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ČĀRLZS DŽENKSS

KAS IR POSTMODERNISMS

Priekšvārds

Augot postmodernisms (turpmāk - PM) virzījās pa līkumainiem,
reizēm pat pa aplinkus ceļiem. Griežoties pa labi, pēc tam pa kreisi,
vidū sazarojoties, tas atgāuināja augošas saknes dabīgo formu, vai

arī upi, kas maina virzienus, izveido no sevis divas upes un pēc tam

plūst pilnīgi jaunā virzienā. Tā nozīme vēl tiek diskutēta ne tikai

pz teicoties tā mainīgajai dabai, bet arī tāpēc, ka tas iezīmē divas

atšķirīgas filozofijas,
,

literatūras un mākslas tradīcijas. Daži to

uzskata par progresīvu, turpretī citi to noliedz kā reakcionāru un

nostaļcjisku. Atsaucoties uz PM sociālo un tehnoloģisko reālismu, tas

tiek apsūdzēts par izvairīgu pozīciju. Pat tad, kad tas tiek

apsūdzēts kā šizofrēnisks, šo "netikumu" tā aizstāvji pārvērš par
tikumu. Līdzīgi kā viņa tēvam-modernismam, arī PM ir trūkumi, kas ir

neizbēgami jebkurai šodienas sabiedrības kustībai. Acīm redzamie

trūkumi ir mākslas objektu pārprodukcija un inflācija teorijā. Viens

no PM kritiķiem. Čarlzs Ņūmens atrod tā ; kvalitāti bēgšanā
no sevis multiplicējošas ekonomikas /!/

.
Kritiska iepazīšanās ar

pierādījumiem liecinos, ka masveida produkcijas un patērēšanas

problēmas aplenc arī citas modernās kustības, un ikviens var pamatoti
runāt par modernisma masu ku'.tūru, futūrisma kiču, vēlīnā modernisma

nostalģiju v. t. t. Pārprodukcija un to pavadošās devalvējošās sekas ir

nelaimīga un demokrātiska visu modernismu daļa.

P. M. jēdzienu, kā šķiet, vispirms pielietoja spāņu rakstnieks

Frederiko dc Onis savā "Antologia dc la poesia espanola c

hispanoamericana" 1934.gadā, lai aprakstītu reakciju pret modernismu,

un tad to izmantoja Arnolds Toinbijs savā "A Study of Historv", kas

sarakstīta 1938. gadā, bet publicēta tikai pēc kara 1947. gadā.

Toinbijam šis termins nozīmēja visaptverošu kategoriju, ar kuru viņš

apzīmēja jauno vēsturisko ciklu, kas sākās 1875. gadā ar Rietumu

dominances nerietu, individuālisma kapitālisma un kristietības

*
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pagrimumu un ne-rietumu kultūru pieaugošo uzplaukumu. Viņš vēl runāja

par plurālismu un pasaules kultūru, līdzīgi kā mēs to saprotam

šodien. Bet*Toinbijs kopumā skeptiski izturējās pret "pasaules tiemu"

kā Maklahans vēlāk to apzīmēja -

un interesanti, ka šajā

skepticismā dalījās tādi literatūras kritiķi, kas pirmie PM jēdzienu

pielietoja polemiski. Šis esenciāli negatīvais raksturo jums palika

kopā ar kustību, rezultātā kļūstot gan par spīdzināšanu, gan par

paroli, gan par apvainojumu, gan lozungu, kas aicina cīņā /2/. PM

jēdziena pielietošana 1963. un 1966. gadā bija - kā E. H. Gombričs ir

parādījis pirmo gotikas, manierisma, baroka, rokoko un romānikas

pielietojumu - pietiekoši ļaunprātīga, lai iedzeltu, tiktu uztverta

un tad kļūtu pozitīva /3/. Apzīmējumi, līdzīgi kā kustības, ko tie

apzīmē, bieži parāda savu paradoksālo varu
- tie kļūst auglīgi no

nicinātāju mutēm. Nav brīnums, ja to augšanu var salīdzināt ar

griešanos, organisku formēšanos, ne vien kā kokam vai upei, bet arī,

PM gadījumā, kā čūskai. *

Faktiski pirmo pozitīvo priedēkļa "post" pielietošanu paveica

rakstnieks. Leslijs Fīdlers 1965. gadā, kad viņš to atkārtoja kā

burvju vārdus un sasaistīja to ar kontrkultūras radikālajiem

virzieniem: "post-humānists, post-vīrietis, post-baltais,

post-varonība, .. . post-ebreju"/4/. Šīs anarhistiskās un radošās

novirzīšanās no ortodoksālā, šie uzbrukumi modernisma elitārismam,
akadēmiskumam un-puritāniskajām represijām patiešām reprezentē pirmo
PM kultūras satraukumu, kā Andreass Haisens vēlāk atzīmēja 1984.gadā,
kaut gan Fīdlers un citi sešdesmitajos gados nekad nepielietoja šo

argumentu kā tādu un nekonceptualizēja tradīciju /5/. Tam bija

jāpagaida līdz 70. gadier.. un Aiaba Hasana sacerējumiem, kuros tās

kvalitātes, par kurām tika slavēts Fīdlers, ironiskā veidā izrādījās

izgājušas no modes, kļuvušas reakcionāras vai pat mirušas.

Aiabs Hasans 70.gadu vidū pats sevi nosauca par PM runas vīru,

piesaistot šo etiķeti. .eksperimentālisma idejām mākslā un

ultra^ehnoloģijai arhitektūrā - Viljams Borrovs un Bakminsters

Fallers
,

"Anarchv, Exhaustion
...

Decreation/Deconstruction/

Antithesis...lntertext" - īsumā šādās kustībās, kuras es, kopā ar

citiem, vēlāk raksturoju kā vēlīno modernismu. Literatūrā un pēc tam

filozofijā, sakarā ar Žana Fransuā Liotāra tekstiem (1979) un

tendenci aizstāt dekonstrukciju ar PM, šis jēdziens bieži saistīts ar

asociācijām, kuras Hasans nosauca par "pārtrauktību, renoteiktību,
imanenci" /6/. Markā K. Teilora kuriozi nosauktajā darba "EHRIJJG,

Postmodernā A/Teoloģija" šis žanrs tiek raksturots, kā izcēlies no

sajukuma un dekonstrukcijas /!/. Starp filozofiem pastāv arī tendence

visus post-pozitīvisma domātājus aplūkot kā postmOdernistus,

vienalga, vai tiem ir kas kopējs, vai nav nekā kopēja modernā loģiskā

pozitīvisma noliegšanā. Tādēļ ir divi atšķirīgi uzskati par šo

jēdzienu un kopējais sajaukums, kas nav publiski ierobežots. Šī un

daudzu citu apskatu un konferenču iegansts noved pie jautājuma: "Kas

ir Postmodernisms?". Tas IR jautājums un ikvienam ir jāredz, ka šīs

kustības augšana un attīstība turpinās un tas nozīmē, ka definitīva

atbilde nav iespējama, vismaz līdz tam, kamēr kustība neapstāsies.
Savā bērnībā 60. gados PM kultūra bija radikāla un kritiska,

radīta mazākuma pozīcijā, piemēram, popmākslas pārstāvju reakcija
•

* 1

imanence - kādas parādības iekšējā būtība
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pret estetizācijas varu tādos Institūtos kā Modernās Mākslas Muzejs.
Arhitektūrā Team Ten, Džema Džeikobsa, Roberts Venturi un Advocacv

Planners uzbruka "ortodoksāla jai modernisma arhitektūrai", pārmetot
tai elitārismu, destruktīvu iedarīji uz pilsētu, birokrātismu un

vienkāršotu valodu. 70. gados, kad šīs tradīcijas pieauga spēkā un

mainījās, un PM tika pielietots kā apzīmējums dažādām kustībām, pati
kustība kļuva vairāk konservatīva, racionālāka un akadēmiskāka.

Vairāki 60.gadu protagonisti, kā Endijs Varhols, zaudēja savu

kritisko funkciju un reizē tika asimilēti mākslas tirgū un

komerciālajā praksē. 80.gados situācija mainās atkal. PM beidzot tika

akceptēts profesionāļu un akadēmiju vidū, kā arī sabiedrībā kopumā.
Tas kļuva par "istablišmentu", līdzīgi kā viņa tēvs, modernisms un

konkurējošais brālis, vēlīnais modernisms, un literatūras kritikā tā

nozīme kļuva tuvāka arhitektūras un, mākslas kritikas pozīcijām.
Džons Bārts ( 1980) un Umberto Eko ( 1983) starp daudziem citiem

autoriem, tagad definē tdkā rakstīšanu, pielietojot tradicionālās

formas ironiskā vai "pārbīditā"'veidā, lai tā iztirzātu mūžīgās tēmas

/8/. Tas apstiprina modernisma derīgumu
- Nīčes, Einšteina, Freida un

citu izraisīto pasaules uzskata maiņu, bet, kā saka Džons Bārts, tas

dod cerības doties aiz limitētajām nozīmēm un auditorijas, kuri bija

raksturīgi modernismam un tā izdomājumiem: "Mans ideālais

postmodernistiskais autors vairāk nekritizēs un neievēros savus

20. gadsimta priekšmcdernos vecvecākus. Viņam mūsu gadsimta pirmā puse

ir zem jostas vietas, bet nevis uz muguras. Nenonākot morālā vai

mākslinieciskā vienkāršotībā, mazvērtīgā amatniecībā, Medisona

avēnijas pērkamībā vai īstā vai neīstā naivumā, viņš tomēr centīsies

radīt demokrātiskāku literatūru salīdzinājumā ar tādiem vēlīnā

modernisma brīnumiem kā Beketa "Stāsti un teksti nevienam" vai

Nabokova "Pale Fire" ("Blāvā uguns"). Viņš varētu necerēt aizkustināt

Džeimsa Mičenera un Ervina Vollesa cienītājus, nemaz nerunājot par

masu mēdiju radītajiem analfabētiem. Bet viņam vajadzētu cerēt

sasniegt un vismaz pa laikam sniegt baudu cilvēkiem, kas atrodas aiz

ta loka, ko T. Manns nosaucis par agrīnajiem kristiešiem: augstās
mākslas profesionāliem pielūdzējiem. Savas auditorijas paplašināšanās

ārpus agrīno kristiešu ietvariem atšķir PM arhitektus un māksliniekus

no viņu vēlīnā modernisma konkurentiem un no hermētiskā interešu

loka, kuru Aiabs Hasans definēja 70. gados, protams, pastāv citi
,

specifiskāki mērķi un problēmas, kas PM piešķīra virzienu.'

Bet tā kā PM nozīmes un tradīcijas mainās, neviens nevar

vienkāršoti definēt koncepciju, bet gan var sniegt datus par to un tā

specifisko kontekstu. Es definētu PM kā paradoksālu duālismu, vai

dubultu kodu, ko izraisa tā hibrīdais nosaukums: modernisma

turpinājumu un transcendenci. Hasana PM sakarā ar viņa loģiku,

galvenokārt ir vēlīnais modernisms, modernisma turpinājums

pārspīlētās vai ultra formās. Daži rakstnieki un kritiķi, kā Bārts un

Eko, piekritīs šai definīcijai, kamēr daudzi citi, ieskaitot Hasanu

un Liotāru, nepiekritīs. Šajā piekrišanā un nepiekrišanā, saprašanā

un diskusijās, šeit ir tāda čūskai līdzīga dialektika, kura vienmēr

bijusi raksturīga šai kustībai un var rasties pamatotas aizdomas, ka

līdz finišam būs vēl daudzi pārsteidzoši pagriezieni. Par vienu varam

būt droši: nāves sludinājums, kamēr pārējie modernismi nebūs

nozuduši, ir pāragrs.
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I PROTESTANTU INKVIZĪCIJA

1981.gada oktobrī "Le Monde" saviem lasītājiem zem

apakšvirsraksta "Dekadence" pasludināja, ka pār Eiropu klīst rēgs, PM

rēgs /10/. Kā franči reaģēja uz šo brīdinājumu, to ir grūti pateikt.

Bet viņi droši vien ātri aizmirsa šo fantomu un raudzījās pēc nākošā

rīta "Dekadences" slejas, kurā viens no mūsu kultūras rēgs ātri kļūst

garlaicīgs un kuru vajag aizstāt ar citu. Tomēr izvirzītā problēma

palika - jo kritiķi, īpaši naidīgi noskaņotie, negribēja atstāt to

neatrisinātu. Viņi sāka uzbrukt fantomam ar pieaugošu histēriju,

pārvēršot to par reālu spēku, kas apsēdis ne tikai le petit dejeuner,
bet arī internacionālas konferences un cenu kursu starptautiskajā
mākslas tirgū.

Klements Grīnbergs, sen pazīstams kā amerikāņu modernisma

teorētiķis, 1979.gada definēja PM kā antitēzi visam, ko viņš mīl,

respektīvi - kā industriālisma rezultātā demokratizētās kultūras

estētisko standartu pazemināšanos /11/. Cits mākslas kritiķis,
Valters Derbijs Benards rakstīja tajā pašā prestiža bagātajā "Arts

Magazine" pēc pieciem gadiem, turpinot Grīnberga krusta gājienu pret

pagāniem un atjaunoja līdzīgu (ne)definīciju, tikai brutālākā

izteiksmē: PM ir bezmērķīgs, arhaistisks, amorfs, savu iegribu

apmierinātājs, sevī noslēdzies, horizontāli strukturēts un tiecas pēc

popularitātes /12/.
Vēl pavisam nesen Karaliskais Angļu Arhitektu Institūts(Rl3A)

organizēja mītiņveida uzbrukumus PM. 1981. gadā holandiešu arhitekts

Aldo van Eiks veltīja žrrnālam "Annual Discourse" rakstu ar nosaukumu

"Žurkas, "post"i un sērgas" un ikviens no šīs viņa apelācijas

var atcerēties, cik daiļrunīgs viņš mēģināja būt. Viņš griezās pie
savas sajūsminātās modernistu publikas ar lieliem burtiem rakstītu

uzsaukjmu: Lēdijas un džentelmeņi, es lūdzu jūs, RĪDIET SUŅUS, LAI

LAPSAS BĒG! Līdzīgu taktiku bija attīstījuši jau nacisti, kaut gan

suņi lapsas šim gadījumam piešķīra Oskara Vailda intonāciju /13/.

Ja Van Eiks norādīja, ka PM vajag rīdīt ar suņiem, tad vecais

modernais arhitekts Bertolds Lubetkins savas RIBA zelta medaļas

saņemšanas laikā ierobežoja sevi, salīdzinot PM ar homoseksuāļiem,

Hitleru un Staļinu /14, 15/. Līdzīgu attieksmi pauž daudzi vecie

modernisti Amerikā, Vācijā, Itālijā, Francijā un citur pasaulē.

Piemēram, pazīstamais itāļu arhitektūras kritiķis Bruno Zevi redz PM

kā klišeju, kas cenšas kopēt klasicismu un ir represīvs kā fašisms

/16/.

Visos šajos protesta saucienos parādās negatīvas definīcijas
elementi, kuri nepieciešami, lai saturētu kopā modernistu svētnīcu.

Tas patiešām tā ir, ka viņi vēl kontrolē lielu akadēmiju daļu, sēž

pie daudzu estētisku izdevumu stūres un represē PM māksliniekus un

arhitektus, kā vien māk. liela jauno profesionāļu masa ir

aizbēgusi no vecā ortodoksālā protestantisma, jebkurā internacionālā

konkursā tagad lielākā puse darbu ir postmoderni un tēlniecībā un

glezniecībā tas notiek tāpat kā arhitektūrā. Durvis ir plaši

atvērtas, kā tas bija 20. gados, kad modernisms sagāza iepriekšējās

akadēmiskās barjeras. Ironija slēpjas tur, ka šodienas vecie

modernisti ir tikpat reakcionāri un represīvi kā viņu sākotnējie

apspiedēji - Beaux Arts pārstāvji. Patiešām, kampaņai pret PM ir tās

pašas skaņas, kuras pielietoja nacisti un akadēmiskās aprindas pret



5

Le Korbizjē un Valteru Gropiusu 20. gados. Es tomēr domāju, ka šī

kampaņa nevar aizturēt PM, bet gan grizāk padara to populārāku.

II POSTMODERNISMA DEFINĪCIJA

PM, līdzīgi modernismam, katrā mākslā izpaužas savādāk, gan pēc
dzinējspēkiem, gan pēc attīstības laikā, un es šeit to mēģināšu
definēt laukā, ar kuru esmu visciešāk saistīts - arhitektūrā. lespēju
PM attiecināt uz arhitektūru neapzināti attīstīja Džozefs Hadnats,

kurš, Harvardā nodarbodamies ar Valteru Gropiusu, gribēja novēlēt šim

modernisma pionierim dažas naktis. Katrā ziņā, viņš šo

jēdzienu lietoja kāda 1945. gadā publicēta raksta virsrakstā

"Postmodernā māja", taču nemēģināja tekstā šo jēdzienu definēt.

Neskatoties uz vēl citām gadījuma rakstura šī jēdziena parādīšanās

reizēm šur tur, tas netika pielietots līdz manam rakstam

"Postmodernās arhitektūras uzplaukums" 1975. gadā /17/. Šajā pirmajā

lekciju un polemikas gadā, es jo jēdzienu pielietoju kā piemērotu

etiķeti, kā definīciju, lai sīkāk aprakstītu, ko mēs esam pametuši,
nevis uz kurieni mēs ejam. Acīm redzamais fakts bija tas, ka dažādi

arhitekti kā Ralfs Erskins, Roberts Venturi, Lisjēns Kroils, brāļi
Kriē an Team Ten visi bija atdalījušies no modernisma un sākuši

darboties virzienos, KURI SATURĒJA KOPĒJĀS AIZIEŠANAS PĒDAS. ŠODIEN

ES GRIBĒTU DEFINĒT PM, KĀ ES TO DARĪJU 1978. GADĀ - KĀ DUBULTU KODU -

MODERNO TEHNIKU KOMBINĀCIJĀ AR KAUT KO CITU (PARASTI TRADICIONĀLU

ĒKU), LAI ARHITEKTŪRA STĀTOS* KONTAKTĀ AR SABIEDRĪBU UN AR SAPROTOŠU

MINORITĀTI - PARASTI CITIEM ARHITEKTIEM. Šis dubultās kodēšanas

punkts pats par sevi bija dubults. Modernā arhitektūra kļuva
neuzticama daļēji ar to, ka tā nevarēja stāties efektīvā kontaktā ar

patērētājiem - galvenais arguments manā grāmatā "Postmodernās

arhitektūras valoda" - un galēji ar to, ka tā nespēja efektīvi

saistīties ar pilsētu un vēsturi. Tādā veidā es atrisinājumu aplūkoju

un definēju kā PM: arhitektūru, kurai bija profesionāla bāze un kura

bija populāra, kā arī kas balstījās uz jaunajām tehnikām un vecajiem

paraugiem. Vienkāršāk izskaidrojot dubulto kodu, tas nozīmē gan

elitārismu/popularitāti, gan jauno/veco un šeit ir neatsverami šo

opozīcijā esošo pāru parādīšanās iemes.l i - šodienas PM arhitekti

mācījās pie modernistiem un tiem bija jālieto mūsdienu tehnoloģija,
kā arī jāievēro esošās sociālās realitātes. Šīs sakarLbas ir

pietiekamas, la i viņus atšķirtu no retrospektīvistiem un

tradicionālistiem, šī vērtība tiek pasvītrota, kopš viņi sākuši runāt

šajā hibrīdajā valodā, PM arhitektūras stilā. Par PM māksliniekiem un

rakstniekiem, kuri tradicionālās reprezentācijas un stāstījuma
tehnikas lieto daudz godīgākā veidā, nevar teikt gluži to pašu.

Neraugoties uz to, visi radošie cilvēki, kurus var nosaukt par

postmoderniem, izmanto arī kaut ko no modernajām sajūtām - un tas

viņus atšķir no retrospektīvistiem - vai nu tā būtu ironija,

parodija, transformējums, komplicētība, eklektisms, reālisms vai

jebkurš skaits citu mūsdienu mērķu un taktiku. Kā jau es atzīmēju

priekšvārdā, PM ir būtiski raksturīga dubulta nozīme - modernisma

turpinājums un transcende.ice.

Galvenais PM arhitektūras dzinējspēks acīm redzami ir modernisma

arhitektūras sociālās kļūdas un tās mitis";ā nāve, \ās sākās jau pirms
20 gadiem. 1963. gadā "kumulatīvo sabrukumu" piedzīvoja angļu
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daudzstāvu dzīvojamais bloks. 1972. gadā jau ar nodomu tika

uzspridzināta daudzstāvu māju grupa Sentluisā. 70. gadu vidū šie

sprādzieni kļuva bieži izmantota metode modernisma kļūdu likvidēšanā,

kuras izpaudās kā lēti industriāli efekti, psiholoģiskās drošības

sajūtu radošās telpas trūkums, māju īpašuma atsavināšana. Modernās

arhitektūras un tās progresa ideoloģijas "nāve", kas atklāja sociālo

problēmu tehniskos risinājumus, ikvienam kļuva redzama spilgtā veidā.

Pilsētas centrālās daļas un vēsturiskās vides destruktīva izārdīšana

tāpat kļuva plaši pazīstama parādība, kuras sociālie momenti

jāpasvītro, jo tie nav tie paši, kas glezniecībā, kino, horeogrāfijā
vai literatūrā. Šajās sfērās nav līdzīgas, tik spilgtas modernisma

nāves, ne arī līdzīga sociāla motivācija, ,
kuru var atrast PM

arhitektūrā. Taču pat PM literatūras sociālais dzinējspēks prasa

pagātnes formu lietošanu ironiskā veidā. Umberto Eko aprakstīja šo

ironiju vai dubulto kodu: "Es domāju par postmoderno attieksmi, kas

izpaužas veidā, kādā kāds vīrietis mīl ļoti izsmalcinātu sievieti un

zina, ka viņš nevar vienkārši pateikt: "Es mīlu tevi neprātīgi", jo
viņš zina, ka viņa zina (un viņa zina, ka viņš zina), ka šos vārdus

ir rakstījusi Bārbara Kārtlenda. Tomēr atrisinājums ir. Viņš var

teikt: "Kā teiktu Bārbara Kārtlenda, es mīlu tevi neprātīgi". Šādi,
izbēdzis no viltotas nevainības, pateikdams, ka nav iespējams runāt

nevainīgi, viņš tomēr būs panācis gribēto: pateicis sievietei, ka mīl

viņu, bet, ka mīl viņu zaudētas nevainības laikmetā. Ja sieviete to

pieņem, viņa tik un tā būs saņēmusi atzīšanos mīlestībā. Neviens no

abiem runātājiem nejutīsies nevainīgs, bet abi būs pieņēmuši pagātnes

izaicinājumu. Pateiktā. kuru nevar padarīt par nebijušu,

izaicinājumu. Abi apzināti un ar baudu spēlēs ironijas spēli ...

Bet abi būs laimīgi, vēl reizi parunājuši par mīlestību. " 718/

Šādi Eko parāda, kā mīlētāji lieto PM dubulto kodu un paplašina

to līdT rakstnieku un dzejnieku iepriekšlietoto formu sociālajam
izmantojumam. Saduroties ar ierobežojošo modernismu, ar nozīmju

minimālismu, tādi rakstnieki kā Džons Bārts sāka justies ierobežoti

kā arhitekti, kam jābūvē internacionālajā stilā, pielietojot tikai

stiklu un tēraudu. Šķiet, visspilgtākais dubultā koda pielietojums

arhitektūrā ir Džeimsa Stērlinga Štutgartes mākslas galerijas jaunais

korpuss (sīkāk par to skat. L&M, 1985. g. Nr. 21 - tulk. piez. ). Šeit

ikviens var atrast esošo pi>sētas vidi un eksistējošā mi zeja

paplašinājumu amizantā un ironiskā veidā. U veida formas vecā

galerijas palaco plāns atbalsojas un izvieto jasļjaunajā "Akropolē".
Taču zem šīs klasiskās bāzes atrodas reāla un vajadzīga autogarāža,
kura ironiski iezīmēta ar akmeņiem, kas it kā izkrituši no sienas

(šajā vietā atrodas garāžas ventilācijas lūka - tulk. piez. ). Jebkurš

var apsēsties uz šīm viltus "drupām" un pārdomāt šo mūsu zaudētās

nevainības situāciju:_ mēs varam
.

dzīvot laikmetā, kad var uzbūvēt

skaistu un biezu mūri un pie] Irt to pie tērauda karkasa. Modernisti

patiešām to noliegs sev un mums daudzu iemeslu dēļ - materiālu

patiesums, konstrukciju loģiskums, vienkāršība, - visas

vērtības un retoriskie tropi, kurus pielietoja Le Korbizjē un Mīss

van der Roc.

Turpretī Stērlings un Umberto Eko mīlētāji grib paust vairāk un

atšķirīgākas vērtības. Lai apzīmētu muzeja pastāvīgo dabu, Stērlings

pielietoja tradicionālo rusta tehniku un klasiskās formas, ieskaitot

ēģiptiešu karnīzi, brīvdabas panteonu un segmentveida arkas. Tās ir
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skaistas arī konvencionālā veidā, bet šeit tās nav retrospektīvas
sakarā ar nelielām nobīdēm, vai arī dzelzsbetona pielietojuma dēļ.
Šie elementi saka: "Mēs esam skaisti kā Akropole un Panteons, bet mēs

arī balstāmies uz jaunu tehnoloģ;' ju un apmānu". Šī dubultā koda

ekstremālā forma ir redzama ieejas punktos: tērauda templis kā

taksometru uzgaidāmais paviljons un modernistu tērauda margas, kas

norāda publikas kustības virzienu. Šīs formas un krāsas atsauc atmiņā
dc Stijl, šo būtisko moderno valodu, >>et tās ir kolāžas uz

tradicionāla fona. Šādā veidā modernisms konfrontējas ar klasicismu

tādā pakāpē, ka gan modernisti, gan klasicisti ir pārsteigti, ja ne

sakaitināti. Šeit nav vienkārša harmonija un valodu vai pasaules
uzskatu savienojums. Tas ir tā, it kā šis autors caur savu hibrīdo

valodu un sarežģītajām konfrontācijām paziņotu, ka mēs dzīvojam

sarežģītā pasaulē, kur mēs nevaram atteikties ne no pagātnes un

konvencionālā skaistuma, ne no tagadnes un esošajām tehniskajām un

sociālajām realitātēm.

Šīs realitātes ir saistītas gan ar gaumi, gan ar tehnoloģiju.
Modernisms kļūdījās masveida dzīvojamā apbūvē un pilsētbūvniecībā

daļēji tāpēc, ka tam nebija kontaktu ar iedzīvotājiem un

patērētājiem, kuri vai nu vispār negribēja šo stilu, nesaprata, ko

tas nozīmē vai vispār neprata to izmantot. Dubultais kods, PM pamata

definīcija tātad tiek pielietota kā dažādu līmeņu komunikāciju

stratēģija. Faktiski ikviens PM arhitekts - Roberts Venturi, Hanss

Holleins, Čārlzs Mūrs, Roberts Sterns, Maikls Greivss, Arata Isozaki

(šos arhitektus noteikti jāpiemin) - lieto populāras un elitāras

zīmes, lai sasniegtu atšķirīgus mērķus ur viņu stili ir pamatā,
būtībā hibrīdi. Vienkāršojot, Štutgartes zilās un sarkanās margas un

vinrējošā polihromija pielāgojas jaunatnei, kas izmanto muzeju - tas

literāri sasaucas, piemēram, ar spilgti krāsotajiem matiem, kamēr

klasicisms parādās, lai iepriecinātu Šinkeļa cienītājus. Gan jaunu,

gan vecu vidū šī . ēka ir ļoti populāra, un kad es šeit intervēju
cilvēkus - plenēra gleznotājus, skolniekus un biznesmeņus, es

konstatēju, ka viņu dažādās gaumes un uztveres līmeņi 'šeit ir atraduši

atbalsi. PM plurālisms šeit ir ieguvis taustāmu realitāti.

Šī nav īstā vieta, lai atcerētos PM arhitektūras vēsturi, bet es

vēlos pasvītrot ideoloģiskos un sociālos centienus, kuri sastopami

šajā vēsturē, un uzpeld debatēs ar modernistiem /19/. Pat

tradicionālisti bic2i vien visas debates reducē uz stila piemēriem un

šādā veidā simboliskās nozīmes un morāle tiek ignorētas. Ja. kāds lasa

Roberta Venturi, Denīsas Skotas Braunas, Kristiāna Norberga-Šulca vai

manus rakstus,, tad tas atradīs konstantu priekšstatu par plurālismu,

par ideju,ka arhitektam jāstrādā dažādām gaumēm un kultūrām un

dažādiem uzskatiem par labu dzīvi. Ikvienā sarežģītā ēkā, piemēram,

kantorī, būs sastopamas dažādas gaumes un funkcijas, kuras ir

jārespektē un, ja arhitekts to darīs, tad tas neizbēgami novedīs pie
eklektiska stila. Šo heterogenitāti var apvienot zem "brīvā stila

klasicisma" karoga, kā to šobrīd dara daudzi PM arhitekti, bet

plurālisma pēdas tomēr paliks. Es pat gribētu piebilst, ka "patiesais
un piemērotais" stils nav vis gotika, kā daudzi saka, bet gan kāda

eklektiska fo*~ma, ja tikai tā var adekvāti atspoguļot mūsu sociālās

un metafiziskās realitātes plurālismu.
Daudzi cilvēki nepiekritīs šim beidzamajam punktam un daži no

viņiem, tādi kā fantasts, sapņotājs un pij-Sētbūvnieks Leons Kriē, ir
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gandrīz postmoderni. Es viņu pieminu kā robežgadijumu un tieši tāpēc,
ka viņš parāda, kā dažādas tradīcijas viena otru var pozitīvi

ietekmēt. Kriē strādāja pie Džeimsa Stērlinga 70.gadu sākumā un kopš
tā laika viņš ir attistījis savu personīgo klasicismu. Savās pilsētu
rekonstrukciju shēmās, piemēram, Berlīnei un Vašingtonai Leons Kriē

parāda, kā izjauktā pilsētu vēsturiskā vide ir jārestaurē

visdažādākajos telpiskajos mērogos. Viņa dzinējspēki ir

pilsētbūvniecski un utopiski (tādā nozīmē, ka tos ļoti grūti
realizēt). Taču tie ir arī godīgi tradicionāli un ideālistiski, kāds

nav PM. Šajā nozīmē, Kriē nav zaudējis nevainību, par kuru Umberto

Eko un postmodernisti uzskata, ka tā ir aizgājusi uz visiem laikiem.

Viņš atgriezies preindustriālajā zelta laikmetā, kur katram var būt

savas īpašas, atšķirīgas vīzijas. Kaut gan kritiķi saka, ka viņš savu

nevainību neskartu ir saglabājis, pateicoties tam, ka nav būvējis un

nav reāli sastapies ar daudzveidīgo realitāti. Viņa nostaļģija ir

ļoti pozitīva un radoši iedarbojas uz citiem, rādot, ka arī moderna

pilsēta var tikt būvēta ar tradicionālajām ielām, dīķiem un

laukumiem.

PM gan filozofiski, gan stilistiski tiek definēts caur

plurālismu un ar dialektisku vai kritisku attieksmi pret iepriekšējo

ideoloģiju. Neeksistē viens PM stils, kaut gan dominē klasicisms,

līdzīgi kā agrāk bija vairāki modernisma izteiksmes veidi, bet

dominēja internacionālais stils. Lai klasificētu kaut ko tik

kompleksu kā arhitektūras virziens, nepieciešami daudzi definējoši
rādītāji: Entonijs Blants, rakstot par baroku un rokoko, pierāda
desmit definējošo rādītāju nepieciešamību. Lai atšķirtu PM no vēlīnā

modernisma, ir nepieciešami kādi trīsdesmit šādi rādītāji /20/.

Daudzi no tiem satur atšķirības uzskatos par simbolismu, ornamentu,

humoru, tehnoloģiju un arhitekta attiecībām pret eksistējošo un

bijušajām kultūrām. Modernisti un vēlīnie modernisti uzsver problēmu

tehniskos un ekonomiskos risinājumus, kamēr PM uzsver kontekstuālos

un kultūras aspektus.
Daudzus no šiem punktiem var attiecināt uz PM mākslu. Tā arī

startēja 1960. gadā, ar panākumiem aizejot no modernisma - šeit

jāatzīmē poparts, hiperreālisms, fotoreālisms, alegoriskais un

politiskais reālisms, new image glezniecība, La Transavanguardia,

neoekspresionisms un daudzas citas kustības. Spiediens no mākslas

tirgus puses producēt jaunus stilus un sintētiskus virzienus, bez

šaubām, paātrināja pārmaiņu tempu. Internacionālo mēdiju ietekme, ko

var akcentēt kā postindustriālās sabiedrības definējošo aspektu,
atvēra šim kustībām nacionālo teritoriju robežas. PM māksla, līdzīgi
arhitektūrai, ir smēlušies ietekmi "pasaules ciemā" un no turienes

nāk tās sensibilitāte: ironisks kosmoplītisms. Ja aplūkojam trīs

itāļu postmodernistus - Karlo Maria Mariāni, Sandro Čia un Mimmo

Paladino, tad viņu "itālis.urnu" var likt pēdiņās - viņu sakņu
izcelsme tikpat labi var būt no Ņujorkas, gan tāpēc, ka viņi tur šad

tad dzīvo, gan tāpēc, ka tā var būt viņu iekšējā nepieciešamība. Ja

pagātnes māksliniekam mitoloģiju piedāvāja tradīcija un viņa patrons,
tad PM pasaulē tā ir izvēlēta vai sadomāta.

Mariāni 70.gadu vidū radīja savu fiktīvo akadēmiju ar

18. gadsimta pēriem - Gēti, Vinkelmani, Mengu v. c. un tad uzgleznoja

pazudušās (iztrūkstošās) gleznas, lai aizpildītu mītisko vēsturi.

80. gadu sākumā viņš transformēja savu mitoloģiju, pielāgojot to
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šodienai un uzgleznoja postmodernu Parnasa alegoriju - ar draugiem,

ienaidniekiem, kritiķiem un tirgotājiem, sevi novietojot centrā -

šodienas Rafaela un Menga versiju par tradicionālo tematu. Mēs redzam

šeit tekstu sērijās, kas nogulsnējas viena pār otru kā mīklaini

komentāri, līdzīgi mīta struktūrai. Vai tas ir nopietni, vai

parodija, vai - ticamāk - ironiskas alegorijas kombinācija? Seju
izteiksmes un detaļas piedāvā šo divkāršo lasīšanu. Mariāni

vienlaicīgi gan svinīgi, gan augstprātīgi sēž zem Zeva nolaupītā
Ganimeda: Ganirneds nav vienkārši skaists zēns no grieķu mitoloģijas,
kuru erotiskā apkampienā nolaupījis Zeva ērglis, bet gan performance
mākslinieka Luidži Ontani portrets. Labajā pusē Frančesko Klemente

skatās cieši garām Sandro Čias gleznas varonim, Mario Mercs ir

Herkuless nepietiekamā peldmētelī, pazīstams Ņujorkas tirgotājs peld
ūdenī kā bruņurupucis, Kritiķi apraksta un apbrīno savus profilus.
Tas viss tiek pasniegts 18.gadsimta beigu heroistiskā stilā, la

pittura colta stilā, ko izveidojis pats Mariāni. Neviens, kurš

iepazinies ar šo gleznu, ' to nepiedēvēs 18. gadsimtam vai

retrospektīvismam, kaut gan daudzi PM nesimpatizējoši kritiķii atkal

vēlētos šo darbu sadedzināt kā "fašistisku".

Ne tikai Mariāni piemēro un izdomā savu mitoloģiju, to dara arī

daudzi citi postmodernisti, kurus saista alegorija un stāstījums. Šī

koncepcija ir salīdzināma ar arhitektu atjaunoto simbolisma un no

zīmju koncepciju. Kamēr modernisms un daļēji, arī vēlīnais

modernisms, koncentrējas uz autonomiju un individuālās mākslas formas

izteiksmi - estētisko dimensiju, PM fokusē semantisko aspektu. Tas

vērojams tādu atšķirīgu mākslinieku darbos kā Deivids Hoknejs,
Malkolms Morlejs, Ēriks Fišls, Lennarts Andersons un Pols Džordžs, no

kuriem daži ir gleznojuši grūti izprotamas alegorijas, citi

seksuālu un klasisku stāstu kombinācijas. Tā sauktā "atgriešanās pie

glezniecības" 80. gados ir arī atgriešanās pie tradicionāliem

priekšstatiem par saturu, tomēr šis saturs atšķiras no

priekšmodernisma mākslas.

Vispirms, tāpēc, ka šiem postmodernistiem ir bijusi 'modernisma

skola, tie bija neizbēgami saistīti ar abstrakciju un modernās dzīves

galvenajām realitātēm, respektīvi, ar masu kultūru, kurā dominē

ekonomiski un pragmatiski dzinējspēki. Tas dod viņu darbam to pašu

sarežģītību, manierismu un dubulto kodu, kas sastopams PM arhitektūrā

un tātad arī eklektisku vai hibrīdu stilu. Piemēram, Rons Kitajs,
kurš ir mākslinieks, kas visvairāk, nodarbojas ar literāru un kultūras

materiālu, kombinē modernistu kolāžas tehnikas un plakanu, grafisku

kompozīciju ar ieturētām renesanses tradīcijām. Viņa mīklainā

alegorija "Ja ne, ne" ir vizuāls dubultnieks T. S. Eliota "Tuksnesim",

uz kura tas daļēji balstās. Pēc kara dzīvi palikušie rāpo cauri

tuksnesim uz oāzi, pēc civilizācijas dzīvi palikušie (Eliots pats) ir

iesaistīti zobgalīgās rotaļās, piedaloties eksotisku kultūru

reprezentantiem. Jērs, vārna, palma, tirkīzzils ezers un Toskaņas
ainava apzināti pārņemti pārveidoti no klasiskās tradīcijas,

rezonējot ar kopējiem virstoņiem. Tie norāda uz RietTjmiem un

kristiešu fonu ar modernisma virsslāni, t. i. primitīvisma un briesmu

kultu. Klasiskā kūts - monuments gleznas augšdaļā, kas atgādina Aldo

Rosi fasādi, reprezentē nāves nometni. Virsraksts, kas satur dubultu

noliegumu - ja ne, ne - tika pieņemts ro sena zvēresta,

kurš nozīmē - ja tu, karali, neuzturēsi mūsu brīvības un tiesības,
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tad mēs neuzturēsim tevi. Šādējādi lauztu solījumu sekas un

fragmentēta kultūra veido šīs aizgrābjošās drāmas saturu.

Šāda tipa apslēptu morālu stāstījumu autoru sarakstu var

papildināt: Roberts Deivids Šalle, Hanss Hāke, Aians

Hamiltons Finlejs un Stefens Makkena visi izmanto klasisko tradīciju,
lai veidotu mūsu šodienas kultūras situācijas portretu. Viņu

politiskie un ētiskie uzskati bieži ir opozīcijā, bet viņu nodomos

atdzīvināt morālistiskas mākslas tradīciju ir jādalās. Tādējādi tā PM

definīcija, ko es iepriekš devu attiecībā uz arhitektiem, ir spēkā

arī attiecībā uz māksliniekiem un, es domāju, arī uz tādām

literatūras figūrām kā Umberto Eko, Deivids Lodžs, Džons Bārts, Džons

Gārdners Horhe Luiss Borgess un citi.

IIIMODERNISMA UN VĒLĪNĀ MODERNISMA DEFINĪCIJA

Modernisma kustība, kā jau es pats to atzīmēju, arhitektūrā bija
protestantu reformācija, kas ticēja industrializācijai un masveida

demokrātijas atbrīvotajām spējām (aspektiem). Le Korbizjē savu "krusta

gājienu" nosauca par "jauno garu" un viņa reformētās reliģijas mērķis

bija mainīt publikas attieksmi pret masu produkciju. Savu bībeli -

"Pretim jaunai arhitektūrai" - viņš nobeidza ar vārdiem: "Arhitektūra

vai revolūcija. Revolūciju var novērst". Valters Gropiuss, cits

dizaina reformācijas svētais, nodibināja Bauhausu kā "nākotnes

katedrāli" un 1923. gadā deklarēja standarta doktrīnu: "Māksla un

tehnoloģija - jaunā vienība". Mīss van der Roc radīja veselu virkni

laika gara jaukumus kā jaunās industrializācijas Zeitgeist un

pasludināja, ka tie var atrisināt visas mūsu problēmas, pat

"sociālas, ekonomiskas un mākslinieciskas" /21/.

īsumā, trīs vadošie modernisma arhitekti negribēja praktizēt

kopējo protestantu stilu, bet ticēja, ka tad, ja viņu ceļš dos virsū

industrializāciju, tad pasaule kļūs labāka gan fiziski, gan garīgi.

Šī modernisma reliģija triumfēja uz visas zemeslodes un par tās

kopējo bībeli kļuva pēc Zigfrīda Gideona vārdiem: "Laiks, telpa,

arhitektūra". Modernistiskās akadēmijas tika nodibinātas galvenajās
universitātēs - tādās kā Kembridža un Harvarda un no turienes puristu

doktrīnas izplatījās tālāk. Viņu baltās katedrāles, melnās un baltās

internacionālā stila kastes tika būvētas visās valstīs un uz kādu

laiku ieguva tautas un profesoru uzticību. Ornaments, nolihromija,

metaforas, humors, simbolisms un tradīcijas tika izsvītrotas no

saraksta un visas dekorāciju un vēsturisku atsauksmju formas tika

pasludinātas par tabu. Mēs visi esam pazīstami ar rezultātiem - "labo

nodomu arhitektūru" kā to apzīmēja Kolins Rou, un mums tagad ir daudz

patīkamu dzīvojamo namu un slimnīcu ar mehāniskas estētikas iezīmēm,

pierādot,ka nodomi nav bijuši slikti.

Valdošo arhitektūras n.odernisma reliģiju var nosaukt kā

pragmatisku uzlabošanu, un ja ticētu, ki "vairāk var izdarīt ar

mazāk", kā teicis Bakminsters Fallers, sociālām problēmām lēnām

vajadzētu izzust. Tehniskais progress atsevišķās limitētās sfērās kā

medicīna, liekas, apstiprina šo ideoloģiju, kas ir dominējošā

vēlīnajiem modernistiem.

Tādējādi, mēs modernisma arhitektūru varam definēt kā universālu

internacionālu stilu, kas rodas no jaunas konstruktīvas domāšanas

faktiem, kuri ir adekvāti jaunajai industriālajai sabiedrībai, un
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kura mērķis ir sabiedrības transformācija, ieskaitot tās gaumi un

sociālo sfēru. Bet šajā modernismā ir sastopama anomālija, ko nav

ņēmuši vērā šī jautājuma komentētāji. Tā ir tieša opozīcija
visizplatītākajam modernismam citās mākslās un filozofijā, kur viss

nebūt nav tik optimistisks un progresējošs. Nīče, Gēdelis,

Heizenbergs, Heidegers un Sartrs stāv tuvāk nihilismam nekā Fallera

pozitīvismam. Vai arī Jeitss, Džoiss, Pounds, T. S. Eliots, vai arī Dc

Čiriko, Pikaso, Dišāns un Gross - diez vai liberāli, ne īpaši

sociālistiski un arī ne īpaši optimistiski. Kamēr modernisms

arhitektūrā bija industrializācijas un progresa ideoloģija,
modernisms citās sfērās drīzāk cīnījās pret to nekā vaimanāja par to.

Tomēr divās sfērās dažādu modernismu intereses saskan - un tas ir

abstrakcijas līmenis un estētikas primārā loma vai mēdija izteiksmes

perfekcija. Kā to definējis Klements Grīnbergs, modernismam vienmēr

ir šis nereducējamais mērķis-fokusēt uzmanību uz katra mākslas veida

valodas dziļāko jēgu. Darot to, saka K. G.
,

tiek uzturēts augsts

garīguma līmenis laikmetā, kad Ir maz kopēju vērtību un maz kas

atlicis no kopējas simbolu sistēmas. Viss, ko var darīt agnocistisma

gadsimta patērētāju plurālisma ērā, ir - asināt darba rīkus, "attīrīt

cilts valodu", kā dzejnieka lomu definējuši Malarmē un T. S. Eliots.

Ši ideja cieši attiecas uz 19.gadsimta priekšstatiem par

avangardu un modernisms tiešām balstās uz mī.tu par romantisko

"priekšas gvardi", kas tika izsēdināta, pirms visa pārējā sabiedrība

sasniedza jauno teritoriju, jaunus apziņas stāvokļus un sociālo

kārtību. Avangarda metafora kā politiski un mākslinieciski militāra

tika noformulēta 1820. gados un kaut gan toreiz bija ļoti reti

poētiski aktīvi mākslinieki, līdzīgi kā Gustavs Kurbē un vēl retāki,

kā Marinēti , kas aģitēja politiski, sociālās aktivitātes mīts palika

augstā līmenī. Mākslinieki un arhitekti agrāk bieži bija apspiesti

sakarā ar galīgi neieinteresēto ' ekonomisko sistēmu. Ja iepriekš

viņiem bija definētas sociālās attiecības ar patronu-valsti, baznīcu

vai privātpersonām, tad tagad tie savas attiecības ar sabiedrību

kārtoja, balstoties uz noieta tirgu, kas izraisīja konkurenci.

Tāpēc modernismu var uzlūkot kā pirmo lielo ideoloģisko atbildi

uz sociālo krīzi un reliģijas ietekmes mazināšanos. Ar

postkristiānisma sabiedrības lozungu intelektuāļi un radošā elite

formulēja savu jauno lomu, kas bija gandrīz neizbēgami priestera
loma. Savā visvaiLāk cildinātajā lomā tie jutās aicināti ārstēt

sociālās kaites, "attīrīt cilts valodu", attīrīt sajūtas un

nodrošināt tām estētiski-morālu, ja ne politisku bāzi. Izejot no šī

viedokļa postkristiešu lomas tālāk izveidojās divās pozīcijās un

pretrunā starp tām, kas radīja daudzas nesaprašanās. Tālāk es

(autors) pieturos pie diviem terminiem (22), jo vārdam "moderns" ir

vismaz divas nozīmes.

Vispirms jāmin mākslinieka ārstējošā loma, kas palīdz pārvarēt

"šķelšanos starp domām un jūtām", ko T. S. Eliots un Zigfrīds Gideons

lokalizēja 19. gadsimtā un vēlāk tas noveda pie tā sauktā "Heroiskā

modernisma". Pēc tam jāmin mākslinieka subversīvā un romantiskā

jaunas teritorijas iekarotāja loma, "padarīt mākslu jaunu",

atšķirīgu, sarežģītu un Kritisku. To 'es gribētu nosaukt par

"agonistisko modernismu". Šīs divas nozīmes ir tuvas tām, ko R. Sterns

apzīmējis ar nosaukumiem "Tradicionālais pret šķēlēju modernismu",

"nepārtrauktība pret šokējošo jauno", * humānisms pret agonismu",
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"optimisms pret nihilismu" v. t. t.
,

R.Sternam un citiem rakstniekiem,
tādiem kā Aiabs Hasans otrā no tradīcijām - Sķēlējs vai pretojošais
modernisms mutāciju rezultātā pats ir pārvērties par šķēiēju

postmodernismu. Hasans raksta: "PM, ir savā būtībā graujošs formā

un anarhistisks savā kulturālajā garā. Tas dramatizē savu ticības

trūkumu mākslai, pat ja tas producē jaunus mākslas darbus, kas

domāti, lai paātrinātu gan kulturālu, gan māksliniecisku sabrukumu".

Kā piemērus Hasans min Ženē un Beketa literatūru, kuru Džordžs

Šteiners sauc par "klusuma literatūru", mehānistisko un reproducējošo
Varhola mākslu, Džona Keidža non-strukturālo mūziku, Bakminstera

Fallera tehnisko arhitektūru (24). Gandrīz viss tas satur agro

modernismu un tā priekšstatus par radikālu nepēctecibu /pārtrauktību/
līdz pat 70. gadu hermētismam. Tā kā šī vēlākā tradīcija bija acīm

redzami atšķirīga no 20. gadu heroiskā modernisma, daži kritiķi

mēģināja šeit pielietot priedēkli "post". Piemēram, populārie kritiķi
Pols Goldbergers un Daglass Deiviss to lietoja "New York Times" un

"Newsweek" slejās, lai vērtētu Hārdija, Holcmana un Pfeifera, Cēzara

un Kevina Roša ultramodernos darbus, kuri visi.pārspīlē Misa haiteku

un Le Korbizjē (25). Mākslas kritiķis Edvards Lusī-Smits, līdzīgi

citiem,, to pielietoja, runājot pat par Piano un Rodžersa Pompidū

centru (26). īsi sakot ar PM tika saprasts jeb kas, kas bija

atšķirīgs no augstā modernisma un parasti tie bija debesskrāpji ar

dīvainām formām, drosmīgām krāsām un eksponētu (atklātu) tehnoloģiju.
Kritiķi "neredzēja", ka šie arhitekti bija pret plurālismu un

ornamentu, pašām postmodernisma nosacītībām.

Līdzīgu visatļaujošTT kategorizāciju praktizēja mākslas teorētiķi
un kritiķi (27). Faktiski,, vesela grāmata, "Antiestētika: esejas par

postmoderno kultūru", tika veltīta šim juceklim (28) Tās redaktors

Hals Fosters lietoja šo jēdzienu, domājot par kulturālu un politisku

pretestību esošajai situācijai. Frederiks Džeimsons priedēkli "post"
lieto kā lietussargu, lai aizklātu visas reakcijas pret augsto
modernismu (atkal Džons Keidžs un Viljams Borrovs), atšķirību

izlīdzināšanos starp elitāro un masu kultūru un divām šajā sakarā

"zīmīgām pazīmēm" - klišajām un šizofrēniju. Žans Bodrijārs atsaucas

uz to kā uz faktoru, kas saīsina mūsu ēru un izraisa "tēmas, sarunas,

priekšmeta nāvi" caur TV un informācijas revolūciju. ("Mēs dzīvojam

komunikāciju ekstāzē. Un šī ekstāze ir piedauzīga")(29).

Aplūkojot šo "nekādu PM", kur praktiski nekas nav likts uz

spēles, respektīvi viss ir nenozīmīgs, es gribu pieminēt vienu no šīs

parādības cēloņiem - tas ir uzskats, ka šo vārdu var pielietot, lai

tas nozīmētu jebkuru attiecību pārrāvumu ar augsto modernismu

(30)(31). Bieži vien par postmodernistiem nosauktie mākslinieki

faktiski nerespektē PM konvencionālos izteiksmes līdzekļus

semantiku, tradīcijas, vēsturisko atmiņu, metaforas, simbolismu un

pietāti pret esošajām kultilrām. Nereti viņu dirbība ir tuvāka

agoniskajam modernismam, izņemot to, ka tie ir ekstrēmāki,

pārspīlētāki, īsi sakot, "vēlīnie".

Būtībā vēlīnā modernisma definīcija ir šāda: Arhitektūrā tas ir

pragmātisks un tehnokrātisks savā sociālajā ideoloģijā un sākot no

1960.gada daudzas modernisma stilistiskās idejas un vērtības noved

līdz ekstremālām pozīcijām, lai atdzīvinātu sabojāto (vai ar klišejām

aizstāto) valodu (32). Vēlīnā modernisma māksla ir arī kodēta šādā

veidā un līdzīgi Klementa Grīnberga modernismam, tiecas būt sevi
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attēlojoša un sasaista ar savu specifisko, pat minimālistisko valodu

ļoti daudzus kritiķus.

IV ŠĶĒLĒJS POSTMODERNISMS IR VĒLĪNAIS MODERNISMS

Vēlīnajiem modernistiem nav nekas kopējs ar kompleksu attieksmi

pret pagātni, plurālismu vai Rietumu kultūras transformāciju - ar

nozīmēm, nepārtrauktību un simbolismu. Starp vēlīno modernismu un PM

pastāv atšķirības filozofijā. Nosaukt vēlīno modernistu par

postmodernistu ir apmēram tas pats, kas protestantu par katoli, jo

viņi abi ir kristieši.

Mēģiniet iztulkot Normana Fostera Hongkongas - Šanhajas Banku kā

PM ēku, un jūs nonāksiet līdz "ne-durvīm", kur divi eskalatori ir

novietoti leņķī, lai pielāgotos ķīniešu "feņģui" principam. Vai šī

ēka ir kontekstuāla un vai attiecas pret apkārtesošo apbūvi un

Hcngkongas un Ķīnas arhitektūru? Tikai aplinkus tas ir un vienā pusē
tam atrodas tēlaina torņu grupa. Vai tas atbilst lietotāju gaumei un

kultūrai? Saskaņā ar iepriekšējo "nekāda modernisma" definīciju, tas

pilnībā atbilst šai grupai, neskatoties uz tā attiecību pārrāvumu ar

modernismu un pilnīgu jaunu tradīciju veidošanu. Patiešām, dažas no

tā daļām, kas ir adoptētas ro lidmašīnu un kuģu būves tehnoloģijas ,

ir radītas dažādās pasaules vietās. Tā ir pirmā multinacionālā

ēka-atsevišķas daļas tika būvētas Anglijā, Japānā, Austrijā Itālijā

un Amerikā - izmantojot visas postindustriālās sabiedrības piedāvātās

tehnoloģijas, ieskaitot kompjūterus un iekšējās komunikācijas, un

pēc daudzu kritiķu domām, tas būtu izcils p m. piemērs. Tomēr tas tā

nav, un ja tā būtu, tad tā būtu p.m. neveiksme. Vēlīnā modernisma

morāle satur tēlainu un konsekventu arhitektūras tehniskās valodas

lietošanu, līdzīgi Klementa Grlberga modernistu morāles aizsardzībai,

šis darbs novērtējams kā hermētiska, iekšēji orientēta pasaule, kuras

nozīmes atbilst tikai sev.

PM koncepcija bieži tiek sajaukta ar vēlīnā .modernisma

koncepciju, jo tās abas izceļas no postindustriālās sabiedrības. Abas

tradīcijas sākās ap 1960. gadu, abas reaģēja uz modernisma

atslābumu, un daži mākslinieki un arhitekti - piemēram, Deivids

Šalle, Roberts Longo, Mario Botta, Helmuts Džāns un Filips Džonsons

kursēja starp abiem vai ari pievienojās abiem. Šl daļējā sakrišana,
vai arī abu kategoriju sajaukšanās ir tāda, ko mēs varam ievērot

ikvienā periodā pēc Renesanses, kad, piemēram, tāds mākslinieks kā

Mikelandželo varēja virzīties no agrās Renesanses uz manieristu vai

barokāliem tēlniecības problēmu risinājumiem. Tā ari pašlaik daudzus

māksliniekus, kurus Hals Fosters iekļāvis savā "postmoderniskās

pretošanās korpusā", var patiešām nosaukt par postmoderniem: Pobertu

Raušenbergu, Loriju Andersoni (skat. žurn. "Māksla" 1987. g. Nr. 4 -

tulk.piez. ), Hansu Hāki un citus. Viņus var pakļaut šim iedalījumam
tikai tik tālu, cik tie komunikējas ar sabiedrību un profesionālo

eliti, lietojot dubulto kodu un pat, ja kāds tiek nosaukts par

postmodernu, tas vēl negarantē šī apzīmējuma īstumu, kurš ir atkarīgs
no šīs kopējās pielietotās simboliskās sistēmas tēlainas

transformācijas. Kritikas loma vispirms ir definēt lauku - tās ir

ļoti reālas tradīcijas, kuras attīstās - un tad rodas atšķirības
kvalitātē un vērībā. Es gribētu izdalīs 5 gal* ēnos PM klasiskos

virzienus: metafiziski, stāstoši, alegoriski un reālisma klasiķi un
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tie, kas skar klasisko uztveri. Šajā atgriešanās procesā pie dziļākas

Rietumu tradīcijas mēs varam redzēt lēnu mūsu kultūras kustību,

šobrīd pat pasaules mērogā, atpakaļ "uz centru, kurš vairs nevarēja
turēt". Šim atgriešanās procesam ir dažādi iemesli, bet starp

svarīgākajiem ir ideja, ka jebkura darba vērtībai ir jābūt atkarīgai

no tradīcijas, gan ari no tā atrašanās vietas un kvalitātes. Absolūti

jaunā tradīcija rada tādu kā pārtrauktlbas fetišu, tāpēc tagad

radikālas kvalitātes darbs ir līdzīgs šokam par veco.

V KONTRREFORMĀCIJA ARHITEKTŪRĀ

Modernisma heroiskais periods 20. gados neaprobežojas tikai ar

arhitektūru vien, tas paplašinājās caur daudzu mākslu avangardu. īsā

laika periodā T. S. Eliots un Ezra Paunds literatūrā, Stravinskis

mūzikā, Eizenšteins kino, Brankuzi tēlniecībā un Ležē un Pikaso

glezniecībā kopīgi sadalīja nešaubīgā reformista lomu, saasinot

jaunās sajūtas. Avangards un intelektuālā elite definēja kopīgu lomu

būt par jaunās masu kultūraš līderiem. šīs jaunās līderu idejas

daļēji radās no sabrukuma, ko izraisīja I pasaules karš un Krievijas

revolūcija kā industriāla revolūcija. Bet šīs parādības dziļākās
saknes sniedzās atpakaļ uz 19. gadsimtu un uz radikālajiem efektiem,
ko zinātne, darvinisms un baznīcas atdalīšana no valsts atstāja uz

kristiešu kultūru. Postkristiešu ideoloģija, kuru pirmoreiz

pasludināja Nīče kā

pārcilvēka filozofiju, tika mērķēta radošajai elitei un nav brīnums,

ka jaunos Le Korbizjē un Valteru Gropiusu, tāpat kā daudzus

māksliniekus mūsu gadsimts pirmajā desmitgadē rosināja Zaratustras

pasludinājums: "Viņam, kuram jābūt radītājam, viņam vispirms jābūt

iznīcinātājam un jāsadragā gabalos vērtības ... Un vienalga sabruks

mūsu prtiesības, lai tās brūk. Daudzas mājas vēl tiks būvētas. Visi

Dievi ir miruši, tagad dzīvos šis pārcilvēks. .
.

Es mācīšu jums

pārcil.ēku. Cilvēks ir tāds, kuru vajag pārspēt. Ko jūs esiet

darījuši, lai to pārspētu?..." (37).

Avangards saņēma šo darvinisko lomu "pārvērtēt visas vērtības",

un Le Korbizjē pat adoptēja Zaratustras bīblisko intonāciju. Ja kāds

lasa 20. gadu mākslas un arhitektūras manifestus, no Berlīnes līdz

Maskavai un Parīzei, tie visi liekas kā bībele, kas ti*cai sūtīti pa

telegrāfu. Un to evaņģēliskais stils balstās uz Nīči. Le Korbizjē:
"Ir sācies jauns periods. Eksistē jauns gars. Industrija, pārņemot

mūs līdzīgi plūdiem, ir apgādājusi mūs ar darba rīkiem, kas piemēroti
šim jaunajam laikam, ko rosina jaunais gars. Ekonomiskie likumi

nenovēršami vada mūsu darbību un domas.
.

. Mums jārada masu

produkcijas gars. Masu produkcijas māju ražošanas gars, gars
dzīvošanai masu produkcijas mājās.." (38).

Jaunajā mašīnu estētikas testamentā sludinātā garīgā atdzimšana

finālā pieveica ļauno Beaux Arts un iemieiojās Veisenhofas ciematā,

Štutgartē, 1929. gadā. Baltās, protestantu reformistu stila ēkas

būvētas pēc vadošo Eiropas arhitektu projektiem, un galvenais bija ne

tik daudz ēku kvalitāte, kā tas, ka tās visas bija vienas doktrīnas

versijas. Tās pārstāvēja dogmu, kas izslēdza konvenciju, tradicionālo

amatniecību un vispār jebkuru kvalitāti, ko bija sasniegusi rietumu

arhitektūra, ja neskaita konstruktīvu skaistumu un dinamisku telpu.
Tradicionālā estētika un pilsētbūvniecība tika izsvītrotas no šī
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saraksta.

50 gadus vēlāk vecajā Venēcijas arsenālā notika visu šo vērtību

pārvērtēšana. Paolo Portogēzi un citi kritiķi un arhitekti, ieskaitot

mani, organizēja jauno arhitektu, as bjennāli ar tēmu "Pagātnes
klātbūtne". Ornaments, simbolisms un citi tibu atkal bija atpakaļ.
Strada Novissima sastāvēja no 20 fasādēm, kuras bija projektējuši
vadošie PM arhitekti. Lielākā daļa no tām bija brīvā stila klasicisma

manierē, kurš izmanto pilnu ordera repertuāru, bet ļoti bieži ir

ironiski apģērbts, tādā veidā parādot savu vietu vēsturē pēc
modernisma, norādot, ka atgriešanās pie tradīcijas balstās uz

šodienas sociālajām un tehniskr.jām realitātēm.

Šai kontrreformācijai ir savi svētie un bīskapi, kuri nemēģina
atjaunot bijušo ortodoksalitāti. Aldo Rosi, jaunais Itālijas
arhitektūras priesteris, izvirzija neoracionālisma koncepciju un

akcentēja pilsētas atmiņas nozīmi tās atjaunošanas procesā. ir

atgriezusies autonomās arhitektūras ideja, kas pārstāv tādu

arhitektūru, kas pati nosaka sl vus tipoloģiskos ielu, laukumu un

kva: tālu veidošanas noteikumus. Ir reabilitēts monuments, ko

modernisti uzskatīja par aizliegtu Dievu. Viskareivīgākais apustulis,
Leons Kriē apvienoja ap sevi Spānijas, Itālijas, Beļģijas un

Francijas arhitektus, kuri reatlaidīgi pastāv uz to, ka ēkas vajag
būvēt ar senajiem tehniskajiem paņēmieniem no akmens un ar amatnieku

tradīcijām.
Jaunās doktrīnas caur izstādēm ātri izplatījās pasaulē. PM

arhitektūras ziemeļu Vatikāns tika izveidots Frankfurtē, kur Heinrihs

Klotss savācis plašu PM dokumentu kolekc-ju un kur pēc Matiasa

Ungersa projekta uzbūvēts pirmais PM arhitektūras muzejs.
īstā kontrref ormāci ja parādi jās baroka stilā (tad to sauca par

jezuītu stilu) un daudz spīdošu baznīcu ēkas tika veidotas

polihromiski un ar stāstošām skulptūru grupām. Tās bija jauna

garīguma zīmes un liecinieki baznīcas autoritātei, kaut gan var vilkt

paralēles starp kontrreformāciju un PM - un tagad ir pat radies jauns
baroks - šobrīd nav jaunas reliģijas un spēka, kas to varētu

izveidot. Tā vietā ir vairāki aizstājēji, kas veido PM aktualitātes.

Ateistiskais mākslas kritiķis Pīters Fallers savā grāmatā "Dieva

tēli: zaudētu ilūziju mierinājums", 1985.gadā, runā par ekvivalentu

jauno garīgumu, kas balstās uz tēlainuu, pasaulīgu attieksmi pret
dabu. Viņa PM, līozīgi manam, meklē tāda veida simbolisku ordeni,
kādu to nodrošina reliģija, bet bez reliģijas. Pagātnes piemēri ir

objektīvi standarti, ar kuriem mēs varam mērītPM. Mākslinieciskās

tradīcijas var definēt plašāk kā zinātniskās, toties vērtību

atšķirības var definēt objektīvi. Tā uzskata gan labēji noskaņotie

kritiķi, gan kreisie, gan liberāļi. Gan mākslā, gan arhitektūrā PM

tradīcija ir nobriedusi un mēs varam novērot zināmu progresu un

attīstību, kas radniecīgs Renesanses procesam.

Publicēts 1986.gadā.
No angļu valodas saīsināti tulkojis Hardijs Lediņš.
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AIABS HASANS

POSTMODERNISMA PLURĀLISMS

"Filozofijas vēsture ir konkrētu

cilvēcisku temperamentu sadursmju
rezultāts. "

Viljams Džeimss, Paragmātisms

I

Visur terors, uzskatu pretrunas, noliegumi, sadursmes un

pretenzijas: tāds ir mūsu laiks. Mēs uzturamies semiotiskā telpā,

HOMO SIGNIFICANS nedabiski vidē. "Laimīgā Bābele"~sauc Rolands Bārts

Dažs draud ar haosu, anarhiju un nihilismu, kamēr citi kā Dievu to

Kungu balsī un pusbalsī piesauc plurālismu.
F3 šobrīd šeit negribētu iztirzāt plurālismu, saukli, kam jau

veltīti neskaitāmi kritiski un nekritiski apcerējumi. Gribu vienīgi

izvirzīt jautājumu: "Kāpēc plurālisms te, mūsu laikā?" Un šis

jautājums liek man atcerēties kādu citu, ko Kants izteicis tieši

pirms 200 gadiem: "KO TAS NOZĪMĒ: APGAISMĪBA?", ar ko viņš toreiz

gribēja vaicāt apmēram tā: "Kur tad mēs pašreiz atrodamies?". Un par

atbildi deva neparastu, - kā to konstatējis Mišels Fuko - vēsturiskās

tagadnes uzmērījumu. Faktiski, runājot par šo tēmu, - un tieši tāds

ir mans uzdevums, - izvirzās viens jautājums: "KO TAS NOZĪMĒ:

POSTMODERNISMS?".

Es pieņemu, ka mūslaiku plurālisma sabiedriskais, estētiskais un

intelektuālais aspekts ietilpst postmodernisma jēdzienā (vai pat
dibinās tajā) un ka tieši tur ir meklējami tā lietderības

pierādījumi. Bez tam es jzskatu, ka visi dažādie amerikāniskā

plurālisma pārstāvji (Meiers Ābrams, Vems Būts, Kenets Burke,

Ronalds Kreins, Nelsons Gudme is, Ričards Makkeironr, Stefens Pepers

un daudzi mūslaiku mākslinieki un intel2ktuāļi) savās kritiskajās

apcerēs par pamatjautājumu izvirza šo: "Kas tas tāds

postmodernisms?" un klusējot sniedz atbildi. Pareizāk: līdzīgi
mūslaiku M. Džordānam tie visu mūžu pašiem nezinot runājuši par

postmoderno.
Bet ko tad tas galu galā nozīmē - postmodernisms? Es nevaru

piedāvāt kādu eksaktu definīciju, gluži tāpat, kā es nevaru definēt

modernismu. Tācu pats šis vārdiņš tikmēr ir kļuvis par tādu kā kodu

teātra, modernās dejas, mūzikas, mākslas un arhitektūras, literatūras

un literatūrzinātnes, filozofijas, psihoanalīzes un vēsturniecības,
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pat kibernētikas un dabaszinātņu tendencēm. Kā divkauja tas ir

cīnījies Nacionālās Izglītības fonda pasniedzēju vasaras seminārā;
tad tālāk ielavījies "pēcpēdējo" marksistisko kritiķu teorijās, kas

vēl pirms desmit gadiem to norakstīja kā konsumētās sabiedrības

kārtējo modes untumu. Skaidrs, ka ir pienācis laiks šim jēdzienam dot

teorētisku pamatojumu vai arī definēt, kamēr tas nav izgaisis kā

spītīgs neoloģisms, vai arī gājis bojā kā jēgā iztukšota klišeja,
neaizsniedzis kultūrjēdziena godību.

Teorētiski pamatojot postmodernisma jēdzienu, ir jāņem vērā,

pirmkārt, tā kļūmes un pretrunas, tā darbs ar kultūrmodeļa uzbūves

problēmām, literāru periodizāciju un kultūras pārmaiņām, tātad - ar

kritiskas apspriešanas problēmu, turklāt pretrunīgā attīstības fāzē.

Modernisma jēdziena noplicināšana, - vai arī tā neskaitāmās

jaundefinīcijas visatšķirīgākajiem domātājiem liek pamatīgi diskutēt

par tā izcelsmi. Tā konservatīvais sociologs Daniels Bells (Daniel

Bell) pasludina "modernisma, kas kā kultūrkustība pēdējo 125 gadu

periodā noteicis mūsu izteiksmes formas, radošā impulsa
un Ideoloģiskās pārliecības apsīkumu". Arī Jirgens Habermass

,

"radikāls" filozofs, meklē - manuprāt veltīgi - atšķirības

starp "veckonservatīvo premodernismu", "jaunkonservatīvo

antimodernismu" un "neokonservatīvo postmodernismu".
Še nav ne īsti vietas, ne iespējas teorētiski apjēgt

postmodernismu. Es tikai gribētu uzskaitīt virkni postmodernā

aspektu, dot, tā sakot, prrktisku sarakstu, kāda kultūras apjoma
samērus. Mani piemēri, protams, būs selektīvi; manas definīcijas,

iespējams, pakārtosies viena otrai, vai pat liksies pretrunīgas.

Kopumā tās iezīmēs postmodernās "indetermanences" /l/ kontūras, kur

arī slēpjas kritiskā plurālisma veidols.

II

1. NENOTEIKTĪBA (UNBESTIMMTHEIT)
,

vai pareizāk: nenoteiktības.

Tās ir visu veidu daudznozīmības, pauzes un novirzes, kas iespaido

mūsu apziņu un sabiedrību. Šai sakarā jāpiemin Haizenberga neasuma

princips, Gēdela nepilnības teorija, Kūna paradigmas un

Faierabenda zinātniskais dadaisms vai arī Heralda Rozenberga

nekonkrētie, baisie mākslas objekti. Un literatūrzinātnē: gan Bahtina

dialoģiskās. fantāzijas, gan Bārta "Textesscriptibles", . Izera

literārās nekonkrētības, Blūma"lzņēmumi", dc Mana alegoriskie

lasījumi, Fiša afektīvā stilistika, Holanda transaktīvā analīze,

Bleiča subjektīvā kritika, kā arī visas tās nepārskatāmās mūslaiku

modernās bezizejas pamet mūs šaubās un nenoteiktībā. Nenoteiktības

valda pār mūsu rīcību, idejām un interpretācijām, tās veido mūsu

pasauli.

2. FRAGMENTĒŠANA (FRAGMENTIERUNG) . Nenoteiktību rada nepilnības.

Postmodernajā visas sakarības ir izplūdušas; daudzmaz uzticas vairs

tikai detaļai. Sabiedriskas, atziņteorētiskas vai arī poētiskas

"totalitātes" un tamlīdzīgas sintēzes postmodernajam cilvēkam šķiet

baismīgas. Tas priecājas par montāžām, kolāžām un nejaušību radītiem

stāstošiem objektiem; parataktiskās formas aizstāj ar hipotaktiskām,

priekšroku dod metonīmijai nevis metaforai un šizofrēnijai nevis

paranojai, atgriežas pie paradoksa, paraloģijas, parabāzes un

parakritikas, pie vaļsirdīgas daudzdarbības un nepatiesi

noniecinātajām nomalēm. "Pieteiksim karu totalitātei; būsim
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nereprezentējamā liecinieki, izcelsim dažādību un glābsim īpašvārda

godību! n
- aicina Liotārs. Mūsu laiks alkst pēc atšķirīgā, pēc

jēdzienu mainības; pat atomi sadalās subpartikulu straumē, tā sakot:

tīri matemātiskos šļupstos.

3. KANONU NOĀRDĪŠANA. (ENTKANONISIERUNG)
.

Tas notiek ar

visdažādākajiem priekšrakstiem un autoritatīvām konvencijām

visplašākajos mērogos. Uzklausot Liotāru, šķiet, ka mēs esam

liecinieki masīva sabiedriskā pamatkodeksa "deleģitimāči jai" /2/,

arvien dziļākam metastāstu pagrimumam un "petites histoires" (mazie

stāsti), kuri nodrošina vārduspēles heterogenitāti, uzplaukumam. No

"Dieva nāves" līdz "autora nāvei" un "tēva nāvei"; autoritātes

zaimošana un mācību programmu revīzija, - kultūrā viss tiek

dekanonizēts, atziņa - demistificēta, varas, dziņu un maldu valoda -

dekonstruēta. Kontrole un revīzija ir subversīvas /3/ formas, - tam

spilgtākais apliecinājums ir mūsdienu pieaugošais terorisms. Lai gan

subversīvas var būt arī citas, ne tik skarbas formas: minoritāšu

emancipācijas kustība vai kultūras feminizācija, tomēr visos

gadījumos tām pamatā ir kanonu noārdīšana.

4. ES - ZUDUMS, VIDUS ZUDUMS ( ICHVERLUST, VERLUST DES

INNERSTEN). Postmodernisms noplicina tradicionālo Es, simulējot vai

nu pašizsīkumu (mānīgu iekš- un līmeņu izlīdzināšanos), vai arī gluži

pretējo, proti: Es refleksiju un daudzveidošanos. Kritiķi nupat ir

konstatējuši "Es - zudību" modernajā literatūrā; taču jau Nīče

savulaik pasludināja "subjektu" par "tīrāko fikciju": "tāda ego, kas

piemin nievājot egoismu, faktiski nemaz nav". Līdz ar to jau toreiz

tika piespriests gals romantiskajam, "dziļajam" Es, ko postmodernisms
tiecas nomākt vai sašķaidīt un pēc, ja iespējams, atgūt, - kaut arī

posts
4"rukturālistu aprindās šo Es kā "totalizējošu" principu uzskata

par augstākā mērā apšaubāmu. Izgaisdams vārduspēlēs, diferencēs, kas

realitāti tēlo plurālistisku, tas depersonificē savu neklātieni pat

nāves ēnā, tas izkūst seklās stilu formās un tikai ar mokām, - ja

vispār, - pakļaujas interpretācijai.

5.
4

NEPREZENTĒJAMAIS, NEREPREZENTĒJAMAIS ( DAS UNPRASENTIERBARE,

UNREPRASENTIERBARE)
.

Arī postmodernajai mākslai, tāpat ke tās

priekštecim, svešs ir gan reālisms, gan tēls. Tās "maģiskais

reālisms"ir izplūdis, gaisīgs; tā asās, vienmērīgās plaknes noliedz

jebkuru atveidu. It īpaši literatūrā tas nemitīgi meklē savas

robežas, cenšas sevi "izsmelt" un galu galā noslēdzas artikulētas

"klusēšanas" formā. Savā nošķirtībā tas rod savu darbalauku,

cīnīdamies ar ' savām reprezentācijas formām. Līdzīgi Kantiskā

cildenuma jēdzienam, kas aug no bezveidības un absolūtas tukšības

("Tev nebūs sevim elkus radīt") "postmodernais būs tieši tas", - tā

Liotārs savā pārdrošā analoģijā, - "k modernisms prezentēja kā

neprezentējamo. ..
". Taču izaicinot reprezentāciju, autors var aiziet

arī citus ceļus: nevis sublimācijas, bet dziņu varas, pat nāves ceļu,

konkrētāk: tur, kur "zīme un nāve mainās vietām", - kā to sacījusi

Džūlija Kristeva. "Kas ir nereprezentējamība?" vaicā Kristeva. "Tas,

kas valodā ir nevienas konkrētas valodas sastāvdaļa
..

. Tas, kas savā

jēgā ir nepanesams', neaptverams: šausmu, dziņu vara.
"

Nupat, man šķiet, mēs esam sasnieguši negāciju peripetiju.
Nākošais definējums, proti: ironija mūs pārcels no postmodernisma

destruktīvā aspekta konstruktīvajā, kaut gan tie abi pastāv paralēli.
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6. IRONIJA, vai arī kā būtu teicis Kenets Burke: perspektīvisms:
Kad trūkst pamatprincipa vai kardinālas paradigmas, mēs pievēršamies
spēlei, starpspēlei, dialogam, pol*logam, alegorijai, pašrefleksijai
- Jsāk: - ironijai. Tās sastāvdaļas: nenoteiktība un multivalence;
tās n.erķis: skaidrība, demistif icēta skaidrība, neklātienes dzidrā

gaisma. Šādi ironijas varianti sastopami, Burkes, dc Mana, Deridā un

pat Valta darbos. Alens Vaits mēģina nodalīt ironijas dažādas formas:

"viduvējā ironija", "disjunktī/ā ironija" un "postmodernā" vai

"suspensīvā ironija" "tās.vēl radikālākā daudznozimības, nejaušības,
eventualitātes un pat absurditātes versijā. . . "

Ironija,
perspektīvisms un refleksīvisms pauž gara tieksmi pēc atpūtas tā

patiesības meklējumu ceļā. Patiesības, kas arvien paliek
neaizsniedzama un pamet aiz sevis vien ironisku jausmu vai pārmērīgu

pašapziņas iedomu.

7. HIBRIDIZĀCIJA (HYBRIDJSIERUNG), vai arī mutējoša žanru

reprodukcija, kur ietilpst arī tādas formas, kā parodija, travestija
un pastičo. De-definēšanas un dažādu kultūržanru deformācijas
rezultātā radās "parakritikas", "fiktīvā diskursa", "jaunā
žurnāl isma" un arī ne-fiktīvā romāna, jauktas "paraliteratūras" un

"lubu literatūras" kategorijas, kas vienlaicīgi ir gan jaunas, gan

diezgan vecas. Reprezentāciju bagātina gan klišejas, gan plaģiārismi
("plavgiarismus", - Raimonda Federmana vārduspēle), parodija un

pastičo, pops un kičs. Šādā kontekstā arī kopija vai replika var būt

tikpat vērtīga kā pirmavots ,\ Kihots no Pjēra Menāra Bordžijas),
turklāt vēl uzrādot "Augment d'etre". Tas viss izaicina gluži jaunu

tradīcijas izpratni, kas gan kontinuitāti, gan diskontinuitāti, kā

arī atšķirīgus kultūrslāņus sapludina vienuviet, nevis lai

atdarinātu, bet lai pagātni izvērstu tagadnē. Šādā plurālistiskā

tagadnē visas formas ir dialektiski pieejamas mijiedarbībā starp
kādreiz un tagad, pats un cits. Tādējādi arī Haidegeriskais

"vienlaicības" koncepts kļūst par patiesu vienlaicības dialektiku,

kas izraisa vēsturisko elementu* jaunas attiecības bez pagātnes

diskriminācijas tagadnes vārdā, - aspekts, ko ignorēja Frederiks

Džeimsons
,

kritizēdams postmodernisma arhitektūras, filmu un

literatūras ahistorisko raksturu, "prezentifikāciju".

8. KARNEVALIZĀCIJA. Šis termins, ko ieviesis Bahtiņs, ietver

visus tos aspektus, kādus es līdz šim esmu pieminējis, proti:

nenoteiktību, fragmentāciju, kanonu noārdīšanu, Es-zudību un

hibridizāciju. Tāpat šā vārda saturā iekļaujas arī postmodernā
komiskais vai absurdais etoss, ko Rablē un Šterns, šie zobgalīgie

pre-postmodernisti, attīstīja savā "Heteroglosijā", bez tam vēl dažas

karnevalizācijas nozīmes: "polifonija", valodas centrbēdze, lietu

"krāsainā relativitāte", perspektīvisms un priekšnesums, līdzdalība

dzīves mežonīgajā haosā, smieklu imanence. Faktiski visu to, ko

Bahtins dēvē par romānu vai karnevālu (tātad antisistēmu), var

attiecināt arī uz postmodernismu, vai vismaz uz tā rotaļīgajiem un

subversīvajiem elementiem. Tieši karnevāls, "patiesie Laika

godināšanas svētki, Tapšanas svētki, Apvērsuma un Atjaunotnes svētki"

ļaudīm kā senatnē, tā arī šodien atklāj "kādu dīvainu, no parodijas

un traversijas, degradācijas un profanācijas, ākstīgas kronēšanas un

karaļa gāšanas izrietošu ačgārnības un aplamības loģiku. Citu dzīvi
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9. PERFORMANCE, LĪDZDALĪBA. Nenoteiktība izraisa līdzdalību,

tukšums, kas tādējādi rodas, nevar palikt neaizpildīts.

Postmodernais, vienalga, verbāls vai konverbāls, paģēr priekšnesumu:

tas grib būt rakstāms, pārveidojams, atbildams, iztirzājams. Ne velti

lielu daļu postmodernās mākslas dēvē par performance neatkarīgi no

tās veida. Ar performance māksla, - vai tās teorija, - pauž savu

bezspēcību laika, nāves, publikas un "citu" priekšā."Teātris" gandrīz
vai teroristiskā veidā kļūst par parataktiskas, dekanonizētas, ja ne

gluži karnevāliskas sabiedrības aktīvo principu. Perjē argumenti

liecina, ka pats priekšnesums izteic ne vairāk, kā "enerģiju

kustībā", "enerģiju, kas pārtiek no pašas tēla"; taču psihisko

vajadzību un problēmu izraisītā pašizziņas, pašapceres un

pašpielūgsmes reakcija vienā jaukā brīdī šo "pats" var novest galējā

solipsismā, vai arī narcisismā.

10. KONSTRUKCIONISMS. "Ja ko var izdomāt, - prātoja Nīče, - "tad

tā noteikti ir fikcija": būdams radikāli tropisks, figuratīvs un

ireālistisks, postmodernais "konsumē" īstenību post-kantiskās, arī

post-nīčeāniskās "fikcijas". Šķiet, nevis dabaszinātniekiem, bet

tieši gara zinātniekiem, šiem pēdējiem rietumpasaules reālistiem,

šobrīd ir daudz nopietnu sarežģījumu ar heiristiskām /4/ fikcijām.
Šādas iespaidīgas fikcijas norāda uz gara intervences pieaugumu dabā

un kultūrā, kas ir viens no "jaunā gnosticisma", - kā es to dēvēju, -

aspektiem; gnosticisma, kas šobrīd sastopams gan zinātnē un mākslā,

gan sabiedriskās attiecībās un tehnoloģijā. Līdzīgi konstruktīvisms

izpaužas arī Burkes "dramatiskajā kriotikā", Pepera "pasaules

hipotēzē", Gudmena "pasauļu ražošanas veidos", Vaita

"prefiguratīvajās kustībās" un, - ko nevajadzētu aizmirst, - arī

populārākajās hermenētikas un poststrukturālisma teorijās.

Postmodernisms, kā izteicies Gudmens, uzskata, ka attīstība virzās

"no vienas un vienīgās patiesības un vienas jau gatavi esošas

pasaules uz daudzu pareizu un arī konfliģētu versiju un pasauļu

ražošanas procesu"..

11. IMANENCE /5/. Šeit jānošķir no ierastā reliģiskā konteksta

un jāaplūko citā sakarībā, proti: ar simbolu palīdzību vispār nātas

gara kapacitātes pieaugumu. Šobrīd mēs it visur esam sarežģītu

difūzujas, šķelšanās un noārdīšanās procesu liecinieki; jauni mēdiji

un tehnoloģijas izpludina mūsu priekšstatus ( kā to savulaik pareģoja
Maklahans ). Ar pašas radītu zīmju palīdzību valoda no jauna, - vai

nu patiesi, vai mānīgi, no zinātniski apzināta neapzinātā līdz pat

melnajiem caurumiem telpā, - pārvērsdama dabu par kultūru un kultūru

par imanentu semiotisku sistēmu. Radies jauns dzīvnieks:

runātājzvērs; viņa nosacījuni: visas dzīves intertekstualitāte. Pār

visu, ko šobrīd savā gnostiskajā (noo-) sfērā skar mūsu gars, slīd

domu, jēdziennesēju, koneksu /6/ filma. Šo filmu pētī fiziķi,

biologi, semiotiķi un pat tādi mistiskie teologi, kā piemēram,
Teilārs. Viņu atklājumu satriecošā ironija ir tā pati gara ironija,

kas reflektējas pirms katra pagrieziena tumsā. Patērētājsabiedrības

redzeslokā šādas imanences parasti ienāk nemanāmi un bez pieteikuma.

Tās, kā izteicies Žans Bodri jārs, kļūst "obsconas" /7/ savā

nosacītībā: "kolektīvais neitralizācijas reibums, bēgšana prom tīru

un tukšu formu obsconitātē. . .
".

Šie vienpadsmit jēdzienu skaidrojumi kopumā rada iracionālu un



laikam gan absurdu priekšstatu. Es stingri- šaubos, vai no tiem Var~ē£

pagatavot postmodernisma definīciju; tur tad varētu iznākt apšaubāma

koncepcija, disjunktīva kategorija, divkārt deformēta no paša
fenomena spara un no kritiķu nepastāvīgajiem spriedumiem. (Ļaunākajā

gadījumā postmodernisms varētu kļūt par tāda kā misteriozu, varbūt

ikdienišķu ingradientu, kaut kādu aveņu etiķi, kas jebkuru recepti

padara par nouvelle cuisine (jauno virtuvi).

Bez tam es domāju, ka mani vienpadsm:'t aspekti nebūs tie, kas

palīdzētu atšķirt postmoderno no modernā; turklāt moderns vēl arvien

ir stipri diskutējama parādība, kas negrib pakļauties mūsu

1iteratūrvēstures kategorijām. Tādēļ šie vienpadsmit aspekti, - tādi,

kādi tie ir: eliptiski, kriptiski, partiāli un provizoriski, - mani

vedina izdarīt divus secinājumus:

a/kritiskais plurālisms ir dziļi iesakņojies postmodernās

kultūras sfērā;

b/zināmās robežās kritiskais plurālisms ir sava veida reakcija

uz postmodernisma nosacījumu ironiskajām nenoteiktībām un

radikālo relatīvismu, ko tas cenšas apvaldīt.

No vācu valodas tulkojis Juris Boiko

Svešvārdu skaidrojumi

1. indetermanence - no lat. m + determinatio = bez, ne + norobežojams

kā nenosakāmība, nenoteiksme

2. deletjitimāci ja - -no lat. dc + legjLtimus = pazemināt, novājināt- +

likumība

3. subversija - no lat. subvertere - apgāzt, apvērst kā apvērsums

4. heiristika - mācība, kā metodiskā ceļā sasniegt jaunas atziņas

5. imanence - sev (iekšēji) piemītošs

6. konekss - no lat. connexus - sakarība, saistība

7. obscons -

no lat. obscoenus, obscenus - ārpus skatuves kā

nepiedienīgs, piedauzīgs

6
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4.

Ralfs

Erskins.

Baikervolla.
Ņukāsla,

1974.

Vienas
no

pirmajām
PM

dzīvojamām
ēkām,

"ad

hoc"

un

dotajai

vietai

raksturīgā
stilā,

lietojot

tradicionālos
un

ari

modernos

materiā
1

":,

zaļi

nosūbinātu
koku,

ķieģeļus,

rievoto

skārdu
un

azbestu.

Kā

arī,

sekojot

"TeamTen"

kritiskajai

attieksmei
pret

"tabula

rasa",

PM

centās

savienot
gan

augstus,

gan

zemus

namus

ar

jau

esošajiem.

Šinī

kolāžā

ietilpst

ari

klasikas

fragmenti.

Uzsvars

uz

līdzpiedalīšanos,
kur

dizains

ņem

vērā

iedzīvotāju

gaumes,

ir

joprojām

postmodernistu
sociālais

mērķis.

Rlafs

Erskins,

Vernons

Greisi

un

citi

arhitekti
bija

ierīkojuši
tieši

pie

būvlaukuma
savu

visiem

pieejamu

kantori.

5.

Roberts

Kriē.

Dzīvojamā

māja

Riterštrasē

Rietumberline

Kroicberga
1977-81.

Šeit

modernistu
baltās

mājas

ir

interpretētas
"U"

veida

blokā,

kas

veido

daļu

no

perimetra
bloka

un

pozitīvu

pilsētlaukumu.
Modernā

tehnoloģija
un

tēlainība

savienota
ar

tradicionālu

tipologiju,

tipisks

dubultkods.
Vēlāk

R.Kriē

un

grupa

piedalījās
PM

celtņu

attīstībā

Berlīnē
zem

IBA

spārna.

Šis

tipologijas
ir

labs

piemērs
,

tāpat

arī

vairāku

arhitektu
kopdarbs

ar

vienotām

vadlīnijām:
šī

jaunā

urbānisma

rezultātus
varēsim

izvērtēt
tuvā

nākotnē
(ap

1987.
g.

)

6.

Venturi
un

Raušs.

Frenklinkorta.

Filadelfija.

1972.-6.

Roberts

Venturi
un

Denīze

Skota

Brauna

mācījās
pie

popmākslas
un

pielietoja

savas

zināšanas

Lasvegasas

studijā,

vispārinot
tādus

retoriskus

līdzekļus
kā

tēla

un

stereotipa

palielināšana.
Mērķis

bija

masu

kultūrā

saprotama

"nolasāma"

arhitektūra.
Šeit

"rēgā

iemiesots"

Benmdžamina
Franklina

nams- nerūsējoša
tērauda

popmākslas

svētbilde,

pacelts
pāri

viņa

saglabājušamies
piemiņas

lietām
un

izteicieniem.

7.

Venturi,

Raušs

un

Skota

Brauna.

Gordona
Vū

ēdamzāle.

Prinstona.

Ņūdžersi
ja,

1981.
-3.

Šis

darbs

(līdz

ar

Stērlinga
"Neue

Staatsgalerie"
un

Greivsa

"Human

Building")
ir

viens

no

nobrieduša
PM

pirmajiem

darbiem.

Celts

brīva

stila

klasicismā,
kāds

pieņemts

Prinstonas

studentu

pilsētiņā,
tas

lieto

modernisma

elementus,

piem.

sk.

logu,

un

arī

tradicionālas

zīmes,

tādas

kā

"Serliana",

funkcionālā,

simboliskā
un'

ironiskā

veidā.

"Sarežģītība
un

pretrunas",
kā

arī

citi

funkcionālie
līdzekļi,

kurus

Venturi

sāka

lietot

1960-

tajos

gados,

ir

klāt

arī

te,

bet

neuzbāzīgi.

Karlo

Maria

Mariāni.

"Roka

pakļaujas

intelektam",
1983,

Aud.
,

eļļa.

78"

x

69

sprīži

(sprīdis-
2,54

cm)

Modernistiem
mākslas

priekšmets
bieži

bija

pats

mākslas

process;

postmodernistiem
tas

bieži

ir

mākslas

vēsture.

Mariāni

pārveido

18.gs.

nošacitibas,

ieskaitot
pat

erotisko

vēsumu,

lai

attēlotu
savu

autogēnās

radīšanas

alegoriju:

māksla,

kas

glezno

pati

sevi.

"Roka

pakļaujas

intelektam"
sauc

atmiņā

grieķu

mitu

par

gleznošanas

pirmsākumiem
un

iedveš

domu,

ka

māksla

joprojām
arī

šodien

ir

pašradoša

un

tikpat

hermētiski

noslēgta

kā

tās

ideālā,

klaustrof
obiskā

telpa.

1.

Pīters

Bleiks.

"Satikšanās"
vai

"labdien,

mister

Hoknij",

1981.-3.

Aud.
,

eļļa,

39

x

49

spr.

Ironiska

1960-
to

gadu

pop-gleznotā
ju

satikšanās

1980.

gados

pie

"postmodernisma
akadēmijai
ŠI

jaunā

Kurbē

gleznas

"Satikšanās"
vai

"Labdien,

mesjē

Kurbē"

versija

ir

gan

mūslaiku

komentārs

klasicismam,
gan

pati

par

sevi

klasiska

kompozīcija.

Satiekas
trīs

mākslinieki
H.

Hodkins,

P.Bleiks
un

D.

Hokni
js-

pēdējais

drīzāk

ar

otu,

nekā

spieķi

rokā.

Poza,

kādā

pietupusies
meitene,

ņemta

daļēji

no

klasiskās

skulptūras
,

daļēji

no

skrituļslidošanas
žurnāla.

Heroiskā

satikšanās

"Venēcijā",

Kalifornijā,
iemūžina

vēsturisku,
lai

ari

ne

tik

svinīgu

publisku

darbību,

kādai,

bez

šaubām,

būtu

devis

priekšroku
19-tā

gadsimta

klasiķis.

Monumentāli
tāte

un

banalitāte,

pārlaiclga
velte

un

pārejoša

pēcpusdiena
ir

pretstatīti
viens

otram.

2.

Roberts

Greiems.

"Olimpiskā
arka",

Losandželosa,
1984.

Bronza,

metāls
un

granīts.
20

x

12

x

4

pēdas

(pēda

-
30,48

cm).

Meklējumi
pēc

plašākas

publikas
ir

likuši

daudziem

tālaika

tēlniekiem

dot

savu

ieguldījumu
pilsētas
skatā,

ar

zināmu

komentāru
par

vietu
un

darbību

-savaveida

kontekstuāli-specif
iskā

māksla.

Šeit

olimpiskie

atlēti,

simbolizējoši
fizisku

spēku,

darbojas

savā

sfērā,

to

pašu

dara

arī

tēlnieks.

Pasvītroti

"perfektās

formas"
un

"absolūtais

reālisms"
sauc

atmiņā

klasiskās
normas,

tai

pat

laikā

"pārrāvumi"
un

kombinētie
materiāli

attiecina
visu

nekļūdīgi
uz

tagadni.

3.

Džordžo

dc

Čiriko,

"La

Lettura"

(Lekcija)

1926.

Aud.,

eļļa.

36

x

28

spr.

Agrīnais
un

vēlais
dc

Čiriko
ir

iedvesmojis
tādu

PM

arhitektu
paaudzi

kā

Aldo

Rosi

un

Leons

Kriē,

tādus

māksliniekus,
kā

Žerārs

Garusts
un

Stīvens

Makenna.

Viņa

mīklaino

alegoriju

pievilcība
droši

vien

slēpjas

zudušās,

klasiskās

pasaules

attēlojumā:

cieņaspilns
cilvēka,

dabas
un

arhitektūras
tēls,

novietots

donkihotiskā
sarausti

tībā.

Ari

daudziem

citiem

mākslniekiem-Pikaso,

Mūram,

Baltusam,

Morandi,

Magritam

-
arī

bijusi

ietekme
uz

PM

māksliniekiem,
tādēļ

mēs

vara,
m

runāt
par

evolūciju
un

arī

par

kontrastu
starp

šiem

diviem

periodiem.



13.

Leons

Kriē.

Vašingtonas
DC

nobeigums.
1985.

Skats

no

gaisa.

"Baroka

bērna"

Vašingtonas
plāns

beidzot
ir

guvis

piepildījumu,
tam

iedots

materiālais
veidols,

kas

tik

ļoti

nepieciešams

monumentiem.

Četras

lielas

pilsētas,
kas

pamatotas
uz

mazo

kvartālu

tipologiju,

dod

urbanizētajai
dzīvei

to

blīvumu
un

samēru,

ko

pazaudējušas

modernistu
shēmas.

Sākumā
tas

izskatās

nostaļgiski,
pēc

tam

saprota-
,

ka

attiecības
starp

sastāvdaļām,

monumentālo
un

"pildījumu",
pagalmu

un

ielu,

dzīvojamām
un

"darba"

platībām-
ir

optimālais,
kas

sasniegts
tikai

dažos

vēstures

periodos:

romiešu

"castrum",

reizēm

Renesanses
laikā

un

18.-tā

gs.

Francijā.

Kriē

lieto

pagātni
kā

izaicinājumu
šodienai.

14.

L.

Kriē.

Skats
uz

Kapitolu.
1985.

Šo

megaceltni

"uzlabo",

novelkot
pie

zemes

ar

pakāpienu

rindām,

kasjnobeidzas
publiskā

laukumā,

kā

arī

"gramatiskajās

sastāvdaļās".

Šeit

spārni

vizuāli

tiek

atdalīti
no

centra
ar

stādījumu

palīdzību,

un

tādējādi

vairs

neveido

"vienlaidus

teikumu".
ŠI

Korbizjē

tipa

perspektive,

skatīta
no

Pariziskas

terases
ar

brīvdabas

kafejnīcu,

piedod

Vašingtonai
tik

vajadzīgo

urbanitāti.
|.ai

gan

sānu

arkas

nav

paredzēts
celt,

Žakllna

Robertsone,
Kriē

simpatizējoša
urbāniste,

nesen

pabeidza

vienu

bloku

Kapitola

tuvumā,

kurš

uzrāda

šis

tipolgijas

priekšrocības.
15.

Sandro
Čia.

Trīs

zēni

uz

plosta.

Aud.,

eļļa.

97

x

111

spr.

Itāļu

futūristu
un

mitoloģiskas
tēmas

un

tehnikas,

brīva

Vidusjūras

tradīciju

interpretācija,
kas

izvēlēta
un

sakombinēta
savu

zemteksta

nozīmju
dēļ.

16.

K.

M.

Mariāni.

Costellazioni
dcl

Leone

(La

Scuola

di

Roma),

1980.-1.

Aud.,

eļļa.

133

x

177

spr.

Smalki

izstrādāta

pašreizējās
PM

Romas

skolas

alegorija

-
pa

daļai

18-tā

gs.

stilizācija,
pa

daļai

kritiska
satira.

17.

E.

Fišls.

Ziemeļāf
rikas

īsa

vēsture.

1985.

Aud.
,

eļļa.

88

x

120

spr. Fišls

pēta

arhetipiālas
ainas- jūrmalu,

piepilsētas

pagalmu,

guļamistabu

-meklējot
tur

slēpto

vardarbību
un

seksualitāti.
Bieži

noskaņa

uzlādēta
ar

kaisli,

kas

atklāt

rakstura

ievaino
jamību
un

politisko
un

sociālo
lomu

pretenciozi
tāti.

8.

Bertolds

Lubetkins
un

"Tecton"..'l

r

'

1

Estate

Housing,

Londona,

1947-55.
Le

Korbizjē

"parka

pilsētas"
tipolg;
ja

noveda
pie

urbānisma,
kas

pēc

tam

tika

tik

daudz

kritizēts.

(Džema

Džeikobsa,

tad

R.Ņūmens,

R.

Kriē,

K.

Vārds,

A.
Kolmana). Tikai

viena
no

šis

ti;

olodijas

problēmām

ir

personas

"aizsargājamās
privātās

vides"

neesamība,

tikpat

apšaubāmi
ir

ari

mērogs,

blīvums
un

simbolisms.

9.

Stērlings,
M.

Vilfords
un

citi.

Neue

Staatsgalerie.

Štutgarte,

1978-84."Drupas

dārzā"

-klasiski

bloki,

kas

izmētāti
18.

gs.

stilā,

atklāj
PM

konstrukciju:

tērauda

rāmis

satur

mūrējumu,

starp

blokiem

nav

cementa.

Šie

caurumi

sienās

dramatizē

starpību

starp

patiesību
un

ilūziju
un

ļauj

Stērlingam

apstiprināt

pēctecību
ar

esošo

klasisko

fonu,

kā

arī

parādīt

atšķirības.

10.

tas

pats.

Skulptūru

dārzs,

Pantebna
un

Ariana

villas

transformācija
kopā

ar

citiem

klasikas

tipiem,

tā

ir

īsta

"res

publica",
kur

publika

tiek

vesta

caur

laukumu
uz

riņķveida

celiņu

pa

labi.

Norobežots
no

satiksmes
un

trokšņa,

dārzs

arī

apvieno

Čiriko

atgādinošu
laukumu
ar

baznīcas

sakrālo

vietu.

Pretnostatījumi
turpinās:

zemē

iegrimis

dorisks

portāls

pret

oranžām

virpuļdurvlm,
drupu

šķietamība
pret

skatu

logiem.

Tradicionālās
un

modernās

valodas

"spēles"
nav

vis

sintezētas,
bet

drīzāk

saspringti

pretnostatītas,

alegorija
par

šizofrēnisku
kultūru.

11.

tas

pats.

Uz

garāžas

jumta

uztupināta

"akropole"
parāda

vēl

kādu

plurālisma

aspektu
,

kaš

ir

PM

definējošs
aspekts.

Stērlings

uzrādījis

pretrunu

starp

neformāliem
un

monumentāliem
elementiem,
mainību
un

sastingumu,

lietojot
uz

klasiskā
fona

krāsaina

tērauda

formas.

12.

tas

pats.

"Taksi

stāvvieta"

uzsvērta

ar

lielu

tērauda

konstrukciju,

četrstūtainu

"primitīvo
būdu",

kas

taisīta
no

mūslaikiem

tipiskām

"doriešu

kolonām"
-I-veida

stabiem.

Arhitektūra

iesaista

šeit

dažādus

atšķirīgus

līdzekļus-margas

nepārtraukti
tiek

lietotas
kā

slidkalniņi,

.
un

krāsainās
jakas

un

apģērbi

liekas

esam

dizaina

daļa.

Šinī

shēmā

"kolāžas

pilsētas"

filozofija
sasniedz
savu

kulmināciju
un

ari

krīzes

punktu:

kāds

gan

scenārijs,

kas

piešķir

jēgu

šiem

pretnostatījumiem?



24.

R.

Moriss.

Bez

nosaukuma.
Brūns

filcs.

72

x

216

spr.
,

piekārts

-
96

spr.

augsts.

60-
to

gadu

beigās

beigās

Moriss

sasniedza
dažas

interesanti
elegantas

virsotnes,
kā

šeit,

kur

tumšais

filcs

saka

jums:

"ne

siena,

ne

arī

grīda",

bet

gan

tas,

kas

paliek,

kad

no

tām

abstrahējas.

25.

Sols

Levits.

Serial

Project
(A,

B,

C,D),

1966.

Alumīnijs,
baltā

emaljas

krāsa.

36

x

226

x

226

spr.

Mehānisku
darbību

sērija,

ko

citi

šeit

veic,

piešķir

ģeometriskajiem

darbiem

arhitektonisku
garšu.

Rezultātā
šī

automātiskā

skulptūra

(tāpat
kā

Hiromi

Fudži

un

P.

Eisenmana

arhitektoniskās
mašīnas)
ir

ļoti

skaista

-kā baltie

stieņi

līdzīgi

trusīšiem

izšaujas

visur.

Konceptuālā
un

minimālistiskā
māksla-abas

bija

tipiskas

vēlīnā

modernisma
kustības.

26.

N.

Fosters.

Honkongas-
Šanha
jas

banka,

1982-6.

Pieturoties
pie

vietējās

nosacītības
un

sadalot

celtnes

apjomu

torņos,

Fosters

ironiski
ir

iekļāvies
tajā

Honkongā,

kādas

šīo

celtnes

apkārtnē
sen

jau

vairs

nav.

Ja

to

vērtētu
kā

PM

darbu,

tad

arhitektūra
nespēj

iekļauties
nedz

ķīniešu

gaumē

un

paradumos,
nedz

baņķieru

funkcijās

(lai

gan

elegantais

tērauda

muskulis

ir

izkalkulēta

metafora).

Bet

ja

to

vērtē

kā

vēlīnā

modernisma

pašgatavotu

"Rolsroisu",
tad

celtne

tiešām
ir

tas

triumfs,

ko

tik

ilgi

gaidījusi

arhitekta

profesija:
tā

ir

patiešām

"uzcelta"

-
katrs

savienojums,

balustrāde,

līmenis

ir

mākslas

darbs

-
Mākslas

un

amatniecības
filozofijas
apoteoze.

27.

Bankas

zāle.

1920.

gadu

metafora

"Komercijas

katedrāle"
ir

atdzīvināta
šajā

gigantā,
kas

slienas

deviņus

stāvus

augšup
un

tad

pa

labi,

lai

uztvertu
mazliet

atstarotas
gaismas.

Daudzos

līmeņos
šī

ēka

ir

strikti

"pa

tiešo"

runājoša
un

tādējādi

neveiklības

sajūtu

raisoša:

patiesība
ne

vienmēr
ir

skaistums.
Vai

tā

funkcionēs
labi

vai

nē

-
tas

vēl

ir

nākotnes

jautājums.
Bet

skaidrs
ir

viens

-tā
ir

labi

piemērota

tehnoloģijas

izmaiņām.

Zināmā

mērā

-
modernistu

ideoloģijas
sešdesmit
gadu

kulminācija.

28.

PM

klasiskā

māksla,

1960-80,

piecas

galvenās

tradīcijas.
Atkal,

tāpat

kā

arhitektūrā,
ir

kopēja

pieeja,

kurā

uzrādās

atšķirības

fokusējumā.

Daži

mākslinieki

arīdzan

ir

ar

tendenci

strādāt

vienlaikus
vairākās

tradīcijās.

18.

Rons

Kitajs.

"Ja

ne,

ne"

Aud.
,

eļļa.

1975.
-6.

60

x

60

spr.

Visnopietnākais
PM

gleznotājs

bieži

lieto

modernistu

tēmas

un

raksturus
kā

sākuma

punktu

savām

salauzītajām

alegorijām.
Tas

rada

katastrofas
un

mistikas

gaisotni,

ko

atvieglo

mazas

cerību

un

nepārejoša

skaistuma
zīmes.

19.

PM

arhitektūras
evolūcijas

koks.

1960.-1980.

Katrā

lielā

kustībā
ir

vienlaicīgi
plūstošas

vairākas

straumes,
kuras

jāatšķir
to

dažādo

vērtību

sistēmu
dēļ.

Šeit

6

galvenās
PM

tradīcijas

uzrāda

savu

kopējo

bāzi

un

atšķirības,

ilustrējot
faktu,

ka

kopš

70-
to

gadu

beigām

vienojošie
spēki
ir

PM

klasicisms
un

urbānisms.

20.

I.

H.

Finle
js.

"Atomburas"
1974.

(klājums
kopā

ar

Dž.

Endrū)

.
Kara

mašīnu

daudznozīmīgais
skaistums
bieži

ir

atsperšanās
punkts

Finle
ja

emblēmas,

uzraksta
un

skulptūras

kombinācijām.
Šeit

"Polaris"

zemūdenes
melnā

"bura"

stāv

mākslīga
dīķa

krastā,

pie

tās

iegravēts

uzraksts:

buras

vaiņagotā

izauguma

nozīme

tādējādi

paplašinās
līdz

dolmeņa
un

melna

kapakmena
nozīmēm.

21.

A.

Alto.

Tuberkulozes
sanatorija

Paimo.

1933.

Vispiemērotākais
un

veiksmīgākais

internacionālā
stila

pielietojums

bija

slimnīcām
un

reizēm,

Vācijā,

Somijā
un

Šveicē,

strādnieku
mājām.

22.

K.

Rošs,

Dž.

Dineklū
un

citi.

One

UN

Plaza.

Ņujorka,

1974.-76.

Dažādi

modernistu

debesskrāpji:

plakanais

"mēmās

kastes"

tipa

ANO

Sekretariāts,

ķekarveidīgais
Pan-Am,

un

šis

posmainais,

šķeltais

membrānīgais
Kevina

Roša

lolojums.

Savu

mēroga,

silueta
un

masas

nobīžu
dēļ

saukts
par

posumodernu,
tas

faktiski
ir

tipisks

vēlīnais

modernisms.
23.

R.

Piano
un

R.

Rodžerss.

Pompidū

centrs.

Parīze.

1971-7.

Modernistu

uzsvars

uz

struktūru,

cirkulāciju,

atklātību

un

industriālām
detaļām,
un

abstrakciju-šeit

sasniedzis
savu

vēlīna

modernisma
galējo

punktu,

lai

gan

bieži

tiek

kļūdaini

dēvēts

par

postmodernu.



29.

D.

Šalle.

Tēva

cietsirdība.

1983.

Akrils,

audekla

krēsls.

98-197
spr.

Tēli

no

masu

komunikācijas
līdzekļiem
un

rokasgrāmatām
"Kā

pareizi

zīmēt"

pārklājas
ar

abstrakciju
un

kontūrkarti
šinī

diptihā.

Autors

bieži

pretnostata

modernistu
un

klasicistu
žanrus
un

ļauj

skatītājam

dot

vienojošo

interpretāciju.

30.

R.

Longo.

"Master

Jazz",

1982.-3.

(jaukta

tehnika)
96

x

225

x

12

spr. Diplomāti

(pārstāvji),
kas

cīnās
ar

sarauktām
uzacīm

superbezkaisligā

vidē,

pretstatīti
ciešanu
un

baudas

stereotipiem,
kas

tāpat

D.

Salies

darbos,

ņemti

no

masu

komunikācijas
līdzekļiem
un

pasniegti
ar

vēsu

profesionalitāti.
Cietais,

aprakstošais
reālisms

attiecas
uz

agrīno

modernismu,

kurpretim

nojaušamā

alegorija
velk

uz

PM

pusi.

31.

Venēcijas

bjennāle.

Strada

Novissima.

Tā

ilustrē

"atgriešanos
pie

arhitektūras",
pie

polihromijas

ornamenta
un

visvairāk-pie

ielas
kā

tādas.

32.

Arata

Isozaki.

Tsukuba

Civic

Centrē.

1980.
-3.

Ledū

un

Mikelandželo,
starp

citiem,

absorbēti
brīvā

stila

klasicismā

un

izpildīti

"high

tech"ā.

Japāņi

vienmēr
ir

apzinājuši

ārzemju

ietekmes
un

sintezējuši
tās

saviem
pašu

mērķiem
un

stiliem.




	Ko tas nozīmē: postmodernisms?��Ȁ���䄀�뀀�
	FRONT
	Title

	MAIN
	KAS IR POSTMODERNISMS
	Priekšvārds�숇琄�
	I PROTESTANTU INKVIZĪCIJA�肆��
	II POSTMODERNISMA DEFINĪCIJA�����
	III MODERNISMA UN VĒLĪNĀ MODERNISMA DEFINĪCIJA��∩∩��������넆Ԅꌄ�Ÿ
	IV ŠĶĒLĒJS POSTMODERNISMS IR VĒLĪNAIS MODERNISMS�∩졾∩���������똄ﬅx렿ꔄ��̀
	V KONTRREFORMĀCIJA ARHITEKTŪRĀ��<ꔄ?ꔄ����

	Bibliogrāfija�Ā�ナ�
	POSTMODERNISMA PLURĀLISMS�恽∩Ā�
	Chapter


	Illustrations
	0
	2
	3
	1
	4
	5
	7
	6
	8
	9
	11
	10
	12
	13
	15
	16
	14
	17
	19
	18
	20
	21
	23
	22
	24
	25
	27
	28
	26
	31
	29
	30
	32


