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PO HEIDEGGER]JU: KRAJ] SKULPTURE

PauL CROWTHER

Uvod

»Umetnost in prostor«' (1969) je najbrz Heideggerjev zadnji pomemben fi-
lozofski spis. Obenem Heidegger prav na tem mestu najbolj zaokrozeno raz-
pravlja o umetniskem mediju, ki mu filozofija navadno ne posveca posebne
pozornosti, namre¢ o kiparstvu.

Paradoks je v tem, da je pri omenjenem spisu najbolj provokativen prav
njegov naslov. Dejanski pomen kiparstva se namre¢ pri Heideggerju vzpo-
stavlja okrog ve§¢ega premagovanja tega, kar izraza naslov — spoja umetno-
sti in prostora. Da bi kar najbolj razsiril naSe razumevanje tega, kaj je v filo-
zofskem oziru posebna lastnost kiparstva, nameravam v pricujoc€i razpravi
pozorno slediti kompleksnemu ustroju Heideggerjeve argumentacije, nato
pa podrobneje razviti nekatere izmed njegovih najpomembnejsih uvidov.

V prvem delu bodo predstavljeni Heideggerjevi splosni zadrzki glede
prostora kot filozofskega pojma. V drugem delu bom preucil izmikajoco se
strukturo argumentiranja v »Umetnosti in prostoru« in to dopolnil z nekaj
klju¢nimi podrobnostmi, ki jih Heidegger ne omenja. V tretjem delu bom
izoblikoval pomembne kriti¢cne poudarke in jih nato uporabil za nadaljnjo
izpeljavo njegovega stali$¢a v nekaj zanimivih smeri. (Ob tem bom navajal

! Sestavek je bil kot »Building, Dwelling, Thinking« objavljen v Man and the World, 6.
zv, §t. 1 (1973), str. 3-8, prevod Charles H. Seibert. Lazje dostopen ponatis prevoda se na-
haja v zbirki Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory, ur. Neil Leach, Routled-
ge, London, 2002, str. 121-124. V Leachevem zborniku (str. 100-109) pa se nahaja tudi
Heideggerjev spis »Building, Dwelling, Thinking«, darmstadtsko predavanje iz leta 1951
»Bauen, Wohnen, Denken« [»Grajenje, prebivanje, misljenje«, slov. prevod Ales Kosar,
v publikaciji Arhitektov bilten, st. 141-142, november 1998, str. 78—84; ponatis predelanega
prevoda v Martin Heidegger, Predavanja in sestavki, Slovenska matica, 2003, str. 154-174.
Op. ur.]. Nanj se bom skliceval na Stevilnih mestih v svoji razpravi. [V pri¢ujo¢em ¢lanku
se vse navedbe iz spisa »Umetnost in prostor« nanasajo na prevod v pri¢ujoci tevilki Fi-
lozofskega vestnika. Op. ur.]
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primere iz klasi¢nega, modernisti¢nega in postmodernisticnega kiparstva.)
Izhajal bom iz teze, da nam Heideggerjevi uvidi, ¢e jih razvijamo naprej,
omogocajo opredelitev pomenske znacilnosti kiparstva. V cetrtem delu in
sklepu bom raziskal nekatere kljucne posledice te distinkcije.

Prui del

Najprej moramo vsaj bezno umestiti Heideggerjev odnos do kiparstva v
$irsi pojmovni okvir njegove filozofije, $e zlasti pa razumevanja prostora.

V ¢asu tako imenovane »Kehre« ali »obrata«, ki ga je njegova misel do-
zivljala v tridesetih letih prej$njega stoletja, je Heidegger izrazito poudarjal
pomen resnice kot neskritosti biti. Ob govoru o »da je, tega kar je« si ne bi
smeli prizadevati, da bi to neskritost zamejili z uporabo mikavnih, poeno-
stavljenih kategorij. Filozofski diskurz naj namrec ne bi pristopal svojemu
predmetu tako neposredno in naj bi z nepretrgano in raznoliko izmenjavo
vprasevanja in deskripcije omogocal postopno prikazovanje biti.

Filozofija bi morala biti tudi pripravljena izumljati nov besednjak, da bi
prisla do jezikovnih posebnosti, v katerih se predmeti preucevanja ne pustijo
asimilirati pojmovnim strukturam, ki jih dolo¢a moderni zahodnjaski nagon
po tehni¢nem in znanstvenem nadzoru.

Ta nagonska potreba se je na poseben nacin odrazila v razumevanju
prostora. V svoji pozni filozofiji je Heidegger bolj pozoren - v nasploh pozi-
tivnem smislu — na prostorske vidike biti.? Toda njegov pristop ostaja skraj-
no previden. V znameniti razpravi »Grajenje, prebivanje, misljenje« opaza,
da so v modernem svetu pridobile pomen predstave, kot sta na primer ideji
spatium (vmesni prostori ali intervali) in extensio (zasedba Sirine, globine in
viSine). Vendar pa je nujno, da se zavedamo njihovega obsega in meja.

Heidegger v zvezi s tem pripominja naslednje:

2 Gianni Vattimo meni, da nakazuje znotraj »Kehre« ali obrata v Heideggerjevi filo-
zofiji Umetnost in prostor »vrhunec procesa vnovi¢nega odkritja ‘prostorskosti’ pri Heide-
ggerju«. Vattimo to obravnava iz splo§nega vidika, ne da bi podrobneje razjasnil posebno
vlogo, ki jo Heidegger pripisuje kiparstvu. Glej Vattimov sestavek »Ornament/Monu-
ment«, objavljen v Leachevem zborniku, prav tam, str. 155-160, zgornji citat, str. 155.
Bolj sistemati¢no analizo preobrazbe Heideggerjeve misli o prostoru pa lahko najdemo
v delu Edwarda Caseya The Fate of Place: A Philosophical History, University of California
Press, Berkeley & Los Angeles, 1997, str. 243-284. Casey pokaze, da je sprememba v poj-
movanju pomena prostora odlocilno zaznamovala logi¢ne in metafizi¢ne vidike Heide-
ggerjeve misli, pa tudi njegovo razumevanje umetnosti nasploh. Na straneh 282-283 be-
zno obravnava »Umetnost in prostor« in poudari pomembnost tega spisa, vendar poda
le nekaj opazanj, ki zadevajo Heideggerjev opis prostora, ne dotakne pa se njegovih ugo-
tovitev v zvezi s pomenom Kkiparstva.
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Spatium in extensio venomer dajeta moznost, da premerimo stvari in
kar stvari uprostorjajo, po razdaljah, daljicah, smereh, in da te mere
preracunavamo. Nikakor pa niso Stevila mer in njihove razseznosti le
zato, ker jih lahko splo$no uporabljamo na vsem razseznem, ze tudi
temelj za bistvo prostorov in krajev, ki jih je mo¢ premeriti s pomocjo
matematicnega.’

To je bistvenega pomena. Vsebine prostora so podvrzene meritvam, toda
¢e je to kljucni vidik njihove narave, Se ni ontolosko temeljni vidik. Stvari na-
seljujejo prostor in mu podarjajo znacaj, ne glede na to, ali so nam na voljo
sredstva za merjenje. Pravzaprav morajo prostorske stvari Ze obstajati, da bi
lahko prislo do merjenja.

Ce sodobna tehni¢no in znanstveno opredeljena misel véasih obrne to
zaporedje prioritet, ga Heidegger prepricljivo obnavlja. V tem oziru obrav-
nava primer mostu, pri katerem se konstrukcija ne kratko malo znajde na
neki prazni lokaciji, ampak doloca lokacijo s tem, da je postavljena natanko
tja. Seveda si lahko most predstavljamo tudi kot zgolj sredstvo, postavljeno
na ze obstojeci lokaciji. Toda Heidegger hoce povedati, da most kot stvaritev
daje doloceni lokaciji nov in poseben znacaj.

V tem smislu nam pove:

Prostor je nekaj uprostorjenega, svobodno danega v mejo [...]
In nadalje:

Prostor je bistveno to uprostorjeno, spusceno v svojo mejo. Uprostorje-
no je vsakokrat umescéeno in tako usklajeno, torej zbrano prek nekega
mesta, tj. reci take vrste kot je most. Potemtakem prostori sprejemajo
svoje bistvo iz krajev in ne iz »prostora«.*

Ti poudarki nakazujejo, da moramo za razumevanje narave prostora v
njegovem prvobitnem smislu skrbno premisliti odnos prostora do krgja in
lokacije. Heideggerjeva razprava »Umetnost in prostor« se osredotoca prav
na ta odnos in na posebno vlogo kiparstva v njem.

% Glej Leach, prav tam, str. 100-109. Pri¢ujoc¢i navedek str. 106. Citat iz prevoda Alesa
Kosarja, »Grajenje, prebivanje, misljenje«, Arhitektov bilten, $t. 141-142, november 1998,
str. 81.

* Leach, prav tam, str. 105. Citat iz slov. prevoda »Grajenje, prebivanje, misljenje«, Ar-
hitektov bilten, §t. 141-142, november 1998, str. 81. Ta primer tenkocutno obravnava Pauli-
ne von Bonsdorff v: The Human Habitat: Aesthetic and Axiological Perspectives, International
Institute of Applied Aesthetics, Jyvaskyla, 1998, str. 212-213.
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Drugi del

Na zacetku razprave Heidegger opozarja, da bodo njegova opazanja
ostala vprasanja, tudi ¢e so podana v obliki trditev. Njegova vprasanja so
praviloma tudi dejansko $tevilénejs$a od trditev. Ve¢ji del razprave je napisan
v obliki razvejanih in med seboj povezanih retori¢nih vprasanj. Na prehodu
od enega vprasanja k drugemu se postopoma kopicijo uvidi, namenjeni raz-
kritju klju¢nih vidikov narave kiparstva.

Heideggerjeva uvodna opredelitev se glasi takole:

Plasti¢ne tvorbe so telesa. Njihova masa, ki sestoji iz razli¢nih snovi, je
oblikovana na razli¢ne nacine. Upodabljanje se dogaja v razmejevanju,
kot zamejevanje in odmejevanje. S tem stopi v igro prostor. Zaseda ga
plasti¢na tvorba, zaznamovan je kot zaprt, predrt in prazen volumen.’®

Treba je poudariti, da gre pri tej, v dolocenih ozirih dobesedno stvarni
deskripciji, zgolj za zacetno opredelitev. Heidegger bo postopoma pokazal,
da bi premisljevanje o kiparstvu, ki bi se omejilo le na te skope deskriptivne
pojme, prezrlo njegove najbistvenejse pomenske razseznosti. Nevsiljivi pred-
stavitvi ideje, da ima prostor neko »posebno lastnost«, bo sledila postopna
ponazoritev tega, da sam prostor navsezadnje mocno odstopa od te zacetne,
retori¢ne opredelitve.

Heidegger se v nadaljevanju sprasuje, kaj utelesa telo, oblikovano kot
skulptura. Ali uteleSa prostor? Ali je dominacija prostora tisto, kar bi lahko
primerjali z njegovim podjarmljenjem, h kateremu stremi tehni¢no znan-
stveni pristop? Umetnost in tehnologija gotovo obdelujeta prostor vsaka s
svojimi cilji in sredstvi — vendar pa morebiti le obstaja homogeni prostor kot
predmet vseh teh posegov, ki se sicer razlikujejo med seboj. To bi lahko bil
»kozmicni objektivni prostor«, ob katerem vsi drugi prostori predstavlja-
jo zgolj posamezne vidike. Heidegger postavlja to moznost pod vprasaj na
osnovi naslednjega pomisleka:

Kaj pa ¢e ostaja objektivnost objektivnega prostora vsemirja gotovo ko-
relat subjektivnosti neke zavesti, ki je razdobja pred evropskim novim
vekom niso poznala?®

5 Martin Heidegger, »Umetnost in prostor, slov. prevod Martina Soldo, Filozofski ve-
stnik, zv. XXVII, §t. 3 (2006), pricujoca Stevilka, str. 39. (Izvirnik: Martin Heidegger,
»Die Kunst und der Raum, Aus der Erfahrung des denkens, 1910-1976, Vittorio Kloster-
mann, Frankfurt am Main, 1983, str. 203-210.)

¢ Leach, prav tam, str. 102.
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Tukaj predstavi odnos do prostora, ki sem ga podrobneje opisal v prvem
delu. Znacaj prostora je zgodovinsko specificen — toda, kot bo Heidegger
Se nakazal, se zgolj z opisovanjem raznolikih zgodovinskih posebnosti ne
moremo priblizati razumevanju specifi¢ne narave prostora.’

V iskanju tega razumevanja predpostavi $e neko drugo moznost:

Ali sodi prostor k prafenomenom, vprico katerih ¢loveka, ki se jih ové
— po nekem Goethejevem reku — spreleti bojazen, ki preraséa v strah?
Kajti izza prostora, kot se dozdeva, ni ve¢ nicesar, na kar bi se $e lahko
zvajal. Pred njim ni zatoci$¢a pri necem drugem. To, kar je posebna
lastnost prostora, se mora kazati iz njega samega.®

Iz tega uvida, ki se navezuje na nezmoznost analize narave prostora,
Heidegger razbira neko moznost. Posebni znacaj prostora se navezuje na
njegov ontoloski status v smislu omejenosti z njim kot pogojem eksisten-
ce, ne pa, kot bi morda domnevali, na sekundarne dejavnike, kakrsen je na
primer podvrzenost prostora meritvam. Dokler ne podrobneje razjasnimo
»posebne lastnosti« prostora per se, bo nacin, kako prostor »obvladuje ume-
tnisko delo«, ostal zamegljen.

Ta Heideggerjeva trditev nas pravzaprav ne preseneca. Toda na tej stop-
nji gre pri njej za domnevo, ne pa za implikacijo. Umetniski prostor bi bil
lahko »poseben« sam po sebi, iz razlogov, logi¢no neodvisnih od tistih, ki
pogojujejo posebni znacaj prostora kot takega.

Kljub tej moznosti Heidegger dejansko vztraja pri navezovanju poseb-
nosti prostora na posebnost njegove utelesitve v kiparskem oblikovanju.
Toda pred tem pripelje do konca izhodiS¢no stopnjo razprave z vrnitvijo
k nekoliko globljemu retori¢cnemu vprasanju, ki zadeva formalisti¢ni opis
skulpture.

Prostor, znotraj katerega je mogoce najti plasticno tvorbo kot pricu-
joc¢i predmet, prostor, ki ga obdajajo volumni lika, prostor, ki obstaja
kot praznina med volumni — mar niso ti trije prostori v enotnosti vza-

" Heidegger vse prevec zlahka opusca razgrinjanje razli¢nih nac¢inov pojmovanja pro-
stora. Za razliko od njega Ernst Cassirer na primer poudarja, da se lahko predstave o
prostoru spreminjajo hkrati s spreminjanjem kraja, ¢asa, in v razli¢nih kontekstih - fizi-
ka na primer pojmuje prostor drugace kot umetnost. Klju¢ za razumevanje posebnega
statusa prostora bi bil torej lahko znacaj prostora kot simbolne forme, ki jo je mogoce ar-
tikulirati na razli¢ne nacine. ObsirnejSo razlago tega najdemo v Cassirerjevi obravnavi
prostora v Die Sprache, 1. knjigi cikla Philosophie der symbolischen Formen, 1923-1929, (The
Philosophy of Symbolic Forms, prevod R. Manheim, Yale University Press, New Haven &
London, 1966.)

8 Heidegger, Filozofski vestnik, pricujoca $tevilka, str. 40. Leach, prav tam, str. 122.
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jemnega prepletanja zmerom le derivati nekega fizikalno-tehni¢nega
prostora, ¢eprav naj bi racunske meritve ne posegale v umetnisko upo-
dabljanje?

To je pomembno prehodno vprasanje. Heidegger je Ze opozoril na ne-
adekvatnost formalisticnega opisa kiparstva, obenem pa tudi njegove do-
mnevne povezanosti z modernim evropskim pojmovanjem homogenega
prostora. Ko je na tej tocki zastavil retoricno vprasanje, je dejansko strnil
in dopolnil Ze obravnavano snov, da bi jo lahko presegel. To Heideggerjevo
strategijo ponazarjata dve radikalni potezi, ki ju bo vpeljal takoj za tem.

Do prvega premika pride v ugotovitvi:

In ¢e dopuscamo, da je umetnost udejanjanje resnice in da resnica po-
meni neskritost biti — ali bi ne moral v delih upodabljajoc¢e umetnosti
postati merodajen tudi resni¢ni prostor, to, kar razkriva nekaj, kar mu
je najbolj lastno??

Heideggerjevi prvotni, pa tudi nadaljnji uvidi, se zgrinjajo okrog teh
poudarkov. Koncept prostora, ki je naposled odlocilen, prinasa nekaj, kar
je mogoce navezati na neskritost biti. Ta »pristni prostor« je prvobitni temel;
vseh prostorov; zato mora tudi umetniski prostor kiparstva v doloceni meri
artikulirati njegovo posebnost.

Zaradi lazjega razumevanja obravnavanega problema naredi Heidegger
$e drugo radikalno potezo. Izbere »zasilno pot«, na kateri se v izhodiscu
sprasuje, kako jezik »izgovarja« besedo »prostor«. (Ceprav Heidegger tega
ne omenja, rabo jezika, na katero se osredotoca, v bistvu pogojuje pogovorni
jezik.) Prostor »govori« takole:

V njem govori odstranjevanje [...] Odstranjevanje prinasa prosto, odpr-
to za naselitev in stanovanje ¢loveka. Odstranjevanje, misljeno v tem,
kar mu je lastno, je sprostitev krajev, na katerih se usode prebivalcev
obrnejo [...J"

Tukaj je bistvenega pomena to, da prostor v svojem najbolj temeljnem
smislu temelji v »sprostitvi« krajev. V Heideggerjevem izrazju gre pri tem za
»uprostorjanje« in vzporedno tudi za »zagotavljanje« in »pripravljanje«. To
opise takole:

9 Heidegger, prav tam, str. 40. Leach, prav tam, str. 122.
10 Heidegger, prav tam, str. 40. Leach, prav tam, str. 122.
' Heidegger, prav tam, str. 40-141. Leach, prav tam, str. 122.
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Uprostorjanje lahko nekaj pridoda. Pusti vladati odprtemu, ki med
drugim pripus¢a pojavljanje navzocih stvari, na katere je po svojem
videnju napoteno ¢lovesko prebivanje. Po drugi strani pa uprostorjanje
pripravlja stvarem moznost, da pripadajo svoji vsakokratni usmerjeno-
sti ter izhajajo¢ iz nje tudi druga drugi [...]

Kraj vsakokrat odpre neko obmodje, kolikor zbira v njem reci na sopri-
padnosti.'?

Kolikor lahko razberem iz tega tezko razumljivega odstavka (pa tudi
iz drugih), uprostorjanje predpostavlja ustvarjanje pogojev za nekaj, kar bo
ponazorilo njegov pomen za ¢loveka, pa tudi njegovo harmonic¢no razmerje
do ustroja in smotrnostnosti drugih stvari.

To se morda zdi na prvi pogled skrajno antropocentri¢no, kajti tako poj-
movani kraj naj bi nastajal s pomocjo cloveskega posega v stvari. Vsekakor pa
obstajajo tudi razlogi za ugovarjanje taksni interpretaciji. Na primer dejstvo,
da ljudje najdejo kraje s prilagoditvijo lokacijam, ki jih je Ze pripravilo vzaje-
mno uéinkovanje ¢&isto naravnih stvari in procesov. Clovesko prebivanje jih
lahko preobrazi, lahko jih izbriSe s tehni¢nimi in ekoloskimi zlorabami, toda
vselej bodo ostali del njegovega znacaja in bodo morebiti znotraj tega lahko
celo ohranili nekaj svoje individualnosti.

Pozorni moramo biti tudi na svojevrstnost Heideggerjevega razumeva-
nja »prebivanjax. V »Grajenju, prebivanju, misljenju« nam dopoveduje na-
slednje:

Prebivati, umiriti se, pomeni: ostati omejen v prosto, tj. v tisto prosto,
ki vsakemu prizanas$a v njegovem bistvu. Temeljna poteza prebivanja je
tako prizanasanje.

Pravzaprav gre $e za naslednje:

Samolastno prizanas$anje je nekaj pozitivnega in se godi takrat, ko nekaj
Ze vnaprej pus¢amo v njegovem bistvu, ¢e ga lastnostno resimo nazaj v
svoje bistvo, ga ustrezno besedi freien ogradimo [einfrieden].®

Heideggerjevi poudarki so tukaj zmes deskriptivnega in normativnega.
Lahko bi jih raztolmacili takole. Konc¢ni odnos subjekta do biti je zmerom
odnos angaziranja in odgovornosti za ohranitev in razmah eksistencnega in

12 Heidegger, prav tam, str. 41. Leach, prav tam, str. 123.
13 Leach, prav tam, str. 102. Citat iz prevoda Ale$a Kosarja »Grajenje, prebivanje, mi-
Sljenje«, Arhitektov bilten, $t. 141-142, november 1998, str. 79.
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fizi¢nega okolja, v katerem bivamo. V nekaterih zgodovinskih kontekstih se
lahko ta odnos sprevrze v zlorabo, angaziranje in odgovornost pa se skoraj
izenacita z nadzorovanjem.

Toda Heideggerjev pojem prebivanja poudarja, kaksen bi moral biti ta
odnos. Poudarja pomembnost spostljivega odnosa do stvari, naravnih obe-
lezij, zgradb in fizi¢nega prizori§¢a umrljivega bitja, pa tudi pomembnost
tega, da na vse to ne gledamo zgolj kot na sredstva za zadovoljitev svojih
potreb. S tem ko jih spostujemo, namre¢ hkrati spostujemo in razodevamo
tudi resnico biti.

Drugace povedano, kraj v najbolj prvinskem smislu ni prizorisce stvari,
organiziranih le za ¢loveske potrebe, ampak je prej nekaj prirejenega, torej
nekaj, kar poskusa te potrebe uskladiti z naravnim ustrojem stvari v luci biti
bivajocega.

Zdaj lahko Ze lazje razumemo naslednje klju¢no vprasanje, ki ga zasta-
vlja Heidegger v »Umetnosti in prostoru«:

Zastavlja se vpraSanje: ali so kraji zgolj in predvsem rezultat in posle-
dica uprostorjanja? Morda pa prejema uprostorjanje svojo posebno la-
stnost iz ravnanja zbirnih krajev? Ce je tako, bi morali iskati posebno
lastnost odstranjevanja v zasnutku naseli$¢a [Ortschaft] in premisljati o
naseliS¢u kot vzajemnem prepletu krajev. Pozorni moramo biti na to,
da ta igra iz proste $irjave obmodja prejema napotilo v sopripadnost
stvari, in kako to poteka.!*

S tem daljnoseznim spraSevanjem nas Heidegger pravzaprav popelje
skozi nekatera normativna izhodisc¢a, ki sem jih ze razgrnil. Tako se po-
stopoma pomikamo od sredis¢nosti cloveske ureditve k odlo¢ilni vlogi biti
stvari pri opredljevanju kraja. Heidegger iz tega izlusci Se nekaj nadaljnih
konsekvenc, ki nas osupnejo:

Morali bi se nauciti spoznavati, da so stvari same kraji in da ne zgolj
sodijo na nek kraj. V tem primeru bi bili prisiljeni za dolgo sprejeti
neobicajno dejstvo: Kraj se ne nahaja v vnaprej danem prostoru na na-
¢in fizikalno-tehni¢nega prostora. Ta se razgrne $ele iz vladanja krajev
nekega obmodja.”

Pod temi pogoji je torej prostor funkcija obmodijj in krajev v zgoraj na-
kazanem smislu, te pa doloca znacaj stvari znotraj njih.

4 FV 41 Leach, prav tam, str. 123.
15 FV 42 Leach, prav tam, str. 123.
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To pusca za seboj pere¢o negotovost. Izrek »stvari so same kraji«, na-
vsezadnje pomeni, da kraji izvirajo iz relacije med stvarmi.

Toda obenem odpira mu¢no moznost, da lahko tudi individualno stvar
pojmujemo kot kraj. Heidegger te dvoumnosti sploh ne omenja, kaj Sele, da
bi jo razresil — vendar pa se zdi, da prav to usmerja njegov kon¢ni obrat proti
razjasnjenju prostora kiparstva.

Heidegger zatrjuje, da moramo premisliti medigro umetnosti in prostora
v smislu prej omenjenih izhodis¢. To ga pripelje do e osupljivejsih sklepov:

Umetnost kot plastika: nikakrsne zasedbe prostora. Kiparstvo naj ne
bi bilo spopad s prostorom. Kiparstvo naj bi bilo utelesanje krajev, ki
odpirajo neko obmocdje in ga $¢itijo ter s tem vzdrzujejo okrog sebe
zbrano prostost, ki omogoca pomujanje vsakokratnih stvari in prebiva-
nje ¢loveka sredi stvari.'®

Ceprav Heidegger ne ponudi obsirnejie razlage, lahko iz povedanega
izpeljemo naslednje: Oblikovanje skulpture ustvarja prostor z osvobajanjem
forme skulpture in njenega fizicnega, zemeljskega uteleSenja, pa tudi (kadar
je to potrebno) z osvobajanjem predstavne vsebine, ki se poraja iz njega.

Odnos med omenjenimi dejavniki prezema edinstvenost navzocénosti, ki
vprega razlicne razseznosti ¢loveskega interesa. Ta angaziranost ni poveza-
na s prilas¢anjem sredstev, ampak se nanasa na zanimanje za delo v njego-
vem lastnem znacaju kiparsko upodobljenega bitja. Zavoljo te posebnosti se
prostor ¢as¢enja in uvida zbira okrog stvari. To je torej kraj-vzpostavljajoci
dejavnik, ki zavzame doloceno mesto med drugimi stvarmi.

Ta razlaga omogoca provizori¢no resitev poglavitne dvoumnosti, ome-
njene zgoraj. Stvari so kraji po njihovem vzajemnem razmerju, toda skulp-
tura je kraj na svoj nacin. Skulptura namre¢ zbira in razporeja okoli sebe
razli¢ne nacine pozornosti in prizorisca fizicnega prikaza. Skulptura je spra-
vljanje-v-pogon kraja.

Pozneje bi rad razgrnil tudi kriticne implikacije in omejitve te razlage.
Se prej pa moramo podrobneje premisliti o tem, kaj naredi Heidegger s ki-
parsko utelesitvijo kraja.

Pravzaprav stori to, da porusi formalisti¢no deskripcijo kiparstva, ki se
— kot smo videli — pojavi na zacetku, nato pa $e na prvi pomembni prelomni-
ci v njegovem spisu:

[Volumen] najbrz ne bo ve¢ razmejeval med seboj prostorov, v katerih
ploskve ovijajo notranjost nasproti zunanjosti. Kar oznacuje beseda

16 FV 42 Leach, prav tam, str. 123.
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volumen, bi moralo ostati brez svojega imena, katerega pomen ni nic¢
starejsi od novoveske tehniéne naravoslovne znanosti.”

Podobni preobrazbi bo podvrzeno tudi nase razumevanje praznine pro-
stora. Heidegger ugotavlja naslednje:

In kaj bi nastalo iz praznine prostora? Dovolj pogosto se pojavlja le kot
primanjkljaj. Praznina torej velja za pomanjkanje izpolnitve votlega in
vmesnega prostora.

Praznina je najbrz vseeno pobratena prav s posebno lastnostjo kraja, in
zato ni pomanjkanje, pac pa prinasanje [...]

[...] Praznina ni ni¢. Ni niti pomanjkanje. V plasticnem uteleSanju igra
praznina na nacin i$¢ocega in tvornega ustanavljanja krajev.”®

V kiparstvu se volumen in praznina spremenita, ¢e ju razumemo v po-
vezavi s kiparsko utelesitvijo kraja. Volumen in praznina opredeljujeta vse-
bino in mejo prostora v abstraktnem, tehni¢no-fizicnem, ne pa v kiparskem
smislu.

Da bi lahko razumeli, kaj izrazata v obmocju kiparstva, se mora nase
razumevanje obojega preobraziti v smeri dejavne navzocnosti — priprave ali
opredelitve takSne navzocnosti. S pomocjo tega obelezja zgrinjata okoli sebe
prostor ¢loveskega prebivanja in ga ozivljata.

Pred koncem razprave podaja Heidegger Se zadnjo, precej neobicajno
ugotovitev. Potem ko je drzno poistovetil skulpturo z uteledenjem kraja, iz-
javlja naslednje:

Kiparstvo: utelesenje resnice biti v delu, ki ustanavlja kraje. Ze previ-
den pogled v posebno lastnost te umetnosti daje slutiti, da se resnica
kot neskritost biti ne navezuje nujno na utelesenje.

Goethe pravi: »Ni vselej nujno, da se resnica utelesi; dovolj je ze, da
duhovno polebdeva naokrog in ustvarja soglasje, kadar kot glas zvona
resnobno in prijateljsko valovi v ozracju.t®

Pomen teh skrivnostnih stavkov se nam bo razjasnil Sele potem, ko
bomo Heideggerjevo teorijo podvrgli kriticnemu preverjanju in jo natanc-
neje razlozili.

7 Heidegger, prav tam, str. 42 Leach, prav tam, str. 123.
8 Heidegger, prav tam, str. 42 Leach, prav tam, str. 123-124.
19 Heidegger, prav tam, str. 42—43 Leach, prav tam, str. 124.
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Tretji del

Ce si pravilno razlagam Heideggerjeve besede, vkljuéuje tudi posame-
zna skulptura ustanovitev kraja. Heidegger je imel najbrz v mislih nacin,
kako dolo¢eno delo kot stvaritev vzpostavlja okrog sebe kompleksne kon-
tekste moznega prikaza in vrednotenja. Obicajno si predstavljamo, da se ta-
k$ne reci pojavijo Sele potem, ko je bilo delo narejeno - in sicer kot vidiki
njegove »recepcije«. Toda Heideggerjev pristop izpostavi, da Ze sam proces
oblikovanja skulpture zgrne okrog sebe razseznosti interpretativnih in pred-
stavnih moznosti. Stvaritev morda tezi k temu, da bi pritegnila dolo¢eno
vrsto obcinstva ali zadostila neki kulturni zahtevi, toda njeno zmoznost, da
to tudi uveljavi, pogojuje bit samega dela.

Tukaj pa naletimo na problem, ki se nanasa na obmocje delovanja. Sli-
kar, ki ustvarja sliko, na primer niza znamenja na plosko povrsino; ta zna-
menja postopoma gradi in odstranjuje vse odvecno, prehajajoc skozi komple-
ksnih stadije v potezah. Nastajajoce delo je postavljeno v fizi¢ni in psiholoski
prostorski okvir, ki vstopa v obmocje njegovega ustvarjanja, tako kot delo v
procesu oblikovanja odpira sklop moznih interpretativnih odzivov in pred-
stavnih kontekstov. Ceprav gre morda le za to, da je slika nazadnje obesena
na steno, slednje samo po sebi zados$ca za vzpostavitev povezave s krajem.
Ce je delo dovolj prepriéljivo, bo samo sebe dolo¢alo kot poseben kraj, ki
ga je treba obiskati, hkrati pa bo zasedalo dolo¢eno mesto v galeriji ali kje
drugje.

Drugace povedano - to nakazuje, da ustanovitev kraja ni edinstveno
obelezje zgolj kiparstva. S tem ko je izpostavil povezavo s krajem, je Heide-
gger navsezadnje razgrnil tudi SirSe zanimiv svetno-zemeljski vidik upoda-
bljajoce umetnosti.?’ Pravzaprav bi lahko to razglasili za splosno znacilnost,
po kateri se svetno-zemeljski pomen upodabljajoce umetnosti razlikuje od
pomena drugih umetniskih form.

Dejstvo, da Heidegger v svojem besedilu niha med izrazoma »upoda-
bljajo¢a umetnost« in »skulptura«, prica o tem, da naj bi vez s prostorom
zaobsegla upodabljajo¢o umetnost per se. Obenem pa daje Heidegger jasno
vedeti, da namerava opredeliti nekaj, kar je znacilno za oblikovanje skulptu-
re. Prav zato moramo nadalje preuciti njegove iztocnice.

Pri tem je eden izmed ocitnih, toda pomenljivih dejavnikov ta, da je
kiparstvo po definiciji tridimenzionalno. Ker pa tudi kraji zasedajo tridi-
menzionalni prostor in so brez njega sploh nezaznavni, bi morebiti lahko

2 Edward Casey podaja (v navedenem delu, str. 265-269) zanimivo razgrnitev relaci-
je svetno-zemeljskega, in jo umesc¢a v Sir§e obzorje Heideggerjevih filozofskih nagibov
po letu 1920.
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sklepali, da se tukaj vzpostavlja privilegirana vloga kiparstva. Kiparstvo naj
bi ponazarjalo temeljno lastnost prostora na nacin, kot je likovne umetnosti
ne morejo.

Tudi arhitektura je tridimenzionalna, toda zanjo je znacilno, da ostaja
v dolo¢enem smislu vselej navezana na funkcionalnost — medtem ko dela z
umetnis$kim pomenom transcendirajo razseznost funkcionalnosti per se. Po
tem se arhitektura razlikuje od monumentalnega kiparstva in drugih mejnih
primerov.

Prav pri razliki med kiparstvom in arhitekturo pa nastane problem. V
arhitekturi je tridimenzionalnost povezana z ograditvijo ali opredelitvijo
prostora v funkcionalne namene. Posebnega pomena tridimenzionalnosti
kiparstva pa se Heidegger sploh ne dotakne.

To je temeljni problem. Preden se bomo spoprijeli z njim, moramo opo-
zoriti na pomembno vprasanje obmocja delovanja. Heidegger si kiparstvo
ocitno predstavlja kot klasi¢no klesarsko ali rezbarsko izdelovanje figure. V
dobi modernosti in postmodernizma pa se je pojmovanje kiparstva moc¢no
spremenilo. Nasploh velja dandanes za kiparstvo bodisi klesarska ali rez-
barska upodobitev, pa tudi vrtanje, vlivanje ali prirejanje tridimenzionalne
snovi.?!

Ceprav Heidegger »prirejanja« morda ne bi navezoval na prvobitno
znacilnost kiparstva, pojem vseeno omogoca razsiritev njegovih uvidov v
presenetljivih in tudi koristnih smereh. Da bi to doumeli, moramo pretehtati
staliS¢a, ki se porajajo iz nekaterih drugih spornih tock v Heideggerjevih
pogledih.

Prva tezava se navezuje na njegovo razumevanje kraja. »Kraj« pri Hei-
deggerju pogosto nastopa kot splosni pojem, ki oznacuje kontekste, v ka-
terih se razodeva bit bivajocega. 1z vsega, kar je bilo Ze povedano, je jasno
razvidno, da je kraj v dobesednem, prostorskem smislu, ¢isto poseben meto-
nimicen izraz za to zmoznost razodevanja. Toda v Heideggerjevem povezo-

2 Pomembno obravnavo prehoda med modernisti¢nim in postmodernisti¢nim kipar-
stvom najdemo v eseju Rosalind Krauss »Sculpture in the Expanded Field«, vklju¢enem
v njeno delo The Originality of the Avant-Garde and Other Modern Myths, MIT Press, Cam-
bridge, Mass., 1986, str. 276-290. Rosalind Krauss zatrjuje, da naravo kiparstva poslej
opredeljuje pomik od upodabljanja dolocenih objektov k nac¢inom kulturne intervencije.
Znacdilno je, da v svojem eseju nikjer ne omenja tridimenzionalnosti kiparstva. Sam pa
zagovarjam staliSce, da delo s tridimenzionalnimi formami ali obdelovanje le-teh (kljub
preobrazbam v pojmovanju izdelovanja in predmetov, na katere se nanasa pojem kipar-
stva), ohranja pomen, ki presega zgodovinsko pogojene kontekste tega pocetja. Veliko
subtilnej$o in bolj obsirno obravnavo polja, v katerem deluje danasnje kiparstvo, lah-
ko najdemo v delu Marthe Buskirk The Contingent Object of Contemporary Art, MIT Press,
Cambridge, Mass., 2005.
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vanju upodabljajoce umetnosti z ustvarjanjem kraja izostane nek pomemben
dejavnik — namrec casovnost.”

Kraj se ne poraja le iz odnosa med stvarmi, pac¢ pa tudi iz dogajanja, v
katerem se stvari zberejo, da bi opredelile dolo¢eno lokacijo, in kar je $e bolj
pomembno — poraja se v njihovem vztrajanju skupaj skozi ¢as. Oba vidika
naznacujeta posebno lastnost krhke edinstvenosti prostora.

Ko se stvari povezujejo, da bi opredelile lokacijo, se rojeva vez med nji-
mi in fizi¢nim prizori§¢em, ki omogoca njihov soobstoj. Za to gre pri prvem
vidiku.

Ce se stvari, ki tvorijo kraj, prestavijo iz izvornega prizori$¢a, hkrati pa
ostanejo med seboj v istem prostorskem odnosu, poslej opredeljujejo kraj, ki
ni ve¢ izvoren. Ta kraj je nov in umeten. Ozemlje utemeljitvenega kraja je za
vselej izgubljeno. Tudi Ce se konfiguracija naknadno vrne na izvorno prizo-
risce, je cas medtem spremenil njegovo naravo. Ta kraj ni vec isti.

Drugi dejavnik se nanasa resnico kon¢nosti, ki je v tem, da morajo pr-
vine kraja razpasti in odmreti. Nekaj izvornih stvari morebiti ostane, toda
vec¢ino bodo nadomestile nove prvine. Pa tudi tiste, ki se bodo ohranile, bo
¢as v vedji ali manjsi meri spremenil. Gre torej za to, da je kraj — po svojem
bistvu — spremenljiv. To ni pomanjkljivost, ampak je odlocilni vidik nacina
razodevanja biti bivajocega.

Odnos med krajem in ¢asom je torej nadvse pomemben, Ceprav ga Hei-
degger ne poudarja. Zdaj pa lahko — upostevajo¢ ta uvid — nacnemo tudi
vprasanje pomena prostora v odnosu do tridimenzionalnosti kiparstva.

Predvsem preseneca nacin, kako se kiparstvo v Cisto ¢asovnem smislu
nana$a na kraj — in sicer pri delih, povezanih s specifi¢nim prizoris¢em.
Ceprav Heidegger tega ni izrecno poudaril, je iz njegovega razumevanja ki-
parstva mogoce razbrati, da gre za pristop, ki pravzaprav temelji pretezno na
vlogi kiparstva pri grskem templju. Kip olimpskega boga je bil postavljen v
sredisce templja in je torej opredeljeval mogocno zarisce obreda in kontem-
placije.” Vsi kipi, ki so se ohranili, pa so zdaj popolnoma izvzeti iz izvornega
opazovalnega konteksta.

Podobno velja tudi za mnoga izmed poznejsih del, navezanih na to¢no
dolocen kraj. Michelangelov David je na primer v oblikovalski zamisli nastal

22 Pauline von Bonsdorff poda (v navedenem delu, str. 119-120 in 211-214) blesteco
teorijo kraja, ki je bolj pretanjena in prodornej$a od Heideggerjeve. Bonsdorffova pred-
vsem s posebnim obc¢utkom poudarja pomembnost ¢asovnosti in subjektivne vidike kra-
ja; to pa so poudarki, ki jih (v nekoliko bolj grobi obliki) vsebuje tudi moja razprava.

% Najboljsi novejsi prikaz Heideggerjevega razumevanja sveti$¢a podaja razprava Ba-
bette Babich »From Van Gogh's Museum to the Temple at Bassae: Heidegger's Truth
of Art and Schapiro's Art History«, v Culture Theory and Critique, 44. zv., §t. 2, 2003, str.
151-169.
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kot kip, namenjen pogledom od spodaj in postavitvi na visoki opornik firen-
ke katedrale. S postavitvijo tja je bil povezan tudi njegov simbolni pomen
mestnega emblema. Toda cas je porusdil njegov odnos do kraja in delo ima
zdaj zaradi razprostorjenja drugacen pomen. H tej klju¢ni tocki se bom vrnil
pozneje.

Delo Anthonyja Gormleya Angel severa je nastalo veliko pozneje in ga za
zdaj Se ni doletela tak$na usoda. Ta velikanski kip obelezuje vhod v mesto
Gateshead na severu Anglije, in je postal v najbolj dobesednem in najbolj-
$em pomenu besede krajinski mejnik. Toda — kakor njegovi zgoraj omenjeni
predhodniki — tudi on ostaja podvrZen nestanovitnosti ¢asa. Ce bi se oko-
lis¢ine spremenile, kot so se v primeru doloenemu prizoris¢u namenjenih
monumentalnih socrealisti¢nih kipov iz komunisti¢nih drzav, bi ga morda
premestili v poseben spominski park, ali pa uskladis¢ili v kak$nem anoni-
mnem prostoru.

Precej drugacni pomiselki pa se porajajo, ko gre za dela, ki jih v bolj
dobesedno fizicnem smislu pogojuje specificno prizorisce. Spiralni pomol
Roberta Smithsona ali Roden Crater Jamesa Turrella na primer neposredno
modificirata konkretno okolje in s tem omogocata, da postane dolocen kraj
kot tak predmet zacudenja ali obmocje raziskovanja zaznav. Delo tukaj ob-
staja in prencha obstajati hkrati s krajem, ki ga obelezuje. Skulptura in kraj
sta popolnoma nerazdruzljiva.

Zlasti pomemben in dvoumen pa je primer nekaterih oblik ustvarjanja
negativnega prostora pri Rachel Whiteread. Hisa iz leta 1993 je kreacija, na-
stala z razprSevanjem betona po notranjih stenah edine preostale terase po-
slopja v neki ulici vzhodnega dela Londona. Zunanje stene so bile naknadno
porusene, tako da so na prizoriscu ostali le ogrodje praznega notranjega
prostora, in markacije, ki so nakazovale postavitev sten. Ta negativni prostor
seveda zbuja celo vrsto skrivnostnih in simbolnih asociacij, ki se porajajo v
priklicevanju navzoc¢nosti odsotnosti ter odsotnosti navzoc¢nosti. Prav v tem
primeru pa obstaja tudi izredno moc¢na povezava s krajem v vsej njegovi
¢asovni pogojenosti. Dejstvo, da je bila leto za tem z odlocitvijo krajevnega
sveta Hifa porusena, celotno obmocje pa popolnoma prezidano, $e bridkeje
opominja na to povezavo.

Ko gre za dela, namenjena specificnemu prizoriscu, je odnos med krajem
in skulpturo odlocilnega pomena. Morda se zdi, da velja isto tudi za eno iz-
med najpomembnejsih oblik pozno-modernisti¢nega in postmodernisticnega
kiparstva, namre¢ za instalacijo in montazo. Pri instalaciji to gotovo drzi,
vsaj do mere, do katere morajo biti prvine, ki tvorijo delo instalacije, strnjene
skupaj na dolocenem prizori$¢u in morajo nekaj ¢asa tam tudi ostati.

Toda tukaj se pravzaprav pojavi zanimiva posebnost. Kraji ve¢inoma ob-
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stajajo, ne da bi bili omejeni na dolo¢eno zivljenjsko dobo. V primeru insta-
lacij pa taksna omejitev obstaja. Les Immateriaux J.—F. Lyotarda je na primer
privzela obliko razstave, katere labirintna fizi¢na zgradba in kompleksnost
interpretativnih slojev naj bi po formi ponazarjala razmere v postmoderni
dobi. Sama razstava je bila umetnisko delo. Prikazana je bila junija leta 1985,
nato pa so se njene vsebine za vedno razblinile.

In prav s tem je prinesla zanimivo razodetje. Kajti sama vednost o kratki
zivljenjski dobi tega dela je izzvala izostritev zavesti, da se ob globalnih in
tehni¢nih preobrazbah prostor nenehno sooca z groznjo totalne spremembe
in izgube substan¢ne enotnosti. Razstava je obenem prepricljivo ponazorila
dejstvo, da noben kraj ne more trajati ve¢no na temelju kon¢ne konfigura-
cije. Drugace povedano, Les Immateriaux je ponazorila dejstvo, da vsiljena
omejenost zivljenjske dobe del, namenjenih specificnemu prizori$¢u, lahko
per se nekoliko osvetli tudi kon¢no usodo kraja.

Ko gre za umetnost montaze, pa stopijo v veljavo precej drugacni vidi-
ki. Tukaj imamo opraviti z deli, ki so sicer pogosto namenjena specifi¢ne-
mu prizori§cu, vendar jih je mogoce naceloma tudi zopet postaviti v drugih
razstavnih prostorih (izjemo v glavnem predstavljajo dela, katerih sestavine
so iz pokvarljivih snovi). Pomen tega zaznamuje dvoumnost. Medtem ko
namre¢ zdruzeni fragmenti tvorijo kraj (v smislu, kot ga je nakazal Heide-
gger v »Umetnosti in prostoru«), pa pomeni dejstvo, da jih je mogoce zopet
postaviti drugje, da so z vidika ¢asovnosti kraja, ki sem ga opredelil zgoraj,
nekako umetni. Ze iz tega se porajajo zanimiva vprasanja, ki se nanasajo na
ugotavljanje, v koliksni meri je kraj odvisen od svoje nepretrgane navezano-
sti na dolocen ¢as in na izvorno prizorisce.

To vprasanje mocno pogojuje znacaj posamezne stvaritve. Spomnimo se
na primer dela Cornelije Parker Mrzla temna snov, instaliranega v londonski
galeriji Chisenhale leta 1991. To delo je konstrukcija iz vrtne lope in njene
razsute opreme, potem ko so jo pognali v zrak vojaski strokovnjaki za eksplo-
zive. Unicenje tega kraja je bilo posneto na film, fizi¢ni drobci rusevin pa so
bili zopet sestavljeni po vzorcu nasilnega razblinjenja, ki ga je dokumentiral
film. Drobci so zato viseli s stropa na zicah in so bili osvetljeni s posebno
lucjo. To je ustvarilo dramati¢no igro senc, ki je u¢inkovala tako, kot bi bila
usklajena s fizi¢nim gradivom stvaritve in nelocljivo povezana z njim.

Taksno delo je sicer na¢eloma mogoce prestavljati na razlicne lokacije,
vendar pa bo vseeno ohranilo specificno vez s porusenim izvornim krajem
—razen v primeru popolne preslikave zac¢etnih dimenzij in sistema osvetljave
iz prvotnega galerijskega prostora, bo delo, razstavljeno v drugem prostoru,
na pogled drugacno.

Povedano z drugimi besedami: stvaritev lahko nac¢eloma ustvarja okrog
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sebe nove kraje, hkrati pa ohranja obelezje svojega porekla. To zopet osvetli
splosni dejavnik ucinkovanja kraja. Kajti, tudi ¢e ¢asovni vidiki kraja ne do-
puscajo njegove verne rekonstrukcije na drugih lokacijah, lahko kraj vseeno
postane vir navdiha in vodilni dejavnik pri oblikovanju novih krajev; podar-
ja jim del svojega znacaja kot ustvarjalno zapuscino.

Poanta, ki jo lahko izlu§¢imo iz navedenih primerov, zadeva ugotovitev,
da lahko tridimenzionalni vidik kiparstva — Se zlasti (ne pa tudi izklju¢no)
v njegovi pozno-modernisticni in postmodernisti¢ni obliki — poglobljeno
utelesa in osvetljuje bit kraja. Umetniskemu delu omogoca, da nastopa kot
konstitutivni element fizi¢ne biti kraja in kot njeno razodevanje.

Heideggerjevi temeljni uvidi torej lahko ozivijo, ¢e svoje razumevanje
kraja razvijamo tako, da zajamemo tudi njegove ¢asovne razseznosti.

Toda najbolj zanimivo moznost moramo Sele razjasniti. Gre za ugibanje,
ali lahko posamezno kiparsko delo, ki ni sestavljeno, in katerega narava je
tridimenzionalna, opredelimo kot pristno uteleSenje kraja — za razliko od
ostalih nacinov upodabljanja, na primer slikarstva, ki ne premore te lastno-
sti.

Tu je zopet marsikaj odvisno od znacaja posameznega dela. Kot smo
videli, je pri Michelangelovem Davidu znacaj izvornega kraja skulpture ute-
lesen v podobi stvaritve. Vendar pa je to bolj izjema kakor pravilo. Vec¢ino-
ma namre¢ temu podlegajo nekatera monumentalna kiparska dela, ostala
pa bolj redko. Dela, ki so nastala po obdobju renesanse (in seveda mnoga
iz obdobij pred njo), so ve¢inoma prosto stojeca. To pomeni, da lahko na-
celoma ustvarjajo Stevilne nove kraje prikaza in interpretacije, saj jih v teku
zgodovine prestavljajo na razli¢na mesta.

Kot smo videli, so tega zmozna tudi $tevilna dvodimenzionalna ume-
tniSka dela. Toda samostojno tridimenzionalnost kipa obelezuje Se neka
radikalnejsa lastnost. Lahko jo opredelimo na razlicne nacine, izhajajoc¢ iz
posameznega dela. V tem oziru je na primer zanimiv trajni projekt druzi-
ne Boyle Potovanje na povrsje {emlje. Zacetki projekta, ki e zmeraj poteka,
segajo v leto 1964. V enem izmed njegovih izhodis¢ gre za poustvaritev tri-
dimenzionalnosti naklju¢no izbranih tock na povrsju zemlje. S tem naj bi
projekt reproduciral posamezna obmocja na osnovi »nepristranskega ovre-
dnotenjax, torej zatrtja vseh osebnih in kulturnih predsodkov, ki pogojujejo
videnje resni¢nosti.

Tudi sami umetniki odkrito priznavajo, da je to nemogoce. Proces pri-
pelje kvecjemu do do stilizirane izvedbe kraja, ki jo omogoca uporaba kom-
pleksnih surovin, na primer smole in steklenih vlaken. Sicer neznana lokaci-
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ja se vzpostavi kot kraj natanko zato, ker je bila izrazena skozi umetnikovo
dejavnost v odnosu do nje.*

Vendar pa taksno delo in tudi vse kiparstvo nasploh samo po sebi utele-
$a kraj $e v nekem drugem, veliko pomembnejSem smislu. Razlog za to tici
v dejstvu, da se zavedamo, da je tridimenzionalna stvaritev plod cloveske
ves¢ine. Obstoja vecine tridimenzionalnih stvaritev se preprosto ovemo z
zaznavanjem njihovih poglavitnih vidikov, ali pa - kot se dogaja v primeru
funkcionalnih umetnih prozvodov — s tem, da jih uporabljamo. Pri kipar-
skem delu pa je drugace.

Poglavitni dejavnik predstavlja nacin, kako je bil predmet narejen —
njegov proizvodni, estetski znacaj. Predmet pa lahko dojamemo edinole v
primeru, e se preko cutil neposredno seznanimo z vsemi njegovimi tridi-
menzionalnimi vidiki. To pomeni, da se moramo sprehoditi okrog njega ali
skozenj (pri nekaterih abstraktnih delih); v¢asih pa si moramo predmet tudi
prirediti tako, da ga lahko zaznamo v vseh njegovih razseznostih.

Drugace povedano, v estetskem smislu pomembna tridimenzionalnost
skulpture priklene naSo pozornost nanjo kot na zarisc¢e preuc¢evanja. Medtem
ko pri estetski zaznavi likovne umetnosti zado$ca ve$¢ enosmeren pogled, se
estetsko zaznavanje kiparstva nujno navezuje na videnje, otip in mobilnost.
Prav to pa so dejavniki, ki pogojujejo nase seznanjanje s krajem in prebiva-
nje v njem. Povedano z drugimi besedami - tridimenzionalnost kiparstva
vkljuCuje estetska merila, ki ga povezujejo s tridimenzionalnostjo kraja; po
tem se ta tudi razlikujejo od meril, ki veljajo znotraj likovne umetnosti.

Seveda je oc¢itno, da se omenjeni poudarki v nekem smislu nanasajo tudi
na arhitekturo. Toda, kot Ze reCeno, estetsko zaznavanje arhitekture odrejajo
tudi kriteriji uporabnosti. Ti kriteriji arhitekturi nikakor ne odrekajo estet-
skega statusa. Vseeno pa se bo zaradi njih krajevno pogojeni znacaj arhitek-
ture nujno izrazal drugace kakor krajevno pogojeni znacaj kiparstva — arhi-
tektura torej predpostavlja drugacna nacela estetske celovitosti. Medtem ko
se arhitektura ukvarja predvsem z dolo¢enim omejenim prostorom, se kipar-
stvo pretezno posveca opredeljevanju prostora (monumentalna skulptura pa
predstavlja prehodno obmocje med obojim).

Razliko med kiparstvom in arhitekturo na najbolj otipljiv nacin izpri-
cuje nekaj, kar je znacilno samo za kiparsko tridimenzionalnost. V drugem
delu razprave smo se seznanili s Heideggerjevo ugotovitvijo (ki sicer ni po-
drobneje razvita), da to, kar je prostorsko, obelezuje tudi pomembne eksi-
stencne meje.

2 Tukaj gre za to, da Boylovi sicer izbirajo Ze obstojece lokacije, vendar te nimajo zna-
caja krajev, dokler se ne navezejo na ¢lovesko razodevanje biti. Projekt Boylovih jim do-
deli ta pomen, ¢e ga prej niso imele.
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Necesa, kar obstaja, namre¢ ni mogoce zaznati, ¢e se ne navezuje na
zasedbo dolocenega prostora. Kar je, predpostavlja dolocen prostorski
kontekst pojavitve, pa ¢eprav bi bil — kot v primeru zvoka — njegov znacaj
predvsem c¢asovno pogojen. Narava prostorskega konteksta pa je povezana
z odrejanjem, kaj je pri konc¢nih bitjih mozno in kaj ne. To na primer odraza
spekulativna resnica, da nobeno materialno telo ne more zasedati dolocene-
ga prostora istoc¢asno z drugim telesom.

Prostor v najbolj konkretni obliki je prostor stvari.? Dvodimenzionalne
reci so sicer tudi stvari, toda nobena resni¢nost ni nikdar ¢isto dvodimenzi-
onalna, razen v pojmovnem smislu. Tridimenzionalna stvar torej predstavlja
najbolj celovit izraz temeljnega, eksistenco omejujocega znacaja prostora.

Ce to drzi, se v kiparsko oblikovani stvari dogaja nekaj izrednega. Stva-
ritev je dolo¢ena materialna stvar, vendar pa s tem, ko nastaja kot prikaz po-
membne oblikovne konfiguracije, izraza nekaj drugega kakor lastno surovo
predmetnost. Ta stvar je podoba necesa drugega.

Abstraktno kiparstvo (zlasti v minimalisti¢ni razli¢ici) morda na videz
predstavlja izjemo. Toda v resnici ni tako. Zaradi skrivnostnih oblik in gmot
imajo ta dela povsem prepoznaven znacaj podob.? Tudi abstraktna dela so
stvari, ki nakazujejo utelesenje drugih pojavnih oblik in sil, delujo¢ih iznad
in onstran njihove telesne materialnosti. V tem smislu so abstraktne stvaritve
podobe-aluzije, njihov nakazovalni znacaj pa celo Se stopnjuje obcutek, da je
v delu navzoce tudi nekaj drugega, in nas prisili k premis$ljevanju, kaj neki
bi lahko to bilo.

Podobne ugotovitve veljajo tudi v primeru ve¢ine minimalisti¢nih del.
Kljub temu pa obstajajo znotraj minimalizma pomembni mejni primeri, ka-
krsen je denimo Blok Roberta Morrisa. Gre za pravokotni blok iz nerjave-
cega jekla, ulit v livarni po umetnikovem nacrtu. V tem primeru stvaritev
najbrz ne izraza znacaja podobe. Toda stvar je v tem, da ob takSnem delu
niti ne pomislimo, da gre za skulpturo, razen ¢e ni postavljeno v ¢asovni
odnos z zgodovino kiparstva kot medija, tako da izstopi v svoji drugacnosti
od funkcionalnih umetniskih del. Skozi nas ¢ut za te relacije za¢ne pritego-
vati pozornost sam izrecno stvarni znacaj umetniskega dela. Blok je stvar,
ki izraza lastno fizi¢no navzocnost na nacin, kot je vecina stvari ne. To mu
podarja skrivnosten znacaj. Zdi se, da zgolj s svojim vztrajanjem, da je to,
kar je, postane nekaj, kar ga presega.

% Utemeljitve, ki sledijo, je navdihnil Heideggerjev esej »Das Ding«, 1950, (Rec, slov.
prevod Vitko Kogoj, Hyperion, Koper, 2000). (»The Thing«, v: zbirki Poetry, Language,
Thought, prev. in ur. A. Hofstadter, Harper & Row, New York, 1971, str. 182-185.)

% To temo sem iz¢rpno obravnaval v svojem eseju »Painting, Abstraction, Metaphy-
sics; Merleau-Ponty and the ‘Invisible’«, Symposium, 8. zv., §t. 3, 2004, str. 633-646.
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S tem hocem torej povedati, da ima vse kiparstvo dvojni znacaj. To je
izrednega pomena zlasti zato, ker se zdi, da kiparstvo prav zaradi svojega
zaradi dvojnega znacaja izpodbija omejujoCo naravo samega prostora.

Ko gre za kiparsko stvaritev, se dve razli¢ni stvari ali dva razli¢na reda
biti po vsem sode¢ lahko istoCasno nahajata na istem kraju. Kot vemo, je
seveda to mogoce racionalno utemeljiti z znacajem podobe pri kiparstvu
- toda v obmocdju estetike je odlocilnega pomena pojavnost, ne pa dejan-
skost.

Ce vidimo ptico v letu ali gibanje valov, upodobljeno v kamnu, je v to
domisljijskem smislu ¢udezna povezava. In prav zaradi te nezdruzljivosti,
pravzaprav pa tudi nezdruzljivosti vseh drugih sopostavitev v kiparstvu, bo
imelo utelesenje ali nakazovanje neke stvarne forme v drugi substanci vselej
tako reko¢ magi¢ni znacaj.

To pa pomeni, da se kiparska stvaritev ne more ustaliti kot natanko do-
locena stvar, ampak bo zmerom ucinkovala tako, kot bi hotela postati nekaj
drugega. Kiparstvo nastaja v obmocju, kjer je sam dogodek izsleditve ali zbi-
ranja razli¢nih stvari — torej obenem kraj vzpostavljajo¢i dogodek — osredo-
tocen na dolo¢enem mestu; to pa omogoca posebni znacaj kiparskega dela
kot predmetne, tridimenzionalne reprezentacije. Drugace povedano: kipar-
stvo s svojim kvazi magi¢nim znacajem razodeva, kako nastaja kraj.

Cetrti del

Za konec bi rad razgrnil $e dve daljnoseznejsi konsekvenci, ki izhajata iz
zgornjih trditev. Eno izmed njiju bi Heidegger najbrz sprejel z obema roka-
ma, medtem ko bi se mu druga morda zdela bolj vprasljiva.

Sprejemljiva konsekvenca se nanasa na kontekst, ki je lasten kiparstvu,
in ki pogojuje njegovo zanikanje iluzij virtualnih resni¢nosti, ki jih proizva-
jajo elektronski mediji. V postmodernih ¢asih smo pri¢a mani¢nemu hlepe-
nju po virtualnih resni¢nostih; toda njihov domet je mo¢no omejen in zato
jih bo trajnostna razseznost kiparstva vselej spodkopavala.

Naj to $e nekoliko razlozim. Virtualni svet je nujno podvrzen volji. Za-
topitev v tridimenzionalne virtualne »resni¢nosti« predpostavlja vpreganje
dolocenih sredstev za dosego Zelenega cilja — vklop in izklopitev ustreznih
aparatur. Delo na koncu izgine, dokler ga zopet ne aktiviramo. Odlo¢imo se
za priklop na mehanizem, ki omogoca iluzijo, nato pa se ujamemo v njegove
zanke. Tudi v primeru, da bi odkrili nacin, kako bi lahko ljudi proti njihovi
volji zapirali v tak$ne resni¢nosti, bi bila ustvarjanje te strategije in sredstva
izvedbe $e vedno podvrzena volji pobudnika.
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Ko gre za vednost o kiparstvu, lahko interpretacija pomena posamezne
stvaritve sicer vkljucuje prvine volje — toda prepoznavanje dela kot skulptur-
ne upodobitve dolocene vrste stvari poteka neodvisno od volje. Znamenje
pojava iluzije je per se vpisano v prepoznanje skulpture.

Medtem ko virtualne resni¢nosti stremijo k prikritju okolnosti svojega
iluzornega znacaja, kiparstvo neprenehoma razkrinkava naravo tridimenzi-
onalne iluzije — namrec tako, da zgosti in razglasa pogoje svoje pojavitve v
samem znacaju umetniskega dela.

Skulptura zaradi svojih (zgoraj opisanih) skoraj magi¢nih tridimenzio-
nalnih lastnosti, pogostega postavljanja v javne prostore, pa tudi dejstva, da
je ni mogoce odklopiti, z edinstveno lucidnostjo in dramati¢nostjo razkriva
iluzijo-v-nastajanju.

Skulptura tako opozarja narascajoce apetite postmoderne senzibilnosti
po popolni tridimenzionalni iluziji na njihove meje, in nenazadnje tudi na
njihov izvor [...]

Konsekvenca, s katero se Heidegger morda ne bi strinjal, pa je bolj kom-
pleksna. Gre namrec za to, da skulptura sicer res fiksira kraj vzpostavljajoce
dejavnike na enem mestu, vendar pa ostaja kljub temu naceloma mobilna.
Mogoce jo je premikati z ene na drugo lokacijo, e zlasti v primeru, ko gre za
manjse delo. Kot sem zZe omenil, je poustvarjenje ¢asovno specificnega kraja
na drugi lokaciji — ali njegova razgraditev in vnovi¢na postavitev konfigura-
cije nekje drugje — skrajno umeten postopek. Novi kraj ne bo enak izhodis¢-
nemu. Stvaritev pa bo v ontoloskem (Ce Ze ne tudi v hermenevticnem) smislu
ostala, kar je bila, ne glede na to, kam bo postavljena.

S tem skulptura potesi neko subjektivnejSo potrebo po kraju, ki je Hei-
degger ne uposteva. V mislih imam to, da bo ¢lovek, naj se napoti kamorkoli
ze, vsepovsod skusal graditi zase okolje iz stvari, ki so mu blizu ali pa so zanj
dragocene. UtelesSeni subjekt si bo gradil svoj kraj. Najbolj znani odraz tega je
dom. Toda tudi zunaj obmocja doma si ljudje — ko prirejamo ali proizvajamo
stvari — prizadevamo, da bi ustvarili naseli$Ce, torej razmere, primerne za
prebivanje, ne pa zgolj zadrzevanje v njih.

Kot smo videli, kiparstvo obsega zgoscanje kraj vzpostavljajocih zna-
menj. To pomeni, da v kiparski stvaritvi najdemo idealizacijo vzpostavitve kra-
Ja. Idealna upodobitev kraja u¢inkuje, dokler zivi skulptura, ne glede na to,
kje se ta trenutno nahaja.

V najbolj neposrednem smislu seveda noben subjektivni kraj ne more
preziveti ¢loveka, ki ga je ustvaril; toda zivo ostaja hrepenenje, da bi bilo to
mogoce — zelja, da bi se nek kraj ohranil, ne glede na vse. Kipar doseze to
idealno upodobitev kraja z izdelavo stvaritve.

Tudi ob¢instvo, ki ima pred seboj taksno delo, se vsekakor lahko poveze
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z idealno upodobitvijo preko uzitka, ki mu ga nudi estetska in ontoloska raz-
seznost tega, kar delo utelesa. Skozenj namre¢ prebivamo - cetudi Se tako
posredno in zac¢asno — v potencialni neskon¢nosti subjektivnega kraja.

Ne vem, ali bi bil Heidegger temu naklonjen; gre namrec¢ za odraz hre-
penenja po preseganju konc¢nosti. Morda je lahko preskusni kamen avten-
ti¢nosti zgornje domneve dejstvo, da preseganje tukaj ne pomeni zanikanja
kon¢nosti, ampak posebno prilagoditev le-tej preko temeljnega dejavnika
¢lovekove prehodne pripadnosti svetu, namre¢ njegovega prebivanja s stvar-
mi in skozi stvari. V Heideggerjevem obzorju bi lahko to predstavljalo vizijo
— pa Ceprav Se tako neznatno — nekega visjega reda biti, ki ga je sam obrav-
naval kot podrocje Bogov.”

Ne glede na Heideggerjevo dejansko stalis¢e v zvezi s tem, se obravna-
vi — skupaj z vsemi nanizanimi utemeljitvami — ujemata v klju¢nem uvidu.
Pokazeta namre¢, da ima odnos kiparstva do kraja globoko fenomenolosko
obelezje — to pa vkljucuje dejavnike, ki v temelju pogojujejo clovesko izku-
$njo kraja.

Sklep

Nazadnje moramo razjasniti $e dva tematska poudarka, enega splosnega
in drugega posebnega. Splosni se nanasa na nacin, kako naj bi poslej razu-
meli odnos med kiparstvom in prostorom. Kot smo videli, Heidegger posta-
vlja ob stran uporabo terminov kot sta volumen in praznina v kiparstvu —
osnovo za to sem poimenoval »formalisti¢na deskripcija« — in daje prednost
povezavi s krajem. S tem nas zagotovo usmerja h globljemu razumevanju
tega, kar kiparstvo povzroca; toda, kaj to pomeni za formalisti¢ni pristop?
Ali gre pri njem le za moderni nacin opisovanja skulpture, ki v odlo¢ilnih
tockah odpove, ali pa je mogoce vseeno $e do neke mere upravicen?

Sam bi se zavzel za slednje. Kajti, cetudi se osredoto¢amo na kraj-vzpo-
stavljajoce vidike kiparstva, da bi lahko pojasnili, kako ti pravzaprav uc¢inku-
jejo pri posamezni stvaritvi, ostajajo formalni pojmi, kot so volumen, masa,
zgradba, gostota in praznina, Se kako dragoceni za splo$no analizo - in to
kljub temu, da izvirajo iz moderne dobe.

V tem oziru moramo pomisliti na pojem »tridimenzionalnosti«, v ka-
terem so strnjene poteze, ki po Heideggerju vzpostavljajo moderno pojmo-

77 Kolikor sem lahko ugotovil, se Heideggerjev izraz »Bogovi« dotika nacina, kako do-
lo¢eni kraji ali dejavnosti po vsem sodec transcendirajo svojo posami¢no, kon¢no naravo,
tako da delujejo kot zariS¢a razodevanja biti in porajanja obcutka za povrnitveni znacaj
tega razodevanja.
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vanje prostora. Sam sem ga uporabil, da bi pojasnil posebnost odnosa ki-
parstva do prostora. Taks$na aplikacija je mozna, kajti obstajajo pojmi, ki so
sicer morda pogojeni z zgodovinskimi obdobji, vendar pa so redko poljubni
v svojem izvoru. Njihov znacaj omogocajo fenomeni, ki jih ti pojmi opre-
deljujejo. To pomeni, da lahko natanc¢na analiza znacaja pojmov vzvratno
pripelje do razumevanja fenomena, ki je toliko bogatejse, ¢e ima lahko za
svoje izhodisce nekaj zgodovinsko specifi¢nega.

Poseben tematski poudarek, ki ga moramo osvetliti, pa se nanasa na to,
da je Heidegger — kot sem opozoril v drugem delu razprave — najprej povezal
kiparstvo z uteleSenjem resnice, nato pa namignil, da lahko resnica obstaja,
cetudi se ne utelesi. Toda, kakSen pomen ima lahko omenjena pripomba v
tem kontekstu? V zvezi z njo mi ne preostane drugega kot domneva, da gre
za nacin, na katerega Heidegger preklicuje vsakr$no domnevo, da bi imelo
lahko uteleSenje resnice v kiparstvu hierarhi¢ni pomen. Tudi ¢e kiparstvo
mnogo prispeva k razodevanju resnice, resnica per se ni odvisna od taksnega
razodevanja. Isto lahko dosezejo forme misljenja, brez dvoma pa tudi ume-
tniska dela (na primer poezija ali zgodba), katerih obstoj ni nujno pogojen z
utelesitvijo v fizi¢ni stvarnosti.

Toda Heidegger nam le omogoca, da prepoznamo znacilne poteze ki-
parstva — pa Ceprav zaradi njih kiparstvo ne postane pomembnejse od dru-
gih nacinov razodevanja resnice. Heideggerjevi uvidi so torej hkrati osuplji-
vo izvirni in razsodno uravnotezeni.

Prevedla Martina Soldo
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