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Nekateri niso zadovoljni s tistim, kar glede katarze Aristotel ponuja v svoji
Poetiki. Predvsem mu ocitajo, da je Zelel bistvo tragedije prikazati v katarzi; je pa
namesto natanéne opredelitve tega bistva pojasnil le njeno psiholosko uéinkovanije,
se pravi nekaj, kar je Ze zunaj same tragedije, kot o tem piSe Geiger, eden
utemeljiteljev fenomenoloske estetike.

Razocaranje raziskovalcev je tem vegje, ker je Aristotel v osmi knjigi Politike
govoril o glasbeni katarzi in na tem mestu obljubil, da »tu razpravlja o katarzi bolj
enostavno, jasneje pa bomo o tem razpravljali v knjigah ,O pesniski umetnosti*.«
(Politika, 1341 b 38-41) Ker Aristotel v zvezi s Poetiko govori o knjigah, ker se
ohranjeni del Poetike koncuje sredi stavka itd., je povsem mogoce, da je o tem pisal v
drugi knjigi, ki je bila posvecena komediji in je skrivnostno izginila iz nasega obzorja.

Etimoloska analiza nas glede tragi¢ne katarze pusca na cedilu, saj ustreza samo
ritualnemu in kultnemu razumevanju tega zagonetnega pojma. Pridevnik »katharos«
je oznaceval nekoga, ki je bil »Cist«, »neomadeZevan«, »brez umazanije«. Glagol
vkathairein« pomeni »umivati«, »prati«, »oCis¢evati«; vse v ritualnem in kultnem
smislu. Samostalnik »katharsis« je poznejsi, prvi¢ ga najdemo zapisanega $ele pri
Herodotu, vendar pa tudi ta pozni zapis ohranja ritualne in kultne razseZnosti te
besede.

Pri Aristotelu je beseda katarza omenjena v Politiki, kjer gre za Ze omenjene
obljube, katerih uresni¢itev pa ne poznamo, medtem ko je v Poetiki omenjena
dvakrat: najprej kot kultno ociscenje ubijalca lastne matere Oresta (gl. Poetika, 89)
potem pa Se v definiciji tragedije, »od koder je beseda katarza zacela svoj triumfalni
pohod v literarno terminologijo . . .« Tragedija je tu definirana »kot umetnina, ki
posnema resnobno in zaokroieno dejanje primernega obsega v olepsani besedi (in
sicer v posameznih delih z razlicnimi okrasi) v obliki dramske dejavnosti in ne
v pripovedi, in ki z zbujanjem soCutja in strahu doseze ociS¢enje tak$nih obéutij.«
(Poetika, 69)

V poglavjih, ki sledijo definiciji tragedije. je govor o pripovednem nacinu
posnemanja, o dejanju ali mitosu, o pomenu socutja in groze itd., skratka, o vseh
strukturnih elementih tragedije iz gornje deﬁmcue le o katarzi ni niti besede vec
(razen v primeru z Orestom, ki pa skoraj ni¢ ne pojasni).

Zato pomeni odgovarjati (ne pa tudi odgovoriti) na vpradanje katarze, odgo-
varjati na vprasanje celotne novoveske poezije, za katero sta tipiéni Ze estetska
mimesis in estetski doZivljaj, saj se zdi, da je Aristotel prav z estetsko koncipirano
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mimesis in na njej temeljeco tragi¢no katharsis zavrl Platonovo uni¢ujoco obsodbo
poezije. ki je bila e tolikanj bolj nevarna, ker je prihajala iz politiéno-ideoloskih
pobud, ne pa iz poetolosko — ustvarjalnih.

Aristotel je znova omogocil poeziji posnemati, vedog, da je resniéna poezija
zmeraj zunaj posnetega, da nam posnetek sicer ponuja uzitke spoznavne in prepoz-
navne narave, da pa so vaZnejSi in za umetnost bistveni uzitki ob obdelavi ali
izvedbi, ki izhajajo 1z samega nacina posnemanja in ki kot taki nimajo s predmetno
predstavnostjo prav nobene zveze. Zato ne more biti nakljuéje, e je izum fotogra-
fije v 19. stol. sprozil velikansko krizo poezije in njenega razumevanja in odlocilno
prispeval k samorazumevanju mimesis kot nebistvenemu obelezju poezije, k temu,
da mimesis kot posnemanje s t.i. naturalizmom nima nikakr§ne notranje ali zunanje
zveze.

Aristotel je namre¢ s svojim razumevanjem poezije in z njeno visoko ceno, ki ji
jo je podelil, poeziji ohranil »o¢iscevalno« funkcijo, s katero se je clovek davno pred
tem sreceval v ritualih, v Aristotelovem ¢asu pa predvsem v elevzinskih in drugih
kultih in tudi v ritualni tragediji.

Problem je za Aristotela nastopil ob herojski tragediji, pa tudi ob tistem tipu
poezije, ki ga Aristotel preroSko napoveduje v svoji Poetiki, ob romanu. Herojska
tragedija je bila namreC tista, ki je v najveji meri zbujala strah in socutje in potem
tudi o¢is¢enje teh in podobnih obéutij. Starogrki gledalec namreé¢ ni mogel ob¢utiti
strahu in so€utja ob epski pesnitvi ali ob ritualni tragediji. ki se je Ze po svoji naravi
vedno koncala s teofanijo ali happy endom. Tragicna katarza kot nov, dotlej neznan
tip, se je lahko uresni¢evala samo ob herojski tragediji s herojskimi usodami in
njihovimi nepreklicnimi »zgolj smrtmi«, saj so samo te lahko zbudile ¢ustva strahu in
socutja oziroma strahu in groze.

V Stirinajstem poglavju Aristotel govori o ugodju, ki naj ga pesnik zbudi
s tragedijo, in to ugodje se kaze v »obCutju socutja in groze.« (Poetika. 82) V prej-
$njem odstavku pa koncuje svojo misel s tem, da »od tragedije... ne smemo
zahtevati vsakovrstnih uZitkov, temvec le tiste, ki so zanjo znacilni.« (isto) Zanjo pa
so znaCilni uZitki »socutja in groze«. Ker pa so »ta ¢ustva« (Aristotel misli na prej
imenovana Custva: za tragedijo znacilne uzitke in ugodje, ki izvirajo iz »obtutja
soCutja in groze«) utemeljena v dejanju, je jasno, da prav dolocena dejanja zbujajo
soCutje in grozo, in sicer ena grozo, druga pa socutje.

Glede na $tiri tipe tragedij, o katerih govori Aristotel v osemnajstem poglavju
(Poetika, 90), bi lahko rekli, da strah in grozo s svojimi dejanji zbujata »tragedija
trpljenja« (pathetike) (sem Aristotel pristeva Ajanta) in »tragedija znatajev«
(ethike), medtem ko »enostavna tragedija« (drame o Prometeju in tiste, ki se
odigravajo v Hadu) in »zapletena tragedija« (tiste, ki so v celoti zgrajene iz anagno-
rizma in peripetije) sodita v t.i. ritualno tragedijo, kjer sta najpomembnejsa ele-
menta res prepoznanje in preobrat kot osnovna pogoja za epifanijo, drame o pod-
zemlju pa tako ali tako sodijo v ritual, torej v predkultno in predestetsko dromenon.

S tem je tudi v Aristotelovem tekstu potrjena nujna delitev tragedije na dva
tipa: na starejSo ritualno tragedijo in na mlajSo estetsko ali tragicno tragedijo.
Navsezadnje Aristotel locuje tudi med tragedijami, kjer pride do preobrata iz
nesrece v sreCo in sem sodi ritualna tragedija kot igra o prehodu iz smrti v vstajenje;
in tragedijami, kjer se zgodi preobrat sre¢e v nesreco, to pa je gotovo herojsko-
estetska tragedija.

Glede na temeljno ugodje in Eustvo, ki naj ga v nas zbudi tragi¢na igra, meni
Aristotel, da mora biti »dejanje, ki ga tragedija posnema... ne le zaokroZeno,
temve¢ tudi taksno, da zbuja grozo in socutje; to pa doseze na najbolj ucinkovit




nacin, Ce se v njem proti pricakovanju zgodi nekaj, kar je v tesni medsebojni zvezi
(najbrz misli Aristotel na hkratno anagnorisis in peripetijo, na kar bo opozoril
kasneje v zvezi z Ojdipom; op. J. V.). V tem primeru namre¢ dejanje »zbudi veliko
vecje zaCudenje, kot pa ¢e bi se odvijalo samo od sebe ali po nakljuéju.« (Poetika,
76/77)

Na drugem mestu Aristotel spet ponovi ze v definiciji izre¢eno misel, »da
tragedija posnema prav dejanja, ki zbujajo takSna obCutja. Poleg tega je preokret
v sreco ali v nesreco najbolj naravno povezan s takS$nimi dogodki.« (Poetika, 78)
Aristotel Se doda, kar je nakazal Ze prej, ko je govoril o tesni medsebojni povezano-
sti dogodkov, da je najlepsa oblika prepoznanja, kadar je povezana s peripetijo, kot
na primer v Ojdipu. (isto)

Zaradi vecje jasnosti naj takoj dodamo, da Aristotel sestavne elemente mitosa
razume na dva nacina; v ritualnem in v estetskem smislu, in to nekaterim razlagal-
cem, ki ne pristajajo na dva razli¢na tipa tragedije, dela velike preglavice. V to smer
kaze prav navedba tretjega sestavnega elementa mitosa, ki je poleg peripetije in
anagnorisis odlo¢ilen, to pa je trpljenje (pathos). Tudi trpljenje se tako kot prepoz-
nanje in preobrat dogajata v junakovi in gledaléevi »dusi«, saj je »trpljenje neko
pogubno ali mu¢no dogajanje, ¢e na primer vidimo pred naSimi o¢mi smrt ali strasno
bolecino, ranjence ali podobno.« (Poetika, 79) Junaki trpijo (ponavljajo trpljenje),
da bi gledalci to trpljenje zgolj doziveli.

Zanimivo je, da Aristotel tu omenja opazovanje trpljenja v Zivo, saj je bilo
vendarle za vecino tragedij znano, da so se umori in druga straSna dejanja vedno
dogajala za odrom in smo o njih zvedeli prek sla. Herojske tragedije so edine, ki
smrt (tudi propad junaka) uprizarjajo neposredno na odru, »pred naSimi ocmi«, kar
je gotovo Ze spet pomemben podatek, ki opravicuje naso delitev na ritualno in
herojsko tragedijo.

Ce govorimo o katarzi, moramo vedeti, da govorimo o ucinkih tragedije, se
pravi Ze spet o necem, kar se dogaja v gledalcu ali poslusalcu, kasneje celo v bralcu.
In Aristotela prav posebej zanima, »za kaj si mora pesnik prizadevati, kadar snuje
zgodbe? Cesa se mora pri tem izogibati? Od ¢esa je odvisna ucinkovitost tragedije?«
(Poetika, 80)

Po njegovem mnenju je tragedija veliko lepsa (lepota pa je cilj pesnitve gl.
Poetika, 61), »Ce je njena zgradba zapletena, kot pa ce je enostavna, in da tragedija
posnema dogodke, ki zbujajo grozo in so€utje (saj to je poglavitna znacilnost te vrste
posnemanja).« (Poetika, 80)

Izhajajo¢ iz teh predpostavk o lepi pesnitvi, ki bo lepa le, ¢e bo v njej
dovoljsna mera trpljenja, groze in socutja, napravi Aristotel naslednje sklepe:

»predvsem naj tragedija ne prikazuje, kako plemeniti ljudje strmoglavijo iz
srece v nesreco, ker takSna situacija ne zbuja groze in ne socutja, temve¢ zgrazanje;

dalje naj tragedija ne prikazuje, kako se zlobni ljudje dokopljejo iz nesrece do
srece; takSna situacija je tako netragicna, da bolj ne more biti, saj ne vsebuje
ni¢esar, kar zahtevamo - niti ne zbuja obcutkov ¢lovekoljubja niti nas ne navdaja
s soCutjem in grozo;

in konéno na] tragedija ne prikazuje popolnoma pokvarjenih ljudi, kako pade;o
iz srece v nesreco. To sicer ustreza obcutju ¢lovekoljubja, ne zbuja pa socutja in ne
groze. SoCutje se nam zbudi, ¢e vidimo, da zabrede v nesreco nekdo, ki tega ne
zasluzi; in groza nas navda, ¢e vidimo, da je nesrecen nekdo, ki je nam podoben.
V omenjenem primeru pa ne pride v postev ne eno ne drugo. Potemtakem...
nekdo, ki se ne odlikuje po izredni kreposti ali praviénosti, ki pa tudi ni zagresil
nobene hudobije ali malopridnosti, zabrede po neki zmoti v nesreco. In sicer je to



¢lovek, ki je poprej uzival velik sloves ali sreco, kot na primer Ojdipus ali Tiestes ali
podobni slavni mozje iz uglednih druZin.« (Poetika, 80/81)

Temeljni cilj tragedije, lepota, bo dosezen le, te bodo zadovoljene zahteve po
navzoénosti groze, socutja in trpljenja v njej. e se bo zgodila peripetija iz srece
v nesreco (ne pa obratno), e vzrok tega preobrata ne bo kaka hudobija, temvec
neka usodna zmota in ée bo Zrtev te zmote ¢lovek. rajsi boljsi kot slabsi, ki je dotlej
uzival sloves ali sreco.

Za vse to ima Aristotel zgodovinske dokaze, in sicer jih vidi v tem, da so se
»prvotno . . . pesniki lotevali -poljubnih mitov. danes pa se vse najlepSe tragedije
sucejo okoli malostevilnih kraljevskih his, okoli. .. Ojdipa, Oresta. .. Tiesta in Se
nekaterih drugih, ki so trpeli ali storili kaj grozljivega.« (Poetika, 81)

Taksno zgodbo mora torej imeti po Aristotelovem mnenju tragedija, za katero
je mogode redi, da »je v umetniskem pogledu najbolj dovriena.« (isto) In Aristotelu
se zdi za ta tip tragedije pravilno prav to, da se nesre¢no konca, saj »so ravno
tragedije z nesrecnim koncem najbolj tragiéne, ¢e so le prav igrane.« (isto)

Ugodje. ki nam ga s svojim koncem ponuja »lepa« tragedija, ne bo vsakovrstno
ugodje, ampak le tisto. ki je zanjo znatilno; to pa bo ugodje v tragi¢nem: in to se bo
uresni¢ilo v enem samem primeru, ¢e bo namre¢ tragedija uprizorila nesreco
nekoga, ki je ni zasluZil, saj ni zagresil nobene malopridnosti ali hudobije, ampak je
v nesreco zabredel po neki zmoti.

Vsi ti elementi bodo v nas vzbudili socutje. kar pa e ni dovolj. Potrebna je Se
groza. »Groza pa nas navda, ce vidimo, da je nesreCen nekdo, ki je nam podoben.«
(Poetika, 80) To pomeni, da tragedija uprizarja usodo nekoga, ki je hamarticen, tak
pa je nekdo, ki je po krivici nesrecen, kot tak pa je lahko nam podoben. Ob tem nas
prevzame misel: »Da, ravno taksen (sem)!« (gl. Poetika, 65) To pa ne more
pomeniti ni¢ drugega, kot da smo tudi mi hamarticni, da je Clovek po svojem
najglobljem bistvu hamartija ali usodna zmota.

Vendar je razlika med tragicnim junakom in nami tudi zelo bistvena. Za
junaka se namre¢ njegova usodna zmota konca s smrtjo. za nas pa s katarzo.
Aristotel v svoji definiciji tragedije zelo jasno pove, da je tragedija posnemanje
resnobnega dejanja, ki v nas zbuja strah in sotutje, to pa le zato, da bi dosegla
ocis¢enje teh in podobnih obéutij.

Tragedija torej posnema hamartijo v ¢loveku, saj je prav hamartija resnobna in
tragicna in kot taka vodi v tragiéni konec, ki je za tip tragedije. ki jo ima Aristotel
v mislih, tudi najbolj primerna. Ravno tragedije z nesrecnim koncem so najbolj
tragiéne, pravi Aristotel.

Tragedija celo mora posnemati ¢lovekovo hamartijo, ¢e naj doseZe soCutje, saj
brez sotutja ni tragiéne tragedije. In tragedija mora zbuditi tudi grozo, ta pa je
moZna samo v primeru, ¢e v junakovi nesreti prepoznamo samega sebe, torej
junakovo nampodobnost.

Saj vendar ni mogoce, da bi z enim od junakov samo socustvovali, drugi pa bi
v nas zbujal samo grozo, ko pa gre vendarle zmeraj za enega samega tragicnega
junaka, za »Ojdipa ali Tiesta ali podobne slavne moZe iz uglednih druZine. (gl.
Poetika, 81)

Ali je mogode na ta nadin razumeti Aristotelove zagonetne besede, da mora
imeti lepo grajena zgodba enojen izid, to pomeni, izid v enem samem dejanju
junaka: »izid dejanja je enojen, ne pa dvojen. ..« (isto) Menimo, da sicer Aristotel
ne bi mogel trditi, da so Ojdip. Orest, Tiest in drugi trpeli ali storili kaj grozljivega
v posameznih tragedijah, ampak bi bilo to treba pripisovati vet osebam. Na usodo
posameznega tragiénega junaka sta povezani tudi peripetija in anagnorisis, zato je




res potreben enojen ne pa dvojen izid dejanja. Navsezadnje katarza, ki temu sledi,
pomeni naravno posledico in »seStevek« strahu in socutja, saj bi v nasprotnem
primeru morali imeti »socutno katarzo« in »grozljivo katarzo«. Vemo pa, da ni tako.

e vedno pa nismo resili vprasanja, kako to, da se za junaka tragedije koncajo
»Z nesreénim koncem«, ker so ravno te najbolj tragiéne in zato v »umetniSkem
pogledu najbolj dovriene« (Poetika. 81) medtem ko se za gledalca »zadeva« redi
veliko bolj ugodno, saj ga na koncu ¢aka oé¢iscujote dejanje. ki ni kakr$nokoli,
ampak za tragedijo znacilno in edino mogoce: imenuje se katarza.

Ampak ta je Sele na koncu. Tragedija pa je sestavljena iz zacetka, sredine in
konca. »Zacetek je to, kar ni nujno, da bi bilo nadaljevanja necesa, pa¢ pa temu
lahko nekaj sledi. .. konec pa je, nasprotno, to, kar po neki nujnosti. .. nastane iz
necesa, cemur pa ni¢ ve¢ ne sledi. In sredina je to, kar pride za ne¢im in Cemur spet
nekaj sledi.« (Poetika, 73)

Kaj se torej v tragediji dogaja med tistim, kar ni nadaljevanje necesa, in tistim,
iz Cesar ni¢ veé ne sledi? Odgovor bo kratek: to je estetski dozivljaj.

Vendar pa je v zvezi s katarzo treba dodati, da Aristotel glede tega ni bil
popolnoma dosleden, ko je opredeljeval zacetek, sredino in konec, kajti po koncu
sledi ravno katarza. Katarza nastopi ravno, ko tragedije ni ve¢, ko je tragi¢ni junak
ze mrtev, ko so samo Se gledalci, udeleZenci sami s seboj. Katarza je Ze zunaj vsega.
Katarza je takrat, ko smo Ze sami s seboj. To je naSa edina spremljevalka. ko se
vracamo »nicht gebessert nach Hause.« (»ni¢ boljsi domov«.) Ampak, v gledalisce
smo pa vendarle priSli brez nje. Razlika je torej otitna, le da je ne moremo
interpretirati moralisticno, ampak estetsko in tragicno.

Tragicno se uveljavi, ko ni ve¢ estetskega, ampak estetsko so bila plodna tla za
tragicno. Med estetskim in tragicnim je zveza in je tudi ni. Drug z drugim ne moreta
Ziveti, ne moreta pa tudi drug brez drugega. Polozaj. ki je s stalif¢a zdravorazumar-
ske logike in platonske drzavljanske poslusnosti popolnoma absurden in odvecen.

Videli smo, da se ¢loveku zbuja »svojevrsten uzitek« Ze med samim gledanjem,
ko je v gledaliscu, ko si ogleduje sliko, ko bere knjigo itd. Ta uZitek je natancno
opisan v Aristotelovi Evdemovi etiki, pa ne le tam, poznali so ga Ze Pitagora,
Gorgias, Platon in drugi, kar pomeni. da so umetniska dela, in mednje je sodila
v tistih casih tudi tragedija, Ze zbujala v recipientih prav ta poseben »svojevrsten
uZitek«, ki je postal in ostal tipien in odlo¢ilen moment pri dolo¢anju literature in
umetnosti, se pravi pri njunem razlocevanju od vseh ostalih ¢lovekovih dejavnosti.

Estetski uzitek pa je pri Aristotelu utemeljen v posnemanju. Vendar ne v tisti
vrsti posnemanja, ob katerem pride ¢lovek do prvih spoznanj, ob katerem se ¢lovek
uci in se necesa tudi nauéi, ob katerem ¢lovek uziva ob uéenju zaradi pomenov. (gl.
Poetika, 65) Pac pa v tistem posnemanju, kjer posnemani predmet zbuja veselje ne
glede na pomen. Veselje ob posnemanju namre¢ nima nobene zveze s spoznavanjem
ali prepoznavanjem, je od njiju neodvisno, lahko obstaja samo in od njiju lo¢eno. Za
to pa mora tako razumljeno posnemanje izpolnjevati nekaj osnovnih pogojev: pred-
met mora biti kar najbolj zvesto upodobljen, to pa bo posnemovalec dosegel tako,
da posneti predmet ne bo enak resni¢nemu predmetu. Zato je tudi moZna razlika
med neugodjem, ki ga doZivimo ob gledanju kakega odvratnega predmeta ali Zivali,
in med ugodjem, ki sledi ogledovanju istega, vendar »kar najbolj zvesto upodoblje-
nega« (gl. Poetika, 65) predmeta. Predmet je zvesto posnet na ta naéin, da je
drugacen od posnetega predmeta, zvestoba posnetka je prav v tej drugacnosti.

Ta paradoks »svoje« mimesis Aristotel pojasnjuje na ve¢ mestih v Poetiki.
Dobri portretisti namre¢ »riSejo ¢lovekovo podobo tako, da ji je podobna, in vendar



lepsa kot v resnici,« (Poetika, 85) »kajti podoba mora presegati predlogo.« (Poetika,
111)

Glede na posnemanje vidi Aristotel pri pesnikih dve vrsti napak: »ene so
bistvene. druge slucajne. Ce se pesnik loti nekaj posnemati. pa tej nalogi zaradi svoje
nemocdi ni kos, tedaj je to greh zoper bistvo umetnosti (tu je mogoce videti neposre-
den napad na Platonovo mehanicisticno mimesis, op. J. V.). Ce pa si necesa ni
povsem pravilno predstavljal, ¢e na primer prikaze konja, ki ob istem casu sprozi
obe desni nogi, . .. tedaj to ni greh zoper bistvo pesniske umetnosti.« (Poetika, 107)
Znamenit bronasti kip konja, ki izvira iz priblizno 470. pr.n.§. in je danes v Metro-
politanskem muzeju v New Yorku, je namre¢ upodoblijen prav z omenjeno
»napako«, ki pa je s staliSca umetnosti razloZljiva iz razlike med upodobitvijo in
predlogo, iz katere izhaja tudi Ze veCkrat omenjena razlika med odvratno Zivaljo in
njeno upodobitvijo.

Tudi pesniska dikcija presega »jasno izraZanje navadnih besed«, ki je, prosta-
Sko in povprecno, poezije nevredno. »Dikcija pa postane dostojanstvena in dvig-
njena nad povpreno raven, Ce . .. se razlikuje od vsakdanje govorice.« (Poetika, 98)
V nadaljevanju te misli Aristotel prerosko napoveduje tudi dogajanje v moderni
poeziji, kajti, »¢e bi se kdo v svoji poeziji izrazal izkljuéno le v taksnih izrazih, bi iz
tega nastala ali uganka ali barbarizem.« Ali ne govorimo res v zvezi z modernistic-
nimi pojavi o enigmaticni poeziji, o poeziji rebusov itd., tisti, ki je ne marajo, pa jo
dejansko pristevajo med barbarska pocetja sodobnega cloveka.

Pesnik je posnemovalec, pravi Aristotel v 25. poglavju svoje Poetike. »Ce pa
posnema, je nujno, da posnema stvari pod enim od treh moznih vidikov:

-»ali tak$ne. kot so bile oziroma kot so;

- ali taksne, kot se dozdevajo oziroma kot pripovedujejo, da so;

— ali tak$ne, ko bi morale biti.« (Poetika, 106)

Pesnik vse to prikazuje v jeziku, ki je odmaknjen od vsakdanjega govora, in to
gotovo ne zanj in ne za poezijo ni ni¢ slabega. Aristotel namre¢ dodaja pomembno
misel: »Pesnikom je namre¢ vse to dovoljeno.« (isto) Platon bi seveda to misel
zapisal v negativnem smislu, pravzaprav jo v svoji DrZavi tudi je.

Prav zato, ker je pesnikom vse to dovoljeno, enako pa velja tudi za druge
umetnike, »podoba. .. lahko preseze predlogo« in je lepsa od originala, saj je v njej
upodobljeno splosno, ne pa ve¢ posamezno. Zato je poezija blizja filozofiji in
pomembnejsa kot zgodovinopisje. (gl. Poetika, 75)

Svojevrsten uzitek, ki se nam poraja iz takSnega preseganja predloge, pa je
izenacen s filozofovim najglobljim spoznanjem, in do tega izenacenja lahko pride
samo zato, ker sta to dva razliéna »nacina spoznavanja,« ki drug drugega v ni¢emer
ne ogrozata. To pa pomeni, da je Aristotel resil vpraSanje poezije in njen obstoj
v Platonovem svetu razuma in racuna najprej in predvsem s koncepcijo estetskega
dozivljaja. Seveda taks$na resitev ne bi zadostovala, ker bi to za vse udelezence pri
pesniSkih prireditvah, ob branju ali gledanju pomenilo, da morajo ve¢no ostati
v obmo¢ju imaginarnega, verjetnega ali moznega. Nastop katarze je torej nujen, da
bi nas resil estetskega doZivljanja, da bi nas oéistil pred njim. Zato ni res, da bi se
v katarzi otiS¢evali pred posnemanjem, ki smo ga bili delezni v tragediji, o&is¢ujemo
se pred literarno-estetskim doZivljajem.

Ves ¢as tragedije smo namre verjeli samo to, kar je bilo mogoce. »Ce se nekaj
ni zgodilo, potem tudi nismo (bili) pripravljeni verjeti, da je kaj takega mogoce; ¢e
pa se je nekaj ze zgodilo, potem je jasno, da je to mogoce (saj se ne bi zgodilo, ko
ne bi bilo mogoce).« (gl. Poetika, 75) »Pa tudi v primeru, da bi posnemal to, kar se
je v resnici zgodilo, ne bi bil ni¢ manj pesnik; kajti izmed dogodkov, ki so se




v resnici zgodili, nekateri nesporno ustrezajo temu, kar bi se po zakonih verjetnosti
ali moznosti utegnilo zgoditi; in le kolikor posnema dogodke v skladu s temi
zakonitostmi, je pesmk « (Poetika, 76) Zakoni verjetnosti in nujnosti so namre¢
tisti, ki poeziji omogocajo upodabljanje splosnega, zares bistvenega, ne pa ve¢ samo
posameznega, nebistvenega.

Aristotel pesnika razume kot »izdelovalca mitov« (poietes), pri ¢emer je bistvo
pesnika v posnemanju, in sicer v posnemanju dejanj. (gl. Poetika, 76) »Dejanje, ki
ga tragedija posnema, (pa) mora biti... takSno, da zbuja grozo in socutje.«
(Poetika, 76) saj je na ta nacin tragedija veliko lepsa. Lepota pa je opazna za
gledalca, samo zanj je pomembna, samo nanj se nanasa, zato je njeno obCutenje
povezano s posebnimi ugodji ali custvi na koncu, (po koncu) tragedije, kar pa Ze
spet pomeni, da morajo ta Custva biti »utemeljena Ze v samem dejanju,« se pravi
skoz samo dramsko dogajanje. Pesnik kot posnemovalec dejanj »poéne« posnemanje
zgolj in samo zaradi gledalcevih Custev in njegovega ugodja. Vendar tega ne pocne
mehanicno, ampak tako, da sproti vzpostavlja razliko med posnetim in posnetkom,
med vzorom in podobo.

Pesnik torej posnema dejanje, vendar ga posnema tako, da vanj vgrajuje
elemente verjetnega ali moznega, verjetnega in nujnega, kamor sodijo tudi groza in
soutje, peripetija, anagnorisis, trpljenje ali pathos itd. Iz vseh teh elementov se
v gledalcu na osnovi navidezne identifikacije z dogajanjem dogodi katarza, ki je Ze
zunaj tragedije, ne pa tudi zunaj gledalca. Zato je razumljivo, da se katarza lahko
vzpostavlja kot tragicna katarza samo ob herojski ali tragicni tragediji, ki edina
omogoca katarzo zunaj dogajanja, Ze po opravljenem dejanju. Ritualna tragedija kot
tudi ritualni in kultni dogodki taksne katarze zunaj svojega »obredja« in liturgije ne
poznajo. Tu je katarza sprotna, hkratna z ritualom in kultom, ker je tudi mimesis
posnemanje necesa resnicnega, ne pa nefesa moznega ali verjetnega.

Teofanije v ritualni tragediji so morda prvo znamenje, da se lahko nekaj
dogodi tudi zunaj samega rituala, Ze po njegovem koncu, kot njegova dopolnitev in
v tem smislu jih lahko jemljemo kot katarze, v katerih se bogovi otiscujejo svoje
zemeljske vloge, kot se v herojski tragediji gledalec ociScuje svoje estetske pozicije.
Bogovi so vendarle bili prvi gledalci ¢loveske tragedije z Ze skoraj povsem izdelanim
estetskim staliS¢em, saj so uresni¢evanje svojih lastnih prerokb dozivljali kot uresni-
Cenje tragiénega v Cloveku. Zevsova socustvovanja ali socustvovanja Ahilovih konj
s Clovesko usodo sodijo v to obmogje socustvovanja zaradi ¢lovekove smrtnosti in
njegove tragicne smrti. Vendar tu manjka Se strah, da bi lahko priSlo do prave
tragedije. Ko se ob soCutju pojavita Se strah in groza, je to Ze ¢lovek, ki gleda
tragedijo. UresniCevanje prerokb v usodi epskih junakov so potemtakem prve trage-
dije, ki so namenjene le bogovom.

Zato ritualna tragedija svoje sestavne elemente, kot jih imenuje Aristotel,
gleda in razume povsem drugace kot herojska tragedija. Véasih je med njimi kar
diametralno nasprotje. Saj sta si pa tudi ta dva tipa tragedije mo¢no nasprotna, pa
Ceprav ju véasih najdemo zdruZena skupaj v eni sami tragediji. TakSen primer so
Bakhe.

Ker smo Ze rekli, da je bistvo pesnika v posnemanju dejanj, (gl. Poetika, 76)
saj so pesniki posnemovalci, ki posnemajo ljudi v njihovih dejanjih, njihova dejanja
pa ne morejo biti drugacna kot plemenita ali nizkotna, (Poetika, 63) ima po
Aristotelu pesnik poleg vseh drugih tudi tele moZnosti: ker lahko skoraj vse ¢loveske
znacaje zajamemo v dve vrsti: plemenite in nizkotne, so znacaji, ki jih posnemajo
pesniki, »lahko boljsi od nas, lahko slabsi, ali pa nam enaki.« (Poetika, 73)

V zacudenje spravlja dejstvo, da Aristotel sprva govori le o dveh kategorijah



ljudi, kasneje pa doda e tretjo. tisto, ki je nam enaka. To je tako, kot v trinajstem
poglavju Poetike. kjer Aristotel govori o grozi in socutju in pove, da nas prevzame
groza, ce vidimo, da je nesrecen nekdo. ki je nam podoben. (gl. Poetika, 80) V tem
poglavju je to dejstvo omenjeno kot »tretja moznoste,

Vendar pa glede na vse povedano v tej »tretji moZnosti« v nobenem primeru
ne smemo videti poezije kot »zrcala Zivljenja«, kot »imago veritatis, imitatio vitae,
speculum consuetudinis«, kakor jo je skusal definirati Cicero, za njim pa vsi tisti, ki
s0 poezijo razumeli kot senco in goli platonski posnetek. Ce bi bilo to mogoce.
potem bi se Aristotel nenadoma znasel tam. kjer je bil pred njim Ze Platon.

Strah in sotutje, peripetija in patos itd. so namre¢ za gledaléevo duso lazni,
navidezni, kot taki pa mozni ali verjetni in s tem sprejemljivi: z njimi se lahko
navidez identificira in to navideznost pelje do konca tragedije kot resnico. Dokler
traja_umetnisko delo, tudi zanj kot za sleherno élovekovo igro (zabavo) veljajo
pravila, ki se jih je treba drzati in jih spostovati: spostujemo pa jih tako, da se
igramo, kot bi bilo zares, sicer se ne bi mogli igrati in bi nas ostali, ki na pravila igre
pristajajo, izlocili. Pravzaprav bi se izlocili kar sami. Pristajati na pravila igre pa
pomeni, pristajati na laz kot zacasno resnico. LaZ kot zacasna resnica pa je polozena
med zacetek in konec. Ni je ne pred zacetkom in ni je po konani igri. Po konéani
igri je le Se katarza.

Zato Aristotel tudi uporablja mitos kot posnetek dejanja v dvojnem smislu:
najprej »po spominu« omenja ritualni nacin posnemanja. kjer je posnetek dejanja se
mitoloska respica: vendar ta nacin zanj ni vec resnicen. Zato se skoz celotno Poetiko
zavzema za Casu primeren nacin, za .zlaganje mitov'. kar je prvenstvena naloga
pesnikov. Od nacina tega zlaganja pa je odvisna lepota dejanja, lepota mita, ne pa
ve€ njegova resnica. S tem je Aristotel poeziji izboril premik od resnice k lepoti.

Poezija je tedaj mozZna le. &e je v nas zbudila &isto doloéena Custva in pretrese.,
in sem pri Aristotelu eksplicite sodijo soutje in groza in peripetije in anagnorizmi
(»To. kar nas v tragediji najbolj prevzame — peripetije in anagnorizmi - je ravno
sestavni del mitosa.« (Poetika. 71) Vendar pa je morala poezija v nas zbuditi ta
Custva in pretrese, e preden se je delo konéalo. v ¢asu posnemanja dejanja. v ¢asu
estetske mimesis. Zato so ta ¢ustva tudi bila estetska in s tem neresniéna Custva.
Njihov namen pa je vendarle bil en sam: uresniciti katarzo. Zato bi lahko rekli. da
so bila vsa ta neresnicna Custva. ki pa smo jih morali doZivijati kot resniéna,
v pesniSkem delu osnovni pogoj za nastanek katarze.

Poezijo bi potemtakem lahko razumeli kot Easovno zaporedje posameznih
Custev in pretresov. kjer v neki casovni oddaljenosti od njih in hkrati zunaj njih
nastane prostor za katarzo, v kateri se razodene lepota pesniskega dela. v nobenem
primeru pa ne njegova resnica. ki je prepuscena zgodovinopisju.

e pa bi govorili o lepoti pri pesnikih in o resnici pri filozofih, potem bi morali
reci, da sta to le dve razlicni poti do skupnega cilja, ki se ju pesnik in filozof, vsak
zase zelo jasno zavedata.

Aristotel k estetski mimesis priSteva taksne vrste posnemanja, ki je posnema-
nje dejanj, kjer pesniki posnemovalci »posnemajo fjudi v njihovih dejanjihe.
(Poetika. 63) »Zakaj predmet posnemanja v tragediji niso osebe, marve¢ njihova
dejanja in Zivijenje. sreca in nesreca. Vsa lovekova sreca in nesrea pride do izraza
v njegovi dejavnosti; dejavnost — in ne le pasivna eksistenca — je tudi njegov konéni
smoter.« (Poetika, 70)

Dejanja teh oseb pa v nas, gledalcih, zbujajo grozo in socutje, in sicer grozo, ée
gledamo, da je nesrecen nekdo, ki je nam podoben (v drugem poglavju Aristotel
govori 0 nam enakih, kar je s stali¢a Aristotelove mimesis povsem vseeno. saj




vemo, da mora podoba presegati predlogo. to pa pomeni, da tudi nam-enakost ni
povsem nam enaka. ampak nam je kvecjemu »podobna«. op. J. V.). so¢utje pa. ce
zabrede v nesreto nekdo. ki tega ni zasluzil, ¢e torej zabrede v nesre¢o po neki
zmoti. ki jo Aristotel imenuje hamartija.

Nam-podobnost (ali nam-enakost) je torej razumljena estetsko, s pomodjo
estetskega dozivljaja, zato mora biti takSna tudi groza, ki jo dozivljamo. Nam-
podobnost in groza, ki iz tega izvirata, sta torej resnicni. dokler traja pesnisko delo.
vendar resniéni le na dogovorni ravni tragedije kot igre: lahko bi rekli. da sta
resnicni »po dogovoru« ali pa da sta »resnicna laz«. Za pesnika torej ni pomembno.
ali laze ali pa govori resnico, vazno je le, da laZe tako. kot je treba. da si izmilja
tako, da mu verjamemo.

Je pa Se en element, ki povzroci drugi obéutek. zajet v zadnjem delu Aristote-
love definicije tragedije, to je socutje, o katerem pa Aristotel govori skupaj z grozo
Se na Stevilnih mestih v Poetiki. To soCutje je vezano na hamartijo ali usodno zmoto.

Ker smo rekli. da gresta groza in soCutje vedno skupaj. o ¢emer je nckaj
povedal tudi sam Aristotel, ko je zahteval enojen izid dejanja, (gl. Poetika. 81) sc
pravi eno samo katarzo. ne pa morda eno socutno in drugo izhajajoco iz groze.
lahko iz tega sklepamo. da gresta skupaj tudi nam podobnost (ali nam-enakost) in
hamartija. In ¢e je tragedija posnemanje ljudi v njihovih dejanjih, in ¢e hkrati kot
pesniska dejavnost posnema splodno in ne posamezno. potem bi to moralo pomeniti.
da tragedija v ¢loveku posnema to splosno. in to splo$no v ¢loveku je hamartija.

Aristotel s splosnim (katholon) razume najgloblje bistvo kaksnega pojava,
njegovo paradigmati¢nost. Poezija torej s pomocjo estetske mimesis na tak nacin
upodablja splodno, da postane to splosno verjetno ali mozno. kjer je moZnost ravno
osnovni pogoj verjetnosti. Potemtakem bi bila najkrajSa mozna definicija tragedije
taksna, da je tragedija mimesis hamartije. In pri tem seveda mislimo samo herojsko
tragedijo, saj glede na svojo naravo ritualna tragedija hamartije kot usodne zmote Se
ne more poznati. Ko ritualna tragedija ravno spozna usodno zmoto, se takoj prelevi
v herojsko tragedijo.

To sploSno kot paradigmaticna razseznost v tragediji posnetega cloveka in
njegovih dejanj se torej objektivira v pesniskem delu in dobi pri Aristotelu posebno
ime: hamartija. Na subjektivnem planu pa povzroca soCutje in grozo. Estetska
mimesis, ki posnema nekoga, ki je nam podoben, (ali nam-enak) povzroti v nas
grozo: in hamartija, ki izvira iz opazovanja nekoga, ki tega ne zasluzi. saj je
v nesreco zabredel po neki zmoti. zbudi v nas socutje. Tako Sele postane razumljiv
Aristotelov stavek v Stirinajstem poglavju, kjer locuje dejanja, ki povzrocajo grozo,
in dejanja. ki povzrocajo socutje: »Poglejmo torej, katera dejanja nas navdajo
z grozo in katera s socutjem!« (Poetika. 82) Tako se junakova nam podobnost in
njegova hamartija prek njegove nesreéne usode skupaj uresnic¢ujeta v gledalcu kot
groza in socutje.

Junak namre¢ vse do anagnorisis ne ve ne za hamartijo in ne za lastno nesreco,
ki se mu korakoma priblizuje. Gledalec pa mora za to vedeti vse od zacetka, saj se
sicer ne bi mogel identificirati z junakom. Seveda pa se mora tudi gledalec identifici-
rati z njim prav prek hamartije, ker je prav ta tisti element, s pomogjo katerega
opaza podobnost junaka s samim sabo. To pa Ze spet ne more pomeniti drugega. kot
da mora biti tudi ¢lovek po svojem najglobljem bistvu hamarti¢no bitje, bitje usodne
zmote.

Tu pa smo Ze spet pri osrednjem problemu tragedije: kako je vendar mogoée,
da ¢lovek uziva v tem, ko gleda sebi podobnega junaka, ¢igar poglavitna znacilnost
je usodna zmota. Kako je mogoce uZivati v spoznanju, da sem kot ¢lovek ¢lovek



usodne zmote in s tem hamarti¢no bitje. Ali to pomeni. da so uZitki, ki jih lahko
zahtevamo od tragedije (saj Aristotel pravi, da od nje ne moremo zahtevati vsako-
vrstnih uzitkov, ampak le tiste, ki so zanjo znacilni, (gl. Poetika, 82) samo uzitki, ki
izvirajo iz spoznanja ¢lovekove hamarticnosti in samo ti uZitki se uresnicijo v grozi in
socutju.

Estetska mimesis kot mimesis hamartije uresnicuje v gledalcu grozo in socutje,
ko pa je tragedije kot estetske mimesis konec, se prav tako v gledalcu zgodi
ociscenje teh in podobnih custev, ki ga Aristotel imenuje katarza.

Katarza je koncni cilj in tudi koncni efekt, porojen iz ugodja in uZitkov ob
strahu, sofutju in tem podobnih Custev. Ker pa je katarza poslednji »dogodeks«,
povezan s tragedijo, ki se je zgodil Ze zunaj tragedije, je vprasanje, ali ni nemara
tudi katarza $e vedno v obmodju igre, kot je to veljalo za pravkar odigrano trage-
dijo, ali nemara tudi za katarzo velja brezinteresno ugajanje, kot je bilo to znatilno
za estetski dozivljaj? Ali je katarza Se vedno igra dusevnih moci, kot je sicer Kant
poimenoval dogajanje, povezano z estetskim doZivljajem?

Nedvomno je katarza dogodek Ze po strahu in socutju, tudi po peripetiji in
anagnorisis. O tem smo se Ze lahko prepricali. Na ¢em pa se potem lahko utemeljuje
in na kaj se lahko naslanja katarza?

Aristotel zaCenja svojo Poetiko s stavkom, v katerem opredeljuje predmet
svojega razpravljanja in tu ga med drugim zanima tudi, »kako morajo biti miti
zgrajeni, ¢e naj bo pesnitev lepa...« (Poetika, 61). V Cetrtem poglavju govori
o uzitku »ob umetniski obdelavi,« (lstﬁ 66) v Sestem o »zgradbi dogodkov«, ki je
najpomembnejsa od vseh Sestih elementov tragedije (mitos, znacaji, dikcija, misel,
spektakel, melodija). To se ponovi tudi v sedmem poglavju, kjer je znova govor
o zgradbi dogodkov, »saj to je prva in najpomembnejsa stvar v tragediji« (isto, 72).
V Stirinajstem poglavju se mu zdi zgradba dogodkov tako zelo pomembna, da nas
groza in sofutje prevzemata Ze ob sami zgradbi in odrska uprizoritev sploh ni
potrebna. (gl. isto, 82)

Ve¢ kot o¢itno je, da gre Aristotelu v vseh navedenih primerih za nacin
posnemanja, za nacin, kako zna posamezni pesnik razvrstiti posamezne mite-zgodbe
med seboj, ker samo iz doloCenega, ¢eprav v niemer normativisticnega razvrscanja
pesnisko delo doseZe svoj cilj, to pa je lepota.

Ze Platon je v svojem »poslednjem pozdravu poeziji«, v dialogu Ion, kot
preganjalec pesnikov in poezije za trenutek vendarle moral popustiti pred Homer-
jem, ki je pisal boljSo poezijo od ostalih pesnikov, pa ne zato, ker bi pisal o éem
drugem od drugih. Vsi so pisali o istem, razlika je bila le ta, da je Homer o tem
istem pisal drugace.

Razlika je bila torej formalne in ne vsebinske narave. Seveda Platon glede na
svoj izhodiséni metodolosko-spoznavni dualizem med racionalnim in ¢utnim, v kate-
rem je utemeljil svoj izgon pesnikov iz idealne drZave, ni mogel sprejeti lonove
razlage, saj bi s tem vnaprej dopustil subverzijo poezije v svojo idealno politicno
tvorbo.

S tem pa smo pri Pirjevcevi misli, da umetnine ni mogoce vzeti dobesedno, da
je njena resnica, ki ji Aristotel pravi lepota, v njenem notranjem ustroju, v nacinu
njene eksistence.”

bi se pri Aristotelu tezis¢e iz »kako so ti miti med seboj sestavljeni«
preneslo v »kaj ti miti pripovedujejo«, bi bili pri pri¢i v zgodovinopisju, preskocili bi

? Dusan Pirjevec: Uvod v vpraSanje o znanstvenem raziskovanju umetnosti; Filozofija in umetnost in
drugi spisi, Ljubljana 1991, p. 188.




iz splosnega v posamezno, iz verjetnega ali moznega v dejansko. iz obmocja lepote
v obmocgje resnice. Tega koraka pa Aristotel glede na obstojeco pesnisko prakso.
tudi in predvsem glede na herojsko tragedijo, ni mogel in morda celo ni smel vet
dopustiti. »Zato (je postala) poezija nekaj, kar je blizje filozofiji in pomembnejse
kot zgodovinopisje . . .« (Poetika, 75)

Da je bila njegova odlocitev glede »kaj« in »kako« v poeziji in umetnosti
nasploh jasna in trdna, je mo¢ dokazati tudi z znamenitim Cetrtim poglavjem
Poetike, kjer je potrjeno Aristotelovo dvojno razumevanje mimesis: razume jo kot
¢isto, mehaniéno posnemanje, in pri tem sledi svojemu ucitelju Platonu, pa tudi in
predvsem v smislu ustvarjalnega posnemanja kot »drugo naravo«. (Goethe)

Do teh resitev je priSel Aristotel, ko je govoril o dveh naravnih vzrokih za
nastanck poezije. Pokazalo se je, da je predvsem drugi vzrok za njen nastanek tisti,
ki je lahko po Platonovi unicujoéi kritiki poeziji znova pokazal njeno pravo ceno, to
pa tako. da je sicer dolocil posnemanje in veselje ob posnemanju za bistveno
obelezje poezije, vendar pa je bilo veselje ob izvedbi ali obdelavi tisto, ki je veljalo
za sleherno poezijo. tudi za tisto. ki ni¢ ne posnema. Zato bi bilo mogoce reéi, da je
bil uzitek ob izvedbi na ta nacin kar najbolj neposredno vezan na sam cilj tragedije,
to pa je bila katarza.

Ob povedanem se nam znova vraca nacin sestavljanja mitov z zacetka Poetike,
saj gre o€itno za vprasanje, kako naj pesnik sestavlja mite, da bo prislo do verjet-
nega ali moznega kot »temeljnega zakona poezije«, s tem tudi do groze in socutja in
do identifikacije. ki pa, glede na naravo verjetnega ali moznega nikdar ni bila
totalna, ker ni smela biti taksSna: taksno estetsko pozicijo gledalca so dolocala
pravila igre, in, kot je rekel Gorgias, so se jim bili sposobni podrediti samo najbolj
modri: vedno je Slo za distanco, ki je bila distanca med Ahilom in mano, med
Ojdipom in mano, med Antigono in mano itd.

Konéni cilj tragedije je bil zunaj teh razlik. s tem pa tudi zunaj identifikacij,
v lepoti in katarzi. Lepota na objektivnem nivoju in katarza na subjektivnem sta se
lahko dogodili Sele, ko je priSlo do ni¢enja vsega poprej opravljenega, to pa so groza
in socutje, anagnorisis in peripetije, verjetno ali mozno itd.

Katarzo bi tedaj lahko imenovali polozaj ¢loveka zunaj groze in socutja,
polozaj. v katerem ¢lovek pozabi na tragicnega heroja in njegovo hamartijo,
skratka, katarza bi tako bila ocis¢enje posameznika pred hamartijo, s katero se je
dotlej istovetil. Katarza je tedaj ociscenje pred lastnim hamarti¢nim bistvom, tako za
junaka kot za nas same. )

Zato v katarzi ne more biti govor ne o estetski kontemplaciji, ki je bila sicer
mogoca, dokler je bil junak v herojski tragediji hamartiéno bitje (Sele mrtvi junak je
lahko »ubezal« hamartiji). Prav tako v katarzi ne more biti govor o njeni moralno-
pedagoski razseznosti (to bi bila potem kultna katarza), saj se katarza lahko uresnici
Sele, ko strah in socutje, kot moZna nastavka za njeno moralno-pedagosko dimenzijo
(¢e bi ju jemali zares, ne pa na estetski ravni) ugasneta skupaj z junakovo smrtjo.

Logicno bi bilo, ¢e bi zdaj lahko preprosto ugotovili, da imamo ob ritualni in
Kultni katarzi tudi estetsko katarzo, ker smo imeli tudi ritualno, kultno in estetsko
mimesis. In vendar je treba redi, da estetska katarza ni mozZna.

Ce bi bila, potem bi Aristotelov napad na Platona ne dosegel svojega cilja.
Dosegel ga je lahko, ce je bila katarza sposobna postaviti recipienta ven iz estet-
skega, iz tistega estetskega, ki je ravno mehcalo Platonov nizji del clovekove duse,
v obmoéje prastare ritualne katarze, kjer se je ¢clovek lahko ociséeval v svoji
psihofizicni celovitosti. In ocisceval se je ob ritualnem prehodu iz smrti v vstajenje.

Katarza potemtakem enosmeren proces herojske tragedije, ki tece lahko le iz



srece v nesreco, obrne nazaj v njeno prvotno obliko ritualnega ociscevanja. Katarzi
gre torej za hkratnost ¢utnega dozivetja in refleksije, za »modrost po znanjue, ki so
ga nekdaj s svojim petjem producirali soncni sileni in vsaj deloma $e Arionovi satiri.
Tragi¢no se v katarzi sprevrne nazaj v prvotno komicno, od koder je tudi iz8lo. Zato
ne more obstajati zalostna katarza, lahko obstaja samo tragicna katarza, ki je tesno
zvezana s svojo komicno podlago. Ta je le njen prvi, nemaskirani obraz.

Je mogoce katarzo razumeti kot nekaksno novodobno, modernemu ¢loveku
primerno teofanijo? Gledalec naj bi se v katarzi odresil zgolj smrti, saj je namesto
njega Zrtveno daritev s smrinim izidom uspesno opravil njegov ritualni dvojnik;
v gledalis¢u je bil na dogovorni ravni to v heroja preobleceni igralec. Peripetija, ki je
v ritualni tragediji ritualni publiki prinesla olajSanje pred smrtjo, ko je taisti bog, ki
je umrl, zdaj vstal od mrtvih, prinasa v herojski tragediji »estetski« publiki katarzo
kot nadomestilo za izginulo teofanijo. Katarza je vse estetsko v herojski tragediji
zbrisala, iznicila, jemala le kot nekaksen osnovni pogoj za svoj lastni »prihod«, da bi
sebe uveljavila kar ne-estetsko, torej realno olajSanje in o¢iStenje pred zgolj smrtjo.
Poezija s katarzo ¢loveku odpira temeljna eksistencialna vprasanja o Zivljenju in
smrti, z njeno pomocjo posameznik doZivi »vstajenje od mrtvih«.

¢ je na objektivnem nivoju resnica pri Aristotelu — laz zavita v lepoto, pa na
subjektivnem nivoju postane resnica — laz, zavita v katarzo. V Katarzi se torej laz
pretvarja nazaj v resnico. To je bilo veliko Aristotelovo odkritje.

* ok ok

Zdaj si moramo znova zastaviti vprasanje, kako to, da se tragedija za junaka
konca z »nesrecnim koncem«, ker je prav takSna najbolj tragi¢na in zato »v umetni-
Skem pogledu najbolj dovriena,« (gl. Poetika, 81) medtem ko se za gledalca
»zadeva« razre$i veliko bolj ugodno. saj ga na koncu caka katarza. Gledalec se
o€itno na drugacen nacin otrese tragicnega kot junak, ¢eprav sta bila oba. vsak po
svoje obremenjena s hamartijo.

Katarza bi bila potemtakem ocis¢enje gledalca pred hamartijo, pri Cemer sta
igralec in gledalec v nekem posebnem razmerju, ki smo ga poimenovali ritualno
dvojnistvo. V ritualni tragediji se igralec-junak ritualnega dvojniStva osvobodi
v teofaniji, ki pomeni svojevrstno ocis¢enje tudi za gledalca, saj je njegova sprava
s kozmosom uspela: v herojski tragediji pa se igralec-junak ritualnega dvojnistva,
s tem pa tudi hamartije ocisti v smrti, v polomu itd. (smrt ima zanj katarzi¢no
funkceijo), medtem ko gledalec prezivi.

Prvo gledali¢e v danasnjem pomenu besede, kot je bila herojska tragedija,
namre¢ uprizarja uspelo, bogovom vseéno daritev, ki je v junakovi smrti, da bi
antipod ritualnega dvojnika lahko preZivel. Zato Aristotel za ta tip tragedije pred-
laga tragi¢no resitev kot edino mozZno, saj s tem v zvezi govori le o prehodu iz srece
v nesreco. Paradoks poezije je prav v tem, da se smrt »naSega« ritualnega dvojnika,
kot prehod iz sreée v nesreco v gledaléevem primeru preobrne iz nesrece v sreco. Ce
namre¢ »nas« ritualni dvojnik ne bi umrl, se tragedija ne bi koncala tragi¢no, ne bi
se zgodil preobrat iz sreCe v nesreco. tragedija bi namesto vzdevek »lepa« dobila
verjetno temu nasprotno oznako, in kar je najvaZnejSe, na koncu ne bi bilo katarze
kot edinega dokaza, da je bil junak uspesno Zrtvovan, da »nasa« daritev ni bila
zavrnjena.

Zato Goethejeve misli, da se vratamo iz gledalii¢a »nicht gebessert nach
Hause« »domov ni¢ boljdi« ne smemo razumeti v moralisticnem smislu, kot se to Se
vedno prepogosto dogaja. To misel je treba razumeti tako, da smo se znebili




estetskega, v njem vsebovanega ritualnega dvojnika, v njem hamartije, iz nje izhaja-
joce groze in socutja itd. Vse to je ostalo v gledali§tu (na Zrtveniku po uspesno
opravljenem Zrtvovanju). Domov gremo torej natancno taksni, kot smo v gledalisce
prisli, le daru smo se znebili.

Na poti skozi poezijo prehodita junak in gledalec skupno pot. da bi se jima,
enemu v smrti, drugemu v Zivljenju, dogodilo otidéenje, Ceprav je ocisCenje
pomembno samo za gledalca. Igralec je bil tu res samo ritualni dvojnik in kot tak
Zrtev za dosego gledaléeve katarze. »Modrost po znanjue, ki je bila v zvezi s poezijo
in njenim pozitivnim u¢inkovanjem na ¢loveka Ze veckrat omenjena, je tu misljena
v smislu, kot ga razberemo iz Aristotelove Nikomahove etike, kjer je govor o petih
nacinih prepoznanja resnice: poezija je tu omenjena na prvem mestu.



