
materije ali v svetu Svetega Duha? Paradigmati¢en primer ontoloske negotovosti, kot se
le da! Tako kot Giacomettijeva skulptura, je povzetek sublimnega: mozen, ne da bi bil
pri tem nejasen.

Toda ponovno rojstvo - prerod - je blizu, kajti binkosti ali bela nedelja ohranjata
spomin na Svetega Duha, ki se je spustil na ucence. Ne preseneca, da je to najbolj pri-
ljubljen ¢as za krSCevanje, saj tako kot se je Kristus tedaj ponovno rodil v novo eksi-
stenco, slopl spreobrnjenee skozi krst v novo Zivljenje. Tukaj, kot tudi drugje, je imeno-
vanje ime igre, geslo, ki te prenese 1z ene Kategorije v drugo. In barva oblacil med slo-
vesnostjo je bela, barva, ki po mnenju Wassilyja Kandinskega ni samo mol¢eca, ampak
tudi navpicna.

Toda prehitro se premikam. Nemudoma se moram vrniti h kartografski nalogi.
Tocneje, rad bi dolocil iner-esantne poloZaje. ki jih Jezus zaseda, ko se nahaja v
ontoloskih vicah.

ok

Zgodbe se spominjate. Zjutraj prvega dne v tednu, potem ko so Jezusa pokopali,
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je Marija Magdalena - Zenska, ki ga je ljubila - Sla h grobu. Otrdela je od strahu, ko je
odkrila, da je kamen na vhodu v grob odvaljen. Grob je bil prazen, lanena oblacila so
bila zloZena in postavljena vstran. Medtem ko je Marija stala tam in jokala, sc¢ je obrnila
in tam je bil Jezus, Ki se ji je prikazal. Ko s¢ mu je priblizala, ji je dejal: "Noli me
tangere, ne dotikaj se me! Nisem se Se dvignil k Ocetu.”

Ko Jezus 1zrece te besede, je ocitno, kje se nahaja. Zapustil je svoj polozaj "med
kategorijami”. V. moji interpretaciji Mariji prepove, da bi se ga dotaknila, ker v resnici
ni nobenega mesa, ki bi ga lahko otipala, je samo duh, v katercga mora verjeti. Tocneje:

Marija Magdalena
Jezus Kristus

homoousious

meso

In nato zvecer istega dne, ko so se ucenci zaklenili v strahu pred Judi, Jezus
nenadoma stopi mednje. Da bi dokazal, kdo je, jim je pokazal svoje roke z znamenji
Zebljev in svojo ranjeno stran. Zatem je dihnil vanje in dejal: "Prejmite Svetega Duha.”

Toda Tomaza, encga izmed dvanajstih, ki se je imenoval Didymus ali Dvojéek, ob
Jezusovem prihodu ni bilo med njimi. Ko se je vrnil, so mu seveda takoj povedali, kaj
se je bilo zgodilo; "On je bil tukaj! On je bil tukaj!” - "Kdo je bil wkaj?" je vprasal
Tomaz. - "Jezus sam! Videli smo Gospoda!” - "Ne verjamem vam,” je dejal Tomaz. “Je-
zus je mrtev. Videh ste duha. Vendar pa bom verjel, ¢e bom lahko vtaknil svoj prst
skozi rane na njegovih rokah ahi poloZil dlan v njegovo stran. Svojemu telesu zaupam
bolj kakor vasim besedam.”

Jezus je za to seveda izvedel. Tako se je osem dni zatem vrnil, "Tomaz,” je dejal.
"Poznam tvoje dvome. Pridi zda) sem. Daj mi svoj prst. Glej, tu so moje roke. Pridi,
pridi. polozi svojo dlan v mojo stran. Zaustavi svoje dvome! Veruj!" - In Tomaz je
odvrnil: "Moj Gospod, moj Bog." Na to je dobil Jezusov odgovor: "Verjames, ker si me
videl s svojimi o¢mi, slisal si me s svojimi usesi, dotaknil si s¢ me s svojimi rokami.
Verjame$ mi zaradi svojih petih cutov, zaradi svojega telesa. Blagoslovljeni pa tist, ki
verjamejo zaradi svojega Sestega Cula, zaradi svojega duha.”

V trenutku, ko se Jezus prikaze TomaZzu, ga je cnostavno umestiti na zemljevid
Zelje. Zdaj je na drugi strani inter-esantne vmesne Crie. Natanéneje

------------------- tiSina
.......................... Marija Magdalena
----------- Jezus Kristus
xxxxxxxx Tomaz
------------------ usina

Jezus se je prikazal Se enkrat, tokrat samo nekaterim ucéencem. Zgodilo se je pri
Tiberyyskem jezeru, kjer so se ucenci znasli iz¢rpani in laéni. Da bi prish do hrane, so §hi
lovit ribe, vendar ni¢esar niso ujeli. Toda ko se je ravno zdanilo, je Jezus stal tam na
obali, nihée izmed uéencev pa ga ni prepoznal. In rekel jim je: "Vrzite mrezo na desno
stran ¢olna in nasli boste ribe.” Storili so tako 1n ujeli toliko, da so imeli tezave, ko so jo
hoteli 1zvleci.

To je bilo tretjié, da se je Jezus prikazal uéencem. Vsakié je postal bolj in bolj
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materialistiCen, manj in manj kierkegaardovski, bolj in bolj marksovski. Na zemljevidu
je nastop pri Tiberijskem jezeru umeséen med dvomljivega TomaZa in ti§ino mesa. Ce
povzamem:

Bog
usina 0 e
D D e e Ve Marija Magdalena
homoousious - --------oo- Jezus Kristus
Tomaz Dvojcek
Tiberijsko jezero
tiSina

Sam bi bil zdaj prvi, ki bi priznal, da moja kartografiranja dogodkov med veliko
nocjo in binkoStmi temeljijo na neobi¢ajnem. nemara hereti¢nem branju. Kakorkoli Ze,
nisem imel namena bitu bogokleten ali napadalen, ampak sem bolj Zclel opomniti, da
danasnji primeri reprezentacije niso novi. Povezave med duhom in materijo, kot kaZe,
dejansko leZijo v samem jedru zahodne kulture.

Kot je zdaj to navadno doloceno, je problem v bistvu v komunikaciji, bolj na-
lancno v tem, kako smo prepricani, ko trdimo, da nckaj je nekaj drugega. Dejansko sam
termin "resnicen” ("true") izhaja iz besede "zaupanje” ("trust”), ki po vrsti sledi 1z indo-
cvropskega korena deru, kar pomeni "drevo” ("tree”). In tako kadarkoli trdim, da je sta-
vek "resnic¢en”, ne trdim, da je "dejansko” pravilen, pa¢ pa "druZbeno” pravilen, v smi-
slu da je temu, Kar izjavljam, moc¢ zaupati. Resnicnost ni vec tisto, kar je vcasih bila.

Medtem ko so se ti problemi tradicionalno obravnavali s pomoé¢jo mitoloskih in
leoloskih sredstev, zdaj tezijo k izrazanju v terminih znaka samega. Temeljna pri tem
pristopu je predpostavka, da je ¢lovek semioticna Zival, vrsta, pri Kateri se individui
druzijo ali razhajajo s svojo uporabo znakov.

Znak se ocitno lahko pojavlja v mnogih preoblekah, vendar vedno vsebuje dve
sestavini, ontolosko razliéni kot telo in duSa, duh in materija. Navadno ti dve sestavini
pisemo kot

S
in
S,

kjer je "S" Oznacevalec in "s" oznacencec.

V skrajnem primeru, ki se nikoli ne pojavi, je Oznacevalec ujetnik petih ¢utov
telesa. oznaCenec pa Sestega ¢uta kulture. Vendar pa poln znak nikoli ni lodeno v
Oznacevalcu ali oznacencu, temveé vedno v odnosu med njima. Tako poln, orgasticen
znak navadno piSemo kot

S

S
kjer je najbolj bistvena sestavina v ulomkovi &rti, v saussurevski precki, v limiti—,
Zaradi te nevidne polsence, ki ni vredna omembe, sta dve ontologiji obenem
zdruZeni in loCeni. V svoji najbolj minimalisti¢ni formi je lahko znak dejansko zgo$cen
v ravno ¢rto saussurcvske precke, ne tako drugacno od ¢rnih ¢rt z Mondrianovih slik; v
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svojih vsakokratnih ti§inah izraZajo vse in potemtakem nic.

7. drugimi besedami, nevidno ¢rto precke je mogoce interpretirati kot objektivni
korelat srecanja med zavednim in nezavednim, med tem kar vidim in tem Kar razumem.
Precka je mesto Zelje, precka je sodobni psevdonim za Jezusa Kristusa. V govorici
estetike je precka sublimno, tisto, ki je reprezentacija brezmejnost, tisto ki je brez sledi
pocis¢eno pod prag, usto sub limes.

V precki uiéi razlog, da znak isto¢asno skriva in odkriva svojo skrivno naravo. Ta
narava lezi v obsedenosti znaka, ki poskuSa biti to, kar ne more biti: popolna kopija,
dvoje v enem. Toéneje, vsak znak - odlod vsako Zivo hitje - je obseden z Zeljo po po-
snemanju, tako da hoce "S" biti "s" in "s" biti "S": seveda ho¢em vedeti, kaj pomeni to,
kar vidim, shdim, cesar se dollkam. kar vonjam in okuSam; seveda poskuSam najti pravi
1zraz za to, kar ¢cutim. In vendarle, konstrukcija samega znaka zagotavlja, da te Zelje
nikoli ni mo¢ zadovoljiti. Takoj ko zapiSem "s”, je ta Ze prc§cl v "S", takoj ko sc izrazim
skozi "S", je ta ze prezet s pomenom “s”. Od 1od sledi. da je semioticna Zival radikalno
paradoksna, ker je lahko to, kar je, Ic tako, da je to, kar ni. Prav tako sledi, da je
retoriéna zival radikalno ironicna, ker ji je mo¢ verjeti samo, ¢e trdi, da je nekaj to, kar
ni. Govoriti resnico pomeni biti vreden zaupanja, biti vreden zaupanja pomeni biti
vkljuéen v prepricanje dolocene kulture.

*

Medtem ko se ti sklepi zdijo neizogibni, so obenem tudi skrajno problematiéni.
Razlog lezi seveda v tem, da so sami formulirani znotraj specifiéne kulture, ki jo sku-
Sam razumeti. Gre za kulturo, ki polaga toliko zaupanja v retoriko logike in gcometrije,
da je pozabila. da sta sami logika in geometrija specifiéni formi retorike. Kot s¢ Fried-
rich Nietzsche nikoli ni navelical poudarjati, je bil prehod od Mythosa k Logosu tisti, ki
je logiki in geometriji priskrbel privilegiran polozaj kot vladarjema v kraljestvu mislje-
nja. Za kar je §lo, je bil poloZaj paradoksa: v dobi Mythosa je Stelo za znak modrosti, ¢e
s¢ je kdo uéil ziveu s paradoksom: z nastopom Logosa je postal najhujsi sovraznik
miSljenja, zlo zla, proti kateremu se je treba boriti z vsemi sredstvi, fizi¢nimi kot tudi
umskimi.

Znanstvene posledice taksne drze so seveda osupljive in neizpodbitne, nihée razen
zgodovinarja, ki se ukvarja z Id(.]ilml danes ne bi bral Aristotelove Fizike zaradi tega,
kar govon o fiziki. Toda mnogi se $e vedno veliko naucijo iz njegove Nikomahove
etike in Politike. In ko je govor o Sofoklejevih tragedijah - 1zvirno napisanih ravno v
podro¢ju med Mythosom in Logosom - sem preprican, da pomenijo ravno toliko nam,
kot so kdajkoli svojim sodobnikom.

Ce je 1o res - in mislim da bi se mnogi strinjali, da je - se pojavi zanimivo vpra-
Sanje: zakaj smo bili sposobni akumulirati znanje znotraj nekaterih podrocij in zakaj ne
znotraj drugih? Zakaj vemo tako mnogo ve¢ od Grkov o fizikalnih odnosih in nemara
manj o ¢loveskih odnosih?

Zame je odgovor to, da se materialnost fizikalnih predmetov dobro vkljucuje v
podmene logike in geometrije, medtem ko se Zelja semioti¢ne Zivali ne. Tako kaZze, da
se fizikalni objekti prav dobro skladajo s temeljnimi logiénimi principi identitete,
neprotislovnosti in izkljucene tretje moZnosti, to je s pogoji

a=ua
a#-~a
in
aV~ a.

Nasprotno je semiotiéna Zival tako polna Zelje in ontoloske negotovosti, da
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nikoli ne sedi pri miru. Tako kot JHVH iz Stare zaveze, je semioticna Zival brezmejna,
obenem ona-sama in ne-ona-sama, obenem
a=a
n
a#-—a.

KaZe da je imel Friedrich Nietzsche spet enkrat prav: ni Bog ustvaril ¢loveka po
svoji podobi; ({'I(wck je bil ust, ki je ustvaril boga po svoji. Edinstveni po svoji bi,
edinstveni po svoji obliki, edinstveni po svojem imenu.

koK

Odlo¢ilna razlika med dvema svetovoma duba in materije je zakon izkljucene
tretje moZnosti. mesto zelje, tako tabuizirano, da je izkljuéeno po definieip. Kar ta za-
kon 1zkljuci, je natan¢no tisto mesto, ki ga smatram za dovolj pomembnega, da posku-
Sam vstopiti: kategorialni premik sam, meja, ki je tako ostra kot britev in je vsak poskus
priblizevanja za kritelja smrtno nevaren, Razlog je v tem, da brez izkljucene tretje mo-
znosti nikoli ne bi bilo kategorizacije, vkljuéno s to kategorizacijo samo. Vendar pa za
lo, kar logika lahko dokaZe da je nemogoce, druzbena praksa pokaZe ne samo da je mo-
goce, ampak tudi v resnici potrebno. Tezava je v tem, da tudi ¢e je to mogoce narediti,
tega ni mogoce izrect; kaju delovati pomeni po definiciji preseci tri principe logike,
poskrbeti, da to, kar je zdaj resni¢no, postane napacno in kar je zdaj napacno, postane
resnicno.

In tako sem, upam, pokazal, da ¢eprav sem pustil svoje srce v San Franciscu, San
Francisco ni mesto Zelje. Mesto Zelje je namesto tega v prepovedanem in vendar neizo-
gibnem sreanju Oznadevalca in oznaenca, v odnosu med petimi ¢uti in Sestim. V
saussurevski precki postane jasno, da resnica ni v lem, kar je bilo 1zreceno, pac pa v
izrekanju samem. In konéno, tudi meje umetnosti so meje telesa.

In tako bom naslednji¢ v Rimu spet vrgel tri kovance v vodnjak, saj brez simbolov
ne more biti pomena. Tudi znotraj najbolj abstraktnih ljudi se skriva majhen fetiSist.
Tudi v najbolj abstrakinih skulpturah je mo¢ naju koi¢ek marmorja. Tudi v najbolj
abstraktnih slikah je pigment barve. In bolj osnovno kot vse ostalo je platno.

Kot raziskavo platna tega, kar je socialno prepric¢anje, bi naj razumeli tudi to pre-
misljevanje. Kajti to, kar sem poskusal naredit, je pustiti svoji poplavi besed, da se do-
takne platna, ki je vase lastno telo. Samo Vi lahko poveste, ¢e je pustila kak$no zna-
menje. Lahko pa odkrijem, da slika sama nosi ime "Avant-gardne Geografije".

ok K
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Kako zapolniti vrzel med filozofijo,
umetnostjo in estetiko narave
- poskus sistematike

HEINZ PAETZOLD

POVZETEK

Razni vidiki postmodernosti so vznemirili podrocje estetike. V svojem prispevku bi
se rad osredotocil tako na povezavo med estetiko kot filozofijo umetnosti in este-
tiko kot estetiko narave. Nacel bom vpraSanje sistematicne enotnosti estetike.
Kaze, daje nemogodée utemeljiti povezavo na osnovi tradicionalnih pojmov kot so
lepota in sublimno. Ceprav lahko trdimo, da je fenomenologija tista, ki omogoca
ustrezen okvir, pa ostaja vprasanje posredovalnih pojmov e vedno teiavno.
Menim, da bi bili za to primerni pojmi, kot so videz (Schein), slucajnost, pokra-

Jina, hermeticénost. Pri tem bi se rad nanasal tako na Adornov prispevek, kot na v

zadnjem casu razvito ekoloSko estetiko (G. Bohme, M. Seel). Toda niti Adornov
pojem "mocnega” dela kot temelja odpora niti Seelove in Béhmove bolj tradi-
cionalne verzije umemiskega dela ne zadostujejo. Pojmi odpriega ali "Sibkega”
dela (Vattimo) dajejo prepricljivejse rezultate. Toda, kako je mozno determinirati
odprtost in Sibkost v smislu sistematiéne povezave, ki nas tu zanima?

ABSTRACT
HOW TO BRIDGE THE GAP BETWEEN PHILOSOPHY OF ART AND AESTHETICS
OF NATURE. A SYSTEMATIC APPROACH

70

The various points of view which post-modernism spawned. brought about a
bifurcation in the field of aesthetics. In this essay I will focus on the link between
aesthetics in the sense of a ‘philosophy of art’ on the one hand, and aesthetics in
the sense of an 'aesthetics of nature’ on the other. A question concerning the
systematic unity of aesthetics is raised. It seems to be impossible to establish the
link on traditional notions. such as beauty or the sublime. Although it could be
argued that phenomenology can provide us with a suitable framework, the
question of intermediary notions is of greater difficulty. To my mind, possible
candidates could be concepts such as semblance (Schein), contingency,
landscape, the hermetic. | will discuss Adorno's essay, as well as recently
developed ecological aesthetics (G. Bohme, M. Seel). But neither Adorno’s notion
of a "strong" work as a position of resistance, nor Seel's and Bohme's more or less
traditional versions of the work of art are sufficient. Notions of open or "weak"
works (Vattimo) seem to lead to more convincing results. But how to determine
openness or weakness so that it could provide the systematic link in question?
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Kot teoreti¢no izhodis¢e bom vzel idejo, da je premik od modernosti v postmo-
dernost spremljal narascajo€ interes na treh poljih estetike.

Kar najprej opazimo, je ponoven razevet estetike vsakdanjega Zivljenja, povezane
s pretirano estetizacijo skoraj vseh fenomenov vsakdanjosti. Zivljenjski stil je postal
pomembna lastnost postmoderne kulture, prav tako ocitno pa je obnovljeno zanimanje
za dizajn in arhitckturo.! Namen mojega eseja ni razpravljanje o strategijah, ki bi lahko
sluzile kot odgovor na danasnjo situacijo. Morda je v odnosu do pretirane estetizacije
"anastezija" (Welsch) zares edina primerna drza.

Drugo polje danasnje estetike je seveda vprasanje filozofije umetnosti. V postmo-
dernem casu se je pojavil nov interes za masovno kulturo. Razlika med visoko in nizko
kulturo, ki je bila odlocilna oznaka modernizma (¢e imamo v mislih Clementa Green-
berga in Adorna), slabi. Richard Shusterman se npr. zavzema za ponovno ovrednolenje
popularne kulture. Pri tem izhaja 1z perspektive pragmatizma, radikalne teorije Richarda
Rortya in Giannia Vattima. Andreas Huyssen pa trdi, da se nahajamo onstran "velike
prelomnice”, 10 je onstran lo¢itve kulture na visoko in nizko.? V skladu z Huyssenom je
pop art oznacen kot prelomnica, ki je v poudarjanju televizije in novih oblik masovne
kulture napovedala postmodernizem. In kon¢no, Frederic Jameson predlaga, da s¢ mo-
ramo, ¢¢ hofemo soglasati s postmoderno kulturo, osredotociti na fenomene, kot so
pasticcio in intertekstualnost.

Toda, kjer sta Huyssen in Jameson na strani specifiénih postmodernih pogojev
kulture, 1o je (¢e ponovim) pogojev, Ki jih doloca dejstvo, da se nahajamo onstran "veli-
ke prelomnice”, tam Lyotard podpira pojem avantgarde - refleksija avantgarde pa se
krepi na pojmu sublimnega. V zoperstavljanju mo¢i performativne druzbe sublimna
umetniska dela artikulirajo "differend"”, v tem pa proces izkusnje "dogodka” ostaja
odprt.?

Tretje polje interesa znotraj sodobne estetike je oznaceno kot estetika narave.
Znotraj konceptualnega okvira modernizma je postal pojem naravne lepote zastarel.
Znotraj glavne linijc modernizma je Adorno tst. ki je do doloene meje izjema.
Adorno ponuja teoreti¢no usmeritev za rchabilitacijo naravno lepega (Naturschones) in
hkrati vpelje "mocan" pojem umetnifkega dela. Avientiéna umetnost stoji kot nasprotje
produktov kulturne industrije in tako Se vedno ostaja tisto, kar nas lahko vraca k pojmu
naravne lepote,

V tem escju se Zelim priblizati Adornovi liniji. Seveda pa moramo hkrati pre-
misliti pojem dela do te mere, da bo lahko integriran tako v estetiko narave kot teorijo
umetnosti.

2.

Menim, da moramo rekonceptualizirati pojem umetniskega dela v odnosu do
naslednjih postavk. O umetniSkem delu ne moremo veé govoriti kot o samozadostnem
in tistem, ki vztraja v nespremenljivosti. Umetniska dela so definirana v specificnem
kulturnem kontekstu - ti kKontekst prestrukturirajo razumevanje in oblike apropriac)

! Glej mojo knjigo Profile der Asthetik. Der Status von Kunst und Architektur in der Postmoderne. Dunaj,

199): Passagen.

Glej Andreas Huyssen: After the Great Divide. Modernism, Muass Culture and Postmodernism.
Houndsmills, Basingstoke, Hampshire. and London, 1988: The Macmillan Press.

Glej mojo knjigo The Discourse of the Postmodern and the Discourse of the Avani-Garde. Maastricht
1994, Jan Van Eyck Akademie.
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umetniskih del. Poleg tega pa moramo imeti v mislih Se dela, ki se nanasajo na spe-
cificno okolje (Land Art, Environmental Art). Skratka, zavedati se moramo zacasnosti
artikulacije umetniSkega pomena, pomena, ki ni posledica materialnega objekta, temved
Jje ¢asovno opredeljen, kot npr. v primeru performanca ali plesa.

Z mojega staliS¢a se ni potrebno odlociu. ali R. Wollheimova zahteva intencional-
nost - karakteristi¢na za umetnisko delo, zadosc¢a ali pa (k ¢emur sc sam nagibam) bi jo
bilo nasprotno potrebno ponovno formulirati kot razmerje umetnost - koncept.?

V vsakem primeru pa moramo odpreti problem umetniskega dela v odnosu do
njegovega kulturnega konteksta. Se veé, minljivost (Gernot Bohme) mora biti poudar-
Jjena kot element umetnosti in kot tisto, kar lahko zapolni vimesni prostor med filozofijo
umetnosti in estetiko narave.

Ce Zzelimo povezati estetiko narave s filozofijo umetnosti, moramo pojmu videza
(Schein) podeliti nov pomen. Metafizi¢na filozofija od Platona pa tja do Hegla je razu-
mela videz kot mesto prehoda od povr§ine k skritim globinam resnice. Filozofska este-
tika je ponovno in ponovno potrdila in kodificirala to metafizi¢éno razumevanje. Naj vas
samo spomnim na Heglovo definicijo lepote kot "Cutnega Zarenja ideje” (sinnliches
Scheinen der Idee). S postmetafiziénega stali§¢a moramo premisliti videz kot tisto, kar
ne more biti preseZeno, Videz je tako raje povezan s pojmi kot so slucajnost, igra in
hitri preskoki v pomenu. Te znacilnosti se pojavijo, kadar ¢utno izkuSamo tako naravne
kot umetniske predmete. Martin Scel ima v mislih te nenadne in nepri¢akovane pre-
skoke pomena, ko govori o kontemplaciji kot o znacilnosti estetskega nacina izkudnje
naravnih predmetov.

3.

Postmoderne strategije, ki so razvrednotile pomembnost hierarhije znotraj ume-
tnosti oziroma hicrarhije med visoko in nizko kulturo, so vplivale tudi na vpraSanja
estetike narave. V modernisti¢ni estetiki je obstajal manjsi interes za umetnost vrtov in
oblikovanje parkov. Umetnost vrtov kot uporabna in tista, ki je stimulirala Cutne uZitke,
je bila razumljena kot manjvredna v odnosu do slikarstva in kiparstva. Toda skoraj v
vseh kulturah sveta so vrtovi igrali pomembno vlogo. Japonski, francoski in angleski
vrtovi so samo najbolj o€itni primeri t¢ pomembnosti. V vecini primeroyv so vrtovi, kot
usto, kar priblizuje ljudi naravi in kar zmanjSuje razliko med ruralnim in urbanim, iz-
polnjevali pomembno kulturno funkcijo.

V skladu z nemskim teoretikom 19. stoletja Hirschfeldom ima umetnost vrtov svoj
cilj v ustvarjanju razlicnih pokrajinskih scen kot so npr. melanholi¢na, slavnostna, ro-
manti¢na, resna... Zanj je vrt umelen prostor, v katerem se na osnovi umeltniskih sred-
stev poudarjajo efekti narave. In tako pravi, da vrt "kann nichts anderes seyn, als eine
von der Kunst nachgebildete Gegend, zur Verstirkung ihrer natiirlichen Wirkung".

4.

Adorno je poudaril, da mora biti ena izmed predpostavk adckvatnega pojma
narave razvita na osnovi postmetafiziéne pozicije. Estetika narave bi se morala distan-
cirati od konceptualnega okvira triade: resnica - lepota - najvi§je dobro, torej triade, ki

Glej mojo knjigo Asthetik der neueren Moderne. Sinnlichkeit und Reflexion in der konzeptionellen
Kunst der Gegenwart. Stuttgart, 1990: Steiner.

Christian Cay Laurenz Hirchfeld: Theorie der Gartenkunst. Berlin, str. 157: Union Verlag; prvi¢ ob-
javljeno 1779.
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jo je zagovarjala metafizika od Platona, ncoplatonisti¢nih filozofov renesanse - Ficina,
Giordana Bruna, do Shafteburya in Leibniza. Metafizika ne more opraviéiti konénosti
pogojev ¢loveskih bitij.

Posledica tega razmisleka (ki ga sam Adorno ni razvil) je dejstvo, da je fenome-
nologija in $¢ posebno varianta Merleauja Pontya adekvatno 1zhodisée tako za filozofijo
umetnost kot za estetiko narave. Razlog za ta premik je enostavno dejstvo, da se feno-
menologija poskusa izogniti nanaSanju na idejo absoluta. Fenomenologija je filozofija
konc¢nosti in izhaja 1z pogojev, ki jih doloca ¢lovesko telo. Prav clovesko telo je tisto, na
osnovi katerega se definira posebna oblika sinteze. Znacilnosti, kot so binokularni po-
gled in sinesteti¢no prepletanje ¢utov, so osnova formativnih in kombinatornih funkcij
Cloveka - to je ¢utnih, sinteticnih sposobnosti ter moznosti. Te sposobnosti in moZnosti,
torej v nasprotju s filozofijo - §e¢ posebno s kantovsko - niso zgolj posledica intelekta ali
duha. Telo nas vklju€ujc v svet in ne moremo misliti o telesu lo¢eno od razmisljanja o
svetu.

Tako trdim, da je estetska izkusnja cutno determinirana aktivnost, ki pa mora biti
hkrati uravnotezena v refleksiji. Ta refleksivni del izhaja iz temelja ¢utnosti. V primeru
filozofije umetnosti je umetnisko delo tisto, ki spodbuja, stimulira oziroma je vir
estetske izkusnje.

Estetska izkuSnja je Cutna, ¢utnost pa je znotraj doloc¢ene kulture podvrzena pre-
strukturiranju. Zato cstetska izkusnja (v najbolj§em primeru) ne vodi k provizoriénim
rafiniranostim in izboljSavam. Stanja ostajajo vedno slucajna. to je brez usmerjenosti k
nckemu konénemu smislu. Ko Merleau Ponty govori o anonimnosti ¢loveske cutnosti,
ima v mislih dejstvo, da ima ¢utnost konstitutivno oporisée v kulturi. Lahko re¢emo, da
Cutna rafiniranost, ki se razvije v odnosu do umetniSkega predmeta, vodi v integriteto
telesa, pri ¢emer so deprivacije in poskodbe ¢utnosli presezenc.

Sintetiéna mo¢ ¢utov, v skladu z Merlcaujem Pontyjem, ni omejena na njihovo
notranjo dimenzijo. Cuti povezujejo nase telo z zunanjim svetom. Sinteza telesa, o
kateri vedno znova govori Merleau Ponty, je sinteza telesa in sveta. V tem pa najdemo
kljuc za estetiko narave.

S pomogjo telesa se povezujemo in usmerjamo k svetu. Telesno zavedanje sveta

ride na dan Se poscbno na osnovi Cutnega doZivljanja atmosfere okoliSkega prostora.
gc estetska 1zkusnja umetniskega dela vodi k cuki individualnega “dobrega Zivljenja",
ali kot bi temu rekel Rorty - individualne kreacije, potem cstetika narave vodi k intersu-
bjektivni etiki manjde regionalne skupine.

Dolocene posledice lahko razvijamo zato, ker je pojem pokrajing osrednji pojem
estetike narave. V skladu z Martinom Seelom se njegove tri definirane drZe, ki se nana-
$ajo na naravo, zdruzijo v estetskem smislu v izkusnji pokrajine. Te tri pozicije so: 1)
kontemplacija, ki je aktivnost, v kateri na novo izkusamo naravo, 2) imaginacija. Ki je
akuvnost, v kateri izkuSamo naravo v skladu z umetniskimi deli, in 3) pozicija narave
kot tisto, v &emer sc zrcali Eloveska cksistenca.®

Izkudnja pokrajine revitalizira celoten aparat ¢utnega zavedanja. Dano pokrajino
lahko doZivljamo podobno kot umetnisko delo, kot npr. sliko Clauda Lorraina ali
Williama Turnerja. Pokrajino lahko doZivljamo kot tisto obljubljeno okolje, ki uhaja
bremenu ¢loveskega bivanja v skupnosti,

O poziciji Seela razpravljam v svojem eseju: "Das neue Interesse an ciner Asthetik der Natur”, v:
Proceedings of the XII International Congres of Aesthetics "La modernidad como estetica”, Instituto de
Estetica y Teoria de Las Artes, Madrid, 1993, str. 254-260. Spremenil sem anglesko verzijo, Ki je bila
1zdana pod naslovom: "Art and Technology and the Perspective of an Aesthetics of Nature”, v: Issues in
Contemporary Culture and Aesthetics, Maastricht, 1995, 21 1, str. 29-36.
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Ce cstetska izkudnja umetniSkega dela vodi k integriteti telesa, polem estetska
izkusnja narave zahteva prakso, ki bi lahko ohranjala in omogocala plodno nadaljevanje
regionalnega zivljenja.

5.

Na koncu tega eseja bi rad razvil dve napovedi, ki se nanasata na vpraSanje, do
katere mere lahko integracija estetike (kot filozofije umetnosti) in estetike narave pri-
speva k temu, kar je danes aktualno - to je k obratu danasnje filozofije v intertekstu-
alnost.

Prvi¢, skoraj v vseh kulturah tega sveta igra izkusnja pokrajine izjemno vlogo. Ce
se usmerimo na divergentne oblike pokrajinskega slikarstva (in oblikovanja pokrajine),
lahko doseZzemo tocko, iz katere dozivljamo "drugost” ostalih kultur, Veckrat se posku-
Sa nakazau dejstvo, da je za japonsko in kitajsko slikarstvo znacilno, da se nikoli ne
koncentrirata na en sam objekt na sliki. Evropejei ta fenomen lahko razumemo v pri-
merjavi z all over principom abstraktno ckspresionistiénega slikarstva (Rothko, Barnett
Newman).” V tem primeru bi pokrajina lahko funkcionirala kot ncka vrsta vezi, ki
povezuje in obenem locuje razliéne kulture. Drugic, filozofija 20. stoletja je vpeljala
lingvistiko, danes pa se od filozofije zahteva obrat v interkulturalnost, kar je seveda
posledica postmoderne trditve o neuspehu "velikih zgodb” - ne obstaja ve¢ samo ena,
temvec vec zgodb emancipacije. Ta Lyotardova osrednja ideja Se ni razumljena in
interpretirana v odnosu do razlogov in namenov interkulturalne filozofije. Zato bi pri
razumevanju in stimuliranju tega koraka filozofija estetike morala igrati pomembno
vlogo.

Kot pravi Julia Kristeva, ¢e predpostavimo psihoanaliticno vizijo pojma "subje-
ktivnosti”, potem ta lahko postane klju¢ za razumevaje razliénosti ostalih kultur. Vedno
ostaja nekaj, kar se nam zdi "¢udno”, "jaz" nikol ne doscze stanja popolne transpa-
rentnosti, to spoznanje pa bi lahko sluzilo kot izhodis¢e za razumevanje ostalih kultur in
njihove drugaénosti. V obeh razmerjih, tako v odnosu do umetniskega dela kot v odno-
su do narave, bi lahko cstetska izkudnja funkcionirala kot model za razumevanje "dru-
gosti”, to je tujecev doma in po svetu,

Prevedla Mojca Oblak

7 Glej: Tsunemichi Kambayashi. "Uber die Scinserfahrung in der Tuschmalerei und die kiinstlerische
Naturauffassung in Ost und West”, v: Peter J. Mc Cormick ur., The Reasons of Art. Artworks and the
Transformations of Philosophy. Ottawa, 1995, str. 56-61: University of Ottawa Press.
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Estetsko Zivljenje in neurbana kultura na Japonskem

KEN-ICHI SASAKI

POVZETEK

Zahodna civilizacija je utemeljena na osnovi mesta, prav tako tudi zahodna
umetnost izhaja iz urbanega nacaja. Mesto je konstrukcija cloveka. Oznacujeta
ga abstrakeija in koncentracija, ki sta vodeni in usmerjani s cloveskimi idejami.
Ta Zelja po viadanju se Se posebej jasno izraza v moderni umetnosti.

Nasprotno pa staro japonsko estetsko Zivijenje, kot neurbano, izraia nezaho-
dnjaski nacin modrosti. Re¢eno je, da japonska kultura ne pozna ideje mesta -
antiéna mesta na japonskem so, prav tako kot vasi, ohranjala naravo. Zaseben vrt
kot del narave v mestu je funkcioniral kot center difuznosti. 'V vrtu opazujemo
spreminjajoco se naravo in slifimo utrip vesolja. Tako vrt postaja hkrati sredisce
narave in vesolja, teh sredis¢ pa je ve¢ in nobeno med njimi ni priviligirano.
Vrtovi omogocajo razumevanje majhnosti ¢loveka, v nasprotju z veli¢ino narave.
Tradicionalna umemost na Japonskem je bila predvsem aktivnost driavijanov.
Ceprav je bil njen princip prav tako kot na Zahodu "imitacija narave”, pa je bila
ta razumljena v popolnoma drugacnem smislu. Bila je tista modrost, ki je omogo-
cala ¢loveku identifikacijo z velicino narave. Ta modrost ponuja zdravilo za da-
nasnjo aktualno situacijo civilizacije.

ABSTRACT
AESTHETICS AND THE ANTI-URBAN CULTURE OF JAPAN

Western civilisation is founded upon this cornerstone: the city. Western art
partakes of this urban character, 1oo. The city is a construction of humankind. It is
characterised by abstraction and concentration, which are in turn ruled and
directed by human ideas. This desire to rule is quite clearly expressed in modern
art.

In contrast, the old aesthetic life of Japan shows a non-Western type of wisdom
because of its anti-urban character. Some claim that Japanese culture did not
possess the notion of 'city: ancient Japanese cities preserved Nature in the same
manner as in villages. The private garden functioned as a centre of diffusion for
Nature within the city. In a garden, one can perceive ever-changing Nature and
hear the pulse of the universe. It is a mirror of the greatness of Nature and the
universe. The garden becomes simultaneously the centre of Nature and of the
universe; there are a multitude of such centres, yet there is no hierarchy among
them.

Gardens enable an understanding of human smallness. in contrast to the
magnitude of Nature. Traditional art in Japan was foremost an art practised by
citizens. Its principle was also the "imitation” of nature. but in a radically
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different sense than that found in Western aesthetics. It was a wisdom that enabled
a person to identify with Nature's magnitude. Such wisdom might also offer a
means of healing for civilisation’s condition today.

Uvod: Glasha topola

Naj zacnem s predstavitvijo Cudovitega kratkega escja, ki ga je leta 1982 napisal
Masaoki Oki. Oki je bil glasbeni kritik in navdusen zagovornik zahodne klasiéne gla-
sbe. Osebno nisem maral njegovega avtoritaivnega nacina kritike, zato sem $ec toliko
bolj obéudoval njegov tekst, ki sem ga tudi izrezal iz asopisa in pripel na svojo pisalno
mizo (kar sicer po¢nem zelo redko). Besedilo se nanaSa na Okijevo poletno izkusnjo.
Kljub krepkemu telesu je bil Oki v svojih poznih letih precej bolan in tako je v tem letu
zaradi bolezni v pomladnih mesecih preZivel poletje v svoji hii v hribih. Kljub temu da
je s seboj odnesel nekaj partitur in glasbenih posnctkov, pa jih v tem Casu ni posluSal.
Citiram:

"Do skrajnosti dovrseno lepoto cloveskega artefakla sem za nekaj casa zamenjal z
uzivanjem v svojem vrtu v hribih. Drevesa niso tako raznolika, tu so zgolj mecesni, bele
in ostale vrste brez, azaleje, rododendroni itd. Drevesa ustvarjajo v vetru razliéne zvoke,
ki se spreminjajo glede na mo€ vetra. Dale¢ najboljdi je topol: njegova drevesna krodnja
Jje zelo visoko, peclji so dolgi in tako listi noro poplesavajo. Ker je zadnja stran listov
belkasta, je pogled na drevo vrtoglavo veliasten. Se bolj &udovit pa je zvok listov:
priblizuje se jesen, listi se pocasi susijo in ko zadevajo drug ob drugega ustvarjajo sveze
zvoke " (M. Oki, " PosluSanje zvoka listov topola v jeseni”, 11. sept. 1982, Journal
Mainichi).

Okija je glasba dreves tako zelo prevzela, da ga je zacelo zanimali, kaj se je
zgodilo z njegovim odnosom do klasi¢ne glasbe, oziroma ali je ta celo zdrsnila iz njego-
vega globljega intercsa. Toda skrb je bila odveé. Ko se je vrnil v mesto in se spet pri-
vadil obi¢ajnemu Zivljenju, je neko¢ poslusal nek glasbeni posnetek. Z izkusnjo glo-
boko emotivne glasbe pa je Oki priSel do spoznanja, da v cutnem svetu glasba ne more
biti loéena od svojega okolja.

Do tu se popolnoma strinjam z Okijem. Toda na osnovi doloéene prezentacije bi
sam verjetno izpeljal drugacen argument, kot ga predlaga Oki. V njegovi izkusnji razbi-
ram urbani znacaj tradicije zahodnocvropske klasicne glasbe. Moja teza pa se, v naspro-
yju z Okijem, ne nanaSa toliko na geografske razlike med mestom in gorami, temved
bolj na kulturno razliko med zahodno civilizacijo ter Japonsko.

Mesto in zahodna civilizacija

Mnogi vidijo razliko med zahodnim svetom in Japonsko kot razliko med civi-
lizacijo kamna ter civilizacijo lesa. Sam raje interpretiram “"kamen” v smislu "mesta”.
Zahodna civilizacija je bila ustvarjena na temelju ideje mesta. Mesto je konstrukcija
¢loveka, ki jo karakterizira abstrakcija in koncentracija. Clovek je konstruiral visoke in
mocéne kamnite stene in stavbe ter tlakoval ceste. Ljudje pa so tako med zidove zaprli
svoja zivljenja in tako locili naravo od mesta. Abstrakeijo in koncentracijo so usmerjale
cloveske ideje - mesto je struktura ¢loveka, od cloveka in za ¢loveka. V mestu je ¢lo-
veku uspelo, da je s svojim razumom vladal sam scbi.

Kot pravi stara legenda, je mesto ustvarila umetnost Amphiona. Za zunanjo obde-
lavo kamna je bila potrebna arhitektura "visoke umetnosti”. Toda umetnost Amphiona
ni bila arhitektura, temve¢ glasba. Glasba je vplivala na urcjanje kamnov od znotraj in s
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tem vstopila v urbano strukturo. Obratno pa je mesto kultiviralo duh umetnosti, ki je
prezemala kamen. Pravzaprav so prebivalci mesta nujno potrebovali umetnost. Petje
ptic in zvok dreves je zamenjala glasba. razlicnost in barvitost narave pa je zamenjalo
slikarstvo. Na kratko, umetnost je postala nadomestek narave, ki je bila 1zgnana iz
mesta.

Zahodna glasba mesta prav tako vsebuje znacaj koncentracije in abstrakcije.
Zahodno umetnost, kot eno izmed manifestacij zahodne civilizacije, so usmerjale ideje
umetnika, oziroma se je ta morala kristalizirati v umetniskem delu. Zahodna civilizacija,
ustvarjena v abstrakciji in koncentraciji, je v kosanju z idejo boga kreatorja prevzela
princip avionomnosti kot take. Ta Zelja, najbolj 1zrazena v moderni umetnosti, je ute-
meljena v urbanem znacaju civilizacije. Umetnost pa je kot miniatura mesta simbol za-
hodne civilizacije.

Japonsko mesto in narava

Oblika nasih anti¢nih mest je prevzela kitajsko pravokotno formo. Primer tega sta
"Heijo-kyo" (danasnji Nara), zgrajen leta 710, in "Heian-kyo" (danasnji Kyoto). zgrajen
leta 794.(Kyoto je lansko leto praznoval 1200. obletnico nastanka.) V strukturi teh dveh
anticnih mest lahko opazimo, kako se ceste krizajo pravokotno. Tako popolne geome-
trije ne najdemo zlahka v mestih evropskih dezel.

Kljub geometrijski obliki so anti¢na japonska mesta radikalno drugac¢na od cvro-
pskih. Zaradi svoje veli¢ine so onemogocala tipiéno urbano zaprtost med stene in s tem
ohranila znacaj province. To ne izhaja samo iz osnovnih gradbenih materialov, kamna
in lesa, temvec tudi iz odnosa do narave. V japonski civilizacip artefakt m nasprotje
narave in zato tudi mesto narave ne zanika. Tendenca po ohranjanju narave v mestu je
tako globoko zakoreninjena v nasi tradiciji. da je vplivala tudi na strukturo nasih mo-
dernih mest. Japonci na splosno ne Zivijo radi v stanovanjih v visokih stavbah in ¢c jim
dovoljuje ckonomski poloZzaj, Zivijo v lo¢enih hisah, vsaka hifa pa mora imeti majhen
vrt. Idiomati¢en izraz "lo¢ena hiSa z vrtom" kaZze, kako globoko je tradicija prisotna v
nasem Zivljenju. In morda je prav navezanost na privatne vriove onemogocila razvo)
javnih parkov v modernih japonskih mestih. Vittorio Ugo, italijanski teoretik arhite-
kture, imenuje Tokyo ogromna vas.

To, Cesar japonska mesta ne poznajo, je tendenca po omejitvi prostora, ali bolje,
ideja totalitete. ki se razvija znotraj dolo¢encga procesa omejitve. V antiénih mestih se
Je naseljevanje Sirilo okoli dvora. Dvor je bil center izZarcvanja, okoli katerega se je
razvijalo mesto, ni pa bil center njegove nacrtovane totalitete. V tem je razlika med
Japonskim dvorom in cvropsko cerkvijo ali mestno hiSo. ki predstavljata center mesta.
Ta dva tipa urbanosti bi lahko primerjali z gledalis¢em, oziroma kot pravi E. Souriau "z
oblo in kubusom”. "Kocka" predstavlja omejeno totaliteto prostora, znacilno za mode-
ren italijanski oder. "Obla” pa nasprotno predstavlja prostor, Ki s¢ razprostira iz sre-
disca, kar pa je znacilno za grski oder.

Pomanjkanje nacrtovanc totalitete v ¢loveikem oblikovanju je povezano z nasim
odnosom do narave. NanaSa se na predstavo o mestu ¢loveka v vesolju in na vlogo
oziroma spekter cloveskih aktivnosti na splosno. Menim, da lahko opisem filozofijo
narave na osnovi SirSega pomena privatnega vrta v mestu.

Zaseben vrt v mestu

Tradicionalna mesta na Japonskem ohranjajo naravo in to ne v obliki javnega
parka, ki je iznajdba zahodnc moderne dobe, temveé kot vrt, ki se drZi privatne hise.
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Zasebni vrt, kot fragment narave v mestu, je funkcioniral in Se vedno funkcionira kot
prostor, kjer lahko razvijamo svojo kognitivno mo¢. V vrtu lahko opazujemo spreminja-
Joco se naravo in poslusamo utrip vesolja. Celo v vsakem najmanjSem vrtu je ponavadi
sliva; njeni cvetovi v snegu nakazujejo pomlad. odpadanje listov pa jesen. Menjava
letnih ¢asov ni samo naravni pojav zunanjega sveta, temvedé socasno zrcali resnico nase
pozicije v vesolju, ki govori, da smo del narave.

Na visku svojega Zivljenja ptice pojejo na vejah, na vriu lahko opazujemo lunine
mene, borove veje so glasbilo vetra. Ce Jje v vrtu majhen bazencek ali tekoca voda, po-
tem bo tam tudi "shishiodoshi”. Enostavna naprava, na katero kaplja voda, s¢ pod tezo
kapelj upogne, udari ob kamen pod seboj in ustvari Cist ter oster zvok - zvok tiSine ve-
solja in metaforo ¢loveSkega bitja, zajeti v strukturi sinagdohe. Vrt je ogledalo veli-
Castne narave in vesolja. mi pa enkraten center totalitete, kajti vsaka hisa ima svoj lasten
vrt. ki sluZzi (kot sredi§ée narave) posamezni druZini. S tem pa je veliko neprivilegiranih
centrov,

Kot fragment narave v mestu, vrt funkcionira kot pripomocek za razumevanje
sveta. V te] miniaturi narave reflektiramo svojo eksistenco v vesolju in spoznanje, da
nismo ni¢ v primerjavi z ogromnostjo narave oziroma vesolja, Seveda, ¢e je gladina
nasih misli razburkana. potem bo dolo¢ena refleksija v odnosu do tega vpogleda defor-
mirana. Estetski odnos, ki ga razvijamo ob naravi v vriu, omogoca, da sc nau¢imo zapu-
§cati svoje egoistiéne Zelje in pomirjati nase misli. Ui nas, da s svojimi dejanji ne sme-
mo vladati naravi (kot je Zelel Descartes), temve¢ moramo pustiti stvari kakrSne so.
Smisel estetske izkusnje je v tem, da se kot najmanjsi deli povrnemo k velicini narave.

Japonski stil estetske izkusnje

Vecina nejaponskih oblik estetske izkuSnje je utemeljena v teoriji estetske drze,
definirane v pojmu brezinteresnega ugodja, ki je socasno kriterij lepote umetniskih
objektov. Henri Gouhier pa nakazuje drugaéno dimenzijo estetske nezainteresiranosti in
pravi: "Pred menoj na mizi lezi sadje; stojim pred Chardinovim tihozitjem". V skladu z
obicajnim pojmom brezinteresnega estetskega ugodja smo isto¢asno subjekt in objekt
umetniSkega predmeta, tu pa je umetnisko delo subjekt, mi pa njegov objekt. Globoko
se strinjam § pojmovanjem brezinteresnega ugodja kot "zamenjanega interesa” (ibid.).
Umetnisko delo (zlasti kvalitetno) ni zaradi nas. temve¢ smo, nasprotno, tu mi zaradi
njcgove lepote.

Toda ne gre samo za to. Menim, da lahko stil izku$nje, ki je prirojen Japoncem.
razsirimo v smeri poniZnosti in revicine. Nasa cksistenca je sredi razkosne lepote zre-
ducirana na raven narave. Pomislimo na lepoto ¢esnjevih cvetov, ki so znani kot simbol
japonske lepote. Cesnjev cvet nikoli ne razumemo kot posamicen, temvec kot lepoto
mnozice. CeSnjevi cvelovi so lepi, ker je celo drevo prekrito z njimi in edini pravi nacin
ob¢udovanja tch cvetov je, da stojimo v mnoZzici cveto¢ih dreves. To je v popolnem
nasprotju z zahodnjaskim nac¢inom estetske izkusnje, osredoto¢ene na en sam objekt.

V kolikor so naSe estetske potrebe v odnosu do narave zadovoljene, ne potre-
bujemo umetnosti. To je izkusil prek poletja na$ glasbeni kritik. Osredoto¢ena umetnost
in tako stl, ki je nasproten estetski izkuSnji ¢eSnjevih cvetov, sla se na Japonskem
razvila pod vplivom Zen budizma. Seveda pa koncentracija Zen budizma sledi popo-
Inoma drugi smeri kot koncentracija zahodne umetnosti, Umetnost v starih japonskih
mestih je bila primarno dejavnost, s katero so se ukvarjali prebivalcel, in ne oblikovanje
objektov, ustvarjenih za gledanje. Princip te umetnosti je bil prav tako "posnecmanje
narave”, toda razumljene na radikalno drugacen nacin kot je ta, ki ga ponuja pojem
cvropske estetike. Zahodna umetnost je Zelela ohraniti podobo narave, ki je bila izgnana
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1z mesta, v japonski umetnosti pa je posnemanje narave tista modrost. v Kateri ¢lovek
postaja eno z veliéastno naravo. Ta modrost pa bi lahko postala zdravilo za trenutno
stanje nase civilizacije povsod po svetu,

Sprava z naravo

Za zakljuéek naj obnovim svoje stalifée. Kar skuSam predstaviti je japonski stil
estetske 1zkusnje, kot avientiéne resitve problema estetike v praksi, oziroma skusam po-
staviti pojem "estetika v praksi” pod vprasaj. Vse to mora biti utemeljeno na pogojih
trenutnega stanja nase civilizacije.

Vprasanje je, kaj je dejanski smisel "estetike”, ali bolje "estetike v praksi”. Vecina
na kongresu se ob glavni temi "estetika v praksi” verjetno spomni gibanja "umetnost in
obrt” Ruskina in Morrisa. Morris je obrti Zelel povrniti njeno dostojanstvo in tako
vpeljati estetsko dimenzijo v vsakdanje Zivljenje. Do ncke mere je bila njegova ideja kot
kritika moderne estetike revolucionarna. Zanikal je socialno razliko med umetnostjo in
obrtjo ter poudaril pomembnost roénih spretnosti pred umskimi. Nasprotoval je omeji-
tvam estetske sfere na ravni institucij in muzejev. Tudi danes estetska praksa instalacije
in okoliska estetika 1zvirata iz Morrisovih idej.

V dobesednem smislu je glavni pomen izraza "estetika v praksi” potrebno iskati v
odnosu do estetike kontemplacije. Za Morrisa, katerega cilj je bila popularizacija
estetskega objekta in olepsanje vsakdanjosti, doloc¢eno nasprotje ni bilo obvezno.
Glavni namen njegovega gibanja je bilo estetsko ugodje, ki naj bi se usmerjalo in
stopnjevalo znotraj aktivne prakse. Morrisovo gibanje tako poudarja vrednost demokra-
tizacije in zmanjSuje vrednost "izjemnost” estetske izkusnje,

Ta smer cstetske prakse me ne zanima, ker menim, da ni sposobna odgovoriti na
problem sodobne civilizacije. Moderna estetika kontemplacije mora biti sicer podvrZzena
kritiki, toda ta kritika s¢ mora nanaSati na shemo subjekt - objekt. Shema subjekt -
objekt, implicirana v kontemplaciji in razuomljena v terminih dominacije ter Kontrole -
kot sem to izrazil v odnosu do brezinteresnega estetskega ugodja - mora biti podvrZzena
kritiki. V brezinteresni estetski izkusnji razum dominira objektu, s tem pa moderna
estetika ponavlja duh zahodne filozofije, ki predstavlja dominacijo razuma nad naravo.
Dolo¢eno dominacijo pa lahko razumemo tudi v smislu arogantnost in barbarstva,

Naj ponovim bistvo ideje o povezavi estetskega Zivljenja in tradicionalne kulture
na Japonskem. Poudaril bi tri tocke. Prvic, v vsakodnevnem stiku z naravo v nasih
majhnih vrtovih se nauc¢imo razumeti, kako smo odvisni od narave in eno z njo, s cimer
razlika objekt - subjekt 1zgine. Drugi¢, ko potrebujemo umetnost, je to vedno umetnost
prakse in ne umetnost, katere funkcija je, da jo obéudujemo. Prebivalel nasih mest se
ukvarjajo z raznimi oblikami umetnosti, kot so npr. poezija, recitacija, slikanje, glasba,
igranje, ples itd. V praksi tudi bogat trgovee spozna. da je nedorasel umetnosti in da je
Se veliko stvari, ki se jih mora nauéiti. Tretjic. podobno usmerjenost najdemo tudi v
estetski teoriji, ki se nanasa na pojem "posnemanje narave”. Naj citiram Basha, velikega
mojstra "haiku" poezije: "K resnici bora napredujemo tako. da se to resnico uéimo od
bora." Te vrstice morda zvenijo nerazumljivo. Navadno jih "polepsajo” v smislu reali-
zma in naturalizma. Sam pa menim, da je Basho s svojimi mislimi Zelel u¢encem pri-
kazati pomembnost razumevanja, Ki izhaja iz identifikacije z objektom in ki hkrati
prazni nase misli zato, da lahko ohranimo doloc¢eno razumevanje. Na kratko, estetsko
Zivljenje tradicionalne kulture na Japonskem na vsch treh nivojih 1zraza moZznost
estetike v praksi kot spravo z naravo.

Prevedla Mojca Oblak
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Estetski trenutki - bezni trenutki - izginjajoci trenutki

BARBARA SANDRISSER

POVZETEK

Odseve in sence radi spregledamo, v zgodovini pa so se vseeno okoli njih skovale
Stevilne legende, ki nas Zelijo opozoriti, da tankocutni pogled v igri svetlobe lahko
odkrije marsikaj lepega in skrivnostnega, kar nam na prvi pogled uide. Seveda pa
umetniki, ki ustvarjajo podobe nikakor ne morejo zadovoljiti okusa opazovalca, ¢e
te tankocutnosti nimajo.

ABSTRACT
AESTHETICS MOMENTS, FLEETING MOMENTS, FADING MOMENTS

Shadows and reflections remind us of life's impermanence: of seemingly endless
heginnings and ends; of dreams; of thoughts of yearning, longing and desire; even
of death. Speaking poetically, they are the music and dance of life; they bespeak
the subtle dynamics of flux. Too many times we perceive their comings and goings
without awareness or appreciation, for their intangible qualities escape us.
Indeed, for those who insist on experiencing tactile sensation, shadows and
reflections can be vexing. Appearing, fading, then disappearing only to appear
again in an altered state, defies glib explanation,

It is evident that shadows and reflections are real phenomena affected in a very
literal sense by time and space. That is, they exist relative to everything else we
perceive. What seems to disturb the Western mind accustomed to exerting control
over nature, is that they are fleeting, occasionally imprecise, transient,
diaphanous, constantly changing their shapes and dimensions, and sometimes
even topsy-turvy. Within our environment they exhibit fluid characteristics rather
than static ones. While shadows and reflections are two distinct phenomena,
important physical and aesthetic similarities bind them together. I will explore,
here, their various physical and poetic aspects from a Japanese perspective, using
environment and the traditional arts as insight into the Japanese concept of
space-time or ma.

Kitajska legenda nam govori, da so v skritih globinah preteklosti ljudje é)ms(o
vstopali v svet zrcal, in nasprotno, da so zrcalna bitja obiskovala svet ljudi. Ceprav
opazno drugafna po videzu, so biyja obeh vrst o€itno Zivela v harmoniji, dokler se ni
med njimi vnela surova bitka. Vladar je kaznoval zrcalna bitja s tem, da jih je prisilil
nazaj v njihov zrcalni svet, kjer bodo za vedno Zivela kot odsevi sveta ljudi. Vendar se
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boj zrcalnih bitij nadaljuje in legenda govori, da se bodo neko¢ zopet vrnila.!

Predstava, da zrcalne podobe hrepenijo po resitvi iz njihovih domnevnih okov, e
krepi starogriki mit o Narcisu. Vsi se¢ spominjamo Narcisa, saj s¢ v vsakem od nas
skriva delcek njegovega egoizma in samozavesti. Toda kdo se spominja Zenske, ki ga je
ljubila? Tako mogoce pozabljamo Echo, kajti njena usoda, da neskonéno ponavlja glas,
je podobna usodi zrcalnih podob. Ona ima lahko zadnjo besedo, vendar je bila ta beseda
7e 1zgovorjena, Zrealne podobe zgolj zrcalijo podobe. Narcis in Echo sta bolj zapletena
ter verjetno bolj pomembna odseva in senci Casa ter prostora, kot bi lahko pricakovali.

Verjetno sta bila Narcis in Echo na napa¢nem mestu ob napa¢nem casu. Dr.
Miyamoto Masao razlaga, da Narcis, jaz pa predlagam da tudi Echo, predstavljata
pomemben vidik japonske ideje en, ki pomeni vez ali nit, ki se pojavlja med po-
samezniki in temelji bolj na podobnostih kot razlikah. Miyamoto temu pravi "reci-
pro¢nost procesa zrcaljenja."? "En,” meni, "je vrsta zrcaljenja, kjer vsaka oscba vidi
drugo osebo kot podaljick same scbe."? Vsakdo postane tudi odsev in senca druge
osebe ter tako ustvarja skupno harmoni¢no atmosfero. Kdor omalovazuje te narcisti¢ne
principe ali kdor se¢ ne uspe odzvati Custvom drugega posameznika ali skupine, tvega
njihovo nestrinjanje. To je, pravi Miyamoto. ncke vrste ljubezensko razmerje, saj pre-
grade med posamezniki postanejo zamegljene, se spremenijo in celo 1zginejo, podobno
kot v kitajski legendi, kjer so bila ¢loveska in zrcalna bitja svobodno pomesana.

Ce pustimo legende ob strani, je o€itno, da so sence in odsevi resniéni pojavi, na
katere v dobesednem smislu vplivata prostor in ¢as. To pomeni. da obstajajo relativno
na vse ostalo, kar zaznavamo. To, da so ti pojavi bezni, nakljuéno nenatancni, prehodni,
prosojni, da venomer spreminjajo svoje oblike in razseZnosti in so v¢asih celo kaoti¢ni,
lahko moti tiste 1izmed nas, ki smo navajeni uveljavljati nadzor nad okoljem. V na-
ravnem okolju ti pojavi izkazujejo bolj fluidne kot statiéne lastnosti. Ceprav sta senca in
odsev dva razli¢na pojava, ju povezujejo pomembne fizi¢ne in estetske podobnosti.

Sence in odsevi nas spominjajo na minljivost nasega Zivljenja, na dozdevno
brez§tevilne zacetke in konce, sanje, misli, staranje, Zeljo in hrepenenje ter celo smrt.
So, poetiéno receno, glasba in ples Zivljenja; razodevajo subtilno dinamiko nenchnega
spreminjanja. Vse preveckrat zaznamo njihove prihode in odhode, ne da bi opazili ali se
zavedli njihovih neotipljivih kvalitet, ki nas zaobidejo. Za usle, ki vzirajajo zgolj na
otipljivem ¢utenju, so sence in odsevi lahko moteéi. Pojavljati se, usihati, potem izginiti
samo zato, da se nekaj zopet pojavi v spremenjenem stanju, nasprotuje nagli razlagi.

Ali smo prevarani? Zasljepljeni? Ali so sence in odsevi le iluzije? So mogoce le
deléek ¢ira care? Ali so sleparije, kopije, nadomestki za "resnine stvari,” kakor nam jih
Je prikazal Platon v svoji prispodobi o votlini? Na kratko, ali so neke vrste nebeSka
potegavscina?

Oboji imajo svoje lastno Zivljenje. Na tem planetu dolgujejo svoj izvor soncu.
Fiziki pravijo, da so sence in odsevi v celoti posledica razlicne svetlobne dejavnosti.
Odsevi odbijajo od sebe svetlobo (ali zvok ali toploto), medtem ko so sence in sve-
tlobne nianse posledice motenja svetlobnega vira, rezultat ¢esar je manj svetlobe. La-
tinski koren besede odsev, reflectere, opisuje s skora) znanstveno natancénostjo nesta-
noviten uéinek zrcaljenja: re pomeni nazaj, flectere pomeni upogniti.* Staroangel3ki
izraz sceadu, Ki se je kasneje razvil v izrazih niansa in sence (shade, shadows),® na-

I John Briggs in F. David Peat uporabita to Kitajsko legendo kot prispodobo v njuni razpravi o teoriji

kaosa in fraktalih v delu Turbolent Mirror , 1989, New York, Harper and Row,

Miyamoto, Masao, Ethics of "Yes™ and "No™ , dec. 94/ jan. 95, Washington-Japan Journal, str. 14.
Prav tam. Dr. Miyamoto je avior Straitjacket Sociery (Oyakusho no Okita).

The American Hertiage Dictonary, (ur. W. Morris) 1979, Boston, Houghton Mifflin Co., str. 1093,
Prav tam, str. | 188,
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miguje na mrke, mracne lastnosti, Ki povzro¢ajo nekaksno otozno temacnost. Ker lahko
vsak element v vesolju oddaja, reflektira ali absorbira svetlobo, so kompleksnosti senc
in odsevov navidezno neskoncne. Barva, razseZznost, vzdu$je. Cas, prostor, osebni
pogled ter drugi telesni obcutki skupaj prispevajo k temu, kako zaznavamo ter kako
napa¢no interpretiramo sence in odseve in se ne menimo zanje. Ceprav oboji izraZajo
svojevrsine lastnosti, se ti ob&asno zdruZujejo in oblikujejo zakljuéeno podobo. Mogoée
je opazovalti sence in odseve v istem ¢asu in na istem mestu, ¢eprav le za hip. Pojavljajo
se skupaj v ognju in vodi, ¢e navedemo le dva obic¢ajna primera, ki ob¢asno izZarevata
nenavadne, navidezno abstrakine podobe.

Znanstveniki in umetniki nas zlahka prepricajo, da je v sencah in odsevih nekaj
ved, kot vidi nase oko. Sence in odsevi 1zrazajo svojstvene lastnosti s ¢imer nudijo ¢utne
kvalitete barve, teksture in oblike. Kar pritegne pozornost opazovalca, je interpretacija
beznih, kompleksnih, fizikalnih lastnosti. povezanih z izmikajo¢imi se (véasih ncopa-
Zenimi) estetskimi kvalitetami. Zares, obcutljivost za to mnogobarvnost nians, lan-
kocutnost in globino je verjetno vzrok, zakaj tradicionalni in sodobni Japonci spostujejo
te svojevrsine trenutke, ko se sence in odsevi pojavljajo in nato izginevajo.

Japonska zastava izraza spoStovanje dejavmim mocem sonca ter japonski $into-
istiéni zapus¢ini. Kohaku, naklju¢na kombinacija rdece in bele, je razlog za slavje.
Dramati¢no rdece sonce simbolizira Kri, energijo in scksualno vitalnost Zivljenja, lebdi
na Cistem belem nebu, domovanju kami ali duhov. Je clegantna in vescla zveza, ki
odsecva mo¢ narave in njenih spremenljivosti, Kakor tudi ¢lovekovo vzdrzljivost in
spremenljivost. Japonska ni imela svoje zastave vse do leta 1859, kar je Sest let za tem,
ko je poveljnik Perry stopil na japonska tla.% Prapori, ki so prikazovali luno in sonce, so
obstajali Ze stoletja prej, danes pa nacionalna zastava plapola nad otokom in zunanji
obiskovalci cesarske palace mahajo z majhnimi zastavicami v pozdrav cesarju. Toda ta
zastava navadno nc plapola nikjer drugje, nedvomno zaradi nakazanc zveze med
cesarjem in boginjo sonca, Amaterasu. Namesto tega simbolicno plapola v znani,
dozdevno vedno prisotni Skatli s kostlom, imenovani hinomaru-bento, rdeci marinirani
shvi v srediscu polja svetleéega belega riza.

Najvecjo senco na Japonskem mece skrito sonce za goro Fuji. Enkratna stoZéasta
oblika gore se pojavi na spodnjih meglenih slojih oblakov in ob redkih priloZnostih na
povr§ju zemlje. V tradicionalni japonséini se¢ imenuje kage-Fuji ali senca-Fuji. Ko gora
odseva v 40 km oddaljenem jezeru Hakone, se imenuje kagami-Fuji ali ogledalo-Fuji.
Prav tako bi jo zlahka imenovali tudi kage-Fuji. kajti zvoka izgovorjave pismenk kage
in kanji za senco in odsev sta povsem enaka, ceprav sta to razlicna pojava. Razen tega
s¢ zvok kage nanasa tudi na svetlobne nianse, ¢eprav je kanji drugacen. Tako moramo
zaradi razumevanja pomena recitirane pesmi ali preprostega pogovora, ki vsebuje
besedo kage, poslusati pozorno. Kaj so torej: svetlobna niansa. sence ali odsevi?

Gora Fuji je dom Konohana Sakuya Hime. princese cvelov cvetoéega drevja.
Hokusai jo upodobi v plastch kimona. drze¢ sveto ogledalo in kar se zdi kot veja
drevesa sakaki (Cleyera japonica), cvetocega zimzelena iz druZine Cajeveev, kjer po-
£osto bivajo kami. Boginja sonca, Amaterasu. je imela poseben obcutek za cistost svo-
jega ogledala, kajti njegova okrogla oblika je ponavljala obliko sonca in seveda na-
tancno odsevala njeno lastno podobo. Kot eden od treh simbolov viadarske moéi ce-
sarjev (druga dva sta Se dragulj in me¢), je naloga ogledala poSteno odsevati vse stvari,
brez sebicne teznje. V nasprotju z zazigalnimi ogledali, ki jih poznamo iz stare Kitajske
in anui¢ne Gréije, je njegova osnovna naloga pospeSevanje razsvetljenja in na ta nacin
socutja in vodenja, kar S¢ posebej velja za bodoce cesarske vladarje.

& Basil Hall Chamberlain, Jupanese Things, 1971, Tokyo, Charles E. Tuttle Company, str. 173,
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Ogledala so pogosto omenjana v anti¢ni japonski literaturi in ljudskih pripoved-
kah. Lafcadio Hearn ter ostali vedno znova pripovedujejo anti¢no zgodbo o ogledalu
ncke gospe, ki ga je darovala tamkaj$njemu budisticnemu templju, da bi ga skupaj z
drugimi stopili za velik zvon. Kot so nam pripovedovali, se ni hotelo stopiti, saj je Se
vedno dajalo zatocisce sebic¢ni dusi darovalke.” Stoletja preden se je ta zgodba prvié
pojavila, je Sei Shonagon zvito zapisala, da "lahko nekdo sodi Zensko nrav s tem. da ne
pogleda nje. ampak njeno ogledalo ..."% S tem je menila, da moramo, medtem ko po
naravi tezimo h gledanju estetskih kvalitet ¢udovitih ogledal, prav tako opaziti skrb in
spostovanje, ki so ga delezna, kar je brez dvoma referenca na njihovo vrednost Sinto-
isticnega objekta, ki ga spostuje vsaka generacija. Spoznanje, da njeno staro ogledalo
postaja malce zamegljeno. prizadene njene estetske ob¢utke.” Lepo in dobro oskrbo-
vano ogledalo, ki kaze nezne znake starosti, izZareva poscbno lepoto njegovemu last-
niku. To skriva, menim, nekak$no estetiko nejasnosti v delezu, ki se ticejo razlicnih
zna-Cilnosti Stevilnih starih japonskih ogledal, od katerih ena ponazarja poigravanje
senc in odsevov: Svetloba, ki odseva od njihovih obrazov. odkriva bleS¢eco podobo
reliefne izgradnje na drugi strani, zrcalno podobo kot dopolnilo tisti, ki gleda nazaj
gledalca. Basil Hall Chamberlain razlaga, da je ukrivljenost obraza vecja kot tista v
delezu zgradbe zadaj.'” Na ta nacin vidimo sami scbe, pa tudi okrasje, ki obCasno
vkljucuje kanji za duso.

Odsevi nas lahko prestrasijo, Se posebej kadar nam vrnejo nepredvideno podobo.
Hearn pripoveduje zgodbo o oboroZzenem strezniku, ki, medtem ko pociva s svojim
delodajalcem v ¢ajnici, odkrije v svojem ¢aju odsev tujca. Trikrat si je nalil svezi Caj in
trikrat se je pojavil isti neznani obraz. Na koncu se¢ je neskon¢no Zejen in vzhicen vdal
in popil ¢aj do dna, misle¢ pri sebi, da je najbrz popil duha. Isti vecer ga je, medtem ko
je bil na strazarski dolZnosti, obiskal taisti neznanec in med njima se je vnel dvoboj z
meéi, Ostane nam, da sami razmislimo o usodi streznika. ki je nenamerno pogoltnil
duso nepovabljenega gosta. ki se je seveda vrnil, da ga terja.!!

Tanizaki Junichiro, priznani strokovnjak za odseve in sence, meni, da japonsko
vrednotenje estetskih kvalitet le-teh izvira iz Zivljenja v temnih prostorih, ki jih
osvetljuje plamen ali svetilka. "Lastnost, ki jo imenujemo lepota,” pravi, "... mora ved-
no rasti 1z stvarnosti Zivljenja in iz nasih prednikov. ki so bili prisiljeni Ziveti v iemacnih
sobah, zaradi ¢esar so odknili lepoto v sencah in konec koncev sence privedli k vrhuncu
lepote.”12 Navaja na primer. da je "... odkril v bles¢avi lod¢a globino in bogastvo, prav
tak$no kot pri mirnem. temnem ribniku. lepoto. ki je do takrat S¢ nisem videl."!3 Sedaj,
ko je ambientalna razsvetljava dejansko iznicila sence in subtilne odseve, ugotavlja, da
se zdi loS¢ grob in vulgaren.

Raziskovanje, kako tradicionalni izdelovalci los¢a izdelkov ustvarjajo te izredne
predmete, pravcate dragulje, je cudovita lekcija Kineticnega poigravanja med sencami in
odsevi, kajti ne razodene se vsaka stvar naenkrat - ali pa se sploh ne. Svetloba, ki se
premika po lo$¢u, spodbuja spremembe nad povr§jem in pod njim. Z dodajanjem novih
plasu losca, v¢asih ¢cz vloZke zlata, biscrno matico ter druge naravne materiale, so
rokodelci roéno zgladili povr§ino ter konéno razkrili okrasje ali v nekaterih primerih
celo leseno povrsino. Oblika se zacenja iskrti in Zareti, ko pocasi vznikne 1z senc

7
8
9
10

Lafcadio Hearn, Kiwidan, 1968, New York, Dover Publications, Inc., sir. 25.
The Piliow Book of Sei Shonagon, 1971, New York, Penguin Books, str. 205.
Prav tam, sir. 51.
Basil Hall Chamberlain, Jupanese Things. sir. 321,
1 Lafeadio Heam, Korro, 1971, Tokyo, Charles E. Tuttle Company, str. 11-17.
12 Tanizaki Junichiro, In Praise of Shadows, 1987, New Haven, CT, Leete's Island Books, sir. 18,
13 Prav am, str. 13,
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poliranega los¢a in predmet sam odseva bliznjo okolico.

LoS¢ je uporaben in izhajajo¢ iz tega je cstetski odziv pogostokrat povezan s
Cutnimi uzitki. Soichi Furuta, ameriski pesnik, ki je odras¢al na Japonskem ter ostali, ki
so poznali Tanizakija, poroajo o njem, da je bil epikurejec najvisje stopnje.!® V
pricakovanju cutilnega, Cutnega in estetskega momenta ognjevite zadovoljitve, ki je na
tem, da se pojavi, Tanizanaki opisuje razliko med kerami¢no jusno posodo in posodo iz
losca:

Odstrani pokrov s kerami¢ne posode in tam s nahaja juha z vsako nianso svojega
bistva ter vsem razkritjem svojih barv. Pri polo§¢eni sc¢ lepota nahaja v trenutku med
odstranjevanjem pokrova in dvigovanjem posode k ustom, ko élovek strmi v
nepremicéno, tiho tekocino in v temne globine posode, pri éemer se njena barva komaj
razlikuje od barve posode same. Kar lezi znotraj teme in ¢esar ne more razloéiti nihée,
toda dlan obcuti neZne premike tekoéine, para, ki se dviga 1z notranjosti in tvori kapljice
na robu, ter prijeten vonj, ki se Siri nad paro, prinasajo rahloutno pricakovanje.!s

Tanizaki predlaga, da ¢udovita polo§¢ena posoda ustvarja zgolj s plesom plamena
svece v temi v ¢isto preprost sobi ... trenutek mistiénosti ... nekaksno tiho glasho".!6
Ko jo napolnimo s Cisto juho, ta odseva plast za plastjo loi¢a. Bel riZ se v posodah iz
lo3ca sveu kot biseri in marinirana sliva poudarjaja éistost rizeve bele barve v kom-
binaciji s ¢rnim in rdecim loscem. Poloséeni predmeti se zdijo kot clegantna sinteza
med sencami in odsevi, neka vrsta ¢utnega razslojevanja v gibanju.

Zares se gibanje in Cas zdita bistvena faktorja, ki na nas vplivata, od takrat, ko se
spremeni zaznava v trenutku, ko se premaknemo, poleg neskonénih variaci) luéi in
fokusirajo¢ih mehanizmov znotraj nadih oéi. Tudi pojava ognja in vode se na primer
neprestano izmenjujeta. Pravi ¢udeZ je, da je Narcisov odsev ostal popolnoma miren
toliko ¢asa: nobenih oblakov, ki bi naenkratl zakrili sonce, nobenega vetra, ki bi lahno
vzvalovil vodo, menim, da so tudi vsa Ziva bitja pod vodo in na njeni povrsini prav
tedaj dremala, medtem ko je on dvoril svojim odsevom.

Vredno si je ogledati, kako so Japonci priblizno nekaj zadnjih deset stoletij opiso-
vali dva osnovna elementa v naSem okolju - ogenj in vodo, v pestrosti sredstev, vkljué-
no s svilo, ki s¢ uporablja za obla¢ila. Namesto ploskih, dvodimenzionalnih pojavov
vidimo, da se zdita ogenj in voda skupaj s sencami v trajnem stanju neprenchnega
gibanja. MocCno obarvana in dinamicna spretno pleseta v umetnisko delo, iz njega ter
skozi njega; njihove sence in odsevi vedno plesejo z njima v korak.

Pojavlja se abstrakina kvaliteta, ki zanasa naSo obCutljivost prek meja prepo-
znavne konkretnosti pred nami. Tezko vemo, na kaj bi usmerili naso pozornost, ¢e bi se
sploh morali osredoto¢iti: specifiéni pojav ali kompleksno kinetiéno poigravanje odse-
vov in senc, ki se neprestano odklanjajo, prilagajajo soncu ali umetni svetlobi. Z znan-
stvenega in umetniSkega vidika so narava in Clovekove stvaritve lahko precej ab-
strakine, ¢etudi jih je vedina med nami navajena razumeti dobesedno. Ce omenim samo
nckaj primerov, kako opazujemo svetlikanje, véasih blei¢ece kvalitete brokata, odseva-
joco lastnost svile, bogati Zar pozlate na zaslonih, posebno tistih, ki so bili poslikani v
zgodnjem 17. stoletju, nato izbrano uporabo zlate barve za ustvarjanje obéutka globine.

Celo gledanje sumi-e, clegantnega, strogega slikarskega sloga, v katerem vsaka
poteza CopiCa razkriva bistvenc kvalitete predmeta, vkljuéno z njegovo prostornino,

14y, razprav s Soichi Furuta v New Yorku. Donald Keene, v svoji knjigi On Familiar Terms, (1994, New
York, Kodansha, str. 79) navaja. da so vsi na Japonskem poznali Tanizakija kot strastnega ljubitelja
dobre hrane.
Tamzaki Junichiro, In Praise of Shadows, sir. 15.
' Prav tam.

84



ESTETIKA

ponuja presenedenja. Ce previdno prou¢imo te, na prvi pogled skromne skice, odkri-
Jemo, da monokromatski toni navidezno izraZajo nesiete niansc z varénostjo potez. Ker
ni moZnosti za prekrivanje ali predelavo nezadovoljive poteze, ni prostora za napake.
Vsaka narisana poteza mora izzarevali oboje, napetost in fluidnost, navidezno diho-
tomijo po zahodnih standardih. Cnpié mora dobesedno plesati vzdolZ povrsine papirja.
Povsem nujno je, da je vsaka poteza ¢opica pazljivo predvidena, pa vseeno spontana, da
pada kot slap od zgornjega dela roke do zapestja. do dlani, do ¢opica na papir. Oblike,
ki jih tako dobimo, bi lahko opisali kot arhitcktonske, ¢eprav se ne zdijo zamrznjene v
Casu in prostoru. Namesto tega s¢ v sumi-¢ pojavljajo volumni, ki izzarevajo energijo:
le-ti so aktivni znotraj Casa in prostora. Tako je senca opisana kot dinamicna sila, ki
priteka iz 1zvirne poteze ¢opica in ni dodana kasneje. Konéno, razmerje med potezami
in delom povriine, ki ostaja nedotaknjena, kaZe neckaj. kar ne more biti namerno
izrazeno,

Naslednji, prav tako odli¢en primer, kako fluidno plastenje barve in ¢rie odkriva
globino, so odtisi japonskih lesorezov. Kot pri sumi-e, so sence véasih odvisne od
debeline &rt. Odsevi merijo na obarvanost in tone, Katerim ni nujno dolo¢iti robov,
Mnogokrat so sence in odsevi orisani na tako minimalen nacin, da jih kar Zelimo
spregledati. VEasih jih vidimo, véasih pa ne; nekateri so prikazani, drugi zopet niso.
Poseben primer lahko najdemo pri wukiyo-e ali "plavajotem svetu” lesorezov, Mogote je
najbolj zanimiva upodobitey las Japoncev, kjer tanke bele lise ne predstavljajo
posameznih pramenov las, ali da so ti prameni beli. Namesto tega poudarja nenavadne
odscve bleska zelo ¢rnih las in smer, v Katero se premikajo, da bi izkazal njihov stil.
Kadar se namesto belih uporabljajo rumene barvne proge, to navaja na odseve, ki jih
povzro¢a umetna svetloba, sveéa ali morda petrolejka.!’

Nadalje lahko najdemo neZno in nenchno spreminjajoce se ozracje v japonskem
okolju in v japonski krajinski umetnosti. Redkokdaj ali sploh nikoli ne vidimo sonca ah
dircktne sonéne svetlobe: to bi vzpodbudilo statiéno lastnost v sencah in odsevih. Na-
mesto tega zaznavamo premikanje oblakov, ¢etudi jih ne vidimo. Vidimo stvarnost
deZzja, megle in snega. Veter ustvarja gibanje in spremembe in zato se pogosto pojavlja,
predvsem v lesorezih. Ser Shonagon, znana pisateljica in pesnica helanskega obdobja,
nas opominja, da je kljub sonéni jasnosti japonsko nebo pogosto zavito v belo meglo.'®
Prav tako je opazila, da jo mirno morje spominja na svetlo zeleno lesketajoco svilo,!”
kar je domiseln komentar o gibanju. kajti svila se svetlika in Zari, ustvarjajo¢ ¢udovito
obarvane sence in odseve celo pri §ibki svetlobi.

Manj o€itno japonska dusa in duh odsevata v njihovih tradicionalnih bivalis¢ih, ki
slonijo na spreminjanju nemih senc, Ki jih povzrocajo previsne strehe. Vo notranjosti se
plasti senc poigravajo ena z drugo, medtem ko jih mehca svetloba, ki prihaja skozi
odprtine, prekrite s papirjem. Zdi se, da zidovi izZarevajo lastne zamegljene blede
sence, ki nas zasledujejo spredaj ali zadaj, medtem ko se gibljemo iz sobe v sobo. Ogen)
v ognjiCu ustvarja rdeCe in rumene plesoce sence, ki se zlivajo z ostalimi sencami.
Temacnost tokonome ali niSe skriva preprost cvetliéni aranZma in sezonski zvitek na
steni. Tanizaki primerja japonsko sobo " ... s podobo iz gvaSa, pri ¢emer je ta papirnata
stenska prc(grada shoji tista prostranost, kjer je ¢rnilo najtanjSe in Kjer je nisa naj-
temnejsa."20

17 Dabi potrdila trditve o odsevnosti in smeri gibanja, sem najpre) opazovala in nato fotografirala mojo

najljubio japonsko glavo 7 zelo Srmmi lasmi v o zunangi in ZareCi svetlobi. Voresnicr 8o lasje na
diapozitivih izgledali natanko kot katerikoli tipicni wkiye odtis.

The Pillow Book of Sei Shonagon, str. 228,

Prav tam, str. 246,

Tanizaki Junichiro, In Praise of Shadows, str. 20,
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Ko stopimo na verando, zasenceno s streho, da bi tako spomladi kot poleti videli
pridu$eno igro odsevov in senc v ribniku ali v peS¢éenem vriu v ¢asu polne lune, jih
lahko opazujemo, kako plesejo v Casu in prostoru. Njihovo rahlo gibanje se zdi upog-
ljivo, polno plasti neznih barv. Pozimi sneg na vrtu odseva prizme svetlec¢ih barv in
puste dolgonoge sence.

V casu toplega in vlaZnega meseca avgusta se lahko sprchajamo pozno ponodi
skozi katerikoli gozdicek modrih smrekovih dreves in odkrijemo tisto, kar so znan-
stveniki nedavno oznacili kot 'gozdna svetli¢ina' (‘sylvanshine’); v doloéeni svetlobi ros-
ne kapljice retroflektirajo in pri tem ustvarjajo belo svetlikajoco svetlobo, Ki je nadvse
podobna snezinkam.2! V¢asih se narava poigra z nami s pomo&jo optiénih prevar,
ustvarjajo¢ dramatiéne odseve in lome svetlobnih zarkov, kakrSne vidimo pri mav-
ri¢nosti milnih mchurékov, pri hro§¢ih in seveda pri mavrici. Oboje. gozdna svetli¢ina
ali retrofleksija in barvitost mavrice sta odvisna od majcenih kapljic vlage, ki nam
dovoljujejo zacasen pogled v navidezno magicni svel, ¢e jih le osveu svetloba pod
pravim kotom.

Bodisi na nebu ali na zemlji, te drobne kapljice zrcalijo svojo okolico. V kratkem
eseju Kapljica rose Hearn primerja rosno kapljico z budisti¢énim pojmom smrti in duse,
preprosta primerjava, vendar s pomoc¢jo Hearnove poetske senzibilnost kljuéna za
zdruzitev japonskih in zahodnih pojmov:

Veliko vec kot viden svet je prikazan s to rosno kapljico: svetu nevidna neskoncna
skrivnost je na isti nacin ponovljena v njej. Tako zunaj kakor znotraj kapljice je gibanje
nenehno, - vecno nerazumljivo gihanje atomov in sil, - tudi slabotno drhtenje daje
prizmaticen odgovor dotikom zraka in sonca...

Med izginotjem kapljice in izginotjem {cloveskega bitja), kaksna je razlika?... Kaj
Je nastalo iz rosne kapljice? Pri mogocnem soncu se njeni atomi locijo, dvignejo in
razpriijo. Gredo k oblaku in zemlji, k reki in morju; izvleceni bodo iz zemlje in vodnega
toka in morja samo zato, da bodo ponovno padli in se razprsili.>

Kapljica se dotika vsega in vse zrcali. Na nek nacin nam omogoca, da opazimo
ved clementov, ki nas "ovijajo” ("environ”), izraz, ki ga Hearn uporablja namesto bese-
de obdajati (envelop).?? Kapljica, ki se sveti na mahu, simbolizira solze budisti¢nih
menihov; pojavlja se na pajkovih mrezah, kar nam omogoca. da obcudujemo njeno
navidezno krhkost. Rosne kapljice hitro izginejo, vendar mokrota ostane, skoraj neo-
pazno jo mora pajek ujeti za svoje kosilo in hitro poZreti, njeni "atomi ... dvignjeni in
razprseni k oblaku in zemlji”, ¢e ponovim Hearnov izraz.

Veliko tradicionalnih Japoncev govor, da je srce prav taksno ogledalo, kot je
rosna kapljica, kjer se zrcalijo vsi pojavi. Stari Kitajci bi lahko predlagali, prav tako kot
je Jean Cocleau in ostali, da bi morala zrcala odzrealiti malce prej preden vrzejo podobo
nazaj, da bi s¢ na ta nacin izognili prevladovanju njihovih spektralnih dvojnikov.
Predlagam, da enostavno sprejmemo nase bezne trenutke, nase estetske trenutke in nase
izginjajoce trenutke, preden se nasi alomi razpr$ijo in se sami spremenimo v anestetske
duhove.

Prevedel Simon Macuh

2l New Light in the Forest Is Named Sylvanshine, New York Times, 13, september, 1994, str. C6. Ocitno ni

te7Ko ustvanti tega  pojava. V lemi enostavno naprSimo liste 2 vodno meglico ter posvelimo nanje 2
baterijo.

22 Lafcadio Hearn, Kotto, str. 173-174.

23 prav tam, sir. 174,
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"Kmalu bo v vsakem od nas mala krava"'
Estetika v praksi: Prolegomena

YRJIO SEPANMAA

POVZETEK

Temeljno vprasanje, ki si ga zastavlja prispevek, je, v kolikini meri lahko go-
vorimo o estetiki kot aplikativni disciplini. Estetiko lahko uveljavimo kot apli-
kativno disciplino Sele tedaj, ko lahko pritrdilno odgovorimo na vprasanje, ali nas
predmet dovolj dobro razumemo na teoretski osnovi. Kot estetiki in profesionalci
se¢ na eni strani preponavamo v vsakdanjih dejavnostih, po drugt strani pa
moramo na svoja dejanja gledati kriticno. od zunaj, torej kot outsiderji, ki skusajo
ne le interpretirati ter razumeti sebe, temvec tudi vrednotiti. Ena izmed pomemb-
nejsih nalog estetike je razvoj izkusenosti in tehnik, ki omogodajo interpretacijo
ter vrednotenje. Estetik ne sme biti tisti, ki moZnosti omejuje, temved tisti, ki jih
odpira. Ob tem lahko nacenja pomembna vprafanja, kakrina so na primer:
kak$na je uporabnost novih tehnologij glede na umemnisko ustvarjalnost, kakina je
povezava med estetiko in okoljevarstvenimi problemi, itn.

ABSTRACT
"SOON THERE WILL BE A LITTLE COW IN EVERY ONE OF US"
AESTHETICS IN PRACTICE: PROLEGOMENOM

The fundamental question, which the essay addresses, is to what degree can we
speak of aesthetics as an applied discipline, We can propose aesthetics as an
applied discipline only when we can answer affirmatively, whether we understand
our subject on theoretical grounds. As aestheticians and professionals we can, on
the one hand, recognise ourselves in everyday activity: on the other, we can look
critically at our actions, as outsiders, who try to interpret and understand
ourselves, and also evaluate. One of the most important tasks of aesthetics is the
development of skills and techniques, which enable interpretation and evaluation,
The aesthetician can not be one who limits possibilities. but one who opens them:
With this understanding, we can begin to ask important questions such as: what is
the applicability of new technologies with regard to artistic creation; what is the
relation between aesthetics and problems of the environment, etc.?
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Pred slabim letom je naslovna vrstica nckega finskega ¢asopisa najavila: "Stevilo
filozofskih posvetovalnic v Evropi narascéa” (Antti Mattila, Helsingin Sanomat, 26. 8.
1994). V sklopu razvoja diskusijskih centrov v srednji Evropi je avior napovedal tudi
ustanovitev Helsinskega filozofskega centra in Otroske filozofske postaje. N ZDA etiki
sodelujejo pri odlo¢anju o terapeviskih merah v bolnisnicah, velike poslovne druzbe pa
zagotavljajo strokovnjake s podro¢ja poslovne etike. Sam Se nisem sliSal za estetika, ki
bi imel javno kliniko ali uradne ure - razen seveda tistih za Studente na univerzi. Toda
vse 1o je mogoce, in to morda celo pred pojavom privatnih posvetovalnic.

Morda res kmalu se bo ¢ista estetika - definirana znotraj strogo akademskega
sveta - izpopolnila z moZnostjo prakti¢ne dejavnosti, to je uporabne estetike, in bo tako
po kon¢anem S$tudiju angaZirala nekaj ali celo vecino naSih Studentov v smeri pod-
jetnikov in svetovalcev.To je upanje, ki ga je John Fisher izrazil leta 1975 v svojem
urcdniSkem Elanku v Reviji za estetiko in umetnostno kritiko. V tem ¢lanku se je usmeril
na dejstvo, da je tragedija tega ¢asa v tem, da nasa druZzba nc zna izkoristiti ljudi z
vedenjem in znanjem, ki ga tako nujno potrebujemo. Pred Fisherjem se je na povezavo
med esletiko in Sir§imi socialnimi aspekti usmeril Thomas Munro v svojem ¢lanku
“Premisljeno polepsevanje” (1966) Res je, da je na$ kongres prvi, ki je odprl problem
aplikacije estetike kot temeljno vpradanje. Kljub temu pa se moramo spomniti tudi
preteklost. Tema konference v Darmstadtu leta 1976 je bila "Estetika vsak dan in
umetnost”, $¢ pred tem pa so v Bukaresti veliko govorili o problemih mest.

Dilema: opazovalec ali udelezenec

Svedsko-danski estetik Teddy Brunius je nckoé omenil, da se je ob razliénih
priloZnostih znaSel v poloZaju, ko so od njega pri¢akovali, da bi deloval kot razsodnik
okusa. Taksno pozicijo je zavracal. Brunius kot estetik je verjel, da sicer lahko analizira
dolo¢ena vprasanja okusa, vendar ne more zagotoviti odgovorov nanje. VpraSanje, kot
je npr., ali dolo¢ena slika sodi v doloéen interier, je stvar poscbne izkuSenosti. Podobno
Winston Nesbit v svojem ¢lanku "Ali bi filozofija morala biti uporabna?" govori, da bi
bilo npr. nesmiselno spradevati filozofa percepcije o predmetu, ki je komaj viden na
horizontu. Prav tako pa sta britanska estetika Ruth L. Saw in Harold Osborne v svojem
manifestnem ¢lanku "Estetika kot veja filozofije” v uvodni Stevilki Britanske revije za
estetiko leta 1960 agitirala v smeri metakriticne pozicije estetike. Na  osnovi
razmisljanja o analiti¢ni tradiciji sta pri§la do spoznanja, da je estetikova pozicija
pozicija opazovalca, ki ne zahteva dejanskega odlo¢anja pri vprasanjih okusa, temvec
1izkljucno interpretacijo in razumevanje vprasanj kKot je npr., kaj pomeni, ko re¢emo, da
je nekaj lepo?

Seveda pa ni nujno, da dolocena razmejitev ostaja tako rigidna. V svojih poznih
letih je Osborne sam zacel razmisljati drugace. Na konferenci v Krakovu na Poljskem
leta 1978 (ki jo je organizirala Maria Golaszenska) se je na temelju razmisljanja o krizi
estetike vprasal, ali bi beseda "ne” morala biti legitimen del estetikovega besednjaka.
Odgovor je bil pozitiven. TeZzko sicer npr. sprejmem Osbornov negativen odnos do
happeningov in konceptualne umetnosti, ki jih je razumel kot tisto, kar rahlja jasen in
¢ist sistem umetnosti. Strinjam pa se s smerjo njegovega zakljucka, namreg, da je estetik
prav tako kot umetnik ali muzejski kustos kompetenten del estetske kulre. Kot stro-
kovnjak za filozofska vprasanja je estetik odgovoren za to, kar se dogaja na kulturnem
podro¢ju, za smer, v Katero se to podrodje razvija, in za pogoje njegovega preZivetja.
Rezultati so seveda véasih zastrasujoci, v€asih pa tragikomicni. Vse prevec je primerov,
ko estetik z vsem entuziazmom, toda na trhlih tich, nacenja podrocje, ki ga strokovnjaki
$e ne razumemo dovolj. Tako glavni dvom v odnosu do uporabne estetike lezi v
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vpraSanju, ali razumemo nas predmet na teoretski osnovi dovolj dobro, da lahko rece-
mo, da je ¢as, ko lahko zacnemo s prakti¢no aplikacijo estetike.

Estetik, ne da bi se zavedal

Ne glede na vse povedano, se aplikacije razvijajo. Ludwig Wittgenstein, Ki je
razumel vse pretekle estetske teorije kot velik spodrsljaj, je Zelel domisliti estetiko v
pogledu vsakodnevne kulture, ne kot vedenje, temveé boly kot dejstvo sposobnosti in
izkusenosti. Tak3na estetika, integrirana v Zivljenje, bi se tako nasla in izraZala znotraj
nasih dejavnosu. Navsezadnje se sami odlocamo, kako se¢ bomo oblekli, v kaksnih
sobah bomo Ziveli, kako bomo oblikovali svoje vriove, kaj bomo gojili na kmetijah,
katere razstave in filme si bomo ogledali, za kateri televizijski program se bomo
odlocili.

Lansko pomlad je Svedska druzba mlecnih proizvodov Arla stopila na finsko
rzi$ée z vznemirljivim reklamnim sloganom "Kmalu bo v vsakem od nas mala krava".
Prav tako bi mi lahko za¢eli kampanjo s sloganom "Kmalu bo v vsakem od nas mali
estetik”, Na koncu knjige Antiestetika Paul Ziff navaja spisek vsega, kar doloca estetiko
kot nacin cksistence - to so vprasanja, pisanje, skusnjave, akademski podvig, resnica in
konéno skrb za cel "Zivalski vrt" konceptov. Podoben spisck bi lahko prenesli tudi na
poddiscipline estetike. Estetika ni ena sama, temvec jih je vec.

Kot profesionalci in estetiki, ki se zavedamo svoje vlioge, se na eni strani prepo-
znavamo v vsakodnevnih aktivnostih (delujemo kot vsi ostah ljudje), kot so npr. vri-
narjenje, nabiranje jagod, redéenje gozda, pleskanje his ... Hkrati pa moramo gledati na
sche in na svoje aktivnosti kriti¢no, torej kot outsiderji, ki skusajo ne le interpretirati ter
razumeti sebe in druge, temved, ki morajo tudi vrednotiti in se sprasevati, kako bi bile
stvari lahko narejene drugace ali bolje. Kot Cisti akademski podvig je razumevanje
lahko pasivno. Aktivno orientacijo pa spodbudi razmisljanje o alternativah, torej nacr-
tovanje in priprava druga¢nih usmeritev. Uporabna estetika zacenja na tem stiku.

Uporabna estetika je poskus reSitve prakti¢énih problemov v odnosu lepega in
grdega s pomo&jo estetskega znanja, izkusenosti in s ciljem, teziti k lepoti ter povecanju
estetskega kapitala. Za to obstaja sploina potreba. Seveda pa ne lezi vse v zahtevi
druzbe, ki potrebuje znanje estetikov, vpraSanje je tudi, kdo je za to pripravljen placat.
Vsekakor obstajajo tako izdelovalci kot posredniki in sprejemniki, in to na podrodju
umetnosti ter varstva okolja, ki potrebujejo nase znanje. Tudi ¢e estetik ni strokovnjak
za doloCena vpraSanja, pa zato ve kaj drugega. Mo€ in dolocena sposobnost filozofa,
kot tdi intelektualea na splosno, leZi v njegovi Sirini in osebnem globalnem pogledu.
Cena, ki jo moramo placati za dolo¢eno splodnost, je nesigurnost v odnosu do po-
sameznosti. V tem primeru pa potrebujemo pomo¢ specialistov.

Estetska blaginja

Nordijske dezele smo vajeni oznacevati kot dezele blaginje. Kljub ckonomski
krizi je to mnenje Se vedno aktualno. DeZele blaginje omogocajo zdravstveno varstvo,
vzgojo in bivalne pogoje. Poudarek je torej na zadovoljitvi fizi¢nih potreb. Pojem bla-
ginje pa nosi v sebi tudi poseben izkustveni aspekt. DeZela estetske blaginje bi morala
nuditi lepo Zivljenjsko okolje te