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V 8ahu poznajo poseben izraz, ki oznaluje zacetek $ahovske igre. Imenujejo ga gambit. Ce
sledimo slovarski definiciji, gre pravzaprav za izraz, ki se uporablja pri Sahovskih otvoritvah, v
katerih se zrtvuje figuro (najpogosteje kmeta) za dosego pobude (iniciative). Znano je tudi, da
izrazizviraizitalijanske besede gamba, in da gambit v prevodu pomeni spotik. Italijani recejo
dare il gambetto, kadar mislijo na to, da nekomu podstavite nogo, da nekoga spotaknete.

Kljub temu, da se na Sahovske strategije ne spoznam posebej, mi zgornja figura zadosca
za ugotovitev, ki sem jo imel na sumu Ze prej, namrec da je za vsak zacetek potrebna neka
iniciativa, Zrtev in predvsem — spotik. Ni zaletka, vsaj zacetka misljenja, ki ne bi bil spotik,
spodrsljaj, zdrs.

Vse to troje ima vselej prizvok necesa nenadnega in nepri¢akovanega, nemara necesa, kar
se je zalelo 'na silo'. Spotaknemo se lahko sami, po zaslugi neke neizogibne naklju¢nosti,
lahko pa nam nekdo tudi podstavi nogo, ucinek nenadnega vdora je enak.

Toda vprasanje, do katerega sem pravzaprav hotel priti, se dotika neke splosne tezave, ki jo
imam z zacenjanjem, recimo pisanja. Najprej bi v zagovor lahko rekel, da zato, ker se sicer
ukvarjam z arhitekturo, pisanje ne spada v moje podrocje, da gre za poklicno deformacijo
itd. Toda takoj se pojavi vprasanje, zakaj bi samo pisanje predvidevalo kakrsnokoli posebno
usposobljenost? Prej se zdi, da gre za nek splosen problem danasnjega Casa, ki se ne dotika
katerekoli posamezne stroke, temvec zajema vse enako.

Naj skuSam to pojasniti nekoliko podrobneje. Zgoraj sem predpostavil, da zacetek zajema
dolo¢en moment nasilja, doloceno prekinitev ustaljenega krogotoka. Lahko bi rekli, da tisto,
kar danes uravnava ustaljeni tok ¢asa, prav gotovo ni nekaksno predmoderno menjavanje
letnih ¢asov, menjava sonca in lune, ki bi uravnavala vsakdan, potopljen v tradicijo in obicaj.
Niti ne gre za cas, kjer bi bil vsakdanjik razdeljen na ¢as dela in ne-dela, prostega ¢asa. Guy
Debord je ta ¢as recimo imenoval ¢as druzbe spektakla, kjer so ljudje v prostem casu, aso-
ciiranem s pasivnostjo in pobegom, hodili v kino in gledalisce, brali knjige, gledali umetnost
ali televizijo. Danasnji ¢as je v tem smislu kompleksnejsi od omenjenega, saj ni vec povsem
jasno, kje je lo¢nica med delovnikom in prostim ¢asom. Kar je zelo dobro ujel Rem Koolhaas:
'‘Nekoc je obstajalo razmerje med prostim ¢asom in delom, bibli¢ni diktat glede odpiranja in



zapiranja. Zdaj delamo vec, ujeti v stalnem vikendu .'Ta misel pravzaprav napeljuje na to, da
se danasnji ¢as dosti bolj kaZe v luci nenehne in univerzalne aktivnosti, hrbtna plat tega pa
bi lahko bila misel, ki jo je zelo dobro izrazil Ze Slavoj Zizek v knjigi o nasilju: 'Dandana3nji
groznja ni pasivnost, ampak psevdoaktivnost, nuja 'biti aktiven', 'participirati', maskirati
Nicevost tistega, kar se dogaja. Ljudje vseskozi intervenirajo, 'nekaj pocnejo', akademiki
sodelujejo v brezsmiselnih 'debatah’ itd., ampak resnicno tezavna stvar se je umakniti, se
izvzeti iz tega krogotoka.' Tu postane ze malo bolj jasno, zakaj so danes, ko moramo kar
naprej zagotavljati neprekinjenost dela, zacetki — odkloni in spodrsljaji — tezki.

Dodatna tezava je seveda v tem, da omenjena mobilizacija nujno zajame tudi govorjenje
(jezik je pa¢ del nasih teles). Ce namre enkrat zagovarjate idejo materialnosti besede —idejo,
da je nekoga mogoce ubiti ne le s 'potegom meca', temvec tudi s 'potegom peresa' — potem
to nujno potegne za sabo tudi stopnjo, do katere se danes vsakrsnega diskurza od znotraj
drzi zahteva po denarju, uporabljivosti in u¢inkovitosti. 'Ko zmanjka denarja, je filma konec,'
je rekel Fellini. Spomnimo se recimo nacina, kako se danes pretaka znanstveni diskurz:
s svojim preStevanjem citatov, avtorskih tock ipd. Ta imperativ vselej zahteva nedvoumen
pomen, pomen, ki bo fiksiran, prenosljiv, razberljivin uporabljiv. Vzpostavlja pa tudi nekaksen
avtorski nadjaz, ki ukazuje: 'glej, da bo vse, kar bos napisal, razumljivo in v pravem vrstnem
redu, tako kot so napisali drugi ...' To pa lahko otezi zaletek.

'Pisem, da biizgubil obraz,' je dejal Foucault. In morda je tukaj pravo mesto, da si zastavimo
vprasanje, ali si je danes sploh Se mogoce predstavljati revijo, ki ne bi bila Ze vnaprej pod-
vrzena rangirnim tabelam, statistiki in avtomatizaciji prestevanja takih in drugacnih tock,
zdrugimi besedami, ali si sploh Se lahko zamislimo bralca ali pisca— Cisto navadnega ¢loveka—,
ki ne bi bil hkrati tudi Stevilka, izrazena v procentu ucinkovitosti ...

Ali pa smo se nepreklicno znasli v nekem neznosnem stanju, ki ga bo pac treba vzdrzati? m

za urednistvo, Nejc Lebar
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(SAMO)TERITORIALIZACIA
UMETNOSTI:
PROSTOR TRADICIJE
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'Tako sem se naucil bojevatis platnom, saj sem
spoznal, da se upira moji Zelji, viziji, naucil sem
se podrediti ga tej Zelji. Ob samem pricetku
stoji pred menoj kot Cista, neomadeZevana
devica ... Nato se nadenj nameri volje Zelen
Copic, ki si ga postopoma — najprej tukaj, nato
drugje — podvrZe z vso zanj znacilno energijo,
kakor evropski kolonist."”

O prostoru v likovni umetnosti je najpogoste-
je govora v navezavi na prostor slikovnega
formata ali umetniskega medija, citirana
izjava umetnika pa hkrati izpostavi relacijo
prostora in teritorialnih teZenj — moment
zavojevanja, koloniziranja, osvajanja 'terito-
rija', kizadobiva v kontekstu globaliziranega
umetniskega sistema Se dodatne, geopoli-
ti¢ne razseznosti.V navezavi naumetnostin
prostor skozi segment koloniziranja je tako
mogoce govoriti o geopolitiki umetnosti,
sploh pa razpreti nekatere dodatne vidike
misljenja prostora v umetnosti.

Od 60., 70. let se sicer razumevanje prostora
radikalno modificira, pozornost se vsaj v dolo-
Ceni meri premakne onstran slikovnega pros-
tora in prostora medija, ki sta dotlej predsta-
vljala klju¢ni raziskovalni (in/kot teritorialni)
fokus umetnika, v prostor druzbe in kulture,
oziroma druzbeni in kulturni prostor. Hal
Foster v tej navezavi govori kar o etnograf-
skem obratu, ki ga naveze na spremembo
paradigme 'umetniskega boja' 'napredne
umetnosti' vimenu razrednega drugega, v
boj angaziranih umetnikov v imenu kultur-
nega in etni¢nega drugega. Ta bi sicer po
njegovem mnenju naj bil logi¢na posledica
‘evolucije umetnosti'; (visoko)modernisticni
raziskavi umetniskega medija, bi naj sledila
raziskava prostorskih, naposled pa Se mate-
rialnih pogojev in temeljev percepcije ume-
tnika oziroma gledalcev. Prostor umetnosti
vzporedno z evolucijo raziskovalnega — in
teritorialnega — interesa ni vec pojmovan
v golem fizicnem smislu, ampak postane
kontekst—diskurzivna mreza praks, institucij,
subjektivitet in skupnosti.?

1. Geopolitika umetnosti: prostor kot
teritorij

Teritorialne aspekte vumetnosti—v veliki meri
tesno zvezane z institucionalnimi struktura-
mi — morda najbolj eksplicitno izpostavijo
predvsem feministi¢ne in postkolonialisticne
kriticne intervencije, na primer v navezavi
na predpostavljeno 'nevtralnost' zgodovine
umetnosti. Univerzalni parametri zahodnega
modernega umetniskega sistema, uteleseni

v narativu moderne 'svetovne' umetnosti, se

skozi kritiSke prispevke izkazejo za hegemone,
ali—receno s terminologijo dekolonialistov —
kot produkti epistemologije nicte tocke. Tocke,
s katere se vzpostavlja perspektiva sveta, kije

(samo)perceptirana kot neoznacena in nev-
tralna.3 Na podlagi kriti¢nih intervencij bi se

naj tako vzpostavila baza za 'tekstualizacijo'
samih umetniskih institucionalnih struktur, v
kontekstu katere je mogoce opazovati tudi

spremembo zgodovinske definicije muzeja,
oziroma Sirso preusmeritev prezentacijskega

fokusa od umetnostnega teksta (tj. umetni-
skih del) k umetnostnem kontekstu kot te-
kstu.#Vzporedno je mogoce govoriti tudi o

premiku od paradigme umetniskih institucij

kot mest nevtralnega shranjevanja, kopicenja,
klasificiranja in prezentacije umetniskih arfe-
taktov—mest totalizirajoCe sinteze svetovne

umetnosti, ki soobstajaz mnozico nacionalno

zamejenih/legitimiranih narativov moder-
ne umetnosti — k 'postmodernisti¢ni' zbirki

soobstojecih partikularnih fragmentarnih

raznolikosti. Ob kriticnem preizprasevanju

avtoritarnega master narativa umetnosti,
katerega podpira mnozica 'obsojenih' na

reprezentativno vliogo 'lastne’ (tj. s pozicije

strateske tocke dolocene) partikularnosti, pa

prihaja v kontekstu sodobne umetnosti tudi

do pospesene fascinacije, zanimanja, tezen;j

po razumevaniju, sploh pa procesov podar-
janja glasu ter horizontalnega vkljucevanja

teh istih reprezentantov partikularnosti. V
globaliziranem umetniskem kontekstu zaho-
dna umetnost seveda Se vedno ohranja status

'strateske tocke'; institucije, institucionalni

modeli, trendi, koncepti, kapital, trg namrec

Se vedno v najvecji meri prihajajo iz zahodne-
gasvetaali pa soz njimvsajzelo tesno poveza-
ni. Proces vkljuevanja 'drugih' tako pogosto

poteka na nacin polascevanja, koloniziranja

lokalnih/regionalnih umetniskih pojavov/idi-
omov, njihove dekontekstualizacije, nato pa

'vnovi¢ne umestitve', (filtrirane, redefinirane)

'postavitve nazaj' v njihov izvorni kontekst,
oziroma njegov simulaker. Ta mehanizem se

povsem 'samostojno’ reproducira tudi s strani

'reprezentantov partikularnosti' samih, preko

privzemanja v obliki samouprizarjanja 'drugih

za drugega', pogosto iz povsem pragmatic-
nih razlogov, da bi bili prepoznani, oziroma

vkljuceni v procese (trznih) menjav.

1.1 (Samo)teritorializacija tradicije: pri-
mer Arteast Collection 2000+

V ta kontekst je mogoce vpeti tudi narativ so-
dobne likovne umetnosti, kot ga od druge po-
lovice 80., predvsem pa v go.—torej obdobja
osamosvajanja in spremenjene geopoliticne



situacije znotraj Evrope po letu 1989 — kon-
ceptualizirain vzpostavlja osrednja institucija
zalikovno umetnost prinas, Moderna galerija.
Akterji slednje zacnejo svojo partikularno ide-
jo sodobne umetnosti oblikovati vzporedno
s konceptualizacijo posebnega tipa instituci-
je —muzeja sodobne umetnosti, ki bi ga naj
zahtevale njene specifike. V tem kontekstu
ni nepomembno izpostaviti konceptualiza-
cijo nakazanih institucionalnih premikov, ki
nakaze 'teritorialne razseznosti'. Dolgoletni
kustos MG Igor Zabel tako institucionalne
premike pojasnjuje na primeru spremembe
terminologije znotraj umetnostno-instituci-
onalnega diskurza. Namesto 'razstave'se od
90. zelo pogosto uporablja izraz 'razstavna
strategija': 'Poleg ozZjega pomena neposredne-
ga vodenja vojske obsega pojem 'strategija’
tudi SirSi pomen spretnega in premisljenega
ravnanja v neoboroZzenem boju, recimo poli-
ticnem, in navsezadnje tudi preneseni pomen
premisljenega ravnanja, zlasti tistega, ki je
usmerjeno k nekemu smotru. Prav ta prene-
seni pomen je, kot se zdi, tisti, ki ustreza ideji
'razstavnih strategij".s

Sprememba terminologije, sploh pa refleksija
te spremembe, skratka implicira, da gre za
dejavnost, ki je usmerjena k nekemu smotru,
temu ustrezno pa umetnostno polje —ne zgolj
institucija—ni ved razumljeno kot nevtralno,
temved prezeto s tekmovanjem, torej 'bojno
polje'. Nekaksen samorefleksivni moment
MG je mogoce retroaktivno navezati tudi
na 'kontroverzni' U3 - 2. Trienale sodobne slo-
venske umetnosti, ki ga je leta 1997 kuriral
avstrijski teoretik umetnosti Peter Weibel.
Na tem konkretnem primeru se namrec lepo
razpre 'notranji konflikt' lokalne umetniske
scene, ki se vtem primeru nanasa narazli¢ne
perspektive-percepcije Weiblove selekcije, ki
predstavlja pogled na 'slovensko' umetnisko
produkcijo, ter je neposredno zvezan s pro-
jekcijo njenih domnevnih meja. Medtem ko
Weibel lasten pogled — kot to tudi izpostavi
- koncipira kot pogled, ki ni zamejen na naci-
onalni, kulturno-identitetno-reprezentativni
okvir, ampak 'govori' iz notranjosti medna-
rodnega umetniskega prostora, je s strani
nekaterih akterjev znotraj lokalnega konte-
ksta perceptiran kot pogled od zunaj, pogled
na nacionalno, lokalno zamejeno umetnisko
produkcijo s strani 'tujca'. 'Weiblov Trienale' je
med drugim kljucen tudi zato, ker se na pod-
lagi njegovega zelo profiliranega 'pogleda’,
med akterji znotraj lokalnega umetniskega
polja odpre debata o strategijah pozicionira-
nja lokalne produkcije v mednarodni, globalni
kontekst. Povedna raba vojaske terminolo-
gije, znacilna za prezentacijo umetnostiv go.
v okviru MG, nakazuje, da se ta nedvomno

samopozicionira v notranjost mednarodnega
umetniskega prostora, od koder se ji razpi-
ra perspektiva na lokalno situacijo, ki vsaj
naceloma ni zamejena nacionalno, temve¢
kvecjemu regionalno. Oblikovanje narativa
sodobne likovne umetnosti s strani MG je
torej neposredno zvezano s projekcijo/per-
cepcijo lastne 'izjavljalne pozicije', ki je — kot
je mogoce sklepati na podlagi oblikovanja
strategij in taktik vstopanja v mednarodni
umetniski sistem — pravzaprav projekcija v
prihodnost, projekcija tega, kam nas lahko
stratesko ravnanje privede.

V tej navezavi je torej klju¢na referenca rav-
no mednarodna zbirka Arteast 2000+, ki se
je oblikovala vzporedno z idejo sodobne
umetnosti in muzeja sodobne umetnosti.
Preko zbirke, ki je bila prvotno omejena na
slovenske umetnike, je ob oblikovanju stra-
tegij vkljuCevanja v globalni umetniski sis-
tem, sploh pa v kontekstu ekonomskega in
kulturnega povezovanja 'obeh Evrop', MG
(v simbolnem smislu) zavzela povsem speci-
ficno pozicijo. Te ne gre locevati od sicersnje
specifi¢ne 'liminalne' geopoliticne pozicije
slovenskega kulturnega prostora, 'vjetega
v posebno politicno geografijo na meji dveh
Evrop',® rezultata multiplih zgodovinskih
nanosov ‘zunanjih' in 'notranjih' kolonizacij,
politi¢nih zamejitev, vec-stranih projekcij in
(samo)pozicioniranj. Po eni strani je slovenski
kulturni prostor umescen/se umesca na pros-
tor Balkana, za katerega je sploh znadilna li-
minalnost—odvisno od perspektive ga je torej
mogoce opredeliti bodisi kot vzhod zahoda
alizahod vzhoda. Sama zbirka Arteast 2000+
je—kotreceno-osredotocena predvsem na
'vzhodno umetnost', pri Cemer se kategorija
'bivSega vzhoda' seveda nanasa na skupno po-
liticno zgodovino. Invtem smislu je mogoce
tudi glede 'vzhoda' kot identitetne kategorije
izpostaviti specificno pozicijo Jugoslavije v
primerjavi s Sovjetsko zvezo. Prva namre¢
ni v kontekstu kategorije 'politi¢cnega vzhoda'
nikoli predstavljala radikalne drugosti, hkrati
pa je bila ze znotraj Jugoslavije pozicija Slo-
venije specifi¢cna. MG+MSUM se torej preko
zbirke Arteast 2000+, izhajajoc iz specificne
pozicije slovenskega kulturnega prostora,
(lahko) samopozicionira kot povezovalka,
instanca vzpostavljanja dialoga med Zaho-
dom inVzhodom.

Eden nedvomno najboljlucidnih interpretov
dejavnosti MG, zbirke Arteast 2000+ kot tudi
na primer delovanja slovenske umetniske
skupine Irwin, katero je mogoce — kot bo
bolj razvidno v nadaljevanju — zelo eksplici-
tno navezatina strategije MG, ruski teoretik
umetnosti Victor Misiano na primer na pod-

lagi refleksije projekta Irwin Transnacionala
dobro osvetli specificnost slovenskega kul-
turnega prostora v navezavi na strateskost
osredotocanja na vzhodnoevropsko identi-
teto v luci sodobno-umetniskega kulturno-
-identitetnega trga: 'TeZnja, da razkrije svojo
vzhodno identiteto, je za Slovenijo naraven
nacin vstopa na evropsko in globalno identite-
tno trzisce. Slovenija povsem razume, da njena
moznost postati Zahod ne bazira na tem, da
demonstrira sebe kot absoluten Zahod, temvec
da razkrije moment konvencionalnosti meja, ki
Jjih je ta vzpostavil, da torej preko razkrivanja
lastnega multidimenzionalnega karakterja re-
lativizira idejo Zahoda.” Obenem poudari tudi
takti¢nost zbirke Arteast 2000+, (kot trdim
sama) konceptualne baze narativa sodobne
slovenske umetnosti MG:

'Koncepcija zbirke Moderne galerije je neposre-

den odgovor na zakonitosti globalnega sveta.
Ce hoce biti sodoben muzej mednaroden, mora
ponuditi svojo edinstvenost: v svetu univerzal-
nih vrednot simora pridrZati neko specializacijo,
neko kompetenco, ki nima primere. Kaj je lahko
naravnejse za Ljubljano, ki je kulturni center na
meji med Vzhodom in Zahodom, kot vzposta-
vljanje te mejnosti, osvajanje tiste edinstvene
perspektive globalnega sveta, ki se odpira s
tega kraja? /.../ Drugace povedano — radikal-
nost in pogum ljubljanske zbirke je v tem, da
se ne le trudi slediti globaliziranim normativom,
ampak ponuja svoj projekt globalnosti. Seveda
Jje to najucinkovitejsi nacin, kako postati pol-
nopraven del globalnega sveta.®

Ce sem se do sedaj dotaknila predvsem 'ge-
opolitike umetnosti', oziroma teritorialnih
aspektov v navezavina institucionalne struk-
ture, je mogoce v nekem smislu podobno
stvar opazovati tudi na singularni ravni. Ven-
dar me v tem kontekstu ne zanima toliko
orisati teritorialnih tezenjin njihovih okolis¢in
na konkretnih primerih, ampak nekaj dru-
gega: kako se postavljanje meja, oziroma
boj proti ze postavljenim (konceptualnim,
materialnim) dominantnim mejam—mejam,
postavljenih s perspektive 'strateske tocke'
—'sprevrze' v obliko samoteritorializacije, ki
reproducira dominirajoco logiko teritoriali-
zacije. Kako se strategije samoreprezentacije,
samozgodovinjenja, samokontekstualizacije
kot 'emancipatorne' geste, ki se ticejo pred-
vsem poskusa, da se prevzame in nadzoruje
kontekst, preko tega pa interpretacija, recep-
cijain zgodovinska umestitev umetniskih del,
sprevracajo v reprodukcijo logike, katero po-
skusajo sprevrniti. Zanima me torej predvsem
premislek, v kaj stratesko 'sprevracanje meja’
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rezultira, kaksne so njegove konsekvence in
rezultati. Kaj 'sprevracanje meja' izkljudi, in
kaj pomenitoizklju¢evanje, kaksne so posle-
dice tegaizkljucevanja, alina kratko: kakSen
je dejanskiizkupi¢ek domnevno strateskega
'sprevracanja meja' in/kot njihove relokacije.

1.2 Prostor/teritorij tradicije

'Ko na Zahodu beZen poznavalec zgodovine
umetnostisreca delo Josepha Beuysa aliYvesa
Kleina, ga brez teZav perceptira v relaciji do
celotne mrezZe drugih umetniskih del in ume-
tnikov, med katerimi Beuys in Klein zasedata
pomembno mesto. 'Karta' Zahodne umetnosti,
Jje torej v veliki meri—vsajv temeljnih potezah
— prisotna v mislih prakti¢no kogarkoli.

/.../ Preko vodenja zainteresiranih posamezni-
kov skozi zadnjih petdeset let vizualne umetno-
sti regije, East Art Map poskusa sluZiti kot
orientacijsko orodje, umetnostno-zgodovinski
GPS po ogromnem, a neraziskanem kot-da
teritoriju."

'Kako naj umetnik istocasno izvede gesto spo-
Stovanja vira njegove inspiracije — dela znane-
ga kolega, kisi je uspel vzpostavitiime —ter se
hkrati distancirati od tega dela in imena, na
tak nacin pa postane on sam? V doloceni fazi
sem nasel nacin, kako bi se osvobodil— ne toliko
od vpliva, ampak torture iskanja samega sebe
v delu drugega umetnika: znana imena sem
tako dolgo ponavljal na glas, da so povsem
izgubila svoj pomen. /.../ Cutil sem, kakor da
izvajam neke vrste eksorcizem. Na nek nacin
sem izkazal spostovanje do teh imen, vendar
sem se preko njihovega prevajanja v prazne
glasove, ki so se eden za drugim izgubljali v
prostoru in Casu, uspel osvoboditi vse silne teze
tega, kar sem v obliki preferenc in vplivov uspel
zakumulirati v svojih mislih ..."*

Izjavi umetnikov izpricujeta povsem singu-
larne tezave s samopozicioniranjem v mrezi
umetniskih del/umetnikov, v umetnostno-
-zgodovinsk teritoriju, ki se jim je preko disci-
pliniranja zasidral v zavest, oziroma tezave s
samopozicioniranjem v kontekstu globalizi-
ranega umetniskega sveta/trga. Samopozici-
oniranje umetnikov ima seveda veliko opra-
viti s konstrukcijo lastne izjavljalne, avtorske
pozicije. Po eni strani se zdi, kakor da je ta
teritorij nujen, kakor da je samoumescanje
preko internalizacije te mreze/teritorija nujni
del'govora' umetnikov, kakor da skratka brez
ozavescanja mesta, s katerega govorijo, sploh
ne morejo (spre)govoriti. Hkrati pa jih inter-
nalizirana mreza/polje tradicije nekako tlaci,
lahko birekla: vzpostavlja teren raziskovanja
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in govora, a istocasno deluje kot gravitacij-
ska sila v nekem 'omejujocem’ smislu. Zdi se,
kakor da se v procesu internalizacije, ozave-
Scanja 'terena govora' in samokonstrukcije
neizbezno eliminira cela mnogoterost tega
—Ce ostanem pri komunikacijski metafori —kar
jemogoce (sploh)redi, kako je mogoce (sploh)
govoriti. Kakor da skratka vzpostavljanje
relacije zumetnostno-zgodovinsko tradicijo
vzpostavlja legitimno govorno pozicijo, prido-
bljena/priborjena legitimnost pa neizbezno
predpostavlja doloceno zrtev.

V tem kontekstu seveda ni nepomembno
premisliti, kdo ima pravzaprav tezave s samo-
pozicioniranjem in/kot (samo)teritorializacijo,
ravno nasprotno. Samopozicioniranje je hkra-
ti v tesni navezavi z vzpostavljanjem dialo-
ga — komunikacijskih menjav, (z)moznostjo
govora, ki ne predpostavlja zgolj poznavanja
koda, ampak predvsem status ‘biti legitimen
(so)govornik’. Ce se na prvi pogled zdi, da gre
zgolj za razumevanje v kontekstu komunika-
cije, sama ne vidim bistvene razlike med vklju-
¢evanjem v komunikacijske in vklju¢evanjem
vtrzne, ekonomske menjave. 'Nematerialna
potrosnja', torej na primer potrosnja kot re-
cepcija umetniskih del** in (materialna) po-
trosnja v ekonomskem smislu sta v kontekstu
umetnosti namrec precej zabrisani. Onstran
ekonomskega determinizma je mogoce redi,
da je govor o komunikaciji in dialogu, zelo
tesno povezan z ekonomskimi menjavami
intrgu (aligovorom o njih). Izjava umetniske
skupine Irwin je — poleg tega, da zelo ekspli-
citno izpostavi (neizbezno?) okcidentalisticno
bazo samopozicioniranjain samokontekstua-
lizacije—vtem smislu zelo povedna: ‘Zahodni
sistem je organiziran tako, da lahko z njim
komunicira samo subjekt, posameznik, Ce ta
posameznik ne ustreza zahodnemu pojmova-
nju posameznika, ce njegova subjektiviteta ne
govori v kodih Zahoda, ampak v nekih drugih
kodih, ne more vzpostaviti svojega prostora,
nima identitete in integritete, zato zelo teZko
o Cemer koli komunicira zZahodom. Lahko pa
se seveda podreja.'

Premislek glede 'kdo?' pa vendarle osvetli
zgolj en aspekt. Ko skratka identificiramo
nekaksne 'tezave' s (samo)pozicioniranjem
ter komunikacijskimi in ekonomskimi me-
njavami, ni pomembno zgolj zastaviti vpra-
Sanja, kdo se pravzaprav spopada s (temi)
tezavami, kdo jih morebiti nima in zakaj je
temu tako, ampak tudi 'kdaj, v kakSnem
kontekstu te 'tezave' (lahko) nastopajo kot
'tezave'?' Na primer: kdaj v kontekstu ‘razvoja’
umetnosti?V tej navezavi neizbezno tréimo
ob moment samoreferencialnosti umetno-
sti, ki je konceptualno vezana predvsem na

ready-made, iz tega izpeljane institucionalne
teorije umetnosti, teze o koncu umetnosti
(A. C. Danto) in/kot dosegi samozavedanja
umetnosti — skratka obneko doloceno ob-
dobje/fazo, ko se umetnost zdi nerazlocljivo
zvezana z institucionalnimi strukturami, ko
se celo zdi, da ni umetnosti onstran teh istih
institucionalnih struktur, ki materialno ali
konceptualno jamcijo dolocen rez, mejo, celo
zamejitev, obmocje, znotraj katerega se ta
vrsi, vzpostavlja, ohranja.

Leta 1996 slovenska umetniska skupina
Irwin izvede 'relacijski, participatorni' projekt
Transnacionala—mesec dni trajajoci road-trip
Cez ZDA, v okviru katere se clani skupine,
del NSK in njihovi 'ruski umetniski kolegi',
povezujejo s podobno-mislecimi'zahodnimi
umetniskimi kolegi', pri katerih se tekom po-
tovanja ustavijo, ter premisljujejo (morebitno)
edinstvenost lastne vzhodne pozicije.** Leta
2001 (trenutno) zakljuceni Irwinov procesualni
multimedijski projekt arhiviranja East Art
Map™ je mogoce gledati kot nadgraditevtam
nacete debate in —nedvomno - strategij, ki
se vzporedno povezujejo tudi z institucio-
nalnimi strukturami, predvsem MG+MSUM.
Slednja se namrec preko konstrukcije narativa
sodobne slovenske umetnosti pravzaprav
priklaplja na strategije samozgodovinjenja
in samokontekstualizacije, ki so potekale
predvsem v 8o. v okviru retroavantgarde,
Neue Slowenische Kunst, oziroma dejavno-
sti umetniske skupine Irwin kot dela NSK,
skratka na umetniske strategije nadzorova-
nja interpretacije, recepcije in zgodovinske
umestitve del, katere so se sicer pogosto
posluzevale 'avantgardne prakse', in ki so v
vzhodno-evropskem kulturnem kontekstu
potekale predvsem zaradi neobstojecega raz-
vitega umetniskega sistema (po zahodnem
modelu), kateri bi naceloma naj opravljal te
iste funkcije.

2. Samoteritorializacija

'Ko se je specificno obdobje ‘brezvladja' 8o., tako
idealno za organizacijo kriticne mase, zacelo
transformirati v t.i. obdobje tranzicije go., se
drugace kot vecina nismo poskusali stopitiz za-
hodnim umetnostnim sistemom, temvec smo
se odlodili artikulirati lastni kontekst. /.../ Bili
smo mnenja, da drugacni pogoji produkcije na
biviem Vzhodu nujno povzrocajo drugacnost,
razliko, ki je vpisana tudiv sami umetniski pro-
dukciji. To razliko oz. umetnisko produkcijo, ki
Jestorazliko zaznamovana, smo poimenovali
vzhodni modernizem in se odloCili ugotoviti,



kako se ta razlika kaze v konkretni produkciji,
pritem pa smo se ves Cas zavedali, da z lastnim

delovanjem vplivamo na rezultate ugotavljan-
Jja. Skratka, postavili smo se v pozicijo, ko smo

bili hkrati avtor in sami sebi objekt.’

Se ena od izjav umetniske skupine Irwin,
preko pozicije 'biti hkrati avtor in sam sebi
objekt', znova izpostavi moment samorefe-
rencialnosti.Vendar—kajme vtem kontekstu
pravzaprav zanima: v kakSnem razmerju so
'komunikacijske’, trzne menjave in samote-
ritorializacija. Se bolj pa: kaj bi lahko bila na-
kazana 'Zrtev' samoteritorializacije?

V tej navezavi si je mogoce zastaviti novo
serijo vprasanj, na primer: kaj to¢no pravza-
prav oznacuje 'umetniski sistem’, in v kaksni
navezavi je ta do teritorija tradicije oziroma
procesa samoteritorializacije umetnosti? Kje
potekajo meje 'umetniskega sistema’, kdo jih
doloda, kako jih je mogoce dolociti oziroma
kako so sploh zaznavne?

Umetniski sistem, ki ni zgolj natanc¢no do-
lo¢ena in dolocljiva materialna organizacija,
oziroma organizacija materialne produkcije,
ampak v veliki meri tudi (zgolj) projekcija, ki
pa vendarle tako ali drugace vpliva na orga-

nizacijo materialne produkcije, prvenstveno
oznacduje bolj ali manj formalizirano poeno-
tenje parcialnih delov v celoto. Sami deli se
enotijo po dolo¢enem principu, na podlagi
katerih je med drugim mogoce posamezen
sistem — celoto tudi (raz)lociti od nekega
drugega zacasnega ali trajnega (po)enotenja
parcialnih delov. Sistem skratka po eni strani
tvorijo, in tudi dolocajo, principi poenotenja,
po drugi pa notranjega urejanja parcialnih de-
lov; njihovega vrednotenja in hierarhiziranja.

Kriti¢ne intervencije v dominirajoci umetni-
Ski sistem in narativ kot njegov sestavni del
izpostavijo dejstvo soobstoja mnogoterih
sistemov, pri Cemer sam soobstoj, na nek
nacin tudi meje med posameznimi sistemi,
funkcionirajo preko procesov vrednotenja,
vsiljevanja partikularnih vrednot in norm,
ter hierarhiziranja in totaliziranja. Kriti¢ne
intervencije izpostavijo moment dominacije —
dejstvo, da med posameznimi soobstojedimi
sistemi ne gre za natancno dolocljive pro-
storske ampak bolj teritorialne meje, nabite
s kolonizacijskimi teznjami in medsebojnim
tekmovanjem. Soobstojeci paralelni sistemi
predstavljajo nekaksne kontekstualne me-
hurcke, ki obdajajo umetnisko produkcijo,
jourejajo, klasificirajo, ter hkrati omogocdajo

dialog — komunikacijske in trzne menjave
med njimi.

V navezavina nakazani moment omejevanja,
ki se veze na kompleksen proces samoterito-
rializacije, ki sem ga na tem mestu zgolj nace-
la, je mogoce vzpostaviti doloceno analogijo.
Na primer z antikolonialnimi boji, ki potekajo
vzporedno s sodobno globalizacijo, ter se —
razen rednik izjem — iztecejo v konstitucijo
nacionalnih drzav po zahodnem modelu. V
kontekstu umetniskih institucionalnih struk-
tur gre skratka pravzaprav za spremembo
paradigme od izkljucevanja, h kontrolira-
nemu vkljucevanju, oziroma kontroli nad
vklju€evanjem, ki predpostavlja reprodukcijo
vnaprej dolocenega terena igre, kjer se ta
odvija. V tem smislu je mogoce opazovati
tudi logiko natan¢no premisljene strategije
MG+MSUM: samoteritorializacija tradicije in/
kot natancna konceptualizacija narativa pred-
postavlja tocno dolocen filter vkljuCevanja
umetniskih praks v zbirko in narativ, pritem
pa prakti¢no neizbezno briSe heterogenost
praks in pristopov. Kolonizacija namre¢ — kot
izpostavita M. Hardt in A. Negri — ni zgolj
enostranska dominacija, ampak (neenako)
srecanje, sploh pa dvostranski proces, ki
predpostavlja tudi 'notranjo' kolonizacijo. m
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UMETNOST BREZ
AUFHEBUNG
UMETNOSTI*

Keti Chukhrov
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| Sodobna umetnost in trenutek
aktualnosti

Hegel je v Estetikirazglasil konec umetnosti
zaradi njene intelektualizacije, teoretizacije,
abstrakcije in locitve od snovnostiter dimen-
zije Cutnega. Resnica naj bi se v umetnosti
namrec uveljavljala izklju¢no preko ¢utnih
sredstev. Za Hegla je bil najvisji cilj absolu-
tni duh, zato konca umetnosti ni smatral za
nekaj usodnega. Posledi¢no je napovedal
aufhebung® ¢utnih odlik umetnosti v prid
abstraktnih znanstvenih ali filozofskih poj-
mov, saj so ti postali boljSa sredstva za prenos
resnice. Estetika je tako zlahka odpravljena
[aufgehoben] v prid resnici, izrazeni v filo-
zofiji. Ceprav se je nagnjenost romantike k
abstrakciji prekinila z dolgotrajnim obdobjem
realisti¢cne umetnosti na sredini 19. stoletja,
je umetnost v 20. stoletje vstopila z ocitno
odloc¢nostjo abstrahirati in teoretizirati. De-
jansko je bila moderna umetnost 'umetnost
po (alinamesto) filozofiji/e' ze veliko prej, kot
jo je za to proglasil Josef Kosuth.

Marx pa medtem, zarazliko od Hegla, ni me-
nil, da se znanost ali teorija lahko dotikata
resnicnosti bolje kot ¢utna sredstva umetno-
sti. Glede na Marxovo ponazoritev lastnih
estetskih tezenjv SvetidruZini, cilj zgodovine
ni zgoljlogi¢no misljenje, temvec tudi cutno
in materialno oblikovanje narave in razvoj
produktivnih sil ¢lovestva.V odnosu do tega
cilja so vse ostale stvari — konceptualno mis-
lienje, logika in umetnost —zgolj sredstva in
ne cilji sami po sebi. Clove$ko bitje se vtem
primeru ne afirmira zgolj preko misljenja,
ampak tudi preko vseh cutov in sposobnosti.

A vendar vsi vemo, kaj se zgodi v moder-
nizmu: na eni strani gre za vnovicen pojav
konceptualnih, teoretskih in spekulativnih
vrednosti umetnosti; na drugi pa za razvoj
afektivnih, psiholoskih, podzavestnihiniraci-
onalnih praks, ki pa se, kljub temu, da pripa-
dajo ¢utom, Se vedno razvijajo 'pod budnim
oCesom teorije' — kot pravi Groys v enem
svojih zadnjih besedil.» To pomeni, da so za
sodobnost pomembni tako kognitivni kot
¢utni vidiki umetnosti, le da so med sabo
lo¢eni. Se ve¢, kadar so v umetnostni praksi
predstavljeni radikalni empiri¢ni fenomeni
— bodisi telo, subverzija ali oblike Zivljenja
— ti predstavljajo, vsaj implicitno, dolocena
konceptualna ali teoretska stalisca. V prej
omenjenem besedilu Groys pojasnjuje: so-
dobna umetnost se odcepi od racionalnosti
razsvetljenstva, a vendarle ostaja kot teore-
ti¢nain kognitivna praksa v nasprotju s ¢utni-
mi parametri umetnosti, kot so ti obstajali v
preteklosti.

Zanimivo je, da so v socialisti¢ni filozofiji in
teoriji estetike 60. in 70. let 20. stoletja (v
delih E. llyenkova, J. Davidova, M. LifSica)
aufhebung umetnosti skozi filozofijo in teorijo,
kot je to opisal Hegel, razlagali s pojavom
kapitala in Siritvijo burzoaznih interesov in
ekonomije. Pojem, koncept in spekulativni
parametri so se bili primorani vzdrzati od
sveta, saj kapitalisticna ekonomija in kapi-
talisti¢na produkcija nista priskrbeli ustrezne
materialne soodvisnosti s konceptom. Po-
sledi¢no je popolnoma naravno, da je bil od
1840. dalje prav revolucionarni diskurz tisti,
ki je omogocil povratek realizma in dimenzije
Cutnega v umetnosti. Kadar uporabljamo
besedo '¢utno’, se je pomembno zavedati,
da to ni obCutenje, ¢ustvo, nastop necesa
transgresivnega, afekt ali karkoli, kar bi bilo
prej ¢utno kot intelektualno. Za Hegla pomeni
cutno nekaj, kar uteleSa idejo ali koncept —t;.
sovpad konceptualnih dejavnikov z materi-
alnimi, sreCanje pojma ali ideje s snovjo ali
stvarjo.

Poznamo Stevilne primere Zivetih izkuSenj
iz performansov in akcionizma, ki terjajo
povratek Cutnih odlik sodobne umetnosti.
A Ce ponovimo, so Ziva izkustva v sodobni
umetnosti reprezentirana v okviru teoretske-
gauma, kise vedno boljoddaljuje od nacina,
s katerim sta modernizem in konceptualizem
reificirala koncept. Umetnost 'se konca', ker
njeno bistveno sporodilo konstruira in produ-
ciraintelekt, teoretskium, v primeru sodobne
umetnosti pa le-to ni niti ideja, um, temvec
intelekt, spekulacija ali teorija.

Kljub temu pa delovanje Stevilnih moderni-
sticnih, avantgardisticnih in konceptualnih
umetniskih praks svojega delovanja ni kar
skrcilo na teoretski um, temvec je taksno
stanje tudi obsojalo in subvertiralo neizo-
gibno totalnost teorije v negativno potezo,
v trenutek aktualizacije — v kriti¢ni trenutek
kairosa.»*

V tem trenutku je prebivala intenzivnost mo-
dernisti¢nega in sodobnega umetniskega
dela. Trenutek je negativen, ker ima opra-
viti s sesutjem percepcije in hermenevti¢no
pristranske sposobnosti razumeti. Vendar pa
s pomocjo doloCenega — skorajnemogocega
— kognitivnega preskoka razumevanje in ne-
razumevanje sovpadeta v taksnem 'sreCcnem'
trenutku v prid nekemu nad-kognitivnemu
paradoksalnemu trenutku.

Pravzaprav je razlog, zaradi katerega je so-
dobna umetnost prekosila ostale umetniske



zvrsti in si prisvojila pravico do naziva umet-
nost (filma, gledalis¢a, glasbe ali poezije ne
imenujemo ve¢ umetnost), vtem, da je zgosti-
larealizacijo umetniskih vsebin, umetniskega
delain njegovega vpliva v prav ta kognitivni,
kriticni trenutek — vcasih reificiran, vcasih
ne. Modernisti¢no, prav tako kot sodobno
umetnisko delo, je neposredno, momen-
tarno, ne glede na to, kako dolgo traja. Ne
temelji na percepciji, temvec na hevristic-
nem dojemaniju prav tega konceptualnega
trenutka — naj bo izrazen skozi materialno
obliko, konceptualno izjavo, afektivno izku-
Snjo, transgresivno dejanje ali spekulativno
tuhtanje. Vendar pa medtem, ko konceptu-
alna paradigma v umetnosti poudarja vpliv
kognitivnih, semanticnih in intelektualnih
komponent ter se odvraca od Cutnega stika
zrealnostjo, konceptualni postopek v njej Se
vedno niideja, saj njena episteme ni filozofija,
ampak post-filozofija—umetnost po filozofiji.

Rosalind Krauss je v knjigi Originalnost avan-
tgarde in drugi modernisticni mitis skusala
odkriti specificno semioti¢no paradigmo, ki
doloca konceptualno misljenje in njegovo
paradoksalno dimenzijo. Sklicuje se na ozna-
Cevalni sistem Charlesa Sandersa Peircea, v
katerem je indeks druga kategorija v triadi
ikona-indeks-simbol. Indeks ne predstavlja
mimeti¢ne, ampak dinami¢no soodvisnost
dveh elementov, dveh znakov ali pa znaka
in objekta —kot npr. pri odtisu stopala, prstu,
ki na nekaj kaze, ali pa sledi metka v oknu.

Indeks nima potrebe po simbolizaciji ali po-
dobnosti. Ne glede na to, na kaj se osredoto-
¢a konceptualno delo (golo besedilo, doku-
mentacija, intervencija, ready-made), le-to
zaradi prevlade semiologije indeksa postane
stroj, ki vedno ohranivrzel med dvema sood-
visnima elementoma. Tisto, kar je navkljub
soodvisnosti pomembno pri indeksalnosti
konceptualnega dela, je prav ta disjunktivna
vrzel. Oba soodvisna elementa kaZeta drug
na drugega, a kljub temu ostajata disjunktiv-
na. To je, tretji element (simbol, ideja), ki bi
sicer simboliziral ali naoljil oba elementa, je
odsoten. To pravimo zato, da bi poudarili, da
konceptualna paradigma in njena indeksal-
nost niideja — saj je ideja nekaj, kar se mora
razviti dramaticno, dialekti¢no, antagonistic-
no, tj. potrebuje Cutno utelesenje. To pomeni,
da je v konceptualizmu ideja pretvorjena v
spekulativni predlog, paradoksalen v svoji
tavtoloski dobesednosti, prej blize filozofiji
jezika kot ideji v dialektiki. Taka semanticna
disjunktivna vrzel, ki povzrodi, da interpre-
tacija odpove, je prav ta specifi¢ni trenutek,
interval, hiatus, kairos, ki Steje za moderno
in sodobno umetnost—moment aktualizacije,

kadar razumevanje nimogoce in kadar zavest
stori nemogoc kognitivni preskok, zato da bi
dojela sicer kognitivno nedojemljivo vrzel.
To vodi k sesutju ¢asovnosti, ki je bila neko¢
nepogresljiva za Cutno vpletenost, v prid prav
temu negativnemu trenutku.

Konceptualna intenzivnost moderne in so-
dobne, patudi konceptualne umetnosti, lezi
v spekulaciji o tej vrzeli. Toda kadar se umet-
nost odveze od tega negativnega trenutka,
potem ne ostane nicesar razen teoreti¢ne
genealogije, pozitivisticne sociologije, ko-
gnitivne rutine, ki ni ne Cutna, ne filozofska,
ne konceptualna, temved neprostovoljno
postane bistveni del sodobnega kognitivnega
kapitala.

Il Angazma ali avtonomija?

Razlog, zakaj problem ni ve¢ v izbiri med
dvema moznostma—med odpravo umetnosti
preko politicnega in druzbenega angazmaja
aliumetnisko avtonomijo —leziv dejstvu, da
oba od teh pristopov epistemolosko pripa-
data teoriji: prvi pristop je zveden na teo-
reti¢no rutino — zaradi ignoriranja trenutka
kognitivne eksplozije v umetniskem delu,
ki ga prinese modernizem; in drugi — zaradi
spekulativnega poustvarjanja konstruktivi-
sti¢ne dediscine avantgarde —na popolnoma
anti-avantgardnem politi¢cnem ozadju. Torej
se oba —angazma in avtonomija — pogosto
izkaZeta za dve strani istega kovanca.

Glede na ustaljene stereotipe je avtonomija
formalna, angazirane umetnostne prakse pa
druzbeno ucinkovite. Prva je modernisti¢na
miselnost, druga je paradigma avantgarde.

Po drugi strani so si umetnostna dela avto-
nomne umetnosti vedno lastili njihovi privr-
Zenci kot simptome ekonomskega in druz-
benega konteksta. Bolj, ko so bili estetsko
nepropustniin kompleksni, boljsolahko nata
nepropusten nacin diagnosticirali histori¢en
in druzbeni kontekst kapitalisticne socasnosti.
To je bil predmet debate tako za Adorna kot
za Lyotarda. Toda taka vez z realnostjo je
morala biti nihilisti¢na in negativna ter se
je lahko vzdzevala le skozi svojo radikalno
neprebavljivost v nasprotju s kapitalisti¢no
libidinalno ekonomijo. Se enkrat, ta nepre-
bavljivost je konstruirana ne z estetizacijo
formalnih odlik, temvec z vstavitvijo prav
onega trenutka kairosa v samo delo. In tu si
Adorno pogosto kontradiktira. Na eni strani
poskusa ohraniti mimeti¢ne odlike avtono-
mnega umetnostnega dela: moralo bi biti
antiteza kapitalu, a hkrati vendarle ostati
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znotraj burzoaznega interierja dialekticno,
odpravljajoc [aufheben] ta interier z inten-
zivnostjo specifi¢ne formalne partikularnosti
umetnostnega dela. Na drugi strani pa, ko se
navezuje na primere iz nove glasbe, njegova
negativna dialektika postane ne le negativna,
temved nihilisti¢na in anti-mimeticna. To je,
prava modernisti¢na negativna poteza je
lahko kvedjemu samodestruktivna, privede
lahko kvecjemu v molcecnost, na niclo, h kon-
cu umetniskega; ker kapital lahko dopusca
le nemoznost umetniskega oziroma njegovo
sesutje, negativni mimesis tega pa bi konec
koncev prav tako lahko postal atrakcija, razen
Ce je negacija popolna.

Ali dana3nja kvazi-avtonomna dela spadajo v
tako negativnost? Ne. Le-ta so danav obtok,
prebavljena, pogosto poblagovljena. Cetudi
so morda kompleksna v svoji formi. Umetnost
ekstremne konceptualne strogosti ali radikal-
ne paradoksalnosti je zdaj tezko proizvesti, ne
glede na to, kako mocno si Zelimo obnoviti
avtonomijo umetnosti. Postopki cirkulacije
izganjajo moznost neizmerljivosti semantic-
nega paradoksa v umetnosti.

Na drugi strani schillerjanska estetika, upora-
bljena ob sodobni umetnosti—kot je to skusal
storiti Ranciére —le izkoriS¢a modus Kantove
estetike vrazmerju do neestetskih sodobnih
umetniskih praks.®V tem primeru je namen
podeliti delom anti-estetsko genealogijo, s
pleromo’ predmodernisticnega umetnostne-
gadela.Toda kar vtem primeru ostaja neopa-
Zeno, je to, da Cutnost predmodernisti¢ne
umetnosti nikakor ne predpostavlja svoje
biti kot osnove za estetiko.

Kar pa zadeva angazirane kvazi-avantgardne
umetniske prakse, bi njihov angazma prav
tako pogosto lahko oznadili za formalne-
ga, saj so druzbeni in politi¢ni pojavi pri njih
vCasih prikazani na odmaknjen in senzualno
nevpleten nacin, le da se te odtujitve njihovi
producenti niti ne zavedajo. Tovrstno druz-
beno delo — vzemimo na primer projekte A.
Zmievskega, S. Sierre, K.Sede — ne dosega
razveze v kolektivni zavesti ali v Zivljenju
tistih, ki naj bi jih svarili. Se ve¢, politi¢no
angazirana dela pogosto zadrZijo svojo moc¢
zaradinegativnega modernisti¢nega ‘trika'v
njih — prav tistega trenutka kairosa, ki ga
umetniki pogosto ne priznavajo oziroma se
ga v svojem pozitivisticnem optimizmu 'iz-
boljsevanja druzbe' ne zavedajo.

Avtonomna umetnost je torej prebavljiva in
demokratizirana, medtem ko druzbena umet-
nost pogosto reproducira politi¢na hotenja
tavtolosko ali formalno: ne odtuji druzbene

ali ekonomske alienacije, kot je to zahteval
Lyotard (ker noce biti ve znotraj adornovske
modernisti¢ne paradigme), toda hkrati ni
zmozna de-alienacije, ker to predpostavlja
akt metanoje® — vpletanja lastnega Zivljenja
in usode v Realno.

lll. Genealogija anti-modernizma

Obrnimo se sedaj k nekdanjim socialisti¢nim
interpretacijam dolocenih problemov Heglo-
ve estetike, ki pojasnjujejo, zakaj je ¢utnost
nepogresljiva za umetnost. V mislih imam
teorijo realizma Mihaila LifSica.

V svojem delu Heglova estetika in sodobnost
sovjetski teoretik realizma Mihail LifSic defi-
nira umetnost kot ¢utno zavest resnice. Toda
resni¢nost umetnostine izvira iz 'korektnosti
umetnikove zavesti, temvec iz zivahnega
Cuta za realnost."

Nanasajoc se na Heglovo estetiko, LifSic
uporablja izraz '¢loveska resignacija’, sicer
sposojen od ruskega literarnega kritika V.
Belinskega. Ta izraz je parafraza oziroma
sinonim za Cutnost.

Realisti¢no dejanje, kot ga razume Lifsic, ne bi
bilo toliko vtem, da bi se izjavili proti zatiranju,
niti ne, da bi le naturalisticno dokumentirali
aliupodabljali zatirane, temvec prej to, da bi
vstopili v tisto bedno Zivljenje ¢utno, zato da
bi ga privedli na raven splo3nih sil ¢lovestva.
Toda, ¢e znova ponovimo, ¢utna vpletenost
ne bi pomenila toliko nominalne prezence v
problemskih poljih. Ne gre toliko za empiri¢-
no soudelezbo v dolocenih izkusnjah ali za
prikaz teh dozivetij, temvec za dogodkovno
sreCanje s pojavom oziroma s tistim, kar se
je zgodilo. To je tisto, kar spremeni proizva-
jalca v nekaksni metanoicni transformaciji,
vtisnjeni v umetnisko delo.

Realisticna umetnost se nikoli ne nanasa nase.
Umetniska je slucajno le zato, da bi postala ne
vec in ne manj kot sredstvo s katerim se dotak-
ne zivljenja. Niji treba reflektirati same sebe.
Pravzaprav izraz 'klasi¢no’, ki je v socialisti¢ni
estetiki pogosto nadomescal 'realisticno', ne
predpostavlja toliko reda, temvec prej samo
'Clovesko resignacijo’, ki se lahko odvije le kot
hegeljanska cutna vpletenost v realnost. Naj-
vedji paradoks tukaj je, da je modernisti¢na
umetnost, ki je zasvojena s svojim samouki-
njanjem, permanentno preokupirana s sabo,
medtem ko realisti¢na umetnost, ki dejansko
izrabi eksplicitno umetniska (ne-naturalistic-
na, ne-dokumentarna, gnomicna) sredstva,
nikoli ne pokaze, da je umetniska, ker je nje-



na preokupacija geneticna vez z realnostjo.
Realisti¢na umetnost, nasprotno, artikulira
in razkrije dogodek, ki je njej zunaniji in Sele
potem postane umetnisko delo, medtem
ko so modernizem kot celota in pogosto
celo avantgarde konstruirani v smislu, da
so sami svoj lasten dogodek — dogodek, ki
leZiv njihovem lastnem jeziku, metodologijah
in aktivisti¢nih postopkih.

Zizrazom '¢loveska resignacija' LifSic kritizira
'ponos in aroganco burzoazno-demokratic¢ne
koncne zavesti'*, ki se zoperstavlja doloce-
nim pojavom z namenom razresevanja kon-
tradikcije, toda brez opazovanja in doZivljanja
pravih kompleksnosti okoliscin.

Odtujitev je postala glavna tocka odpora
sodobnih umetnostnih praks, upirajoc se
odtujitvi s kritiko le-te oziroma z njeno Se
hujso obliko. Toda tak pristop je izlocil kakr-
Senkoli poskus zamisljanja situacij, eksistenc,
ki bi lahko usle logiki alienacije — takih, ki bi
lahko bile de-alienirane. Konstruiranje de-a-
lienacije v pogojih druzbene in ekonomske
alienacije je bilo vsodobni umetnosti pogosto
smatrano kot kicasto, pop, nekriti¢no, kot
afirmiranje ideologije. Toda celo kadar de-a-
lienacija nimogoca druzbeno in ekonomsko,
se kljub vsemu lahko razvije ¢utno, tj. ume-
tnisko. Cutnarelacija z realnostjo pravzaprav
Ze proizvede potencialnost za de-alienacijo.
Argument antimodernisti¢ne teorije, ki se
je razvil znotraj okvira socialisti¢ne etike, je
bil torej ta, da moznost de-alienacije zadrzi
svojo relevantnost v umetnosti ne glede na
kapitalisticno ekonomijo, ¢etudi bi to lahko
zahtevalo neverjetne eti¢ne podvige. Zas-
tavljati de-alienacijske interese ne pomeni
le utopicne reprodukcije imaginarnih stanj
de-alieniranih situacij. Ne le, da bi moral ume-
tnik proizvajati pogoje izkusenj zZivljenja v
de-alieniranem stanju, mora jih tudi ¢utno
Zivetiin zato ojacatipresek izkusnje zidejo.*

Generalno receno, ¢utnost se v umetnosti
tice eksistence drugih cloveskih bitij, medtem
ko je zgoraj obravnavani negativni moment
kairosa stvar reificiranih konceptov.

Odotujitev je bila komplement kapitalizma
Ze dosti pred pojavom moderne umetnosti,
in vprasanje, ki ga postavlja socialisti¢na
estetika, je, zakaj je realisticni umetnik te-
zil k iskanju umetnostnih de-alienacijskih
potencialnosti kljub tezavnim odtujitvenim
ucinkom, medtem ko modernisti¢ni umetnik
povsem zavraca tako potencialnost. Morda
zato, ker, paradoksalno, modernisticni ali
sodobni umetnik ne le prezira odtujen svet,
temvec v njem nezavedno najde libidinalno

privla¢nost—dvosmerna zveza, ki je vzahodni
umetnosti prisotna ze od Baudelaira. To je
razlog, zakaj so se poststalinisti¢ne socialistic-
ne umetniske prakse v kinu, literaturiin drami
premestile k realisticnim izkusnjam. V taki
paradigmi stil, forma in metodologija niso
posebej inovativni ali originalni. Kar je bilo
specifi¢no pritej umetnosti, je upodabljanje
konkretnih situacij de-alienacije v druzbi, v
cloveskih odnosih in njena ¢utna vpletenost
vanje. Ravno nasprotno se je zgodilo v moder-
nizmu, kjer se vsebine sesujejo, medtem ko
subjektivne metodologije in jeziki postanejo
predmet konstantne inovacije.

Lahko se zdi, da je osredotocenje avantgarde
na obnovo sredstev proizvodnje v poststalini-
sti¢ni sovjetski umetnosti popolnoma nepo-
membno.Toda v resnici drzi nasprotno: tisto,
kar je postalo dosti odlocilnejSe sredstvo za
proizvodnjo, je bilo eti¢no ravnanje, ne pa
inovirana tehni¢na sredstva ali estetski po-
stopki. Ta drza se paradoksalno nanasa tako
na avantgardno kot na zgodnje-marxovsko
aspiracijo, da bi vpeljali spremembo ne le v
tehnologijo in infrastrukture, ki jih druzba
proizvaja navzven, temvec tudi navznoter z
nakazovanjem take spremembe v ¢loveSkem
bitju in druzbi, tj. preko Cutnih parametrov,
transformacije zavesti.

Zanimivo, da je ob odpravi [aufhebung]
umetnosti pri ruski avantgardi — poleg za-
Cetnih tendenc zlitja Zivljenja in umetniske
proizvodnje — prislo do pomembnega odkri-
tja, da je umetniski subjekt kolektiven, da je
ta kolektivni subjekt proletariat, in da mora
¢lovek prestati ¢utno transformacijo v to ko-
lektivnost: tj. taka transformacija se bo slej
ko prej morala zgoditi.

IV. Clove$ka resignacija kot eti¢no
misljenje

V zapisih M. LifSica je izraz '¢loveska resi-
gnacija' poudaril eti¢no dimenzijo Heglove-
ga pojma Cutnosti. Toda hkrati je meril na
nestrinjanje s pristopom k emancipaciji, kot
ga je izvajalo konstruktivisti¢no krilo avan-
tgarde, ter na obsodbo pretiravanja vloge
biopolitike in druzbenega inZenirstva: v kon-
struktivisti¢nih praksah so problemi organi-
zacije, sistemske ureditve ali biopoliticnega
upravljanja prevladovali nad samimi postopki
%ivljenja ali realnosti. Ceprav je avantgarda
poskusala zliti umetnost z Zivljenjem, s tem
ko je nasprotovala nihilizmu in hermetizmu
modernizma, je namesto tega pogosto raje
nadomestila zivljenje s sabo, spreminjajoc
Zivljenje v kreativno produkcijo, toda brez
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da bisinajprej vzela Cas, da bi videla, iz Cesa
naj bi bilo Zivljenje samo sploh sestavljeno.

Logika konstruktivizma je bila sledeca: Ce Ziv-
ljenje sestojiizizkoris¢anja, nepravic¢nostiin
ponizevanija, ali ni bolje izkoreniniti te pojave
takoj, jih rekodirati in reorganizirati, namesto
da se jih reflektira, Zivi, opazuje in preucuje.

Kot posledica tega je bila realnost pogosto
vzeta za umeten projekt konstruiranja prav te
realnosti.V takisituaciji ne obstaja ni¢ takega,
kot je objektivna realnost.V njunem projektu
konstrukcije in modernizacije sta konstrukti-
vizem in produktivizem zamenjala temporal-
nost dane realnosti s tehni¢no reorganizacijo
samega socialnega okolja, kot da bi bil sledniji
materija; tako da realnost sama ni postala

dosti vec kot infrastruktura ali umetnostna

praksa.Tu naletimo na nenavaden paradoks,
o katerem na Siroko razpreda Andrej Platonov,
ki je pripadal avantgardnemu krilu proletkult,
in ki se je v 20. letih preokrenil k novemu

anti-stalinisticnemu sovjetskemu realizmu.

Kar prikazuje Platonov v svojih romanih, je
natanko izid te vrste rekonstrukcije in inze-
nirstva. Ljudje, ki nacrtujejo in konstruirajo,
sestojijo iz mesa, duSe, hrepenenja po lju-
bezni, izérpanosti, osamljenosti in tesnobe,
iz strahu pred mehaniziranim delom in brez-
cutno eksistenco. Kot rezultat tega prepleta
organskega in neorganskega se izcimi to,
da realnost sploh ni konstrukcija, temvec
bole¢ sovpad velikega projekta prihodnosti
in krhkih teles, izmucenih od dela. In vse to
ne izgleda kot demiurski projekt, ki so se ga
lotili umetniki, inZenirji in izumitelji, temvec
kot nerazdruzljiva tocka stika med tistimi
objektivnimi zivljenjskimi procesi, ki tragi¢no
presegajo tehnicni plan, ter tehnologijo nje-
gove implementacije. Platonov je bil to¢no
tista figura, ki je nekoc pripadala tistemu delu
avantgardnega projekta, ki je program razto-
pitve umetnosti v Zivljenje vzel ne toliko kot
novo biopoliti¢no nalogo, temvec kot eticno
dejanje postajanja proletariat intelektualcev
srednjega razreda. Postajanje je bilo nujno,
dokler je Se obstajalo kaj delavcev, dokler je
sploh Se obstajalo kaj proletariata ter dokler
se je ohranjala delitev dela. Tako je bila poleg
biopoliticne motivacije prisotna tudi eti¢na
motivacija za vpletenost ruske avantgarde v
Zivljenje. Vprasanije, ki ga postavlja Platonoy,
je, ali je taksna raztopitev nov projekt orga-
nizacije, ali pa dejanje, kiima prejomenjene
cutne in metanoicne ucinke.

Ta odnos, ki je prej Cutni kot pa konstruktivi-
sti¢ni, je natanko to, kar je za LifSica odlika

realisticne umetnosti, parafrazirano kot ¢lo-
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veska resignacija. Tak odnos predpostavlja
samo-zavrnitev, samo-resignacijo, akt skro-
mnega umika, celo poniznosti.

LifSic tukaj meri na to, da resnica v umetno-
sti nikoli ne more biti zavestno nacrtovana
ali nakazana, da pa hkrati tudi ni produkt
nekontroliranega nezavednega. V umetno-
sti se intenca izgubi vprico realizacije, ki je
dosti bolj odvisna od objektivne realnosti kot
osebno imaginarno. Umetniska podoba (hu-
dozhesvenniobraz) ima opravka z realnostjo
in to pogosto na nacin, ki je celo nasproten
namenu proizvajalca.*? Resnica ni v glavi,
temvecd v svetu.

Vsakdo, ki je vdan levicarskim stalis¢em, bi
temu nasprotoval: kako lahko umetnost in
umetniska gesta implicirata poniznost in
dusevni mir? Toda, realisti¢ni umetnik se
ne ukvarja z uporom na nacin imitacije ali
z oponasanjem jezikov in intonacij protesta.
Zato, da bi se spustili v uporniske postopke,
ne zadoS¢a posnemanje podob, form ali akcij,
ki so sorodni nacinu, kako si predstavljamo
upornega duha, temved prej prenasanje kru-
tih podatkov Zivljenja skozi um in Cute.

Iz tega razloga LifSic celo definira revolucijo
ne v okvirih romantiziranega prevrata suve-
renosti in ne kot akt protestirajoce subjek-
tivnosti, ki je dvignila vstajo proti zgodovini,
temvec kot akt, ki razkriva pravila objektivne-
gazgodovinskega razvoja. PiSe: 'Revolucija je
blisk, ki prekine kvantitativno linijo potenciala
z videzom aktualne neskoncnosti. Zavest
soodi s tistim, kar presega njene meje, ter
¢loveskemu bitju podeli razumevanje nje-
govih dejanj.' =

Cloveska resignacija prinese nenavadno spoz-
nanje, da se realnost razkrije takrat, kadar se
individualna osebnost umakne v ozadje, in
da realnost ne more biti rekonstruirana ali
spremenjena brez napora, da bi jo razumeli
in obcutili.

Prav to je midljeno s ¢lovesko resignacijo.
Resignacija v tem primeru ne pomeni le
vzdrzanja od bitke, temved zavrnitev arogan-
tnega odnosa do protislovij, ki so inherentni
realnemu — ne nadomestiti jih z osebnimi
zeljami, biografijo, ¢uti, metodami, travmami,
psihologijami itd.

Sposobnost odstopiti od svoje subjektivnosti,
ki je inherentna cloveski resignaciji, privede
do neobhodnega eti¢nega dejanja, ki omogo-
Cividenje, kako drugi so, in naznacenje nele
tistega, kar je treba storiti, temvec tudi tega,
kar se je zgodilo—kar je bil sam dogodek, ki je

umetniskemu delu zunanji. To nima ni¢ opra-
viti z odsotnostjo avtorja v postmodernisticni
literaturi. Pricujoca zadeva je drugacne vrste
resignacija, ki podeli prednostizrazu dogodka
na racun lastnega umika, in ki ne proglasa
prevlade partikularne umetniske metode kot
torisca histori¢negarazvoja. Namesto tegaje
zarealisticno (ali, kot bi rekel LifSic, klasi¢no)
umetnost ta skromnost izhodis¢na tocka.
Na primer: sodobni umetnik, ne glede na
kriticna prepricanja, zelo eksplicitno razkriva
osebno strategijo z vnaprejizdelanimiin raz-
jasnjenimi koncepti, s popolno samozavestjo
ter z zavestjo, da delo zaobjema celo vrsto
sodobnih problemov. V okviru te strategije
je prepovedano dvomiti v svojo lastno aktiv-
nost, tudi kadar umetnik proglasa popolno
negacijo umetnosti kot strategijo ali kadar
razglasa svojo lastno frustracijo in neuspeh.

Temu nasproti umetnik realizma razume svo-
jo umetnisko aktivnost tako, da jo izganja
in prezira, povsem zavedajoc se nicevosti
umetniskih sredstev, da bi nagovorila real-
nost. Umetnost je niceva, nima sposobnosti
emancipacije, a prav obup ob spoznanju te
nicevostilahko prinese upanje na emancipaci-
jo.To pa zato, ker dogodek in realnost vedno
presegata katerokoli umetnostno delo. A
vendarle, umetnostno delo je neizogibno, ker
je samo umetnost tisto sredstvo, s katerim
se dotikamo dogodka.

Ce se torej vrnemo nazaj k sodobni situaciji,
bi se vprasanje glasilo, ali naj umetnost na-
daljuje s paradigmo teoreti¢nega uma, pos-
tavljajoC v ospredje inteligence in kognitivna
ter tehnolo$ka znanja, ki so Ze izgubila svoj
trenutek kairosa? Hkrati pa je tisto, kar v
odsotnosti sploSnega programa socialne in
ekonomske de-privatizacije danes predstavlja
nadaljevanje emancipatorne avantgarde in
sodobne umetnosti, bistveni sestavni del
nacinov produkcije kognitivnega kapitalizma.
A problem je hkrati tudi v tem, da so hitro-
sti cirkulacije in menjave v sodobni kapitali-
sti¢ni ekonomiji dejansko bolj subverzivne,
kreativne in paradoksalne kot umetnostne
intervencije vanj. To pomeni, da kadar sledi-
mo kognitivni poti, umetnost ne more dru-
gace, kot da je podrejena pospesevalnemu
toku kognitivnega kapitalizma. Umetnost, ki
bazira bodisi na interveniranju v druzbeno
infrastrukturo ali na ustvarjanju strojev in-
teligence, zaostaja v primerjavi s sodobno
ekonomijo, ker si je kapitalisti¢na ekono-
mija prisvojila toliko sestavin spekulativnih
manevrov: je bolj strojna, bolj pozunanjena,
hitrejsa v smislu cirkulacije, bolj kreativna v



smislu ustvarjanja kot tudi kasnejSega sub-
vertiranja infrastrukture. Umetniske prakse
prekasa natanko na tistih podrodjih, ki si jih
je umetnost lastila zase na racun odprave
¢utnostiin metanoje ter zignoriranjem njune
negativne modernisti¢ne genealogije. Torej
jerazlikamed umetnostjo in kapitalom v etiki,
toda etika je natanko tisto, od Cesar se je
razvezala umetnost, bodisiv prid tekmovanja
ztehnokratskimi u¢inkovitostmi napredka ali
v prid profanacije kapitalisticne odtujitve s Se
vedjo odtujenostjo.

Ce nive¢ mogoce, da bi se predmodernisti¢ne
sestavine sploh Se obnovile, ¢e je na enistrani
trenutek kairosa odstranjen tudi iz sodob-
nih umetniskih praks, potem se umetnost
razpusti v razlicne oblike kreativnih aktiv-
nosti, kapital pa v tem postane bolj in bolj
umetniski. Danes torejrazcep ne bi bil toliko
med umetnostno politi¢no angaziranostjoin
avtonomijo, temvec prej med episteme so-
dobne umetnosti (ki se je v svojem stremlje-
nju po biopoliti¢ni u€inkovitosti ujela v past
nezavednega reproduciranja kapitalisti¢nih
vmesnikov in infrastruktur) in dogodkovnim
ter Cutnim predstavljanjem tistega, kar se je
zgodilo — kar je sodobna umetnost prosto-
voljno zavrgla.

P.S.

Kakorkoli, ¢e se spomnimo, da je episteme
sodobne umetnosti nastala na ozadju para-
doksalnega prezivetja umetnosti v pogojih
njenega popolnega uni¢enja in nemoznosti,
je bolj verjetno, da se vprico laznih demo-
krati¢nih in populisti¢nih Sirjenjih sodobnih
umetniskih praks pojavijo nove radikalizacije
ocitno negativne genealogije umetnosti. Le
dase bodo te bodisi razvile namejah globalne
demokratizirane umetnosti bodisi bodo zak-
rinkale svojo negativno oziroma subverzivno
intenzivnost z dobrohotno retoriko.

Kar pa se tice episteme Cutnosti, bo ta Se
naprej ostala oddeljena od kognitivnih in
tehnokratskih postopkov ter se bo razvila
nekje v sencah sodobnih praks, sajbodo vsa
umetniska polja — od gledalisca, plesa do
filma —skusala kolikor bo le mogoce vztrajati
priepisteme unicene, avendar vzdrzljivostne
sodobne umetnostne institucije. m
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MICHEL FOUCAULT: Moja formulacija je
bila nerodna. Seveda nisem hotel redi, da
arhitektura prej ni bila politi¢na, in da je to
postala Sele takrat. Hotel se samo redi, da
v osemnajstem stoletju opazimo razvoj re-
fleksije o arhitekturi v odnosu do namenov
in tehnik vladanja druzb. Opazati pricnemo
obliko politi¢ne literature, ki zadeva vpra-
sanje, kaksna bi morala biti ureditev druz-
be, kaksno bi moralo biti mesto; glede na
zahteve vzdrzevanja reda; glede na to, da
se je treba izogniti epidemijam in uporom,
dopuscati spodobno in moralno druzinsko
Zivljenje in tako naprej. Kako siv odnosu do
teh ciljev zamisliti hkrati organizacijo mesta
in izgradnjo skupne infrastrukture? In kako
naj bi se gradile hise? Ne pravim, da se taka
vrsta refleksije pojavi Sele v osemnajstem
stoletju, temvec samo, da se v osemnajstem
stoletju pojavi zelo Siroka in splosna refleksija
o teh vprasanjih. Ce odpremo kako policij-
sko porodilo iz tistih ¢asov — razprave, ki so
posveclene tehnikam vladanja - ugotovimo,
da arhitektura in urbanizem zasedata zelo
pomembno mesto. To sem hotel reci.

FOUCAULT: Ce govorimo o Rimu, vidimo,
da se problem vrti okrog Vitruvija. Vitruvij je
bil reinterpretiran od Sestnajstega stoletja
naprej, toda v Sestnajstem stoletju —in ned-
vomno tudiv srednjem veku —lahko najdemo
dosti premisljevanj, kiso podobna Vitruvijy;
Ce jih vzamete kot 'refleksije o'. Razprave o
politiki, o umetnosti vladanja, o nacinih pra-
vilnega vladanja v splosnem niso vkljucevale
poglavij ali analiz posvelenih organizaciji
mest ali arhitekturi. Republika Jeana Bodina
(Pariz, 1577) ne vsebuje obsirnih komentarjev
o vlogi arhitekture, medtem ko so jih poli-
cijske razprave osemnajstega stoletja polne.

FOUCAULT: Nisem rekel, da diskurzi o arhi-
tekturi niso obstajali pred osemnajstim sto-
letjem, tako kot ne pravim, da je razpravam
o arhitekturi pred osemnajstim stoletjem
manjkala politi¢na dimenzija oziroma pomen.
Kar birad izpostavil je, da od osemnajstega
stoletja dalje vsakrsna razprava o politiki kot

umetnosti vladanja ljudem nujno vsebuje
poglavje ali serijo poglavij o urbanizmu, o
skupnih prostorih [les équipements collectifs],
o higieni in o zasebni arhitekturi. Takih po-
glavij ne najdemo v razpravah o umetnosti
vladanja iz Sestnajstega stoletja. Te spre-
membe morda niv razmisljanjih arhitektov o
arhitekturi, je pa dokaj ocitna v razmisljanjih
politi¢nih ljudi.

FOUCAULT: Tako je. Ni slo nujno za spre-
membo v misljenju arhitektov ali njihovih
tehnik, Ceprav moramo to Se dokazati—tem-
vec¢ v misljenju politi¢nih ljudi, v izboru in
obliki pozornosti, ki jo posvecajo objektom,
ki jih zadevajo. Arhitektura je postala ena
izmed teh za ¢asa sedemnajstega in osem-
najstega stoletja.

FOUCAULT: Mislim, da je bila povezana z
vrsto pojavov, kot na primer z vprasanjem
mesta in z idejo, ki se je jasno izoblikovala
v zacCetku sedemnajstega stoletja, da naj bi
vladanje tako veliki drzavi, kot je Francija, v
zadnji instanci mislilo svoj teritorijna modelu
mesta. Mesto ni bilo vec¢ smatrano za privi-
legiran kraj, za izjemo na teritoriju polj, goz-
dov in cest. Mesta niso bila ve¢ otoki onkraj
skupnega prava. Namesto tega so mesta, s
problemi, ki so jih zastavila, in s posebnimi
oblikami, ki so jih zavzela, sluzila kot modeli
za vladnostno [governmental] racionalnost,
ki naj bi veljala celotnemu teritoriju.

Obstaja cela serija utopij oziroma projektov
za vladanje teritoriju, ki so se razvili ob pre-
misi, da je drzava kot veliko mesto; prestol-
nica kot glavni trg; ceste kot ulice. Drzava
bo dobro organizirana takrat, ko bo sistem
policije, tako nepropusten in ucinkovit kot
tisti v mestu, razsirjen po celotnem teritoriju.
Prvotno se je pojem policije nanasal le na
niz requlativ, ki so zagotavljale mir v mestu,
toda v tem Casu je policija postala sam tip
racionalnosti vladanja celotnemu teritoriju.
Model mesta je postal matrica za requlative,
ki veljajo za celotno drzavo.

Pojem policije je, celo v Franciji danes, po-
gosto napak razumljen. Kadar govorite s
kaksnim Francozom o policiji, so vse, na
kar lahko pomisli, le ljudje v uniformah ali
v tajni sluzbi. V 17. in 18. stoletju je 'policija’
oznacevala program vladne racionalnosti.
Lahko bi jo oznadili kot projekt ustvarjanja
sistema regulativ sploSnega upravljanja po-



sameznikov, kjer bi bilo vse nadzorovano do
tocke samovzdrznosti brez potrebe za inter-
vencijo.To je nekako tipi¢no francoskinacin
izvajanja 'policije'. Anglezi, zaradi Stevilnih
razlogov, niso razvili primerljivega sistema,
v glavnem zaradi parlamentarne tradicije
na eni strani in tradicije lokalne, oblinske
avtonomije na drugi, da o verskem sistemu
sploh ne govorimo.

Napoleona lahko postavimo skoraj natanko
na prelom med staro organizacijo policije
osemnajstega stoletja (razumljeno, seveda,
v omenjenem smislu, ne v smislu 'policijske
drzave'kot jo poznamo danes) in oblike mo-
dernedrzave, katere izumitelj je bil. V vsakem
primeru se zdi, da se je med 18. in 19. stole-
tjem pojavila—dokaj hitro v primeru trgovine
in pocasneje na vseh ostalih podrodjih — ta
ideja policije, ki bi uspela predreti, stimulirati,
regulirati in napraviti skoraj samoumevne
vse mehanizme druzbe.

Taideja je bila odtlej opuscena. Vprasanje se
je preobrnilo. Ni¢ vec ne sprasujemo, kaksna
je oblika vladnostne racionalnosti, kibo spo-
sobna predreti politi¢no telo vse do njegovih
najosnovnejsih elementov, temve¢, kako je
vlada mogoca. To je, kaksno je nacelo ome-
jitve, ki se nanasa na vladnostne ukrepe,
tako da se bodo stvari obrnile na bolje, v
soglasnosti z racionalnostjo vlade in brez
intervencije.

Tu se pojavi vprasanje liberalizma. Zdi se mi,
daje natanko vtem trenutku postalo ocitno,
da Cessivladal preved, potem sploh nisi viadal
—dasiizzval rezultate, nasprotne tistim, ki si
jih zelel. Kar je bilo odkritje v tistem ¢asu—in
to je enoizmed velikih odkritij politi¢ne misli
na koncu osemnajstega stoletja — je ideja
druzbe.Torej, da se vlada ne more ukvarjati
le s teritorijem, s podro¢jem in njegovimi
subjekti, temvec da se mora ukvarjati s kom-
pleksno in neodvisno realnostjo, kiima svoje
lastne zakone in mehanizme reakcije, svoje
regulative prav tako kot svoje moznosti ne-
mira. Ta nova realnost je druzba. Od trenutka,
ko naj bi manipulirali neko druzbo, te ne mo-
rete ved smatrati za popolnoma obvladljivo
s strani policije. UpoStevati morate tisto, kar
je. Nujno postane, da jo reflektirate, njene
specifi¢ne znacilnosti, njene konstante in
spremenljivke ...

FOUCAULT: Tako je. Na eni strani ni tako
spacializirana, kljub temu pa so se istocasno
pojavili Stevilni problemi, ki so pravzaprav
videti kot prostorski. Urbani prostor ima
svoje nevarnosti: bolezen, kot na primer
epidemije kolere v Evropi od 1830 do 1880;
in revolucijo, kot serija mestnih uporov, kiso
pretresli celotno Evropo v tem obdobju. Ti
prostorski problemi, ki morda niso bili novi,
so zadobili novo pomembnost.

Drugic, nov aspekt razmerja med prostorom
in oblastjo so zeleznice. Te so vzpostavile
mrezo komunikacije, ki ni ve¢ nujno ustre-
zala tradicionalni mrezi cest, a so vendarle
morale upoStevatilastnosti druzbe in njeno
zgodovino. Poleg tega pa gre za vse druz-
bene pojave, ki so jih povzrodile Zeleznice,
naj gre za upore, ki so jih spodbudile, za
transformacije populacije, ali za spremembo
obnasanja ljudi. Evropa je bila nemudoma
obdutljiva na spremembe v obnasanju, ki
so jih sprozile zeleznice. Kaj se bo zgodilo,
na primer, e se boste lahko poro¢ili med
Bordeauxom in Nantesom? Nekaj, kar prej
ni bilo mogoce. Kaj se bo zgodilo, ¢e se bodo
ljudje v Nemciji in Franciji spoznali med se-
boj? Bi bila vojna Se vedno mogoca, ko bodo
Zeleznice? V Franciji se je razvila teorija, da
bodo Zeleznice povecale zaupanje do soljudi
in da bodo nove oblike ¢loveske univerzal-
nosti napravile vojno za nemozno. Toda Cesar
niso predvideli—eprav se je nemsko vojasko
poveljstvo tega popolnoma zavedalo, saj je
bilo dosti sposobnejse od svojih francoskih
nasprotnikov—je, nasprotno, da je z zelezni-
camivojno dostilaze biti. Tretja inovacija, ki
je prisla kasneje, je bila elektrika.

Tako da je Slo za probleme povezav med
izvajanjem politicne oblasti in prostora te-
ritorija ali prostora mest — povezave, ki so
bile popolnoma nove.

FOUCAULT: Veliki problemi prostora od 19.
stoletja naprej so vsekakor bili druga¢nega
tipa. Kar ne pomeni, da se je na probleme
arhitekturne narave pozabilo.V okviru prvih,
ki sem jih omenil — bolezni in politi¢nih pro-
blemov—arhitektura odigra zelo pomembno
vlogo. Refleksije o urbanizmu in o snovanju
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delavskih naselij — vsa ta vprasanja — so po-
drodje refleksije o arhitekturi.

RABINOW: Toda arhitektura sama, Ecole des
Beaux-Arts, pripada popolnoma razli¢ni vrsti
prostorskih problemov.

FOUCAULT: Tako je. Z rojstvom teh novih
tehnologij in teh novih ekonomskih proce-
sov opazimo rojstvo neke vrste misljenja o
prostoru, ki ni vec oblikovano po vzoru ur-
banizacije teritorija, kot si jo je predstavljala
policijska drzava, temvec ki dale¢ presega
meje urbanizma in arhitekture.

RABINOW: In od tod Ecole des Ponts et Cha-
ussées ...

FOUCAULT: Tako je. Sola za mostove in ces-
tis¢a in njen odlocilen pomen v politi¢ni ra-
cionalnosti Francije sta del tega. Tisti, ki so
premislili prostor, niso bili arhitekti, temvec
inzenirji in graditelji mostov, cest, viaduktov,
zeleznic in tudi politehniki, ki so prakti¢no
obvladovali francoske Zeleznice.

RABINOW: Se je taka situacija obdrzala do
danes, ali pa smo pri¢a spremembi v razmer-
jih med tehniki prostora?

FOUCAULT: Lahko da bomo prica nekim spre-
membam, vendar mislim, da so glavni tehniki
prostora Se vedno tisti, ki so zadolzeni za

razvoj teritorija, ljudje mostovin cestis¢ ipd ...

RABINOW: Torej arhitekti niso nujno gos-
podarji prostora, kot so bili neko¢, ali kot
mislijo, da so.
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FOUCAULT: Tako je. Oni niso tehniki ali in-
zenirji treh velikih spremenljivk — teritorija,
komunikacije in hitrosti. Te uhajajo domeni
arhitektov.

RABINOW: Ali vidite kake dolocene arhitek-
turne projekte, pretekle ali sedanje, kot sile
osvoboditve ali odpora?

FOUCAULT: Ne mislim, da je mogoce reci, da
neka stvar spadav red'osvoboditve', druga pa
vred 'zatiranja'. Obstaja doloceno Stevilo red;i,
ki jih zdoloceno gotovostjo lahko zatrdimo za
koncentracijskega taborisca, v smislu da ne
gre za instrument osvoboditve, toda vseeno
je treba upostevati — in tega se v sploSnem
ne priznava—da, poleg mucenja in usmrtitev,
ki onemogocajo kakrsenkoli upor, ne glede
na to, kako grozljiv Ze je nek sistem, vedno
obstajajo moznosti upora, nepokorscine in
opozicijskih skupin.

Po drugi strani pa ne mislim, da obstaja nekaj,
kar je funkcionalno — po sami svoji naravi —
absolutno osvobajajoce. Svoboda je praksa.
Tako da dejansko lahko vedno obstaja do-
loceno Stevilo projektov, katerih namen je
spremeniti neke omejitve, jih razrahljati ali
celo zlomiti, toda nobeden od teh projektov
ne more preprosto s svojo naravo zagotoviti,
dabo svoboda ljudem pripadla avtomaticno,
da bo vpeljana s samim projektom. Svobo-
da ljudi ni nikoli zagotovljena z institucijami
in zakoni, ki so namenjeni temu, da jo jam-
Cijo. Zaradi tega je skoraj vse te zakone in
institucije mogoce preobrniti. Ne zato, ker
so dvoumni, temvec preprosto zato, ker je
'svoboda' tisto, kar je treba izvajati.

o1 1)
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RABINOW: Ali obstajajo urbani primeritega?
Oziroma primeri, kjer je arhitektom uspelo?

FOUCAULT: No, do dolocene mere je Le
Corbusier, ki ga danes opisujejo — z dolo-
¢eno vrsto krutosti, ki se mi zdi popolnoma
brezplodna — kot nekaksnega kripto-stalini-
sta. On je bil, o tem sem preprican, nekdo, ki
jeimel polno dobrih namenov, inkar je pocel,
je bilo dejansko posvedeno osvobajajocim
ucinkom. Morda so bila sredstva, ki jih je
predlagal, na koncu manj osvobajajoca, kot
je mislil, toda, Se enkrat, mislim, da v inhe-
rentno v strukturi stvari nikoli ne more biti
zagotovila izvajanja svobode. Zagotovilo
svobodi je svoboda.

RABINOW:Torej Le Corbusiera ne smatrate
za primer uspeha. Preprosto pravite, da je
bil njegov namen osvobajajo¢. Nam lahko
podate uspesen primer?

FOUCAULT: Ne. Ne more uspeti. Ce bi bilo
mozno najti kraj, in morda jih je nekaj takih,
kjer je svoboda uspesno izvajana, bi ugotovili,
dato ni po zaslugi reda objektov, temvec, Se
enkrat, po zaslugi prakse svobode. Pri ¢emer
pa kljub temu spet ne moremo re¢i, da naj
kar pustimo ljudi v slumih, misle¢, da lahko
preprosto tam izvajajo svoje pravice.

RABINOW: Kar pomeni, da arhitektura sama
ne more resiti socialnih problemov?

FOUCAULT: Mislim, da lahko, in da proizvede
pozitivne ucinke, kadar osvobajajoCe namere
arhitekta sovpadejo z dejanskimi praksami
ljudi v izvajanju njihove svobode.




RABINOW: Toda taista arhitektura lahko sluZi
drugim namenom?

FOUCAULT: Absolutno. Naj navedem Se en
primer: Familistére Jeana-Baptista Godinas
v Guiseju (1859). Godinova arhitektura je
bila jasno namenjena svobodiljudi. Tu je bilo
nekaj, kar je manifestiralo mo¢ navadnih de-
lavcev za participacijo zizvajanjem njihovega
poklica. To je bil dokaj pomemben znak in
instrument avtonomije za skupino delavcev.
Toda nihce ni mogel vstopiti ali izstopiti iz
tega prostora, ne da bi ga vsi videli — aspekt
arhitekture, ki bi bil lahko totalno zatiralski.
Toda zatiralski bi bil lahko le, e bi bili ljud-
je pripravljeni uporabiti njihovo prisotnost
zato, da bi nadzirali druge. Predstavljajmo
si skupnost neomejenih seksualnih praks,
ki bi se tam lahko vzpostavile. Takrat bi to
znova postal prostor svobode. Mislim, da je
nekako arbitrarno poskusati razdruziti efek-
tivne prakse svobode ljudi, prakse druzbenih
razmerij in prostorske porazdelitve, v katerih
se ti znajdejo. V trenutku, ko te recilo¢imo,
postanejo nedoumljive. Vsako je mogoce
doumeti le preko druge.

RABINOW:Toda kljub temu ne manjka ljudi,
ki so skusali iznajti utopicne projekte, da bi
ljudi osvobodili ali zatrli.

FOUCAULT: Ljudje so sanjali osvoboditvene
stroje. Toda strojev svobode ni, po defini-
ciji. To ne pomeni, da je izvajanje svobode
popolnoma indiferentno do prostorske po-
razdelitve, toda deluje lahko le, kadar pride
do dolocenega sovpadanja; v primeru diver-
gence ali distorzije takoj postane nasprotje
tega, kar je bilo nameravano. Panopti¢ne

11 Jean Baptiste Godin, Familisterij

kvalitete Guiseja bi prav lahko omogocile,
da bi se ga uporabilo kot zapor. Ni¢ ne bi bilo
preprostejSe. Jasno, da bi Familistére prav
lahko sluzil kot instrument za discipliniranje
in dokaj neznosno skupinsko zatiranje.

RABINOW:Torej, Se enkrat, intenca arhitekta
ni temeljno dolocujodi faktor.

FOUCAULT: Ni¢ ni temeljno. To je tisto, kar
je zanimivo pri analizi druzbe. Zato me nic
ne razjezi bolj kot ta preiskovanja — ki so po
definiciji metafizi¢na — v temelje oblasti v
druzbi ali v samo institucijo druzbe itd. To
niso temeljni pojavi. Obstajajo samo recip-
ro¢na razmerja in neprestane razpoke med
intencami v razmerju ene do druge.

RABINOW: Odbrali ste zdravnike, zaporniske
nadzornike, duhovnike, sodnike in psihiatre
kot klju¢ne figure v politi¢nih transformaci-
jah, kivkljucujejo gospostvo. Ali bi arhitekte
umestili na ta seznam?

FOUCAULT: Veste, nisem zares poskusal
opisati figur gospostva, ko sem se navezoval
na zdravnike in njim podobne, temvel sem
skusal opisati ljudi preko katerih se izvaja
oblast, ali ki so pomembniv poljih oblastnih
razmerij. Pacient vumobolnici je postavljen
v polje dokaj kompleksnih oblastnih razmerij,
kar je zelo dobro analiziral Erving Goffman.
Zupnik v kré&anski oziroma katoliski cerkvi (v
protestantskih cerkvah je nekoliko drugace)
je pomemben ¢len v nizu oblastnih razmerij.
Arhitekt ni oseba take sorte. Navsezadnje,
arhitekt nima mo¢i nad mano. Ce hoem
porusiti ali spremeniti hiso, ki jo je zgra-
dil zame, postaviti nove pregrade, dodati
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dimnik, arhitekt nima nadzora. Torej bi ga
morali umestiti v drugo kategorijo — kar ne
pomeni, da je popolnoma tuj organizaciji,
implementaciji in vsem tehnikam oblasti, ki
seizvajajo v druzbi. Rekel bi, daje treba vzeti
njega—njegovo mentaliteto, njegovo drzo—-v
zakup tako kot njegove projekte, da bilahko
razumeli dolo¢eno Stevilo tehnik oblasti, ki so
investirane v arhitekturo, toda ni primerljiv
z zdravnikom, duhovnikom, psihiatrom ali
zaporniskim nadzornikom.

RABINOW: 'Postmodernizem’ je zadnje ¢ase
delezen precejSnje pozornostiv arhitekturnih
krogih. O njem se prav tako razpravlja v filo-
zofiji, zlasti s strani Jeana-Francoisa Lyotarda
in JUrgena Habermasa. Gotovo, historicne refe-
rencein jezikigrajo pomembnovlogovmoderni
episteme. Kako gledate na postmodernizem
tako v arhitekturi kot v okviru histori¢nih in filo-
zofskih vprasanij, ki jih postavlja?

FOUCAULT: Mislim, da obstaja neka splosna
in povrSna tendenca, s katero bi se bilo treba
spopasti, oznaditi tisto, kar se je pravkar zgo-
dilo, za glavnega sovraznika, kot da bi bila to
vedno osnovna oblika zatiranja, iz katere bi
se bilo treba osvoboditi. Ta enostranska drza
ima vec nevarnih posledic: prvi¢, nagnjenje
5| Familisterij, prerez  iskati nekakSno poceni obliko arhaizma ali
nekaksne namisljene pretekle oblike srece, ki
jeljudje dejansko nikolinisoimeli. Na primer,
na podrodjih, ki me zanimajo, je zelo zabavno
videti, kako je sodobna seksualnost opisana
kot nekaj absolutno groznega. Misliti, da
se je zdaj mogoce ljubiti le potem, ko ste
ugasnili televizijo in vmasovno proizvedenih
posteljah! 'Ne tako kot v tistih Cudovitih Casih,
ko ...'No, kaj pa glede tistih cudovitih casov,
ko so ljudje delali osemnajst ur na dan, in
ko je v postelji spalo Sest ljudi, e ste imeli
dovolj srece, da ste imeli posteljo! V tem
sovrastvu do sedanjosti oziroma do nedavne
preteklosti je neka nevarna tendenca invoka-
cije popolnoma miti¢ne preteklosti. Drugic,
obstaja problem, ki ga postavlja Habermas:
Ce zavrzete delo Kanta ali Webra, na primer,
tvegate padec v iracionalnost ...

Popolnoma se strinjam s tem, toda hkrati
je problem, s katerim se soo¢amo danes,
popolnoma drugacen: mislim, da je osre-
dnja tocka filozofije in kriti¢ne misli od 18.
stoletja naprej vedno bilo, Se vedno je, in
bo, upam, ostalo, vprasanje: Kaj je ta Razum,
ki ga uporabljamo? Kaj so njegovi histori¢ni
ucinki? Kaj so njegove meje in kaj njegove
nevarnosti? Kako lahko eksistiramo kot raci-
) onalna bitja, na sreco predana prakticiranju
2. Guise - Intérieur du Familistéra racionalnosti, ki je na nesreco prekrizana z

AR ¥ notranjimi nevarnostmi? Treba bi bilo ostati
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¢im blize temu vprasanju, ob pomnjenju, da
je hkrati sredis¢no in izredno tezko razreslji-
vo. Poleg tega pa, Ce je izredno nevarno redi,
da je Razum sovraznik, ki bi ga bilo treba
uniciti, je prav tako nevarno reci, da kakrsno-
koli kriti¢no prevprasevanje te racionalnosti
tvega, da nas pahneviracionalnost. Ne bise
smelo pozabiti —in tega ne pravim zato, da
bi kritiziral racionalnost, ampak zato, da bi
pokazal, kako dvoumne so stvari—, da se je
na osnovi blescece racionalnosti socialnega
darwinizma formuliral rasizem, ki je postal
eden izmed najvzdrznejsih in najmocnejsih
sestavin nacizma. To je bila seveda iracio-
nalnost, toda iracionalnost, ki je bila hkrati,

navsezadnje, dolocena oblika racionalnosti....

To je situacija v kateri smo in s katero se
moramo spopasti. Ce naj bi intelektualci
na splosno imeli funkcijo, ¢e sama kriti¢na
misel ima funkcijo in, Se bolj specificno, ce
ima filozofija funkcijo znotraj kriti¢ne misli,
potem je to natanko v sprejetju take vrste
spirale, take vrste vrtljivih vrat racionalnosti,
ki nas napotuje na njeno nujnost, njeno ne-
izogibnost in isto¢asno na njene notranje
nevarnosti.

FOUCAULT: Ceprav to morda ne odgovori
navase vprasanje, birekel tole: treba bibilo
totalno in absolutno sumniciti karkoli, kar
se ima za vrnitev. Eden izmed razlogov je
logicen; dejansko ni nikakrsne take stvari,
kot je vrnitev. Zgodovina in pikolovsko za-
nimanje, aplicirano na zgodovino, je gotovo
ena izmed najboljsih obramb proti tej temi
vrnitve.V mojem primeru je bila zgodovina
norosti ali preuevanje zapora napravljenav
toc¢no taki maniri, ker sem dobro vedel - to
je dejstvo, ki je vznejevoljilo veliko ljudi —,
da sem izvajal histori¢no analizo na nacin,
da so ljudje lahko kritizirali sedanjost, a da
jim je bilo nemogoce redi 'pojdimo nazaj v
dobre stare case, kot norci v 18. Stoletju
..." ali 'pojdimo nazaj v Case, ko zapor ni bil
eden izmed glavnih instrumentov ...' Ne;
mislim, da nas zgodovina brani pred tako
vrsto ideologije vrnitve.

FOUCAULT: Da. No, problem za Habermasa
je, navsezadnje, najti transcendenten nacin
misljenja, ki nasprotuje vsakrsnemu histori-
cizmu. Sam sem, zares, dosti bolj historicisti-
cenin nietzschejanski. Ne mislim, da obstaja
primerna raba zgodovine ali primerna raba
intrahistori¢ne analize - ki je dokaj lucidna,
mimogrede —, ki deluje proti tej ideologiji
vrnitve. Dobra studija kmecke arhitekture v
Evropi, na primer, bi pokazala skrajno nice-
vost hotenja vrnitve k maliindividualni hisi s
slamnato streho. Zgodovina nas brani pred
historicizmom —pred historicizmom, ki prosi
preteklost, da naj resi probleme sedanjosti.

FOUCAULT: Vsekakor.

FOUCAULT: Sam nisem nasel nikakrsne; ab-
solutno nobene. Toda kar je zanimivo, je to,
da sovimperialnem Rimu dejansko obstajali
bordeli, Cetrti uzitkov, podrocja kriminalaitd.,
obstajal je tudi neke vrste kvazi-javni prostor
uzitka: kopalisca, terme. Kopalisca so bila
zelo pomemben kraj uzitka in sreCevanja, ki
so postopoma izginilaiz Evrope.V srednjem
veku so bila kopalis¢a e vedno prostor sre-
Cevanja moskih z Zenskami, tako kot moskih
z moskimi ter zensk z Zenskami, Ceprav se o
tem redko govori. O ¢emer se je govorilo in
kar se je obsojalo, prav tako kot prakticiralo,
so bila sre¢anja med moskimiin Zenskami, ki
so izginila tekom 16. in 17. stoletja.

FOUCAULT: Da; toda v Franciji so v najvec-
ji meri izginila. Se vedno so obstajala v 19.
stoletju. To vidimo v Otrocih raja® z vso zgo-
dovinsko natancnostjo. Eden izmed junakov,
Lacenaire, je bil—tega noben ne omeni-lo-
pov in zvodnik, ki je izkoris¢al mlade fante, da
bi privlacil stare moske in jih nato izsiljeval;
obstaja scena, ki se nanasa na to. Potrebna
je bilavsa naivnost in anti-homoseksualnost
nadrealistov, da se je to dejstvo spregledalo.
Tako so se kopalisca Se naprej obdrzala kot
prostor seksualnih srecanj. Kopalisce je bilo

neke vrste katedrala uzitka v sredis¢u mesta,
kamor so sli ljudje lahko tako pogosto, kot
so zeleli, kjer so se sprehajali, se sreCeva-
li, spoznavali, si vzeli svoj uzitek, jedli, pili,
diskutirali ...

FOUCAULT: Tako je. Seksualnost je bila za
Grke in Rimljane gotovo smatrana kot soci-
alni uzitek. Kar je zanimivo na moski homo-
seksualnosti danes—to oditno ze nekaj asa
veljav primeru Zzenske homoseksualnosti—je,
da so njihova seksualna razmerja takoj pre-
vedena v socialna razmerja, in da so socialna
razmerja razumljena kot seksualna razmerja.
Za Grke in Rimljane, na drugacen nacin, so
bila seksualna razmerja locirana znotraj so-
cialnih razmerij v najsirSem smislu besede.

Mozna je neposredna primerjava kopaliscain
bordela. Bordel je vresnici krajin arhitektura
uzitka. Dejansko obstaja zelo zanimiva oblika
druzabnosti, ki jo je preucil Alain Corbinv Les
Filles de noces.” Moski iz mesta so se srecali v
bordelu; drugna drugega jih je vezalo dejstvo,
da so si podajaliiste Zenske, da so se okuzili
zistimi boleznimi in okuzbami. Obstajala je
druzbenost bordela, toda druzbenost ko-
palis¢, kot je obstajala pri starih — in neka
nova razli¢ica, ki bilahko obstajala danes—je
bila popolnoma drugac¢na od druzbenosti
bordela.

FOUCAULT: Mislite religiozno arhitekturo?
Mislim, da je ta bila preucena. Obstaja cel
problem ksenofobnega znadaja samostana.
Tam najdemo tocne predpise, ki zadevajo
zivljenje na splo3no; ki se nanasajo na spanje,
prehranjevanje, prostor vsakega posamezni-
ka znotraj vsega tega, celice. Vse to je bilo
predvideno ze zelo zgodaj.

FOUCAULT: Da. Prostor je bistven za vsako
obliko skupnega Zivljenja; prostor je bistven
za vsako izvajanje oblasti. Ce si dovolim
kratko opombo, spominjam se, da me je
leta 1966 skupina arhitektov povabila, naj
naredim Studijo prostora, necesa, kar sem
takrat imenoval 'heterotopije', tistih sin-
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gularnih prostorovy, ki jih najdemo v nekih
danih druzbenih prostorih, ¢igar funkcije
so razli¢ne ali celo nasprotne ostalim. Arhi-
tekti so delali na tem projektu in na koncu
Studije se je oglasil nekdo — nek sartrovski
psiholog —, ki me je napadel, reko¢, da je
prostor reakcionaren in kapitalisti¢en, toda
zgodovina in postajanje sta revolucionarna.
Ta absurden diskurz v tistem casu sploh ni
bil nenavaden. Danes bi se takim izjavam vsi
kréevito smejali, toda takrat ne.

RABINOW: Arhitekti, Se posebej, Ce se od-
locijo analizirati institucionalno zgradbo,
kot je na primer bolnisnica ali Sola v smislu
njihove disciplinirajoce funkcije, se osredo-
todijo primarno nazidove. Navsezadnje je to
tisto, kar nadrtujejo. Vas pristop nemara bolj
zadeva prostor kot arhitekturo v smislu, da
so fizi¢ni zidovi samo eden izmed aspektov
institucije. Kako bi opisali razliko med tema
dvema pristopoma, med samo zgradbo in
prostorom?

FOUCAULT: Mislim, da obstaja razlika v me-
todiin pristopu. Res je, da arhitektura zame,
v tistih zelo nedolocenih analizah tega pod-
roCja, ki sem jih uspel opraviti, predstavlja
samo element opore, kizagotavlja dolo¢eno
razporeditev ljudi v prostoru, kanaliziranje
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njihove cirkulacije, tako kot kodiranje njiho-
vih recipro¢nih razmerij. Tako da ni misljena
le kot element v prostoru, temvec kot vpis
v polje druzbenih razmerij, znotraj katerih
povzroca dolocene ucinke.

Na primer, vem za nekega zgodovinarja, ki
izvaja zanimive Studije arheologije srednje-
ga veka, kjer vzame problem arhitekture,
zgradb srednjega veka, v okviru problema
dimnika. Mislim, da je v procesu razkrivanja,
da je bilo z nastopom dolocenega trenutka
mogoce zgraditi dimnik znotraj hiSe —dimnik
z ognjiS¢em, ne le preproste odprte sobe
ali dimnika izven hise —, da so se v tistem
trenutku vse mogoce stvari spremenile, in
daso dolocena razmerja med ljudmi postala
mogoca. Vse to se mi zdi zelo zanimivo, toda
zakljulek, ki ga je predstavil v ¢lanku, je bil,
da je zgodovina idej in misli neuporabna.

Kar pa je dejansko zanimivo, je to, da sta obe
rigorozno nerazdruZljivi. Zakaj so si ljudje
prizadevali najti nacin, kako postaviti dimnik
znotraj hise? Oziroma zakaj so uporabili svoje
tehnike v ta namen? V zgodovini tehnik so
tako pogosto potrebna leta ali celo stoletja,
da se jih implementira. Gotovo je, in odlo-
Cilne pomembnosti, da je imela ta tehnika
vpliv na nastanek novih ¢loveskih razmerij,
toda nemogoce je misliti, da bi se bila lahko

razvila in usposobila, ¢e ne bi bilo v igri in
strategiji ¢loveskih razmerij necesa, kar je
tezilo v tisto smer. Kar je zanimivo, je vedno
medsebojna povezava, ne primat tega preko
onega, ki nikoli nima nikakrSnega pomena.

RABINOW: V vasi knjigi Besede in reci ste
zgradili dolocene zivahne prostorske metafo-
re, da bi opisali strukture misli. Zakaj mislite,
da so prostorske podobe tako evokativne
za te reference? Kaksno je razmerje med
temi prostorskimi metaforami, ki opisujejo
discipline, in bolj konkretnimi opisi instituci-
onalnih prostorov?

FOUCAULT: Povsem mozno je, dasem glede
na to, da so me zanimali problemi prostora,
uporabil precejsnje Stevilo prostorskih me-
tafor v Besedah in receh, toda te metafore
obicajno niso bile tiste, ki bi jih sam predlagal,
temvec tiste, ki sem jih preuceval kot objek-
te. Kar je presenetljivo pri epistemoloskih
mutacijah in transformacijah 17. stoletja,
je videti, kako je bila spacializacija vednosti
edenizmed faktorjev konstitucije te vednosti
kot znanosti. Ce sta bili naravna zgodovina
in Linnejeva klasifikacija mozni, je to zaradi
dolocenega Stevila razlogov: na eni strani je
dobesedno obstajala spacializacija samega
objekta njihove analize, saj so si postavili



pravilo raziskovanja in klasificiranja rastline
samo na podlagi tistega, kar je vidno. Niti
mikroskopa niso hoteli uporabiti. Vsi tradi-
cionalni elementi vednosti, kot denimo me-
dicinske funkcije rastline, so odpadli. Objekt
je bil spacializiran. Pozneje je bil spacializiran
toliko, kolikor so morali biti principi klasifika-
cije najdeni v sami strukturi rastline: Stevilo
elementov, kako so bili razporejeni, njihova
velikost itd. in doloCeni drugi elementi, kot
denimo visina rastline. Zatem pride spacia-
lizacija vilustracijah znotraj knjig, kar je bilo
mogoce le zdolocenimi tehnikami tiska. Za-
tem spacializacija reprodukcije samih rastlin,
ki je bila reprezentirana v knjigah. Vse to so
prostorske tehnike, ne metafore.

FOUCAULT: Torej, mislim, da obstaja par
enostavnih in izjemnih primerov, kjer arhi-
tekturna sredstva reproducirajo, z vedjim
alimanjsim poudarkom, socialne hierarhije.
Obstaja model vojaskega tabora, kjer se vo-
jaska hierarhija bere vsamih tleh, po mestih,
ki jih zasedajo Sotori, in zgradbah, rezervi-
ranih za vsak ¢in. Tu se preko arhitekture
natanc¢no reproducira piramida oblasti; toda
to je izjemen primer, tako kot vse vojasko —
privilegirano v druzbi in skrajno enostavno.

FOUCAULT: Ne. Na sreco so zaradi ¢lovekove
imaginacije stvari malo bolj zapletene.

FOUCAULT: Ne morem ravno redi, da ta di-
stinkcija med znanostmi, ki so gotove, in
tistimi, ki so negotove, ni zanimiva—stem bi
seizogibal vprasanju —, toda moram povedati,
da je tisto, kar me bolj zanima, usmerjeno k
temu, kar so Grki imenovali techné, se pravi,
prakti¢na racionalnost, ki jo vodi zavesten cilj.
Niti nisem preprican, Ce je vredno nenehno

postavljati vprasanje, Ce je vlada lahko pred-
met natanc¢ne znanosti. Po drugi strani pa,
Ce se arhitekturo, tako kot prakso vlade in
prakso drugih oblik druzbene organizacije,
smatra za techné, verjetno z uporabo ele-
mentov znanosti, kot so fizika ali statistika
itd,, je to tisto, kar je zanimivo. Toda e bi
nekdo hotel napraviti zgodovino arhitektu-
re, mislim, da bi morala biti dosti bliZe tisti
splosni zgodovini techné, kot pa zgodovinam
bodisi natancnih bodisi nenatancnih znanosti.
Slaba stran pojma techné je, tega se zavedam,
njegovo razmerje do pojma 'tehnologija’, ki
ima zelo specificen pomen. Zelo ozek pomen
je pripisan 'tehnologiji': navadno pomislimo
na tezko tehnologijo, tehnologijo lesa, ognja,
elektrike. Medtem ko je vlada prav tako funk-
cijatehnologije: vlada posameznikov, vlada
dus, vlada sebstva s sebstvom, vlada druzin,
vlada otrok in tako dalje. Verjamem, da ce
bi zgodovino arhitekture postavili nazaj v
to sploSno zgodovino techné v tem Sirokem
pomenu besede, biimeli bolj zanimiv vodilni
koncept, kot Ce bi upostevali opozicijo med
natancnimi in nenatancnimi znanostmi. m
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Iva Jelinéic¢

PRVATOCKA: uvod

'Nevarnost, s katero se spopadam, je ta, da
bo to, kar bom rekel, nihalo med dvema skraj-
nostma: med neutemeljenimi Spekulacijamiin
necim, kar je znano Ze zelo dolgo."

Draga arhitektura. Odraséanje s teboj je bilo

pravo potovanje. Toda priSel je ¢as, da greva

vsaka svojo pot, tako da bi bila zadeva tega

pisma tole: zares mislim, da bi morala pre-
kiniti najino zvezo. Glavno spoznanje, ki me

je privedlo do te odlocitve, je, da se vecino

Casa, ko sem v tvoji blizini, slabo pocutim. In

tega nolem vec.V zadnjih Sestih (!) letih sva

se obe spremenili. Zdi se mi, kot da sva se

vCerajslucajno srecali na likovnem tecaju, in

da si me nemudoma spomnila na lepo pun-
co z mo¢nim imenom — recimo ji Josephine.
Punce, ki so lepe in imajo tako mocno ime,
na primer Arhitektura ali Josephine, sozame

najlepse punce na svetu. Vendar pato deluje

tudi v obratni smeri. Danes me spominja3 na

grdo punco (tudizmocnim imenom, recimo

Bernadette), ki se tako zelo trudi, da bi svoje

napake skrila za sloji licil; z videzom, kilahko

zavaja le kratek as: lepa v petek zvecer, grda

v soboto zjutraj. Danes, med vceraj in jutri,
je vse skupaj videti kot Sest dolgih let stoc-
kholmskega sindroma, ki ga imam kon¢no

dovolj. Poskusila bom napisati zakaj ter tako

tebi kot sebi razloziti, zaradi Cesa in kdaj sva

se oddaljili.

Jutri je nekaj, Cesar si brez tebe ne morem po-
polnoma predstavljati. Toda Se vedno imam
dovolj modi, date vrzemiz svojega Zivijenja in
se dobro naspim. Kar me pripelje do naslednje
tocke: v tem razmerju ze leta nisem mirno
spala in vsaki¢, ko bi rada zadremala za 15
minut, si ti, Josephine, vedno tam in trkas
na moja vrata, pripravis me, da priplavam iz
svojih sanjin se osredotocim nate, ¢akas pred
mojimi vrati, tako da lahko Svignes skoznje,
se namesti$ na kave, slece$ svojo zapeljivo
obleko in se obleces$ v staro trenirko —temu
pravim 'prva Bernadettina faza'. Kon¢éno priz-
ges Se televizijo. V tem, ko jaz nekako visim
zraven, mi podas seznam mojih opravil za
danes. Nato se ti na obraz prikrade tisti sa-
njaviizraz, s katerim sem nekoc enadila tvojo
umetnisko osebnost in katerega sem kasneje
zanjo tudi okrivila. A zdaj vidim, da si verjetno
pravkar prislaz dobrega kosila z nekim tipom,
ki Studira ekonomijo, da si utrujenain birada
samo malo (mojega) spanca. To tudi naredis,
medtem ko jaz ostanem sama z Bernadette
in milijoni vprasanj glede tistega seznama
opravil, ki z vsakim nadaljnjim dnem postaja
vedno bolj obscen.

Moja teza je, da te ze nekaj casa nosi luna.
Razlog za to, da ni¢, kar naredis, nima vec
smisla, pa je vtem, da ne ves ve¢, kdo ali kajsi.

DRUGA TOCKA: Pri¢akovanja, ¢as in
izobrazevanje

Kaksna je razlika med brojler piScancem in
arhitekturnim studiom? — Pis¢anec ni rekel:
‘Da, prosim.*

Mlada po srcu in lahkih misli, tako kot se za
najstnike spodobi, sem se zaljubila v idejo,
da lahko risem in obenem pomagam drugim.
Recimo tej ideji spet Josephine. Ko sva se
spoznali, sem bila najstniska piflarka z zeljo
po studiju, ki bi mi ugajal, imela sem tudi
oster jezik in velika ocala, apetit po znanju
in zeljo dozZiveti vse.

Na predavanju sem nekega super-seminar-
skegatipa, ki je sedelza mano, vprasala: ‘Kako
Jjijeime?'Odgovoril mije: ‘Arhitektura! Arhitek-
tura kot pozitiven, svetlec izraz narave vis-a-vis
naravne narave!3V tem stavku nisem videla
nobenih opozoril, hkrati pa me je neka ustvar-
jalnassila spravljala ob pamet. Zdela si se kot
njen pravi odraz, dober partner. Ce skrajsam
to noro ljubezensko zgodbo, sva po tem, ko
sem ti povedala, da je tudi moje mnenje, da
'vsi arhitekti pricakujejo in upajo, da bo njihovo
delo na nek nacin v sluzbi Elovestva —za boljSi
svet." ti — Se vedno Josephine —in jaz zaceli
hoditi. Toda kmalu za tem sem dobila obcutek,
da mi necesa vedno bolj manjka. Izgubljati
sem zacela svoj'¢as za', v smislu, da mije cas
dobesedno polzel skozi prste, nisemimelavec
Casa za Sport, kino, knjige, zapravljanje ¢asa
... Veliko majhnih koS¢kov mene je ostalo brez
Casain postopoma so se porazgubili. Moj ¢as
je postal tvoj ¢as, napolnila pa si ga z vsemi
stvarmi, ki jih Studij necesa (Se posebej tebe)
prinese s seboj. (Temu bi ti rekla osredoto-
Cenje.) Kakorkoli ze, vedela sem, da bo vse
skupaj tezko, in da ne bom spala, a da bo
vrednoin da bo takrat, ko bom nekomu rekla,
da zaradi tebe nimam (asa, ta oseba rekla:
Neverjetno, hodisz____!Bla, bla, bla ... Tega
neverjetno takrat nisem razumela, vendar se
mi je zdelo, da nekaj Ze mora pomeniti, saj
sem to kar naprej poslusala.

Svoje stare prijatelje sem videvala vse manj,
profesorje pa vse vec. Ti so mi govorili stvari,
kot na primer: ‘Aulis Blomstedst je s svojimi
Studenti na tehnoloski univerzi v Helsinkih
delil tale pameten nasvet: 'Za arhitekta je spo-
sobnost, da si predstavlja razlicne Zivljenjske
situacije, pomembnejsa od sposobnosti, da si
predstavlja prostor',”s v kar sem tudi trdno



verjela. Toda to pomanjkanje casa je vodilo
do tega, da sem bila vseskozi pod stresom,
nenehni stres pa je vodil do tega, da sem
zacela dvomiti v svojo ljubezen do tebe. Ob
tem sem spoznala, da site mega-raznolikosti
zivljenjskih situacij pravzaprav ne morem
tako dobro predstavljati, to pa me je privedlo
do misli, da morda nisem dovolj dobra ali pa
da moram vec delati. Zato sem se odlocila, da
bom $e boljtrdo delala, da bom dosegla svoje
cilje. In potem sem bila Se bolj pod stresom
in tako naprej.

Danes vem, da bi morala Auliusu Blomstedu
povedati, da je narobe predstavljati si Zivljenj-
ske situacije, Ce se resni¢no zivljenje dogaja
vse okolitebe.To je tisto, kar bi moral narediti,
Ce bi rad poznal druzbo, kateri bi moral biti
na voljo. Dozivi trenutek. Zaradi takih nas-
vetovimamo danes situacije, v katerih ljudje,
ki sploh niso 'Aulis Blomsted', in ki te sploh
ne poznajo (ucitelji in profesoriji), ljudem, ki
so kot jaz (vasi Studentje), govorijo, kaj vse
je narobe z danasnjim svetom, kako se vse
spreminja in kako so oni Se poznali tisto zlato
generacijo modernisti¢nih arhitektov, ki so
prihodnost pripeljali v preteklost. Z drugimi
besedami, stres, pod katerim sem bila, je bil
vedno vedji, ker sem se zacela zavedati, da
postajam utrujena, da je moj seznam opra-
vil vedno vedji, in da odgovorov ne morejo
podajati ljudje, ki ne vedo prav dobro, kaj bi
mi v tem negotovem ¢asu povedali. Rada bi
zakricala, ker sem polna zavisti, ker ta tip (ki
gav casu konzultacij sploh nikoli ni) seditam
in mojo Josephine spreminja v Bernadetto,
povrh vsega pa mi Se govori, da je njegova
izobrazba boljSa od moje. Rada bi ga vpra-
sala: 'Kje je MOJ Ravnikar? MOJ Ivan Viti¢,
moj Bernardi, moja kakrsnakoliintelektualna
avtoriteta?' Ali pa je ¢rta med profesorjem
in mano tako tanka, da bi odgovore morala
iskati na YouTube, ki ponuja vsa ta zastonj
predavanja s Harvarda? Toda nato sem se
spomnila, da nimam casa, saj kljub temu,
da vsi pravijo, da te je tezko razumeti, in da
vzames veliko ¢asa, obstaja tista stvar, ki
se ji reCe 'Rok oddaje’, in ki vsako navadno
uro spremeni v dramati¢no pesceno, vsako
zanimanje za univerzitetno izobrazbo pa se
nenadoma zazdi kot motec hobi in izguba
Casa, kar je treba kaznovatis padcem naizpitu,
omejitvami ali kazenskim esejem. 'Pouceva-
nje je se teZje od ucenja ...J, vendar ne zato, ker
mora imeti ucitelj vecjo kolicino informacij, in
ker morajo biti te informacije ves ¢as na dosegu
roke. Poucevanje je teZje od ucenja, ker mora
le to omogo(iti, da je ucenje sploh mozno; da
selahko zgodi. Pravi uitelj u¢encu pravzaprav
ne dovoli, da bi se ucil kaj drugega kot ucenja
samega.” Nisem imela ¢asa, da bi se s teboj

spoznala na zdrav in pravi nacin. Zato pa se
toliko bolj Zelim oditi. Ta razlika med ¢asom,
ki ga zahtevas, in ¢asom, ki ga ponujas, je
nekaj, na cemer bi res morala delati. Zaradi
tebe sem Cistozmedena in pozabljam, dasem
stara 25 let, rojenain vzgojena za socialisticni
svet zdelovnikom od 9. do 5. ure in prostimi
konci tedna.

Toda 'nekoc je obstajalo razmerje med prostim
casom in delom, biblicni diktat glede odpiranja
in zapiranja. Zdaj delamo vec, ujetiv stalnem
vikendu.” Razoclarana ob spoznanju, kako
rigidne in zaprte so v bistvu tvoje izobraze-
valne ustanove, sem naredila $e eno napako.
Prijavila sem se za pripravnistvo v biroju, kjer
so trdili, da so tam zato, da uzivajo v svojem
delu v ustvarjalnem vzdusju z oblikovanjem
okoljsko odgovornih projektov (prikazanih
na blescecih risankastih upodobitvah), z raz-
iskovanjem sedanjosti z namenom ustvariti
boljsijutriinzizdajanjem vsega tega v debelih
raziskovalnih brosurah. Zvenelo je, kot da so
se moje sanje 'risanja, s katerim bi pomagala
drugim' uresnicile. Toda ko sem bila enkrat
dejansko tam, me je spet zadelo, ko si mi
pokazala svoj pravi notraniji jaz. Pokazala si
mi obraz ljudi, ki so v pisarni preziveli toliko
ur, da so se s svojo aroganco in elitizmom
popolnoma odtuijili od druzbe.

Dobro poznana tehnika manipulacije je tako
imenovana tehnika 'stresa in olajSanja’, pri
kateri manipulator na manipulirani osebi
veca raven stresa, nato pa nenadoma ponudi
olajsanje, zaradi Cesar se pri manipulirani
osebi spodbudi mocan obcutek povezave z
manipulatorjem. To je hitra resni¢na zgodba
mojega pripravnistva s teboj.

Roke, ki iz ustvarjalnega procesa ustvarijo
Arhitekturo (Ceprav je Arhitektura od zunaj
mogoce videti kot Josephine), v bistvu pri-
padajo Bernadette in meni — pripravnici, ki
je zgolj poceni delovna sila, ki se trudi naijti
poceni materiale in ustvariti poceni in hitre
dizajne, zato da lahko oseba, ki ji sploh ni
mar za vse skupaj (Sef), ustvari ¢im ve¢ji do-
bicek. Sef nato vse skupaj preda drugi osebi,
ki v rokah dejansko drzi vse niti (Investitor).
Tako ni bilo Cisto ni¢ vec videti stabilno, niti
Zakon - zdaj tako fleksibilen kot Branzijev
utopi¢ni urbanizem. Zdelo se je, kot davam
vsem skupaj preprosto ni mar. Ne le zame,
temvec tudi za Neznano Osebo, za 'Homo
Random', kon¢no Zrtev v zapletenem procesu,
ki se zacne toCno tam, v tvoji pisarni.

Andrea Branzi me je pravzaprav poskusil
pravocasno opozoriti, da lepe vrtnice zares
imajo grde trne, in da je tisto, kar stoji vis-a-vis

necemu tako nepopolnemu in zapletenemu,
kot je Cloveska narava, zelo kalna voda za
plavanje, in da me bo stres pokopal, e se ne
sprijaznim s tako podobo tvoje prihodnosti.
Seveda je bilo pravto tisto, kar mije spet dalo
nov zagon. Zato ker smo kot otroci, kakrsni
smo dandanes, izurjeni, da ciljamo visoko, in
daimamo vse. Pred nekaj minutami sem ga
spet srecala v devetdesetih — rekel je, da si
postala visokotehnoloska favela.Vem, da se
po svojih najboljSih moceh trudi, da bi se spet
zblizali, in da ima dobre namene, toda e si
favela, zakaj sem potem cel teden izrisovala
ta natecaj za hotel?

Danes sem se po tem, ko sem spoznala, da
sem dobila opozorilo, in daimam priloznost,
da izberem med igro, katere pravila se vse-
skozi spreminjajo, in novim zacetkom, dokler
zanj Se imam majhno moznost, odlodila, da
izstopim. Ce je po eni stranires, da 'Pameten
in zrel arhitekt dela s celim telesom in z obCut-
kom zase. Ko ustvarja stavbo ali objekt, hkrati
naseljuje nasprotno perspektivo svoje lastne
samopodobe v odnosu do sveta in njegove
eksistencialne vrednosti. Poleg vsega uporab-
nega in funkcionalnega znanja nacrtovalecin
umetnik potrebujeta eksistencialno vrednost,
ki jo oblikuje njuna Zivljenjska izkusnja ... %, in
po drugi strani velja, da je 'spektakel podoba,
akumulirana do te tocke, da postane kapital
..."%, kako to, da se vedno tako dolgocasim,
ko delam v pisarni, ki jo odsevajo blescece
stavbe? Mogoce se Guyu Debordu ne bizdelo
narobe, ¢e reCem, da si ti—sodobna arhitek-
tura — koncept, akumuliran do te tocke, ko
preprosto postanes denar, poliran do takega
sijaja, da od tvojih odsevov bolijo odi.

Iskanje popolnosti in odli¢nosti je bilo tis-
to, kar je arhitekte in Studente gnalo napre;.
Veliko jih je svoje cele kariere posvetilo stre-
mljenju po brezkompromisni odli¢nosti, kot je
to mogoce videtiv delih starih civilizacij, kar
naj bi jim pomagalo napraviti trajen vpliv na
druzbo. Danes pa ti za to ni ni¢ vec mar. Vse
zgorajnavedeno je Se en dodaten razlog, da
ne prenesem vec tega, da spis kot dojencek,
medtem ko imam sama polno glavo tvojih
skrbi.

TRETJA TOCKA: Ekonomija, videz in
obcutki

Ekonomijain videz v tvojem primeru hodita
z roko v roki.

Videti je, da se neprestano ne spreminjas
samoti, temvec da tudi cas, ki sem gaizgubila,

medtem ko sem bila zaposlena s tabo, ni kar
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izginil, ampak se je spremenil tudi on; tako
kot midve obe. Moja druga tocka je, da se
mi pravzaprav ne zdi, da si na psu ti, temvec
da sem na psu jaz. Zaradi krize, o kateri vsi
neprestano govorijo od leta 2009, dejansko
nimam denarja. Medtem ko sem delala zas-
tonj kot pripravnica, simed odmori za kosilo
niti obroka nisem mogla privosciti.

VCeraj (oprosti, da temu reem vceraj, ven-
dar v primerjavi s tem, koliko si stara, res je
vCeraj) se je zdelo, da bo tvoja modernisti¢na
baza prerasla v nekaksno 'Superarchitteturo,
arhitekturo superprodukcije, superpotrosnje,
superindukcije k potrosnji, supermarketa, su-
permana, superplina..."*Toda nekje na poti so
se kolesa polomila in namesto luci svetlejse
prihodnosti si postala metafora za nasa Ziv-
ljenja, ki jih poganja potrosnja, in v katerih je
bil Clovek Ze zdavnaj pozabljen. Postala si kot
steklenica kokakole v reklami — osvezujoca
in bleS¢eca (Josephine). A v resnici si me po
prvi izkusnji svezine spet pustila zejno, s Se
manj denarja v mojih zepih.

Ker sva obe na psu, nima smisla e naprej
vztrajativ proizvajanju zasnutkov ali nacrtov
ter uploadaniju le teh v .pdf broSure. Toda
od mene Se vedno zahtevas, da ustvarim
toliko, kot se le da, ve¢inoma zato, da .. z
denarjem, ki ga nimamo, kupimo stvari, ki jih
ne potrebujemo, da naredimo vtis na ljudi, ki jih
ne maramo™, in da mi poberes$ vso energijo
do te tocke, ko nimam niti toliko modi, da bi
razmislila o tem, kaj sem vendar naredila, da
sem se spravila v vse to. Glede stvari, ki jih
ne potrebujes—Ce sires na psu, potem nima
smisla, da jemljes droge skupaj z Zaho in
ustvarjas take stvari, kot je na primer Heydar
Aliyev Center, ki ga opisujes kot .. antitezo
starejse, bolj rigidne in pogosto monumentalne
sovjetske arhitekture ...", ki ... simbolizira ob-
Cutljivost azerbajdZanske kulture in optimizem
naroda, kizre v prihodnost. "> Taksen opis me
popolnoma zmede, saj pokaZze, da razumes,
da je ‘arhitektura bolj kot katerakoli druga ob-
lika umetnosti druzbena umetnost, in da mora
pocivatina druzbeniin kulturni osnovi svojega
casa in prostora™, in da je ta dizajn ocitno tvoj
odziv natoizjavo.Toda to, kar vidim tukaj, je,
da .. oblika ne sledi ve¢ funkciji, funkcija ne
narekuje vec oblike, rezultat pa je posplosena
estetizacija, (...) ogromen Kinderjajcek (TM),
(...), ki skusa resiti druzbeni antagonizem. "

'Ce vzamemo Funkcijo ornamenta kot kazalec
pomembne veje misljenja v skupnosti arhitek-
tov, ga ta poimenuje za ornament, z dobrodo-
Slico ga vzame nazaj, a le pod enim pogojem:
ornamenti morajo funkcionirati."s Funkcija
tvojih novih ornamentov je, da prinasajo de-
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nar, ta denar pa se nato uporabi za ustvar-
janje novih ornamentov, ki se jih uporabi za
ustvarjanje Se vecje koli¢ine denarja in tako
naprej. Zato se plasti¢ni labodi, za katere si
me udila, da jih ne smem uporabljati, zdijo
kot Skatlica, polna narave in spominov.

'Po mojem mnenju se isto zgodi tudi z arhitektu-
ro—da postane nic drugega kot estetika, ko je
enkrat odtujena od svojega originalnega smisla
vdomacitve prostora in ¢asa, od animisticnega
razumevanje sveta in metaforicne reprezen-
tacije strukture."® Rada bi samo dodala, da
v tem primeru arhitekt postane le Se Skatla
za vse tiste ure sestankov in svetovanj. In
ko se vse to zdruzi v arhitektu-skatli, se tudi
nakladanje vseh teh ljudi zbere v tej osebi.
To pa ni dober obcutek. Se posebej, ko sem
Zejna. Lefebvre nas je véeraj svaril: 'Danes po
vsem svetu opazamo tendenco po poenotenju.
Razmerje med obliko, funkcijo in strukturo ni
izginilo. Ravno nasprotno, postalo je deklari-
rano razmerje, producirano kot tako, bolj in
bolj vidno in berljivo, proglaseno in prikaza-
no v preglednosti teh treh pojmov. Sodoben
objekt jasno doloca, kajje, svojo vlogo in svoje
mesto."”V sodobnem casu, ko je potrosnja
tako globoko vdelana v nas vsakdan, citiram
Zizka: 'Na ravni potrosnje je ta nov duh tisti,
ki ga imenujemo 'kulturni kapitalizem’, (...)
trosimo zato, da si Zivljenje naredimo prijet-
nejse in smiselno.' 'Po drugi strani pa ne gre
za hrepenenje po pravi enakosti, temvec za
hrepenenje po primernem videzu."® Dovoli mi,
da postavim vprasanje, kljub temu da mogoce
ne bo pravicno. Alimislis, dabo ¢ezstolet ta
tvoj obraz, ki ga predstavlja Hejydar Aliyvev
Center, lahko stal ob Eifflovem stolpu, neka
druga Iva pa ga bo nemudoma prepoznala
in rekla: 'Heydar Aliyev, Baku, seveda!' tako
hitro, kot jaz danes recem ‘Eifflov stolp, Pa-
riz!”? Ali pa bo pomislila na Zaho in to ne na
dober nadin?

CETRTATOCKA: Drugi

Tretja tocka je ... no, dolgo si Ze odtujena
od druzbe. In tega se zavedas. Kljub temu
pa nadaljujes s tem svojim odnosom. ‘Druz-
ba bi mogoce res lahko obludovala sodobno
arhitekturo. Toda ni obCudovala tistega, za
kar je arhitektura sama mislila, da je njena
globoka bistvena vrednost. Njenega partnerja
so privlacili njeni bogati zunanji Cari, vendar
sploh ni bil pripravljen sprejeti, kar si je ona
predstavljala kot eticni princip njenega bistva.
(...) Tako je kljub visokim principom, ki jih je
ponujala arhitektura, trmasto ostal na svoji
staripoti. Niiskal moralne regeneracije. Zanjje
bila eti¢na drza Moderne arhitekture podobna

eticni drzijunakinje iz viktorijanske dobe, zato

Jjeiskanje svojih delinkventnih uZitkov nadalje-
val drugje. "9 Tako kot je ta odlomek Se vCeraj
opisoval prelom z modernisti¢no tradicijo,
tako bi ga lahko brez teZav uporabili za opis
danasnjega dogajanja.

Ce naj sploh ne omenjam, da so te Ze dolgo
tega opomnili, da: 'Vsakdanjik je skupni ime-
novalec dejavnosti, lokacije in okolja ¢loves-
kih funkcij, analizirati pa ga je mogoce tudi
kot enoten vidik glavnih podrocij druzbenega
Zivljenja: dela, druZine, zasebnega Zivljenja in
prostega casa. Ta podrocja, Ceprav se razliku-
Jjejo kot oblike, v njihovi praksi vsiljuje struktura,
kinam omogoca odkrivanje tega, kar si delijo:
organizirana pasivnost. To pri dejavnostih v
prostem casu pomeni pasivnost gledalca, kije
soocen s slikami in pokrajinami; na delovnem
mestu pomeni pasivnost, ko se delavec sooci
z odlocitvami, pri katerih ne sodeluje; v zaseb-
nem Zivljenju pomeni vsiljevanje potrosnje, ker
so odlocitve, kiso na voljo, usmerjene, potrebe
potrosnika pa so ustvarjene z oglasevanjem in
Studijami trga."°

Ti si velik del produkta-vsakdanjika in taka
si bila, Se preden so se ljudje zavedli, da je
to tisto, kar v resnici si, ne pa nekaj, v kar
si se razvila. 'Tako kot v srednjem veku; en
sam nakupovalni center je zdaj delo generacij;
klimatsko prezracevanje ali naredi ali pa unici
nase katedrale. Ker drago stane, nivec zastonj,
klimatiziran [conditioned] prostor neizogibno
postane pogojen [conditional] prostor; prej
ali slej se vsi pogojeni prostori spremenijo v
Jjunkspace. Junkspace je vedno interierni, tako
velik, da redko zaznas meje; prostor, ustvarjen
s kopic¢enjem stvari na stvari, cementiran tako,
da formira novo celoto."™

Nekaj nedavnih dokazov, da vidva Se vedno
nista nasla nacina, da bi delovala skupaj. Nek-
je na spletu je Annie Choi leta 200g izjavila:

'To je tisto, za kar mi je mar: burrito, jeZi, kava.
Kot lahko vidite, arhitekture ni na tem sezna-
mu. "

Jody, arhitektka, se je leta 2012 odzvala:
'Pred nekaj leti sem naletela na tvoje ime in
si mislila: 'Poklicati moram Annie in se poza-
nimati, kaj pocne.'Toda nato sem nenadoma
dobila ta rok oddaje. Gre za zelo kul trajnosten
ekolosko prijazen mobilni muzej umetnosti,
zanj pa bomo uporabililadijske kontejnerje. Res
Je super in vse skupaj me je zamotilo. Kakorkoli
Ze, hotela sem samo reci: 'Zivjo!'

Mimogrede, Se enkrat sem preverila dimen-
Zije tvojega stanovanja, saj je moje podjetje
lani preslo s programa CAD na BIM. Izkazalo



se je, da tvoje stanovanje ni veliko 17,37 m?,
temvec 17,31 m*. Zdelo se mi je, da te bo to
zanimalo. —Jody"3

Druzba je 'vedno bolj zahtevno obcinstvo' in
videti je, da ti res mislis, da .. nevednost je
moc."+Z uresnievanjem takega odnosa se
je zgodilo to, da druzbi in meni (v to sem
vkljucena, ker sem ¢lovesko bitje, ki zivi v
civiliziranem svetu) ni ve¢ mar. Tako kot mi
ni ve¢ mar za stvari, ki me pri tebi spravljajo
ob pamet, mi ni ve¢ mar niti za lepe stvari.
Zacela sem se zabavati in si pripovedovati,
da invazija nakupovalnih centrov ni samo
Se en znak tvojega globokega spanca (zakaj
nakupovalni centri, e nimamo denarja?),
temvec samo ena tocka neskoncnega ur-
banizma, in da sem se vsaj naudila razbrati
znake, tako da se lahko pravodasno pripravim
za vsezemeljsko katastrofo, podobno tisti, ki
je prikazana v televizijski seriji Tribe. Od tod
motivacija, da grem v nakupovalne centre
s svojim ocetom, ki je star in godrnjav, in ki
tolerira samo take klimatizirane prostore,
kot jih imas sicer tudi ti, ter da tako preziviva
vec Casa skupaj. Pred nekaj leti se mu ne bi
pridruzila, toda danes si govorim, da sem
dobila pravocasno opozorilo, in darazumem,
kaksen je tvoj nacrt: 'Vojna je mir/Svoboda je
suzZenjstvo/Nevednost je moc. ™ Ni¢ drugacna
nisi od vsega drugega, kar je mogoce kupiti
z denarjem: 'Nic¢ posebnega nisi. Nisi lepa in
edinstvena sneZinka. Tako kot vse ostalo si
tuditiista razpadajoca organska snov. Vsismo
del istega kupa komposta. Vsi smo pojoce in
plesSoce sranje sveta."

PETATOCKA: zaklju¢ek

Ker nisi ni¢ posebnega in mi ni ve¢ mar, te
zapuséam. Goethe je arhitekturi rekel zamr-
znjena glasba. Ce je temu tako, potem imam
v tvoji blizini vedno bolj obcutek, da si videti
kot zamrznjen videoposnetek Britney Spears,
kiz novo popevko poskusa priti nazaj na sce-
no. Ce si lahko to predstavlja$ in primerjas z
mojim zivljenjskim stilom, predpostavljam,
da si lahko predstavlja$, zakaj nocem biti
vec v tvoji blizini. Stvar je vtem, da so mi bolj
vSec drugi glasbeni zanri. Britney pa mi je kot
ziv ¢lan druzbe vsec bolj kot katerokoli od
tvojih nedavno zgrajenih del. Ta ne dihajo ne
v dobesednem ne v metafori¢nem pomenu.

Ce povzamem glavne tocke — ker nisi iskrena
v tem, kar mi (nam!) predstavljas, ker mi je-
mljes denar in ne das nicesar v zameno, ker
ignoriras to, kar si vedina nas misli, Cuti in
zivi, ker ne sluzis druzbi kot celoti, temvec le
njenim najmocnejsim ¢lanom—, mislim, da si

zastarala, in da zaspano lezi$ pred televizijo.
Arhitektura, zbudi se! Spomni se enega od
zadnjih opozoril, ki si jih prejela: ‘Moje opozo-
rilo arhitekturi je sledece: ko izdelujes svoje na-
Crte, stopaj previdno, saj stopas po sanjah ljudi,
kibodo Ziveli v tvojih stavbah in jih gledali, in
zadni pri bodocih arhitektih ter z njimi delaj
bolje, kot si delala z mano in mojimi kolegi.
Dejstva, kakoiz¢rpani so videti danes, me je
tako zelo strah in bojim se, da je arhitektura,
kot jo strokovno poznamo, na robu smrti, in
da bo kmalu postala le Se najstniska strast,
ki bo izginila ob prvih znakih odraslosti in
zdrave pameti. Nato bomo lahko samo Se
sanjali, kako je ‘za arhitekturo torej mogoce
reci, da pooseblja znanje, vendar namesto
Jjasne logike pooseblja znanje, razumljeno na
biblicen nacin, kot meseno, v celoti seksualno
in zato nerazumljivo izkusnjo resnice."®

Hvala ti za to konc¢no izkusnjo resnice in na
svidenje. Odpravljam se ne vem kam, kako
in kdaj, vendar vem, s kaksno hitrostjo bom
tekla.

Kot je dejal Kobayashi Issa:
O polz,

splezaj na goro Fuji, a
pocasi, pocasi.

Kakorkoli Ze, se vidiva naokrog (dobesedno). m

PRAZNINE | junij 2014



PRAZNINE | junij 2014

uvod: Milos Kosec

Pariz, prestolnica devetnajstega stoletja
(1935), je prvi od dveh osnutkov nikoli dokon-
¢anega opus magnuma Walterja Benjamina
Pasaze [Passagenwerk]. Benjamin (1892—
1940) je delo najprej snoval kot kratek oris
narave urbanega zivljenja v kapitalisti¢nih
velemestih na primeru Pariza v 19. stoletju,
z leti pa je projekt prerastel prvotno zastav-
ljene meje; da ze samo ohranjeno besedilo
v objavljeni razli¢ici Steje vec kot tisoC strani.

Prevajanje Benjamina vedno predstavlja po-
sebno zagato: njegove tekste, Se posebej pa

Pasaze, zaznamuje veljezicnost.V prevodu

sem se poskusal zgledovati po izvirniku, kjer
so citati vecinoma v francoscini. Le-ti v izvir-
niku niso neprevedeni, ker pa francoscina ze

lep ¢as nive¢ samoumevna lingua franca, so

v opombah dodani prevodi. Izvirni tekst delo-
ma zaradi svoje narave delovnega orisa, de-
loma pa zaradi kulturnega kroga, v katerem

je nastal, in kjer je bilo sploSno poznavanje

nekaterih oseb in dogodkov samoumevno, ni

imel nikakrsnih opomb. Pod ¢rto so dodana

pojasnila za tiste najbolj klju¢ne pojme, brez
katerih bi bilo razumevanje besedila in njego-
vih navezav na evropski kulturni kontekst izra-
zito otezeno. Pariz, prestolnica devetnajstega

stoletja, je prevedena po nemskem izvirniku

(Walter Benjamin: Gesammelte Schriften V,
Frankfurt am Main, 1991) in angleskem pre-
vodu (Reflections, prev. Edmund Jephcott,
New York, 1978).

Gostota in skoraj telegrafski slog besedila
izdajata naravo osnutka, obenem pa dajeta
slutiti kulturniin intelektualni razpon dela, ki
naj bi mu sledilo, in ki ostaja le delno realizira-
no.Vendar pa osnutka ne smemo razumetile
kot rusevinskifragment fragmenta (t.j. Pasaz)
ali kot intelektualno kurioziteto.V nasprotju z
okoljem pariSkega devetnajstega stoletja, ki
ga Benjamin razkriva kot bodoco rusevinsko
pokrajino takratnega mescanskega sveta v
svojem zenitu, pa ruSevine njegovega teksta
ustvarjajo plodovito polje odpiranja vprasanj
in pretresanja urbanih fenomenov. Morda e
bolj pomembno pa je, da nam pomagajo v
nasilastni dobi zavzeti stalis¢e do vse prevec
samoumevnih tokov idej in kapitala, ki brez
kriticnega uvida Se posebej v arhitekturi vse
prehitro planejo iz domisljijskega kraljestva
papirja in ekrana v realnost z vsemi svojimi
neposrednimi posledicami. Cas Baudelaira,
okrasevalnih urbanih posegov in mnozic-
nih 'panoramskih' atrakcij tudi v nasi dobi
odzvanja v fetiSizmu notranje opreme in ar-
hitektur(n)e mnozi¢ne potrosnje. Je naloga
arhitekta kopati se v navideznih raznolikostih
in pojavnostih te potrosnje, ali pa nasprotno
poskusati dekodirati prikrite tokove, ki bot-
rujejo arhitekturni in druzbeni realnosti? Ta
arhitektova dilema ostaja nespremenjena,
tako kot tudi Pariz devetnajstega stoletja
ostaja prisoten v vsakem sodobnem global-
nem mestu enaindvajsetega stoletja.

1| Haussmannizacija



PARIZ, PRESTOLNICA
DEVETNAJSTEGA
STOLETJA

Walter Benjamin

Vode so modre, rastlinje je roznato;

Sladdk je vecer;

Ljudje se sprehajajo. Vélike dame se sprehajajo;
Za njimi gredo male dame.

Nguyen-Trong-Hiep: 'Pariz, prestolnica Fran-
cije’ (1897)°

| Fourier ali pasaze

De ces palais les colonnes magiques

A l'amateur montrent de toutes parts
Dans les objets qu'etalent leurs portiques
Que l'industrie est rivale aux arts.?

'Nove podobe Pariza' (1828)

Vedina pariskih pasaz je zgrajenih v poldru-
gem desetletju po letu 1822. Prvi pogojzato
novo modo je razmah trgovanja s tekstilom.
Pojavljati se zacnejo predhodniki velebla-
govnic, Magasins de nouveauté, v katerih se
blago prvic skladisci v velikih kolicinah. To je
Cas, o katerem je Balzac zapisal: 'Le grand
poéme de I'étalage chante ses strophes de
couleurs depuis la Madeleine jusqu'a la porte
Saint-Denis." Pasaze so srediSce trgovanja z
luksuznim blagom. Z njihovim oblikovanjem
vstopi umetnost v sluzbo trgovca. Sodobniki
se jih ne navelicajo obZudovati. Tujcem dolgo
predstavljajo srediSce zanimanja. llustrirani
vodnik po Parizu jih opise: 'PasaZe, nedaven
izum industrijskega razkosja, so s steklom
kriti marmornati prehodi, ki vodijo skozi cele

skupine his, katerih lastniki so se povezali v
spekulativne namene. Na vsaki strani prehoda,
ki je osvetljen od zgoraj, so umescene najbolj
razko$ne trgovine, tako da so taksne pasaZe
neke vrste mesta, morda celo svetoviv malem.'
PasaZze so prizoris¢e prve plinske razsvetljave.

Drugi pogoj, ki omogodi gradnjo pasaz, je
zaletek uporabe zeleznih konstrukcij. Na-
poleonovo cesarstvo je v novi tehniki videlo
sredstvo za obuditev arhitekture vslogu grike
antike. Arhitekturni teoretik Botticher pov-
zema splosno prepricanje, ko izjavi: 'Kar pa
se ti¢e umetniske podobe novega konstruk-
cijskega sistema, mora bitiizvedena v maniri
grskega stila'. Empir je slog revolucionarnega
terorizma, ki mu je drzava sama sebi namen.
Napoleon v funkcionalni naravi drzave ni
prepoznal orodja dominacije mescanskega
razreda; podobno tudi gradbeniki niso pre-
poznali funkcionalne narave Zeleza, skozi
katero je konstrukcijski princip zacel svojo
dominacijo v arhitekturi. Ti gradbeniki obli-
kujejo svoje stebre po vzoru pompejanskih
stebrov in svoje tovarne po vzoru svojih his
— podobno kot bodo nekoliko pozneje prve
Zelezniske postaje podobne gorskim ko¢am.
'Gradnja zavzame vlogo nezavednega.' Kljub
temu pa se vedno bolj utrjuje ideja inzenirja,
ki izvira iz revolucionarnih vojn, in teren za
spopad med konstruktorjem in dekoraterjem,
med Politehniko in Solo lepih umetnosti, je
pripravljen.

Zelezo je prvi primer umetno ustvarjenega
gradbenega materiala v zgodovini arhitek-
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ture. Razvoj njegove uporabe se tekom sto-
letja pospesuje. Odlocilni preboj v uporabi
Zeleza je povezan s spoznanjem, da lahko
lokomotiva, ki se razvija ze od dvajsetih let
devetnajstega stoletja, vozi samo po zeleznih
tirih. Tiri postanejo prvi Zelezni prefabrikati,
predhodniki nosilcev. Zelezu se v stanovanj-
skih zgradbah sSe izogibajo, Siroko pa je upo-
rabljan pri gradnji pasaz, razstavnih dvoran,
Zelezniskih postaj— pri tranziciji namenjenih
prostorih. Obenem se razmahnejo moZznosti
za arhitekturno aplikacijo stekla. Druzbeni
pogoji za njegovo intenzivnejso uporabo v
gradbeniStvu pa se uresnicijo Sele Cez stoletje.
Se tako pozno kot v Scheerbartovi 'Stekleni
arhitekturi' (1914) je steklo prikazano v uto-
picnem kontekstu.

Chaque epoque reve la suivante.*
Michelet, 'Prihodnost! Prihodnost!"

Podobe, v katerih se staro prepleta z novim,
v kolektivni zavesti ustrezajo oblikam novih
proizvodnih sredstev, ki jih v zacetni fazi Se
obvladujejo stare oblike (Marx). To so ideal,
v katerih poskusa kolektivni pogled obenem
preobraziti in preseci nepopolnost druzbe-
nega produkta in pomanjkljivosti v druzbe-
nem sistemu produkcije. Obenem te zelene
podobe izrazajo poudarjeno prizadevanje
za prelom z zastarelim — kar pa pomeni pre-
lom s pravkar minulim. Te teZnje usmerjajo
nazaj k pradavni preteklosti. V sanjah, v ka-
terih se pred o¢mi vsake dobe prihodnje kaze
v podobabh, se te zdijo zvezane z elementi
prazgodovine, to je brezrazredne druzbe.V
kolektivnem nezavednem odlozeni namigi
na tak3no prastanje se mesajo z novim in
ustvarjajo utopijo, ki je pustila sledi v tisocih
sestavih zivljenja vse od trajnih gradenj pa
do beznih modnih trendov.

Taksno stanje stvari je razvidno v Fourierjevi
utopiji. Njena glavna spodbuda prihaja iz
vzpona strojev. Vendar pa to ni neposredno
izrazeno v njegovih opisih utopije; ti dolgu-
jejo svoj obstoj nemoralnosti trgovanja in
lazni morali, ki ji sluzi. Njegov falansterijs
naj bi vodil ljudi nazaj k pogojem, v katerih
je morala nepotrebna. Nadvse zapletena
organizacija falansterija je podobna stroju.
Prepletistrasti, kompleksne interakcije med
passions mécanistes in passion cabaliste so
v materialu psihologije izvedene preproste
analogije strojem. Ta Cloveski stroj proizvaja
dezelo, kjer se cedita med in mleko —simbol
pradavnega hrepenenija, ki ga je Fourierjeva
utopija znova obudila.
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V pasazah je Fourier videl arhitekturni kanon
svojih falansterijev. Njegova reakcionarna
prilagoditev trgovanju namenjenih pasaz
v prostore za bivanje je znacilna. Filansterij
tako postane mesto pasaz. V strog formalni
svet empirja vnese Fourier barvito idilo bi-
dermajerja. Njegov z leti nekoliko obledeli
blesk vztraja vse do dobe Zolaja. Slednji z
Delom prevzame Fourierjeve ideje in se od
pasaz poslovi s Thérese Raquin. Marx brani
Fourierja in njegovo 'kolosalno vizijo ¢loveka'
pred Carlom Grunom. Osvetli tudi njegov
humor. Pravzaprav je Jean Paul v Levanitako
blizu Fourierju—pedagogu, kot je Scheerbart
s svojo 'stekleno arhitekturo' blizu Fourierju
— utopistu.

[l Daguerre ali panorame

Soleil, prends garde a toi!®
J. Wiertz: 'Literarna dela' (Pariz, 1870)

Z uporabo zeleznih konstrukcij je arhitektura
zacela prerascati umetnost; s panoramami’
pa jo zane podobno prerascati tudislikarstvo.
Svoj razmah so panorame dosegle ravno v
Casu prvih pasaz. Neutrudna so bila prizade-
vanja, da bi panorama s pomocjo tehni¢ne
umetelnosti postala mesto popolne imitacije
narave. Zazelene so bile uprizoritve spremi-
njanja dneva na podezelju, luninega vzhoda
alitrus¢a padajocih slapov. David je glede pa-
noram svojim u€encem svetoval posnemanje
narave. S teznjo po realisti¢cnem prikazovanju
sprememb v oblikah narave so panorame
skozi fotografijo postale predhodnice filma
in zvo¢nega filma.

Vzporedno s panoramami se je razvila pano-
ramska literatura. Med njimi Le livre des Cent-
-et-Un, Les Francais peints par eux-mémes, Le
diable a Paris, La grande ville. Te knjige so bile
priprava na beletristicno kolektivno delo, ki je
naslo svojo obliko v Girardinovem feuilletonu
tridesetih let. Ti feljtoni so bili sestavljeni iz
posameznih skic, katerih anekdoti¢na oblika
je ustrezala plasti¢no razgibanemu prednje-
mu planu panoram, njihova dokumentarna
vsebina pa naslikanemu ozadju. Ta literatura
je bila panoramska tudiv druzbenem pogledu.
Tu se je delavec posledniji¢ pojavil lo¢en od
svojega razreda: kot statist v idili.

Panorame, kiso oznanjevale revolucijo v od-
nosu med umetnostjo in tehnologijo, so bile
obenemizraz nove drze do Zivljenja. Mescan,
cigar politi¢na premoc nad podezelanom se
je v teku stoletja mnogokrat dokazala, je
poskusal z njo vnesti podezelje v mesto. V

panoramah se je mesto raztegnilo v pokra-
jino podobno, kot se je pozneje bolj subtil-
no transformiralo pri flaneurju. Daguerre je
bil uenec Prévosta, slikarja panoram, ki je
imel svoj atelje v Panoramski pasazi. Opis
Prévostovih in Daguerjevih panoram. 1839
pogori Daguerjeva panorama. Istega leta
le-ta razglasi izum dagerotipije®.

Arago?® predstavi fotografijo v govoru pred
parlamentom. Odkaze ji mesto v zgodovini
tehni¢nih znanosti. Prerokuje njeno znan-
stveno uporabnost. Nato za¢nejo umetniki
razpravljati o njeni umetniski vrednosti. Foto-
grafija unici velik poklicni ugled miniaturista.
Vendar ne samo iz ekonomskih razlogov. Zgo-
dnjafotografijaimav primerjavi z miniaturo
vecjo umetnisko vrednost. Tehnicnirazlog za
to je lezal vdolgem ekspozicijskem casu, kar
je zahtevalo intenzivno koncentracijo por-
tretiranca. Druzbenirazlog je lezal v dejstvu,
da so zgodniji fotografi pripadali avantgardi,
tako kot tudi vecina njihovih naro¢nikov. Na-
darjeva prodornost v primerjavi s poklicnimi
kolegi se je izkazala, ko se je lotil fotografi-
ranja pariske kanalizacije. Od fotografskega
objektiva so se tu prvic pricakovala odkritja.
Njegova pomembnost pa je Se toliko bolj
narasla, kolikor bolj vprasljiv je v luci nove
tehnicnein druzbene realnostizacel postajati
subjektivni prispevek k umetniskiin grafi¢ni
informaciji.

Svetovna razstava leta 1855 je bila prva, ki
je premogla poseben oddelek, imenovan
'Fotografija'. Istega leta je Wiertz izdal svoj
veliki ¢lanek o fotografiji, v kateri ji je pripi-
sal filozofsko razsvetljenstvo slikarstva. To
razsvetljenstvo je, kot kaZejo njegove lastne
slike, razumel v politi¢cnem smislu. Wiertz je
lahko torej oznacen kot prvi, ki je, e Ze ne
predvidel, pa vsaj pomagal utreti pot montazi
kot agitacijski uporabi fotografije. S poveca-
nim obsegom komunikacij se je sporocilna
vrednost slikarstva zmanjsevala. Slikarska
reakcija na fotografijo je zato poudarjanje
lastnih barvnih elementov. Z umikom im-
presionizma kubizmu si je slikarstvo ustva-
rilo SirSe obmocje, kamor mu fotografija na
zacetku Se ni mogla slediti. Na drugi strani
je fotografija od sredine stoletja naprej iz-
jemno razsirila domet trzne druzbe, kjer je
lahko trziS¢u v neomejenih kolic¢inah ponudila
podobe, pokrajine in dogodke, ki prej bodisi
sploh niso bili trzno zanimivi bodisi so bili
zanimivi samo kot prizori za posamezne na-
rocnike. Da bi bilo povprasevanje na trziscu
Se ve(je, se je fotografska motivika zacela
periodi¢no prenavljatiz modnimivariacijami
tehnik fotografiranja, kar odlo¢ilno vpliva na
prihodnjo zgodovino fotografije.



[Il Grandville ali svetovne razstave

Oui, quand le monde entier, de Paris jusqu’en
Chine,

O divin Saint-Simon, sera dans ta doctrine,
L'4ge d’or doit renaitre avec tout son éclat,
Les fleuves rouleront du thé, du chocolat;
Les moutons tout rétis bondiront dans la plaine,
Et les brochets au bleu nageront dans la Seine;
Les épinards viendront au monde fricassés,
Avec des crodtons frits tout au tour concassés.
Les arbres produiront des pommes en compotes
Et l'on moissonnera des cerricks et des bottes;
Il neigera du vin, il pleuvera des poulets,

Et du ciel les canards tomberont aux navets.*

Lauglé in Vanderbusch: 'Bronasti Ludvik in
saint-simonisti' (1832)

Svetovne razstave so romarski kraji blagov-
nega fetiSizma. 'L'Europe s'est déplacé pour
voir des marchandises'®, reCe Taine leta 1855.
Pred svetovnimi razstavami so potekale na-
cionalne industrijske razstave, med katerimi
je bila prva leta 1798 na Marsovih poljanah.
Izhajale so iz Zelje 'zabavati delavski razred
in biti obenem njihov festival emancipacije'.
Delavci so stali v ospredju kot kupci. Ogrod-
je zabavne industrije se Se ni izoblikovalo.
Javnifestival ga je priskrbel. Chaptalov govor
o industriji je odprl razstavo. Saint-simonisti,
ki so predvidevaliindustrializacijo Zemlje, so
si prisvojiliidejo svetovnih razstav. Chevalier,
prva avtoriteta nove ideologije, je bil uCenec
Enfantina in urednik saint-simonisti¢nega
Casnika Globe. Saint-simonisti so predvideli
razvoj svetovnega gospodarstva, ne pa tudi
razrednega boja. Njihova vloga vindustrijskih
in gospodarskih podvigih sredine stoletja je
Sla z roko v roki z njihovo nemocjo v vprasa-
njih proletariata.

Svetovne razstave so slavile menjalno vred-
nost blaga. Ustvarile so ogrodje, znotraj kate-
rega se je uporabna vrednost blaga umaknila
v ozadje. Razstave so pricarale fantazma-
gorijo*, v katero so ljudje vstopili zato, da
bi se zamotili. Zabavna industrija jim je to
Se olajsala, tako da jih je same povzdignila
na raven blaga. V tej manipulaciji, ki so se ji
vdali, so uzili svojo odtujenost do sebe in do
drugih. Ustolicenje blaga in sijaj odvraca-
nja pozornosti je skrivna tema Grandvillove
umetnosti. Dvoumnost utopicnega in cinic-

nega elementa je z njo vzajemno odvisna.
Prefinjenost predstavljanja mrtvih objektov
ustreza tistemu, kar Marx poimenuje 'teolo-
Ske muhe"3 blaga. Jasno obliko zavzamejo v
spécialité: novi oznaki za luksuzno blago, ki jo
prvi zapiSe Grandville, in ki pretvori naravno
celoto v specializirana podrocja. Le-to Grand-
ville predstavlja v enakem duhu kot oglase
—tudi ta beseda [réclames] nastane v istem
Casu — ki zacenjajo predstavljati oglasevano
blago. Grandville konca v norosti.

Moda: Gospod Smrt! Gospod Smrt!
Leopardi: 'Dialog med Modo in Smrtjo’

Svetovne razstave so ustvarile univerzum bla-
ga. Grandvillove fantazije so prenesle znacaj
blaga na celoten univerzum. Modernizirale so
ga. Saturnov prstan je postal litozelezen bal-
kon, na katerem Saturnovi prebivalci uZijejo
vecerni zrak. Literarno nasprotje te nazorne
utopije predstavljajo knjige fourierjevskega
naturalista Toussenala.

Ritual ¢ascenja, h kateremu tezi blagovnifetis,
predpisuje moda, njeno oblast pa Grandville
razsiri tako na vsakdanje predmete kot na cel
univerzum. Z zasledovanjem njenih ekstre-
mov razkrije njeno pravo naravo. Moda je
nasprotje organskega. Zivo telo pari z anor-
ganskim svetom. Vsiljuje mu pravice trupla.
FetiSizem, ki podleze seksualni privlacnosti
anorganskega, je za modo zivljenjskega po-
mena. Kult blaga pa ga rekrutira za svoje
namene.

Ob Pariski svetovni razstavi leta 1867 izda
Victor Hugo manifest 'Evropskim narodom.
Zanjihove interese se ze pred tem in pa tudi
jasneje zavzamejo delegacije francoskih de-
lavcey, ki so odsle ze na obe Londonski sve-
tovnirazstavivletih 1851in 1862; druga s 750
¢lanije bilaneposredno povezana z Marxovo
ustanovitvijo Mednarodnega zdruzenja de-
lavcev*. Fantazmagorija kapitalisti¢ne kultu-
re svoje najbolj blescece uteleSenje dozivina
Svetovni razstavi leta 1867. Drugo cesarstvo
jenavrhuncu modi. Pariz je nesporna prestol-
nica luksuza in mode. PariSkemu zivljenju di-
rigira Offenbach. Opereta je ironi¢na utopija
trajnega gospostva kapitala.
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31 Nadar: pariska kanalizacija

IV Ludvik Filip* ali interier

La téte...
Sur la table de nuit, comme un reconcule,
Repose.*

Baudelaire, 'Mucenica’

Cas vladavine Ludvika Filipa je ¢as vstopa
zasebnega drzavljana na oder zgodovine.
Razsiritev demokrati¢nega aparata z novim
volilnim redom sovpada s parlamentarno
korupcijo, ki jo je organiziral Guizot”. V tem
okviru vladajodirazred piSe zgodovino z zas-
ledovanjem svojih ekonomskih interesov.
Pospesuje gradnjo Zeleznic, ki dviga vrednost
delnicam. Ustreza mu vladavina Ludvika Fi-
lipa, zasebnega podjetnika na celu drzave.
Z julijsko revolucijo leta 1830 mescanstvo
uresnici svoje cilje iz leta 1789 (Marx).

Za zasebnike postanejo prostori prebivanja
prvi¢ nasprotni prostorom dela. Prvi so de-
finirani z interierjem; pisarna jih dopolnjuje.
Zasebnik, ki v svoji pisarni poravnava svoje
raune zrealnostjo, zahteva v njej ohranjanje
iluzije interierja. To postane toliko bolj nujno,
ker nima nikakrSnega namena razsirjati svojih
poslovnih domislic na podro¢je druzbenega.
V svojem zasebnem okolju zatre obe podrod;ji.
Iz tega vzniknejo fantazmagorije interierja.
Zasebno okolje je univerzum zasebnika. V
njem zbira oddaljene kraje in ¢ase. Njegov
salon je loza v svetovnem gledaliscu.

Ekskurz v secesijo. Le-ta ob prelomu stoletja
pretrese pojmovanje interierja. In vendar se
glede na njeno ideologijo zdi, da secesija in-
terier izpopolni— preobrazba samotne duse
jenjencilj. Individualizem je njena teorija. Pri
van de Veldeju postane hisa izraz osebnosti.
Ornament na njegovi arhitekturi je podo-
ben umetnikovemu podpisu na sliki. Pravi
pomen secesije pa v tej ideologiji ni izrazen.
Predstavlja zadnji poskus, da bi umetnost
pobegnila iz svojega slonokoscenega stolpa,
ki ga oblega tehnologija. Secesija mobilizira
vsa sredstva notranjosti. Izrazijo se v ¢rtnem
jeziku, v cvetlici kot simbolu gole, vegetativne
narave, ki je nasprotna s tehniko oboroze-
nemu okolju. Secesija je obsedena z novimi
oblikami tehnologije zeleznih konstrukcij
— nosilci. Z ornamentom poskusa te oblike
ponovno osvojiti in vrniti v svet umetnosti.
Beton v arhitekturi ponuja nove plasti¢ne
moznosti. V istem Casu se tezisce bivalnih
prostorov prestaviv pisarno. Nerealizirani po-
sameznik si svoj prostor ustvari v zasebnem
domu. Gradbenik Solness*® povzame secesijo
kot poskus posameznika, da bi se izhajajoc iz



svoje notranjosti spopadel s tehnologijo, kar
se konca z njegovim propadom.

Je crois ... ‘a mon ame: la Chose.*
Léon Deubel, Dela (Pariz 1929)

Interier je zatociS¢e umetnosti. Zbiralec je
pravi ujetnik interierja. Preobrazba stvari
je njegov poklic. Njegovo Sizifovo delo: s
posedovanjem brisati blagovno vrednost
stvari. Namesto notranje vrednosti pa jim
podeli le zbirateljsko vrednost. Zbiratelj ne
sanja le o oddaljenem ali pradavnem, ampak
tudi o boljSem svetu, kjer so sicer ljudje s
stvarmi preskrbljeni enako nezadostno kot
v vsakdanjem svetu, vendar pa so tu stvari
same osvobojene zahtev po uporabnosti.

Interier ni le zasebnikov univerzum, pac pa
tudi njegov etui. Bivati pomeni pustiti sledi.
Vinterierju so te poudarjene.Vsakdanjaraba
pusca sledina preobilju pregrinjal in zaslonov,
oblog in etuijev. Tudi prebivalec v interierju
pusca svoje sledi. Na novo ustvarjen zanr de-
tektivske zgodbe se loti razvozlavanja taksnih
sledi. Poe je s svojo 'Filozofijo pohistva' in
detektivsko novelo prvi fiziognom interier-
ja. Kriminalci prvih detektivskih zgodb niso
niti elegantni gospodje niti grobijani, ampak
mescanski zasebniki.

V Baudelaire ali pariske ulice

Tout pour moi devient Allégorie.*
Baudelaire, 'Labod'’

Baudelairov genij, ki se hrani z melanholijo,
je alegoricni genij. V Baudelairjevih pesmih
postane Pariz prvi¢ predmet lirike. Ta poezija
nilokalnafolklora; prej gre za odtujeni pogled
alegorika na mesto. To je pogled flaneurja®,
c¢igar nadin zivljenja prihajajoce opustosenje
mestnega zivljenja Se obkroza s spravnim blis-
Cem. Fldneur stoji Se na pragu tako velemesta
kot tudi mesScanskega razreda. Domaninev
prvem ne v drugem, niti ga Se nista prepla-
vila. Svoje zatocisce isCe v mnozici. Zgodnje
prispevke k fiziognomiji mnozic najdemo
v delih Engelsa in Poa. Mnozica je tancica,
skozi katero mesto mami flaneurja kot fan-
tazmagorija in se kaze enkrat kot pokrajina,
drugi¢ kot soba. Obe skupaj pa sestavita
veleblagovnico, ki ji uspe za potrebe kroze-
nja blaga uporabiti celo flaneurstvo samo.
Veleblagovnica je zadnji udarec flaneurju.

Izobrazenstvo gre na trg v podobi flaneurja;
navidez samo zato, da se razgleda, v resnici

pa zato, danajde kupca.V tej vmesnifazi, kjer
ima na eni strani Se mecene, na drugi pa se
Ze zacne spoznavati s trzis¢em, se kaze kot
bohemstvo. Negotovost njegove politi¢ne
vloge ustreza njegovi ekonomski negoto-
vosti. To se najbolj ocitno izraza pri poklicnih
zarotnikih, ki so gotovo del boheme. Njihovo
prvo podrodje delovanja je armada; pozneje
postanejo del malomescanstva in obcasno
tudi proletariata. Vendar pa ta segment druz-
be prepozna svoje sovraznike ravno v pravih
voditeljih proletariata. Komunisti¢ni manifest
napravi konec njihovemu politicnemu obsto-
ju. Baudelairova poezija ¢rpa svoje mociravno
izuporniske ¢ustvenostite skupine. S tem se
pridruzi asocialnim. Svojo edino seksualno
zdruzitev uresnici z vlacugo.

Facilis descensus Averni?
Virgil, 'Eneida’

V Baudelairovi poeziji je edinstveno, da so
podobe Zensk in smrti prezete Se s tretjimi
— Pariza. Baudelairov Pariz je kot potoplje-
no mesto, bolj podmorsko kot podzemno.
Htonski* element mesta — njegov topograf-
ski ustroj, stara opuscena struga Sene —je v
njegovem delu nedvomno pustil svoj pecat.
Vendar pa je v Baudelairovi 'mrtvaski idili'
mesta odlocilna druzbena, moderna podstat.
Modernost je glavni poudarek njegove poe-
zije. Ideal razbije kot spleen (Spleen et Idéal).
Vendar pa se ravno modernost vedno naslanja
na pradavno preteklost.V tem primeru se to
zgodi zdvoumnostjo, ki je lastna druzbenim
odnosom in produktom dobe. Dvoumnost
je figurativna podoba dialektike, mirujoc
zakon dialektike. To mirovanje je utopija,
dialekti¢na podoba je torej sanjska podoba.
Taksno podobo predstavlja cisto blago: kot
fetis. Taksne podobe so pasaze, hise in uli-
ce obenem. Taksna podoba je vlacuga, ki je
obenem prodajalka in blago.

Le voyage pour découvrir ma géographie®
Napis norca (Pariz, 1907)

Zadnja pesem Roz zla, 'Potovanje': 'O Mort,
vieux capitaine, il est temps! levons I'ancre!'2¢
Zadnje potovanije fldneurja: smrt. Njegov cilj:
novost. 'Aufond de I'lnconnu pour trouver du
Nouveau.'? Novost je lastnost, ki je neodvi-
sna od uporabne vrednosti blaga. Je izvor
iluzije, ki je nelocljiva od podob kolektivnega
nezavednega. Je bistvo laZzne zavesti, katere
neutrudni nosilec je moda. lluzija novega
odseva v iluziji ve¢no enakega podobno kot
eno ogledalo vdrugem. Produkt teh odsevanj
je fantazmagorija 'kulturne zgodovine', v
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kateri meScanstvo okusa svojo lazno zavest.
Umetnost, ki za¢ne dvomiti o svoji nalogi in
postane 'inséparable de I'utilité'*® (Baudela-
ire), mora iz novosti ustvariti svojo najvisjo
vrednoto. Snob postane njen arbiter novarum
rerum?®.Za umetnost je snob to, kar je dandy
zamodo. Tako kot je vsedemnajstem stoletju
alegorija postala kanon dialekti¢nih podob,
je vdevetnajstem enako postala nouveauté
[novost]. Casopisi gredo vétric z Magasins de
nouveauté. Tisk organizira trzisce intelektual-
nih vrednot, kjer cene sprva strmo narastejo.
Nekonformisti se uprejo izrocitvi umetnosti
trzisCu. Zberejo se okrog praporja 'L'art pour
I'art'°. 1z tega gesla izvira koncept celostne
umetnine®, ki poskusa umetnostizolirati od
tehnoloskega razvoja. Svecanost, s katero jo
slavijo, je nasprotje lahkomiselnosti, s kate-
ro poveliujejo blago. Obe pa se izvzameta
iz druzbene eksistence ¢loveka. Baudelaire
podleze Wagnerjevim zablodam.

VI Haussmann ali barikade

J'ai le culte du Beau, du Bien, des grandes
choses,

De la belle nature inspirant le grand art,
Qu'il enchante l'oreille ou charme le regard;
J'ai l'amour du printemps en fleurs: femmes
et roses.3

Baron Haussmann, 'lzpovedi ostarelega leva'

Das Bliithenreich der Dekorationen,

Der Reiz der Landschaft, der Architektur
Und aller Szenerie-Effekt beruhen

Auf dem Gesetz der Perspektive nur.

Franz Béhle, 'Gledaliski katekizem'

Haussmannov urbani ideal so sestavljale
dolge perspektive ulic in avenij. To ustreza
v devetnajstemu stoletju tako pogostemu
nagnjenju, ki tezi k umetniskemu oplemeni-
tenju tehnicnih potreb. Cerkvene in posvet-
ne institucije gospostva mescanske druzbe
dozivijo svojo apoteozo v omrezju bulvarjev.
Bulvarje do dokoncanja prekrijejo s tkaninoin
nato razkrijejo kot spomenike. Haussmanno-
va ucinkovitost se poveZze z napoleonskim
imperializmom. Slednji pa daje prednost
finan¢nemu kapitalu. Pariz doZivi razcvet
Spekulacij. Borzne igre izrinejo Se iz fevdalne
druZbe izvirajoce igre na sre¢o. Casovne fan-
tazmagorije, s katerimi je zasvojen hazarder,
ustrezajo prostorskim fantazmagorijam, ki se
jim prepusca flaneur. Hazarderstvo pretvori
Cas v narkotik. Lafargue razglasi hazarderstvo
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zaminiaturno imitacijo skrivnosti ekonomske
blaginje. S Haussmannovimi razlastitvami
zemljis¢ se pojavijo prevarantske Spekulacije.
Arbitraza kasacijskega sodis¢a, ki ga dosezeta
mescanstvo in orleanisti¢na opozicija, poveda
financno tveganje hausmanizacije.

Haussmann poskusa okrepiti svojo diktaturo
Pariza z razglasitvijo izrednih razmer. Svo-
je sovrastvo do izkoreninjenih velemestnih
mnozic izrazi leta 1864 v govoru parlamen-
tu. Te mnozice pa se zaradi njegovih dejanj
nenehno povecujejo. Dvig stanarin sili pro-
letariat k preselitvi v predmestja. PariSke
quartiers [mestne Cetrti] tako izgubijo svojo
znadilno podobo. Okrog mesta se izoblikuje
rdeciobroc«. Haussmann se poimenuje za ar-
tiste démolisseur [umetnik destrukcije]. Svoje
delo razume kot poslanstvo, kar poudarja
tudi v svojih spominih. Medtem Parizanom
odtuji lastno mesto. V njem se ne pocutijo
ve¢ doma. Podasi se zavedo nehumanega
znacaja velemesta. Iz tega zavedanja nastane
monumentalno delo Pariz Maxima du Campa.
"Jérémiades d'un Haussmannisé® mu podelijo
obliko bibli¢ne tozbe.

Zavarovati mesto pred moznostjo drzavljan-
ske vojne je bil pravinamen Haussmannovih
posegov. Za vse Case je hotel onemogoditi
postavitev barikad v mestu. Ze Ludvik Filip
pred njim je na pariskih ulicah s podobnim
namenom uvedel lesen tlak. Vendar pa so
barikade v februarski revoluciji igrale po-
membno vlogo. Engels preucuje tehniko bo-
jevanja na barikadah. Haussmann poskusa
njihovo postavitev preprediti na dva nacina.
Sirina novih ulic naj bi onemogotila njiho-
vo gradnjo, medtem ko naj bi nove avenije
vzpostavile najkrajse mozne povezave med
vojasnicami in delavskimi cetrtmi. Njegove
podvige sodobniki krstijo za 'L'embellisse-
ment stratégique' [strateske olep3ave].

Fais voir, en déjouant la ruse,
O République, ‘a ces pervers
Ta grande face de Meduse

Au milieu de rouges éclairs.?®

Delavska pesem (okrog 1850)

V casu Pariske komune so barikade spet ak-
tualne. MocnejSe so in bolje zavarovane kot
kdajkoli. Raztezajo se preko vélikih bulvarjev,
kjer pogosto dosezejo viSino prvega nad-
stropja sosednjih stavb, za sabo pa skrivajo
izkopane jarke. Tako kot Komunisti¢ni mani-
fest konca obdobje poklicnih zarotnikov, pre-
kine Komuna s fantazmagorijo, ki obvladuje
svobodo proletariata. Razblini iluzijo, da je
naloga proletariata skupaj z mes¢anstvom

dokondati projekt iz leta 1789. Ta iluzija je pre-
vladovala od 1831. do 1871. leta, od Lyonske
vstaje do PariSke komune. Mescanstvo ni
tej iluziji nikoli verjelo. Burzoazni boj proti
druzbenim pravicam proletariata se je zacel
Ze v Casu francoske revolucije in pod krinko
dobrodelnosti dosegel vrhunec v ¢asu Napo-
leonallll, ko je ustvarjeno monumentalno delo
te politicne usmeritve: Le Playevi Evropski
delavci. Poleg dobrodelnosti s prikritimi na-
meni je bilo mescanstvo vedno pripravljeno
na odkrit razredni spopad. Journal des débats
Ze leta 1831 ugotavlja: 'Vsak industrialec Zivi
v svoji tovarni kot plantaznik med svojimi
suznji.' Ce je bila odsotnost teorije o revolu-
ciji po eni strani razlog za propad zgodnjih
delavskih uporov, pa je bila po drugi strani
tudi pogoj za nenadno energijo in zanos, s
katerima so ti gradili novo druzbo. Zanos,
ki je svoj vrhunec dozivel v Pariski komu-
ni, je delavcem zacasno pridruzil najboljse
elemente mescanstva, Ceprav so s¢asoma
podlegli njegovim najslabsim. Rimbaud in
Courbet sta razglasila svojo privrzenost Ko-
muni. Pariski pozig je postal primeren konec
Haussmannovi umetnosti destrukcije.

Mein guter Vater war in Paris gewesen.?’
Karl Gutzkow, 'Pisma iz Pariza' (1842)

Balzac je prvi govoril o ruSevinah mescanstva.
Sele nadrealisti so jih svobodno pokazali. Ra-
zvoj produkcijskih sil je spremenil simbole ze-
lja prejSnjega stoletja vrazvaline, Se preden so
propadli njegovi spomeniki.V devetnajstem
stoletju je tak razvoj osvobodil konstrukcijske
oblike od umetnosti podobno, kot se je v
Sestnajstem stoletju znanost osvobodila od
filozofije. Arhitektura je s konstrukcijskim
snovanjem prva. Slediji reprodukcija narave
na svojo prakti¢no funkcijo trzne umetnosti.
Literatura skozi montaZzo postane feljton. Vsi
ti produkti so tik pred svojim vstopom na trg
kot blago. Na pragu pa omahujejo. Izte dobe
izvirajo pasaze in interierji, razstave in pano-
rame. Ostanki sanjskega sveta. Budna reali-
zacija sanjskih elementov je uc¢beniski primer
dialekti¢nega misljenja. Zato je dialekti¢no
misljenje orodje histori¢nega prebujenja. Vsa-
ka doba ne le sanja naslednjo, temvec si jo
med spanjem tudi prizadeva prebuditi.V sebi
nosi svoj konec, ki ga razkrije — kot je vedel
Ze Hegel —z zvijaco. V pretresih blagovnega
gospodarstva zacenjamo prepoznavati spo-
menike mescanstva kot rusevine, se preden
so se sesuli. m



4| Zavzete barikade, konec Pariske komune 1871

1 Nguyen-Trong-Hiep (1834—1902) je bil ¢lan diplomatskega
odposlanstva iz francoskega vietnamskega protektorata, ki je
obiskalo Pariz. Ob tej priloznosti je pisal pesmi z vtisi o Parizu,
ki jih je pozneje izdal v knjigi.

2 'Magicni stebri teh palac / kazejo nepoznavalcem na vseh
straneh / z dobrinami v svojih izlozbah, / da se industrija kosa
z umetnostjo.' (prev. M. K.)

3 'Velika sejemska pesem poje svoje mnogobarvne verze od
cerkve Madeleine do vrat Saint Denis.' (prev. M. K.)

4 'Vsaka doba sanja prihodnjo.' (prev. M. K.)

5 Falansterij je Fourierjev utopicno-socialisti¢ni konceptidealne
samozadostne enote 5002000 oseb; med drugim je sluzil tudi
kot vzor za Le Corbusierov Unité d'Habitation.

6 'Sonce, pazise!' (prev. M. K.)

7 Benjamin ima v mislih panorame, kakrsne so postale pop-
ularne v 19. stoletju: navadno okrogle zgradbe z osrednjim
opazovalis¢em, okrog katerega so postavljene realisticne
tridimenzionalne kulise, ki prikazujejo izbrano sceno, na kroznih
stenah pa se iluzionisti¢no naslikan prizor nadaljuje do navi-
deznega obzorja. Najpogostejse so panorame slavnih bitk in
znamenitih naravnih ¢udes. Daguerre je panoramo izpopolnil
vtehnicno sofisticirano gledalis¢e s premikajocimi se scenami
in posebnimi efekti.

8 Zgodnja zvrst fotografije, ki uporablja za podlago s srebrom
prevleceno bakreno plos¢o. Prva komercialno uspesna foto-
grafska tehnika.

9 Frangois Arago (1786-1853), francoski matematik, fizik in
politik.

10 'Da, Ce celotni svet od Pariza do daljne Kitajske / sledi tvoji
doktrini, bozanski Saint-Simon, / potem se mora zlata doba
vrniti v vsem svojem sijaju, / reke iz ¢aja, ¢okolade bodo tekle,
| ovce bodo Ze pecene na pasnikih poskakovale, / na maslu

ocvrte s¢uke bodo plavale po Seni; / frikase s Spinaco bo rasel
izzemlje, / poln Ze ocvrtih krudnih kock. / Na drevesih rasel bo
jabol¢ni kompot / senene bale Ze pripravljene se bodo zele; /
vino padalo kot sneg bo, kokosi pa kot dez, / in race z répo z
zraka bodo priletele.' (prev. M. K.)

11 'Vsa Evropa je $la gledat blago.' (prev. M. K.)

12 Fantazmagorija—izvorno gledaliska tehnika projiciranjana
polprosojne povrsine, s ¢imer so prikazovali duhove in prikazni.
Fantazmagorije so skozi 18. in 19. stoletje postale priljubljene
kot samostojne sejemske tocke in kot spiritisticni pripomocki.
Benjamin pojem povezuje z naravo blaga v kapitalisti¢ni druzbi.
13 Vizvirniku 'theologischen Mucken'.

14 Prvainternacionala, ustanovljena v Londonu leta 1864.
15 Ludvik Filip, kralj Francozov iz orleanske veje dinastije
Burbonov med revolucijama v letih 1830 in 1848, imenovan
tudi 'Mescanski kralj'.

16 'Glava ... na posteljni omarici lezi kot cvet zlatice;« (prev.
Marija Javorsek, v: Baudelaire: Roze zla, Ljubljana 2004, p. 215)
17 Frangois Guizot (1787-1874), francoski konservativno-liberalni
drzavnik. Med eno izmed njegovih vlad je I. 1846 izbruhnil
skandal zaradi kupovanja volilnih glasov.

18 Misljena je Ibsenova drama Gradbenik Solness (1892).

19 'Verjamem ... v svojo duso: Stvar.' (prev. M. K.)

20 Esej 'Philosophy of Furniture' (1840) Edgarja Allana Poea.
21 '... vse zame je alegorija.', iz prve kitice Il. dela Laboda:
'Spreminja se Pariz. Prav ni¢ melanholija ne menja se. Palace,
vse, kar zdaj grade, predmestja stara — zame je alegorija.
Spomini dragi bolj kot skale me teze.' (prev. Marija Javorsek,
v: Baudelaire, C. RoZe zla, Ljubljana 2004, str.159)

22 Sprehajalec, pohajkovalec. Beseda oznacuje kulturni in
literarni pojav nenamenskega pohajkovanja po ulicah, ki kot
eden od simptomov novega, odtujenega velikomestnega in

urbanega Zivljenja postane posebejznacilen za Pariz. Gl. Benja-
minov esej 'Flaneur (Izbrani spisi, Ljubljana 1998; pp. 178-211.).
23 ... lahka od tod ob Averni je pot [Ce bi hotel v podzemlje]'
(prev. Fran Bradag, v:Vergil. Eneida. Ljubljana, 1992, str. 124.).
V prenesenem pomenu: (moralno) propasti ni tezko.

24 Podzemni, podzemeljski.

25 'Potovanje, da bi odkril svojo geografijo.' (prev. M. K.)

26 'Smrt, ¢as je! Sidro dvigni, stari kapitan!' (prev. Marija Javor-
ek, v: Baudelaire: Roze zla, Ljubljana 2004, p.265.)

27 '... v Neznano, da bi nasli tam kaj novega!' (prev. Marija
Javorsek, v: Baudelaire, C. RoZe zla. Ljubljana. 2004, str.265.)
28 'Nelocljiva od uporabe' (prev. M. K.)

29 Razsodnik o novostih.

30 Umetnost zavoljo umetnosti, larpurlartizem.

31 Nem. Gesamtkunstwerk: povezovanje razli¢nih umetnosti
v skladno celoto. Estetski ideal Wagnerjeve umetnosti.

32 'Castim vélike stvari: Lepo, Dobro, / €udovito naravo, ki je
navdihnila vélike umetnine, / ki zacarajo uho, ocarajo oko; /
Ljubim cvetje pomladi: Zenske in vrtnice.' (prev. M. K.)

33 'Bogastvo dekoracije, / Sarm krajine, arhitekture / in vseh
scenskih ucinkov / je odvisen le od pravil perspektive.' (prev.
M. K.)

34 Delavska predmestja na periferiji Pariza.

35 Anonimen tisk iz |. 1868 z naslovom 'Paris désert: Lamen-
tations d'un Jérémie Haussmannisé'.

36 'Z razkritjem zvijac pokazi, o Republika, izprijencem svojo
glavo Meduze med rdecimi strelami!' (prev. M. K.)

37 'Moj dobri oce je bil v Parizu.' (prev. M. K.)

vir slik: spletni vir
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RAZUMEVANJE IN ODZIV
NA JEZIK OBLIKOVANE
KRAJINE —ALI SE OBSTAJA
PROSTOR ZA POETIKO?

Barbara Prezelj
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Clanek Stephena Kroga s pomenljivim nas-
lovom ‘Je to umetnost?', objavljenim leta
1981 v reviji Landscape Architecture, odraza
avtorjev strah, da 'umetnost krajinske arhi-
tekture pada v navidezno smrt'.* Obenem
poudarja, da se krajinske arhitekture 20.
stoletja ne more postaviti ob bok drugim
oblikam umetnosti, saj ji manjka kriticne in
teoretiCne razprave znotraj stroke, hkrati pa
je mocno odvisna od programa, funkcije in
potreb naroc¢nika.V odgovor na njegovo tezo
je Catherine M. Howett leta 1985 zapisala, da
bi dela krajinske arhitekture na prelomu stole-
tjamorala ugoditi nasim potrebam, hkrati pa
odrazati skupne vrednote - kar pa se ne more
zgoditi neodvisno od Sirsega toka idej sodob-
ne druzbe ali brez kreativnega sodelovanja
razli¢nih podrodij umetnosti. 'Le umetnost
navsezadnje lahko nove prostore preoblikuje
v pomenljive in zapomljive.'

V zadnjih letih lahko ob vse kompleksnejsih
okoljskih vprasanjih opazimo spodbujanje
koncepta trajnosti na vsakem koraku, toli-
ko bolj v okviru disciplin, ki se neposredno
ukvarjajo z urejanjem prostora, varstvom
narave in okoljem v najsirSem pomenu bese-
de. Krajinska arhitektura tu ninobenaizjema.
Stevilni projekti se ukvarjajo z raznolikimi
okoljskimi izzivi v polju trajnostnega razvoja,
okoljskega nacrtovanja, urbanega gozdarstva,
krajinskega urbanizma, prostorskega plani-
ranja, krajinske ekologije, sanacij, varcevanja
z energijo, upravljanja z vodo, itd. Glede na
trenutne razmere globalnega okolja se zdi,
da bi bilo sila neodgovorno ali celo neeticno,
Ce temu ne bi namenijali tolikSne pozornosti.
Kljub temu pa se lahko vprasamo, kam sta
izginila umetnost in pomenljivost oblikovane
krajine, poetika izvirne oblikovne govorice, ki
je stroki pravzaprav zagotovila mesto med
oblikami umetnosti in ki je s pomocjo speci-
ficnihizraznih sredstev in odslikave druzbenih
razmer svojega Casa pomembno prispevala
k razvoju druzbe in kulture.

Kadar govorimo o vrtnih in krajinskih ure-
ditvah tekom zgodovine, je glavna tocka
razprave pogosto prav njihov pomen. Da bi
razumeli, kaj krajine lahko sporocajo ter kako
in zakaj se njihovo sporocilo spreminja, je
sprva potrebno opredelitisam pomen. Kadar
opisujemo kaj dolo¢ena stvar pomeni, obi-
¢ajno govorimo o tem kajizraza ali prikazuje,
kaksen je njen namen in njena vloga. Poleg
tega mnogi teksti na temo zgodovine in teo-
rije krajinske arhitekture trdijo, da odraz po-
menaneizviraleiz predmeta samega, temvec
sestojiizinterakcije med ¢lovekomin naravo.3
Tako kot je Marleau-Ponty v Fenomenologiji
zaznave (1945) zatrdil, da ni dogodka brez

nekoga, ki bi se mu ta dogodek zgodil ('Cas
torej nirealni proces, dejansko zaporedje, ki
bi ga lahko opazoval. Rodi se iz mojega odno-
sa do stvari. /... Ne govorimo ve¢, da je Cas
'danost zavesti', izrazimo se raje natancneje
in recimo, da zavest razprostira ali konsti-
tuira Cas.'s), tako tudi krajina in posledi¢no
njen pomen ne obstajata brez prisotnosti
¢lovekove zavesti in osebnostne izkusnje.
Krajinski artefakti nagovarjajo individualno
izkusnjo, interakcijo in percepcijo, razmerje
med gledalcem in gledanim. Poleg tega jih
lahko obravnavamo kot vizualne zemljevide,
ki za navadno funkcionalnostjo in relativno
preprostimi krajinskimi elementi skrivajo
kompleksen pomen: 'Najbolj metafizi¢en
japonski vrt, Ryoan-Ji v Kjotu, od vseh sve-
tovnih krajin najbolj podoben filozofskemu
tekstu, vzame strogo nadzorovano Stevilo
elementov in jih kot da bi $lo za nekaksen ze-
mljevid razporedi po smesno jasnem vzorcu
..."s. Harbison omeni, da lahko krajino beremo
tudi kot tekst. Tu v prvi vrsti ne gre za branje
zgodb ali enoznadnih zakljuckov, temved za
avtonomijo interpretacije, za projiciranje
individualnih izkusenj v krajino z namenom,
da bi jo razumeli. Toda kaj se zgodi, ¢e nam
je jezik krajine tuj, e je skrito sporocilo na
zemljevidu predobro skrito? Je potrebno delo
krajinske arhitekture v celoti razumeti, da
se nanj odzovemo in do njega vzpostavimo
odnos, ali pa se to zgodi samodejno in nam
nezavedno?

Rod Barnett v svojem eseju Gardens without
meaning pravi, da je 'pomen skrit v vrtu v
kodirani oblikiin ¢e obiskovalec kodo razbere,
je pravi osnovni pomen dela razkrit.'" Ob tej
trditvi se lahko vprasamo, ali moramo na
krajino res projicirati svoje lastne izkusnje
in doZivetja, da se nanjo lahko ustrezno od-
zovemo ali pa obstaja zgolj en'temeljni po-
men', ki se nam razkrije, ko razvozlamo njeno
kodo. Ce se ozremo v zgodovino krajinske
arhitekture naletimo na primere dolocenih
krajinskih slogov, ki mo¢no izstopajo po svoji
sporocilnosti. Taksni so na primer barocni
vrtovi francoskega absolutizma ali angleski
krajinski slog 18. stoletja. Lahko bi rekli, da
je bil pomen v te krajine natancno vkodiran,
veli¢ina zasnov v vseh svojih razseznostih pa
obvladana do oblikovne popolnosti. Posame-
znikova izkusnja je bila bolj kot ne postran-
skega pomena, glavni cilj je bil jasno podati
eno samo in prepricljivo resnico. Kaj je stalo
za tako mocno reprezentativnimi krajinami,
so obstajali posebni nacini nacrtovanja krajin
in posredovanja sporocila? Kaj se je zgodilo
z razumevanjem krajin v danasnji globalni
druzbiinalije sploh Se mogoce povedati eno
zgodbo in eno resnico ali pa je teh vselej vel?



Kot pravi Marc Trieb v delu Meaning and Me-
anings: An Introduction, zanimanja za pomen
v krajinski arhitekturi do osemdesetih let
20. stoletja ni bilo veliko. Modernizem je bil
zaposlen z zanikanjem zgodovinskih slogov, z
utemeljevanjem svojih del na razpravi o obliki,
funkciji in duhu ¢asa in ko se je arhitektura
poznih Sestdesetih let viskanju lastne teorije
pricela ozirati za idejami z drugih podrodij
in jih vkljucevati v svoj teoreti¢ni okvir, se je
krajinska arhitektura posvetila ekologiji kot
glavni smernici urejanja prostora. Prelom-
na knjiga lana McHariga Design with nature
(1969) je postavila temelje, na katerih so nacr-
tovalcigradiliin utemeljevali svoja dela. Imela
je svojo 'teorijo in koncept', toda za razliko od
arhitekture je vire Crpalaiz lastnega podrocja
ter tako oblikovala novo podlago in meri-
la, na kateri so se vrednotila krajinska dela.
Ekologija je bila dosti pomembnejsa od tem,
kot so ustvarjanje kraja [place-making] aliim-
plementacija pomena, kar se je v naslednjem
desetletju jasno odrazalo tudiv pomanjkanju
teoretskih razprav.” Po mracnem obdobju
neuspelega odkrivanja simbolne sporocilnosti
krajinske arhitekture, je Anne Whiston Spirn
leta 1988 kot sourednicaizdala Stevilko revije
Landscape Journal z naslovom Nature, Form,
and Meaning. Esej Lauriea Olina Form, Mea-
ning,and Expression in Landscape Architecture
je vtistem Casu predstavljal redko zanimanje
zatotemo, vendar pa je sluzil kot pomembna
referenca vsem kasnejsim razpravam. Izho-
dis¢na tocka besedila je trditev, da je 'obli-
kovanje krajin tekom zgodovine ¢rpalo velik
del druzbene vrednosti in umetniske modi
na podlagi treh vidikov: bogastvo medija v
Cutnem in fenomenoloskem smislu, tematski
kontekst, odnos druzbe in posameznika do
narave in dejstvo, da je narava velika meta-
fora, na kateri temelji vsa umetnost.'

Olin poudarja, da je ¢utni vidik krajinske za-
snove pomemben, saj krajino najprej dozivi-
mo prek ¢utov - vidimo jo, jo vonjamo, sliSimo
in se je dotaknemo. To je prvi in takojsen
obcutek, ki ga dobimo, ko se znajdemo v
novem okolju; nekaj, kar se pogosto zgodi
na dokaj nezaveden nacin. Sele nato se od-
lo¢imo, ali nam je prostor prijeten ali ne, ali
nam je vse¢, kar vidimo, vonjamo, slisimo
in ¢esar se dotikamo. Ce krajino ponovno
primerjamo z besedilom, potem lahko re-
¢emo, da nam je v veselje zZe, ko listamo po
straneh, ko ocenjujemo, kar vidimo, in ko
v krajini iS¢emo estetsko vrednost. Gre za
neposreden vpliv na nase Cute, brez da bi se
nam bilo potrebno zavedno poglobiti vsam
pomen besedila. O 'uzitku v branju' lahko
govorimo, ko podrobneje preucujemo, kar
vidimo, ko raziskujemo in ocenjujemo, ko

skusamo razumeti sporodilo in globlji pomen,
ki ga je avtor previdno vstavil med vrstice. Ce
imamo dovoljznanjainizkuSenj, v povezaviz
nasim socialnimin kulturnim ozadjem, ki vpli-
va na naSe razumevanje in zaznavanje, nam
razkritje pomena za besedilom predstavlja
Se ve(ji uzitek. Tezko je govoriti o estetski
vrednosti ali uzitku ter pomenu kot o ne¢em
popolnoma nepovezanem, vsak pomembno
vpliva na to, kako vidimo drugega, hkrati pa
je jasno, da si nista enaka. Drug od drugega
sta odvisna, enkrat se dopolnjujeta, véasih si
celo nasprotujeta, nikoli pa nista zamenljiva.
Yi-Fu Tuan predstavi zanimiv primer na to
temo v svoji razpravi o razlikah med vplivom
arhitekture in vplivom literature, kjer primerja
katedralo v Chartresu in Dantejevo Bozansko
komedijo: 'Predan ¢lovek lahko ne ve nicesar
o arhitekturiin vseeno uziva v posebnem am-
bientu katedrale in ob pogledu nanjo kot na
znamenitost. Bralec Bozanske komedije pa
lahko uziva v delule, Ce je sposoben narediti
miselni preskok v skladu s tistim, ki ga je Dan-
te naredil pri ustvarjanju svoje mojstrovine."
Arhitekturna in krajinska umetnost lahko
ponudita tisto, Cesar nam literatura ne more.
V opazovalcu lahko vzbudita navdusenje ze
samo s tem, da sta tam, da na nase Cute vpli-
vata neposredno ter tako naslavljata um tudi,
kadar nimamo Zelje po branju.

Uzitek je vidik oblikovanja, za katerega ne-
kateri avtorji verjamejo, da ga v sodobni kra-
jinski arhitekturi primanjkuje. Marc Treib v
zaklju¢ku svojega eseja Must Landscapes
Mean? zagovarja trditev, da sta bila uzitek
in zadovoljstvo pomemben element vrtov
preteklosti, danes pa dela krajinske arhitek-
ture raje baziramo na pomenu kot uzitku
ali redko na obeh, kljub temu da je uzitek v
zasnovilazje opredmetiti kot simbolni pomen
in kompleksno sporocilnost. V grobem so si
nasi Cuti podobniin Ceprav je zaznavanje oko-
lice z njihovo pomocjo delno odvisno tudi od
kulture v kateri se nahajamo, je razumevanje
pomena za dolocenim krajinskim delom Se
toliko bolj kulturno pogojeno. ** Bolj kot da
bi se osredotocali zgolj na uzitek, oblikovalci
iSCejo nacine, kako najbolje predstaviti svojo
zgodbo, kako v dela skriti skrivna sporodila
in hkrati priskrbeti namige za razumevanje
njihovih zasnov. Kot pravi Peter Walker: 'Ce
Zelimo ohraniti zanimanije, ni dovolj, da smo
zgolj primerni ali prijetni. Ko je krajinsko delo
enkrat dano v pogled, je odvisno od tega,
kako prikaze svojo konceptualno moc. Nekaj
mora sporocati.'*

Drug vidik doseganja 'druzbene vrednosti
in umetniske moci', ki se ga dotakne Olin, je
tematski okvir oz. kontekst in odnos druzbe
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ter posameznika do narave. Kontekst je nacin,
kako prostore povezujemo in jih med seboj
primerjamo. Odvisen je od nasih preteklih
izkusenjin nam omogoca, da prostor vidimo,
sigarazlagamoiniz njega skonstruiramo po-
men.*? Kot praviTaylor, je kulturni okvir tisto,
s ¢imer bi se morali ukvarjatiidejna zasnovain
izvedba, da bi ¢ez ¢as imeli moznost pridobiti
plasti simbolike, pomenain pomembnosti. Ce
za primer vzamemo Anglijo 18. stoletja, je bila
takratna druzba, oziroma novi gospodarsko
mocan sloj, ki je narocal nove krajinske ure-
ditve, precej homogeniziran. Povezovala so
jihista prepricanja, vrednote inideje. Naloga
oblikovalca je bila vsaj s tega gledisca bolj
preprosta kot danes, ko je Stevilo seman-
ticnih kanalov vedje, Stevilo dogovorjenih
simbolov pa manjse. Ustvariti krajino, ki bo
ali bi s¢asoma lahko pridobila na pomenu
oz. pomembnosti, je v nasi raznoliki druzbi
ljudi razli¢nih kultur, izkusenj, osebnih pog-
ledov, znanj, obCutkov in odnosa do narave,
zagotovo tezje kot prej, ko je bila povezava
med formo in intenco sploSno sprejeta in
razumljena. Ali kot trdi Robert Riley: 'TakSen
manko skupne simbolike ne izkljucuje vrta kot
nosilca mo¢nega pomena, temvec znizuje

verjetnost obstoja pomenov, ki bi z enako
mocjo naslavljali celotno druzbo."s Semio-
tiki bi trdili, da 'oznacevalec' lahko skozi ¢as
ostane isti, vendar pa se 'oznacenec' mo¢no
razlikuje od posameznika in konteksta. Ozna-
Cevalec je stabilen, je oblikovna forma, ki jo
ustvari oblikovalec, medtem kot je oznacenec
vsebina, koncept ali pomen za njo. Ker ga
ustvari opazovalec, je mentalna slika pomena
oznacevalca vsakega posameznika drugacna.

Medtem ko so Saussurjevi semiotiki govorili
o arbitrarnem odnosu med oznacdevalcemin
oznacencem, je veliko postmodernisticnih
teoretikov trdilo, da med njima ni nobene
povezave: "Prazen' ali 'drsec' oznacevalec
je opredeljenznejasnim, zelo spremenljivim,
nedolocljivim ali celo neobstojecim oznaden-
cem. Taksni oznacevalciimajo za razli¢ne ljudi
razli¢en pomen: predstavljajo lahko vec alipa
nobenega oznacenca; pomenijo lahko karkoli
si oseba zeli, da pomenijo." Po drugi strani pa
JaneGillette v ¢lanku Can Gardens Mean? zav-
raca idejo, da bi morali zavzeti staliSCe 'tem
vel opazovalcevih interpretacij krajine, tem
boljse', in da seveda lahko krajinska zasnova
doloceni osebi pomeni karkoli sile ta Ze Zeli,

toda zakaj bi? Nadaljuje s trditvijo, daimamo
ljudje skupne psiholoske in intelektualne me-
hanizme, kinam omogocajo, daizkuSamovse
umetniske medije in da se je na tem mestu
vredno vprasati, ali so si potemtakem inter-
pretacije posameznikov med seboj res tako
razli¢ne.* Je res tako tezko oblikovati krajino
ene zgodbe inideje, prostor, ki ga je mogoce
jasnoinv celoti razumeti? Susan Herrington
je narazpravo odgovorila z esejem Gardens
Can Mean, v katerem pravi, da je 'pomen
kulturno pogojenin nestabilen terima, tako
kot jezik, lahko vel razlag in razli¢nih pome-
nov."® Na podlagi tega lahko zaklju¢imo, da
se brez kulturnih razlik, raznolikih predhodnih
izkuSenj, znanj in nasega odnosa do narave,
razumevanje in interpretacija krajin ne bi v
toliksni meri razlikovala od posameznika do
posameznika; podobno kot je v Angliji 18.
stoletja, ki jo obvladuje skupna simbolika, ena
sama ideja lazje splosno razumljena.

Poleg tegaTreib opozori, da bi morali obliko-
valci vseskozi misliti na razliko med 'namen-
skim zaznavanjem in zaznavanjem namena."”
Zapravilnorazlagalo dela je najprej potrebno
poznatiavtorjevo intenco. Da krajinska struk-
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tura in njena ideja nista le oblikovalski izraz,
temvec poskrbita za udinkovito dvosmerno
komunikacijo in jasno odslikavo koncepta, si
morata umetnik in obdinstvo deliti skupno
znanje dogovorjenih simbolov sestavin za-
snove. 'Vsak simbolni sistem zahteva izobraz-
bo za razumevanje medija in sporodila."® Kar
je v prid krajinskim arhitektom, ko skusajo s
svojim delom obiskovalcev predstaviti jasno
zgodbo, je paleta naravnega krajinskega gra-
diva, kiga uporabljajo zaizrazanje svojih ide;.
Oznacevalec (tratne ploskve, skupine dreves,
vodni elementi...) ostaja isti, oznacenec pase
spreminja —'Se vedno lahko razberemo prvo-
tne elemente vrta ter jih pripiSemo sodoben
pomen."?Poleg tega krajino vedno beremo
in interpretiramo na sebi lasten nadin. Ann
Whiston Spirn govori o jeziku krajine kot o
nasem maternem jeziku, saj so bile krajine
prve zgodbe in besedila, brane mnogo pred
iznajdbo drugih znakov in simbolov. Zato bi
njihove vzorce, oblike, strukture, materialein
namen morala jasno razumeti vecina ljudi.®
Poleg tega so krajinski elementi v veliki meri
naravnega izvora in so med nami ze tako
dolgo, daimajo sami po sebidolocen pomen,
niso povsem abstraktni. Vodo na primer po-

vezujemo s Cistostjo, rodovitostjo, zivljenjem,
gibanjem, mocjo narave itd. Vendar pa tako
kot pomeni posameznih besed, tudi pomeni
elementov krajine privedejo do razumljive
koncne zgodbe le, ¢e so smiselno povezani
v celoto in se ustrezno odzivajo na okoliski
kontekst.

Zadnja tocka, ki jo Olin obravnava v svojem
¢lanku Form, Meaning,and Expression in
Landscape Architecture, govori o naravi kot
najvecji metafori vse umetnosti. Opazimo
lahko, da je ¢lovek skozi zgodovino zacenjal
razumeti, se odzivatiin si razlagati svet okoli
sebe skozi razli¢ne oblike umetnosti. Krajina
kot tema in vir idej je bila v umetnosti ved-
no prisotna, saj 'nam narava ponuja klju¢ne
metafore za Zivljenje in razumevanje nasega
obstoja.">* Obenem se je odvijal tudi obratni
proces. Krajinski oblikovalci so se obracali
k umetnosti po navdih in izhodisce za svo-
ja dela, nato pa so z razvojem specifi¢nih
izraznih sredstev znotraj svojega lastnega
medija ustvarjalinove svetove. 'Ljudje svoje
ideje izrazajo prek fizicnega sveta, naj bo to
¢rnilo in papir, barva in platno ali zemlja in
kamen.">> Prav sodelovanje aliizmenjava ide;j

3| Stourhead Gardens

med podrocjema je pripeljala do nastanka
nekaterih najvecjih del v zgodovini krajin-
ske arhitekture, tudi Stourheada, slavnega
predstavnika angleskega krajinskega sloga.

Do18. stoletja je krajinska arhitektura teme-
ljila na formalnih nacelih oblik in simbolov, ki
jih je narekoval stil ter kulturno in socialno
ozadje tistega ¢asa. Nato pa je prislo do
preskoka iz formalisti¢nega v naturalisti¢no,
z glavnim razlogom v politi¢nem vzdusju
gospodarsko mocne Anglije in spremembi
razmerij druzbene moci. Angleski dvor in
vlada, s svojo absolutisti¢no obliko vodenja
drzave, nista bila ve¢ na Celu oblasti in novi
mocni sloj bancnikov, industrijcev, trgovcey,
ladjarjev in veleposestnikov je zacel v priza-
devanjih za svojo uveljavitev z obseznimi
razpravami ter iskanjem najustreznejSega
modela oblikovanja nove angleske krajine.
Dela Josepha Addisona in Alexandra Popea
somocno vplivala na potek angleskega krajin-
skega gibanja ter na uveljavitev novegasloga,
urejenega po naravnih zgledih. Pripadniki
gibanja so zavracali in spreminjali socialne
in kulturne smernice preteklih obdobij ter
iskali primeren oblikovalski jezik, ki bi s svojo
simboliko izpovedoval liberalizem. Izposojali
in preoblikovali so ideje iz drugih kultur, zlasti
iz obdobja anti¢ne Grdije in Rima. Glavni vir
navdiha so nasliv literaturi in umetnosti. Cla-
ude Lorrain in Nicolas Poussin sta bila znana
po svojih krajinskih slikah, ki so upodabljale
melanholi¢no in neokrnjeno naravo v kombi-
naciji s sentimentalnimi podobami klasi¢ne
arhitekture, postavljene v idealizirano pa-
storalno pokrajino z anti¢nimi in biblijskimi
motivi, Arkadijo.

Angleski visji sloj je kulturno krajino ustre-
zno preoblikoval in naravo uporabil kot
pomembno ideolosko sredstvo. Seveda pa
oblikovalci tistega Casa niso bili izSolani v
vescinah krajinske arhitekture, v kompoziciji
in reprezentaciji; v najboljsih primerih so bili
slikarji, vrtnarji in nekateri kasneje izSolani
arhitekti. Zato so navdih in izhodisca iskali v
starejsih oblikah umetnostiin ustvarjali kraji-
ne, kijih Se danesvidimo kot tridimenzionalne
upodobitve umetnikove (slikarjeve) idealizi-
rane predstave o naravi.?» Miles Hadfield o
novem pojmovanju krajinskega oblikovanja
pravi, da 'hortikultura in (razen naklju¢no)
arhitektura nista igrali nobene vloge; vedi-
na zgodnjih oblikovalcev se je ukvarjala s
poezijo, filozofijo, estetiko, slikarstvom in
zgodovinskimi aliliterarnimi aluzijami. Njihov
cilj je bil ustvariti iluzijo popolnega sveta.'®
Vrtovi angleskega krajinskega sloga so bili
oblikovani kot niz razli¢nih krajinskih podob,
med katerimi se je obiskovalec pomikal po
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skbno nacdrtovanem zaporedju ter jih opazo-
val in preuceval kot slike. Paleta uporablje-
nih gradiv je bila zelo omejena in osnovna.
Uporabljali so obstojece elemente, ki so jih
poznali iz prejsnjih obdobij ali iz agrarne kra-
jine—valovite tratne ploskve, ukrivljene poti,
vodne elemente nepravilnih oblik, drevje v
kompaktnih grucah ali posamicno. Vendar
pa so z rekombinacijo in preoblikovanjem
poznanih elementov, prostranostjo del in pri-
mernim odzivom na ekonomsko in druzbeno
strukturo tistega Casa oblikovali edinstvene,
vplivne in pomensko mocne pastoralne kom-
pozicije, ki nagovarjajo obiskovalce Se danes.

Eden izmed znanih vrtov zasnovanih v an-
gleskem krajinskem slogu, zjasno zgodboin
izrazito simboliko, je Stourhead. Poleg tega
je hkratitudi Solski primer piktoresknega vrta,
kise neposredno zgleduje po delih krajinskih
slikarjev 17. stoletja. Njegov kompleksen po-
men delno lahko razumejo le tisti, ki so ga
ustvarili, delno bi ga lahko razumeli njihovi
sodobniki, ponekod pa nagovarja vse tiste z
zadostnim znanjem o kulturnem, druzbenem
in ekonomskem okolju 18. stoletja. Utelesa
razsvetljenskinadin razmisljanja, da'na vsako
zastavljeno vprasanje obstaja samo en mo-
Zen odgovor in da bi svet lahko obvladali in
racionalno uredili, Ce bisiga le znali pravilno
predstavljatiin ustrezno prikazati.'¢ Stourhe-
ad dandanes vzbuja obcutke, razmisljanjain
mozne nacine uporabe, nenamerne s strani
avtorjev. Marsikateri mimoidodi obiskovalec
pa galahko preprosto razume le kot 'ogromno
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in Cudovito vizualno ter senzori¢no ekstrava-
ganco.'” Da bi jih lahko brali, so bili angleski
krajinski vrtovi zasnovani kot skrbno urejen
in samostojen svet, kot celovit sistem zna-
kov in referenc, krajinskih struktur, skulptur,
objektov in latinskih napisov, ki, povezani
v celoto, pripovedujejo enotno zgodbo (glej
sliko 2). Stourhead je zasnoval Henry Hoare |,
zgrajen pa je bil med 1741 in 1780. Vsebuje
eno izmed najkompleksnejsih pripovedi, sis-
tem strogo nadzorovanega gibanja po vrtu
in vnaprej dologenih vizur.

Vrtni elementi in strukture, kot so votlina
(grotto), miniaturizacija Panteona, Apolonov
tempelj, kamnit most s petimi oboki, Florin
tempelj in ostali, skupaj pripovedujejo Virgi-
lovo zgodbo Eneida, epsko pesnitey, ki je bila
Hoareovim sodobnikom dobro poznanain ja-
sna. Eneida se pri¢ne takoj ob vstopu v vrt, ko
se pred nami odpre panorama, kompozicijav
stilu Clauda Lorraina (glejsliko ). Sest Claudovih
slik s prizori iz Eneide je predstavljalo glavni
navdih za Hoareovo stvaritev®®. Zelel je 'slikati
z naravo', ali kot pravi sam: 'Razli¢ni zeleni
elementi morajo stati skupaj, kot odtenkina
sliki. Da se ustvari kontrast med temnimi in
svetlimi obmodji ter ublazi vsako temnejse
obmocdje s tu in tam dodanimi svetlejSimi
deli."

Angleski aristokratski druzbi 18. stoletja je
povezava z umetnostjo priskrbela ustrezen
jezik za preoblikovanije krajine, saj je odrazala
prepri¢anjain vrednote vladajoCega razreda.
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5| Zima (2984)

Posledi¢no je vplivala na nadin videnja sveta
in dozivljanja krajin ter poskrbela, da jih z
njeno pomocjo lahko ustrezno interpreti-
ramo Se danes.

Ideja umetnosti kot sredstva v krajinski arhi-
tekturi, s pomocjo katere je clovek poskusal

razumetiin spreminjati svet okoli sebe, ni bila

prisotna le vAngliji 18. stoletja. Skozi ¢as se je

korenito spremenil tako nas odnos do narave

kot tudi umetnost, ki je krajinski arhitekturi

sluzila kot navdih in izhodiS¢na tocka njenih

zasnov.V drugi polovici 20. stoletja je ¢lovek
zacel gledati nase kot na del narave.* Ljudje

so se priceli zavedati, da je koli¢ina zemeljskih

naravnih virov omejena in dajih bomo zaradi

eksponentne rasti prebivalstva in vedno vedje

porabe, vse od industrijske revolucije naprej,
prejalislejiz¢rpali. Garrett Hardin je leta 1968

v svojem clanku TheTragedy of the Commons
opozoril na problem iz¢rpavanja skupnih na-
ravnih virov s strani posameznikov, ki delujejo

zgoljv skladu z lastnimi interesi, ob zavedaniju,
da taksna nenehna uporaba skupnih virov
dolgorocno ne deluje v prid SirSe druzbe.3*Ob

tem se je pojavilo spoznanje, da znanstveni

¢lovek Zivi znotraj teoreticnega okvira, ki na

koncu privede do samounicenja. Postopoma

je bil vpeljan nov sistem vrednot in preprican;j,
kar je umetnikom dalo novzagonin prineslo

vnovi¢no potrebo po izrazanju.

V Sestdesetih se je pricel porast zanimanja za
okoljsko umetnostin okoljevarstveno gibanje.
Poleg opozarjanja na okoljsko problematiko



8in gl Povezava (1984)

so umetniki zavracaliidejo muzejev in galerij
kot prostorov, kjer bi lahko razstavljali svoja
dela. Upirali so se neusmiljeni komerciali-
zaciji umetnosti ob koncu Sestdesetih let
ter globalni medijsko usmerjeni in rastoci
potrosniski druzbi. Usmerili in prestavili so se
v naravo, kjer so zaceli ustvarjati javno dosto-
pne in obsezne krajinske projekte, pogosto
s koreninami v minimalisti¢ni in konceptual-
ni umetnosti. Zeleli so pokazati, da ko3¢ek
zemlje predstavlja veliko vedji potencial, kot
se mu v vsakdanji praksi pripisuje zgolj z re-
Sitvijo tehni¢nih in funkcionalnih problemov
lokacije. Istega leta kot je lan McHarg ob-
javil Design with Nature, je film LAND ART
javnosti predstavil novo umetnisko gibanje.
Gary Schum je v filmu predstavljene nacine
delovanja land art gibanja povzel takole: 'Ne
gre vel za krajinsko sliko, temved je dejanski
umetniski objekt postala krajina sama. Triko-
tnik studio-galerija-zbiratelj, v katerem se je
prej odvijala umetnost, je razpadel.'

Okoljska vprasanja, s katerimi se je ukvarjala
umetnost, so svoj pecat pustila tudiv krajinski
arhitekturi. Toliko bolj je to postalo jasno z
McHargovim delom, kjer so hidrologija, geo-
logija, klimatologija, ekologija in pedologija
postavile nove temelje stroki. Krajinska arhi-
tektura se je v tistem Casu dramaticno spre-
minjala. Na eni strani se je striktno ukvarjalaz
ekologijo, ustrezno rabo tal ter s prostorskimi
analizami in nadrtovanjem, na drugi stra-
ni pa so krajinski arhitekti na dela okoljske
umetnosti odgovarjali s krajinskimi struktu-

rami znotraj svoje stroke. Ker je raznolikost in
zahtevnost projektov postajala vse vedja, so
bili za reSevanje kompleksnih nacrtovalskih
in oblikovnih problemov primorani zdruziti
oboje — tehni¢no znanje z oblikovalskimi in
umetniskimi sposobnostmi. Pri svojem delu
so zdruzevali vescine razli¢nih podrocij in se
po navdih obracali k raznolikim virom.

Peter Walker, edenizmed najpomembnejsih
krajinskih arhitektov 20. stoletja, je svojo pot
zacel v Casu prevlade modernisti¢nega bese-
dnjaka, nadaljeval v obdobju, ko so v krajinski
arhitekturi dominirali okolijski problemiin se
proti koncu stoletja mocno priblizal okoljski
umetnosti. Njegovo delo je pogosto videno
kot bolj drzna oblika krajinske umetnosti v
kombinaciji s skrivnostnostjo, klasi¢nimi kon-
ceptiin preteklimitradicijamiter zasnovami,
ki izzivajo konvencionalne ideje o prostoru,
formi, materialih in simbolih. Walker vcasih
z odobravanjem, spet drugic z ostro kritiko
odgovarja na prevladujoce trende, hkrati pa
vselej poskrbi za intelektualen angazma.s

Njegova dela so ze od samega zacetka opo-
zarjala na konstanten dialog z moderno
umetnostjo, a kot pravi Lisa Roth, nekdanja
visja oblikovalka v biroju Petra Walkerja in
Marthe Schwartz: 'Za razliko od umetnikov (ki
umetniska dela lahko ustvarjajo brez socialne
utemeljitve), mi omejitve na racun funkcije,
Zelja narocnikov in konteksta sprejemamo
kot klju¢ni del kreativnega procesa." Nujnost
funkcije in odnosa do konteksta krajinski ar-

hitekturi preprecuje, da bi jo videli zgolj kot
umetnost. Oblikovano krajino sestavljajo nje-
ne vizualne lastnosti ter vsi procesi in mozni
nacini uporabe. Zato je hkrati funkcionalni
prostor in prostor umetniskega izraza.

V Walkerjevih krajinah pogosto odkrijemo
povezave z minimalisticno umetnostjo, ki je
hkrati abstraktna in zelo direktna, reprezen-
tativna. 'Minimalizem, s svojim poudarkom
na redukciji do bistva, dojemam kot enega
izmed nacinov doseganja skrivnostnosti.'ss
Poleg tega ga pri minimalizmu navdusuje
povezava s klasicizmom in klasi¢no mislijo,
odkrivanje abstraktnega in bistvenega ter
kon¢na enakovredna vloga oblikovne zasnove
in funkcije. S svojim umetniskim izrazom je
minimalizem Walkerju omogocil, daje v njem
nasel pravi pristop do ustvarjanja prostorov,
ki jih 'v tem casu Se posebej potrebujemo:
mirne, urejene in nenatrpane, a kljub temu
ekspresivne in pomensko polne.'s

Delo The Tanner Fountain, ki ga je Walker
zasnoval in zgradil leta 1984 v mestu Cambrid-
ge v Massachusettsu, je eden izmed najbolj
priljubljenih prostorov na harvardski univerzi
in jasen primer prevoda minimalisti¢nega
jezika v uspesen krajinski artefakt. Fontano,
ki jo je Walker oblikoval skupajs kiparko Joan
Brigham, sestavlja 159 granitnih balvanoy,
naklju¢no postavljenih v koncentri¢ne kroge,
ki prekrivajo obstojece asfaltne poti in dele
trate ter tako ustvarjajo odprto geometrij-
sko obliko (glejsliko10). Voda prihaja iz sredisca
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in delno dematerializira sredinske kamne.
Spomladi, poleti in jeseni voda nastopa kot
meglica, v zimskem &asu pa izhaja kot para
iz ogrevalnega sistema univerze. Meglica ez
dan lomi sonno svetlobo in nad fontano se
lahko pojavijo mavrice, ponoci pa osvetlitev
poskrbi za Zare¢ skrivnostni sij (glej sliki 6 in 7).
Obmocje fontane je, kot eden redkih odprtih
prostorov na kampusu, mocno obiskano in
Walkerjev izziv je bil spodbuditi, 'da se ljudje
pri¢nejo zavedati krajain njegove identitete,
ne da bi pritem oviral njihovo pot skozi pros-
tor.'Walker je zizborom kamna, ki je bil ob
prelomu stoletja odstranjen z okoliskih polj,
ohranil spomin na ruralno Novo Anglijo in
tezko delo prvih priseljencev. Kot nasprotje
kamnu je v zasnovi uporabil vodo, ki se vcasih
pojaviin spet drugicizgine, nagovarja mimo-
idoce in poskrbi za pridih skrivnostnosti (glej
slikiging). Ob Walkerjevi fontani pomislimo na
Stevilne asociacije—od odnosa med naravoin
¢lovekom do spremembe letnih ¢asov,moci
in energije vode, naravnih krajin nasilja in
unicenja, spremenljivosti materije in drugih.
Je mocno, uspesno in privlacno delo krajinske
arhitekture, ki z abstrahiranjem materialain
uporabo tradicionalnih umetniskih prijemov
gradina sporodilnostiter ljudi vabi v svoj ozji
krog, medtem pa v svoji preprostosti ostaja
zadrzano in prefinjeno. Krozna postavitev
kamnov spominja na delo umetnika Richarda
Longa, Se bolj pa na delo minimalisti¢nega
kiparja Carla Andrea, Stone Field Sculpture v
Hartfordu iz leta 1977 (glejslikizzin12). Treib meni,
da 'skulptura oblikovalcu sluzi kot povod in
navdih ter do neke mere tudi kot potrditev.'s®
S tem se krajinsko oblikovanje povezuje z
umetniskimi oblikami svojega casa, postane
del kulture in znacaja obdobja ter cez &as
vzpostavi lastno identiteto samostojnega
produkta umetnosti.

Ceprav sta opisana primera zgrajena v dveh
povsem razli¢nih obdobjih ¢loveske zgodo-
vine ter odrazata razli¢ne vrednote in prepri-
canja, pa oba potrjujeta, da pomena krajini
ne prinese zgolj prostranost ureditve ter upo-
raba Stevilnih krajinskih gradiv in elementov.
Bolj kot to prinese krajini dodano vrednost
jasna reprezentacija idej, kompleksnost in
bogatost dela, izrazenega skozi mozne rabe,
moznost interpretacije ter Stevilnih asociacij.
Tako Stourhead kot Tanner Fountain bazirata
na uporabi preprostih krajinskih gradiv in
elementov, vendar sta zaradi njihove rekom-
binacije, abstrakcije in povezave s socialno-
-kulturnim ozadjem in umetnostjo svojega
¢asa pomensko mocni ter nagovarjata po-
sameznikov intelekt. 'Navsezadnje je tisto,
kar daje krajini pomen, zdruzitev socialnih
smotrov in umetniskega izrazanja.'s®



Ne zivimo vec v Casu Anglije 18. stoletja, kjer
so bili vrtovi in krajine nemudoma razumlji-
vi tako njihovim lastnikom kot tudi ostalim
predstavnikom istega socialnega razreda.
John Dixon Hunt pravi, da so predstavljali
skupni pogled na krajino kot na ideologijo
in politi¢ni subjekt, danasnjo druzbo pa ses-
tavljajo razlicne skupine z razli¢nimi ideali,
prepricanji in vrednotami. ° Vendar je kljub
temu, kot Ze prej omenjeno, pomen pove-
zan s predstavitvijo idej, fizi¢nih znakov in
simbolov, ki si jih opazovalci lahko razlagajo
spomocjo asociacij. Zato se pomen zasnove
razkrije tistim, ki razumejo jezik znakov in
simbolov, ki so lahko del skupnega sistema
prepric¢anjin dogovora v druzbi ali pa gre za
znake, ki posameznika vodijo k globjem raz-
iskovanju o intelektualnih koreninah opazo-
vane krajine. Obe predstavljeni krajinski ure-
ditvi sta obravnavali kompleksna vprasanja
obdobij, v katerih sta bili zgrajeni, hkrati pa
sta pomembno prispevali k razvoju takratne
druzbein kulture. Zato se danes, ob rastocih
okoljskih, ekonomskih in druzbenih tezavah,
zdi vprasanje vloge krajinske arhitekture Se
kako na mestu. Ce je njen namen odslika-
vati druzbene razmere nasega Casa, Cez Cas
pridobiti plasti pomena in pomembnosti ter
dvigati ozavescenost o ¢loveskem odnosu do
narave, potem se ne bi smela usmeriti le k
zmoznosti preprecevanja okoljskih katastrof
in k omiljevanju ¢loveskega nespametnega
delovanja. Hkrati bi morala stremeti k bolj
uravnotezeni spojitvi znanosti in umetnosti,
h kombiniranju umetniskih znanjin okoljske
odgovornosti z namenom preseganja dose-
Zene ravni druzbene zavesti in ustvarjanja
vizualno in pomensko mocnih ter okoljsko
odgovornih krajin nasega ¢asa. m
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POD SLOVENSKIM
KOZOLCEM -
SLOVENSKA MATI
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'Kozolec je zrascen s slovenskim ¢lovekom
kot spomenik, ki so ga klesali predniki in sta-
roselci pred vec kot tisoc leti in mu dali prve
zasnove, ki so se porodile iz potreb, pa tudi
iz Zelje pokrajino kultivirati in z njo bogatiti
tudi sebe."

Pod slovenskimi kozolci so stoletja garale
pridne, delovne in zgarane roke slovenskega
kmeta, ki je najvecje veselje nasel v obdelova-
nju lastnega koscka zemlje, obkrozen s svojo
druzino. Slovenske matere so se medtem
trudile na svoj nacin, zelo so se trudile; tekle
so za vozom, kuhale kave nehvaleznim sino-
vom in dneve prezivele v upanju in zelji, da
bi se njihoviizgubljeni otroci vrniliiz divjega,
krutegaintujega sveta, spoznalilastno zmoto,
se zanjo pokoriliin se pridruzili svojim bratom
pod kozolcem. Medtem so se oblastnikinad
slovenskim ljudstvom menjavali, prezivljale
so se vojne in risale so se vedno nove meje
nasega prostora, a eno je ostalo zmerom
enako: tako kot Bog in domovina je namre¢
tudi mati ostala — ena sama.

Kozolec, ki sestojiiz lesenih tramovin streSne
konstrukcije (v zacetku s slamnatim ostres-
jem), je mnogo vec kot zgolj naparava za
susenje. Kozolec je mocna opora za vzdrze-
vanje slovenske nacionalne identitete in za
to isto identiteto pomembne znadilnosti
— lika slovenske matere. Slovenski kozolec
pravzaprav oznacuje simbolen in ideolosko
konstruiran prostor, v sklopu katerega se
vzpostavlja identiteta slovenske matere, za
katero je znacilna vdanost domaciji in druzini,
teridentiteta (ne)hvaleZnih otrok slovenske
matere, ki smisel svojega zivljenja dosezejo
Sele takrat, ko spoznajo veli¢astno vrednost
matere in kozolca.

Premislek o kozolcu kot arhitekturni formi
bi bil tako brezpredmeten, ¢e ne bi uposte-
vali razmerij med ideologijo in arhitekturo,
zavedati se torej moramo da je 'arhitekturi

in urbanizmu ideologija potrebna, tako kot
je zrak potreben ¢loveku. Ideologija je prak-
ti¢no pravilen izraz dejavnosti konstruiranja
prostora, in Se naprej, je nacin, kako se su-
bjekti konstituiranja prostora zavedo razmer
lastnega delovanja. Zato ujetosti urbanizma
in arhitekture videoloske forme misljenjain
prakti¢nega delovanja ne moremo interpre-
tirati kot stranpot v zgodovini, ki jo s svojimi
posegi v prostor tudi sokonstruirata.' 2

Ta prispevek zeli slediti ideji knjige Braca
Rotarja, Pomeni prostora (1981), ravno v
tistem delu, ki opisuje prakse konstituiranja
prostora na nivojih ideologij kot nekih prak-
ti¢nih vednosti in nacine, ki razkrivajo, kako
se skozi te iste prakse oblikujejo in uveljavljajo
'diskurzi morale, filantropije, estetike, higiene,
ekonomije, zanje se, skozi postopek analize,
nato izkaze, da predvsem niso to, za kar se
izdajajo: so mehanizmi ohranjanja/vzdrze-
vanja razrednega gospostva —in to ne samo
v polju produkcije prostora.”? Kozolec tako
res ni le naprava, ki bi kmetom lajsala delo,
'ker —[...] tako urbanizem kot arhitektura za
predmet nimata stavbe, temved mesto —ta
pa je topos socialnega.'

V zgodbi, ki jo pripoveduje to besedilo, v
zgodbi slovenskega kozolca kot arhitektur-
nega dosezka in slovenske matere kot identi-
tete, ki jo je kozolec pomagal skonstruiratiin
utrjevati, je bilaideologija na delu vsaj trikrat.
Prvi¢, stoletja nazaj, ko je bil kozolec ustvar-
jenin priznan kot center domacije (in vezivo
subjekta na koncepte, kot so: dom, druzina,
mati), naslednji¢, ko se je prenehala njegova
uporaba in so se kmetje, takrat Ze skoraj do
popolnosti zavezani k eni materi, Bogu in
domovini, odlocili uporabljati u¢inkovitejse
naprave za susenje, in posledniji¢, danes, ko
se je o kozolcihin slovenstvuizoblikoval pose-
ben javni diskurz, v okviru katerega naj bi bili
prav kozolci odgovorni za znacilno slovensko
podobo, se celo vec: 'Zemljain kozolec, kmet



in plug so nacin Zivljenja ter hkrati tisto, kar
je skozi stoletja ohranjalo slovenstvo.'s

Tega, da kozolcina Slovenskem predstavljajo
pomemben konstitutivni element nacionalne
identitete, ni potrebno pretirano poudarjati.
Hiter pregled bibliografije na polju tega arhi-
tekturnega dosezka nam kaze veliko emoci-
onalno obteZenost pisanja o kozolcih. France
Stele (2008) tako piSe: 'lz valovanja zitnih
polj in travnikov, iz strmih bregov in z roba
vasi vstajajo pomniki davne arhitekture na
Slovenskem. Kozolec je kultura, ki najbolj
doloca prepoznavnost krajine v Sloveniji,
skozi Cas je postal del te krajine, kot dreve-
sa in polja, kakor da bi tam od nekdaj stal. VvV
svojem bistvu je kozolec naprava za susenje
pokosene trave, zita in poljs¢in, vendar pa
njegova oblika in oprema presegata zgolj
namembnost in pravto kaze na ustvarjalnega
duha, ki se je dvignil iz te zemlje in razodel v
veli¢astni mojstrovini iz lesa in kamna.' ¢ Ko
prebiramo o kozolcih in njihovi zgodovini, se
nam le-ti kmalu zazdijo braniki nacionalizma
(ki se ga v Sloveniji Sele zadnje Case bolj kri-
ticno reflektira), vidimo lahko namrec, dagre
za zdruzitev dveh fantazmatskih in arhetip-
skih idej o slovenstvu in Slovencih, v skladu
s katerima smo Slovenci notranje povezan,
ustvarjalen, priden in ponosen narod. Temu
pritrjujejo slededi opisi kozolcev: 'Notranji
¢ut povezanosti je ustvarjal enaka dela, ki
so se kazala tudi z zlitjem kozolca z naravo
kot najcistejsi izraz biti slovenskega ¢loveka.
Kozolec je steber slovenske ustvarjalnosti
in samonikel spomenik, ki nas spremlja vse-
povsod in nam kaze, kje smo doma, in kje
se govori slovenski jezik. Ni Slovenca, ki ne
bi kozolca istovetil z narodovo identiteto,
podvigom slovenske ljudske ustvarjalnosti ter
modrosti, ki je znala ¢asu in prostoru vtisniti
trajen in neizbrisan pecat.”

Prvije sicer kozolce omenjal ze Janez Vajkard
Valvasor, leta 1689, ko jih je v Slavi vojvodine

Kranjske tudi upodobil na bakrorezih. Zace-
tek dvajsetega stoletja pa velja za pricetek
obdobja resnejsega preucevanja kozolcev,
ko je najprej geograf Anton Melik napisal
Studijo Kozolec na Slovenskem (1931), sledili
so mu arhitekti Marjan Musi¢, Niko Kralj, Joze
Marinko ter Borut Juvanec. Poleg geografov
in arhitektov so o tej formi kulturne dediscine
pisali Se naslednji etnologi: Franjo Ba$, Tone
Cevc, Vito Hazler in Janez Bogataj.® Premis-
ljevati o namenih in funkcionalnosti kozolca
kot naprave za susenje sena, seveda ninamen
tega prispevka. Nasprotno, vrniti se moramo
k nasemu izhodis¢u: od kod ravno kozolcem
tako pomembno mesto v vzpostavljanju in
ohranjevanju slovenske nacionalne identitete.

Trdim, da je omenjeno mesto povezano Se z
eno posebnostjo slovenske nacionalne iden-
titete — slovensko materjo, in da slovenski
kozolec vzdrzuje in ustvarja lik slovenske ma-
tere. Potrditev zapisane teze bom prikazala z
vzporednim branjem Antona Melika in Slavo-
jaZizka: v svoji raziskavi je Melik pokazal, da
kozolec ni le slovenska posebnost, prisoten
naj bi bil na SirSem obmocdju alpskega pasu,
vendar je tu ostal v svoji arhai¢ni obliki. To
pomeni, da je zadnja oblika kozolca—stavba
s streho, specificno slovenska.® Kako nena-
vadno, da naj bi se ravno pri nas arhitektura
gradnje kozolca povzpela Se na visjo raven
in ni ostala zgolj pri preprosti napravi, ki bi
bila sestavljena iz parih drogov in precnih
palic, postavljena na travnik ali prislonjena
na drugo poslopje? Kako zanimivo, da se
Slovenci tako radi bahamo s kozolcem in
se tako zelo trudimo, da bi v njem poiskali
taksne znacilnosti, ki bi bile specificno slo-
venske? Odnos slovenstva do kozolcev je
namrec posledica odnosa med slovensko
materjo in njenimi otroci. Slovenski kmetje
(otroci slovenske matere) so zaradi notranje
zadolzitve lastnih mater Cutili do njih pose-
ben dolg, ki pa je v resnici pomenil tudi dolg
do domacije, dolg do domovine in dolg do

Boga. Mati (ki za Slovence ni nadjazovski lik,
temved predstavlja ideal jaza, ki je sestavljen
iz ponotranjenih pri¢akovanjdrugih in potez,
kijih pridrugih ljubimo in obéudujemo) tako
nalaga posamezniku simbolno poslanstvo (ne
pa recimo uzivanja in boja za socialni uspeh,
kar je znacilno za nekatere druge nacionalne
identitete), s Cemer ga notranje zadolzi. Tako
pridemo do bistvene znacilnostiin posebnosti
otrok slovenske matere, katerih zivljenja so
zaznamovana z mazohisti¢nim Zrtvovanjem,
ki se v realnosti kaze kot zavedanje o Skodlji-
vosti tujega in neznanega sveta: kakrsenkoli
socialni uspeh v tako imenovanem tujem
svetu je razumljen kot izdaja domacije, zato
je poslanstvoizpolnjenoinizpopolnjeno sele
takrat, ko se subjekt sredi nevernega tujega
sveta zave dolga, zavrne tujo ucenost in se
vrne domov.**Vrnitev domov pravzaprav po-
meni simbolno slavljenje kozolca kot simbola
zadomovino in domacijo (tu gre iskati razloge
zaizrazito pomanjkanje objektivnega pisanja
o kozolcih na slovenskem) in obcudovanje
matere, ki je, medtem ko je ob pokvarjenem
in uzivaskem mozu vse dneve garala, vse
grehe svojim otrokom odpustila in pozabila.

Literarne primere takega dolga in tolikSnega
Zrtvovanja lahko najhitreje najdemo v delih
Ivana Cankarja, ena izmed njegovih najslav-
nejsih Crtic nosi pomenljiv naslovTuja ucenost.
V tej kratki zgodbi beremo materine ocitke
sinu, da naj bi zaradi tuje ucenosti pozabil
na Boga, in da naj bi postal len in mlacen,
Cankar tako zapise: 'O mati! Tvoja dusa je
brez madeza, kakor sonce na poletnem polju!
O mati, otrok svojih otrok, da bi nikoli ne
spoznalate sovrazne tuje ucenosti! O mati, v
ucenosti niljubezni—ti pasiljubezen sama, ze
tvoj smehljaj je paradiz, vesel in soncen, brez
¢rnega spoznanja.V toplem domacem hramu
si ostala, mi pa smo prezgodaj odpahniliduriv
tujino in mraz!"* Ce torej vemo, da arhitektura
s svojimi praksami upravljanja in grajenja
prostora na nek nacin doloda identitete in
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omejuje polje diskurza, saj nam z nenehno

afirmacijo naSega poloZzaja, po drugi strani

kaze tudivse tisto, kar nismo, lahko sklenemo,
da sta slovenska matiin slovenski kozolec dve

plati istega kovanca. Edvard Svetek v svoji

kratki monografiji Ohranimo kozolec! (2011)

kozolec opisuje v okviru trikotnika zemlja —
Bog-kruh, Cetudije njegova knjiga v povsem

drugacnem kontekstu kot pricujodi prispevek,
lahko vidimo kako pomemben del domacdije

je predstavljal kozolec. Izdaja kozolca, izdaja

domacije je pomenila izdajo matere.

Ob tem se moramo, v zelji po razumevanju
povezave med slovensko materjo in sloven-
skim kozolcem, vprasati Se (vsaj) dvoje: kako
to, davzgodovinislovenske proze in poezije
zapisov o kozolcih in toplarjih pravzaprav ni,
Ce paze so, opisujejo navadno udare strele v
kozolce ali pa namerne sezige le-teh? Zdi se,
kot da so opisi unic¢enja kozolcev pravzaprav
podzavestne posledice frustracije, ki nastopa
vzporedno z dolgom in poslanstvom, ki je bil
predstavljen zgoraj, ¢e parafraziramo — uni-
Cenje kozolca bi vodilo k unicenju domacije
in k uni¢enju patoloskega odnosa z materjo.

Poleg tega, da bi v prihodnosti torej velja-

lo premisljevati o zgodovinskih virih, ki ne
omenjajo kozolcev, pa je nujno premisliti in
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reflektirati tudi trenutni druzbenopoliti¢ni
kontekst, ki je okoli kozolcev vzpostavljen
danes. Opozoriti velja na to, da je s priho-
dom kapitalizma kozolecizgubil svojo popre;j
slavljeno uporabnost, saj so se pojavili Stevilni
modernejsi, hitrejsi in u¢inkovitejsi nacini za
susenje sena. Trenutno se v zvezi s kozolci
odvija diskurz, ki ga je Ze par stoletij nazaj
ugrabil kapitalisticen nadin proizvodnje in
razmisljanja, danes, ko je ta diskurz Ze skoraj
v popolnosti preciscen, pa se nam izkazuje
kot kopica pozivov po ohranitvi kozolca kot
simbola naravne in kulturne dediscine, za
katerega je vredno namenijati velike kolic¢ine
denarja, subvencionirati njegov obstojin ga
upodabljati na raznolikih spominkih, ki ne od-
krivajo le lepot slovenske krajine, temved tudi
bistvene znadilnosti slovenske identitete. A za
identitete velja, da so ustvarjene na podlagi
binarnih opozicij, kiso ze a prioriizkljucujoce,
kar pravzaprav pomeni, da nas bolj kot po-
trjujejo, v resnici zamejujejo. Prevec naivno
je misliti, da je izbira kozolca kot glasnika in
simbola nase nacionalne identitete naravna
(in ne diskurzivno ustvarjena) ter nenamerna.
Poudarjanje nekaterih skupnih druzbenih
lastnosti, ki so prikazane, kot da so ze vnaprej
zapisane v naSe genome, je najmanj zava-
jajoce in sluzi zgolj ohranjanju statusa quo.
Slednji sluzi vzdrzevanju oblastnih razmerij

(ki segajo vse do oblikovanja odnosov med
ljudmi), ta so bila v na3a telesa Sele vpisana,
nato pa skozi reprodukcijo to¢no dolocenega
diskurza dokoncno utemeljena. K razgradniji
taksnih razmerij in k razgaljanju naravnega
in depolitiziranega sveta bi morala strmeti
nasa prihodnost! Tudi ¢e se bo to odvijalo
pod zavetjem slovenskih kozolcev, z ramo
ob rami s slovensko materjo. ®



ROLAND BARTHES IN
URBANIZEM

Blaz Zabel

11 Aigues-Mortes

V sklopu arhitekturne teorije je francoski fi-
lozof, lingvist, literarni teoretik in semiotik
Roland Barthes poznan kot eden izmed misle-
cev, ki je tvorno vplival na razvoj semiotike
v arhitekturni teoriji. Pravzaprav je bil prvi,
ki je Barthesovo misel pripeljal na podroc¢je
arhitekturne teorije, Manfredo Tafuri (Cohen,
str. 509), celoviteje paje v arhitekturno teorijo
vstopil zrazmahom arhitekturne semiotike.
Kljub temu, da arhitekturna teorija Barthesa
pogosto omenija, je sam o arhitekturi pisal
malo, saj se zarhitekturo neposredno ukvarja
zgolj v dveh krajsih tekstih: v predavanju
z naslovom Semiologija in urbano, ki ga je
imel Barthes leta 1967 v Neaplju, in ki ga
bomo obravnavali na tem mestu, razpravlja
o0 moznostih semanti¢nega raziskovanja ur-
banizma, v besedilu z naslovom Eifflov stolp
pa semioti¢no analizira doti¢no arhitekturno
stvaritev.

Preden se lotim analize Barthesovega spi-
sa o semiologiji in urbanizmu, naj na hitro
razlozim, kaj sploh je semiotika in kaksna
je njena vloga v arhitekturi. Semiotiko, ki
dobesedno pomeni 'veda o znakih', prvic
omenja Ferdinand de Saussure v svojih slav-
nih Predavanjih iz splosnega jezikoslovja, kjer
opredeli znak kot osnovo preucevanja vseh
druzbenih pojavov. Po njegovem mnenju je
torej jezikoslovje, ki preucuje jezikovne znake,
zgolj del, kot pravi sam, semiologije (Ceprav
tudi Barthes sledi Saussurjevi terminologiji,
se je kasneje pod vplivom anglosaksonskih
teoretikov uveljavilo pojmovanje semiotika?).
Seveda je tudi arhitektura dolocen kulturniin
druzbeni pojav, zato ni ovir, da arhitekturnega
spomenika ne bi mogli razumeti kot znaka.

Vendar je, kot ugotavlja Umerto Eco v spisu
Funkcija in znak: Semiotika arhitekture, semi-
oti¢na predpostavka o preucevanju kulturnih
vzorcev kot sistema znakov za arhitekturo e
posebej tezavna. Eden izmed glavnih pro-
blemov je nedvomno narava arhitekture, ki
v svoji osnovi ni oblika komunikacije (kot
na primer literatura ali likovna umetnost),
ampak je njena vloga predvsem funkcijska.
Kljub vsemu lahko ugotovimo, da arhitektura
funkcionira kot dolocena oblika komunikacije:
Umberto Eco navaja primer kamenodobnega
Cloveka, ki z dojemanjem jame kot bivalisca,
torej same funkcije jame, oblikuje model
prepoznavanja jame kot bivalisca. Vsaka jama
predstavlja dolocen kod, ki sicer res vsebu-
je tudi funkcijsko plat jame, torej jame kot
bivalis¢a, vendar pri tem ni nobene potrebe,
da je ta funkcija dejansko izkoris¢ena. Tako
je pravzaprav arhitektura sama po sebi znak,
ki preko koda sporoca svojo funkcijo, s tem
pa sama deluje kot oblika komunikacije. Naj
poskusim razloziti Se nazorneje: srednjevesko
mestno obzidje je nedvomno imelo svojo
funkcijo, v prvi vrsti obrambno. V poznem
srednjem veku na primer, ko je svoj razcvet
dozivela tudi vojaska znanost, so arhitek-
ti priceli z uvajanjem Stevilnih sprememb
mestnega obzidja; na primer sklenjenost
obzidja, ki omogoca hitrejSo mobilnost vojske,
samostojnost obrambnih stolpov, kjer vsak
stolp deluje kot svoja enota z enim samim
vhodom in se zato lahko brani sam, dvojna
mestna vrata etc. Vendar bitezko trdili, da je
edina vloga mestnega obzidja funkcijska. Ze
sama reprezentativnost, nepotrebno poudar-
janje obrambnih elementov etc. imajo vlogo
znaka, ki morebitnim zavojevalcem sporoca
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(komunicira!) funkcijsko vrednost zidu — pa
Ceprav nekateri arhitekturni elementi te funk-
cije dejansko sploh nimajo.

V predavanju z naslovom Semiologija in ur-
bano se Roland Barthes sprasuje, ali je mo-
goce semioti¢no raziskovanje mesta oz. ali
je mogoca semiotika urbanizma; naloga, ki
si jo zadaja, je torej razumevanje mesta kot
strukture znakov. Pri tem je pomembno, da
je taka raziskava izvedena semiotsko, kar
pomeni (oz. kot smo videli ze pri Ecu), da
mesta ne smemo razumeti zgolj funkcijsko,
ampak moramo njegovo vsebino razumeti
kot komunikacijski znak. Ob tem ni dovolj,
da se zgolj zatopimo v kartografijo, v urbani-
sticne nacrte in v arhitektove namene, sajvse
to vsiljuje fiksno razumevanje oznacevalca
(glej tudi Highmore, pp. 156-157). Kot receno,
mesto je potrebno raziskovati v dinamiki
odnosov med pomeni posameznih elemen-
tov, ki jih ustvarjajo predvsem prebivalci.
Barthes podaja primer dveh mestnih Cetrti,
ki sta urbanisti¢no (nacrtno, kartografsko,
namensko) loceni, a jih prebivalcine dojemajo
loceno, temvec kot homogeno celoto. V tej
smeri moramo razumeti tudi Barthesovo
tezo, da je mesto diskurz, jezik oz. tekst, ki
ga je potrebno brati. Mesto je torej potrebno
raziskovati s pozicije sprejemnika sporodila
v komunikacijskem modelu (e uporabim
Jakobsonovo terminologijo)?.

Zagata, ki se ob tem poraja, je, kako dosedi
znanstveno raven raziskovanja iz pozicije
sprejemnika, ki je s tem seveda zavestno za-
vrnil pozicijo 'objektivne' kartografije. Barthes
podaja tri smernice, ki jih mora urbanisti¢na
semiotika upostevati, Ce Zeli doseci zeleno
znanstvenost. Prvi¢, ujemanje med oznacen-
cemin oznacevalcem mora razumeti kot dina-
micno in nefiksno. S tem Barthes pravzaprav
poudarja, kar je izpostavil ze s svojo kritiko
kartografije, le da sedaj postreze s primerom
leksikografije (kot dolocanje pomena ozna-
Cenca). Na primer, urbanisticni leksikon, ki
bi razli¢nim elementom mesta kot oznace-
valcem pripisal to¢no doloceno funkcijo, oz.
oznacenec, bi bil vtem pogledu nesmiselnin
napacen. Tako funkcijsko razumevanje mesta
je v urbanizmu sicer precej pogosto, vendar
se s tem pozablja na dinami¢nost razmerja
med elementiin njihovo funkcijo, saj slednja
ni fiksna in se pogosto spreminja. Ce pomisli-
mo na funkcijo mestnega obzidja, lahko hitro
ugotovimo, da je z uporabo vojaskih topov
le-to svojo obrambno funkcijo izgubilo, kljub
temu pa so nekatera mesta obzidja obdrzala,
saj so slednja prevzela drugac¢ne funkcije. Ce
za primer vzamemo Aigues-Mortes v Provan-
si, bomo ugotovili, da je danes ta funkcija
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predvsem turisticna, kar nacrtovalci mesta
gotovo niso nameravali, pa vendar odlocilno
vpliva na celotno zasnovo mesta. Prav to nas
privede do druge tocke, ki jo je v semiotiki
mesta potrebno upostevati. Ker sta oznace-
valec in oznacenec med seboj v nestalnem
razmerju, je potrebno mesto raziskovati v
dinamiki mikro- in makro-analize. Sele z do-
lo¢itvijo funkcijskih in komunikacijskih funkcij
urbanega prostora na najmanjsi ravni lahko
v svojem raziskovanju preidemo na vecje
strukture. Ceprav Barthes v Semiologiji in
urbanem podaja primer raziskovanja Tokia od
funkcije posameznih ulic, preko dolocenega
centra mesta, do ugotovitve o policentricni
zasnovi japonske prestolnice, je v tej tocki
manj jasen. Najverjetneje si lahko njegovo
tezo razlagamo podobno kot strukturalistic-
no opredelitev analize literarnega teksta v
Uvodu v strukturalno analizo pripovedi, kjer
raziskava besedila poteka od najmanjsih be-
sedilnih funkcij, preko ravni dejanj do najsirse
ravni pripovedi.

V tretji tocki se Barthes nasloni na Lacano-
vo tezo o drsenju oznacevalcev, ki pravi, da
vsak oznacevalec vedno oznaduje zgoljdrug
oznacevalec, in da oznacenca nikoli zares ne
doseze. Podobno Barthes trdi tudi za mesto,
kar sam poimenuje eroticna dimenzija3 mesta
oz. tudi socialna dimenzija mesta, primar-
no pa to predstavlja prav center mesta kot
prostor srecevanja drugega. Pri svoji analizi
eroticne dimenzije in centra mesta se Barthes
skoraj povsem opre na Lacana. Center mesta
tako opredeli kot prazni oznacevalec, ki je
v Lacanovi psihoanalizi* povod za drsenje
oznacevalcev in gibljivost realnega ter ima-
ginarnega (z Ecovo terminologijo bi lahko
rekli arhitekturne funkcije in arhitekture kot
znaka). Ce pogledamo urbanisti¢no zasnovo
Tokia, lahko ugotovimo, da je celotno mesto
zasnovano okoli cesarske rezidence z veli-
kim praznim vrtom. Center mesta je torej
dejansko prazen oz. nenaseljen prostor. A
Barthesu ziskanjem primera praznega ozna-
Cevalca kot centra mesta ne bi bilo treba tako
daleg, saj tudi v Evropi tradicionalno center
mesta oznacuje prazen prostor, tj. glavni
trg. Ce za primer vzamem kar Trg sv. Marka
v Benetkah, bomo hitro ugotovili, da ravno
prazen in ve¢namenski prostor, ki sam nima
natancno dolocene funkcije, saj se je (in se Se)
uporablja v religiozne, politicne, ekonomske,
turisticne in druge namene, doloca funkcijsko
urbanisti¢no zasnovo. Ravno iz relacije do
praznega oznacevalca oz. trga se funkcijsko
opomenja sedez cerkvene oblasti (bazilika
sv. Marka), sedez posvetne oblasti (Dozeva
palaca), upravnisedez (stare in nove prokura-
cije), financni sedez (Palazzo della Zecca),

intelektualni sedez (Biblioteca Nazionale
Marciana), vodnosu do glavnega beneskega
trga je tudi Canal Grande kot rezidencni del
beneske elite etc. Kot vidimo, je komuni-
kacijska oz. znakovna funkcija urbanisti¢ne
zasnove mesta omogocena zaradi praznega
oznacevalca, ki Sele omogodi strukturo nefi-
ksnega simbolnega opomenjanja.

Kot smo ugotavljali ze zgoraj, je funkcijska in
znakovna dimenzija arhitekture spremenljiva
in nefiksna, gibanje strukture pa omogoca
prav mesto praznega oznacevalca. Barthes
torej zakljucuje svoje besedilo z opozorilom,
da je pripreucevanju mesta potrebno slednje
razumeti kot strukturo znakov oz. kot tekst,
diskurz, ki gaberemo. Ob tem pa je potrebno
ves Cas paziti, da oznacevalcem ne pripisSe-
mo fiksnih oznacencev, saj je razmerje med
oznacencem in oznacevalcem v neprestanem
gibanju. Z Ecovimi besedami bito pomenilo,
da v semiotiki urbanizma noben arhitekturni
in urbanisti¢ni model kot kod nima svoje trdne
in stalne funkcije. Slednjo ves ¢as dolocajo
sprejemniki, torej prebivalci mesta, in zato
se le-ta ves ¢as spreminja. m
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ZA ARHITEKTURO JE BILA
KRIZA ZELO KORISTNA

intervju s Carlosom Ferraterjem

Eva Senekovic, Tanja Sok
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Carlosa Ferraterja spoznava prvi dan najine
prakse, kisva jo opravljaliv njegovem arhitek-
turnem sudiu v Barceloni. Po ozkih stopnicah
se vzpne iz svoje pisarne v skupni delovni
prostor. Po ozkih stopnicah se vzpne iz svoje
pisarne v skupnistudio. Oblecen v Zivordece
hlace nasmejan pristopi do naju in se predsta-
vi. Izzareva neverjetno dostojanstvo in umir-
jenost. Ferrater je eden najprepoznavnejsih
katalonskih arhitektov, prejemnik Stevilnih
nagrad in profesor na Universidad Politecnica
de Catalunya. Na njegovo delo je odlocilno
vplival Spanski modernist José Antonio Co-
derch, zagovornik realizma, ucinkovitostiin
racionalizma. Te znadilnosti je mo¢ Cutiti ze
pri prvih Carlosovih projektih in ostajajo v
njegovi arhitekturi Se danes. Njegove stav-
be so moderne in brez¢asne obenem. So
zadrzane, dobro premisljene in racionalne.
William Curtis je nekoC o njem zapisal, da
bi ga lahko uvrstil med racionaliste, ¢eprav
je v njegovi arhitekturi utilitarnost osnovna
disciplina priiskanju umetnosti kompozicije
prostora, barve in svetlobe.

Leta 2005 je skupaj s svojo héerko Lucio, sinom
Borjo in zetom Xavierjem Marti-Gali ustanovil

studio Office of Architecture in Barcelona
(OAB). Po njihovem mnenju mora sodobni
arhitekturni biro delovatiinternacionalnoin
se prilagajati novim zahtevam druzbe. Arhi-
tektura mora kljub nenehnemu spreminjanju
zahtev in razmer ostati brez¢asna. Menijo, da
je danes specializacija in ponavljanje vzorcev
ter konceptov nekajzastarelega. OAB deluje
v prepricanju, da je vsak projekt drugacna
izkusnja, predvsem pa rezultat usklajevanja,
vztrajnosti, natancnosti in oblutka za vsako
podrobnost.V enemizmed predavanj, kisva
se jih udelezili tekom prakse, je Carlos dejal:
'Delo arhitekta ne pozna meja. Je ena tistih
sluzb, kjer jezik, kultura in prostor niso ovira
pac pa prednost. Verjetno je enaredkih, ¢e ne
celo edina.' Dvajset projektov, ki se gradijov
razli¢nih mestih po svetu, potrjujejo njegove
besede. Projekt se zacne pri konceptu. O tem
prica stena njegove pisarne, kije zapolnjena
s skicami projektov, iz katerih je jasno razvi-
dna prva ideja.

Ob koncu najine prakse sva z njim spregovorili
o Spanski arhitekturi, mladih v kaosu zapo-
slovanja in njegovih pogledih na trenutno
situacijo v arhitekturi.



V zadnjem desetletju je bila Spanska arhitek-
tura zelo priznana in je veljala za eno boljsih
v svetu. Arhitektura, ki se je gradila v 8o. in
g9o. letih v Barceloni in Madridu, mogoce ni
imela nekega enotnega stila, gotovo pa je
imela skupne znadilnosti, kot so kvalitetna
gradnja in obCutek za izbiro materialov. Pred-
vsem v Barceloni se je pripisoval velik pomen
oblikovanju javnega prostora.

In potem nenadoma pride kriza. Z njo se je
gradnja na podrocju stanovanjskih stavb dra-
stino spustila. Javnih projektov prakti¢no ni
bilo vec. To je pripeljalo do situacije, v kateri
je izginilo ogromno birojev, veliko mladih
arhitektov je emigriralo v tujino — Nieto So-
bejano v Berlin, Mateo v Zirich, Lopez Cotelo
v Minchen itd. Mnogi so odsli predavat na
tuje univerze, ve¢inoma v ZDA. Lahko birekli,
da je Spanska arhitektura vtem ¢asu izgubila
veliko svojih najbolj uspesnih in prepoznavnih
arhitektov. Pomanjkanje dela in nova organi-
zacijska shema sta pripeljala do sprememb.
Kot receno, zaprlo se je mnogo velikih in
znanih birojev, priloznost pa so dobili biroji
srednje velikosti, kot je nas. Vendar se mora
tudi peséica nas, ki smo ostali v Spaniji in
si zelimo tu delovati, za to boriti. Izjemno
tezko je namred delati to, kar poskusamo
delati mi, ustvarjati arhitekturo v tujini, a biti
lociran v Spaniji. Spanska arhitektura se je
internacionalizirala, razprsila se je po svetu.
V teh ¢asih se je zelo pomembno povezati s
tujino. Mrezo poznanstev je potrebno vzpo-
staviti Ze leta prej. Sodelovati je potrebno
na mednarodnih natecajih, se udelezevati
razli¢nih konferenc, potovati, potovati in
potovati.

Za odgovor na to vprasanje moram najpre;j
razloziti nastalo krizo. V zadnjih tridesetih
letih se je v Spaniji ogromno gradilo. Na ob-
last je prisla stranka Partido popular z novi-
mi zakoni, ki so omogocali nenadzorovano
gradnjo. Vsa Spanija je zalela graditi. Bilo je
Ze skoraj absurdno. Dogajalo se je, dasmov
enem letu zgradili ve¢ stanovanjskih stavb kot
v Franciji in Nemdiji skupaj. Temu je logi¢no
sledila kriza, ki je ustavila to situacijo. Lahko
bi rekel, da je bilo prejSnje stanje za arhitek-
turo bolj kriti¢no od trenutnega. Gradila se je
vedinoma slaba arhitektura, nepremisljena,

za katero Se zdaj drago placujemo. To se je
dogajalo po celi Spaniji, na primer 70 me-
trov dolg most Zahe Hadid v Zaragozi. Za
ta projekt se je porabilo ogromno denarja,
Ceprav je bil pravzaprav nepotreben in sedaj
ne sluzi nicemur. Slaba arhitektura je zaradi
krize zacelaizginjati. Prvic zato, ker se je vec
pozornosti zacCelo posvecati okolju in naravi.
Drugi¢, ker so izginili zvezdniski arhitekti,
saj so predragi in taksne arhitekture tudi ne
potrebujemo ve¢, in tretji¢, spremenili smo
oziroma spreminjamo misljenje. Zdaj ni ¢as
za velike projekte, osredotoditi se moramo
na manjSe. Namesto velikih gradenj lahko
naredimo manjso hiso, ali dozidavo z malo
denarja, vendar vseeno nekaj zelo lepega in
z oblutkom. Seveda ne mislim, da je kriza
nekaj dobrega, a z arhitekturnega vidika je
bila zelo koristna.

Ne bi rekel, da imam svoj stil. Ce ga imam,
mislim, da sem slabo opravil. Zakaj? Nazalet-
ku svoje arhitekturne poti sem imel skromen,
alibolje receno, nekoliko zadrzan arhitektur-
ni jezik. Poskusal sem ustvarjati prefinjene
konstrukcije ter lepo oblikovati detajle. Se-
daj mislim, da arhitektura ni jezik. Ce je Ze
jezik, je bolj abstrakten, ne tako figurativen.
Veliko razmisljam o konceptuy, ideji, geometri-
ji, abstrakciji, svetlobiin materialu. Razumel
bi, da bi rekli 'v vasi arhitekturi je nekaj pre-
poznavnega', pa naj gre za neko hiso, ved;ji
urbanisti¢ni projekt ali razgibano topografijo.
Vsak projekt je razli¢en v smislu oblikovanja.
Lahko pa imajo ti med seboj neko skupno
komponento, bodisi geometrijo, vkljucenost
v okolje, konstrukcijo ... Ampak tega ne bi
poimenoval stil. Stil je smrt arhitekture.

Mislim, da mlad arhitekt na zacetku svoje poti
potrebuje iluzijo in sposobnost Zrtvovanja, da
bi razumel, kako narediti dobro arhitekturo.
To je poklic, ki zahteva predanost. Lahko bi
rekli, da je skoraj redovniski. Za dobro arhitek-
turo je pomembna kombinacija teoreti¢nega
znanja in prakse. Nekaj tega vas naudijo na
fakulteti, vendar karti da 3ola, ni celovita slika
realnosti. Vedji del je iluzija, fikcija. Drugi del
je praksa, treba je znati konstruirati.

Tovrstna praksa je dober nacin, da se Studen-
tje srecajo z delom in organizacijo v biroju.
Seveda se vobdobju 3—6 mesecev ne morejo
nauditi in razumeti vsega, lahko pa vidijo,
kako poteka delo. Crta na papirju namre¢ ni
samo Crta, je zid, ploskev, je hi%a. Studen-
tje v biroju vidijo, kako ta Crta nastaja, kako
raste. To se mi zdi pomemben dodatek k Soli.
Preprican sem, da je veliko Studentov, ki so
opravljali prakso vtem biroju, danes odli¢nih
arhitektov, ki narekujejo sodobne smernice
v arhitekturi.

Seveda pa je po drugi strani to priloznost
tudi za nas. Vidimo, kaksen je duh, ki ga no-
site Studentje iz razli¢nih drzav in razli¢nih
delov sveta. S tovrstno izmenjavo se torej
tudi mi naucimo veliko. Vidimo, kako delate,
kako razmisljate. Gre za vzajemno izmenjavo,
lahko bi rekli medsebojno deljenje znanja.
Seveda se tukaj delo Sele zacne in je potrebno
vloziti Se veliko truda. Je pa prva stopnica
do tega, da vidite, kje je treba zaceti, kaj je
treba razumeti. To izkusnjo odnesete v svoje
osebno zivljenje.

Vedno sem rad delal stvari po svoji vesti. Bil
sem precej neodvisen in poskusal sem sle-
diti svoji lastni zgodbi. V Sestdesetih letih, v
¢asu mojega Studija, je bilo v Spaniji burno
obdobje, predvsem na politicnem podrodju.
Veliko smo protestirali, proti vsemu. Bilismo
hipiji, uporniki ¢asa. Ampak vedno smo imeli
vizijo usmerjeno v prihodnost.

Ja, udelezil sem se Piranskih dnevov arhitek-
ture. Tam sem spoznal fantasti¢ne ljudi. V
Sloveniji, med skupino teh mladih, obetavnih
arhitektov, je velik potencial za preporod, za
prebujanje. Je mlada drzava in zelo dobro
pozicionirana. Blizu je ekonomsko mocna
Nemcdija in to je dobra priloznost za pove-
zovanje mladih arhitektov, nove izzive in
sodelovanja. Slovenija mi je zelo vied. Se
posebej Piran, ki me spominja na moj Ca-
raquez —umetnisko prijeten. m

'Zivljenje je kot viak. Treba je izkoristiti priloZ-
nosti, ki tijih pripelje. A vcasih se je potrebno
tudi usesti na postaji in malo pocakati ...'

Carlos Ferrater ob zakljucku prakse
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Na socialnem omrezju Facebook sem naklju¢-
noizbral 20 profilov oseb, kijihimam dodane

kot prijatelje na svojem profily, in natisnil

vse podobe, ki so jih uporabili kot timeline

cover. Facebook svojim uporabnikom ponudi

moznost profilne podobe, kjer ponavadi stoji

fotografija uporabnika profila, in cover podo-
be, kisluzi dodatni personalizaciji profila, s
pomodjo katerekoli podobe; tam se ponavadi

znajdejo razni citati, prizori iz filmov, repro-
dukcije umetnin, torej kakrsnakoli podoba ali

podoba-tekst, s pomocjo katere uporabnik
pove nekaj o sebi. Izkljucil sem vse fotografije
samih uporabnikov profila iz izbranih cover
podob. Preostale podobe sem barvno natisnil

na format A4 in te liste razporedil po tleh

razstavnega prostora. Podobe vsake osebe
sem postavil v svojo vrstico, ki pa so razli¢no
dolge, glede na to, koliko cover podob je ta
oseba arhivirala.

S tem je oblikovan nekaksen sistem podob,
ki vzajemno dolocajo pomen druga drugi in
kot znaki kazejo na identitete oseb, ki se z
njihovo pomocjo reprezentirajo drugim. Ta

sistem seveda ni uprizoritev logike samega
Facebooka, ne iS¢e nikakrsne analogije s ce-
lotnim aparatom omrezja, ampak le izrablja
eno od mnogih funkcij tega omrezja, da lahko
tematizira nek SirSi problem. Omrezje Face-
book razumem kot prostor, znotraj katerega
se odvija dolocena igra identitetifikacije in
reprezentacije skozi podobo, ne pa kot eno-
ten predmet kritike. InStalacija se posluzuje
enega od Facebookovih mnogih mehanizmov
reprezentacije posameznikov, torej serije
podob, ki predpostavljano avtorja, nekoga
ki je hotel z njihovo pomoc¢jo nekaj povedati
oziroma pokazati.

Katerakoli podoba lahko postane cover po-
doba (razen podob, ki jih je Facebook zara-
di taksnih ali drugacnih razlogov odstrani),
vendar pa kot cover podoba privzame pov-
sem novo funkcijo oziroma pomen v sistemu
identitet v katerega vstopa. Tako lahko po-
damo pomen dolocene podobe samo glede
na ostale podobe znotrajmreze, vsaka nova
cover podoba, ki jo dodam, za nazaj spre-
meni pomen starejSih podob. V tem smislu



se obnasajo kot jezik, kot sistem znakov, kar
pa nikakor ne pomeni, da bise njihov pomen
dalo fiksirati. InStalacija ponudi mikrosistem
podob inidentitet, ki, iztrgane iz neskoncne-
gatokatekstain podob na Facebooku, kaze
te podobe v neki drugacniludi. Na drugacen
nacin se lahko vprasamo kaj podobe sporoca-
jo, kdo so ljudje za temi podobami, komu se
kazejo, kje je njihovo mesto med drugimi. In
morda bi bil najprimernejsi gledalec tega dela
tisti, ki bi odkril svoje lastne cover podobe v
inStalaciji, torej tisti, ob pogledu na instalacijo
vidi svojo lastno podobo za druge v nekem
drugacnem kontekstu. Ta je Se bolj direktno
od drugih gledalcev postavljen pred vprasanje
pomena svoje konstruirane podobe v nekem
SirSem sistemu identitet in pomenov.

S tem, ko podobe shranim in natisnem, jih
apropriiram, kazem pa tudi na to, da so po-
dobe Ze bile aprorpiirane s strani uporabnika
Facebooka, pa tudi pred njim so verjetno
zamenjale nekaj 'lastnikov' in kontekstov.
Zanimivo se mi zdi, da tako s strani Facebooka
kot drugih spletnih socialnih omrezij, blogov,

pravzaprav celotnega interneta apropriacija
postaja najbolj priljubljena oblika osebnega
izrazanja. Podobe nainternetu ne zahtevajo
avtorstva v ustaljenem smislu, le nekaj klikov
je potrebnih, da se polastimo podobe, avtor-
stvo lezi bolj v dejanju izbora prave podobe
kot pa v kreaciji v slikarskem smislu. Tu lahko
opazimo oditne vzporednice z dekonstrukcijo
avtorstva v sodobnih umetniskih praksah.

InStalacija je site-specific, njena postavitev je
odvisna od zmoznosti prostora, zato je bila
tokrat postavljena natla v obliki pravokotnika
tako, da zasede celotno sobo. Gledalca tako
postavi pred odloitey, ali po njej brezskrbno
zakoraka, celo vzame katero izmed natisnje-
nih podob in instalacijo deformira ali pa se do
nje obnasa kot do nedotakljivega umetniske-
gaobjektain se previdno prebija skozi prostor.
InStalacija se tekom razstave pocasi razgradi
in s tem pokaZze na svojo minjivost, nefiksnost.
Ob drugi priloznosti bodo te podobe zame-
njale druge podobe, te ljudi drugi ljudje. m

avtor fotografije: Mladen Stropnik
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priporo¢amo v branje

Sven-Olov Wallenstein:
BIOPOLITICS AND THE EMERGENCE OF MODERN ARCHITECTURE

Knjizica Biopolitika in pojav moderne arhitekture Svedskega filozofa Svena-Olova
Wallensteina je izjemno strnjena in prodorna analiza razpada klasi¢ne arhitekturne
paradigme. Wallenstein se opira zlasti na pozna dela Michela Foucaulta, Cigar po-
jmovanje moderne oblasti kot biopolitike omogoca prevrednotenje arhitekturnega
diskurza na prelomu 18. in 19. stoletja. Za razliko od tistih branj, ki v Foucaultovih
zgodovinah discipline in genealogijah modernega subjekta vidijo zgolj mracno in
pesimisti¢no sliko znotraj katere so naSe zmoznosti za upor vedno manjse, Wallen-
stein ponuja uvid, da je po eni strani vsaka moc vselej tudi uprostorjena, po drugi pa
vsakrsna razseznost podrejanja hkrati vsebuje tudi ireduktibilno dimenzijo svobode. m

Nejc Lebar

Hal Foster:
THE ART-ARCHITECTURE COMPLEX

Hal Foster ugotavlja, da je zlitje arhitekture in umetnosti enaizmed osnovnih lastnosti
sodobne kulture. Ce arhitekti kot so Zaha Hadid in Herzog de Meuron posegajo po
umetnosti, da bi z njo pozivili svoje nacrte, potem tudi arhitektura vzbuja pomem-
bne transformacije v slikarstvu, skulpturiin filmu. Knjiga vsebuje obsezen pogovor z
Richardom Serro. Foster istocasno prikaZze 'globalni stil' arhitekture, kot ga izvajajo
Norman Foster, Richard Rogers in Renzo Piano in ki je analogen 'internacionalnemu
stilu' Le Corbusierja, Gropiusa in Miesa — globalni stil, ki bolj kot katerakoli druga
umetnost danes upodablja videz modernosti, tako v njenih idealih kot zablodah.
Foster pokaze, da je 'arhitekturno-umetnostni kompleks' kljucni indikator Sirsih
druzbenih in ekonomskih smernic, ki terja analizo in polemiko. m

Nejc Lebar

Bojana Kunst:
UMETNIK NA DELU

Knjiga Umetnik na delu Bojane Kunst obraca na glavo neoliberalno perspektivo in
zato prihaja ob pravem ¢asu, v ¢asu varcevalnih ukrepov. Pri tem si pomaga zlasti z
argumentom, da umetnosti ni ve¢ treba dokazovati, da je druzbeno pomembna in
koristna dejavnost, saj bi se s tem zaprla v znotrajsistemsko kapitalisti¢no (in popu-
listicno) proizvodnjo vrednosti, temve¢ mora znova poiskati svojo materialno bazo
in zasesti natanko tiste abstrakcije, ki zagotavljajo ohranitev sistema in reprodukcijo
kapitala. Knjiga bi rada spomnila umetnost, ki je zadnjih nekaj desetletij nenehno
tematizirala in vadila politiko, da je pozabila na svojo moc¢ povezovanja zmoznosti
abstraktnega (misljenja) z dejanskimi abstrakcijami (vrednostjo, kapitalom, produk-
tivnostjo, denarjem, blagom, ¢asom itn.). m

http://www.maska.si/findex.php?id=19&L =1%20maska&tx_ttnews[tt news]=11398&cHa-

sh=bf2bz1f107dd6b267b32a88c874c701d
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priporo¢amo

ARHITEKTURA # UMETNOST

serija predavanj in pogovorov, maj—junij in jesen 2014

Arhitekturo tezko opredelimo kot zgolj umetnisko ali zgolj tehnicno
prakso. Kot izhodisce programa arhitektura # umetnost (si) zastavljamo
vprasanje o arhitekturi kot umetnosti oziroma neumetnosti. S postavit-
vijo tega vprasanja stopamo v samo jedro problema arhitekturnega
ustvarjanja oziroma pod vprasaj postavljamo samo definicijo arhitek-
ture. Kako torej misliti arhitekturo danes? Na kakSen nacin arhitektura
(Ce sploh) vstopa v polje umetnosti oziroma kako (Ce sploh) umetnost
vstopa v polje arhitekture?

Program arhitektura # umetnost organizira Drustvo Igor Zabel za kul-
turo in teorijo v sodelovanju z Muzejem za arhitekturo in oblikovanje
ter Moderno galerijo + Muzejem za sodobno umetnost Metelkova.
Program podpira ERSTE sklad. m

http://www.igorzabel.org/sl/event-detail/go_arhitektura+#+umetnost

THINK GLOBAL, BUILD SOCIAL!
ARCHITECTURES FORABETTERWORLD

Architektur Zentrum Wien, 15.3. - 30.6.2014

V dunajskem Architektur Zentrumu je Se do 30. junija na ogled razstava
'Think Global, Build Social! Architectures for a Better World' na kateri
sta prestavljena tudi dva juznoafriSka projekta Studentov ljubljanske
Fakultete za arhitekturo. Razstava je nastala v koprodukciji frankfurts-
kega Deutsches Architekturmuseuma (DAM) in dunajskega Architektur
Zentruma (AzW), osredotoca pa se na vprasanja druzbene odgovornosti
arhitekture v sodobnem svetu. m

http://www.azw.at/page.php?node id=3&page id=836

nanoSLOVENIA. nanoturism

AA visiting school, KSEVT Vitanje, 7. - 25.7.2014

Delavnica nanoSLOVENIA.nanotourism se bo osredotocila na idejo
izkusnje turizma. Udelezenci se bodo lahko vkljudili v Sirok spekter
projektov, od ‘site-specific’ mikrointervencij v merilu 1:1 do raziskovanja
celostnih strategij za razvoj obstojecih kontekstov. Projekti bodo re-
alizirani v obliki intervencij, ki bodo bodisi zacasne ali stalne, v iskanju
ustvarjanja berljive, oprijemljive in nove izkusnje turizma.

Delavnica bo potekala v novi stavbi KSEVTa, Kulturnega sredisca ev-

ropskih vesoljskih tehnologij, ki se nahaja v vasi Vitanje v Sloveniji. m

Vec o delavnici si lahko preberete na:
http://www.aaschool.ac.uk/STUDY/VISITING/slovenia.

ARHITEKTURA

UMETNOST
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BIO 5o

Muzej za arhitekturo in oblikovanje (MAO)

Ob svoji 50-letnici 24. bienale oblikovanja (BIO) izhaja iz tradicije in
zgodovine tega dogodka, hkrati pa sega na podrocje sodelovanja in
eksperimentiranja, kjer je oblikovanje eno od orodij za izrazanje dvoma
in za transformacijo podobe industrijske proizvodnje, javnega in za-
sebnega prostora ter vnaprej dolocenih sistemov in omrezij. BIO v letu
2014 prekinja tradicijo dosedanjih nagrad in namesto tega nagrajuje
sodelovanje, proces sodelovanja in njegove rezultate.

BIO 50 organizira Muzej za arhitekturo in oblikovanje (MAO), razstavo
pa je zasnoval belgijski kritik in kustos Jan Boelen, direktor galerije Z33
—HiSe sodobne umetnosti, vodja podiplomskega programa socialnega
oblikovanja na Akademiji za oblikovanje v Eindhovnu (Nizozemska) in
predsednik flamskega odbora za arhitekturo in oblikovanje.

Po zaklju¢ku mednarodnega vabila za sodelovanje, na katerega se je
prijavilo 593 prijaviteljev iz 56 drzav, najvisjega Stevila doslej, so kustos
Jan Boelen, sokustosinji Maja Vardjan in Cvetka Pozar ter mentoriji po-
samezne teme na BIO 5o izbrali udelezence za sodelovanje na Bienalu
oblikovanja (BIO) v Ljubljani. Na BIO 5o bo sodelovalo vec kot 120
udelezencev najrazlicnejsih profilov iz 20 drzav, ki bodo raziskovali
enajstih tem: Dostopno Zivljenje, Spoznaj svojo hrano, Javna voda
—javni prostor, Hoja po mestu, Skrite obrti, Sistemi mode, Hekanje go-
spodinjskih aparatov, Nanoturizem, Motorne enote, Opazovati vesolje
in Oblikovanje Zivljenja. Za vsako skupino bodo mednarodniin slovenski
mentoriji izdelali delovno navodilo, s pomocjo katerega bodo vodili in
nadzorovali proces dela v obdobju Sestih mesecev. Clani skupin bodo
s svojimi raznolikimi izkusnjami, znanjem in motivacijo razvili enega
alivec projektov za predstavitev na bienalu. Proces dela skupin azurno
belezimo na spletni strani BIO 5o in na druzbenih omrezjih.

Razstava BIO 5o bo odprta od 18. septembra do 7. decembra 2014 v
Ljubljaniv Muzeju za arhitekturo in oblikovanje, Galeriji Jakopic in Mo-
derni galeriji. Prikazala bo rezultate dela vsake skupine, spremljal pa
jo bo tudi katalog. Dela bo ocenila mednarodna Zirija, ki jo sestavljajo
industrijski oblikovalec Konstantin Gr¢i¢, komentatorka oblikovanja
Alice Rawsthorn in oblikovalec ter profesor Sasa J. Machtig, in podelila
nagrado za najboljSe sodelovanje.

Glavno razstavo BIO 5o bo spremljala razstava petdesetletne zgo-
dovine bienala, s ¢imer bomo osvetlili pomembne spremembe in
premike, ki so se zgodili v pol stoletjem obdobju v druzbi, predvsem v
vsakdanjem Zzivljenju ter posledi¢no na podrocju oblikovanja. Poleg vizij
prihodnosti in razmisljanja o preteklosti bo med bienalom v Ljubljani
potekal zivahen program dogodkov, razstav in predavanj. m
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24. bienale oblikovanja
Ljubljana, Slovenija
18.9.—7.12. 2014

BIO 50
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PROCES BIO 50
Spremljajte proces dela skupin BIO na spletni strani in preko
druzbenih omreZzij.

www.bio.si

Instagram: instagram.com/bio_s50

Twitter: twitter.com/@bio_so

Facebook: www.facebook.com/muzej.za.arhitekturo.in.
oblikovanje
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Vabljeni k sodelovanju!

info@praznine.si



