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(Umetnost opisa

Fragmenti o likovni kritiki, posnemanju in umetniskem delu

1.

Likovna kritika res ne more brez zgodovine umetnosti, v njej
so zbrani (in Se bolj raztreseni) vsi pojmi, kategorije, standardi
in normativi, iz katerih Zivi. Toda nastaja zdaj, ob socasni
umetniski proizvodnji, in pri tem jo zgodovinska izkusnja enako
moti kot jo po drugi strani edino omogoéa. Kritike ni brez
zgodovine, toda vsaka kritika z zgodovino po svoje manipulira,
pri ¢emer se zdi, da je s preteklimi umetninami laze razpolagati
kot z zavezujoéo sodobnostjo umetniskega dela: mrtvi so lepo
tiho in umetnine ne protestirajo. Po drugi strani je za kritika
edino zgodovina tista, ki si jo za svoje predstavne namene in
vrednotenja iz zgodovine izlu§éi sam. Pri tem pa ni svoboden.
Bolj kot si domislja, ga dolo¢a sedanja umetniska scena, njen
okus, proizvodni nacini in so¢asni teksti. Noben kritik ni osam-
lien vir presoje , temve¢ je njegovo delo — ¢etudi tega ne prizna
— ze vnapre]j “medbesedilno” in odvisno od drugega kritiskega
pisanja, je tekst med teksti. Ena najbolj naivnih fraz likovne
kritike je, da je subjektivna. V resnici je veliko bolj konven-
cionalna, sestavljena iz utecenih fraz in besednih iger, zelo
redko se slisi subjektivni, posamicni kritikov Jaz, ve¢inoma
beremo znane in le nekoliko “osebno” predelane paradigme in
terminoloske obrate. Tropi in ekfraze, ki jih uporablja likovna
kritika, so bodisi sporoceni iz zgodovine likovne kritike ali pa
jih doloc¢a kaka utec¢ena sodobna krilatica: npr. znameniti Drugi
(J. Lacan) najveckrat niti ni oznaka iz teoretske psihoanalize
niti ni snov postkolonialne kritike (Homi Bhaba), ampak je le
prispodoba, da je nekaj o¢itno pomembnega zunaj umetniskega
dela, ali je v njem tako skrito, da tega v opisu ne znamo povedati;
ali pa sublimno: oznaka je tako nagnusno razvrednotena, da je
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ni ve¢ mogoce uporabljati. V primerjavi z literaturo je jezik likovne kritike
najveckrat okoren in povrsen, v primerjavi z znanstvenim tekstom pa je
nejasen in samovoljen.

2

Vzemimo za primer besedo iz¢iséenost v smislu: umetnik je izéistil kompo-
zicijo, predstave, metodo. Fiziéno to najveckrat pomeni, da je na sliki manj
videti, kot je bilo v njegovi prejsnji fazi, da je umetnik opustil vse nebistveno in
moteée ter nas jasno napotil k jedru in bistvu svojega izraza, izjave in nacina.
V modernizmu so takSne analitiéne teznje izredno vrednotili. Presle so v
pedagosko prakso in Se danes se tudenti ucijo izéistiti svoje zamisli in postop-
ke. Toda izéis¢enost ni izvorna last umetnostne kritike, temve¢ je izposojena iz
gestaltteorije. Ce na kratko povzamem obseZna raziskovanja gestaltteorije, v
kolikor so pomembna za likovno umetnost in njeno kritiko, gre za naslednje
+ ugotovitve. Gestaltpsihologi so v eksperimentalnih okolis¢inah izlo¢ili pojmov-
ne pare, v katerih so zbrali binarne opozicije v ¢lovekovem gledanju na svet in
vrednotenju: stopnji oblikovanosti in ¢istotsti oblike so dodali e enolikost-
raznolikost, posameznost-celota itd. Najdlje v tej smeri med umetnostnimi
zgodovinarji je sel H. Wolfflin, ki je v Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915)
med renesanso in barok uvrstil pet opisnih oblikovnih parov: linearno in
slikarsko nacelo; ploskev in globina; zaprta/tektonska in odprta/atektonska
forma; mnostvo in enotnost; razvidna jasnost in slikovita nejasnost.

Eden zaéetnikov te teorije, Christian von Ehrenfels, je leta 1916 objavil
razpravo z naslovom Kosmogonie: Hohe und Reinheit der Gestalt. Poznejsi
raziskovalci, Ferdinand Weinhandl, Max Wertheimer, Kurt Koffka, David
Katz in Wolfgang Kohler so nato odkrivali podrobnosti primarnih imanentnih
kvalitet in jih povezali s psiholoskim postulatom “pregnantnega gestalta”.
Avtonomne lastnosti stopnje oblikovanosti in ¢istosti oblik so vedno zbrane v
jedrnatih oblikah, v dobrem gestaltu. Idealno toris¢e taksnega gledanja so
likovne umetnine. Tako kot vsako gledanje tezi k dobremu gestaltu, ki sledi
nacelom jedrnatosti, iz¢isCenosti, urejenosti, celovitosti in povezanosti ter
simetriji, je tudi umetnina posledica taksnega vidnega urejanja. Vzgibi iz
zunanjega sveta se v njej znajdejo v preurejenih oblikah: najvisji gestalti (po
¢istosti) bi predstavljali abstraktne likovne tvorbe, najznaéilnejsi gestalti pa,
recimo, “karikature” oziroma figurativne kompozicije, katerih pripovedna govo-
rica bi bila jedrnata, neposredna in jasna — nobene dvoli¢nosti torej. Nacelo
jedrnatega, sezetega lika je samo po sebi puristiéno, ikonoklasti¢no in ideali-
sticno, zakriva strah pred nedistimi ponavljanji in “Sumi”, pred brezobli¢no
fragmentarnostjo in praznimi, nepomenskimi in neznac¢ilnimi prostori. Tak3na
zagledanost vase je povsem formalistiéna, izlo¢a podatke, ki motijo idealno
stanje lika v podobi, preureja formalna razmerja, da bi nastal ¢im bolj sezet
likovni sestav. Kritiku ponuja idealno izto¢nico: ker je izuéen v gledanju na
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tisoce slik, lahko iz danih elementov kompozicije razbira nadaljnje mozne
postopke in smeri njenega “razvoja”, vzpostavlja dinamiko opazovanja in pre-
soje, v kateri izlo¢a motece elemente in (nehote) ustvarja novo, prihodnjo
idealno strukturo umetnine. Tako lahko odkrije umetnikove “napake”, opre-
deljuje nedorec¢enosti in nedoslednosti, ki se jih umetnik morebiti sploh ni v
celoti zavedel ali niso bile del njegovih ustvarjalnih namenov. Kritik ve potem-
takem ve¢ kot ustvarjalec, ¢e pa taksne dokaze izvede v sijajnem slogu, je
kritik tudi umetnik, kot je zapisal Oscar Wilde in naslovil svojo knjigo Donald
Kuspit. Taksna kritiska kozmogonija je utemeljena le v estetskem idealizmu
forme, v nesporno utemeljenih novoveskih idealih etiéne presoje in estetske
avtonomije, ko pa se hegeljanski postopki samouresnicitve duha umetnine
ustavijo v pregnantnih gestaltih, je vse zunaj tega predstavnega polja ne-
umetnost, ki¢ in slab okus. Nikakor ni nakljudje, da se terminologija iz¢is¢enosti
v postmodernizmu izgubi med novimi dogmami nomadstva, prisvajanja, citira-
nja in ponavljanja, dekonstrukeije originala ipd.

3.

Ni nedolzne, se pravi izvirne in znanstveno ponovljive, objektivne kritiske
interpretacije, ni teoretsko nedotaknjenega mesta, od koder bi lahko izvirala
¢ista kritika. Umetniski in kritiski poskus nista laboratorijsko ponovljiva, v
enakih materialnih pogojih in okolis¢inah bodo dokazi razliéni, u¢inek se ne bo
nikoli dokonéno ujemal s horizontom pri¢akovanja. Kritiko potem odpravimo z
mnenjem, da je subjektivna, pri ¢emer mislimo, da je vse dovoljeno, ker ni nié¢
objektivno dokazljivo. Vendar ima kritik v najboljsem primeru tri zasebne,
povsem tradicionalne kvalitete, s katerimi je mogoce tudi predvidljivo in
objektivno ravnati: znanje, obéutljivost in retoriko.

V kritiki pomeni znanje predvsem poznavanje originalov, druzbenega in
ustvarjalnega konteksta, umetniskih intenc in razvojnih faz, produkcijskih in
tehnologkih pogojev ter zahtev, v katerih je umetnina nastala, biografskih
informacij, bibliografske naéitanosti ipd. Sem sodijo podatki o naro¢nikih in
mecenih, galeristih in kustosih, o razmerju do drugih umetnikov, skratka
informacije iz umetnostnega sistema. Za profesionalnega kritika v danasnjem
umetnostnem svetu ni nepomembne informacije.

Obé¢utljivost (senzibilnost) je romantiéna kategorija. To je predvsem ume-
telna ter s kulturo pridobljena in dolo¢ena lastnost, ki je ni mogode izmeriti,
vendar se kritiki po njej tudi razlikujejo: vsi so lahko enako izobrazeni, vsi pa
nimajo enako sposobnega posluha. Solanje ocesa, kot so rekli formalistiéni
kritiki, zahteva izredno opti¢no inteligenco, sposobnost lotevanja in razli-
kovanja, uvrééanja in sintetiziranja.

Kritiki si naceloma ne izmisljajo vsebin. Kot poustvarjalci so zavezani
retori¢nim kédom pisanja in sporoéanja. Kritik, ki si ne izdela svojega reto-
ricnega koda, je mrtev kritik. Kritik, ki ne lo¢i pisanja za ¢asopisni stolpec od
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predgovora za razstavo, ki ne zna oblikovati gostote in razvidnosti medijskega
sporodila in v javnem nastopu ne prepozna horizonta pri¢akovanja ob¢instva,
je le napaka v nerazvitem umetnostnem sistemu.

Prav tako zmotna je stara domislica ljubljanske umetnostne zgodovine, da
kritikov ni mogoce Solati, da se kritik pac rodi in da je postati kritik bolj stvar
znacaja (koleriki so primernejsi kot melanholiki, kritik mora umetnost po
malem sovraziti) kot “stroke”, skratka, da je kritik nekaksna pomota v zdravem
zivljenju umetnostne zgodovine. Vzemimo za primer sodobno umetnost, kjer je
po ute¢enem mnenju vsak lahko kritik. Ampak vsakdo je lahko kritik le toliko,
kot je vsakdo lahko tudi rac¢unovodja ali zobozdravnik, torej ¢e je izurjen za
svoj poklic. Ce naredimo primerjavo s studijem kreativnega pisanja, kjer ne
izdelujejo nobelovcey, pa¢ pa profesionalne literate, lahko tezo razsirimo tudi
na umetnostne zgodovinarje. Sodobna umetnostna zgodovina bi lahko brez
tezav oblikovala profesionalne likovne kritike, kot lahko muzealce ali kon-
zervatorje. Sploh pa je odlotitev za specializacijo prav tako osebna kot mate-
rialna: kdor obvlada klasi¢ne jezike, ima boljse pogoje za &tudij starejsih
obdobij (viri, literatura, arhivi), vendar bi bil to hudi¢evo povrsen razlog za
ljubezen do srednjega veka. Kdor ne zna “misliti srednjega veka” skozi moderno
epistemologijo, bo ostal na ravni ljubitelja, ne interpreta.

4,

Najpogostejsa intencionalna zmota moderne kritike je re-naturalizacija. Vse,
kar je spravljeno v formah, ho¢emo videti v naravnih danostih, vsak lik zelimo
preveriti z obrisom v zunanjem svetu, mogoce je realizem res jezik neza-
vednega. NajteZje nam je priznati, da je moderna umetnost prva tako povsem
umetelna, tehniéna in obenem namenoma “nizka”, vsakdanja izkusnja, kot je
nase moderno Zivljenje. Vse, kar so ljudje nekoé¢ verjeli, da je bilo trdno in
“solidno”, vera in miti, ideali in bonton, doloéene in zapovedane meje in
razmere med ljudmi in stvarmi, etika in estetika, vse se je razblinilo v zrak,
kot je napovedal Marx v Komunisticnem manifestu. V umetnosti modernizma
sta se razblinili tradiciji zgodovinske idealne lepote in samoumevnih naravnih
danosti (biotehnologija v modernizmu, genetski dizajn v postmodernizmu). To
lahko obzalujemo kot Verlust der Mitte (Hans Sedlmayr; pri nas Izidor Cankar,
in Se pred nedavnim Anton Trstenjak) ali pa slavimo kot novo svobodo mo-
dernistiéne ustvarjalnosti (od J. Maier-Graefeja do G. C. Argana; pri nas Fran
Sijanec in Zoran Krzisnik). Toda danasnji pogled je lahko samo postmoder-
nistiéen: potem ko se je modernizem enkrat zgodil, ni veé poti v ideale, ker so na
poti prepreke holokavsta in eksistencializma v izkuénjah ter teoretske psiho-
analize in (post)strukturalizma v misljenju, skratka, ker so prav z modernostjo
vse trdne predstavne vzviSenosti postale to, kar so zmeraj bile: samo ideali in
idoli, konstrukti, ki jih je nacela postmoderna dekonstrukeija.
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Misliti moderno umetnost pomeni predvsem vstopiti v njena umetelna
znakovna razmerja in priznati prevladujoco vlogo nove umetniske predmetnosti
v njej, od ready-madov do minimalizma in postmodernih kiparskih “kosov”;
pomeni opustiti kriterije Stafelajne slike in se preseliti v modernisti¢no tavto-
logijo slikovnega polja. Ta odpravlja uteéeno zamisel slike kot pogleda skozi
odprto okno (L. B. Alberti) ali skozi camero obscuro (Vermeer) v nam znani
svet. Pogled stafelajne slike je utemeljen v popolnem zaupanju v analogno,
vzporedno resni¢nost upodobljenega na sliki, v stabilne vezi med naravnimi
danostmi in vsakdanjimi ¢loveskimi izkusnjami ter njihovo nazorno upodobitev
v realisti¢nem bralnem kédu, ki se ne spreminja tako hitro kot likovna tehno-
logija, moda in okus.

Misliti modernizem torej pomeni misliti likovno, ne naturalisti¢no. Vzorec
je preprost, vendar ga je treba v gledanju vsaki¢ znova ¢utno-nazorno udejaniti:
naravni predmet — forma — lik — znak — koncept— teoretski predmet.

Predmet v naravi ima svoj obris, toda v sliki se spremeni v formo (Cézanne,
Matisse), ki jo je mogoce abstrahirati v lik (Maljevi¢, Mondrian, Kandinsky), iz
njega sublimirati znak (Newman, Kline, Noland, Stella) in znak prevesti v
koncept (Sol Lewitt, Baldessari, Weiner). V obmocju konceptualne umetnosti
pa se predmet vede kot zamisel, ki jo je mogoce po Wittgesteinu: “Ime pomeni
predmet. Predmet je njegov pomen. Ime v stavku zastopa predmet” — hipo-
stazirati v teoretski predmet (J. Kosuth).

Umetnostna teorija in kritika, ki sta bili v novoveski misli povezani z
nacelom realnega in idealnega posnemanja (Panofsky, Gombrich), sta morali
zato moderno umetnost oznaciti bodisi kot pozno eksperimentalno obdobje
umetnosti ali pa kot neumetnost. Sele z avtoriji, kot so Meyer Schapiro, Leo
Steinberg in Rosalind Krauss, se je uveljavilo modernisti¢no razumevanje
semioti¢nega in intertekstualnega ustroja moderne umetnine in potem je
postala npr. psihoanaliza, ali pozneje recepcijska analiza, smiselno in uporabno
orodje likovnega kritika. Sele s taksnimi teorijami je bil presezen Greenbergov
formalistiéni horizont.

5.

V sodobni umetnostni teoriji se problem upodabljanja in predstavljanja na
povsem nov naéin vede do aristotelovske zamisli idealnega, realnega in reto-
ri¢nega posnemanja. Mimesis od modernizma naprej ni veé ustvarjalni posto-
pek, v katerem umetnik upodablja vidne in dojete reéi, temve¢ je konceptualni
vzorec, ki razlikuje razli¢ne ravni posnemanja: priblizek prototipu, naravnemu
predmetu in pojavu je v tem pogledu $e najmanj pomemben. Obmocje mimesis
zajema namreé¢ vsa ustvarjalna dejanja, ki vzpostavljajo modele podobnosti,
fiktivne in realne sorodnosti, v katerih pa mnozi¢no nastajajo tudi razlicice,
konceptualni modeli in genetske kopije ter kloni realnega ali teoretskega
predmeta, ki je le izhodi&ce posnemanja. Posnemanje v sodobni likovni umet-

Sodobnost 2004 | 625



Tomaz Brejc: Umetnost opisa

nosti je torej hkrati realno in abstraktno dogajanje. Temelj posnemanja ni le
analogen in tehnien postopek, temve¢ konceptualna metoda, ki omogoéa
projekcije podobnosti, sorodnosti, vzporednosti ter oblikovanje izomorfnih (v
biologiji genskih) prostorsko-¢asovnih entitet (reday-madi, ekscentriéni objek-
ti, instalacije, video projekti, body art, digitalni vizualni mutanti in kloni). V
sodobni umetnostni teoriji se tako spet odpira temeljno ontolosko vprasevanje
in razumevanje teh entitet: ali e ohranjajo analogno lego, kjer odloca zrcalna
podobnost in ontoloska vzporednost subjekta in objekta, ali pa gre za koncep-
tualna in tehnoloska oblikovanja kvazirealnosti in fikcije, ki vzpostavljajo
povsem virtualne modele mimeti¢nosti. Razmerje med analoskimi in digital-
nimi nacini reprezentacije postaja skrajno zapleteno in teoretsko vse bolj
nejasno, nerazvidno.

Potreben je temeljni premislek osnovnega razmerja med analognimi in
digitalnimi modeli mimeti¢nosti v umetnosti med Duchampom in postmoder-
nizmom, Opraviti je treba podrobno analizo slikovne metafore mimesis s
stalis¢, ki jih omogoc¢a Foucaultova konstitucija subjekta v odnosu do podobe
(imago): simbolno, semioti¢no in slikovno analizo tega razmerja zadenja Magrit-
tova likovno-lingvisti¢na dekonstrukeija razmerja med besedo in njeno podobo.
Duchampovo infratenko vizualno polje, v katerem se oérta mimetiéni zasnutek
njegovih ready-madov in “moZganskih dejanj”, je Ze samo posebi “predmet”
podrobne semioti¢ne in ozje likovne analize. Tu igra pomembno vlogo nere-
ferencialni predmet, torej ¢ista teoretska hipostazija, ki ji umetnik Sele isce
likovno reprezentacijo. Ta razmik postvarja konceptualne predstavne modele
in omogoéa alegorije in simbole virtualnega postmodernizma.

Analoski modeli posnemanja so svoj estetski razvoj od renesanse do moder-
nizma utemeljevali v psiholoski in ontoloski resni¢nosti naravnih danosti,
prestavljenih v §tafelajno sliko, ter na kartezijanskem subjektu. Zdi se, da so
zdaj ustvarjalno izérpani. Postmoderni razprseni subjekt (Barthes, Foucault:
"smrt avtorja”; Ch. Harrison: “smrt gledalca”; H. Belting: "nevidna mojstro-
vina”) je edini, ki lahko “zaznava” digitalne modele umetelne, postmoderne
narave, narave, Ki je polna znanstvenih taksonomij, eksperimentalnih projekeij
in fikeij. Ta fiktivna, umetelna narava je konceptualno (biotehnologko) ute-
meljena v sodobni znanosti in tehnologiji in Ze zamenjuje nase analogne
zgodovinske modele in predstave. Sodobna umetnost (“artificial art” 21. stolet-
ja) nastaja v razmerah digitalne mimeti¢nosti in zdaj je pred umetnostno
teorijo temeljna naloga, doloéiti teoretske vzorce in meje taksne ustvarjalne
prakse. Razviti bomo morali posebno teorijo digitalne mimesis v razmerah
virtualnega, fluidnega estetskega prostora v 21. stoletju. V njej bodo znanstveni
modeli narave (biotehnologija, nevrobiologija ipd.) soo¢eni z aktualno umet-
nisko prakso (live art, genetska umetnost, artificial art, biotehnoloska umetnost
ipd.): modeli simulacije in virtualne “razlike” se v sodobni umetnosti znajdejo
na polozajih, ki jih je neko¢ zavzemala objektivna narava, in omogoéajo nove
predstave mimeti¢ne vmesnosti. Prav mimetiéna vmesnost, ki je v enaki meri
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diskurzivna (znanstvena) kot konceptualna (umetniska), ustreza danasnji
prepletenosti estetskega uéinka s teorijo, v katerem razlikovanje ni ve¢ mozno
oziroma smiselno. Pri nas v tej smeri raziskuje Ursula Berlot.

6.

V likovni kritiki je manj pomembno dolo¢anje prostora kot ¢asa. Prostor je
predvidljiv in univerzalen, ¢as je negotov in lokalen. Dolodanje ¢asa: kaj je
sodobno, kaj je v éasu pomembno in odmevno, je za kritika najvecja preizkusnja.
Pri tem si najveckrat pomaga s psevdomorfozami, v primerjavo potegne nepri-
merljive snovi.

Po drugi strani pa mu ¢asovna razseznost dopuéca nebrzdano §irjenje meta-
for, asociacij in predstav. Zato je za dejavnega kritika opis nekaj tako nujnega,
prvotnega in zahtevnega, kot je vmesno polje posnemanja naporno za delujo-
¢ega umetnika. Ko ste pred sliko, sredi instalacije, v galeriji ali v urbanem
prostoru, v “raz8irjenem polju umetniskega dela”, potem resni¢ni problem ni
kontekst, v katerem zaznavate umetnisko delo, temve¢ vpraSanje, kako ga iz
konteksta izlus¢iti, identificirati. Zato potrebujete opis. S pomoéjo opisa “zagle-
date” posebnost in loéenost umetniskega dela od predstavnega okolja, opis, ta
najbolj zanemarjena vrlina kritikega pisanja, je tisti mimetiéni stik, ki navse-
zadnje odloca, ali je kritik sploh “videl” umetnisko delo, ali ga je samo markiral
kot pars pro toto, ali pa ga je v resnici izloéil iz konteksta v njegovi posebnosti
in drugaénosti. Opis kot metonimi¢no gledanje je preizkusni kamen postmo-
derne kritike. Uvodne teze (ki jih lahko vsak opisovalec razlaga in §iri naprej)
so naslednje:

1. Opis se ukvarja z videnim, otipnim, fizié¢nim.

2. Ni nedolZnega ocesa, ni nepristranskega opisa.

3. Opis je po topoloski in ontolo8ki naravi tukaj in zdaj, je haptiéen in
metonimicen (kontigviteta).

4. Opis je oblika prevajanja iz enega medija v drugega (prevaja vidno v
bralno, podobo v tekst, tekst v kontekst), pri ¢emer so meje jezika tudi meje
sveta, ki ga opisujem.

5. Praviloma je diskurzivni kontekst moénejsi od opisa: problem je, kako ga
izolirati.

Po precej razsirjenem prepri¢anju je opis le ostalina zgodnjih umetnost-
nozgodovinskih praks in je v sodobni vizualni imaZeriji v zatonu, ker je samo
Se tehnika predstavne redundance. Konec opisovanja pomeni tudi konec tradi-
cionalne umetnostne zgodovine. Zdaj je na vrsti Kunstgeschichte als Medien-
geschichte. Vendar tu ni treba prehitevati. Opis je po¢asna intelektualna
disciplina, 8kripajo¢i skrupul v naglih obratih elektronske komunikacije. Nje-
gove informacije so po¢asne in v¢asih okorne, arhetipske.
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7.

Delo opisa je reprezentacija (prenos v sedanjik), torej opis zmanjSuje distan-
co, ki je stalnica v pogledu. Opis je v literarni izkudnji ikoniéni strdek,
zamrznjeni fragment, ekfrazija: Ahilov §¢it pri Homerju, Tizianova Assunta
pri [zidorju Cankarju, citat v postmodernizmu. V ontologkem pogledu tezi k
praktiénemu nominalizmu: ime je pomen in predmet dojemanja, kontigviteta
v imenovanju stvari pove vse, pojmi so abstrakcije, imena so stvari; in k
empirizmu, ne idealizmu (metafore, interpretacije). Opis je v bistvu mate-
rialisti¢en, zahteva otip v vidu, dotikanje, neposredno bliZino, soseséino,
prianje in sostorilstvo. Opis je (performativni) vmesnik med posamiéno
podobo in splo§nimi predstavami.

Opis nima neke univerzalne generativne matrice, po kateri nastaja: npr v
realisti¢nih podobah se je treba potruditi, da lo¢imo opis od pripovedi. Nastaja
v detajlu in se v njem spet izgublja. Zato so podvojeni opisi prevare. Pri tem pa
je vsak opis hoce$ noces dolo¢en z mnozico sopomenov in soznakov, tudi ée
skusa biti kar se da protokolaren. Problem je ponavljanje istih ali sorodnih
besed za razliéne elemente podobe: v besedah so si podobni, v podobah razliéni.

Analogna mimesis je poleg tega posebej usmerjena k afirmativni, pozitivni
dejavnosti; posnemanje je ze samo po sebi neka pozitivna, Zivljenje potrjujoca
odloé¢itev. V njej najde gledalec varnost, porostvo verjetnosti in razumljivosti.
Ta zveza je za nas samoumevna in od izuma fotografije naprej tudi vsakdanje
dokazana — 8e vedno uporabljamo fotografijo kot dokazno gradivo, ¢eprav se
pojavi problem interpretacije in se forenziéni dokaz sklicuje $e na druge
tehnike identifikacije.

Ce povzamemo: na razpolago so nam tri ravni, v katerih se premika opis.
Prvo je obmogje mimetiénih analogij; drugo polje je jezikovno — gre za meto-
nimije, $e preden postane neka figura personifikacija, alegorija, simbol; tretja
pozicija je tavtologija: opiSete samo tisto, kar je mogoce opisati. Mojster tega
minimalisti¢nega, protokolarnega opisa je bil (kot izjemno pomemben likovni
kritik) Donald Judd.

9,

Ze Panofskyjev predikonografski opis je v navidezni objektivni izkustvenosti
skrival moéno kulturno preddoloéenost, in je veljal le za zahodnoevropski,
judovsko-kri¢anski in antiéni svet ter poznejso zahodnoevropsko tradicijo.
Uklanjal se je estetskemu kénonu in bontonu. Tu je bilo brez besed, molée
doloéeno, kaj je v opisu dostojno in kaj ne, kaj se izpuséa in kaj se razume samo
po sebi. Taksno ¢istunstvo je bilo znaéilno za generacijo z viktorijansko etiketo,
ki pa ni bila ne etiéno ne estetsko nevtralna (v Kantovem smislu). V poziti-
visti¢ni zgodovinski metodi je bil vzporednik arhivskemu podatku, se pravi, da
je bil razumljen kot posamiéen zidak v bodoéem “Leonardovem zidu” moznih
podob in interpretacij. Sele iz posameznih opisov specificnih stanj umetnin,
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naj bi nastajale velike stilne strukture in pojmi, in nihée ni bil pripravijen
priznati, da je bil stil posami¢nemu opisu pogosto naddolocen: nekaj, kar je
bilo videti “romansko”, je bilo ali zelo staro ali pa zelo primitivno, ¢e se je
izkazalo, da je bilo iz novejSega ¢asa.

Toda opis mora vsebovati tudi fiziéno nevidne, a zato toliko resni¢nejse
presezke, ki ti¢ijo v podobi: vonje, okuse, zvoke, otip in dotik, in ée je treba,
tudi tiste “prizvene in prisluhe, ki jih predvideva gibalni nagovor figuralne
kompozicije. To pa so uéinki, ki jih ne zaznavamo samo z vidom, temve¢ z vsem
telesom, in zato je tako bedno premisljevati reprodukcijo in tako zanimivo
opisati original.

So kipi res brez vonja? Mar iz slik ne zaudarja? So teksti brezgresno ¢isti?
Je elektronska slika popolnoma sterilna? V romanu Patricka Siiskinda Parfum
z grozo odkrijejo, da je zapu$éeno novorojeno dete po vsej verjetnosti peklenski
pankrt: nima vonja. Duchampov Urinoir je na starih fotografijah videti kot
smrdljiva nakaza, v novi izdaji (reprodukecija v Tate Modern) je brezgresno ¢ist
in sterilen, v postmoderni razli¢ici pa se sveti kot eleganten sobni dizajn
(Sherrie Levine). Goberjevi pisoarji in umivalniki so neuporabljeni, toda njiho-
va vsebina je zapacana z aluzijami na analnost in skatologijo. Nevidna snov
teh metamorfoz je vonj, ki ni umetnostnozgodovinska ali kritizka kategorija,
vendar je pomenska lastnost, ki presega zanrska vrednotenja iz posvetne
ikonografije. Tam pa, kjer sadje gnije na bronastih drevesih in razpadanje
bioloskih substanc napolni ves prostor galerije ali se ¢udovita instalacija
japonske umetnice kaze kot idealni vizualni vrt gejse v tehnologiji 21. stoletja,
je opis ze posnetek instalacijske zgodbe. Vonj in — ne le v skatoloskih pomenih
— tudi okus v vidu pa je naloga opisovalca.

Tuckerjev Okeanos je navidez ¢udna falicna gmota. Je informalna zmes
notranjosti in zunanjosti; ni kiparska povrSina-forma niti ni kompaktna ob-
jektna snov. Estetska izkusnja se je sesedla v haptiéno gmoto. Ta proces, ki
diskuzivno ni v celoti opisljiv, ohranja temeljne eksistencialne lastnosti dotika.
Brez njih je vsebina kipa ni¢na. Tudi dotik in izku$nja teZnosti v vidu je naloga
opisovalca. Toda kako to izvesti? Morda je treba zadeti z razlago povrsine. Je ta
namenjena neki slepi osebi, je sploh estetska, je podobna drugim smiselnim
kiparskim povrsinam, ki so pogosto grafi¢ne, dizajnerske, pripovedne, estetske,
ta pa je informelska in brez smisla, kot je ne bi izdelal dotik ¢lovekovih rok in
bi ¢udaske reliefe oblikovala genialna lava; vse to je res, toda ta povr$ina nima
vrednostnega statusa, niti ni nevtralna, ker razodeva neko nasilnost, ki je tuja
toplini kiparjevega dotika. Povrsina je torej zelo “konceptualna”. Ali sploh je
poursina kipa? Mar ni takéna zato, ker so vse “plasti” v notranjosti natanéno
taksne, brezobli¢ne in nasilne, ker to ni “koza”, povrhnjica, temveé¢ surovo
kaze vse tisto, kar je v tem kipu znotraj enako brezdusno “nevizualno”, kot je
njena trenutna (in hkrati veéna) povrsina? Ta kip je torej hapti¢en v najsli-
kovitejséem smislu te besede. Dogaja se predvsem v dotiku, a ga v ogledovanju
prepoveduje.
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Instalacija Ni teme ni teme (Kemperle/Lenardi¢) nima predstavnega libreta.
Njene vsebine so samo navidez (o je podmena) diskurzivne. Temeljni razlogi
pa niso podani tako, da bi bili izrekljivi; argumentum ex silentio (v vidu) je
edina pri¢a njene uéinkovitosti. Gledalec jo dojame v neki ve¢plastni predstavni
konstrukeiji, kjer ni ustreznih in po moznosti enoznaénih ontoloskih razmejitev.
Doloéiti neznana razmerja, loéiti (fiktivno) zgodbo te instalacije od proto-
kolarnega opisa (in do kod lahko seze, ne da bi se spremenil v pripoved), je
naloga opisovalca.

Taksne naloge so morda usodnejSe kot modernisti¢na teorija, ki postmoderni
“kos” (L. Vodopivec) postavi v razmerje: kip — skulptura - plastika — objekt —
koncept — “kos”.

Ce ta predstavni niz nadzorujemo z Rieglovo kategorijo hapti¢nega doziv-
ljaja, se navidez lahkotni semiotiéni ritem razlage ustavi, teoretski opis mini-
malistiénega izdelka (Judd, Andre) pa se taksni zahtevi naravnost upira. Se
umetnost opisa zadenja pod pragom estetske ontologije (samo liminalno je
lahko minimalno)? Dostop do ekscentri¢nih objektov in instalacij v sodobnem
kiparstvu pa se ne skriva v na¢eloma pluralnem kontekstu, temve¢ v analizi
umetniskih intenc, ki nas iz konteksta vodijo v umetnisko “delo”. Kontekst je
lahko samo grobi arhetip (tendence aktualnega stila in njegovi produkeijski
ucinki), umetnisko delo (kot indeks in ikona) pa je subtilni, individualizirani
typus. Zdaj, v 21. stoletju, ko je toliko poskusov vnesti hapti¢no v virtualno
(Ch. Cunningham: flex), ko olfaktorni in sinestetiéni uc¢inki osmisljajo bioloske
zanre live arta, genetiéne umetnosti in estetike umetelne inteligence, je znova
odlo¢ujo¢ samo $e njegov posamicni status, pomen in (morebitni) smisel.

10.

Opis tezi k neki konénosti, dokoné¢anosti umetnine, k zakljuéeni mizansceni,
kjer je ¢im manj pomot, odprtih pomenskih mest in neznanih znakov. Toda
prav to so znamenja modernisti¢nega/postmodernistiénega “odprtega dela”. V
umetnosti po Duchampu je zakljucenost umetniskega dela najveckrat umet-
nikova/kritikova fikcija. Ne le v razpredenosti vsebin in pomenov, kjer razlag
zlepa ni konec, tudi snovno so umetniska dela zadnjega stoletja odprte struk-
ture: najveckrat vidimo samo neko delovno stanje, fazo, razvojno lego ali
instalacijsko razli¢ico, ki jo je mogoce v naslednjem ustvarjalnem okolju spre-
meniti in predrugaciti do nespoznavnosti. Véasih je arhitektura razstavnega
prostora edini resni¢ni okvir umetniskega dela, bela kocka galerijskega prosto-
ra pa zadnja varovalna zapora, ki nam pomaga dolo¢ati videz in pomen
umetniske zamisli. Umetnisko delo se pogosto kar izgubi v urbanem prostoru,
in ¢e se pojavlja v ¢asovnih razmakih (npr. glasovi in glasba kot sporoé¢ila na
ulici ali v parku, v podhodih in javnem prometu; “Urbanaria”), je Ze moZnost in
pri¢akovana pozornost, da te glasove slisite in sploh prepoznate kot umetniske,
zelo majhna, pricakovanja kustosov, da bomo razumeli pojem “razsirjenega
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muzeja” tako, da bomo vsak pogled na nekoliko bolj nenavadno oglasno tablo ali
plakat na mestni vpadnici ali v nakupovalnem sredis¢u povezali s so¢asno razsta-
vo sodobne umetnosti (U3) v muzeju, pa nepremisljena utvara. Mar nakljuéni
mimoidoéi komaj ¢akajo, da prepoznajo sodobno umetnisko sporoéilo in ga zma-
goslavno zoperstavijo “najboljsemu sosedu Mercatorju” ter odhitijo v muzej ?
Ampak opis ne pozna ironije, po tradiciji ne velja za “intelektualno”, razum-
sko zahtevno nalogo. Naceloma naj bi bil — kako zmotno — predpriprava za
resniéno delo, interpretacijo. Zato ostaja samo eno izmed Stevilnih orodij
likovne kritike. V ¢asu digitalizacije umetniskih medijev je skoraj pozabljen,
odvecen, kajti dandanes se z eno podobo razlaga neka druga, in tako napre;.
Prevajanje v tekst kot vzporedno sporoéilo je zamudno in pogoste so napake v
identifikaciji pomena, ker lahko prvi opis prav tako zasnuje naslednjega. Tudi
misljenje je toliko podrejeno vizualnosti, da misliti pomeni videti, med videti
in vedeti pa je Se vedno razlika, o ¢emer obstaja mogoéna (post)strukturalistiéna
literatura. Vtaknite v to razpoko opis in kar naenkrat umetnina ne bo ve¢ tako
daleé in tuja, shranjena v medijskem podobotvorju med mnozico drugih vidnih
sporo¢il, opis jo bo prestavil v blizino, med dotike, vonje, okuse, zvoke in tisine,
svetlobe in sence vsakdanjih izkus$enj, sredi katerih se utegne zasvetiti neki
neznan pomen ter nam kot “resniéna navzocnost” ostati v zavesti in spominu.
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