


»PODOBA — KRISTA L«

POSEBNA STEVILKA REVIJE PROBLEMI



V represivaih okoliiéinah, v katerth prihaje do drastinega zameglievanje subjekta, seveda
dadi ma vizualni ravei funkelonira aparas, ki reducira predstavai tok na fdeolosko pojmovane
saciglme funkelfe. Na delu je aparas, ki z represivaim atribuiranjent pemerov vizualnega polje
zamejuje distinkcije, izolira in zapira pedabae; polje opazovanja je potisnfeno in zamenjano 2 relacijo
negibnega telesa in hermeticne siike, ki udinkufe kot zapoved, uniformirans defsivo, gospodar. Na
vizuadni ravii tako funkcionirg mehanizem, ki s produkcifo nereverzibifnih matric znotraj odpriega
in mezakljucencga predsiavnega niza razkiepa relacijo med gibljivim tefesom gledalea in predme-
lom percepeife, ki usmerfa in zoluje sirukturo pogleda na usklajevanje pozicije telesa z fe vnapref
deloceno in predhodne osmiiljeno slike. 5 produkcifo hermericnih slik seveda v vizualnem poliu
nastafajo neizogibni zastof, ki lomitirajo govorice in ji odvzemajo regenerativae vrednosi. Tako se
pred umetnosino prakso postavija problem, kako znotraj kontaminirancga vizualnega polja evoei-
rati prav tste, kar hermeticn sliki nufno wmanilea, 1o je vipostaviti tiste, kar mora biti v struk uri
hermeticne slike prekrito, da bi sploh lahko bila v funkelff wkaza fn nadzora. Vapostavija se
problem, kako razkreitt vezno thive znotraf katerega so Sievilni hermetidni rezi Sele dostopni in
berdjivi kot oznacujoca substanca, drugade povedano, vzpostavifa se problem katarzicne vrednosii
podobe. Ce torej hode umetnostna praksa olraniti regenerativne zmoinost in de hode ostati v
funkeifi defanskega komuniciranfa in pretoka informaciy, neizogibno iréi na problem razkrivanjo
hermericnih slhik, ki blokirajo por v kontinuumu predstavaosti, Seveda pa razvidenje represivaosti
hermericnih sfik ne more biti zaobsedeno 1 aluzivaim nivojem, ki bi i vnagpre] lastil proces
vizualizacife fn ki bi toref temelfil na garantiranem obiikovalnem postopku, Bivevenc pri tem je, da
razumemo, do se 2 analizo pozicy in viog hermeticnih slik postavija prav problem statusa vizualizo-
cife same, Uinkovitost hermeticnih slik fe pogajena 5 tafmostio, zatafevanjem in brisanjem odgo-
vornostt pred segregacifami iz katerth derivirajo. Njthova dominaninag raven ni raven artibuwlocije
virugfmesti, ng katerem bi bila vizualnost aximilirana v sisteme fransformacif, ampak ravem
mavidezne skienjenosti in dokonéne integriranosti, 1o pa je seveda raven gospodaria, na katerem je
slika pojmovana kot sredsive za ekspanzifo dogem in modi, 8 konstitucijo hermeticnih siik, se rorej
noiral kontinuumae vizualnega polfa zarisufe fkiivaa mefa, ki blokira svoboden pretok med
infermaciiami in ki preprecuje, da bi slike dojeli kot integraini del polia in prav prezrije vélenjenosti
in vgrajenoxti v vizualni lok, odsotnost povezav z drugimi conami, fiksnast in nespremeniiivost
strukctire hermeticnih 58k so tisti dejavaiki, ki konstituirajo njihov represivei karak ter, Hermeticne
slike se tako kalefo kot nekaj, kar se nenchne izmika temu, de bi bilo operarivao in pomensko
doladlfive znotraf razpirajedega toka vizualnosi, ki subjekta vieskozi preplavija, safbi se z njihove
vilenjenasijo sesula njthova avieritarna dria in bi njihov represivai kargkter splahnel. Umetnosint
ugovar represifi toref implicira razkritfe manipulacije z vnapref definiranimi diferencarmi vizual-
nega, terjo defifrivante aparata, ki vizvalno sestave formudativath polf uskiajufe = fe vnapref
dolecenim pojmovaim sestavom, ki je izdelan na temelju povsem drugih virov informacij, kot pa so
lahko aperativae vrednosti vizualnosti, Terja produkcijo, ki s prizadeva postaviti se v pozicijo
dejanske analize percepifvmega polfa, v pozicijo kemunikativeosti, taking praksa pa seveda ni
raziafifiva fe s spekirumom formalnih lastnosti, ampak zahteva tudi natancen razmisfek o Hstih
pihicnih in soctalnih mehanizmik, ki predviavai rok blekirajo, Zahteva toref prakso v smishi
izdelovanfa znameny, ki ntkakor ni identificiranc s katerokoli drugo obliko prajekeife milljenfa in
tidi mi prototip kakrinekoli mentaine akeimosti, ampak je dolodijiive na niveju problema, ko
dejanske postane berljive njegeva fastna in poselna sistematika. Umetnosini ugovor represifi
predstaviia tisto refleksifo sveta, ki nenchno generiva raziike in tako potriuje fasino specificnost
prav zate, da bi evocirala stawje, Kjer prenefa podrefenost vizualnega vaapref predpostavijenim
pajman, ki poljubno premeféajo in zamenfufeio podobe, fele e pa se defansko razpre operativai
karakter, preko katerega ve poirjuje posebna, dolofena druibenokritidng narava umetnosing
gOVOrice.

ubliani, avguse 1988 Sergej Kapus
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Pri¢ujoco Stevilko je mo¢ brati kot u¢inek neke opazne
spremembe teZiSca, tako na ravni same »likovne prakse«, kot
tudi govora o njej. Obrobna so postala na primer posamezna -
vprasanja in dileme, ki jih vse skupaj utelesa véliko VpraSanje
»modernizem ali postmodernizem?«. Ne le zato, ker so se
tovrstni, Se do nedavnega tako »akutni« problemi, marsikje
sprevrgli v »zdravo« jedro ideoloske diaireze Dobrega in Sla-
bega, ampak predvsem, ker se tisti »pravi« in »res« zanimivi
problemi odpirajo drugje. 1zhodisc¢e, za katerega bi lahko rekli,
da druzi »dela«, zajeta v tej Stevilki, bi morda lahko formulirali
takole: Izvirnost je res na strani ponavljanja, kar pa ne pomeni
ni¢ drugega kot to, da zgodovina ni ponovljiva. Zaradi okamene-
losti originala reprodukcija ni ve¢ mogoca, saj ni podobna po-
dobi in Se sama sebi ni podobna.

KIP postavi gledalca izven njega samega. Namesto telesa
je sproducirana distanca do telesa. Obstaja razlika med spredaj
in zadaj, obstajajo strani telesa, ki so pozabljene, obstaja par-
cialno videnje, ki ga ne razresi Se tako velika »posiljka« svetlobe,
in obstaja prostor prehoda. Vsak Kkip je telo in zaradi svoje
fizi¢nosti nosi s seboj tudi »haptiénost«. Vendar pa smo prej
sooCeni s prepovedjo dotika kot s samim dotikom. Hapti¢nost je
seveda navzoca — navzoca je v poganjku ocesa. Oko je dotik
roke in zato je oko po definiciji »zlo oko«.

PODOBA ne razkriva nicesar, razen »padca angela svet-
lobe«. Baro¢na nabuhlost, nagubanost povrsine, ne daje nika-
krinega razkritja in je prej »smrt luci«. Gledalci naj se pocutijo
kot utesnjenci, ki jim je vzeta lu¢, soociti se je treba z videzom in
pogledati zlu v odi. Zlo je v¢asih dopusceno in kdaj celo nujno.

SLIKA je lahko nekaj, kar se samorealizira, clika sama je
lahko voyeur. Zdelo se je, da bodo s premagovanjem iluzionis-
ti¢ne predstavnosti postali jasni resni¢ni odnosi med ¢lovekom in
njegovim svetom, res pa je postalo le to, da sta iluzionizem in
njegovo zanikanje/brisanje le komplementarna dela istega sis-
tema misljenja in da se vedno prikaze le razkol med Zeljenim in
dobljenim. Zato je potrebno, da umetnost postane nekaksen
laboratorij za Zivljenje zunaj utopi¢nega misljenja, da najprej v
sebi do konca razvije ¢lovekovo razklanost med videzom in
bistvom in obenem problematizira lastne temelje, vendar na
drugacen nacin, kot je to storila t.i. avandgarda oziromo tisto,

& I.I.r%\ kar smo od nje vzeli, to je ne da le negira in razrezuje, pa¢ pada
(‘((? % se vzpostavi kot pozitivna dejavnost.
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Tudi v razmerju do filma se »zunanje« analogije vse bolj
brisejo. Sti¢na tocka je lahko le nekaj, kar se, ali pa se ne
proizvede ob vsakem konkretnem primeru. lzraz PODOBA
KRISTAL je sicer res sproduciran v polju filmske teorije (in-kot-
da-je-domena-filma), pa to sploh ne izklju¢uje njegove »ilustra-
tivne« moci v polju »likovnosti«. Se ve¢: prav zato, ker je izraz
filmski, kar najbolj »odraza« samo notranjo strukturo »del«, o
katerih je govora v tej Stevilki, torej »likovnih del«. Sicer ob
»gradnji« te sStevilke nismo posebej iskali kakSnih kohezivnih
elementov, ki bi dele Sivali v celoto — vendar pa se zdaj zdi, da
sta prav besedi PODOBA KRISTAL tisti, ki vleceta »zlato« nit
skozi omenjena »likovna« dela. Gre za nek posredovan odnos do
filmskega medija, do filmske reprezentacije, in predvsem za
tisto, kar je v filmu Ze ontologija: razsrediS¢eni in pomnoZeni
pogled (blizu/dale¢, majhno/veliko, stranski pogled/an face
enega predmeta). In to je tisto, kar je blizu izdelkom, Ki so zajeti
v tej Stevilki, blizu v njihovi razli¢nosti. Vidi se, da ni ve¢
enotnega gledanja, da se podoba nenehno deli/mno#i, trensfor-
mira v necelosti, da videz ni berljiv venem zamahu, ker je grajen
iz razli¢nih rakurzov gledanja.

V tem pogledu nam odgovori teh »del« zastavljajo kar
najbolj bizarna vprasanja, teme, ki so se (dobesedno) Sele zdaj
odprle. Ne da bi bili prehitri ali predrzni lahko recemo, da se
optika stvari, ta svet (namerno je uporabljena beseda svet) prvi¢
gleda na tak nacin in zagotovo Se ni obstajal tak pogled. Seveda
se teZa te trditve zaveda zgodovinske kontinuitete iluzionizmov,
opticnih ¢as, anamorfoz, M. Duchampa,...— a zgodovina ni
ponovljiva, je izgubljena ali kve¢jemu simulirana, in nikoli to ni
Zgodovina neposredno in na sebi. In zato lahko re¢emo, da »kaj
takega nase oci Se niso videle«.

Alenka Zupandi¢ in Jordan Ozbolt
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TELESNOST KOT DISTANCA DO TELESA

VEDETI NI ISTO KOT VIDETI

J. B.: Recimo, da zalnemo s prostorom, in tukaj bi se navezal na izjavo Carla
Andrea iz Sestdesetih let, ki pravi: »Nehal sem rezati v material, sedaj reZem v prostor. «
Na vsak nafin je bilo treba zavojevati realni prostor. Od tod izvira teatralnost ki-
parstva v 20. stoletju. Zanima me tvojé mnenje o tem in zakaj je do tega pridlo.

M. P.: Do 20. stoletja v kiparsivu ni bilo problema s »prostorom«, Problem je
bil, kako prikazati figuro kot tako. Potem se je stasoma zgubil stik med kiparjem in
upodobljeno figuro. Pojavilo se je vpradanje, na kaj se obracas, ko delas kip. Ko se je
tore] prekinil odnos, ki je omogodal viEvetie v figuro, so se zafeli kiparji ukvarjati s
tistim, kar jih je obdajalo — s svetom brez Boga, ¢e lahko tako refem. V svetu, kar
zaseda isti prostor kot mi, to je stvar,

Stvar in prostor. Tukaj se zgodi neka cudna stvar. Ce delamo s samim prostorom,
s tem 5e ni€ ne pridobimo. Vaina je struktura kipa in ne gibanje okrog osrediféenega
kipa. Stvar, recimo, vidimo vedno na nek nagin potisnjeno izven »realnega« prostora,
potisnjeno v podobo ali ravnino, ki porine stvar samo na raven besede. In naprej na
raven védenja. Ko zaéne Giacometti delati figuralne glave; se Breton zgrozi in rede:
»Saj vendar vsi vemo, kaj je glava,» Tocno to. Vsi vemo, kaj je glava, vidimo pa je ne.
Vedeti ni isto kot videti. Giacometti je bil na nek nadin prvi in zadniji, ki je vide! figuro,
na figuri je redil videnje stvari. Zanimalo ga je — kakSen je moj odnos do realnosti, kaj
vendar vidim, ko delam figuro. Rekel je: »Realnost mi je uhajala.« In naprej: »Pred-
meti brez uporabnosti in vrednosti, za odmet.« Zanimivo je tudi to, da je zadel delati
»svojes figure takrat, ko je nehal delati po Zivem modelu.

Ali, 1izjava Duchampa, ko je govoril o Stojalu za steklenice: »Stvar, ki se je niti ne
pogleda, toda ravedamo se, da obstaja, vidimo jo, ko obrnemo glavo stran.« To je tudi
moj problem; stvari sem videla vedno v pozablienju, ki mi je sploiCilo stvar — v
pogledu. Ce bi postavila predmet kot tak v »tri dimenzijes, s tem ni¢ ne pridobim.

J. B.: lzkale se, da je Giacomettijeva figura drugadna od figure v prejSnjem
kiparstvu. Zanima me, zakaj s¢ to zgodi in obenem me zanima, kakSen je tvoj odnos do
figure.

M. P.: Giacometti ni veé videl kipa, katerega je delal, kot dvojnika upodoblje-
nega Eloveka, in prav tu se je zarezala v reprezentacijo moteca distanca, ki ne dovoli
kipu, da bi sprejel vse, razloZil vse, sam v sebi. Kip postavi ¢loveka, gledalca, izven
samega sebe. Na nek nafin Giacometti ni delal telesa, ampak distanco do telesa.

V klasiéni reprezentaciji se je kip obracal, ée lahko tako refem, na ideologijo, to se
pravi, na »celo« podobo. Tudi danes ima vsak umetnik tocko nekega Drugega, vendar
1a odnos vidi, ne veé travmatiéno kot Giacometti ali vZiveto kot Michelangelo, ampak
dela iz njega. Giacomettiju je pomenilo delo »njegovih« figur izgon iz Raja. 1z
kakinega Raja? V klasiéni reprezentaciji se je imel upodobljen predmet za nadomestilo
realnega. To je posledica perspektivno urejencga sveta, ki postavi enkratnost stvari in
¢asa in kar naprej garantira enotnost podobe in stvari, Perspektivno urgjena piramida
oesa te gleda nazaj iz slike, kipa, in v svoji osredidéenosti dovoljuje iluzorno identifi-
kacijo subjekta s podobo. Zakaj iluzorno? Ker se skuSas dojeti tam, kjer se mislis. Into
je prav tocka razkritja v klasiéni reprezentaciji, Sama struktura reprezentacije se
odseva na pomenski ravni, Skratka, danes ne moremo ved verjeti, da je predmet v

podobi.



TELESNOST IN MEHANIZMI ZA VIDENJE

J. B.: Ce se vrnemo k tebi, ti se v svojih kipih obraga& na figuro. Ima# naslove,
kot sta Trebuh, Noge. Kako si ti razreSila kip?

M. P.: Imela sem srefo, da sem na Akademiji delala tri leta po Zivem modelu.
Pokazalo se je, da je upodobljena figura drugje, kjer sem jaz, oziroma, kjer je upodob-
ljenec. Skratka, mene ni v figuri. Tu nastopi isti problem, problem distance, ki se
pojavi med kipom in mano.

Glede naslovov. Ima§ problem prostora in problem podobe. Ce jaz nisem veé v
figuri, kje sem. Ko sem v prostoru, ta prostor ni geometralen, opisen, vsak gib v
prostoru ti da to ¢utiti. Podoba — na en nadin vidimo vse stvari potisnjene v podobo.
In, glede telesa. Ce je kip nekak$en negativ telesa in mene ni veé v njem, nastopajo ti
naslovi kot videnje odsotnosti fiziénega, Prav tu, kjer Elovek sam sebe nikoli ne vidi kot
celo bitje: obstaja razlika med spredaj in zadaj, obstaja parcialno videnje in prostor
prehoda, strani telesa, ki so pozabljenje.

J. B.: Tiimas Sele sedaj naslove, kot sta Trebuh, Noge. V vedini prejinjih kipov,
ki si jih razstavijala v SKUCu, si se ukvarjala predvsem z optiko, videnjem. Ti kipi
delujejo kot neke vrste stroji za gledanje .. .

D. Z.: ..., za produkcijo vrsie pogleda.

J.B.: Najprej si se ukvarjala z neke vrste optiko in Sele sedaj si zdrufila to s
telesom,

M. P.: Vsak kip je telo in zaradi svoje fizi¢nosti nosi s sabo tudi hapti¢nost.
Vendar, Zivimo v &asu, ko je vid, konzumacija vida, dominantna. Soodeni smo prej s
prepovedjo dotika kot s samim dotikom, kar lepo pokalejo Kapoorjevi kipi. Ce lahko
tako refem, ne futimo vel isto kot tisti, ki je naredil Willendorfsko Venero, ko jo
dr#imo v roki. Haptiénost seveda obstaja — v podaljiku oéesa. Oko je dotik roke.

Jaz sem naredila tri kipe, katere prime$ v roke. Bili so nekakini mehanizmi
mojega videnja, obralali pa so se na gledalea, ki jih je prijel v roko. Gib je obstajal le
takrat, ko si kip dvignil in tu se je pokazal paradoks videnja prostora — od opisnega
tridimenzionalnega do sploféenega — v kipu z naslovom Ni brezfasnega prostora,
Potem, asinhronost telesa, kjer gleda lec obeh strani ne more videti nacnkrat, Imas dva
pogleda, ki eden drugega izkljudujeta, napram enemu pogledu v klasiéni reprezenta-
ciji.

Kipi v SKUCu so govorili prav o splo$éenosti videnja stvari. Na primer, vzela sem
odtis stopnic v svincu in ga splo3éila na eno ravnino. Ravno, ko sem ploidila stvari, se
je pokazal problem roba, ki se izkaZe za kljuénega.

ROB IN REZ

J. B.: Kako ti razumes rob?

D. Z.: Rob kaZe na spremembo gledanja. Rez, ki obstaja v srediftu pogleda, pa
je popolnoma aktiviran, ker ga zavestno vkljudid noter — pri Trebuhu,

M. P.: Rob je tista fizi¢nost, ki omogoca prehod iz enega stanja v drugo. Spom-
nim se na Da Vincija, ki trdi, da je v figuri treba obvladati samo dva profila,
Michelangelo pa vztraja na tofki enega samega pogleda. Cellini zahteva osem enako
vainih pogledov — no, in v manierizmu zahtevajo fe sto idealnih obrisov, Samo, s
stotimi pogledi ni€ ne pridobis. Res je, stvar se pokade drugadna preko roba, to vemo iz
risbe. Tudi anamorfoza v slikarstvu se prikaZe prav preko roba,

J. B.: Kipar Deacon se ukvarja zelo veliko z robom, s parcialnostjo pogleda.
Glavni pogled nam odkrije podobo. V drugem pogledu pa se podoba spremeni, se zodi,
postavi se v svoji splodfenosti drugadna od drugth predmetov,



M. P.: Kip se obrata nate in na tvoje telo. Hkrati pa ga vidi3 v pozabljenju —
preko robov. Ravno tu se kip konstituira. Prostor roba je prostor prehoda, ki kaZe iz
encga stanja v drugo in je zato v tem trenutku tudi prostor pozabljenja, spanja, smrti.
Rob razbremeni kip, da bi mogel nositi sporoéilo v zakljuéeni podobi. Tu imaj dve
podobi kipa, ki se pojavita pri Deaconu in o katerih govori tudi Tucker v svojih
zadnjih kipih: kip lahko vidid kot podobo konja in drugade kot Clovekovo koleno.

J. B.: Podoba Trebuha se pojavi v glavnem in hrbtnem pogledu, kaj pa je vmes?

M. P.: Vmes gre za izgubo podobe kot take. Gre za to, da sveta ne vidimo ve¢ v
perspektivni urejenosti, ampak prej v prisotnosti in odsotnosti.

D. Z.: Rob je zavezan prehajanju, rez pa ni ve¢ zveza.

M. P.: Prerez je kiparjeva moé zaustavitve. Brancusi ima prereze, Poéivaviek
tudi. To je odloéilni rez, ki predstavlja kiparjevo odlotitev med idealno formo in tem,
kar ti si. Ce hofed, sprejeta nedokonéanost.

NEGATIV TELESA IN PREDMET

J. B.: V svojem kiparstvu uporablja3 realne predmete — vaze, dele raznih pred-
metov, kot je furniran les, sedaj uporabljad opeke.

M. P.: Vedno znova zadenem na problem videnja realnosti, zato tudi uporab-
ljam predmete kot take. Predmet je danes v reprezentaciji zamenjal loveiko figuro.
Kip se je najprej trudil prevzeti pogoje bivanja predmeta — stal je na primer na tleh
brez podstavka, kasneje pa je kip tudi pomensko posial predmet.

D. Z.: Predmet te gleda nazaj, ¢loveka postavlja na raven njega samega, po
Lacanu. Nevarnost je za samega ¢loveka, da se zgubi med predmeti. Kako ti gleda% na
uporabo predmetov v kiparstvu, na subjektivno ali humanizacijsko vrednoto.

M. P.: Figura %¢ vedno obstaja, le da je dokonéno izven kipa. Vsa abstrakcija,
vsa predmetnost v kiparstvu ostaja posredno vezana na Elovedko figuro; ali naravo in
seveda tudi na umetno naravo, na naravo, katere se je dotaknil élovek. Problem je, kaj
dati v zameno za ¢utnost, za spremenljivost, labilnost éloveka — kar je neposredno
kazala figura v klasiéni reprezentaciji. Ce vzames figuro ven, ali na primer spremenlji-
vost &e vedno obstaja? Kot da bi mogel gledati od zunaj navznoter. Ali je mo#no
razmifljati o futnem in geometralnem in ne o podstavku in kipu? Kaj dati v zameno za
trdno gradnjo perspektivno urcjenega sveta? 8 tem se bomo ukvarjali e nekaj éasa,

In, da nekoliko drugafe odgovorim na tvoje vpraianje — noben kip, tudi &e &rpa
neposredno iz predmetnosti, se ne more izgubiti med obifajnimi predmeti. Sicer pa
velja od nekdaj — kip je narejen od Cloveka za Cloveka.

Sedaj ima$ veliko kiparstva, ki je le prostor besede, miselni prostor, ki obstaja le
med vzrokom in udinkom in je zato zelo enoplasten. ¢im ne delad s tradicionalnim
kiparskim jezikom — prostorom, dasom, telesom itd., kip zgublja na bogastvu
interpretacije. Ce hoted, beseda % ni meso postala. Stvar se besedi vedno izmika.

J. B.: Vpratanje je, kako te predmete stisniti na kompleksnost, ki jo élovetka
figura ima,

D.Z.: Kaj je potem zate preseZek, ki dela kip za nekaj ve¢ kot predmet? Ce lahko
o tem BOovornmo.

M. P.: O presefku ne morem govoriti. Potrebna je kiparjeva prisotnost, da
nastane kip. Jaz vedno delam dve stvari hkrati: vezamem predmet, iz katerega izhajam
in potem delam telo, ki je negativ mojega telesa.

J. B.: Tudi Potivaviek govori o negativu telesa.

M. P.: Ja, saj to je podoben problem. On je zunaj kipa.



KIP JE VEDNO PODOBA

D. Z.: ¥ SKUCu so kipi producirali pogled. Pogled povzroti nastanek podobe,
ki je vedno tudi simbolna podoba. Ko pa bi morali ti kipi govoriti o pomenskosti
podobe, se umaknejo, postanejo zgolj pasti za pogled in nimajo povabila — apoliniéne
dimenzije. Dodim Trebuh v Mali galeriji 2¢ kaZe to pomensko zvezo s podobo,

M. P.: Ze Jode Je prej rekel — prej so bili kipi mehanizmi za videnje. Sedaj sem
zacela delati kipe, oblikujem. Tega prej nisem. Kiparstvo je oblikovanije,

Maprej — kip je vedno podoba in zaradi tega nosi vse bogastvo, ki jo podoba e
histori¢no nosi s seboj, med drugim tudi simbolno in tako naprej. Podoba kipa pa ni le
Clovekova podoba. V konstruktivizmu, recimo, so se kipi trudili postati =abstrakinis v
tem, da nam niso nudili neposredno tovelke podobe. Vendar, zaradi svoje prosojne
gradnje so se kazali v trenutku razkritja, enkrat za zmeraj — kot figura v klasicni
reprezentaciji.

J. B.: Zanimivo se mi zdi, ko ree, da si zalela oblikovati. Kipar celo potrebuje
obdobje, ko se ne ukvarja toliko z oblikovanjem, ampak s tem, kako vidi. ..

M. P.: ... — kakgZen odnos ima do sveta.

J. B.: Na vseh tvojih kipih se opazi simetrija. Ali se to veZe recimo na telo in na
to, da se vidimo na nek nadin simetriéno? Razstavljeno telo siebra je simetriden kip, vsi
tvoji kipi so simetriéni.

M. P.: To je res. Zanima me prav najteZja totka. Kip nastopa kot simetriéna
figura zato, da se podoba prikaZe. Dati center in ga izmakniti. Vidim le tisto, kar ne
gledam: ni osredotofenega pogleda.

CAS

J. B.: Vtekstu, ki si ga imela v katalogu za Malo galerijo, si pisala o hoji in kako
preko hoje v svoje kipe vpeljes ¢as. Ali lahko poves kaj vel o problemu Casa?

M. P.: Mi pripadamo kri¢anskemu svetu, ki vidi &as cikliéno. Z razliko od
Zidov, ki vidijo ¢as predvsem v njegovi zaporednosti. Tu se spomnim na Barnetta
Newmana, ki je naredil lateralno sliko. Rekel je: »Slika sama je éas.« Zavedal se je tega.

Mi vidimo &as cikliéno — lahko refem, da obstaja v pojmu &asa neke vrste
zakljutenost. To pa je tudi problem naSe civilizacije, Ustvarjanje je v svojem bistvu
razumljeno teolodko. In tudi: ali niso prav teologi tisti, ki so umetniku podelili
fantazmo ustvarjalnosti? Ta gesta umesti umetnika kot Umetnika in ta premik zazna-
muje prehod v perspektivno urejen svet. Na nek naéin ne delamo nié novega — v
postmodernizmu gre le za prepoznanje nemoinosti postavk, v katere je verjel Se
modernizem, na primer humanizma, racionalizma.

Umestamo se simbolno do Boga, do Drugega — ki je izven nas — kot »celes
podobe in potem to =celost« lomimo. Zato obstaja razparceliranost, zato obstajajo
dvojne podobe kot so veénost — minljivost, eros — thanatos. Ce hofe$, Giacometti ni
delal toliko portreta te in te Zenske, kot je delal podobo »neke« Zenske in 3ele tu deluje
moé erozije vida; naZrtost modelacije uéinkuje preko simbolne podobe.

Maprej — hoja vpelje &as: enkratnosti stvari in Casa mi v prostoru, v katerem se
gibljemo. Toda na drugi strani, pogled drugega Cloveka oziroma, lahko tudi reCemo,
pogled stvari ustavi &as. In prav tukaj vidimo kip. To je zanimivo. V nadem omrtvide-
nem gibu vidimo kip — vidimo podobo. Ravno tu kip postane umetnisko delo, ker je
mrtva stvar.

REALIZEM IN FILM

J. B.: Tisi uporabljala furniran les iz omar. Ti je bilo na nek nacin laZje jemati iz
predmeta, kakor pa fe bi vzela navadne deske in Optiéno £aSo naredila iz njih?



M. P.: Vsi materiali in predmeti so v kipu podvrieni interpretaciji, zate jih lahko
uporabljai — odnos do modeliranja je seveda isti.

Tu je zanimiv problem realizma. Realizem je vedno vzel tisto kar vemo za tisto kar
vidimo. Na primer, akademizem koncem 19. stoletja — kipariji so se trudili posnemati
#ivo v mrivem, to s¢ pravi, v kipu, éim bolj prepri¢ljivo, Pripeljali so stvar do tiste
tocke, ko jesam kip pokazal nemoZnost takega midljenja. Razlitne kamne so uporabili
npr. za lase, za obraz in to naj bi seveda govorilo u Cutnosti, barvitosti figure. Ravno
tak nadin pokaZe, da ni ne pridobid — na fem? Na realnosti kipa. Vsak kip je iluzija.

D. Z.: Vpragal bi te o temeljnih prvinah kiparstva in naprej o be2m analogiji s
filmom, ko ta ustvarja navidezno realnost. Prav tako kot film tudi kiparstvo dela z
realnostjo, uporablja razliéne materiale, predmete.

M. P.: Nirealnosti v filmu — to najlepde vidimo prav v dokumentarnih filmih,
prav tako kot je tudi v kipu ni.

Glede temelinih prvin kiparstva: kiparsivo je zapisano vedno istemu material-
nemu repertoarju, &e lahko tako reéem. Kar vidimo kot navidezne premike naprej, to
so redefinicije. Napredka v umetnosti itak ni.

D. Z.: Pomen filma zaobjames s tem, ko vidid eel film — vedno delad rekons-
trukcijo kadrov. Isto je pri kiparstvu — ko obhodi kip, naredid montaZo v glavi
retroaktivno. Zakaj so rezi tako pomembni?

M. P.: Film govori o linearni gradnji, o prekinitvah v montaZi. Mogoge je tu
mo’na povezava s filmom — kip se danes ne razkrije v enem pogledu, ravno tako kot
s¢ ti tudi film ne.

Na drugi strani, podoba filma ali podoba kipa obstaja. Mishm, da v nasem
razumevanju umetnosti ne moremo uiti zakljuenosti, ustavitvi éasa.

D. Z.: Prej so se kipi & vedno trudili ohraniti eden pogled skozi eno vsebino.
Tudi e si hodil okrog, se vsebina ni bistveno spreminjala, razen takrat, ko je priflo do
radikalno razliéne sprednje in zadnje strani — kot pn tvojih kipih. Tukaj pridemo do
zveznosti pogleda — rob je zveza. Zdaj in prej: {e pogledad Brancusia, on dela
horizontalne prereze, vse pa drki skupaj gravitacijska vertikala. Prej sem omenjal
osredotofenje in razsrediffenje. Sedaj ni ved prisotne te gravitacijske vertikale, ki ba
driala kip skupaj.

M. P.: Toéno tako. Ta gravitacijska vertikala je hkrati tudi perspektivna totka
in je seveda prav tista tofka, ki nudi gledalcu — v svoji osrediféenosti — moZnost
identifikacije. Ce pogledamo Brancusija, Brancusi je naredil dva kipa — Ledo in
Tjulna — tako, da sta se pocasi vrtela okrog svoje osi. To potrjuje, da je bil moderni-
zem zapisan strukturi renesanfnega diskurza.

D. Z.: Pomembna je bila gravitacija, osrediftenje v jedru samem. In naprej —
Rodinovo delo kafe na premik iz sredine navaven,

M. P.: Govori$ o navideznem napredovanju kiparstva v 20. stoletju, o razvoju
od notranjosti proti povriini, od izpraznjega jedra figure proti koi. Glede na film, o
katerem smo prej govorili, jaz razumem kip kot konstrukcijo. Ne samo kot delovno
konstrukcijo, ampak kot konstrukeijo raznih stan) — telesnega, simbolnega. Polno
stvari je, ki jih v kipu parcialno refujem, Nisem skufala redit v enem kipu vsch
problemov v eni potezi, Mogode ima to nekaj skupnega s filmsko montato.

J. B.: Evolucija filma se lahko gleda na bazi razlitne uporabe planov — veliki
plan, splodni plan. Ali je moZna analogija s kiparstvom v tej optiki?

M. P.: Gledanje od blizu, gledanje od dale¢. Tukajse spomnim na Giacomettija,
ki je rekel, da lahko vsak kip zmanja# tako, da gre stran od njega. Ce kip postavim
zunaj, ni¢ ne pridobi z velikostjo, Giacometti je prinesel na neko pomembno razstavo
kip v mali §katlici.

J. B.: Pri Giacomettijevih kipih ne more$ skrajiati distance, ker an postavi kip v
distanco,

D. Z.: Ti gre§ lahko blize kipu ali dalj od kipa.
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M. P.: Ravno to je tisto, kar je Giacometti trdil — s tem ni¢ ne pridobis. Tudi
Merleau-Ponty je, mislim, govoril o tem: ali je élovek viden od dale¢ manjii in obratno?
Je isti élovek, viden od daleé.

Razlika med kipom in filmom — vedno me je presenecalo to, da je bil kip 5 svojo
telesnostjo historiéno potisnjen ob zid. Tudi &e pogledamo na primer Berninijeve kipe
— ti nudijo le iluzijo gibanja okrog strogega sredidta. In tudi — stojijo ob steni.
Presenelalo me je, koliko Easa je potrebovalo kiparstvo, da se zaveda svoje telesnosti,
svojega bivanja, &e hofed — napram bivanju v »projekciji«. Da ni potisnjeno le v
mentalno sfero, o kateri smo govorili prej, in kateri pripada veliko novega kiparstva.
Tu se ti, ko kip gleda3, enoplastnost odnosa zelo hitro razredi.

D. Z.: Pri filmu in kipu se izpostavi svetlobno telo.
M. P.: Seveda, kip dela tudi s svetlobo, to je ena temeljnih postavk.

D. Z.: V primerjavi s filmom vidim pri kiparsivu eno plast ved, Kip ohranja —
brez svetlobe — eno dimenzijo ved, katero je izpostavil Brancusi: kip za slepca.

M. P.: In film. Primitivna plemena, ki niso vzgojena v nadi civilizaciji, ne vidijo
ni¢ na filmskem platnu. Kip, obratno, Ze od nekdaj nosi s sabo haptiénost. Kip je. nosi
s sabo telesnost, zato se tudi v 20. stoletju pribliZuje stvarnosti in naprej predmetu, ki
zaseda isti prostor kot mi. Barnett Newman je rekel: »Kip je nekaj, ob kar se zadenem,
ko stopim nazaj, da bi pogledal sliko.« Prav v tej »negativni« izjavi je povedal to, kar
kip je,

POZITIV KIPA

‘M. P.: Kip pa je pozitivno telo. In v bistvu — mene zanima narediti v tem enem
pozitivnem telesu razkol med ~celim« in »ne-celim« videnjem. Ali vpeljati &as. Na en
nadin, ni luknje v kiparstvu, je pozitiv.

J. B.: Ravno tisti, ki se ukvarjajo z negativom, pridejo zelo hitro do stiske
oziroma tefave. Ce zaéned v formalnem giacomettijevskem smislu in reded: delo na
negativu, se ti v trenutku pojavi vertikalna palica in poéasi bi 3e ta izginila. Takrat
prostor zmaga. Lepo se mi zdi, ko reces, da je delo na pozitiva, éeprav, negativ je vedno
prisoten.

; M. P.: Govori o tem, da & delad predvsem prostor, se ti kip zmanj3a skoraj na
nic, fe pa delas predvsem kip, se ti prostor zmanj$a skoraj na nié.

_Jaz ne delam »tridimenzionalnega« prostora — prostor ni geometralen. Te luknje
v kipu niso fizi¢éne luknje, tu ti pogled pade ¢ez. Tukaj ni realnega prostora, Sam
pogled iznidi prostor,

D. Z.: Rekla si: ni luknje v kipu. Ce vzame Deacona. ..

M. P.: Pogled pade skozi kip, isto kot pri meni. V pogledu prostor ne obstaja.

D. Z.: To ni luknja?

M. P.: Ne, pogled pade &ez. Ce pogledamo Archipenka, prej se je prostor le
dotikal figure, on pa dela prostor v formo. Mislim, da ni vaZen prostor v formi oziroma
kompozicija v kipu, bolj je pomemben odnos kipa do prostora oziroma do tja, kjer je
drugi.

J. B.: Kje torej obstaja identiteta kipa?

M. P.: Ne obstaja veé neposredna identifikacija s kipom. Mogode si mislil na
naslove. Vsak moj kip ima naslov — ne dela se, da ga ni. Nosi s sabo identiteto, ki pa ni
ved moja identiteta, &e hodes,

D. Z.: Kip je negativ bitja — pozitiv si ti.

M. P.: Govorim o moteéi distanci med kipom in élovekom, kjer ti kip vrata
pogled, e lahko tako reem. Ni pa moZna identifikacija s kipom, kipu ne morem ved
vracati »zaljubljenega« pogleda. Med kipom in mano se producira rez, meja. To se mi
zdi zanimivo,
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VECNOST IN PARCIALNO DEJANJE

M. P.: Vedno se nanasad na vetnost s parcialnim dejanjem — kot je kip. Pri
Trebuhu je vaza rarumljena na dva nafina — ena je *arna posoda in druga je posoda za
shranjevanje olja ali paé, snovi za Eloveka; nasploh lahko refemo za vazo, da zajema
simbolno in formalno bistvo kiparstva. Mislim, da ni umetnosti, ki se ne bi nanasala na
veénost, in tudi, spomnim se Pleénikovih besed: »Minljiv si, le tvoja dela so tvoj
spomin.« Obrada® se na smrt; ali na eros. Eros j¢ matrica smrti — v Zivljenju. Ni
slucajno, da je toliko abstrakeije erotiéne. Recimo, pri modernistiénem kiparstvy —
prostor hoje je predvsem crotiéen.

J. B.: Govori§ o referenci na veénost, hkrati pa imas kipe, ki se dajo razstavit,
opeka se razstavi, se zvozi domov, na nek nacin, kipi niso vedni.

M. P.: Pri Trebuhu sem uporabila prerez vaze v zrcalni simetriji. Sedaj sem
videla, da obstaja rimski kovanec, kjer se Janus prikazuje z dvema profiloma zrealno.
Janus je dobil od Saturna mo€ videti preteklost in prihodnost. Zanimivo je, problem
vecnosti: vidis preteklost in prihodnost, ne vidis pa sedanjosti. Ce lahko redem, vsak
kip nosi s sabo veZnost ali »celo« podobo, ki jo potem lomi s parcialnim videnjem, s
parcialnim telesom. Vedno obstaja problem med tem kar se prikaZe in tem kar izgine,
ta razstavljivost kipov, med prisotnostjo in odsotnostjo.

D. Z.: Pri Gombrichu ima$ hkratno podobo race in zajea. Enkrat vidis eno
podobo in drugié drugo. Kako videti vmesno stanje?

M. P.: Nikoli ne vidi& dveh podob naenkrat. Vedno vidim v razliki, med odsot-
nostjo in prisotnostjo. Vmesno stanje je rob. Preko imaginarnega roba ali telesnega v
kiparstvu ti je dana druga podoba, drugo stanje. Strogo gledano, jaz mislim, da je kip
zgubil referenco na zgolj samega sebe, ponuja prej stanja. Prav sem se vpide pojav
brezitevilnih instalacij. Tudi Beuys z razparceliranostjo telesa, ki je ostanek njegovih
akcij. Akcija, ali njegovo besedovanje, ostaja zadaj kot tisti nosilec, spominska celota,
ki nosi ostanke, ki nosi ostanke teh kiparskih teles.

Govorim o stanjih: ni veé simbolnega predmeta — je prej igra med stvarmi, Ne
obradas se samo na neskonénost, samo na simbolno, samo na mitolodko. Konstrukeijo
razumem kot igro med stvarmi, ki so prisotne pri delu. Sprva me je motilo, ker so se
vaze kazale kot simbolen element. Vendar, kot vidi5, beremo ne le med Xaro in
shranjevalno posodo, ampak beremo tudi pogled velnosti, Polno je interpretacij in S
50, Glede na to, kar sem mislila in na to, kar nikakor nisem. Vsak predmet nosi s sabo
svojo zgodovino. Vsekakor pa mislim, da se predmet kafe prej kot napaka v sistemu —
Je napaka, ne simbol.

april 1988: JoZe Barsi, Marjerica Poird, Dusan Zidar
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OBJEKTIVIZACIJA POGLEDA IN LATERALNA
GRADNJA KIPA

KIP Z NASLOVOM »TREBUH«

Marjetica Potrd — 1988 (215 % 204 X 75 em, opeka, svinec, les, glinena vaza)

Galerijska postavitev ni nakljuéna, kakor bi se utegnilo zdeti. Ze pred vstopom v
galerijo pogled skozi steklena vrata namiguje na posebnost obstojede situacije, ki jo
tvori kip s svojo prisotnostjo. Z dramaturgijo prehoda v galerijo se soolimo direktno z
razmerjem telesnosti, ki kake zagato, v katero se ujamemo. Prostorska lokacija kipa
nosi v sebi odsev njegove notranje strukture. Kip je lociran izven gestalt koordinat
galerijskega prostora, izven presetidta obeh simetral prostora, ki jih lahko vidimo v
sti¢is€u limij linolej plodéic, Istofasno pa deli gﬂ.iel'ijSEi prostor na dva nesimetri‘na
dela: na prostor distance (pred kipom) in na prostor vZivetja (za kipom). Dramaturgija
prehoda v galerijo se na nek nadin ponovi s prehodom iz prostora distance v prostor
viivetja. S tem kip ohranja bistvo, ki ga dobi, ko ga naslovimo s kipom in ne s
skulpturo. Tako je kip podvojen, hkrati pa nas #e takoj ujame v prej omenjeno telesno
razmerje s prostorom, ne da bi se zavedali tasovne dimenzije — izkuinje kipa, ki bibila
posledica retromontaZne zavestne dejavnosti. Z nado aktivnostjo, s hojo okoli kipa,
razkrivamo njegovo vpetost v {as, njegovo podobo, katero evocira Ze sam naslov.

Ob tej priloZnosti sem si izposodil tolmadenje Deleuzejevega pojma PODOBA-
CAS, ki ga je navedel Zdenko Vrdlovec v svoji knjigi Lepota prevare, za beino
ana!n%iju filma in kiparstva: obema je skupno to, da se nahajata v polju reprezentacije
in jemljeta realnost za podetje navidezne realnosti. V filmu je podoba ¢as: — oprede-
ljuje jo nerazloéljivost realnega in imaginarnega, fiziCnega in mentalnega; hkrati pa tu
ne gre za pome3anje enega in drugega, ampak za odsev enega v drugem.

— Je razpotenje artikuliranega filmskega prostora in éasa, ki ga pogojuje vzrod-
nost z rezi in Ciste optiéne ter zvodne situacije.

— Naracija ne pretendira vel na resnico, odpira s¢ lafnim silam, Kjer jim pomaga
montaka.

— Montaka uvaja odklonska gibanja, iracionalne reze, kjer konec neke serije ne
zaznamuje ved zaletka nove serije; med njima je rez z izkljuéno disjunktivno vred-
nostjo.

— Trpi razlika med laZnim in resniénim.’

In ravno ti rezi, o katerih je bilo prej govora — v kipu so rezi in prerezi in ne
robovi, se tu kaZejo kljuénega pomena. Robovi so v kiparsivu ¢ vedno podvrieni
kronolodki interpretaciji — renesanénemu diskurzu branja celostne podobe. Tudi
skulptura je nosila to branje s seboj. Pri tem je imel rob vzrofen pomen povezovanja
vsebine, odnosi nove vzpostavljajode slike so bili podaljki izginule. Osredotodenost
kipa je ohranjala vertikalna gravitacijska os. Mislim, da nosi rez s seboj motedi vidni
pomen, ki daje moZnost nadaljnje artikulacije strukture kipa, v nasprotju z robom, ki
zakljuéuje vidno strukturo. Lahko bi rekel, da gre za odprti in zaprti sistem gradnje.

Pri kipu »TREBUH« pa se realizira ravno ta odprti sistem gradnje. Vizualna
artikuacija kipa se vidi v gradnji opek, hkrati pa se zrcali v tlorisni sliki. Opeke so
zlokene v dve zakrivljeni steni, ki ju iz frontalmh pogledov prebada odpriina, istoasno
pa ju v stranskem pogledu povezuje (odprtina se namred materializira v U-profilira-
nem lesenem telesu, znotraj previefenim z svincem, zato se v stranskem pogledu
razkrije kot leseno telo). V tej odprtini, ki se v frontalnih pogledih kaZe kot madeZ,
»lebdis« prerezana vaza, ki nam vrada del izgubljencga pogleda, kateri se je izgubil v
odprtini. Tako se konstituira metaforiéno bistvo (notranja substanca kipa) preko
moniaznega sisiema in legalizira tisto prehodno stanje, mejo drugega sveta, nafo
nemoé videti svet, ki zgineva v angelski dispozitiv, v materializacijo ¢asa in gibanja
skozi razseinost nevidnosti,

Takina konstitucija lateralne gradnje kipa omogofa pogledu objektivizacijo,
lastnost, ko kip preseie dimenzijo objekta, ko pogled postane fe sam »objeki«,
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Aktivnost kipa izhaja iz samega sebe navzven. Aktiviranje tega stadija kipa se zgodi v
dveh smereh realizacije konstelacij: — prvil, v samem aktu uteledenja, ko se izvri
kreativno dejanje, ki daje kiparki in nam alternativo, da pride do ponovne vzposta-
vitve, ali pa pride do dokonéne 1zgube. Kajti eksistenca kipa je neposredno vezana na
temeljni élen — fabriciran material, opeko, ki nosi v schi vse pomene realnega (trpi
razlika laZno-resnifno)

— drugi¢, mentalno telo— vaza, ki odseva v monta#i nevidno mentalno stanje, je
1izvriena tako, da se realno stanje konstituira tam, kjer se je najbolj intenziviralo
irealno stanje kipa — ne celost, v krizi identite. V kipu je postavljena tako, da nas gleda
praznina. Prerez vaze in nato ponovna sestava skupaj, postavljata vazo v dva Je
prevzeta odnosa; v odnos distance in v odnos vZivetja. V prvem odnosu gledalec dozivi
odboj, preko distance lahko sprejme metaforiéno bistvo vaze, fare — osredotodeni
pogled ustavi gibanje, v drugem odnosu pa je gledaleu vsiljen odnos viivetja, zato se
mu vaza razkrije v drugem metaforiénem smislu, kot posoda, ki nekaj shranjuje. Pride
do direktne identifikacije gledalca z kipom in mentalnim bistvom vaze.

Na koncu se lahko vpralamo zakaj resnitno ne vidimo substance v vazi v obeh
relacijah kip-gledalec. Odgovor je sleded: ker 2e sama forma prevzame simbolne
funkcije.

' Zdenko Vrdlovec, Lepota prevare sir.: 26
* Stojan Pelko Pogled na gibanje skozi fas, priloga Pogledi, MLadina 10/11, '8

DUSAN ZIDAR
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SLEPA KNJIGA

Stvar, ki se je zalela razras€ati pod vpraSanjem » Vel slikar svo) dolg?= je vel kot le
zanimiva in zahteva nekaj uvodnih opomb, preden bo bralec presel na 1ekste, ki jih je
~izzvala=. Za to uvajanje so morda najzgovornejie nekatere (izmed redkih) =izjav
avtorja«, ki jih poveemamo iz lanskoletnega intervijuja na Radiju Student,

Za zaletek umesiitev:

«Poricija slovenskega umetnika ali celo umetnika sploh mi je nepredstavljiva.
Sem zunaj kolektivnega pogleda, tistega, ki doloa kako se na umetnost sploh gleda,
kakfen odnos se do nje zavzema, ¥ bistvu sem vedno imel problem komunikacije z
umetnostjo, kajz njo podeti, kako jo zavzeti. Ni€ ni samoumevno in lahko bi celo rekel,
da ko sem se nehal ukvarjati 2 likovno umetnostjo, sem se pravzaprav Sele zadel
ukvarjat z razstavo «Ved slikar svoj dolg?u.«

Kar zadeva anonimnost:

»Anommnost je nekaj, ko se clovek dosede v svaji samoti, ko nudi sebe kot lastno
izginotje, ko rede: sam kot sem zmeraj bil, Ali celo; moja lastna podoba mi je tuja, nise
mogode identificirati, ni mogode dati imen, naslovov.«

Vidno in nevidno, beseda in molk — kje »cenzura= pokafe ved kot razkrivanje
vsega:

wNe vem ¢isto tofno, kaj slika je. O umetnosti vem komaj toliko, da je siroj za
ufivanje, da slikarstvo spreminja svet v sliko, da daruje kip telo podobi. Likovna
umetnost je obsojena, da biva v videzu, po moje pa je najvaZne)ie nevidno, tisto, kjer se
predstava neha. Seveda pa gre najvelkrat za osebne projekcije, za stanja dule, za
pokrajine duse. (. . .) Slikarji so bili mojstri Zivljenja, mojstri imitacije Zivljenja. Znotraj
roba je Zivljenie konfano, slika je prostor med Zivljenjem in nefivim, ali je prinasalec
smrti ali pa mrtvo Hvljenje. Robna slika je drugi nadin ivljenja, ki je blizu trdni snovi,
kamnu. Sem za cenzuro, zato moja slika ni seksualno prizoniiée, hkrati pa sem proti
racionalizmu, poritivizmu, kar ne pomeni razvrednotenja vrednot, Gre enostavno za
to, da je trcha o nekaterih stvarch moléati in ne krican. (...) V preteklosti sem bil
prepridan, da je mogode prevajati ufinke ene umetmitke discipline v obmodje druge.
Najprej sem si Zelel, da bi 2drukil umetnosti v skupni umetnini, da bi presnavljal, meZal
forme, diskurze. Zdaj ne gre ved Cisto za to. Sicer 5c ostajajo nedteti jeziki, neftete
mreke, nepreglednost in prepletanje diskurzov, ampak z mnoZico besed naredi’ molk,
¢ glasom zapres usta, V bistvu se mi vse naredi trdno, priklenjeno, tezko, nepremiéno,
kamnito. Nematerialen je samo Sustveni Sok..

O resnici;

wNekaterim je tradicija druga narava, drugim pa je fas jeéa. Delam sivan zunaj
Casa, runaj umestitve, izmedke, Tisto, kar se ne da definirati, skuSajo izvredi kot
nedisto, sporno. Pa se kljub temu nisem odpovedal prestolu. Tam kjer je nif, lahko to
onactid z belino ali &rnino, belo platno je nulta todka, orodje za sliko. Vase zaprt sistem
moje razstave meri na univerzalnost, na VSE, ni resnice o vsem, resnica je vse.w

Zaka podzemna jama:

»Svet je dolina solz, zravnana z zemljo, s pogubno gubo. Zato jama, ker je kristal
in kristal prekada razum ter je absolutno lep, Svetlobni signali se prikazujejo v kristalu,
globina je globja od njenih atributov, podoba je neskonéna.«

Kg Je kifuc:

«Clovek je iz prahu, vse v njem je spomin. Vzroka vzroka ni mogole najti, vzroki
so tudi tam, kjer jih ni, zato ni mogote Eisto definirati misli, determinirati nadela. Tisot
slik je fragmentiranje slik, in uéinek nosi posiedice vzorca, skrite podobe, prosojnosti,
prepletenosti in vse to je na drugi strani determinizma. Kljud ni mod. Konec sveta bo,
ko bosta dva bitja &isto enaka, to bo tréenje dveh svetov.«
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Ne oziraje se na kvaliteto in teoretski domet tekstov, ki sledijo, lahko re¢emo, da
zadeva, o kateri se govori, na koncu ne bo stopila gola in razkrita, razkrinkana pred
bralca. — Prej narobe, precejinji del ostaja ~neprebavljena kost«. Do tega dejstva
lahko seveda vsak sam izbere svojo naravnanost, nad predlog pa je tudi lahko samo
eden: toliko boljie za stvar samo, saj s tem Sele postaja zares zanimiva tako za publiko
kot za teorijo, in toliko boljSe za teorijo, ki ima priloZnost nastajati ob soolenju s
presenetljivimi in konciznimi odgovori tam, kjer doslej sploh %e ni bilo vpradan).

Kar pa zadeva omenjeno pri¢akovanje »golote«, ali celo njeno konstatiranje,
ponujamo v premislek tole dvoumno Lacanovo opazko: »Zares, kralj je nag zgolj pod
nekim doloéenim $tevilom obladil — ki so sicer nedvomno fiktivna, niso pa zato nié
manj bistvena za njegovo goloto. In kot lepo kake neka druga zgodba Alphonsa
Allaisa, sama njegova nagota v razmerju do teh oblagil nemara nikoli ne more biti
dovolj naga. Konec koncev lahko kralju oderemo koo tako kot plesalki.«

MRTVASKI PLES ZIVIH

Ko je leta 1306 Giotto di Bondone poslikal zidovje kapelice druZine Scrovegni v
Padovi, je ustvaril podobe, kakrinih dotlej 3e ni bil videl svet. Lahko bi rekli, da je bil
to pravi srednjevedki film, slikanica, ki je besedo spremenila v podobo. Cloveike oéi
vel kot tisof let niso bile videle kaj takega. S priduhom hladnega zidovija se gledalcu 3¢
danes kafejo te stare, velne, neumrljive podobe Marijinega Zivljenja, Kristusovega
rojstva, trpljenja in naposled njegove smrii. V spodtljivi tifini sledid zgodbi iz podobe v
podobo, naslikane figure se premikajo in spreminjajo, celo starajo se, kot da bi jim na
otoZnih obrazih Ze bilo zapisano, da potujejo k nekemu koncu, Gledalec ima ob&utek,
kot bi se tu, v tej kapelici, ne rodila le film in slikanica, ampak e kaj ved; rodile so se
naie, novoveike sanje. Giotto ni uprizoril samo svetopisemske pripovedi, uprizoril je
tudi njen &s. In uprizoril ga je v dveh smereh. Najprej, bodo poudarili umetnostni
zgodovinarji, je prodrl v globino polja. 1z plo3¢ate povrine je ustvaril iluzijo globine;
Elovelke figure, ki so obleene ali zavite v gubaste plaife in halje, ustvarjajo vtis
prostora. 'V nasprotju s staro, paleokritansko umetnostjo, ki se je vrafala nazaj k
antinim, orientalskim vzorom, po katerih je morala biti za jasno pripoved naslikana
celotna figura,' je Giottu dovolj, da naslika le en del, pa bomo za njim zaslutili §e vse
tisto, kar manjka. Naslikal bo neino utalod&eni obraz s sklenjenimi dlanmi pod levim
licem; to je vse, kar bo videti izpod gosto nagubanega plaita. A vendar, prav to
obrobje oziroma nagubanost bo ujelo pogled, ki si Zeli videti tisto, kar naj bi bilo zadaj
in ostaja nevidno. Pogled se v sliko ujame, vpife se vanjo in slika zadivi, zaZivi v
njegovem Casu. Velna je, dokler traja pogled.

Toda Giotto je na nek nalin zaletnik, %ivi §e v tistem srednjem veku, ko je
flovedtvo z eno samo ladjo potovalo k onstranstvu. Prve veéje epopeje krizarskih vojn
so pravkar minile in gotske katedrale so odkrile lué, svetlobo. Ostanki jeruzalemskega,
Jezusovega kriZa so se bili raznesli po vsej Evropi in bilo jih je toliko, da bi znjimi lahko
sestavili cel gozd. Med vitkim gotskim stebrovijem je zaZivela svetloba, prodrla je med
mrafno cerkveno zidovje in imaginarij je bil tu, svetloba sama je bila Bog. Ljudje na
ladji so se zaleli zavedati, da jim gre za skupen cilj, da potujejo tja, k onstranstvu, v
nebeikiraj, za katerega se je zdelo, da bo zdaj zdaj tu. Ko sto let pozneje Giotto naride
in poslika evangelijsko pripoved v obliki Zivljenjepisa, se mu ta pripoved zaride tudi v
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tem drugem asu, v fasu zgodbe, ki najima svoj konec. Kristusovemu Zivljenju in smrti
sledi vstajenje in pot k nebekemu odetu. Toda prav tu se Giottu roka zatrese, postoji
mu za hip, potem pa v dvomedi negotovosti naslika $e tisto, kar pride na koncu. Ko je
treba naslikati samega Boga odeta, Gitto tega ne zmore. Slikar, ki je s tolikino
gotovostjo poslikal Marijo, Kristusa in sréne Eloveske figure, obnemore pred on-
stranstvom. Starec, ki visoko zgoraj na stropu sedi na mestu Boga oceta, je bolj
podoben nekakinemu zmazku, kot pa mogoéni boZji Besedi, Imaginarj je tu, podobe
slikanice okoli in okoli po zidovju nas vodijo kot pripoved k svojemu koncu — toda
kaj je zadaj, kaj je ta konec? Je mar mogode pogledati ven, za imaginarij? Kar nam
slikar ponudi na tem mestu je zgolj figura skgucaia, zmazka, ki deluje odvratno in
pogled se ad te grozljive sence takoj odmakne. Zelji pogleda je nemara v hipu jasno, kaj
jitisti gmazek sporoda: tam zgora) ni kaj videti, vse je 2¢ tu, v podobah Zivljenja, Morda
je tam zgoraj Zelja naletala celo na samo sebe, oziroma, drugaée reéeno, sredala se je s
svojim pravim objektom, in brk pobegnila, saj ji sicer grozi, da se iznidi.

Objekt mora ostati drugje, zato se gledalec vrafa nazaj, med podobe ZHivijenja, v
katerith pa sc — paradoksno — zdi, da je smrt Ze zapisana. Obrazi teh ljudi so
pravzaprav te?ki, otoZni, kot bi Ze v naprej vedeli, kaj se bo zgodilo. V njih je neka
skrita vednost; tisto, kar bo, je #e tu. Giotto se umedfa v ta precep: podobe so
uprizerjene v fasu pripovedi, ki vodi h koncu zgodbe, k Bogu, toda tu srelanje
umanjka in edini mofni korak je pogled nazaj, nazaj k podobam Zivljenja. Nebedki raj,
ki ga je visoki srednji vek slutil pred durmi, se je sam v sebi razcepil. Cakal nas je na
koneu zgodbe, kjer naj bi dufa zapustila telo, toda tam se je nekaj izmuznilo, pogled je
naletel na samega sebe in nemara bi se nemi odgovor lahko glasil: Elovek poglej, ti sam
si ke bolja stvaritev, vse je v tvojih podobah in verovanju.

Morda bi to 3e Slo, toda glej, presenetljivo, v istem asu Zivi tudi Dante, Eepray
izgnanec pa vendar po rodu tako rekoé Giottov somesCan. Veliki Dante, ki nas v
Komediji prav tako vodi k Bogu. Tudi njemu se ta Bog nekako izmuzne, bolj kot Zeli
biti duhoven, bolj postaja Euten, dostopen skozi érko. Seveda je nelteto moiZnih
nacinov branja te Komedije, toda na koncu Dante ne more, da bi ne podvomil v svoje
potetje. To, kar dela, je imaginarij, poezija, in pa seveda nekaksno simbolno, saj gre
vseskozi za vetrajno tkanje &rk. Toda sredi rajskih vriov na koncu svoje pesnitve Dante
zapite: = All" alta poesia qui manco possas« (Par. XXXIII, 142}, «ali po nase bankrot
poezije. .. Vsega tri verze pred koncem svoje 14233 verzov obsegajoée Komedije
priznava botanski, morda najveﬁiii pesnik vseh Casov, da poezija sama ni ni¢, Vanitas
vanitatum et omnia vanitas;. . .«

Mirno plavajota barka se je zatresla morda bolj kot kdajkoli poprej. Na poti je bil
humanizem, odkritje éloveka, a tudi, in predvsem, odkritje ¢asa. Od Danteja, ki v svoji
Komediji #e omenja novo stolpno uro v Firencah, pa do Albertija, ki v slovitem
besedilu na vpradanje, kaj je tisto tako zelo mojega, celo bolj moje od svojih rok in ogi
odgovarja — »&as, otroci moji, Eas«,” res ni pretirano dolgega koraka, Sem vmes se bo
postavil Boccaccio, Dantejev prvi veliki interpret, ki bo Komediji pridal vzdevek
Divina, boZanska. Sestop iz nebes na zemljo? Morda, toda najprej se je samo on-
stranstvo pokazalo kot ne-celo. Ko naj bi ga dosegli, ko naj bi konéno prestopili
bofanski prag, se je le-to pokazalo v svoji &isti obliki: prikazalo se je kot pogled.
Spretni Giotto Boga ne more naslikati. Vse kar je, je ¢loveski imaginarij. Toda v istem
koraku, nezasliano, sledi 3¢ hujii polom. Na koncu svoje pesnitve Dante prizna
nemod samega imaginarija in njegove govorice, poezije. Sestop boZanstva povzrodi, da
se nemoé, razcep naseli znotraj samega Fivljenja. Ko je umrl Zivi onstran, se je smrt
naselila sredi Zivljenja. 1z nemoZnega onstranstva je zdaj Zivljenje samo postalo
nemoino,

Najbr? se ni zgodilo nié novega, kar bi ne bilo zapisano Ze v Svetem pismu, toda
humanizem se je sprofil in o Stvari, Das Ding, govoril na svoj nadin. Med tu in onstran
se je zagozdila neka ovira, kakrine do tedaj 3¢ niso poznali. Pojavila se je ars moriendl,
arte del ben movire, skratka — mrivaSkost. Zgodovinar Alberto Tenenti opisuje, da je
mrivasko nov izraz: »Ce ga hofemo razumeti, moramo vedeti, da ga pred letom 1350
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domala ni bilo« . . .* Na mestu zgrefenega srecanja med nebom in zemljo se pojavi neka
ovira, ki prevzame obliko smrti, Toda ta smrt postane prav kmalu ovira v samem
#fivljenju. Gledalec se zdaj v majhni cerkvici sratuje z novimi podobami, znajde se tam,
Kjer si Zivi in mrivi podajajo roké: v mrivafkem plesw. Umetniki, ki so upodabljali
pooscbljeno izgubo telesnega Zivljenja, so ustvarili figure z novimi Custvi, Tisto, kar so
ljudje dotlej sprejemali kot preprosto dejstvo, kot dobrodejno logitev dufe — kar je za
vernika pravo bistvo — od telesa, je nenadoma naletelo na neko oviro.” Med Boga in
Cloveka se je postavila smrt, ta mirna, dobrodusna figura, ki ne prihaja ne iz peklane iz
raja. Obiajno se pojavlja neoboroZena, v drobnem, a odloénem koraku vznemirljive
gotovosti. Njeno vabilo, feprav ne predvideva ponovitve, se skoraj nikoli ne sprevrie v
nasilno dejanje. Zivega zgrabi iznenada, vendar pogosto z zaupno gesto dobrega
prijatelja; ne zdise, dahlélnv:ka vzemirjal viis nadnaravnosti: okostnjak ne prihaja od
zgoraj in ne zraste iz tal.® Odkod pa potlej te vznemirljive figure Zive smrti prihajajo?
Gibljejo se v postavni hoji ali nekakinem plesu in slehernik na tej zemlji je, ali pa bo
njihov druabnik. Zdi se, da iz teh mrivadkih figur iziareva jasno in nedvoumno
fumﬁilu — ne delaj si iluzij, podaj mi roko, kajti jaz, mriva kost, sem tvoje bistvo.
ivljenje je ob sreCanju z resnicnostjo smrti naletelo na svojo mejo, postalo je tragiéno,
zavezano minljivosti trenutka, saj ga je nemogole obvladati. Toda e je slehernik
zavezan smrti, kaj so te kosti, skeleti, ki ¢loveka vodijo za roko? Na eni strani je
Hvljenje zavezano smrii, na drugi strani pa imamo Zivi ples mrivih. Ali je v mrivadkem
plesu — tem morda najizrazitejfem odsevu renesanénega humanizma — spregovorilo
realno? Kaj je v tem dotiku, ko si skleneta roke Zivi, ki ni dovolj &iv, saj nosi seme
minljivosti, in pa mrivi, ki ni zares mriev, saj se gre nekakSen sprevodni ples. Pridi,
Eloveiki duh, in pojdi z mano, saj nisi nié drugega kot 1o — mriva kost. Toda ti
okostnjaki so vendarle %ivi; od kod prihaja njihov poklic, njihovo sporotilo!?

Seveda ne smemo pozabiti, da se glasi novo renesanéno geslo: »L'uome & tutte le
cosew, Elovek je vse stvari. Ficinovska neoplatonistiéna konceptualizacija odkriva
celoto stvarjenja v Eloveikem mikrokozmosu. Zato bi lahko rekli, da so mrtvaike
figure le zrcalna podoba, iz katere govori resnica subjekta. Da pride Jaz do sebe, mora
preko podobe. Toda na tej podobi je nekaj, kar v zrcalu ne odseva. Pravzaprav sta
zrealo in podoba priviligirani mesti prepletanja Zelje, past za pogled. Vzpostavljata
iluzijo in skozi artikulacijo prostora in éasa se konstituira raven dogodka. Toda tisto,
kar manjka, je najbrz nekaj, kar je odved; npr. senca. Senca kot realno, ki nam vedno
stoji ob strani, &e se je skudamo znebit, se vselef povrne na isto mesto. A je vendar nikjer
ni, ni je mogode prijeti. Oglejmo si mit o Orfeju in Evridiki. Stra¥no potrt in Zalosten se
Orfej odloéi, da bo bogove poprosil, naj mu v Zivljenje povrnejo umrlo Evridiko.
Odpravi se v skrivnostni, hladni svet podzemlja, kier so bogovi umrlih senc voljni
ustredi njegovi Zelji. Vendar le s pogojem, da se vse do praga podzemnega sveta ne sme
ozreti na Evridikino senco. Orfe) se odpravi proti svetlobi, toda skuinjava je bila
premoéna, ozrl se je in ljubljeno Evridiko izgubil. Ali je tej zgodbi mo#no zoperstaviti
sreénejfo varianto? Denimo, da se Orfej ne bi ozrl in tako ne bi izgubil Evridike. Ali ne
bi, na ta nadin, Evridika izgubila svoje sence? Nemara gre za vel, za tisti aut — aut, v
katerem ni tretje refitve: ali jo imas, pa je ne vidis; e jo vidis, Ce se ozred in pogledas, pa
jo izgubii. .. Prepoved, ki jo bogovi naloZijo Orfeju, implicira prav tisto |zktjuﬁuev
oCesav puglc:du nekakino slepoto, zaradi katere je vidno polje past za Feljo.” Tisti, ki
gleda, je v resnici subjekt nezavednega. Pogled kot objekt niha, drsi neulovljiv med
njim — subjektom nezavednega in podobo.

Ko slehernik vdano stopi v mrtvaski ples, ga smrt zagrabi za roko in porede: ne
skrbi, saj jaz nisem nié, kar ne bi bil Ze ti sam. Subjektu se skozi podobo Drugega vrada
sporotilo lastnega bistva, hkrati pa je ta Drugi, ta mrivi sopotnik na nek nagin bolj #iv
od subjekta samega, »Veliko zrcalo fim:ga- Je v renesanénem jutru dobilo svoj pro-
stor med slikarijami mrtvaskega plesa. Ko se danes, ob novovefkem veleru, nemara
spet — gle] zanimivost — v spoétljivi tidini sprehajamo mimo podob in monumentov,
nam pod nogami Skripa razbito zrcalo lastnega odseva. Videti je celo velifastno, in &e
se na podobah ne prikazuje vec smrt, ampak oZivljene figure preteklosti, je to pat zato,
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ker smrt sama ni nikoli umrla. Ko stopi subjekt v hiSo, je postavljen v medprostor dveh
soban. V eni utripa Jué, svetloba v presledkih razsvetljuje goste bele pajéevine in
meglice. To je svet senc, prepletanja fantazme, kamor ne more# stopiti. Ce bi stopil
notri, v svojo sanjo — senco, bi tvegal padec v realno, v to, da se izniéid, da ugasnes kot
subjekt. Dana so ti le beina, trenutna srefanja, ko se, v obliki utripanja nakljudja,
svetloba vraca na isto mesto, tako da lahko za seboj nosis svojo senco. V drugi sobani
razsvetljujejo prostor svede. Po razbitem zrcalu se mimo podob pomikas k praznemu
oltarju, v katerem zgrofen, kot Dorian Gray, prepoznad — prepozno — lastno oblidje,
Pravzaprav se docela ne mored prepoznati, ée nié drugega, potem v odsevu gotovo
manjka Streelj sence. Povsod po stenah so razobeieni monumenti, figure, liki. To je
prostor Drugega, v katerem sf gledan in v katerem si se vedno iskal; prostor zgodovine,
Govoreée figure pripovedujejo, kako so nastajale nafe odi, kako so one same obliko-
vale tvoj pogled. A tega se zaves Sele na koncu, ko tréis ob medli odsev lastne podobe,
Ujel si se, kot vsi pred teboj. Zdaj je prepozno za karkoli, #ivljenje je za tabo. Preostane
ti le to, da se pridrufif monumentom, podobam tistih, ki so vedno #ivi v pogledu
drugega. To je muzej, najvedjc — danes S¢ poscbej — prizoriiée FHvega.

[gor Skamperle

Opambe:

' E. H. GOMRICH: The Story of Art, London 1950/66

* A. CAPUDER: Romanski eseji, ZTT, Trst 1987; str. 10

* po: 1. Le GOFF, Za drugaden srednji vek, SH, Ljubljana 1985; str. §8

* A. TENENTI: Obcutje smrti in ljubezen do Zivijenja v renesansi, SH, Ljubljana
1987; str. 424

5 Ibid., str. 438

® Ibid., sir. 450

" F. MENNA: «La chiave dei sogni o il doppio statuto dell'immagines; v zbor-
niku: L'arte, La psicanalisi, Ed. Feltrinelli, Milano 1979
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PADEC ANGELA SVETLOBE

5

DOLG

Zakaj naslov Vei slikar svoj dolg? Kakien je odnos tega naslova do vaiega dela?

Naslov stoji kot dolg besedi ali kot je napisano pri Ivanu Evangelistu: na zadetku
jebila beseda. . . beseda je bog . . . vse je po njej nastalo . . . v njej je 2ivijenje in Zivijenje
jesvetloba. Odnos med besedo in sliko pa je seveda paralelen, kar pomeni, da ne gre za
direktne, simultane zveze — recimo: na razstavi je tisto, kar pife v naslovu ali
obratno, da nam naslov pove, kaj je na sliki. Razstava je sicer identificirana z
naslovom (ker je pat oznalevalec), ampak vseeno oba (razstava/podoba in naslov)
ostaneta razmejena. (Ni ontoloSke skladnosti, potrjevanja med imenom in njegovo
podobo, saj naslovi niso: Delek s flavto, Zajirk na travi, Kompozicija treh likov, . . .)
Gre za razcep med besedo in sliko. Nobeno umetniiko delo ne more bili ogledalo
stvarnosti in prav tako ne more biti nad dvajnik, kot tudi ne dvojnik besedi. Svojim
slikam pravzaprav sploh ne morem dati naslovov, vendar tudi niso brez naslova;
naslov ima le razstava,

Spriéo analognosti zastavijenega vprasanja v nasiovu valih ustvaritev Ves slikar svoj
dolg? s podobnim vprasanjem iz zgodovine (Ved poet svoj dolg?), kjer se vpralanje in
wodgovors odvijata v istem medifu, »odgovors na vale vpralanje pa je moé iskati le v
vafem delu, likovai govorici, ki pa, strogo vzeto, tega vpraianja sploh ne rabi, se vam na
tem mestu nudi priloZnost, da ubesedite to, po demer sie se e vprafali.

Vsaka podobnost 2 i Jje nakljuéna, ali toéneje, analogija z njegovim vprafanjem
e nujno zlo. Gre za dve povsem razlitni stvari. Njegovo vprasanje je politiéno, moje je
ontolofko. Moj naslov nima naslovnika, in vpradanje ni namenjeno nikomur, tudi
slikarjem ne — je &isto prazno. Ali kot sem Ze nekje rekel: tu se vpradanje nudi kot
odgovor, odmevu pa se ne da odgovoriti, je vzrok in posledica samega sebe. Kljuéno je
dostikrat tisto, kjer stoji vprafanje brez odgovora ali odgovor brez vprasanja. Tisto, za
kar se mi gre, je neizrekljivo v besedah.

FASCINACLIA

Fpralanje se nanaia na tehniko, rehniko fascinacije, ki fe lastna vafemu delu. Kaj je
ta tehnika?

Vzrok tehnike je oslikovanje (reprezentacija) ideje, sama tehnika pa je delo rok.
Tehnika je zgodovinsko gledana nekaj, kar se neprestano zgublja in s¢ na drugi, nasi
strani hkrati izumlja; z novim se brife staro. (Duchamp je recimo s precizno, suho-
parno tehniko risbe dosegel mehanistiéni model umetnosti nasproti impresionizmu,
ckspresionizmu, . ..}, Meni ne gre za modernistiéno redukeijo, za &i3fenje smisla,
tistost, jasnost oblike. Tezim k bogastvu tehnike, k pretirani natrpanosti, k bledfavosti
smisla, k zaslepitvi. Sicer pa ne delam razlik med #ivalsko ali intelektualno ekspresijo
— sonce je tako ali tako najsvetlejia stvar in ni razdvojeno z nobeno Ernino.

Vaie podobe na razstavi imajo priokus sakrainega, spominjajo na podobe oliarja,
kriZevega pota, ipd. Gledalec seveda ve, da za njimi ni nic skritega, ni nobene vere, pa ga
vendar fasciniraje na podoben nalin kot ti ritualni objekti. Kje mislite, da je rukaj
gledalfeva vera?

Poskusam delati podobe, v katerih je imvet skrito, prikrito, zastrio. Razstavljati
po besedi pomeni razodevati, razgaliu, izdajati — meni pa gre za prikrivanje, 7a
mraéno podobo, izginevanje v sliki. Hoem da se gledalci po&utijo kot utesnjenci, ki
jim je vzeta beseda, morajo pa se soofiti 2 videzom in pogledati zlu v oéi. Kolena naj se
upognejo,
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PERSPEKTIVA

Renesandno perspekiividne slikarsive vzpostavija pozicijo zunanjega gledajodega
subjekia. Vale delo preveva pedvojenast perspekiive, na eni sirani delodena perspektivic-
nost samih izloZenih del in na drugi serani subjekrov, gledaldev vstop v perspektivo, ob
samem vstopu v vado razstavo. S to podvejenostjo pa se avionomni gledajoli subjekt
razblini. Kako se zdaj sivuiva subjeks, oz., od kod je sploh mofno gledati?

Telesa si ne moremo ved predstavijan kot avionomnosti ali kot notranje celosti.
Telo je razdvojeno, vpleteno v nejasna razmerja podobe (videza/globine/ploskovito-
sti/prosojnosti/nepreglednosti), ki ji ofi niso kos. Razstava je svet prepolnjen z
glasovi, odmevi, znaki, zrealjenjem znakov. Subjekt je obsojen na blodnjo med po-
mnodenimi videzi, ki jih je mogode gledati (iz oci v ofi) od vsepovsod ali od nikoder.
Razstava je nekakina dionizi¢na masina, produkcija videzov in dozdevkov, Ve je v
prostoru — v katerem pa ves svet razpada, se lomi, se neftetokrat podvojuje in
nadaljuje. Znotraj tega prostora so telesa vklenjena v kroge, v kroZno gibanje {dan/
no¢, ¢irno/belo, prazno/polno), v vrienje sivari, ki jih madine driijo v mredi, Nié mi
negibno, le prvo negibno gibalo,

GIBANJE IN SVET

Kako toref misliti 1o gibanje?

O¢itno je, da Zivljenje podeljuje telesom gibanje (hojo, kretnje. ..), pravzaprav
subjekt postane subjekt Sele z gibanjem. Gibanje pa daje véasih bloden obdutek, »kot
da bi brez krmila hodili«, prazne kretnje, neskonéna ponavljanja. Ko hodil po sledo-
vih, dobis svinéene noge, ker ti je pot Ze vnaprej dodeljena na robu spomina. Govoril
sem #e o Krogu, o kroznem gibanju. Krog je hkrati zakljuéen in neskonéen, brez
zacetka in brez konca. Vendar se vseeno zdi, da konec obstaja pred zafetkom, kar
pomeni, da ¢as ni enoten in je raztegljiv. Lahko se igramo z njim, postavljamo luknje v
Casu, ko se ¢as ustavi, zamrzne ali premakne naprej/nazaj.

=Vse je v prostoru — v katerem pa ves svet razpada«. Torejne gre ved za prosior kot
sredsive, kjer umernik srazstavi- svoj sver. Kaj je potem ta »ves svet«?

Lahko bi tudi rekli, da nié ne eksistira vel, Svet je seveda totalni svet narcizma, vse
je usmerjeno na lastno telo, vse izkuinje. Izkuinja prostora se dosega z neskonénim
soodanjem s samim seboj; od nenchnega srefevanja s samim seboj imamo klavstrofo-
bijo, V éloveku pa se srefuje dvoje svetov, svet mesa in svet Zeleza. Gre za asimilacijo
organskega telesa ter avtomata in ni razlike med tem, ali 5o ljudje mehanizirani ali pa
s0 mafine erotizirane. Ta androgenost pomeni, da sta meso in stroj misici Zivljenja,
Zato tvoje telo ne more ved biti silhueta, ker v njej hitro postanes to, kar nisi.

KRISTAL

V vaiem delu se da razbrati neko nenehno, trajne nihanje med polnim in praznim. Ali

iz ff&;csfedi, da fe ta »prvi abris« ogrodfe, na katerega se potem nizajo wodkritjas?
prva poteza umetnosti ne sme napredovati k poenostavitvam, {zvietkom,
marvec k zapletenosti. Sem proti zaobljubi Cistosti, ker preved ustreza Ertanju, bri-
sanju, zatiranju, iztrebljanju. Preobilje je seveda presezek prisotnega, naslada —
vendar hoéem s polnim doseéi prazno. Recimo: predstavljanje telesa s pomodjo vetih
gledanj dd podobo, ki razpade na tiso¢ koitkov. Slikati belo v belem pomeni skrajno
askezo in omejitev. In to praznino je treba na novo osvojiti s kristalizacijo; Lomljena

podoba, kristalizirana podoba (PODOBA-KRISTAL) je padec angela svetlobe.



IL.
GUBA

»

V gubi se odslikuje vse ostalo, naéin konstrukcije prostora, na primer. Uporab-
lianje gube kar &ez celo povrdino slike je onstran razgaljevanja ali razodevanja, in
paradoksno je, da je tisto, kar po definiciji oblaéi goloto slike, zdaj gola slika na sebi.
Nagubanost povriine ne daje nikakrSnega razkritja in je zato smrt luéi. Glave so
izbrisane, zamaskirane, golota je zamol&ana, globina, prostor se izgublja v tostranosti,
onostranost je vsa v nepreglednosti,

MADEZ

?
Pri AvguBtinu je vse brez madeZa in gube. V sliki pa nasprotno ne sme priti do
so#itja. Podoba ni soZitje. Jaz rifem gube in is¢em madeZe. Nepopolnosti je veliko in

marsikaj je z mrakom odeto: mrano, motno, nejasno. Nié ni brez madeia — edino
sonce.

TELESA

2

Po mitologiji obstajajo tri vrste teles v vesolju: svetla, prosojna, temna. Svetla so
tista zaslepljujota, bledtava, podobna angelom svetlobe, ob katerih izgubis vid. Pro-
sojna so tista, ki svojo materialnost prikrivajo in so kot nerealne psihotiéne meglenice.
Obstajajo telesa — &rne krogle, ki silovito nasprotujejo praznini in ustvarjajo &rni
prostor nepremitne tifine in temnine (kot da so izgubljene v negativu). Crna telesa bolj
kot karkoli drugega predstavljajo smrt: znotraj je vse v tifini, negibno,

PODOBA

?

Na podroéju vizualnosti je reprezentacija vladajoge naéelo, anamorfoza pa je tisti
eksces, ki kazanje sprevrie v prikrivanje, v maskiranje. Ena podoba v drugi, ko se ena
prikaZe, druga izgine. Spremenljivost videza nima ene podobe, ker se v njej skrivajo
tudi druge, zakrite, parazitske podobe. Slike pogube niso tudi poguba slike: prenatr-
panost, pretiranost, prenabitost prehaja polje smisla in tudi je onstran smisla. Moje
podobe se zato razkrivajo v mraku, to pomeni, da podob ne razkazujem. Sicer pa je

dovolj luéi za tiste, ki si res Zele videti in dovolj teme za tiste, ki so naravnani v
nasprotno smer.

SPOMIN

?

Uganka je seveda ta, ali je podoba v spominu ali pa je spomin v podobah..
Imcnujcm podobo sonca in v mojem spominu je pricujoéa prav ta podoba, ni namreé
podoba njegove podobe tisto, kar obnavljam v mislih, ampak podoba njega samega: ta
sama stoji pred menoj, kadar mislim nanjo. Izgovorim besedo spomin, pa natanéno
razumem, kaj pravim. Toda kje razumem, &e ne v spominu samem? Ali s1 je potemta-
kem tudi spomin le v svoji podobi priﬁujuﬁ, ne pa po samem sebi?
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CRTA

Vam slufi fria za »Zivifenje«?

Zivljenje dosefed z univerzalnostjo, totalnostjo, samozadostnostjo, &e izdelujes
kot »narava« in ne v zrealjenju narave. Nikoli ne ridem &ri, ker mora biti le ena-{ria-od-
zadetka-do-zaletka-kroga. Ves svet je potopljen v poti in tudi poteza je sled, risalo je
iskalec. Vsepovsod zasledovanje, vendar v krogotoku, kroZno in neskonéno. Srce slike
zato nima enega kraja in je v celi &rti, v celi povriini slike. Crta je v slikarstvu ostrina
britve (zareza, brazgotina), kraj Zivljenja in meja izmeéka, pa vendar je premalo za
Fvljenje.

ZIVO-NEZIVO

2

V Egiptu so slike posmrinega Zivljenja podobe tostranega Zivljenja. O njihovem
#vljenju danes najved najdemo v knjigah mrtvih, kar pomeni, da se Zivo in nedivo
medsebojno zrcalita, Malevid je mislil, da so v renesansi, baroku, . . . skufali prenesti
#ive oblike, pa so v sliko vnesli le mrtva trupla, zaprli dude v marmor, in da je umetnost
renesanse spomenik smrti, V resnici pa gre za nejasno mejo med Zivljenjem in smrijo,
kar je posledica nezaslidane podobnosti med prikazujodim se in prikazovanjem. Lahko
pa se zgodi, da se s pomodjo nihala obrazec dveh narav (fivo/nefivo) na nadin
perpleksije spremeni v eno samo, ki pa ni niti prva niti druga.

TRNOVA KRONA

Kaj pomeni znotraj strukture razstave trnova krona?

Ne gre ravno za trnovo krono . . . Od peklenske groze se mu je stemnilo pred oémi.
Konica, ost, bodica, 8ilo, igla — vse je pravzaprav enako mrivemu Zivljenju. Zlo je
viasih dopuifeno in kdaj celo nujno, kot da obstaja enakost dobrega in zlega. S krvjo
namodéeno platno ne kaZe, koliko Zebljev je pravzaprav v njem.

KRAJINA

2

Krajina izgleda kot zelena ikatla, poseljena z bitji (raj je kraj, poseljen s solitjem
med bitji), v njej se le redko fepeta o vetru, in redko se gleda v zvezdnato nebo.
(Japonci slikajo veter tako, da pihajo z usti barvo na papir.) Nasproti krajini stoji
mraéna komora izgube vida, se je v mraku in svet ne eksistira ve¢ kot odprta knjiga ali
odprta dlan — prej kot gluha noé, polna vrtoglavice. Oko ni ved projekeija optike, kot
odprtina na vrhu stilusa, ker je nemoéno, je prazni nié, Ce se $& malo vrnem h krajini,
lahko omenim kiparja Carl Andrea, ki je svoje skulpture brez podstavke razstavljal na
1stem nivoju, kot so stali gledalei (tla so bila samo del same skulpture). Njegove
skulpture prenchajo biti »figure«, »telesa«, ampak imajo bolj pejsaini karakter.

I11.
FILM

Walter Benjamin ugotavija, da v »éasu tehnidne reprodukeife«, ki je vzporeden s
casom ekspanzije filma, krni avra umetniskih del. Film je kmalu iznadel zdravile za to —
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zvezdniiki sistem. Le-ta uvaja avro na ravai same tehnidne reprodukcife, preko medifev
skrbi zanjo v vsakem domu. Ceprav tudi likovna umetnost vsebolj stavi na medijski
prebaj, katerega vzvrarni udinek naj bi bil venitev izgubljene avre, pa je tu premod filma
vendarle ofitna, Tudi vi nedvomno stavite na medife, toda opaziti je mod tudi neke druge
strategijo, s katero svoj spektakel izmikate tehnidni reprodukciji (&e jo opredelimo kot
postopek, s pomodjo katerega pride neka stvaritev »v vsak doms) in vztrafate na tem, da
mora vsak, ki Zeli res kaj videri, obiskati vad tempeli. Ali vam ta strategifa shufi za
produkcijo =avres?

Slikanje ni isto kot obred ali molitev, véasih je sicer lahko bilo gledanje slik
gledanje v boZje podobe. To, kar izdelujem, se mi vedno bolj kate, kot da bi se
pogovarjal s samim seboj v tistem radikalnem smislu, da od gledalca dobim le svoj
lastni odgovor. Vse bitje prisluikuje in &¢ je gledalec obnemel, je zaradi svetljenja ideje,
kise prikazuje skozi okameneli diskurz. Zaradi okamenelosti originalna reprodukcija
stvari ni ved mogoda, ker ni podobna podobi in Se sama sebi ni podobna. Ko ostaned
brez jezika, v tebi pravzaprav ni¢ vel ne eksistira.

Pamudimo se fe malo pri Benjaminw, In sicer ob njegovi famozni primerjavi razmerja
med slikarfem in snemalcem (filmskim) z razmerfem med vradem in kirurgom. Ta
primerjava impliciva razumevanfe slikarjevega ofesa kot »sintetizivajodegas« — shikar-
Jeva slika je po njegovem v primerjavi z razkosanosijo snemalceve »totalnas — smemalde-
vega olesa pa kof »operativaega«, »razdiralnega~ — razdor, ki zadobi nove podabo Sele
preko montaZe, Vvlogi takinega slikarja se verjetno ne bi zlahka prepoznall, saf fe za vas
na nekiravni povsem neumestna fe sama oznaka »slikare, Toda dejstvo ostane, da je film
v domeno vsel sumeinosiis vaesel odiodilen prelom. Kako bi toref opredelili vaie raz-
merjfe do, na primer, pastopkov snemalca?

V obeh primerih gre za strategijo neskondnega prostora, obstajajo velike daljave
znotraj prostora (zZnotraj stvari same), ne obstaja pa trdna toéka, meja horizonta: vse
vhaja, vse je v skrajiavi. Ampak osvajanje prostora ni felja, da ga simuliram, je
posledica moje volje, da ga unidim. Ne¢ v smislu abstraktnega izbrisa (za vsako
abstraktno sliko je skrit prostor), pad pa kot podreditev. Nasproti izgubljanju Zasa
stoji »vefno tedi« in onemogoda bledenje barve. Seveda, &e ostro pogledas, vidi§, da
svet stoji narobe, in da hodif po glavi.

BAROK

V tem retro trenutku se zdi vaia navezava na barocnost soéitngs, svidna«. Je to vaf
prispevek osemdesetim letom?

Zgodovini je brezuspedno kazati zrcala in ponavadi jo je najveé tam, kjer se o njej
najmanj govori in nikoli ni v resnici tam, kjer jo vidite. Umetnost izdelujem kot stvar
izven svojega Casa, stvar, ki govori izgubljeni jezik. Ne morem imitirati Zivljenja starih
mojstrov, delati z njihovimi mislimi in tudi ne z njihovimi rokami. Preteklost je
izgubljena in prihodnost ne bo nikoli ved ista. Nikoli si niti nisem Zelel biti sodoben,
pripadati tému €asu, mu dajati prispevke. Moja umetnost je zelo stara.

Vaie sklicevanje na nekatere umetnike torej ne pomeni zavezanosti njim?

Zgodovina je po mojem nekakina »Société Anonymes, zato se o vzroku vzroka
ne da govoriti, prav tako ne o prvem negibnem gibalu, Zagetki moje umetnosti leZijo
zelo daled v preteklosti, morda celo predaled, a nié ni izmisljeno, Na drugi strani pa je
original svoje lastno nasprotje in mnogo je stvari, ki te zavezujejo in ki te neprestano
gledajo, odtiskujejo. Mnogo je del iz krvi in mesa. Nadaljujem in dograjujem pa le
svoje delo, kar je brezpogojna nujnost,

MUZEJ

¥ tretji fazi — Postafnska fama v Ljubljoni — si postavijate muzej. Na eni strani ta
na sebe nanalujoca gesta bode v odi, ker je v nasprotiu z obicafnim, vsakdanjim sklopam
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— muzef se postavifa, oz, muzef postavijamo necemu — sklopom, ki zameglfufe ravno to,
da se muzef vedno postavifa sebi (v obeh pomenih: sebi gledaleu in sebi eksponatu), na
drugi strani pa beseda muzef evociva neko pretekiost, ki je konstitutivna za sedanjost — z
drugimi besedami, realno moraf umred, da simbolne zaZivif kot (muzefski) eksponat.
Kakfen bo vas muzef?

Muzeji naj bi bili sila spomina (podoba/spomin), kraji kjer naj se, banalno
re¢eno, odlota o minljivosti ali veénosti. V primeru, ko nekdo samemu sebi postavi
muzej, naj bi &lo za 1o, da je samemu sebi postal predmet spominjanja, samonanasanja.
Tak&no blato si je komaj mogodée zamisliti. Delam take podobe, ki jih je nemogode
podiljati po svetu, lahko se le roma k njim. Niti me ne zanima to, da bi naseljeval
{polnil/praznil) galerije. Ker me tudi ne zanimajo zgolj formalna likovna vpralanja,
moram poiskati neformalne poti. Zato, e noem pristati na izgubo vida, glasu,
objekta, mi ostane samo ena poteza: da zgradim muzej sam, kar pa ne pomeni nujno
posmehovanje ali masCevanje,

Pripravil Boris Cibej

CRNO SONCE

CLOVEK JE STVARJEN PO BOZJI PODOBI IN SE NEKAJ VEC:
RAVNO TISTO, KAR CLOVEKU MANJKA, IN KAJ JE POTEM Z UPO-
DOBLJENO STVARJO — USTVARJENIM CLOVEKOM? KOT PRED-
MET USTVARJANJA, UPODABLJANJA JE GOTOVO IZBRAN, NI
NAKLJUCEN IN NE NAVADEN: CLOVEK NI KDORKOLI, KARSI-
BODI PA NI_NITI NJEGOV ARANZMA, NJEGOVO MESTO SREDI
STVARI IN ZIVALL TA IZBIRA NI SLUCAJINA IN NITI PROSTO-
VOLJINA, PA CERPAV JE BOGU PO VOLJI. USTVARJENI CLOVEK,
UPODOBLJENI CLOVEK JE PODROCIJE, KRAJ KJER BOG NAJBOLJ
IN NAJVEC TVEGA: TO NI SAMO POMEN ALI NAPOLNJENA VSE-
BINA (TELESA NASA, VRCI DRAGOCENI) TEMVEC NEKAJ, KAR
SICER NIMA POMENA IN KAR Z BOGOM NI OZNACENO IN VSVETU
NASTOPA TUDI KOT TISTO, KAR PREK ZNAMENJA, POMENJENJA
ZNAKA OZNACUJE BOGA KOT SUBJEKTA TEGA SVETA.. ..

0, POSVECENA ZEMLJA TA, KJER KRI JE NAPOLNILA TLA.

PREDPOSTAVKA ZIVEGA BITJA JE MRTVA NAPRAVA, PRED-
POSTAVKA CLOVEKA PA BOLEZEN NA SMRT: SLIKA PRENASA ...
TUKAJ JE SMRT NA GLAVNEM MESTU (SI VIS VITAM PARA MOR-
TEM) JE LATENTNO ZIVLJENJE, PRAVO ZIVLIENJE PA JE HIPNO
IN JE VES SVOJ CAS VIRTUALNA SMRT. ZIVLJENJE JE INTERVAL
MED SMRTJO IN SMRTJO, ZIVLIENJE JE DOLG VSEM BITJEM,
PREZIVETI GA.

IZVIRNOST JE NA STRANI PONAVLJANJA — PRAV ZARADI
CLOVEKA JE BOG SUBJEKT SVETA. IN KAJ JE TEDAJ SVET? PO-
DOBA BOGA IN NE BOZJA PODOBA. SVET POMENI BOZJO BE-
SEDO, BOG NE OBSTAJA ZUNAJ NJE (ZUNAJ BESEDE IN ZUNAJ
SVETA KOT PODOBE) PA NAJ JE NEBO SE TAKO DALEC OD
ZEMLJE,BOG NI ZUNAJSVOJEGA ZNAMENJA NE OBSTAJA NE DA
BI BIL NEKAJ; IMAGO MORTIS ALI SMRTNI MOLK ZNAKA.
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STRAST TE MORE ZAJETI KOT POPLAVA . DA TE PRETRESE IN
ZALIJE... VES SLIKAR SVOJ DOLG, DO PEKLENSKEGA OGNIJA
VECNOSTI. VSI SHRANJUJETE SVOJE PODOBE, DA Bl V NJIH
VECNO ZIVELI: SEZGITE SVOJE PODOBE, DA BOSTE VECNO
ZIVELI SAMI VSEBI IN VNJEM. KI ZNA EDINI CENITI TE PODOBE:
VSE DRUGO JE NIC, BITI LASTNA SMRT — JEZIK PREDSTAVLIJA
IZGINEVANJE NAVZOCNOSTI: JEZIK NASTOPA, KO SE BESEDA
UMAKNE, JE SIMBOL ODSOTNEGA GOVORA. DOVOLJ JE LUCI ZA
TISTE. KI RES ZELE VIDETI IN DOVOLJ TEME ZA TISTE, KI SO
NARAVNANI VNASPROTNOSMER. SVETLOBA: VSE SKODLJIVO IN
ZLOSLUTNO JE ODVRZENO V TEMO IN NOC. BOZANSKO SE RAZ-
KRIVA SVETLOBNO, APOKALIPSA BO RAZSIRILA MORALNO PO-
DROCJE TEGA Z UPORABO ANTAGONIZMA NEBESNE SVETLOBE
INNADNARAVNE MOCI TEME. UVIDITE, JAZ SEMSVETLOSVETA,
KDOR MENE SLEDI, SIGURNO NE ZAIDE V TEMO, PAC PA BO IMEL
SVETLOBO, KI V ZIVLJENJE VODI. DANSE MACABRE.

Iz kataloga
Ves slikar svoj dolg 1.

SVETLOBA 1Z GROBA

O./POST FESTUM

V pritujolem izvajanju smo postopali v treh korakih. Zageli smo neposredno s
stvarjo samo in s tem v zvezi s svetlobo, Ker tako seveda nismo nidesar videli, se je bilo
nujno iztrgati neposredni fascinaciji, se »odtujiti«, oddaljiti v daljfem teoretskem
ekskurzu. Tu smo izhajali iz vpratanja, od kod sploh prihaja notorini pogled (ute-
leSenje svetlobe), ki je vselej »zadaj« in ki »me gleda«, To nas je napotilo k razdelavi
momenta/momentov, preko katerih se v logiko skopifnega polja vpisuje funkecija
casa. Od tod se nam je vpis funkcije Casa pokazal za sploh osnovni konstitutivni
moment celotne logike =skopifnega polja«. Specifi¢na odlika Casovne funkcije v
skopitnem polju, ki je v tem, da odziv za nazaj poraja svoj lastni draZljaj,» pa nas je
sootila z mehanizmom subjektivacije, Zdaj je nastopilo vpradanje vloge mesta pojav-
ljanja spektakla pri tem, kdo je tisti Drugi, ki se mu pripide famozni pogled. S tem se je
zadeva prevesila v smeri vrnitve na sivar samo — a tokrat ne ve¢ neposredno, In tusmo
zdaj v »stvari sami« nali konkreten primer za to, kar smo proizvedli z oddaljitvijo od
nje.
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L/NAMESTO UVODA: sverloba

Pri vsch treh delih spektakla «Vef slikar svoj dolgl« (O tretjem delu lahko
govorimo, ker je glede zadev, na katere se bomo tu opirali, 2¢ zasnovan) nas more
wzbosti v odi« vztrajanje na zelo specifidni formulaciji svetlobe v razmerju do podob.
Na hitro in »od zunaj« lahko to skiciramo takole: Svetloba ni »neviralna«, ne potuje
po prostoru, da bi se nato lomila, razpréevala in odbijala od podob, edini vir, 2aridle, iz
katerega vrejo odsevi, so same podobe, Toda ne vse podobe — in tako se zgodi, da ob
blesku nekaterih podob, mnoge ostajajo vseskozi nevidne, vseskozi obstajajo, a ne za
nas pogled. Podobe, ki vseskozi ostajajo v temi, so nerazloéljive od &rnih sten, pri
¢emer postane zelo negotovo, ali%c ta skrivnostna, mracna, pa vendar nekako »Eivas,
»nasecljenax tema, sploh Se stena. Ce se gremo nekak3no klasifikacijo lahko refemo, da
v osnovi naletimo na tri vrste podob: 1. take, ki se izmikajo polju vidnega, ker jih
definira odsotnost svetlobne toéke; 2. take, ki so hkrati 2aride svetlobe in njen zaslon,
ki pa ne zakrivajo le svetlobne toéke (kot to pocne vedina »obiéajnih« podob), temveé
predvsem same sebe, ki se razkrivajo le tako, da prekrivajo same sebe; in 3, take, kiso
gisti vir svetlobe, brez zaslona. Zadnje slike — ali bolje shika, saj praviloma nastopa v
ednini — imajo hipnotiéno in fascinatorno moé. Ceprav smo v podobni situaciji kot
pri prvih podobah — spet na neki ravni ne vidimo »nid«, tokrat, ker smo neposredno
soodeni z virom svetlobe, in sicer brez zaslona (spomnimo se zadnje slike/sobe, kjer
smo bili podvrfeni nenehnemu utripanju svetlobe, ki nas je v kratkih in bliskovitih
sunkih svojega vznika vsakié znova oslepila) — &eprav torej ne moremo v nekem
smislu niesar videti, pa nas ta tretji rang podobe t.r. priklene nase, zaustavi nase
gibanje po prostoru, z eno besedo, nas skrajno fascinira. Prvisklep, ki ga lahko iz tega
potegnemo je, da vir svetlobe ni nujno ali izkljuéno v funkciji razkrivanja, temveé je
lahko uporabljen tudi kot vir prikrivanja — celo bistvena razseznost svetlobne tocke je
v tem, da nas vse prej zaslepi, kot pa nam nudi vpogled. V neposredni zvezi s tem se
bomo spomnili Lacanove definicije svetlobne tocke, Zarni3éa svetlobe kot »utelelenega
pogleda«, to pa nas (kolikor Zelimo povedati kaj ve) napotuje v teorijo =skopiénega

polja=,

I1./EKSKURZ V LOGIKO SKOPICNEGA REGISTRA; pogled, éas
in subjekct

Drugi razdelek Lacanovega Seminarja X1 (O pogledu kot objer petit a) je —
predvsem z ekspanzijo filmske teorije — nedvomno postal eden najbolj eksploatiranih
Lacanovih tekstov. Vendar pa (morda prav zaradi tega) tu 3¢ vedno ostajajo nekateri
problemi, formulacije, ki so sicer sploino znane in mnogokrat ponavljane, a kljub
temu domet nekaterth konceptov, ki leZijo »za njimi«, 3e ni izpostavljen in izérpan. Tu
bomo vsaj na nekem »delku« poskusili razviti stvari v tej smeri.

Zacnimo z obdim toposom: Vrednost neke slike je v neposredni zvezi s tem,
kateremu pogledu je namenjena, figavo Zeljo izzove. Na primer, vrednost ikone je v
tem, da jo gleda sam bog, da zbuja bofjo Zeljo. Nek pogled je vselej »zadaj«, seveda pa
ni nujno, da je to prav bo#ji pogled. Vskoéi lahko tudi ~druZbena funkcija«. Kaj
namred, pravi Lacan, vidijo ljudstva, ki prihajajo v dofevo palato, kaj vidijo v Stirih
kompozicijah, kjer so naslikane bitke? — Pogled ljudi, ki se v tej dvorni posvetujejo,
kadar teh ljudstev ni v njej. Toda vpraanje, ki si ga je tu potrebno zastaviti je, od kod
prihaja ta pogled, ki je vselej »tam zadaj«? Ce razkrijemo karte: prihaja od tam, kjerse v
sliko vpisuje ¢as, kjer je v samo sliko vpisana funkcija éasa. Seveda nimamo v mislih
razglabljanj o tem, kako je slika »zavezana svojemu &asu«, »historiénim okolidéinams,
niti ne npr. éasovne oddaljenosti dogodka, ki ga reprezentira kakina slika. Gre za tisti
tas, ki je — &e gledamo na ¢as kot na kontinuum — sam hkrati izven &asa, ki je
»mrivi Cas« ali z drugimi besedami za to, kar Lacan v svojem znanem spisu imenuje
wlogidni fase-,
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Da je nas poseg, ki bo Sel v smeri poudarjanja vpisa ¢asa v skopiéno polje povsem
legitimen, nas prepriéa fe naslednji Lacanov opomin: »Ne zanikajmo, da se ta digresija
o skopitni funkciji umedéa v eksplikacijo ponavljanja«.' Ponavljanje (namreé Laca-
nov koncept ponavljanja) bistveno opredeljuje natanko tisti fas, ki vznikne ob zausta-
vitvi gibanji, ob prekinitvi éasovnega kontinuuma. Gre za ¢as, ki se njame v oznade-
valno sinhronijo, v samo strukturo, gre za tisti znameniti =bo bilo«, za kratek stik,
stedek med preteklostjo in sedanjostjo (oz. med sedanjostjo in prihodnostjo), ki
sprevine logiko Casovnega kontinuuma. (Prisila ponavljanja ima viogo nedesa, kar Sele
vnazaj vzpostavlja samo »travmos«.) V skopiénem polju je ta »bo bilo« — kot bo
pokazano — fasovnost »konénega trenutka«, vpis odloZenega giba, funkcija loditve,

Pri nadaljnjem izvajanju se bomo opirali na nek topolodki model, shemo, do
katere bomo pridli tako, da bomo v Lacanovi shemi skopiénega registra poudarili,
naznadili mesto, kamor se vpisuje funkcija éasa. Toda najprej deducirajmo samo
Lacanovo shemo. Skopiéno polje opredeljujeta dve razseZnosti, geometralna in »svet-
lobnas«, ki ju uteledata naslednja zapisa:

redmet podoba geometralna tocka
predame

svetlobna .
tocka ':f zaslon slika

Vsaka od obeh shem predstavlja delno razseZnost skopitnega polja. Pri geome-
tralni razseZnosti, ki jo nahajamao v prvi shemi, ne gre za videnje kot tako, saj jo lahko
rekonstruirajo tudi slepi. (»Dali mu bomo, da otipa, denimo, predmet ncke dolocene
viiine, potem pa stopa za napeto nitjo, nauéili ga bomo, da s konci prstov otipa in na
povr&ini razloéi neko doloéeno konfiguracijo, ki reproducira doloéanje toék na podo-
bah — prav tako, kakor si mi v &isti optiki zami3ljamo razlino proporcionirane in
temeljno homologne odnose, povezave ene tofke z drugo v prostoru, kar se navse-
zadnje vselej konéa pri tem, da doloimo na isti niti dve tolki. Ta konstrukeija
potemtakem ne omogoéa pmehe; da bi dojeli, kaj daje svetloba.« ] v geom:tra]m
perspektivi gre tore] v prvi vrsii za doloZanje tofk v prostoru, poleg tega pa je
geometralna razseinost v funkeiji prepustnosti, odkrivanja — tu umanjka funkcija
zaslona. «Aparat« geometralne razseinosti lahko vidimo v Diirerjevih vratcih, torej v
pripravi za doloéanje pravilne perspektive podobe. V veliki meri se sem vpisuje tudi
fenomen anamorfoz. — Namreé kolikor anamorfiéna prikazen deluje na ravni »falié-
nega simbola«, kot »imaginarno zamisljeno uteleSenje mimus-phi [(—@)).«" Geome-
tralna razseZnost videnja slufi za to, da ujame subjekt — to pa tako, da kot ekvivalent
subjekta postavlja organ, utelefen v anamorfiéni prikazni. Geom. razseZnosti je ima-
nenten vznik »faliénega fantoma«. Lacan nam tu ponuja kar »sofen= primer, ko
razkritje anamorfiéne prikazni primerja z uéinkom erekcije: »Zamislite si organ ad
hoc, tetoviran v lmmcm stanju, in kako potem v drugem stanju dobiva, e smem tako
redi, razvito obliko.«* Vendar pa geometralna razsefnost sama e ne izérpa funkcije
videnja. V nekem trenutku se skoznjo ne prikazuje vet =faliéni simbol«, (anamorfiéna
prikazen), ampak pogled kot tak. Pri spodnji shemi je odlotilen prav pogled —
svetlobna todka. Za pogled Lacan (kot je znano) vseskozi poudarja, da je zunaj, da je
na tisti strani, kjer so stvari, torej na strani, kjer je v zgornji shemi vpisan predmet.
Mediacija med pogledom in sliko, je nekaj &isto drugadnega kot geometralni optiéni
prostor, igra prav obrnjeno viogo: ne deluje zato, ker bi bilo prepustno, ampak,
narobe, zato, ker je neprosojno, — je zaslon. [n pogled se kaZe prav kot ta igra svetlobe
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in neprosojnosti. Zaslon namreé na sliki puéa svojo sled, svoj odsev, je markiran, in
prav to me pred sliko zbride kot subjekt geometralne ploskve. K temu momentu se
kasneje 3¢ povrnemo, zacnkrat pa 2elimo poudariti to, kako je v skopiénem polju prav
zato, ker ga bistveno opredeljuje prostor svetlobe, svetlobni stodec oz. Zariide svetlobe,
kako je torej prav zato vir odkrivanja pravzaprav zasenéevanje. Neprosojnost je tista,
ki odkriva in odkriva tako, da loCuje, celo »izlota« pogled. S tem ekvivalent subjekta ni
ved »falidni oznadevalecs, temved pogled, objet petit a. Dosedanjo eksplikacijo obeh
shem je potrebno motriti skozi to, da v skopiénem polju nikoli ne naletimo zgolj na eno
alidrugo, ampak se zadevno polje vzpostavlja prav preko tega, da se obe srazsefnostia
prekrivata, kar vpelje doloera nova razmerja. Gre za naslednjo shemo:

%/ |
pogled < I /> subjekt predstave
wj}cﬂx

Kot dodatek k predhodnim pojasnilom in kot pojsnilo k t¢) shemi navedimo
Lacanov komentar: ~Spodaj sem narisal oba trikotna sistema, ki sem ju e vpeljal, —
prvi je tisti, kiv geometralnem polju postavi na nase mesto subjekt predstave, drugi pa
mene samega spreminja v sliko, Na desni toéki je tako vrh prvega trikotnika, tocka
geometralnega subjekta, in na tej €rti se tudi spremenim v sliko pod pogledom, ki ga
moramo vpisati na vrh drugega trikotnika. Trikotnika se tu pokrivata, kot se tudi res
pokrivata pri delovanju skopiénega registra.«

Naj naslednji korak bo v tem, da poudarimo tisto razmerje, za katerega nam pri
tej shemi gre, to pa tako, da vriSemo casovne vektorje:

pogled ffﬂ-_ |I > subjekt predstave
s zaslon

Zdaj nam preostane samo 5e to, da vrifemo »nosilni &len« dialektike subjekta v
razmerju do pogleda. To pa je funkcija ¢asa kot konénega trenutka, ki je hkrati v viogi
roba kot necesa, kar druZi in reza kot lo€itve, ki preprecuje, da bi v katerikoli to¢ki oba
momenta neposredno sovpadla. Za to funkeijo je v shemi mofen en sam poloZaj:

O
o g
e vpis funkcije casa

0 S0
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Sedaj imamo pred seboj shemo, ki nam bo sluzila pri nadal]n_]cm izvajanju.
Casovna funkcija, ki smo jo vrisali kot horizontalo, ni zapis trajanja asa, brati jo je
treba kot prerez, ki v vsako tocko sheme vnala en sam trenutek, =konéni trenuteks,
konéno dobo pogleda, ki jo je moé razbrati na ravmi slike. To je tisto mesto, od koder
prihaja pogled, ki je »vselej zadaj«.

To je tisti paradoksalni ¢as, v katerem sovpadeta ~dva dejanja odlaganja po-
gleda« kot dva »stranska produkta« gledanja. Prvo dejanje odlaganja pogleda je
»siranski produkie samega nastajanja slike. Lacan daje primer filma, posnetega v
upotasnjenem gibanju, kjer ujamejo Matissa pri slikanju. Pomembno je to, da je film
pretresel samega Matissa. Tu v kar najéistejii obliki naletimo na paradoks giba, ki ga
raztegnjeni éas podaljia, tako da si ob njem lahko zamisljamo, da je sleherna izmed
slikarjevih potez kar najbolj popolnoma premiéljena. Vendar pa prav za to ne gre. »V
ritmu, v katerem iz slikarjevega Copifa kakor deZ padajo te drobne poteze, ki bodo
postale udedna slika, ne gre za izbiro, pat pa za nekaj drugega. Ali ne moremo
poskusiti, da bi opredelili to drugo? (...) To, kar se nabira tukaj, je prvo dejanje
odlaganja pogleda. Prav gotovo suvereno dejanje, saj preradéa v nekaj, kar se materia-
lizira in kar bo — prav zaradi te suverenosti — vse, kar se, prihajaiol od drugod,
pukai: pred tem proizvodom, spremenilo v nekaj trhlega, 12kl_]u|51:|1|.:g=l1 neudinkovite-
gt Tapuglcd se torej materializira na podlagi giba, na primer — elementaren primer
— poteze s Copicem, Casovnost, »konéna doba pogleda«, je vpisana v sliko kot zajetje,
okamenitev trenutka, ko gib/poteza pride do svojega pojma. ko sc tore] ustavi,
prencha, odlodi — sajje gib{ Lacan daje primer grozilnega giba) v nasprotju z dejanjem
nekaj, »kar je #e narejeno zato, da bi se ustavilo in odloZilo.« In to, kar se na sliki
»materializira«, ujame v oznacevalno tkivo slike, je prav ta odsotnost, presledek med
koncem ene in zatetkom drugf poteze, rob pogleda. Za fascinum tega puglcd.a jetore]
bistveno to, da je »odloZen« mime imaginarija slike in v doloCeni meri mimo tega, kar
bi lahko imenovali »slikarjeva namera«, »refleksija«, »vednost«. Matisse je seveda
izreden primer in nikakor nimamo namena, da bi to funkcijo univerzalizirali na
podlagi tega primera. Vendar pa je na slikah vsak rob, vsak pregib in vsaka guba vselej
nekaj, fesar se $e ob taki premisljenosti in natanénosti drzi nek moment »iracionalnos-
ti« — zakaj prav v tej to€ki, zakaj ne 2 milimetra viije? Ne gre za zavestno prepuiéanje
iracionalnosti z namenom, da bi bila slika »boljfa«, »bolj avientina«. Nasprotno, gre
7a tisti paradoksalni presefek, ki je »druga plat« samega racionaliziranja, organizi-
ranja slike. Gre za to, na kar nas opozarja Hegel v zvezi z »razumno« doloéitvjo kazni.
Dologitev, kolikina kazen naj bo naloZena za nek prestopek — npr. 5let zapora—je v
neki toCki vselej »iracionalnas — zakaj ne 4 leta in 360 dni? Gre torej za to, da je sam
akt izbire vedno nezaveden, da je izbira pred tem, kar izberemo, oziroma, da je videno
pred tem, kar je »dano-v-videnje«. To je dasovni paradoks, na katercga nas v zvezi s
tem opozarja Lacan: »Ne pozabimo, da se s slikarjevo potezo konta neko gibanje.
Zdajle smo se znadli pred nedim, kar daje nov in drugafen smisel terminu regresija, —
#nasli smo se pred gonilmim elementom v smislu odziva, kolikor ta za nazaj poraja svoj
lastni draZljaj.

Prav v tem je izvirna éasovnost, po kateri se kot distinktivno vzpostavlja razmerje
do drugega tukaj v skopitni rarseknosti fasovnost konénega trenutka (fnstant termi-
nal).«” Tonile logika wretrogradnosti«, ampak logika »back to the future« — to, da si
je subjekt prisiljen svojo eksistenco v sedanjosti zagotoviti, utemeljiti v nekem drugem
fasu, ko ga 3¢ ni bilo, ko Sele »za nazaj= lahko poskrbi, organizira to nakljudje, da se
bosta sredala prava dva Eloveka — bodoéa/sedanja ofe in mati. V tem smislu je torej
{odloZeni) pogled stranski produkt, nekaj, kar se proizvede »mimo«, in kar je kot
nekakina ¥oga vrieno gledalcu, da se znajde z njim. In kako se »znajde z njim«7 Uéinek
tega pogleda pripada nekemu trenutku fe preden subjekt vidi, spregleda, trenutku
fascinuma, Namreé: »To konéno dobo pogleda, ki konéa gib, tesno povezujem s tem,
kar sem pozneje povedal ob zlemu oéesu (. . .) Funkeija anti-Zivljenja, anti-gibanja, te
konéne todke, je fascimum, in prav to je ena izmed razseinosti, kjer neposredno
uéinkuje moé pogleda. Trenutek videnja se lahko vme3a samo kot 3iv, spoj imaginar-
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nega in simbolnega, in znova je ujet v dialektiko, v to vrsto ¢asovnega napredka, ki
mu pravimo naglica, polet, gibanje naprej, ki se sklene v fascinum.«® Na to srecanje s
pogledom, kise iz slike kaZe kot »slepa pega«, subjekt odgovori tako, da umakne svoj
pogled, ga odlodi in fele od tod »spregleda«, vidi. To »drugo dejanje odlaganja
pogleda« je torej zapisano istemu ¢asu kot »prvos — mrivemu &asu, fasu v suspenzu.
V trenutku pa, ko subjekt odloi svoj pogled, ko pride do »prekritja dveh mankove, v
tem trenutku »8iva«, se realizira videnje.

Tudi tu, na strani gledalca, je torej odlofeni pogled vselej nek »stranski proizvodes
tega, da vidi kar vidi.

Poglejmo si to problematiko fe z druge strani.

Vemao, da je potrebno razlikovati med funkcijo ofesa in funkeijo pogleda. Kakina
Je torej specifika obeh funkij, kakina je dialektika ofesa in pogleda in kako se umeicéa
subjekt glede na to dialektiko?

Razmerje med ofesom in pogledom bi morda najenostavneje in najbolj koncizno
izrekli takole: Pogled gleda, oko vidi — in vidi tako, da nujno, konstitutivno spregleda
pogled Drugega v njegovi travmatiéni predhodnosti videnju, Imamo torej nek pred-
hodni pogled, oziroma Pogled, ki v razmerju do odesa, torej do videnja nastopa le
skozi svojo odsotnost, skozi to, kar se na sliki prikazuje kot vpis funkcije manka. Oko,
odesniorgan, ki ga opredeljuje to, da hoée videti, da hole zadovoljitve, da hole potediti
svoj apetit, ki tedi k temu, da se zadovoljeno zapre nazaj vase — 1o oke je nosilec
simbolizacije manka, ki se ka¥e z vsake slike. In skozi to simbolizacijo Pogleda, ki bi
mu lahko rekli »Pogled, ki zavaja v smri« je Sele loCen inizlogen pogled kot objekt-raz-
log elje, ki vodi subjekt v skopiénem polju. Vidimo lahko vse, razen tega, da nas stvari
gledajo, torej vse, razen samega pogleda. Ce gledamo v sonce (v vir svetlobe, torej v
Pogled par excellence), ne vidimo niéesar. Ce interveniramo z zaslonom in tako
izlofimo totko pogleda, vidimo vse, vidimo svet, Ta izkljuditev vpelje v skopilni
register razseZnost Zelje, metonimiéno drsenje, saj Zarifle Jelje vselej ostaja onstran:
subjekt je tu v poloZaju, da to, kar vidi, nikoli ni tisto, kar hole videti. Cena videnja je
1o, da se vrtimo v nekem kolobarju, kjer je pogled vselej za nadim hrbtom. V tem lahko
vidimo sr# naslednje Lacanove formulacije: »V nafem odnosu do stvari, kakor ga
konstituira pot videnja in urejajo figure predstave, nekaj drsi, uhaja, se prenasa iz
nadstropja v nadstropije in se vselej malce izmika — to se imenuje pogled.«” In to je tisti
pogled, ki je produkt simbolizacije, konstitucije vidnega polja. Subjekt mora pred
sliko odloditi svoj pogled, e hole kaj videti in prav to ga (3ele) naredi za subjekt, Veida
se bo slepo in »do smrti« zaganjala v vir svetlobe, subjekt pa se bo prilagodil pogledu
tako, da se bo loéil od njega, da bo pristal na to, da ga oko odstavi od pogleda. Todaz
razse¥nostjo felje, z metonimiéno strukturo, funkcija pogleda v skopiénem polju ni
izérpana. Pri nai izpeljavi je dovolj ofitno ostalo ob strani nekaj kljuénega, namreé
fenomen fascinacije, fascinuma, ki je nedvomno in v &isti obliki uéinek vdora »nagona
smrti« v skopiéni register. Ta moment, ki je odloéilen za sam mehanizem subjektivacije
v tem registru, se ponavadi kar prehitro odpravi ali celo preskoéi. Morda tudi zato, ker
gre pri fascinaciji vselej za hip, za trenutek brez éasa, za ncko nenavadno nakljudje, za
srefanje subjekta in pogleda, za tisti trenutek, preden subjekt umakne svoj pogled in
postane subjekt v pravem pomenu besede, podloinik pogleda ( Drugega). Fascinum je
utinek presenecenja, je trenutck, ki me potisne na sam rob, kjer zaprepaifeno lovim
oporo v Drugem: ali vidid to, kar jaz vidim? Specifina ¢asovnost v skopiénem polju, ki
smo jo fe vpeljali, pa je prav ta trenutek, ko se Zas ustavi — to je funkcija kotne toéke,
ki smo jo orisali v nadi shemi. Poskusimo natanéneje opredeliti, kako je uéinek
fascinacije povezan s funkcijo ¢asa. [zreden primer in obenem analizo tega uéinka nam
je zapustil E. A, Poe v svoji noveli »Ovalni portret«, Ker je novela kratka in ker je vsak
stavek v njej preved zgovoren, da bi jo lahko obnovili, jo bomo kar navedli:

Grad, ki si je moj sluZabnik upal s silo vdreti vanj, da mi ne bi bilo treba hudo ranjenemu
prebiti noé na prostem, je bil ena tistih mraénih in hkrati veliGastnih stavb, ki #e ko dolgo
mrko strme v Apening, in to nid manj v resnicl, kakor v domidljiji gospe Radcliffove. Vse je
kazalo, da so ga zapustili le za neka &asa in prav pred kratkim. Nastanila sva se v eni najmangiih
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in najmanj razkosno urejenih sob. Bila je vsamotnem stolpu, precej daled od drugih prostorov.
Kar je bilo v nji takih predmetov, ki so i bili v okras, so bili sicer dragoceni, vendar fe obrabljeni
in stari. Na stenah so visele preproge, dtevilne in zelo ragnovrstne bojne trofeje, hkrati pa je
viselo na njih nenavadno dosti zelo Zive slikunih modernih podob v zlatih okvirih 2 razkosnimi
rezbarijami. Te podobe so visele na stenah ne samo sredi vedjih ploskev, ampak tudi v Stevilnih
kotih in vdolbinah, ki jih je ustvarila nenavadna arhitektura tega gradu, Podobe sem opazoval 2

"welikim zanimanjem, mogode zaradi delirija, ki se je tedaj pridenjal. Zato sem prosil Pedra,
svojega sluZabnika, naj zapre tezke oknice, zakaj bila je nod, prosil sem ga naj prifge svede na
visokem kandelabru, ki je stal pri veglaviu moje postelje, in naj kolikor mogode na firoko odgroe
resaste zastore iz rnega 2ameta, visefe okoli postelje. Zelel sem naj stori vse to, ker nisem mogel
zaspatiin bi se bil rad prepustil opazovanju teh podob in branju drobne knjiZice, ki sem jo nadel
na blazini in ki jih je kritiéno pretresala in popisovala.

Dolgo, dolgo sem bral in poboino, poboino gledal. Hitro so befale Gudovite ure tch
ufitkov in blizala se je temna polnoé. Zdelo se mi je, da kandelaber ne stoji na pravem mestu,
zato sem raje » muko stegnil roko, kakor da bi zbudil speegn sluZabnika, in ga prestavil 1ako, da
so Farki bolje osvetljevali knjigo, To pa je imelo docela nepriéakovan uéinek. Zarki Stevilnih
sved (bilo jih je precej) so zdaj osvetljevali nifo, ki je prej velika postelja metala nanjo gosto
senco. Tedaj sem v Zivi svetlobi zagledal sliko, ki je prej sploh nisem opazil. Bil je portret mlade
deklice, zorede v zrelo densko. Naglo sem se ozrl v podobo, potem pa zaprl ofi. Zakaj sem to
storil tudi sam nisem prav dobro vedel. Medtem, ko sem imel veke trdno zaprie, sem v duhu iskal
pravi vzrok. Bilo je naglo nagonsko dejanje. da bi dobil dovolj &asa za premidlievange in rad bi bil
prifel do prepricanja, da me ofi niso zapeljale v zmoto, rad bi bil pomiril domigljijo in joukrotil,
potem pa trezneje in mirneje opazoval podobo, Cez nekaj kratkih trenutkov sem znova uprl oéi
vanjo.

Nisem mogel dvomiti, da zdaj prav vidim, Ko so prvi Zarki svetlobe posvetili na platno, so
razpriili sanjsko omamo, ki se mi je prikradla v dute, zdrenil sem se in pepadoma sem bil
popolnoma buden.

Kakor sem #¢ povedal, je bila podoba portret mlade deklice. Upodobliena je bila le glava z
rameni, izviiena pa je bila v tisti tehniki, ki ji pravijo vinfetiranfe, in prece) v stilu priljubljenih
Sullyjevih portretov. Roke, prsi in celo konci 2aredih las, vse se je neopazno spajalo 2 nejasnimi
in temnimi sencami, preprezajocimi vse ozadje, Okvir je bil ovalen, bogato pozladen in izrezljan.
Podoba je bila obZudovaja vredno umetnidko delo, da mu ni bilo enakega. Ne nadin, kako je bilo
delo izvrieno, in ne nesmrina lepota upodobliene glave, to obaje ni bilo tisto, kar me je tako
nenadoma in tako zelo prevezelo. £cnajmanj pa je moglo hiti verok to, da bi moja domisljija, kise
je prebudila iz dremavice, po pomoti imela to glavo za glavo Fivega bitja. Takoj sem sprevidel,
da so posebnosti potez, ki so bile kakor poteze na vinferah, in posehnosti okvira morale takoj
zavrniti tako misel in je tudi za trenutek niso mogle dopustiti, Resno sem premifljeval o teh regeh
in morda celo uro na pol sedel, na pol slonel, ol pa sem wpiral v portret, Nazadnje sem doumel
skrivnost, zakaj tako vpliva name, in sem znova legel. Odkril sem: &ar te podobe je v tem, da njen
izraz zbuja obéutek, kakor bi Elovek gledal pravo, resnidfne Sivifenge, in to je bilo tisto, kar me je
prvi trenutck presenctilo, me premagalo in skoraj prestrafilo. Z velikim spoftovanjem in
obéudovanjem sem premaknil kandelaber spet na prejinje mesto. Ker ni bilo ved videti podobe,
ki me je tako vznemirila, sem z veseljem segel po knjitici; govorila je o podobah in o njihovih
zgodbah. Poiskal sem Stevilko, ki je oznaéevala ovalni portret in prifel brati zanimive in Cudne
besede:

«Hila je deklica redke lepote in prav tako odarljiva kakor vedra in vesela. Nesre€na je bila
ura, ko je spoznala slikarja, ga veljubila in se poroéila z nm. Bil je strasten, prizadeven, mragen,
in je ¢ imel nevesto — svojo umetnost, Ona pa je bila deklica redke lepote in prav tako odarljiva
kakor vedra in vesela. Prinji je bilo vse sama svetloba in smeh, in bila je igriva kakor mlada srna.
Imela je rada vse stvar in jih je gledala z ljubeznijo, sovraiila pa je samo umetnost, svojo
tekmico, bala se je samo palete in Eopifev in drugth neljubih priprav, ker so ji jemale ljubezen
njenega dragega. Bilo je nekaj strainega zanjo, ko je shifala slikarja povoriti, da Zeli portretirati
celo svojo mlado #eno. Bila pa je poniZna in posluina, zato je pokorno sedela ve€ tednov v
mradni, visoki sobi sredi stolpa, kjer je lud le od zgoraj medlo svetila na platno. Slikarju pa je
dajalo blaZenost in srefo njegovo delo, ki je napredovalo od dne do dne. Bil je strasten in Cuden
in svojevolien moZ, in izgubljal se je v sanjarjah. Tako ni forel videti, da je lug, ki je tako
posastno svetila v tistem samotnem stolpu, nadela in umifevala zdravie in dufo njegove miade
Zene, saj je bilo vsemu svetu oditno, da vene, le njemu ne. Vendar se je Se zmeraj smejala in se ni
pritodevala, ker je videla, da je bilo slikarju (ki je ukival velik sloves) njegovo ustvarjanje v velik
uFitek, da je naravnost gorel od srede in da se je nod in dan trudil nashikati njo, ki ga je tako vrode
ljubila, a je slednji dan bolj medlela in slabela, V respici je vsakdo, ki je videl portret, govoril s
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tihimi besedami o podobnosti kakor o velikem fudedu, to pa je dokaz ne samo za veliko
slikarjevo umetnost, ampak tudi za njegovo resniéno ljubezen do nje, ki jo je tako neprekosljivo
upodobil, Nazadnje, ko se je delo blizalo koneu, pa ni smel nihée ved v stalp. Slikar je postal zelo
cuden zaradi prevelike vneme, ki je z njo opravljal svoje delo, le poredko je admaknil ofi od
platna in se uzrl v obraz svoje Jene. In ni hotel videti, da barve, ki jih je nanaal na platno,
izginjajo 2 lic nje, ki je sedela pred njim. In ko fe minilo ved tednov in je bilo s sliko le fe malo dela,
ko je bilo treba potegniti samo 8¢ potezo na ustnicah in naslikati samo e odsev v oleh, je
#ivijenje v tej Fenski ¢ enkrat vzplapolalo kakor plamen v svetilki. In poteza je bila izvr3ena in
odsev v oéeh je bil upadobljen, slikar pa je za trenutek obstal prevzet pred delom, ki ga je
u:atvani Nasl:dnjltrtnut:k Iu:-j: e strmel v umetning, pa je zadel trepetati, osupnil je, prebledel
in na glas zaklical: To je v resnici Zivljenje samo! Obrnil se je, da bi pogledal ljubljeno: bila je
mrivals"'

V podobi, na kateri si pase odi junak zgodbe je nekaj skrito. In to nekaj se po
nekem nakljulju razkrije. To, kar se tu kaZe, razkrije, ga tako fascinira, da mu »zastane
srcew, ga omrivi, navda z grozo v taki meri, da niti ne umakne pogleda drugam, temved
ge bolj radikalno zarede v polje vidnega — zapre oli, odrefe pogled, da bi si pridobil &as
za premislek, da bi se uhudii od mrtvih, kamor ga je za hip zapeljala podoba. In tu bi
rad pridel do preprianja, da ga »oé1 niso zapeljale v zmoto«, da je res videl to, kar je
videl, da bi sploh lahko videl, Cas, ki ga obvladuje fascinum namreé ni trenutek
wd:n;a ampak »konéna doba pngludau Kaj je torej v tem uzrtju tako fascinantnega,
da se v trenutku redi na nadin, ki smo ga prej razdelovali kot mehanizem pnlagmimrc
subjektivacije? Mrtva stvar — podoba, vinjeta, — v katere tkivo sta se ujela Zivljenje in
Eas, in ki naredi, da se ustavi das temu, ki jo ugleda, da ga omrivi, »zamrznes,
wokamenis, — Pndnha v katero je ujeto Zivljenje, ki ga je v realnosti ubila lug, ki je
vodila slikarjev pogled. — Slikar je tu v funkciji zlega ofesa. V literaturi, pa tudi v
filmu, smo lahko Ze nekajkrat naleteli na podobno konstelacijo. Npr.: Slika, portret, ki
se stara, ki je podvriena Zivljenjskemu ciklu, tasu — zato pa se na drugi strani, na
strani »modela«, upodobljenca, éas ustavi, ostane »vegno mlad«, — Dokler se slika ne
uniéi, v tem trenutku pa se lepota in mladost v hipu sprevrneta v gnusno starikavo
prikazen. Poe nam da s svojo zgodbo lepo videti, kako je ta »vena mladost« in
»nespremenjena lepota« fista maska smrti, mrtvilo. To je torej nadin, kako je uéinek
fascinacije povezan s funkcijo asa. Cas v suspenzu kot nekaj, v &emer paradoksno
sovpadeta preteklost in prihodnost, Zivijenje in smri, kjer Zivljenje ni ni¢ drugega kot
maska smrii— {o je tisti »nevidni rob« ki obvladuje celotno logiko skopitnega polja.
Kolikor se v skopiénem polju gibljemo na ravni zadovoljitve potrebe (ofesa), torej na
ravni naela ugodja, izlodanja smrtonosne totke »Faridéa Felje«-pogleda, pa prav iz te
funkcije fascinuma, ki je funkcija anti-Zivljenja, anti-gibanja, razberemo naslednjo
Freudovo teza: »Videti je, da je natelo ugodja dejansko v sluZbi nagonov smrti«, '
Subjekt, ki v skopitnem polju venikne kot posiedica odprtja, fascinuma, pogleda,
tako, da se postavi v slufbo tega pogleda, da se mu prilagodi — ta subjekt je natanko
nadin, kako je nagon smrti notranji temu, kar obvladuje nagelo ugodja, je nadin, kako
je to, kar se situira »onstran naéela ugodja«, notranje samemu nadelu ugodja. Sam
vznik subjekta je tisto, kar ugnvarja pnstaulja na laZ umverzalnost, unwer:alizlmnjr.
ugodja v videnju, ki je pretenzija ofesa, saj je ta vznik subjekta prav udinek tega, kar pri
tej univerzalizaciji/simbolizaciji vselej izpade, se izloéi.

Konéajmo ta razdelek z naslednjo Lacanovo formulacijo, ki kar najbolj zadeva
to, kar smo razvijali doslej:

»Kaj tore)? Bodimo kar se le da preprosti: & so podobe lepe — in Bog ve, da
religiozne podobe vselej, po definiciji, ustrezajo vladajodim kanonom lepote — tedaj
ni videti, da so vedno votle. Torej je tudi Elovek, kolikor je podoba, zanimiv ravno
zaradi votline, ki jo podoba puséa prazno — zaradi tistega, fesar ne vidimo v podobi,
zaradi onstranosti tega, kar je ujeto v podobo, in kjer odkrijemo boZjo praznino,
Morda je to Clovekova polnost, toda prav tu ga Bog pulfa v praznini.« (Etika
psihoanalize (Seminar VII), Analecta 1988, str, 195).
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[IL./NA KRAJU SAMEM: muzej in kreacija ex nihilo

Zaspektakel »Ved | . 7 je poleg specifiéne formulacije svetlobe, na katero smo Ze
opozorili, znadilno 3¢ nekaj; vseskozi igra na funkcijo mesta, kjer se pojavlja. — Gre za
tendenco, ki ima kulminirati v tretjem delu, ki bo postavljen »za vedno« v podzemlju
samega centra Ljubljane, postavljen kot neke vrste muzej. Toda kaj implicira, potegne
za sabo ta gesta? Kakéna je obiéajna muzejska praksa nam je bolj ali manj jasno: ko je
npr. neko umetnitko delo »rojenos, »vrEeno v ivljenje«, v »realnost, praviloma Se nid
ne govori o tem, ali bo priflo na fastno mesto v muze], ali ne. Tekom njegove
»Fivljenjske dobew, ko npr. potuje po svetu, ko se vpleta v trgovine in seveda tudi v
wpolitikos, pride do u¢inkov, na podlagi katerih »kompetentni« razsojajo, ali je to
umetnisko delo dovolj »izpovedalos, da zaslufi ¢asten pokop in veéni nagrobnik v
muzeju. Pravijo nam sicer, da imamo muzeje zato, da nam ohranjajo preteklost
»prezentno«, »fivo« v sedanjosti — kot nekakien opomin. Toda to je zelo problema-
ticno reklo, Ze Hegel (pa $e kdo pred njim) je vedel, da preteklost ne potrebuje muzeja,
da bi igrala vlogo dejavnika v sedanjosti — za kaj takega je muzej zelo neprikladno
mesto — in da to, kar je bilo na preteklosti resniénega, sploh ni preteklo, ampak je v
pozitivni ali negativni obliki vseskozi navzofe v sami sedanjosti, tudi &e je bilo
wpotlateno«. — Konec koncev mehanizem ponavljanja v zgodovini — torej mehani-
zem, ki »odpira rane preteklosti« — temelji prav na izkljuéitvi. Tu se sicer ne mislimo
iti kak¥ne gonje proti muzejem kot »ideolofkim aparatoms, ki nevtralizirajo »revolu-
cionarni naboj«, »ohranjajo stvari nenevarne«, poudariti #zlimo le to, da muze)
ohranja preteklost tako, da v isti gesti drZi nad njo roko simbolne smrti. Toda ce se
vrnemo k izhodidéu te digresije, labko aspeki, za katerega pam gre, formuliramo
takole: nobena stvar ne more priti v muzej, ¢e ni prej Zivela v realnosti, in na drugi
strani, v muzej pridejo tiste stvari, s pomoéjo katerih je mogode »rekonstruirati«, ali §e
bolje, poirditi rekonstrukeijo neke (davno) pretekle realnosti (na primer arheoloke
najdbe). Tu velja dodati, da se tudi pri rekonstrukeiji preteklosti ne upodteva vsaka
najdba, problemi, s katerimi se srefuje sodobni paleontolog Stephen Jay Gould
priajo o nasprotnem. — Ko se kdaj pa kdaj pojavijo ne le t.i. »manjkajoéi &leni«, na
katerih temelji Darwinova teorija evolucije, temveé tudi »odveéni ¢leni«, ki se ne
vklapljajo v necko Ze rekonstruirano preteklost, so taki primerki takoj oznaceni za
ranomalije« in vr¥eni kar s¢ le da dale¢ proé — naj se ¢ enkrat izgubijo. (Gould opira
svojo teorijo evolucije v veliki meri prav na takine =odvelne fleng«, »anomalije«).
Muzej je torej v viogi, da podeljuje =simbolno smrt«, v pomirjajodi viogi.

Muzej, za katerega gre pri» Vel , . T« pa subvertira to logiko. Kot prvo muzej tu S¢
bolj ogitno funkcionira kot grobnica, kot »bivalidée duhov« (nahaja se pod zemlijo,
opredeljuje ga dolofena ikonografija, ki namiguje v tej smeri itd. ). Gre torej za mesto,
ki je preved nenavadno, »nevsakdanjes, da bi ga kot mesto pojavitve spektakla
enostavno vzeli 24 arbitrarno in se posvetili zpolj temu, kar ga zaseda, »vsebnosti
razstavljenega«. Nekatera deskriptivna opafanja v zvezi s tem »projektoms, ki do
sedaj 5e niso bila natanéneje teoretsko razdelana, in ki govorijo o »kivosti= sten, o »hisi
strahove, »horrorjus, je mod pojasniti natanko preko teoretizacije e umestitve. Z
besedo »horor« v tem tekstu mislimo v prvi vrsti na tisti uéinek, ki ga je imela skrita
podoba na junaka navedene Poejeve zgodbe. Najprej se moremo vpradati, zakaj je
uéinek te umestitve (v muzej/grobnico) =&ivost« in »horror«, torej natanko nasproten
sicersnji muzejski logiki, ki je logika »spraves, »pomiritve«? Odgovor lahko i5éemo v
Easovnem preskoku, ki ga vnese v to logiko »Ves. . .7« Podoba v njihovi grobnict nima
za seboj obicajne poti muzejskih eksponatov, Ta podoba 8¢ ni imela priloinost
»obelefitl svoj tase, se »izpovedati=, je tore] e ni moé zajeti v polje smisla in pomena,

Komaj nastala, komaj »rojenas, »na visku moéi«, pa v isti gesti ze roma v muzej,
j¢ pokopana in ovekovefena obenem. To je karseda nenavadna, celo grozljiva umesti-
tev — biti, 3¢ preden =pride tvoj &as«, zaprt v grobnico. Pri takini umestitvi 3¢ celo
povsem vsakdanji, banalni objekti zadobijo nek »skrivnostni blesk«. Da je obéutek
neznosnega nelagodja. ki ob tem projektu vseskozi spremlja gledaléev uZitek v
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»yoyeurizmu= dejansko ulinek neke neumestnosti, neskladnosti v stilu »to fe ne spada
sems«, 50 nas prepri¢ali nedavni atentatori na ta spektakel, ki so se lotili =empiri€énega
ubijanja« podobe, jo razbijali, metali po tleh, ... Sem gre dodati $e specifiéno estetiko
te podobe, ki temelji na prenasiéenosti, Zivobarvnosti, reliefnemu prekrivanju mate-
riala v mnogih plasteh, kar daje vtis gomazenja. Iz tega dvojega (umestitve in same
»estetike«) se da po nafem mnenju najbolje pojasniti fascinum »obéutka« horrorja in
neke neumestne »Evostis,

Tovrstne umestitve so tudi postopek, ki ga s pridom izrablja filmska produkcija.
Spielbergov «Poltergeisi« je ves utemeljen v nekem posegu, ki lodi, razdvoji sempirié-
no« in =simbolno« smrt, Ce si osve#imo spomin: Hifa, kjer ena soba ofivi, oziroma jo
ofivijo duhovi, se nahaja na podrodju, kjer je bilo prej pokopalidée. Ko so zageli graditi
naselje, so odstranili samo nagrobnike, niso pa preselili samih =kosti«, »posmrinih
ostankov«. Posmrina sprava je bila s tem porudena, e posebej fe gre za grob kakinega
gresnika, ki ni utegnil poravnati vseh svojih raunov na tem svetu, ¥V grobem bi lahko
logiko strafenja duhov v tem [ilmu formulirali takole: ko duh, utelefen v nagrobnem
spomeniku, lofimo od kosti, ki jih je zastopal na »povriju«, se ta duh kot »zli«,
shudobni« spet vrne v kosti in stragi z njimi. f’cprah‘ je strafenje duhov lahko zelo
smesna tematika, pa prav zaradi izhodid&ne umestitve kar dobro uéinkuje. ﬁ'c SMo s¢
ze spustili v digresijo, na podrodje filma, lahko navedemo ¢ en, stareji primer. V
mislih imamo Sunset Boulevard Billya Wilderja. Film se zaéne z off glasom, ki nam ob
sliki, ki prikazuje drevenje vrste aviomobilov po cesti proti Sunset boulevardu, pripo-
veduje, da se je v hiSi neke slavne (bivie) hollywoodske zvezde zgodil umor, V bazenu
so nasli truplo nekega malednica. Uvodni komentar se zakljuéuje nekako takole: Na
prizorisée #e drvijo kriminologi in mno#ica novinarjev in jutri boste lahko v éasopisih
prehrah fantastiéno zgnd bo. Ce pa Zelite vedeti, Ic.ij bEJI! v resnici zgodilo, pnsluhnm.
meni (glejte film). Po tej uverturi smo prepnca ni, da je bil to glas kake »skrite prices,
nskntega ofividca~ ipd. in mirno se prepustimo zgndbt Tujev prﬂ:dju ves Eas mladi
pisec B-razrednih scenarijev — zgodbe ne bomo reproducirali, éeprav je zelo dobra —
in na koncu je le-ta tisti mladenié, ki ga najdejo v bazenu. Zdaj pa nastopi pravi
=horror« zasuk. Iz pti¢je perspektive vidimo truplo, ki leZi v bazenu in spet se pojavi off
glas: Z¢ tri ure lezim mrtev v tem prekletem bazenu, pa me sploh ne potegnejo ven (in
pokopliejo), ampak me samo fotografirajo. . .

Ce zdaj = Ve . . .7« postavimo v okvir tega, kar smo prej razvijali v teoriji »skopié-
nega polja«, je potrebno odgovoriti na dva vpradanja. Kateri je tsti pogled, ki je
prisoten ob taki umestitvi?, in kje je Cas (torej ta pogled) vpisan v njihovo sliko?
Primera, ki smo ju vzeli iz dveh filmov, funkcionirata po obrazou »fe mrtev, a ¢ ne(ne
ved) pokopans, Tu nas fascinira fiv pogled mrlida. »Ved . . .7 pa se poslufuje inverz-
nega obrazca: »8e Ziv, pa fe pokopan«. Tu pa nas fascinira mriev pogled #ive stvari,
sam pogled smrti, ki se za svoj »medij« posluZuje #ive stvari, Vendar pa je to le ena in
morda niti ne najpumcmbnejia plat take umestitve.

Cas je tu vpisan v sliko natanko kot tisti éas, ki ga ni nikoli bilo. Cas se vpisuje v
sliko skozi svojo odsotnost, namreé odsotnost »zunanjega« &asa, &asa, ko bi slika
Fivela v »realnosti«. V sliki (sestavljeni iz vrste posameznih pndnbfpmez ki 50 vse
odloZene tja, v muzej/grobnico), se &as prikazuje kot svoje drugo. Kaj je to »drugos
tasa se lahko poulimo pri Avgustinu (Izpovedi, 11. knjiga). V tem lahko vidimo
ekvivalent tistega paradoksalnega »Casa«, v katerem je bog #ivel 5¢ pred aktom
kreacije, torej tudi preden je bil ustvarjen sam &as. Iz te Avgudtinove razprave lahko
razberemo, da je to natanko tisti as, ki ni bil nikol sedanji — ¢as ki je bil s trenutkom
kreacije (s svojim konénim trenutkom!) Sele vnazaj proizveden in v isti gesti tudi e za
vselej izgubljen, izkljuéen, da je lahko nastal sam =pravi= ¢as. Ta gesta preloma se v
nasem primeru pojavlja v pravem »grow planu«, je tako ofitna, da jo skoraj spregle-
damo, saj je stvar same umestitve. Vsaka posamezna podoba (ekvivalent poteze pri
klasiénem slikarskem delu) je v isti gesti ustvarjena in omrivifena, odloZena na to
nenavadno mesto, mesto odloga. In skupek, kondenz takinih podob/potez je za nas
slika, v katero stopimo pri »Ved ., 7« V primeru muzeja, ki je postavljen dobesedno
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mimo »realnosti«, ne da bi realnost »vedela« zakaj, smo pred zelo zanimivo konstela-
ctjo. Muzej se umeiéa na neko povsem legitimno mesto notranje sami realnosti, hkrati
pa je iz nje radikalno izkljuéen, predstavija njeno lastno notranjo mejo, nekaj, za kar
sama realnost ne ve, kako je prislo »vanjo«, Tak muzej predstavlja svojevrsten tujek,
saj njegova referenca ne more biti npr. &as neke pretekle realnosti, ampak je prav Cas
brez realnosti, fas, ki ni nikoli imel svoje »realnostis,

Kako se to speciiéno ukinjanje razmerja 2z zunanjostjo kake na ravni same
podobe, je moé pokazati tudi ob t.i. »haecklovskih« podobah, ki so eden osnovnih
elementov spektakla »Ved . . .7« Odnos z zunanjostjo se tu uking tako, da se upodobi
nekaj, kar uhaja sami tej zunanjosti. Toda da lahko pride do ukinitve nasproti
postavljanja zunaj — znotraj, mora biti to »nekaj« zelo specifitna podoba. — Namred
podoba, kreirana po vseh koordinatah in pravilih same narave, podoba, ki bi ji sama
narava nedvomno priznala vso legitimnost, pa vendar te podobe v naravi ne najdemo.
Tu je potrebno poudariti prav ta moment, da taka podoba ne more biti neposredno
oznalena, prepoznana za »nedejansko« — ne zadoiéa, da upodobimo nekaj »never-
jetnega«, »fantazijskega«, nekaj, kar takoj prepoznamo za wanomalijo«, temved nas-
protno nekaj, ob éemer dobimo obdutek, da smo to fe nekje videli, pa vendar, naj 3¢
tako iffemo, pa tega v takini obliki ne bomo na8li nikjer drugje kot na mestu, kjer se
nahajamo. Stvar nas zgrabi s tem, da paradoksno prepoznamo nekaj, kar »realnost-
no« prvi¢ vidimo in s tem smo prisiljeni, da ji sami podelimo preteklost in monumen-
talnost; to je moralo biti Ze od nekdaj tu. S tem ko je podoba sama svoja edina zunanja
referenca, nas v konémi instanci vsele] napotuje nazaj nase, na lastno razdvojenost, na
to, da je podoba v prvi vrsti podoba same sebe, da postane podoba dejanska Sele skozi
to, da ka¥e, kako v neki totki ni identiéna sama s seboj. Toéka, v kateri podoba ni
identiéna sama s sebo) pa je pogled, ali natanéneje, to, kar se kot uéinek pogleda vsliko
vpisuje npr. kot made?, kot »slepa pega«. Tu se bomo spomnili Lacanovega komen-
tarja Platonovega dviga proti upodabljajoéi umetnosti. Ce bi bila slika resniéno nek
»nemocen« posnetek posnekta, ne bi bilo razloga, da bi se Platon ob tem tako
razburjal. Srz Platonovega »obsojanja« slikarstva ti¢i v tem, da slika na neki temeljni
ravni tekmuje s samo idejo, se postavlja kot ideja.

Po tej poti se kar najbolj priblifujemo t.i. »sublimni podobi«, torej podobi, ki v
samem polju upodobljivega uteleda tisto, kar temu polju uhaja. Tu pa zadeve posta-
nejo zares zanimive. To namreé od nas zahteva, da dokonéno opustimo razmigljanja
tipa, ali lahko to, kar se ne pusti izrei, naslikamo, upodobimo, in se raje vprafamo,
kako je tudi v polju podobarstva nekaj, kar temu polju uwhaja, Cesar se ne da nepos-
redno upodobiti oz, videti. Glede tega ni slikarstvo paé mid na boljfem kot jezik,
podobe ni potrebno Se postavijati v neko razmerje do govorice, da bi na tej ali oni
strani konstatirali nek »manko«. In e Adorno pravi, da je napor pojma v tem, da
izrede t1sto, éesar se po neki definiciji z njim ne da izredi, da (vendarle) izrefe neizrek-
liiva, pa lahko za »Ved . . 7« reéemo, da gre, &e Ze ne za »iznajdbo«, pa nedvomno za
eksploatacijo in vztrajanje na »naporu podobes, za poskus, da se resniéni domet
podobe pokaie tako, da se podobo prizene do njene notranje meje, do tam, kjer »tisto
kate«,

Zadevni aspekt »napora podobe« nedvomno zadeva pogled. Neupodoblijiv je v
skopi¢nem registru sam pogled, ali natanéneje, kolikor je upodobljiv, ga mi ne mo-
remo videti, ée hofemo kaj videti, nam mora pogled witi: »Na katerikoli sliki boste
prav zato, ker boste iskali pogled v sleherni izmed njenih toék, videli, kako bo ta
pogled izginil.«"* Vzemimo pogled v njegovem idealnem uteleienju, ki je svetlobna
tofka, Fariide svetlobe. V hipu, ko nas ta ujame, nam preprecuje, da bi videli, kaj
pravzaprav osvetljuje. Predmet, ki ga svetloba prikriva se nam pokade ele takrat, ko v
polje vstavimo zaslon, ki zareZe v tisto, kar je osvetljeno, a nevidno, ko to zagrne s
senco. Od tega trenutka dalje pa zaslon, markiran na shiki, deluje kot odsev, zadaj za
katerim je pogled. Z drugimi besedami, da lahko sploh kaj vidimo, mora pogled
izginiti. Subjekt je tisti, ki je v »skopidnem registru= v funkciji zaslona, mediacije med
pogledom in sliko. Hkrati pa je to izoliranje funkcije zaslona nekaj, kar odlikuje
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edinole »Eloveikega subjekta« in mu omogoda, da ni popolnoma ujet v imaginarno,
celo hipnoti¢no past. Dvoumnost svetlobne tofke, ki je hkrati uteleSenje pogleda in
mehanizem vpisa subjekta v sliko, nam je dal na kar najbolj elementarni, dobesedni
ravni videti drugi del »Ved,. 7« V zadnji sobi/sliki so za nas utelesili pogled —
bliskoviti sunki bled¢ede svetlobe iz slike. Ce smo strmeli v to ble§&avo, seveda nismo
videli ni¢esar, zaradi blif¢a smo oslepeli. Toda potrebno se je bilo le zasukati na tem
mestu, pa se nam je »v praksie razkrila morda zapleteno zveneéa Lacanova formula,
da se subjekt pod pogledom spreminja v sliko in da, e sem sploh kaj na sliki, sem prav
tako v tisti obliki zaslona, ki sem rekel made?.« Zado&&alo je, da smo se temu pogledu
(svetlobni tofki) prilagodili, mu obrnili hrbet, sami sebe ponudili kot zaslon, pa smo
pred seboj (na steni) ugledali sliko, na katri smo se v pulzirajoéem ritmu prikazovaliin
iz nje izginjali mi sami, na%a senca — madeZ. Ce torej Zelimo v skopiénem polju
spregledati (seveda v obeh pomenih besede), je nujno, da je pogled vselej za nadim
hrbtom, »za hrbtom zavesti«.

Alenka Zupantil

Opombe:

' Jacques Lacan: Stirje temeljni koncepti psihoanalize, CZ 1980. Str. 108

? ibid., str. 126

? ibid., str. 120

* ibid., str. 119

® ibid., str. 141—2

% ibid., str, 152

7 ibid., str. 152—3

® ibid., str. 157

? ihid., str. 100

'® Edgar Allan Poe: Ovalni portret, prev. Joie Udovié. Novela se nahaja v Krokar
(izbrano delo), MK 1985

" Sigmund Freud: Onstran nadela ugodja, v Merapsiholoki spisi, Studia Huma-
nitatis 1987, str, 299,

'? 1. Lacan: Stirje.. . ., str. 122

Barvne fotografije:
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BESEDA AVTORJA: BOJAN GORENEC

»POGLED SLIKE«
Besedilo ob razstavi v Mali galeriji

Ze dolgo bivam v robovih slikarstva, razdvojen med izbrisom slike in njenim
vedno vnoviénim pnjaﬂjanjcm, Iz dvomov o moZnostih slikarstva poskuSam prodreti
v podstat ireduktibilnosti podobe kot enega od temeljnih postulatov &lokovega bi-
vanja. Pri tem me vodi tudi skeptino motrenje sistematike moderne linearne evolucije
slikarstva. Na nivoju lastnega obstoja je problem vedno: »Kako se dokopati do prve
slike?« Protislovnost razmerja med slikarstvom kot specifiéno socialno prakso in
slikarstvom kot potrjevanjem svojega obstajanja predpostavlja nek rob, razklanost in
boj za lastno nespremenljivostjo.

V tem &asu je teZifde moje analize v vpraSanju jaza in pogleda v slikarstvu. Skusal
sem prestaviti sirukturiranost lastnega pogleda kot tistega, skozi katerega moje telo
vzpostavlja odnose s svetom stvari, v ustroj slike. Dvojnost, ki sem jo vioZil v sliko
vsled dvoodesnega pogleda, vsled leve in desne strani telesa, mi je namesto zrcala dala
novo telo, ki je v obliki slike obstalo pred menoj in se mi rogalo, nepredirno in
samosvoje, Slika se mi je zalela personificirati, moje projiciranje vanjo je zaéelo
dobivat protipogled iz nje same. Vsaka naslednja je bila vedno bolj ~okameneli
pogled«, tembolj ker sem izhajal iz formiranja podobe kot prototipa za sliko. Skusal
sem iznifiti center in izraziti lastno razdeljenost, dobil pa sem sliko brez centra, toda
dvakrat moénejio, dobil sem voyeurja. Kot bi moj lastni etos uzrl svojo drugo stran.

Zastavila so se mi vprafanja:

1. Ali obstaja pomen podobe kot podobnost?

2. Ali in v fem obstaja podoba kot intencionalni korelat Elovekovega Zivljenja?

3. Ali se da v odnosu do ikonskosti podobe sploh zavzeti zunanje stalidce? Se da
preostanek ikonskosti kot zavest o sliki »opazovati« in vzpostaviti kot napoved
nekega odnosa do sveta?

Tega dela sem se lotil z zavestjo o nujnosti vnoviénega definiranja subjekia v
umetnosti. ¥V sedanjem ¢asu, polnem mitov in mistificiranja, veljavnosti vsega in
nicesar, dojemam vsakdanjo resniénost kot enotnost v mnogoterem, kot delovanje
polilogosa, ki s¢ ga da dosedi le tako, da se ga vzame nase kot lastno teZo. Namesto
evolutivnega pristopa k umetnosti tega stoletja in namesto primerjalne metode, ki iz
njega izhaja, se mi zastavljajo vpraSanja identitete, lastnega telesa in ponovne integra-
cije razcepljenega Eloveka,

Pri tem se mi zdi pomembna lastna gesta, ki je hkrati zavezujoda in slutajna,
stroga in labilna, stvar in predmet analize, konkretna in transcendirajoda.

Vse je odprto.

9. 1V. 1987

»GOVOR ZA TRETJEGA«
Besedilo ob razstavi «SVOBODA ZA KAJ? v Behigrajski galeriji

Véasih razmiljam, kam me vodi slikarstvo, kak3en cilj ima zame in v sebi ter
katero Zeljo zapolnjuje. Po eni strani ni odraz neke duhovne dejavnosti oziroma ni le
njen materialni preostanek, predmet za gledanje, po drugi pa mi tudi pri tem, da je
samo sebi cilj, nekaj primanjkuje. Morda sem blie, ¢e refem: to so predstave in
pojmovanja Zivega, vrsta realizacije Zivljenja kot temeljni razmislek o okviru doloée-
nega oblutenja sveta in odnosov v njem, oziroma kot izpostavitev futenja. Pa vendar
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nekaj vedno manjka, kajti zakaj so potem tam geste in znaki ter kaj je z njihovim
Zivljenjem. (Ob tem, da je slikarska praksa fe posebno midljenje in se o samem
slikarstvu ne da veliko povedati, paé pa kvetjemu o doloéenih okolitinah, o razmerju
med Easom bivanja in nomadsivom podobe, o predstavljanju in resniénem v njem.)

ivim v svetu, kjer sta odlodilni mo¢ in volja do moéi nad drugimi, ki delodata
nadin #ivljenja in tudi nadin izvrievanja dejavnosti. Tako se mifljenje oblikuje na nadin
veénega premagovanja (slabe?) sedanjosti in napredovanja od dosefenega k nezna-
nemu skozi tekmovanje. To vrsto miSljenja opredeljuje utopijska strukiura, hitenje
proti nedosegljivemu cilju onstran dejavnosti, ki to isto dejavnost ves ¢as naddolota
ter hkrati spodbuja in omejuje. V veliki meri je to znadilno tudi za pojmovanje
umetnosti.

Ceprav so nekateri misleci-slikarji e ob zaletku stoletja zastavili predvsem
vprasanje problemati¢nosti dotedanjega natina Clovekovega razpolaganja s svetom,
so bili v glavnem razumljeni le kot stvaritelji novih oblikovnih sistemov, s katerimi naj
bi pripomogli k ve&ji raznovrstnosti, ki pa je danes v utrujenem svetu Evrope privedla
le do hiperprodukcije imaga, v posamezniku pa do prevliade Znaka nad osebno
svobodo.

Danes v sploSnem velja, da je svoboda svobodna izbira uveljavljanja svojih
nagnjenj. Ob tem pa so flovekove moZnosti v svetu, ki je naddoloten z moéjo in v
katerem je manipulacija eno od gibal, strukturalno omejene. Pravila vsakdanjega
Zivijenja mu oblikujejo zavestdn od njega vnaprej zahtevajo dolodeno ravnanie, s
katerim se nikoli ne more povsem poistovetiti in je zato ves ¢as razceplien med videzom
in tistim, kar verjame, da je.

. Zdelo se je, da bodo s premagovanjem iluzionistine predstavnosti postali jasni
resniéni odnosi med Elovekom in njegovim svetom, res pa je postalo le to, da sta
tluzionizem in njegovo zanikanje/brisanje le komplementarna dela istega sistema
miiljenja in da se vedno prikake le razkol med felenim in dobljenim. Tefnja po
razgradnji renesanéne perspekitive se je iztekla v nihanje med dvo- in tridimenzional-
nostjo slikarstva in v ugotovitev o nepremostljivi razdalji med fiziénim dejstvom slike
in nezvedljivostjo prikazovanja na Idejo. Mislim, da s¢ da renesanéno perspektivoin
njen nafin govora o &loveku, o njegovi identiteti in o njegovi predstavi o schi le
nadgraditi in zajeti v §irfi sistem, ki ne bi temeljil ve na antropocentrizmu in tehnolos-
kem preseganju. Zato tudi mislim, da je potrebno, da umetnost postane nckakien
laboratorij za Zivljenje zunaj utopiénega mitljenja, da najprej v sebi do konca razvije
Elovekovo razklanost med yidezom in bistvom in obenem problematizira lastne te-
melje, vendar na drugafen nafin kot je to storila tako imenovana avantgarda oziroma
tisto, kar smo-od nje vzeli, to je ne da le negira in razrezuje, pa pa da se vzpostavi kot
pozitivna dejavnost.

23. XII. 1987

»SENCE SLIKARSKE MATERIJE«

Mod novih medijev (film, videoitd.) je v njihovi transparentnosti. Skozi gibljivost
slike problematizirajo avtonomijo podobe in pred nas postavljajo nove prototipe vseh
podob. Wa nek nalin spominjajo na produktivistiéni projekt v Rusiji, ki je govoril o
preselitvi umetnosti iz lastnega medija v Drugo, Avtohtonost tradicionalnega pogleda
nastvari je postala sporna, ni veé £isto jasno, kaj je tisto, kar se v resnici gleda oziroma
se celo predpostavlja neko prazno mesto pogleda, ki je hkrati tudi ireduktibilni prvi
razlog samega slikarstva,

Ko pa sem pri snovanju tega teksta skudal prodreti proti temu mestu, se je
pokazalo, da obstaja na mestu prvega razloga-vzgiba neko muéno jedro. (Po vseh
izkusnjah s slikarsko prakso menim, da slikarskega-likovnega jezika ni — ravno tako
kot v negovorjenih mislih ni stavkov. Slikarstvo je miSljenje in njegov nain je izmi-
kanje jeziku.) Ob poskusu formuliranja stavkov o praznem mestu pogleda — o podobi
vseh podob se mi je razkrilo le nekaj tegobnega, ki je govorilo o tem, da je bolje ne
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razkrivati, nekaj bolecega, ki je hitro vzpostavljalo celo nenormalnost, patoloskost
razlogov za samo ukvarjanje s slikarstvom, kajui ti razlogi so tisto, kar ni posledica
kakrinekoli informacije, temved so oni sami prepovedana informacija, ki bi razkrita
uni¢ila njihovo smiselnost. Naga kultura je 2 renesanéno-humanistiénim sistemom
vzpostavila tudi enovit vrednostni sistem prmmm-:‘.asn prcdstaw: in figure (subjekt—
figura—aobjekt), zd.a] pa se zaradi n_]f.guwh omajanih vrednot mi moramo sprasevati
po strukturi #¢lje oziroma po anonimnem gospodarju podob-predstay, Rekel bi, dase
da ravno s tega mesta tudi razmisljati o obnovi socialne funkcije umetnosti {llkmrne}
ki je e vedno prevet zapletena v svojo interno zgodovino in, ée citiram M. Pleyneta,
deluje preved na nacin »multiplikacije fenomenov na izginotju verokovs. Logika, kijo
je vzpostavil sistem umetnosti tega stoletja, ke bremeni samo produkeijo in proizvaja le
simptome travm sodobnega éloveka. Danes ni veé vaZno ali modermizem ali post- ali
transmodernizem, vaZno se je (ponovno) ukvarjati § strukturo zaznave in predzaz-
navnega, vaino je nadaljevati naprej od »samotnega subjekta« v drugaéno koneeptu-
alizacijo umetnosti kot take,

3, V. 1988

KAJ JE GOSTEJSE: BESEDA ALI OLJE?

— Dotakniva se najprej tvoje besede, mislim na tekste, ki jih pi%ef v svojih
katalogih. Prvo kar pade v ofi je, da to nikoli ni beseda nekoga, nekega kritika, ki bi
posvetil kakino besedo tvojim slikam. Vedno torej vse napifes sam. Drugo kar me
zanima pa je oblutek, ki ga imam ko berem te tekste: besede so izredno tetke, kratek
tekst in zelo zgoilen, velika intenzivnost in pomenski naboj. Besede so goste kot olje.

— Besedila pifem samo zato, ker nimam rad, ¢e se razstava doloéa Ze v Casu
njencga nasiajanja, ne birad, da bise fe vnaprej razlagala, ampak pustim, da se v celoti
samostojno odvije in jo potem kot tako prepustim svobodi nadaljnjega (kritiénega)
razmifljanja. Ko ta besedila pripravljam, nastane veliko materiala, ki ga kasneje ob
dejanskem zapisu za javno rabo vedina odpade. Tako je material v pripravi v glavnem
le prediekst za nastanek konénega teksta, ki je ponavadi precej drugaden, ker se mi ves
Cas kaZe razlika med uéinkom besedila in fistim razmifljanjem,

— Gre za to, da ne more biti odmeva na razstavo, preden je ta sploh postavljena,
ne obstaja nekakina vnaprejinja vednost, ker je jasno, da se kritifka beseda nanasa
retroaktivno.

— Ja, s tem, ko bi nekdo nekaj ugotavljal, bi se hkrati Ze dolodile relacije v éasu
skozi razlago, Samo likovno delo pa nima tega smisla, da se dolodi, ampak da se spusti
na relativno odprt teren. Mislim, da je tako bolje, tudi bolj realno. Tako za kritiénost
kot za slikarsko prakso. Miljenje v slikarstvu in teorija sta dve razlitni stvari, ki se le
na dolodenih mestih lahko prekrijeta, in kot taki ju tudi obravnavam, Vsekakor pa si
nikoli ne privoddim, da bi bil sam razlagalec svojih slik- ta besedila govore vedno o
nekih okoliffinah okoli namenov- teoretiénih ali drugih.

— Takoj ob tem je zanimiva beseda, pravzaprav sam nasloy slike, ki je v bistvu
paralelen sliki: nobena beseda ob sliki ni nakljuéna, ampak zelo premiljeno dodana k
sliki. Aliima¥ naslov slike v mislih #¢ ko jo delad, ali ga postavis Sele potem, ko jo vidis?

— Ti naslovi imajo razliéne izvore. Velfinoma jih izberem po tem, ko so slike 2e
kontane. Dajem jih v posebnem stanju koncentracije ob slikah, napol v transu ob
viivitvi v njihovo vpletenost v razseknosti razlogov njihovega obstajanja in zunanjih
razlogov za njihov nastanek. Naslovi niso doloéitev teme slike, ampak gre za pribliZe-
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vanje imenom kot limiti. Ni identi¢nosti med sliko in naslovom, obstaja le priblite-
vanje pojmu o sliki. Eni naslovi se nanatajo na uinkovanje slike na mene, druge pa se
nanaiajo na razloge nastanka ali pa na nadin obstajanja slike.

— Nimad istovrstnosti, kakrina je bila v preteklosti, ko beremo naslov slike,
recimo =Delek s flavios, in v resnici na sliki vidimo deéka s flavio.

— Ne, to je pri teh slikah praktiéno nemogoée, saj problematizirajo ravno pojem
figure in njeno premeicanje. Pri naslavljanju me zanima ravno razmerje med figuro, ki
daje ime, in stvarjo-figuro, ki je imenovana. Mogode naslov funkeionira kot nekaksen
znak z besedo, s tem da se izpostavi moment dajanja imena kot trenutek celovitega
sobivanja s sliko,

— Tose izpostavlja kot problematiéno. Kje je tvoja pozicija, ko dad ime sliki? Ali
je mo¢ reéi, da dad ime oeta sliki?

— Ne, ker se moja pozicija spreminja, ni striktna. Ne delam slike tako, kakor da
sem njen gospodar, ampak se ji 2e kmalu pustim tudi voditi. Tu ne gre za enovit
postopek. Ne gre za to, da bi slike racionalno speljal do konca, temved racionalnost le
uporabljam, da omogoda vse ostalo, ne pa, da bi bila doloéilo. Samega sebe provoci-
ram z namenom, da bi si lahko zalel ogledovati lastno investicijo v sliko/slikarstvo. To
me zanima.

— V tvojih tekstih pife, da ko sliko dela®, naenkrat opazis, da te slika gleda, da t
odgovarja, da tisledi njej. Zakaj se mi zdi to pomembno: ne gre ved za to, da slikarji ob
delu potopljeni v sliko, korigirajo sliko s pogledom od daled. Gre za neko &isto drugo
razmerje do shke.

— Ja, Korigiranje od dalet je stvar, ki se dogaja skozi gledanje, poleg tega pa je
delno ta »pogled od dalel« Ze vsebovan v izhodidénem namenu slike (vertikalno-hori-
zontalno npr. ). Ce bi jo korigiral od daleé, bi mi postala nezanimiva, saj jo hoem na
koncu tudi sam videti kot gledalec.

— Ko se slika, ki se izdeluje horizontalno postavi v vertikalo je vmes nek rez,
nckakina avtoritarna gesta preverjanja, razloCevanje, pogled Drugega.

— Nade dojemanije je precej dolodeno s konvencijami in normalnostjo in ravno to
svojo omejenost si je treba ogledovati. Vsakié rnova je potrebno spoznavati svojo
nespremenljivost, Sele po tem lahko nastane slika, ki ni odvisna od arbitrarnosti
(samovolje kot take), V dosedanii izkusnji poznamo dve moZnosti za pojmovanje
slikarstva; ali ga jemljemo tdko, na kakrinega naletimo ali pa se mu zoperstavimo in
mu nasprotujemo. Mene pa zanimajo postopki in razlogi za pripuéanje slike, kate-
remu gledanje dele sledi.

— Obstaja razklenjenost med prikazovanjem in gledanjem slike. To s¢ v tvojih
slikah opazi v tem, da delad slike, ki imajo veliko povriino, s svinénikom. Svinénik
deluje v razmerju do slike kot zelo tanek. Ni debele poteze, slikovne povriine ne mores
na hitro napolniti, kar vse kaZe na to, da »mislid« s svinénikom, skoraj bi rekel, da sliko
izdelujed ne da bi jo sploh »rabil gledati=,

— Ja, v bistvu tudi lapsuse in trenutne domisleke vedinoma trenutno vkljufujem
v pomene slike. Mislim, da ne gre za vnaprejénjo avtonomijo procesa, pac pa za
koncept slikarstva, v katcrr.ga je vkljuteno veliko stvari, ki niso opazne. Slika oscilira
med nastajanjem in |zgm_]:an_1nm Precej je postopkov, ki so kljugni, hkrati pa ne vidni,

— Moje mnenje je, da je prostor med grafiko in sliko prostor poglobitve. Barve v
shiki prekrivas. Vseeno pa mi principa napredovanja, progresizma. Ne bi mogel reéi, da
gre tu za kakien »napredeks«.

— Barva predvsem ni enoten smisel, temveé obstaja na terenu odsotnega-prisot-
nega. Razlika med grafiko in sliko je v tem, da risha za érno-belo grafiko zahteva
enoten ¢as, medtem ko pri sliki ni tako. Prihodnost se v tem slikarstvu kaZe na natin
obstajanja v relacijah sedanjega. Ne gre za napredovanije pri izdelavi predmetov-slik,
ki so v 2zvezi s prejinjimi predmeti, ampak za zastavitev usmerjenosti h kompleksnej-
Semu dojemanju »stvarnosti=. Ni razlogov, da bi obstajala pooblastila, ki bi slikarstvu
narekovala, da deluje na nadin evolutivnega napredovanja, zanj obstaja kvedjemu
vprafanje anonimnega manjkajodega pooblastila.
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— Nekje si zapisal, da ves €as tedi5 k temu, kako naslikati prvo sliko.

— Vsako sliko delam od zadetka kot slikarsivo, skozi koncept slikarstva, V
njenem ¢asu prehodim neko vrsto zgodovine.

— V tvojih slikah se hkrati dogaja prikazovanje in izginjanje, tam, kjer nekaj
porined v globino, na tistem mestu se nekaj pokaZe v videnje. Po mojem v tvojih slikah
obstaja globina, ¢e e ne moremo redi, da obstaja prostor.

— Globina je zgolj sredstvo, ni pa moje vodilo v tem, da bi se ji karkoli podrejalo,
da bi ustvaril iluzionisti®no globino, Zanima me globina namena oéi, zato v nobenem
od postopkov ni konénega cilja.

— Mogode bi se dalo neke tvoje slike primerjati s postopki montaze. Koliko je
njihova transparentnost, prekrivanje, uporaba v&éih ofisé primerljiva z montaZa?

— Precej. Nemogode je po izkudnjah s filmi in t.i. mediji Se delati take podobe kot
so bile prej, predvsem pa se jih ne da ved umeiéati na isto mesto in v isti funkciji kot so
ju imele prej. Spremembe pa niso doloéene, niso naudene (od samega filma npr.).
Retem lahko le, da gre za transformacijo, ki ne funkcionira skozi polarnost, ampak da
v slikarstvo vstopa tretji element. Ne gre npr. za globino in povriino, ki bi ju izdeloval,
temved si slikarstvo ogleduje globino in povrdino skozi intervencijo s tujim elementom,
z elementom, ki je tu) njunemu sistemu; torej sistemu ne sledi.

— Ko vkljudii v sliko ogledalo, le-to deluje kot najbolj ploskovita stvar na sliki, s
tem ko »odbije« pogled pa nam kae, kje stojimo, kar je paradoksno. Pravo mesto za
ogledalo je verjetno tefko najti.

— Ogledalo po maoji izkuinji v sliki defuje kot blokada pogleda. Omejuje zmo3-
nost gledanja slike. Ustvari zmedo. To pa je hkrati tudi pravo mesto za uporabo
ogledala v sliki.

Vaknejia od samega ogledala pa se mi zdi sama zrcalna struktura, ki se vede na
dvojno strukturiranost ustroja lastnega telesa in na nafo #eljo po nemogodi istovet-
nosti s »svetom«, po nerazlodenosti z »naravo svetas,

— ¥ slikah ne delad redukcij, ne i3¢ed izvle€kov in zato slike nimajo jasne sheme,
vizualnega vtisa, zato se takoj postavi problem, kako sliko brati, kako do nje vzposta-
viti razmerje ali pa kako in kdaj jo konéati?

— Seveda, ne gre za nobeno redukcijo, celo nasprotno, gre ravno tudi za vpis
vidnega. Ravno tako kot gre pn mojem pojmovanju slikarstva za izmikanje jeziku, gre
tudi za izmikanje enotnemu sistemu, tudi zato, ker mislim, da slikarstvo tako ali tako
ne prebiva v njem,

Vpradanje zacetka in konca v sliki sta po mojem mnenju dve plati iste medalje,
veZeta pa se na vpradanje eksteriorizacije kot etiénosti bivanja in ukrepanja. Kaju
slikarska praksa je ves fas v specifiénem odnosu (protislovju?) tudi s socialnim in
drugimi konteksti.

Z Bojanom Gorencem se je pogovarjal
Alen Ofbolt

69



SLIKARSTVO KOT NEVARNOST

® I nevarnosti,
® Razlika v miiljenju kot dria subjekta.
® Meroda

RAZGOVOR Z BOJANOM GORENCEM

Marina GrZinié: Razstavijaé zelo intenzivno e od leta 1979, Ali lahko na
grobo orited, kdaj so se zgodile in katere so bile odloditve in spremembe, ki so se
izoblikovale v tebi in ¥ tvojem delu?

Bojan Gorenec: To se je zgodilo #e zelo zgodaj, Se pred prvo razstavo v
SKUC-u. Tedaj sem se zavedel, da je treba vzpostaviti samostajno paradigmo v shi-
karstvu in umetnosti. Kasneje sem se zato tudi izognil vmefavanju v razpravljanje
okrog modernizma in postmodernizma. Same formalne spremembe pa so bile bolj
zapletene, kot bi jih lahko tukaj enostavno razlo#il,

M. G.: Kaj pomeni to, da si se izognil vmedavanju v razpravljanje okrog
modernizma in postmodernizma?

B. G.: Menim, da so ta vpradanja za slikarsko prakso irelevantna. Problematika
slikarsiva ne lefi v njeni trendovski usmeritvi, da si za vsako ceno moderen, temveé v
tem, koliko problemov, ki jih sre€as, tako v praksi sami, kakor v lastni eksisienci,
lahko izvleées na povrije neke prakse.

M. G.: Povrnimo se k tej eksistenci. Ali je le-ta navzoda v sliki?

B. G.: Navzoéa? Tisto, kar je prisotno v sliki, je pravzaprav uganka, hudidevo
vpraianje. Eksistenca je prisotna v sliki, toda ne na nadin neke zasebne mitologije.

M. G.: Kako pa potemtakem?

B. G.: Zmeraj, ko sem poskusal, to razbrati v sliki, natanéneje — to vnesti v
sliko, se je izkazalo, da gre vedno za nekaj drugega. Tisto, kar je v sliki, je zelo
konkretno, Nasprotno pa je eksistenca zelo splosna rec. Pravzaprav gre pri slikarstvu
za specifitno prakso, ki je vpletena v veliko razmerij.

M. G.: Vseskozi skudal slikarsko prakso definirati na nek zelo matenialistiGen
naéin. To ni veé nekaj, kar pripada imaginaciji in subjektivnemu razpoloZenju, ampak
praksa, kiima svojo lastno zgodovino, V kaj je konkretno usmerjeno tvoje delo znotraj
slislcarstva v tem obdobju, recimo pri zadnji razstavi, ki jo pripravljas za konec tega leta
v SKUC-u?

B. G.: Lahko reéem, da se je dolofeno obdobje zakljuéilo, tudi zato, ker mi je
vsebina slik postala preved eksplicitna. Se vedno se mi zdita pomembni vpraSanji
svobode in voluntarizma v umetnosti, Ce hoée$ radikalno delovati znotraj slikarske
prakse, mora$ prodreti na podroéja, ki so bila do sedaj tabu, Prav tako je potrebno
razéiiCevati vprasanja, ki se ticejo lastne samovolje, No, vsaj zastaviti jih moras,

Zdaj izhajajajoé iz dvojnosti, razklanosti, to je prejinjih tem, poskusam vzposta-
viti tkenografijo razklanosti med sliko in prikazovanjem. Vpraianje lokacije (laiéni
topos sfikarstva), recimo temu tako, to je tisto, s emer se trenutno ukvarjam.

M. G.: Rekel si: ~Imel sem neki koncept slikarstva in sedaj ga bom moral
realizirati«. Ali se lahko zopet povrned na ta koncepi?

B. G.: Moj koncept je pristop k slikarski praksi na natin koncepta slikarstva.
Razdelujem zadeve, kot so predstave, subjekt, objekt, figura. Zavedam se, da je vsa ta
problematika v slikarstvu danes premeffena glede na starejie slikarstvo. Recimo,
figura se seli iz slike na tistega, ki jo gleda ali se seli v lastno edsernost. In to se da videti
v sliki.

M. G.: UbeZati prepoznavnosti lastnih slik?

B. G.: Hotem ubefati determinaciji. Za to je treba vedno imeti pripravijen
izhod. Zelim si, da bi tudi slikarstvo tako funkcioniralo.
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M. G.: V esejih o Guernici, ki jih je napisal Tomaz Breje, je zelo natanéno in
pravzaprav usodno pokazano, da je slikarstvo lahko pouéno. Na nagin, ko lahko
retemo, da slikarstvo lahko tudi poutuje o druibenem in politiénem kontekstu,
znotraj katerega je slika nastala, Kako gledas na to problematiko v povezavi z lastnim
delom? Ali o tem razmiiljas tedaj, ko delad?

B. G.: Zelo veliko. Kako pa je slika vpeta v nek kontekst, to je treba Sele
ugotoviti. Takien je moj odnos do tega vpraSanja.

M. G.: Po impresionizmu je prisel postimpresionizem, po modernizmu pa
postmodernizem. Zgodovina slikarstva, kot pravi Marcelin Pleynet, nadomeiia
zgodba.

B. G.: Vavezistem je vaZno to, kaj se dogaja zljudmi, ki delajo v slikarstvu, pa
naenkrat lahko postanejo nepotrebni zaradi takega pojmovanja. Vaino je, kaj se
dogaja z Zivimi, konkretnimi ljudmi. Zato je zelo pomembno vprafanje merode, nadin
vpetosti tistega, kar pofned, v lastno Zivljenje, to je odnos do »lastnega telesas.

M. G.: Torej, ée ne zapades trendu, si kmalu potem izkljugen?

B. G.: Ne, rekel bi, da si v nevarnosti. V druZbi se to lahko omogoéa tudi tako, da
obstaja odprt prostor razliénih kritiSkih interpretacij.

M. G.: Toda kritika je Ze po svoji funkeiji monopolistiéna?

B. G.: Res je, kritika te#i k tej monopolni poziciji, éeprav je to treba jemati za
relativno. Vztrajati je treba, da kritika iz svojega moralizatorskega poloZaja (ocenje-
vanja na dobro in slabo) preide v nekaj veé — proizvede kritiski preseiek.

M. G.: Zgodba namesto zgodovine je navzoda tudi v samem jeziku kritike. Ta
postaja vse bolj fascinanten, giblje se med esejistiko in poezijo in se vse bolj oklepa
teorije. To je pravzaprav neznosna lahkotnost interpretiranja,

B. G.: Znotraj slikarstva sem to imenoval hiperprodukcija image. Danes proto-
tip podobe ne more biti ved tak, kot je bil nekoé. Tudi zaradi vpliva filma in vsesplogne
multiplikacije vidnih senzacij.

Valno je, na éem in kako Siroko se kritika utemeljuje. Marcelin Pleynet recimo v
svoji knjigi L'enseignement de la peinture (Pouéevanje slikarstva) najprej uporabi dolg
uvod, kjer razloZi svoja stali$a in izhodiica glede obravnave likovne umetnosti, Sele
potem so na vrsti njegove analize konkretnih praks. Vpraanje je; ali v ta prostor
vstopad z nekim stalif¢em ali tako, da preprosto izdelujes slike,

M. G.: V zaéetku tvoje delo ni bilo deleZno interpretacij?

B. G.: Interpretacij je bilo malo tudi zato, ker sem sam pisal tekste za svoje
kataloge, vendar sem ves fas in &e vedno raéunam na moé slikarske interpretacije,
zaradi Eesar postanejo nekatera dela tudi za naza) zanimiva.

M. G.: Slikarstvo je tako praksa, znotraj katere si lahko tudi v nevarnosti. In to
ne samo v eksistencialnem smislu.

B. G.: Zato ker vsodobni umetnosti ni veé neke zunanje avitoritativne instance,
po kateri bi se lahko ravnali, paé pa se deluje hkrati 5 svojimi nameni in z analizo
vpetosti umetnosti v razliéne kontekste, kar pomeni, da je slikar tisti, ki vse nosi, zato
pa je tudi veliko bolj ranljiv.

Vsekakor si je potrebno oblikovati posebne obrambne mehanizme. O tem, kako
vzdriati, sem se veliko nauéil pri Maleviéu. V njegovih tekstih sem razbral veliko
opozoril, predvsem glede nevarnosti, ki jih prinasa aprioristiéno gledanje na svet, kjer
so pravila igre vnaprej dolofena. Tako gledanje je zanj predmetno, ker si vse »stvari
sveta« jemlje za svoj objekt, medtem ko mu nepredmetnost pomeni odprt, »nadraZen«
in vedno pozoren odnos do tistega, kar je, brez potrebe po prilastanju.

Ne zanima me, da vzamem nekaj, kar je Ze doseeno in potem to naprej razvijam,
temved me zanima prav tofka, na kateri se je zgodilo nekaj radikalnega. In pozicija
subjekta, ki je to povezrodil. Toda ne zato, da bi nekaj penovil, temveé da bi speznal,

Vzemimo fe Mondriana in njegovo delo. On je z neko zelo natanéno druZbeno in
zgodovinsko analizo prifel do spoznanj in vzpostavil novo prakso. Potem pa so to
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imenovali geometrizem. Kar pomeni, da se le-ta lahko izdeluje v neskonénost. Toda
prototip, ki ga je ustvaril Mondrian, ni predmet ali slika, ampak vse tisto, kar je
potreboval, da bi vzpostavil ta prototip.

M. G.: Vzpostavil si razliko, ki jo lahko povzamem takole: ne gre samo za
razliko v miSljenju, temveé se le-ta manifestira kot dria subjekta.

B. G.: Drugaée ne morem razumeti svoje lastne prakse. Morda se v tem nahaja
tista tako razvpita avtonomija umetnosti in slikarstva. Torej ne v njeni eksistenci za
samo sebe, pat pa tako, da eksistira na nadin nekega specifinega misljenja.

Ljubljana, 2. VI, 1988

Pripravila;
Marina Grinié

Bojan Gorenec
POTRGANI EKRANI

1. »Prekrizanim razgledome«

2. »Namenoma izvrZeni prostor erosa.
Votivna slika.«

3. »Razkol v tistem, éesar se ne da videti.
Zgodovina,«

4. »Obrne naj se kam drugam.«

5. »Zgodovina slikarja v telesu modela.«

6. »Ogledovanje.«

7. Vsaki zgodbi namen pogleda. Razlika v sebi.«

April 1988
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ZA PRIHODNOST SLIKARSTVA

Zatnimo pri koncu, se pravi pri zadnji razstavi Bojana Gorenca z naslovom
«Svoboda za kaj?«. Vpradanja svobode si B. G. ne more zastavljati nakljuéno. So-
dobno umetnostno ideologijo obvladuje naéelo komunikacije, ki jo po njenih merilih
lahko razdelimo na dve podrodji: na ideologijo branja in na ideologijo ustvarjanja,
spontano ideclogijo umetnostne produkeije. Obe poluti se vrtita okoli vprafanja
svobode, pravzaprav gre za fantazmo svobode, saj govorefi subjekt jezika ne dojema
kot objektivne norme, kot naddoloéenega pravila, ampak kot svobodo. Zaslepljen je v
iluzijo o svobodi.

Na zacetku osemdesetih se je razpravljalo o Novi podobi, V tej razpravi so
zagovorniki in nasprotniki paé izmenjavali razliéna mnenja (za ali proti). Kaj pa je
prinesla nova podoba novega? Novo subjektivizacijo in intimizacijo slikovne povrsine,
ﬂﬁmhﬂjﬂn_]ﬂ in Sirjenje barvne palete spontano izumljanje nestetih novih oblik in
motivov. Seveda pa se je vse skupaj konéalo pri nekritiénem reproduciranju podob ali
kar posnemanju znaéilnih intervencij, To dogajanje pa je samo kontekst, samo refere-
néni okvir Gorenéevega dela, sam pri tem ni neposredno sodeloval. Vseskozi se
njegovega dela drii kontinuiteta podobe, tako da nova podoba (in omenjeni »boji«)
nanj sploh ni vplivala. Kaj pomeni v tem primeru pozicija »biti zvest samemu sebi«?
Sigurno ne more odrafati olajianja in je prej »stvar ljubezni kot pa stvar volje.
Vseskozi marginaliziran v razmerju do tistih, ki imajo notranje »vesolje svoje dule« za
edini konstitutivni element svojih podob, zastopa tisto slikarsko prakso, =ki je zmoZna
prepoznavati svojo notranjo viirjenost, svoje notranje razdalje, imeti distanco do sebe,
do Podobe v podobi«. Nekaj podatkov o tem je lahko indikativnih: sodelovanje na
skupinskih razstavah je prej izjema kot pravilo, ne pripada nobeni skupini slovenskih
lik. um., niti ni vkljuéen v Equrno, ima na primer kar pet zaporednih razstav v galeriji
Skuc, ki uradno nudi prostor »mladim, neafirmiranim umetnikome, in zakaj potem
vztrajanje B. G. v njej?, njegovih razstav se veéinoma dr#i kritiSki molk, so brez
pozornosti medijev, . . . zato se kar samo ponuja mnenje, da ni tipiéno slovenski avior,
da mu pomeni slovenska pragmatiéna identiteta nekaj, kar si je nemogode nalofiti.

Gibanje, ritem, energija in predvem nepredmetnost 5o tisti pojmi, ki opredeljujejo
koncept Malevita in so vplivali na formiranje Gorendeve podobe. Z¢ pri prvih grafi-
kah in slikah-objektih (leseni krii sestavljeni iz delov v »celote« ) vidimo neposredno
prisoinost razsrediféenja pogleda. »Centralna« tolka je e od zadetka navznoter
viirjena in nima znatilnosti, ki bi jih pogojevalo Zariife. Geometri¢na osnova (kako
narisati kvadrat, krog, kriZ, krog, vrisan v kvadrat, .. .) je osnova, ki se zaradi inter-
vencije roke preoblikuje v zlomljeno nasprotje, Cistost je degradirana in je zato
»razumu vzeia tefa, ki naj vse postavi na svoje mesto«, Tema izgube srediféa je sicer fe
mistiéna (novodobna slika ni ved zrcalo, nima iluzionistiCne reprezentacije, ima pa
zato iluzijo o vrednosti) vendar so Gorendeve podobe vseeno slike fiktivnega sredisZa,
s fiktivno centralno tofko, ki je hkrati gravitacijsko sredidfe: obCutimo gibanje okoli te
todke, okoli osi, ki v bistvu ne obstaja, je ni v sliki, pa je vseeno njen prvi vzrok. Slike ne
moremo poljubno vrteti, ker ima pozicijo »od zgoraj-navadol«, pa kljub temu (ker je
slika s fiktivnim srediffem) spominja na taréo (pogledu). Seveda ne gre za tarde
Jasperja Johnsa, ki so sestavljene iz koncentriénih, pravilnih krogov. Tarfe pri Go-
rencu so razklane in so v bistvu tarde razsredifenega srediiéa, praktiéno brez sreditca
v podobi, Oko je zato pri razbiranju podobe organ sokrivde (se¢ pravi oznadevalec),
takoj ko preneha biti kartezianska dioptina naprava,

Problemi, ki so nadeti Ze v prvih grafikah (recimo: problem roba, kjer je rob risbe
je tudi meja med svetom in drugim in je hkrati tisti rob, ko pogled zdrsne iz sveta; érta
iz ért, lofenost podobe od podlage, lebdenje na nedefinirani belini, . . ) so okvir tistega,
kar je realizirano tudi na sliki. Prostor med grafiko in sliko pa je prostor poglobitve-
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nega procesa. Grafika ima eno samo ravnino (ena barva; krog, kriZ, kvadrat na
nedefinirani podlagi) slika pa zelo veliko. MnoZina planov daje uinek prekrivanja,
kot pri podobah na steklu, kjer jih veé postavi eno za drugo, v skupni rakurz. Tisto
spredaj pada nazaj ali pa tisto spodaj, potisnjeno pod povriino, prihaja v vidno,
Izginevanje in vrafanje je igra v celoti. Pogled nenchno niha med ploskovitim in
prostorskim videnjem (podobno kot v kipih Marjetice Potré), vendar pa prostor v sliki
nikoli ni oster in se kaZe v globinski neostrini. Ideja Cistega reza je sprevriena, lo&nica
med =zunaj= in =znotraj« je postopna, ni ostrega roba, reza, Prosojni plani zato ne
omogofajo videti na drugo stran (za kaj takega bi potrebovali obrnjen pogled, morali
bi se znajti za hrbiom zavesti. Zrcalo, pritrjieno na nesilec slike, pokaZe, da smo mi
trdno na drugi strani slike in se nikakor ne moremo potopiti v globino slike, ker ji nase
odi niso kos. Vse to govori o krizi identitete in nezmoknosti identifikacije s sliko. V njej
vsepovprek nekaj izginja in se hkrati kaZe v videnje. Rob je nedefiniran, razpotegljiv in
nas vedno lahko pahne v slepoto: pogled v prazno, pogled v nic.

Slike so brezbarvoe. Grafit, srebrno. zlato, érno, belo so ne-barve, ne najdemo
jih v osnovnem spektru barv. Izdelane 50 na nadin risbe, »kot da bi bile risbe«, zgrajene
iz »ne-Bteto« potez svinénika, ki seveda mi Copig in je tanek kot igla, kot tanko
izrezovanje polja slike. Delo na ta nadin ponuja ogromno maneverskega prostora v
samem jedru slike in omogoéa «misliti= s potezo. Poteza «igle« je skoraj nevidna v
odnosu do slike in to skoraj pomeni, da se zaradi dolgotrajnega »rezanja« ne mored
zarisati, povedati preved, ker vedno «zarefed« premalo. Tukaj se je treba spomniti
tistih slik iz lanskoletne GorenCeve razsiave »Pogled slikes v Mali galeriji, ki so
izdelane s Copilem in #e zaradi tega Cisto tehniénega momenta toliko manj zaobsedene,
V tem trenutku zgodovine teiko verjamemo v fe kakSno osebno viivetje, specifitni
osebni rokopis. Poteza s Copifem je pravzaprav Ze banalna. Zato lanskoletna razstava
v Mali galeriji deluje le kot preverjanje (sinonim je razstaviti, demontirati, ko kaj
razgradis in postavii na ogled, na razstavo), odpiranje, vonoviéno definiranje, medtem
ko zadnja razstava »Svoboda za kaj?« deflinitivno kade virtuoznost.

Slike Gorenc izdeluje leZede na tleh (Pollock), horizontalno, kot se tiskajo grafike.
Zato nima moZnosti preverjati podobo s pogledom od daleé, mediem ko reZe od blizu.
Vendar mu korektura in kontrola pogleda od daled (kot smo Ze rekli) sploh ni
potrebna, ker s pofasno, dolgotrajno gradnjo podobe zmoto (da bi se recimo »zare-
kel«, »zarisal«) praktitno eliminira, Ta trditev je seveda predrzna, vendar ne pomeni,
da Gorenec izdeluje slike aviomatiéno. Toda treba je redi, da v Gorenfevem primeru
avior ne zavzema ved pozicije kontrolorja realizacije na sliki, ne stoji niti pred njo niti
ni v njo slepo potoplien, zdi se, kot da bi se slika samorealizirala. Na tem mestu je
najbolje uporabiti besede samega avtorja, cit.: =V tem Zasu je teZisée moje analize v
vpradanju jaza in pogleda v slikarstvu. SkuSal sem prestaviti strukturiranost lastnega
pogleda kot tistega, skozi katerega moje telo vzpostavlja odnose s svetom stvari, v
ustroj slike. Dvojnost, ki sem jo vlokl v sliko vsled dvoocesnega pogleda, vsled leve in
desne strani telesa, mi je namesto zrcala dala novo telo, ki je v obliki slike obstalo pred
menoj in se mi rogalo, nepredirno in samosvoje . .. Slika se mi je zadela personificirati,
moje projiciranje vanjo je zafelo dobivati protipogled iz nje same,«

Odnos med besedo in sliko je seveda paralelen, kar pomeni, da ne gre za direktne
simultane zveze — recimo: na sliki je tisto kar piSe v naslovu ali obratno, da nam
naslov pove kaj je na sliki. Podoba je sicer identificirana z naslovem (ker je pag
oznadevalec) ampak oba, slika in napis pod sliko, ostaneta razmejena, Naslovi so
seveda zavezujodi in niti najmanj slu¢ajni: ~Razklenjenost vrafanja pogleda«, »Slika se
gleda v ogeh drugih«, »Gledati in ne videti«, »Izgubljeni pogleds, ...

Zakaj torej prihodnost slikarstva? Tako] moramo odmisliti kakine »prihod-
nostne orijentacije«, futurizme, progresizme, ker to ni lastnost Gorenéevih slik. Gre za
to, da se v teh podobah zraséata sedanjost in prihodnost v éisto enovito podroéje brez
izgube spomina in to podrodje je edino lahko zgodovina,

Alen Ozbolt
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SERGEJ KAPUS: INTERVIJU

T. P.: Kdaj je pridlo do tvojega vstopa v slikarstvo?

S. K.: Virenutku, ko sem razumel, da si notranjost in zunanjost slikovnega polja
v nobenem primeru ne moreta biti identiéni, da torej ne gre za prenos. Ko mi je postalo
Jjasno, da je problem slikarstva problem miSljenja.

T. P.: To so bili torej prvi zagetki?

S. K.: To je prva slika, govorim o prvi sliki.

T. P.: To so sedemdeseta leta? To je. ..

S. K.: To je bilo leta 1973. Seveda sem prej pocel precej stvari. Toda imel sem
probleme s pristopom, potem pa je bilo potrebno narediti samo kratko gesto in sem hil
naenkrat v sredini. Cisto preprosto. Holem reéi, &e slikamo npr. jabolka, verjetno ne
bomo preverili barve teh jabolk, jo izolirali in potem prenesli na platno. To je napaka.
Barva teh jabolk je povsem drugje. In takrat, ko sem to razumel, se je moje slikarstvo
zatelo. Na drugi strani pa se je tudi neskonéno odprlo. Sredina stvari se mi zdi kljuéna,
to, da stojim, ne pred stvarmi, ampak da me stvari obkrofajo. Ne gre za nikakrina
priviligirana mesta. Ni nikakrine dominacije, pravzaprav ni nobenega opravitljivega
1izgovora, s katerim bi lahko trdil: ta nadin vizualizacije je pravilen in v tem nadinu jaz
lahko delam. Zdi se mi, da gre za ravno obratno zadevo: da tréis v neznano polje inda
se tam znotraj kobacag, da si se pripravljen kobacati.

T. P.: Jure Detela v svojem tekstu (Problemi, 203, &t 76—79, 1980) opozarja, da
je zata tvoja zgodnja dela zelo pomembna izkusnja Cézannovega slikarstva, predvsem
poznih del.

S, K.: Ko se mi je slikarstvo odprlo, se je odprlo na vse strani in tukaj je bil paé
Cézanne, ampak prav tako je bil tudi Picasso, Matisse, Klee, tudi Pollock itd., skratka
cela plejada slikarjev. Takrat sem $tudiral umetnostno zgodovino in obenem se je
razprlla tudi umetnostno zgodovinska problematika. Hofem reéi, neznano polje se je
razprlo,

T. P.: Za zgodnja dela, nastala v letih 1974—1975, je zelo pomembna izkusnja
analitinega kubizma.

5. K.: Kubizem me je tedaj provociral in me pravzaprav fe danes. Mantegnin
»Kristus na Oljski gori« recimo, je s staliféa kriterijev zunanjosti seveda totalno
nepravilen prizor. Ustreza modelu, ki ga je Mantegna investiral. Ce bi hoteli sliko, to je
seveda le primer, prevesti v ta svet, bi se dogajale stradne stvari. Predmeti bi se zageli
premikati in to zato, ker bi bilo Mantegnijevemu postopku, da je strmil predmete, da jih
je podredil eni toéki pogleda itd. v prenosu v resniénost, odgovarjajoée to, da bi se vse
pritelo razmikati. Vsi 6 postopki-perspektiva itn. — bi se sprelevill, spreobrnili.
Kubizem je bil zame neke vrste izziv, kaj se potem dogaja z razfirjenim prostorom.
Poudaril pa bi rad, da je bil tedaj kubizem zame le ena od moZnosti. Kubizem mi ni
predstavijal modela, na katerega bi pristal, tako, da bi lahko trdil: zdaj bom v tem
smislu delal. Ne, to je bil za mene samo podatek iz zpodovine oziroma fragment
kompleksnega spektra izkusen).

T. P.: V sliki »Traénice« vzpostavljas izrazito iluzijo gibanja. Kljub omenjenim
izhodidéem (kubizem) pa gre za oblutje nekakinega prelivanja prostoroyv, zveznega
prehajanja po vsej slikovni povrSini — ploskvi.

S. K.: Kubizem se mi je takrat zdel na nek nadin zelo cezuriran. Ko je menjal
poloiaje, je v prehodih vzdrieval cezuro in potem to spremembo zakostenel. V tem
smislu sploh nisem bil kubist. Pravzaprav, prostor, ki sem ga hotel projecirati, ni bil v
tolikini meri obremenjen s figuro kot kubizem. Zdi se mi, da so fragmenti pri meni bili
zasnovani z dosti SirSe pojmovano povezavo. Da sem jih lahko pripojil enega na
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drugega, sem moral razumevati $irfi ¢asovni spektrum in videti Sirfe povezave, kot s0
sosledja zornih kotov neke figure, Opazoval sem Sirfe preplete, to se danes e lahko
spomnim. Prehajal sem od legend na konkretna znamenja, od dogodka na splodnejio
izkuinjo; ti preleti so bili zame dosti bolj kompleksni. Hotel sem Sirdi &as in tudi Sirfo
STOV.

T. P.: «Signali« (1975) predstavljajo nekakien prehod. Gre za ofitnejfo afirma-
cijo snovne materije, ki do tedaj ni bila toliko prisotna.

S. K.: Da,3lojezato. A tose je zgodilo #e prej, s sliko »Puiéava« (1975). Postalo
mi je jasno, da e bi 3el po tej poti nekritiéno naprej, bisi moral izmisljevati zgodbice in
jihlahkotno variirati iz slike v sliko. Tega pa nisem hotel, ker se mi je zdelo, da bise na
ta nacin oddaljil od vsega, kar mi je bilo pomembno v slikarstvu,

T. P.: Kaj se je dogajalo v letih 1975—19817

S. K.: Takrat sem naredil precej manj slik, bil pa sem tudi mnogo bolj strog do
slik, ki sem jih paredil. Ogromno sem jih zmetal v smeti, lahko bi rekel, da sem imel
spet teZave s pristopom, Nekaj sem jih vendarle naredil, toda ko sem se lansko leto
ukvarjal s pregledno razstavo, sem imel probleme pri izposoji.

T. P.: Pavdarjen center slike se razgrajuje #e v delih »Pusava«, =Svetisles,
wSignali«, v »Dopolnitvi pravila« pa je oéitno celotno izpraznjeno polje z izrazitejio
afirmacijo barvnega kontrasta.

S. K.: Gotovo, celota je klju¢na. Vendar to ni neka vnaprej pripravljena celota,
ki bi jo lahko enostavno presmemavali, preje bi lahko rekel da gre za odnos do
preplavljenosti z vizualnim. Problem centra je povezan z vpradanjem operativnosti, s
katero na tak ali na drugafen nafin zavzamemo odnos do celote. Seveda se s tem
spreminjajo pozitivna znamenja podobe. Kljufna je celota, ki nas preplavlja, ki visi
nad sliko, ki jo prepaja. Ce slikar zavzame odnos do celote, ée je dejansko kriti¢en ali
pa samo variira #e znani obrazec se to da razbrati iz slike.

T. P.: Vendar »Dopolnitev pravila« predstavlja nekaken prelom?

S. K.: Prihaja mi v zavest, da odgovarjam na zavajajota vpradanja. Postavljad mi
pasti, da ugotavljam nek razvoj mojega slikarstva,

T. P.: Ne gre za razvoj. Ta vzpostavlja napredovanje, kar pa seveda v tem
primeru ni nujno. Gre za drugaénost.

S. K.: Hoem reéi to, da z »Dopolnitvijo pravila« mogoée nisem nicesar sinteti-
ziral. Lahko je bilo tudi tako, ne trdim, da je res, postavljam kot mo#nost, da sem s
sliko »Grobek« sintetiziral dosti veé, kot z vsemi poznejiimi slikami. Ne trdim, da jeto
res. Lahko sem sintetiziral najved z mojo zadnjo sliko, ali na to $e dakam,

T. P.: Nisem govoril o sintetiziranju. Govoril sem o nekakinem prelomu.

S. K.: Ti prelomi so éudna zadeva, véasih so tam, kjer se sploh ne opazijo.
Hoéem le sproblematizirati pogovor, Viasih se prelom pripravlja dolga leta, veasih se
v resnici prelomi v nekomu #e dosti prej, kot je recimo spremenil gesto na sliki. Kaj je
potem prelomno? Tista gesta na sliki? Hoéem reéi le to, da je mogoée na sliko Gakati
dolga leta in &e si sreéen, jo doéakas, mogoée pa je sploh ne.

T. P.: Toda sliko »Dopolnitev pravila« vidi$ kot eno izmed pomembnih toék v
tvojem slikarstvu? Gre za drugatno organizacijo prostora,

S. K.: Tudi to je delikatno vpradanje. Eno je gotovo, pred to sliko nisem slikal
leto dni. To je mogoée pomemben podatek za tako zastavljeno vpraBanje. Slikal sem jo
izjemno dolgo ¢asa. Pol leta. V tem smislu se mi je takrat zdelo zelo pomembno, da jo
naredim, da jo izpeljem, Ne upam pa si trditi, da je bila to prelomnica. Tega si ne upam
trditi za nobeno sliko. Ce postavljam vprasanje prelomnice, potem moram operirati s
projekcijo seznama slik, glede na katere se te prelomnice dogajajo. Moje izhodisce v
slikarstvu pa ni seznam slik, temvet odprt prostor, nevaren prostor, neznan prostor. Je
prostar, ki te lahko »poZre«, seveda v simbolnem smislu. Tu pa se mi zastavlja kljuéno
vprasanje: kaj se dogaja takrat, ko je celota zares problematizirana, ko gre za to, da je
telo dejansko umeiéeno v tem kar gleda, ko nima nikjer izstopa, ko ga travmatizira
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vse, kar vidi. VaZen se mi zdi tisti odnos do celote, kjer se subjekt Sele vpisuje. Vpisuje
pa se lahko 3ele takrat, ko mu obenem tudi nekaj manjka. V tem smislu se mi zdi
pristajanje na slikarstvo kot stanje identitete materiala popolna iluzija. Navsezadnje,
na kaj pa naj sploh priselemo v tej zmedi, kaj naj re¢emo, da je kljufno v tej zmedi
senzacij? Toda na drugi strani lahko trdim: Cézanne me je impresioniral, ker je izredno
sproblematiziral tisto, kar je videl. Ni si zastavljal lahkih vpraianj. Zastavljal si je
vprafanje, to je sicer klasitna teza, ncke trdnosti v svetu senzacij. Postavljal si je
vprafanje dveh stvari, ki se med seboj izkljulujeta. Slediti temu je drznost. Shapiro,
sicer eminentni strokovnjak, odkriva bizantinsko perspektivo pri Cézannovi seriji
Mont Sainte Victoire, kar se mi zdi nesmisel. Toda, ali je ne odkriva prav zato, ker se je
izmaknil vprafanju, kje je Cézanne zabredel, tréil v neznano in kako je v tem trku iz
neznanega potegnil svojo sliko? Umetnostna zgodovina bi si morala priti na jasno, da
slike tudi izginjajo, in da se ne le obnavljajo in mnodijo. Morala bi si priti na jasno, dav
imaginaciji slikarja, ko dela novo sliko, slike tudi izginjajo, umirajo, da slikar ne more
pristajati samo na slikovni arzenal, te hofe narediti novo sliko.

T. P.: Ko si vsvojih tekstih pisal o visokem modernizmu, si posebno pozornost
posvetal Kennethu Nolandu. Zakaj?

S. K.: Noland me je zelo izzval, Eeprav moram reéi, da predvsem s strategijo
delovnih metod. Sprovociralo me je njegovo izjavljanje o vizualnosti kot zadnjem
mogoéem stadiju podobe, slikarska teza o reduciranju dodatnih modelov, ki naj bi
prekrivali, zastirali podobo. Pridel sem do preprianja, da je to zabloda. Ne, da bi bilo
Nolandovo slikarstvo zabloda, temve, da je zgredeno slikarstvo, ki je iz njegove
delovne strategije potegnilo zakljucke, da je mogoée podobo konstituirati izkljuéno z
neposredno optiénimi sredstvi. To se mi zdi iluzorno. Vizualnost nenehno doZivija
spremljavo nedesa, kar v podobi ni neposredno opazno, Zdi se mi, da slikar, ki nima
vstopa do tega odnosa, ne more slikati kaj drugega kot rigidno shemo. To me ne
zanima. Vedno me je zanimala slika kot rezultat telesa. To je seveda imaginarno telo,
ki je preplavljeno z vizualnostjo. Telesa, ki nemore reéi, da je elipsa elipsa in da je krog
krog, ki ne maore reéi nicemur to je to, ki vedno lahko ugotavlja, dojema Sele v sredini
stvari, Ne gre za natanéen 3tudij podatkov, zato da bi se celoti priblizali, temveé za
njuno recipro¢no relacijo, hkratnost. Nek podatek je lahko toéen in konkreten le
takrat, e ga opazujemo v sredini stvari. To se pravi, da je podoben metulju. Zvezdo
pravzaprav vidimo tako, da gledamo mimo nje. Zorni kot usmerjamo v zvezdo tako,
da ga usmerjamo poleg nje, da se torej spradujemo, kje je zvezda. Zdi se mi, da stvari
vidimo tako, da gledamo mimo njih. Na tem mestu se postavlja vpraanje, ki se mu
slikar ne more izogniti, ki je vsaj zame kljuéno: kje v tem odnosu, v katerem gledam
mimo, doZivljam pripadnost s éimerkoli? Zato me tudi ne zanimajo enoznaéne reditve.
Ambigviteta pogleda je zame kljuénega pomena. In &e se vrnem, kubizem je bil za
mene izziv, ker je vzpostavil strategijo ambigvitete pogleda.

T. P.: In Pollock?

S. K.: Tudi Pollock. In prav zato se mi zdi v izjavah, kot je govorjenje o
prelomnicah, skrita pozicija moéi. Na to pozicijo ne pristajam. Mislim, da v cel
zgodovini ni niti ene same slike, ki bi bila dokonfna. Seveda pa je jasno, da ima
percepcija neznanega prostora korelat v kriti¢nosti in da se odnos do rzgodovine
razkriva Sele preko percepcije neznanega prostora.

T. P.: Med deli iz 80. let so Vrata ognja oblikovano platno — na razstavi je bilo
tudi izpostavljeno kot objekt — prislonjeno na steno, posegajoé v realni prostor. Ob
tem se odpirajo povsem novi pomenski sklopi.

8. K.: Zamejenost slikovne povriine je problem, ki me v slikarstvu nenehno
izziva. Namre dejstvo, da je slika povriina dolo€enih dimenzij, da ima roman svoj
konec. Kako ustaviti in zadrZati na omejeni slikovni povriini nezamejeno? Vrata ognja
50 pv:ﬁ& slika, v kateri se mi je ta konflikt oziroma napetost vzpostavljala z oblikovanjem
povriine.
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T. P.: V tvojih tekstih o slikarstvu modernizma (npr. Razkritje vizualnega,
Problemi 192—193, 8. 9—10, 1979) si posebno pozornost posvecal formalnim znadil-
nostim organizacije prostora, ob demer si zadeval tudi na vpradanje robov.

5. K.: Tudi El Greco se je ukvarjal z robovi, Tudi Courbet je vzpostavljal
dolofeno napetost med zamejenim in nezamejenim, oziroma korespondenco med tem
kar je na omejeni slikovni povrSini in tem kar sega izven nje, kar je mentalno irfe in se
preliva dalel éez robove. S stalid€a struktur, ki niso oznacujoce le z vidika razmerij med
materialnimi slikarskimi postavkami, so pa temeljnega pomena za konstitucijo po-
dobe, se mi zdi zahteva po tavtoloiki identifikaciji slikovne povrEine, v kolikor ni bila
razumljena zgol) operativno, kot kritiéno distanciranje od tradicionalnega iluzio-
nizma, docela iluzorna. V tem smislu se mi zdi postmodernistiéni odgovor docela
upravifen. Zrelativiziral je namreé resnost, ki je vodila v slepo ulico. Jasno je dal
vedeti, da je potrebno sliko proizvajati. Ponovno je problematiziral odnos celota —
detajl, Seveda je bil eksperimentalen tudi visoki modernizem, vendar ko je zaSel v
apriorizem celostne organizacije, se je lahko kaj hitro zgodilo, da je podobam umanj-
kala raven evolucije naslikanega, oziroma predstava o gibanju, ki konstituira njihovo
éasovno dimenzijo. Obenem pa se je seveda zmanjSala organizacijska pluralnost,
kompleksnost podobe, Vendar pa tudi postmodernizem v mnogih primerih ponuja
enoznaden odgovor, ki mi ne ustreza, kot tudi ne enoznaénost visokega modernizma.
Ambigviteta znotraj katere stojim se mi zdi kljuéna. Ugotavljamo lahko sicer neke
¢isto dolofene postopke, toda kdo nam lahko zairdi, da se bodo obnavljali brez
problemov? S tem, ko odkrijemo doloene slikovne modele, 3e nismo odkrili zakona
percepcije.

T. P.: Leta 1984 si prvié konkretneje krititno pisal o samoreferenénosti visokega
modernizma.

S. K.: Rezultat samoreferenénosti je lahko podoba, ki ji umanjka evolutivna
raven, ki je skrepenela v otrpel diagram, oziroma podoba, ki se o Casu ne spraduje. Ali
ni to zabloda? In &ée gremo dalje, ali ni to despotsko dejanje?

T. P.: Postmodernizem torej vrednotii pozitivno? Je po tvojem mnenju odprl
pot iz slepe ulice visokega modernizma?

5. K.: Postmodernizem je ponovno opozoril na dejstvo, da slikarstvu ni na voljo
nikakiren definitiven oblikovalen temelj. Obudil je eksperiment. Sproblematiziral je
operativni karakter slikarstva in konstitucijo detajla. Sproblematiziral je enoznaéno
prosperiteto, razvojnost in opozoril na nedognano miselnost, da je slikarstvo, ki
eksplicitno potrjuje ploskost, povriino slikovnega polja, ki izpostavlja primarne funk-
cije snovi, nujno tudi najbolj samorefleksivno. Slikarstvo je lahko v takem primeru
tudi docela nereflektirano, lahko gre le za avtomatiéno pobarvane, dekorativne po-
vriine. Ob tem se mi zdi pouéna anekdota o Rauschenbergu, ki je izdelal Stiri prazne
povriine z namenom, da bi na njih uprizoril praznino. Newman mu je dejal: Ja, ja, v
redu, toda to je potrebno narediti z barvo. To je potrebno z neéim narediti,

T. P.;: Modernizem, predvsem visoki modernizem je teZil k izdelovanju idealnih
slik, idealnih objektov. Postmoderna vezpostavlja necelost, nepopolnost, neidealnost,
paradoks. .. '

S. K.: Zame je npr. Rothkova povriina konflikina povriina.

T. P.: Rothko se je sam eksplicitno distanciral od modernistiénega formalizma.

S. K.: Saj, ravno zato. Neidentitetno stanje se mi paé zdi kljuéno. To ne more biti
le dekorirana povriina.

T. P.: Spreminja pa se tudi odnos do zgodovine, &e nekoliko poenostavljamo in
posplofujemo: od modernistiénega iskanja novega, z negativonim odnosom do zgodo-
vine, do postmodernistiénegi »supermarketa« zgodovine,

S. K.: Ce zavzamem ekspliciten odnos do zgodovine, s tem 3¢ nisem razreden.
Jasno je tudi to, da bom, e bom zavzel odnos po katerem naj bi neka sintaktiéna
veriga vodila k idealnemu koncu, slej ko prej razofaran. Zato se mi zdi toliko bolj
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vazno, kaj se dogaja v sredini. Jasno pa je tudi to, da so Stevilne postmodernistiéne
slike izdelane brez notranjega dialoga. Slikalo se je pad z dolodeno tezo, preko te teze se
je prevzelo natanéno dolofen repertoar, To se mi zdi prevel enostavno, prav tako kot
se mi zdi premalo obvezujode slediti le aprioristiéno zasnovani celostni organizaciji
podobe. Toda biti znotraj stvari, jih videti in si jih upati gledati, to se mi ne zdi
enostavno,

T. P.: In v slovenskem slikarstvu?

S. K.: Tudi v slovenskem slikarstvu se precej slik napaéno razume kot postmo-
dernistiéne. Zdi se mi, da so Stevilne slike samo nereflektirani stari dolgovi in da je
precej slik, ki niso absolvirale modernizma, pa se vrednotijo kot postmodernistine,
Vsaj za moje pojme.

T. P.: Problematika dihotomije figurativno: abstraktno?

5. K.: Nagelno ni nobene razlike.

T. P.: V sedemdestih letih je ta dihotomija imela izrazit ideolodki predznak.

S. K.: Ja, toda ta predznak je prisoten tudi v osemdesetih, le z druge strani. V
sedemdesetih letih je viadala dolofena represija abstraktnega slikarstva, toda ali je bilo
v osemdesetih letih kaj drugae? Enaka represija, le da v imenu figuralike. Kdor ne
dojema tega, da je za izdelavo figure potrebno iti tudi skozi nemimetiéna stanja,
preprosto nima zadosti pojma o slikarstvu, To je sicer grobo reeno, toda zavedati se
moramao, da usmeritev v slikarstvu ni upravifeno razlagati kot neko nagelno razliko
med abstrakinim in figuralnim, ampak kot razliko, ki v temelju izhaja iz problematike
nadinov, kako je vizualnost strukturirana z miselnimi procesi in koncepti, Ce Ze
razpravljamo o stanju neidentitete, potem nam mora biti jasno, da funkcioniranje
mentalnih operacij tistega kar percepiramo ne le razkriva, ampak nenchno tudi
transformira z vidika lastne organizacije in modifikacije. Vse to pa seveda ne pomeni,
da se slikarstvo ne odvija znotraj kritiénega odnosa do zgodovine. Nasprotno. Prav
konfrontacija z nerazjasnjenimi aspekti vizualnosti nenchno klice in potrebuje kritid-
nost. Analiza vizualnega polja kot nujnost soolenja z nepoznanim in Kritilna narav-
nanosi sta hkratni dejanji. Dologeno izkljufevanje znanih stvari ne predsiavlja volun-
taristiCnega dejanja, ampak pomeni, da sprifo prestrukiuriranega vizualnega polja
dolofeni modeli v trku z neznanim niso ved uporabni.

T. P.: Toda monokromne povriine so se od Rodéenka do danes pojavile e
najmanj trikrat,

5. K.: To v nifemer ne spremeni dejstva, da je potrebno vedno znova nekaj
narediti z vso zavzetostjo in zdi se mi, da nam ta zgodovinopisna rafunica ne pomaga
kaj dosti. Razkriti nacini vizualizacije nam ne nudijo razredujolega odgovora za sliko,
ki naj bi jo naredili. Lahko vemo ogromno o Cézannu, 0 Maljeviéu in tako naprej in
vendar ne bomo naslikali slike. Lahko poznamo dolofene teze, dolofena stalif€a, za
sliko pa je potreben vstop v polje, v katerem se lahko izgubis, ki te lahko zmelje, seZge.
Narediti sliko je ista sreca. Kje se zadenja aura slike? Prav gotovo ne v preletih, kijih je
mogode docela skontrolirati, napovedati. Iracionalnost in racionalnost sta dve plati
podobe, v sredini, vmes pa je njeno tkivo.

Pripravil Tadej Pogacar
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UJETI GLEDALCA

INTERVIU Z MARETOM KOVACICEM

Ves Eas se mi pojavlja referenca na film, na filmske postopke, Naredim kip in to je,
&e naredim analogijo s filmom, posnet material, potem pride na vrsto montaza — pri
ragstavi problem postavitve — itn. Pogled gledalca je spet kakor gibanje kamere. To
sem hotel dosedi z gibanjem gledalca po prostoru in z upodtevanjem tega, kako so bili
posamezni prostori v galeriji prej razporejeni (kar se vidi po razporeditvi talnih
plostic), pa x uvodnim labirintom. Gledalca sem skuial usmeriti, kam naj gre gledat, in
v bistvu se labirint viee ¢ez celo razstavo, dokler se krog ne zakljuéi.

Morda ne razmisljam tipiéno kiparsko. O tem, kar delam, se ne morem pogovar-
jati z veliko ljudi. Ne zanima me objekt kot fetis, ki ga poka?ed, in vsa ta aura okrog
izdelka. V bistvu me zanima instalacija — osrednji problem, ki ga hoem vzpostaviti
Sele s celostno postavitvijo, je ta: ko stopi§ v galerijski prostor, si del same razstave in
mimas voyeurske distance.

Je kakina razlika med tem in tistim, Cemur se klasicno rece ambient?

Ni mi §lo za ambient, ampak sem razmidljal o razstavnem prostoru, ki je toéno
doloéen, naj bo galerija, na prostem ali kjerkoli. Povsod imas ume$éenost in perspek-
tive in zgodovino in namen prostora — vse to udari vame, ko se soofim z njim.
Spopadam se s to danostjo prostora, z njegovo tipologijo.

V bistvu sem hotel dojeti prostor skoz tistega, ki bo gledal. Predstavljam si
idealnega gledalca in ta gledalec sem pri postavljanju razstave paé jaz. Ne gre mi torej
za to, da bi kazal gledalcu svoje psihiéno stanje, ampak upodtevam gledalca tako, da
mu sugeriram in ga spodbujam k temu, da bi opravil pot, za katero Zelim, da bi bila
idealna. Da ga peljem iz sobe v sobo — z vsemi napetostmi, kadri, ulovijenostmi, ko
zagleda samega sebe v ogledalu. Ta relacija me zanima — sooditi se s svojo podobo, z
nekom, ki te gleda, in v bistvu si to sam — da bi doZivel neki 3ok, presenefenje.

Suspenz?

Ja, suspenz bi bila prava beseda.

Predpostavijad pozornega gledalea, kine opravivsega 2e s tem, da s pogledom beino
ofine sivar. Mislim, da je pri tef razsivi zelo bistvena raznoterost gledifé, ki so jo skufali
dosedi slikarji in Kiparfi — to, da ni enega samega glediiéa na stvar, Tukaj gre za to,
kaoliko si pozoren, zainteresivan — da tudi gledalec nekaf investira, ob premikanfu
opazuje stanfa, ki se spreminjajo. Inne samo, da ugleda samega sebe in gre napref, ampak
da skufa 5 spreminfanjem pozicife najri skrire podobe.

Ja. § postavitvijo usmerjam gledaléeve poti, 2elim mu sugerirati kadre in tolke
pogleda. Z uporabo velikih ogledal sem skuial vpeljati zrealjenje realnega prostora.
Ma klasiéni razstavi je tolka pogleda vedno gledalec in tisto, kar gleda, mu vraéa
pogled. Z zrealjenjem materialov — pri meni gre konkretno za ogledala — ujamem ta
prostor in s tem tudi gledalca. Dam mu vedeti, da stoji v prostoru, da ni on tisti, ki je
sredife, tisti opazovalec, voveur, ampak je v bistvu opazovan,

In Ze samo to, da gledalec naredi prvi korak, ko se odloéi, da bo Sel v galerijo na
razstavo, zado&éa: takoj ko prestopi prag, se mu mora nekaj dogajati. Ne gre za to, da
bi vstopil v posveden prostor obéudovat neke fetiSe. Vstopnica zagotavlja, da bodo
vrata odprta in vsi prijazni s tabo,

51 zato vpelfal vstopnice za razstave (na otvoritvi}!

Tudi zaradi tega, ker se zelo strinjam s tem, da si je treba uZitek kupiti; gledalec
pokaze interes tudi s tem, da placa simbolitno vsoto. S tem Ze pred vhodom vpeljes
dramaturgijo, s to zmedo, ko eni imajo karte, drugi pa ne, negotovost . .

To je tudi analogija s kinom.

Vied mi je izjava, da umetnost ni veé skladifée podob, ampak knjiZznica, kjer
Jemljed podobe, da jih uporabis nekje drugje. Recikliranje podob iz drugih medijev, ki
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se pojavi v B0, letih, je vpeljal e pop art, Warhol. Pri meni v bistvu ne gre za kiparstvo,
vsaj ne samo za kiparstvo,

O postomodernizmu sem hotel govoriti zaradi znadilnega pretakanja Zanrov,
prestopanja razliénih delovnih postopkov iz enega medija v drugega. Reference seveda
segajo v 50. leta. Zdise mi, da je postmodernizem sproduciral prav razvoj tehnologije,
tehnologija sama. Kar naenkrat, v 60. in 70., pri nas v zaZetku 80, let, imad moZnost
priti do tehnologije in jo uporabljati. Tehnologija postane potroini material, Danes, v
casu mnoZiénih medijev, reklamne maginerije itn. pa gre tudi za iskanje odnosov med
mnoZifno, popularne kulturo in tisto umetnostjo, ki jo uéijo in ohranjajo institucije.

Ce pa gledad tako, da je kiparstvo to, kar delal ti, potem je to kiparska razstava.

Seveda. Saj sem dal podnaslov Kipi 1985—=88. Tri leta. V bistvu predolgo. Mislim
pa, da si ne mored privo€iti vel le produkcije idej, kakor v 70. letih, to, da je Ze sama
ideja umetnitko delo. Ce se vrnem spet v 19, stoletje: biti mora vsaj S metje. Recimo, fe
vzames Degasa: pri njem je pogled prestopil na ekran. Zagel je uporabljati filmski oz.
fotografski izrez in je omejil prostor s tem drugim ofesom — kamero, in izbiral izrez le
tez okular, Zato mu iz slike uhajajo deli telesa ali pokrajine — tudi tu je 3lo za
prevrednotenje pogleda. Hkrati pa je obvladal tudi metje, zato se ni ukvarjal s
fotograflijo. Gre za to, da mora$ narediti izdelek do konea, da samd proces dela in
samd ideja, ki je le nakazana, ne vzdrkita vec.

Da se pravzaprav nimam za umetnika, to sploh ni vaZno.

Ampak za kaj?

Ne vem. Ampak ée hoée$ biti umetnik, mora$ biti preprian v svoj medij, morad
imeti sam pri sebi neko zagotovilo, da je to, kar delas, umetnost in da si v tem
strokovnjak. Jaz pa se ne morem imeti za strokovnjaka v umetnosti. Zabavno se mi zdi
to prebijanje — da uporabljam tudi mnoZiéne medije, vkljuéujem neumetniiko, glede
na akademsko pojmovanje umetnosti.

Na svoj nadin imam moZnost podaljiati otroftvo — skoz umetnost razvijam
otrodke fantazme. In tega ne pofnem samo na enem podroéju, nimam nekega pryobit-
nega problema, ki ga hoéem razrediti, ampak se mi zdi vse tako kompleksno . ..

Kaj je narobe z akademskim pojmovanjem umetnosti?

V redu je, da sem napravil Solo, kjer sem dobil dolofen vpogled; postavil bi se
lahko v pozcijo, ki daje neka zagotovila in to pozicijo zavzame veliko umetnikoy.
Ampak jaz tega ne odobravam, ker je sam ne morem zavzeti, ker me vedno nekje
odbije,

Kje?

Zdi se mi, da gre za disto socialne pogoje. Imel sem &isto drugaéno socialno sceno
kot nekdo, ki je imel Ze pri desetih letih vse dispozicije, da postane umetnik. Zato ne
maram te nekakine medlanske pozicije.

Kaj je narobe z njo?

Ni¢, ampak jaz se moralno ne morem postaviti v vlogo akademskega umetnika,
Sicer je pa jasno: saj kdo drug pa fura umetnost, ée ne ravno ta dobro stojedi sloj. Od
tega, da financirajo izkopavanja starih kultur, do tega, da financirajo sodobno pro-
dukcijo in jo edini pravzaprav razumejo.

Taref: komu je namenjeno umetnisko delo?

Je vpra%anje. Odgovor pa je ta, da je umetnost v veliki meri namenjena intelek-
tualcem. Po moji izkuinji dela za nekaj ljudi, saj ne delad za maso. Rad pa delam z
mno#iénimi mediji.

Mislim, da je umetnost dale¢ od kakinega razsvetljenstva, ampak je samo pro-
dukcija podob ez zgodovino. To bilahko bil odgovor, &eprav gre za dosti kompleks-
nejio stvar in je s tem ne bi mogel tako na hitro odpraviti. Mene v bistvu bolj zanima
sama razstava, bolj sem razmiljal o tem, kako jo postaviti, kakor o tem, kdo bo kaj
razumel pa komu je namenjena.

OK, razstava. Sestavijajo jo labirint in, lahko bi rekel, Je druge pasti za gledalca.

Ja, labirint imam za nekakino uverturo. Da bi premagal labirint, moras prema-
gati obéutje, ki ti ga da tista Zelezna konstrukcija, ob katero kar naenkrat udaris, ko bi
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rad stopil v prostor in si ogledal razstavo. To se mi zdi tako kot pri glasbi in filmu, ko se
po uverturi ali uvodni sekvenci zna$ organizirati, kako gledati ali posluati, Pri
labirintu gre za neko iniciacijsko izkuinjo, ki diskriminira gledalce, ko se prebijajo do
skritega srediféa, slufi pa tudi kot obrambni sistem.

Labirint je izrazito povezan s konkretnim prostorom, ker moral v njem narediti
konstrukcijo,

Po doslejinjih izkuSnjah postavitve ne morem ponoviti kje drugje. Ne zato, ker bi
bila neponovljiva, ampak ker je vedno treba organizirati konkreten prostor.

Vmes so pa kipi, ki so bili narejeni Ze prej. Kakor da si razstavil svoje izdelke, 1o so1i
kipi, in potem gledalca pelial okoli njih,

Ravno ta strategija me zanima. Pri kipu je bila hrbina stran vedno problem. Hotel
sem napeljati na to, da se pri kipu vedno pojavlja neka hrbina stran, da je to pogojeno s
samo zgodovino kiparstva. Sprva je bilo kiparstvo podrejeno arhitekturi, pritrjeno na
steno, in potem se jeskoz stoletja osvobajalo, dokler se ni arhitekture gsvobodilo in je
ostal samo S podstavek, na katerem se je zableitala kiparjeva psihiéna opna.

Ti pa ga vradad v arhitekturo?

Ne, ne bi mogel redi tega, ampak hoéem ravno vzpostaviti to zadnjo stran kipa, ée
to tako imenujem. Tukaj se Scle vzpostavi to, kar ni veé kiparstvo, ko kip opazujes
recimo s sprednje ali zadnje strani, z enega ali drugega konca.. . . Stalno obratam ekran
stran od gledalca, ker bi rad dosegel to dramaturgijo, da se prebijed do ekrana in
pogledas vanj. V bistvu to ni veé kiparstvo, tukaj se kiparstvo neha,

In se zacne kaj?

Pogled. 8 tem hofem vzpodbuditi mehanizem pogleda, zavedanie, da ti, gledalec,
nisi sredifle, iz katerega gleda®, in zavedanje vsega tega procesa, ampak da si gledan, in
ta realni prostor, ta iluzija, ki je morda bolj domena slikarstva, je ravno tisto, kar je za
kiparstvo preved.

Rekel bi, da sta pri razstavi nekako dva vodilng elementa; labirint na samem zacetku
takoyj opredeli stvar. Ne mored mimo, fasno, ker moras skoz. Druga stvar pa so ogledala.

Ja, ampak ta labirint se potem nadaljuje éez celo razstavo. ..

Se strinfam. Samo, &e pa ne bi imel na zaletku v taki kenkretnf obliki, morda nihde
ne bi dobil viisa labirinta. Ampak i 5i ga postavil na zaletek in tako determiniral
potavanie skoz prostor. Na drugi strani pa ogledala. Mogoce lahko vpelfem tako razliko:
labirint ujame reflo, ogledalo pa pogled. Labirint ne ujame pogleda.

Ampak gledalca: nelagodnost povzrofi. Na samem zafetku mora gledalec nekaj
investirati. In v labirintu lahko uide? ujetosti telesa, se temu izognes, ne more pa uiti
ujetosti pogleda.

Imal kakino referenco za ta labiring?

V umetnostni zgodovini jo vidim v Egiptu, v labinntih piramid, ki nekaj skrivajo
— jaz vedno nekaj skrivam. Vedno imam kakine skrivnosti, ker sem 1mel tako
#ivljenje, da sem bil stalno prisiljen imeti skrivnosti in s¢ mi zdaj to pad investira v
umetnost. Pri labirintih piramid gre vedno tudi za zakrivanje, za spravljanje na latno
pot, vse zato, da ne bi prisel do Zeljenega. V umetnosti gre zmeraj za psiho. In jaz jo
zakrivam, nofem te enostavne poti gledalca do katarze, do bistva, ki zanima umetnost,
do tega psithitnega stanja umetnika, ampak bi hotel, da mora$ v 1o nekaj investirati.
Zdi se mi dobro, da je pot do tega malo bolj zapletena.

Kaj pa ogledalo?

Omogoca mi, da zgolj s premikom oéi premestim tudi ofiste. lzostritev planov v
oesu se dogaja podobno kot pri filmski kameri. Ogledalo bi lahko zadal razlagati tudi
skoz zgodovino upedabljanja ogledala, od tedaj, ko so slikarji skusali naslikati to
zrcaljenje, skoz narcisizem. .. do razvoja fotografije, futurizma. .. Ko je prislo do
prekinitve z evklidskim prualnmm z renesancno perspektividno prcdstnw} kot siste-
mom dolofanja prostora. Ko je bilo pri fotografiji 2e mogode delati s kraj3o ekspozi-
cijo in si dobil oblutek gibanja — pa 3e film, ki se je tedaj razvijal.

Ce se pogledas v trikotno razlomljeno ogledalo, katerega kosi so zdruZeni pod
razlinimi koti, se vidif iz razliénih zornih kotov, nima# vel enega oliféa, ampak je

92



odifte razlomljeno, zlasti, &e se premikasd. Tu je referenca na futurizem oz, na kakino
futuristiéno sliko, &eprav ne na konkretno, in na kubizem, ki je zadel s tem, da na en
predmet mi enega odidéa, ampak jih je vel.

Potem so fe avioportreti, kjer se skoz vso umetnostno zgodovino pojavljajo
ogledala. Ze samo zato, ker delad avtoportret, morad uporabljati zrealo, dostikrat pa je
ob avtoportretu f¢ zrcalna podoba. Tu je narcisistiéna funkcija ogledala, pa tudi
pogled minljivosti.

Ko se vidif, se zgrozii.

Tudi éasovno konotacijo ima. V bistvu si vsakic, ko sc spet pogledas, #e starejsi.
Vanitas, memento mori, minljivost, nedimrnost,

Kaka je v Lijubljani postavit kiparsko razstave zate, torej za nekoga, ki Ze nekaj éasa
dela v tem prostoru?

Gred od prijatelja do prijatelja in jim razloZid svoje probleme, &e so ti pripravljeni
pomagati, é¢ jih to zanima. Ker v Zasu, kiti je na razpolago, v enem tednu (kolikor sem
imel v Galeriji SKUC), ne more$ vsega sam narediti.

Imai kakino pomoé, strokovno, tehnicno?

Imam pomoé, ker se uéim od veliko ljudi. Pri nas ti galerija nudi le prostor, ni pa
tvoj menefer, ni pravega interesa z njihove strani. Ce jim predstavid projekt, ki bi
zahteval vel organizacije, investicije in dela, niso ved posebno zainteresirani. Zato
moras sam preveeti in obvladati organizacijski aparat, ¢e hofef imeti dobro samo-
stojno razstavo; Ce pazis na ved stvarl in 1 ne gre le za to, da naredis nek estetski objekt,
ki ga potem pokaet. Enostavno ne mores se ukvarjati samo s tistim, s imer bi se
moral — s postavitvijo razstave.

Kaj pa kulturne institucije, so te v kakino pomod?

Tukaj ti nihée nié ne pomaga. Niti akademija niti drustvo. Za program, ki ga
oddas na kulturne skupnosti, ima3 sicer moZnost dobiti denar. Ampak vprasanje je,
kaj ta denar predstavlja. Ali je to eksistenéni minimum ali prese?ek, ki ga lahko vlohid v
projekt? Vendar samo ta sredstva tudi za to ne zadobtajo.

Hodced redi, da 3 tem dengrjem ne mores hirani Ziverd in viagati v delo?

Tako je. Morda kdo, ki dela projekte, ki zahtevajo zelo malo denarja. Mene
zanima prav uporaba tehnologije. s katero se vsak dan sreujem, 2ivim z njo. Seveda pa
sem prisiljen delati z odpadno tehnologijo. Vendar se mi zdi pri razstavi pomembna
vkljuditev osvethitve, ki asociira teater, in glasbe, ki asociira film. To sta pri zadnji
razstavi odliéno opravila Cian. KB in Inititut Egon March.

Pa potem pri nas sploh vidii moZnost, da bi kot kipar Zivel od svofega kiparskega
dela?

Ne.

Imel si tri samostajne razstave. Prve I 1983 v galeriji Skuc, potem . 1985 v sklopu
projekia =Back to the USA« v Skucu inl. 1957 v Splitu. Greva po vrsti. Ze pri prvi si imel
performance.

wCasus bellia,

Ta je tudi film. . .

Film, performance, razstava.

Pa so povezani drug z drugim?

V teh medijih sem delal hkrau. Mogoée sem jih uspel najbolje zdruZit v perfor-
mance na Video CD v Cankarjevem domu |. 1983, ko sem imel na razpolago osem
monitorjev in je pridlo do sprotnega razkrinkanja pogleda, V Skucu nisem imel videa,
ker to ni bilo moino in je do tega razkrinkanja priflo Sele na koncu.

Kakine viego pa ima performance pri vojih razsiavah? Naredil si vsay fe enega,
»(gledalo pozna skrivnosts, [ 1986, Uperabliad ra mulimedijski pristop zato, da bi
osvafil gledalea, ga zapeljal? S tem se pojavijad tudi osebno. Kakino funkeijo fma to pri
tvajem kiparsiem defu?

Veasih se oscbno pojavim, zdaj se nisem.

No, ampak pri prejinjih razsiavah.
Razmisljal sem na liniji slikarstvo ali kiparstvo — performance. Prisliki ali kipusi

93



kot avtor, kot fizi€no telo fisto skrit, ni tvoje fizi€ne, dobesedne navzolnosti, To
navzolnost &utid drugale kakor skoz fetif. Ne bi rad delal fetifev, zato se ukvarjam s
prostorom — bolj kompleksno gledam na prostor, na razstavo — predstavljam se ali
pa se postavljam. V tem neposrednem stiku s publiko se grem neko igro, hoéem pri njih
sproducirat neke obfutke, grem prav na vzpodbujanje obéutkov. Da tam ni samo
fetifa, ampak da celoten proces, Ze ko vstopid v prostor, zadne vzbujati obéutja. Zato se
mi zdi zanimivo delat z glasbo. Dosti poslufam muziko in se mi zdi to #e tako
vsakdanje, da sploh ne pomislim na to, da bi naredil razstavo, kjer muzika ne bi bila
konstitutivii del.

Kakino zvezo pa ima ta performance-razstava s teatrom kot medijem, s sodelova-
njem = Gledaliicem Ane Monro? Je porem tudi teater tvoj medif?

Ko grem delat razstavo, ne morem brez zavesti o teatru, ker delam tudi teater.
Mene zanima teater in GAM se mi zdi edini teater, ki me v Ljubljani zanima.

Druga razstava je bila »Back to the USA«; kaf bof rekel o njej?

Zanimiva izkuénja skupinskega dela, tako kot pri teatru. . .

To je bila razstava skupine Irwin, nisi pa z njimi ostal. Si individualec?

Ni me zanimalo delati na ta nadin.

Na kakien nadin?

Na patin skupine Irwin. Jih pa spoStujem in to, kako so sfurali.

Pa razstava »Back to the USA»?

Ideja me je zelo ztamimala — zapolniti prostor, narediti ambient, posneti razstavo,
ki smo jo pornali samo po katalogu in reprodukcijah; prestaviti atmosfero te razstave,
postaviti jo v pomanjiani obliki sredi Ljubljane . . . Takrat smoz Ano Monro delali na
Kersnikovi v kapelici, ki smo jo dobili v popolnoma razsutem stanju, in smo hoteli
imeti za vsako predstavo &isto drugaden, preurcjen prostor, da bi bil gledalec takoj, ko
bi stopil v prostor, ¥e v teatru.

Tretjo razstavo si imel v Splitu, v galeriji Protivon. Kako je bilo tam? Pravid, da imal
slabe izkuinje.

Nimam rad dela s pogodbami, zato verjamem ljudem, s katerimi se dogovorim, da
bo vse v redu. Pa ni bilo, Tam sem imel razstavo in performance z Markom Kofnikom
in Borutom Cajnkom. Ujeli s0 me na prostor, na Split, na Dioklecijanovo palado, na
vso to zgodovino . .. Bila pa je slaba organizacija in velika #ivéna napetost vse do
konca,

Omenil si prevrednotenfe pogleda,

Ja, reference na prevrednotenje pogleda, Renesansa se mi zdi dovol] moéan
temelj, iz katerega lahko izhajam, eprav bi lahko el 3e dosti dalj v zgodovino.
Renesantno realistiéno slikarsivo je zahtevalo toéno dologitev prostora, ki je glealca
umestilo v prostor reprezentacije skoz slikarjevo oko. Pravilna matematiéna — ev-
klidska perspektiva je bila ob fim bolj realisti¢ni odslikavi splo&no veljavno pravilo. In
potem je vsaka doba prevrednotila ta renesanéni kanon perspektive, ta evklidski
prostor. Ze manierizem z anamorfozami, pa Michelangelo — pri Davidu se zdaj, ko je
slikan z vifine par metrov, vidi, da je upoSteval zakonitosti gledaléevega pogleda od
spodaj. Potem barok, ki je privedel iluzionizem do skrajnosti, stopnjevano s samo
barvo, s tem, ko zalne upoitevati popafenost, do katere pride, ker so stropne slike
prirejene za pogled gledalca od spodaj.

Zame je torej temelj renesansa. Takrat se pojavi pravilna matematiéna perspek-
tiva in pozicija gledalca oz. umetnika, ki gleda iz ene tolke. Razvoj pogleda se
nadaljuje najprej éez okno, zato da bi lahko % potencirali to perspektivo, potem pa
zatnejo slikati ogledala, dokler se perspektividen pogled s svojimi iluzijami v bistvu
Cisto ne prevrednoti.

Dokler Degas ne vzame v roke fotoaparata in pogleda skozi kukalo in s tem
naredi nov korak, novo prevrednotenje, ki se vieée skoz zgodovino, v bistva skoz
vsako obdobje. Degas si v bistvu zameji, omeji prostor. V kubizmu pa ni ve& evklid-
skega prostora, iz enega samega pogleda, slikarjevega, dobit sliko, ki kaZe razliéne
totke pogleda. Poleg kubizma bi moral omeniti vsaj 3¢ dadizem, futurizem in »lugi-
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zems (Larjonov); ofiide se premeica tudi zaradi vpliva filma, ki omogoda zdaj delati
slifico na sli¢ico in dobiti imaginarno gibanje, Pri =ludizmus ti pogled zbe}i iz enega
prostora v drugi, se ti zamakne. In nazadnje so zadeli umetniki uporabljati video,
idealno tofko, iz katere gledad na predmet oz. dogajanje, ki ga hoded na ekran,

Napravil si tak obrat v prevrednotenju pogleda: v teatru, filmu, na kiasiéni razstavi je
gledalec zmeraj subjeki, ki opazuje kakrienkoli fe objekt. Ti pa si izrecno napravil tako,
da je gledalec opazovan, kontroliran kakor npr. v samopostreZni ali pa iz fisto umetniike
perspektive, ko je subjekt umedden v umetniiko delo, postane del razstave in na ta nadin
objekt. Se pravi, vsaka iluzija suverenosti subjektivne pozicije se 5 tem konda.

Ja, to sem skuial dosefi, to vpletenost.

Ze z labirintom, ko gledalcu pustis, da se lahko izgubi, hkrati pa mu dolodai pot in ga
povrhu fe opazujes,

Za zrealo pravijo, da je simbol simbolike, instrument psihe in strahu spoznanja
samega sche. Tako je na simbolni ravni. Hkrati pa omogola preskok: iz ene tofke
lahko prek zrcala zgolj z izostritvijo globine samo z enim odbojem gledas dva plana,
dve podobi: z izostritvijo na enem planu, kjer je ogledalo, vidid simo ogledalo, okolico
ogledala ali kar je Z¢ okrog, z izostritvijo na drug plan, ne da bi se premaknil, pa 3¢
predmet, podobo, nekaj, kar se nahaja zunaj vidnega polja. Ravno ta moZnost ogle-
dala me je privedla do tega, da sem zacel graditi take sisteme.

Pri njih gre za stopnjevanje napetosti. Ko gre$ na razstavo, predstavo, v kino, gres
vedno z namenom, da bo¥ nekaj videl, Pri tem se mi zdi pomembna dramaturgija, s
katero gledalcu ne pokaes takoj tistega, kar bi Zelel videti. Da ga podasi pripeljet do
tega. Da mora narediti neko pot, da se mora za to potruditi. Zato sem vpeljal tudi karte
na otvoritev. V te] povezavi vidim napetost, ki bi jo lahko imenoval tudi dramaturgija
gledanja,

To se 5lifi nenavadno, ker se ta pojem uporablja v filmu in gledalidcu oz. v performa-
tivnih umetnostih. Pri tebi pa gre za likovno umetnost 2 dramaiurgijo. Navsezadnje je
nekakina dramaturgija, vsaj spontana, sestavni del vsakega dogajanja. Pri tebi pa ni le
spontana, Tu 5i jo prav izrecno gradil,

Se glede sodelovanja z Ano Monro: imam pozitivne izkudnje, nekaj stvari sem
lahko realiziral prav z njo, drugade jih ne bi mogel. Fino mi je delati z [judmi, ki imajo
podobne probleme kot jaz, ne morem pa delati v veliki skupini. Sedanja oblika Ane
Monro mi ne odgovarja, ni mi blizu. Pri veliki skupini je vedno problem delitve dela in
organizacije in konec koncev hierarhije.

fn 1i se noces podrejari?

MNe, jaz sploh nimam obéutka, da nofem delati z veliko skupino zato, ker se ne bi
hotel podrejati, ampak gre za to, da se raje ukvarjam s stvarmi, ki me bolj zanimajo. To
Je seveda paradoks.

" Teiko delaf v veliki skupini. Za to mora biri razlog.

Pri majhni skupini dogovarjanje o realizaciji ideje poteka dosti bolj neposredno,
veliko bolj pride do sodelovanja med ljudmi, s katerimi dela&, Ce pa je projekt velik, 1o
fizino ni mogode, vsaj po mojih izkuinjah.

Ti sicer vzivaja$ pri tem, da si kipar, delad pa vse vrste medijske projekie,

Mislim, da medijev ne sme? gledati preved specifitno. Imad ideje, ki jih lahko
realiziral skoz kiparstvo, film ali teater, dostikrat pa se zgodi, da ne skoz tofno
doloten medij. To vem iz svoje izkuinje, ko sem prifel s projektom in se je kar naenkrat
zgodilo, da ga niso mogli nikamor umestiti, nise vedeli, kako naj me vodijo. To je tisto
problem institucij. Jaz tega ne morem gledati tako.

Resorsko?

Ja. Saj ne uporabim filma v performancu zato, da bi uporabil film, ampak hodem
s tem dosedi neki utinck. To pretakanje in uporabljanje razlitnih postopkov iz razliénh
medijev se mi zdi zanimivo ravno zaradi uéinkov.

Zdaj hoéem realizirati eno svojih mladostnih travm — posneti film,

Kakien film?

Ce je to mladostna travma, ne more biti drugega kot sciencefiction. Igran,
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celovederen film. Kratke sem #e delal, Zelo problematifen projekt. Tezko je kot kipar
posneti film,

Mislil kot susmerjeno izobraiens?

Ja, ker #ivimo v usmerjeni druZbi,

Bogdan Lednik
Barbara Boréié

UMETNOST, ZGODOVINA IN PONAVLJANJE

Ali lahko umetnost — ki jo pojmujemo skozi ideolofke pojme »ustvarjalnosti«,
wCutnostis, kot »proces povnanjanja, izraZanja neke subjektivne kreativnosti« ali kot
stutno figurativino obliko spoznavanias — vzdriuje razredna razmerja, razmerja
gospostva, za kar gre v reprodukeiji druzbenih/produkcijskih razmerij?

In ali mar ni danes pojem ideolofkega razrednega boja zastarel? Odgovor na to
vprafanje je v konéni instanci cilj pritujoéega teksta; Seprav ga ne bomo posebej
eksplicirali, upamo, da ga bo mogode razbrati iz Stevilnih »ovinkove in parcialnih
analiz, ki ga sestavljajo.

Torej, ée pogledamo na ideolodki razredni boj kot na izjemno teZek in trden boj na
idealoski fronti, se moramo pravzaprav danes zopet vrniti k njegovim najbolj po-
membnim uéinkom na ravni razliénih drudbenih praks. In ker je ta vrnitev eden izmed
pogojev, ki nam lahko omogodi, da si prilastimo nadzidavo, ne smemo pustiti vnemar
nobene prakse, ki jo investira vladajoéa ideologija, najsi so te prakse $e kako ekscen-
tricne.

Sicer pa, ali ni utvara o enem srediféu ena izmed glavnih ideoloikih pasti? Tako je
lahko specifiéna struktura sevolucijes modernega slikarstva zelo pouéna, Getudi je
ujeta v verigo potlaitev, ki so producirane prav z nezmonostjo (ali z odklonitvijo?)
upostevanja poglavitnega protislovja — razrednega boja.

Skratka, »rigorozni marksizem mora upodtevati semiotiéne prakse s slikarstvom
vred kot dejavnost iste vrste kakor druge drufbene prakse. Zato se nam razloéki, ki
vrednotijo shkarstvo v smeri nekega simbolicnega in/ali realisricénega pocetja ne zdijo
pertinentni. DruZbena vrednost neke semiotiéne prakse je pravzaprav odvisna od
globalnega modela sveta, ki ga ta realizira; ta vrednost obstaja pa le glede na nadin, ki
ga ta semiotiéna praksa predlaga za razdelitev korpusa v smeri zgodovinskih prelo-
mov, ki obnavljajo drufbos.

Vse to pa je tudi poskus, da bi interpretirali zgodovino modernega slikarstva v
smistu velikih ekonomskih in revolucionarnih preobratov, ki ga determinirajo, in
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poskus, da bi spoznali uéinek teh preobratov na specifitni zgodovini modernega
slikarstva. In nadalje, izkafe se, da, ko upotevamo ideolodke uéinke preobrazhe
produkcijskih procesov in produkcijskih odnosov v 19. stol., je treba vpeljati v okviru
marksistiéne prakse, ki je edina zmo#na interpretirati obscg te revolucije, koncepiualni
aparat dveh znanosti: psiheanalize in lingvistike.

Psihoanaliza in lingvistika, éeprav produkta protisloviy, ki so specifi¢na za poziti-
vistitno ideologijo znanosti, opravita odloéilno vrnitev k samim sredstvom, ki konsti-
tuirajo ideoloSki predmet te znanosti.

Hkrati pa sta ti znanosti o oznadevalnih sistemih $e¢ zmeraj edini, ki lahko
proizvedeta povezavo, potrebno za razumevanje ideoloskih fenomenov, povezavo, ki
v drufbeni praksi lahko pomeni edino realno podlago za katerokoli specifiéno prakso,

Mavsezadnje je tudi to nade poseganje v slikarsko prakso usmerjeno v ponovno
utemeljitev te prakse v njeni operativai kompleksnosti kot spoznavnega predmeta v
okviru drugih druzbenih praks. Ce se torej hoemo priblizati tranformaciji nekega
predmeta, povsem »razveljavljenega od vladajoce ideologije«, v spozavni predmet, je
nujno potrebno dekonstruirati razliéne diskurze, kljlh danes prekriva slikarska »fan-
tazma=, Ce hofemo slikarstvo dvigniti na raven teorije, na raven znanosti, skratka, ce
hotemo govoriti o slikarstvu kot konkretni druZbeni praksi, kjer delo v okviru
slikarske problematike pomeni nekaj veé kakor udejanjanje lastnih fantazem iracio-
nalnega ali peideolofkega, moramo poudariti prav razmik ali obrat, ki ga proizvede ta
dekonstrukeija,

»Vsaka znanost je — najsi sta njena aktualna raven razvoja in mesto v teoretski
strukturi kakrinakoli — sproducirana z delom konceptualne mutacije v konceptual-
nem ideoloikem polju, do katercga ustvari distanco, ki ji z emim samim gibom da
spoznanje poprejinjh zablod in garancijo za njeno znanstvenost.= V tem pomenu je
vsaka znanost naéelno znanost o ideologiji, od katere se je odtrgala«; ali — wvsaka
Znanost je najprej znanost o ideologiji v lastni domeni«.

IL. INTEPRETACILIA

Izhajamo tudi iz ugotovitve, da je zgodeving umetnosti fe zgodoving interpretacty,
opredeljena z razliénimi ideolodkimi mehanizmi, v katere je ujet subjekt 1zjavljanja,
Torej, za zgodovino umetnosti, ki jo sprejemamo kot samoumevnost, kot nevtralno
fakticiteto, kot pomirjajole dejstvo, da to je umetnost, se zmerom skriva subjekt
izjavijanja, obsceni dejavnik, ki je druga plat te samoumevnosti, te neviralne [aktici-
tete, tisti, skozi katerega se zgodovina umetnosti/umetnost izrece. Iz tega sledi, da je
pogoj za uveljavitey nekega univerzalnega zakona ravno v prikritiu subjekta izjavl-
janja, saj je prav skozenj zakon pridobil svojo zakonitost, legihmnost,

Zato lahko retemo, da taviologija »umetnost je umetnost« (s katero bi lahko
zamenjali vprasanje: »Kaj proizvajajo umetniki?« in odgovor, ki mu sledi; »Umet-
nost«), ki v zadnji instanci temelji zmeraj v sami sebi, v svojem lastnem procesu
izjavljanja, izgubi svoj prazni formalni znadaj, ko se zadnemo sprafevati o subjektu
izjavljanja te taviologije.

Namred; pogoj za uveljavitev zgodovine umetnosti/umetnosti; oziroma tavtolo-
gije »umetnost je umetnost«, je prav izognitey tistemu obscenemu dejavniku, — ki
mora utajiti, »pokreti«, »spregledati« nekatere umetnike in umetniike prakse ter
produkcije, ki »niso na vidini naloge«, da bi lahko konstituirale doloteno zgodovino
umetnosti — subjektu izjavljanja, ki je opredeljen z razliénimi ideolofkimi mehanizmi,
v katere je ujet.

Tavtologija »umetnost je umetnost« pomeni prav to, da se te »umetnosti« drii
neka zunaj-umetnosina fakticiteta: »umeinost je umetnosts, pomeni prav izvirne
Re-WMenos! sumetnosti=.

Razlog za vse to izhaja iz spoznanja, da mesto, kjer se konstituira zgodovina
umetnosti, ni opredeljeno s samimi objekti, npr. slikami, itd., pad pa ga pogojuje tisto,
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femur Lacan pravi =predeksistenca pogleda~, konkretna druZzbena razmerja — drud-
beni antagonizmi, v kateére je ujet subjekt izjavijanja. Drubeni antagonizmi, ki se na
sprevrnjen ideolofki nafin kaZejo v sumetnosti« kot idejni boj ali tendenénost znotraj
«umetnosti=, na nivoju refleksije pa kot interpretacije, dolodene z razliénimi ideolos-
kimi izhodiiéi.

Zato je treba, da bi omogodili npr. sintagmo »Mladi slovenski umetniki«, »poire-
tis — fe se sklicujemo na tistega obscenega dejavnika, ki Zre zadnjega kanibala, da bi
zagotovil viadavino kulture — nekatere umetnike in njihove umetnidke prakse,

11I. ODVECNA UMETNOST

Lahko refemo, da se skozi logiko sita institucionalizirane (likovne) kritike vses-
koz zapisuje zgodovina (likovne) umetnosti kot zgodovina nacionalne (likovne) umet-
nosti, kajti viadajoca ideologija potrebuje takine umetnike in takino (likovno) umet-
nost, v kateri se bo videla/prepoznavala kot viadajoca ideologija. Drugaée povedano,
kritika funkcionira kot praksa ideolofkega prevajanja umetnin v govorico viadajode
ideologije — ravno prevedljivost v preizkulene ideolofke diskurze pa je merilo za
driavnost in driavetvornost slehernega diskurza,

Seveda ta logika vladajole nmetnitke institucije v svoji obéosti, v razmerju do
oblasti, velja za vse dedele, vendar z eno bistveno razliko med deZelami zahodnega
razvitega kapitalizma in delelami realnega socializma. Avantgardna gibanja na za-
hodu so s strani kulturnega establishmenta absorbirana, prevzamejo vodilno viogo
kot dominantni tok znotraj neke doloéene umetnosine produkeije, medtem ko so ta
ista gibanja znotraj umetnosti v dedelah realnega socializma potisnjena ob stran,
ramaskirana, da ostanejo ¢im dlje prikrita, potladena.

Prvi, ki 50 na »lastni koki= obéutili to razliko, so bili umetniki ruske avantgarde
dvajestih let, ko so po zmagi revolucije 1917, 3¢ posebej pa po Leninovi smrti —
»postali odvelni«, Dejstvu, da so ruski umetniki oblutili revolucijo kot lastno, dovolj
zgovorno pritrdita citata Maljeviéa iz leta 1919, ko pravi: «Kubizem in futurizem sta
bili revolucionarni gibanji v umetnosti, ki sta anticipirali revolucijo v ekonomskem in
polititnem 2ivijenju leta 1917+, in Tatljina, ki je zapisal; » Politiéni dogodki v letu 1917
50 bili naznadeni v nadi umetnosti v letu 1914, ko so bili predmet, volumen in
konstrukeija postavljeni za izhodiffe~. Toda ta umetnost, ki je imela vse znadilnosti
sinternacionalizma«, se je izkazala za odvetno. To ni bila umetnost, ki bi odslikovala
mo¢ driavnega socializma v takratni socialistitni Rusiji.

[¥a je umetnost vedno v razmerju do oblasti, nam potrjuje tudi izkusnja sloven-
skega konstruktivizma dvajsetih let. Prvo konstruktivistiéno razstavo na Slovenskem,
rarstavo Avgusta Cernigoja leta 1924, je slovenska kritika prezria; sicer pa se likovna
kritika tudi danes kaZe kot »priden« ustuZbenec kulturno-politiénega establishmenta.

Navedli bomo opis takratne situacije v slovenski likovi kritiki, kot jo podaja Peter
Kretit in ki je po Sestdesetih letih % vedno enaka: »Cernigoj je prinaal tako v
umetnostnem kKot v idejnem oziru toliko novosti. da bi morala kritika po eni strani
temeljito preoblikovati svop kritifki aparat, ki je bil prilagojen ekspresionizmu, po
drugi strani bi se morala neogibno spopasti s celovitim sporodilom te razstave, 1o je s
konstruktivizmom kot vidikom proletarske umetnosti, z idejami o kolektivizaciji in
planifikacji v umetnosti, o razodtujitvi ¢loveka itd., ter s polititnimi in ideolofkimi
elementi, ki jih je vseboval ta vidik. Tega pa ofinto ni bila voljna storiti«.

Leto pozneje je Cernigoj zaradi politiénih razlogov moral zapustiti Ljubljano. V
povojni socialistiéni Jugoslaviji je Cenigoj Sele leta 1978 doéakal svojo prvo retrospek-
tivno razstavo in izid monografije, ki jo je uredil Peter Kredié.

Veliko bolj tragiéno usodo je dozivel Ljubomir Micié, ustanovitelj in urednik
Zenita, mednarodnega Casopisa za zenitizem in novo umetnost; éasopis je izhajal v
Zagrebu in Beogradu od leta 1921 do prepovedi v letu 1926, ko so Miciéa oblasti
preganjale z obto#bo, da raziirja marksistiéno propagando. Mici¢ je pobegnil v Pariz,

98



od tam se je leta 1936 vrnil v Jugoslavijo. Prav v zvezi z njim se pokaZe resnica
potladenega. Tisto, kar je v razmerju do oblasti v stari Jugoslaviji funkcioniralo kot
levicarstvo, marksistiéna propaganda, se v novi socialistiéni Jugoslaviji pokade kot
sprevrmjena slika, saj ga beograjski dnevnik Borba ob predstavitvi njegove umetniike
rapuftine razglasi za desnilarja in mu pripife oznake srbskega nacionalizma.

tudi je vsaka interpretacija refrogradna, nam to ne dovoljuje takinih poenosta-
vitev, kakrine zgovorno izpri¢uje nasledniji citat: »M, Protié, Z, Makui in N. Kusovac
ne zanikajo Micievega nacionalizma, posebej na tiste variante, ki je prisla do izraza v
njegovem posi-zenifistickem obdobju, toda nagibajo se k temu, da v tistem, 5 Cimer se je
ukvarjal v zatetku dvajsetih let, najdejo nekaj pozitivnega, Govore o njegovem inter-
nvcionalizmu, o normah meifanske druZbe in dvolifnost driave SHS«,

prav funkcionira iskanje nacionalizma danes kot mafilo, utajitev nekega dru-
gega bolj 2goéega druibenega problema, ki ga je treba brati skozi beline med stavénimi
¢leni, je nckaj kar se vel kot zgovorno kafe skoz primer Micié: razmerje umetnosti do
vladajole ideologije in kulture.

IV. NAZAJT VSEDEMDESETA

Marcelin Pleynet, francoski teoretik, se je v 70-ih letih z dvema knjigama Poude-
vanje slikarstva in Umetnost in literatura lotil velikanskega projekta: znova pretehtati
modernistitno tradicijo slikarstva, in sicer z vpeljavo osi praksa/teorija v slikarstva in
z drugacno interpretacijo ameriSkega abstraktnega slikarstva po 2. svetovni vojni.

Pleynetov projekt je temeljil med drugim tudi na teoretiénem delu Marca Deva-
dea, Philipa Sollersa, itd., ki so skupaj sestavljali jedro kritike in teorije, ki se je
izoblikovala ob francoskem abstraktnem slikarstvu v sedemdesetih letih.

Njihovo krititno-teoretino delo lahko pojmujemo kot prefom, preiskali pa ga
bomo z njegovimi lastnimi teoretskimi koncepti, predvsem pa ob sintagmi os teorija/-
praksa v slikarstvu in ob izpostavitvi nekaterih znaéilnosti ameriSkega abstraktnega
slikarstva, ki se je razvilo po drugi svetovni vojni.

To, kar je karakteriziralo povojno ameritko abstrakino slikarstvo, in kar lahko
razumemo kot njegovo pridobitev — razvita abstraktna forma in aflover tchnika, so
interpretirali kot »prekinitey z umetnostjo, ki je temeljila na naravi, v prid razisko-
vanju likovnih elementov, ki so specifidni za slikarstvos — je treba brati v povelavi s
firfimi spremembami, ki so zajele amerifko druzbo v povojnem obdboju.

Formalistiéni koncept kritike, ki se je razvil ob spremljanju tega slikarstva, pa je
skuial obravnavati to specifiéno prakso samo zase — slikarstvo v terminih slikarstva
— tako da je zanikal razmerje med specifiéno prakso in ideclodkim, s tem pa tudi
drudbenim in zgodovinskim kontekstom. Formalisti utemeljujejo svoj kritidki sistem s
pojmom aapredka, ki se je razvil v éasu industrijske revolucije v 19. stoletju in 2
idealom, ki se na ta napredek opira — na perfekciji.

Formalizem je ujet v paradoks: zagovarja napredovanje v umetnostni formi,
hkrati pa stagnacijo, kajti sklicevanje na napredek, ki je par exellence pojem viadajode
ideologije, zahteva tako spremembo, ki se z njo v resnici ni¢ ne spremeni. Ce je ozadje
tega formalizma kak3na teorija, potem gre za teorijo evolucije — =s fimer mislim na
biolo3ko utemeljeno doktrino, ki hote prilagodljivo spremembo, zanika pa moinost
kakrinekoli bistvene spremembe«. Zato formalistiéna kritika raziskuje formalne in-
vencije v slikarstvu, slikarstvo pa pojmuje kot serijo 3ol ali izmov, povezanih v
kavzalno verigo. Zato ta formalizem niti ne potrebuje teorije in temelji na »pragmatié-
nem, empiristiénem sreanju s samim slikarstvome, Tako se slikarska praksa uteme-
ljuje z razioéki med dobrim in slabim, med konstruktivnim in destruktivnim, med
produktivnim in neproduktivnim, itd.
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V nasprotju s formalistiéno tendenco se francosko abstraktno slikarstvo *70-tih
let umeila v doloden ideolofki kontekst. Hkrati je francosko abstraktno slikarstvo
"70-tih let moralo — &e ni hotelo podpirati viadajoée ideologije in ob upodtevanju
razmerja med slikarsko prakso ter ideolofko in druzbeno strukturo, ki jo obdaja —
usmeriti svojo prakso k osi teorija praksa; teorije pa niso pojmovali kot ustrezno
razlago nekega dela, temved kot pocetje, ki je paralelno in simultano s sfikarskim delom.

Poleg tega je ta kritiéna praksa, ki je obdajala francosko abstraktno slikarstvo,
spoznala, da mora biti temeljno pravilo feorife, &e najima kak3no pertinenco, vzposta-
vitev relacije med slikarstvom in viadajofo ideolodko strukturo, ki ga obdaja. Teorija
mora prezentirati kritiko vladajode strukture in orisati obmoéje, kjer se vrednosti
slikarske prakse postavljajo na nasprotno stalife glede na obstojee vrednote in
narobe.

Tako je mogoée slikarstvo zapopasti kot polititno prakso. S Plevnetovimi bese-
dami: »Teoreti¢na podlaga omogoda politi€no uéinkovitost te ali one specifiCne prak-
sew, Torej se teorija predlaga kot regulator razmerja med zgodovino in midljenjem ali
med zgodovine in ideologijo. Potemtakem zgodovina ne more biti lofena od svoje
interpretacije, to pa pomeni, da je mogofe videti »preteklost na nadin, ki omejfuje
Konstrukcije sedanjostis,

Poudarjanje interpretacije pomeni tudi to, da je med sliko in slikarstvom rekst.
Slikarstvo celo ni mokno brez teksta, Sele tekst za nazaj ustvarja slikarsko umetnost.
Tako Paul Rodgers pravi in se sklicuje na Marca Devadea: »klasiéno slikarstivo se
kljub svojih pretenzijam ne nanafa na realnost, temved na tekst, posebej na religiozen
rekste,

Tukaj se potemtakem predlaga radikalno drugaéen pristop k moderni slikarski in
umetnostni problematiki. Ne gre za umetno sproducirano razliko med tradicionalno
in moderno umetnostjo, ki naj bi bila razlika med figurativnim in abstraktnim sli-
karstvom/umetnostjo, temved gre za razliko v »misljenju«.

Tradicionalno misljenje, zlasti v umetnosti, vsiljuje dvojnost teorija/praksa in s
tem lofevanjem spreminja posamezno prakso v empiriéno dejavnost. Posledica pa je,
da se obdri privilegirani éut vsake posebne prakse: vida v slikarstvu, sluha v glasbi,
itd. .. To specializacijo utov oznati Pleynet za le corps morcelé, razkosano telo. Na
sploéno lahko reéemo, da to »privilegiranje prakse (ki je glede na ta kontekst empi-
ri¢na) producira — v razliki med njo in njeno kritiéno (teoreisko) artikulacijo in v
odvisnosti od specifiéne oznatevalne prakse — hipostazo enega izmed telesnih orga-
nov: uho za glasbo, oko za slikanje, itd. .. (...) Modernizem se tako v prvi vrsti kade
kot razkosano telo . . .+, ki »samega sebe razume le skozi vselej fragmentirano pred-
stavo (v prevodu, v ideolo8ki refleksiji), ki si jo ustvarja o sebi«. Pravkar vzpostavijena
razlika je ofitna #e ob vpra3anjih, ki zadevajo vizualni prostor v slikarstvu, ki ga to
skritiéno jedro= pojmuje kot «ideolofki prostors,

Svoj namen v prifujofem besedilu bi z Rodgersovimi besedami opisali tudi takole:
»MNamigovati, da se slikarska dejavnost ukvarja zgolj s svojimi lastnimi formalnimi
problemi, pomeni, da ji odrekamo vse, razen najbolj ozkega interesa, Recimo raje, da
je problematika slikarstva zunaj slikarstva, samo slikanje pa mora to spoznati na ravni
posebne prakse. To mora spoznati v svojem boju z druibo, ta boj pa ni ni¢ drugega
kakor boj subjekiag © njegovim prosioroms.

Marina Mauhler Griinic



Literatura:

Filip&ié, V., »Onstran videza ni stvar na sebi, pad pa pogled«, v: Mladina, 21, 12.,
Ljubljana 1983,

Herbert, Thomas, »Remarques pour une théorie générale des idéologies«, v:
Cahiers pour 'analyse 9, Pariz 1969.

Idealagija in estetski ucinek (Althusser, Balibar, Macherey, Pecheux), CZ, Ljub-
ljana 1980

Jacoby, Russell, Drufbena amnezifa, CZ, Ljubljana 1981,

Kredié, Peter, Avgust Cernigoj, Zalo¥nistvo traZaikega tiska, Trst 1980.

Lacan, Jacques, Stirje temelini koncepti psihoanalize, CZ, Ljubljana 1980,

Mandi¢, Dudan, tekst v katalogu, ki je iz8el ob njegovi razstavi, Galerija SKUC,
Ljubljana 1981,

Moémk, Rastko, Raziskave za sociologifo knjiZevnosri, DZS, Ljubljana 1983,

Pajk, Josip, »Gledalike kot oblika spektakelske funkcijes (recenzija), Problemi
201—202, Ljubljana 1980,

Rotar, Drago, Govorede figure — eseji o realizmu, — DDU Univerzum, Ljubljana
1981

Rotar, Braco, Pomeni prostora, DE, Ljubljana 1981,

Rotar, Braco, Seciofofka konceptualizacifa semiotidne analize likovnih formulaciy
(doktorat), FSPN, Ljubljana 1974.

Skufek-Moénik, Zoja, Gledaliice kot oblika spekrakelske funkcije, DDU Univer-
zum, Ljubljana 1980

Skufck-Moénik, Zoja, »Uvode«, v: Ideologija in estetski uéinek (zbornik)

Zizek, Slavoj, Filozafija skozi psihoanalize, DDU Univerzum, Ljubljana 1984,

Zizek, Slavoj, Hegel in oznadevalec, DDU Univerzum, Ljubljana 1982,

Zizek, Slavoj, Zgodovina in nezavedno, CZ, Ljubljana 1982,

101



-y oy T 1A T : B o
’ - - v "

P

O " """_-'f"" P
$ e o ] ,.-,lhrl.-.r=t|,--_1“q...11-%-—-;--..--r - ——
- ™~ el b
. *-.L"_.,u-.u.ut-i{arwé "‘I,"'IH—":-—
" - e 1ﬁtl‘=‘hﬂ—
-l ﬂ‘--*t-ﬂnng
v -

h-mﬁumt:m-_.m : W ‘\..iuﬂE er

1|‘h.dmml-h..| -:Iﬂl]:l!t:;-t,x..tr.il ¥ sty lh; iy T Ls P 1y &

e munmml.mr:&mn-nn ) fr.ﬂi...-;|q e

ni Hh-q_ulrl{'r Wik nasehint podze: vl 'y el by %, Sl v e

. hmmﬁw LA B PRINRE 73 1 enrpu ervefl pa sk esls. Nao

Whies rotemu. &2 1o spevrileglraage grake [ o ghide v 1z &y P eomgy

;vﬂ:m — ¥ PR el 1o 1 mjEned Kioiian Beavetaho) wtilabesge in v

"h M aparlib m&rﬂhhﬂr—.n;lmnrturpu—ud-“rulﬁfﬂ

' 08 gadbor, 00 1 Wilagjs. il P Mnfatisem v b ko ¢ v i bate

P sk ey o dnnEFa e

Meda, v AN l_].II.': s

‘” b Se ub reslspgh mt!ln:-vtllhnlﬁ Ly s
ﬁtn:kfprdzlu an

_ Iaivera Rocime rax hy

4 L B v | g _-ﬁ-% n-'.H ﬂ &niﬁ

. postunnl v yecies) tids 4 4 & Tl g i

SR i hes Hdngsse



Tiskarna Slovenija

z izrazitim smislom za dober tisk
sa izrazitim smislom za dobru stampu
with an outstanding sense for a good print

kaj riskamo kje nas dobite
prospekte, kataloge, almarnahe, monografife, brofure, kaledarfe, Tiskarna Slovenija
etikete, nalepke, ogledne kartone, posierje, razgledmice, obrazce in Bravaitarjeva 18
formularje 1000 L fubljana
nadi relefoni predsiavnisive
Q61572 260 cenirala 11000 Beograd

576 227 komerciala Prizrenska &1

572 470 direkior telefon; 071686 635

teleks: T2281 sloniv wi relex: 12679 siotis yu



RAZPRAVE 5t. 3 (Problemi 9/1988, Letnik XXVI)

Urednistvo:

Esejistika: Vlasta Jaluié, Miha Kova&, TomaZ Mastnak, Iztok Saksida, Marcel Stefanéié, jr.,
Darko Strajn, Zdenko Vrdlovec.

Literalura: Andrej Blatnik, Ales Debeljak, Alojz Ihan, Milan Kleg, Luka Movak, Jaga Zlobec,
Bojan Zmavc,

Razprave: Miran BoZovié, Mladen Dolar, Stojan Pelko, Rastko Moénik, Rado Riha, Braco
Rotar, Slavaj Zizek,

Odgovorni urednik in v.d. glavnega urednika: Slavoj Zizek

Sekretar urednigiva: Alenka Zupanéié

Svelrevije: Andrej Blatnik, Aled Debeljak, Miaden Dolar, Miha Kovag, Rastko Mocnik, Luka
Movak, Braco Rotar, Marko UrSi¢, Jode Vogrinc, Jasa Ziobec, Slavoj Zitek (delegati sode-
lavcev); Cirll Baskovié (predsednik), Milan BalaZic, Pavle Gantar, Valentin Kalan, Dragica
Korade, Dusko Kos, Lev Kreft, Viadimir Kovadié, Mojmir Ocvirk (delegali dirSe druZbene
skupnosti).

Maslov urednigtva: Ljubljana, Gosposka 10/1

Uradne ure: ponedeljek, od 13. do 15. ure; torek, od 17. do 19. ure

Tekodéi radun: 50101-678-47163, z oznako: za PROBLEME

Latna naroénina: za letnik 1988: 25.000 din, za tujino dvojno

lzdajatelj: RK Z25MS Ljubljana, Dalmatinova 4

Grafiéna priprava In lisk: Kocevski tisk, Koéevje

Naklada: 1300 izvodov

Cena te stevilke: 5000 din

Revijo denarno podpira Kulturna skupnost Slovenije.

Po sklepu Republidkega sekretariata za kulturo in prosveto §1.421-1/74, 2dne 14.3, 1974,
je revija opro&éena davka od prometa proizvodov.



[ -




Ad0dO09

*
>
—
=~
=0
N




