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Ideja narave v sodobni umetnosti

The Idea of Nature in Contemporary Art

Ob poskusu postaviti »umetnost« in »naravo« v med-
sebojno razmerje se ujamemo v zanko. Iskanje polja sov-
padanja, moznih povezav, analogij ali metafor narave v
umetnosti pomeni usmeritev njunih gibljivih linij v &rto
skupnega horizonta, ki pa deluje povratno: osvetli,
izpostavi namre& »tisto nekaj«, kar ju loéi.

Sodobna umetnost, ki si postavi za predmet, temo nar-
avo, jo na neki nadin transformira in se tako odkrije kot
njen preseZek in dopolnitev. V spostljivem procesu
njene uporabe jo pravzaprav negira. Ljubezen umetnos-
ti do narave je kontroverzna. Bolj ko umetnost naravi
pritrdi, se sporazumeva in se poskusa zblizati z njo, bolj
se od nje oddalji.

Sodobna umetnost ni naivino posnemanje, mimeticnost
ali tekmovanje z naravo (antika, renesansa, klasicizem),
tudi ne povelievanje ali idealiziranje (romantika). Ona
ni »druga«, ni zgolj odsev njenih videzov kot zrcalna
podoba ali posnetek in ni »izven«. Umetnik se ne zado-
volji samo z opazovanjem naravnih pojavov in procesov
ter z materializacijo te vizije z likovnimi sredstvi, ampak
gleda skoznjo, ustvarja direktno z njo in deluje v njej.

‘Umetnost od zacetka Sestdestib let se je razvijala v
procesu dematerializacije umeiniskega objekta ne
toliko, da bi nadomestila umetnino s konceptom dela,
temvec zato, da bi proizvedla bolj fino, izbrano, subtil-
nejso diferenciacijo nasib zaznav in obéutij. Drugacni,
novi umetniski pristopi so pogosto usmerjeni v ele-
mentarno (veter, voda, zemlja, ogenj kot dejavniki pro-
dukcije umetniskega dela) in so intervencije v naravi
(land art, earth art). Interes za elementarno iztrgano
banalnosti vsakdanjika in vpeljano v kontekst umet-
nosti je odprlo nove refleksije o naravi umetnosti in
njenib mej.«'

Senzibilnost za naravo se v kontekstu sodobne umet-
nosti (v zadnjih desetletjih) kaze skozi ve¢ vidikov,
odvisno od nac¢ina, kako pojem narave definiramo
oziroma kaj nam »narava« pomeni:

1. Narava kot fizi¢na realnost, predmetnost dologenih

1 Gilles A. Tiberghien: Nature, Art, Paysage, Actes sud, Ecole nationale
supérieure du paysage/ Centre du paysage, Paris, 2001, str.7.

oblik in materialnosti, objektnost, ki se navezuje na
pojem »physis« starih Grkov. Izpostavi jo interes umet-
nikov za elementarno, materialno v naravi, za procese
gibanja, entropije, metamorfoze...

2. Narava kot pejsaZ, krajina ali prostor, v pros-
torskem smislu torej kot okolje ali v vizualnem kot
panorama. Lahko je topografsko urejena narava, zna-
menje vpisa in urejanja Cloveka v naravnem okolju
(vrrovi, parki), ali divjina. Sodobna topi¢na koncepcija
pejsaza ima dolocene korenine v 19. stoletju, vendar
ne toliko v smislu romanti¢nega sublimnega kot v nos-
talgiji po izvoru in avtenti¢nosti, ki nastopi kot posled-
ica zavedanja degradacije, unievanja in postopnega
propadanja naravnega sveta. Na ta nacin je umetniska
dejavnost povezana tudi z globljo ekolosko zavestjo,
izpostavlja torej tudi svojo socialno in eti¢no
razseZnost.

3. Narava kot »umetna narava« je proizvod srecanja
umetnosti in znanosti (tehnologije, industrije). Nastaja
kot modificirana razsirjena realnost, ki vpeljuje prob-
lematiko materialnega-nematerialnega v umetnosti ali
poudarja mentalne, duhovne sestavine kot bistvene
nosilce umetnine, kar vpliva na novo vlogo subjekta
doZivljanja kot soavtorja umetnine.

Pojem narave skozi zgodovino

»Physis« je starogrski termin za naravo in oznacuje vse,
kar je objektivno realno, stvarnost v $irSem smislu,
neZivo in Zivo materialnost (organsko, anorgansko).
Vkijucuje tudi zavest, ne kot substanco, ampak kot
modaliteto, lastnost, prisotno v bitjih na razli¢nih stopn-
jah. Aristotelova klasifikacija (najbolj v delu Fizika)
dolo¢i materijo (snov, hyle) in formo (oblika, videz,
eidos) za bistveni kategoriji realnosti. To nista entiteti, ki
bi obstajali lo¢eno sami na sebi. Forma je potopljena v
snov, njuna zdruZitev je substanca.” Aristotelov primer je
nazoren: »Kot je brom vsebovan v kipu, tako je tudi
materija v substanci.« Bistvene znacilnosti materije so
njena spremenljivost, vena gibljivost ter razpoloZljivost,
da sprejme determinacijo, formo. Obstajata dva koncepta,

2 Po M. Espinoza, Les quatre causes, v La Nature, Vrin, Integrale, Pariz 1991.
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nivoja materije: primarna ali absolutna, ki je najbolj
abstraktna sestavina narave, ter sekundarna ali relativna
materija, ki je snov neke doloCene stvari (na primer
abstrahirana skupna snov vseh ljudi). V splosnem mne-
nju tistega ¢asa je prevladovala ideja o materiji kot
motni, lepljivi, amorfni substanci. Po Aristotelu je pri-
marna materija nevidna, brezbarvna, tekoca snov sveta,
vsebovana v zemlji, vodi, zraku in ognju ter pomaga
razumeti prehod iz enega elementa v drugega. Je abso-
lutno brez forme in neposredno nespoznavna.

Forma je stabilna struktura in obenem notranja nara-
va stvari. Kot struktura stvari dolo&a njen videz, obliko
kot »eidos«, izgled, obris. V primeru celote kipa je npr.
bron materija, obris postave pa forma. Pri cloveku je
materija telo in duda forma. Natancneje je torej forma
notranja struktura, pojmovno bistvo stvari, ki doloca
tudi njen izgled.’

Naravni red deluje kot celota naravnih zakonov, prin-
cipov, geneze, metamorfoze..., velik sistem vzrokov, po
katerih razumemo fenomene. Vzro¢nost in inteligibil-
nost narave omogofata pojmovno, teoretsko
razumevanje principov delovanja narave. Doumevanje
naravne inteligibilnosti pomeni razumevanje njenih
pojavov ter vzrokov stvari (njihovega kako in zakaj).

Narava kot »physis« zajema vse stvari, ki same po sebi
vsebujejo nagelo gibanja in mirovanja ter so vkljucene v
nenehnem procesu prehajanja, metamorfoze. V katego-
rizaciji narave ima odlo&ujoéo vlogo tudi izvor, nastanek
stvari. »V naravo sodijo Zivali, rastline in clovek, saj se
tudi on porodi iz lastnega zarodka. Zato pa deli pohist-
va, postelje ali oblacila niso iz narave, kajti po svoji
lastni zamisli sta jib izdelala mizar in krojaé.<*
Realnost, ki jo ustvari Elovek, ki je proizvod njegovega
dela (torej tudi umetnost), nekako ni naravna, vsaj po
izvoru ne. Z drugimi besedami: izraz narava ima dvojen
pomen: oznaluje proces nastajanja, spreminjanja in
(nevidne) sile, ki oblikujejo in ustvarjajo svet, ter oben-
em skupino vidnih stvari, proizvode, otipljivo realnost.

Ta dvojnost, delitev razumevanja narave se je v
razli¢nih interpretacijah ohranjala skozi zgodovino.

3 Ta prevladujo¢a antiéna ideja o fizi¢nem ostaja tudi podlaga nekaterim
sodobnim teorijam narave. Mario Bunge, predstavnik znanstvenega realizma,
meni, da le znanost in ni¢ njej superiornega lahko posredujeta vedenje o naravi.
Znanost nam pove, iz Zesa je sestavljena realnost. Zavzema se za dialog med
dvema vrstama realizma, znanstvenim in metafizi¢nim. Gre za realizme, ker pre-
poznavajo obstoj realnosti, neodvisne od nagih spoznavnih zmoZnosti, katere
lastnosti pa so vendarle spoznavne. Nasprotna teorija je idealisti¢na, ki ne ver-
jame v pred-obstoj samostojne, logene, objektivne in spoznavne realnosti in &e
obstaja inteligibilen svet, prihaja njegova inteligibilnost iz ¢loveskega duha (svet
odseva subjektu njegovo lastno resnico).

Metafizicen realizem se inspirira pri Aristotelu:

-inteligibilnost (razumljivost, jasnost, pojmljivost) je bistvena lastnost narave,
-vsako spoznanje je zavesten izraz inteligibilnosti, ki je vpisana v naravi,

-vsi vzroki (formalni in finalni, materialni in u&inkovni) so razumsko pojmljivi,
-filozofija je raziskovanje inteligibilnosti.

4 Wiladyslaw Tatarkiewicz, Zgodovina Sestih pojmov, Literatura, zbirka
Labirinti, Ljubljana 2000, str. 234.
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Srednji vek je lo€il med natura naturans ter natura nat-
urata, torej med ustvarjalno in ustvarjeno naravo. Prva
je stvarnik - Bog, druga pa je ustvarjeni svet. Novoveska
razporeditev priznava Boga kot stvarnika narave, ki pa
ni njen del. Lo&i naravo (naturata) kot vidno skupino
stvari ter silo, ki to daje. Ta druga nevidna narava, ki jo
lahko dojamemo le z umom, je izvor, bistvo, vzrok prve
narave. Stvarnost je podvriena mehani¢nim, fizikalno-
matematiénim, empiri¢nim, nespremenljivim zakonom
in razmerjem.’

Sodoben pojem narave na neki nacin ohranja (vsaj) v
§ir§i uporabi zgoraj opisano dvoznaénost: z »naravo«
imenujemo viden, Eutno-empiriCen svet in sile, umsko
dojemljive pojave.

Vendar pa se kompleksnost in irina razumevanja
pojma »narava« danes izrazata v Stevilnosti kontekstov,
v katerih se ta termin pojavlja, kot na primer skozi
uporabo v dvojnosti narava/kultura, naravno/umetno,
naravno/nadnaravno...

1. del
Narava kot “Physis”
v sodobni umetnosti

V sodobni umetnosti se ideja narave manifestira na
ve& nadinov in z dologenega vidika jo lahko primerjamo
z anti¢nim, arhai¢nim pojmovanjem narave kot physisa.
To se kaZe v usmerjenosti umetnikov k elementarnemu
in bolj materialnemu (materija, objekt- predmet), v zan-
imanju za naravne fenomene in procese ter njihov
prenos v polje umetnosti, pogosto s kar najpreproste;si-
mi sredstvi, z uporabo naravnih materialov in vkljuce-
vanjem naravnih, organskih form v umetniska dela (Arte
povera). Res je, da je zanimanje umetnikov za interpre-
tiranje narave stalno, vendar je poseben interes umet-
nikov za fizikalne pojave, zakone in sile, ki prevladujejo
v naravi, za procese metamorfoze ali konstitutivno
nestabilnost in efemernost njenih elementov relativino
nov v polju umetnosti.”

5 Narava je urejena, inteligibilna (in inteligentna). Naravni red, zakon je
zapisan v naravi, matemati¢ne strukture so vsebovane v naravnih fenomenih (npr:
vitalne, nezavedne funkcije Zivali - orientacija, seksualni instinkti-so vpisane v nji-
hove Zivéne sisteme), matematika kot znanost izraZa naravni red. Narava je spoz-
navna, ker je racionalna. Po M. Espinoza, Les quatre causes, La Nature.

6 Wladislav Tatarkiewicz: Zgodovina Sestib pojmov; Literatura, Zbirka
Labirinti, Ljubljana, 2000.

7 Umetnica Gloria Friedmann, v 8o-ih letih znana po delih, vezanih na idejo
narave, nekje zapise: ‘Narava in jaz. V naravi, izven mene same, me ne priviacijo
panoramske krajine. Iicem direkino elementarno: nenavadno manifestacifo
indiferentnosti (ravnodusnosti, bladnosti) nasproti meni. To elementarno srecujem
v neskoncni razseinosti morja, gorski tisini... in vendar to z mano nima nic oprav-
iti. Narava ni enotna, ampak je kaos podob..., vsaka intimnost je izkljucena.
Morje, nebo... niso pejsadi, prej posredujejo izkustvo nica (d’un neant), pragnine.
Cutim kontemplativen zanos ocesa za cikliéne, minljive manifestacije v naravi: za
meglo, Zarke, dez, no¢, oblake... V pestrosti neobstojnib oblik narave obstaja kon-
stanten princip, ki ga poskusam izraziti. Ne posnemam narave, jo poustvarim, evo-
ciram z materiali, ki so ji kar najmanj podobni.” Gloria Friedmann, 1984.



V tem lahko vidimo navezavo tudi na Aristotelovo
koncepcijo narave in forme, ki ni samo zunanja oblika
stvari, ampak tudi njen notranji princip, sila, po kateri je
strukturirana in ki je izvor njenega nastanka.

Formalizem v umetnosti

V antiki je bila umetnost rokodelska spretnost in se je
naravi posvecala v arhaiéni navezanosti na vidno, v
funkciji mimetiCnega posnemanja videza stvari, torej
osredotocanja na formo.

Razlikovanje med idealisti¢no Platonovo in materialis-
ti¢no Aristotelovo filozofijo temelji (med drugim) na
njunem razumevanju forme, vendar sta oba v skladu s
svojim Casom pojmovala umetnost kot posnemanje
oblik. Po Platonu forma obstaja ontolosko lo¢ena od
materije, kot ideja biva v svetu idej, kamor umetnost kot
mimezis in rokodelska spretnost Zal ne seZe (je privilegij
umnega spoznanja). Aristotel drugace formo spoznava
kot vsebovano, potopljeno v snovi, ki loZeno ne obstaja.
Po Aristotelu je forma aktualizirana, vpisana v individu-
um ali objekt kot mog, notranja sila. Zato hkrati dolo¢a
in je doloena, medtem ko je materija substrat brez
forme, razpoloZljiva za njeno prejetje. Umetnost kot
mimeti¢na je sicer vezana na formo, vendar ne le na njen
empirien del, videz (eidos) pojava, ki ga posnema,
temved posnema tudi njeno mo¢ ustvarjanja, kot kreaci-
ja posnema primarno gibanje, sodeluje v metamorfozi
oblik. Njena vloga je dopolniti nezadostnost narave,
popraviti njene napake, odklone, dose¢i torej popolnost.

Teorija obeh je bila formalistitna v smislu privilegi-
ranja forme nad materijo, ki ji je sluZila kot sredstvo
podrejanja. Klasi¢en model je doloéil vso zahodno tradi-
cijo umetnosti. Razumevanje forme se sicer pojavlja v
razli¢nih interpretacijah, vendar je njena prednost pred
materijo stalna. Formalizem v umetnosti je odvisen od
razumevanja narave in njenih oblik.

Osredotocanje na naravo je pomenilo enkrat navezo-
vanje na vidno realnost (realizem kot mimeti¢no posne-
manje, impresionizem...) ali pa so se umetniki trudili
izraziti bistvo stvari, njenih struktur, slediti ali razumeti
notranji princip narave ter mu poiskati ustrezno obliko,
torej ustrezno formalno ureditev (npr. Cezanne).

Drugage refeno, umetnost lahko izhaja iz naravno
obstojecih form (npr. mimezis) ali tistih, ki obstajajo ide-
jno, kot zamisli v umetnikovem duhu, ki tej ideji poisce
tip materializacije. To drugo lahko imenujemo »koncep-
tualna«, v smislu idejnih, miselnih, abstraktnih
pristopov (iskanj analogij, metafor...) in njihovih
konkretnih formalnih (materializiranih) regitev.

Ceprav je za moderno umetnost (20. stol.) znatilna
vpeljava in uporaba zelo razli¢nih, v umetnosti novih
materialov, in so doloena gibanja bolj ali manj
izpostavljala uporabljene materiale, so ti ostajali v sluzbi
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izraza forme. Forme kot nosilke oblike (konstruk-
tivizem) ali kot ideje, nove koncepcije, ki so zahtevale
druga¢ne materiale in njihovo predstavitev (koncepti
»realnega« prostora (Gabo, Pevsner), podstavka
(Brancusi)... v kiparstvu).

Material in antiformalizem

Kljuéne spremembe, ki jih je vpeljala sodobna umet-
nost (v Sestdesetih in sedemdesetih letih), so se najek-
splicitneje razvile znotraj kiparstva, v pojmovanju
razmerja skulpture in njenega okolja (njenim »znotraj«
in »zanaj’), v iskanju njenih mej v interakciji z okoljem
ter drugaino obravnavo materiala, ki ni bila ve¢ poj-
movana kot zgolj neka podlaga, podrejena oblikovalni
spretnosti kiparja. Forma je prenehala biti cilj, namen
sam zase in material ji ni bil ve& samoumevno podrejen.

Robert Morris v svojem besedilu »Anti Form« iz leta
1968 ugotavlja, da tudi nedavna umetnost »objektnega
tipa«, posebej minimalisti¢na umetnost, nima notranjega
odnosa z materialnostjo konstitutivnih elementov.
Meni, da je bil proces »samostojnega nastajanja« (the
process of making itself) premalo preudevan. Omejen je
bil ali na akcijo (abstraktni ekspresionizem) ali na kon-
ceptualizem (minimalizem). Dodaja, da je bil Pollock
edini med abstraktnimi ekspresionisti, ki je zares
premislil o materialu in uposteval proces, gibanje mate-
riala, torej barve, v konéni obliki dela, prepoznal je »flu-
idno naravoc slikarstva.®

Manifestacije prednosti materije pred formo v umet-
niskih praksah imenujemo tendence »I’Antiforme
»(Antiform, »anti-oblika’) ali »I’Informe« (Formless,
»brez oblike’).” Zanje je znaéilna uporaba slabo obsto-
jnih in nevrednih (revnih) materialov ter pomen proce-
sualnega dela, ki kot del konéne forme umetnine
obsega proces njenega nastanka, kar sovpada z
doloCenimi teZnjami gibanj, kot so arte povera, process
art, earth art, land art...

Primeri so §tevilni: uporaba platna, natlacenega s krpa-
mi ali papirjem, pripetih, padajo&ih vrvi na deske, skulp-
ture iz krp blaga, razpostavljenih po tleh (Barry Flanagan,
Eva Hesse, Barry Le Va), Beuysova dela iz strjene
masobe, razlivanje asfalta in lepila (Robert Smithson),
uporaba zemlje in drugih organskih snovi (Robert Morris,
Mario Mertz, Giuseppe Penone). Sorodna tem je proce-
sualna umetnost, ki se zanima za preoblikovanje najpri-
marnej§ih naravnih elementov in pojavov, gibanj svet-
lobe, vode... (Charles Ross, Hans Haacke).

8 Robert Morris, ‘Antiforum’, Artforum 6, april 1968, ponovno navedeno v
The writings of Robert Moris, MIT press, Cambridge Mass 1993; navajam po
G. A. Tiberghien: Nature, Art, Paysage, 2001.

9 Glej katalog razstave L’informe: mode d’emploi, Rossalind Krauss, Yve-
Alain Bois, Centre Georges Pompidou, Pariz, 1996. Termin I'Informe’ je povzet
po Georgesu Bataillu in njegovem stalis¢u do umetnosti, kot ga poda v zgodnjih
besedilih v reviji Documents iz let 1929-31.
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Germano Celant, teoreti¢ni vodja gibanja arte povera,
izpostavi pomen vloge uporabljenih materialov, tradi-
cionalna umetnost pa po njegovem blokira dihanje
materiala.

Umetniki se v praksi zavejo pomena sile gravitacije, ki
nasprotuje vzponu, Casovnega trajanja in minevanja
obstoja v primerjavi z ve¢nostjo'®, obenem procesov
entropije in vloge nakljugja. Efemernost, metamorfoza
in degradacija so klju¢ni procesi, ki jih umetniki, vezani
na idejo narave, prevajajo v svojih delih. Zgovoren
primer, ne brez humorja, je Anselmovo sooCenje trajne-
ga in »pokvarljivega« v obliki solate, postavljene na kle-
san kamen (1968). Podobno ucinkuje Penonejev kup
krompirja s petimi elementi iz brona (1977).

Tudi procesualna umetnost (process art) se osredo-
tota na metamorfozo in transformacijo najbolj elemen-
tarnih snovi in pojavov v naravi ter se zanima bolj za
kineti¢ni vidik fenomenov: Charles Ross je na desko z
le¢o vigal gibanje, sled sonca. Hans Haacke se je ukvar-
jal s premiki vode v gkatlah iz pleksi stekla, v katerih
voda cikli¢no izhlapeva, kondenzira in kaplja. Tako v
umetnidki gesti izpostavi znacilno labilnost naravnih
fenomenov. Pravi, da poskusa: » ...napraviti nekaj, kar
bi preizkusalo okolje ali kar bi reagiralo nanj, nekaj, kar
se spreminja in ni stabilno. Nekaj nedolocenega, ki se zdi
vedno znova drugacno, Cemur ne moremo natancno
opredeliti, predvideti forme... Narediti nekaj, kar reagira
na spremembe svetlobe in temperature, kar je podrejeno
zracnim tokovom ali je v svojem delovanju podrejeno sili
gravitacije... nekaj, kar Zivi v casu in daje gledalcu
obéutek casovnosti... izraziti torej nekaj naravnega.«"

Metamorfozni in efemerni pojavi naravnih gibanj so
entropiéni in nakljuéni. Robert Smithson razlozi
entropijo s primerom fanta, ki v peskovniku, napolnjen-
em z belim peskom na eni polovici in s &rnim na drugi,
zaéne kroZiti v smeri urinega kazalca. Pesek se pomesa
in Ceprav decek pri¢ne kroZiti v drugo smer, se pesek ne
razme$a, ampak se proces nadaljuje. Entropija je
nepovratnost gibanj v naravi, kot je na primer staranje
Cloveka, Zivljenje, ki se izteka v smrt. Iz smrti ni povrat-
ka. Entropija je stalna degradacija in ireverzibilnost
energije v vsakem sistemu, je pora$cajo¢ nered materije
v univerzumu. Znanstveno je formulirana v drugem
zakonu termodinamike, Umetnost jo izraZa na razli¢ne
nadine, v projektih ne nujno vezanih na naravo. V
degradaciji (pogori§¢a - Raoul Ubac, Gordon Matta-
Clark), redondanci (odtisi - Bruce Nauman, H. Arp,

10 Poudarjanje Casovnega trajanja in ne vecnosti je kljuéna znacilnost teh
praks, ki jih lo¢i od modernizma (Greenberg, Fried). Modernizem je poskusal
posredovati skozi umetnost tisti polni trenutek, trenutek vstopa v vecnost, torej
brezéasnost v zapopadenju totalitete, enosti celote umetnine.

11 Povzero po C. Garraud: L'idée de nature dans art contemporain,
Flammarion, Pariz 1994.
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Picasso), z akumulacijo (Arman, Oldenburg), z inverzijo
(Manzoni, Smithsonova obrnjena drevesa), z izrabo
(fotografije oljnih madeZev na parkiris¢ih -E. Ruscha),
tudi neuporaba ali neizmenjava delujeta entropiéno
(fotografije urbanih »no man’s lands’).

Smithson se osredotoca na postindustrijske predele,
rezultate degradiranega okolja, posledice nekontroli-
ranega tehnologkega izkoris¢anja (Entropi¢ne pokrajine -
risbe). Njegova razlivanja asfalta po bregu navzdol (Rim
1969) ali lepila (Vancouver 1969), betona (Chicago) so
neke vrste skulpture: poleg procesa entropije izpostavijo
napetost forme in brezobli¢nega, mase, snovi ter struk-
ture, sile inercije proti vzgonu. Drevesa, zakopana z veja-
mi v zemljo in koreninami proti nebu, problematizirajo
omejene zmoZnosti nade vizije, podobno izkusnjo per-
ceptivaih zamikov doseZe z uporabo ogledal names€enih
v naravi. Ogledala povzrodijo tudi premike nasih pogle-
dov, tvorijo imaginarne (fiktivne) iluzivne pokrajine
gibljivih odsevov stvari, ki postavijo na$e »razumevanje«
sveta v delikaten poloZaj.

Sooenje z naravo proizvede zavest o implicitni
nedolodenosti in nakljucnosti naravnih procesov.
Podrogje, s katerim se umetnost soola, je domena
nedoloCenosti materije, ki si ji prizadeva dati obliko in
zaradi te nedoloCenosti domena umetnosti sovpada s
podro&jem nakljugja."”

Umetniski pristop ni le tehnika, znanje, aplicirano na
naravo, ampak jo na neki nacin popravi in dopolni.
Umetnik ne posnema le naravnih pojavov, proizvodov,
ampak njeno mo¢ ustvarjanja, proizvajanja (process art),
obenem mu sluZi kot umetniski material ali kot notran-
ji prostor umetnine {(arte povera, earth art, land art). To
odpira ponovne refleksije o ¢asu v umetnosti, trajanju in
tudi o vkljucitvi fizi¢nega, telesnega, neposrednejSega
umetnikovega posega. »Sodobni umetnik, ki se ukvarja
z naravo, je ne pojmuje kot gospodar in lastnik, ampak
kot gospodar in zascitnik. Zaveda se, da je obdarjena z
neracionalnimi mocmi, ki ubajajo znanju, s silami, ki
jib spostuje zaradi njih samibh. Tebnike, ki jih uporabl-
ja, so nacini njenega ujetja, metode, da jo ujame v
zanke. Zato mora biti zvit, razviti mora tisto posebno
spretnost (metis) in obcutek, kakrsnega potrebuje med
letenjem pilot, ker ne more poznati in predvideti, na
kaksne nevarnosti in vetrove bo naletel. «**

12 Kot pide Aristotel v Nikomahovi etiki (po G. A. Tiberghien: Art, Nature,
Paysage).

13 G. A. Tiberghien: Nature, Art, Paysage, Actes sudes, Centre du paysage,
2001, S, 42.



2. del
Narava kot pokrajina
(pejsaz, krajina)

O pokrajini govorimo, kadar mislimo na naravo v
panoramskem smislu, kot na naravno, topografsko
okolje, ki nas obdaja. Prostor okoli nas, ki ga gledamo
ali po katerem se gibljemo in ki je lahko urejen, orga-
niziran rezultat &loveskih intervencij (parki, naseljena,
obdelana, tudi industrijska podrogja) ali divja, neokrnje-
na, »naravna« narava.

Vrt - divjina

Opazovanje ¢loveskega odnosa do naravnega okolja
odkriva zanimive razlike v senzibiliteti do narave v
dolo¢enih ¢asovnih obdobjih. Krajsi vpogled v razli¢ne
nadine urejanja vrtov ali parkov, pa tudi v pojmovanje
¢loveskega odnosa do divje pokrajine, ki ga odpira liter-
arna ali likovna umetnost, bo pomagal osvetliti moZna
razumevanja naravnega okolja danes in odraza le-tega v
nekaterih »podvigih« sodobne umetnosti.

Prvi vrtovi, opisani v zgodovinskih virih (npr. babilon-
ski vrt) so nastali kot izraz potrebe po ogradi, po
zaprtem in lo&enem notranjem prostoru, ki je kultiviran
in urejen tako, da nudi ¢loveku ugodje in pocitek od
utilitarnih dejavnosti. Narava ostaja obmocje nereda,
praznine in strahu, »njena kontemplacija vodi v tisoce
nevarnibh misli.«'* Vendar lahko v tem divjem prostoru
ogradimo vrt, neke vrste sveti prostor (templum), ki se
tako oddvoji od vse naravne entropije in kaosa. Je torej
paradigma paradiZa. Bibli¢ni opis vrta Eden je podoben:
idealen kraj neopisljive blazenosti in radosti, po Heglu
sturobno stanje nedolinosti brez interesa«, iz katerega
je bil Adam zaradi svoje »felix culpa«, hvala bogu,
izkljucen.

Koran govori o afrodiziéni oazi, potokih bistre vode,
nepokvarljivega mleka, slastnega vina in medu ter lepih
7enskah, ki polezavajo v gaju gostih senc... Islamski
vrtovi, prikljuceni paladam, so replike opisanega para-
diza. Ograjen, fertilen, bohoten vrt je nasprotje suhi,
sterilni pusavi. Prav take nasladne vrtove, locene od
neprijazne, krute narave, opisujejo Odisej v anti¢ni
Greiji, kasneje tudi srednjeveski spisi ali podobno
Marco Polo v potovanjih po Orientu.

Posebna je tradicija japonskega vrta kot harmoni¢no-
asketsko urejenega prostora posebnih razmerij in sim-
bolnih elementov, namenjenega meditaciji.

Zahodna tradicija urejanja parkov (najbolj 18. in 19.
stol.) izpostavi dve paradigmi urejene narave: francoski

14 Alain Roger: Court traite du paysage, Editions Gallimard, Pariz, 1997,
str. 32.
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in angleski vrt, ki ustrezata razli¢nim pojmovanjem lep-
ote narave.

Francoski vrt, geometri¢en, porezan in pravilnih
razmerij, izhaja iz prepri€anja, da lepota narave postane
razvidna 3ele, ko se prek njene neurejene, empiri¢ne
divjosti z racionalizacijo prebijemo do njenega bistva,
kar je dejansko vzporedno novoveskemu racionalizmu
(Descartes: do resnice narave pridemo 3ele prek
racionalne predelave, matematizacije). »Princip fran-
coskega vrta je, da je narava narave vidna Sele po pre-
delavi. Zakaj je torej narava lepa? Zato (in Sele takrat!),
ker jo je mogoce pripeljati iz te neurejene divjosti v
oblikovanost po razumu, njena lepota je v potenci pre-
hoda od neizoblikovanosti, grdosti, divjosti do oblike,
torej v njeni »ubogljivosti«. Ce je narava za klasiciste
lepa, je lepa prav v tem potencialu. Divje Alpe prezira-
jo in se jim gnusijo.«"’

Nasprotna paradigma angleskega vrta, zara$¢enih
potk, visoke trave in divjih vrtnic ponuja obZutek, da
smo v diviji, neokrnjeni naravi. Narava je lepa v svoji
sublimni divjosti, ki prebuja v nas estetska obcutja zara-
di svoje vzvienosti in neukroZenosti - ¢e jo opazujemo
z varnega, bi dodali (kot Emma, ki v svojem steklenem
paviljonu srka €aj in opazuje divje rastje naokoli, ali
nekdo, ki uZiva na toplem v svoji ko¢i in gleda divjanje
nevihte skozi okno). Ta moment je romanticen.

‘Na videz je francoski vrt za razliko od angleskega
konceptualen, umeten, namenski. Toda po drugi strani
angleski vrt ni nic boljsi, v svoji »naravnosti« je prav
tako umeten kot »petje Skrianca, ki ga na skrivaj
uprizarja krémar v svojem vrtu, da bi ocaral goste — in
ki seveda, ce je ragkrito, izgubi ves car (primera je
Kcznltova).«16

Vendar pravo romantitno doZivljanje narave, torej
spremembo sublimnega obcutja prinese Sele 18. in 19.
stoletje, ki dvojnost obeh vrtov posplosi v nasprotje vrt
- divjina in prenese poudarek na drugo.

Gre za obcutenje lepote narave prek viivljanja, za
intimno doZivetje kot potopitev, popolno, misti¢no
vZivetje v naravo. To ni ve€ prevzetost, Cudenje in gan-
jenost ob njej - estetsko obcutje narave kot lepega objek-
ta, ampak je razmerje subjekt-objekt ukinjeno; je fuzija,
potopitev subjekta v naravo. Obenem se v stapljanju z
naravo subjekt poglablja sam vase, skozi Cutnost torej
duh dojema samega sebe (Hegel).

Krajinska umetnost v slikarstvu razkriva in posreduje
clovekov odnos do narave, povezano z obcutjem sub-
limnega. Do 17. stoletja je clovek ohranjal do narave dis-
tanco opazovalca (urejene ali divje). Naravo je dozivljal
kot referenco razseZnosti objektivno absolutnega (Boga),
sam je bil pri¢a njegove prisotnosti, ki jo razkrivajo

15 Luka Omladié: Zakaj je narava lepa? Neobjavljen esej, 1999.
16 Ibid, Luka Omladic.
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naravne moéi. Razcep med opazujo¢im subjektom in
presegajoco, zato veliCastno ter obenem stra$no naravo
je Sele omogocil obéutje vzvisenega ugodja. Slikarstvo
N. Poussina ali C. Lorraina nudi panoramski pogled
sprehajalca ali opazovalca pokrajine. Tanka bariera
vode ali potke v prvem planu nakazuje mejo gledalca, ki
krajino opazuje na »drugem bregu«. Tudi v slikah
Casparja Davida Friedricha, ¢eprav je Ze slikar roman-
ti¢ne tradicije, najdemo v ospredju &lovesko figurico, ki
nam kaze hrbet. Razlika je v pogledu gibljivega spreha-
jalca pri Poussinu ter statinega, kontemplativnega pri
Friedrichu; ter seveda v vsebinskem smislu: Poussinove
pomirjujoée panorame svetlobnih presevanj in meglic
zbujajo povsem druga¢ne obcutke od Friedrichovih
»lunati¢nih«, dramati¢nih, psiholosko napetih kompozi-
cij, ki ga zavezujejo romanti¢ni tradiciji.

Romanti¢nemu subjektu zunanji svet odraza le njego-
vo lastno notranjo resnico, krajina je metafora njegove
duse. Ko se poglablja vanjo, se poglablja v samega sebe,
stik z naravo je torej zdruZitev, potopitev.

Kljuéno izkusnjo romanti¢nega vZivetja, stapljanja
individuma (gledalca) v naravi posreduje anglesko kra-
jinsko slikarstvo (prehod iz 18. stol. v zaetek 19. sto-
letja) William Turner in John Constable v svetlobnih in
barvnih kompozicijah dosegata vzvisen obcutek zlivanja
gledalca z naravo. Se mocnejsa so zadnja dela C. Moneta
(Les Nympheas v pariski ’Orangerie), ki v centrifugal-
nih gibanjih barvnih potez, razseznih formatih »brez
roba« povle&ejo gledalca v vodne globine in brezme-
jnost, vzbudijo torej znacilen »oceanski obcuteke«.

Na tem mestu naredimo korak v moderno in sodobno
umetnost, ki v slikarski praksi ni odprla posebno novih
perspektiv pejsaza (vsaj tako radikalnih sprememb, kot
jih razvija kiparstvo, ne). Posredovanje Custva, zgoraj
opisanega sublimnega doZivetja, ki je bilo v¢asih vezano
na krajino, se sicer ohrani v abstraktnem slikarstvu M.
Rothka ali B. Newmana, vendar njuno delo ni bilo
vezano na koncept narave. Iluzionisti¢na prostorskost in
zra&nost pri Rothku, sorodna dolocenim atmosferskim
u¢inkom Turnerja ali Monetovim ob&utjem brezmejne-
ga, neskonénega, zares nima aluzije na naravo.

Mnogi umetnostni teoretiki'’ danes sprasujejo, »Ali
lahko 3e slikamo pokrajino?« oziroma ali ni fotografija,
sredstvo, primerljivo in vzporedno slikarstvu, primer-
nej$i medij danaSnjega Casa. Ali slikarstvo res ni medij
danasnjega ¢asa in ni sposobno utelesiti sodobnih misli,
obc&utij ali recepcij, vezanih na naravo? Tej ideji
neustreznosti slikarstva lahko postavimo nasproti dela
dramati¢nih krajin Kieferja ali pateti¢nih krajin Baselitza
iz sedemdestih let, pa tudi druge, sicer zelo heterogene
in med seboj neskladne slikarske prakse: Cuecove risbe

17 Glej C. Garraud: L’idée de nature dans I'art contemporain, Flammarion,
Pariz, 1994.
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iz trave, zadnja Aillaudova dela, vedre pejsaze Samuela
Burrija, abstraktne krajine Joan Mitchell ali Olivierja
Debréja ali Asgerja Jorna...

Kljuéna referenca je zagotovo delo danskega umetni-
ka Pera Kirkebyja. Karakteristika njegovega dela je
nenavadna in zelo svobodna postavitev abstraktnih in
figurativnih motivov v isti plan. Ne gre za abstrahiranje
naravnih form, ampak za nenehno, spontano oscilacijo
dveh pikturalnih svetov (sicer znanih kot med seboj nez-
druzljivih). V slikah lahko razlo¢imo prepoznavno
topografijo: kaos kamenja, del neba ali vode in tudi
naslovi jo v&asih posredujejo: Drevo, Kristal, Jesen...
Kirkebyja privlagijo svetlobni fenomeni in globine zeml-
je (kristal), njegove slike so zanimivi prepleti svetlobno
dematerializiranih, gracilnih, prosojnih zastorov v dia-
logu s polji gostih sivih, zelenkastih ali vijolicastih
barvnih pokrivnih nanosov.

Umetnost v naravi

V srediséu odnosa umetnosti in narave'® najdemo
nenehno temeljno izku$njo nihanja med vZivljanjem v
naravo, stapljanjem z njo ter zavestjo o neizbeZni
lo¢enosti &loveka in narave. Umetnost posreduje obéutek
»biti v, »hoditi po« naravi ali uZitek ob pogledu nanjo.
Praksa sodobnih umetnikov ohranja tradicijo obeh
doZivljanj in jim poi§ce nove izrazne moZnosti.

Prvo, torej doZivetje »biti v naravi«, je bilo motivacija
gibanj land art in earth art, uzitek pogleda na naravo pa
posredujejo kiparska dela, pogosto umescena »in situ« in
zlita v celoto s pokrajino. Izrazit in hkrati poseben
primer so observatoriji (opazovalnice), ki kot objekti
sami zase niti niso posebno zanimivi, pomembnejsi je
njihov namen: observatorij deluje kot nekaksen
podaljsek ocesa statitnega gledalca, s tem da Siri
zmoZnosti njegove percepcije, kar obenem povratno
u¢inkuje nanj z zavestjo o popolni lo¢enosti od narave.

Land art, earth art

Naceloma uporabljamo termin earth art za umetnost
ameriskih umetnikov, vezanih na naravo, land art pa
bolj za angleske. Vendar razlikovanje ni zelo jasno, tako
da ni narobe, &e imenujemo z drugim izrazom preteZno
vsO umetnost, vezano na krajino s posegi »in situ«, na
izbranem kraju v naravi ob koncu Sestdesetih in v
sedemdesetih letih. Dejansko obstajajo  doloene
znacilne razlike: projekti ameriskih umetnikov so mon-
umentalni in pretencioznejsi, kritiki jih oznatijo za
prometejske. Poudarek je na zemlji, ki je uporabljena
hkrati kot podlaga in material. Za izvedbo umetniskih

18 Protislovno obcutje opise Holderlin:’Biti Eno z vsem Zivim, v pozabi
samega sebe v celoti Narave...”, ki mu v premiku bolece lucidnosti sledi zavedan-
je lo¢enosti: “‘Natanéno sem zaznal svojo lo€enost od vsega, kar me obdaja: in
spet sem tu izoliran sredi lepote sveta.” (V: L’idee de nature dans Part contem-
porain, str. 39).



del kot intervencij »in situs, v naravinem prostoru, so
umetniki izbirali ponavadi samotne, oddaljene in tezko
dostopne predele puscav (Nevada, Utah..) ali tudi indus-
trijsko opustoSene kraje. Realizacije v galerijskih pros-
torih in notranjs¢inah (razstava Earth Art 1969, ZDA)
so izpostavile zemljo kot osnovni material v manjsih
koli¢inah (Robert Morris) ali tudi v nekaj tonah, pre-
peljanih v galerijo (Walter de Maria). Zgledna primera
umetniskega projekta v naravi generacije Earthwork sta
Dvojni negativ Michaela Heizerja iz dveh orjaskih
izkopanih jarkov ali Spiralni pomol na obali mrtvega
slanega jezera umetnika Roberta Smithsona. Za ures-
ni¢itev teh in podobnih del so bili potrebni dragi in
zahtevni strojni posegi, vendar Ze po fotografijah sodet
dosegajo mocan, ekspresiven in dialekti¢en uinek pre-
proste forme v dialogu z okoljem.

Bolj izbrano delujejo fotografije The lightning field
(Walter de Maria) ali bolj »landartisti¢ni« (ne vezani na
materijo zemlje) posegi v naravo Dennisa Oppenheima.
Dela v zasneZenih poljih ponujajo »podlago belega papirja,
na katero umetnik prej rise, kot pa konstruira z maso«."’

Lahko poenostavimo in reCemo, da je ameriska umet-
nost delala bolj »z naravo«, evropska tradicija pa je
predvsem umetnost »v naravi«. Prakse angleskih umet-
nikov land arta so bili diskretnejsi in blaZji posegi v nar-
avo. Richard Long in Hamish Fulton® sta skrbneje
iskala komplementarnost med umetnino in naravo.
Bistven element njune umetnosti je bila hoja, sprehod
po naravi in fotografirana dokumentacija s teh izletov,
opremljena z besednimi komentarji. Fulton prakti¢no ni
posredoval neposredno v naravo, ohranjal je le pred-
stavitev fotografij in besedila o izletu, zanimive pa so
tudi njegove enostavne skice ali grafi¢ne risbe, na primer
variabilna linija horizonta na steni galerije.

Eksistencialna izkusnja hoje je potopitev v pokrajino
in v tem smislu je angle§ka umetnost narave zavezana
romanti¢ni tradiciji, metafori umetnika - poeta.

Skulptura v naravi / skulptura kot narava

Podobne zgoraj opisanim razlikam ohranjajo tudi
kiparska dela z idejo narave. Ameriski umetniki
(Smithson, De Maria, Andre, Heizer, Oppenheim,
Huebler...) so se osredotocali predvsem na umescanje
umetniskega dela v dolocen kraj in oblikovanje njegov-
ih razmerij do okolja ter ustvarjanje Zeljenih pogojev
njegovega dozivijanja.

V Angliji se razvija in nadaljuje drugacna tradicija poj-
movanja kipa. Predhodnik Henry Moore je skulpturo
doZivljal kot metaforo osebnega odnosa do narave, man-
ifestacijo lastnih obcutij, obenem pa je bila umetnina kot
metafora tudi »transport’: prenos krajine v skulpturo.

19 Po C. Garraud: L'idée de nature dans Part contamporain, poglavie
Dessiner avec la nature, str. §1.
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Razumevanje kipa kot prostora (kraja) nadaljuje Anthony
Caro, ki poudarja horizontalno ekstenzijo ter neposreden
odnos do tal. Njegovi ucenci (Barry Flanagan, Fulton,
Long...) so dediéi koncepta »umeiniskega dela, ki ujame,
zajame svoje okolje v svojo motranjost in ne pripada
nobenemu tocno dolocenemu mestu.«*' Skulptura, ki je
»kraj,« zahteva perspektivo gibljivega gledalca, ki se z vec
zornih kotov umetnini prilagodi.

Andy Goldsworthy, Richard Harris ali David Nash so
bili manj nomadski od Fultona ali Longa. Vsi trije so
veliko ustvarjali v gozdu Grizedale, v obmogju jezer.
Ohranjali so organske strukture kipov in njihovo
»0smozo« Z okoljem.

Pogled na naravo -
observatorij in fenomeni percepcije

Odlogitev nekaterih umetnikov v Sestdesetih letih za
umetniske posege v naravi (en pleine nature), podobno
kot so sto let pred njimi delali »na prostem« (sur le
motif, en plain air) impresionisti, prvotno ni bilo zani-
manje za pokrajino. Njihova motivacija je izvirala prej iz
Zelje po preizkuganju ter vkljucevanju novih prostorov
in materialov, ki so omogo¢ili drugacen pogled na umet-
nost, torej iz Zelje po Sirjenju polja umetnosti in odpi-
ranju njenega prostora®”,

Pejsaz je imel v tem smislu bolj funkcijo vklju¢enega in
sodelujocega elementa pri nastanku umetniskega dela in ni
bil osrednji motiv, objekt raziskovanja. Se najbolj so se
takemu pristopu k naravi priblizali umetniki, ki so se zan-
imali za fenomene percepcije, kot na primer James Turrel,
Nancy Holt, Mary Miss ali Robert Irwin.

Observatorij, opazovalnica je naprava za gledanje, kon-
templacijo naravnih pojavov in ciklov. Aktualizira Zeljo
»ne proizvesti objekt, ampak dati formo prostoru.«
(Robert Morris) Odpira pogled razseZnosti neba, efemer-
nost vremenskih atmosferskih pojavov in kozmiénih
gibanj. Roden Crater Jamesa Turrella je observatorij svet-
lobe, »sensing space«, ogromen senzorifen sprejemnik
svetlobnih pojavov. »Obenem skusa s tem delom doseci
pozabljen stik, ki ga je zabodni dovek zapravil z nebom
in naravo nad sabo in ob sebi. Ponovno gre za omogocan-
je opazovalcu, da izkusa nenavaden proces zaznavanja, ki
ne bo le animiran z naravnimi pojavi, temvec predvsem z
nacinom predstavitve, torej s Turrellovimi otipljivimi
svetlobno-prostorskimi intervencijami.«

20 Nobeden od njiju ni najbolj obéudoval ameriskih kolegov: Richard Long je
oznalil Smithsona za ‘urbanega kavboja’ in R. Serraja za ‘Rambota umetnosti’.
Fulton je bil prizanesljivejsi, vendar je menil, da ‘uporabljajo pejsaz brez vsakega
spostovanja.’

21 Po G. A. Tiberghien: Nature, Art, Paysage, str. 98.

22 Obenem ta dela pomenijo odgovor (takrat) akrualnemu vprasanju statusa
muzeja, institucionaliziranosti umetnosti in upor proti vpliva komercialnega
galerijskega sistema na kvaliteto umetnin.

23 Nartada Petresin, Zavest in doZivljanje nematerialnega v sodobni wmet-
nosti, diplomska naloga, FF, 2001.
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Podobno ucinkujejo Sun Tunnels (1976) v puscavi
Utah, ki jih je postavila Nancy Holt. Stiri betonske tube
z odprtinami za opazovanje in kadriranje son¢nih
vzhodov ali zahodov. V notranjosti se dan spremeni v
no¢ in zvezde so projicirane na zemljo. Vendar je to, kar
jo prvotno zanima, bolj nafin, s katerim spremembe
svetlobe vplivajo na zaznavo form.

Vsem observatorijem je skupno, da omogocajo
operacijo fokusiranja in rekadriranja naravnih pojavov v
kontemplaciji. Kot meni Sylvie Blocher pa je teleskop
(ali observatorij) nevaren objekt. Omogoca najlepsi
pogled s kraljevskega mesta in razkritje vseh skrivnosti.
Vendar zares gledalcu ni nikoli ni¢ dano in opazovalec
se v svojem osamljenem poloZaju vraca sam k sebi, k
svojemu zavedanju lastne nepremostljive lo¢enosti.

3. del
Umetna narava

Umetnost danes nastaja v polju sprememb, ki jih
proizvaja znanstveni tehnoloski napredek. Vpliv rela-
tivnostne teorije, informacijske tehnologije (novi medi-
ji) in industrijskih proizvodov (novi materiali) vzpored-
no implicira tendenco umetnosti po kreiranju drugaénih
prostorov in razdirjeni realnosti ter uporabi novih
tehnologij ali materialov. Obenem poudarja pomen sub-
jektivne zaznave in odprto doZivljanje umetnin.**

Pejsaz kot relativen prostor

Znanstvenotehnoloski razvoj je vplival na spremembo
cloveske percepcije okolja. Tehni¢ne pridobitve so
&loveku kot orodja omogocale uspe$no spreminjanje in
obvladovanje okolja, po drugi strani pa je nova
tehnologija povratno vplivala na spremembo nagih cut-
nozazanavnih aparatov. Raznolikost prevoznih sredstev
omogodi drugacne pogoje doZivljanja narave. Panorama
(ki jo odpirajo npr. Ze razli¢na prevozna sredstva) je
danes vsota fragmentiranih pogledov, ki jih sestavita viz-
ija in spomin gledalca (prvi plan in globina se izgublja-
ta), realen prostor je torej zanikan v prid sinteti¢no
ponovno sestavljenemu &asu subjekta.

Tehnoloske pridobitve in novi mediji odpirajo nove
prostore in poglede (podvodne, zragne, virtualne...), ki
oblikujejo neke vrste sodobne nove pejsaze. Mnoge
teorije govorijo o dananjem »palimpsest« pejsaiu, preo-
bremenjeni zloZenki neskonénega 3tevila plasti in globin
(hapti¢ne, opti¢ne, kinesteti¢ne, plasti spomina, domisljij-
skega...), nekaksni »polisensorialni kondenzaciji’™ ali
plastenju sfer, ki prevzame mesto renesaninega
panoramskega prostora.

24V tem poglavju izpui€am obravnavo posameznih primerov umetnikov.
25 Alain Roger: Court traité du paysage, str. 117.
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Teorije znanstvenega realizma o relativnosti ¢asa in
prostora podpirajo perspektivo realnosti kot celote
nestabilnih fenomenov in utemeljujejo disolucijo
kvazienotnega univerzuma v fragmentirano realnost in
relativni prostor, ki ga v nenehnem gibanju oblikujejo in
preckajo nestalni fizikalni pojavi svetlobe in snovi.
Umetnost, ki nastaja, odpira medprostore in razsirjena
polja realnega ter vkljuuje nematerialne elemente, kjer
na primer svetloba prehiteva formo in postaja njen prvi
material ali kjer mentalni, konceptualni procesi pred-
stavljajo bistveno vsebino in formo umetnine.

Umetnost preoblikuje in dopopolnjuje kompleksnost
stvarnosti objektov v svetu, kjer odlotajo, Stejejo
posamezne optike in stalis¢a (gledi§éa)l6. Relativizira
merila opazovanega realnega, vpeljuje dogodek kot kri-
terij in subjektivno perspektivo v doZivljanju umetnine.
V tej izpostavitvi individualnega doZivljanja umetnosti,
subjekta, ki umetnino dopolni s svezimi perspektivami,
ter njegovo »notranjo izkusnjo« umetniskega dela lahko
vidimo dolocen romanti¢en moment.«*’

Umetnine danes v splognem kategoriziramo na kon-
ceptualne, pri katerih fizi¢na predstavitev (objekt,
forma) ni odlotujo¢ dejavnik njenega razumevanja
(video, elektronika, racunalnigki, multimedialni projek-
ti...), in tiste, ki poudarjajo ¢utno zaznavo umetniskega
dela ter participacijo, vlogo telesnega. Umetnine, ki z
oblikovanjem materialnosti Zirijo senzibilnost in zaz-
navne zmoznosti Cloveka, spodbujajo dovzetnost za
nematerialne (zvocne, svetlobne) ali taktilne elemente in
na ta nalin reaktivirajo sposobnost bolj celostnega
doZivljanja realnosti in poleg miselnih ali domisljijskih
mentalnih plasti spodbujajo tudi druge dimenzije
zavesti: obCutkov, Custev, intuicije...

Umetna narava kot subtilna materialnost

Umetnost ob sreCanju znanosti, tehnologije in indus-
trije omogo€i najrazli¢nejSe moZne realizacije del, ki
lahko vkljucujejo tudi nematerialne elemente: uporabo
novih medijev (telekomunikacijskih sistemov) in nji-
hovih nevidnih nosilcev - signalov, ter uporabo nevid-
nih, neotipljivih fizikalnih pojavov - svetlobe, sevanja,
7arlenja, ionizacije, tudi zvoka ali zraka... - kot konsti-
tutivnih elementov umetnine,

Umetniska dela, ki temeljijo na ideji narave kot fizi¢ne
realnosti v njenih materialnih in nematerialnih vidikih,
pogosto uvajajo poleg naravnih elementov (voda, zrak ...)

26 Po Umbertu Ecu, ki je v svojih teorijah o umetnosti (npr.: The Open work,
1989) uposteval Einsteinovo teorijo realtivnosti, katere posledica je opazovalce-
va nedostopnost do dokonénega vedenja o sistemu. Predlaga ‘polje razli¢nih
moznosti’, variabilnost doZivljanja in moZnih gledis¢ ter odprto strukturo umet-
niskega dela kot soustvarjanja avtorja in sprejemnika.

27 lzraz ‘romantien’ ni najprimernejsi, saj poleg individualnega, subjek-
tivnega, notranjega doZivljanja realnosti lahko oznacuje tudi stanja pretirane
Gustvenosti, svetobolja, melanholije ali odmika in nesprejemanja realnosti ter 3e
kaj drugega, kar nasprotuje tendencam sodobne umetnosti.



tudi razli¢ne industrijske, umetne materiale in nove
tehnoloske zmoZnosti predstavitve nematerialnih ele-
mentov. Umetnine, ki kot ustvarjena »umetna naravac
vkljucujejo izbrano uporabo materialov ali nematerialnih
elementov, moéneje delujejo na senzualni ravni (sludni,
vidni, tipni...) in obenem na dopolnitvi, podaljfanju
estetsko-Gutnega ucinkovanja, delovanja umetniskega
dela v cerebralno. Na ta nacin lahko vodijo v dusevne
procese, ki niso omejeni niti zgolj na razumsko ali na
estetsko-utno niti ne le na notranji dialog gledalca.
Umetnine, ki oblikujejo fineje fizi¢no-estetske dialoge v
razmeriju z gledalcem, uéinkujejo prej na ravni subtilnos-
ti (in senzibilnosti) kot sublimnosti. Vpeljujejo presegan-
je navajenega, obicajnega doZivljanja in razumevanja
pojavov, odpirajo nove zaznave in drugacne izkustvene
pogoje realnega ter tako Sirijo gledalcevo zavest.

4. del
Umetnost med naravo
in znanostjo

Vprasanje narave in koncept mimeti¢nosti se v aktual-
nth umetniskih produkcijah pojavlja po eni strani v
danes prevladujocih oblikah digitalne tehnologije in po
drugi v umetnigkih formah, ki ohranjajo dologen analo-
gizem v odnosu do narave. Instanca subjekta v
tehnologkih umetninah je poudarjena v razli¢nih inter-
aktivnih formah umetnosti.

Reprezentativen mimeti¢en model, ki ga uvajajo
sodobne umetniske prakse, je radikalno drugalen od
klasiénih  (modernisti¢nih) modelov posnemanja.
Predstavna analiza se ne priCenja v linearni redukeiji
realno-naravnega, ki pripelje do abstraktne podobe
(klasiéni modeli), ampak nasprotno: dogodek in kljucen
proces mimetizma se pri¢ne in zgodi v abstraktnej§ih in
konceptualnejsih definicijah polja med umetnostjo in
naravo in raznovrstne oblike, materije ali vsebine umet-
nine s tega vidika lahko ozna&imo kot derivativne vred-
nosti teh procesov.

Prakse, ki se na neki nadin inspirirajo v znanstvenih mod-
elih, kot so genetska umetnost {genetical art), umetnost in
biotehnologija (art and biotehnology), Zivalsko-rastlinske
reprezentacije, imaginariji DNA in celi¢nih struktur,
ecofeminist art, artificial art, land art, ecological art...,
oznaduje materializem naravoslovnega tipa.

Znanstven pristop, ki definira omenjene prakse, ni pris-
oten le v uporabi sofisticirane tehnolgije, marve¢ tudi v
sami koncepciji narave. Vzemimo za primer eno najakeu-
alnejsih gibanj Artificial life art sodobne umetnosti (npr.
Christa Sommerer in Laurent Mignonneau), ki vkljucuje
tehnike umetnega Zivljenja z uporabo elektronske, digi-
talne tehnologije. »Artificial life« tehnike se formalno
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uporabljajo v Sirokem polju medijev: virtualni svetovi,
generativni sistemi, animacije, robotske instalacije.

Artificial life umetnost idejno temelji v znanstveno-
materialisticni koncepciji organizma:
teorija organizma, kot jo vpeljuje npr. Langtonova
znanost umetnega Zivljenja, je nastala pod vplivom
evolucionizma, molekularne biologije in teorije o kom-
pleksnih biosistemih. V naravnem svetu vidi zbir
dinami¢nih materialnih procesov, ki usmerjajo vse
oblike Zive materije. Ti procesi so osnova Zivljenja.
Nedologljiva vitalna esenca ne obstaja: Zivljenje je last-
nost organizacije snovi. To dejstvo omogoca centralno
delo Artificial life raziskav: analiziranje in formaliziran-
je te materialne organizacije in njenih procesov ter
reprodukcija te organizacije v umetnem mediju, naj-
pogosteje v racunalniskem, digitalnem. Zive stvari so le
materija, organizirana na dolofen nadin, so torej
nekaksni kompleksni biokemi¢ni mehanizmi, ki jim
razlogne kvalitete Zivih stvari dolo¢a njihova dinami¢na
organizacija. Analogno velja za Artificial life: struktura v
racunalniku z isto dinamino organizacijo ustvarja
umetno obliko Zivljenja.

Mimeti¢nost v tem kontekstu je vezana na ustvarjalni
naravni notranji princip, zmoZnost geneze. Koncept
narave dobi v tem smislu poseben vitalisticno obarvan
pomen; narava je prisotna kot kreativen princip, ele-
ment geneze »Zivljenja« v kreaciji oblik. Vitalizem tega
tipa je v osnovi materialistiCen in temelji na mehanicis-
tiénem razumevanju narave in Zivljenja.

Nedigitalni sistemi generiranja oblik v sodobni umet-
nosti, ki se inspirirajo v znanstvenih modelih narave,
temeljijo v abstraktnih in konceptualnih pristopih.
Analogno abstraktno razmisljanje predpostavlja pojmovni
vmesni »interprostore, horizontalno abstrakimo polje
dialekti¢nih odnosov, prehajanj in analogij. Sovpadanje
razli¢nih sistemov vednosti (znanosti in umetnosti) na
tem nivoju zarisuje »infratanko« polje, ki doloca konture
in robove delovanja mimezis. Mimeti¢na operacija v
dimenziji abstraktnega polja odkriva notranjo infrastruk-
turo umetnine, ki se zarisuje kot finosnovno telo speci-
fi¢nih prostorsko-Casovnih kvalitet.

Pogled v te medprostore umetnine na infraelemen-
tarni ravni oznalujejo parametri, ki se lahko analogno
prevajajo v druge sisteme, na primer znanstvene.
Mimezis se v iskanju analogij na nivoju mikroprocesov,
fluidnih dinamik... povezuje in inspirira z modeli, ki jih
podaja znanost.

Na dolo¢enem abstrakinem nivoju lahko razmigljamo
kot v fiziologiji*®, na primer o procesih morfogeneze,

28 Fiziologija: podrogje biologije, veda o Zivljenjskih procesih. Proucuje
zakonitosti pri razlicnih procesih (npr. pri transportu snovi, presnovi, razvoju,
gibanju, zaznavanju drazljajev, prenosu vzburjenj...), uporablja preteino

kemicne in fizikalne metode, posebno v biokemiji, biofiziki, elekrofiziologiji,
nevrofiziologiji.
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fotolize ali permeabilnosti (vrsta osmoze)..., kot na
primer o splosnih univerzalnih principih, ki dolocajo
produkcijo fenomenov - dolocajo lahko konstitucijo
umetnine ali pa delovanje bioloskih sistemov.

Organicizem: telo in prostor umetnine

Paracelsus (1493-1541) je menil, da v organizmibh,
zlasti v njibovi obliki, lahko vidimo utelesenje skritega
namena stvarnika. Cilj raziskovanja je bil odkriti ta
namen, in sicer s Studijem analogij oziroma razlicnih
znakov. Skozi ugotavljanje analogij nevidno postane
vidno, razodene se nam notranja arhitektonika stvarst-
va. Skriti namen naj bi Ziva bitja tudi povezoval s pre-
ostalo naravo. Posebne razlike med Zivim in nezivim v
renesansi e niso videli, saj je bila v dolocenem smislu
vsa narava Ziva (bilozionizem). Znamenje Zivljenja je
bila toplota, dusa pa njegovo gibalno nacelo. Na vesol-
je, svet in naravo so gledali kot na dele kozmicne celote,
dele stkanega skrivnega omregja. Vse je bilo kon-
tinuirano, a hierarhicno urejeno. Pri organizmih je bila
poudarjena vidna struktura kot znamenje notranje
ideje, namena; vse, kar je namensko, pa izraza uni-
verzalno inteligenco.

Organicisti¢na teorija, ki temelji na analogiji med
umetnino in organizmom, predpostavi telo umetnine
kot dimenzijo posebnih &asovno-prostorskih kvalitet, ki
ima zaradi dolo&enega na&ina zgradbe in delovanja last-
nosti organizma. Izpeljava temelji na transpoziciji
osnovnih splosnih principov biologkih sistemov v polje
umetnosti. Nekaj kljuénih univerzalnih pogojev, ki
dolocajo organizem oziroma produkcijo fenomenov,
povzemam v treh parametrih:

Prvié, razmerje celote in delov v organizmu; implicira
dologitev notranjega prostora: (oblika - dolocitev mej,
materija).

Drugi&, vprasanje razmerij med organizmi; implicira
doloéitev prostora (teritorija) in stabilnosti.

Tretji¢, disjunkcija Zivega in neZivega ter vpraSanje
vitalnosti.

a) Celota in del
Razumevanje nacina produkcije fenomenov ter poj-
movanje odnosov med delom in celoto se je v zgodovi-
ni in se $e danes razporeja v dva prevladujoca vzpored-
na, razli¢na miselna tokova, irS§e oznalena kot organi-
cizem in mehanicizem.*

29 Zametke redukcionizma vsebuje Ze Demokritov atomizem: gibanje celote
je vodeno s sticnimi silami med delci. Novi vek je zlatra doba mehanicizma:
Galileo Galilej je na celomo naravo (Zivo in nezivo) gledal kot na nekaj
mehanicnega. Tudi Ziva bitja vodi mehanska sila (u&inkujo¢ vzrok); med kalitvi-
jo semena ali delovanjem ure ni videl nobene bistvene razlike. Opis delovanja
delov razlozi delovanje celotnega organizma. Po renesansi je mehanicizem ostal
bolj ali manj prevladujoca znanstvena teorija o naravi. Razcver je doZivela v
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Mehanicizem zreducira celoto organizma na
mehani¢no urejen sklop delov; organizem je mehanski
sestevek odnosov med deli, brez povratnega principa, ki
bi vplival ali usmerjal delovanje sestavnih delov.
Organicizem izpostavi avtonomijo celote organizma in
njenega smisla, ki je formirana z odnosi med sestavnimi
deli. Notranja organizacija organizma je urejen sistem
odnosov med deli, odgovoren tudi za zunanjo strukturo
celote; poudarjena je avtonomija celote organizma in
njene funkcije®®, ki jo doloa njen poseben namen, cilj.

Sodobni redukcionistiéni mehanicizem temelji na pred-
postavki, da bioloske pojave doloajo fizikalno-kemijske
zakonitosti, ki urejajo odnose elementarnih delcev -
molekul. Organizem je zapleten molekulski agregat.
Kompleksna, pretanjena notranja organizacija biologkih
procesov dologa tudi zunanjo strukturo organizmov. Za
notranjo organizacijo je odgovorna informacija, osredo-
tocena v celoti organizmovih genov, v genomu. Gen (del
DNK) doloca vse bistvene poteze organizma.

Gen je sebicen: vsak skrbi za svojo ohranitev, evoluci-
jsko preZivetje ter Cimvegjo razmnoZitev po prostoru in
Casu. Tekmuje z drugimi geni, ki bi mu utegnili vzeti
mesto (na haploidnem lokusu ne more obstajati vec kot
en gen, pri n-ploidiji pa je labko na lokusu najvec n-
alelomorfnib genov) in bi mu tako onemogocili obstoj v
prihodnosti, ter sklepa koalicije s tistimi, ki ga ne
ogroZajo, ki so z drugih lokusov. Organizem je »genski
konstrukt,« bolje receno ubogljiv avtomat genov, ki jim
rabi kot urejeno okolje za obstoj in razmnoZevanje.
(R.Dawkins: The selfish Gene)

Vzporedna molekulsko-redukcinisti¢ni teoriji je
organicistiéna biologija (v 20. stoletju: Ludwig von
Bertalanffy), ki poudari, da je organizem sistem vzajem-
no povezanih in urejenih odnosov. Poudarek je na
omreZju odnosov in ne na delih (redukcija organizma na
molekule, celice...). Organizem je nad ravnijo atomov in
molekul, zato poleg »anorganskih« zakonov nastopijo
novi, specifiéni za organizem. Je celota in ne le sestevek
delov; dinamicen, aktiven sistem. V Zivljenju sta identi-
ficirani dve osrednji naceli: ohranjanje ravnovesja in

drugi polovici 19. stoletja s celiéno teorijo in z Darwinovo teorijo o evoluciji
7ivih bitij, ki ga ne vodi noben notranji cilj, temve& kombinacija treh slepih sil:
selekcije, variabilnosti in hiperprodukcije. Prevladujoco viogo ima tudi v 20. sto-
letju z genetiko in biokemijo.

Vzporedna organicisticna smer se je v zgodovini pogosto identificirala z vitaliz-
mom: vitalistiéna misel trdi, da vodi Ziva bitja posebna inteligenca ali visja sila,
vis vitalis, anima, telos - notranji dejavnik.... Organicizem je imel velik vpliv na
prehodu iz 18. v 19. stoletje, ko se pojavlja tudi v drugih miselnih smereh
(Immanuel Kant ali J. W. Goethe, ki se je ukvarjal tudi z modifikacijo listov
rastlin in je skoval besedo ‘morfologija.’) Biolog tega obdobja je bil J. B.
Lamarck. Do zaletka 20. stoletja so se ob redukcionizmu ohranjale razlicice
vitalizma, po 1930. pa se manifestira v teoriji L. von Bertalanffyja ter v moderni
organicisti¢ni biologiji (Goodwin).

30 Mehanizem se od funkcije razlikuje po tem, da gre pri njem le za delovanje
necesa, ne glede na celoto. Pri mehanizmih ni nobenih ciljev. Funkcija je razlog
za obstoj dela v celoti, njegov smisel obstoja. Funkcionalna razlaga implicira,
vkljuguje cilj, namen.



hierarhicna organizacija. Organizem je avtonomna
biolodka celota, ki ima svoje zakonitosti: notranji odnosi
med deli (molekule, celice, tkiva, organi...) oblikujejo
celoto, ki obenem vpliva na status in funkcijo
posameznega dela; povratno torej dolo¢a njihovo delo-
vanje, saj so podrejeni njenemu »namenu«. Organizem
je kompleksen dinamicen nelinearen sistem, ki ga defini-
rajo generi¢ne zakonitosti biologke oblike ali morfo-
geneze, ki izhajajo iz znacilnosti Zivega stanja.

Koncept morfogenetskega polja predpostavlja, da pri
nastanku bioloske oblike sodeluje ve¢ fizikalnih
dejavnikov, na primer ozmotski pritisk zunajceli¢ne
tekotine in adhezijske sile med celicami. Ti tvorijo
posebno polje napetosti, ki se izraza v agregaciji celic.
Notranji zakoni so omejeni. Geni vstopajo v ta proces
kot proizvajalci snovi, kot modifikatorji mejnih pogojev
za konkretno obliko polja; do dologene meje ga sprem-
injajo, vendar sami ne zado3¢ajo za vzpostavitev morfo-
genetskega polja oziroma oblike organizma. Univerzalni
zakoni biologke oblike razvrednotijo pomen genetskega
ozadja, saj nastanejo enake ali zelo podobne oblike tudi
pri razli¢nih genetskih temeljih.?’

Razmerje med obliko organizmov in njihovo notranjo
organizacijo zastavimo v polju umetnosti kot vpraSanje
generi¢nosti oblik, razmerja med deli in celoto umet-
nine, ki je problemska osnova vizualne ali teoretske
umetniske stvaritve.

Notranje napetosti v umetnini oblikuje odnos med
formo in vsebino. Formalizem v umetnosti izpostavi
priviligiranost forme nad materijo, ki sluZi obliki kot
podrejeno sredstvo. Formalisti¢ni pristop oznaluje
zaetno izhajanje iz ali naravno eksistirajo¢ih form
(mimezis) ali iz idejnih, konceptualnih, abstraktnih mis-
elnih oblik, ki jim umetnik poise tip materializacije.
Materialisticni nacin v umetnosti pa temelji na
razumevanju osnovnih, notranje karakternih, esencial-
nih znaé&ilnosti uporabljenih materialov, ki jih uposteva
pri formiranju oblike. Vprafanja forme, materiala,
celote umetnine in odnosa med njenimi elementarnimi
konstitutivnimi deli so morfoloske osnove likovnih
zakonitosti.

31 Primer: z razli¢nimi manipulacijami so skusali rastline prisiliti, da bi
razmeiCale liste na kaksen Cetrti ali peti nacin, vendar so vedno ostajale znotraj
treh: vretenastega, spiralnega in nasprotnega. Kombinacij niso mogli dosedi,
vendar so lahko prisilili rastlino, da je iz enega prila v drug tip razmestitve lis-
tov. Poleg tega so pri spiralni razmestitvi odkrili, da je dale¢ najpogostejsi kot
med sosednjima listoma 137.5 stopinj, kar ustreza kotu pri zlatem rezu kroga v
manjse dele. Podobno so pokazali poskusi z razmestitvami posebnih magnetnih
kapljic v magnetnem polju-enak zakonit nastanek vretenaste in spiralne raz-
mestitve s kotom 137,35 st. Opisan geometrizem ni tako nakljucen, kot se zdi,
temved je posledica genericnega polja pri morfogenezi listov in se pojavija
polifiletsko, pri razli¢nih vrstah.
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b) Razmerja organizmov do okolja in stabilnost

Temeljna organicisti¢na definicija organizma uposteva
nujnost njegove integracije z okoljem; notranji har-
moniji mora ustrezati tudi harmonija v naravi - vse je
integrirano z vsem. Harmonija in disharmonija zahteva-
ta odnos, torej drugaZnost.

Koncept raziskovanja ozemlja stabilnih Zivljenjskih
oblik v hiperprostoru Zivega stanja:

V hiperprostoru, ki ga definira neiteto spremenljivk
organizmovega Zivega stanja (npr: temperatura, pH,
viskoznost citoplazmatskega gela, koncentracije
dolo&enih ionov, proteinov...), je mogoce Zivljenje le v
energijskih kotanjah - to so tocke dinami¢ne stabilnosti,
podro¢ja minimalne energije. Podobno, kot se oblikuje
stabilna oblika vrtinca pri odtekanju tekogine iz banje,
ki je neodvisna od kemi&ne sestave te tekocine. Ta obli-
ka pomeni za iztekajoCo se tekocino zavzetje najniZje,
najstabilnejse energijske ravni. Zivljenje je torej inher-
entno stabilno (in ne labilno, torej v nenehnem boju za
obstanek, v naprezanju, kot trdijo mehanicisti).

Med kotanjami hiperprostora so nestabilna podrogja
(hribi z ve&jo energetsko zahtevnostjo), kjer Zivljenjske
oblike niso mogoce. Delujejo kot usmerniki evolucije
bioloske oblike, v funkciji ontogenetskega kanaliziranja.

Pojav nove Zivljenjske oblike pomeni skok iz ene sta-
bilne kotanje v drugo: evolucija je skokovita. Deduje se
celo Zivo stanje in ne le genom, torej razlika med
genotipom in fenotipom ni pomembna. Kotanja
dinamicne stabilnosti nastane na mestu usklajenosti z
okoljem. Organizmi torej niso v ostrem spopadu z okol-
jem (neodarvinizem), temved v vefjem sozvodju z njim.

Koncept nitastega endogenega celi¢nega elektromag-
netnega polja (EM):

Nitasto EM-polje je v organizmih osrednja entiteta, ki
ureja in koordinira kemijske in mikromehanske procese
v celici. To polje naj bi vodilo v nastanek in gradnjo
razli¢nih cevastih tubularnib struktur, ki sestavljajo
celi¢no ogrodje in njen gibalni sistem. Ce se frekvenca
elektromagnetne niti resonanéno ujame s frekvenco
okoligke molekule, jo privle¢e na zunanjo povrsino in jo
obenem tudi usmeri. V tem nitastem polju se kemiéne
reakcije urejajo med seboj z resonanéno indukcijo.
Gledano s termodinami¢nega vidika se kon¢na energija
kemijske reakcije ne razprsi, temved kot polarizacijski
val potuje naprej. Polje »ubaja« le ob razpokah, pri tem
pa je na vseh frekvencah koherentno. Zanimivo je, da se
ob nitkah lahko vzpostavi tudi supraprevodni elektri¢ni
rezim, kar spoZi visoko ob&utljivost organizmov na
magnetno polje, torej povezanost z EM-poljem okolja.

Izpeljava, ki jo nakazuje razmisljanje o integraciji
organizma z okoljem, sloni na konceptih harmonije, sta-
bilnosti ali usklajenosti dolocene pojavne oblike z okol-
jem. Umetnigke, likovne realizacije se s problemi raz-
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poreditve, lege umetnin v prostoru ali vkljucitve oziro-
ma upodtevanja prostora v umetnini ukvarjajo na
razli¢ne nadine.

Dologena razmerja odpirajo razumevanje in doZivljan-
je pomena celote in jo razgibajo z novimi moZnimi
gledisci; obenem redefinirajo in povratno osmislijo tudi
posebnost vsakega dela posebej. Relevantna razmerja
imaginarnih povezav vZasih ustvari gledalec in so usmer-
jena z natannimi legami del po prostoru. Postavitve
lahko upostevajo moZnosti prostora, osnovne specifike
umetnine ter vkljuditev novega vidika, ki ga vzpostavi,
omogodi Sele njihovo razmerje z okoljem. Koncepti hor-
izontalnosti in vertikalnosti, usklajenosti ali disharmoni-
je, zunanjega ali notranjega, polnega in praznega... so
osnovni parametri likovno-fiziologkih zakonitosti.
Analiza odnosov med deli in celoto ter upostevanje
razmerij dologenih enot z okoljem predstavljata opera-
tivno osnovo konstituiranja umetnine.

c) Vprasanje vitalnosti, disjunkcije zivega
in nezivega

‘Lazje razloZimo nastanek sveta kot ene same
gosenice. «
(Immanuel Kant)

J. B. Lamarck (1744-1829) je menil, da je v ozadju
notranje organizacije bitij neki namen - telos, Cesar v
neZivi naravi ni (navezava na Aristotela). Organizme v
gibanju in razvoju Zeme ciljnost kot njihova lastna
notranja bitnost, v neZivi naravi pa je zato odgovoren
mehanski vzrok. Organizmi niso stroji, ki jih mora kot
nemocne, pasivne objekte poganjati zunanja sila, temvec
imajo poleg gibalne sile (mehanski vzrok) tudi obliko-
valno in regulacijsko. Zivljenje je notranje nacelo akci-
je, ki je nacelo boja proti dezorganizaciji, je sila, ki
kljubuje zakonom mneZivega sveta. Koncept telosa
preseze animizem prej$nje dobe, ki je predpostavljal
transcendentni izvor Zivosti.

Predmet spora in histori¢na dilema filozofov in
znanstvenikov je naslednje vpraSanje: ali obstaja neka
ob¢a kozmiéna zakonitost, ki »od zunaj« skrito in nev-
idno usmerja odnose, zgradbo in nastanek organizmov;
ali pa je organizem avtonomna celota v dobesednem
pomenu, torej je »sam svoj princip« {gr.: autos-sam, las-
ten; nomos-zakon, princip). Z drugimi besedami: gre za
problem organizacije Zivega stanja, Zivljenjske
organi¢nosti in vitalnosti.

Razli¢ne koncepte telosa, animizma in vitalizma so
danes nadomestile teorije informacij in energij na
podro¢ju neravnovesne termodinamike. Sodobne
raziskave biofizikov o Zivljenju oziroma o organizaciji
7ivega stanja se danes osredotoajo na Ze omenjeno
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endogeno koherentno elektromagnetno polje v orga-
nizmih, ki je temelj teorije koherentnih oscilacij v orga-
nizmih. Te oscilacije doloajo znotrajceli¢ni red in
vzpostavljajo tudi medceli¢nega. Radiacija koherentnih
oscilacij iz organizmov je dokazana s skrajno obcutljivi-
mi instrumenti za detekcijo svetlobe. Bistvene lastnosti
7ivih sistemov so tri: prvig, so stabilni, ¢eprav dale¢ od
ravnoteZja, torej so metastabilni; drugic, oznacuje jih
visoko kompleksen, nelinearen in dinamicen red; in
tretjié, imajo izjemne dielektricéne lastnosti. Vse tri last-
nosti skupaj se kaZejo v koherentnih oscilacijah endo-
genega celi¢nega elektromagnetnega polja (EM).

Kvantna teorija endogenega elektromagnetnega polja,
ki temelji na nastetih premisah, pravi, da makroskopski
red (pri magnetih, supraprevodnikih...) izhaja iz kolek-
tivnih lastnosti mikroskopskih komponent. Za razliko od
stati¢nega reda strukture kristalov, magnetov in podobnih
strulktur Zivo bitje oznauje dinami€en prostorsko-¢asovni
tip urejenosti. Najpomebnejsi parameter reda je gostota
elektri¢ne polarizacije. Pri znanih lastnostih Zivega sis-
tema zahteva kvantna elektrodinamika, da se za¢ne polje
EM obnasgati kot delec s silno majhno maso, se omeji v
tanke niti ter se ne §iri v prostor. Taka nitasto razvejana
struktura je precej stabilna, zahteva pa, da korelacije med
dipoli niso niti premo¢ne niti presibke, ¢e naj se vzpostavi
nitasti rezim. Zivljenje torej obstaja na meji med redom
(koherenco) in neredom (nekoherenco) oziroma med
razli¢no urejenimi podro&ji. Nitasto EM-polje je v orga-
nizmih osrednja entiteta, ki ureja in uskljajuje kemijske in
mikromehanske procese v celici.

Fotonska biologija razlaga Zivljenjsko vitalnost s
pojavom bioloske svetlobe.

Pojav ultra Sibke bioluminiscence je posledica nastajanja
fotonov v organizmu. Po koherenéni teoriji temelji nas-
tanek fotonov v organizmu na fiziki interakcij 3ibkega
sevanja z opti¢no gosto materijo. Biofotoni izhajajo iz
delokaliziranega kohererentnega elektromagnetnega
polja v Zivem tkivu. To polje se imenuje biofotonsko
polje in naj bi bilo stabilizirano na prehodu med kaoti-
¢nim in urejenim reZimom ter dale¢ stran od termodi-
namiénega ravnovesja. Fizikalne znacilnosti tega polja
kaZejo na vitalnost organizma. Pri razli¢nih vrstah orga-
nizmov je razline intenzivnosti in spektralnih lastnosti,
Ta svetloba je v organizmih precej intenzivna, vendar
skoraj ne seva (posamezna celica le redko izseva kak
foton), saj ostaja v organizmu. Pomembna posledica
visoke kohererence biofotonov je tudi njihova prodor-
nost skozi tkivo. Biologka svetloba aktivira kemijske
reakcije v celici; vsaka reakcija ima namreé svojo akti-
vacijsko energijo, ki jo lahko prispevajo fotoni ustrezne
valovne dolZine skozi resonanéni prenos energije; tako
lahko seveda tudi v umetnih sistemih pospesimo kemij-
ske reakcije z obsevanjem z ustrezno svetlobo.



Ce povzamemo: Polje koherentnih EM-oscilacij v orga-
nizmih predstavlja temelj njihovi molekulski (strukturni
in procesni) organizaciji in daljnoseZno vzpostavlja celost-
nost organizmov ter njihovega Zivljenja. Organizem je
torej sprejemljiv za kemijske, temperaturne, svetlobne,
mehanske in tudi za elektromagnetne spremembe.

Kaze torej, da dologena nadmolekulska, celostna ure-
jenost dejansko obstaja, in to na ve¢ ravneh bioloske
organizacije. Organicisti so se osredotocili predvsem na
morfogenetsko polje, delujoée na ravni viskozno-
elasticnega medija citoplazme in medceli¢nine. Druga
skupina znanstvenikov, predvsem biofizikov, pa je v
organizmih odkrila koherentno endogeno elektromag-
netno polje. Organizmi kot avtonomne bioloske oblike
so zmoZni organizacije primarnih procesov Zivljenjskega
stanja (seveda odvisno kako ga definiramo). Zivljenje se
vzpostavlja v posebnih razmerah, pri ¢emer je odlo¢ilno
merilo tudi stopnja reda in koherentnega nereda.

Delovanje umetnine

Zivljenje, Zivost je pojav, ki je znaéilen za naravo,
natancneje za njen organski del. Narava je Ziva, pravi-
mo. Tudi za umetnino pogosto uporabljamo ta izraz:
pravimo, da slika, skulptura Zivi ali da je povsem
mrtva, Ce je neuspela. Umetnina je nekje »vmes«; nekaj
mrtvega, kar Zivi..

Ze opisana Anstotelova teorija predpostavlja, da je vsa
narava v nenehnem gibanju sprememb, v matamorf021
stanj in snovi; narava, definirana v §ir§em smisluy, je sub-
stanca bitij, notranji princip njihovega nenehnega giban-
ja, rasti in spreminjanja. Naravne stvari imajo notranji
gibalni princip, se spreminjajo in v skladu z nacelom
namena porajajo druge, nove naravne organizme.
Izdelani, nenaravni predmeti te zmoZnosti nimajo.
»Clovek se rodi iz cloveka, postelja pa ne iz postelje.«

Distinkcija »izdelanega« (umetnega) in »naravnegac
predmeta doloc¢a tudi status umetnosti: umetnost kot
mimeti¢na je vezana na formo; ne le na njen empiri¢ni
del, videz (eidos) pojava, ki ga posnema, ampak posne-
ma tudi njeno mo¢ ustvarjanja; kot kreacija posnema
primarno gibanje, sodeluje v metamorfozi oblik. Njena
vloga je dopolniti nezadostnost narave, popraviti njene
napake, odklone, torej doseci popolnost. -

Umetnost posnema naravo in na ta nacin metodi¢no
razjasnjuje njene principe, odpira njeno razumljivost.
Umetnost in narava sta v dolo€eni homogenosti, torej v
sorodnosti dejanj in urejenosti principov. Delujeta ure-
jeno, smiselno oblikujeta sredstva za uresnifitev nekega
cilja, nastanek pojava; kar pomeni, da implicirata prin-
cip kreativnosti, iznajdljivosti in zmoZnosti proizvajanja.
Vzporednost se prekine v razlikovanju zgoraj omenjene-
ga notranjega ali zunanjega principa nastanka.
Smotrnostni vzrok je lasten obema, razlika je v u€inku-
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joCem (dejavni, gibalni vzrok): narava vsebuje sama svoj
princip gibanja, delujoéa sila nastanka umetnine pa je
njej zunanja.

Pojem »gibalnega dejavnika« takoimenovane »delu-
joCe sile nastanka umetnine« predstavlja v sodobni
umetnosti kompleksnej$o dimenzijo, ki jo kot konstitu-
tivni element umetnine omogoca funkcija subjekta.

Mesto subjekta v umetnini ni identificirano s posebno
subjektiviteto umetnika, z inskripcijo avtorstva v proce-
su reprezentacije, konstitucijo mentalnih vsebin in zaz-
nav, &eprav je z njo strukturirano.’” Tudi ni le mesto
prefiguracije, ki jo na neki to¢ki sprozi logika jezika
likovnih sredstev, medijev, tehnologije, Ceprav je z njo
pogojeno.

Mesto subjekta je inkorporirano v telo umetnine in je
zato kodirano; je prazno, odprto mesto: ni niti mesto
gledalca niti umetnika niti umetnine, saj ni fizi¢no ali
psihiéno. Vznika v polju odnosov kot nedolocljiva,
izmakljiva dimenzija. Ta izmakljivost je njegova edina
oprijemljivost. Subjekt kot dejavni princip je konsti-
tuiran le kot prisotna skritost, nevidnost in stalna spre-
menljivost umetnine.

‘Mesto subjekta, ki vznikne s sleherno izjavo, je treba
lociti od govorca kot avtorja izjave in od njegove
pomenske namere... Subjekt vznikne kot neko doloceno in
prazno mesto, ki ga labko dejansko zapolnjujejo razlicni
individui; toda namesto, da bi bilo to mesto enkrat za vse-
lej definirano in bi se tak$no, kakrino je, ohranjalo vzdol
nekega dela, variira — ali bolje, je dovolj variabilno, da bi
labko ostajalo stabilno oziroma samoidenticno prek vec
stavkov (recimo: clenov umetnine)...«?

Notranji prostor umetnine se odpre Sele s pozicijo
(ne)doloCenega mesta, vimesnega mesta.

Mesto subjekta je skrito in obenem strukturirano v
umetnini ali izven nje kot dolofen preseZek; odpira
dimenzijo dvoumne prisotnosti, ki se vpenja v gledalca
in istoasno v avtorja, v telesnost umetnine in izven nje,
vzpostavlja prisotnost figure.

Vprasanje instance subjekta se v tehnoloskih umetni-
nah pogosto manifestira z vkljucitvijo gledalca v razli¢ne
forme interaktivnosti v umetnosti. Stimulacije in vkljude-
vanje gledalca kot soavtorja umetnine temeljijo v inter-
aktivnih umetnostih na fizi¢nih intervencijah in so v tem
pogledu nekako »dobesedne« oziroma so v tem
mehanskem vidiku obarvane materialisti¢no.

32 Gre za poskus, kot je v nekem drugem kontekstu zapisal Foucault, ‘defini-
rati pozicije in funkcije, ki jih je subjekt lahko zasedel znotraj raznovrstnosti
diskurzov.”...’Subjekt, za katerega zdaj gre, ni ni¢ ve¢ podoben nobeni izmed
njegovih tradicionalnih podob: ne psiholoskemu, ne intencionalnemu, ne tran-
scendentalnemu, ne avtonomnemu subjektu, ne osebnosti, ne duevnosti, ne
avtorju, ne kreatorju zgodovine... Gre za iskanje drugacnih poti, kako misliti
instanco subjekta’. Mlladen Dolar, spremna beseda v Michel Foucault,
Arheologija vednosti, Studia Humanitatis, FF, Ljubljana, 2001.

33 Mladen Dolar, spremna beseda v Michel Foucault, Arbeologija vednosti,
Studn Humanitatis, FF, Ljubljana, 2001.
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Konceptualni in abstraktni pristopi sodobnih umetnosti
se ukvarjajo s fenomenom Zivosti umetnin, z vitalnostjo,
dinami&nostjo ali s stimulativnostjo na izvirne, inova-
tivne nadine. Moznosti, ki jih odpirajo digitalne in druge
tehnoloske pridobitve, informacijski mediji ali znanstve-
na odkritja, se dopolnjujejo in prepletajo v razli¢nih kon-
ceptualisti¢nih projektih ali v umetninah, ki temeljijo na
abstraktnih analognih sistemih.

Organicisti¢no razumevanje umetnine, ki se inspirira v
znanstvenem modelu organizacije Zivega stanja in
vitalne dinami¢nosti, se v produkciji umetnine usmerja v
polje odnosov urejanja elementarnih delov; razmerja
kaoti¢nosti in urejenosti, odprtosti, prehodnosti ali her-
meti¢nosti, dinamike ali statike. Fizi¢na materialnost,
navzoc¢nost umetnine predstavlja anorganski del telesa
umetnine; deluje seduktivno ali sugestivno in aktivira
mentalno-fizicno gibljivost gledalca. Postavitev usmerja
kanale bistvenih imaginarnih, mentalnih povezav, ki jih
ustvarja gledalec. Telo umetnine je organsko polje
gibljivih, metamorfoznih niti, je spletena nesnovna
mreza. Gledalec je tisti, ki spleta mreZo, past, ki deluje
povratno; je zanka, v katero se sam ujame. OmreZi,
zaplete, vtisne se v umetnino in umetnina vanj - se ga
dotakne, ga spremeni skozi njegov lasten dotik.

Inteligenca v naravi

Lamarckova ideja o biologki celoti in njenem »notranjem
namenu« ima kot linija vitalizma $e starejSe oblike in se v
razli¢nih verzijah nadaljuje do danes. Ze v renesansi je vital-
isti¢na misel trdila, da vodi Ziva bitja posebna inteligenca ali
vigja sila, vis vitalis, anima (tudi Aristotel). Ta omogoca
Zivost in je drugaéna od znanih mehanskih sil narave ter
vsebuje namen, cilj. Nekateri naravoslovci so jo odkrivali
tudi v pravilnih geometrijskih oblikah v naravi. S sklice-
vanjem na nadnaravne sile so se sami izkljucili iz znanosti.
Obenem pa je bil njihov pogled na dologen nacin »pravil-
nejdi’: uvideli so veliko razliko med Zivimi in neZivimi tele-
si in da Zive narave ne vodijo le mehanski zakoni.

Lamarckov »notranji namen«y, ki nekoliko spominja
na vis vitalis, je sila, ki nenehno teZi k izbolj§anju.
Namen ima lahko le inteligentno bitje; namenski vzrok
se povezuje z inteligenco. Notranji dejavnik je vzrok
evolucije, ki je zaporedje, trajanje in izboljSanje organiz-
ma, ki je kot celota torej podvrien transformaciji.
Najprej se v organizmu oblikuje namen po spremembi,
prilagoditvi, nato postopoma sledi sprememba.
Evolucija je inteligentna. V Lamarckovem sistemu ima
pomemben vpliv tudi raba in neraba organov ter genet-
ska asimilacija okolja - harmonija in vzajemno soucinko-
vanje. Tu imajo pomembno vlogo nakljugja, kot na
primer spremenjene razmere v okolju.’?

Inteligenco danes definiramo kot zmozZnost harmo-
niziranja sredstev za dosego nekega cilja, kapaciteto
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konstituiranja in uporabe mehanizmov, ki omogocajo
trajnost in preZivetje. Ta definicija ne vkljucuje v
inteligenco tudi zavesti. Inteligenca je lastnost cloveka in
le redkih visokorazvitih sesalcev. Vprasanje, ki se v
izpeljavi nakaZe, je: e ni nujno, da so inteligentna
dejanja tudi zavestna, ali so lahko tudi Zivi ali neZivi sis-
temi brez zavesti vseeno inteligentni.

Ni torej nujno, da inteligenca vsebuje zavest.

Predpostavka znanosti je, da je »narava« inteligentna.
Znanost dekodira, izraza inteligenco (v $irSem smislu) -
z zakoni, s principi ... Teza, ki sploh omogoca znanost,
temelji na obstoju realnosti in njenih zakonitosti.
Zakon, red, namen (torej inteligentnost) so zapisani v
naravi, ki obstaja objektivno, neodvisno od nase kogni-
cije.’> Narava je spoznavna: urejena, inteligibilna in
inteligentna. Naravni red, zakon je zapisan v naravi:
matemati¢ne strukture so vsebovane v naravi (matem-
atika kot znanost izraza naravni red); tako so tudi
vitalne nezavedne funkcije Zivali - orientacija, seksualni
instinkti - vpisane v njihove Ziv¢ne sisteme.
Znanost (manifestacija, izraz inteligence) nakazuje tudi
redefiniranje in raziritev polja sinonimov inteligence
(logi¢no, misljivo, urejeno ...), saj s teorijami kvantne
fizike, relativnosti... vpeljuje inherentnost pojmov par-
tikularnega, nesistemati¢nega, naklju¢nega ...

5. del
Umetnost in ekologija

Ideje narave v umetnosti danes ne moremo obravna-
vati mimo ekoloskega vpraganja. Stalis¢a globoke in
plitke ekologije, zavedanja vpetosti cloveka in njegovih

34 EVOLUCIJA: Organicisti¢na teorija je nadgrajevala Lamarcova izhodis¢a

o evoluciji in zgradbi organizmov: organizem je avtonomna bioloska celota, ki
temelji na delovanju svojih delov in obenem doloca, usmerja njihovo delovanje,
saj so podrejeni njenemu namenu. Organizem je kompleksen nelinearen sistem,
ki ga oblikovno dolotajo generi¢ne zakonitosti bioloske oblike, ki izhajajo iz
znadilnosti Zivega stanja (primera dveh zgoraj opisanih abstraktnih konceptov
celostne organizacije Zivega stanja: morfogeneze in ‘raziskovanja ozemlja’ stabil-
nih oblik).
Nasprotna redukcionisticna teza o evoluciji temelji na progresivnem razvoju
kombinacije genov, torej genoma, ki ga je izoblikovana dolga zgodovina razvo-
ja prednikov, kjer so kot osrednje ‘slepe sile’ delovale spontana variabilnost,
hiperprodukcija ter neizprosna selekcija najbolj prilagojenih organizmov
(Darwin).

35 Gre za tradicionalen, nenehno navzoZ problem v zgodovini misljenja, ki
zadeva dva razli¢na koncepta realnosti in njenega spoznanja: realizem (v 3irfem
pomenu) je prepoznavanje obstoja realnosti, neodvisne od nadih spoznavnih
zmoZnosti, katere lastnosti pa so vendarle spoznavne. Nasprotna teorija je ide-
alistiéna, ki ne verjame v predobstoj samostojne, locene objektivne in spoznavne
realnosti in &e obstaja inteligibilen svet, prihaja njegova inteligibilnost iz
¢loveskega duha (svet odseva subjektu njegovo lastno resnico).

RealistiZen pristop je ali znanstven ali metafizicen. Obstajajo razliCice, npr: smer
v sodobni teoriji narave, ki poskuSa vzpostaviti dialog med znanstvenimi ugo-
tovitvami in metafiziénim realizmom (predstavnik Mario Bunge); navdihuje se
pri Aristotelu:

-inteligibilnost (razumljivost, jasnost, pojmljivost) je bistvena lastnost narave,
-vsako spoznanje je zavestni izraz inteligibilnosti, ki je vpisana v naravi,

-ysi vzroki (formalni in finalni, materialni in uéinkovni) so razumsko pojmljivi,
-filozofija je raziskovanje inteligibilnosti.



proizvodov v naravno okolje opozarjajo na vseprisot-
no onesnaZenje narave in odkrivajo kot glaven vzrok
problematicen antropocentricen, izkoris¢evalski odnos
do narave.

Razmah umetniskih praks »zelene«, ekologke filozofije,
ki jih inspirira ekoloski pogled na svet je od Sestdesetih let
dalje nenehno prisotno gibanje v umetnosti (od Fluxusa,
Josepha Beuysa, »environmental arta« do aktivisti¢nih
eko-art gibanj). Posameznih oblik tukaj ne bom obravna-
vala, vsem je skupna problematika Clovekovega odnosa
do narave, odnosa med kulturo in naturo, odtujenosti ali
umesCenosti v naravo. V tem smislu tudi vse zgoraj
nastete prakse land art, earth art, process art ... posredno
vkljucujejo problematiko ekologije, se pravi, da poleg
estetskih in drugih znotraj umetniskih vprasanj izraZajo
tudi etiéno stalis¢e do narave.

Kar se ti¢e onesnaZenja zemlje, se atmosferskemu in
hidrosferskemu pridruzuje $e »dromosfersko«, na kar
opozarja Paul Virilio®®, torej onesnaZenje prostorsko-
casovnih razseZnosti s telekomunikacijskimi in
tehnoloskimi sistemi, ki ogroZajo naraven odnos &love-
ka do okolja. Pomembno je tudi stalis¢e ekozofije, ki
vzrok za onesnaZevanje okolja vidi v osiroma$enem za-
znavanju Zloveka in njegovi nesposobnosti celostnega
dozivljanja. Resitev vidijo v razvijanju zapostavljenih
dimenzij zavesti: Custev, ob&utij, domisljije, intuicije ...,
ki jih Zivljenjski na¢in dana$nje znanstveno informaci-
jske, racionalistice dobe ne spodbuja. Tudi angleski
estetik Paul Crowther poveZe opaZanja o sodobni umet-
nosti z ekologijo. Meni, da je »bistvo wumetnosti v
vzdrzevanju, konservaciji dlovekove izkusnje oz. nacina
njegovega utelesenja v svetu in s tem v opozarjanju
utelesenega subjekta na svoje okolje.«*’

Paradoks “ljubezni do narave’

Ekologija ne obravnava le problema onesnaZenja,
ampak v analizi razmerja ¢&lovek-narava izpostavi
teZaven poloZaj &loveka, ki je na neki nadin del nje,
obenem pa jo v interesni naravnanosti subjekta spre-
meni v status objekta. Radikalno stalis¢e globoke
ekologije postavlja zahtevo po ekoloskem egalitarizmu,
katerega jedro je trditev, da ima narava sama notranjo
vrednost; zahteva torej spremembo antropocentrine
naravnanosti v ekocentri¢no.

‘Narave naj ne bi varovali zaradi nas samih, ker smo
npr. kot cloveska vrsta zaradi unievanja okolja
ogrogeni, ker se nam smilijo trpece Zivali, ker radi
uZivamo v neokrnjeni naravi... — to je stalisce plitve

36 Paul Virilio, Hitrost osvoboditve, Studentska zalozba, Ljubljana, 1996.

37 Navedek povzemam po diplomski nalogi Natafe Petresin, Zavest in
dotivljanje nematerialnega v sodobni wmetnosti; originalen citat: iz Paul

Crowther, Art and Embodiment. From Aesthetics to Self-Consciousness,
Oxford university press, NY, 1993.
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ekologije, ampak ker je narava subjekt in ne objekt in
ima pravico do lastnega Zivljenja.<**

Geslo »Misli kot gora!™? je zahteva po vZivljanju: Sele
ko »si gora,« prevzame§ stali§¢e narave in iz tega
poloZaja lahko spozna§ notranjo vrednost narave. Ideja
viivetja, enosti z naravo, ki ukinja razmerje objekt-sub-
jekt, je razlit¢ica romanti¢nega stapljanja z naravo.
Vendar gre globoka ekologija »globlje«. Pravo eti¢no
stali3¢e do narave doseZiemo le, e se odrefemo
ysakr$nemu estetskemu kriteriju,*® ki ohranja vrednos-
tne pozicije, kar spremeni tudi vlogo umetnosti. Praksa
eko-arta se s te perspektive zdi problemati¢na; dosled-
nost eticnemu poslanstvu zahteva pravzaprav tudi
odpoved estetskim formam umetnigkih prezentacij.

Strnimo opis ekoloskega paradoksa »ljubezni do
narave«: s stalid¢a vsakdanjega intencionalnega
(neekologkega) odnosa do narave je v njej vedno nekaj
odveg, dejavniki, ki se postavljajo nasproti nagim intere-
som in ki tako motijo naso ljubezen do nje: »Lahko je
ljubiti naravo, kadar jo zastopajo kiti ali gorska jezera,
tezje, ce jo predstavijajo virusi ali potresi... V naravi je
vselej neka rec preved, ki povzrocéa, da se ljubezenska
izjava »Rad imam naravol« prej ali slej popravi v
»Naravo imam rad, razen...« Ljubezen do narave torej
ni mogoca brez neke izkljucitve. Vendar tudi ce zavza-
memo stalisce globokibh ekologov, odkrijemo nekaj
odvecnega: homogeni, organski red narave zmoti
odstopanje cloveka — Skodljivca. Ironija je torej v tem,
da se tudi za radikalno ekologijo prostor jubezni do
narave odpre po dololeni izkljucitvi, le da ji (v skra-
jnem primeru) niso odvecne bakterije in potresi, ampak
clovek.«*

Analogno in obratno lahko morda re¢emo za odnos
umetnosti do narave. V naravi je vedno »nekaj premalo«
in umetnost se vzpostavlja in oblikuje bolj kot njena
dopolnitev, torej njen presezek. Estetski, umetnigki
objekt je poskus zapolnitve te vrzeli, nadomestitve kom-
penzacije tega »manka«** | ki je morda notranje dialek-
ti¢no gibalo umetnosti in njenih oscilacij »sem in tja«.

Vpragamo se lahko, ali tudi ljubezen umetnosti do

38 Luka Omladi€, Zakaj je narava lepa? Neobjavljen esej, 1999.

39 Aldo Leopold, Amerika, 1887-1947, predhodnik predstavnikov globoke
ekologije.

40 ‘Ko misli gora, ne misli v estetskih kategorijah: &rv, virus ali potres imajo
enako vrednost kot lepa ptica, roZa...” Luka Omladi¢, Zakaj je narava lepa?
Neobjavljen esej, 1999.

Podobno lahko reemo o sublimnem: ‘Ce bi bil na§ odnos indiferenten, eko-
centri¢no objektiven, &e bi bil ves obstoj narave uravnoteZen, sublimno nikakor
ne bi nastopilo... Prav ‘neustreznost’ narave, delna odvecnost njene eksistence,
(obstoja njenih sil, ki so nam na neki nacin odve¢, (zbujajo strah)), povzrodi, da
na drugi strani pride do razcepa, manka in nastopa estetskega doZivetja.” Luka
Omladi¢, »Ljubezen do narave skozi ekoloski paradoks, Casopis za kritiko
znanosti, §t.198-199, Ljubljana 2000, str. 64.

41 1bid, str: 55, 64; Luka Omladic.
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narave meri na dologeno ironi¢no izkljucitev (Cloveka),
in morda pritrdimo, &e pri tem mislimo na vlogo avtor-
ja v sodobni umetnosti in njegove »smrti«.*” Tendenca
sodobne umetnosti je umikanje avtorja in njegove
»izpovedi« v prid subjekta doZivljanja in njegovi notran-
ji izkusnji ali interpretaciji. V poudarjanju vloge aktivne-
ga gledalca in njegovega soavtorstva notranjih odnosov
umetniskega dela, torej v razumevanju odprte strukture
umetnine, je sodobna umetnost pravzaprav humanejsa.

42 Sorodna je teza o irealnem presezku ‘materije’ umetniSkega dela, ki je 3ele
pravi estetski objekt. Temelji na razliki med “fizi¢nim’ umetniskega dela in estet-
skim ucinkom ‘presezka’, ki naj bi se pojavil Sele po razlocitvi obeh in nezain-
teresiranosti za prvo. ‘Po tej interpretaciji se torej esterska sodba ne nanasa na
realni eksponat, predmet, temve¢ na tisto v tem predmetu, kar ni mo¢ omejiti
na njegov cksistenéni opis.” Alenka Zupanéic, »O lepem pri Kantue, Problemi
2/1991, str. 151,

43 Mislim na ‘Smrt avtorja’, o kateri pise Roland Barthes.

O umetnosti in naravi lahko pritrdim misli Mauricea
Merleau-Pontya: »Zato je za objekt in svet bistveno,
da se nam prikazujeta kot odprta in obljubljata pri-
hodnje zaznave.«@

Ursula Berlot (1973), akademska slikarka, magistra umetnosti.

Ursula Berlot (1973), B.A. and MLA. in painting

Robert Smithson, Izliv lepila / Glue Pour, 1969

LIKOVNE BESEDE / ARTWORDS 6162, 2002
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