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Lik Zenske in estetika grdega: Sodobno razumevanje koncepta femme fatale

Diplomsko delo obravnava povezanost estetike grdega in lika Zenske. Na primeru
interpretacije treh umetniskih del poskusa prikazati, da je ambivalenco, ki je v temelju odnosa
moskih do Zensk, pa tudi Zensk do njih samih, mogoce razumeti preko dihotomije 1épo — grdo
v estetiki. Le-ta je v navezavi z druzbeno moralo in/ali mitologijo pripeljala do enega
najvznemirljivejSih Zenskih likov: lika po svojem izgledu lepe, po svojih lastnostih pa »zle«
zenske - femme fatale. Ta usodna zapeljivka novega stila je, zahvaljujo¢ ekranizaciji v filmu
noir, dosegla tudi SirSo javnost in postala s strani mnozi¢ne kulture prepoznan (stereo)tip ali
»vrsta« Zenske. V postmoderni potro$ni druzbi, ki je priviligirala in estetizirala podobo,
zenske veljajo za »estetski« spol. Tudi femme fatale danes predstavlja zgolj precisc¢eno
verzijo nekdaj (Ce sploh kdaj) kriticne obravnave patriarhalnih vrednot zahodne kulture:
seksualno zapeljivo in poZelenja vredno zensko. Spremlja jo, s pomocjo digitalne fotografije
in semiologije ilustrirana ideja, da se lahko vsaka zenska, opremljena z ustreznimi atributi,
zase ali za »svojega« moskega zacasno prelevi v femme fatale.

Kljucne besede: estetika grdega, femme fatale, estetizacija, fotografija, preobrazba.

Female figure and aesthetics of ugliness: Modern approach to understanding femme

fatale concept

This work deals with connection between aesthetics of ugliness and female figure. Based on
interpretation of three works of art it has been shown that ambivalence which derives from
relationship between a man and a woman and between women themselves can be understood
through separation of aesthetics into beautiful and ugly. In conjunction with morals of society
and/or mithology this separation has given birth to one of the most exciting female figures,
which is beautiful on the outside but »evil« on the inside — femme fatale. Because of the
appearance in noir movies this new style seductress has reached general public which quickly
recognized her as a stereotype. In post-modern society, where image has been granted
privilege and aesthetics, women are considered as the aesthetic sex. Nowdays also femme
fatale stands for purged version of (perhaps) once critically treated patriarhal values of
western culture: it stands for sexy and desirous woman. This concept is accompanied by
digital photography and semiology driven imagination that any woman with right attributes
can temporarily turn into femme fatale for her men or just for herself.

Keywords: aesthetics of ugliness, femme fatale, aestheticization, photography,transformation.
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1. UVOD

Pricujoce delo je rezultat razmisljanja, ki se je pricelo z nestrinjanjem in se nadaljevalo
z zbiranjem gradiva, branjem in raziskovanjem. Pred casom sem namrec¢ sliSala, da Slovenci,
med drugimi raznimi tekmovanji in izbori, izbiramo tudi fatalko leta. To mi je vzbudilo
zanimanje, saj si, po mojem razumevanju femme fatale — namreC tisto usodno zensko iz
filmov noir, ki predstavlja moskemu tako veliko groznjo, da mora biti zaradi tega kaznovana
ali pa kar uni¢ena — nisem mogla predstavljati, da bi kaksSna Zenska v realnem Zivljenju to
zelela biti ali to postati. Da bi si kak$na Zelela biti tako zapeljiva ali da bi imela kak$no drugo
lastnost »tradicionalno« pripisano fatalki, da se ji moski zaradi nje ne bi mogli upreti, to ze.
Da pa bi se zelela obsoditi na zivljenje brez ljubezni, se mi ne zdi zdruzljivo z dana$njim
idealom ljubezni (pa tudi poroke in materinstva), na katero Se vedno prisega toliko Zensk.
Poleg tega predstavlja femme fatale, svoji stilski in estetski dovrSenosti navkljub, vendarle
»nemoralne« oziroma »grde« lastnosti. Pravzaprav je hudi¢ v Zenski preobleki, ¢e uporabim
katolisko terminologijo. Torej, zapeljivka pa¢ Se ni femme fatale. Oziroma femme fatale ni
samo zapeljivka. Ali pa¢? Na to temo se je v naSem prijateljskem krogu vnela burna debata.
Govorili smo o tem, kdo in kaj je fatalka, kak$na je in podobno. Poleg mnenja, da je, kljub
zgodovinskim trasformacijam, fatalka ena in edina in to taka, kot smo je vajeni v filmu noir,
so se zacela vrstiti tudi naStevanja v stilu: »Beyonce ni slaba..., ... pa Pink v tistem
videospotu je tudi dobra..., ja, pa Nina Osenar v Playboyu,... pa moja soseda, ¢e bi se malo
boljse oblekla, bi bila tudi ¢ist huda,... «. Sledilo je brskanje po internetnih straneh, kjer so
bili tudi ¢lanki o prireditvi in izboru Femme fatale, ki ga letos Cetrto leto zapored organizira
revija Eva. Opredelitev, kaj naj bi bila fatalka in kaksna naj bi bila Zenska, ki bi si prisluZzila

naziv Femme fatale, se je, oziroma se Se, glasi/l takole:

»FATALKA = Femme fatale je drzna in lepa. Ne gre za fizi¢no lepoto, za estetsko popolnost. Gre za tisto, kar izZareva in je
vidno na njenem obrazu, v njenem gibanju, njeni drzi ter nacinu, kako zivi svoje Zivljenje. Uspesna je, a ne prek trupel, Zivi
po svoje, a ne na racun drugih, neomajna je, a ne neusmiljena. Verjetno se fatalka skriva v vsaki zZenski — kot pravi Madonna:

“Ne more$ imeti femme brez fatale”« (Eva 2007).

Med razliénimi kandidatkami vseh Stirih let so se znaSle politicarke, glasbenice,
umetnice, novinarke, Sportnice,..., med katerimi so mnoge tudi matere. Ali to pomeni, da bi,
poleg raznoraznih »fatalnih« preobrazb slavnih igralk, pevk in drugih medijsko izpostavljenih
zensk, lahko bila potencialna fatalka vsaka zenska, ki jo vsakodnevno srecujemo na cesti in bi

se malce bolj potrudila za izzivalen videz?



Ocitno se danes ni¢ ve¢ ne more izogniti posplosevanju in relativiziranju. Zakaj bi
tako privlacen koncept, ki je kot nalas¢ za oglasevanje prestiznega Zivljenjskega sloga in
potroS$nega blaga, bil izjema. Prevladujoe mnenje sodobnega razumevanja femme fatale bi
lahko strnili v misel, ki jo je izrekla ena od lanskoletnih kandidatk za femme fatale, novinarka
Alenka Vidic: »Mislim, da je toliko, kot je ljudi na svetu, tudi fatalnih zensk. Vsak ima najbrz

svojo fatalno zensko in s tem tudi Cisto svoj koncept...« (Eva 2006).

Femme fatale je tako le Se eden od tistih (postmodernih) konceptov ali pojmov, ki
nimajo ve¢ istega pomena ali definicije, kot so ga/jo imele neko¢. Prav razmisljanje o tej
»brkljariji« okrog konceptov in pojmov je vplivalo na strukturo pricujocega dela. Poleg uvoda
in zakljucka, ga sestavljata dve poglavji, ki preverjata dve tezi. Pri tem je prvo pravzaprav
dalj$i uvod v drugo poglavje. Posveceno je »zasledovanju« pojmov skozi zgodovino, ki se
zac¢ne s predpostavko, da lahko lik zenske kot femme fatale razumemo znotraj polja »estetike
grdega«. Prvi del prvega poglavja je posveCen estetiki, njenemu razvoju in pojmom, ki so v
razlicnih kontekstih z njo povezani: lepemu in grdemu, pa tudi dobremu in zlu. Znotraj
estetike smo uvrstili precej specifiéno razumevanje estetike grdega in njen izrazni motiv v
umetnosti — femme fatale. Povedano smo poskusali ilustrirati s prirejeno ikonolosko-
ikonografsko metodo in lastno interpretacijo treh umetniskih del, ki (lahko) upodabljajo
femme fatale. Razvoj in zgodovinsko-mitolosko ozadje slednje, smo pokusali na kratko (in
zelo posploseno), s poudarkom na antiki, kr§€anstvu in novem stilu oziroma modernizmu,
orisati v drugem delu prvega poglavja. Teza, ki jo skusa argumentirati prvo poglavje, se tako

glasi:

1. Ambivalenca, ki je v temelju odnosa moskih do zZensk, pa tudi Zensk do njih samih, je
rezultat pojmovanja Zenske kot boginje in demonke (antika), svetnice in gresnice
(krscanstvo), ki se v druzbenih aplikacijah kazZe kot nasprotje med materjo/Zeno in
prostitutko/zapeljivko, in jo lahko razumemo preko dihotomije lépo — grdo v estetiki. Le-ta
je v povezavi z druzbeno moralo in/ali mitologijo pripeljala do enega najvznemirljivejsih
motivov v umetnosti — lika po svojem izgledu lepe, po svojih lastnostih pa »zle« Zenske, ki
kot femme fatale — usodna zapeljivka novega stila, postane muza in bolezenski simptom
moderne, kasneje, zahvaljujoc¢ ekranizaciji v filmu noir, pa doseze tudi sirso javnost in

postane utelesenje Zenske emancipacije in hkrati njeno vzgojno sredstvo.



Razlog, da smo lik Zzenske kot femme fatale uvrstili znotraj estetike grdega in ne
(zgolj) umetnosti, je ta, da je v umetnosti pogosto upodabljan lik s porastom (postmodernega)
potro$niStva, prevlade podobe in z estetizacijo vsakdanjega zivljenja preSel (ze tako
zabrisane) meje umetnosti in postal sprejemljiv in s strani mnozi¢ne kulture prepoznan
(stereo)tip ali »vrsta« Zenske. Danes v zahodni kulturi, ki poveli¢uje videz in Zenska velja za
nestetski spol«, femme fatale ni ve¢ sinonim za moskega usodno Zensko v negativnem smislu,
temve¢ oznaCuje predvsem izrazito seksualno zensko. Na trgu, ki promovira preciscene,
morebitne druzbene kritike sposobne vrednote, predstavlja femme fatale (le Se) zapeljivo in
pozelenja vredno Zensko. Spremlja jo ideja, v ozadju katere je (Se vedno) prepricanje, da je
zelja vsake »prave« Zenske poroka in materinstvo. Ideja, da je, bodisi s pravim parfumom,
¢rno »oblekico«, rde€o Sminko,..., ¢imerkoli, kar povecuje njeno zapeljivost, lahko vsaka
zenska fatalka za »svojega« moskega oziroma je ucinkovito orozje, ki ga lahko uporabi za to,
da ga osvoji. Kako lahko deluje ta »magicna formula«, smo poskusali demonstrirati s
pomocjo digitalne fotografije na primeru »stilske preobrazbe« treh modelov. Fotoanalizo in
semiologijo smo uporabili za oblikovanje ¢im ucinkovitejSe in atraktivnejSe fotografije in
poskusSali prikazati, na kakSen naCin ta »fatalna« preobrazba poteka. Razumevanju
transformacij sodobne femme fatale znotraj (postmoderne) zahodne druZbe, ki ji potrosnja,
videz in estetizacija predstavljata pomemben del vsakdanjega zivljenja, je posveceno drugo

poglavje, ki zagovarja drugo tezo:

2. Danasnje razumevanje koncepta femme fatale, ki jo reducira zgolj na eno od vrst
potrosnega blaga, lahko razumemo kot enega od dokazov ne le, da se pojma lepo in grdo
(dobro in zlo) v ¢asu in prostoru spreminjata, temvec¢ da lahko v procesu estetizacije en

pojem stopi na mesto drugega, postane atribut drugega ali pride celo do njunega zlitja.



2. LIK ZENSKE IN ESTETIKA GRDEGA'

Lépo, umetnost in estetika sodijo med tiste najsplosnejse kategorije,” ki jih je &lovek
oblikoval za boljSe razumevanje sveta (in sebe), vendar med seboj niso nujno povezane. Lépo
naj bi predstavljalo eno od treh vrednot, umetnost enega od treh delov ¢loveskega delovanja,
estetika pa enega od treh delov filozofije. Posebnost izraza estetika (gr. aisthesis Cutnost/
zaznava) je, da v svojem korenu nima niti lepega niti umetnosti in poleg lepega, umetnosti in
estetskega doZivljaja obsega tudi pojme: forma, ustvarjanje in prikazovanje. Vsak od njih ima
nekoliko drugacen obseg, ki se je sCasoma spreminjal in razli¢no uporabljal, zato so postali
mnogopomenski ali pa so dobili drug pomen (Tatarkiewicz 2000). Ker nas zanima predvsem
pojem estetike, ki lahko vsebuje tako pojem lepega kot grdega, bomo najprej povzeli njen
razvoj. Pomemben se nam zdi zato, ker je metafizicno pojmovanje, zasnovano v anti¢ni
Grc¢iji, v samem temelju evropskega razumevanja estetike (in umetnosti). Prelom z
metafizi¢no tradicijo v 18. stoletju, Se radikalneje pa na prehodu iz 19. v 20. stoletje, je
prinesel drugano razumevanje estetike, znotraj katere bomo poskusali umestiti naSe precej
specificno razumevanje estetike grdega in njeno definicijo. Tovrstno razumevanje bomo
poskusali prikazati s pomocjo primerov umetniskih del, ki nam bodo sluzili kot primer
estetskega izraznega sredstva. Njihova skupna znacilnost je motiv ali koncept femme fatale ali

usodne zenske, ki ji je posvecen drugi del tega poglavja.
2.1 Estetika

Pred nastankom estetike kot posamezne veje filozofije in umetnosti kot samostojnega
podrocja govorimo o dveh velikih teorijah: teoriji lepega (kot oblike), ki je zaradi obstojnosti
dobila ime velika teorija, in teoriji umetnosti (kot posnemanja). Obe sta se zamajali po skoraj
dveh tisocletjih (5. stol. pr. n. $t.-18. stol.), z modernega stalis¢a pa skupaj z vrsto drugimi

teorijami in definicijami obveljali kot napacni. Nasledila ju je teorija estetskega izkustva

: Pojem estetika grdega prihaja iz knjizevnosti in umetnosti 2. polovice 19. stoletja, natan¢neje naturalizma. Nanasa se na
literarna dela pisateljev in pesnikov, npr. Emila Zolaja in Charlesa Baudelaira, ki so zaceli na realisti¢en na¢in do najmanjsih
podrobnosti opisovati svet in zivljenje ljudi, ki je zajemalo tudi podrocje »grdega« (npr. revs¢ino, prostitucijo,...). V
umetnosti je estetiko grdega prevzela tudi avantgarda 20. stoletja in zacela upodabljati motive, ki so do tedaj veljali za
nevredne umetniske upodobitve. Estetika grdega se je tako uveljavila kot nasprotje idealisticnemu upodabljanju in
olepSevanju zivljenja ter se nanasala predvsem na njegovo realnejso upodobitev.

% Tri vrste vrednot: dobro (bonum), lépo (pulchrum) in resnicno (verum) je skupaj omenjal ze Platon. Ustrezajo jim tri vrste
dejavnosti in nacinov Zivljenja: teorija, delovanje in ustvarjanje, iz Katerih je v rimskih ¢asih Kvintilijan oblikoval
trihotomno delitev umetnosti, ki je za sholastike postala naravna delitev. V 19. stoletju so kantovci zaceli deliti filozofijo na
logiko, etiko in estetiko. Tako je obveljalo, da je estetika eden od treh delov filozofije, umetnost pa eden od treh delov
¢loveskega delovanja, ki ga danes delimo na znanost, moralo in umetnost (Tatarkiewicz 2000).



oziroma dozivljanja, ki ni bila ve¢ nujno povezana niti z lepoto niti z umetnostjo. Dvajseto
stoletje je, skupaj z novimi, zopet ozivilo stare teorije, danes pa estetska teorija v smislu

izgradnje ene same teorije, ki bi bila veljavna za celotno podrocje, dozivlja drugo krizo

(Tatarkiewicz 2000).

2.1.1 Velika teorija (5. stoletje) in njena kriza (18. stoletje)

V antiki je bila znana sploSna teorija lepega, ki je imela metafizicno podlago,
zasnovali pa so jo pitagorejci. Je objektivna lastnost stvari, ki je neodvisna od ¢loveka, zato je
1épo v svojih bistvenih potezah nespremenljivo in neminljivo. Lepota stvari je utemeljena v
velikosti in Stevilu delov ter njihovem (so)razmerju - popolni strukturi, ki jo lahko natan¢no
izrazimo s Stevili. Teorija je bila oblikovana na podlagi harmonije zvokov v glasbi, od tam pa
se je razSirila na likovno umetnost (ali pa je tam vzniknila vzporedno) in povzrocila iskanje
popolnega razmerja v vsaki umetnosti. Umetnost je techne, obrt ali vescina, za katero veljajo
vse Cloveske dejavnosti, ki se jih da nauciti in jih je treba izvajati po doloc¢enih pravilih.
Teorijo je sprejel tudi Platon (5. stol. pr. n. $t.) in za njim Aristotel (4. stol. pr. n. §t.) ter stoiki

(3. stol. pr. n. §t.).

Veliko teorijo so ze od njenega zacetka kritizirali, spreminjali in dopolnjevali z
drugimi teorijami. Njeno prvo resno krizo pa je prineslo Sele obdobje razsvetljenstva (18.
stoletje), ko velika teorija ni bila ve¢ zdruzljiva z novo umetnostjo in izkustvom sveta (Kreft
2005). Vzporedno z Descartovo vzpostavitvijo moderne filozofije so se hkrati razvijali in
prepletali tudi drugi miselni tokovi: nemska »predklasi¢na« filozofija® je (so)proizvedla

estetiko, ki je pod eno streho zdruzila ¢utno, lepo in umetnisko, francoski okus® umetnost,

‘1z nems$kega miselnega toka se je rodila estetika kot veda o niZji — Cutni vrsti spoznanja. Descartes je najbolj u¢inkovito
izpeljal Ze antiki znani orfiski nauk soma-sema, lo¢itev med telesom in duhom. Z njim sta postali tako razli¢ni substanci, da
nista imeli ve¢ ni¢esar skupnega. Njuno o€itno razmerje pa je bilo potrebno z ne¢im opraviciti, z ne¢im, kar ni bilo preprosto
tretja substanca, ampak je moralo omogocati njuno korespondenco in komunikacijo. Estetika naj bi reSila razmerje med
¢utnim in nad¢utnim, telesnim in dusevnim, ¢ustvi in razumom. Ustanovljena je bila zato, da bi obravnavala ¢utno spoznanje,
ki je povsem drugac¢no od katerega koli drugega spoznanja. Posebno ¢utnost, ki jo je mo¢ z razumom $e vedno obvladati in
nadzorovati, ne pa tudi popolnoma doumeti in razkriti, najdemo v umetniskih izdelkih, ki so narejeni po izracunljivih
pravilih. Baumgarten, ki je izhajal iz Leibniz-Wolffove racionalisti¢ne Sole, je estetiko videl kot posebno, od racionalne
konceptualnosti lo¢eno nacelo in tako je estetika postala tretje ime ob logiki in etiki, ki so skupaj tvorile sistem filozofije
(Kreft 2005).

4V istem &asu kot v Nemcdiji se je francoskemu miselnemu toku posrecilo dolo¢iti, kaj je umetnost, in rodila se je estetika kot
filozofija umetnosti. Ukvarjala se je s statusom neke povsem subjektivne zmoznosti, ki spremlja izbiro, cenitev in
vrednotenje (ne)ugodja. Ko je Batteux leta 1747 uporabil lepoto kot specificno skupno lastnost vseh umetnosti, je lepota ze
veljala za tisti vezni ¢len, ki iz ¢utnosti omogoca ali celo vzpostavlja moralnost, ne da bi bila nad ¢lovekom predpostavljena
kakr$na koli zunanja avtoriteta. Lepota v Cutnosti in zaznavi je bila nekaj, kar je usklajeno z resnico, e zlasti pri t.i.
»eiviliziranem« ¢loveku, ki ima »razvit« okus za lepoto dejanja. Batteux je resil Descartovo neprehodno lo¢nico med Custvi
in razumom tako, da je dokazal, da so lahko tudi lepe umetnosti s stali§a razuma imenitne ves¢ine. Locnica pa je bila
presezena na racun vzpostavitve nove razmejitve, ki je bila po svoji naravi politicna. Kar je bilo pomembno pri ves¢inah lepih
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angleska morala® pa nov tip kulture. Lépo kot temeljna estetska kategorija in lastnost, s katero
se odlikuje umetnost, tako postane uporabno Sele v 18. stoletju, ko se pojavita koncepciji
estetike in umetnosti kot lepih umetnosti. Izraz estetika je v Clanku Filozofske meditacije o
nekaterih zadevah, ki se ticejo pesnistva (1935), objavljenem leta 1750 (Aesthesis), prvi¢
uporabil Alexander Gottlieb Baumgarten. Nedolgo za/pred tem je Charles Batteux leta 1747
vse, kar nastopa na tem prizoriScu (kiparstvo, slikarstvo, pesniStvo, glasba in ples),
poimenoval /epe umetnosti, ki jim je skupna lepota kot tiste vrste privlacnost, od katere
pricakujemo le ¢isto ugodje, ne pa tudi kake otipljive koristi ali pridobitev novega znanja. Ta
dolocitev je kmalu postala nepotrebna in lepe umetnosti so postale kar umetnosti. Zato lahko
reCemo, »da so estetske razprave proizvedle umetnost, umetnost pa je proizvedla estetiko«

(Kreft 2005: 6).

Konec stoletja pa je Immanuel Kant vzpostavil estetiko povsem na novo. Obveljalo je,
da je Baumgarten dal estetiki ime, Kant pa jo je filozofsko utemeljil. Njegova estetika lepega
(das Schéne) in estetika sublimnega (das Erhabene), med katerima je razlika ta, da vzviseno,
ki ga razume kot razcepljeno ugodje prezeto z neugodjem, »gane«, lepo pa »mika« (Kant v
Sorcan 2005: 171), prineseta tudi soglasje med estetskim subjektivizmom in objektivizmom.
Estetski dozivljaj in ugodje izzove stvar, ki v nas vzbudi skupno delovanje vtisa in sodbe in
zato mora biti zgrajena v skladu z naSo naravo. Delovanje stvari na nas je nujno in splosno,
saj ima vsak ¢loveski um enake zmoznosti, zaradi ¢esar lahko pri¢akujemo, da bo ta stvar
delovala enako na ve¢ subjektov. Vendar pa subjektivno dojemanje stvari kot lepih ni
povezano z nobeno substanco ali lepoto, ki bi bila tej stvari lastna. Gledalec zaznava le uzitek

ob nepristranskem ali nezainteresiranem opazovanju stvari. Po Kantu posedujejo estetske

umetnostih (beaux arts, fine arts), ni bila svoboda duha kot pri artes liberales, niti zadovoljevanje potreb kot pri artes
vulgares, temve¢ prispevek k »civiliziranju« ¢lovestva, oblikovanju skupnosti. In cement, ki je povezal ¢lovesko skupnost v
dobro delujoco celoto, je bil okus. Lepe umetnosti, katerih glavni smoter je bilo ugodje, so se rodile tam, kjer so ljudje
zadovoljili Ze vse svoje potrebe — v vis§jih slojih. Ne pripadajo ljudstvu, ampak so proizvod kulturne elite. Prav zato je bilo
potrebno najti nain razdelitve ves¢in, pri katerem bo vsaka druzbena skupina imela svoje lastno nacelo, saj mora biti vidna
razlika med »civiliziranimi« in »neciviliziranimi« ljudmi. Elita okusa je razvila ugodje obvladane narave, ne pa vulgarnega
nenadzorovanega uzitka — ponujala je plaisir namesto joussance (Kreft 2005).

> Angleski miselni tok je z izoblikovanjem moralnega organa — »lepo duso«, ki je povezala in skoraj zdruzila dobro in lepo
(gr. kalokagathia), proizvedel estetizacijo etike (da se o tem govori $e danes, je s tezo o prevrednotenju vseh vrednot zasluzen
Nietzsche). Razum sam po sebi ¢loveku ne zagotavlja etine drze in moralnega ravnanja, ki pa je za »civiliziranega« in
omikanega modernega ¢loveka kot subjekta nujno potreben. Tukaj je pri$la na pomo¢ etiki zaznavna, ¢utna razseznost lepote,
ki na ravni umetniskega dela poveze Iépo in dobro. Lepa dusa sodi med tiste potenciale, ki jih ljudje lahko razvijemo ali pa ne
— daje nam moznost, da se razvijemo v svojo lastno kreacijo, kajti najpopolnejse umetnisko delo je ¢lovek sam. Nesebi¢no
dobro ravnanje je pogojeno z ugodjem, ker je dobrota videti lepa in se nam s tem videzom zdi prijetna in udobna. Koncept na
las podoben sebi¢nosti se od nje razlikuje v tem, da se na kriterij lastnega interesa postavlja samopodobo oziroma identiteto
sebstva: biti lep in dober zase in za druge je tisto, zaradi Cesar je lahko Clovek srecen. Iz teh konstrukcij je izhajala
fiziognomija (Johann Kasper Lavater) in Bildungsroman, moralisticno slikarstvo in izrezovanje senénih profilov,
predhodnikov fotografije (Kreft 2005).
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sodbe avtonomen karakter in estetika je, skupaj z znanostjo in moralo, avtonomno podrocje

(Tatarkiewicz 2000).

Zanimanje za lépo je v 19. stoletju, kljub nezmanjSanemu zanimanju za estetiko,
upadlo. Lépo je obveljalo za precenjeni pojem, ki ga estetika in umetnost lahko vkljucujeta, ni
pa to veC a priori doloCeno. Da je slika vredna naziva umetnina, ni nujno da je njen motiv
lepota. Temu so botrovala opazanja, da lepi predmeti nimajo skupnih znacilnosti in so prevec
raznovrstni, da bi lahko oblikovali splosno teorijo ali znanost o lepem. Zato pa lahko najdemo
skupne znacilnosti tega, kar dozivljamo, ko se sreCujemo z lepimi predmeti — skupne

znatilnosti estetskega doZivljaja, spoznanja oziroma izkustva.’

Tako naj bi potekal razvoj estetike, ki je relativno mlada disciplina. Razvila se je iz
nekega drugega pojma — lepega,” ki pa za svoj obstoj potrebuje svoje nasprotje — grdo. V
naslednjem podpoglavju bomo razlozili, kako se pojma 1épo in grdo navezujeta na druga dva

pojma — dobro in zlo in tudi zakaj spadata med teme, ki jih obravnava estetika.

2.2 Lépo in grdo

V slovens¢ini je 1épo dvopomenski izraz, ki izpolnjuje dve funkciji, ki ju v vecini
drugih jezikov predstavljata dva izraza z istim korenom — samostalnik in pridevnik oziroma
dva samostalnika, ki oznacujeta:

a) konkretno Iépo stvar in
b) abstraktno podobo lepega.
Hkrati se lahko pojem /épo izmeni¢no uporablja v SirSem in/ali ozjem pomenu (vidno

in sliSno lepo). V SirSem pomenu je tako sploSen pojem, da ga je nemogoce definirati, saj se

6 Izrazi, ki so se zaceli uporabljati za oznacevanje psihicnih stanj, ki so jih ljudje dozivljali pod vplivom lepega in umetnosti
in do tedaj niso imela (skupnega) imena (zaCetnika psiholoske estetike Wilhelm Wundt in Gustav Theodor Fechner).
Ambicija piscev je tako, poleg drugih smeri (pluralisti¢no stali§¢e in razlocevanje), delno obnovljene klasi¢ne teorije lepega
(G. W. F. Hegel, Friedrich Wilhelm Joseph Schelling), postala opredelitev splosne teorije estetskih dozivljajev z izvorom v
spoznanju (A. G. Baumgarten), ugodju v grdoti (George Santayana), zavestni iluziji (Carl Lange, Karl Robert Eduard von
Hartmann, Johann Chistopher Friedrich von Schiller), ekspresiji (Benedetto Croce), empatiji (Friedrich Theodor Vischer,
Theodor Lipps), kontemplaciji (Arthur Schopenhauer, Oswald Kiilpe) ali sanjarjenju (Edward Abramowski) (Tatarkiewicz
2000).

Pred veliko teorijo so se teorije lepega ukvarjale s tremi pojmi lepega:
1. Lépo v najSirSem pomenu, ki je zajemalo tudi moralno 1épo — kalokagathia. Njegovi podrocji sta bili estetika in
etika (takSen je bil prvotni grski pomen).
2. Lépo v estetskem pomenu, t. j. barva, zvok ali misel, ki vzbujajo estetska dozivljanja. To 1épo je s¢asoma postalo
temeljni pojem evropske kulture.
3. Lépo v estetskem pomenu, vendar omejeno na podrocje vida. Da sta lepi lahko le oblika ali barva, so trdili ze
stoiki, danes pa to 1épo prevladuje v blagovni estetiki (Tatarkiewicz 2000).
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»uporablja skoraj za vsako stvar, ki nam ugaja (...)« (Gerard v Tatarkiewicz 2000: 138).
Poznamo ve€ (z)vrst(i) (v umetnosti, glasbi, naravi,...), pa tudi razlicic ali kvalitet (sublimis -
vzviSenost, ocarljivost, uglajenost, komicnost, tragi¢nost...) lepega, ki niso rezultat delitve
lepega in jih imenujemo tudi estetske kvalitete. Vsaka od njih tako ali drugace prispeva k
lepemu, vendar ga ne zagotavlja, saj lahko, Ce jih je preve¢, lepoto tudi odvzamejo (npr. neka
stvar je lahko lepa zaradi svoje ocarljivosti, druge pa ne ocenjujemo kot lepe, cetudi jo

obcutimo kot ocarljivo) (Tatarkiewicz 2000).

Lépo se je vedno, tudi danes, vzpostavljalo na radun svojega domnevnega® nasprotja —
grdega. Ze od antike naprej je bila grdota razumljena kot antiteza lepote. Platon je omenjal
grdoto, ki je pomenila »pomanjkanje mere«, saj je »ohranjanje mere in razmerij vedno 1€po«
(Fileb. 64e v Tatarkiewicz 2000: 99). Pomeni »neskladje, ki krSi pravila razmerja, na katerem
temelji lepota, bodisi telesna bodisi moralna, ali prikrajSanost bitja (Vilijem Arvernijski, op.
a.) za tisto, kar bi po naravi moralo imeti« (Eco 2006: 133). Ce je lepota teza, grdota pa
antiteza, skupaj tvorita sintezo. Grdota tako ne predstavlja kon¢nega nasprotja lepoti. Ena
drugo pogojujeta, kar pomeni, da ena brez druge ne obstajata. Grdo kot relativen pojem je
mogoce razumeti samo v razmerju do pojma lepega in obratno. »Grdo obstaja le v toliksni
meri, kolikor obstaja 1épo, ki je njegovo domnevno pozitivno nasprotje. Ko ne bi bilo lepega,
grdega nikakor ne bi bilo, saj obstaja samo kot negacija prvega. Lépo je izvorna bozja ideja in

grdo, njegova negacija, ima kot tako samo sekundaren obstoj« (Rosenkranz v Eco 2006: 135).

2.2.1 Dobro in zlo

Lépo in grdo sta tudi moralni kategoriji, pri cemer se 1épo navezuje na dobro, grdo pa
na zlo, ki sta prav tako mnogopomenski kategoriji. Oba pa sta vedno povezana s clovekom in
njegovo specifi¢no zmoznostjo utenja (Svajncer, 2002). Kajti ¢lovek je v svojem bistvu
razcepljeno bitje — homo diaphoricus, ki poskuSa samega sebe trajno preseci. Zavest, ki ni ve¢
eno s svetom, je svobodna zavest, ki se zave svoje izvrZenosti v svet, svoje nicnosti, ki jo
strasi. Preko kulture in simbolov poskusSa odpraviti dualnost sveta, zopet Zeli postati eno s
svetom, pri ¢emer pa ji vedno znova spodleti. Zlo, ki postane dejansko bivajoce v trenutku, ko

ga poimenujemo (religije), tako pojasnjuje proces neuspele simbolizacije (Oslaj 2005).

¥ »Samo ene grdote ni mogoce predstaviti v skladu z naravo, ne da bi unicili sleherno umetnisko lepoto, in sicer tisto, ki
zbuja gnus« (Kant v Eco 2006: 135). O gnusu kot »pravem« nasprotju lepote govorijo tudi drugi misleci, npr. Sigmund Freud
in Jean Paul Sartre.
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Ker je zgodovina pokazala, da je zlo vedno prisotno, je bilo treba najti odgovor, zakaj
je tako. Ce je svet delo stvarnika, potem je svet dober. Vendar v svetu je prisotno zlo. Ce ga
stvarnik ni ustvaril, potem ni vsemogocen. Ce pa stvarnik zlo dopusé¢a, potem ni nujno nekaj
slabega, ampak ima v svetu poseben smoter. Od prvih filozofskih srecanj z zlom je filozofiji
morala pomagati estetika. Plotinova ideja estetskega v pomenu ¢utne harmonije je zavrnila
gnosti¢no zaniCevanje Cutnega sveta kot sveta Zla, saj je prav skladnost sveta pot do Dobrega,
ki je v krS€anstvu pot do odresitve. Kljub temu se je Ze v anti¢ni misli usidralo prepricanje, da
zlu pripada cutna lepota, ki se ji ni mo¢ upreti (Kreft 1994). Ker se zlo uveljavlja kot
nereiljiva uganka, pomeni poraz racionalne misli (Fontaine v Svajncer 2002). Prav tu pa se
odpira polje neskon¢nih moznosti, kako si zlo prestavljati in predvsem kako ga upodobiti. Za
dojemanje neubesedljivih pojavov so ljudem najblizje otipljive podobe. Ce le-te dobijo ogitne

lastnosti in obliko ¢loveka, se je proti njim tudi lazje boriti.

Tako se je kmalu zastavilo drugo, bolj problematicno vprasanje: ¢e sprejmemo
razlago, da je zlo vedno prisotno in da ima v svetu poseben namen, zakaj nam je zlo (npr.
bolec¢ina) pod dolocenimi pogoji in v posebnih okolis¢inah (npr. v umetnosti) v uzitek? Enega
od odgovorov je ponudil Aristotel s katarzicnim u¢inkom tragedije, pri katerem naj bi bil
Clovek, prav zaradi moc¢ne estetske funkcije predstavljanja dogodkov, zmozen pretvoriti
bolecino v radost. Izpeljava, ki jo je izvedel David Hume, zavraa vsako moznost kakih zli
motivov, ki bi jim, ¢etudi samo deloma, lahko pripisali odgovornost za nase uzivanje. Drugi
odgovor je priskrbel Edmund Burke s preoblikovanjem Kantovega sublimnega, ki ga poveze s
samoohranitvijo. Kadar sta nevarnost in bole¢ina, ki nas opozarjata na neizogibnost smrti,
odmaknjeni ali na kak drug nacin preoblikovani (npr. v gledalis¢u), postaneta vir vzviSene
radosti. Skupnostno izzivanje tragi¢ne usodnosti CloveSkega bivanja tako »proizvaja
najmocnejSe Custvo, ki ga je na§ duh sposoben cutiti« (Burke v Kreft 1994: 196). V obeh
primerih je Cutiti skrb za ohranjanje zmoznosti neskon¢nega moralnega napredka ¢loveka in
njegove dobrote. Vsekakor pa so tovrstne razprave prinesle soglasje o tem, da niti umetnost
niti estetika nista zli, niti nista odgovorni za realni obstoj zla (ali dobrega). Kar bi pogojno
lahko imenovali zlo v estetiki in/ali v umetnosti, bi bila nezmoznost estetskega cutenja (Kreft

1994).

V razliénih kulturah in znotraj njih ima lepo/grdo razli¢ne, celo nasprotujoce si
pomene, ki se zgodovinsko spreminjajo. Kar je lepo v nasi kulturi, lahko v neki drugi kulturi

velja za grdo, in kar je veljalo za lepo v dolo¢enem zgodovinskem obdobju, danes ne velja
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vec. Razlikovanje med lepim in grdim je za posameznika lastni subjektivni okus, na katerega
vpliva ob¢i ali splosni okus, ki ga je ustvarila druzba. Lepo in grdo samo na sebi nimata
nobenega pomena, saj moramo le-tega preko jezika na nacin binarnih opozicij Sele zapolniti.
To pa ne zato, ker bi bili pojavi ali stvari, ki jih opredeljujemo kot lepe ali grde, tak$ni sami
po sebi. Tistih pojavov in stvari, ki jih v dolocenem obdobju presojamo z idejo lepega, pa iz
tega podrocja izpadejo, ne moremo opredeliti drugace kot grde, kljub temu da so nekoc¢ veljali

za lepe, saj »se iste danosti, ki vzpostavljajo potrebo po lepem, sprevrzejo v svoje nasprotje«

(Rosenkranz v Eco 2006:135).

Z mnogopomenskim izrazom grdo tako med drugim oznacujemo:
1. v estetskem pogledu negativne lastnosti (npr. ima grd obraz)
negativne, nesprejemljive lastnosti, zlasti v moralnem pogledu (npr. on je grd ¢lovek)

ki vzbuja neprijeten, neugoden obcutek (npr. grdi spomini)

Sl

v povedni rabi izraZa neprimernost cesa (npr. grdo je, ¢e ne pomagate) (SSKJ 1994).

Ce se lepo v naj§irsem pomenu uporablja kot oznaka za vse stvari, ki nam ugajajo, je
grdo vse tisto, kar ni lepo in ki nam (ali pa ne) zbuja neugodje. Zanj bi, prav tako kot za Iépo,
lahko rekli, da se uporablja kot oznaka za konkretno grdo stvar in/ali abstraktno podobo
grdega. Tudi grdo ima ve¢ razliic in »antikvalitet«, kot so neprijetno, zoprno, ostudno,

umazano, necisto, slabo, pregresno, razuzdano,...

Ker lahko tudi v grdem in zlu uzivamo, ta dva pojma obravnava tudi estetika. Kaj pa
imamo v mislih s pojmom »estetika grdega«, bomo s pomoc¢jo interpretacije treh umetniskih

del razlozili v naslednjem podpoglavju.

2.3 Estetika grdega

O samem pojmu grdega znotraj estetike je sicer napisanega manj kot o pojmu lepega,
vendar vse estetske teorije soglaSajo, da Cetudi obstajajo grda bitja in stvari, ima umetnost
mo¢, da jih lepo upodobi. Grdo naredi sprejemljivejSe ali celo vSecno, s ¢imer lahko sluzi
prikritemu obéudovanju zla (Svajncer 2002). Pri¢evanja o taksni vrsti grdega je zaslediti od
antike do Kanta, ki prednost lepih stvari v umetnosti vidi »ravno v tem, da opisujejo stvari, ki
bi bile v naravi grde ali pa bi zbujale odpor, na lep nacin (...)« (Kant v Eco 2006: 135).
Srednji vek se je ubadal s problemom lepe upodobitve hudica (Bonaventura iz Bagnoregia), in

v Casu krS¢anstva je ta problematika postajala ¢edalje bolj kompleksna (Eco 2006). V 19. in
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20. stoletju pa so se s pojmom grdega (ne vedno pod tem pojmom) in njegovega dozivljanja,
ki je blizu estetskemu, tako ali drugace veliko ukvarjali: Sigmund Freud z zloslutnim — Das
Unheimliche, Walter Benjamin s spolno privla¢nostjo anorganskega, Georges Bataille z
negativno izkusnjo erotike, Jacques Lacan in Luce Iregaray s spolnim ob¢utenjem in razliko,

Jacques Derrida pa z dekonstrukceijo estetike: gnusom (Perniola 2000).

Kljub prevladujocemu mnenju, da ni potrebe po uvedbi grdega kot posebne estetske
kategorije, saj sta Iépo in grdo »ena in ista kategorija« (Tatarkiewicz 2000: 126), imamo z
estetiko grdega v mislih specifi¢no pojmovanje grdega, ki se najbolj neposredno nanasa na
negativne, nesprejemljive lastnosti, zlasti v moralnem pogledu (SSKJ 1994). V skladu s
Tatarkiewiczevo drugo definicijo izraza’ bomo tako estetiko grdega definirali kot
antropomorfno upodabljanje neubesedljivih, abstraktnih, po svojem znacaju grdih oziroma
zlih motivov na lep in ocesu prijeten nacin, ki v gledalcu stimulirajo ugodje in uzitek. Na
primer: ¢e v umetnisko reprezentacijo vklju¢imo lik Zenske kot zle po svojih lastnostih in lepe
po svojem izgledu — koncept femme fatale, le-ta lahko postane personifikacija, uteleSenje ali
celo simbol (gr. symbolon, znamenje, znak) zla, z bolj ali manj mo¢no eroti¢no-seksualno
konotacijo tako za moske kot za zenske in deluje kot manifestacija zla prisotnega v svetu.
Paleta pomenov, ki se skrivajo za upodobitvijo tovrstnih motivov, na svojevrsten nacin odraza

duh cCasa, ki ga hkrati sooblikuje.

? Definicija je stavek, ki daje pomen nekemu izrazu, oziroma je definicija izraza, ki podaja temu izrazu ustrezen pojem. Je
razlaga izraza in ima vedno obliko stavka: njegov subjekt je izraz, predikat pa ustrezni pojem (Tatarkiewicz 2000: 14).
Tabela prikazuje razlike med prvo in drugo definicijo. Z drugo definicijo prikazemo, v kak$nem pomenu razumemo prvo
definicijo. Aktualnej$a je zato, ker operira z Ze ustvarjenimi definicijami izrazov.

Prva definicija Druga definicija
e  Vpeljava novega izraza v jezik. e  Kako izraz razumemo.
e Daje, doloca in nacrtuje razlicne pomene. e  Najdeva razlicne pomene.
e  Ustvarja. e  Prikazuje.
e  Danes pomembnejsa in aktualnejSa.
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2.3.1 Primeri iz umetnosti

Naj povedano ilustriramo s tremi primeri iz likovne umetnosti. Pomagali si bomo s
prirejeno ikonografsko-ikonologko analizo likovnega dela.'” Umetnostnozgodovinska metoda
zdruzuje ikonografijo, ki nam pomaga opredeliti in razloziti vsebino likovnega dela kot
takega, in ikonologijo, ki poskusa razloziti celostno vsebino neke umetnine v kontekstu
njenega nastajanja. Likovno delo poskusa postaviti v SirSi sociokulturni prostor in socasno
druzbeno klimo. Poleg tega skuSa razkriti tudi s strani umetnika (ne)namerno izrazene
vsebine, skrite pomene in prikrito simboliko (Germ 2001). Tovrstno analizo smo izbrali zato,

ker predpostavlja, da ima vsako umetnisko delo tudi simbolni pomen oziroma ve¢ pomenov.

Znotraj estetike grdega, kot smo jo definirali, se tako na ravni umetniSkega dela
zdruzita estetika in mitologija. Z umetniskimi upodobitvami treh Zenskih likov, Salome,
Judite in Dalile, so povezane bibli¢ne zgodbe (ki bi jih lahko poimenovali tudi miti), ki so v
poznejsih literarnih reinterpretacijah dobile zanimive konotacije (npr. Oscar Wilde Saloma,
1893; Camill Saint-Saéns opera Samson in Dalila, 1877; Miro Gavran Judita, 2001). Njihovi
liki lepih, ampak po svojih lastnostih zlih Zensk, so se, neodvisno od »originalnih« vsebin,
zaceli samostojno razvijati in burili domisljijo mnogih umetnikov. Postali so podlaga in
sinonim za unicujo¢o Zensko privlacnost ali usodno Zensko, ki moskega, ki ji podleze,
zagotovo pogubi. Rdeca nit, ki povezuje predstavljene zenske, je podoben konec njihovih
zgodb, to je obglavljenje moskega: pri Salomi in Juditi neposredno, pri Dalili pa posredno.

Tako v simbolnem smislu utelesajo (sodobne in pretekle) moske strahove, ki so povezani z

10 Ikonografsko-ikonoloska analiza je zdruzitev dveh vodilnih modelov ikonografske analize spomenikov likovne
umetnosti Erwina Panofskyja in Roelofa van Stratena.
1. Predikonografski opis: natancen opis vsega, kar je na sliki, vendar brez vzpostavljanja medsebojnih vsebinskih
relacij in brez ikonografske interpretacije posameznih segmentov ali celote.

e Predikonografski opis omogoca in preverja: poznavanje vsebinskih elementov oziroma osnovne pomenske
ravni upodobljenega, to je prepoznavanje objektov in dogajanj, ki so predstavljeni.

2. Ikonografska analiza: ugotavljanje pomena upodobljenega, vzpostavitev vsebinskih relacij, opredelitev vsebine
likovnega dela kot celote, dolocitev teme oziroma motiva - ikonografska klasifikacija.

e Tkonografska analiza omogoca in preverja: poznavanje tem in motivov likovne umetnosti, na¢inov njihovega
upodabljanja v razli¢nih zgodovinskih obdobjih in kulturnih krogih, poznavanje umetnikovih neposrednih in
posrednih virov.

3. Ikonoloska analiza: celovita interdisciplinarno zasnovana interpretacija vseh eksplicitnih in implicitnih vsebin ter
pomenov.

e TkonoloSka analiza omogola in preverja: poznavanje moznih drugotnih pomenov in interpretacij
umetnikovih virov, poznavanje simbolnih pomenov in prikrite simbolike vsebinskih elementov, poznavanje
vseh kulturnozgodovinskih dejavnikov, ki vplivajo na nastanek likovnega dela, celovito umevanje duha Casa
in poznavanje vplivov, zaradi katerih se izbrane vsebine in ideje v nekem zgodovinskem trenutku in prostoru
izrazajo na dolocen nacin, itd. (Germ 2001: 14, 15).

17



7ensko, med katerimi je verjetno najmoénejsi strah pred kastracijo,'' misljen dobesedno ali

kot prispodoba za uni¢enje ali smrt moskega.

Upodobitve, ki smo jih pospremili s citati iz tematsko ustreznih literarnih predlog in
lastno interpretacijo motivov, so nastale na prehodu iz 19. v 20. stoletje. V 19. stoletju se je v
umetnosti kot nasprotje naturalizma uveljavil simbolizem. Umetniska smer, ki je skuSala s
stiliziranimi oblikami, simboli in barvami prikazovati sanje, skrivnostno mistiko in duhovno
obcutenje sveta, je konec 19. stoletja posredno ali neposredno vplivala na novi slog ali art
nouveao, kar se kaze predvsem v uporabi simbolov in barv. Stil je, poleg izrazite eroti¢nosti,
razvil bogat dekoracijski slog, ki je mocno zaznamoval art deco ali dekorativne umetnosti 20.

stoletja v arhitekturi, notranji opremi in modi (Umetnost, svetovna zgodovina 2000).

H Kastracijski kompleks se pri deckih razvije iz Ojdipovega kompleksa, pri deklicah pa iz Elektrinega kompleksa, ko se
otrok v avtoeroticnem stanju bolj ali manj naveze na nek objekt. Decek se naveze na mater in se poskusa identificirati z
ocetom. Boji se, da bo oce odkril njegovo Zeljo po materi in ga za kazen pohabil — kastriral. Zato do oCeta razvije agresivnost,
obenem pa ponotranji njegovo avtoriteto. Izoblikuje se nadjaz, ki cenzurira incestuozna nagnjenja, tako da jih potlaci,— oceta
v obliki moralnih pravil umesti vase in kompleks je odpravljen. Zenska oblika infantilnega kompleksa je po opisu podobna
Ojdipovemu kompleksu, vendar vsebuje pomembno razliko: ko deklica preide navezanost na mater, se poskusa identificirati
z ofetom, hkrati pa jo oCe seksualno privlaci (medtem ko decka ne). Okoli petega leta pa deklica ugotovi, da se od oceta
anatomsko razlikuje. Zaradi odsotnosti penisa se pocuti kastrirano - misli, da so ji ga nasilno vzeli, in zato za njim Zaluje.
Zeljo po tem, da bi bila podobna ocetu, ki ga ljubi, zato kompenzira tako, da si poskusa pridobiti oetovo ljubezen.
Identificira se z materjo, z njo tekmuje in skusa zapeljati oceta. Kasneje se tudi pri njej izoblikuje nadjaz, ki potlaci
incestuozna razmerja, vendar je $ibkejii od de¢kovega. Ce proces potladitve spodleti, lahko Zenska na kastracijski kompleks
reagira z zavraanjem lastne Zenskosti, lahko postane frigidna ali se usmeri v homoseksualnost (Freud 1995).

Najmocnejsi ugovor Elektrinemu kompleksu je, da posnema moski model in zensko opredeli kot pohabljenega moskega.
Freud operira z nerazlozenimi dejstvi, ki Ze vnaprej predpostavljajo, da se deklica, ko pride do ugotovitve, da nima penisa,
pocuti manjvredno v primerjavi z moskimi — to pa ni nujno res, kajti potem bi bili prica popolni maskulinizaciji Zensk, ker bi
le-te naredile vse, da bi bile ¢im bolj podobne moskim. Manjvrednost Zensk v primerjavi z moskimi je namreé Ze poprej
doloc¢ena v kulturi, ki je ne moremo razloziti zgolj kot vsoto psihi¢nih stanj. Kajti obstaja tudi svet, dogodki in situacije, ki so
neodvisni od nasega subjektivnega vrednotenja, zato je kastracijski kompleks mogoce razloziti samo znotraj nekega
druzbenega konteksta (Adler v Beauvoir 1999: 75).
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2.3.1.1 Aubrey Beardsley'” (1872 — 1898): Saloma," 1894; ilustracija za knjigo Oscarja
Wilda'*

»...Ah nisi maral, da bi te poljubila na usta, Johanaan. Prav!
Torej te bom poljubila zdaj. S svojimi zobmi bom ugriznila vanje
kakor v zrel sadez. Da Johanaan, na usta te bom poljubila. Ti nisem

rekla, da te bom? (...)« (Wilde 1999:61).

Enostavna likovna izraznost, ki uporablja
predvsem prefinjeno tanko ¢rto in ¢rno-belo kombinacijo
barv, ima zelo mo¢no simbolno in predstavno mo¢. Crna
A R . in bela v simboliki barv predstavljata: ¢rna konénost, ki ne

. e
JAI BAISE
) vsebuje ve¢ nobenih moznosti, bela pa ravno obratno —

zacetek, v katerem so zajete Se vse moznosti. Skupno jima
je to, da pri obeh nikoli ne doseZzemo absolutne nicelne
totke (Kovacev 1997). Crna barva je v zahodni kulturi

barva zalovanja, v japonski kulturi pa je to bela. Morda je

Beardsley to vedel, saj se je strastno zanimal za japonsko

Vir: http://www.geocities.com/thewaronart/salome .jpg kulturo in to nasprotje tudi zavestno uporabil

(Saloma naj bi bila odeta v kimono) (Umetnost, svetovna zgodovina 2000). V nasprotju z
njihovo relativno preprosto izraznostjo so motivi nabiti s pomeni in izrazajo tudi nasprotne si
pomene. Saloma tako istoCasno izzareva lepoto in gnus, prefinjenost in surovost, zadrzanost
in divjost, neznost in odkrito eroti¢nost, ki se mestoma meSa z morbidnostjo, perverzijo in

grotesko.

12 Aubrey Beardsley je bil kontroverzni umetnik, ki je ustvarjal na prehodu stoletja, ko je simbolistina umetnost zacela
prehajati v art nouveau. Znan je bil predvsem po svojih grafikah in ilustracijah, med katerimi so bile najslavnej$e ilustracije
za knjigo Saloma Oscarja Wilda. Oba sta se druzila s skupino londonskih dandijev in s svojim ekstravagantnim obla¢enjem
in ekscentriénim obnasanjem vznemirjala svet malome$¢anske morale.

By bibliji nastopa Saloma v Novi zavezi v 6. poglavju Markovega evangelija o obglavljenju Janeza Krstnika. Bila je
pastorka Heroda Antipasa in héi Herodiade, ki je bila prej Zena Herodovega brata Filipa. Tega je dal Herod umoriti, potem pa
se je sam ozenil s Herodiado. Janez Krstnik je tej zvezi nasprotoval, zato si je Herodiada Zelela njegove smrti. Ker pa so ga
ljudje imeli za preroka, se ga Herod ni upal usmrtiti in ga je dal zapreti. Potem pa se je Herodiadi ob praznovanju
Herodovega rojstnega dne ponudila priloznost: Herod je namre¢ zelo rad gledal njeno h¢i Salomo pri plesu. Tako je poprosil
Salomo, naj mu zaplese, in ji v zameno obljubil, da si lahko zazeli karkoli, do polovice njegovega kraljestva. Ona si je, po
nasvetu matere, zazelela glavo Janeza Krstnika na srebrnem pladnju. Ker kralj ni smel prelomiti svoje obljube, je eravno s
tezkim srcem ukazal njegovo obglavitev. Glavo so prinesli Salomi, ta pa jo je dala svoji materi (Kos 1997).

' Wildova razli¢ica, katere uprizarjanje je bilo dolgo casa prepovedano, Salomo postavi v sredis¢e dogajanja, vlogo
Herodiade pa zelo omeji. Saloma postane samosvoje in samovsecno dekle, ki si zazeli glavo Janeza Krstnika iz Ciste
objestnosti, ker le-ta zavrne njeno ljubezen. Na koncu tudi Salomo doleti ista usoda (kazen) — vojaki jo na Herodov ukaz
poteptajo do smrti. V literaturi je Saloma postala prototip Zzenske fatalke, priljubljenost njenega lika pa gre iskati v zdruzitvi
plesa, pozelenja, smrti, poganstva, kr§¢anstva in orientalizma.
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2.3.1.2 Gustav Klimt"’ (1862 — 1918): Judita'® s
Holofernovo glavo (Judita I'"), 1901

»6 Stopila je k posteljnemu stebricku ob Holofernovem zglavju,
snela z njega ukrivljen mec, 7 se Se bolj priblizala leziscu, zgrabila lase
na njegovi glavi in rekla: Daj mi mo¢, Gospod, Izraclov Bog, danasnji
dan! 8 Dvakrat je z vso silo udarila po njegovem tilniku in mu odsekala

glavo« (Jdt 13, 6 — 8).

Pri¢ujoca upodobitev Judite spada med ene najbolj
cutnih, eroti¢nih in impresivnih umetniskih del moderne
dobe. Je uteleSena muza, ideal lepote in hkrati usodna
zenska, demonska zapeljivka, ki svojo spolno privlacnost in
mo¢ izrablja za uniCevanje moskih. Senzualna cCutnost
preveva celotno sliko. Poudarjajo jo zabrisane linije, mehka

svetloba, zlato ozadje ter zlato rjavi ten Juditine koze, njen

rahlo povzdignjen obraz, rdece obarvana lica, razprte oci in

usta, odkrit del dojke in popka. Prsti se Cutno dotikajo las | Vir: http://sea.blox.pl/resource/klimt.jpg

Holofernove glave, kot da je ta Se vedno eno z njegovim telesom. Lahko samo ugibamo, kaj je
povzrocilo ta trenutek uZzitka in naslade. Misel, da je to stanje povzroc¢ila Holofernova smrt
oziroma njegovo obglavljenje, prikaze Judito v popolnoma drugacni, bolj zastraSujoci luci.
Postane velicastna z zlatom obsijana boginja smrti, katere Cutnost in lepota se mesSata s

krutostjo in mocjo.

' Gustav Klimt je zivel in ustvarjal v Casu dunajske secesije, obdobju, ki ga je zaznamoval art nouveao. »Najvecji pesnik
dunajske eroti¢nosti« je bil odkrito predan na novo prebujeni Cutnosti in hedonizmu, kar vidno zaznamuje vsa njegova dela.
V $irsi javnosti je postal prepoznaven zaradi svojevrstnega sloga in bogate bles¢ece dekoracije, ki so krasile njegove portrete
in akte, manj pa je bil poznan po svojih krajinah (Harris 1995).

1 Juditina knjiga ni vkljuena v hebrejsko biblijo, dodana je bila v katoliski in pravoslavni kanon Svetega pisma. Judita je
bila judovska junakinja, ki je resila svoje ljudstvo pred babilonskim kraljem Nabuhodonozorjem. Mlada in lepa vdova se je,
odlocena, da bo z zvijaco premagala sovraznikovo vojsko, odpravila v nasprotnikov tabor, da bi se tam srecala s poveljnikom
asirske vojske Holofernom. Predstavila se je kot Hebrejka, ki je odSla od svojega ljudstva, ker je zalilo Boga, in jim je
pripravljena zaupati skrivnost, kako premagati Izraelce. O¢aran nad njeno lepoto je Holofern brezskrbno pil in omamljen od
pijace zaspal, Judita pa mu je odsekala glavo in jo kot trofejo odnesla svojemu ljudstvu (Kos 1997).

17 Obstajajo tri razlic¢ice Judite. Dve, obe z naslovom Judita s Holofernovo glavo, sta bili ustvarjeni istocasno (1901) in sta si
zelo podobni. Tretja, z naslovom Judita 11, za katero ni jasno, ali predstavlja Judito ali Salomo, pa je bila ustvarjena nekaj let
kasneje (1909) (Harris 1995).
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2.3.1.3 Romain de Tirtoff - Erté'® (1892 —1990): Samson in Dalila," 1980

Vir: http://www.art-discount.com/Erte/Samson%20and%20Delilah.jpg

»19 In ona ga uspi na krilu svojem in poklice moza, ki odstrize sedem kit na glavi njegovi. In ona ga je

prva obvladala, in mo¢ njegova ga je zapustila« (Sod 16: 19).

Slika lahko simbolno predstavlja, da je Dalila tista, ki je Samsonu nadela okove, ne
Filistejci. Ona ga je izdala in se izneverila njuni ljubezni, zaradi katere ji je on zaupal svojo
skrivnost. Samson nima vec las in ¢etudi je krepko vec€ji in telesno mocnejsi od nje, ponizno
kleci pred njo, ki vsa ljubka in elegantna graciozno stoji ob njegovem boku. ObleCena je v
modro, ki je v starem Egiptu veljala za barvo faraonov. Sliko odlikujejo preprostost, stilska
dovrsenost in kontrastne barve. Rdece ozadje, ki prehaja v stilizirano oblikovane Samsonove
zile, sugerira strast, seksualno privlacnost in ljubezen, pa tudi kri, nasilje, sovraStvo in

ubijanje.

'8 Romain de Tirtoff, znan pod psevdonimom Erté, je bil francoski umetnik ruskega rodu. Bil je eden najvidnejSih
umetnikov art decoja, saj je skoraj 80 let zaznamoval smernice visoke mode in odrske kostumografije. Z barvnimi
litografijami in kiparstvom se je zaCel ukvarjati relativno pozno, v njegovih stvaritvah pa so vidni tako vplivi simbolizma kot
art nouvea.

19 Zgodba o Samsonu in Dalili je v bibliji umescena v Staro zavezo Knjigo sodnikov, poglavje 16. Samson je bil ljudski
junak in vojaski vodja Izraelcev. Njegova posebnost je bila, da je imel neznansko telesno moc¢, za katero razen njega nihce ni
vedel, od kod izvira..., dokler se v dolini Soreku ni zaljubil v Dalilo. Ta je na prigovarjanje Filistejcev, sovraznikov
Izraelcev, v zameno za denar iz njega izvabila njegovo skrivnost: trikrat ga je vprasala, v ¢em je njegova skrivnostna mo¢, in
trikrat ji je Samson povedal napacen odgovor. Potem pa ji je le izdal skrivnost, da se njegova mo¢ skriva v laseh, ki si jih ni
Se nikoli ostrigel. Kasneje je Dalila uspavala Samsona in poslala po Filistejce, ki so s seboj prinesli tudi srebro. V spanju so
mu odstrigli lase in skupaj z njimi je izginila tudi Samsonova mo¢. Ko se je Samson zbudil, se ni mogel vec¢ braniti. Filistejci
so ga zgrabili, mu iztaknili o¢i ter ga odpeljali v Gazo, kjer je moral, vklenjen v bronaste verige, mleti v jetniSnici (Kos
1997).
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Razlozili smo, kam in zakaj bi uvrstili femme fatale, ilustrirali smo tudi, kako naj bi
izgledala, kaj pa vsebuje koncept femme fatale in kako se je koncept razvijal, bomo na kratko

poskusali orisati v nadaljevanju.

2.4 Femme fatale — usodna zapeljivka

Femme fatale je francoska beseda za fatalno, t.j. usodno, za moskega pogubno,
demonsko zapeljivko, ki v pripovednistvu predstavlja spremenljiv in v veliki meri stereotipen
zenski karakter. NanaSa se na podlo Zensko, ki za izpolnitev svojih sebi¢nih ciljev zavestno
zavaja in zapeljuje nesrecnega junaka in/ali druge moske, pri cemer uporablja vse »Zenske«
trike in zvijaCe: lepoto, Sarm, seksualne veSCine..., ki jih poseduje. Danes je ta karakter
razumljen kot arhetip, ki vseskozi prestopa mejo med dobrim in zlom, znotraj druzbenih
vrednot pa deluje brezobzirno. V socialnem Zivljenju je fatalka z moskim v asimetricnem
odnosu: zanika potrditev svoje naklonjenosti do njega (Ce jo sploh ¢uti), moski pa prav zato
postaja ¢edalje bolj obseden z njo. Odvisnost od nje ga Cedalje bolj izérpava, vcasih celo do te
mere, da postane nesposoben upravljati svoje zivljenje. Zato je vcasih predstavljena kot
seksualna vampirka, katere nenasitni apetit moskemu pusti le Se senco njegovega jaza. Odtod

ameriski izraz »vamp«, ki je krajsa razli¢ica izraza vampir (Slapsak 2005).

Kljub temu, da naj bi femme fatale uteleSala zlo zensko, njen lik zaznamuje
ambivalenca, znacilna za odnos moskih do Zensk (in Zensk do njih samih) in je vidna vsaj v
dveh razumevanjih tega koncepta. Po eni strani naj bi ta ikona v sebi nosila mocan
emancipacijski potencial. Predstavljala naj bi zensko, ki se je osvobodila moske nadvlade in
svobodna zazivela samostojno. Vendar se je, kot ze mnogokrat, kmalu izkazalo, da so si lahko
zenske najve¢je nasprotnice. V realnem zivljenju jo je uteleSala »moderna« Zenska, ki je
hodila ven, kadila, pila, si strigla lase ter se oblacila po mosko ali po najnovejsi modi in ki je
kmalu postala trn v peti tako emancipirankam kot tradicionalistkam. Bila je sinonim za slabo
mati, Zeno in gospodinjo ali pa jalovo Zensko, zato je ni bilo mogoce povezati z nobenimi
vzviSenimi cilji, pripisanimi Zenskosti. Kot sterilno telo, brez (z)moznosti produkcije, je
predstavljala antitezo materinskemu telesu — kot telo, ki je zapeljivost na sebi (Vendramin
2003). Po drugi strani naj bi femme fatale kot antijunakinja od nekdaj sluzila kot vzgojno
sredstvo za discipliniranje zensk, ki bi si drznile krSiti konvencionalna druzbena pravila.
Kazen, ki je nikoli izpolnjena ljubezen, predpostavlja, da je Zelja vsake Zenske (Se vedno)

poroka s »pravim« moskim in materinstvo, v katerem bi se potrdila kot »prava« zenska.
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Femme fatale je po razcvetu filma noir v 20. stoletju postala del popularne kulture, v
kateri so ji nekateri poskusSali nasproti postaviti njeno »mosko« razli¢ico — fatalnega moskega
(npr. James Bond, grof Drakula). V sodobni popularni kulturi je njen lik, v omiljeni,
marketingu prirejeni obliki, ki se osredotoca predvsem na njeno poudarjeno seksualnost,
pogosto zaslediti v oglasih, reklamah, filmih, nadaljevankah, racunalniskih igricah in stripih,
kjer glavne akterke nenehno manipulirajo, da dosezejo, kar hoc¢ejo. Pod tem imenom je (bila)
rezultat simbioze umetnosti in literature konec 19. stoletja, vendar ni bila zgolj produkt
simbolizma in novega stila. Zgodovinsko gledano se je Zenski, tako v mitologiji kot v religiji,
od nekdaj pripisovalo sposobnosti uni¢enja moskega. Femme fatale je (bila) v razlicnih
oblikah poznana malodane v vseh kulturah. V evropskem prostoru je temelje za taksno
pojmovanje zasnovala Ze antika, radikaliziralo kr§¢anstvo, prevrednotila pa moderna, za kar je
zasluzen predvsem feminizem. Zgodovinskemu razvoju koncepta femme fatale oziroma
temeljem za njegov nastanek je v kratkem izseku iz »zgodovine zensk«*® posve&eno naslednje
poglavje. In kar nam ta zgodovina pripoveduje, je zgodba o ambivalenci, ki je imela mnogo
pojavnih oblik in se kaze v odnosu do zenske, ki je kulturno kodirana kot objekt pozelenja in
strahu, kot manko in presezek. Odmerja ji temeljni »unheimlich*' polozaj«, ki ponazarja
stanje groze in tesnobe, ki se ¢loveka dotakne, ko mu nekaj, kar naj bi ostalo na varni razdalji,

stopi preblizu (Bronfen v Vendramin 2003).

Ko govorimo o »zgodovini Zensk«, seveda vedno govorimo tudi o »zgodovini moskih« in obratno. Kar se strinja vecina
zgodovinarjev in antropologov, je, da je dualizem mosko — Zensko in binarna razmerja, ki iz njega izhajajo, prisoten v vseh
kulturah. Asimetrija med spoloma je znacilnost ¢loveske druzbe. Najbolj razsirjena je predstava o komplementarnosti spolov:
moski in Zenski princip sta si razli¢na, vendar se dopolnjujeta in tvorita celoto (Kristan 2005). Danes se za nazaj i§¢e vzroke
podrejenosti zensk. Vendar pa na vpraSanja, kdaj, zakaj in kako je prislo do podreditve Zensk, ne more zadovoljivo odgovoriti
nobena zgodovinska rekonstrukcija. Prvi¢ zato, ker Zenske nikoli niso bile enotna kategorija in znotraj druzbe nikoli niso
nastopale kot samostojen in avtonomen razred. Tudi feminizem, kot gibanje za enakopravnost spolov, ni bilo mnozi¢no
gibanje, ampak je bilo omejeno na Zensko aristokratsko ali mes¢ansko elito. Kakrsni koli zakljucki na podlagi posameznih,
pogosto privilegiranih primerov pomenijo posploSevanje, ki pa se mu mestoma ni mogoce izogniti. Drugi¢ zato, ker ve¢ino
zgodovinskih »dejstev« poznamo iz ohranjenih pisnih in slikanih virov. Ti viri, ki so jih v razli¢nih zgodovinskih obdobjih po
vecini ustvarili moski, pa nam bolj kot o realnem polozaju Zensk govorijo o njihovi zazeleni podobi. Odsevajo pogled moskih
znotraj moskega sistema (patriarhat, falocentrizem) na Zensko, kakr$na naj bi bila po njihovih predstavah, ne kakrsna je bila v
resnici.

2! Freud je leta 1919 v ¢lanku z naslovom Das Unheimliche — zloslutno le-to definiral kot nekaj, kar nas strasi in nam je
hkrati domace. Je vse prikrito, kar bi moralo ostati skrito, a je pris§lo na dan. Njegovo bistvo je v posebni vrsti nehotenega
ponavljanja: je isto, ki se ve¢no vraca, a je v tem vracanju vsakokrat druga¢no od izvirnika (Perniola 2000). Njegova teza se
je navezovala na kastracijski kompleks. Ob prvem srecanju z zenskimi genitalijami moskega prevzame neustavljiv strah pred
izgubo penisa. Spominja ga na strah, ki ga je kot otrok obcutil pred domaénostjo materine notranjosti — maternice, iz katere
se je rodil, zdaj pa ga hoce posrkati nazaj vase (vagina dentata). Pomeni strah pred smrtjo oziroma izni¢enjem. V ozadju je
Freudova interpretacije pomena Meduze: Meduzini lasje-kace, razumljeni kot nadomestki penisa, sluzijo lajsanju groze pred
kastracijo, ko decek prvi¢ uzre Zenski kastriran Zenski penis, obdan z dlakami. Odsotnost penisa pri Zenskah naj bi v moskem
zbujala grozo, saj se boji, da ga bo njena vagina - groteskna luknja posrkala vase. Tako naj bi zenske upodobljene z dolgimi
lasmi ali obdane z oblikami vijug (motiva pogosta v viktorijanski umetnosti), ki naj bi prav tako predstavljale nadomestke
penisa, ponujale kompenzacijo moske groze (Lee 1997). Predstava o Zenski kot kastratorki je nasla svojo vzporednico tako v
medicini (»orjasko« jajcece, ki »obrepi« drugade StevilénejSe semencice) kot v naravi (zivalske vrste, pri katerih samica po
parjenju ali kako drugace ubije samca, npr. pri bogomolki,...) (Beauvoir 1999).
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2.4.1 Zenska je Zlo™ — 7enska v antiki

»Obstaja dobri princip, ki je ustvaril red, svetlobo in moskega; in obstaja zli princip, ki

je ustvaril kaos, temine in zensko« (Pitagora v Beauvoir 1999: 111).

Eden od naukov starogrske filozofije je, da je drugost isto kot negacija, torej Zlo,
uteleSenje katerega postane Zenska. Maniheizem, ki duh kot pocelo dobrega pripisSe moskemu,
snov kot pocelo zla pa zenski, najde pot tudi v filozofsko tradicijo klasicnega obdobja (Platon
in Aristotel). Jasno zacrta dualizem telesnega in duhovnega in med njima vzpostavi hierarhijo,
po kateri je duhovni svet nad fizicnim in telesnostjo. Sofasno z dualizmom sveta se v
clovekovi notranjosti locita racionalna in iracionalna plat. In ¢lovekova naloga postane
razumsko obvladovanje iracionalne plati v sebi (Kristan 2005). Ne le, da je zenska po svoji
ynaravi« zapisana zlu, zaznamujeta jo tudi »nelista« telesnost oziroma mesenost in
iracionalnost. Poleg tega je s tem, ko je Bozansko Mater” nadomestil Stvaritelj,** prevladalo

prepricanje, da je oce, in ne ve¢ mati, tisti, ki je pomemben za nastanek novega zivljenja.

Grski misti¢ni imaginarij si pogosto zastavlja vpraSanje, zakaj so Zenske sploh na
svetu. Hesiod v svojem mitu o Pandori odgovori, da so »prekletstvo, zlo in kazen, ki so jo
bogovi poslali ¢lovestvu zaradi prevare« (v Kristan, 2005: 40), Simonid z Amorgosa, da so
»najvecje zlo, kar jih je Bog ustvaril: ¢eprav se v€asih zdijo koristne, za gospodarja kaj kmalu

postanejo nadloga«, Menander pa, da je »na zemlji in v morju mnogo posasti, a najvecja

2 Nekatere pojme, ki jih bo zaslediti v nadaljevanju, piSemo z veliko zacetnico, in sicer tam, kjer imamo z njimi v mislih tudi
samo idejo nekega pojma, ki poleg vseh njegovih pomenov vkljucuje tudi vse njegove poosebitve in oblike predstavnosti.

# V nekaterih druzbah so verjeli, da oCe pri spocetju otroka ne igra nobene vloge — v materin trebuh naj bi v obliki zivih klic
prodrle duse prednikov. Za razliko od moskega je mati nujna za rojstvo otroka, zato otroci mnogokrat pripadejo materinemu
klanu, nosijo njegovo ime in obdelujejo zemljo, ki mu pripada. V matrilinearnih druzbah se lastnina in ustroj kulture prenasa
po materini strani, z matere na héere. Vez med materjo in zemljo je v misticnem pomenu zelo tesna: zemlja z vidika religije
in zakonov pripada zenskam. Mati je zemlja: obe dajeta ali vzameta Zivljenje, obe naseljujejo neznane sile, zato materinstvo
postane sveta funkcija. V obdobju neolitika (4.500-1.800 p. n. §t.) se Castijo Zenska bozanstva. Velika Boginja, ki jo kot
kraljico neba simbolizira golobica, kot vladarico pekla pa kaca, vlada vsej zahodni Aziji. V Babilonu se imenuje Istar,
semitska ljudstva jo imenujejo Astarta, Grki Gaja, Rea ali Kibela, v Egiptu pa ima podobo Izide (Beauvoir 1999). Danes o
Bachofnovi tezi o matriarhatu, ki je prehod iz matriarhata v patriarhat oznacil za »svetovnozgodovinski poraz Zenskega
spola«, med zgodovinarji in antropologi obstaja soglasje o tem, da so javno sfero od nekdaj obvladovali moski. Lévi-Strauss
je bil mnenja, da je, ne glede na to, ali je §lo za patrilinearno ali matrilinearno ureditev, Zenska vedno bila pod varustvom
moskih. Resda v matrilinearni ureditvi oblast ni bila nujno v mogkih rokah. Zenski je lahko pripadel zelo visok polozaj
(poglavarke, vladarice ali kraljice), vendar v tem polozaju ni bila suverena. Teza je renesanso dozivela v 20. stoletju, ko so se
v zvezi z emancipacijo zensk zaceli pojavljati moski strahovi o vladavini zensk (Kristan 2005).

%'V dobi kovin nastane podlaga za racionalno misljenje, saj je svet orodij mogoce zaobjeti v jasne koncepte, ki delujejo po
istem vzro¢nem principu. Uveljavi se moski ustvarjalni princip — razum, poleg bozanske matere pa se pojavi bog. 1zoblikuje
se par, ki ga je mo¢ zaslediti na vseh obalah Sredozemlja: v Babilonu Istar in Marduk, v Egiptu Izida in Horus, v Feniciji
Astarta in Adonis, v Mali Aziji Kibela in Atis, v helenisti¢ni Gréiji pa Rea in Zevs. S¢asoma mosko bozanstvo spodrine
zensko in postane edini stvaritelj. S tem, ko je prevladal moski ustvarjalni princip, se je moski izpostavil kot eksistirajoci
subjekt. Definiral se je v odnosu do drugega, najvidneje razliénega od sebe - po spolu in Zenski dodelil mesto »drugosti«
(Beauvoir 1999).
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izmed vseh je $e vedno Zenska« (v Beauvoir, 1999: 128). Zenska je v griki mitologiji in
znotraj grske mestne drzave prevzemala razli¢ne vloge, med katerimi si nekatere nasprotujejo,
druge pa se razcepijo in zopet predstavljajo dva nasprotna si pola. Devici ali Amazonki, ki sta,
vsaka na svoj nacin, sinonima za neukroceno spolnost, nasproti stoji poroCena zenska.
Zakonita Zena in mati je lahko podoba ideala (Penelopa), varuhinja religijskih vrednot
(Antigona) ali sprevrZenje ideala (Medeja). Zakoniti Zeni in materi na eni strani nasproti stoji
podoba prostitutke, na drugi strani pa Zenske poSasti v podobi Harpij, Erinij, Gorgone, Sfinge,
Skile in Karibde. Ne glede na to, ali so nasprotnice ideala Zene-matere neustavljivo privlacne
(device, prostitutke, sirene) ali imajo grozljivo mo¢ (Gorgona, Meduza, Kirka), so za moskega
skusnjava, ki ga hkrati privlaci in odbija in ki jo mora premagati. Boj junaka z Zenskimi

posastmi, ki jih na koncu premaga, so pogost motiv grske mitologije.

Ker je Zenska »divje bitje, jo je treba ukrotiti in udomaciti« (Kristan 2005: 44). To se
zgodi z institucijo poroke, ki poskrbi, da Zenska postane sprejemljivi del kulture, podredi se
njenemu redu in se »ocisti« svoje izvirne omadezevanosti. Divjost zenske narave se povezuje
z njeno vlogo v spolnosti — je metafora za njeno neukroceno spolnost. Devica je na strani
animali¢nega, kaosa, Se neodkritega sveta, zato moski v odnosu do nje igra vlogo lovca, ki
mora ujeti in ukrotiti divjo zival, ki Sele s poroko postane del ¢loveskega sveta. Ena od
pogostih tem iz gr§ke mitologije je zajetje, ugrabitev in posilstvo device s strani moskega ali
bozanstva (ugrabitev Perzefone s strani Hada, ugrabitev Levkipovih héera, Evrope s strani
Zeusa,...), kar naj bi bil ostanek prastarega obicaja, ko so se porocali tako, da so nevesto

ugrabili.

Groznjo idealu udomacene Zenske je najti tudi v mitu o divjih in neukro€enih zenskah
oziroma njihovi aktivni in svobodni seksualnosti - mitu o Amazonkah. Grkom je sluzil kot
model »narobe sveta«, ki naj bi predstavljal nasprotje grske mestne drzave in svaril, kakSna bi
bila drzava, ¢e bi jo vodile Zenske. Druzba, v kateri vladajo zenske in ne moski, je
necivilizirana in negrska — je barbarska. Imaginarna drzava Amazonk je nekak$no naravno,
divje stanje, v katerem vladajo Zenske. Amazonke odklanjajo poroko, ne dojijo svojih otrok
(odstranile naj bi si desno dojko, ker naj bi jih ovirala pri boju) ter odklanjajo vlogo matere in
negovalke. Opravljajo dejavnosti, ki so domena moskih (vojskovanje), ne sprejemajo
podreditve moskim in zagovarjajo svobodno seksualnost. Predstavljajo tip druzbe, ki zanika
tisto, kar je bilo za Grke osrednja znacilnost civilizacije — urejeno spolno razmerje s ciljem

zagotoviti moskemu legitimne naslednike (Kristan 2005).
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Za svobodno zensko znotraj grSke mestne drzave bi lahko rekli, da ima vlogo
posrednice med Naravo in Kulturo, vendar na nacin, da je zaradi svoje »zaznamovanosti z
naravo« obenem prikraj$ana za pravico in moznost aktivne udelezbe v javnih zadevah. Zenske
so bile integralni del religioznega Zivljenja drzave, ki jih je drugace izkljucevala iz svojega
javnega zivljenja in jih potisnila na njeno obrobje, izven meja civilizacije (Kristan 2005).
Njihova pravica in dolznost je bilo sodelovanje v drzavnih ritualih (Elevzinski misteriji),”
kultih (med Zenskami priljubljen je bil kult Dioniza)*® in pri Zalnih slovesnostih. V pogrebnih

sprevodih jim je bila dodeljena vloga Zzalovalk in objokovalk (Kristan 2005; Pomeroy 1993).

Marginalizacija Zensk znotraj »moskega kluba« (Vidal-Naquet v Kristan 2005) je
potekala na razli€ne nacine: z naturalizacijo (Zenska naj bi bila zaradi svoje reprodukcijske
sposobnosti bolj vezana na naravo kot moski, ki naj bi bil bolj vezan na kulturo),
infantilizacijo (zenska, zaradi prirojenih dusevnih lastnosti, naj ne bi mogla biti drzavljanka in
odlocati o pomembnih zadevah, ampak potrebuje stalno varustvo in nadzor moskega: oceta,
moza, brata ali drzave, ki jo zastopajo javni uradniki) in domestifikacijo (omejitev na zasebno
sfero). Izpolnitev Zenskinega »naravnega« poslanstva je tako bila poroka, rojstvo zakonitih
naslednikov in skrb za oikos (gr. gospodinjstvo, hiSo, dom in/ali druzino). PreSustvo porocene
zene je veljalo za javno zalitev. Kazen za presustvo, ki je pomenila tveganje, da bi pravico do
dedovanja dobil tuji potomec, je bila izguba njene socialne identitete, lahko pa tudi usmrtitev.
Ce se je morala zaleti sama preZivljati, je postala »svobodnjakinja, t.j. prostitutka. Drugade
pa je predajanje uzitkom zunaj doma za moske veljalo za druzbeno sprejemljivo in Cetudi je
bilo v druzabnem zivljenju atenskih moskih v ospredju druzenje z moskimi (prevladovala so
istospolna partnerstva in homoseksualna erotika), to ni nadomestilo heteroseksualnih
odnosov. In ker je bilo spolno zivljenje zakoncev v veliki meri omejeno na zagotavljanje
potomcev, so moski uzitke iskali zunaj doma, tako pri moskih (mentorstvo in neplacane

usluge) kot pri suznjah (ki so zivele v genosu in so bile nesporna lastnina gospodarja) in

5 Elevzinski misteriji (ime so dobili po mestu Elevzina) so najstarejsi (15. stol. pr. n. §t. — 4. stol. n. §t.) in najznamenite;j$i
grski misteriji, katerih nauk je bil, da sta smrt in porajanje novega zivljenja nezdruzljivo povezana. Sloveli so po posebnih
videnjih (epopteia), ki naj bi udelezence navdala z gotovostjo o naklonjeni usodi na drugem svetu. Osrednji boginji teh
misterijev sta bili Demetra in njena h¢i Kore ali Perzefona, ki jo je ugrabil bog podzemlja Pluton.

% Dioniz ali Bakh, bog vina, plodnosti, veselja in razposajene objestnosti, ki je ljudem prinesel vinsko trto in jih nauéil
pridelovati vino. Bil je zavetnik komedije in tragedije, ki sta se razvili iz njegovega kulta — bakhanalij ali obredov. Ti so
potekali s pitjem vina, kriki, glasbo in petjem, da bi udelezenci/ke dosegli ekstazo (izstop iz sebe), entuziazem (obsedenost od
kot decka ali mladenica, obdanega s satiri (¢lovek s kozjimi nogami, brado in repom), sileni (debel, pijan, vesel starec s
kozjimi nogami) in bakhantkami ali menadami (Zzenske spremljevalke, obdane s tan¢i¢ami in razgaljenimi prsmi).
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prostitutkah.”” Med njimi so imele najvi§ji polozaj hetere, med katerimi so bile 3tevilne
delezne slave svojih ljubimcev (Aspazija, Frina, Laida). Imele so privilegij, da so smele imeti
lastno ime, ki so ga drugace imeli le svobodni moski, in so lahko svobodno razpolagale s
svojim imetjem. Ceprav niso imele taksnega socialnega statusa kot porocene Zenske, ker so
sodile v skupino zensk, s katerimi se atenski drzavljani niso porocali, so se lahko svobodno

gibale v javni sferi (Just v Kristan 2005).

2.4.2 Zenska je Skusnjava — Zenska v rimskokatoliski cerkvi (RKC)

»Vse ve bodisi ste, boste postale ali ste bile kurbe, najsibo v dejanju ali v goli volji«

(de Maun v Bock 2004: 16).

Podobno stalisce, kot ga je na vpraSanje, zakaj so Zenske na svetu, dala antika, je
povzelo tudi krScanstvo, Se posebno RKC. Sprozila je proces »diabolizacije Zenske«
(Delumeau v Kristan 2005), ki je anti¢ni strah in sovrastvo do Zensk nadgradila s teolosko
utemeljitvijo. Razloge zanjo je naSla tako v Stari kot v Novi zavezi. Navedimo le dve znani
legendi, na kateri so se stoletja sklicevali katoliski mizogini. Po hebrejskem izrocilu je Bog, Se
pred Evo, ki je bila ustvarjena iz Adamovega rebra, ustvaril Lilit kot druzico prvemu ¢loveku.
Oba sta bila ustvarjena iz pepela in sta si bila enakovredna. Med spolnim obCevanjem pa je
Lilit odklonila, da bi v misijonarskem polozaju lezala pod Adamom. Zapustila ga je, odsla iz
rajskega paradiza ter se ustalila ob Rdecem morju, kjer je s samim Satanom in drugimi
demoni zaplodila brezstevilne /ilije (Godwin 1990). Padec zenske je Se zaostrila Geneza, ki
uci, da sta bila prva Cloveka zaradi Evinega greha, v katerega je zapeljala tudi Adama,
izgnana iz raja. In bog ju je kaznoval: moskega s tezkim delom v potu lastnega obraza, Zensko
pa z bole¢imi porodi. Edino »naravno« je torej, da Zenske rojevajo in so poslusne mozu,

mozje pa delajo in prenasajo Zene.

% Nekatera ljudstva so poznala prostitucijo iz gostoljubja (prepustitev zenske gostu, za kar so obstajali misti¢ni razlogi) in
sakralno prostitucijo, katere namen je bil sproziti misteriozne oplajajoce sile v dobro skupnosti. Ti obi¢aji so ostali tudi v
klasi¢nem starem veku. V obmorskih krajih, na otokih in v mestnih drzavicah, kamor je prihajalo veliko tujcev, se je
spremenila v zakonito in placljivo prostitucijo. V Atenah je prostitucijo institucionaliziral Solon, ki je kupil azijske suznje in
jih zaprl v dikterione (gr. izraz za bordel, ki je v drzavni lasti) poleg Venerinega templja, ki so veljali za tako nujno potrebne,
da so imeli status nedotakljivega pribezalis¢a. Njihovo vodstvo je bilo zaupano pornografom, ki so skrbeli za finan¢no
upravljanje ustanove, dekleta so dobivala placo, ves dobicek pa je Sel drzavi. Kasneje so se odprle privatne ustanove kapelia,
kjer so se suznjam kot oskrbovanke pridruzile tudi Zenske nizkega stanu. Zenske v teh ustanovah so bile zaznamovane kot
necastne in niso imele nobenih druzbenih pravic. Poleg njih so obstajale §e svobodne kurtizane: dikteriade (svobodne suznje
ali grska dekleta nizkega stanu, ki so jih nadzorovali zvodniki), auletride (plesalke in flavtistke na gostijah) in hetere
(intelektualke in prileznice najuglednejsih grskih moz) (Beauvoir 1999).
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Zenska, spolnost in gresnost so v tesni povezavi. Ker je Zenska po naravi zapisana zlu
in izvirnemu grehu, ¢esar zaradi svoje mesenosti in necistosti ne more prikriti, nad njo visi
prekletstvo. Ze antika je uveljavila prepri¢anje, da so Zenske bolj nagnjene k obsedenosti z
duhovi, ker naj bi bilo Zensko telo, katerega drobovje, v nasprotju z moskim, naseljuje aer
(zrak), bolj dovzetno za vdor tujega. Temu je sledilo prepric¢anje, da so Zenske bolj dojemljive
za demonicne obsedenosti (Kristan 2005). Ker je hudiceva pomocnica, v prekletstvo poskusa
zapeljati tudi moske/ga. Ta »zapeljivka Adama« (Sveti Ambrozij), »vrata k hudicu«
(Tertulijan), »nevarna divja zival« (Janez Hrizostom), »naklju¢no in nepopolno bitje« (Tomaz
Akvinski) (v Beauvoir 1999) je zanj nenchna skusnjava, ki se ji mora upreti, ¢e zeli
obvarovati svojo duSo. GreSna Eva pa se je na paradoksalno toleranten nacin uteleSala v
prostitutki. SkuSnjave so v primeru »padlih Zensk« pojmovane kot del poklica in zato ne
predstavljajo groznje moski dusi, ampak poteSitev njenih nagonov. Kajti kljub temu, da so
odrinjene na rob druzbe in jih kr§Canstvo zasipa z Zzaljivkami, te »ljudske Zrtve na oltarju
monogamije« (Schopenhauer v Beauvoir 1999: 139) vsi sprejemajo kot nujno zlo, kajti
»odpravite prostitutke, pa boste druzbo z razuzdanostjo spravili s tira« (Avgustin v Beauvoir

1999: 146).

Ce kaj, je bila zenska nekaj vredna kot krepostna soproga in mati, ki ponizno sprejema
gospostvo svojega moza. Vse druge oblike materinstva so bile zaniCevane. FetiSizacija lika
zenske kot matere je imela religiozni okvir v podobi Device Marije, ki jo je greSni Evi,
uteleSenju Padca in Zla, nasproti uveljavila Cerkev. Lik Device Marije in katolisko
pojmovanje »deviskega materinstva« je v temeljih povezano s potrebo po ocis¢enju od
izvirnega greha, ki se prenasa preko zensk. Spocetje in rojstvo sta zaznamovana z izvirnim
grehom, zato je trpljenje permanentno in Zenski imanentno. Kot dokaz je dolgo Casa veljala
menstruacija, imenovana tudi »Evino prekletstvo«. Zenska se ga lahko odresi le tako, da
sprejme vlogo mucenice ali/in device, torej se vzdrzi spolnosti (zenske v samostanih so
uzivale poseben status, mnoge med njimi, npr. Heloiso, Klaro Asisko, Ivano Orleansko, so po
smrti razglasili za svetnice). Devica Marija zdruzuje oboje in tako predstavlja dve
nasprotujoéi si paradigmi Zenskosti. Predstavlja nedosegljivi ideal Cele Zenske, Zivljenje, ki

se zoperstavlja Smrti (Kristan 2005).

Soc¢asno z mariologijo kot Marijinim kultom, ki se mo¢no razsiri in na ravni religije

zbudi zanimanje za zensko mistiko (prerokinje, mucenice), zacnejo trubadurji med ljudstvom
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$iriti zanimanje za posvetno ljubezen in erotiko.”® Tako trubadurji kot cerkveni o&etje so
tak3na in drugatna mnenja podrobneje izrazali v t.i. »sporu o Zenskah«,”’ v katerem je visek
vsesploSno nastrojenega mnenja proti Zenskam predstavljala inkvizicija. Izjave, kot npr. da je
zenska »umazana, strupena, nezvesta, pregreSna, pokvarjena, zahrbtna, lazniva, vlacugarska,
brezsramna, (...)«, primerljiva z zivalmi: »kaco, sovo, ves¢o, volkuljo« (de Morlais v Kristan
2005) in podobne, so se kar vrstile. V boju proti heretikom in ostalim hudi¢evim pomagacem
so se najbolj izkazali franc¢iSkani in dominikanci. Iz slednjih sta izhajala nemska pisca
Heinrich Institoris in Jakob Splenger, ki sta leta 1487 izdala znamenito carovniSko Biblijo
Malleus Maleficarum (Carovnisko kladivo), ki je bila namenjena prepoznavanju ¢arovnic ter
hudi¢evih znamenj in je navajala Ze iz poganstva znane »resnice« o Zenski naravi. Spisek reci,
ki so jih pripisovali Carovnicam, je med drugim vseboval: ¢as¢enje hudica, udelezbo na
sabatu, izrekanje urokov, povzrocanje suse, revscine, bolezni ali celo smrti (Sallmann 1994),
nekatere pa so bile enostavno preve¢ lepe in so kot take vzbujale zavist drugih Zensk in
neustavljivo privlagile moske. »Ce so bile v querelle des femmes zenske avtorice v manijsini,
pa so bile med zrtvami boja proti ¢arovnistvu v vecini.« Za okoli 10. 000 ljudi, med katerimi
je bilo vec kot dve tretjini zensk, se je ta spopad koncal s smrtjo, ki so jo paradoksalno

pomagale zakriviti prav Zenske, saj jih je bilo veliko tudi med tozniki (Bock 2004: 27).

% Viteska in dvorska ljubezen sta se razvili v trubadurski liriki, ki se v 12. stoletju pojavi na jugu Francije. Besedi ljubezen
sta dali nov smisel in dolgoro¢no vplivali na nove oblike obnasanja. Medtem ko je viteska ljubezen, poleg zvestobe izvoljeni,
vsebovala tudi moznost realne spolne zdruzitve, iz katere ni bilo izkljuCeno niti posilstvo, je dvorska ljubezen pomenila
nezmoznost njene druzbene realizacije. Aristokratinja je bila trubadurju nedosegljiva, zato se je zadovoljil z njenim
opevanjem. Trubadurji naj bi bili prvi, ki so v vrednostni sistem srednjeveske patriarhalne druzbe vnesli »Zzenski naéin
Cutenja, ki se je uspel uveljaviti v splo$ni zavesti in je imel tudi kasneje dolo¢en vpliv na ¢loveske navade vidne tudi danes.
Njihovo sporocilo je bila samoutemeljitev ljubezni: ljubezen kot vrednota sama na sebi, ki ne potrebuje nobene druge
utemeljitve (Grasi¢ 2006).

PVt »sporu o zenskah« (querelle des femmes) ali »sporu med spoloma« (querelle des sexes) se je prelilo mnogo ¢rnila.
Njegovi zacetki segajo v srednji vek (12. stoletje), razplamtel se je v ¢asu renesanse v Italiji ter postopoma zajel vso Evropo,
trajal pa je vse do razsvetljenstva (18. stoletje). V njem so sodelovali moski, ki so pisali tako zenskam naklonjena (npr.
Erazem Rotterdamski, Pulen de la Bar,...) kot sovrazna (npr. Jean de Maun, Giovanni Boccaccio, Moliére,...) besedila, in
zenske, ki so sicer predstavljale manjSino, vendar so Ze zgodaj glasno in odlo¢no spregovorile (npr. Christine de Pizan,
Arcangela Tarabotti, Mary Astell, Mary Wollstonecratft,...). V sporu, ki naj bi bil spor o Zenskah, je vedno oziroma prav
posebej Slo za moske. Govorilo se je 0 zakonu in presustvu, spolnosti in ¢istosti, lepoti in sramu, kreposti in grehu, nebesih in
peklu, bogu in svetu,... Cetudi so mnogi spor videli zgolj kot literarni fenomen (po Baldassarreju Castiglioneju dialogka
oblika teh besedil), so se v spor vkljuéili znani (npr. John Locke, Rousseau) in neznani pisci in pisateljice, duhovniki, laiki,
filozofi, u€enjaki,... skorajda vsi, ki so v posameznem obdobju kaj veljali (Bock 2004).
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243 Zenskaje ... vse — dekadenca in hedonizem novega stila®

Doba, za katero Ghislaine Wood v svoji knjigi Art Nouveau And The Erotic (2000)
pravi, da sta se ji v hedonizmu priblizala le zadnja leta rimskega imperija (3.-5. stoletje) in
konec francoskega ancien regima (18. stoletje), je slavila seksualno svobodo in dekadentno
ekstravaganco. Zaznamoval jo je stil, ki je odseval fascinacijo z erotiko, zensko, obcutkom
spleena® in svojim neizogibnim propadom (Wood 2001). Za izrazanje modernosti je
uporabljal razli€ne simbole, od ocitnih eroti¢nih form do prispodobne uporabe mitov in
religije, ki so se v 20. stoletju povezali s koristnostjo, tehnologijo in vedno bolj razSirjenimi
oblikami vizualnih medijev (fotografija, film). Vse to je v obdobju, ko je estetika kot
filozofska disciplina najbolj izgubila Zivi stik z umetniskim dogajanjem, vodilo v ostro
zanikanje vse dotedanje umetnosti in zahtevo po sestopu umetnosti in estetike iz obmocja
elitnosti nazaj v Zivljenje, na obmocje vsakdanjega (zgodovinska avantgarda z zacetka 20.
stoletja). »Kulturni preobrat estetike«’” je vsaki od znanih smeri estetike spremenil znacaj,

naredil estetiko neodvisno od filozofije in ji odvzel evropocentri¢nost (Perniola 2000).

Tradicionalna spolna konstrukcija je bila v 19. stoletju, ¢asu revolucij in Napoleonovih
vojn, spreminjajoce se morale, vrednot in pravil obnaSanja, ostro napadena s strani
feministk,” homoseksualcev in dekadentov — skupin, ki so v tem &asu pridobile nove
identitete. V okolju socialne, ekonomske in kulturne osvoboditve Zensk in na novo odkritem

polju psihologije - psihoanalizi’* je mesto osrednje pozornosti postala Zenska (njena

30 Slog modern style se je leta 1890 izoblikoval v Angliji, se do leta 1905 razsiril tudi po Evropi in ponekod trajal vse do
prve svetovne vojne. V Nem&iji se je imenoval Jugendstil, v Avstriji Sezessionstil, v Ttaliji liberty, v Spaniji modernisto, pri
nas pa secesija ali novi stil (Umetnost, svetovna zgodovina 2000).

3 Spleen: dusevno stanje dolgocasja, naveli¢anosti, melanholije (SSKJ 1994).

32 Kantova estetika zivljenja dobi politicen predznak (npr. Herbert Marcuse), estetika forme medijskega (npr. Marshall
McLuhan), Heglova estetika spoznanja in resnice skepticnega (npr. Theodor W. Adorno, Maurice Merleau-Ponty), estetika
dejanja komunikacijskega (npr. Jirgen Habermas, Karl-Otto Apel), estetika kot filozofija telesnosti, Cutnosti in zaznave pa
fizioloSkega (npr. Jacques Derrida, Julija Kristeva, Jacques Lacan, Georges Bataille, Gilles Deleuze) (Kreft 2005).

3 Industrijska revolucija sprozi socialisticno emancipacijo delavskega razreda, obenem pa tudi emancipacijo Zenske.
Pojavijo se Zenska gibanja, ki jih danes imenujemo klasiéno Zensko gibanje (Bock 2004) ali feminizem prvega vala (Svab
2002), ki je nasledil publicisti¢ni in literarni feminizem (npr. Jane Austen, George Sand). Besedo feminizem je v zgodnjem
19. stoletju uvedel francoski socialist Charles Fourier (Svab 2002). Za mnoge feministke tega obdobja je angazma za lastni
spol predstavljalo zavzemanje za revne in zatirane — caritas. Vlogo zenske, ki je pogosto imela religiozni okvir, so videle v
posebnem poslanstvu, ki naj bi z materialno in kulturno reformo presegal razredna nasprotja. Njihov cilj je bila osvoboditev
izpod spolno doloc¢ene podrejenosti in izpostavitev zensk kot subjektov, njihove politiéne enakopravnosti in avtonomije. Zato
je bilo zensko gibanje tudi socialno (npr. Louise Otto, Gertrud Béumer, Lily Braun) in socialisticno gibanje (npr. Klara
Zetkin, Rosa Luxenburg). V Veliki Britaniji, ZDA in po vsej Evropi je gibanje sufrazetk ¢edalje glasneje zahtevalo volilno
pravico za zenske (Bock 2004).

** Psihoanaliza je prinesla drugacno razumevanja telesa in izpostavila subjektivne dejavnike v razumevanju sveta. Ne obstaja
neko telo-objekt, ampak telo, kakr$no dozivlja subjekt. Freud je osvetlil do tedaj le malo znano dejstvo, da je moska erotika
lokalizirana v penis, pri Zenski pa obstajata dva razlina eroti¢na sistema: klitorisni, ki se razvije v infantilnem stanju, in
vaginalni, ki se razvije v puberteti. Tako pri moSkem obstaja ena genitalna faza, v kateri bo moski ugodje navezal na objekt,
obidajno Zensko, pri Zenski pa sta fazi dve. Zenska mora svoj libido investirati v moskega, tako da bo preko klitorisnega
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seksualnost in telo), preko katere se je poskusalo izraziti mnoge vidike modernosti. Od
roparskih vampirk in degeneriranih Madon Edvarda Muncha do neStetth metamorfoz nimf
Alphonsa Muche so Zenske postale statusni simbol modernega dekorativnega sveta in

prizorisce izraza mnogih tisocletnih strahov in bojazni (Wood 2001).

Odkrita erotika, ki je predstavljala upor proti konvencionalnim oblikam vedenja,
morale, politike in religije, je v mainstream novega sloga prisla iz razli¢nih virov. Nanjo so
vplivali simbolisti¢ni in dekadentni pisatelji (npr. Oscar Wilde, Charles Baudelaire) ter
romani groze poznega viktorijanskega obdobja (npr. Dr. Jekyll, Mr. Hyde (1886) Roberta
Louisa Stevensona in Drakula (1897) Brama Stokerja), umetniska dela predrafelitov,”
japonsko eroti¢no slikarstvo imenovano shunga,”® vazno slikarstvo grikega klasi¢nega in
kasneje rokokojskega obdobja (1720-1760) ter vedno vecja dostopnost fotografske in literarne
pornografije (npr. John Cleland, Marquiz de Sade). Najvecji vir navdiha umetnikov novega
stila pa je bilo samo 19. stoletje — stoletje »ljubke nespodobnosti«. Del privlacnosti je tical v
njegovi identiteti — pretiranosti in prenasicenosti kulture pred njenim dokon¢nim padcem

(Wood 2001).

Pariz, mesto eroti¢ne tolerance in zgodovinsko gledano center seksualne industrije, je
postal center konzumacije spolnosti, kar je v mesto pripeljalo mnogo mladih umetnikov.
Mnogi med njimi, kot npr. Edvard Manet Olympia (1863), Gustav Courbet L'Origine du
monde (1866) in Auguste Rodin Iris, messagere des Dieux (1890), so zavracali klasi¢no
konvencionalnost in pocasi $irili meje eroti¢ne sprejemljivosti. Dobo Zenske senzibilnosti in
frivolnosti je na dvoru poosebljala ljubica Louisa XV. Madame Pompadour. Tudi drugace so
kurtizane in ljubice igrale pomembno vlogo v sistemu moske druzbe, umetnosti in literature.
Njihova vloga je bila kompleksna: kot muze so bile vir navdiha mnogih umetnikov, kot
razdiralke »sre¢nih« druzin pa so bile s strani druzbe, posebno Zensk, osovrazene. Na njih so

bile osredoto¢ene moske spolne fantazije, zato so bile na eni strani pojmovane kot groznja, na

ugodja presla k vaginalnemu. Zato obstaja pri zenski vecja nevarnost, da se njen spolni razvoj ne izpelje do konca, da ostane
v infantilnem stadiju in zato razvije nevroze (npr. histerijo) (Beauvoir 1999).

* Tme angleske slikarske skupine oziroma bratovséine, ustanovljene leta 1848, ki ji je bilo vzor italijansko slikarstvo pred
Rafaelom. Mednje med drugimi sodijo: Dante Gabriel Rossetti Lady Lilith (1864-68), William Holman Hunt The Lady of
Shalott (1886-1905), John William Waterhouse Hylas and the Nymphs (1896), ki so v ¢asu viktorijanske morale, zakrite z
miti¢nimi naslovi, uprizarjali predvsem gola Zenska telesa (Lee 1997).

36 Kombinacija dekoracije in eroti¢nih poz, pa tudi uporaba nekaterih simbolov (npr. hobotnica), na slikah imenovanih
shunga ali netsuke je postala ena od prepoznavnih znacilnosti novega stila. Uporaba oblacil in tancic, ki so zakrivala in/ali
hkrati odkrivala dele telesa, je dodatno stopnjevala eroti¢nost. Poleg teh slik, ki so jih v Evropi na veliko preprodajali
(kupovali so jih mnogi umetniki, med drugimi tudi Aubrey Beardsley in Gustav Klimt), je novi stil vznemirjala celotna
konstrukcija japonskega seksualnega sveta, ki so ga simbolizirale gejse, umetniSsko obdarjene in omikane Zenske, ki so z
eroti¢nim, mo¢no izpopolnjenim in zapletenim estetskim obnasanjem kratkocasile moske (Wood 2001).
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drugi strani pa so jim bile prav zaradi tega pokorne. Finan¢no so bile odvisne od svojega
moskega »dobrotnika« in poloZaj ljubic se je gibal od zelo revnih, obupanih prostitutk do
visoko usposobljenih in bogato nagrajenih kurtizan. Najbolj zazelene ljubice so bile igralke ali
plesalke (npr. Cleo de Merode, Liane de Pougy), ki so zaradi svoje oCitne eroti¢nosti veljale
za ikone zenskosti. Nekatere od njih, npr. igralka Sarah Bernhard ali plesalka can-cana Jane
Avril, so s pomoc¢jo umetnikov novega stila (v prvem primeru Alphonsa Muche, v drugem pa
Henria de Toulouse-Lautreca) svoje podobe preoblikovale v glamurozne in prepoznavne

javne osebnosti (Wood 2001).

Porast mnozicnega oglasevanja so hitro izkoristili tudi drugi ponudniki
najraznovrstnejSih stvari, ki so najemali umetnike, da bi jim oblikovali atraktivne oglasne
plakate. Za eno od najucinkovitejSih metod mnozi¢nega reklamiranja se je izkazalo
oglaSevanje doloCenega zivljenjskega stila ali ideje, ne pa neposredno oglasevanje samega
produkta. In seksualnost je prodajala karkoli in to bolje kot katera koli druga stvar. Samo
namig na seksualnost je bil dovolj, da so se v Parizu napolnili teatri. Tako se je prodajalo vse,
od cigaret do avtomobilov. Pri tem pa se ni prodajala le izpolnitev seksualne obljube za moski
del obcinstva, temvec¢ tudi ideja sofisticirane, dekorativne in glamurozne Zenske identitete za
zenske nastajajocega srednjega sloja, ki so razpolagale z dohodkom in so postajale vedno bolj
dominantni potrosniki. Kljub osredoto¢enosti na Zensko telo pa je v oglasevanju, predvsem za
stvari, ki so zahtevale »resnejSi« pristop (promoviranje industrije in tehnologije), zaslediti tudi
popolno izklesano mosko telo. Izkazalo se je, da tradicionalne vloge spolov, preko
simbolizma, $e vedno ohranjajo svojo mo¢. Zensko telo je bilo namenjeno uZitku in potesitvi

nagonov, mosko telo pa akciji in razumu (Wood 2001).

Spolnost je pomenila izku$njo, ki je vplivala na duSo in telo, in surrealist Georges
Bataille’ je tudi petdeset let po novem stilu trdil, da sta erotika in duhovnost v temelju
povezani. Za mnoge je erotika postala nova religija, ki ni izklju¢evala mazohisticnega in
sadisti¢nega seksualnega nasilja. Cas je bil naklonjen razcvetu misticizma, prostozidarstvu,
teozofiji, hermenevtiki in najrazlicnejSim kultom, med katerimi so mnogi vkljucevali
spolnost. Erotika je zahtevala eliten, predvsem moski krog konzumentov, model, ki ga je

predstavljal de Sadov krog moske elite, ki se je predajala »zlim« praksam. De Sade je

37 Erotizem je cloveku lastno notranje izkustvo, ki je po svojem bistvu religiozno in misti¢no, hkrati pa je tudi izrazito
zivalska dejavnost. Tesno je povezano z ob¢utkom tesnobe, trpljenjem, zrtvovanjem, telesnim nasiljem (penetracija) in smrtjo
(fascinacija z njo in hkrati gnus, ki nas od nje odvraca). V eroti¢nem kréu, trenutku naslade »osebnost za trenutek umre«, zato
je erotizem potrjevanje zivljenja celo v smrti (Bataille 2001).
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pornografijo pripeljal do njene logi¢ne razseznosti — degradacije telesa, ki je svojo utemeljitev
naSla v ortodoksnem krS€anstvu, ki je poveliCevalo mucenje telesa. Mocno se je razsirila
motivika podreditve, mucenja in celo krizanja Zensk (npr. Fernand Khnopff, Frantisek
Drtikol) z mo¢nim eroti¢nim podtonom. V €asu razsirjenega sifilisa in drugih spolnih bolezni
se je takSno negativno pojmovanje Zensk Se stopnjevalo in jim pripisovalo, da so vir infekcije
in bolezni (npr. Edvard Munch Madonna, 1895). Na svoj nacin so takSne podobe vendarle

naznanjale prihajajoco vojno.
2.4.4. Zenska je simptom - zenska v filmu noir

In ta je prisla (1914-1918) ... za njo pa Se druga (1939-1945), nenehne drzavljanske
vojne in holokavst. Posledica je bilo ve¢ kot Sestdeset milijonov mrtvih in milijoni beguncev.
Zivljenja in usode Zensk in moskih so bili razpeti med zlata dvajseta in krvava $tirideseta
(Bock 2004). Mozje so odhajali na bojis¢a, zenske, med katerimi je bilo vse ve¢ vdov, pa so
ostajale doma, skrbele za otroke in ranjence. Tistim, ki se jim je posreCilo preziveti, so se
domov vracali telesno in Custveno pohabljeni. Gibanje zaposlovanja po celem svetu je
pospesila kriza delovne sile. MeS¢anstvo se je odlocilo, da bo sledilo delavskemu razredu, in
zenske so, poleg dela v industriji, preplavile tudi svobodne poklice. Z mnozi¢nim vstopom
zensk v ekonomsko sfero se je popolnoma spremenil nacin in vrednotenje dela, ki je do takrat
veljalo za mosko podrocje. V tako neugodnih okolis¢inah so si zenske pocasi priborile volilno
pravico.® Poleg takinih svetlih izjem je ta doba ljudem zapustila ob&utek praznine in krize
smisla, s katero so se poskusali spopadati na razli¢ne nacine. Enega od teh nacinov lahko
vidimo v filmu noir,” ki je s svojevrstnim stilom podal svoj pogled na svet ter mesto moskega

in predvsem Zenske v njem.

¥ Med prvimi so Zenske dobile volilno pravico v Novi Zelandiji (1893), na Finskem (1906), Norveskem (1907) in Avstraliji
(1908). V skupaj enaindvajsetih evropskih drzavah so jo dobile po prvi svetovni vojni, leta 1920 tudi v ZDA. Anglezinjam je
bila leta 1918 priznana omejena volilna pravica, ki jim je bila v celoti priznana leta 1928. Med zadnjimi so jo dobile
Francozinje (1944), Italijanke (1945), Grkinje (1952) in Svicarke (1971), vse iz deZel antiénih ali modernih »zibelk«
demokracije (Bock 2004). Slovenke s(m)o volilno pravico dobile leta 1942. Vsekakor pa s pridobitvijo volilne pravice
zenskam v druzbi Se zdale¢ ni pripadel taksen polozaj, kot so ga imeli moski.

*% Film noir je izraz, s katerim so francoski kritiki v 40. letih oznacdili nekatere ameriske filme iz medvojnega obdobja.
Pomeni »¢rn«, pa tudi »mracen film, ki se nanaSa na mra¢no vsebino ter klavstrofobi¢no atmosfero filma in njegove
slogovne znacilnosti: ¢rno-belo snemalno tehniko, osvetlitev v nizkem kljucu (low-key) s poudarjenim kontrastom in sencami
— chiaroscuro (chiaro — svetlo, oscuro — temno), mo¢no globino polja ter poudarjenimi gornjimi ali spodnjimi koti. Film noir
je hkrati zanr ter stilna in pripovedna smer. [zhaja iz trde detektivske zgodbe (hard-boiled) 20. letih avtorjev, kot so npr.
Dashiell Hammett, Raymond Chandler in Cornell Woolrich, ter nadaljuje cini¢ne in nasilne pripovedi gangsterskih filmov.
Ce je film noir zgodbo &rpal iz urbanega ameriskega Zivljenja, pa sta v slogovnem pogledu nanj vplivala nemgki
ekspresionizem in francoski poeti¢ni realizem. Navezava na nemski film 20. let je posledica dejstva, da so bili med njegovimi
najpomembnej$imi ustvarjalci Stirje v Ameriko priseljeni nemski reziserji: Fritz Lange, Robert Siodmak, Otto Preminger in
Billy Wilder. Obdobje filma noir naj bi se zacelo z Malteskim sokolom Johna Hustona (1941), koncalo pa s Touch of Evil
(1958) Orsona Wellesa, vendar se je preko razli¢nih reziserjev nadaljevalo oziroma s svojimi filmskimi konvencijami nanje
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Glavni karakterji filma, katerega prizorise je obic¢ajno veliko mesto ponoci, z
dezevnimi plo¢niki, mra¢nimi ulicami in zakajenimi bari, so junak, femme fatale in »dobra«
zenska. Za moskega protagonista, detektiva ali kriminalca, ki je v bistvu antijunak, je znacilen
pesimizem, dvom vase in hladen, distanciran pogled na svet. Je razoCaran samotar, brez iluzij,
ki ponoc¢i skrivoma tava po mestu. V svoje mreze ga ujame femme fatale, lepa, privlacna,
strastna, neodvisna, a Castihlepna amoralna in hinavska zenska, z izdajalskim namenom, da
njegovo Sibkost izkoristi v svojo korist in ga zapelje v nevarnost ali celo umor. V primerjavi s
to »zlo« Zensko njeno nasprotje predstavlja »dobra« zenska. Dobrosréna, postena, potrpezljiva
spodobna zenska, ki je v€asih predstavljana kot pusta, dolgo¢asna in neizrazita, vendar junaku
ponuja moznost poroke in ocetovstva. Znotraj odnosov med alternativnimi partnerstvi ti
karakterji tvorijo nekakSen trikotnik, v katerem femme fatale in »dobra« Zenska junaku
predstavljata moralno dilemo: fatalka je zanj prenevarna, zato mora biti uni¢ena, »dobra«
zenska pa se zdi »predobra« zanj in predale¢ stran od njegovega noir sveta. Prva ga obseda,
ker si jo zeli telesno polastiti, druga pa mu predstavlja ideal vsakdanjega zivljenja, ki si ga

prav tako Zeli (Thomas 1992).

V duhu povojnega strahu in cinizma so film noir nekateri razumeli kot neposreden
napad na tedanjo ameriSko druzbo, njeno povelicevanje poguma in hollywoodsko tovarno
sanj. Povelicevanje poroke in druzine se je pred vojno izkazalo za najbolj profitno formulo
filmske industrije. Vecina filmov je prikazovala druzino kot varno zavetje pred ostalim
svetom, ki junaka ali junakinjo ozdravi vseh tezav, ¢e le spoznata njen pomen in se jo naucita
spostovati. Med in po vojni pa je postalo jasno, da je realnost precej druga¢na. Korupcija in
nasilje sta v filmu noir stalna spremljevalca, policija je nesposobna, uradniki dolgocasni,
vlada pa zatiralska in necloveska. Film noir je eden od tipov hollywoodskega filma, ki je smel
imeti nesrecni konec. Vkljuceval je kazen ali smrt Zenske (in moskega), ki je preckala meje
dovoljenega. V¢asih so mu bili dodani neprepricljivi sre¢ni konci »normalnega« druzinskega
razmerja, pri katerem se junak poroci z »dobro« Zensko ali celo s spreobrnjeno fatalko, ki je
kon¢no sprejela svojo »pravo« vlogo. Tako tudi film noir svoj pogled na druzbene vrednote
izraza preko druzine in vlogo Zenske v njej, ki pa jo je mogoce razumeti vsaj na dva nacina:
na subverziven nacin, ki druzbene vrednote postavlja pod vprasaj, ali na nacin, ki te vrednote,

cetudi jih kritizira, v bistvu podpira.

vplivalo (npr. Alfreda Hitchcocka). Zanr se je v obliki post- ali neonoir filma v ZDA (npr. Robert Altman, Roman Polanski)
in drugod po svetu ohranil vse do danes (Bergan 2006).
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Femme fatale v filmu noir po eni strani lahko razumemo kot napad na druzinske
vrednote in tradicionalno pojmovanje zenskosti. Odklanja vlogo vdane Zene in ljubece matere.
Poroka se ji zdi dolgocasna, omejujoca, brez ljubezni in spolnosti, zato vse svoje Care uporabi
za to, da ohranja svojo neodvisnost. Ce je porodena, je njen moz veliko starejsi moski, ki
zanjo, razen obc¢asnih pijanih in nasilnih izpadov, ne kaze posebnega zanimanja — zanj je
objekt, kos njegove »standardne opreme«. Zato ji poroka prinasa obcutek ujetosti, nesreco,
dolgocasje, odsotnost romanticne ljubezni in seksualnega pozelenja ter namiguje, da je
sCasoma impotenca moskega in hladnost zenske normalna posledica poroke. Razdalja med
njima se z leti tako povecuje, ne zmanjSuje (spita v loenih spalnicah in nasploh zivita lo¢eno,
drug mimo drugega). TakSna podoba doma nasprotuje predstavam o domu kot varnem,
toplem in ljubezni polnem zavetju (Blaser 2002). Temu nasprotuje tudi podoba same femme
fatale. Ima bledo polt in zapeljivo telo, ki ve¢ skriva kot odkriva, nosi obilen nakit in Sminko.
Njen glas in gibi skladnega telesa z dolgimi nogami so pocasni in zapeljivi, njeni prsti z rdece
pobarvani nohti drzijo nepogresljivo cigareto, katere dim se vije preko njenih napol zaprtih,
pozeljivih o¢i. Vamp zapeljuje vedno in povsod, tako moske kot zZenske. Prav spogledovanje z
biseksualnostjo namiguje na nesposobnost moskih, da so (v nekaterih primerih) nezmozni
zadovoljiti Zensko spolno slo: »Vamp je Zenska fantazma o supermoskem, ki ne obstaja«
(Slapsak 2005: 293), kar je verjetno druga najmocnej$a moska frustracija. Prva je strah pred
kastracijo, s katero se film noir prav tako poigrava: junak naj bi bil v ozra¢ju nabitem s
seksualnostjo (obdan z barskimi pevkami, plesalkami, prostitutkami,...) v bistvu »kastrirana«
figura, saj v vecini primerov pravzaprav nikoli ne zvemo, ali je imel spolne odnose s fatalko
ali si jih je samo Zelel (Thomas 1992). Femme fatale je poosebljena seksualnost: uporablja jo
za izrazanje svoje identitete in za manipulacijo moskih, da bi ji pomagali pri osamosvojitvi
izpod zatiralskega druZinskega Zzivljenja ali razmerja. »Prava« femme fatale ostaja zvesta
svoji naravi in zavrata moznost, da bi se spreobrnila tudi, ko je soocena s svojim lastnim
propadom in/ali je njena edina alternativa smrt. Neizbezni usodi navkljub nam ostane v
spominu kot mocna, senzualna in vznemirljiva zenska, ki se je uprla moski nadvladi in

odklonila institucijo druZine.

Po drugi strani pa prav njena kazen in/ali smrt potrjujeta konvencionalne druzbene in
druzinske vrednote. Kajti Zenska, ki jih zavraca, je na koncu neizogibno kaznovana ali pa kar
unicena. V ozadju te neodvisne in samozavestne Zenske se skriva sugestija, da se ta zenska ni
rodila kot vamp, temve¢ je to Sele postala, in sicer zaradi zavrnitve moskega: » Vamp ustreza

podobi sveta, kjer sta spola sprta in nespravljiva in kjer nenehni spor vedno znova zagotavlja
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mo¢ moskega« (Slapsak 2005: 292). Sele potem se je odlo¢ila moske izrabljati. Ravno zato se
moski njenega vpliva lahko resi: ko spozna, kak$na je v resnici, da je njena notranjost mrtvo
hladna, da ni sposobna ljubezni ali kakSnega drugega Custva, jo kratko malo zapusti ali pa jo
preda roki pravice. Ko spozna njeno resnicno vrednost, se vcasih celo poro¢i z »dobro«
zensko, »angelom domacega ognjis¢a« (Kristan 2005), ki mu oprosti zmoto in mu ponudi
moznost, da postane vzoren moz in ofe. Dom in Zenska, ki se tam odloCi ziveti, sta

predstavljena kot ideala ali modela pravilnega vedenja.

Zakljucujemo poglavje, v katerem smo obravnavali razvoj, razumevanje in povezanost
konceptov estetike, lepega in grdega, dobrega in zlega, znotraj katerih smo razvili definicijo
estetike grdega. Za osrednji lik tovrstne estetike nam je sluzil motiv femme fatale. Sledili smo
njenemu pojmovanju in zgodovinskemu razvoju, sedaj pa nas zanima, ali se je v sodobni

zahodni druzbi razumevanje tega koncepta spremenilo ter zakaj in kako.

3. SODOBNO RAZUMEVANJE KONCEPTA FEMME FATALE

S pojmom postmoderna (Debeljak 1999), pozna modernost (Giddens 2000), tekoca
moderna (Bauman 2002) in Se kako drugace bomo oznacili obdobje od druge svetovne vojne
do danes. Enotne definicije, ki zadeva dobo, v kateri zivimo, (Se) ni, razlicni avtorji pa, poleg
njenih najvidnejSih znacilnosti (npr. industrializacija, kapitalisticni sistem, globalizacija,
racionalizem, individualizacija,...), poudarjajo razlicne probleme. Eden od njih je zagotovo
ta, da je hitrim spremembam, ne glede na katerem podroc¢ju, v konceptualnem in pojmovnem
smislu tezko slediti. Kljub temu so se v zvezi z opisi nase zahodne druzbe uveljavili nekateri
koncepti, kot na primer estetizacija (vsakdanjega zivljenja), potroSna druzba in vizualna
kultura. V pri¢ujoCem poglavju nas bo zanimalo, kako ti medsebojno povezani koncepti,
katerih skupni imenovalec je (fotografska) podoba, vplivajo na preobrazbo spolnih in
druzbenih identitet. Spremembe so vplivale tako na dojemanje Zenskih identitet na splo$no
kot tudi na spremembo razumevanja koncepta femme fatale. S parafraziranjem nekaterih
esejev Rosalind Coward smo poskusali ugotoviti, v koliks§ni meri bi lahko njene ideje
uporabili za sodobno razumevanje reprezentacij femme fatale (npr. v filmih, oglasih,...).
Sodobna femme fatale, izpraznjena nekdaj (Ce sploh kdaj) kakrSnega koli kriticnega
potenciala, pravzaprav ustreza vsem lepotnim standardom danaSnje zahodne druzbe. Kaj

vsebuje njen koncept, si lahko vsak posameznik interpretira po svoje. Ta »relativizem« se
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kaze predvsem v prepricanju, da je vsaka posameznica potencialna femme fatale. To bomo
skuSali demonstrirati na primeru »fatalne preobrazbe«. S pomocjo digitalne fotografije in
obdelave/retusiranja posnetih fotografij treh razlicnih modelov bomo poskusali dokazati
trditev, da se lahko vsaka zenska, ¢etudi samo zacasno, preobrazi v femme fatale. Za
oblikovanje ¢imbolj ucinkovite celostne podobe, sporocilo katere bi, v skladu z naSim
pojmovanjem motiva, prepoznalo ¢im vecje Stevilo ljudi, smo si pomagali z medijsko in

semioti¢no analizo fotografije.

3.1 »Homo politicus, homo ludens,... homo aestheticus«

Najprej poglejmo, kaj pomenijo koncepti potrosna druzba, vizualna kultura in

estetizacija vsakdanjega Zivljenja in kako so ti koncepti med seboj povezani.

Potros$nja oziroma potrosna kultura je pravzaprav nacin »uclovecenja« v dolo¢enem
zgodovinskem trenutku, v ozadju katerega stoji moralni koncept o tem, kaj naj bi bili ljudje in
njihova druzba in kako naj bi v njej Ziveli. Ime »potrosna druzba«™ tako nakazuje, da je
potro$nja v sodobni zahodni kulturi, kot kulturna praksa in komunikacijska dejavnost, ena od
pomembnih sooblikovalcev identitete, hkrati pa predstavlja ucinkovito sredstvo
institucionalnega nadzora in moci. Posamezniku preko razlicnih praks in tehnik omogoca
izbiro med razlicnimi Zivljenjskimi vzorci in stili. Dobrine postanejo bistvene tako za
vzpostavljanje podobnosti in razlik do drugih kot za oblikovanje lastne biografije, ki postane
projekt samouresni¢evanja. Prav zato je predpogoj za konstitucijo moderne sociabilnosti
sposobnost nadzorovanja lastnih emocij. Premik od zunanjega nadzora in prisile k
prostovoljnemu podrejanju, samonadzorovanju, samodiscipliniranju in samocenzuri pa po

Michaelu Foucaultu pomeni naju¢inkovitejSo obliko mo¢i in nadzorovanja (v Luthar 2002).

Ker je glavni motiv potrosnje Zeleti (ne imeti), nas posedovanje nekega prej zelenega

objekta navda z razoCaranjem in naSo zeljo usmeri k drugemu objektu, kar tvori zacaran krog

%0 Nastanck potro$ne druzbe so mnogi izpeljevali kot logi¢no posledico industrijske revolucije (prva polovica 19. stoletja, z
nastavki v razsvetljenstvu), vendar je razvoj potro$nje posledica mnogih ekonomskih, kulturnih in demografskih sprememb.
Njen nastanek je zato tezje dolo€ljiv: nekateri ga postavljajo v elizabetinsko Anglijo 16. stoletja, drugi v 18. stoletje, ko se
raz§iri manufakturno delo, tretji pa v petdeseta (v ZDA) in Sestdeseta leta 20. stoletja (v Evropi), ko prvi¢ pride do res
mnozi¢ne produkcije dobrin, uveljavitve nakupovanja kot dejavnosti v prostem casu,... Pomembne so tudi spremembe v
subjektiviteti posameznika (potro$nika). Temeljno vlogo pri razvoju potrosniSkega habitusa je odigrala romantika zgodnje
moderne, ki je ustvarila kult svobodnega individualnega posameznika, uteleSenega v evropskem metropolitanskem
»pohajkovalcu« (fr. flaneur)/opazovalcu, katerega cilj je bil brezciljnost in uZivanje v druzabnosti brez interakcije (Luthar
2002).
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nenehne produkcije in konzumacija Zelja. Potrosnja prodaja uzivanje v fikciji in fikcijo samo.
Usmerjena je k iskanju lastne idealne podobe in izraza romanti¢no hrepenenje postati drugi,
kar naj bi bila ena od najpogostejSih tem Zzenskega sanjarjenja. V oglasih podoba
prodaja/ilustrira imidz ali zivljenjski stil, oglas pa proizvod in porabniSke navade, ki nam ga
pomagajo doseci. Vizualne podobe kot nosilci imaginacije tako postajajo vse bolj pomembne

za moderne oblike uzitka (Luthar 2002).

Nas svet se tako vse bolj spreminja v posredovano podobo, ki je podvrzena
interpretaciji, rekonstrukciji in spreminjanju. Prevlada pogleda in priviligiranost oCesa v
zahodni kulturi je povzrocila, da je videnje postalo ve¢ kot verovanje, videz ve¢ kot resnica.
Zaradi dominacije podobe v razlicnih praksah vsakdanjega Zivljenja o sodobni kulturi
zahodne druzbe govorimo tudi kot o »vizualni kulturi«.*' Vizualnost se prelevi v kulturo, ko s
pomocjo lastne zmoznosti produciranja (in konzumiranja) podob razumevamo in »vidimo«
sami sebe in svet okoli nas (kot podobo). Sposobnost branja podob tako postaja eksistencialna

potreba sodobnega ¢loveka (Hardt 2002).

Kot take so podobe zvrst kulturnih reprezentacij, ki jih je mo¢ »brati«, analizirati in
interpretirati kot tekste. Pri potro$nji po vecini kupujemo znake, ne stvari. Stvari imajo
simbolni pomen, ki je onstran njihove uporabne funkcije. Ker se je v postmoderni ustvarjanje
pomena stvari profesionaliziralo in industrializiralo (npr. oblikovanje), govorimo o

»semiotizaciji« potrosnje (Luthar 2002).

Ce je »semiotizacija« usmerjena v ustvarjanje pomenov stvari, pa je estetizacija®’
usmerjena Vv povecevanje zunanje privlaénosti proizvoda. Estetizacija je posledica
spodletelega poskusa zgodovinske avantgarde z zaCetka dvajsetega stoletja. Le-ta je namesto
osvobajajo¢ih ucinkov druzbene spremembe in radikalne estetske prenove sprozil propad

estetike in »razgradnjo umetnosti v skrajno komercializirano estetsko dejavnost« (npr. pop

! Vizualna kultura zdruzuje dva med seboj povezana koncepta, vizualnost in kulturo. Vizualnost se nanasa na nastanek
podobe v razvoju in razSirjanju modernih medijskih praks (fotografije, filma, televizije, osebnega racunalnika,...), njihovo
uporabo ter Sirjenje obcinstva te nove vizualne kulture (lastna uporaba fotoaparatov, racunalnikov,...). Vse to vpliva na
mnozi¢no produkcijo podob, ustvarjanje vizualnega okolja ter oblikovanje in dolo¢anje novega nacina videnja sveta.
Spreminja izku$njo gledanja, ki je v kontekstu druzbe postalo glavni nacin participacije v sodobnem zivljenju. Kultura pa se
nanasa na prakse oziroma na »nacin Zzivljenja« (izraz Raymonda Williamsa) in predstavlja simbolno toris¢e vsakdanjega
zivljenja. Podoba je (kot jezik) del umescanja posameznika v svet in sredstvo vzpostavljanja njegove identitet ter pripadnosti
(Hardt 2002: 316).

42 Estetizacija je prenos estetskega, lastnega umetnosti, na zunajumetnisko resni¢nost in dejavnost, s katero se nekaj
neestetskega naredi estetsko. Gre za proces, ki je pogosto manipulativen, saj se dolo¢ene segmente dejanskosti estetizira ali
»preoblede« zato, da bi jim lepa forma priskrbela vi§jo materialno vrednost (npr. estetizacija blaga, estetska podoba znanosti
ali esetetizacija telesa) (Strehovec 1995).

38



art), ki ji je podvrzena tudi »postmoderna« umetnost™ (Debeljak 1999: 142). Z mehansko
reprodukcijo so umetnine izgubile svojo »avro« (Walter Benjamin), ki jo je nadomestila
»auratizacija umetnika« (Debeljak 1999). Postmoderna ga je preimenovala v oblikovalca in
mu namenila vlogo kulturnega posrednika (izraz Pierra Bourdieua) med naro¢nikom in
uporabniki. Kot posrednik oblikovalec ve¢inoma, posebno v oglasevanju, ni avtor vsebine,
njegova naloga je, da jo ucinkovito posreduje naprej (Oven 2005). Kljub temu mora
oblikovalec skupaj z vlogo nase prevzeti tudi odgovornost do koncnega izdelka. Vsak
oblikovalski izdelek namre¢ komunicira z druzbo, katere del je, in se, bodisi na negativen
bodisi na pozitiven nacin, vpleta v procese druzbene konstrukcije realnosti (izraz Luckmanna

in Bergerja) (Predan 2005).

Prav zaradi odlaganja te odgovornosti je za sodobno medijsko kulturo znacilno
lahkotno, manipulativno oblikovanje, ki z estetizacijo blaga nakupovanje spreminja iz rutine v
estetski fetiSizem. Prevara in iluzija niso moteci in lahko predstavljajo prav tako »resni¢no«
realnost, kot je realnost sama. Danes je estetsko vse tisto, »kar (ne)prijetno ucinkuje na Cute,
jih stimulira, nagovarja, zaposluje in zadovoljuje«, hkrati pa tudi vse, s Cimer se da
manipulirati in (o)lepsati (npr. kozmetika) (Strehovec 1995: 162). Je ocaranje nad
impresivnimi pojavi ne glede na dejanske posledice — je demonsko estetsko, ki lepoto
uporablja kot alibi, masko ali vabo, ki je pojavom dodana zato, da bi zapeljala/prepricala
potencialnega porabnika. Estetsko uZivanje v neumetniskih in neestetskih predmetih je danes
celo pogostejSe kot estetsko uzivanje v umetnosti in /ali lepem. Estetizaciji se ne more izogniti
niti bolec¢ina kot tisto »skrajno individualizirano izkustvo, neugodje, ki se pojavi ob necem,
kar se posamezniku fizi¢no in/ali psihi¢no upira in ga pri tem rani« (Strehovec 1995: 23), kajti
mnozicna produkcija prepletanje erotike, ljubezni in/ali boleCine prikazuje kot ideal

neumrljive in strasti polne ljubezni.

»Homo aestheticus« je tako postmoderni potrosnik, ki ga opredeluje ponotranjenje
estetskega nacela v osnovno stavbo druzbenega zivljenja, in pride po homo politicusu, homo
fabru in homo ludensu (Welsch v Stehovec 1995: 163). Estetska razseznost vsakdanjega
zivljenja mu predstavlja pomemben del kvalitete zivljenja, zato vsakodnevno rabi vrsto

estetskih drazljajev razlicnih izvorov, ki temeljijo predvsem na vizualnih podobah.

* Po Debeljaku med postmoderne znacilnosti umetnosti sodijo: odklanjanje subjektivnosti in individualnosti del (neskon¢na

moznost tehni¢ne reprodukcije), sprejemanje blagovnega fetiSizma (popolna integracija v krogotok trzis¢a) in politi¢na
ravnodusnost (umetnost ne predstavlja alternativne resni¢nosti) (Debeljak 1999: 193).
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Nakupovanje najrazli¢nejSega blaga je lahko v funkciji estetskega dozivljanja in izkuSanja.
Implicira zvezo s hedonizmom, ki je pravzaprav zapoved zabavati se vedno in povsod, in rabi
kot gibalo posameznikovega »performanca« (javnega nastopanja) in njegovega videza ali

»imidZa« (ang. imago podoba) (Strehovec 1995).
3.2 Zenska kot estetski spol

Poudarjanje videza pa ima posledice predvsem za zenske. Velja namre¢ splosno
prepri¢anje, tudi najbolj heteroseksualno usmerjenih Zensk, da so Zenska telesa estetsko
privlacnejSa od moskih. Tudi moski branijo svoje ogledovanje zensk z izgovorom, da so
estetsko privlacne. Gledanje oziroma ogledovanje pa ni nekaj nevtralnega, ampak predstavlja
obliko mo¢i.* V nasi kulturi pogled nadzorujejo moski in poudarjanje videza Zensk
predstavlja nacin, kako druzba nadzira seksualnost zensk. Razlog, da moska telesa veljajo za
manj estetska, je v tem, da so se moski izmaknili mnozi¢nemu definiranju seksualnega. Kar
zensko opredeljuje kot estetski spol, je njena skrb za svoj videz in videz drugih. Definirano

telo pa je nadzorovano in podrejeno telo (Coward 1989).

Fotografija je pravzaprav dovoljeno gledanje in pri uporabi zenskih ikon v oglasevanju
se predvideva, da se Zenske, prej kot moski, s temi podobami (narcisti¢no) identificirajo.
Profesionalne in visoko seksualizirane podobe Zensk naj bi delovale kot ogledalo, ki Zenskam
vrada fascinacijo nad njihovo lastno podobo. Zenski se dvori z obljubo, da ji bo dolo¢en
izdelek v prihodnosti prinesel ideal popolnega izgleda, ki pa ne le da v resnici ne obstaja,
ampak je prakti¢no nedosegljiv. Sodobna zenska je obsojena na dejstvo, da ji bo pri doseganju
idealov na enem podrocju zagotovo spodletelo. Tako je bolj verjetno, da v odnosu do
medijskih podob prevladuje predvsem Zensko nezadovoljstvo, vendar pa Ze samo sanjarjenje
o tem, »kako bi bilo, ¢e bi...shujsala, si spremenila pricesko, kupila tisto mini oblekico,...«,
prinaSa dolocen uzitek. Poleg tega zenske niso pasivne zrtve medijskih vsebin — v njih se

lahko, ali pa ne, prepoznajo (Luthar 1998; Coward 1989).

“ Opazovanje se v zahodni kulturi razume kot oblika moc¢i in vlogi opazovalca in opazovanega sta vedno spolno razdeljeni.
Zenska je objekt, mogki pa subjekt. Tisti, ki gleda, ima privilegiran polozaj, posledica institucionalizacije mogkega pogleda
pa je ta, da je tisto, kar je opazovano, feminizirano in objektivizirano. Tej objektivizaciji zenska nikoli, niti potencialno, ne
more ubezati. Tako zenske ne le dojemajo svoje telo preko moskega pogleda, temve¢ ta ponotranjeni moski pogled, ki ga
dojemajo kot svojega lastnega, povratno vpliva na njihovo dojemanje in ocenjevanje drugih zensk (Ballaster 2004).
Indoktrinacija zensk (in moskih) v »moski« dominantni sistem, ki je kot tak spoznan in legitimiran tudi s strani SirSe druzbe
(torej tudi zensk), se zane ze v otroStvu, preko socializacije. Nadaljuje se preko vzgojnih in izobrazevalnih zavodov, ki
zensko konstruirajo in dolo¢ajo razline oblike Zzenstvenosti. Preko aktivnega diskurza, ki predpostavlja »naravno« locenost
spolov kot dveh nezdruzljivih kategorij, se dominantna ideologija, ki odslikava realno stanje v druzbi, reproducira in ohranja
(Luthar 2004).
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Preokupacija zensk z videzom je v veliki meri rezultat oblikovanja modelov
potro$niStva (gospodinjskega, pro-zenskega in postfeministiénega).” Ti predstavljajo
dominantne kulturne konstrukte zahodne druZbe, ki poudarjajo doloene reprezentacije*®
zenske in Zenskosti, za katere ni nujno, da ustrezajo realnemu stanju. Izbor teh reprezentacij je
ze vselej produkt spopadov za druzbeno vidnost, ki pa ne prinasa nujno tudi priznanja
druzbene moci. Teza o postfeminizmu govori o tem, da se zaradi povecevanja javne vidnosti
zensk in z njihovim vstopom v sfero visoko placanih delovnih mest priblizujemo koncu
feminizma in vstopamo v dobo postfeminizma. S tem naj bi bile izpolnjene vse zahteve
feminizma drugega vala,” in ker s(m)o Zenske na vseh podrogjih postale popolnoma
enakovredne moskim, o tem »problemu« ni ve¢ potrebno razpravljati. Resnica pa je, da to (Se
vedno) drzi samo za doloCen privilegiran segment Zensk: belih pripadnic meScanskega sloja.
Ekonomsko neodvisna, samozavestna, lepa, mlada in seksualno zapeljiva Zenska, ki ji niti
materinstvo niti poslovna uspeS$nost ne predstavljata prevelikih naporov, je prototip
superzenske, ki zenskam delavskega razreda predstavlja »prisilo ideala«, pripadnicam

mescanskega sloja pa »prisilo prakse« (Vidmar 2003).

45 Gospodinjski model sovpada z ekonomsko preobrazbo doma in druzine v zacetku 20. stoletja. To je bilo obdobje povojne
baby-boom generacije, ko je zenski (zopet) pripadla vloga matere in gospodinje, moskemu pa skrb za delo in denar.
Druzbena osama in racionalizacija doma in gospodinjstva sta gospodinjo preobrazili v potroSnico, ki je postala tar¢a
oglasevalske industrije. Gospodinja belega srednjega razreda, v nasprotju z zaposleno (¢rnsko) Zensko, je predstavljala lik,
katerega moc¢ je bila v tem, da je sprozil Zeljo po identifikaciji in razredno mimikrijo (npr. Afroameri¢anke so si kupovale
pripomocke za beljenje koze). Kulturni model gospodinje je v drugi polovici 20. stoletja nadomestil pro-Zenski model
potrosnistva. Izoblikoval se je, zopet v nasprotju - tokrat z gospodinjo, okoli lika zenske, ki svoje zivljenje posveca skrbi zase
in za svoj videz. Za njegovo razumevanje je kljuénega pomena aksiom Johna Bergerja: »Moski deluje, Zenska se kaze«.
Gospodinja nakupuje za dobro doma in druZine, »pro-zenska« potrosnica, katere reprezentacija temelji na domnevno
pozitivni »progresivni stereotipizaciji« zenske v delovnem okolju, pa kupuje zase in za svoje telo. Nov model Zenske ne
predstavlja kot uspe$ne in enakopravne delavke, temve¢ kot okras zaposlenemu moskemu kolektivu. Oglasi v Zenskih
revijah, ki so namenjeni temu novemu »razredu« visoko plaanih zaposlenih Zensk, tako pogosto hkrati s
kvazifeministi¢nimi vsebinami prikazujejo Zenske kot spolne objekte. Ta model pa konec 70. let stoletja nasledi post-
feministi¢en model, ki ga utelesa lik samozavestne, seksualno privlacne, poklicno uspesne in ekonomsko neodvisne Zenske,
ki pa je prav zaradi svoje neodvisnosti pogosto nesre¢na (npr. Ally McBeal). Njegova ideoloska predpostavka temelji na
prepricanju, da je bila zenska enakost z moskimi kon¢no dosezena in da je zdaj Zensko kazanje Ze oblika politi¢ne drze
(preoblikovan Bergerjev aksiom). Zenska lahko kakr$ne koli krivice in izkorisanja, ki jih doZzivlja v druzbi, nadomesti preko
individualnega troSenja, s poudarjanjem svoje zenstvenosti in njene predstavne moci (Vidmar 2003).

46 Reprezentacija naj bi bila »neposreden izraz druzbene realnosti«, pri emer je realnost Ze reprezentacija. (Ne)resni¢nost
reprezentirane podobe ne igra nobene vloge. Pomembno je, na katere skupine ljudi skuSajo reprezentacije vplivati in s
kak$nim namenom. Reprezentacija Zensk bolj odraza moski odnos do Zensk kot pa Zensk do njih samih in pogosto ustvarja
popaceno sliko o tem, kaj Zenske dejansko s(m)o. Reprezentacija Zenske, predvsem njenega telesa, je namre¢ vpeta v
druzbene prakse mogi in nadzora (Svab 2004).

Y nasprotju s klasiénim Zenskim gibanjem je bilo novo Zensko gibanje (Bock 2004) ali feminizem drugega vala (Svab
2002) konec Sestdesetih veliko bolj provokativno. Do leta 1975 je postalo mnozi¢no in bilo Ze od zacetka mednarodno
povezano (Bock 2004). Med drugim se je borilo proti objektivizaciji zensk kot spolnih objektov moskega potrosnistva, proti
pornografiji, posilstvu in drugim oblikam nasilja nad Zenskami v in izven druzine, dostopnosti in kvaliteti izobrazevanja
zensk,... V ospredje svojega interesa je postavilo vprasanje druzbenih razmerij moci in druzbenih hierarhij. Ta vsesplo$na
dilema »enakosti in razlik« je krojila spremembe znotraj feminizma 20. stoletja, ki je postal kompleks raznolikih teorij
(Evans v Svab 2002): feministicnega esencializma v sedemdesetih, spolne razlike v osemdesetih in novejsih druzbenih
sprememb, postmodernizma in postmoderne v devetdesetih. Nove raziskave o polozaju zensk v druzbi so prinesle ugotovitve
o tem, da ne moremo govoriti o vsesplo$nem enotnem Zenskem subjektu ter da obstajajo podobnosti in razlike tako med
zenskami samimi (Zenske Studije) kot razlike v odnosu zensk do moskih, njihovih subjektivitet in raznolikosti moskosti
(Studije spolov) (Svab 2002).
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Stopitev pro-zenskega modela tako z gospodinjskim kot s post-feministicnim je
povzrocil, da se je zapeljivka vtihotapila tako v dom kot na delovno mesto. Gospodinja mora
biti spolno privlacna za svojega moza tudi po poroki, karieristka pa mora biti zapeljiva zato,
da ga dobi. Skratka, obe morata skrbno vzdrzevati svoj videz. Femme fatale kot zapeljivost
(in mo¢) sama na sebi tako danes ostaja le Se zapeljivost za, ponavadi moskega. Fatalko
danes, poleg poplave filmov in racunalnisSkih iger, med drugim sreCamo v oglasih za parfume
(npr. Dior) in drugo kozmetiko prestiznih oblikovalcev (npr. Camel), na straneh s »trSo«
pornovsebino (npr. s&m erotika),... celo v reklami za sladoled (npr. Magnum). Pravzaprav jo
sreCamo povsod, saj naj bi bila vsaka zenska, vsaj enkrat v zivljenju, fatalna za »svojega«

moskega. Fatalna pa danes pomeni predvsem: biti mlada, biti vitka, biti »in« in biti »seksi«.

Biti »in« ali biti »moderna« pomeni iti v korak s ¢asom. Ponavadi je to tista Carobna
formula, kombinacija oblacil, ki lahko (ali pa tudi ne) polepSajo telo. Sodobno fatalko
zaznamuje »burzoazni stil«, ki ga oznacuje enkraten, intuitiven in nezmotljiv ¢ut za estetiko in
prefinjen, pa tudi provokativen (npr. Zenska v »moskih« oblacilih) okus. Gre predvsem za
modo, ki stane ogromno denarja (zaradi dragih materialov ali znanih oblikovalskih imen) in je
nekaj kar priti¢e omenjenemu razredu. Je nesporni pokazatelj statusa, ki ga posameznica
uziva v druzbi. Status je tudi tisto, kar, poleg karizme, opredeljuje tudi njenega »fatalnega«
moskega. In temu je vSeC Zenska, ki si upa (vse). Za eroticnega velja domala vsak del
zenskega telesa, v kolikor je »pravilno« oblikovan: vitki vrat, hrbet, ozki gleznji, majhna
stopala, ¢vrsta zadnjica in prsi, dolge noge... In ker lahko v nasi druzbi samo »pravilno«
izoblikovano  telo  komunicira  zazelene lastnosti  (samodisciplino, = zmernost,
uravnotezenost,...), je (pre)oblikovanje in zadovoljstvo s svojim telesom klju¢nega pomena
za posameznic¢ino samozavest. Te pa sodobni fatalki nikakor ne primanjkuje in posledi¢no je
vse, kar fatalka je in kar naredi, »seksi« (obCasno trmasto uporen izraz na obrazu, namazane
ustnice, zapeljivi gibi, uporaba ljubkovalnic za moske v pogovoru z njimi,...). In ker je
»seksi«, zraven pa Se svobodomiselna in liberalna, je veckrat pobudnica seksualnega odnosa,
ne da bi se moski potem moral bati, da jo bo moral porociti. Skratka izraza seksualno
pripravljenost, ki fatalko oznacuje kot privlacno, pa ¢e si za to prizadeva ali ne, ¢e iSCe

seksualni izziv ali ne.
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Razclenili smo, zakaj in kako se je spremenilo dojemanje koncepta femme fatale in kaj
vsebuje. Sedaj pa bomo s pomocjo fotografije in racunalniSke obdelave fotografij poskusali
demonstrirati naso trditev, da se z njuno pomocjo lahko vsaka Zenska, ¢etudi samo zacasno

(na fotografiji), prelevi v femme fatale.

3.3 En,dva, tri... preobrazba!

Za »fatalno« preobrazbo smo izbrali tri zenske razli¢nih starosti in poklicev. Model 1
je Studentka, stara 25 let. Model 2 je tovarniska delavka z enim otrokom, stara 32 let. Model 3
je medicinska sestra z dvema otrokoma, stara 49 let. Poprosili smo jih, da nam pozirajo in od
njih dobili dovoljenje, da fotografije tudi racunalniSko (pre)oblikujemo. Na zagotovilo, da
bodo fotografije tudi retuSirane (brisanje gub, podo¢njakov in drugi »kozmeti¢ni« popravki),

so se vse portretiranke odzvale s smehom olajSanja.

Celoten »projekt«, t. j.: dogovor z modeli, priprave na fotografiranje in samo
fotografiranje, »fotostyling« in na koncu §e retuSiranje in obdelava fotografij, je s presledki
trajal dober mesec. Kljub vsemu smo tekom obdelave fotografij Se vedno naleteli na
nepopolnosti. Nekatere od njih, zaradi doloCenih pogojev pri samem fotografiranju (kot
premocna lu¢, ki na obrazu pusti grobe sence), ni bilo mogoce odstraniti niti z retuSiranjem.
Trudili smo se modele posneti v podobnih svetlobnih pogojih. Fotografirali smo jih iz
podobnih snemalnih oddaljenosti in kotov, tudi modeli so bili postavljeni v podobne poze
zato, da bi bile fotografije med seboj primerljive oziroma da bi tvorile smiseln sklop. Pri tem
smo si pomagali delno z medijsko analizo, delno pa s semiologijo, katere del je vizualna
semiologija, kamor spada tudi fotografija. Njena analiza je pomembna predvsem zato, ker je
fotografija medij, posnetek brez koda - nikoli ne vidimo nje same, ampak tisto, kar je na njej.
Vselej nosi s seboj svoj referent, ki je nujno realna stvar (Barthes 1992). Fotografija se od
ostalih vizualnih znakov (npr. slik, grafik, stripov, risb...) razlikuje predvsem po moci svoje
predstavnosti. Vzrok, da ima fotografija med podobami najvecjo predstavno moc¢, gre iskati v
samem znacaju fotografije. Po eni strani jo opredeljujeta njena (od tehnologije odvisna)

sposobnost natanénega beleZenja stvarnosti, po drugi strani pa njena teznja po olepSevanju.*®

48 Sklicevanje fotografije na dosledno posnemanje realnosti pravzaprav izraza zeljo po njenem razkrivanju. Predpostavlja
namre¢, da je realnost nasim o¢em prikrita. S pomocjo fotografij (ki so vse del iste stvarnosti) naj bi na stvarnost postala
dostopnejsa in lazje razumljiva. Prav zaradi svojega vserazkrivajoCega »fotografskega« videnja naj bi nam fotografija
omogocala pogled v preteklost (kar je na fotografiji, se je res zgodilo) ter (nov) nacin obravnavanja sedanjosti in delno tudi
prihodnosti (sprememba konteksta pojavljanja fotografij, npr. v muzejih). Teznja fotografije po olepSevanju je vidna v tem,
da mnogo ljudi, kot resni¢ne in dosledne oznaci fotografije, na katerih so videti lepsi, kot so v resnici. Ljudje si namre¢ Zelijo
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Tudi zato je strukturalna analiza fotografskega sporocila paradoksna, saj predstavlja
koeksistenco dveh sporocil: dobesednega (sploSno prepoznavanje vsebinskih in formalnih
kodov) in simboli¢nega. Zacetek razumevanja fotografije se zacne z opisovanjem vsega, kar
vidimo na njej. Pri tem gre za proces identifikacije, analizo na ravni denotacije (oznagitev).*
Ko analiziramo obliko in vsebino, pravzaprav analiziramo kanal, po katerem gre sporocilo od
posiljatelja do prejemnika. Kodi so lahko kakr$ni koli simboli ali znaki,”® ki imajo ob&e

dogovorjeni pomen. Pri¢akujemo lahko, da bodo na denotativni ravni opisi razliénih ljudi

idealizirano podobo. Tovrstno »fotografsko laganje« tako dopusca najrazlicnejSe narcisticne rabe (Sontag 2001). Na
fotografijah lahko postanemo kdorkoli (podobno kot v sanjah) in se v drugi vlogi na fotografijah tudi obcudujemo. Vidimo se
podobno kot v zrcalu. V tem pa je vedno nekaj nepristnega, kajti ¢lovek, ne glede na to ali se ogleduje v ogledalu ali na
fotografijah, pri tem vedno pozira (razen, ¢e se ne zaveda, da je fotografiran). Roland Barthes tako pravi, da sem pred
objektivom hkrati: »tisti, za katerega se imam, tisti, za katerega bi hotel, da me imajo, tisti, za katerega me ima fotograf, in
tisti, katerega uporablja, da razkazuje svojo umetnost« (Barthes 1992: 18).

¥ Pri fotografski analizi je v medijskih §tudijah obicajno razlikovanje med obliko ali formo (ki se nanasa na to, kako je bila

podoba ustvarjena) in vsebino (kaj je na sliki), ki se vedno nanaSata na pomen celotne fotografije, zato ju ni mogoce

obravnavati loceno.

a. Forma: Fotografije so vedno zakljucene z okvirjem (so konéne). Okvir definira pozicijo, s katere je bila fotografija
posneta in oznacuje mejo med fotografijo in okoljem, v katerem si jo ogledujemo. Je meja med tistim, kar vidimo
oziroma nam je dovoljeno videti in kar ne. Dimenzija in oblika okvirja sta zanimivi v kolikor gre za nekonvencionalne
oblike in dimenzije (npr. krog ali kvadrat). Od kotov kamere je najpogostejSa direktna pozicija (straight on), sledita ji
visok (hight angle) in nizek kot snemanja (low angle). Nizek kot poudarja polozaj ali mo¢ osebe. Visok polozaj pa
sugerira, da je subjekt/objekt v podrejenem polozaju, vendar je to odvisno od konteksta. Visina, na kateri je bil posnet
posnetek, je obicajno v visina ocesa (eye level), nekaj pod dvema metroma. Raven se nanasa na kamerin horizontalni
kot, obi¢ajno naravnost ali 0 stopinj ali pa nagnjen v levo ali desno. Oddaljenost predmeta od kamere: ekstremno
oddaljeni posnetki (npr. pokrajine), dolgi posnetki (skupina ljudi), srednji bliznji posnetek (eden ali dva ¢loveka), blizji
posnetek (close-up) in ekstremni ali makro posnetek. Globina polja ali globinska ostrina je razdalja med najblizjim in
najbolj oddaljenim podro¢jem na sliki in definira, kaj je na sliki ostro. V grobem lo¢imo tri tipe lec: Sirokokotne (18-
50mm), tele (55-300mm) ali normalne (50-55mm). Tip filma doloca hitrost, s katero se odzove na svetlobo.

b. Vsebina (mise-en-scéne): se uporablja za demonstracijo vsega, kar se pojavlja v okviru in je delo avtorja. Domnevamo,
da ima vse, kar je prisotno na fotografiji, tja postavljeno z razlogom. Vse, kar je na sliki, predstavlja serijo kodov, ki jih
moramo interpretirati. Komponente vsebinske analize so: subjekt, osvetlitev in montaza slike. Subjekt na fotografiji je
vedno Ze objekt slike in kako ga bomo razumeli, je odvisno od nasega predznanja, socialnih vlog,... Polozaj, ki ga
objekt zavzema na fotografiji, tvori slikovno kompozicijo. Sredinska kompozicija deli objekt na pol, pravilo tretjin pa
razdeli fotografijo na eno ali dve tretjini. Osvetlitev se nanaSa na to, kako je podoba osvetljena (z naravno svetlobo,
fleSom, z uporabo filtrov, senc ali kontrastom) in od kod svetloba prihaja (od spodaj, od zgoraj, od strani, direktno).
Montaza, popravki slike so odvisne od tega, kakSen dodaten efekt zelimo dodatno na fotografiji (Lacey 1998: 14-27).

0 Ker je odnos med oznacevalcem in oznafencem, ki po Ferdinandu de Saussurju, tvorita znak, arbitraren, znak nima

fiksnega pomena, ampak je spremenljiv in polisemi¢en. Pomen znakov se nikoli ne nahaja v znakih samih, ampak se

oblikuje v odnosu do tistega, kar niso (razlikovanje na nacin binarnih opozicij). Kot je nadalje pokazal Barthes, ima tako vse

v druzbi oznacevalni potencial.

Jezik
1. oznacevalec 2. oznacenec
3. znak
1. OZNACEVALEC 2. OZNACENEC
3.ZNAK
Mit

Model (v Lacey 1998: 67)

Na denotativni ravni lahko vsak znak postane oznacevalec v drugem redu oznacevanja, ki ustvarja konotacijo. De

Saussurejev znak tako ni le oznacevalec konotativne ravni, ampak tudi mita. Miti so konotacije, ki se zdijo kot denotacije.

Ob¢instvo pozicionirajo v dolocen odnos z znakom, hkrati pa to vez prikrijejo. Tako najdejo pot v dominanten vrednostni

sistem ali ideologijo posamezne druzbe in dajejo videz, kot da so dolocene vrednote naravne in univerzalne (npr. druzbeno
konstruirane razlike med spoloma) (Lacey 1998).
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podobni. Na konotativni ravni pa ni ve¢ nujno tako, saj lahko razli¢ni ljudje isti stvari
pripiSejo razli¢ne pomene. Da bo ¢im vecje Stevilo ljudi razumelo sporocilo v skladu z naSimi
pri¢akovanji, je sporo&ilo na konotativni ravni’' potrebno ustrezno predstaviti, ilustrirati
oziroma ojacati. Nacin, kako bo dolofena podoba ali fotografija razumljena, je odvisno
predvsem od obdcinstva. Le-to interpretira, torej sprejme ali zavrne, pomen odvisno od
konteksta pojavljanja podobe ter skladnosti sporocila z lastnimi prepric¢anji in vrednotami, kot
tudi prepri¢anji okolja, v katerem zivi. Nekateri objekti ali posamezniki nosijo dolocene
konotacije. Delujejo kot ikone™ ali znaki, ki jih lahko razumemo samo v povezavi z
razumevanjem dolocenih (stereo)tipov. Stereotipi so karakterji, ki se nanasajo na realne ljudi
(npr. Ave Gardner kot femme fatale) (Lacey 1998). Prav zato podoba mora operirati z
dolocenimi (stereo)tipi, hkrati pa nam mora, kot pravi Lutharjeva za uspeSen oglas »vrniti del

nas samih« ali del nase fantazije (Luthar 2002).

Ob vsaki fotografiji v nasi analizi se tako nahajajo tehni¢ni podatki, med katerimi smo
izpustili kategorije: okvir (ker je pri vseh fotografijah pravokoten), tip le¢ (ker je pri vseh
fotografijah 18-70 mm), tip filma (ker gre za digitalno fotografijo) in subjekt/objekt (ker je
subjekt na vseh fotografijah pravzaprav Ze objekt). Ostevilcene in naslovljene fotografije (npr.

3.3.1: Fotografija A) smo, skupaj s komentarji, razdelili v pet sklopov.

>! Pri konotativni ravni, predvsem kadar zelimo analizirati oglase in druge fotografije v tisku, nas zanima:

1. Sidrisce ali opora: bolj smo dojemljivi za podobe, ki stojijo same, v tisku pa so ponavadi ilustracija teksta. Po
Barthesu imajo podobe pomen, svojo »sidro« v naslovu, saj so pogosto bolj ambivalentne od besed.

2. Izbira in izrez fotografij: odloCilnega pomena je izbira in/ali rezi fotografij in je odvisna od najvecje predstavne
moci. Kako najucinkoviteje in najbolj efektivno predstaviti nek dogodek, produkt,... izpostaviti glavnega akterja ali
samo zmanjsati velikost fotografije zaradi pomanjkanja prostora.

3. Njihova mejitev/postavitev poleg (juxtaposition): kakr$na koli druga podoba ali tekst poleg druge/ga, bo vplivala na
nase razumevanje (npr. ogla§evanje »prej in potem« tablet za hujSanje) ali tvorila neko pripoved (npr. fotografija
nove hise in iste hiSe ¢ez dvajset let).

4. Zanr: opremlja naslovnike ali pogiljatelje z doloéeno zbirko pri¢akovanj, ki se uporabljajo za interpretacijo teksta.
Zanr revije vpliva na nadin, kako se bo ta revija brala (npr. Zenske ali moske revije), Getudi bodo uporabljene iste
podobe, bodo lahko v razli¢nih revijah dobile druga¢ne pomene. Vsak od zanrov ima svojo ikonografijo, ki operira
s pomeni povezanimi z zanrom (npr. femme fatale in film noir) in je v veliki meri stereotipizirana in modna (npr.
oglasevanje parfumov). Ne glede na to, da so nekatere oblike stereotipov prezivete, to ne igra nobene vloge, saj jih
ljudje Se vedno razumejo. Veliko stereotipov ima namre¢ malo skupnega z realnostjo. Obojega se nauc¢imo tekom
socializacije in tako osvojimo tudi kode, ki ju predstavljajo. Kodi lahko obstajajo samo, ¢e o pomenu sporocila
obstaja dogovor med posiljateljem in naslovnikom.

5. Barve: imajo povezavo s pomenom, ki je pripoznan v javnosti. Rde¢a pomeni strast in nasilje, modra hlad in
melanholijo,... Potrebno je paziti, da barve ne tréijo z okvirjem. Na fotografiji svetlobo zaznavamo kot barvo, zato
je barva povezana z osvetlitvijo. Mise-en-scéne je zato pogosto pastelnih barv, ki jih je oko bolj navajeno, medtem
ko so glavni akterji v izrazitejsih barvah (npr. ¢rna in bela v zahodni kulturi simbolizirata boj med temo in svetlobo,
zlim in dobrim) (Lacey 1998: 27-39).

52 Charles Sanders Pierce je razvil tridelno kategorizacijo znakov, ki jih je razlikoval glede na odnos znaka do objektov:

1. Tkona je znak, ki nosi (ne nujno telesno) podobnost s tistim, kar predstavlja. Fotografija je ikona realnosti, ki jo
predstavlja.

2. Indeks je objektova realna uporaba znaka. Znak se neposredno navezuje na tisto, kar predstavlja oziroma na
predstavljeno resni¢no vpliva. Indeks predstavlja ve¢ kot le samega sebe (npr. Eifflov stolp je indeks Pariza).

3. Simbol je znak, ki je v arbitrarnem odnosu s tistim, kar predstavlja (npr. jezik) in je lahko ideja ali abstraktna
asociacija, ki povzro€i, da simbol interpretiramo nanasajo¢ se na ta objekt (v Lacey 1998).
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Prvi sklop fotografij nam bo sluzil predvsem za primerjavo s cCetrtim in petim
sklopom. Modele smo najprej posneli v njihovem »naravnem stanju« in domacem okolju.
Obleceni so v oblacila, ki jih nosijo ponavadi in v katerih se pocutijo spros¢eno. Tudi njihove
poze so sproScene, obrazi so brez li¢ila. Fotografije A, B in C prikazujejo oddaljene posnetke
modelov, ki bi jih lahko opredelili kot priloZznostne, doma posnete fotografije. 1z njih je
razvidno, da so modeli priblizno iste viSine in teze, drugih podobnosti pa ni zaznati. Ni¢ na

njihovem videzu nam ne daje vtisa, da bi ti modeli bili ali predstavljali femme fatale.

Drugi sklop fotografij je posnet pod istimi pogoji kot prvi. Razlika je samo v
oddaljenosti motiva, ki je zdaj blizji. Fotografije D, E in F prikazujejo portrete modelov. Tudi
vtis je podoben kot pri prvem sklopu. Na fotografijah E in F sta pogleda portretirank uprta v
kamero, vendar ne izrazata nobenega dolocljivega obcutka. Model fotografije D gleda vstran,
kar bi lahko izrazalo rahel sram. Nenaliceni obrazi portretirank bi tezko predstavljali obraze

fatalk.

Z obilo li¢ila (rde¢a Sminka, Crtalo in trepalnice za oci in zlato sencilo za veke), mo¢no
umetno svetlobo ter naknadnim retuSiranjem in pozivitvijo barv fotografij pa se nam portreti
modelov na fotografijah G, H in I prikazejo v drugacni luc¢i. Rdeca nit v tretjem sklopu
predstavljenih portretov je rde¢ detajl: rdecCe ustnice na vseh treh fotografijah, rde¢ cvet na
fotografijah G in I ter rdeca obleka na fotografiji H. Direkten pogled v kamero, poudarjena
barva njihovih o¢i, odstranitev nekaterih obraznih »nepravilnost« (podocnjakov, znamenj,
koznih madezev in gub) in poudarek drugih (oblika ustnic in oci ter lepotnih pik) dajejo
obrazom izraz, ki bi ga lahko poimenovali drznost. Pogled na fotografiji G deluje malce
zaspano (obraz je napol »skrit« v rokah), na fotografiji H naklju¢no vprasljivo (glava je na
pol obrata), na fotografiji I pa zamiSljeno (izraz podkrepi tudi navzgor obrnjen kazalec in
nagubano c¢elo), vendar kljub temu drzno. V primerjavi z drugim sklopom fotografij je vidna
precejs$nja razlika. Predvsem z moc¢nim kontrastom in barvami ojaCane fotografije delujejo

bolj dramati¢no in veliastno. Seveda pa to Se ni dovolj, da bi jih oznacili za portrete fatalk.
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3.3.1: Fotografija A: model 1

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: oddaljeni posnetek

o Kompozicija: simetri¢na

e Globina polja: mehki fokus

e  Osvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne

3.3.2: Fotografija B: model 2

e Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: oddaljeni posnetek

e Kompozicija: simetricna

e Globina polja: mehki fokus

e Osvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne

3.3.3: Fotografija C: model 3

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: oddaljeni posnetek

o Kompozicija: simetri¢na

e Globina polja: mehki fokus

e Opgvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne
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3.3.4: Fotografija D: model 1

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e  Oddaljenost: bliznji posnetek

e Kompozicija: simetri¢na

e Globina polja: mehki fokus

e  Osvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne

3.3.5: Fotografija E: model 2

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: bliznji posnetek

e Kompozicija: simetricna

e Globina polja: mehki fokus

e  Osvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne

3.3.6: Fotografija F: model 3

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: bliznji posnetek

e Kompozicija: simetricna

e Globina polja: mehki fokus

e  Osvetlitev: naravna

e Obdelava fotografije: ne
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3.3.7: Fotografija G: model 1

e  Snemalni kot: normalen, nevtralen
e (Oddaljenost: bliznji posnetek

e Kompozicija: asimetri¢na v desno
e Globina polja: selektivni fokus

e  Osvetlitev: umetna + fles

e Obdelava fotografije: da

3.3.8: Fotografija H: model 2

e Snemalni kot: rahlo navzdol

e Oddaljenost: bliznji posnetek

e Kompozicija: asimetri¢na v desno
e  Globina polja: selektivni fokus

e  Osvetlitev: umetna + fles

e Obdelava fotografije: da

3.3.9: Fotografija I: model 3
e  Snemalni kot: rahlo navzdol

e Oddaljenost: bliznji posnetek
e Kompozicija: simetri¢na

e Globina polja: selektivni fokus
e Opsvetlitev: umetna + fle§

e Obdelava fotografije: da
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Za cCetrti sklop fotografij J, K in L smo vse tri modele prosili, da oblecejo isto rdeco
baro¢no obleko in dodatke: samostojeCe nogavice in pas za nogavice (kot simbol erotike).
Pogoji fotografiranja in obdelave fotografij so bili isti kot v prejsSnjem sklopu, le da smo sedaj
posneli sredinske posnetke (zajema postavo od glave pa nekje do sredine mec). Oddaljenost
motiva na fotografijah je tako podobna, razlikujejo pa se poze modelov. Na fotografiji J od
zgoraj navzdol, na fotografiji K od zgoraj navzgor, na fotografiji L pa rahlo od zgoraj
navzdol. Mnogi bi pozi na fotografijah J in K oznacili kot poloZaj podrejenosti ali (seksualne)
pripravljenosti. Prvi vtis je morda res tak, vendar ¢e pozorno pogledamo izraza na obrazih, bi
lahko rekli, da tak vtis razbijajta. Rekli bi, da je prevladujoce vzduSje na fotografiji J
zasanjanost, na fotografiji K dominacija, na fotografiji L pa vprasujoCe. Verjetno pa bi vecina
gledalcev na fotografijah, predvsem zaradi razkosne obleke, prej prepoznala kaksno
romantiéno kurtizano kot pa femme fatale. Ce bi Zeleli, da si ve¢ina gledalcev modele na
fotografija interpretira kot femme fatale, bi morali fotografije opremiti z naslovi: na primer

»Krvava grofica«. Najverjetneje pa tudi to ne bi zadostovalo.
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3.3.10: Fotografija J: model 1

e Snemalni kot: od zgoraj navzdol
e (Oddaljenost: srednji posnetek

e Kompozicija: dinami¢na

e Globina polja: selektivni fokus
e  Osvetlitev: umetna + fle§

e Obdelava fotografije: da

3.3.11: Fotografija K: model 2

e Snemalni kot: od spodaj navzgor
e (Oddaljenost: srednji posnetek

e Kompozicija: dinami¢na

e Globina polja: selektivni fokus

e  Osvetlitev: umetna + fle§

e Obdelava fotografije: da

3.3.12: Fotografija L: model 3

e Snemalni kot: od zgoraj navzdol
e (Oddaljenost: srednji posnetek

e Kompozicija: dinami¢na

e Globina polja: selektivni fokus
e  Osvetlitev: umetna + fles

e Obdelava fotografije: da
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Ker predpostavljamo, da za prepoznavo motiva femme fatale, ki bi ga kot takega
opisala vecina ljudi, niso zadostovala niti li¢ila, niti rdeca obleka in naslov, smo poskusili Se
en nacin. V petem sklopu fotografij M, N in O smo vsak model posebej opremili z atributi, ki
naj bi v gledalcih sprozali asociacijo na femme fatale. Kar je skupnega vsem fotografijam, je
zopet detajl — Cipkaste rokavice. Tudi pri zadnjem sklopu smo uporabili iste pogoje
fotografiranja in obdelavo fotografij kot pri tretjem in Cetrtem sklopu (dramati¢na umetna
svetloba, intenzivne barve). Ohranili smo tudi srednji posnetek, ki pa u€inkuje drugace kot v
prejSnjem sklopu. Ker je zajetega ve¢ ozadja, deluje, kot da je motiv bolj oddaljen, kot je v
resnici. Receno drugaCe: ohranili smo pogoje, spremenili pa smo samo ikonografijo
fotografije. Na fotografijah M smo model »opremili« v »charelston« stilu dvajsetih let: ¢rno
kombinezo, samostojee nogavice, pas za nogavice in nepogresljivi ustnik za cigarete.
Portretiranka med izdihom cigaretnega dima, udobno ugnezdena med dve moski telesi,
samozavestno zre v kamero. Njenega, ze skoraj provokativnega pogleda ne moti niti lezeci
polozaj, ki bi sicer lahko sugeriral podreditev. Na fotografiji N je portretiranka svoj obraz
zakrila z masko, ki je v nasprotju z rdeco-zlato kitajsko obleko, kar pa le Se povecuje ucinek.
Kljub temu, da so njene noge razsirjene, je njen pogled miren in fiksira pogled gledalca. Na
fotografiji O pa smo modelu nadeli steznik in hlace. Portretirankina poza skupaj s
prekrizanimi nogami, podprto glavo in direktnim pogledom deluje izrazito dominantno. Na
tem mestu si dovolimo trditev, da bi ob pogledu na ta sklop fotografij, Se posebno fotografije

M, vecina gledalcev prepoznala femme fatale.

S to mislijo tudi zaklju¢ujemo naSe zadnje poglavje, v katerem smo poskusali prikazati
na kakSen nacin se lahko vsaka zenska zacCasno prelevi v fatalko. »Fatalno« preobrazbo smo
izvedli s pomocjo digitalne fotografije, del fotoanalize in semiologije pa smo uporabili za
¢imbolj efektivni prenos nasega vizualnega sporocila. Tezili smo k temu, da bi motiv femme

fatale kot tak, prepoznal tudi Sirsi krog gledalcev.
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3.3.13: Fotografija M: model 1

e Snemalni kot: od zgoraj navzdol
e (Oddaljenost: srednji posnetek

e Kompozicija: simetricna

e Globina polja: selektivni fokus
e Ogsvetlitev: umetna + fle§

e Obdelava fotografije: da

3.3.14: Fotografija N: model 2

e Snemalni kot: rahlo navzgor

e Oddaljenost: srednji posnetek
e Kompozicija: dinami¢na

e Globina polja: selektivni fokus
e  Osvetlitev: umetna + fles

e Obdelava fotografije: da

3.3.15: Fotografija O: model 3

e Snemalni kot: od spodaj navzgor
e Oddaljenost: srednji posnetek

¢ Kompozicija: dinami¢na

e Globina polja: selektivni fokus

e  Ogvetlitev: umetna + fle§

e Obdelava fotografije: da
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4. ZAKLJUCEK

V diplomskem delu smo obravnavali povezanost lika Zenske in estetike grdega. Zato
smo najprej opredelili pojem estetike in povzeli njen razvoj. Sledili so pojmi, ki so z estetiko
povezani. Lépo je pravzaprav predhodnik estetike, ki pa se je od samega zacCetka (od antike)
opredeljeval v odnosu do svojega nasprotja, grdega. Estetika, kot vse druge discipline v
cloveski druzbi, nikoli ni osvobojena moralnega vrednotenja. Lépo in grdo sta tako tudi
moralni kategoriji, ki se navezujeta na dobro in zlo. Spoznanje, da je mo¢ uzivati tudi v grdem
in/ali zlu in da grde stvari niso nujno grdo upodobljene, nas je napeljalo na specificno
definicijo estetike grdega, v kateri smo Zenski kot femme fatale namenili osrednje mesto.
Zenska kot femme fatale je namre¢ z estetskega vidika »grdo« oziroma »zlo« v umetnosti
upodobljeno na ocesu prijeten nacin, ki v gledalcu/gledalki vzbuja ugodje. Ocrt
zgodovinskega razvoja same femme fatale je razkril temelje ambivalence, ki zaznamuje odnos
tako vecCine moskih do Zensk kot Zensk do njih samih. Fatalka je en pol tega nasprotja,
katerega pozitivni pol naj bi predstavljala Zenska-mati-zena. Temelje za ambivalenco je, kot
7e temelje za razvoj estetike, vzpostavila antika. Radikaliziralo jih je kr§¢anstvo, prevzel
modernizem, potem pa je (kon¢no) priSel feminizem, ki jih je vsaj delno omajal. Fatalka je v
zgodovinskih transformacijah tako bila demonka, devica in amazonka, greSna Eva, muhasta
muza in hladna preraunljivka. Fatalka je Zenska, ki se izmika druzbenim definicijam in zato
tudi njenemu nadzoru. Njena popolna svoboda, ki jo izraZza (tudi) preko svobodne

seksualnosti, moske hkrati strasi in privla¢i. Odtod izvira njena moc.

Z vzporednima Casovnima pregledoma estetike in »Zenske zgodovine« ter njunim
prepletanjem smo argumentirali naSo prvo tezo. Prikazali smo, da lahko ambivalenco, ki
zaznamuje odnos moSkih do Zensk in Zzensk do njih samih in se v moralno-druzbenih
vrednotah kaze kot nasprotje med materjo/zeno ter prostitutko/zapeljivko, razumemo tudi
preko dihotomije 1épo — grdo v estetiki. En pol te ambivalence — prostitutke/zapeljivke
namre¢ predstavlja zgodovinsko-mitolosko pojmovanje »zle« Zenske, ki pa je v umetnosti
pogosto mamljivo lepega videza. Femme fatale, ki ima v razli¢nih obdobjih razli¢na imena,
tako na svojevrsten nacin v sebi zdruzuje dva domnevno nezdruzljiva pola: 1épo in grdo,

dobro in zlo.
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Z estetizacijo (vsakdanjega Zzivljenja) pa se je grdo pravzaprav zlilo z lepim, zlo z
dobrim. Ce ni pri§lo do njunega zlitja, je postalo vsaj druZbeno sprejemljivo. Grdo je postalo
mocan stimulans in estetsko uZivanje v njem ni ve¢ problemati¢no. Potrditev nase druge teze
se tako (lahko, med drugim) kaze prav v sodobnem razumevanju femme fatale. Kajti
estetizacija je Sla z roko v roki s potrosnjo in priviligirala podobo. Femme fatale je izpraznila
njenega kritiCnega potenciala in morebitnih »problemati¢nih« (prej »zlih« ali »grdih«)
lastnosti, ohranila pa je njen zapeljivi videz. Njeno podobo je izkoristila za oglasevanje
prestiznega in zapeljivega zivljenjskega stila, ki si ga lahko, z doloenimi produkti in
praksami, kupi/pridobi vsaka zenska. Na primeru »fatalne« preobrazbe treh modelov smo
demonstrirali, na kakSen naCin se lahko tak »trik« izvede s pomocjo digitalne fotografije.
Podobe so namre¢ pogosto dvoumnejse od besed. Prikazujejo nekaj, kar si vsak posameznik
lahko interpretira po svoje. Zato je danes lahko toliko fatalk, kolikor je ljudi. Ker si lahko
fatalko vsak predstavlja v skladu z lastnimi Zeljami, pricakovanji in fantazmami. Ampak

potem to ni ve¢ femme fatale, temvec idealna ali pa sanjska zenska.

»Pricujoce delo je rezultat razmisljanja, ki se je pricelo z nestrinjanjem in se
nadaljevalo z zbiranjem gradiva, branjem in raziskovanjem«. Tako sem zacela uvod v svoje
diplomsko delo. Zakljucila bi ga lahko na podoben nacin. Pricujo¢e delo je rezultat
razmiSljanja, ki je z zbiranjem gradiva, branjem in raziskovanjem sicer zapolnilo nekatere
miselne luknje, ampak se je vseeno tudi kondalo z nestrinjanjem. Se vedno sem namreé
mnenja, da zapeljiva Zenska Se ni fatalka. Fatalka je tudi zapeljiva, hkrati pa je (lahko) Se
veliko ve¢. Lahko je vse tisto, kar si vecina Zensk (in moskih) globoko v sebi zeli in hkrati
boji biti. Zacasnost te podobe in vloge, ki jo omogoca danasnja druzba, je zato sprejemljiva
tako za Zenske kot za moSke. Omogoca jim izpolnitev Zelja, fantazij, fantazem..., ki jih kmalu

nadomestijo druge, vse skupaj pa jih stane »le« nekaj denarja.
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