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POSTKOLONIALNA TVEGAN]JA:
UMETNOST IN NACIONALNE
NEMOZNOSTI

PATRICK D. FLORES*

Pricujoca razprava se ukvarja s tem, kako umetnost postane politicnotvorna
v zaznavanju (ali estetiziranju) emancipacije postkolonialnih dezel in hrepe-
nenju po narodu v Aziji. V zvezi s to temo se ukvarja tudi z vprasanjem, kako
takSna modernost preuredi tisto, kar je domnevno nezahodna tradicija, tako
da lahko zakrije nakazovanja tujega in globalnega v vzpostavljanju negotove
identitete ali kulture.

V kolonialnih c¢asih sta v Jugovzhodni Aziji v devetnajstem stoletju dve
sliki izzvali revizijo. Leta 1857 je Indonezijec Raden Saleh (1807-1880) nasli-
kal Aretacijo Diponegora (1857) — ne zato, da bi obelezil prijetje narodnega he-
roja Pangerana Diponegora, princa Yogyakarte, ki se je uprl svoji druzini in
nizozemskim dobrotnikom, temvec da bi korigiral upodobitev Podjarmljenje
Diponegora (1830) Nicolaasa Pinemana, na kateri je disidentski lik naslikan
na skupinski upodobitvi ponizevalne podrejenosti. Diponegoro je vodil
svojo vojno med letoma 1825 in 1830 ter samega sebe oznaceval za islam-
skega privrzenca in obuditelja avtenti¢nih javanskih vrednot; ko ga je pri-
jel general Henrik Merkus de Kock, je bil to davek nizozemskemu nadzoru
nad otoc¢jem, ki se je zacel leta 1602. Neki ucenjak pripominja, da »Salehov
Diponegoro ni podjarmljeni voj$cak, pac¢ pa ogoljufan lik, zZrtev nizozem-
skega izdajstva« in da je slika »karikatura, grenak komentar na nizozemsko
kolonialno vladavino.«! Tu umetnik izginotje dostojanstva v uradni kome-
moraciji nadomesti z iznakazenjem, z rahlim popacenjem Diponegorovih
osvajalcev in z njegovo visoko vzdignjeno glavo.

Leta 1884 so Filipincu Juanu Luni (1857-1899) na razstavi v Madridu
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! Werner Krauss, »First Steps to Modernity: The Javanese Painter Raden Saleh
(1811-1880)«, v: J. Clark et al. (ur.), Eye of the Beholder: Reception, Audience, and Practice
of Modern Asian Art (Sydney: Wild Peony, 2006), str. 48.
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Juan Luna, Spolarium (1884)

podelili zlato medaljo za njegov Spoliarium, historicno platno, ki upodablja
prizor v prostoru v rimskem koloseju, v katerem so oplenjeni mrtvi ali umi-
rajoci gladiatorji. Lunovi sodrzavljani v Evropi so cenili ta veli¢astni uspeh
domorodskega podanika, ki je bil s svojim dosezkom v umetnosti nagrajen
v Spaniji, in so na sliki hkrati razpoznali alegorijo trpljenja Filipinov pod
Spanijo, ki je na otoke vdrla leta 1521. Predstavljala je kritiko, ki jim je omo-
gocila, da so si kolonialnost predstavljali tudi drugje, postkolonialnost pa
kot nekaj univerzalnega: v Rimu, nekdanjem gospodarju Spanije, ki je bila
neko¢ Hispania, in v slikarju-domoljubu Luni, ki je bil v napihnjeni retoriki
svojih sobratov slavljen kot genij, ki »je brez domovine«.?

V teh primerih umetnost prikaze politi¢no skozi refleksivnost reprezen-
tacije: na eni strani demonstriranje jaza v zgodovini in upor proti njegovi
umestitvi v hegemonskem zgodovinopisju, na drugi strani pa zagotavljanje,
da je drugost lahko transcendirana skozi golo premoc civilizirajoce pripo-
vedi.

Osrednjega pomena je nacin uprizarjanja te zgodovine. Vloga umetni-
ka-genija, kot sta Saleh in Luna, je odmevna in njuna ostroumnost pri pre-
koracenju zahtev naturalisticne dokumentacije je eksemplari¢na. Enako ar-
tikulacijo zasledimo v karieri samoukega aristokratskega indijskega slikarja
Ravija Varme (1848-1906), ¢igar zivljenje in delo je spodbudilo teznje po do-
seganju statusa naroda onkraj britanskega imperija, ki je leta 1757 posedoval

?Patrick Flores, »Nature intervenes in Strokes: Sensing the End of the Colony and
the Origin of the Aesthetic«, Filozofski vestnik, Ljubljana, XXVIII (2/2007).
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Indijo. Akademski slikar brez formalne izobrazbe, ki so ga iskali tako radz
kot indijski maharadze, je preoblikoval viktorijanske razstavne protokole, da
bi potrdil indijsko preteklost epov in klasike ter tudi knezjih dvorov. Vzgojen
v konstelaciji vzpodbud od evropskega orientalizma do ljudskega gledalisca,
je lahko prikliceval vizijo esencialne Indije kot neodvisne drzave prek njene-
ga mocno protislovnega etni¢nega ozemlja. Ta imaginarij je bil zgosc¢en na
podobi Galaksija glasbenikov (okr. 1889), kjer je bila »nacionalna/kulturna
sinteza« projicirana na sestavljenko iz zenskih likov matere-naroda: »sku-
pina enajstih vzhodnjaskih zensk, ki predstavljajo razli¢ne pokrajine Indije
(skupaj z muslimanskimi nair tamil parsi anglo-indijskimi Zenskami), ustvari
dovrseno antropolosko vinjeto.«®

Toda niso bila le dela Saleha, Lune in Varme tista, ki so razvnela postko-
lonialno hrepenenje in navdus$enje; njihovi moc¢no karizmati¢ni zivljenjepisi
so jim zagotovili prvenstvene vloge v melodrami nacionalizma, junastva in
revolucije. Del te romanti¢ne odlike genija so bile njegove tragi¢ne meje.
Raden Saleh, ki se je vrnil vdomovino leta 1850, potem ko si je pridobil sloves
svetovljanskega umetnika, se je cutil izgubljenega med Evropo in Indonezijo
ter je »umrl kot skoraj omrtvel in zagrenjen moz, ki ni nasel svojega mesta
niti med domacimi Javanci niti v nizozemski kolonialni druzbi.«* Locil se
je od svoje evrazijske zene, da bi se porocil z zensko, ki je bila v sorodu s
sultanom Yogyakarte; umaknil se je v evropsko gotsko grascino, ustanovil
muzej umetnosti ter zivalski vrt in pregledoval paleontoloske ostanke, kot bi
hotel dokazati, da si ne zasluzi predsodkov. Luna, ki se je leta 1894 vrnil k
svojemu objokovanemu poreklu, je v Parizu v napadu besa ubil svojo zeno,
ki jo je sumil nezvestobe.’ Verjetno je bil ogorcen zaradi niza diskriminacij:
kot zgolj priseljenec ni dobil ¢astne nagrade v Spaniji, v domadem gospo-
dinjstvu pa so ga ves ¢as spominjali na njegov domorodski polozaj glede na
njegovo premozno zeno mesanko Paz Pardo de Tavera. Sodisce ga je opro-
stilo, upostevalo je njegovo obrambo, da je bilo dejanje zlodin iz strasti, ki
ga je razvnelo presustvo, in je njegovo jezo pripisalo naravi njegove vihrave,
»divjaSke« rase. Nazadnje, po Varmovi smrti, je bila njegova zapusc¢ina gra-
jana kot »hibridna, nevredna in predvsem 'brez duha'.«® Bengalska $ola in

3 Geeta Kapur, When Was Modernism: Essays on Contemporary Cultural Practice in
India (New Delhi: Tulika, 2000), str. 168.

*Werner Krauss, »Raden Saleh (1811-1880): A Javenese Painter in Germany«, v
seminarju: The Painter Raden Saleh: Migrant Between Two Worlds (Bandung: Goethe
Institute-Bandung, 1995), str. 13.

5 Santiago Pilar, Juan Luna: The Filipino as Painter (Manila: Eugenio Lopez
Foundation, 1980).

6 Partha Mitter, Indian Art (Oxford: Oxford University Press, 2001), str. 177. Glej
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nara$cajoca nacionalisticna ideologija swadeshi sta zanikali njegov sloves in
njegove zahteve po nacionalizmu. Navkljub hagiografiji, ki je spremljala kul-
turno vladavino Saleha, Lune in Varme, ki so vsi bili potomci posestnikov,
so se ti vseeno pocutili manjvredne, saj jim njihova kolonialna junastva niso
zagotovila tiste mere enakopravnosti, ki je mucila in nadlegovala njihovo
estetsko nezavedno, in to kljub temu da so bile njihove modernosti in moder-
nosti kolonizatorjev nepremagljivo enakovredne in izjemne.

V tej shemi umetnosti in naroda je veliko napetosti, ki so rezultat premi-
ka od kolonialnosti k postkolonialnosti v Jugovzhodni Aziji, s postkolonial-
nim, vpisanim kot znak nacionalnega vznika ali kot zavest jaza v nasprotju
z drugostjo. Reprezentacija, kot je bilo omenjeno, se razpleta kot umetnija
prezence, ucinek resnic¢nosti, ki se skrbno ponuja kot zaveza do tvorbe, od
katere lahko zacrtamo implikacije, ki zadevajo ve$c¢ino, izobrazbo, nadarje-
nost, vrednotenje in zviSano zavest o svetu ter z njim povezano zgodovino.
Reprezentirati in biti reprezentiran je vlozek v neprenosljivem privilegiju na-
praviti ocitno, pojaviti se in materializirati, tvegati biti izpostavljen, iznajti
podobo in nazadnje razprsiti vero vanjo ter tu in tam samozavestno raztrgati
osnovo posvetne zelje po jazu.

Na Tajskem je ta metoda prakti¢no spletla tkanino modernosti kljub od-
sotnosti dejansko obstojece kolonialne zasedbe s strani zunanje sile. Celo
brez postkolonialnega boja za narodno osvoboditev se je zdelo, da gre tu za
boj proti kolonialnosti monarhije, za boj za prenovo in na¢rtovanje instituci-
je monarhije kot moderne ter voljne za vodenje.

O tajskem kralju so verjeli, da »sodeluje v bozanskosti; od tod potreba
po podobah v drzavnih ceremonijah in brahmanskih obredih. Idealizirane
religiozne podobe na kraljevskih insignijah so bile narejene, da bi spomnile
Castilce na preminule vladarje, in podobe so postale posvecene v odgovor
na verovanje, da so v njih ostali duhovi.«’ Kralj Mongkut (vladal je od 1851
do 1868) je to tradicijo pretrgal s tem, da se je dal fotografirati. Leta 1863 je
Emile-Frangois Chartrousse naredil prvo plastiko kralja Mongkuta, in sicer
po fotografiji; kralj ni bil zadovoljen z njo in je prosil umetnika, naj napravi
$e eno verzijo, tokrat v zivo, in ta razlicica je bila dokoncana leta 1868. To je
bil izrazit obrat v kraljevskem odnosu do fotografije in portretiranja, ki sta
izdelovala »posvetno podobo, ki naj bi sluzila spominjanju zivega kralja,«®
pogled, ki ga je podpiral tudi njegov naslednik kralj Chulalongkorn (vladal

tudi: Mitter’s Art and Nationalism in Colonial India (1850-1922): Occidental Orientations
(Cambridge: Cambridge University Press, 1994).

7 Poshyananda Apinan, Modern Art in Thailand (Oxford: Oxford University Press,
1992), str. 9.

8 Ibid., str. 8.
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je od 1868 do 1910). Italijanskemu umetniku Edouardu Gelliju je kralj naro-
¢il, naj s pomocjo fotografije, poslane v Firence, naslika skupinski portret
Kraljevska druzina (1899) in naj na njem morda poudari pomembnost druzine
kot metafore naroda ter tako ovekoveci rojalisti¢no-nacionalisti¢no ideologi-
jo. To je bilo v skladu s tem, kako se je siamska kraljevina, katere znacilnost
je bilo delovanje c¢loveskega v nasprotju z bozanskim, »demitologizirala«’
skozi mistifikacijo fotografije in drugih sredstev kolektivne prezentacije:
hotela je biti videna v zboru svojih podanikov. S tem drznim dejanjem je
bila avtenti¢nost uc¢inkovito predelana kot tradicija, ki modernizirajo¢emu
se subjektu vbije v glavo motivacijo, da se zaveda zgodovine in da posta-
vi v ospredje sokrivdo pri njenem ustvarjanju in potrosnji podob ter njiho-
vem ustvarjanju. Ves ta napor ima smisel znotraj programa tajskega siwi-
lai. Podrodje siwilai, ki je sorodna beseda za civilizacijo, seze od »predpisov
vedénja do materialnega napredka skupaj z novimi cestami, elektriko, novo
birokracijo, sodis¢i in pravnim sistemom, pravnimi zakoni, kodom oblacenja
in belimi zobmi.«' Sorodni termin je khmerovski charoen, ki predvsem po-
meni omiko. Po nekem zgodovinarju sta bila »siwilai in novi pomen charoen
... del nastajajoCe Casovne zavesti, v kateri so bili zgodovina, napredek in
nostalgija zamisljivi.«' V tem oziru je bila fotografija neizogibna oprema v
roparskih pohodih tajskih kronanih glav v devetnajstem stoletju, s katero so
prispevali h kriterijem modernosti kot s sredstvom, s katerim bi bili sprejeti
v mednarodni svet nacionalnih drzav in s katerim bi branili kraljestvo kot
imperialno silo v regiji.

Ni bil samo Gelli tisti, ki je bil nanovacen za vizualiziranje Tajske kot
moderne dezele. Ve¢ arhitektov je prejelo narocila za oblikovanje pomemb-
nih drzavnih stavb, okraSevanje notranjosti in za izdelavo nacrtov za tajske
templje ter neoklasicisti¢ne palace. Tudi njihovo prvo umetnisko Solo je usta-
novil italijanski kipar, ki je tudi oblikoval nacionalisti¢cne spomenike v glav-
nem mestu Bangkok. Kralji Chakri so nadzirali ta avtoritativni podvig, in
nenavaden vtis je dajalo dejstvo, da je Gellijevo izdelovanje slik predstavlja-
lo tudi primer izdelovanja sveta oziroma, natanc¢neje, izgrajevanja naroda
znotraj ambienta krvnega sorodstva, vladarjev, ki se znotraj meja domacega

9 Caverlee Cary, »In the Image of the King: Two Photographs from Nineteenth-
Century Siamx, v: Nora A. Taylor (ur.), Studies in Southeast Asian Art: Essays in Honor
of Stanley 7. O’Connor (New York: Southeast Asia Program Publications, 2000), str.
122-142.

1 Winichakul Thongchai, »The Quest for ‘Siwilai> A Geographical Discourse of
Civilizational Thinking in the Late Twentieth and Early Twentieth-Century Siam,
The Journal of Asian Studies, zv. 59 (3/2000), str. 529.

W Ibid., str. 531.
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sveti$ca vedejo kot druzina, kot ¢e bi gledalci slike tvorili obcinstvo, ko bi
se znasli pred njo, »fiksirani, kot je ona med javno in zasebno podobo, med
formalnostjo in intimnostjo.«'?

V sedemdesetih letih so se postkolonialni Filipini v ozracju hladne vojne
spremenili v drzavo tretjega sveta v razvoju. Modernost je na tej tocki po-
menila napredek in modernizacijo, vznikanje metropole, Ameriki podrejeno
drzavo in mestno prestolnico, ki naj bi bila dovzetna za potrebe mednarodne
svobodne trgovine ter za geopoliti¢no ravnotezje moci v Jugovzhodni Aziji.
Diktatura Ferdinanda Marcosa, ki je prevzel oblast leta 1965, se je povezala
z Zdruzenimi drzavami in pricela gojiti veli¢ino Filipinov kot strateske loka-
cije v regiji, ki so jo domnevno ogrozala komunisti¢na nasilja na Kitajskem,
v Vietnamu, Indoneziji, Kambodzi in Laosu; nastanila je ameriske voja-
$ke baze in istoc¢asno stopila v diplomatski stik z Romunijo, Jugoslavijo in
Kitajsko. Prva dama Imelda Marcos je bila tista, ki je sezidala Manilo kot
svetovljansko mesto, ponosno na svojo domorodsko civilizacijo in hkrati
gostoljubno do mednarodnega okusa za moderno umetnost. Imelda je kr-
stila Manilo za Mesto ¢loveka, ki je hranilo prebivalce, jim nudilo zavetje,
jih prevazalo na delo in domov ter zgradilo kulturne hrame in konferen¢-

Imelda Marcos

12 Apinan, op. cit., str. 13.
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Leandro Locsin, Kulturni center Filipinov (1969)

ne centre. V okviru tega bahavega mojstrskega nacrta je Imelda izsusila 77
hektarov manilskega zaliva in tam zgradila kulturni kompleks, ki je sluzil
kot lokacija za vrsto visoko profiliranih dogodkov, kot na primer slavnostni
sprevod Miss Universe leta 1974, sre¢anje Mednarodnega denarnega sklada,
Svetovne banke in Skupine 77 leta 1976, Manilski mednarodni filmski festi-
val leta 1982, da ne omenjamo nastopov primabalerine Margot Fonteyn, pi-
anista Vana Cliburna, celista Mstislava Rostropovicha in slavnostnega spre-
voda filipinske zgodovine v veliki paradi Kasaysayan ng Lahi ali Zgodovina
rase. Narodov ne ustvarjajo samo vlade, temvec tudi baletni ansambli in fil-
harmonic¢ni orkestri.

Osrednji izdelek Imeldine domisljije je bil Kulturni center Filipinov, ki
ga je slovesno odprl tedanji kalifornijski guverner Ronald Reagan. Zamislil
si ga je njen priljubljeni arhitekt Leandro Locsin, ki je bil prav tako odgovo-
ren za glavne zgradbe na prej omenjenih zemljis¢ih in za mednarodno leta-
lis¢e v Manili. Locsinov slog je odlo¢no mednaroden, z aluzijami na tradici-
onalne oblike lokalne hiSe in z brutalisti¢nimi elementi zdrobljenih morskih
s$koljk."* Ta internacionalizem je odmeval hkrati s premocjo gesturalne in
geometricne abstrakcije v svetu umetnosti, promocijo konceptualne umetno-
sti in odprtjem Metropolitanskega muzeja v Manili leta 1976, ki je bil mozen
s sposojanji iz Brooklyn Museum, Los Angeles County Museum of Art in

13 Gerard Lico, Edifice Complex: Power, Myth, and Marcos State Architecture (Quezon
City: Ateneo de Manila University Press, 2003).
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iz zasebnih zbirk Armanda Hammerja in Nathana Cummingsa. Kultura je
bila glasnica filipinskega razcveta v demokraciji, in to prav tedaj, ko so bile
¢lovekove pravice zaduSene z vojnim stanjem, ki je bilo razglaSeno leta 1972,
da bi baje zascitili republiko pred levicarskimi in desni¢arskimi radikalci.

Vstric s temi narodotvornimi spektakli na Filipinih je podobne napore
zaslediti tudi v Indoneziji, kjer je general Suharto postal predsednik leta 1967,
potem ko je bil narodni protinizozemski osvoboditelj Sukarno, ki je simpa-
tiziral s socialisticnim blokom in z gibanjem neuvrscenih, odstavljen v voja-
skem udaru leta 1966. Suhartov rezim je bil sposoben zadusiti razburkani po-
liti¢ni vzgib indonezijskega modernizma s preganjanjem
umetnikov, obcutljivih za socialisticne ideale. V letih
1974 in 1975 je prislo do ostrega odklona z ustanovitvi-
jo »Gerakan Seni Rupa Baru Indonesia« (Indonezijsko
gibanje za novo umetnost); klju¢no delo tega ¢asa je bilo
delo Jima Supangkata. Leta 1975 je umetnik na razstavi
Seni Rupa Baru Indonesia 75 (Indonezijska nova ume-
tnost '75) predstavil skulpturo Ken Dedes. Supangkat je
reinterpretiral podobo legendarne kraljice javanskega
kraljestva Majapahit iz $tirinajstega stoletja, ki izzareva
zensko lepoto, Cistost in moc:

Glava in ramena figure so oblikovana v klasicnem
Majapahit slogu, toda od prsi navzdol je figura pra-
vokotna $katla, na kateri je na stripovski nacin nari-
san preostanck njenega telesa. Poenostavljene crte,
ki ocrtujejo gole prsi, nezapet jeans in (v javanskem
kontekstu) predrzna poza z eno roko na boku sugeri-
rajo prostitutko. Bizarna kombinacija javanske staro-
davnosti in z Zahoda prihajajoce obscenosti je tvorila
mocno izjavo o indonezijski druzbi in kulturi."*

Precej predvidljivo je to delo izvabilo razlicna mne-
nja in razdelilo kritike na tiste, ki so ga branili kot pra-
vi¢no uporniskega, in na druge, ki so o njem menili, da
je bogokletno in »umetniska sramota za indonezijsko
kulturo«.”® Oznaceno je bilo kot kasar ali grobo in ne

Jim Supangkat, Ken . . o
Dedes (1975) halus oziroma uglajeno. Umetnik je med globoko spo-

4 Brita Miklouho-Maklai, Exposing Society’s Wounds: Some Aspects of Contemporary
Art Since 1966 (Adelaide: Flinders University of South Australia, 1991), str. 61.
15 Ibid.
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$tovano kulturno dedi$cino in obstojeco strukturo moci potegnil povezavo,
ki je zadela obcutljivo mesto: »velicastna preteklost Indonezije« je postala
sodobna »zanicljivi sedanjostix.

Spangkat je bil del porajajocega se upora proti umetniskemu establi-
$mentu. Vse se je zacelo na Glavni indonezijski slikarski razstavi leta 1974, ko so
mladi umetniki, nekateri med njimi so bili Studentje Indonezijske akademije
za likovno umetnost, zavrgli »sterilnost indonezijske umetnosti« s posilja-
njem roz ¢lanom zirije s sporocilom: »Sozalje ob smrti indonezijskega sli-
karstva.« Skicirali so manifest Lima furus Gebrakan Gerakan Seni Rupa Baru
Indonesia (Pet nacel napada Indonezijskega gibanja za novo umetnost). Bojni
krik je hotel: vkljucenost in pluralnost; kritiko elitizma, specializacijo, ovre-
dnotenje osebnih obcutij nad druzbenim kontekstom, imaginacijo, obram-
bo pred tiranijo mentorjev; raziskavo zgodovine seni rupa baru Indonesia; in
druzbeni angazma.

Razstave GSRB so se nadaljevale do leta 1979; gibanje je bilo ozivljeno
leta 1987, po osemletni prekinitvi, in sicer s Pasaraya Dunia Fantasi. Od 1974
do 1987 je GSRB pridobilo privrzence, si prisluzilo jezo policije, ki jih je trdo
prijemala, in pozelo kritifko obéudovanje. Se veé, praksi je zarisalo novo
pot, razgalilo krizo institucije in diskurza same umetnosti ter metod njenega
krozenja. Izostrilo se je, da bi bilo lahko bolje uravnotezeno za prevzemanje
nevarnih politi¢nih polozajev. Razprava v Supangkatovih vrstah je izvirala
iz tega, kar so umetniki zaznavali za nazaj kot depolitizacijo indonezijske
umetnosti v ¢asu Suhartovega rezima. Potem ko je bil Sukarno leta 1965
odstavljen, so bila zdruzenja umetnikov kot na primer LEKRA (Lembaga
Kebudayaan Rakyat) ali Ljudski kulturni institut, ki je bil ustanovljen pod
okriljem komunisti¢ne stranke, prakti¢no oci$¢ena in stigmatizirana kot ko-
munisti¢na v Novem redu (Ordre Baru), pravem analogonu Marcosove la-
stne Nove druzbe (Bagong Lipunan). Tak$na travmati¢na izkus$nja je morala
umetnike prisiliti, da so se izognili politiki in so tezili k taki umetnosti, ki se
ni soocala z ocitnim ideolo$kim angazmajem. Ta klima je pogojevala obcu-
tek rutine znotraj druzbe in umetniskih institucij, s predpisi in prepricanji,
ki so se vedno bolj utrjevali. Gibanje si je prizadevalo obnoviti politicno
iz tega pojma umetni$kega in ga v bistvu repolitizirati v ritmu druzbenega
nemira, ki ga je obdajalo. Seveda, izpodbijan je bil termin baru ali »nov«:
zibajo¢ se med razvojem in nesoglasjem, je oznaceval novo umetnost in novo
Indonezijo ter je ozivil eti¢no zivljenje, ki je dejansko lahko oblikovalo bodo-
co teorijo avantgarde v Jugovzhodni Aziji.

V teh treh primerih postkolonialno v svojih razlicnih preoblekah tezi
k razsvetljenskemu projektu modernosti, k emancipatorni sili, ki prek vseh
preprek vodi k izboljsanju ¢lovestva. Umetnost, predvsem estetizacija javne-
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ga zivljenja in ritualizacija kolektivnosti v nacionalnih melodramah, kakor
tudi vaja iz kritike in refleksivnosti v sodobnem izrazu, napaja reprezenta-
cijsko razporeditev ali strukturo obcutka, ki je prav lahko dejanska politika
umetnosti in njena imanentna kolonialnost. To razstavljalsko estetsko nas
vodi k nacinu teoretiziranja o postkolonialnem, ki je morda sposobno spre-
meniti smer stran od bolj domacih tem imitacije, razprsitve, sinkretizma,
adaptacije in mimikrije. Neustavljiva metafora, ki jo ta ¢lanek na zelo provi-
zori¢ni ravni postavlja v ospredje, je intimnost; v raznih praksah preigrava
obcutje postkolonialnega.

Prvi¢, postkolonialno reducira obmocje nacionalnega, njegovih ne-
spoznatnih in vcasih radikalnih posebnosti, v kon¢ni repertoar dediscine.
Latinskoameri$ki kritik Nestor Garcia Canclini razpravlja o tem na primeru
Mehiskega nacionalnega muzeja za antropologijo in trdi, da kultura v muze-
ju privzame monumentalen ucinek skozi »kopicenje miniatur«, s »simulira-
no 'neskoncnostjo’ muzeja«, ki deluje kot »metafora neskonc¢nosti nacionalne
dedisc¢ine ... [in] tudi zmoznosti razstave, da jo vkljuci.« Ta menjava med
monumentalizacijo in miniaturizacijo je sorodna »jezikovnim operacijam, ki
se ukvarjajo z drugostjo«, in ta so »ritualna dejanja 'presnavljanja drugega'«,
ki ga delajo »raztopljivega’, prebavljivega; v istem dejanju, kot je potrjena
njegova veli€ina, je ta Ze reducirana in postane intimna.«'® Naloga muzeja
v nacionalni ureditvi in tipologije, ki jih ustvarja na primer v likovni ume-
tnosti in v etnologiji, so bile prodorne in prevladujoce v postkolonialnih de-
zelah, o ¢emer pomenljivo pricajo zgodovine nacionalnih muzejev, ki so jih
ustanovile kolonialne uprave, ki so vlivale samonadzor in samoreguliranje
skozi »razstavljalski kompleks«.

Drugi¢, postkolonialno je vkljuc¢eno v to, kar afriski teoretik Achille
Mbembe imenuje »poseben slog politi¢éne improvizacije, in sicer s teznjo k
prekoracdenju in pomanjkanju sorazmerja, kakor tudi s posebnimi nacini, v
katerih so identitete pomnozene, transformirane in postavljene v krozenje.«"
To ima za posledico banalnost znotraj hegemonskega razmerja, tako da gro-
teskno in obsceno koncno prenehata biti znak premoci na strani avtoritete in
gesta odpora na strani zavrzenih, temvec¢ postaneta bolj vir nemoci tako enih
kot drugih. Mbembe trdi, da dokler je tu delovanje, spodbujano v bahtino-
vskem momentu karnevalskega, ta igra hrani intimnost z mocjo, ki podziga

16 Nestor Garcia Canclini, Hybrid Cultures: Strategies for Entering and Leaving
Modernity (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1995), str. 129. Glej tudi:
Tony Bennett, »The Exhibitionary Complex«, v: Thinking About Exhibition (London:
Routledge, 1995).

7 Achille Mbembe, »Provisional Notes on the Postcolony«, Africa: fournal of the
International African Institute, zv. 62 (1/1992), str. 3.
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»protizakonito sozitje« s pomocjo dejstva, da si tekmovalni interesi delijo
»isti zivljenjski prostor«. Politiko upanja, ki jo je obljubljala postkolonialna
teorija, ublazi z mnozicami, ki se udelezujejo »norosti in se oblacijo v cenene
imitacije moci, da bi reproducirale njeno epistemologijo; in potem tudi moc¢
v svojem lastnem nasilnem iskanju veli¢ine napravi vulgarnost in hudodel-
stvo za svoj glavni nacin eksistence.« To razveljavljenje rezultira v »situacijah
nemodi, ki so situacije nasilja par excellence.<'®

Tretji¢, postkolonialno uravnava govorico trpljenja skozi intimnost. V ka-
toliski filipinski kulturi se intimnost prevede v ponotranjenost Kristusovega
trpljenja, v katerem subjekt postane sotrpin, zaupni prijatelj; jaz se transfor-
mira z no$enjem enakega kriza kot odreSenik. Etnografija polotoka juzno od
Manile je pou¢na zaradi nacina, na katerega pozorno motri razna razkritja
te intimnosti, od obicajev ob Zivljenjski izgubi do transvestitskih lepotnih in
amaterskih pevskih tekmovanj. Z ozirom na slednje skusa razumeti, kako
tekmovalec poje fesensko listje s toliko sentimentalnosti, da izguba, oznacena
Vv njej, »nima nobenega neposrednega smisla v tropih.« Ob tem antropolog
razmislja, da »ideja izgube same pa ima smisel; v petju pesmi en del teh
pomenov uide, del med drugimi izgubami obuja zalost, ker nismo povsem
razumljeni, ker smo izkljuceni glede na kulturni register, ki lahko, ¢e ga
obvladamo, odpre vrata moznosti in spremeni nase zivljenje.«' Za dezelo
milijonov izseljencev in brezstevilnh novih, ki vsak dan odhajajo s trebuhom
za kruhom, ter Se drugih, ki prav tako sanjajo o odhodu, da lahko prezivijo
in si zamisljajo prihodnost, je narod resni¢no postal izgnanski.

V teh provokativnih razlagah postkolonialnega znotraj transdisciplinar-
nega okvira postkolonialno krmari med igrivim in melanholi¢nim; gre za
spretnost kolonialnega koda, ki dopusca tako odpor kot hrepenenje ob iz-
ginjanju integritete lokalnega moralnega sveta in pricakovanje drugega sve-
ta onkraj razlastitve sedanjega. Razpoznavamo presezek in pojemanje. Na
eni strani je tu vulgarnost ali vsaj neprimernost, na drugi strani zrtvovanje
in nesebic¢nost. Povsod navzoca fotografija tajskega kralja, prevzetno mesto
Manila in zazigalna instalacija v Dzakarti izdajajo obcutek presezka izposta-
vljanja, prenasicenost reprezentacije. Gledalisce ljudskih umetnosti v Manili
je bilo na primer zgrajeno v rekordnem ¢asu 77 dni, in v blazni naglici, da
bi leta 1982 dokoncali Filmski center v Manili, se je zrusilo celotno nadstro-
pje in nekaj delavcev pokopalo v hitro suSecem se cementu. Instalacija Jima
Supangkata je bila zavrnjena zaradi nespodobnosti. In modernizacija Tajske

18 Ibid., str. 29.
19 Fenella Cannell, Power and Intimacy in the Christian Philippines (Cambridge:
Cambridge University Press, 1999), str. 209.
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je v dolgem roku opogumila samoeksotizacijo, tako da je pomemben del
t. i. tajske nacionalne identitete dejansko lahko eksoticen, zgrajen na ori-
entalisticnih pojmih v zvezi s »selektivno tradicijo«, ki jo je vsrkala ¢vrsta
turisti¢na industrija, ki jo je, mimogrede, spodbudila razsipna potratnost
ameriskega vojaskega osebja v kraljevini med vietnamsko vojno.

Teorija intimnosti je izzivalna. Naenkrat nagovarja problematiko re-
ifikacije in odtujenosti, okrevanje jaza kot tradicije in druga nakazovanja
obljube, srha, privla¢nosti modernega, katerega prihod je zakasnel. Obstaja
torej nihanje med vrnitvijo k dojetemu nezahodnjaskemu, nekolonialnemu
obmodju, in »nagnjenost navzven, proti postimperijskemu diskurzu, ki
trga napredovanje linearne zgodovine. Ta ¢lanek se koncuje s primeri iz na-
pol tradicionalne linije v japonski umetnosti ali nihonga, ki je posredovala
slikarstvo v zahodnjaskem slogu v zgodnjem dvajsetem stoletju, tako da se
je lahko pogovarjala s preteklostjo v kontekstu modernega in kasneje kriti-
zirala to preteklost in nazadnje kritiko samo ter neizbezno dosegla razvod-
je refleksivnosti. SluZabnica v toplicah (1918) Tsuchide Bakusena lebdi med
tem, kar je bilo oznaceno kot posredovanje, in pa »produktivnim napa¢nim
prevodoms, ¢e uporabimo zanimivo izjavo Walterja Benjamina: »eksotic¢-
na juznomorska slika znotraj bujne barvne sheme in japonsko zdraviliko
dekle, ki ga Bakusen isto¢asno vstavi iz obseznega japonskega diskurza do-
macega podobja v evropski diskurz eksoti¢ne polnosti.«* Japonska sodobna
umetnost bi tako nadaljevala vse do konca, ko je ponovno odkrila nihonga
kot trajno silo v njeni volji do formiranja, potrjeno z deli Matsuija Fuyoka in
Takashija Murakamija. Slednji si drzne celo trditi, da je japonska umetnost
omejena na »superploskovito« (superflat) estetiko, ki vkljucuje slike na za-
slonih in »manga« ali japonski strip, kjer »je prostor preobrnil Super Flat in
je oko skoraj posasten, animé znak.«*' To prepoznanje ploskovitosti je lahko
premisa samorefleksivnosti japonske moderne umetnosti, njene zmoznosti,
da oporeka sama sebi.

Naslednji vidik tega neotradicionalnega postopka je vzet iz zornega
kota postsocialisticne umetnosti diaspore s Kitajske v delu Shena Jiaweija,
neko¢ kmeta, vojaka, obmejnega strazarja in propagandnega slikarja Maove
kulturne revolucije (1949-1976); leta 1989 je emigriral v Sydney, kjer je na-
slikal stensko sliko Tretji svet, ki skrbno utemelji obraze revolucionarjev in
oblastnikov, z lovljenjem zarkov svetlobe in dolgih senc postkolonialnega
sveta. To je delo umetnika, vzgojenega v nacinih vracanja abstrakcije ideolo-

% John Clark, Modern Asian Art (Sydney: Craftsman House, 1998), str. 80.
2 Azuma Hiroki, »Super Flat Speculation«, v: Takashi Murakami (ur.), Superflat
(Tokyo: Madra, 2000).
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gije, domace mnozicam, skozi »umetnost za zivljenje ljudstva« po besedah
partije; in v tem uteleSenju svoje prakse slikar nakopici osebnosti moci v
druzinskem portretu razredov. Priklicuje maoisti¢no doktrino sedemdesetih
let, ko je bila Kitajska predstraza drzav v razvoju. Zahodno oljno slikarstvo,
totalitarna prepricanja stenske podobe in parodijo roja ikon sveta narodov
spoji z Maovim uperjenim prstom na mrtvega Che Guevaro in njegovo roko,
ki jo drzi Imelda Marcos, ki dviguje zlat Ceveljc iz svoje pravljicne zbirke
tisoc¢ev. Okrog njih je pisan zbor fantomskih figur od Idija Amina iz Ugande
do Pol Pota iz Kambodze in Osame Bin Ladna z osi zla. Je delno hvalnica,
delno ki¢, delno absurdnost, ki je prikazala, kar so lahko propadle nacional-
ne drzave, propadli kolonializmi, propadli nacionalizmi in propadla interna-
cionala v obdobju postkolonij, ujetih v globalnih intimnostih.

Kolonija se je morda koncala, toda narod ni nujno njena zadnja mo-
znost. Alternativno rec¢eno, postkolonija je morda bila nekaj koherentnega,
vendar pa so njeni zakljucki svobode ostali nemogoci ali pa Se niso mogoci
in, kot se je elokventno izrazil preucevalec frankfurtske Sole, »mandat pro-
testirati proti temu stanju nesvobode se $e ni iztekel.«?? Res je to lahko le
nakazujoc¢a umetnost.

22 Martin Jay, »Foreword«, v: Ale§ Erjavec (ur.), Postmodernism and the Postsocialist
Condition (Berkeley: University of California Press, 2003), str. xviii.
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