Mojca Puncer

Zgodba o laseh

»Ko je jecarka prisla v celico, da bi jo pripravila za Sesti spopad s hudicem, jo je nasla v
postelji mrtvo ... Lasje so vreli kakor mehurcki po obriti lobanji in rasli vsem na oceh.«
(G. G. Mérquez)

Casopisna senzacija je pod umetnikovim peresom prerasla v drobno mojstrovino, ki nam
razpre zgodbo o prelestni dvanajstletni markizi, ki so jo po ugrizu steklega psa v skladu z
lokalnimi obicaji izpostavili ne¢loveskemu ritualu zdravljenja. Vire zanjo je mojster odkril po
naklju¢ju, ko je nenadejano prisostvoval praznjenju kripte starega samostana in se je izza
grobne plosce usul slap Zivobakrenih las, ki je meril preko dvaindvajset metrov.

Cloveski lasje rastejo tudi $e po smrti, lahko celo po centimeter na mesec, o &emer Zivo
pric¢ajo vsi ti metri, ki so se namnozili v dvestotih letih.

Zapis z rumenih strani je dozivel transformacijo v svetu umetnosti.

V pricujocem delu Polone Tratnik se znajdemo sredi poskusa umetniske transformacije
povsem druge vrste, ki pa vendarle ima opravka z nenavadno rastjo las, loCeno od zivega
telesa osebe.

Kant je Ze davno lepim umetnostim pripisal moc¢, da opisujejo stvari, ki bi bile v naravi grde
ali pa bi vzbujale odpor, na lep nacin: furije, bolezni, vojna opustoSenja, delo smrti je mogoce
lepo opisati, celo predstaviti v sliki. Ene same stvari pa po Kantu ni mogoce predstaviti v
skladu z naravo, ne da bi unicili sleherno umetnisko lepoto — tisto namrec¢, ki vzbuja gnus. »V
tem nenavadnem obcutku, ki temelji zgolj na upodobitveni moci, je namre¢ predmet, ki se mu
sicer s silo upiramo, predstavljen tako, kakor bi se tako reko€ vsiljeval uzitku, tako da v
nasSem obcutku ne lo¢imo ve¢ umetniske predstave predmeta od narave tega predmeta samega
in je zato nemogoce, da bi imeli to predstavo za lepo« (Kant, § 48). Tako je kiparstvu, ker pri
njegovih produktih skorajda zamenjujemo umetnost z naravo, s Kantom zapovedana
izkljucitev neposredne predstave grdih predmetov, ki jih je dovoljeno predstaviti le s pomocjo
alegorije ali s pomo&jo atributov, se pravi le posredno. Ceprav so se meje umetnosti od
Kantovih Casov silovito raztegnile, pa je odmev njegove zapovedi Se vedno prisoten.
Vprasanje je le, ¢e ne morda zgolj zaradi nezmoznosti umetnosti, da bi zagrabila in razstavila
stvari v njihovi neposrednosti, da bi pokazala »tisto«.

Videti je, da so zlasti Zenske vizualne umetnice v znamenje protesta zoper kantovsko
brezinteresno presojanje umetnosti pripeljale v umetnost telo v njegovi poudarjeno materialni
razseznosti (telesne teko€ine pri Helen Chadwick, raziskovanje vzvodov gnusa Cindy
Sherman, endoskopski pogled v telo pri Moni Hatoum), pri ¢emer gredo mlajsi generaciji
umetnic na roko dosezki biotehnologije in njihova vse vecja prenosljivost v svet umetnosti. V
to linijo bi lahko vpisali tudi delo Polone Tratnik.

Pricujoca instalacija obiskovalca galerije nagovarja, da bi se tam intimno srecal z zivim, ki ga
za stenami inkubatorja lahko predvsem sluti. V petrijevki na hranilnem agarju, osnovanem na
serumu iz umetni¢ine krvi, kalijo njeni lasje. Krhko bistvo zivega lahko v skrbno izolirani
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Izza inkubatorske prikazni sredi galerije pa se v ostri svetlobi bles¢i estetska abstrakcija, ki
korenini globoko v materialnem: razstavljena fotografija poveca in estetizira objekt do te
mere, da ni ve¢ zgolj dokumentarna; ¢eprav prica o stanju stvari, je hkrati kontekstualizirana
in posredovana s formalnim jezikom umetnice. Fotografska povecava lasu, podkrepljena s
Sopom pravih las, sama zase S$e najprej spominja na bliznje posnetke telesnih delov iz
Documents, revije disidentskih nadrealistov s konca dvajsetih let prejSnjega stoletja:
razstavljena kot podoba v okviru — podobno kot objekt v inkubatorju —, pritrjena na galerijsko
steno, je od dale¢ videti kot relikvija, ki se le z dolocenega vidika kaze kot dokument.

V svet umetnosti z uporabo Zzivih materialov vstopi nova ekonomija, ki tradicionalno
ekonomijo umetnosti posnemanja narave in ¢loveskega sveta zamenja z uteleSenjem samo-
nanasanja narave, katere del je tudi CloveSko telesno postajanje. Prvo delo Tratnikove, ki
vkljucuje zivo materijo, je instalacija 37 °C iz leta 2001, v kateri je vos€eni kip v obliki
telesnega dela prekrila z zelatinastim hranilom, na katerem je v primernih pogojih lahko
zrasla plast koznih celic. Nadalje je umetnica raziskovala mikrosvet ¢loveskega telesa skozi
mikroorganizme (Privatni mikroorganizmi, 2004). — Videti je, kot da gre za svojevrstno
razli¢ico fascinacije s produktivnimi in kreativnimi vidiki “Zivljenja” in “narave”, ki so bili ze
davno privzeti kot model za umetnisko kreativnost in ki s Kantovim prispevkom k dojemanju
lepega in sublimnega Se danes predstavljajo vir estetskih refleksij. Kantovsko sublimno se v
sploSnem nanasa na tisto v naravi, kar prekorai zmoznosti imaginacije ter tradicionalne
reprezentacije, kar presega posamicno Zzivljenje. Opravka imamo s poskusi predstavitve
nepredstavljivega, poprisotenja necesa, kar ne more biti prisotno. V Casu razkritja genskih
zapisov lahko o njihovi (ne)reprezentabilnosti razmisljamo kot sublimni v kantovskem smislu.
V sublimni “situaciji” se tako lahko znajdemo tudi v sreCanju s svetom mikroorganizmov s
cloveskega telesa, ki si ga ne moremo v celoti zamisliti ali ga (re)prezentirati (podobno tudi v
sooc¢enju z veliko povecavo, ki razkrije sicer nepredstavljivo strukturo telesnih delov).

Delo Polone Tratnik kot celoto oznacuje tako moment uteleSenja kot razteleSenja, v svojem
odbojnem vidiku, z zavra¢anjem udelezbe imaginacije pa je v svojem bistvu sublimno. Tukaj
se sreCamo tudi z materialnim “drugim” kantovskega estetskega sistema, z gnusom nad
ekskrementalno vsebino (u¢inki razras€anja mikroorganizmov). Slednja pomeni ‘“drugo”
glede na dematerializirano ekonomijo nasega obicCajnega, idealisticnega, abstraktnega
razmerja tako do umetniSke reprezentacije telesnega kot tudi do znanstvenega rokovanja z
zivo materijo. Ideja, da ekskrement postane sublimni objekt, prizene sublimno do tocke
ironi¢nega komentarja. O tovrstnem sublimnem lahko govorimo tudi v zvezi z lacanovskim
Realnim, skritim in travmati¢nim, onstran naSe eksistence ali obcutka za realnost, Cigar
vznemirjajoci ucinki so obcutni na nenavadnih in nepri¢akovanih mestih.

Uporaba zive materije vpne delo Tratnikove v intenzivno igro privla¢nosti in odbojnosti: pri
instalaciji 37 °C z njenimi unheimlich ucinki je najprej na delu negotovost o tem, ali je nekaj
zivo ali mrtvo; predvsem pa nenavadni grozljivi u¢inek proizvajajo samostojno razstavljeni
telesni udje (roka, dojka). Fragmentacija telesa morda nekoliko spominja na tisto, ki se zgodi
skozi transformacijo mrtvih teles svetnikov v relikvije.

Kot je znano, grozljivo po Freudu pomeni vdor tujosti v domac¢nost oziroma povratek nekdaj
domacih pojavov in re¢i kot tujih in dvoumnih. Zlasti nadrealizem se je izmojstril v
strategijah pretvarjanja tistega, kar vzbuja morbidno tesnobnost, v estetsko. Toda takSna
estetskost ima bolj kakor z lepim opraviti s sublimnim. Ta “kr¢evita” lepota ne poudari le
brezobli¢nosti in nepredstavljivosti, temve¢ pomeSa ugodje in grozljivost, privlacnost in
odbojnost; sprozi nekaksSen negativni uzitek, ki je najveckrat figuriran skozi Zenske atribute.
Tovrstni unheimlich ucinki se v nadaljnjem ukvarjanju Polone Tratnik z zivo materijo
mestoma preoblikujejo skozi fenomenologijo gnusa, namrec¢ skozi odbojnost in privla¢nost pri
sreCanju z abjektom (»zavrZzenim«, »nizkotnim«). Pri obojem, tako tesnobo vzbujajoem



grozljivem kot gnus vzbujajo¢em abjektnem, pa gre za obrambni odziv subjekta na nevarnost,
ki preti telesni integriteti. Zlasti gnus zmoti predstave o Cistosti in zdravju, njegova funkcija
pa je izvorno varovanje pred kontaminacijo, neéistostjo in smrtjo. Ce Ze, potem je v delu
Tratnikove bolj kot gnus nad propadanjem na delu gnus nad zasi¢enostjo, bujnostjo Zivljenja
(razras¢anje mikroorganizmov, pa tudi koznih in lasnih celic). — Nemara bi s tega vidika o
delu Tratnikove lahko govorili kot o razli¢ici estetike abjekta.

Z instalacijo Mikrokozmos (del projekta Privatni mikroorganizmi, 2004) se umetnica dejansko
najbolj pribliza abjektu skozi nenadejano intenzivno sprozanje vzvodov gnusa. Gre za
ambivalentno izkusnjo gnusa, ki se razlikuje od tesnobe, grozljivega in neugodja po mocnejsi
neposrednosti in fizioloSki obarvanosti (zivost uporabljene materije). Ambivalentnost
(estetsko/abjektno) je povezana z doloceno odprtostjo in nedokoncanostjo dela: telesni
mikroorganizmi se mnozijo po kopalniski opremi, premazani z hranilnim agarjem, kar je
vidno v obliki razli¢nih kolonij; poleg tega mikroorganizmi povzrocijo, da se sCasoma vse
bolj Siri vonj izza polivinilne pregrade kot samovoljni ne-estetski u¢inek zive snovi, ki pa z
vzbujanjem gnusa dejansko zareze v posameznikovo intimnost. Abjektni vidik je v ostrem
nasprotju z estetskimi povecavami mikroorganizmov, projiciranimi na steno galerije. To delo
pomeni nov korak umetnice pri iskanju nacinov sopostavljanja nasprotij med organskim in
anorganskim, med Zivim in mrtvim, teko¢im in trdnim, ¢istim in umazanim — in ne nazadnje,
med javnim in zasebnim.

S pomocjo lacanovske teorije bi lahko dodatno osvetlili u¢inkovanje abjektnega z naslonitvijo
na ze omenjeno koncepcijo Realnega in njegovih znamen;j (nekdaj so jih iskali predvsem na
mestu svetega). V lacanovski teoriji je Realno tisto, kar se izmika simbolizaciji, kar utegne Se
dodatno zaplesti vprasanje o tem, kako reflektirati poetiko skrajnega realizma v sodobni
umetnosti. Ce pri Poloni Tratnik lahko govorimo o umetniskem zanimanju za Realno,
vendarle ne gre za veristicno reprezentacijo realnosti. Kategorija gnusa dejansko obsezno
prodira v sodobno estetsko refleksijo, ki je prisiljena opustiti idealizirano kontemplacijo v
korist vzemirjajoce izkuSnje prepletanja privlacnosti in odbojnosti. Predvsem pa je vseskozi
telo tisto, ki priklicuje nekakSne primarne pomene, ne ve¢ prvenstveno s privlaénim videzom
forme, temve¢ z vkljucevanjem elementov, ki ozavescajo vidike, ki ogrozajo integriteto
uteleSene subjektivitete. Pri tem umetnica vendarle vseskozi vztraja pri dvojni naravi
Realnega, tako da njeno gibanje po tanki liniji med formalno umetnisko dinamiko in
dobesednostjo uporabljenih Zivih, razpadajo¢ih materialov ne zapade v banalnost. Cetudi
mestoma dozdevno kr3i estetske in moralne kode, po ve€ini ustvari ravno nasprotni ucinek —
ne gnusa, temve¢ harmoni¢no lepoto. Estetika in kulturni tabu se vnovi¢ potrdita v hipu, ko
sta krSena. Vsakdo, kdor v umetnosti ekstrema (kar delo Polone Tratnik ravno noce biti) najde
zgolj gnus, ne da bi prepoznal bliS¢, ostane ujet v naivni reprezentaciji realnosti.

Abjektni moment odpira zev in praznino znotraj oznacevalne mreZe sveta umetnosti: ozavesca
nujnost zaslona med subjektom in Realnim, medtem ko umetniski objekti to prazno mesto
prej kot po neki nujnosti zasedajo po nakljucju. Pri razkazovanju ready-made objektov
(kopalniski inventar, laboratorijska oprema, fotografska dokumentacija) kot umetniskih del je
tako videti, kot da sploh niso odvisni od otipljivih lastnosti, temve¢ izklju¢no od mesta, ki ga
zavzemajo. Pri Poloni Tratnik uporabe tovrstnih objektov ne gre razumeti toliko v smislu
izkoriS¢enja in razvrednotenja galerijskega prostora in sveta umetnosti kot v smislu
preizpraSevanja statusa umetniskega objekta. Poleg tega doloCeni objekti v delu Tratnikove
kazejo na Sibkost zaslona, ko smisel za realnost zamajejo z groznjo moznosti, da vanjo vdre
Realno. Pri tem ne gre za gesto radikalne desublimacije, temveC — nasprotno — za ohranjanje
tancice lepote, ki bi bila hkrati naznanilo in prekrivanje »Reci«. Kljub harmoni¢nemu videzu
pricujoc¢e delo Polone Tratnik v sebi ohranja temeljno napetost in nestabilnost ter skriva
zaklad, ki nam je dosegljiv le v nejasni slutnji.



Namesto poskusov Sokantnega ekspliciranja ucinkov razkroja, ki jim je podvrzena vsa Ziva
organskost, so tovrstni ucinki diskretno vpisani v skrbno zasnovane celote, stilizirane
instalacije; v delo samo pa vendarle vnasajo razcep, ki Se posebej nagovarja gledalca in
priklicuje njegove fantazijske projekcije. Ceprav ni tako o¢itno, ima delo Tratnikove bolj kot
z estetiko opraviti s telesno identiteto.

Tako nam pricujoce delo zastavlja vprasanje: kaj lahko povemo o materialnosti telesa in v
zvezi z njo, ko ravno zaradi nje telesa nikoli ne moremo fiksirati v preprosti objekt misljenja?
Za tendence novega realizma v umetnosti se zdi, da s svojo poetiko pri¢ajo o tem, kako se
priblizati Realnemu brez simbolnega posredovanja, pokazati na bivanje, ki je povsem
neodvisno od misljenja. Telesno kot »trdo jedro bivanja«, ki spodnese operacijo sublimiranja,
je v obmocju umetnosti slednji¢ vendarle spet prezentirano kot »sublimni zaklad«. Je celotno
delo Tratnikove ponovitev vprasanja, zakaj naj bi se nasa telesa koncala s kozo? Vsekakor je
vkljucujoca izkljucitev abjektnega tisti vidik, ki v formalno domisljeno zgradbo vnasa prelom,
napetost in nestabilnost ter preizpraSuje (ne)nevarnost in (ne)Skodljivost vdora Realnega v
Sifriran in dezinficiran svet umetnosti, s ¢imer estetsko delo preobraca v eti¢no vprasevanje.

V delu Polone Tratnik ne gre za delikatno eksperimentiranje z Zivim, saj je le-to izolirano in
prepusceno svojemu »naravnemu« zivljenjskemu toku in trajanju. Pa vendar nam delo, ki nam
cutnozaznavno lahko posreduje le del rasti las, zastavlja vprasanje o tistem, kar se izmuzne
kontroli in podrejanju dinami¢nih reakcij in procesov, zvezanih s sodobno biotehnologijo v
sluzbi biopolitike, ki jo zZivimo. — Poziv, da naj bo umetnost prostor zive izkuSnje,
potencialno pospremljene z nemara odloCilnim, prevratniSkim metom kocke? Ali
nasprotovanje fetiSiziranemu umetniSkemu objektu, ki dobi na umetnostnem trgu vrednost
blaga (kritika lastnega blagovnega statusa)?

Vez umetnosti in zivljenja je precej dobesedno na delu, drugace od sledenja avantgardnim
zapovedim.

»Plazmati¢no« (z referenco na zZivo snovnost celic ter na tekoco substanco krvi, po kateri
plavajo krvna telesca; v naSem primeru na hranilni pripravek iz krvnega seruma, na katerem
se mnozijo lasne celice) kot samoregulirajoce, dinami¢no in zivo stoji nasproti mrtvemu,
staticnemu, »plasticnemu« umetniSkemu nacelu v primezu strogosti forme.

Okoljska estetika je hkrati estetika lastnega Zivega telesa. Ceprav je tokrat zatasno ujeta med
stene inkubatorja, je zavezana pretocnosti med notranjostjo in zunanjostjo. Meso telesa je
prezeto z mesom sveta skozi taktilni hiazem, v katerega je nepreklicno ujeto vse, kar je zivo.
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